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Using Karen Barads posthumanist agential realism as its main theoretical framework, this thesis
examines space, body, time and the “interactive spectator” in their roles as participating actors for
the interactive experience of Carsten Héllers exhibition Bebaviour in Aalborg. Using a
phenomenological and posthumanist approach, the result finds that space, body, time and the
“interactive spectator” have significant performative agency for the experience of Héllers interactive
artworks. Through the theoretical application of intra-actions and entanglements it is made clear
that space, body, time and the “interactive spectator” constitute both the phenomenon that
appears through the intra-action, but also the intrinsic performative agencies of each other. Finally,

the results argue that Hollers znteractive artworks also can be understood as intra-active artworks.
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1.0 Inledning

Blinkande lampor, hastigt roterande spegeldérrar, rédvita piller som ramlar ner frin taket, enorma
svampar och glaségon som vinder hela virlden upp och ner. Mitt besok i Carsten Hoéllers
utstillning Behavionr pi Kunsten Museum of Modern Art i Alborg priglades av stindigt skiftande
perceptionella forvirringar, kroppsliga férnimmelser och ambivalenta erfarenheter av rum, kropp
och tid. Strosandes i utstillningsrummet kindes det som att man befann sig i en laboratorisk A/zce 7
Underlandet-virld dir egna sinnen, forutfattade meningar och intryck hela tiden omformades och
utmanades av de “experiment” som konstverken stundvis uppfattades som. Upplevelserna av de
interaktiva konstinstallationerna i utstillningsrummet var stindigt nirvarande, men ocksa flyktiga
och forinderliga. Det centrala intrycket var att det handlade om upplevelser i ett temporirt och

stindigt rekonstruerat “hir och nu” med mig sjilv i rollen som bide medskapare och forsokskanin.

Med interaktiva installationer och konstféremil bjuder Carsten Héller ofta in interaktdrer som
aktiva deltagare och medproducenter till konstverken." Man kan siga att Hollers verk ofta agerar
som katalysatorer for den meningsproduktion som uppstir i interaktionen mellan interaktdr och
konstverk. Centralt i hans konstnirskap 4r att konstupplevelsens agens ir fragmenterad och
beroende av savil Holler som konstnir, konstverket, interaktéren (med sina egna erfarenheter och
forutfattade meningar) och rummets dvriga aktorer.” Det intressanta vid interaktionerna med
Hollers olika konstinstallationer i Behaviour var inte endast de effekter och upplevelser som
skapades i dessa méten. Det uppstod framfor allt en nyfikenhet kring hur dessa interaktiva
konstupplevelser formas och vilka bakomliggande strukturer och fenomen som konstituerar den
upplevelse som skapas i relation till konstupplevelsen av Hollers konstverk. Vad dr det som bidrar
till upplevelsen av att befinna sig i ett parallellt tidsfléde, upplevelsen av rumslig desorientering eller
upplevelsen av en stindigt konstruerad och rekonstruerad uppfattning av den egna kroppen? Och
vilken roll har rummet, kroppen, tiden och den egna rollen som medskapande interaktor for dessa

upplevelser i métet med Héllers konstinstallationer i Bebaviour?
Syften och fragestallningar

I motet med Carsten Hoéllers konstverk vicks ofta tankar och fragor som rér tid, rum, kropp och
interaktorens roll i relation till fysiska sivil som immateriella fenomen. Det kan handla om
upplevelsen av forflyttningar i rummet, om kroppsliga sensationer eller om en kinsla av att befinna
sig i ett parallellt tidsflode. Mitt syfte med denna uppsats ir att ur ett posthumanistiskt perspektiv
undersdka dessa fenomen och hur tid, rum, kropp och interaktér kan forstis som deltagande
aktorer for konstitutionen av de upplevelser som skapas i samband med Héllers interaktiva
konstverk. Denna undersékning utférs med Héllers soloutstillning Bebaviour i Alborg som

undersokningsmaterial utifrin ett urval av de konstverk han stillde ut i samband med denna.?

' For en definition av begreppet interaktir, se 1.3 Metod: Interaktdrsbegreppet.

*For en definition av begreppet aktir, se 1.2 Posthumanistisk teori.

3 Bebaviour var en soloutstillning med Carsten Héller pi Kunsten Museum of Modern Art, Alborg, om pagick 26/9
2019 - 23/2 2020. For presentation av undersokningsmaterial, se 2.0 Fenomenologisk undersdkning.



Syftet med detta arbete dr f6rst och frimst att se hur tid, rum, kropp och interaktor kan forstis som
deltagande aktorer for upplevelsen av Behaviours interaktiva konstinstallationer men 4ven att
unders6ka hur Héllers installationer och tid, rum, kropp och interaktorer som deltagande aktorer
kan forstds som intra-agerande och sammanflitade.* Denna uppsats har som ambition att bredda
forstielsen 6ver hur performativ agens kan uppenbara sig i relation till rum, kropp, tid och
interaktor och pa ett grundliggande plan underséka huruvida de 47 visentliga aktérer for

upplevelsen av Hoéllers interaktiva konstverk.

De fragestillningar som undersoks och diskuteras i relation till uppsatsens syften ir siledes

foljande:

- Hur kan rum, kropp, tid och interaktor forstds som deltagande aktorer for upplevelsen av
Carsten Hollers konstinstallationer i utstiliningen Behaviour ur ett posthumanistiskt

perspektiv?

- Hur kan Carsten Hollers interaktiva konstinstallationer och tid, rum, kropp och interaktor

som aktirer forstds i relation till intra-aktioner och sammanflétningar?

1.2 Posthumanistisk teori

For att undersoka det nyckfulla varandet i virlden, konstitutioner av fenomen och pa ett djupare
och mer omfattande vis skapa en forstaelse for aktorer och fenomen i relation till interaktivitet,
deltagande och Héllers installationer kommer Karen Barads posthumanistiska agentiella realism
utgora uppsatsens huvudsakliga teoretiska ramverk. Ur ett konstvetenskapligt perspektiv méjliggor
teorin undersokning och férstaelse av interaktiva konstverk dir fokus ligger mindre pd sjilva
konstféremalet och mer pd upplevelsen “mellan” konstverk och interaktor. En definierande
egenskap hos posthumanistiska perspektiv ir ifrigasittandet av antropocentrismen som, inte minst
inom humaniora, placerar minniskan och det minskliga i hegemonisk maktposition i virlden.’
Detta gor man bland annat genom att lyfta fram det icke-minskligas agens och samtidigt motsitta
sig den traditionella dikotomin som skiljer pd natur och kultur.® Man talar i det hir sammanhanget
om en ontologisk vindning dir man vill understryka hur icke-minskliga akt6rer som exempelvis
materialitet, milj6, djur och teknik och det minskliga samkonstituerar varandra och de fenomen
inom vilka de méter varandra. Det 4r genom detta teoretiska ramverk som Karen Barad utformat

den posthumanistiska performativitetsteori hon viljer att kalla for agentiell realism.

“For en mer detaljerad forklaring av intra-aktion och sammanflitningar, se 1.2 Posthumanistisk teori.

5 Asberg, Cecilia, Hultman, Martin & Lee, Francis. M6t den posthumanistiska utmaningen. I Asberg, Cecilia, Martin
Hultman & Francis Lee. Posthumanistiska Nyckeltexter. Lund: Studentlitteratur, 2012, s. 9

¢ Barad, Karen. Meeting the Universe Halfway : Quantum Physics and the Entanglement of Matter and Meaning.
Durham, London: Duke University Press, 2007, s. 32



Utifrin Barads posthumanistiska agentiella realism 4r begreppet akzor centralt f6r undersdkningen.
Aktorer inom den agentiella realismen, savil som for denna uppsats, ses som deltagande foreteelser
som tillsammans sammanfattar och ligger till grund for relationer mellan saker och ting och hur
dessa fungerar, hindelseforlopp och vem eller vad som kan mojliggoras i dessa.” I det hir
sammanhanget tilldelas inte en minsklig akt6r en hegemonisk maktposition utan dven
icke-minskliga aktérer, som djur, objekt och teknik, forstas ha egen agens och bor ses som centrala i
meningsproduktion och i motet med andra aktdrer. Med denna syn pd aktorer kan 4ven abstrakta
fenomen som tid och minnen betraktas som lika viktiga aktorer i forstielsen av en konstupplevelse
som fysiska konstféremal, rummets viggar och interaktérens egen kropp. Det centrala med denna
syn pa aktorer ir att skapa en dialogisk hallning mellan de olika aktérerna och “6ppna upp”
fenomen och hindelseforlopp for fler lasningar och andra forstéelser.”

L artikeln Posthumanist Performativity: Toward an Understanding of How Matter Comes to Matter
(2003) foreslir Barad en posthumanistisk och nymaterialistisk vinkel pd performativitet som “liter
materia bli en aktiv deltagare i gorandet av virlden.” Hon frigar sig kritiskt hur det kommer sig att
materia ofta tillskrivs som nagot passivt, oférinderligt och utan agens, underkastad spriket och
kulturen, nir dessa icke-minskliga aktorer i sjilva verket ligger till grund fér de fenomen utifrin
vilka vi lever i och forstir virlden."” Genom en kombination av epistemologi, etik och ontologi
beskriver den agentiella realismen de fenomen som, genom samspel av minskliga och
icke-minskliga aktorer, konstituerar virlden och dir aktérerna inte har nigra inneboende
essentiella egenskaper utanfor detta konstituerade fenomen." Det dr i métet mellan aktdrer som
fenomen skapas och dessa aktorer ir saledes relationella och kontextbundna. I Barads teoribildning
ar intra-aktion ett centralt begrepp som kan ses som en kritik mot begreppet interaktion vilket ser
pa aktdrer som sjilvstindiga och tydligt separerade frin varandra utanfor fenomenets

konstituerande samspel."?

Intra-aktion belyser istillet det faktum att dessa aktdrer 4r
sammanflitade med varandra och 6msesidigt paverkar varandra i samkonstitutionen av det
fenomen som skapas i detta sammanflitade mote."”” Ndgot forenklat kan man forklara skillnaden
mellan dessa begrepp som dir interaktionen utgar frin redan existerande objekt/subjekt (aktorer)
som sedan paverkar varandra handlar intra-aktionen istillet om samkonstitutionen av de
sammanflitade aktorerna.” Det handlar om en “trasslig” sammanflitning av intra-agerande aktdrer
som skapar fenomen som uppstir i ett “hir och nu” dir aktorerna, till skillnad frin

“interaktionen”, inte anses ha sjilvstindiga och inneboende essenser utanfér detta méote.

7 Asberg, Hultman & Lee, 2012, s. 35

8 Asberg, Hultman & Lee, 2012, s. 46

? Barad, 2003/2012, s. 78.

10 Barad, 2003/2012,s. 77

1 Asberg, Hultman & Lee, 2012, 5. 201.

12 Barad, 2003/2012, s. 81

" Begreppet sammanfléitning ir egen Sversittning frin Barads entangled, och beskriver hur olika performativa agenter
“sammanflitas” i sin samverkan for paverkan av intra-aktioner. Sammanflitningen bér ocksa forstds som “trasslig” dir
aktorer och performativa agenter som i ett nystan hela tiden konstituerar varandra savil som fenomenet i sig. I en
sammanflitning 4r det svart att separera “intrasslade” aktSrer och agenter frin varandra utan att i samma stund
forindra forutsittningarna for intra-aktionen.

' Barad, Karen. Meeting the Universe Halfway, 2007, s. 33.



Bidragande deltagare f6r intra-aktioner kan forstas som performativa agenter. Dessa agenter kan
forstas som de materiella och immateriella aktorer (exempelvis minniskor, mébler, ljus, rymd) som
genom egen agens har majlighet att paverka intra-aktionerna i sig och leda till forindring.” En viss
ljusstyrka i ett rum har alltsi som performativ agent majligheten att paverka métet mellan en

minniska och ett konstverk i en museisal och dr dirmed en aktiv deltagare f6r intra-aktionen.

Barad menar att vi bor forsta virlden som skapad av konstanta intra-aktioner mellan aktorer, vare
sig det 4r minskliga eller icke-minskliga, och ge materialet mer agens i vir forstielse av den;
“virlden ir agentiella intra-aktioner i blivande.”" Det dr denna syn pa hur aktorer r
sammanflitade och i konstanta intra-aktioner som gér den agentiella realismen anvindbar som
teoretiskt ramverk i relation till denna uppsats. Denna uppsats dmnar att undersoka de aktorer,
minskliga som icke-minskliga, som bidrar till konstruktionen av konstupplevelsen av Hollers
interaktiva konstverk i utstillningen Behavionr och Barads teorier om agens som nigot bortom
minsklig subjektivitet och avsiktlighet stimmer vil 6verens med uppsatsens syfte. Barad menar att
“agens [...] 4r ‘gérande/varande’ i sitt intra-agerande” och det 4r genom att undersoka detta
gorande, dessa konstituerande intra-aktioner, som jag vill skapa mig en forstielse for hur aktérerna i
museisalen paverkar upplevelsen av Carsten Héllers utstillning och konstverk."” Hur ser
intra-aktionen ut mellan tid, rum, kropp och interaktdr vid upplevelsen av Behavionr? Den
agentiella realismens intra-aktioner, sammanflitningar, performativa agenter och agenser Sppnar
dven upp for anvindbara analytiska verktyg. Anvindningen av dessa begrepp i analysen
kompletterar den fenomenologiska metodologin genom att in mer fokusera pi det aktiva och
stindigt skiftande mé&tet mellan de aktérer som skapar den aktuella upplevelsen som analyseras.
Uppsatsen kommer undersoka icke-minskliga som minskliga aktorer, immateriella som materiella,
och Barads begreppsapparat Sppnar upp for att se pa dessa aktérer som lika viktiga f6r det mote
som sker mellan dem. Dir fenomenologin utgir frin hur minniskan “bebor” virlden sa
kompletterar den agentiella realismen den idén med att vi ocksa dr “delar av virldens tillblivande”,

som minskliga aktrer i intra-aktion med andra aktérer; minskliga som icke-méinskliga.18

1.3 Metod

Uppsatsens metodologiska ramverk bestir av flera olika perspektiv vars olika ingingar och
analytiska verktyg anvinds for att underséka rum, kropp, tid och interaktér som aktérer och
intra-aktioner i relation till Héllers installationer. Uppsatsens huvudsakliga metod 4r
Merleau-Pontys kroppsliga fenomenologi som anvints bide som redskap for inforskaffandet av
uppsatsens undersokningsmaterial, det vill siga upplevelsen av Héllers installationer, men ocksi
som grundliggande forutsittning dir fenomenologins idéer om “kroppar i virldar” fungerar som
ett komplement till Barads posthumanistiska perspektiv. For att underséka hur rum, kropp, tid och

15 Barad, 2003/2012, s. 83-85
16 Barad, 2003/2012, s. 81
17 Barad, 2003/2012, 5. 85
18 Barad, 2003/2012, 5. 85



interaktor kan forstds som aktorer i relation till fragestillningar och undersékningsmaterial
kommer dven ett avgrinsat urval av teorier som beror respektive kategori att komplettera
fenomenologi och agentiell realism som analytiska verktyg. Under rubrikerna Rum, Kropp, Tid
och Interaktdr presenteras de perspektiv uppsatsen kommer att arbeta med i relation till respektive
kategori. Under redogérelsen for uppsatsens metodologiska ramverk definieras ocksa
interaktorsbegreppet som anvinds genomgaende i uppsatsen, och som bor forstis som ett eget

analytiskt verktyg i sig sjilvt.

Fenomenologi

“Av fenomenologin har vi lirt att vi ska ga till sakerna sjilva”, menar fenomenologen Jan Bengtsson
nir han talar om att det i motet med virlden ir sakerna sjilva som ligger till grund f6r erfarenbeten
och forstielsen av den virld vi som subjekt och objekt ir en del av.”” En grundliggande
forutsittning for det fenomenologiska forhallningssittet dr att “gora full rittvisa at det nitverk av
sammanflitningar och forgreningar som finns mellan subjekt och objekt.”® Det ir en ontologisk
syn pi en virld som inte bestir av heterogena element dtskilda fran varandra utan istillet som en
virld dir subjekt och objekt, materialitet och immaterialitet, natur och kultur, samhille och individ
befinner sig i konstanta och kontinuerliga méten och konfigurationer som skapar forstaelsen och
erfarenheten av den virld vi lever i.*' Det ir denna syn inom fenomenologin som gor den till ett
relevant teoretiskt perspektiv och ett effektivt metodologiskt verktyg for uppsatsens
undersokningar av materiella och immateriella aktorer som bidrar till interakt6rens upplevelser och

forstielser av de “virldar” som Carsten Hollers interaktiva konstverk skapar i utstillningsrummet.

Da fenomenologi ir ett brett och interdisciplinirt teoretiskt omrade avgrinsar sig uppsatsen
metodologiskt till fenomenologen Maurice Merleau-Ponty och det han kallar f6r kroppens
fenomenologi. En utgangspunkt dr tanken pa ett subjekt som genom att redan vara i en virld
parallellt fir tillging till denna virld och till sig sjilv — och kan saledes vara ett perspektiv pa denna
virld. Detta kallar Merleau-Ponty for det kroppsliga jaget, en levd kropp som utgor grunden for
hans filosofi.”* I Kroppens fenomenologi frin 1945, som anvinds som huvudsakligt underlag f6r den
fenomenologiska metoden, menar Merleau-Ponty att kroppen inte 4r 7 rummet pd samma sitt som
den inte ir 7 tiden. Istillet bebor kroppen bide rum och tid.** Det kroppsliga jaget ir siledes inte i en
virld som rummet och tiden skapar utan ir en aktiv medskapare till konfigurationen av den virld
som samma kropp redan ir en del av. Kroppen fungerar samtidigt som ett redskap for
undersokning av denna virld. Detta kan forstis genom den kroppsliga undersokningen,

hanteringen och kommunikationen med den virld som detta kroppsliga jag parallellt bidrar till att

' Bengtsson, Jan. Sammanflitningar : Husserls Och Merlean-Pontys Fenomenologi. 2., Rev. Uppl. ed. Géteborg:
Daidalos, 1993,5.9, s. 26

* Bengtsson, 1993, s. 30

*! Bengtsson, 1993, 5. 61

*? Fredlund, Anna Petronella, 'Varseblivning och sprik i Maurice Merleau-Pontys Phénoménologie de la perception.’,
Fenomenologiska perspektiv / Aleksander Orlowski och Hans Ruin (red.)., S. 198-218,1997,s. 199

2 Oversatt frin originaltiteln Phénoménologie de la perception.

Merleau-Ponty, Maurice. Kroppens Fenomenologi. Goteborg: Daidalos, 1945/1999, s. 102



konstruera.* I relation till Héller och hans konstinstallationer kan vi exempelvis, ur detta
fenomenologiska perspektiv, se hur interaktoren undersoker och kommunicerar med konstverket
samtidigt som samma interaktdr bebor konstverket och ir en del av den virld som konstverket

utgor. Interaktéren undersoker siledes samma virld som den samtidigt 4r medskapare till.

Ett centralt begrepp for den kroppsliga fenomenologin idr varseblivning som i en fenomenologisk
kontext kan forstis som “det kroppsliga subjektets nirvaro vid sin virld, en dialog mellan subjekt
och virld dir meningen ursprungligt bryter fram.”” Denna tanke kan ses som en rak motsats till
Réne Descartes idéer om res cognitans och res extensa, separationen av det inre och det yttre, subjekt
och objekt.** Med detta menas att det ir i sjilva varseblivningen som métet mellan det kroppsliga
jaget och den virld den bebor méts, och att det dr i detta dialogiska m&te som mening skapas. Hur
denna mening skapas i varseblivningssituationen grundar sig till stor del pa de tidigare erfarenheter
som priglar de varseblivna kropparna. Detta skapar en cirkularitet mellan subjekt och objekt dir
meningen hela tiden dndras utifrin de nya erfarenheter som skapas i varseblivningen.” I relation till
interaktiv konst kan vi exempelvis se hur interaktéren méter konstverket med sina tidigare
erfarenheter. Genom interaktion med konstverket omformas sedan interaktorens erfarenheter

varifrin dessa nya erfarenheter ligger till grund f6r framtida varseblivningssituationer.

En central idé f6r den kroppsliga fenomenologin ir idén om den forldngda kroppen. For att
exemplifiera talar Merleau-Ponty ofta om “den blindes kipp”. Enligt honom har kippen f6r den
blinde upphért att endast vara ett stumt foremal genom vilket den blinde utforskar sin omgivning,
utan den har istillet kommit att ha forvandlats till ett sinnesomrade som férlinger den blindes
kroppsliga kinslor och perceptioner. Pa samma sitt ser Merleau-Ponty pé bilen som en f6rlingning
av forarens kropp eller tangentbordet hos en maskinskriverska som inférlivad i hennes kroppsliga
rum.” Som metodologiskt verktyg kan vi forstd Hollers konstverk som forlingningar av
interaktdrens kropp, samtidigt som interaktorens kropp kan ses som forlingningar av konstverkets
kropp - i tid och rum.

Ett annat centralt begrepp for den kroppsliga fenomenologin ir foremdl-horisont-struktur. Nir vi
riktar vir blick pd ett féremal sa 4r det inte helt isolerat fran 6vriga foremal i rummet. De f6remil
som vi inte fokuserar pa upphor inte att existera utan sitts i vila i bakgrunden och skapar en
horisont utifrin vilken det (av blicken) framhivda féremalet far sin identitet. Merleau-Ponty menar
att vi inte kan undersoka, “6ppna”, ett féremal utan att samtidigt “stinga landskapet” och att ett
“foremdls inre horisont inte kan bli foremal utan att de omgivande foéremalen blir en horisont.””
For att vi ska kunna se ett foremal maste vi sitta det i relation till de foremal som inte blir sedda.

Samtidigt kan den minskliga blicken aldrig sitta mer 4n en sida av ett féremal och det 4r genom de

* Merleau-Ponty, 1945/1999, s. 42

% Fredlund, 1997, s. 200-201

% Res cognitas kan ses som det tinkande subjektet och res extensa som det icke-tinkande objektet.
7 Bengtsson, 1993, s. 60-62

* Merleau-Ponty, 1945/1999, s. 107-109

* Merleau-Ponty, 1945/1999, s. 14



vilande foremalens horisonter som vi tillits “se” féremalets dvriga sidor.® Merleau-Ponty
exemplifierar detta med att nir han betraktar en lampa si tillskrivs den inte endast de egenskaper
som grundar sig pd hans enda, individuella syn utan ocksa hur de kringliggande f6remalen
(exempelvis den Sppna spisen, bordet, taket) “ser” pd lampan. Han menar att man kan se ett
foremal “i den min som féremalen bildar ett system eller en virld och i den méan som var och ett av
dem férfogar 6ver de andra runt omkring sig som iakttagare av sina dolda sidor och garanti f6r
deras permanens.”" I relation till utstillningen Behavionr kan vi exemplifiera denna
foremal-horisont-struktur med att upplevelsen av spegeldérrarna i Revolving Doors konstrueras i
relation till de kringliggande ‘horisonterna’, det vill siga de kompletterande blickarna och
perspektiven frin utstillningsrummets 6vriga féremil och konstverk som bidrar till den egna

forstelsen av det konstverk man interagerar med.

Interaktorsbegreppet

I och med arten av mitt undersdkningsmaterial som placerar betraktaren i en mer aktiv, interaktiv
position i relation till konstverket i friga 4n i en mer traditionell betraktarposition, vill jag
ifrigasitta tillimpningen av just begreppet betraktare i relation till denna uppsats. Det visuellas
hegemoniska makestillning inom konsten — som befistes inte minst av modernismens idéer kring
den objektiva betraktaren med synen som frimsta redskap vid den estetiska konstupplevelsen —
paverkar sdvil produktion av ett konstverk som betraktarens mote av det samma.*® Begrepp som
betraktare, visualisera och synliggora inom konstvetenskaplig forskning kan ses som en konsekvens
av “okularcentrism”, det vill siga idén om synens makt 6ver kroppens 6vriga sinnen.” D3 Hollers
verk till stor del placerar “betraktaren” i en aktiv, interaktiv och kroppslig situation i
konstupplevelsen dir det visuella inte kan sigas ha en sirskilt pitaglig makestillning vill jag i denna

uppsats istillet for betraktare anvinda begreppet interaktor.

Genom anvindningen av interaktor som centralt begrepp vid beskrivningen av “konstupplevaren”
(betraktaren) vill jag 4n mer skifta fokus frin en (fysiskt) passiv betraktare till att forstd beskaren av
utstillningen Bebaviour och Héllers konstverk som en aktiv, deltagande och interaktiv interaktor.
Begreppet interaktor torekommer ocksi i andra discipliner, exempelvis inom informationsteknik
och datavetenskap, men kommer i denna konstvetenskapliga uppsats att anvindas genomgiende
och specifikt i relation till interaktivitet och interaktiv konst. Varje forekomst av ordet i uppsatsen
bor saledes forstis som ett eget ordval i relation till just denna uppsats och bér inte forvixlas som
ett begrepp som anvinds av andra teoretiker och forfattare som refereras till i denna uppsats.
Samtidigt dr det dven viktigt att notera ir att snteraktor inte bor forstas som relaterat till Karen
Barads aktor eller intra-aktion, utan istillet till interaktivitet och interaktion. Min férhoppning ir

att detta ordval pa ett mer konstruktivt sitt beskriver den interaktiva roll besokaren har vid

** Merleau-Ponty, 1945/1999,s. 16

3! Merleau-Ponty, 1945/1999, 5. 15

? Drobnick, Jim. “Toposmia: Art, Scent, and Interrogations of Spatiality”, Angelaki, 2002, DOI:
10.1080/09697250220142047, s. 31-32.

Se dven Levin, David Michael. Modernity and the Hegemony of Vision. University of California Press, 1993. I antologin
diskuteras det visuellas hierarkiska maktposition ur ett tvirvetenskapligt perspektiv.

¥ "ocularcentrism.” Oxford Reference, 2020
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upplevelsen av Hoéllers konstverk. Begreppet betraktare kommer fortfarande att férekomma i
uppsatsen, men di framfor allt i relation till andra teoretikers begreppsapparater och dir det

handlar om mer traditionella betraktarpositioner.

Rum

En central aktr f6r upplevelsen och forstielsen av Behaviour ir rummet. Som teoretiskt perspektiv,
och utifran de analytiska verktyg som erbjuds genom detta, har jag valt att utgd frimst utifrin
Rachel Hanns teorier kring scenografi di konstruktionerna av konstinstallationer (liknande
Hoéllers) kan liknas vid scenografiska tekniker och processer, som exempelvis relationen mellan
objekt, mellan kroppar och orienteringen av dessa utifran rummets spatiala begrinsningar och
méjligheter.”* I Beyond Scenography (2019), i vilken Hann undersdker scenografiska tendenser och
fenomen utanfor teaterns kontexter, noterar hon hur scenografi till stor del handlar om
platsorientering.” Denna scenografiska platsorientering omfattar individuella och sociala beslut i
relation till den fysiska miljons mojligheter och begrinsningar. Hir kan vi exempelvis se pa
utstillningsrummet som en platsorientering som orienterar kroppar i position savil med
utstillningen som 7 utstillningen dir interna, férkroppsligade influenser méter externa, fysiska
forutsittningar.”® Denna platsorientering i rummet grundar sig pd hur kroppar och objekt méter
varandra i relation till rummet och pa de atmosfiriska kvaliteter rummet besitter och formedlar,
som exempelvis ljus—mork, varm—kall, hogljudd-tyst savil som sociala upplevelser av

bekant—frimmande och tryggt—opilitligt.”

I nira anknytning till platsorientering talar Hann om scenograferingar.” Begreppet skiljer sig frin
scenografi genom att dir scenografi kan forstds som det konstruerade “rummet”, exempelvis pi en
scen i en teater, kan scenograferingar istillet forstas som “intervenerande handlingar av
platsorientering”, det vill siga bidragande egenskaper i konstruktionen av en platsorientering i
rummet.” Genom anvindningen av scenograferingar forklaras hur metoder och processer
traditionellt férknippade med den teatrala scenografin kan anvindas och f6rstas i andra sociala och
konstnirliga kontexter, exempelvis installationskonst och tridgirdar.*’ Scenograferingar kan
exempelvis handla om samspel och relationer mellan ljus, ljud, lukt, minnen och texturer — ofta
temporira fenomen som skapar ett tillfilligt rum.*" En nyckelfunktion for ett scenografiskt objekt
ar hur den 6ppnar upp for potentiell handling i rummet, som rekvisita pd en scen dir ett foremal

eller en situation kan ha scenografiska kvaliteter utan att for dess skull betraktas som scenograﬁ.42

* Hann, Rachel. Beyond Scenography. Abingdon: Routledge, 2019, s. 101

% Qversittning frin original: place orientation.

% Hann, 2019, s. 19

% Hann, 2019, s. 19

3 Oversittning frin original: scenographics.

* Egen dversittning frin original: “interventional acts of place orientation”. Hann, 2019, . 28
“Hann, 2019,s.5

“' Hann, Rachel. E3 | Scenographics: Acts of Worlding | Beyond Scenography.
https://www.youtube.com/watch?v=jo751ScK6fY&t=224s, (Himtad 2020-04-14)

“Hann, 2019, 5. 28, s. 4
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I relation till uppsatsen ir dven Hanns teorier kring den scenografiska arkitekturen relevant. Den
definieras som de scenografiska konstruktioner som tar plats bredvid och tillsammans med redan
existerande arkitektur och dir den scenografiska arkitekturen inte ersitter den redan befintliga,
utan istillet intervenerar den genom scenograferingar och platsorienteringar. Den scenografiska
arkitekturen definieras som “snabb” och den traditionella arkitekturen som “langsam” utifran hur
scenograferingar och platsorienteringar (exempelvis konstruktionen av en temporir upphéjd,
belyst scen i ett redan existerande rum) snabbt och tillfilligt omvandlar kinslan och rollen som
rummet férmedlar. Det normativa rummet blir genom den scenografiska arkitekturen eventuell
och villkorlig.*’ Ett exempel pa detta dr hur Hollers temporira konstinstallationer i
utstillningssalen, med konstverken forstidda som temporira scenografier, skapar en
platsorienterande och ‘snabb’ scenografisk arkitektur i den traditionella, ‘lingsamma’

museibyggnaden.

Kropp

I mina undersékningar av kropp som aktor har jag valt att utgd frin Karen Barads agentiella realism
och teorier kring aktorer och performativa agenter. Hir kan en kropp f6rstas som en minsklig,
fysisk och kottslig kropp men ocksa som en mébel, ett konstverk eller annan materia som har
performativ agens i museisalen i min upplevelse av Behavionr. Barad menar att ““minskliga’
kroppar [inte ir] annorlunda 4n ‘icke-minskliga”™ och kropp i det hir sammanhanget kan forstas
som en sammanhingande mingd materia, vare sig det ir “levande” eller ¢j.** Mitt huvudfokus
ligger pa synen av en kropp som nigonting man kan méta med sin egen kropp, ett méte mellan tva
materialiteter som kan ske fysiskt sivil som immateriellt och psykiskt. Ett exempel kan vara mitt
méte med ett konstverk i museisalen i rollen som interaktdr, medan andra kroppar, vare sig det dr
andra besckare eller andra konstverk, omger mig och mitt méte med den kropp jag interagerar

med, det vill siga konstverket i sig.*

Tid

Tid ir ett mingfacetterat och komplext fenomen som kan forstas som nigot konkret men samtidigt
abstrakt, greppbart och ogreppbart, begripligt och obegripligt. Ann-Louise Sandahl menar att
“nuet genomkorsas av framtiden och det férflutna, nuet blir ett nu som intraagerar med flera
temporala nivder och skikt.”* Med detta menas att vi, for att forstd nuet, ocksa bor ta hinsyn till
ditiden och framtiden, till minnen och férvintade tidsfléden. Synen pa tid som en linjir,
kronologisk “standardtid” ir inte tillricklig i ett konstvetenskapligt sammanhang dir tider och
tidsfloden kan uppfattas som parallella, kolliderande, konfronterande och sammanflitade.”’

Sandahl menar att vi maste forsta tid som nidgot mangfaldigt vars olika dimensioner agerar jimsides

3 Overs'dttning fran original: scenographic architecture. Hann, 2019, s. 119-122

* Barad, 2003/2012, s. 83-84

“ For mer bakgrund, se 1.2 Posthumanistisk teori.

“ Sandahl, Ann-Louise. Temporalitet i visuell kultur: Om samtidens beterokrona estetiker. Gdteborg: Géteborgs
universitet, 2016, s. 105-106

47 Sandahl, 2016, s. 17
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varandra i “sammanflitade spatiala och temporala rum.”*® Det ir utifrin detta
temporalitetsperspektiv som tiden underséks som deltagande aktor for upplevelsen av Hollers
installationer. For att undersoka tid som deltagande aktor kommer Sandahls definitioner av
heterokroni och anakroni att anvindas for att undersoka skiftande tidsuppfattningar i
konstupplevelsen, samt Dan Karlholms metodologiska ramverk om ett ‘konstverks tider’ for att
undersoka det interaktiva konstverkets “levnadstid”.

Heterokroni beskriver Sandahl som nir flera “samverkande, konkurrerande, ssmmantvinnande eller
motstridiga temporaliteter verkar samtidigt.”* Med detta menar hon att vir upplevelse av tid och
dess flode varierar utifrin kontexter och upplevelser, savil individuella som kollektiva.

I ett konstsammanhang kan vi exempelvis se hur tidsuppfattningar kan variera beroende pa
interaktdrens positioner och interaktioner i relation till konstverk, i rummet och till andra kroppar.
Ete vildigt forenklat exempel dr uttrycket “Tiden gar fort ndr man har roligt” dir tiden
“kronologiskt” ir konstant men #pplevs vara i en annan “hastighet”utifrin den situation man
befinner sig i. Ett annat viktigt teoretiskt begrepp ir anakroni. Detta kan forstis som det fenomen
dir det linjdra, kronologiska tidsflodet st6rs genom att foreteelser och fenomen placerats pa “fel
plats” i tidsflddet.” Ett exempel pd detta ir synen av en mobiltelefon hos en av skidespelarna i en
film som utspelar sig i antiken vilket skapar en anakronistisk upplevelse hos betraktaren som ser tva
tidsfléden kollidera i samma scen, det antika och det moderna. I ett konstsammanhang kan
anakronier tillita det forflutna konstverket att tala med det nutida, och vice versa, och genom att
verket dirmed tillits flytta ur sin egen historiska kontext kan det genom det anakronistiska brottet i

tidsflodet bidra till andra forstaelser och infallsvinklar hos betraktaren.!

Dan Karlholm ligger i Kontemporalism (2014) fram en teori om ett konstverks olika “tider” som
beskriver hur ett konstverks “livstid” kan f6rstas ur ett temporalitetsperspektiv. Dessa tider
kategoriserar han som Konceptionstid, Produktionstid, Systematisk tid, Konsthistorietid,
Gestaltad tid, Fysisk tid, och Receptionstid.*® De olika kategorierna beskriver olika skeenden ur ett
konstverks “liv” och hur dessa kan forstis i relation till tid. I avgrinsningssyfte har jag valt att
fokusera pa de kategorier jag upplever som mest centrala f6r denna uppsats; produktionstid och
[fysisk tid. Produktionstid handlar om skapandeprocessen av verkets materiella former, det vill siga
det aktiva skapandet av det fysiska konstverket.* Fysisk tid handlar om konstverkets dldrande; “liv”

och “dod”. Hir menar Karlholm att ett konstverks dod frimst ir metaforiskt betonad och handlar

“ Sandahl, 2016, s. 225

# Sandahl, 2016, s. 24. Heterokroni som teoretiskt begrepp for skiftande tidsuppfattningar och tidsfloden ir dven nira
forankrat med Michel Foucault som i sin essi Of Other Spaces (1967/1986) anvinder begreppet for att beskriva
temporala nyckfullheter i relation till diskursivt och kulturellt konstruerade platser, si kallade heterotopier. Sandahl
refererar ocksi till Keith Moxey som anvinder sig av heterokronibegreppet for att underséka den visterlindska
samtidskonstens temporala hegemonier. Moxey menar att det finns olika ‘samtida’ tider som inte nddvindigtvis
behover hinga ihop med varandra, utan vars centrala egenskaper sitter i deras multivalens och mingtydighet. Se,
Moxey, Keith. Visual time: the image in bistory. Durham: Duke University Press, 2013.

50 Sandahl, 5.23-24, Moxey, 2013, s. 32

51 Sandahl, 2016, s. 24

%2 Karlholm, Dan. Kontemporalism: om samtidskonstens historia och framtid. Stockholm: Axl Books, 2014, s. 75

53 Karlholm, 2014, s. 76
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om oupptickta, bortglémda och osedda verk men menar ocksa att konstverk riskerar en “verklig”
dod genom frstorelsen eller radikala forindringar av verket.* Till detta vill jag ocksa foresld att
komplettera Karlholms ‘konstverkets tider’ med av mig sjilvstindigt formulerade ‘tider’ jag skulle
vilja kalla f6r verkanstid och reflektionstid. Verkanstid handlar om den kronologiskt ordnade tiden
under vilken konstverket “verkar”, det aktiva métet med interaktéren pad plats i
utstillningsrummet. Det handlar om hur verket aktualiserar sin egen nutid via interakt6rens aktiva
interaktioner dir det 4r konstverkets aktiva verkan och den direkta erfarenheten genom detta som
star i fokus. Som en utveckling av Karlholms ‘receptionstid’ forstis reflektionstid som den tid som
breder sig bortom ‘verkanstiden’, bakit i tiden sivil som framat, i den “linjira, kronologiska” tiden
sivil som i interaktérens minnen och forvintningar. Reflektionstiden aktiveras bide av
interaktorens férvintningar infor moétet med konstverket savil som av de efterfoljande
reflektionerna efter att interaktdren fysiskt limnat konstverket. Ett verk som i sig 4r vildigt
temporirt har alltsd férmagan, genom reflektionstiden, att bli permanent och evig i interaktorens
inre. Genom undersokningen av ‘levnadstiderna’ f6r Héllers konstverk 4r ambitionen att fi en

okad forstaelse for det interaktiva konstverkets nyckfulla temporaliteter.

Interaktor

Isin artikel The Work of Art and its Beholder (1998) riktar Wolfgang Kemp stralkastaren mot
konstverkets betraktare och publik och hur ett konstverk dr “oavslutat” innan métet med
betraktaren, som genom sin inlevelse och tolkningar avslutar konstverket.>® Dessa
receptionsestetiska teorier utvecklar Margaretha Rossholm Lagerlof i sin performativa
tolkningsteori dir hon ser pa betraktaren som “bade en sjilvstindig iakttagare, en fysisk person, och
en medvetandestruktur inbyggd i verket.”*® Kompliceringen av betraktarrollen ir av relevans inte
minst i samtida konst dir grinser mellan dskadare och deltagare suddas ut, dir flera sinnen aktiveras
i upplevelsen av verket och dir kombinationer av hindelser, situationer och bilder kan fa
betraktaren att kinna sig inuti ett konstverk och samtidigt som en askidare utanfér det. Det 4r med
synen pd betraktaren som bade en fysisk och enskild person och som ett teoretiskt redskap som
ligger till grund 3r Rossholm Lagerlofs teorier kring den utvidgade betraktarrollen.”

I enighet med Kemps tankar kring “den implicite betraktaren” undersoker Rossholm Lagerlof den
betraktarroll hon beskriver som “den tinkte betraktaren”, av henne iven kallad “B”.>® Genom
utforskningen av rollen B vill hon undersoka den askidare som verket i friga synliggér, den
askddare verkets koder och gestaltningar riktar sig mot och hur B’s subjektivitet paverkar
konstverkets ‘implicite betraktare’.”” Subjektivitet i det hir avseendet forstas bade som nigonting

forutfattat och avsett i relation till konstverkets gestaltning, men ocksa som det som kan utmana

>*Karlholm, 2014, s. 82

%5 Se Kemp, Wolfgang. “The Work of Art and Its Beholder”, i The Subjects of Art History, Cheetham, Ann Holly,
Moxey (red.), Cambridge: Cambridge University Press, 1998.

5¢ R ossholm Lagerlof, Margaretha. Det Visar Sig : Estetisk Mening i Bildkonst Frin Nutiden Och Det Néiva Forflutna.
Lund: Nordic Academic Press, 2018, s. 10

% Rossholm Lagerlsf, 2018, s. 20-23

¥ Kemp, 1998, s. 183

*” Rossholm Lagerldf, Margaretha. Inlevelse Och Vetenskap : Om Tolkning Av Bildkonst. Stockholm: Atlantis, 2007, s.17
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konstverkets syn pa den “tinkte betraktaren”, det vill siga B. Undersokningen av rollen B tydliggor
verkets mekanismer i synliggérandet av B, bide pa den fysiska platsen men ocksi pa ett psykiskt och
socialt plan. Rossholm Lagerl6f menar att B och konstruktionen av B maste forstas fran tre olika
hall: 1, frin verkets hall och hur det 6ppnar sig mot B; 2, frin B:s hill och dennes egna rérelser och
tankar; och 3, frin platsens hill och hur platsens méjligheter och begrinsningar, som maste forstds
som ett fysisk, social och psykologisk rum, forhéller sig till B och till konstverket.*

En undersokning av B ir siledes bide en underskning av den férvintade subjektiviteten hos en
betraktare som ett konstverk implicerar i motet, men samtidigt en undersdkning av hur B ut6var
sin egen subjektivitet i nirmandet av ett konstverk. Rossholm Lagerl6f menar att detta utévande
sker genom foljande hindelser: 1. Varseblivning, dir sjilva varseblivningsakten kan ses som
grundliggande for motet med konstverket; 2. Omddme, betraktarens uppfattning och
karakterisering av konstverket; 3. Konstruktion, betraktarens forméga att kombinera kontexter och
kunskaper vid upplevelsen av konstverket; och 4. Inlevelse, det akt dir betraktaren genom sitt
medvetande “forflyttar sig in i verkets imaginira virldar”.** Genom inlevelsen vidgar betraktaren, B,

med sin subjektivitet verkets ramar och forutfattade positioneringar.

I relation till undersokningen av interaktéren som aktor i métet med Behavionr avser jag anvinda
mig av Rossholm Lagerl6fs idéer om subjektivitet och rollen B som analytiska verktyg for att
undersoka hur ett enskilt verk savil som utstillningen i sin helhet 4r organiserad i relation till
interaktSrens (‘B:s’) subjektivitet. Dir Rossholm talar om ‘betraktare’ och “den tinkte betraktaren”
kommer jag istillet tala om ‘interaktdren’ och “den tinkte interaktdren” i enlighet med uppsatsens
begreppsapparat. For att undersoka detta kommer jag folja tre teoretiska aspekter f6r analys och
forstaelse: 1, hur verket 4r organiserat for att producera mening i relation till B:s forstaelse; 2, B:s
subjektivitet och inlevelse i rollen som medskapare; och 3, B:s mote med konstverket i relation till
platsen och rummet.** Viktigt att notera ir att mdtet med konstverket inte sker pa en isolerad plats
utan pd en social arena dir kontakter med andra beskare i rummet paverkar det individuella métet
med konstverket.®® Aven om Rossholm Lagerlofs performativitetsteori inte kan ses som teoretiskt
kompatibel med uppsatsens posthumanistiskt teoretiska ramverk kan hennes idéer om den tinkte
betraktaren (interaktdren) motiveras pa ett metodologiskt plan — inte minst da de
begreppsapparater och analytiska verktyg som erbjuds av Rossholm Lagerlof kan anvindas for att
undersdka de pagiende processer som sker hos interaktoren vid métet av de interaktiva konstverken

och hur denne beter sig och positionerar sig i relation till konstverket vid detta méte.

Sammanfattning av metod
De metoder jag redogjort for ovan 4r valda utifran deras indamalsenlighet i relation till uppsatsens
syfte och frigestillningar; att undersdka rum, kropp, tid och interakt6r som deltagande aktorer i

relation till Héllers interaktiva konstinstallationer och hur dessa aktorer kan forstés i relation till

% Rossholm Lagerlsf, 2007, s. 15-18

¢! Rossholm Lagerlsf, 2007, s. 108-111
¢ Rossholm Lagerlsf, 2007, s. 179-180
¢ Rossholm Lagerlsf, 2018, s. 18
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intra-aktioner och sammanflitningar. Tillimpningen av Merleau-Pontys fenomenologi i
kombination med Barads agentiella realism 6ppnar upp f6r en sivil bred som djup analys av
komplexa aktorer och fenomen som ir skiftande i sin karakeir, fysiskt som upplevelsemissigt. Som
metod kommer fenomenologi bland annat att tillimpas genom den begreppsapparat som erbjuds
for analys och tolkning (exempelvis foremdl-horisont-struktur och varseblivning) men framfor alle
genom de metodologiska utgangsligen som det fenomenologiska férhillningssittet positionerar
mig i for unders6kningen av utstillningen och konstverken. Kompletteringen av fenomenologi
med kategorispecifika perspektiv och verktyg breddar och férdjupar analysen och tolkningen av de
olika aktérerna samtidigt som det skapas en naturlig avgrinsning i hur abstrakta och
mingfacetterade begrepp som Tid, Rum, Kropp och Interaktér bor forstis i relation till just denna
uppsats undersékning och syfte. Dessa kompletterande perspektiv erbjuder dven ett utkat
begreppsforrad som kan anvindas som analytiska verktyg i analysen, exempelvis Karlholms
‘Konstverkets tider’, Hanns ‘Scenograferingar’ och Rossholm Lagerlofs ‘Betraktarrollen - B’.
Avslutningsvis 4r min ambition att dessa teorier och metoder, mina huvudsakliga savil som de
kompletterande, tillsammans bildar en stabil grund f6r undersékning, analys och tolkning av rum,

kropp, tid och interakt6r som deltagande akt6rer i relation till Héllers installationer.

1.4 Urval och avgransningar

I utstillningen Behaviour stillde Holler ut ett urval konstverk som alla kunde kopplas till
perceptioner, beteenden och interaktivitet i relation till upplevelsen av dessa. Som
undersokningsmaterial f6r denna uppsats kommer tre konstverk frin denna utstillning att
anvindas for exemplifiering savil som f6r mer djupgiende analys, men med kontinuerlig
aterkoppling till utstillningsrummet i sin helhet. De konstverk jag valt f6r detta indamal ar
Revolving Doors (2004/2019), Pill Clock (red and white pills) (2015) samt Upside Down Goggles
(1994 —).** Urvalet motiveras med att konstverken, genom skiftande kvaliteter, egenskaper och
funktioner, kan sigas representera utstillningen i sin helhet samtidigt som de 6ppnar upp f6r en
bredare forstielse for hur rum, kropp, tid och interaktdr agerar som performativa aktorer i
utstillningen. Det valda undersckningsmaterialet skapar samtidigt en naturlig avgrinsning i
forhallande till uppsatsens omfattning. Analysen fokuserar pa dessa tre konstverk och inte
utstillningsrummet i sin helhet d en analys av utstillningsrummet som helhet riskerar att géra
analysen alltfor upprepande nir de tre utvalda konstverken i hog grad interagerar med det

omgivande utstillningsrummet.®

Denna uppsats hanterar begrepp och undersékningsomraden som kan f6rstas pi manga olika sitt,
pa savil bred som pa djup front. Fér att denna uppsats ska halla sitt fokus och bli begriplig och
relevant for lisaren méste den avgrinsas pa ett systematiskt och konsekvent vis genom ett motiverat

och avgrinsat teoretiskt ramverk med vildefinierade begrepp. D4 de valda teorierna kan forstis som

¢ Konstverket Pill Clock (red and white pills) kommer i fortsittningen av praktiska skil forkortas till endast Pill Clock.
¢ Utstillningen sdvil som de valda konstverken kommer att presenteras mer ingdende under rubriken 2.0
Fenomenologisk undersékning.
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breda och tvirvetenskapliga dr det viktigt med avgrinsningar dven pa denna front vilket skapas
genom att halla sig till teoretiker som anses limpliga i relation till uppsatsens syfte och
fragestillningar. Fenomenologi dr exempelvis en teori som 4r starkt interdisciplinirt férankrad och
genom att endast arbeta med Maurice Merleau-Ponty och hans ‘kroppsliga’ fenomenologi sa halls
det teoretiska perspektivet nira forankrat med uppsatsen. Det méjliggor en applicering av hans
idéer kring fenomenologin pa ett mer systematiskt och djupgaende vis utan risken att sviva ivig i
jakten att redogora f6r andra interdisciplinira fenomenologiska idéer. Detsamma giller dven f6r
Karen Barads agentiella realism som ér en bred och i hog grad tvirvetenskaplig teori. Genom en
huvudsaklig avgrinsning till hennes artikel Posthumanist Performativity (2003) i relation till min
undersokning kan jag anvinda mig av Barads posthumanistiska performativitet pd ett f6r uppsatsen
relevant och anvindbart sitt, dir jag samtidigt inte f6rvintas redogora for Barads omfattande
teoretiska girning pa ett bredare plan. De kompletterande teorierna i relation till rum, kropp, tid
och interaktdr fungerar ocksa avgrinsande i den man att de definierar pluralistiska och komplexa

begrepp och hur de bor forstés i relation till just denna uppsats och undersékning.

Aven om uppsatsen hanterar kommunikativa och interaktiva fenomen och gester bortom tal och
text kommer uppsatsen inte att inkludera multimodalitet som en del av det teoretiska ramverket, si
som det forstds utifrin Gunther Kress.*® Detta dd uppsatsens fokus ligger bortom det sociala och
kommunikativa och mer pa de grundliggande aktorerna for den, i huvudsak, individuella
upplevelsen hos interaktéren. Uppsatsen kommer inte heller att anvinda sig av det multisensoriska
som en del av det teoretiska ramverket da Merleau-Pontys fenomenologi och Barads
posthumanistiska performativitet tillsammans Sppnar upp fér multisensorisk forstielse genom

varseblivnings- och aktdrsbegreppet.¢’

1.5 Kallkritik

Pi samma sitt som det 4r n6dvindigt vara medveten om den egna positionen som masterstudent
och hur detta paverkar uppsatsskrivandet dr det ocksa viktigt att forstd hur urvalet av killmaterial
formar unders6kningen och efterféljande analys och resultat. Da uppsatsen hanterar begrepp som
kan ses som breda och méingfacetterade har det varit nddvindigt att gora skarpa avgrinsningar, inte
minst genom urval av killmaterial. Det finns dirmed en medvetenhet om att det specifika urvalet
priglar resultatet och att ett annat killmaterial hade kunnat leda arbetet mot andra riktningar.
Samtidigt dr det just dessa avgrinsningar som tillater ett effektivt och fokuserat arbete mot
uppsatsens mal och fragestillningar. For en si stabil bas som méjligt anvinds i stérsta min
primirkillor fran vilciterade och, i det konstvetenskapliga faltet, vil férankrade forskare och

teoretiker. Dessa primarkillor har till viss del blivit kompletterade av annan forskning som refererar

¢ Multimodalitet forstds hir i relation till kommunikativ meningskonstruktion bortom det traditionella spriket dir
dven gester, bilder, sinnen och blickar tar i beaktning. Se Kress, Gunther. Multimodality: A social semiotic approach to
contemporary communication, Abingdon: Routledgde, 2010.

¢ Det multisensoriska forstds hir som kognitiva och sensoriska landskap som paverkar omgivningar och minniskors
sinnerliga fornimmelser i dessa. Det kan handla om att kombinera doft med syn, kinsel med horsel osv s vidare. Se
antologin, Levent, Nina & Pascual-Leone, Alvaro (red). The Multisensory Museum: Cross-Disciplinary Perspectives on
Touch, Sound, Smell, Memory, and Space, Lanham: Rowman Littlefield Publishers, 2014.
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och presenterar dessa primirkillor ur andra vinklar och f6r en bredare forstaelse. Ett exempel pa
detta ir delen om fenomenologi dir primirkillan Kroppens Fenomenologi av Maurice
Merleau-Ponty kompletteras med Jan Bengtssons Sammanflitningar: Husserls och Merlean-Pontys
fenomenologi dir Bengtsson bidrar med en nyanserad bild av Merleau-Pontys fenomenologi som
bidrar till en 6kad och fordjupad forstielse f6r mig som undersokare savil som for lisaren av denna
uppsats. Primirkillor ir saledes konsekvent i fokus, men kan stédjas av annan forskning som
relaterar och refererar till primarkillan. Uppsatsen kommer 4ven att anvinda ett Gversatt
textmaterial men med ett kritiskt forhallningssitt i och med medvetenheten om eventuella problem
som kan uppsta i 6versittningsakten. Ett exempel pa detta dr Karen Barads Posthumanist
Performativity: Toward an Understanding of How Matter Comes to Matter som i antologin
Posthumanistiska Nyckeltexter har Gversatts till svenska. Den Gversatta texten kan motiveras av den
underlittade lisningen av Barads komplexa teoribildningar samtidigt som den dr utférd av forskare

vil férankrade i de posthumanistiska falten.

I uppsatsen férekommer dven litteratur som inte bor forstis som vetenskaplig forskning, framfor
allt i formen av museikataloger, utstillningstexter och digital information frin exempelvis hemsidor
och nyhetsartiklar. Dessa killor anvinds framf6r allt i uppsatsens delar som handlar om att
presentera och beskriva undersckningsmaterial och f6r att mala upp uppsatsens imnesval. De

kommer alltsa inte att anvindas i uppsatsens mer vetenskapligt priglade delar.

1.6 Tidigare forskning

Det interaktiva deltagandet

Publikt deltagande ir ett etablerat fenomen i samtidskonstens estetiska praktiker dir publiken av en
konsthindelse eller ett konstverk inte lingre endast iklir sig rollen som passiva betraktare utan i hég
grad bjuds in och deltar i en aktiv konstnirlig produktion. Detta kan innefatta ett direkt méte med
konstniren och de konstféremal som, vid aktiveringen av publiken, utforskar bredden och
begrinsningarna av aktiv, sensorisk upplevelse.*® Detta fenomen inom konstvirlden, med rotter i
1960-talets konceptuella och performativa konst, har fatt mer utrymme i konstvetenskapliga
studier de senaste decennierna, inte minst efter 1990-talets vag av interaktiv och performativ konst
med Rirkrit Tiravanija, Maurizio Cattelan, Carsten Héller och Philippe Parreno som
exemplifierande konstnirskap. Konsthistorikern Kathryn Brown (och 6vriga deltagande skribenter)
utforskar i antologin Interactive Contemporary Art (2014) den typ av konstverk som anspelar pa

interaktivitet och publikt deltagande och relationen dessa har till konsthistoriska traditioner.’

Brown anvinder sig av begreppet interaktivitet i relation till de konstverk som uppmanar till ett

publikt deltagande, ett begrepp hon menar “informs the way in which the artwork is experienced

 Brown, Kathryn (red.). Interactive contemporary art: participation in practice. London: LB. Tauris, 2014, s. 1
® Brown, 2014, s. 3

18



and appreciated at the level of both the individual and the wider audience”.”® ‘Interaktivitet’
anvinds som ett sitt att finga idéen av att de publika deltagarnas egna val, erfarenheter och idéer
formar och i férlingningen slutfor konstverket dir konstniren sjilv inte lingre har kontroll Gver
konstverkets slutgiltiga form och uttryck.” I Interactive Contemporary Art anvinds dven begreppet
‘interaktivitet’ som ett sitt att sirskilja pd den typ av konst som kriver interaktion fran deltagaren
fran den typ av konst som kretsar kring idéer som i och f6r sig ocksd handlar om interaktion fran

publiken men som frimst rér idéer kring socialt samarbete, en medproduktion i grupp.”

Brown refererar dven samstimmigt till Gustaf Almenberg som i Notes on Participatory Art (2010)
argumenterar for att det interaktiva konstverket skiftar fokus frin sivil betraktare och konstobjekt
for att istillet tala om “the act of creating” som det centrala i forstelsen av det interaktiva
konstverket.”” Almenberg ser sdledes den interaktiva konsten som “the beholder in action”, dir det
ar den deltagande publiken som genom sina individuella intentioner, val och erfarenheter i det
aktiva skeendet ligger grunden f6r det som ir, och blir, konstverket. Med denna ‘act of creating’ i
dtanke menar Almenberg att intressepunkten for det interaktiva konstverket forflyttas fran dess
materiella och visuella egenskaper (som en traditionell méilning eller skulptur) till interaktérens
egen psykiska och fysiska nirvaro vid métet av konstverket.”* Aven Brown belyser denna idé nir
hon beskriver hur interaktiva konstverk kan forindra och forstirka interaktdrens kinsla av
placering i den immateriella sdvil som materiella virlden genom sensorisk, emotionell och etisk
paverkan eller genom, av konstverket, skapade situationer och (passiva och aktiva) hindelseforlopp

dir interaktoren konfronteras av konsekvenserna av sina egna intuitioner och val.”?

I Anna Dezeuzes ‘ Do-it-yourself” Artwork: Participation from Fluxus to New Media (2012)
undersdks hur det publika deltagandet inom konsten vuxit fram frin 1960-talet till idag dir hennes
fokus inte ligger pa att skapa en 6versikt 6ver interaktiva konstverk utan istillet pa att undersoka de
historiska kontexter och tematiska angreppssitt som format den interaktiva och deltagande
konsten.” Dir Brown och Almenberg underséker den interaktiva konsten pd ett mer teoretiskt
overgripande vis ligger Dezeuze mer vikt vid sjilva konstverket och de konstnirliga praktiker som
ligger till grund for detta. Det konstverk som kriver ett aktivt fysisk eller konceptuellt deltagande
frin publiken benimner Dezeuze som ett “‘do-it-yourself’ artwork”.”” Ett sidant konstverk kan
vara ett fysiskt féremal att berora, ett manus med riktlinjer att folja (se exempelvis Fluxus-rérelsens
happenings), ett konstruerat rum att besoka eller en digital bild att klicka pa; det centrala dr
konstverkets interaktiva kvaliteter och att det ‘slutfors’ av publiken. Hon fortsitter med att
argumentera for att ‘do-it-yourself’-konstverkets mest centrala egenskap ir att det endast kan

upplevas till fullo vid direkt nirvaro och vid ett aktivt deltagande dir konstniren kan ses som den

7 Brown, 2014, s. 5

71 Brown, 2014, s. 4

7> Brown, 2014, s. 5. Se 1.6 Tidigare forskning: Det sociala deltagandet

73 Almenberg, 2010, s. 5

7* Almenberg, 2010, s. 5

7> Brown, 2014, s .7

7 Dezeuze, Anna (red.), The do-it-yourself’ artwork: participation from Fluxus to new media. Manchester: Manchester
University Press, 2010, s. 6

77 Dezeuze, 2010, s. 1
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som genom konstverket bjuder in publiken till att slutf6ra verket, vilket endast ir mojligt genom

direkt deltagande.”

Dezeuze menar ocksi att den sprikliga konstruktionen av begreppet ‘do-it-yourself” beskriver det
interaktiva konstverkets funktioner. Verbet ‘do’ (gora), menar hon, betonar de processer i tid och
rum som aktiveras av deltagaren medan pronomenet ‘it’ (den/det) betonar att resultatet av
processen vid upplevelsen av det interaktiva konstverket bestims utifrin deltagarens individuella
erfarenheter.”” Med Carsten Hollers 7esz Size (2006) och Bruce Naumans Live-Taped Video
Corridor (1970) som exempel argumenterar Dezeuze for att alla ‘do-it-yourself’-konstverk kan ses
som ‘test sites’ dd de agerar som seismografer som miter och markerar likheter och skillnader i det
minskliga beteendet och undersdker hur de mekanismer som formar hur vi uppfattar oss sjilva,

varandra och virlden ir konstruerade.®

I'likhet med Brown, Almenberg och Dezeuze menar Tim Stott att en konstnir idag ofta kan ses
som en medaktor i skapandet av situationer snarare 4n en solitir producent av konstféremal dir
den som tidigare setts som betraktare istillet far rollen som deltagare och medproducent till
konsthindelsen.*' Thans Play and Participation in Contemporary Arts Practices (2015) betonar han
att utifrin de metoder konstnirer kan anvinda sig av i skapandet av interaktiva konstverk, ir de
som handlar om lek och spel populira. Stott menar att detta beror pi att lekar som fenomen kan ses
priglade av frivillighet, intensitet och utforskande dir agensen, i relation till interaktiv konst,
forflyttas fran konstnir till publik.** Anvindandet av lekar och spel Sppnar upp for delaktighet,
oférutsigbarhet och slumpmissighet, vilket alla tre ses av Stott som centrala fenomen inom den

interaktiva konstupplevelsen.*’

I Play and Participation in Contemporary Arts Practises redog6r Stott for det teoretiska begrepp
som beskriver den typ av interaktiv konst som priglas av kopplingar till lek och spel; Judic
participation. Begreppet beskriver de konstverk som anvinder sig av lekar och spel for att forma
relationer till publiken. Aven utstillningssalen forstds utifrin synen pi lek och spel d den beskrivs
som en ‘lekplats’, en plats som méijliggor for olika former av lekar och spel och som genom sina
rumsliga egenskaper leder deltagarna in i interaktion genom dessa lekar och spel.** Med social
systemteori som frimsta analytiska redskap (dér systematiska organisationer av kommunikation,
styrning och utstillning av, i det hir fallet, lek och interaktiv konst analyseras) priglas Stotts
undersokning av ett ontogenetiskt férhillningssitt dir frigan Sver hur saker och ting ir star i fokus
framfor ontologins vad saker och ting ir gjorda av. Vilka artefakter (‘leksaker’) som anvinds for

detta indamal 4r inte relevant, utan det dr de ‘lekande deltagarna’ som stér i fokus.*

78 Dezeuze, 2010, s. 3-4

7 Dezeuze, 2010, s. 4

8 Dezeuze, 2010, s. 11

81 Stott, Tim. Play and participation in contemporary arts practices. New York: Routledge, 2015, s. 1
82 Stott, 2015, 5. 1

8 Stott, 2015, 5. 16

8 Stott, 2015, 5. 95

8 Stott, 2015, 5.8, s. 139
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Det sociala deltagandet

I konsensus med forskningen i féregiende kapitel sa ser Claire Bishop konstniren mindre som en
individuell producent av konstféremal och mer som en som arbetar med produktioner av
situationer dir den besdkare som tidigare primirt betraktats som just betraktare iklir sig rollen som
deltagare och medskapare.* Dessa situationer kan resultera i skapandet av “mikrosamhillen” dir
delade intressen mellan interakedrer kan leda till ovintade improviserade utbyten och relationer.”
Dir exempelvis Brown och Dezeuze i sin forskning frimst fokuserar pa det interaktiva konstverkets
relation till den individuella deltagaren si undersdker Bishop i antologin Participation (2006) och i
Artificial Hell: Participatory art and the politics of spectatorship (2011) den interaktiva konstens
sociala dimensioner snarare in den individuella upplevelsen.* Hon menar att det i den samtida
interaktiva konsten ir de processer som sillan ir synliga, som gruppdynamiker, sociala situationer
och skiften av upplevda energier pa platsen, som accentueras framfor bilden, objektet och
konceptet.” Bishop kopplar dven den interaktiva konsten till sociala och politiska historiska
hindelser utanfér konstvirlden. Hon menar att man bér se uppkomsten av dessa konstverk och
konstnirskap utifrin ett bredare socialt och politiskt perspektiv med bas i politiken och samhallet
utanfdr konstvirlden dir dven fenomen som kapitalistisk konsumtion och dominanta ideologier ir
att ta hdnsyn till i frstdelsen av ett interaktivt konstverk.” En museisal, en konstinstallation och
deltagande interaktorer kan alltsd inte ses som autonoma och isolerade dir konstverkets estetiska
form 4r i hegemonisk maktstillning. Aven yttre sociala, politiska och historiska hindelser och

kontexter utanfér museisalen paverkar interaktérernas méte med konstverket och andra aktérer.

Bishops idéer grundar sig till stor del pd den franska konstvetaren Nicolas Bourriaud och hans
Relational Aesthetics frin 1998. Aven om ocksi han, som Brown och Dezeuze med flera, noterar
den utvecklade relationen mellan samtidskonst och den medskapande deltagaren frin 1960-talet
och framat, ligger Bourriaud framfor allt vikt vid de intersubjektiva relationer som uppstar i den
interaktiva konstupplevelsen.” I relation till samtida konstnirer som Felix Gonzalez-Torres,
Carsten Holler, Philippe Parreno och Gillian Wearing sig Bourriaud ett nytt sociopolitiskt
landskap med nya konstnirliga praktiker vixa fram under 1990-talet och Relational Aesthetics var
hans bidrag till ett teoretiskt ramverk som kunde férklara de fenomen och konstnirliga praktiker
som dessa konstnirer arbetade med. Bourriaud menade att “the social bond [had] turned into a
standardised artefact” och dir de sociala dimensionerna var minst lika viktiga, om inte viktigare, 4n
konstverkets fysiska och estetiska form.”

Gemensamt for de av honom exemplifierade 1990-talskonstnirerna var att de alla arbetade med den
intersubjektiva sfiren, det vill siga med mellanminskliga relationer, kollektiv, individer, sociala

nitverk, interaktivitet och si vidare. Detta konstaterande utgjorde grunden f6r vad Bourriaud kom

% Bishop, Claire. Artificial bells: participatory art and the politics of spectatorship. London: Verso, 2012, s. 2
% Brown, Kathryn, 2014, 5. 2

% Bishop, Claire. Participation. London: Whitechapel, 2006, s. 10

% Bishop, Claire, 2012,'5. 6

* Bishop, Claire, 2012, 5. 275

*! Bourriaud, Nicolas. Relational aesthetics. Dijon: Presses du réel, 2002b, s. 28

°2 Bourriaud, 2002b, s. 9
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att kalla for en relationell estetik. Denna teori bygger pd idén att analysera och forstd konstverk
utifrin de intersubjektiva relationer de producerar, representerar eller uppmuntrar. Relationell
konst, utifrin detta perspektiv, grundar sig alltsa pd minskliga relationer och den sociala kontexten
som utgangspunkt for meningsproduktionen istillet for en syn pa en konstupplevelse som en
isolerad, individuell och privat konsthindelse.” Vad konstnirer forknippade med relationell estetik
gor, dr enligt Bourriaud, att de producerar relationer mellan minniskor, och mellan méinniskor och
virlden, genom anvindningen av estetiska féremal som katalysatorer.” Aven om mening skapas i
det intersubjektiva motet i relation till konstverket sa har konstniren (i rollen som skapare av
situationer) méjligheten att till viss del styra hur dessa méten och situationer ska se ut och vilka
roller deltagarna kan ta i dessa. Inom den relationella estetiken ses det intersubjektiva inte endast
som en bidragande faktor f6r konstupplevelsen utan betraktas istillet som sjilva essensen i den
relationella konstnirliga praktiken. Bourriaud papekar att det relationella i olika grad alltid har varit
framtridande i upplevelsen av ett konstverk, men det centrala f6r den relationella konsten ir just
idén om att den bor forstis utifrin de intersubjektiva relationer den producerar i relation till de
aktuella sociala, politiska, historiska och kulturella kontexter; i museisalen sivil som utanfér. Han
menar att konst dr en aktivitet som producerar relationer i virlden och att “art is a state of

encounter”.”

Carsten Hollers konstnarliga praktiker

Med en bakgrund som biologidoktor arbetar Carsten Holler idag som konstnir och har under det
senare 1990-talet fitt en central placering inom samtidskonsten, inte minst bland de konstnirer
som kategoriseras som relationella estetiker, som Gillian Wearing, Philippe Parreno, Liam Gillick,
Maurizio Cattelan och Dominique Gonzalez-Foerster.” Nicolas Bourriaud kategoriserar i sin bok
Relational Aesthetics (2002) Holler som en av dessa konstnirer som arbetar med konstverk som
‘katalysatorer’ f6r meningsproduktion dir konstupplevelsen skapas i konstant utbyte mellan
konstverk och den som méter konstverket, men ocksd i de relationer som uppstar mellan besdkarna
i relation till konstverket.” Hollers konstverk kan forstds som storskaliga experiment med de
besokande interaktorerna som “labbrittor” vars instinkter och beteenden kan studeras och
manipuleras i samband med besokarnas interaktioner med varandra och med konstverken. Genom
transformeringen av utstillningssalen till laboratorium férvrings dock dven besdkarens roll som
publik och interaktor dir denne i upplevelsen av Hoéllers konstverk bade ses som subjekt och
objekt, bade som sjilvstindig forskare och forskningsprov, bade som direkt deltagande och indirekt

manipulerad.”

Konstskribenten Francesco Bonami beskriver i sin essd Down Art (2016) Holler som en

“perception producer”, det vill siga att Hollers konstverk placerar interaktdren i en position som

3 Bourriaud, Nicolas. Postproduction: culture as screenplay : how art reprograms the world. New York: Lukas &
Sternberg, 20024, s. 7, Bourriaud, 2002b, s. 14, s. 112

%t Bourriaud, 2002b, s. 42

% Bourriaud, 2002b, s. 18-22

% Birnbaum et al. Carsten Holler: Experience. New York: New Museum, 2011, s. 39

7 Bourriaud, 2002b, s. 112

% Bourriaud, 2002b, s. 26-28
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belyser och utmanar dennes perceptionella varseblivning dir konstupplevelsen inte kan skildras och
aterberittas sprakligt utan maste upplevas personligen och direkt med den egna kroppen.” Bonami
menar att Hollers konstnirliga praktik kan forsts i relation till Maurice Merleau-Ponty och den
kroppsliga fenomenologins syn pa kroppen som det frimsta verktyget for att uppleva virlden. Det
ar genom kroppen vi upplever virlden och, i fallet med Héller — konstupplevelsen.'” Hans
konstverk kriver ofta ett direkt och aktivt deltagande av interakt6ren dér dennes fysiska kropp och
sinne aktiveras och manipuleras av de katalysatorer som Hollers konstverk kan forstas som. I likhet
med féregingare som Doug Wheeler, Maria Nordman, Robert Irwin och Michael Asher skapar
Holler med sina konstverk rumsliga situationer som bjuder in interaktorer att genom interaktionen
utmana och ifragasitta hur vi forstir och percipierar rummet, konstverket och den konstnirliga
situationen men ocksa virlden i sig och oss sjilva som minniskor och kroppar i den.”" Bonami
menar att det dr detta ambivalenta tillstind mellan rum och kropp, immateriella perceptioner och
fysiska sinnen, mellan det spektakulidra och det sublima, det bekanta och det obekanta som ir

kirnan i Hollers konstnirliga praktik dir virlden ses som arbitrir och i konstant forindring.'”*

Tidigare forskning om Holler tydliggor att hans konstverk konsekvent kategoriseras som znteraktiv.
I sin undersokning Art of Interaction (2011) beskriver konstvetaren Mark Windsor Héllers
konstverk 7Test Site inte som ett objekt utan som en “plattform for interaktion”.'”® Windsor menar
att Hollers konstverk ifragasitter distinktionen mellan objekt och subjekt, som dr mer vanligt
forekommande i mer traditionella konstformer. Detta sker genom att Héller, pa ett interaktivt
plan, inkluderar besokarnas upplevelser och erfarenheter som centrala bestindsdelar f6r
konstverket. Genom att analysera 7est Site genom Alfred Gells och Nicolas Bourriaud teoretiska
ramverk slir Windsor fast att “interaktivitet ir [konstverkets] kirna”.!** Windsor menar ocks4 att
Hollers 7est Site inte heller belyser den franske filosofen Roland Barthes idéer om “death of the
author” och “birth of the reader”, utan menar istillet att Hollers konstverk anspelar pa bida dessa
idéer samtidigt, dir savil “author” som “reader” 4r nirvarande, men att den interaktiva aspekten
hos hans verk gor att dessa tva binira poler ir ofixerade och i konstanta forflyttningar i relation till
varandra och till verket. Hollers verk frstas som priglade av samarbete och dynamik, vilket

Windsor ocksid menar ir definierade for den interaktiva konsten i stort.!®

Hollers konstverk har dven undersokts teoretiskt i relation till somaestetik. Richard Shusterman, en
nyckelfigur inom somaestetiken, menar att den filosofiska estetiken till stor del férsummar

kroppens agens f3r konstupplevelse och estetisk uppskattning.' Somaestetiken placerar istillet
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den levande, kinnande och malmedvetna kroppen i fokus som ett “oumbirligt medium f6r all
perception”."” Konsthistorikern Else Marie Bukdahl menar ur ett somaestetiskt perspektiv att
“konst kan spela en viktig roll for f6rindring av verkligheter genom forindring av vira
perceptioner, attityder och dtf6ljande handlingar” och anvinder sig bland annat av Héller som
exempel pd denna typ av somaestetiskt priglad konst.'” Bukdahl menar att Hollers konstverks
interaktiva egenskaper utmanar vara kroppsliga vanor genom att belysa kroppslig nirvaro och
kroppens centrala plats fér den aktiva konstupplevelsen.'” Hon ser Héller som en av de konstnirer
som genom att fokusera pa forkroppsligade upplevelser med fokus pa perceptioner och
multisensoriska férnimmelser bygger broar mellan konst och det verkliga livet, vilket grundar sig pa

den interaktiva dialogen mellan konstupplevaren och omgivningen.'"

Sammanfattning av tidigare forskning

Detta kapitel har redogjort for tidigare forskning om interaktiva konstupplevelser och om Carsten
Hoéllers konstnirliga praktiker. Som den tidigare forskningen visar undersoks i stor utstrickning det
perceptionella och det sociala i relation till den interaktiva konstupplevelsen dir fokus ofta ligger pa
vad det interaktiva konstverket 4r och gér. Min ambition ir att denna uppsats bidrar till filtet
genom att rikta stralkastaren pd de aktorer som forutsitter den interaktiva deltagarens
perceptionella och sociala upplevelser och ddrmed skifta fokus fran vad till hur. Med detta finns en
forhoppning att bidra till forskningsfiltet genom att pa ett djupare vis undersoka vad som
konstituerar konstupplevelsen av ett interaktivt priglat konstverk. Utifrin uppsatsens teoretiska
ramverk av Barads posthumanistiska agentiella realism finns ocks ett ambition av att bidra till
forskningen om sévil interaktiv konst men ocksi om Héllers konstnirskap i synnerhet genom att
undersoka hur hans konstverk, som ofta forstds som znteraktiva, ocksi kan forstis som

intra-aktiva.

1.7 Forskarreflexivitet

Da en stor del av den fenomenologiska undersokningen grundar sig pa kroppsliga och subjektiva
upplevelser och erfarenheter av utstillningen Behaviour ir det viktigt att vara medveten om hur
man bor forhalla sig till detta. A ena sidan ir det genom den egna kroppen och de egna
erfarenheterna som subjektiv interaktér som den fenomenologiska undersckningen méjliggors,
men 4 andra sidan bor inte ‘jaget’ slippas helt fritt i unders6kningen. Jag som masterstudent bér,
for att citera Margaretha Rossholm Lagerl6f, “anvinda sitt eget jag som ett sirskilt instrument for

inlevelsens olika resor i konstverket”.""! Genom att kombinera rollerna som konstvetenskaplig

17 Shusterman, 2012, s. 3. Egen éversittning frin original: “[...] the body [...] as the indispensable medium for all
perception.”

1% Bukdahl, Else Marie, “The Relation between Richard Shusterman’s Someaesthetics and Selected Artworks by
Carsten Héller, Rirkrit Tiravanija, Pan Gongkai and SUPERFLEX” i Wilkoszewska, Krystyna (red.) desthetics in
Action vol. 14. Krakow: LIBRON, 2014, s. 126-127

109 Bukdahl, 2014, s. 127

110 Bykdahl, 2014, s. 134

" Rossholm Lagerlof, 2007, s. 120.
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masterstudent och privat interaktér finns en ambition att hitta en kompletterande “mellanvig” dir
det privata ‘jaget’ och undersckar-’jaget’ dr i stindig vixelverkan. Man kan inte forhalla sig helt
neutral och objektiv som interaktdr och som uttolkare av konstverk, men det ir viktigt att vara
medveten om subjektivitetens roll i undersokningen och hur den egna bakgrunden, hur egna

erfarenheter och tidigare kunskaper ligger till grund for forstaelsen och upplevelsen av konstverken.

Konstverk som Hollers dr svira att aterskapa och aterberitta da konstverkets “mening” konstrueras
i det aktiva motet med interaktoren. Detta skapar en situation dir jag som masterstudent 4n mer
forvintas “visualisera” och rekonstruera konstverket utifran egna upplevelser. Detta skiljer sig frin
exempelvis maleri, fotografi eller annan figurativ bildkonst dir konstverket littare kan “aterskapas”
genom reproduktioner och bildmaterial. I och med undersokningen av Bebaviour ir det ocksa
relevant att vara medveten om det “6versittningsproblem” som kan uppsti nir kroppsliga och
perceptionella upplevelser ska 6verforas till ord. Genom att skriva om upplevelserna av
utstillningen pd ett formenligt vis utan att avdramatisera de sensationer och intryck som uppstod
stunden pa platsen, finns en férhoppning att ta sig runt detta Sversittningsproblem pa ett sitt som

ir passande i relation till uppsatsen.

1.8 Disposition

Dispositionen av uppsatsens undersokning ser ut som foljande: Efter inledningen f6ljer uppsatsens
huvudtext som dr uppdelad i framf6r allt fyra huvudsakliga delar. Forst presenteras en
fenomenologisk undersckning av utstillningsrummet som helhet samt av det
undersokningsmaterial som bestar av de valda konstverken. Hir presenteras ocksd Bebaviour och
Revolving Doors, Pill Clock och Upside Down Goggles med kortfattade beskrivningar. Direfter foljer
analysen, uppdelad efter de tre konstverken dir varje aktor (rum, kropp, tid och interaktér)
undersoks i relation till respektive konstverk. Uppsatsens avslutande delar ssammanfattar direfter
analysens resultat genom tolkning och en avslutande diskussion i relation till uppsatsens
fragestillningar och syfte; det vill siga hur rum, kropp, tid och interaktér kan forstas som
deltagande aktorer, och hur akt6rerna och Hoéllers installationer kan forstés i relation till

intra-aktioner och sammanflitningar.

2.0 Fenomenologisk undersokning

Da en stor del av den efterféljande analysen grundar sig pa de upplevelser och intryck som
registrerades pa plats i Behaviour ir en fenomenologisk undersokning av dessa upplevelser och de
tankar som uppstod i motet med konstutstillningen motiverad for att efterféljande resonemang
littare ska forstds. Samtidigt, som tidigare noterat, kretsar manga av Hollers konstverk kring det
interaktiva métet med den deltagande interaktdren, i det hir fallet jag sjilv. Denna typ av situation
ar svr att rekonstruera pd samma sitt som att visuellt dterge en malning eller ett fotografi, men

genom en spriklig formedling av upplevelserna av dessa interaktiva moten dr syftet att méla upp en
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bild for lasaren av denna uppsats si att denne littare kan “placera sig sjilv” i utstillningen
Behavionr. Genom anvindningen av ett noggrant men friare sprakbruk i denna del ar
forhoppningen att den fenomenologiska undersckningen pa ett limpligt och mélande vis ska
aterskapa de aktiva upplevelserna pa plats for lisaren och samtidigt ge dem en inblick i den

fenomenologiska upplevelsen av utstillningen infér uppsatsens efterféljande analys och tolkning.

Undersokningen bygger pa de anteckningar som fordes pa plats i utstillningen och det bild- och
videomaterial som inforskaffades under besoket och forstis som fenomenologisk utifrin den
kroppsliga fenomenologins idéer om utforskandet av virlden med kroppen som bide redskap och
grundliggande forutsittning. Varje undersokning inleds med en kortare beskrivning av
undersokningsmaterialets mer praktiska egenskaper och funktioner for att ge lisaren en god

bakgrund inf6r den efterféljande fenomenologiskt priglade undersokningen.

2.1 Utstallningsrum

Behaviour ir namnet pi den soloutstillning som Carsten Holler hade pi Kunsten Museum of
Modern Art Aalborg i Alborg mellan den 29 september 2019 och den 23 februari 2020.
Utstillningen var en av Hollers tvi parallella soloutstillningar i Danmark, dir den andra var
Reproduction pi Copenhagen Contemporary i Képenhamn.'? I Behaviour stimulerar Héller
besokarens perceptioner och kroppsliga sensationer genom konstverk som pa olika sitt aktiverar,
forvringer och paverkar uppfattningar kring exempelvis ljus, doft, rum och kropp. Utstillningen
kan sigas undersdka den minskliga upplevelsen av vira egna reaktioner och beteenden men 4ven
vir upplevelse och forstielse av den virld som omger oss."”> Genom att trida in i Behavionr trider vi
samtidigt in i ett perceptionellt laboratorium dir bes6karen parallellt kan ses som forskare och som

forsokskanin.

Genom en till synes slumpmissig placering av utstillningens konstverk kan de uppfattas som olika
“stationer” som publiken kan besoka, aktivera och delta i. De kan 4ven forstis som laboratoriska
experiment med besokaren som en frivilligt deltagande forsdkskanin eller labbritta. Vissa verk dr
visuellt och fysiskt mer framtridande 4n andra i utstillningsrummet. Revolving Doors, Giant
Mushroom Circle, Pill Clock och Revolving Hotel Room tar stora delar av rummet i ansprak pa ett
fysiskt plan medan andra verk, som 7,8 Hz, Gelbgriin och Smell of my mother/Smell of my father,

istillet intervenerar utstillningsrummets befintliga egenskaper som belysning, ljudsystem, dofter."**

12 Utstillningen undersékte frigor som rérde reproduktion, uppfostran och relationen mellan barn och vuxna. Den
gick att beska mellan 28/9 2019 - 13/4 2020.

' Kunsten Museum for Modern Art, Utstillningsfolder till utstillningen Behavionr, 2019.

114 7.8 Hz (2001) intervenerar utstillningssalens befintliga belysning genom att den p3 ett stroboskopliknande vis bérjar
blinka i en frekvens av 7,8 Hz under en kort period. Gelbgrin (2008) fungerar pa ett liknande sitt dir ordet “Gelb” och
ordet “Griin” (tyska f6r “gul” och “grén”) tillfillige spelas upp i snabb takt ur utstillningssalens ljudsystem. Smell of my
father/Smell of my mother (2017) bestir av rekonstruerade dofter som ska representera Hoéllers forildrars individuella
dofter. Apparater ir placerade under tvd binkar som regelbundet utséndrar dessa dofter i utstillningssalen dir
besokarna bade kan kiinna dessa dofter men ocksa bira dem med sig i utstillningssalen men ocksa vidare ut i den &vriga
museibyggnaden.
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Utstillningen bestir siledes av mangfacetterade konstverk med en gemensam nimnare att de alla pa

nagot vis utmanar besokarens forutfattade meningar, beteenden och perceptioner.

Pi tvid av viggarna i utstillningsrummet har Holler dven valt att hinga upp en mingd olika
malningar frin Kunstens samlingar av abstrakt expressionism, Linien och CoBra."> Genom
besokarens méte med Hoéllers konstverk i relation till dessa malningar vill Héller undersoka och
utmana sittet vi ser och forstir konst pa.''® Hollers utmanande av det traditionella sittet att se pd
konst framhivs exempelvis av hans verk Upside Down Goggles dir besdkarna, birandes glaségon

som visuellt inverterar blicken, méter de abstrakta milningarna “upp och ner”. '/

Fenomenologisk undersokning

Nir man forst trider in i den utstillningshall som Bebaviour tagit i ansprak uppstar en kinsla av att
befinna sig i en lekpark eller pa ett ndjesfilt. Overallt i lokalen ir det “leksaker” eller “attraktioner”
som bjuder in till deltagande. Den spontana reaktionen upplevs som vildigt kroppslig, att man vill
klimma och kidnna pa alla objekt i rummet fr att ta reda pd hur saker kinns, dess materialiteter och
funktioner. Man iklir sig rollen som ett barn, nyfiken och oridd for att ge sig i kast med de
konstverk Héller uppmanar oss att interagera med. Positionerad i rummet 6vervildigas man av
olika intryck, former och féremal som alla lockar med sina respektive uttryck. Detta gor det svart att
isolera tankarna till ett specifikt verk si det upplevs som att det hela tiden 4r andra verk som drar i
en och som kriver den uppmirksamhet som for tillfillet 4r rikeat it annat hall. Denna ambivalenta
kinsla av medvetandet som fragmenterat och pa samma ging riktat at olika hall forstirks av
utstillningens placering av konstverk, och av konstverken sjilva. Utstillningen upplevs som en
fragmenterad virld dir olika objekt och fenomen frin olika platser och situationer i virlden och i
livet pd ett till synes nyckfullt sitt placerats huller om buller i denna nya virld som utstillningen i
fraga skapar i rummet. Férutfattade associationer av bekanta féremal och situationer krockar med
de uttryck de férmedlar i Behaviour. Privatsfirens trygga sovrum blir i utstillningen placerad pa en
offentlig scen for allmin beskidan; képcentrets vanligtvis anonyma roterande dérrar far hir en
central roll f6r uppfattningen av rummet genom dess spegelkonstruktioner; skogens sma svampar
ar hir uppforstorade till absurdum; och de piller vi vanligen hittar i sma burkar i medicinskipet
viller i Bebaviour bokstavligt talat ut 6ver golvet i en enorm hog av kapslar. Upplevelsen hir 4r att
objekt och foreteelser som sedan tidigare tagits for givna av Héller tar plats i rummet i ovintade och
fantasieggande uttryck och skalor. Paralleller till Alice 1 Underlandet ir inte lingt borta.

Nir man ror sig i den ljusa, relativt konventionella museisalen uppstar en motstridig kinsla av att
befinna sig i en traditionell utstillningssal som 4nda inte upplevs bete sig som en traditionell
utstillningssal. I utstillningen 4r det dven “traditionella” malningar frin museets samlingar

upphingda pi tva av viggarna. Dessa ir dock hingda pa ett sitt som snarare forstirker upplevelsen

' Linien var en konstnirlig sammanslutning som fokuserade pa abstrakt och symbolisk konst. CoBrA var en
avantgardistisk konstrérelse som arbetade expressionistiskt, ofta socialt och politiskt forankrat.

116 Kunsten Museum for Modern Art, Bebaviour, 2019/2020.
https://kunsten.dk/en/exhibition/carsten-holler-behaviour-10311

"7 For fler bilder pd utstillningsrummet, se Bilaga 1.
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av utstillningssalen som en annorlunda plats dd de 4r hingda ovanligt titt — som en samtida variant
av 1800-talets salongshingningar. Det faktum att manga av de abstrakta malningarna bir stora
visuella likheter med varandra stirker kinslan av att mélningarna forlorar sin egen individuella
agens nir de istillet ses som en gemensam enhet. Milningarna, som vid forsta anblick fick
utstillningssalen att kinnas som en traditionell sidan, forstirker istillet den nya virld av ovintade
méten och positioneringar som Héller bygger upp genom sina konstverk. Denna virld upplevs
stundvis som ett laboratorium, som att nigon Svervakar mina rérelser och interaktioner i
utstillningen, som om jag vore en intet ont anande labbratta som pd en primitiv niva vill utforska
och testa allt Héller, i sin roll som forskare, har att erbjuda. Samtidigt upplevs den egna rollen som
labbratta transformeras till att sjilv ta sig an rollen som forskare, inte minst genom att betrakta
andra besokare i rummet och deras interaktioner med utstillningens “experiment”. Upplevelsen av
utstillningssalen 4r en upplevelse av motstridiga kinslor, av att saker och ting 4r lockande och

inbjudande men samtidigt mirkliga, oroande och ovintade.

2.2 Konstverk

Revolving Doors

I utstillningssalens mitt stir det tre stycken konstruktioner med svingdorrar, varje konstruktion
med tre dubbelsidiga spegeldérrar. Dessa dr placerade i en cirkel. Genom att putta och dra i dessa
dorrar borjar de rotera runt sin egen axel och ompositionerar siledes bide speglarna sivil som dess
reflektioner i ett konstant fléde. Dorrarna roterar genom det momentum som skapas nir de puttas
pa och snurrar saledes snabbt nir man férst puttar pa dem for att sedan successivt rotera
langsammare och langsammare tills de avstannar. Detta innebir ocksa att de olika konstruktionerna
roterar olika snabbt utifrin i vilken ordning man viljer att putta pd dem, med vilken styrka eller om
man endast viljer att putta pa en av dérrarna och limna de andra i en statisk position. Om ingen
besokare interagerat med verket pd ett tag 4r dorrarna statiska vilket innebir att de reflektioner som
annars ir i stindig forindring 4r lasta i en position fram tills dess att nagon viljer att forindra dessa
genom att dra i dorrkonstruktionernas handtag. De spegelklidda konstruktionerna skapar en
odndlig variation av reflektioner av interaktérens egen kropp och den omgivande miljon. Detta kan
framhiva en kinsla av fragmentering dir rummet och dess kroppar och reflektionerna av dessa
upplevs vara i stindig forvandling och omforvandling. Det gar dven att befinna sig i verkets mitt ddr

man ir helt omgiven om de spegelklidda dorrkonstruktionerna.!®

Fenomenologisk undersokning

Genom upplevelsen av Revolving Doors uppstir en stark kinsla av att kroppen ir i ett tillstind av
stindig upplosning och dterskapelse. Genom spegelddrrarnas konstanta ompositioneringar uppstar
en situation dir kroppen, som spegelbild, hela tiden multipliceras och divideras, fragmentiseras och
rekonstrueras vilket skapar en upplevelse av att i en sekund ha flera kroppar samtidigt for att i nista

sekund limna kroppen helt, att vara kroppslos. Samtidigt som speglarna kan bekrifta den egna

"8 For bilder pa Revolving Doors, se Bilaga 2.
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kroppens nirvaro i rummet sa kan de ocksa skapa en “out of body experience”, en kinsla av att
befinna sig pa en annan plats 4n i sin egen kropp. Denna utomkroppsliga kinsla forstirks av att
speglarna stundvis hamnar i en position dir den egna kroppen kan betraktas utan att den egna
blicken méter sin egen bild i spegelreflektionen. Detta skapar en upplevelse av sjilv-voyeurism, att
betrakta sig sjilv utan att sjilv kunna méta sin egen blick. Ibland méts man av en annan besokares
kropp i speglarna, pa en plats dir man férvintades se den egna spegelbilden. I detta korta
ogonblick, nir den egna blicken méoter besdkarens genom speglarna, skapas en kinsla av att befinna
sig i den andra personens kropp, att dennes kropp blir ens egen och vice versa. Det skapas en

utomkroppslig upplevelse dir man inte 4r utan kropp, men dir man ir utan den egna kroppen.

Moétet med Revolving Doors sker huvudsakligen i tva olika situationer, ett dir verket dr i rérelse och
ett diir verket dr statiskt, och upplevelsen av verket varierar direfter. Nir verket dr aktiverat i rorelse
uppstr en kinsla av kaos, bide i rummet men ocksi i kroppen. Speglarnas konstanta
ompositioneringar roterandes runt varandra skapar ett nistan odndligt djup, liknande det djup som
upplevs i ett av Yayoi Kusamas Infinity Rooms; en immateriell oindlighet."”” Det ir en psykiskt
intensiv upplevelse av att frlora kontrollen, bide 6ver sina egna tankar och intryck men ocksa 6ver
uppfattningen av rummet och omgivningen. Man hinger sig till de effekter som skapas av
spegeldorrarna, till kaoset och det of6rutsigbara. Nir verket ir statiskt priglas upplevelsen
fortfarande av en kinsla av fragmentering, men dir denna fragmentering paverkas av hur man
fysiskt ror sig runt i rummet, runt konstverket. Beroende pa position framfor de stillastaende
speglarna kan forestillningen om kroppens forsvinnande infinna sig nir speglarna position gor si
att den egna kroppen inte syns i spegelbilden. Denna kinsla forstirks av att man fortfarande kan se
andra besdkare och andra foremal i spegelbilden, men inte den egna kroppen. De statiska
spegeldorrarna skapar ocksd viggar som paverkar hur jag rér mig i rummet, var jag kan sta och gi.
Trots att upplevelsen av Revolving Doors ir att det dr ett verk som frimst paverkar kropp och sinnen
pa ett immateriellt och mentalt plan sa upplevs det samtidigt vildigt fysiskt da det aktiveras med
hjilp av den egna, fysiska kroppen och dess rérelser genom att putta pa handtagen som sitter pa
dorrarna. Egna val i relation den egna kroppens fysiska forutsittningar och materialitet paverkar
verkets fysiska rorelser, och genom att putta pa dérrarna och sitta dem i rorelse si kinns det som att
den egna kroppens kraft leds in i dérrarna och férlinger den egna kroppen. Dérrarnas rorelser

speglar den egna kroppens rorelser.

Pill clock

I utstillningsrummets tak 4r det placerad en dold automatisk dispenser som var tredje sekund
slipper ett piller frin museets tak for att landa pa golvet. Pillret faller oregelbundet ur dispensern
vilket gor att det vid varje fall landar oregelbundet i den hég som lingsamt bildas pa golvet.
“Klockan” startade vid utstillningens 6ppning vilket innebar att det forsta pillret di landade pa ett
tomt golv. Nir jag sjilv besokte utstillningen var den inne pd sina sista veckor, vilket innebar att det

hunnit bildats en rejil hég pa golvet. Om man som besdkare vill far man vilja ett piller frin hégen

" Konstniren Yayoi Kusamas Infinity Rooms ir konstruerade av slutna rum med viggar och tak klidda med speglar
och lampor vilket skapar en illusion och sensation av oindlig rymd.
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och svilja det med hjilp av en vattenautomat utan att fi nigon information fran vare sig
museiarbetare eller andra texter i relation till konstverket om vad detta piller faktiskt innehaller.
Majligheten finns dven for att ta ndgra piller med sig hem, ut frin utstillningssalen, utan att svilja

dem eller f6r att svilja dem pd annan plats."

Fenomenologisk undersokning

Pill Clock och hégen av piller pa golvet upplevs som ett fysisk och forkroppsligat tidsflode dir
tiden, som nigonting abstrakt och teoretiskt, pd ett konkret vis upplevs som fysiskt materialiserat
pd museets blanka marmorgolv. Kinslan av hogen av piller pd golvet ir att det 4r en rumslig
gestaltning av tid. D4 den sammanlagda hégen av piller har vuxit fram ett piller i taget, var tredje
sekund, sedan utstillningen 6ppnade sd uppstir en kinsla av att kunna se bakit i tiden vid
betraktandet av enskilda piller i hogen. Det dyker upp paralleller till almanackor och kalendrar dir
man kan blidddra bakit i tiden med skillnaden att man genom upplevelsen av Pill Clock inte kan se
framit i tiden, utan tvingas invinta varje piller var tredje sekund. Verket upplevs som en pilitlig
klocka men som en opilitlig tidsriknare di pillren faller huller om buller, och di piller regelbundet
plockas frin hégen av besokare. Pillren tycks ocksd uppstd frin ingenstans da de faller fran gomda
anordningar i taket och di dess storlek och hastighet vid fallet gér det i stort sett omojligt att finga
pillret i sitt fall utan blir istillet uppmirksam pa pillret nir det landar pa golvet, i hégen med et litet
“tick”, som en klockas “tick tack”, men med en tre sekunder ling fordréjning mellan varje tick och

tack.

Vid varje “tick” som pillret ger ifran sig vid fallet ner i hégen pé golvet uppstar en kinsla av att
pillren, om 4n vildigt lingsamt, successivt tar mer och mer av rummet i ansprik for varje litet piller
som faller ner pa golvet. Detta skapar en osiker kinsla av tringsel, att pillren gér rummet mindre
och mindre, trots rummet stora, 6ppna och ljusa ytor. Paralleller dras till verket Popcorn Machine
(2012) av Michael Sailstorfer som jag fick uppleva i den privata konstsamlingen Sammlung Boros i
Berlin. Sailstorfers verk bestir av en popcornmaskin placerad i ett rum dir popcorn regelbundet
poppas dygnet runt till den grad att rummet till sist 4r helt 6verfullt av popcorn, upp mot taket och
mot viggar, allt eftersom tiden gir. Den tringda kinslan som skapas av Psll Clock kopplas till
Popcorn Machine i tanken pa att Pill Clock potentiellt kan fylla hela museet med de smé rodvita
pillren, och i sinom tid ta hela museet i ansprik. Detta leder till tankar kring tidens obénhérliga
kontinuitet, att oavsett vad si kommer tiden att marschera framat, att pillren, om praktiskt méjligt,
skulle fortsitta ramla ner tills hela museet var fyllt. Hogen av piller pa golvet kan samtidigt ses som
en memento mort, en piminnelse om tidens existens och livets indlighet.”* I relation till detta
uppstir en kinsla av att vilja motarbeta den “klocka” som Pzl Clock utgér genom méjligheten att
sjalv ta ett piller frin hogen och svilja och dirmed nollstilla pillrets “tid”. I denna handling uppstir

ett brott i tidsflddet nir de tre sekunderna (som pillret representerar) forflyttas frin den samlade

"2 For bilder pa Pill Clock, se Bilaga 3.
2! Memento mori ir en latinsk fras som kan Sversittas till “kom ihdg att du dr d6dlig”. Begreppet anvinds bland annat
inom konstvirlden i relation till konst som anspelar pé livets dndlighet, ofta i form av dédskallar och timglas.

30



hégen pa golvet och férsvinner in i den egna kottsliga kroppen. Genom att vilja just “sitt” piller
fran hogen sd uppstir kinslan av att man har méjlighet att f6rvringa det tidsflode hégen av piller
representerar med just det egna valet. Man vet inte om det dr 3 sekunder frin idag, for tva veckor
sedan eller tvi manader sedan som man f6rflyttar och (om man sviljer det) férintar. Genom att
svilja pillret uppstar dven en kinsla av osikerhet och otrygghet da pillrets innehall 4r okint i

kombination med den surrealistiska upplevelsen av att “dta” tid.

Upside Down Goggles

Upside Down Goggles bestir av ett par “glaségon” som besdkaren sitter pd huvudet och da, genom
en konstruktion av speglar, ser allt upp och ner. Man ombads att framf6r allt anvinda dem framfor
de tvi tavelviggar med konstverk frin abstrakt expressionism, Linien och CoBra som Héller tagit
fran museets samlingar och placerat i utstillningssalen. Genom att vandra genom utstillningssalen
ikladd dessa glaségon blir interaktéren 4n mer medveten om sina kroppsliga sensationer samtidigt
som rummets positioneringar och kropparnas placeringar ifrigasitts och forindras. Aven det
traditionella sittet att se pa andra konstverk utmanas nir blicken inverteras, exempelvis vid
betraktandet av abstrakt expressionism pa Bebavionrs viggar.'” Verket ir kopplat till psykologen
George M. Strattons olika experiment av syn och perception dir han bland annat konstruerade
glaségon liknande Hoéllers som inverterade blicken. Efter att Stratton burit dem i atta dagar i strick
upptickte han att blicken kompenserat for glaségonens effekter och att han bérjat se saker

“rittvint” igen.'?

Fenomenologisk undersokning

En av utstillningens kroppsligt mest omvilvande upplevelser ir interaktionen med verket Upside
Down Goggles. I samma stund som man tar pa sig “glaségonen” uppstir en total sinnerlig och
kroppslig intervention da utstillningsrummet olika element och aktérer, ja hela virlden, stills upp
och ner. Aven om allt rent konkret fortfarande ir placerat pi samma platser som tidigare upplevs
rummet som helt férindrat dir de olika konstverken, méblerna, viggarna, ljuset, allt far nya
positioner och relationer till varandra och till mig som bir glaségonen. Upside Down Goggles
paverkar ocksa kinslan av den egna fysiska kroppen da man blir betydligt mer medveten om sina
egna rorelser, kroppens kinslighet, sin egen position i rummet och sjilva konceptet av att vara en
kropp i ett rum. Ingen motorisk rérelse tas lingre for given. Det uppstir en forvirring och
osikerhet infér det som nyss var bekant och logiskt som med glaségonen pa blir obegripligt och
mirkligt. En kinsla av att inte lita pa sin egen kropp och sina egen sinnen i relation till sin
omgivning. Det uppstir en oscillering mellan att stundvis kinna det som att omgivningen dr mer
trovirdig och dkta in den egna kroppen, for att i ndsta stund uppleva det som att det 4r den egna
kroppen som ir dkta och trovirdig. Nir kroppen upplevs som riktig kinns omgivningen istillet

som ndgonting kulissartat, ett Alice i Underlandet-rum dir ingenting riktigt 4r vad det forst verkar.

122 For bilder pa Upside Down Goggles, se Bilaga 4.
12 Se Stratton, George M. Some preliminary experiments on vision without inversion of the retinal image. Psychological
Review, 3(6), 611-617, 1896.
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Da man pa ett logiskt plan forstar att det dr den “verkliga” virlden som betraktas, om 4n upp och
ner, si uppstar en diskrepans mellan det kroppen ver och det kroppen kdnner. Ofta tar kinslorna

over logiken.

Nir man gir omkring i utstillningen med glaségonen pa férindras uppfattningen av rummet i sig,
men framfor allt rummets olika konstverk, deras egna uttryck sivil som deras relationer till
varandra. Denna upplevelse blir extra pitaglig nir man stir framfor tavelviggarna med abstrake
expressionism och CoBrA. Milningarnas icke-figurativa uttryck och den tita hingningen i
kombination med glaségonens invertering omvandlar de sjilvstindiga konstverken till en totalt
transformerad enhet av firg och form. Upplevelsen ir att glaségonen befinner sig i en maktposition
over rummets 6vriga konstverk da de har f6rmégan att bide forstirka men, kanske oftare, forvringa
den ursprungliga upplevelsen av de andra konstverken i rummet. De kroppsliga sensationerna som
uppstar vid anvindningen av Upside Down Goggles gor det till en fysisk och psykisk pifrestning, en
inre kamp mellan att férs6ka se pd omgivningarna s som man ir van att se dem och att totalt hinge
sig till den nya inverterade virlden och de ompositioneringar dessa inverteringar medfér. Under
tiden glaségonen anvinds stretar kroppen dock stindigt emot den nya omkastade virlden, vilket
mirks i kinslorna av att i ena stunden befinna sig pa taket, redo att falla ner i vilken stund som
helst, for att i nédsta uppleva det som att alla andra i rummet gar “pa taket”. Att kroppen inte ir helt
bekvim med anvindningen av glaségonen blir tydlig ocksa i kinslan av att kroppen inte lingre ir
forankrad till nagot utan svivar fritt i rummet, da fotterna tycks sviva i det tomrum som taket

skapar i sin nya roll som “golv”.

3.0 Analys av Rum, Kropp, Tid och Interaktor

Med den fenomenologiska undersékningen som bakgrund kommer den efterféljande analysen att
fokusera pa att analysera undersékningsmaterialet utifran uppsatsens teoretiska och metodologiska
ramverk. Féremal for analys dr de valda konstverken och inte utstillningsrummet i sin helhet. Detta
motiveras med att konstverken kan sigas representera utstillningen i sin helhet samtidigt som
analysen av ett verk i taget Sppnar upp f6r en mer koncentrerad och riktad analys och dirmed
mojligheterna for ett storre djup i resultatet. Varje kategori — Rum, Kropp, Tid och Interaktor —
kommer i storsta mdn att analyseras separat i relation till respektive konstverk, men dir
overlappningar kan ses som oundvikliga och vilkomna fér 6kad analytisk bredd. Da varje verk
analyseras separat innebir det dven att vissa upprepningar kan uppsti di gemensamma drag och
egenskaper mellan verken kan visa sig i analysen. Dessa upprepningar bor inte tolkas som en
analytisk rundging, utan istillet som tecken pid gemensamma monster och egenskaper verken

emellan, vilket ir av relevans for efterféljande tolkning och diskussion.
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3.1 Revolving Doors

Rum

Revolving Doors spegelkonstruktioner kan ses som centrala performativa agenter for
utstillningsrummets platsorientering. De roterande spegeldérrarna har performativ agens for de
kontinuerliga fragmenteringarna och rekonstrueringarna som utan avbrott omformar rummet och
dess platsorientering. Hann menar att platsorientering i rummet till stor del handlar om hur
kroppar och objekt méter varandra i relation till rummet, och Revolving Doors ir delaktig i den
intra-aktivitet som uppstr mellan interaktdren och andra foremal och kroppar i rummet.'**
Interaktérens upplevelse av rummet paverkas, och konstitueras, av de spegeldérrar som befinner sig
i rummets mitt, utifrin den position, statisk eller i rérelse, som dérrarna har. Dorrarna skapar dven
motstridiga atmosfiriska kvaliteter dir uppfattningen av det bekanta rummet hela tiden utmanas
av det frimmandeg6rande som spegeld6rrarnas rotationer bidrar till. Revolving Doors har som
platsorienterande funktion 4ven egenskapen att orientera interaktdren i position savil med
konstverket som 7 konstverket.'”® Upplevelsen av reflektionerna, och inte minst reflektionerna av
den egna spegelbilden, skapar en ambivalent platsorientering dir man bide befinner sig 7
konstverket, 7 spegelbilderna, men samtidigt med konstverket, i en position bredvid eller framfér
speglarna. Aven hir skapas en motstridig atmosfirisk kvalitet mellan att befinna sig innanfér och att

befinna sig utanfor, en konstant oscillering mellan 7 och med.

Revolving Doors tydligaste foremal f6r platsorienterande scenograferingar ir de stora spegeldérrarna
som motsvarar konstverkets fysiska kropp. Dessa dorrar, med de stora monterade handtagen,
oppnar upp for potentiell handling av interaktdren dir konstverket agerar som rekvisita pd en scen,
en scen interaktdren placerar sig pa i samma stund som denne aktiverar dorrarnas rotationer.'*
Den mest framtridande scenografiska funktionen hos Revolving Doors ir diremot speglarnas
formaga att involvera andra agenter i rummet fér den scenografiska konstruktionen. Rummets ljus,
arkitektoniska objekt, andra konstverk och andra besokare har agens genom de scenograferingar
som bidrar till interaktdrens platsorientering i relation till Revolving Doors.”” Detta sker inte minst
genom deras immateriella spegelbilder som hela tiden dterskapas pi spegelglasets yta. Genom dessa
scenograferingar intra-agerar interaktéren bade “utanfor” konstverket som “innanf6r”, utanfor
speglarnas reflektioner som innanfor. Intra-aktionen pagar i ett stindigt “hir och nu” dir rummets
ombytliga scenograferingar och performativa agenter hela tiden skapar de méjligheter och
begrinsningar som ligger till grund f6r interaktdrens upplevelse av Revolving Doors.*®

124 Hann, 2019, s. 19
125 Hann, 2019, s. 19
126 Hann, 2019, s. 28
¥ Hann, Scenographics: Acts of Worlding (www), 2018
128 Barad, 2007, s. 33

33



Revolving Doors kan forstis som scenografisk arkitektur i och med att verket pa ett markant vis
intervenerar rummets arkitektoniska forutsittningar. Hann beskriver scenografisk arkitektur som
nigot som tar plats bredvid den redan existerande arkitekturen utan att byta ut den, men Revolving
Doors komplicerar detta genom sitt sitt att bide befinna sig 7 rummet, frstitt som fysiskt placerat
pi rummets golv, men ocksa 7 rummet, férstatt som en del av rummets inneboende méjliggérande
funktioner och egenskaper.'” Med detta menas att Revolving Doors intervenerar med rummet pd
ett sidant radikalt sitt ate det dr svért att fa en upplevelse av rummets befintliga arkitektoniska
egenskaper utan att spegelddrrarnas reflektioner kontinuerligt utmanar och komplicerar denna
upplevelse. Revolving Doors har i sin funktion som scenografisk arkitektur intervenerat den

befintliga arkitekturen i en sadan grad att verket bade befinner sig bredvid rammet som 7 det — i

dubbel bemirkelse.

Kropp

Upplevelserna av kroppar kompliceras av Revolving Doors. 1 relation till konstverket bor kroppen
forstis som tudelad dir en kropp befinner sig i det fysiska, y#t7e rummet och en annan kropp
befinner sig i spegelreflektionernas zzre rum. I den intra-aktion som uppstar i upplevelsen av
konstverket fir min kropp “utanfor” konstverket och min kropp “innanfér” konstverkets
reflektioner rollerna som separata performativa agenter med egna agenser for det fenomen som
skapas genom Revolving Doors.”® Detta dd min egen fysiska kropp hela tiden ir konstant i sin roll
som performativ agent medan den performativa agensen hos de stindigt multiplicerade och
dividerade spegelbilderna av min kropp ir skiftande och méingfacetterade. I kombination med att
andra kroppar i rummet, exempel andra besokare och andra féremal, hela tiden ompositioneras i
relation till Revolving Doors bidrar detta till att intra-aktionen genom konstverket ér i ett odndligt
lingt “hir och nu”."" Spegeldérrarnas oindligt minga konfigurationer i relation till alla de kroppar
som sjilva har oindligt manga positioneringar i relation till varandra bidrar till en stindigt

pigiende intra-aktivitet.

De inneboende egenskaperna hos speglarna omvandlar interaktdrens fysiska kropp till en
immateriell, forestilld kropp som projiceras tillbaka till interaktéren som ser pa sin egen kropp som
en i vissa stunder fragmenterad och upplost kropp och i vissa stunder multiplicerad och
mingfaldigt dterskapad sidan. Detta skapar en varseblivningssituation av att att ha flera kroppar
samtidigt, i kombination med kinslan av att inte ha nagon kropp alls. Spegelbilderna av den egna
kroppen bekriftar kroppens fysiska nirvaro i rummet, samtidigt som de skapar en upplevelse av att
vara “kroppslos” i och med de spegelbildernas regelbundna upplésningar som en effekt av de
roterande dorrarnas konstanta ompositioneringar. Revolving Doors komplicerar ocksd relationen
mellan icke-minsklig kropp och minsklig kropp. Ar den spegelbild vi uppfattar som vir egen
kropp, eller en annan besdkares kropp, fortfarande en minsklig kropp, eller 4r det istillet en
immateriell representation av en minsklig kropp? Speglarna problematiserar dikotomin mellan

icke-minsklig och minsklig kropp, men ocksa dikotomin mellan materiell och immateriell kropp.

122 Hann, 2019, s. 119
130 Barad, 2003/2012, s. 83-85
131 Barad, 2007, s. 33
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Spegelbilden kan bide ses som en immateriell kropp av en annan materiell kropp, men ocksa som
en autonom materiell kropp i relation till spegeln fysiska kropp i form av spegelglaset och den
reflekterande ytan.

Tid

Revolving Doors produktionstid kan forstds som att verket produceras i samma stund som
interaktoren riktar sin blick mot konstverket, men desto mer konkret nir interaktéren fysiskt
aktiverar verket genom att putta pa spegeldorrarna sa att de bérjar rotera runt sin egen axel. Denna
tysiska handling, som kan ses som en “avslutning” av verkets produktion, placerar i sjilva verket
konstverket i ett temporirt flode av kontinuerliga “omproduktioner” allt eftersom speglarna
ompositionerar sig i relation till varandra och till interakt6ren. Produktionstiden kan ses som
tudelad mellan Héllers konstruktion av konstverkets fysiska bestindsdelar i sin ateljé och
interaktdren som agerar medproducent nir dorrarna puttas pa. Detta innebir att rollen som
producent aldrig ir konstant utan f3rflyttas mellan de olika interaktdrerna som aktiverar verket.'”
Man kan jimféra det med en stafettpinne som skickas mellan interaktérer som méter Revolving

Doors, utan att ndgonsin kunna ta sig i mal och helt och hillet avsluta verket.

En central temporal aspekt hos Revolving Doors ir verkets verkanstid. Konstverkets verkanstid
pigdr i samma stund som interaktéren moter konstverket och reflektionerna i speglarna. Verkanstid
kan ocksi ses som nir konstverket roteras, speglarnas aktiva rorelserna runt sina egna axlar, men di
verket dven ‘verkar’ nir dorrarna ir statiska s ir verkanstiden den tid di konstverket moter
interaktoren, i rorelse eller statiskt. Den forvirring som kan uppsta genom verket forlinger
verkanstiden dven nir interaktdren limnar konstverket, men dir denna fortfarande dr paverkad av
konstverkets percetionella och sinnerliga paverkningar. Detta gor att verkanstider frin tvé olika verk
kan 6verlappa varandra med Revolving Doors som indirekt verkanstid och det nya konstverket man
interagerar med som direkt verkanstid. Denna typ av 6verlappning 4r svir att undgd i denna typ av
6ppna utstillningsrum, inte desto mer i fallet med Revolving Doors som pi ett pitagligt sitt
paverkar interaktSrens perceptioner pa ett fundamentalt sitt. Hir sker dven en 6verlappning mellan
verkanstid och reflektionstid dir reflektionerna av de tidigare perceptionella upplevelserna hos
Revolving Doors kan stanna kvar i interaktérens medvetande och fungera som en immateriell,
mental performativ agent for framtida intra-aktioner med andra konstverk i utstillningsrummet.*
Vid spegeldorrarnas hastiga rotationer runt sina egna axlar uppstar ocksa en heterokron kinsla av
att tiden “i” speglarna gir snabbare 4n tiden “utanfor”. Det uppstir alltsa en motstridig heterokroni
dir den verkliga kroppen upplevs befinna sig i ett lingsammare tidsfléde 4n de egna spegelbilderna
som i Revolving Doors reflektioner upplevs befinna sig i ett snabbare tidsfléde i relation till

rotationernas hastigheter."*

132 Karlholm, 2014, s. 76
133 Barad, 2003/2012, s. 83-85
13 Sandahl, 2016, 5.21-24; Moxey, 2013, s. 173-174
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Interaktor

Med en centrerad plats i utstillningsrummet mitt, med andra konstverk runt omkring sig, 6ppnar
Revolving Doors upp sig for B (interaktéren, den tinkte interaktoren) pa ett sitt som implicerar att
B inte kan undvika ett mte med konstverket. Verkets fysiska skala balanserar mellan att vara
tillrickligt stor for att skapa uppmirksamhet men inte sa pass stor att ett fysiskt, intimt nirmande
av B avhills pd grund av en monumentalitet som kan skapa en fysisk distans i motet med konstverk.
Pi si vis uppmuntras B av verket att trida fram och in i konstverket, fysiskt som immateriellt."”” De
handtag som ir placerade pa dorrarna har performativ agens for B:s intra-aktivitet genom Revolving
Doors och har en organiserande funktion for métet mellan interaktor och konstverk. Hur verket
ska aktiveras fortydligas av dessa handtag, samtidigt som dessa handtag visar pa att konstverket 6ver
huvud taget uppmuntrar till ett direkt deltagande av interaktéren. Verket placerar hir B i en tydlig
position som medskapare di det 4r B:s egen kropp, egna val och egna rérelser som paverkar

speglarnas positioner och rotationernas hastigheter.

Verket utgir fran att B inte ska avskrickas av upplevelsen av kaos i den varseblivningssituation som
uppstar nir B interagerar med Revolving Doors. Detta implicerar att B vid upplevelsen av Revolving
Doors i rollen som interaktor hinger sig till kinslan av att forlora kontrollen av kroppslig och
rumslig perception, utan av avskrickas av det frimmandegérande spegelkonstruktionerna
temporirt bidrar till. Tvirtom férvintas B med sin inlevelse forflytea sig in i de vérldar som
Revolving Doors skapar i utstillningsrummet, samtidigt som dessa immateriella virldar, som trotsar
konventionella uppfattningar av kropp och rum, ocksa forvintas skapas av B som aktiv
medproducent. Di inlevelsen i sig implicerar att B med sin subjektivitet vidgar konstverkets
forutfattade positioner och ramar kan Revolving Doors sigas befinna sig i en slags paradoxal
position dir verket implicerar en interaktor som genom egen inlevelse vidgar konstverkets tidigare
forutfattade positioneringar." Revolving Doors implicerar siledes att B i motet med konstverket
befinner sig i en position som i sin tur kan omplacera de positioner Revolving Doors initialt

placerade B i.

Utstillningsrummet som plats och som social arena maste ocksa forstas som en aktiv deltagare i
métet mellan Revolving Doors och B. Hur konstverket dr placerat i rummet och var det dr placerat i
relation till andra konstverk och andra kroppar i utstillningen paverkar hur B upplever och forstar
Revolving Doors.”” Detta faktum belyses inte minst av att konstverket till storsta del dr konstruerat
av speglar som reflekterar omgivningen, inklusive andra bes6kare, andra féremal och andra
konstverk. Nir B moter Revolving Doors implicerar konstverket samtidigt att B i samma stund
indirekt moter andra aktérer i rummet, aktorer som 4r stindigt skiftande nir B ror sig i rummet
eller nir spegelddrrarna roterar. Aven hir uppstir en paradoxal situation dir Revolving Doors
tillsammans med rummet och dess 6vriga aktorer positionerar B i en situation ddr B i det direkta
métet med spegeldorrarna samtidigt indirekt moter andra konstverk och andra akt6rer genom

speglarnas reflektioner. Detta bidrar till en nyckfull féremal-horisont-strukeur dir B, vid

1% Rossholm Lagerlof, 2007, s. 108-111
¢ Rossholm Lagerlof, 2007, s. 244
7 Rossholm Lagerlsf, 2007, s. 18
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betraktandet av speglarnas mangskiftande reflektioner, samtidigt ser det som speglarna ser.
Merleau-Ponty menade att vi med blicken inte kan “6ppna” ett féremail utan att samtidigt “stinga”
det omgivande “landskapet” och att ett “f6remals inre horisont inte kan bli féremal utan att de
omgivande foremdlen blir en horisont.”"*® Revolving Doors problematiserar denna
foremal-horisont-struktur nir det omgivande landskapet och féremalet genom speglarnas
reflektioner 4r i stindig vixelverkan mellan “6ppet” och “stingt”, dir de roterande reflektionerna i
kombination med B:s rrelser runt verket gor relationen mellan inre och yttre horisonter diffus och
nyckfull. Att Revolving Doors i utstillningsrummet orienterar B i denna position implicerar att B
inte kan se (“6ppna”) Revolving Doors utan att samtidigt se (“6ppna”) alla de f6remil i rummet som

speglarna reflekterar.

3.2 Pill clock

Rum

Platsorienteringen som skapas genom Pz// Clock och hégen med piller pa golvet befinner sigien
stindig transformation da varje piller forindrar interaktérens position i, och uppfattning av,
rummet. Aven om detta sker lingsamt och utstrickt dver tid har varje enskilt piller som faller ner
mot marken performativ agens att ompositionera interaktdren, dennes mojligheter att rora sig i
rummet och sjilva métet mellan Pill Clock och interaktdren.' Vid 6ppningen av Bebaviour fanns
det dnnu ingen hég med piller pa golvet vilket gjorde att Pil/ Clock som rumslig kropp dnnu inte
tagit plats i utstillningsrummet. Det enda som fanns var négra till synes slumpmassigt placerade
piller pa det stora, vita marmorgolvet som var tredje sekund fick sillskap av dnnu ett litet piller.
Konstverkets blygsamma, fysiska gestalt i detta tidiga skede hade fortfarande méjligheten att
orientera interaktoren i rummet dé de piller som faller ner frin taket har f6rmégan att nedsld en
rérelse dver den yta dir pillren faller. Samtidigt 4r det forst nér det bildats en hog av piller pa golvet
som lingsamt sprider sig ut 6ver utstillningsrummets golv som interaktéren tvingas ompositionera
sina rorelser i relation till den platsorientering som Pzl Clock skapar i rummet. Detta innebir att
varje enskilt piller, i samexistens med Gvriga piller, i ett fléde utstricke i tid hela tiden omférhandlar
platsorienteringen for interaktdren och fér rummets 6vriga aktdrer i samma veva som hogen vixer
pi golvet. I relation till Hanns idéer om scenografisk arkitektur kan Pill Clock sigas vara ‘snabb’
arkitektur som byggs fram ‘lingsamt’, ett piller i taget. Verket kan ses som en stindigt pigaende
scenografisk konstruktion som, trots avbrott da interaktoren viljer att ta med sig ett piller frin
hogen, till en borjan tar plats bredvid och tillsammans med den befintliga ‘langsamma’ arkitekturen
men som, om tid och material tilliter, har méjligheten att ta 6ver hela rummet.**’ Detta skapar en
ambivalent kinsla av tringsel, rummets stora och 6ppna ytor till trots. Den tidigare temporira och
samexisterande scenografiska konstruktionen har, ett piller i taget, mojligheten att ta hela

utstillningsrummet och alla andra konstverk i rummet i ansprak.

1 Merleau-Ponty, Maurice, Kroppens Fenomenologi, s. 14
139 Barad, 2003/2012, 5. 83-85
10 Hann, 2019, s. 120-122
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Ett av verkets huvudsakliga bestindsdelar, det rédvita pillret, kan dven forstas som verkets mest
visentliga scenografiska objekt. Pillret agerar performativt bide som rekvisita forstidd som en
scenograﬁsk utsmyckning pa en scen, men samtidigt som rekvisita som ndgonting som Gppnar upp
for potentiell handling."*! Detta gor att hdgen av piller pd golvet kan f6rstds pd olika sitt som ett
scenografiskt objekt, men med lika mycket aktiv performativ agens i de intra-aktioner som uppstar
genom motet med interaktéren. Man kan vilja att std framf6r hégen och endast betrakta de piller
som kontinuerligt faller ner i hdgen pa golvet eller plocka upp ett piller frain hégen och svilja det.
Hur man viljer att mota Pill Clock paverkas dven av andra agenter for scenograferingen, som
exempelvis utstillningsrummets starka belysning, det kalla marmorgolvet och de individuella
minnen som interaktdren har av de piller som tornar upp sig vid fétterna.'*> Exempelvis kan ljuset i
kombination med pillren p2 marmorgolvet skapa en klinisk upplevelse av en sjukhusmilj6 som av
vissa, beroende pa tidigare erfarenheter och minnen, kan uppfattas som tryggt och bekant, men
som av andra kan uppfattas som frimmande och opilitligt. Hir kan 4ven individuella erfarenheter
av att svilja piller agera orienterande for valet av att svilja ett piller eller ¢j. Dessa olika atmosfiriska
kvaliteter, som grundar sig i verkets scenograferingar, kan paverka valet mellan att ta ett piller frin

hégen och svilja, eller att lita det ligga kvar pa golvet.

Kropp

Motet med Pill Clock ir ett méte mellan kroppar. Konstverket kan ses som en enhetlig kropp dir
hégen med piller pa golvet ses som en enda kropp, men man kan ocksi se vatje piller som faller ner i
hégen som en autonom kropp med egen performativ agens. Det handlar om ett fysiskt yttre mote
mellan konstverket som kropp och interaktéren som kropp nir man star framfor hogen med piller,
men det kan ocksd handla om ett fysiskt 7z7e méte da ett piller plockas frin hégen och sviljs ned i
interaktdrens kropp. Den minskliga kroppen och pillret som konstnirlig kropp f6renas pa ett
konkret och kroppsligt vis nir pillret uppléses i magen och blir ett med interaktéren kropp. Denna
sammanflitning av kroppar kan ocksa forstds ur ett immateriellt perspektiv genom den mentala
upplevelsen av att ha svalt en del av samma konstverk man i stunden stir framfor och betraktar.
Detta kan bidra till upplevelsen av att man 4r ssmmanflitad mellan de piller man ser i hégen
framfor sig och det piller som finns i den egna kroppen, att man agerar som en kottslig link mellan

pillrens kroppar.

Métet med Pill Clock ir samtidigt ett mote mellan performativa agenter for den intra-aktivitet som
uppstar mellan dessa. Pillren pa golvet har performativ agens att bade ta plats i rummet, men ocksa
att ta plats i interaktdrens egen kropp. I den intra-aktion som skapas nir interaktdren viljer ett
piller frin golvet for att sedan svilja 4r den minskliga kroppens funktion att svilja ett piller lika
viktigt som pillrets inneboende funktion att kunna bli svald. Pillrets materiella kropp har i sin
blotta materialitet samkonstituerande, performativ agens for den intra-aktion som skapas i métet

hér och nu mellan interaktér och piller, mellan kropp och kropp.'*

141 Hann, 2019, s. 28
2 Hann, 2019, s. 19
143 Barad, 2007, s. 33
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Merleau-Ponty talar om den ‘f6rlingda kroppen’ i relation till upplevelsen av att féremal férvandlas
till ett kroppsligt sinnesomrade for den minskliga kroppen. Han exemplifierar detta med “den
blindes kipp” dir kippen inte lingre ir ett sjilvstindigt och stumt objekt utan har transformerats
till en forlingning av den blindes kinslor och perceptioner, ett verktyg for varseblivningar.'* I
relation till P7// Clock kan vi istillet se hur interaktéren blir en férlingning av konstverkets kropp.
Genom interaktérens handlingar av att antingen svilja pillret eller stoppa det i fickan och bira det
med sig far Pil/ Clock en forlingning som bade kan ses som kroppslig (nir pillret upploses i
interaktorens kropp) eller som rumslig (nir pillret forflyttas runt i utstillningsrummet eller ut ur
det). Det faktum att jag personligen tog med mig en handfull piller med mig hem frin
utstillningen gor att Pill Clock, trots att utstillningen nu ir stingd, pd ett nistan parasitiske vis
haller sin kropp vid liv genom det egna valet som interaktor att ta nigra piller med mig hem frin
utstillningen. Hir kan verkets kropp forstas som bide rumsligt som temporalt f6rlingd med Pzl
Clock som den “blinde” och interaktdren som “kipp” men dir kippen i det hir fallet kan forstis
som mojliggérandet av de nya perceptionella méten som kan uppstd genom pillrens nya rumsliga

och temporala positioner.'*

Tid

Efter den fenomenologiska undersokningen av Pill Clock ir det tydligt att verket priglas av idéer
som ror tid och temporalitet i relation till kropp och rum. Som tidigare noterat kan hégen med
piller pa golvet férstas som en rumslig och fysisk gestaltning av ett samlat historiskt tidsflode, frin
att utstdllningen Sppnade fram tills mitt besok i utstillningen. Det gir att dra paralleller till ett
timglas med sandkorn som ett efter ett faller ner genom den smala passagen i glaset. Dir timglaset
kan ses som en palitlig tidriknare 4r Psll Clock mer oberiknelig, inte minst genom samspelet med
interaktoren. Om de piller som fallit till golvet hade legat kvar, orérliga pa utstillningsrummets golv
hade den samlade hogen av piller motsvarat ett samlat, konstant tidsflode av utstillningens samlade
tid dir varje piller kan sigas motsvara tre sekunder av “tid”. Nir interaktoren istillet har
mojligheten att plocka ett piller fran hogen for att svilja eller ta med sig ut ur rummet uppstar ett
anakronistiskt brott i tidsflddet.'* Detta forstirks av det faktum att pillren faller ner i hégen pi ett
till synes slumpartat vis vilket gor att pillren inte placeras i kronologisk ordning. Det piller som
interaktoren plockar pa sig kan alltsa representera tre sekunder fran tvd manader bakit i tiden eller
tre sekunder fran girdagen. Kinslan som uppstir nir man sviljer det valda pillret kan ses som
anakronistisk dir ett piller som representerar en samlad tidsperiod fran datiden inforlivas i en
kropp i nutiden. Denna anakroni visar sig dven i upplevelsen av att kunna se “bakat i tiden” vid
betraktandet av hogen med piller men ocksa i interaktérens fysiska manipulation av det
materialiserade tidsfldde som hogen med piller representerar.*” Det sitt som P/l Clock
konkretiserar datiden och samtidigt antyder om framtiden for varje nytt nedfallande piller skapar
dven en heterokron upplevelse av att befinna sig i en slags sammantvinnad temporalitet mellan

nutid, datid och framtid, i en alternativ tidsuppfattning utanfér utstillningsrummets

'* Merleau-Ponty, 1945/1999, s. 107

14> Merleau-Ponty, 1945/1999, s. 107

1*¢ Moxey, 2013, 5. 32, Sandahl, 2016, s. 23-24
147 Sandahl, 2016, s. 24
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konkurrerande tidsflode."*® Den heterokrona upplevelsen stirks av att ett piller faller var tredje
sekund, och inte varje sekund som man férvintar sig att en klocka ska géra. Detta bidrar till
upplevelsen av att befinna sig i ett lingsammare “tidsrum” vid upplevelsen av P/l Clock in i det

ovriga utstillningsrummet.

Produktionstiden hos P/l Clock kan forstis som nagot stindigt pagiende dir konstverket sjilyv,
genom de regelbundna tillskotten av nya piller, hela tiden 4r medproducent till sin egen
produktion."” Produktionen av konstverket ir sdledes teoretiskt sett odndligt utstricke i tiden.
Detta innebir att att produktionstiden &verlappar verkanstiden, dir Pill Clock under tiden den
“verkar” ocksa “producerar”. Detta innebir ocksa att verket till viss del 4r autonom och kan
producera sin egen fysiska gestaltning utan nirvaron av vare sig konstnir eller interaktor. I relation
till idén om att ett konstverk inte “aktiveras” fore motet med en interaktor kan Pzl Clocks
verkanstid sigas pagd i den aktiva intra-aktionen med interaktéren. Denna verkanstid startar nir
verket uppmirksammas visuellt av interaktdren vid nirmandet av det. Huruvida denna verkanstid
avslutas nir interaktoren limnar P7l/ Clock kompliceras av konstverkets materiella natur. Di
interaktoren kan plocka nigra piller fran hogen och ta dessa med sig blir verkanstiden temporalt
utstrickt utifrin interaktdrens fortsatta framtida interaktion med dessa medhavda piller. Aven hir
sker di en 6verlappning mellan verkanstid och reflektionstid da interaktoren, vid en framtida
interaktion med de medhavda pillren, kan minnas Pil/ Clock i utstillningsrummet och sina
handlingar och tankar vid upplevelsen av verket. De piller som tagits med fran utstillningen har
alltsa formagan att bli en katalysator for reflektionstiden och interaktSrens mentala
rekonstruktionen av konstverket pa plats i det forflutna utstillningsrummet. I relation till detta 4r
det intressant att tala om Psll Clocks fysiska tid, den tid som handlar om konstverkets aldrande, liv
och dod; fysiskt som metaforiskt."” S4 linge de medhavda pillren dr “vid liv”, det vill siga i sin
materiella form, s kan de fungera som katalysatorer f6r att hilla minnet av Pl Clock “vid liv”. Om
dessa piller exempelvis skulle sviljas, kastas eller pa annat sitt férloras “d6r” dessa katalysatorer som
i sin tur riskerar att “ta d6d” pa mojligheterna f6r konstverkets mentala rekonstruktioner. Givetvis
kan Pill Clock iterskapas genom minnen och reflektioner 4ven utan pillren som katalysatorer, men

nir pillren ir forlorade ir dven den fysiska tiden avslutad.

Interaktor

Pill Clocks placering i rummet precis vid en av utstillningsrummets tva entréer i kombination med
dess materiella gestaltning bestiende av sma piller som litt kan sprida sig 6ver utstillningsrummets
golv tyder pd att verket Sppnar upp sig mot B (interaktoren, den tinkte interaktéren) pa ett sitt
som understryker att verket inte ska forbises. Det dr svirt for B att rora sig i utstillningen utan att se
hoégen av piller i periferin, eller se enstaka piller till synes slumpmissigt utspridda i lokalen efter
andra besokares rorelser i rummet. Detta gor att P/l Clock hela tiden pa ett lockande vis piminner
B om sin existens. Pill Clocks interaktiva egenskaper formedlas till B inte minst genom andra

besckare som B ser rora runt i hogen i valet av ett piller att svilja. Hir kan vi se hur P2l Clock

148 Sandahl, 2016, s. 24
1 Karlholm, 2014, s. 76
150 Karlholm, 2014, s. 82
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organiserar sig i relation till B:s forstaelse av verkets interaktivitet genom andra besdkares
handlingar.”" Pill Clock ligger iven stor vikt pa B:s egen subjektivitet och inlevelse, sina egna
rorelser och tankar, da verket implicerar att B tar egna initiativ vid métet av hogen av piller pa
golvet utifrin sina egna erfarenheter.”” Vissa interaktdrer kan tycka att det dr obehagligt att ta ett
piller med okint innehdll frin ett golv i en offentlig lokal och sedan svilja, medan andra interaktorer
kan finna det hela spinnande och intressevickande. Viktigt att notera hir 4r att bida dessa
handlingar (att svilja ett piller ellet att avstd) dr implicerade av Pil/ Clock da det ir B:s egna
subjektiva val vid upplevelsen av Pill Clock som ir det grundliggande i B:s roll som konstverkets

tinkte interaktor.’?

Pill Clocks fysiska kropp, de smi rédvita pillren, implicerar att B har mojlighet att forflytea dessa
fran hogen till en annan plats, vare sig denna nya plats ir i eller utanfér museet. Formen som piller
implicerar dven, som tidigare noterat, att B kan forflytta en del av konstverket in i sin egen kropp
genom att svilja det. Detta gor att platsens och rummets funktion for positioneringen av B for
interaktionen med Pill Clock inte ir lika pitaglig som i Revolving Doors dir rummets arkitektoniska
egenskaper och &vriga aktorer var visentliga for verkets organisering av B. Pill Clock implicerar
istillet att B sjilv har kontroll 6ver platsens relation till upplevelsen av konstverket, dir platsen kan
forstas som utstdllningsrummet, utanfor museet eller i B:s egen kropp. Pill Clocks materiella form
implicerar alltsa att det 4r B:s egna val utifrin sin subjektivitet och inlevelse som 4r det visentliga for

upplevelsen av konstverket, och som i forlingningen ligger till grund f6r den aktiva intra-aktionen.

3.3 Upside Down Goggles

Rum

Nir interaktoren tar pd sig de glaségon som utgor Upside Down Goggles fysiska gestalt uppstar i
varseblivningssituationen en krock mellan den rationella vetskapen om rummets olika egenskaper
och positioneringarna av kropparna i det, och kinslan av att denna vetskap inte lingre motsvarar
upplevelsen av rummet. Diskrepansen mellan det interaktdren ver och det hen kdnner ir
grundliggande for konstverkets platsorienterande funktioner i rummet. D en platsorientering
baseras pa hur kroppar och objekt méter varandra i relation till rummet si kan Upside Down
Goggles torstas som en starkt organiserande aktor f6r denna platsorientering, framfér allt genom
konstverkets formaga att visuellt invertera hela rummet och alla kroppar och objekt som ir
positionerade i det.”>* Denna visuella omkastning av utstillningsrummet omkastar i samma veva
rummets atmosfiriska kvaliteter. Det som tidigare varit bekant och logiskt upplevs som frimmande
och mirkligt, det som tidigare varit tryggt upplevs nu som oroligt i den aktuella varseblivningen.
Extra tydligt blir denna omkastning i kiinslan av att i ena stunden befinna sig i taket, redo att falla

I Rossholm Lagerlsf, 2007, s. 18

12 Rossholm Lagerlof, 2007, s. 108-111
13 Rossholm Lagerlsf, 2007, s. 19-20
54 Hann, 2019, s. 19
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ner i vilken sekund som helst, for att i nista kinna det som att andra besékare i rummet gir “pa
taket”, men ocksd i upplevelsen av att kroppen inte lingre dr forankrad i nagonting konkret utan
svivar fritt i ett upplevt rumsligt tomrum dir tak och golv inte lingre upplevs som konkreta,
rumsliga avgrinsningar. Det 4r genom en kombination av dessa omkullkastade atmostiriska
kvaliteter och de nya relationerna mellan rummets kroppar och aktorer som gér Upside Down
Goggles platsorientering omvilvande och nyckfull for den deltagande interaktoren.

Genom Upside Down Goggles spegelkonstruktioner omvandlas hela virlden till en scen pa samma
sitt som hela virlden omvandlas till en temporir interaktiv konstinstallation.”> Upplevelsen av att
gd omkring i rummet med “glaségonen” pd ir inte lingre att rora sig i ett bekant, “vanligt” rum,
utan pa en tillfilligt konstruerad scen dir varje kroppslig rérelse kinns teatral dd man forsoker
bekanta sig med den egna kroppen i ett offentligt sammanhang. Denna upplevelse forstirks av det
faktum att utstillningsrummet 4r en social arena dir besokare utéver sina egna interaktioner med
konstverken ocksa aktivt observerar andra besokares interaktioner och undersckningar av Héllers
installationer. Vetskapen om att man sjilv ser virlden upp och ner medan 6vriga besokare ser
rummet som “normalt” forstirker ocksd kinslan av att man 4r bide avskirmad frin det “verkliga”
rummet och minniskorna i det, men samtidigt som att man ir upplyft pa en scen for allmin
beskidan. Upplevelsen av att hela utstillningsrummet omvandlats till en scenografisk konstruktion
innebir att rummets olika egenskaper, objekt och fenomen, som ljus, golv, tak, mébler och si
vidare, alla kan forstds som samkonstituerande for scenograferingen.” Beroende pd interaktdrens
positioneringar i rummet 4r dessa scenografiska agenters méjligheter for potentiell handling
stindigt skiftande. I vissa fall ir det ljuset och upplevelsen av rymd som ir centrala f6r den
scenografiska konstruktionen. I andra fall, exempelvis framfor en av tavelviggarna med abstrakt
expressionism, ir det istillet de olika konstverken som fysiska kroppar som iklir sig rollen som
scenografisk rekvisita f6r potentiell handling hos interaktéren och dennes varseblivning av rummet.
Dessa stindigt skiftande forutsittningar for interaktérens upplevelse och forstaelse av rummet och
av Upside Down Goggles visar pa den stindigt pagdende intra-aktiviten mellan interaktdr, konstverk
och scenograferingar dir alla aktorer har performativ agens for savil konstupplevelsen som for den

immateriella scenografiska konstruktionen.

I relation till rumslighet och scenografi dr det dven relevant att analysera Upside Down Goggles i
relation till scenografisk arkitektur. Som tidigare nimnt kan den scenografiska arkitekturen forstis
som en tillfillig konstruktion i ett befintligt rum, en temporir “scenuppsittning”.”” Till skillnad
fran Revolving Doors och Pill Clock som bada till storsta del kan forstas som “snabb”, tillfillig
arkitektur som temporirt samexisterar med den “lingsamma”, befintliga arkitekturen i rummet sa
kan Upside Down Goggles istillet pa ett genomgripande vis sigas omvandla den “lingsamma”
arkitekturen till en “snabb” sidan."® Detta sker genom en fullstindig, sinnerlig arkitektonisk

intervention som immateriellt forflyttar positioner och relationer for hela rummet och dess aktorer.

155 Hann, 2019, s. 101

15¢ Hann, 2019, s. 29

7 Hann, 2019, s. 101

158 Hann, 2019, s. 120-122
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Hela det befintliga utstillningsrummet omvandlas till en temporir konstruktion som endast
existerar under den tid som interaktoren bir glasdgonen. Samtidigt sker denna férindring av
uppfattningen av rummet enbart for den enskilde interaktdren, och inte for rummets Gvriga
besokare, vilket gor att rummet som scenografisk konstruktion i samma 6gonblick helt byter ut den

befintliga arkitekturen samtidigt som den existerar i och jimsides den.

Kropp

Upside Down Goggles paverkar som tidigare nimnt varseblivningen av rummet och dess olika
aktorer, men konstverket paverkar samtidigt varseblivningen av interaktorens egen kropp. Vid
anvindningen av de inverterande glaségonen paverkas kinslan av den egna fysiska kroppen. Man
blir betydligt mer medveten om sina rorelser, kroppens fornimmelser och upplevelsen av att vara en

kropp i ett rum, en kropp i en virld."”’

Upside Down Goggles rumsliga frimmandegorande skapar
samtidigt en kinsla av ett frimmandegérande av den egna kroppen. Stundvis upplevs den egna
kroppen som nigonting “utanfor” sig sjilv, som nagonting oikta, medan det i nista stund upplevs
som att den egna kroppen ir det enda som 4r bekant och logiskt i den omkullkastade virld som
Upside Down Goggles konstruerar. Uppfattningen av andra kroppar i rummet, exempelvis andra
konstverk, mébler, besokare och arkitektoniska element, forindras genom den visuella
inverteringen vilket innebir att kroppar som interaktdren vanligtvis skulle uppmirksamma f6r dess
innehall och funktion vid anvindningen av Upside Down Goggles istillet moter dessa kroppar
utifrin deras formmissiga egenskaper. Glaségonen har hir som performativ agent alltsa betydande
agens for interaktérens intra-aktioner med 6vriga kroppar i rummet nir de paverkar

forutsittningarna och erfarenheterna for interaktérens egen kropp som aktér. 160

Vid interaktionen mellan Upside Down Goggles tysiska kropp (de spegelkonstruerade glaségonen)
och interaktdrens kropp ir det tvi olika kroppar som méter varandra, men det dr samtidigt tvi
kroppar som sammanflitas i en samkonstituerande kroppslig situation. Hir 4r det relevant att tala
om den kroppsliga fenomenologins idéer kring “den forlingda kroppen”. Upside Down Goggles
forlinger inte bara interaktdrens kropp pé det vis som Merleau-Ponty beskriver att kippen gor for
den blinde, utan Upside Down Goggles intervenerar interaktorens hela kroppsliga nirvaro och
perceptionella upplevelser av rum och kropp.'*' Konstverket forlinger alltsd inte bara interaktorens
sinnen och perceptioner, utan omférhandlar dessa helt i relation till det inverterade rummets nya
forutsittningar — forutsiteningar som Upside Down Goggles som performativ agent sjilv
konstruerat. Den upplevelse av en inverterad virld som konstverket ger upphov till dr inte endast en
forlingning av konstverket for interaktdrens kropp, utan ir samtidigt en forlingning av
konstverkets egen kropp. Upside Down Goggles kropp ir inte endast dess fysiska gestalt i formen av
glasdgonen, utan hela upplevelsen av den omgivande, inverterade virlden kan ses som konstverkets

forlingda kroppslighet; om in en immateriell sadan.'®?

13 Merleau-Ponty, 1945/1999, s. 102-103
160 Barad, 2003/2012, s. 84

1! Merleau-Ponty, 1945/1999, s. 107

1> Merleau-Ponty, 1945/1999, s. 107-109
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Nir man har pi sig glaségonen forindras ocksa den forvintade féremail-horisont-strukturen.
Merleau-Ponty menar att man i denna struktur kan se ett féremal “i den man som féremalen bildar
ett system eller en virld och i den min som var och ett av dem forfogar 6ver de andra runt omkring
sig som iakttagare av sina dolda sidor och garanti for deras permanens”.'® Nir Upside Down
Goggles genom den visuella inverteringen vinder upp och ner pa detta system férindras
uppfattningen av féremalens positioner till varandra och dirigenom férsvaras uppfattningen av
foremalens dolda sidor. Detta leder till att interaktorens “sittande” av foremal utifran deras
inbordes relation till varandra forsvaras i den perceptionella forvirring som uppstar i

varseblivningen.

Tid

Nir interaktdren tar pa sig Upside Down Goggles uppstar som tidigare nimnt en upplevelse av att
befinna sig i en annan virld 4n andra besckare som befinner sig i samma fysiska rum. Samtidigt
uppstir ocksd en heterokron upplevelse av att befinna sig i ett annat tidsflode.'** Framfor allt dr det
kinslan att att saker och ting ror sig lingsammare vid anvindningen av Upside Down Goggles in vad
de gor “pa riktigt”. Detta kan kopplas till interaktorens 6kade medvetenhet om den egna kroppen
och dess rorelser vilket gor att rérelser som tidigare utfrts omedvetet och utan problem med
glasdgonen pa kriver betydligt mer tankeverksamhet och aktsamhet. Dessa mer f6rsiktiga
kroppsliga rorelser bidrar till upplevelsen av en heterokroni dir den egna kroppen befinner sig i ett
“langsammare” tidsfléde 4n rummets &vriga kroppar (andra minniskor i rummet), som upplevs
befinna sig i ett “snabbare” tidsflode. Denna kinsla skapas inte endast genom kroppens rorelser
utan ocksi av den okade medvetenheten av rummet som kriver ett mer aktivt tankearbete i motet
med kropparna i det. Genom att interaktdren pa ett mer aktivt och koncentrerad vis tinker och
reflekterar &ver de kroppar den méter vid anvindningen av Upside Down Goggles (exempelvis andra
konstverk, mébler osv.) uppstar en kinsla av att dessa moten “saktar ner” tidsflodet. Tidsflodet
hade vanligtvis upplevts som snabbare nir interaktéren medvetet eller omedvetet avfirdat tankar
och idéer om saker och ting som, utan glaségonen, upplevts som sjilvklara och och inte intressanta

nog for att vicka koncentrerade, “lingsammare” tankar.

I relation till ett ‘konstverks tider’ vicker Upside Down Goggles tankar som frimst ror dess
verkanstid och dess reflektionstid. Konstverkets verkanstid borjar i samma stund som glaségonen
placeras pd interaktérens huvud, i samma stund som interaktorens blick och uppfattning av
rummet inverteras. Denna verkanstid pigir under hela den tid som interaktdren aktivt anvinder sig
av konstverket. Man skulle ocksd kunna argumentera for att att verkanstiden bérjar nir
interaktoren forst ser Upside Down Goggles, vare sig det dr pa hyllan eller pa en annan besdkares
huvud. Hir vill jag dock istillet pasta att det 4r reflektionstiden som aktiveras i samma stund som
interaktoren reflekterar 6ver Upside Down Goggles — genom nyfikenheten inf6r vad det dr, hur
interaktionen med det ska ga till och vad effekten kan vara vid anvindningen. Nir interaktdren ser

andra besokare anvinda sig av glasdgonen uppstar férvintningar och nyfikenhet 6ver konstverket

1> Merleau-Ponty, 1945/1999, s. 15
164 Sandahl, 2016, s. 22-24
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som pa ett temporalt plan pigar fram tills dess att interaktSren sjilv tar pa sig glasogonen (och
verkanstiden tar 6ver). Reflektionstiden i relation till Upside Down Goggles ir diremot framfor allt
intressant efter att interaktdren tagit av sig glaségonen. Den nya upplevelsen av rummet gor att
interaktoren kan ha svirt att se pa det ursprungliga utstillningsrummet med samma 6gon som
innan interaktionen med Upside Down Goggles dir konstverket pa ett radikalt vis férindrat
interaktorens erfarenheter, minnen och framtida besok i rummet. Detta innebir att
reflektionstiden for Upside Down Goggles har potential att stricka sig bade framdt i tiden, ddr
interaktdrens framtida besok i rummet kan ateraktivera upplevelsen av rummets invertering, men
ocksa bakat i tiden, dir tidigare erfarenheter och upplevelser av rummet rekonstrueras genom

nutidens inverterade upplevelser genom Upside Down Goggles spegelkonstruktion.

Interaktor

Till skillnad fran manga av utstillningens konstverk, exempelvis Revolving Doors och Pill Clock,
som pa ett framfor allt visuellt och materiellt vis tydligt 6ppnar upp sig mot B (interaktoren; den
tinkte interaktoren) dr Upside Down Goggles organisering gentemot B betydligt mer lagmild. Vid
ett av utstillningsrummets horn ligger glaségonen utplacerade pa en hylla dir interaktoren sjilv
miste ta initiativ till att plocka upp glaségonen och placera dem pa huvudet. Detta gor att Upside
Down Goggles implicerar att B pa ett mer sjilvstindigt vis undersoker glasdgonen och tar reda pa
information om hur interaktionen med dessa ska gi till. Detta implicerar B som antingen en
informerad museibesokare som kinner till verket sedan tidigare, eller B som en social aktor i
utstillningssalen som en social arena dir B kan bekanta sig med Upside Down Goggles genom att
fraga andra besokare eller museipersonal rakt ut om konstverket, eller genom att betrakta andra
besokares interaktioner med glaségonen. B forvintas alltsa i hogre grad utga fran sina egna tidigare
erfarenheter och sociala handlingar i rollen som Upside Down Goggles tinkte interaktér. I relation
till plats och rum implicerar Upside Down Goggles att B har hela utstillningsrummet som spelplan
under den pagiende intra-aktionen, och att det 4r B:s egna beslut, rérelser och subjektivitet som

paverkar hur denna intra-aktion ser ut.'®

Hir idr det dven relevant att undersoka B:s utévande av sin egen subjektivitet i ndirmandet av Upside
Down Goggles. Rossholm Lagerlof menar att detta utévande sker genom fyra hindelser;
Varseblivning, Omdéme, Konstruktion och Inlevelse.* Nir B for forsta gingen tar pd sig
glasdgonen uppstir en markant wzVseblz'vm'ngssz'tudtz'on som genom betoningen av B:s
perceptionella upplevelser av rummet och den egna kroppen kan férstis som det grundliggande for
B:s fortsatta subjektiva upplevelser. Direfter frsoker B genom sitt omdome uppfatta och
karakterisera Upside Down Goggles som fenomen och som konstverk vilket kopplas till
konstruktionen, det vill siga en kombination av B:s upplevelser av glasogonens effekter och B:s
tidigare erfarenheter och férmiga for kontextualisering. Detta kan exemplifiera sig i krocken mellan
B:s tidigare erfarenheterna av utstillningsrummets faktiska egenskaper och hur glaségonens

frimmandegérande ifrigasitter dessa tidigare erfarenheter. Den viktigaste akten for B:s

' Rossholm Lagerlof, 2007, s. 108-111
1%¢ Rossholm Lagerlof, 2007, s. 108-111
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subjektivitetsutovande ir slutligen 7nlevelsen, den ake dir B “forflytear sig in i verkets imaginira
virldar”.'¥” B:s inlevelse kan hir forstds som nir B hinger sig till den nya, omkullkastade virlden
och hur B genom sin subjektivitet och varseblivning utmanar och forflyttar konstverkets ramar.
Detta kan ses som den huvudsakliga uppgiften for Upside Down Goggles vid orienteringen av sin
tinkte interaktor, att B genom sin inlevelse utforskar konstverket och de immateriella virldar som

skapas i och med detta utifran sina egna subjektiva val, rorelser och upplevelser.

4.0 Tolkning och diskussion av analys

Tolkningen och diskussionen av resultatet frin analysen ir disponerad i tva delar. Den forsta delen
hanterar i stdrsta min uppsatsens forsta frigestillning, om hur rum, kropp, tid och interaktér kan
forstis som deltagande aktorer f6r den interaktiva konstupplevelsen. Den andra delen hanterar
istillet uppsatsens andra frigestillning, om hur dessa aktorer och Hoéllers konstinstallationer kan

forstas i relation till intra-aktioner och intrasslade sammanflitningar.

4.1 Rum, kropp, tid och interaktor som aktorer

Begreppet “aktor” har i denna uppsats, utifrin posthumanistisk performativitet, anvints for att
beskriva de deltagande foreteelser som tillsammans sammanfattar och ligger till grund f6r relationer
mellan saker och ting och hur dessa fungerar, hindelseférlopp och vem eller vad som kan
méjliggdras i dessa.'®® Genom att 3ppna upp hindelseférlopp och fenomen kan man siledes skapa
sig en forstielse 6ver de aktdrer som bidragit som konstitutiva deltagare for olika situationer och
hindelser, exempelvis upplevelser av interaktiv konst. Som den tidigare analysen visar dr det flera
samverkande aktérer som bidrar till konstupplevelsen av Hoéllers utstillning Behaviour och av de
interaktiva konstverken Revolving Doors, Pill Clock och Upside Down Goggles. Ett av uppsatsens
syften dr att undersoka hur rum, kropp, tid och interaktér kan f6rstas som deltagande foreteelser,
det vill sidga aktorer, for den interaktiva konstupplevelsen vid métet av dessa konstverk.'®” Analysen
visar hur rum, kropp, tid och interaktér i hog grad kan ses som direkt paverkande aktorer f6r den
konstupplevelse av Behavionr som skapas mellan interaktér och konstverk dir aktérerna inte sillan
ar intrasslat sammanflitade med varandra. For att tydliggora diskussionen av rum, kropp, tid och
interaktdr som aktorer och deras performativa egenskaper dr den f6ljande texten uppdelad efter

respektive undersokt aktor.

Rum
En central performativ egenskap f6r rummet i rollen som aktor for interaktérens upplevelse av
Revolving Doors, Pill Clock, Upside Down Goggles och utstillningen i sin helhet 4r dess forméga att

agera intervenerande."”” Oavsett hur interaktdren méter utstillningsrummets olika konstverk har

'” Rossholm Lagerlof, 2007, s. 110

L8 Asberg, Hultman & Lee, 2012, s. 35
169 Asberg, Hultman & Lee, 2012, s. 35
170 Hann, 2019, s. 28
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rummet som aktor intervenerande agens att positionera interaktdren i relation till verken, samtidigt
som rummet ocksa sitter grinserna for hur interaktéren kan réra sig i rummet samt rora sig runt,
med och i konstverken. Detta innebir att rummet som aktor har agens att ompositionera
interaktoren och andra konstverk och kroppar i rummet, och dirmed 4ven deras inbérdes relation
till varandra i den aktiva konstupplevelsen av Héllers verk. Samtidigt har konstverken i
intra-aktionen mellan verk, interakt6r och rum egen performativ agens 6ver rummet som aktor for
konstupplevelsen."” Ett exempel pa detta ir hur Revolving Doors genom speglarnas stindigt
skiftande positioneringar har agens att omforma rummet och interaktérens uppfattning av det.
Samtidigt 4r det rummet som skapar de forutsittningar som Revolving Doors sedan kan utmana. Pa
samma sitt har Hollers verk en tendens att frimmandegéra det bekanta rummet, exempelvis
genom Revolving Doors spegelklidda roterande dorrar eller Upside Down Goggles visuella
inverteringar. Detta gor att det finns en stindig vixelverkan mellan konstverkens agens och
rummets inneboende agens for hur rummets roll som aktor kan forstas i forhallande till
interaktdrens mote med utstillningen. Det uppstar en spinning mellan rummet som aktor for
upplevelsen av konstverken, och mellan konstverken som aktorer f6r upplevelsen av rummet. I en
stindigt pigaende intra-aktion utmanas och transformeras rummet som aktor och andra akeorer i

rummet.'”?

Nigonting som framhivs av analysen 4r hur rummet som aktdr inte endast bor forstds som ett
fysiskt rum dir golv, tak och viggar ses som dess frimsta performativa egenskaper. Istillet maste
rummet som aktdr dven forstas som en potentiellt immateriell rumslighet. Vid upplevelsen av
Upside Down Goggles kan denna immateriella rumslighet visa sig i den totala sinnerliga
interventionen som uppstdr i samspel med den inverterade blicken. Det inverterade rummet kan
hir forstis som bade en aktdr f6r upplevelsen av konstverket, men samtidigt som en fundamental
byggsten for konstverket sjilv. Rummet far i relation till Upside Down Goggles rollen att bade sitta
grinser for interaktérens rérelser i rummet, men ocksa rollen att intervenera hur dessa rorelser ser

ut i samspel med konstupplevelsens 6vriga aktorer.

Genom att undersdka rummet ur ett scenografiskt perspektiv har det tydliggjorts hur en central
performativ egenskap fér rummet som aktor dr platsorienteringen. Det ir platsorienteringen som
bestimmer forutsittningarna for relationerna mellan konstverk och interaktér, och rummet har
som aktdr visentlig agens for hur dessa forutsittningar mojliggdrs."””> Rummets belysning, texturer,
rymd och objekt har performativ agens for de scenograferingar som orienterar interaktér och
konstverk. I motet mellan rum som aktor och konstverk som aktdr uppstir dven en situation dir
rummets atmosfariska kvaliteter forindras och paverkar upplevelsen for interaktérens mote med
konstverket."” Detta kan exemplifieras av bide Revolving Doors, Pill Clock och Upside Down
Goggles som alla utmanar interaktérens uppfattning av rum och atmosfir genom ett samspel

mellan rum som akt6r och konstverk som akt6r. Sammanfattningsvis kan man se hur rummets roll

171 Barad, 2003/2012, s. 82-85
172 Barad, 2003/2012, s. 82-85
173 Hann, 2019, s. 19
74 Hann, 2019, s. 19
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som aktor for interaktérens konstupplevelse av Behaviour dr i nira samspel med 6vriga aktorer,
bide i rummet och bortom det.

Kropp

Kropp som aktér miste forstis som bide minsklig som icke-minsklig, nigot som upplevs som bade
fysisk och immateriell, och inte sillan skiftande mellan dessa former under den pagiende
upplevelsen hos interaktoren.'” Detta kan exemplifieras med Revolving Doors dir interaktorens
fysiska kropp pa plats framfor speglarna méter en fragmenterad och stindigt rekonstruerad
immateriell kropp i form av interaktérens spegelbilder. Hir kan kroppen ses som en aktor for
upplevelsen av bide ett yttre, fysiskt rum men ocks ett inre, immateriellt rum. Aven vid
upplevelsen av Upside Down Goggles uppstar denna dikotomi mellan fysisk och immateriell kropp
dir kroppen har performativ agens f6r upplevelsen av bide det “verkliga” rummet och det
inverterade “immateriella” rummet. Upplevelsen av Upside Down Goggles belyser ocksa hur den
fysiska och den upplevt immateriella kroppen agerar samkonstituerande for interaktorens
upplevelse av verket. For att forsta kropp som aktor bor vi saledes ocksa forstd hur kroppar
sammanflitas i en samkonstituerande kroppslig situation."”® I denna situation har den fysiska
kroppen lika mycket performativ agens som den upplevt immateriella kroppen. Viktigt att notera
ar att kropp som aktdr inte endast handlar om interakt6rens kropp, utan 4ven andra kroppar i
rummet har agens for den pagiende intra-aktionen mellan interakt6r och Héllers konstverk.
Utifrdn uppsatsens teoretiska ramverk som ser pa kroppar som materia som moter annan materia
(som inte nddvindigtvis behover vara fysisk), bor dven andra besokare, andra konstverk och andra
objekt forstds som agentiella kroppar for interaktdrens konstupplevelse.'”” Vid upplevelsen av
Upside Down Goggles agerar andra besdkares och andra féremils kroppar som lika deltagande
aktorer f6r upplevelsen som interaktrens egen kropp, vare sig den upplevs som fysisk eller
immateriell eller bade och samtidigt. Detta innebir att kroppar som aktérer stindigt
ompositioneras i relation till varandra, till interaktéren och till andra deltagande aktSrer f6r den

aktiva konstupplevelsen.

Under analysen har det framkommit hur kroppen kan forstis som en central aktor for
interaktorens varseblivningar av rum och konstverk. Upplevelsen av den egna kroppen savil som av
andra kroppar i rummet ligger till grund f6r interaktSrens varseblivning av den aktuella
konstupplevelsen.'”® I P/l Clock har det rodvita pillret som kropp agens dver interaktorens
varseblivning av rummet genom konstverket visuella form, men nir pillret sviljs fir pillret ocksi
agens Over varseblivningen av interaktdrens egen, inre kropp nir interaktérens kottsliga kropp och
pillrets konstnirliga kropp sammanflitas. Aven hir ser vi hur konstverken som aktorer ir i ett
intra-aktivt samspel med kroppar som aktorer, vilket blir extra tydligt i varseblivningssituationen.

Upside Down Goggles perceptionsforvringande invertering av utstillningsrummet paverkar

175 Barad, 2003/2012, s. 84-85
176 Barad, 2007, s. ix-x

177 Barad, 2003/2012, s. 84-85
178 Fredlund, 1997, s. 200-201
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interaktorens upplevelser av den egna kroppens férnimmelser, rérelser och motoriker. Denna
okade medvetenhet om den egna kroppens position i rummet paverkar samtidigt kroppens
performativa agens for den aktiva konstupplevelsen. Hir ser vi hur konstverk som akt6r dr i en
konstant vixelverkan med kroppen som akt6r f6r konstupplevelsen i motet med Héllers konstverk i

utstillningsrummet.

Tid

Dir rum och kropp som aktérer kan forstds som bade fysiska och immateriella 4r tiden i sin natur
en immateriell aktor f6r upplevelsen av Bebaviour. Tid bor diremot inte pa ndgot vis forstis som
stabil och konstant utan istillet som en stindigt skiftande aktor vars performativa egenskaper
varierar beroende pd interaktdrens handlingar, men ocksé av andra aktdrer i rummet.””” Tid som
aktor bor forstis som nagot potentiellt utstricke, bide bakat och framat i “tiden”. Ett exempel pa
detta dr den sa kallade reflektionstiden som i samspel med interaktérens egna handlingar,
egenskaper och tidigare erfarenheter genom konstverken i Bebaviour har potential for temporala
oscillationer mellan ditid, nutid och framtid. Ett exempel pa detta dr Ps// Clock dir interaktéren har
mojlighet att ta med sig piller hem frin utstillningen och vid en senare interaktion med pillren
siledes, genom sina minnen i en framtida interaktion, kan dterskapa upplevelsen av utstillningen i
en “forfluten ditid”. Ett annat exempel pa dessa temporala utstrickningar dr hur minnet av
utstillningsrummet kan férvringas genom upplevelserna av Héllers verk. Upside Down Goggles
savil som Revolving Doors rekonstruerar utstillningsrummet pa ett sidant fundamentalt vis att
interaktorens framtida besok i rummet kan paverkas av den férflutna utstillningen Bebavionr,
samtidigt som det nutida bescket i utstillningen kan paverka det forflutna minnet av tidigare besok
i rummet. Precis som med rum och kropp kan tid som aktor forstis utifrin hur dess performativa

egenskaper samspelar med interaktoren och konstverken som aktorer.

Tiden som aktor for interaktdrens upplevelser av Hollers konstverk bor ocksa forstas i relation till
heterokroni och anakroni. Vid upplevelsen av konstverken i Behaviour uppstar ofta en kinsla av att
befinna sig i ett “annat” tidsflode 4n det “verkliga”. I Upside Down Goggles uppstir exempelvis en
heterokron kinsla av att tiden gir lingsammare med glaségonen pa 4n utan, att man trider in i ett
annat tidsflode samtidigt som man trider in i ett annat rum. I Revolving Doors upplevs tiden ga
snabbare “i” speglarnas konstanta rekonstruerade reflektioner 4n i rummet “utanfér”. Tid som
aktor kan saledes komplicera uppfattningen av ett linjirt, konstant tidsfléde di upplevelserna av de
olika konstverken hela tiden utmanar denna gingse tidsuppfattning. Ett annat exempel pa tidens
agens for interaktorens upplevelser av Behaviour ir anakronier. I Pill Clock uppstar en kinsla av att
kunna “se bakat i tiden” genom att se pd alla piller som under tidens gang skapat den stora hégen av
piller pa golvet. Denna anakronistiska upplevelse stirks nir interaktéren kan manipulera
“tidsflodet” genom att skapa ett brott i det nir ett piller plockas upp och sviljs."® Analysen av
Revolving Doors, Upside Down Goggles och Pill Clock visar pa hur anakronier och heterokronier kan
ses som performativa agenter for tiden som aktor, och hur tid som aktér genom temporala

nyckfullheter kan paverka interaktdrens upplevelser av konstverken i Bebaviour.

179 Barad, 2003/2012, s. 81-86
180 Moxey, 2013, 5.32, 5.173; Sandahl, 2016, s. 23-24
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Interaktor

Forstielsen av interaktdren som aktdr dr nira sammanflitad med forstielsen av interaktoren som
medskapare i relation till Hollers interaktiva konstinstallationer i Behaviour. Konstverkens
interaktiva sirdrag grundar sig i delaktigheten av en medskapande interaktér, och vid upplevelsen
av Hollers konstverk kan interaktéren saledes bide ses som en fundamental aktor f6r upplevelsen
men samtidigt som en visentlig medskapare av konstverket i sig. Utan interaktéren som
medskapare kan verket inte “avslutas” eller ens finnas till i sin planerade form. Savil Revolving
Doors, Upside Down Goggles som Pill Clock kriver en aktiv interaktr som puttar pi spegeldérrarna,
tar pd sig glaségonen och sviljer piller. Interaktdren som aktor deltar siledes i konstupplevelsen av
Hoéllers verk genom interaktérens utforskande av konstverken utifrin interaktrens egna subjektiva
val, rérelser och upplevelser. Detta innebir att en central performativ egenskap hos interaktéren
som aktor dr dennes individuella subjektivitet och inlevelse. En av de mest centrala aspekterna for
interaktoren i relation till Héllers verk 4r hur interaktéren har f6rmégan att genom sin subjektivitet
och inlevelse (som till viss del organiseras av verket utifrin dess tinkte interaktor) har mojlighet att
forflytta konstverkets ramar.'™ Forutsittningarna for detta grundar sig i interaktdrens individuella

egenskaper och tidigare erfarenheter, men ocksa i férhillandet till andra samspelande aktorer.

Interaktoren som aktor bor forstds som nira sammanflitad med tid, rum och kropp. I en stindigt
samkonstituerande intra-aktion paverkar andra aktorer interaktérens méjligheter och
begrinsningar som deltagande aktor for konstupplevelsen av Behavionr.'® Interaktdren kan siledes
inte ses som autonom frin 6vriga aktdrer utan positioneras utifrin andra aktorer pd samma sitt
som interaktSren positionerar sig i utstillningsrummet utifran Revolving Doors spegelddrrar och
Pill Clocks 1angsamt vixande hog av piller pa golvet. Diremot visar den tidigare analysen pa hur
interaktoren med viss kontroll har f6rmégan att styra hur 6vriga aktorer aktiveras i sitt deltagande
for interaktorens konstupplevelser. Detta kan forstds utifran att interaktdren som aktor ligger stor
vikt vid interaktdrens varierande repertoar av subjektivitet, inlevelser och tidigare erfarenheter.'
Detta innebir ocksa att det till stor del 4r interaktdrens egna val, upplevelser och rérelser som avgor
hur performativa egenskaper hos andra aktérer, som kropp och rum, aktiveras for upplevelsen av
Hollers konstverk. Upplevelsen av Pill Clock exemplifierar detta dd interaktéren kan vilja huruvida
denne vill plocka ett piller frin hogen eller ¢j utifrin sina egna subjektiva val. Interaktérens val av
att plocka upp ett piller ellet ¢j paverkar alltsd forutsittningarna for den performativa agensen hos
andra aktdrer, som kropp, rum och tid.

4.2 Intra-aktioner och intrasslade sammanflatningar

Analysen och tolkningen av rum, tid, kropp och interaktdr som deltagande aktrer belyser de

konstanta 6verlappningar och omformationer som sker mellan dessa aktérer i métet med

' Rossholm Lagerlof, 2007, s. 108-111
182 Barad, 2003/2012, 5. 85
' Rossholm Lagerlsf, 2007, s. 202
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interaktoren och Hollers konstinstallationer. I relation till detta ir det siledes relevant att
undersdka aktérerna och de interaktiva konstverken i forhallning till intra-aktioner och
sammanflitningar. Intra-aktion handlar just om samkonstitutiva fenomen, fenomen som uppstar i
ett aktivt samspel mellan deltagande aktdrer med agens.' Barad menar att det ir “genom specifika
aktorers intra-aktioner som grinser och egenskaper hos ‘komponenter’ av fenomen blir
determinerade och specifika konkretiserade koncept blir meningsfulla.”*® Det finns alltsd inga
konkretiserade, meningsfulla fenomen utanfér dessa intra-aktioner. Det finns inte heller nagra
konstanta “komponenter”. Dessa komponenter, som kan forstis som aktorer, fir sin mening
utifrdn sina intra-aktiva relationer till varandra. Interaktérens upplevelse av Revolving Doors
grundar sig i konstverkets konstanta ompositionering i relation till rummets 6vriga aktdrer, som
exempelvis kan vara interaktéren sjilv, andra besokare, andra mobler eller fenomen som tid och
kropp. Upplevelsen av konstverket grundar sig i ett intra-aktivt “hir och nu” dir meningen hela
tiden forindras utifran hur speglarna roterar, hur andra besckare rér sig i rummet och

interaktdrens egen subjektivitet och inlevelse.

Rum, kropp, tid och interaktdren sjilv maste saledes forstds som trassligt sammanflitade i dess
intra-agerande for konstupplevelsen. Att vara sammanflitad handlar i det hir fallet inte om ett
mote mellan separata, autonoma entiteter som direfter skapar mening utifran sina egna, respektive
egenskaper. Istillet handlar det om att det 4r f6rst i den intra-aktiva sammanflitningen som dessa
entiteter, aktdrer, fir sin mening; bide i relation till intra-aktionen, men ocksa till sig sjilva.'® Den
performativa agens som rum, kropp, tid och interaktor har f6r upplevelsen av Revolving Doors, Pill
Clock och Upside Down Goggles uppstir siledes forst i den intra-aktiva sammanflitningen mellan
dessa aktorer. Barad menar att “existens inte ir en sjilvstindig angeligenhet” och det gar inte att
forstd rummet som aktdr f6r upplevelsen av Upside Down Goggles inverterade utstillningsrum utan
att samtidigt ta hinsyn till hur den performativa agensen hos kroppen, hos tiden och hos
interaktoren sjilv bide paverkar rummets egen agens for intra-aktionen men ocksi intra-aktionen i
sig."” Rum, kropp, tid och interaktdr i rollerna som aktérer har siledes ingen inneboende,
sjdlvstindig agens utanfor den intra-aktionen som uppstar nir interaktéren méter och upplever

konstverken.

P4 samma sitt som rummet som aktor paverkas av scenograferingar och atmosfiriska kvaliteter eller
hur kroppen som aktér paverkas av varseblivningar och kroppsliga férnimmelser, maste de
deltagande aktorerna for konstupplevelsens intra-aktioner forstas som sammanflitade bortom
utstillningens mer framtridande performativa agenter, som viggar, ljus och andra besokare. Barad
exemplifierar sammanflitningarnas bredd och omfattning med skrivandet av en bok. Hon menar
att boken inte 4r ett resultat av en binir ssammanflitning mellan forfattare—skrivande. Snarare har

dven vinner, skogspromenader, kollegor, akademiska institutioner och de tysta morgontimmarna

184 Asberg, Hultman & Lee, 2012, s. 201

185 Barad, 2003/2012, s. 81

18¢ Barad, 2007, s. ix

17 Oversatt frin original: “Existence is not an individual affair”. Barad, 2007, s. ix
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lika mycket performativ agens for firdigstillandet av boken som skrivandet i sig."* For att
exempelvis forsta rummets performativa agens for Upside Down Goggles maste vi forstd att rummet
som aktor i sig 4r konstruerad av andra performativa agenter. Utstillningsrummets viggar, tak, golv
och belysning kan ses som tydligare sidana, men 4ven interaktdrens eventuella minnen av tidigare
upplevelser av utstillningsrummet, den kroppsliga fornimmelsen av fotterna pa golvet och samtal
med andra minniskor i rummet 4r av lika stor vikt f6r rummets agentiella forutsiteningar for
intra-aktion. Allt detta paverkar rummet som akt6r, och i forlingningen dirmed 4ven den pagiende
intra-aktionen i vilken rummet kan ses som en av manga deltagande aktorer for interaktdrens
upplevelser av Upside Down Goggles. Det gar inte heller att som analyserande interaktor stilla sig
utanfér denna intra-aktion, utan bade den analyserande och det analyserade befinner sig
oundvikligt ssmmanflitade i intra-aktion."®” Att till synes passivt, utan direkt interaktion, std
framfor Pill Clocks hog av piller innebir samtidigt att man oundvikligt 4r en aktiv deltagare for
verkets intra-aktion.

Hollers konstinstallationer har beskrivits som “confusion machines” i forhillande till konstverkens
ofta perceptionsférvringande egenskaper.' Efter analysen och den efterfoljande tolkningen skulle
jag vilja argumentera for att Revolving Doors, Pill Clock och Upside Down Goggles ocksa kan forstas
som “intra-activity machines”. Det “mellanrum” mellan interaktor och konstverk som kan ses som
den interaktiva konstens fokuspunkt fér meningsproduktion, kan ocksa férstis som ett mellanrum
som bade 6ppnar upp f6r, men ocksa belyser, den pagiende intra-aktionen mellan interaktér,
konstverk och andra aktérer. Den agens rum, kropp, tid och betraktare har som aktérer forindras
vid varje enskild tidpunkt vilket gor att det intra-aktiva “mellanrummet” som priglar Héllers
konstinstallationer befinner sig i en stindigt pdgiende konstruktion och rekonstruktion.” Genom
att inte fokusera pa konstverkens materiellt fysiska gestalter eller pa interaktren som social
deltagare, utan pd det som hinder “mittemellan”, tydliggor Hollers konstinstallationer hur
mingfacetterade performativa agenter bidrar till den interaktiva konstupplevelsen. Exempelvis
handlar Revolving Doors inte i forsta hand om spegeld6rrarnas fysiska konstruktion eller om
interaktSrens kroppsliga rérelser vid motet med verket. Revolving Doors handlar istillet om det
stindigt skiftande mellanrummet mellan det fysiska och det immateriella, mellan det bekanta och

det frimmande utifrin de stindigt ompositionerade och intra-agerande aktorerna.

Viktigt att notera ir att konstverken inte bor ses som passiva blanka dukar, redo att formas av andra
aktorer. Konstverken sjilva maste ocksa forstas som aktérer med egen performativa agens for
intra-aktionen. Upside Down Goggles har exempelvis i rollen som konstverk performativ agens for
interaktorens upplevelser av andra kroppar och aktérer i rummet. Genom att visuellt invertera
rummet f6rindrar Upside Down Goggles forutsittningarna och méjligheterna for andra aktérer i

konstupplevelsens intra-aktion. Samtidigt 4r det fortfarande dessa, av konstverket, forindrade

188 Barad, 2007, s. x

189 Asberg, Hultman & Lee, 2012, s. 73

190 Eoster, Hal. The Confusion Machines of Doctor Héller, 2008.
https://kunsten.dk/en/content/hal-foster-the-confusion-machines-of-doctor-holler-10701 (Himtad 2020-05-21)
1 Barad, 2003/2012, s. 85
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aktorer som ligger till grund f6r upplevelsen av konstverket sjilvt. Denna till synes paradoxala
rundging mellan aktérer vid interaktorens upplevelse av Upside Down Goggles visar pa hur pass
nyckfulla och skiftande intra-aktioner 4r. Denna kinsla av befinna sig i ett stindigt skiftande “hir
och nu” ir centralt bide f6r intra-aktionen som fenomen, men ocksi f6r Revolving Doors, Pill Clock

och Upside Down Goggles som interaktiva konstinstallationer.

Barad menar att “virlden ir agentiella intra-aktioner i blivande”."”> Genom att forstd de interaktiva
upplevelserna av Revolving Doors, Pill Clock och Upside Down Goggles som temporira och stindigt
skiftande intra-aktiva virldar, kan vi férsta hur rum, kropp, tid och interaktér agerar som
performativa aktorer i skapandet av dessa virldar; virldar som for interaktdren upplevs som ett

flyktigt och stindigt rekonstruerat “hir och nu”.

5.0 Avslutande sammanfattning och diskussion

Genom ett fenomenologiskt och posthumanistiskt perspektiv har denna uppsats undersokt
Carsten Hollers utstillning Bebavionr och i synnerhet tre av de konstverk som stilldes ut i samband
med denna; Revolving Doors, Pill Clock och Upside Down Goggles. Syftet med undersdkningen av
dessa konstverk var att diskutera hur rum, kropp, tid och interaktor kan forstis som deltagande
aktorer i den aktiva konstupplevelsen i métet med Hoéllers interaktiva konstinstallationer.
Undersokningen genomfordes huvudsakligen genom en teoretisk och metodologisk kombination
av Maurice Merleau-Pontys kroppsliga fenomenologi och Karen Barads agentiella realism. Genom
att sjilv besoka och uppleva utstillningen méjliggjordes en fenomenologiskt priglad insamling av
det material som utgjorde underlaget for efterfoljande analys och tolkning. Syftet med uppsatsen
var dven att i férlingningen undersdka och diskutera hur Hollers konstinstallationer savil som rum,
kropp, tid och betraktare i rollerna som aktérer kunde forstas i relation till intra-aktioner och
sammanflitningar. Genom att undersoka varje konstverk var for sig, en kategori i taget, skapades en
analytisk struktur som bide gjorde undersokningen tydlig och koncentrerad, men som ocksa
tydliggjorde ménster och aterkommande egenskaper aktérerna emellan. Genom att underséka hur
varje aktor uppfattades i relation till respektive konstverk kunde paralleller dras och bredare
forstielse formas. Denna struktur gjorde det ocksa tydligt att se gemensamma monster och
agentiella tendenser aktrerna emellan, men ocksa hur de ofta 6verlappar och sammanflitas med

varandra.

I relation till fragestillningen om hur rum, kropp, tid och interaktor kan forstds som deltagande
aktorer f6r upplevelsen av Bebaviour har undersokningen kommit fram till ate de i hégsta grad kan
betraktas som deltagande aktérer f6r den konstupplevelse som skapas mellan interaktér och
konstverk. Rum, kropp, tid och interaktdr kan forstis som fundamentala aktdrer for den
interaktiva konstupplevelsen av Revolving Doors, Pill Clock och Upside Down Goggles. Denna

visentlighet grundar sig i den interaktiva naturen hos Héllers konstverk som pa ett direkt och

12 Barad, 2003/2012, s. 81-82
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patagligt vis belyser agensen hos just rummet, kroppen, tiden och interaktéren sjilv. Upside Down
Goggles inverterar rummet och forvringer kroppens sensationer, Revolving Doors skapar situationer
som forvringer bide rum, kropp och tid utifrin interaktdrens positionering och handling och P#/
Clock anspelar aktivt pd interaktérens subjektivitet och kroppslighet i samband med att denne
sviljer ett piller frin hégen. Rum, kropp, tid och interaktér har alltsi visentlig performativ agens
for den aktiva upplevelsen av Hollers installationer. Analysen och den efterféljande tolkningen
visar saledes pa hur rumslig orientering, kroppsliga férnimmelser, temporala motstridigheter och
subjektiv inlevelse 4r visentliga for interaktorens interaktiva mote med de olika konstverken och
med utstillningen i sin helhet; men ocksa for aktorerna sjilva. Undersdkningen visar hur rum,
kropp, tid och interaktor i sig inte 4r autonoma och bestimda performativa agenter for
konstupplevelsen, utan att dessa i sig ocksa miste forstis som stindigt konstruerade och
rekonstruerade utifrin temporira och situationsbundna kontexter. Den performativa agensen hos
rummet som aktor skiftar exempelvis beroende pi om man interagerar med Pi// Clock eller med
Revolving Doors. Rummet har fortfarande i hégsta grad agens for konstupplevelsen, men denna
agens 4r stindigt skiftande i relation till situationer och till andra deltagande aktorer i den aktuella

upplevelsen.

Samtidigt 4r det relevant att understryka hur teoretiska val och avgrinsningar kan paverka denna
forstielse av rum, kropp, tid och interakt6r som aktorer. Som komplement till den kroppsliga
fenomenologin och den posthumanistiska performativiteten valde jag att anvinda mig av ett
avgrinsat urval av kompletterande teorier till respektive kategori. For att undersdka rum som aktor
anvindes Rachel Hanns scenografiska teori och begreppsapparat; for att underséka tid som aktér
anvindes heterokroni- och anakronibegreppet utifrain Ann-Louise Sandahls definitioner i
kombination med Dan Karlholms “ett konstverks tider”; och for att undersdka interaktorens roll
som aktor anvindes Margaretha R ossholm-Lagerl6fs teorier om “den tinkte betraktaren”. Alla
dessa teoretiska avgrinsningar paverkar ocksa forstielsen av de mangfacetterade och komplexa
aktorer som rum, kropp, tid och interaktdr 4r. Valet av andra kompletterande teorier i relation till
fenomenologin och posthumanistisk performativitet hade troligen visat pa andra former av
performativ agens hos de respektive aktorerna. Det jag ddremot vill argumentera f6r ir att
uppsatsens valda teoretiska ingdngar, trots att de oméjligt kan méla upp hela bilden, visar pa hur
pass centrala dessa aktorer 4r fr upplevelsen av Hollers installationer. Andra teorier kan uppvisa
andra agentiella kvaliteter hos rum, kropp, tid och interakt6r, men det centrala f6r denna uppsats ir
inte att visa alla de olika vinklar utifran vilka dessa aktorer kan forstis som performativa agenter,
eller att virdera aktdrer utifrin deras aktiva performativa agens. Uppsatsens syfte dr istillet att
bredda forstaelsen 6ver hur den performativa agensen kan uppenbara sig hos rum, kropp, tid och
interaktor och pa ett grundliggande plan visa azt de 4r fundamentala performativa aktorer for

upplevelsen av Hoéllers interaktiva konstverk.

I relation till uppsatsens andra fragestillning har undersckningen visat pa hur intra-aktion och
sammanflitningar kan ses som centrala teoretiska verktyg for att férsta rum, kropp, tid och
interaktor som aktorer i relation till interaktiv konst — men ocksa for att forstd Hollers

installationer. Barads teoretiska begrepp bor inte ses som relevanta endast utifran det faktum att
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uppsatsen har ett posthumanistiskt ramverk, men ocksa utifrin hur de belyser hur aktorer
samkonstituerar upplevelser genom 6verlappningar och grinsoverskridningar. Rum, kropp, tid och
interaktor kan som tidigare nimnt inte ses som dtskilda, autonoma aktérer utan de paverkar istillet
varandra, och intra-aktionen i sig, kontinuerligt och oundvikligt. Intra-aktioner och
sammanflitningar har ddrmed visat sig vara anvindbara begrepp for att skapa sig en forstielse for de
nyckfulla, flyktiga och stindigt skiftande relationerna mellan aktérerna for konstupplevelsen.
Begreppen belyser hur Hollers ‘interaktiva’ konstinstallationer samtidigt kan forstas som
‘intra-aktiva’ konstinstallationer. Som tidigare nimnt menar Barad att “virlden ir agentiella
intra-aktioner i blivande” vilket belyser hur situationer och fenomen befinner sig i stindig rérelse,
vilket blir tydligt i relation till Héllers konstverk.'”” Genom att se pd upplevelsen av Héllers verk
som skapandet av temporira “virldar” kan man littare skapa sig en forstielse for hur rum, kropp,
tid, interaktSrer och andra performativa aktorer konstruerar dessa “virldar” genom konstverkets
interaktiva méte med interaktdren. Intra-aktion och sammanflitningar har siledes visat sig vara en
anvindbar teoretisk ingang till att f6rsta de stindigt rekonstruerade “mellanrummen” mellan
interaktor och interaktiv konst, och mellan aktorerna i sig. Detta dr ocksa relevant ur ett
fenomenologiskt perspektiv dir varseblivningar och upplevelsen av kroppar i virldar ofta kan

baseras pa till synes nyckfulla och forinderliga fenomen.

Min ambition med denna uppsats ir att den kan vara ett bidrag till en 6kad férstaelse for de aktorer
som bidrar till konstupplevelsen i relation till interaktiva konstinstallationer dir fokuspunkten
varken ligger pd interaktSren sjilv eller pd konstverkets fysiska gestaltning, utan “mittemellan”; i det
stindigt rekonstruerade och ompositionerade “mellanrummet”. Genom att undersoka rum, kropp,
tid och interaktdr och hur de agerar performativt som aktorer for konstupplevelsen av Hollers
konstverk Revolving Doors, Pill Clock och Upside Down Goggles, har uppsatsen undersokt hur man
kan forsta aktSrerna i sig, deras relationer med varandra och hur de samkonstituerar den interaktiva
konstupplevelsen genom sammanflitningar och intra-aktioner. Fragestillningarnas fokus pa orden
hur och forstd visar pa filtets komplexitet och bredd och pi de manga olika sitt man kan
undersoka, diskutera och f6rsta aktorer i relation till interaktiv konst. Hur och forstd tolkas hir inte
som definitiva utan istillet som ord som uppmuntrar till utforskande, undersokning och bredare

forstielse.

Uppsatsens teoretiska ramverk i kombination med det valda undersékningsmaterialet har fungerat
som en naturlig avgrinsning for hur aktérer, interaktivitet och rum, kropp, tid och interaktérer kan
forstis i relation till just denna uppsats. Detta innebir att det finns goda férutsittningar for
framtida forskning i omridet. Vid en undersékning av rum, kropp, tid och interaktdr i relation till
andra konstnirskap som arbetar med interaktiva konstinstallationer, ir férhoppningen att man kan
bredda forstaelsen av dessa aktorer i relation till den interaktiva (intra-aktiva) konstupplevelsen.
Genom att undersdka aktérerna utifrin olika konstnirskap finns ocksa en férhoppning av att finna
gemensamma monster och tendenser hos aktérerna som kan forstis i relation till interaktiv konst

pa ett mer vergripande plan och diskutera huruvida det finns egenskaper hos interaktiva

1% Barad, 2003/2012, s. 81-82
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konstinstallationer som 4r dterkommande och centrala i relation till aktérerna rum, kropp, tid och
interaktor. Samtidigt vill jag dven foresla att utfora en liknande undersokning med ett annat
teoretiskt ramverk for att belysa fler av aktdrernas “dolda sidor”, for att citera Merleau-Ponty." Jag
vill saledes avslutningsvis argumentera for att det finns stor potential f6r framtida forskning av
aktorer i relation till interaktiva konstupplevelser dir denna uppsats forhoppningsvis kan bistd med

rollen som performativ agent for den framtida forskningens kommande intra-aktioner.

”* Merleau-Ponty, 1945/1999, s. 15
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