Anrop och svar

Om det politiska utrymmet i Janet Cardiffs
ljudinstallation Forty-Part Motet

Anna Lundstrom

Kan konstverk #illtala sina betraktare? Kan en sam-
ling foremal i ett rum eller fargfalt pa en duk gora
nagot sddant som att tala till den person som star
infor det? Att tilltala ar ett verb och for att verb
ska fungera behover de ett subjekt som kan aktivera
dem. For att diskutera just konstverkets tilltal och
de betraktarpositioner som det forutsatter utgar jag
i denna text frdn en ljudinstallation av den kana-
densiska konstniaren Janet Cardiff (f. 1957).' Jag
begransar med andra ord inte min undersokning till
att endast diskutera huruvida verket tilltalar betrak-
tarna, utan jag kommer dessutom att pasta att ett
tilltal i viss utstrackning ocksa bestimmer betrakta-
ren, det vill sdga att tilltalet dr performativt. Ytterst
ar jag intresserad av den politiska rackvidden i detta
tilltal — pa vilket sitt, om alls, konstrueras betrak-

tarna som politiska subjekt infor verket?

Viérvintern 2006 visades Cardiffs ljudinstallation
Forty-Part Motet (A reworking of ”Spem in Alium”™
by Thomas Tallis 1573) (2001) i Konstnarshusets
stora sal i Stockholm. Verket upptog hela utstall-

ningssalen. Fyrtio hogtalare, fasta pa manshoga
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stativ, stod utplacerade i en lingsmal oval lings
salens vaggar och i mitten av rummet stod tva en-
kelt designade bankar, men det var ocksa allt. Ur
hogtalarna strommade katolsk rendssansmusik:
en nyinspelning av Thomas Tallis (d. 1585) stycke
Spem in Alium som ar daterat till tidigt 1750-tal.?
Konstverkets detaljerade installationsbeskrivning
ger en tydlig bild av hur utstallningen maste ha tett
sig for den besokare som befann sig dir och da. Jag
citerar har en stor del av texten eftersom den ger en
god bild av verkets tilltal till tinkta betraktare:

The piece requires its own space. No text or any
other works should be in the space. The exhibi-
tion space is to be a closed off, dedicated space
which will need to be fully securable, and have
full-time invigilation or security.

The walls in the exhibition space should be
painted in light gray or white. Ideally the space
has windows.

[..]

No background or ambient noise should
be audible in the proposed space (i.e. mechani-
cal systems, air conditioning, street noise, tour
group lobby, cash registers, theatre etc.). If neces-
sary, venues should be prepared to build a room
within the gallery to achieve this requirement
[...].

No other artwork will be placed within the
exhibition space.

No special events or functions, smoking, ea-
ting or drinking not permitted in the dedicated
exhibition space.

A hall entrance may have to be built to pro-
tect sound from other areas in the museum.

Visitors must be able to circulate freely; no
permanent seating should be present except for
the required seating (2 benches at either end are
necessary). — The benches should approximate
150 ¢cm long X 43 ¢cm wide X 46 cm high [...].
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Benches must be built or borrowed at the expense
of the Presenter. Ideally the colour should match
the floor. See diagram below.>

Utstallningsrummet skulle idealt vara 21 X 17 meter,
ha en takho6jd pa minst 4 meter och ljuset naturligt.+
Intill verket fanns ocksd en skylt med information
om verkets lingd: 14 minuter.’ Utstdllningen pa
Konstnarshuset foljde i stort sett dessa instruktioner.
Installationen inrattade ett for andamalet iordning-
stallt rum dar varje storande moment rensats bort.°

Den reduktion av omgivande element som instal-
lationsbeskrivningen talar om betyder dock pa intet
satt att utstillningsrummet inte formedlade betydel-
ser. Den omsorgsfulla avskdarmningen av verket och
ambitionen att undanroéja alla storande yttre mo-
ment visar tvartom pa ett tydligt stallningstagande.
Reduktionen bar ocksd pd ett specifikt historiskt
och teoretiskt arv. Denna typ av utstallningsrum
kom i 1960- och 7o-talens institutionella kritik att
karaktariseras som “isolerad”, i den pejorativa be-
mirkelsen samhillsfranvand. Under beteckningen
den vita kuben blev det utstillningsidealet for mo-
dern konst ocksa kritiserat for att vara en ideologisk
plats. Ideologisk i bemirkelsen att dess neutralitet
pekades ut som skenbar och diarmed kapabel att
dolja museirummets ekonomiska, sociala och po-
litiska verkligheter. Flera generationer av kritiska
konstnirer, curatorer och konstvetare har i linje
med den typen av analys foresatt sig med att avsloja
det som de vitmalade viggarna antogs dolja. Brian
O’Dobherty (f. 1928), konstnar och kritiker verksam
i USA, sammanfattade ndgra av huvudargumen-
ten i en rad artiklar som publicerades i Artforum
1976-1986.7 Vid denna tid presenterade ocksa den
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amerikanske konstkritikern och filosofen Arthur C.
Danto (1924-2013) en definition av konst som ba-
serades pa de historiska, kulturella och sociala ram-
verk som omger den (”The Artworld”, 1964).

Cardiffs ljudinstallation Forty-Part Motet pa
Konstnarshuset 2006 kan forstds som en dubb-
lering av den sa kallade vita kuben. I det foljande
kommer jag dock att vinda pa begreppen. Snarare
an att betrakta det rum som verket inrdttade som
isolerat — och darmed som en narmast per definition
politiskt impotent plats — argumenterar jag for att
Cardiffs installation visst kan forstds som en plats
for just politik. For att gora denna tolkning kommer
jag att skifta fokus en aning, fran verket och dess
olika bestandsdelar (hogtalarstativen, bankarna i
mitten av salen, den inspelade musiken) och mot
den tinkta betraktaren och dess handlingsutrymme
i verket. Jag kommer med andra ord att koncentrera
mig pa verkets performativa tilltal.

Bild 7. Janet Cardiff Forty-Part Motet (A reworking of ”Spem in
Alium” by Thomas Tallis 1573) (2001), 2006. Foto: Per-Anders
Allsten/Moderna Museet (Copyright CC-BY-NC-N)
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I Forty-Part Motet 6ppnar hogtalarstativen upp ett
tomt centrum, medan det dtergivna musikstyck-
et bygger pa en sedan linge forlorad textkilla.o
Franvaron av styckets originaltext svarar pa ett
innehallsmassigt plan mot verkets sparsmakade ge-
staltning i utstillningsrummet. Den betraktare som
Forty-Part Motet forutsitter tycks i det avseendet
pabjuda ett slags vistelse i verket. Det finns inte na-
got urskiljbart budskap i verket, inte ndgon berittel-
se att fasta uppmarksamheten vid eller nimnvirda
visuella fixpunkter att betrakta. Pa vilket satt tillta-
lar ett sidant verk betraktarna, eller annorlunda ut-
tryckt, hur konstitueras besokarna som betraktare
infor ett sadant verk?

Den nederlandska kulturteoretikern och kriti-
kern Mieke Bal (f. 1946) har utvecklat begrepp
for att askadliggora hur konstinstitution, utstall-
ning och verk pa olika nivder relaterar till en tankt
betraktare.™ Utifran en semiotisk modell (dar ling-
vistiska begrepp anvinds for att fa syn pa generella
betydelseménster i en viss situation) for Bal in ett
antal pronomen for att analysera utstdllningar. Hon
laser in en form av grammatik i utstidllningen dar
de olika delarna — utstdllningsrum, informations-
texter, verk och besokare — stdr i inbordes relation
till, och i viss utstrackning dven skapar, varandra.
Hos Bal ar konstinstitutionen i sin helhet att likna
vid ett ”jag” som performativt tilltalar besokarna
som da blir ett du”. Med hjilp av de utstillda fo-
remalen eller verken berittar institutionen (jaget)
nagot. Verken intar di en tredjepersonsposition i
denna utstillningens grammatik. De utstallda fore-
malen blir ”han, hon, den eller det” som det talas
om men som inte sjilv deltar i samtalet. Bal menar
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att det finns ett auktoritiart drag i den hir typen
av berdttande: konstinstitutionen (”jag”) visar na-
got for betraktarna (”dig”). Hon har beskrivit den
hdr typen av berdttande som en museal diskurs,
som fungerar som ett uppmanande ”Se!” som rym-
mer ett underforstitt, men inte alltid uttalat, ”S3
har dr det”.™ ”Jaget” framtrider namligen sillan i
egen hog person, utan sjunker istillet undan till ett
mer konstaterande berittande. I en sddan situation
tenderar besokarna att bli tilltalade som ahorare
snarare an samtalspartners. Det som det talas om,
det vill sidga sjdlva konstverken, blir ocksa passiva
representationer som finns dir for att understodja
”jagets” berittelse. Bals modell med museet som
ett narvarande men osynliggjort ”jag”, besokaren
som ett tystat "du” och de utstillda verken som en
objektiverad tredje persons-position ar miahianda
forenklad.** Det ar vanligt att flera typer av tilltal
byggs in i en och samma utstillning, och de utstall-
da verken hanteras sillan som passiva illustrationer
till en redan fardig berittelse. Mieke Bals tredelade
modell ir, trots dessa invandningar, anvandbar ef-
tersom den s tydligt visar hur betraktarpositioner
konstrueras i relation till verkets, utstallningens och
institutionens tilltal.

Utstallningen r1:a pd Moderna februari: Janet
Cardiff i Konstnarshusets stora sal var en del i en
serie som Moderna Museet producerade under en
period for att visa den samtida konsten. Seriens syf-
te var folkbildande. T ett internt arbetsdokument
som forfattades infor starten star det: ”Vi vill visa
for var publik hur konstnirer tinker och arbetar
just nu”."> Museet hade med andra ord en ambition
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att formedla nagot med serien som helhet. Cardiffs
installation skulle i detta sammanhang representera
den samtida konsten just ar 2006. I det pedagogiska
tilltalet antogs alltsa betraktarna i ndgon man som
ahorare till en redan fardig berittelse, det finns inte
mycket utrymme for dem att gripa in i, eller for-
hélla sig kritiskt till det som museet (det undangli-
dande ”jaget”) formedlade. Samtidigt ar det mycket
mojligt att de som besokte Konstnirshusets stora
sal mellan den 1:a och 26:e februari 2006 inte upp-
fattade museets overgripande ambition med serien.
For manga framstod sdkert installationen som en
enskild utstdllning av ett enda verk. I de fallen skulle
ett mer direkt tilltal kunna upprittas mellan verk och
betraktare — ett slags subdiskurs som undkom den
museala diskursens instruerande tilltal.™ Eftersom
verk i en utstillning finns nirvarande i rummet
kan olika betraktare forhalla sig relativt sjalvstan-
digt till det som visas. Till skillnad fran berdttande
i exempelvis litteratur eller film finns betraktarna i
utstillningssalen och de kan rora sig mellan verken.
Man skulle kunna beskriva det som att betraktar-
nas fysiska rorelse i rummet kan bryta upp museets
(jagets) overgripande berattelse. Besokare som ror
sig kors och tvirs genom utstillningen, ser borjan
men inte slutet eller kommer dit for att bara se ett
enstaka verk, kan skapa andra forbindelser mellan
verken dn de som avsags. Det dr da rimligt att tala
om att en dialogisk situation inrittas mellan verk
och betraktare.

For att aterkoppla till Bals pronomen skulle man
kunna beskriva det som att verket, snarare idn cura-
torn eller institutionen i mer anonym bemarkelse,

hdr intagit positionen av ett ”jag” som riktar sig
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direkt till besokarna som ett ”du”. Eftersom verket
finns tydligt narvarande i rummet, mojligt for var
och en att ta stillning till, har besokarna ocksa moj-
lighet att svara. Darmed kan betraktaren potentiellt,
i sitt svar, skifta 6ver till forstapersonspositionen.s
I Forty-Part Motet dar den hir mojligheten inbyggd
i verket som sddant. Varje stimma har i Cardiffs
verk spelats in separat och installationens utbred-
ning i rummet gor det mojligt for betraktaren att
rora sig mellan hogtalarstativen. Denna kan vilja
att std vid en enda hogtalare stycket igenom och pa
sa vis inta positionen av en av de fyrtio singarna, el-
ler sitta sig ned pa en av bankarna och hora stycket
som fran korens mitt, hen kan ocks3 vandra runt i
rummet och pé sa vis hora de alternerande korer-
na fran standigt nya perspektiv. D4 verket visades
i Konstnarshusets stora sal fanns en skylt intill ver-
ket som uppmuntrade betraktarna att rora sig ge-
nom rummet: G4 girna runt bland hogtalarna”.™
Mieke Bal har i anslutning till sitt resonemang kring
betraktarpositioner och tilltal beskrivit hur enskil-
da betraktares tolkningar blir ett slags framtradan-
de (performance ar ordet hon anvinder) i relation
till verket.’” Tolkningen blir ett bland flera mojliga
svar, och kan liknas vid ett beslut, eller ett tillfalligt
stopp i verkets potentiella betydelseproduktion, dar
den 6ppna situationen ges en preliminir riktning.
Betraktad sa blir tolkningen ett pastdende eller ett
hidvdande som likafullt kan motsigas eller kompli-
ceras av nasta tolkning.*®

Den franska filosofen Jacques Ranciéres (f. 1940)
begreppsvirld ar anvandbar for att tydliggora kopp-
lingen mellan en aktiv tolkningsposition och politik.
I en rad bocker och artiklar har Ranciére ifragasatt
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sjdlva skiljelinjen mellan estetik och politik. Hans
overgripande drende dr att visa hur konst i sig kan
sagas utova politik, vilket d4r ndgot annat dn konst
som formedlar politiska budskap.

Det performativa tilltal som jag laser in i Cardiffs
verk Oppnar inom en sidan tolkningsram upp for
potentiellt politiska betraktarpositioner. Ranciéres
politik kan namligen karaktariseras som lika ”tom”
som Cardiffs installation.™ ”Tom?” syftar har pa att
den politik det handlar om inte utgar fran nigon
korrekt modell, eller 6vergripande ideologi mot vil-
ken enskilda handlingar kan testas. Den politik som
Ranciére beskriver dr snarare ndgot som uppstar i
singuldra situationer, i de enskilda tillfallen da de
individer som dnnu inte erkidnts som fullt ut ageran-
de subjekt dnda gor ansprak pa att bade synas och
horas i egen ritt. Det handlar om ett ianspraktagan-
de som i forlangningen kan orsaka en omstrukture-
ring av de indelningar och hierarkier som utgor vad
Ranciére kallar det gemensamma (eller samhallet).>
Denna politik grundar sig i en tvist om spraket.
Med hanvisning till Aristoteles pastdende att mann-
iskan skiljer sig fran djuret i det att hon adger ett
sprak visar Ranciére att det som stir pa spel i poli-
tiken i sjdlva verket r en tvist om granserna for det
gemensamma spraket. Enligt Aristoteles skilde sig
manniskan fran djuren i det att hon inte bara dgde
tillgang till laten for att uttryck smarta eller njut-
ning, utan dven hade orden och dirmed kapacitet
att uttrycka mer raffinerande resonemang. Politiken
ager rum dd ndagon som uttryckt vad som i ett givet
sammanhang uppfattas som ett late plotsligt insiste-
rar pa en plats i spraket; 6vergangen mellan ldte och
sprak handlar dirfor ocksd om en omfordelning av
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synligheter och subjektspositioner. Att erbvra en
plats i spraket ar ocksa att positionera sig i en form
av offentlighet (eftersom spraket alltid behover de-
las av fler for att fungera).>*

Last genom Ranciéres begrepp kan det tomrum
som Forty-Part Motet bade rumsligt och innehalls-
massigt kretsar kring forstas som ett satt att tilltala
betraktarna som politiska subjekt. Tilltalet kan da
beskrivas som performativt eftersom det inte i for-
sta hand syftar till att beritta eller beskriva ndgot
for en tankt dhorare (som i det konstaterande tillta-
let) utan istillet tycks anta betraktarna som potenti-
ella subjekt, som en tankbar pol i en dialog.

I Forty-Part Motets detaljerade installationsbe-
skrivning formulerades ett rum dar de omgivande
elementen reducerats till ett minimum. Det utstall-
ningsrum som framtrader i Cardiffs installations-
beskrivning skulle (i linje med karaktariseringen av
den sa kallade vita kuben) kunna forstds som ett
satt att frikoppla verket fran omgivningen. Den de-
taljerade beskrivningen gor att ljudinstallationen
inrdttar ett slags rum i rummet. Last genom Bals
och Ranciéres resonemang kan frikopplingen for-
stas, inte som samhaillsfranvind isolering, utan som
en metod for att dstadkomma en forskjutning i det
satt vi upplever, ser och forstar det som visas.** Det
betyder att en vistelse i Forty-Part Motet inrattar
en skillnad gentemot exempelvis en vistelse i gatu-
korsningen utanfor Konstnarshuset. Det dr i den
kontrastverkan som jag menar att installationen
kan sdgas dstadkomma en omfordelning av det som
Ranciére kallar ”det gemensamma”, en omfordel-
ning som vi alltsa kan 6versiatta med ”politik”.>
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Konstinstitutionen, i mer generell bemarkelse, har
i diskussionerna kring den sa kallade vita kuben,
kritiserats for att det inrattar statusmassiga hierar-
kier (foremadl lyfts fram som konst och hojs dirmed
over bruksforemalets funktion). Men det ar ocksa
mojligt att tvartom betrakta konstinstitutionen som
en ram som mojliggér en utjamning av hierarkier.
Vil antaget som konst blir det framvisades alla
delar potentiellt meningsbarande, allt blir lika me-
ningsfullt eller lika meningslost och sedvanliga hie-
rarkier och kategoriseringar sitts ur spel.** Cardiffs
installation och Tallis stycke blir i utstallningen pa
Konstnarshusets stora sal synliga och fornimba-
ra pa ett sitt som de inte dr utanfor utstillningens
rum. Det viktiga hir dr inte att gora en virdering
mellan de olika formerna av synlighet utan att just
belysa skillnaden, att konstinstitutionen inrittar en
annan typ av synlighet.

Hur kan da de betraktare som befinner sig i instal-
lationen uppfatta denna skillnad? Till sin komposi-
tion 4r Tallis stycke konstruerat som ett livligt spel
mellan korerna. Dessa alternerar mellan att sjunga
och lyssna, eller anropa och svara. Stundtals fram-
trader alla rosterna i en stark unison sang, stundtals
hors en enskild stimma sjunga som i fjarran. Den
polyfona komposition som utmarker katolsk renas-
sansmusik iscensitter ett spel mellan individ och
kollektiv. Varje stamma ar i sig sjalvstandig och det
finns inte ndgon hierarki mellan melodistimma och
harmonistimmor: alla stimmor 4r potentiellt jam-
lika.>s Det dr nagot som forstiarks i Cardiffs instal-
lation, dir varje enskild stimma spelats in separat
och aterges i en egen hogtalare. Forty-Part Motet dr
dock inte bara musik utan ocksa en installation som
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under en begransad period visades i Konstnéarshusets
stora sal. Till skillnad frdn en uppspelning av Tallis
stycke hemma i vardagsrummet inrittar installa-
tionen en offentlighet.** Denna form av synlighet
gor att betraktaren aldrig fullt ut tillits glomma sin
egen fysiska placering i verket. Installationen 6pp-
nar pa sa vis upp en plats dir undandragandet av
visuellt fokus understryker besokarnas fysiska nar-
varo i verket. Samtidigt som installationens ljud ar
overvildigande gor dess avsaknad av visuellt fokus
att dhorarna stills att betrakta sin egen och eventu-
ellt andras rorelse i rummet.

I jamforelse med biografsalongens morker eller
museirummets sa kallade black box for video- och
filmkonst, som ju ocksa pakallar betraktarens in-
levelse, forblir betraktaren i Forty-Part Motet i det
ljusa utstdllningsrummets synlighet. I den svarta la-
dan tillats betraktaren sjunka in i rummets morker,
som ju ocksa dr en relativt avskild plats.>” T Forty-
Part Motet kan betraktaren diremot aldrig helt
glomma sin egen fysiska narvaro i verket. Inte heller
att detta dr en offentlig plats i den meningen att den
delas med andra (i de fall andra besokare var dar
samtidigt).

Vilka kan slutsatserna dd bli av verkets perfor-
mativa tilltal och de inskrivna betraktare som det
forutsatter? Musiken fyller rummet samtidigt som
installationens sparsmakade gestaltning gor be-
traktarna synliga infor varandra. Bade styckets text
och verkets fysiska gestaltning har beskrivits som
tomt. For att det tomma rummet i Forty-Part Motet
skulle forstds, inte som tomt utan som ett utrym-

me krdavdes den konstinstitutionella inramningens
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utpekande av platsen. Likasd blev det forst da — i
detta konstteoretiska sammanhang — som betrakta-
rens hantering av verket kunde formuleras som ett
ianspraktagande av en plats i en offentlighet. Den
detaljerade installationsbeskrivning som omgav
Forty-Part Motet vittnar om att ett sidant utrymme
inte bara finns. Det var med viss anstrangning som
det inrdttades. Om betraktarna accepterade verkets
ramar innebar det att hen antog det som potenti-
ellt meningsbarande och inte bara som ett ”ldte”
att passera igenom. Eftersom Forty-Part Motet var
abstrakt i den meningen att det inte formedlade
ett avkodbart budskap eller en gripbar berittelse
fanns inte ett givet facit for tolkningen. Med Bals
begrepp tilltalas betraktaren som ett ”du” som i sitt
svar kunde skifta till ett ”jag”. Den aktivitet som
verket pabjod kan ocksd beskrivas med Ranciéres
begrepp subjektivation, betraktaren blir i hante-
ringen av verkets olika delar situationens subjekt.>®
Politiken ligger da i en form av bemyndigande av
betraktaren, denna antas som kapabel att svara och
kan darmed inta en formerande pol i spraket. Den
politik ett verk som Forty-Part Motet kan sdgas ge-
nerera befinner sig da pad en singuldr niva och den
uppstar i enskilda situationer. Att utifran en sddan
situation forsoka utvinna ett program for att reali-
sera en mer Overgripande politisk strategi vore att
omintetgora situationens mojlighet till politik.>
I ett sddant program skulle politiken bli ett medel
mot ett tainkt mal, dess underliggande konflikt skul-
le finna sin l6sning och politiken, i den mening som
den definierats ovan, skulle upphora. Samtidigt ar
den situation som inrittas i Forty-Part Motet inte
helt slumpartad. Installationen har uppforts pa en
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rad olika platser och inhyst ett stort antal besokare.
Som sddan kan verket gang efter annan bereda plats
for potentiellt politiska situationer, men verkets
egen rackvidd stannar just vid denna potentialitet.
For att en politisk hiandelse ska komma till stand

kravs en betraktare som dr i position att svara.
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