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Abstract

Title: The living sculpture: A semiotic study of Cybernetic art and its tendencies and

communicative characteristics

This study examines the theoretical conception and communicate aspects of Cybernetic art on
the background of an analysis of Edward Ihnatowicz’s sculpture The Senster from 1970. It also
examines the role of the artist as an engineer with Claude Lévi-Strauss notion on bricolage as

a vantage point.

This research draws upon a multitude of theoretical perspective which involves cybernetics,
postmodernism and media theory. The Senster is studied as a document and work using Roland

Barthes’ semiotic method and theory in The Rhetoric of the Image.

The result shows that Cybernetic art destabilized the power ratio between the viewer and the
work of art by creating a fully formed interaction between the two. It also shows that Cybernetic
art is an overlooked and disregarded movement in canonical Art history based upon arguments

that not only are historiographically vague, but also to some extent false or oversimplified.

Keywords: The Senster, cybernetics, postmodernism, semiotics, interaction, communication,

bricolage, technology, system, feedback.

Nyckelord: The Senster, cybernetik, postmodernism, semiotik, interaktion, kommunikation,

bricolage, teknologi, system, aterkoppling.
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Inledning

Bakgrund

I landsplagan Den makalésa manicken frén 1985 av Michael B Tretow lyder tva av textraderna

pa foljande vis:

Den gar hit, den gar dit, den gér runt en liten bit, den startar pa ett kick, det dr
en makalos manick (jaha jag tror jag fattar, men vad gor den hédr maskinen for

nagonting?)

Den intervjuande journalisten i lattexten far inget bestimt svar av professorn som skapat
maskinen, med undantaget att manicken under sommaren kan ga varm och att en av trattarna

dérfor kan anvindas till att koka grot.

Teknikens forhallande till ménniskan &r i stdndig fordndring. Sedan industrialiseringens bdrjan
for ungefédr 150 ar sedan har den tekniska utvecklingen accelererat kraftigt: som ett resultat av
detta har de tekniska innovationerna integrerat sig i allt fler ménskliga aktiviteter. Teknik &r
inte ldngre bara en forlangning av den maénskliga kroppen, utan ska snarare ses som en
oskiljaktig del av den — en tredje artdr som frdn ryggmaérgen forser hjarnan med blod. Detta
skapar nya villkor for vér existens, vare sig dess pafoljd ar en alienation eller ett vdlbehag infor

teknikens inrotade positionering.

The Senster var en robotskulptur av zoomorfisk karaktéir gjord av aluminium. Den matte dver
fyra meter 1 hojd och tvd meter i bredd. Verket styrdes av sex separata elektrohydrauliska
servosystem, som i sin tur var bundna till skulpturens centralstyrande del som liknade en
hummerklo. Léngst ut pé klon satt fyra mikrofoner och en radar som styrdes av en digital dator
som berdttade for servosystemen hur de skulle reagera till olika kombinationer av ljud och
rorelser. Totalt hade skulpturen hade ett rorelseomfang pd nirmare 30 kubikmeter. Ett
interagerande konstverk som genom sitt monumentala och organiska framférande bade vickte
rddsla och forundran hos publiken. The Senster visades pa Evoluon i Eindhoven mellan ar

1970-1974 {6r att darefter monteras ned och aldrig visas igen.



Syfte och problemformulering

Uppsatsens syfte ar att undersoka den cybernetiska skulpturen som ett semiotiskt teckensystem
och meningskapare med Edwards Thnatowiczs skulptur The Senster som utgangspunkt. For att
kunna gora detta kridvs en fordjupad konsthistorisk forstaelse kring den cybernetiska konsten
som ofta forbises i en konsthistorisk kanon. Detta gor att en ingéende, pedagogisk orienterad

overblick av konstriktningen samtidigt blir en del av uppsatsens syfte.

Jag dmnar tolka The Senster utifran dess konsthistoriska kontext med intentionen att begrunda
hur semiotiska betydelserelationer fordndras i takt med att den cybernetiska skulpturen i bade
ontologisk och historisk mening tagit det forsta steget mot att bli en sjdlvtinkande entitet och
autonom producent av tecken. Jag dmnar ocksa att kritiskt beakta verkets tidsméssiga existens
i Overgéngen fran modernism till postmodernism. Slutligen avser jag med uppsatsen att
undersoka vilka vdrden som premieras och omsider fundera pa hur verket stéller fragor om

representation och relationen kring konstniren som en slags ingenjor.

Jag d&mnar utgé fran verket The Senster for att soka svar pa foljande fragestillningar:

e Vilka vérden premieras av den cybernetiska konsten?
e Hur relaterar The Senster till idén om konstniren som en ingen;jor?

e Pa vilka sétt frdngar den cybernetiska konsten idén om konst som representation?

Fragestéllningarna &r formulerade med mitt teoretiska ramverk som utgangspunkt. Dérav kan

foljdfragor tillkomma under skrivandets gang, vilka da kommer att preciseras samt analyseras.

Teori

De teorier som utgdr grunden for min analys av The Senster och den cybernetiska konsten i
relation till ideologi, representation och kommunikationsprocesser behandlar inte uteslutande
konst. Istéllet kan dessa teorier ses som hela vérldsbilder. Fredric Jamesons teori om det
postmoderna tillstindet kommer i huvudsak std som grund for min historiska utblick och
ddrmed ge verktyg till att analysera mitt empiriska material. Marshall McLuhans teori kastar
ljus pd mediers intrikata natur, vilket lampar sig vél for cybernetik som ett nytt, levande media.
Min intention &r att de teoretiska utgdngspunkterna ska sammanstrala for att kunna ge en mer

nyanserad tolkning av mitt empiriska material.



Postmodernismens kulturella logik

I boken Postmodernism, or The Cultural Logic of Late Capitalism ger Fredric Jameson en
framstéllning av den kulturella produktionens karaktir och natur under andra hélften av 1900-
talet.! Jameson argumenterar for att det tillstdnd vi valt att kalla for postmodernism ar en f6ljd
av uppfattningen kring ett slut, vare sig det géller ideologi, modernism, konst eller sociala
klasser. Detta brott med tiden symboliseras genom att allt som tillkommit efterat ses som
heterogent, empiriskt och kaotiskt. Jameson menar att detta inte endast ska ses i ljuset av en
kulturell sfar, utan ocksa av samhéllet i stort.? De nya villkoren har skapat ett nytt samhélle som
ofta bendmns som “postindustriellt”. Ett samhille som priglas av konsumtion, ny media,
information och teknologi. Jameson talar i enlighet med ekonomen Ernst Mandel om en "tredje
maskindlder” ddr den klassiska kapitalismen fétt ge vika for en globaliserad, mer ren typ.
Postmodernismen &r enligt Jameson inte en stil, utan en kulturell dominant med nya attityder
och etiska normer. Denna fordndring bevisas genom att vi numera bedémer en tavla av Pablo
Picasso eller ett litterdrt verk av James Joyce som realistiska”, vilket talar for en
institutionalisering av det tidigare avantgardet som vid tiden ndr verken skapades sags som
immoraliska, skandalosa och subversiva.®> Detta menar Jameson &r resultatet av den viktloshet
som genomsyrar det postmoderna tillstindet, och som definieras av en forsvagning av var
historicitet. Detta leder i sin tur till en fordndrad privat temporalitet, vilket fordndrar de
syntagmatiska relationerna i konsten och i livet d& upprinnelsen och héndelsen blir alltmer
synkron.* Jameson talar om hur subjektets alienation dvergatt i en fragmentering av subjektet.
Den autonoma, borgerliga individens dod gor att det individuella penseldrag som tidigare étskilt
en konstnér fran en annan, tillika de sjdlsliv som ligger inbdddad i uttrycken, forsvinner. Det
finns inte 1dngre ndgot jag, utan istéllet ligger den kéinslomédssiga responsen i en slags intensitet;

en sdregen typ av eufori.’

Jameson menar att den tredje maskinildern gjordes mojlig efter andra varldskrigets slut, da
omorganisering av nationalstater samt dekolonisering lade grunden for en ny typ av ekonomisk

virld.® Men framforallt menar Jameson att 60-talets enorma sociala och psykologiska

! Jameson, Fredric., Postmodernism, or, The cultural logic of late capitalism, Duke University Press, Durham,
1991

2 Jameson. Postmodernism, or, The cultural logic of late capitalism, s. 3

31Ibid, s. 4

41bid, s. 6

5 Ibid, s. 16

6 Ibid, s. xx



omvandlingar skapade en ny typ av mentalitet som forkunnade traditionen och darmed gav

postmodernismen utrymme att befésta sig.’

Den teknologiska utvecklingen i den tredje maskindldern foregés av angmaskinens uppkomst i
mitten av 1800-talet, vilket ledde till en explosionsartad industrialisering. Den andra
maskindldern infinner sig under 1890-talet, i och med den elektriska och forbrinnande
maskinens uppkomst. Den tredje maskinaldern dr ett resultat av maskinens egen produktion av
kirnkraft och elektronik.® Dessa tidséldrar ér foljder alstrade av kapitalism dér ny teknologi
fungerar som en alienerande, anti-human kraft. Jameson beskriver postmodernismen som en
del av en globaliserad kapitalism som gors mojlig genom att nya medier och reklamvirlden
krymper var omgivning och exploaterar den tredje virlden.” Avslutningsvis kan man siga att
de nya medierna kreerar nya villkor for samhallet, vilket yrkar for en ndrmare beskadning av

deras natur och effekt.

Mediet dir budskapet

Marshall McLuhan skrev ar 1964 den inflytelserika boken Media — Mdnniskans utbyggnader."’
Dir forkunnar han att mediet &r likvirdigt med dess budskap, eller det innehdll som meddelas
genom det. Han anvinder det elektriska ljuset som ett exempel, som genom sitt medium i sig
sjalvt skapar och reglerar omfattningen och formen av minniskans samverkan och
verksamhet.!! Att ljuset anvinds i sé vitt skilda omraden som att lysa upp en basebollmatch
eller operationssalen for en hjarnkirurg ar inte vésentligt. Istéllet &r det ljuset som medium som
omformat samhillet.'> McLuhan paminner oss om att de tekniska hjidlpmedel vi dagligen
anvénder inte har nadgon invirtes moral. Séledes ér dess anvdndningsomraden irrelevant for en
undersokning av dessa medier, vars vérden inte beror pd hur de anvinds.!® Det dr med andra
ord mediet sjdlvt som okar ut det som vi redan ar”.!* Foljaktligen kan man applicera 1700-
talsfilosofens David Humes filosofiska diktum “man kan aldrig hérleda ett bor fran ett 4r” i en

beskrivning av dess natur.

71bid, s. xx

8 Ibid, s. 35

?Ibid, s. 36

19 McLuhan, Marshall, Media: ménniskans utbyggnader, PAN/Norstedt, Stockholm, 1967
' McLuhan, Marshall, Media: mdnniskans utbyggnader, s. 15

12 Ibid, s. 15

13 Ibid, s. 18

14 Ibid, s. 18



Metod

Uppleva konst som dokumentation

For att kunna analysera ett konstverk som inte ldngre finns for beskddning har jag valt att
anvianda Amelia Jones text: Presence in abstentia — experiencing perfomance as documentation
som verktyg for att kunna stirka mina teorier och slutsatser.!® I texten forsdker Jones ndrma sig
de ontologiska implikationer som det innebér att uppleva performance eller body art fran en
historisk distans. I mitt fall ror sig upplevelsen om en cybernetisk skulptur, vilket jag inser foljer
med en rad andra villkor. A ena sidan #r The Senster i ontologisk mening inget konstituerat
subjekt, vare sig ett fixerat eller ett i forskjutning. Den cybernetiska konsten &r per definition
ett formedlande medium pé grund av dess representativa aspekter och symboliska sprak. A
andra sidan dr den cybernetiska konstens teoretiska grundbult dess interaktion — om motet

mellan méanniska och maskin.

Emellertid finner jag texten relevant for min undersdkning dérfor att min kroppsliga frdnvaro
och fenomenologiska uteblivande enligt Jones inte nddvéandigtvis dr avhédngig forstaelsen av ett
konstverks mening och uttolkning. Istéllet menar Jones att det fenomenologiska utbytet dr
likvérdigt med det dokumentéra.'® Vi skapar historiska monster i efterhand, vilket stéller till
problem for betraktaren som ligger inbiddad i dem.!” Det ar sdledes léttare att forstd ett
historiskt narrativ i efterhand, vilket underléttar uttydningen av verket. Jones menar att vare sig
upplevelsen av ett performance sker i forsta hand eller genom att samla dokumentation, har

bada sitten lika stora svérigheter att nd den historiska ”sanningen”.

Jones ldgger vikt vid att patala hur performance i en postmodern kontext i lika stor grad som
andra konstarter forhaller sig till en subjektivitet som i sin tur stdr i1 relation till en
intersubjektivitet och interobjektivitet.!® Att kroppen inom body art bade fungerar som det
betecknande och betecknade dr ddrmed inte sant. Kroppen ir ett formedlande medium som
ocksa dr symbolisk och didrmed finner sin mening en i kontextualisering. Det dr sdledes
mediernas kedja som i sjélva verket skapar mening till den hidndelse de ursprungligen fogat sig
till. Jones hénvisar till den franske filosofen Jacques Derrida som menar att dokumentira

bilagor s& som foton, videoklipp och texter fran forsta borjan infiltrerat den ursprungliga

15 Jones, Amelia, Presence in Absentia: Experiencing Performance as Documentation, Art Journal, vol. 56, no.
4,1997,s. 11-18

16 Jones, Amelia, Presence in Absentia: Experiencing Performance as Documentation, Art Journal, s. 12

17 Ibid, s. 12

¥ Ibid, s. 12



ndrvaron och darfor splittrat det sjdlvstindiga, autonoma subjekt som kroppen haft som

intention att vara.'®

Samma riktlinje géller for den cybernetiska konsten och min valda empiri. Detta gor att min
historiska utblick dir Jameson talar om den autonoma individens dod ér relevant for uppsatsens

metodologi.

Jag kommer att ha Jones teorier i dtanke nér jag utifran foton, texter och videoklipp semiotiskt
analyserar den numera forstorda skulpturen The Senster. Detta eftersom dokumentéra bilagor

ar det enda sitt jag kan ndrma mig verket.

Semiotik

Jag kommer att anvdnda mig av en semiotisk analys som metod fér min bild- och videoanalys
av The Senster. Semiotiken studerar olika teckens beskaffenhet och hur de formedlar olika
former av budskap. De fordndrade kulturprocesser som teknikens framéatskridande genererat,
ska 1 denna bemaérkelse ocksa ses som en fordndring av teckens betydelse och i forldngningen

ocksa de kommunikationsprocesser som skapar vara gemensamma synsétt mot verkligheten.

Jag har valt en semiotisk metod for min empiri darfor att den ldmpar sig vdl med den
cybernetiska konstens teoretiska grundbult: att det interagerande konstverket fungerar som
kommunikation. Dessutom fungerar semiotik som begreppsméssigt verktyg val for att kunna

knyta mina valda teoretiska utgdngspunkter till analysen.

Den franske filosofen och litteraturkritikern Roland Barthes skrev 1964 artikeln Bildens
retorik.?® 1 den redogdér han i enlighet med lingvisten Ferdinand Saussure att alla
betydelseprodukter kan betraktas och avlisas som tecken.?! I artikeln anvinder Barthes en
bildannons som utgédngspunkt for sin semiotiska analys. Dels dérfor att reklambilder tenderar
att dela gemensamma drag med andra bilder, dels eftersom dess “6vertalningsfunktion” ar
otvetydig och rittfram. I samband med denna artikel introduceras begreppen denotation och
konnotation 1 bildanalysen. Barthes menar dessutom att det finns ett /ingvistiskt budskap.

Tillsammans bildar dessa begrepp tre betydelsenivéer for hans semiotiska bildtolkning. Det

91bid, s. 14
20 Barthes, Roland, Bildens retorik, Faethon, Stockholm, 2016, s. 14-15
21 Barthes, Roland, Bildens retorik, s. 14-15



betecknande utgors av tva olika nivaer av budskap. Den denotativa nivén ér tecknets uppenbara
betydelse, det vill sdga det perceptiva, okodade och omedelbara. Den konnotativa nivan ér
kodad och kulturellt betingad; dess betydelser och associationer dr ddrmed beroende av
betraktarens kulturella kontext och forstaelse. Det lingvistiska budskapet kan bade vara okodat
och kodat. Med dessa begrepp kommer jag att nirma mig The Senster, &ven om den lingvistiska
nivan i stort sett faller bort da mitt valda verk inte hyser verbalt eller textuellt innehall med

undantag for dess titel.

Eftersom The Senster dr en skulptur i rorelse och interaktion kan en semiotisk analys verka
otillracklig. Darfor har jag, forutom att anvidnda Barthes metodik, ocksd valt att anvinda ett
semiotiskt tillampningssétt som behandlar dans. The Senster kreerar gester och séledes ocksa
tecken 1 den ménskliga kommunikationen. Dessa tecken kan som bekant besta av ord, bilder
och idéer, men ocksa av rorelser. Semiotik dr en kunskap som studerar tecken for att kunna

forklara hur dessa genererar mening. Saussure hivdar att:

A sign is something which stands to somebody for something in some respect
or capacity. It addresses somebody, that is, creates in the mind of that person

an equivalent sign or perhaps a more developed sign.?

Han menar dessutom att ett tecken bara fyller sin funktion om mottagaren uppfattar det som ett
tecken. I artikeln Dance beyond Movement: A Semiotic Metaphor of Iduu Akpo Indigenous
Dance Performance fran 2015 menar Akas Nicholas Chielotam att en semiotisk analys av dans
kan frdmja rorelsernas kommunikativa aspekter och franga det traditionella synsétt dér estetik
och stil setts som priméra aspekter.”> Akas menar att néstintill varje rorelse och tillhorande

ritual fyller kodade, symboliska och kommunikativa syften.

Min empiri ser annorlunda ut &n Chielotams: The Sensters rorelser dr programmerade men
samtidigt fullstindigt unika for varje enskild betraktare. Detta gor att rorelserna till stor del &r
kodade. I betraktarens 6gon ror sig The Senster som en “robot”. Citationstecknen implicerar en
forestillning och en kulturellt kodad idé om hur en robot ser ut och agerar. Nér dessa
maskinrorelser motbevisas eller faller ur ramen, skapas annorlunda tecken och

betydelseprodukter.

22 Chielotam, Akas, Dance beyond Movement: A Semiotic Metaphor of Iduu Akpo Indigenous Dance
Performance Performance, Research on Humanities and Social Sciences, ISSN (Paper) 2224-5766 ISSN
(Online) 2225-0484 (Online), Vol.5, No.20, 2015, s. 41

23 Chielotam, Akas, Dance beyond Movement: A Semiotic Metaphor of Iduu Akpo Indigenous Dance
Performance Performance, s. 40



Pa det hela taget anser jag att en semiotisk metod faller sig naturligt till mitt empiriska materials

intrikata karaktér och kommunikativa meningsskapande.

Metodkritik

En annan metod skulle gett ett annat resultat. En fenomenologisk utgdngspunkt skulle haft den
kroppsliga upplevelsen av The Senster som grundldggande utgangspunkt. Detta innebir att
analysen 1 forsta hand skulle handlat om intersubjektiviteten i motet mellan subjekt och objekt.
En fenomenologisk metod hade i hogre grad dn en semiotisk analys premierat interaktionen
mellan maskin och ménniska, vilket dr mer forenlig med den cybernetiska konstens
grundldggande teoriram @n min valda metod. Dessutom har semiotiken ingen mdjlighet att
inbegripa den spatiala dimensionen av att uppleva en skulptur. Kénslan av att befinna sig i ett
specifikt rum och kédnslan av att mota en over fyra meter hog skulptur som reagerar pa dina

rorelser kommer dérfor inte att finnas med som foremal for min analys.

Resultatet av en sddan analys hade prioriterat bort den historiska kontexten och sprakets

gemensamma konnotationer, vilket utgor en stor del av uppsatsens syfte.

Forskningsoversikt

Intresset for Edward Thnatowiczs konst har under de senaste artionden varit i ringa mangd. [
mitt sokande efter tidigare forskning om konstnéren har jag funnit en handfull texter som ger
en biografisk Oversikt. Boris Magrini skriver i boken Confronting the Machine: An Enquiry
into the Subversive Drives of Computer-generated art fran 2017 att IThnatowiczs cybernetiska
skulpturer ska ses som historiskt symboliska for en konst som i allt hogre utstrickning
intresserar sig for ny teknik och ingenjorskonst.?* Dérefter f6ljs Magrinis text av en 6verblick
och ndrmare teknologisk redogorelse kring verken SAM, The Senster och The Bandit samt
teorier om att perception dr en vital del av sokandet efter artificiell intelligens. Vidare hdvdar
Magrini, genom att hinvisa till Thnatowiczs egna péstdenden, att denna perception maéste ta

plats i en fysisk rorelse som interagerar med sin omgivning.?®

I sina egna texter broderar Thnatowicz ut dessa tankar. I sin sjilvutgivna text Cybernetic Art —

A personal statement fran 1986 menar han att konstens uppgift dr att f4& méinniskor att 6ppna

24 Magrini, Boris, Confronting the machine: an enquiry into the subversive drives of computer-generated art, De
Gruyter, 2017, s. 109

25 Magrini, Boris, Confronting the machine: an enquiry into the subversive drives of computer-generated art, s.
119



ogonen infor verkligheten.?¢ Den nya teknologin stiller nya krav pé vért stt att se pa livet.
Genetiken och robotikens intdg har i samspel med rymdutforskningar gjort att ménniskan fatt
en mindre mysterids roll. Thnatowicz menar att allt medan maskiner blir skickligare, och i vissas
mening ocksé intelligentare, visar forskningen att ménniskohjarnan mdjligen inte dr mer &n en
organisk dator. Vi riskerar dérfor att forlora vér sjil, vilket i [hnatowiczs mening fordras for en
konst dir man omfamnar tidens teknologiska mojligheter for att stirka forstaelsen av vérlden.?’
Thnatowicz dr dvertygad om att denna forstaelse och uppskattning av vérlden stimuleras genom
att iaktta virldens rorelsemonster: allt fran att beskdda bilarnas mekaniska rorelser till att
forundras Over hur vattnet rinner i floden.?® Med hjdlp av elektrohydraulik som nytt
teknologiskt verktyg skapar Ihnatowicz rorelse, vilket han pdstar dr avgdrande for véra insikter
om vérlden. Thnatowicz argument for den cybernetiska skulpturen ér séledes grundad i vikten
av att skapa fysisk rorelse. Genom att iaktta en interagerande skulpturs rorelse tvingas
betraktaren att bli uppmérksam pa sitt eget rorelsemonster. Ménniskans rorelsemonster foljer
ett monster — ett syfte, medan robotar endast responderar. Betraktaren 6ppnar dirmed 6gonen
infor ménniskans komplexa natur, vilket differentierar henne pd ett mer pregnant sitt dn att

utfora en statisk robotdans for att illustrera skillnaden.?’

Min studie kan ses som ett bidrag i konsthistorisk bemérkelse. I mitt s6kande efter tidigare
forskning har jag i den cybernetiska konsten funnit en historisk ofullstaindighet och missat
kapitel i en konsthistorisk kanon. Varken i John Flemings inflytelserika oversiktsverk 4 World
History of Art eller H.W. Jansons History of Art ges konstriktningen nagot utrymme. I den forra
ndmns varken den kinetiska eller cybernetiska konsten under kapitel 21: Post-war to
Postmodern.’’ T den senare ndmns Alexander Calders kinetiska mobiler som den enda konstnér
som kan sdgas vara besldktad med den cybernetiska konsten. Detta sker i bokens tjugofemte

kapitel: Twentieth-century Sculpture.’!

For att finna information om den cybernetiska konsten har jag foljaktligen fatt nirma mig texter
som huvudsakligen &r skrivna av konstriktningens egna aktorer och foretrddare, eller av

konsthistoriker som studerat skdrningspunkten mellan konst och teknologi.

26 Thnatowicz, Edward, Cybernetic Art: A Personal statement, 1986, s. 4

27 IThnatowicz, Edward, s. 4

28 Ibid, s. 4

29 Ibid, s. 4

30 Honour, Hugh & Fleming, John, A world history of art, 7. ed., Laurence King, London, 2005

31 Janson, Horst Woldemar, Konsten: mdleriets, skulpturens och arkitekturens historia fran dldsta tider till vira
dagar, 3. utg., Bonnier, Stockholm, 1988, s. 740

10



Analogin White Heat Cold Logic frdin 2008 behandlar den elektroniska konsten fran
Storbritannien mellan ar 1960—1980 dér vissa texter ror den cybernetiska konsten.>? Vidare har
ocksd den amerikanske konsthistorikern Edward A. Shanken skrivit om den cybernetiska
konsten under 60-talet i boken From energy to information: representation in science and
technology, art, and literature frdn 2002 under kapitlet Cybernetics and Art: Cultural

Convergence in the 1960s.>

Slutligen ska ndmnas att forskningen kring den cybernetiska konsten 6verlag har behandlats
med en dversiktlig karaktir. Texter av mer teoretisk liggning ir f4, 4ven om undantag finns. Ar
1968 skrev Jack Burnham boken Beyond Modern Sculpture: The Effects of Science and
Technology on the Sculpture of This Century som ingdende beskriver den cybernetiska
skulpturens uppkomst, funktion och underliggande teori.** Likasd beror den amerikanske
konsthistorikern Rosalind Krauss den cybernetiska skulpturens natur och verkan i sin bok

Passages in modern sculpture fran 19873

Min vision dr att ge en fordjupad konsthistorisk forstdelse kring den cybernetiska skulpturen
som tog det forsta steget mot en tvavigskommunikation mellan verk och betraktare och ddrmed

ocksa destabiliserade detta maktforhallande.

Avgriansningar och material

Materialet for uppsatsen dr begrinsat till Edward Thnatowiczs verk The Senster fran 1970.
Konstnéren skapade totalt tre skulpturer som anknyter till en cybernetisk konsttradition. Den
forsta hette SAM och byggdes 1968. Den reagerade endast pa betraktarens ljud och stdlldes ut
pa Cybernetic Serendipity i London samma ar. Den tredje skulpturen tillkom 1973 och doptes
till The Bandit. Denna skulptur reagerade, precis som The Senster, bade pa omgivningens ljud

och rorelser.

Urvalet dr gjort i atanke att kunna lyfta och undersoka nya aspekter av det interagerande
konstverket, samt forankra dessa analyser som en del i en ndrmast bortglomd konsttradition och

1 ett vidare samhélleligt- och ideologiskt klimat. Eftersom uppsatsens omfang dr begransad

32 Brown, Paul (red.), White heat cold logic: British computer art 1960-1980, MIT Press, Cambridge, Mass.,
2008

33 Clarke, Bruce & Henderson, Linda Dalrymple (red.), From energy to information: representation in science
and technology, art, and literature, Stanford University Press, Stanford, Calif., 2002

34 Burnham, Jack, Beyond modern sculpture: the effects of science and technology on the sculpture of this
century, 2. pr., Braziller, New York, 1969

35 Krauss, Rosalind E., Passages in modern sculpture, MIT Press, Cambridge, Mass., 1987
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kommer en fullstdndig 6versikt av den cybernetiska konsten inte vara mojlig. Avgransningarna
dgnar dirfor, att 1 enlighet med uppsatsens format, omfatta s& mycket som mojligt av den

cybernetiska konstens karaktirsdrag och teoribildning.

Disposition

Huvudtexten inleds med en pedagogiskt orienterad dversikt av den cybernetiska konstens
bakgrund och historia. Sedan foljer en teoretisk diskussion och jimforelse mellan den kinetiska
skulpturen och den cybernetiska skulpturen. Huvudtexten avslutas med en dversiktlig text kring
konstniren som en slags ingenjor samt en redogorelse av begreppet bricolage. Direfter foljer
en semiotisk analys av The Senster utifrdn min valda metod och teoretiska utgangspunkter.
Uppsatsen avslutas med en diskussion dér mina empiriska resultat kommer att aterkopplas till

huvudtextens inledande verblick for att kunna ge en sammanhéngande konklusion.
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Den cybernetiska konsten

Teoretisk bakgrund

Cybernetik som term myntades av den amerikanske matematikern Norbert Weiner i den
inflytelserika boken Cybernetics: Or Control and Communication in the Animal and the
Machine fran 1948.3% Weiner definierar cybernetik som vetenskapen om kontroll och
kommunikation hos maskinen och djuret samt samspelet mellan dessa.’” Disciplinen ar
tvirvetenskaplig och skulle ocksa kunna bendmnas som studiet av styrteknik. Cybernetikens
huvudsakliga friga dr dérfor inte: ”Vad dr detta for foremal?” utan snarare: ”Vad gor detta

foremal?”38

Cybernetik som vetenskap ser interaktion som kommunikation, vilket gor dess primara mal till
att undersoka samt skapa verktyg for dterkoppling.’® Inom cybernetik talar man om system som
en abstrakt term dér relationen mellan olika komponenter samverkar mot ett gemensamt mal.
System fungerar som ett centralt koncept inom cybernetik och fyller som konstnérlig idé sin
primira funktion genom att kunna skapa en dterkopplande interaktion med betraktaren. I denna
bemaérkelse ska konstverket ses som ett slags system vars mest betydelsefulla attribut ar dess
“input” och “output”. Det vill séga hur ett system pa ett komplext sétt mottar och dterkopplar
till given information. Denna information kan vara allt fran sinnesintryck till det sétt ett djur far
ny energi av mat. Cybernetik ser all information som en kommunikativ cirkelrorelse inom ett

givet system.

Cybernetik &r en bred term med ménga inneborder. En klar definition av cybernetisk konst &r
ddrmed nistintill omgjlig. I foljande 6versikt och teoretiska diskussion kommer konstriktningen
att ses som ett konstndrligt utforskande av den nya teknologins mojligheter till en
tvavigskommunikation mellan verk och betraktare. Oversikten kommer uteslutande att
behandla cybernetik som ett studie av maskinens kommunikativa och f6ljaktligen konstnérliga

mdjligheter.

36 Wiener, Norbert, Cybernetics, or, Control and communication in the animal and the machine, 2nd ed., M.L.T.
Press, New York, 1961

37 Ashby, W. Ross, An introduction to cybernetics, London: Chapman & Hall, 1956, s. 1

3% Ashby, W. Ross, An introduction to cybernetics, s. 1

3 Ibid., s. 2-3
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I boken White Heat Cold Logic — British computer art 1960 — 1980 fran 2008 ges en aterblick
av den banbrytande utstdllningen Cybernetic Serendipity pé Institute for Contemporary Art i
augusti 1968, kurerad av Jasia Reichardt. Konstutstéllningen var en av de forsta som
uteslutande behandlade konst som pa ett eller annat vis hade samrére med datorn, antingen pa
ett idémaéssigt eller materiellt plan. Egentligen var endast tvd av utstdllningens verk digitala
konstruktioner, 1 dvrigt var tekniken analog och mekaniskt. Syftet med utstdllningen var att
“undersoka relationen mellan teknologi och kreativitet”.*® Utstdllningen lade ocksé stor vikt
vid interaktion — betraktaren skulle méta de maskiner som stélldes ut. Betraktarens involvering
skapade ett slags partnerskap dér alla kénslor kunde inrymmas, bekréftas och godkédnnas. Den
nya, maskinella konsten pa Cybernetic Serendipity var en happening, ett event; en miljomassig

upplevelse.!

Konsthistorikern Edward A. Shanken skriver i texten Cybernetics and Art: Cultural
Convergence in the 1960s fran 2002 att cybernetik i konsten &r ett sétt att vinda sig frén idén
om konsten som ett autonomt objekt.*? Konstndren och teoretikern Roy Ascott ser pa sina
Change Paintings som en estetisering av en kulturell sférs interaktiva informationsfléde och
beteenden.** Samma typ av dterkoppling utforskas av kompositoren John Cage som i sin tysta
komposition 4°33” &beropar besokarna att lyssna till den miljé man befinner sig i. Man vill
vicka interaktion med betraktaren: att lata medlet ersétta malet for konstupplevelsen. Ascott
menar att antinomin mellan aktion och kontemplation helt borde avskaffas.** T denna kontext
finner cybernetiken sitt syfte i en diskurs under 60-talet dir konst som autonomt objekt i allt

hogre grad ifragasitts. Ascott beskriver sin vision pa foljande satt:

As feedback between persons increases and communications become more
rapid and precise, so the creative process no longer culminates in the art work
but extends beyond it deep into the life of each individual. Art is then
determined not by the creativity of the artist alone, but by the creative behavior
that his work induces in the spectator, and in society at large. . . . The art of our
time tends towards the development of a cybernetic vision, in which feedback,
dialogue and involvement in some creative interplay at deep levels of

experience are paramount. . . . The cybernetic spirit, more than the method or

40 MacGregor, Brent, Cybernetic Serendipity Revisited, Brown, Paul (red.), White heat cold logic: British
computer art 1960-1980, MIT Press, Cambridge, Mass., 2008, s. 91

41 Kranz, Stewart, Science & technology in the arts, Van Nostrand Reinhold, New York, 1974, s. 13

42 Shanken, Edward, Cybernetics and Art: Cultural Convergence in the 1960s, Clarke, Bruce & Henderson,
Linda Dalrymple (red.), From energy to information: representation in science and technology, art, and
literature, Stanford University Press, Stanford, Calif., 2002, s. 3-4

43 Shanken, Edward, Cybernetics and Art: Cultural Convergence in the 1960s, s. 4

4 Ascott, Roy. & Shanken, Edward A., Telematic embrace: visionary theories of art, technology, and
consciousness, University of California Press, Berkeley, 2003, s. 21
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the applied science, creates a continuum of experience and knowledge which
radically reshapes our philosophy, influences our behavior and extends our

thought.*3

I Ascotts idéer finns en anti-formalism inbdddad. Det innebédr en dvertygelse om att interaktion
och respons ska premieras fore form, materialitet och traditionell estetik. Den kroatiske
konstndren Vladimir Bonaci¢ argumenterar dessutom for den cybernetiska konstens
transcendentala effekter.*® Han menar att den kan ge ett bidrag till den intersubjektiva
kommunikationen i ett informationssamhille genom sin omedelbara dialog dér ett fore eller

efter inte existerar och inte heller har ndgon mening.*’

Den cybernetiska konsten kan tolkas som en logisk fortsédttning av modernismens utforskande
av durée: impressionisterna askadliggjorde 6gonblicket, kubisterna gav tidsforvrangningen ett
formalt sprék och den cybernetiska konsten fordndrade temporaliteten ytterligare genom att
inbegripa betraktaren i ett partnerskap och sla slag i saken om att hindelsen &r synkron med

upprinnelsen i ett medialt, post-industriellt landskap.

Om den cybernetiska konstens teoribildning kan den brittiske konsthistorikern Jack Burnham
anses vara en av de som bidragit mest. Ar 1968 gav han ut boken Beyond Modern Sculpture:
The Effects of Science and Technology on the Sculpture of This Century dér han teoretiserar
kring de dominerande trenderna i modern skulptur.*® T kapitlet Robot and Cyborg Art redogor
Burnham for hur nedbrytandet mellan liv och konst fortsitter. Konsten &r inte langre
avbildandet av ndgot som kan antas vara verkligt, utan istdllet har den numera mdjligheten att
vara verklig 1 bemirkelsen att den kan ingd i en tvadvagskommunikation med betraktaren. Trots
att denna kommunikation dr primitiv, sa dr detta ytterligare ett steg i vad den ungerska
konsthistorikern Arnold Hauser menar dr konstens implicita mal: ” [...] indicate, imitate,
simulate, but literally replace [...]."* Burnham menar dérfor att cyborg- och post-kinetisk
konst dr det forsta forsoket att bokstavligen forsoka simulera livets struktur. Skulpturen soker

med andra ord sitt egna utpldnande genom att integrera sig i de livsformer man tidigare

4 Shanken, Edward, Cybernetics and Art: Cultural Convergence in the 1960s, s. 15

46 Bonaci¢, Vladimir, 4 Transcendental Concept for Cybernetic Art in the 21st Century, Leonardo, vol. 22 no. 1,
1989, Project MUSE, muse.jhu.edu/article/602221, s. 109-111

47 Bonaci¢, Vladimir, 4 Transcendental Concept for Cybernetic Art in the 21st Century, s. 110

48 Burnham, Jack, Beyond modern sculpture: the effects of science and technology on the sculpture of this
century, 2. pr., Braziller, New York, 1969

49 Hauser, Arnold, The social history of art. Vol. 1, From prehistoric times to the Middle Ages, 3. ed., Routledge,
London, 1999, s. 7
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imiterat.’® Hir borde dven nidmnas att Burnham ser pd den kinetiska konsten som det sista

stadiet ddr myten om maskinen som ett mikro-kosmos underordnad ménniskan.>!

CYSP 1

Bild 1: Nick Schoffer, foto av Tour spatiodynamique cybernétique et sonore, 1954

En av de forsta cybernetiska skulpturerna designades av den ungerska konstniren Nick Schoffer
ar 1954 efter en bestdllning av elektronikforetaget Philips. Skulpturen genererade ljud utefter

sin omgivning med hjélp av ett sensorsystem.>?

30 Burnham, Jack, Beyond modern sculpture: the effects of science and technology on the sculpture of this
century, s. 332-333

S1bid, s. 314

32 CYSP 1. 1956, https://www.olats.org/schoffer/archives/cyspe.htm (hdmtad 2018-12-03)

16



Bild 2: Nick Schoffer, CYSP 1, 1956

Tva ar senare byggdes CYSP I (cybernetic-spatiodynamic construction) med ekonomiskt stod
fran det holldndska foretaget. Denna konstruktion i aluminium var mobil. P4 skulpturens
undersida satt fyra motordrivna hjul som anvindes for att sitta verket i rorelse. Skulpturen
bestod ocksd av sexton polykroma plattor, vilkas rotation och rdrelse bestimdes av extern
stimuli som inkluderade ljus, firg och ljud.>®> Om rummet skiftade i blétt blev skulpturen
exalterad, vilket resulterade i den rorde sig framat, backade undan eller snabbt vinde sig om. I
denna sinnesstimning roterade ocksd de polykroma plattorna i hog hastighet. Om rummet
istéllet skiftade 1 rott blev skulpturen avslappnad och dess rorelser langsammare. Samma

princip géllde ljud dé skulpturen blev mer statiskt ju hogre ljudnivén i omgivningen var.>*

33 https://www.olats.org/schoffer/archives/cyspe.htm
34 Ibid.
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Nick Schoéffer hade en idealistisk syn pa den cybernetiska konsten. Han menade att Philips
investering i teknologiska experiment som detta visade att det nya samhaéllet skulle frangéd en
plutokratisk kapitalism och istéllet skapa en sjdlvorganiserad, teknokratisk stat franskild
politiska ideologier. Hans slutgiltiga ideal var siledes en ekonomiskt obegriansad stat som skulle
leda till att konstndren kunde befrias frén sina materiella begransningar. Burnham beskriver

detta slutmél som en slags objektloshet dér olika energifélt materialiserar sig sjdlva.>®

De cybernetiska konstnédrerna sag pa teknologins mdjligheter som ett sétt att forédndra en vérld
som fortfarande led av efterkrigstidens depression och sorgearbete. Inom maleriet &r detta
psykologiska tillstdnd gestaltat av den tyske expressionisten George Baselitz i hans svit
Hjdltarna. Den cybernetiska konstens pionjdrer ville pa ett symboliskt plan gripa tag i en av
dessa hjéltar och be honom att forstd att teknologin &r en fOrutsittning for modernismens

standiga utveckling.>®

Teoretisk diskussion

Rosalind Krauss ndmner Jack Burnhams teorier i boken Passages in Modern Sculpture fran
1981. Hon inleder med att hinvisa till filmmakaren Sergej Eisensteins idé om att skulpturens
mimetiska funktion inte dr dess primdra. Han talar istdllet om att skulpturen &r ett sitt att
forkroppsliga idéer och attityder och ddrigenom vara en funktion inom en given ideologi.’” Nér
Burnham dé skriver att skulpturens mél ér faustiansk: ett resultat av ménniskans langtan efter
att “tygla pa guds ordning” dr teorierna enligt Krauss inte moraliskt neutrala.’® Hon menar att
Burnhams teknokratiska vision inte dr virdefri, utan en produkt av en social och ekonomisk
ordning dir teknikens mojlighet att aterskapa livet och ersitta konsten ar en logisk foljd.>

Burnham motsitter sig denna idé redan i borjan av boken. Han hivdar att:

[...] The fundamental assumptions behind this book...are what might be
loosely categorized as 'instrumentalist’: stemming from the theory that art is
the fruit of various social contingencies...art as a clear reflection of the

economic, technical and social relationships which form any society.®

35 Burnham, Jack, Beyond modern sculpture: the effects of science and technology on the sculpture of this centur
¥, s.343

36 Bale, Kjersti, Estetik: en introduktion, Daidalos, Goteborg, 2010, s.185

37 Krauss, Rosalind E., Passages in modern sculpture, MIT Press, Cambridge, Mass., 1994, s. 9 och 211

38 Faustiansk ska i denna bemirkelse ses som att skulpturen nér sitt mal genom att 6verge en géngse etisk norm.
Detta inkluderar den moraliska uppfostran som konstens mimetiska funktion inbegriper. Himtat frén den tyska
sagogestalten Faust.

39 Krauss, Rosalind E., Passages in modern sculpture, s. 212

%0 Burnham, Jack, Beyond modern sculpture: the effects of science and technology on the sculpture of this centur
¥, s. viil
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Burnham vénder sig fran antagandet att skulpturen kan ses i ljuset av Zeitgeist, det vill sdga hur
dominerande intellektuella och etiska idéer inom ett givet samhélle i huvudsak kan forklara
skulpturens formmaissiga rorelse framét. Istdllet menar Burnham att konsten ar en reflektion av
samhillets ekonomiska och teknologiska tillstind. De teknologiska mojligheter som 1
Burnhams teorier ger skulpturen en ny utvig ar siledes inte ideologiskt drivna, utan bygger pa

en materialism.

Genom att forkunna Krauss péstdende visar Burnham att vigen for skulpturens framtid ligger
oppen, trots att det kan innebira att konstformen gar mot sitt egna utpldnande nér teknologins

utveckling gor det mojligt att assimilera de livstrukturer man tidigare imiterat.®!

Detta kan man ha i &atanke ndr man beskédar skulpturens utveckling under 70-talet.
Konstformens nya riktning kan delvis ses som konsekvens av samhéllets teknologiska tillstdnd.
Videokonst, performance och konceptuell konst &r discipliner vars gemensamma nédmnare ar
ett fornekande om att konst som estetiskt objekt har mojlighet att fordndra eller forddla dess
miljo. Istdllet kan konstnidrer som Martha Rosler, Joseph Beuys och Claes Oldenburg
konstnérliga gérning ses som en fusion av livsaktiviteter och konstskapande, vilket, vare sig
man anvinder sig av ny teknologi eller inte, &r ett undersokande av system som ett "komplex

av komponenter i interaktion”.%?

Krauss stéller sig ocksd i polemik med Burnham genom att likstdlla Nick Schoffers
cybernetiska skulpturer med Alexander Calders kinetiska skulpturer som konstnéren sjélv valt
att kalla for mobiler. Hon menar att bda typernas rorelser motiveras av omgivningen, men att
Calders verk lyckas med detta utan att anvinda dyr teknologi.®® Hon menar dessutom att
Calders mobiler och dess deskription av médnniskokroppens rorelser dr mer antropomorfa én
cybernetikens mekaniska rorelser.%* T andra upplagan av H.W. Jansons Konsten stér det att
Calder insdg de poetiska mdjligheterna i skulpturens “naturliga” rorelser istdllet for mekaniskt
kontrollerade. Han sdg sina mobiler som organiska skapelser; som vind, fiskar, humrar,

blommor, inte som efterbildningar av ménniskokroppens rorelse.®

Krauss likstdller med andra ord “autonoma” maskiner med “mottagliga” maskiner som &r

kinsliga for extern stimuli. Detta gor att hon missar en stor del av den teoribildning som ligger

511bid, s. 312

%2 Burnham, Jack, Systems Esthetics, Artforum, September 1968, s. 32

63 Krauss, Rosalind E., Passages in modern sculpture, s. 213

64 Ibid, s. 218

8 Janson, Horst Woldemar, Konsten: mdleriets, skulpturens och arkitekturens historia frdn dldsta tider till véira
dagar, 3. utg., Bonnier, Stockholm, 1988, s. 740-741
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bakom skapelserna: den kinetiska konsten intresserar sig for fenomenologi, medan den
cybernetiska i hogre grad ar intresserad av cybernetik som ett levande media. Vidare kan man
fraga sig om Krauss egna skulpturteori dr helt vardefri. Trots att hon stéller sig pa Eisensteins
sida 1 frigan om skulpturen som en ideologisk funktion och dérfor ser Burnhams teorier som
en produkt av samma slag, vidljer Krauss sjidlv att glng pa ging foredra skulptur av

antropocentrisk karaktér. Detta styrks genom hennes tankar om ndmnda Calder:

The path of Calder’s mobiles lead from Gabo’s abstract geometries to the
anthromorphic content of the body’s intermittent action. In that it is a
description of aspects of the body, in that its motion is intermittent rather than

mechanically [...]%

Denna iakttagelse skulle varit korrekt om denna ovilja for levande rorelse som implicerar
avbrott, avvikelser och anomali géller all typ av cybernetisk konst, vilket inte dr fallet. Edward
Thnatowicz ldgger stor vikt vid att hans robotskulpturers rorelser ska vara organiska. Detta dr
en av anledningarna till varfor han fran borjan valde att arbeta med hydraulik 1 sin konstnarliga
verksamhet. Han menar att den nya tekniken gjort det mojligt att hirma méanniskans rorelser i
detalj och darfor har mojlighet att frangd mobilernas slumpartade rorelser. Att farten hos The
Sensters olika utfall succesivt saktas ned efter en initial accelerering bekriftar denna zoomorfa

tillika antropomorfa vision, eftersom bade djur och méinniskor gor likadant.

Diarmed blir Krauss stdllningstagande vagt: motet mellan betraktaren och The Senster dr 1 allra
hogsta grad minst lika ”organiskt” som méotet med Calders mobiler. Att likstilla dessa dr som
att sdga att upplevelsen av att se hur vinden blaser i trddets grenar &r densamma som att mdta
en préarievarg vid detta trad. Skillnaden ligger med andra ord i att betraktarens roll i upplevelsen
av en cybernetisk skulptur skiftas fran att vara ett passivt subjekt till en aktiv agent. Krauss
beskriver Calders mobiler som skédespelare pd en scen. The Senster vittnar darfor om en
skiftning mellan dessa roller da betraktaren blir skddespelaren. Detta visar att The Senster tar

de forsta stegen i en dvergangsfas till en skulptur av konceptuell karaktdr snarare &n materiell.

I forordet till den metallprydda utstéllningskatalogen till The machine as seen at the end of the
mechanical age pa Museum of Modern Art i New York &r 1968 ér K. G. Pontus Hultén inne pa
samma spér.®” Han framhdller att den mekaniska tidsdldern natt sin kulmen och att den

mekaniska konstruktionen i allt hogre utstrickning fitt ge vika infor elektroniska och kemiska

66 Krauss, Rosalind E., Passages in modern sculpture, s. 216
7 Hultén, Pontus, The machine as seen at the end of the mechanical age, The Museum of modern art, New
York, 1968
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processer, vars mal dr att imitera minniskohjdrnan och bli mer organiska. Han citerar den

brittiske konstniren och teoretikern John McHale som hivdar att;

The future of art seems no longer to lie with the creation of enduring
masterpieces, but with defining alternative cultural strategies. But in
destroying the formal divisions between art forms, and in their casual moves
from one expressive medium to another, individual artists do continue to
demonstrate new attitudes towards art and life. As art and non art become more
interchangeable, the artist defines art less through any intrinsic value of the art

object than by furnishing new concepts of life style.o®

Termen /ife style anvinds ocksa av Burnham i texten Art and Technology: The Panacea That
Failed frén 1980. Dir skriver han att fusionen mellan teknologi och konst ska ses som en ny
estetisk livsstil.®> Aven i texten System Aesthetics frin 1968 nimns denna tanke genom att
omtala det motsatsforhallande som rader mellan den unika, materiella och illusionistiska
konsten och den nya konceptuella konsten som till stor del behandlar konstverk som icke-

objekt.

Trots att denna dikotomi préiglade 60-talets konstklimat har man i konsthistorieskrivningen
bedomt den cybernetiska konsten, vars forsok att inlemma en riktig relation mellan ménniska
och maskin som ett trivialt fiasko, vilket antyds av Krauss instédllning till Burnhams teorier.
Men inte minst syns detta genom att den cybernetiska konsten inte finns representerad i de
konstnérliga Oversiktsverken, vilket fortydligar denna konsthistoriografiska position. Den
cybernetiska konsten har inte blivit inforlivad av konstvérldens olika aktdrer och forekommer

darfor inte 1 en konsthistorisk kanon.

I en foreldsning fran ar 1969 géllande On the Future of Art: The Aesthetics of Intelligent Systems
patalar Burnham att madnniskan végrar inse maskinens utveckling och dérfor himmar tron pa
en industriell revolution.”® Den allminna uppfattningen om maskinen ses istéllet som ett medel
for produktion eller ett verktyg som far det ekonomiska hjulet att g& runt. Denna uppfattning ér
enligt Burnham forlegad och kan jimforas med betraktarens traditionella, passiva roll inom
konsthistorien. Burnham menar att relationen mellan verk och betraktare varit statiskt i flera

tusen ar. Det passiva, kontemplerande subjektet har varit densamma infor en tavla av

8 Hultén, Pontus, The machine as seen at the end of the mechanical age, s. 13

% Burnham, Jack, Art and Technology: The Panacea That Failed, Woodward, Kathleen (red.), The myths of
information: technology and postindustrial culture, Coda Press, Madison, Wis., 1980

70 Burnham, Jack, On the Future of Art: The Aesthetics of Intelligent Systems,
https://www.guggenheim.org/audio/track/the-aesthetics-of-intelligent-systems-by-j-w-burnham-1969 (hdmtad
2018-12-03)
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Rembrandt som infor grottmdlningarna i Lascaux.”! Det interagerande konstverket och
inforandet av rollen som aktiv agent dr darfor en nddvindighet. Har blir Pontus Hulténs parafras

av dadaisten Tristan Tzara sldende:

No one can escape from the machine. Only the machine can enable you to

escape from destiny.”?

Den cybernetiska konsten foljer med implikationer. A ena sidan kan dess teknokratiska vision
tyckas deterministiskt och i vissas mening nirmast dystopisk. A andra sidan bade tillkéinnager
och gagnar den cybernetiska konsten samhéllets materialistiska grunder med en intention om
att stirka fOrstaelsen av livet i ett samhélle dir grinsen mellan ménniska och maskin blivit

alltmer dunkel.

Sammantaget rader en aggregerad dversikt av den cybernetiska konsten. I bésta fall forvéxlas
den med den kinetiska. I vérsta fall ndmns den inte alls. I konsthistorieskrivningen har detta
skett trots att postmodernismens konstpraktiker senare visat att system, process och interaktion

blivit vitala grunder i dess teoribildning.

Konstndren som ingenjor

Aleksandar Zivanovic skriver i boken White Heat Cold Logic att Thnatowicz sdg sig sjdlv som
en konstnér, inte en ingenjor. Den cybernetiska skulptéren menar sjilv att teknologi och konst
alltid varit sammanflétat. [ kdlvattnet efter Leonardo da Vinci och Michelangelo har dorren statt
oppen for en tvirdisciplinerad kreativ process.”® Thnatowicz, som vid sin bortgéng holl pa att
skriva en bok om relationen mellan ingenjéren och konstnédren, menar att likheterna mellan
dessa roller dr manga. Ingenjorsritningar liknar i manga avseenden konstndrens skisser i
bemérkelsen att de bada borjar med en tom sida for att nd sitt mal. Konstndrens metoder &r
sjdlvfallet arbitrira, men detta menar Ihnatowicz inte skiljer sig frdn ingenjorens, som 1 sitt
regelritta sokande leds in pd manga olika banor som denne sedan viljer mellan. De

yrkesméssiga valen dr med andra ord i hog grad intuitiva for bada parterna.

Denna skiljelinje dr ndgot som den franske antropologen Claude Lévi-Strauss utforskar i sin

bok Det vilda tinkandet frén 1962.7* Diar myntar han begreppet bricolage som beskriver

7! Burnham, Jack, On the Future of Art: The Aesthetics of Intelligent Systems, s. 2

72 Hultén, Pontus, The machine as seen at the end of the mechanical age: The Museum of modern art, s. 13

73 Zivanovic, Aleksandar, The Technologies of Edward Ihnatowicz, White heat cold logic: British computer art
1960-1980, s. 108

74 Lévi-Strauss, Claude, Det vilda tinkandet, Arkiv, Lund, 1984
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tusenkonstndrens aktivitet — en bricoleur. Enligt Lévi-Strauss dr bricoleuren fundamentalt olik
ingenjoren. Bricoleuren arbetar med sina hdnder och anvénder sig av medel som finns till hands.
Olikt ingenjoren, underordnar sig inte bricoleuren anskaffningen av rdmaterial och verktyg.”
Detta gor att dennes instrumentala universum dr begrénsat. Bricoleuren anpassar sig dérefter
och skapar darfor strukturer med hjilp av hindelser, medan ingenjoren gor det motsatta.’®
Lévis-Strauss exemplifierar detta genom att se pd hur bricoleurens intellektuella process foljer

ett annat ramverk som skiljer sig frdn ingenjorens:

[...] han eggas av det han tinker gora, men hans forsta praktiska atgird har en
tillbakablickande karaktir: han maste védnda sig till redan upprittad
uppsittning av verktyg och material; han maste g igenom, eller pa nytt gé
igenom, vad som finns dér; och slutligen och i synnerhet maste han inleda en
sorts dialog med sig sjilv for att ga igenom de olika svar som uppséttningen
kan ge honom pé det problem som han stéller den infor innan han véljer ett av
dessa svar. Till alla dessa heterogena foremal, som utgor hans skattkammare,
riktar han fragor for att forsoka forstd vad vart och ett kan “beteckna” och hur
det salunda kan bidra till att definiera en helhet som skall forverkligas men
slutligen bara skiljer sig frdn den instrumentala helheten (uppséttningen)

genom den inre anordningen mellan delarna.””

Lévis-Strauss papekar att ockséd ingenjoren stéller sig sjélv fragor eftersom dennes medel och
uppsittning av material i nidgon mén ar begransad. Skillnaden liggeri att” [...] ingenjdren alltid
forsoker fa till stdnd en dppning och komma bortom, medan bricoleuren antingen vill det eller
ej stannar hitom dessa begrinsningar.”’® Ingenjoren arbetar sdledes med begrepp, medan
bricoleuren arbetar med tecken som krdver en minsklig inforlivning. Det vill sdga att

bricoleouren adresserar ndgon.”

Dirmed kan man definiera bricoleurens gérning som en fordndring av det betecknade och vad
som blir betecknande, samt vice versa.®” Séledes bestar bricoleurens arbete av en omformering
av redan existerande tecken. Lévis-Strauss beskriver detta som ett befriande frdn det
meningslosa, da bricoleuren ” [...] outtrottligt ordnar och ordnar om for att uppticka en

innebord, det vill siga en mening” 3!

75 Lévi-Strauss, Claude, Det vilda tinkandet, s. 29
76 Ibid, s. 34
77 1bid, s. 30
78 Ibid, s. 31
7 Ibid, s. 31
80 Ibid, s. 33
81 Ibid, s. 34
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Denna teori dverensstimmer med ménga av de cybernetiska konstndrerna. De flesta arbetade
med den teknologi som fanns tillgdnglig, 1 synnerhet eftersom verktygen ofta var oerhort
kostsamma. Den amerikanske skulptéren James Seawrights uttalande styrker denna

uppfattning:

If you start with a conventional definition or concept of an effect or
phenomenon and design back from that towards the means necessary to get it,
all too often you end up with a machine or a device which produces effects.
You may be able to dis- tort or deform the thing into some structural or visual
suggestion of sculpture, but the integration of form and behavior, if present,
will be sheer accident. I do think it is possible to consider the processes and
principles of technology as a medium for art just as validly as a conventional
artist might consider wood, stone, bronze, paint on canvas, etc., and all the old
precepts about understanding the nature of the medium, etc., are just as true

here.®?

Seawright talar med andra ord om en konstnérlig process dir den ursprungliga idén foérandras
och 1 forldngningen ocksé begrinsas genom att maskinen tar sina egna beslut. Darmed tycks
Seawright tala om att, medvetet eller ej, uppticka en ny innebérd med en begransad uppséttning

material.

Den franske filosofen Jacques Derrida kritiserar Lévis-Strauss diskursiva metod i boken
Writing and Difference frén 1967.3> Dér menar han att distinktionen dr en myt skapad av
bricoleuren. Det &r inte mojligt for ingenjoren att skapa ett helt nytt sprak, syntax och lexikon
oavsett obegransad tillgang till material. Dessutom hdvdar Derrida att bricoleuren inte skulle
varit lika fascinerande och innovativ om ingenjoren inte vore s pragmatisk, begrinsad och
fantasilds.®* Bricoleuren dr sdledes beroende av myten om ingenjoren for att gora sig gillande.
Detta gor att Lévis-Strauss poststrukturalistiska diskurs overger alla referenser till ett center,

till ett subjekt, till en privilegierad referens och slutligen till ett absolut ursprung.®®

Mot bakgrund av dessa teoretiska positioner kan man skénja en gemensam nédmnare i forsdken
att ndrma sig en sanning i séttet vi konstruerar var virld. Den australienske konstniren Simon

Penny, som under 90-talet byggde roboten Petit Mal, har hdvdat att systematisk oférutsédgbarhet

82 Burnham, Jack, Beyond modern sculpture: the effects of science and technology on the sculpture of this centur
¥, s.343

83 Derrida, Jacques, Writing and difference, Routledge, London, 2001, s. 285-286

84 Derrida, Jacques, Writing and difference, s. 285

85 Ibid, s. 287
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och icke-optimering 4r konstnérligt givande och vetenskapligt provokativa.’® Vidare havdar
han att en av anledningarna till att diskussioner som nimnd ovan uppstér till stor del beror pa

konstvérldens benégenhet att skapa utstakade kulturella narrativ:

People immediately ascribe vastly complex motivations and understandings to
the Petit Mal. . . . This observation emphasizes the culturally situated nature of
the interaction. The vast amount of what is construed to be the “knowledge of
the robot™ is in fact located in the cultural environment, is projected upon the

robot by the viewer, and is in no way contained in the robot.’’

Huruvida den cybernetiska konstnéren ska ses som en ingenjor eller en bricoleur kommer att

undersokas 1 uppsatsens avslutande diskussion.

86 Wilson, Stephen, Information arts: intersections of art, science, and technology, MIT, Cambridge, Mass.,
2002, s. 429

87 Wilson, Stephen, Information arts: intersections of art, science, and technology, s. 430
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Semiotisk analys av The Senster

Det lingvistiska budskapet

The Senster dr namnet pd Edward Ihnatowiczs robotskulptur. Titeln &r intressant som
lingvistiskt budskap i bemirkelsen att det genererar mening bade pa en konnotativ och denotativ
niva. Det verbala uttrycket bade forankrar och avbyter de andra betydelsenivderna. Barthes
menar att en verbal forankring pekar ut, eller ger verkets huvudsakliga betydelsemdjligheter en
riktning. I detta fall skulle ordet The Senster ge ett kompletterande forhallande till var forstéelse
av skulpturens form och rorelse. Likasé skulle titeln ocksd hindra betydelserna pa en konnotativ
niva att vanslédktas. Det verbala avbytet tillfor nya betydelser i den semiotiska tolkningen och

ger den konnotativa nivan ett storre spelrum.

The Senster titel, vars alludering till ord som monster och sensor gor att det lingvistiska
budskapet bide innefattar budskap pa en denotativ och kodad konnotativ niva. Det
metonymiska stilgreppet kan forstds utan kulturell forkunskap och ér siledes okodad pa den
denotativa nivan. Diremot dr verkets titel kodad pd den konnotativa nivan. Genom att forsta
dess verbala anspelande ges betraktaren mdjlighet att tolka interaktionen med skulpturen
utanfor den denotativa nivans ramverk. Séledes fungerar skulpturens verbala uttryck fungerar
som ett avbyte; titeln ger ingen riktning &t dess betydelsemdjligheter. Istdllet ges uttydningen

av betydelser pa egen hand en utforbarhet.

Genom att identifiera associationen till monster, kan titeln tolkas som ett sitt att biava infor
teknologins framatfart. Liksom Burnham belyser var den kinetiska konsten det sista stadiet i en
modernistisk diskurs dér maskinen som konst var ett bevis pd ménniskan som naturens

hérskare.

I kolvattnet efter myten om Pygmalion som forélskade sig i sin egna skulptur, har konstnéren
sett den formmassigt “levande” skulpturen som ett ideal. Vare sig konstndren angripit detta
dilemma med hjilp av automation eller genom att skapa rorelse i formen har det alltid varit tal
om imitation, det vill sdga illusionistisk konst. The Senster dr 1 denna bemérkelse monstret som
vécks till liv vid skulpturens egna utplénande och modernismens slut. Jameson talar om ett
postmodernt tillstdnd som ett forlorande av historicitet. Ménniskorna i det postmoderna
tillstdndet ser pa historien som en samling stiliseringar man kan manipulera, anamma och sedan
sdlja. Robert Venturi proklamerar i texten Att ldra sig fran Las Vegas frén 1972 att arkitekten

ska dra lardom frdn det existerande landskapet, snarare &n att vilja borja om i anda av
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modernisten Le Corbusier.®® Hér finns en sldende parallell till The Senster som i sin titel hyser
illvilja infor sin egna existens. Skulpturen kan dérfor ses som ett maskinellt forkroppsligande
av subjektets fragmentering genom séttet den avslutar ” [...] klyvningarna mellan humaniora
och teknik, mellan konst och néringsliv, mellan arbetet och fritid” i en tid dér det individuella
subjektet har dott.® Detta samtidigt som den bokstavligen ocksé drar lirdom av sin omgivning
genom sin sensor och dirmed skapar ett kommunikativt utbyte med sin betraktare. Hur kan

konsten sta i kulturell framkant om den inte ser till teknologins allestddesnérvaro i samhillet?

Det denotativa budskapet

Den denotativa nivan ska ses som skulpturens uttryck. Detta innefattar den omedelbara och
perceptiva nivan av bildtolkningen och handlar om att uttyda bildens representativa aspekter av
dess form, farg och linjesprdk. Har ska dven ndmnas att den denotativa nivan inte ar kulturellt
kodad, d&ven om undantag kan finnas. Exempelvis ér ett centralperspektiv bade representativ pa
en denotativ nivd och kulturellt kodad pa en konnotativ nivd genom dess associationer till

rendssans- och barockmalningar.

Bild 3: Edward Thnatowicz, The Senster, 1970

88 Venturi, Robert, Scott Brown, Denise, Innebdrden I A & P: parkeringsplatser eller Att ldra sig fran Las
Vegas, Arkitekturteorier, Raster, Stockholm, 1999, s. 25
89 McLuhan, Marshall, Media — mdnniskans utbyggnader, s. 336
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For att kunna uttyda det denotativa budskapet av The Senster anvinds ett antal foton som togs
under tiden skulpturen stod utstélld pd Evoluon i Eindhoven. Fotona 4r tagna ur olika vinklar
och avstand, vilket gor att tolkningen grundas av en mer heltdckande bild av verket. Detta ger
ocksa mojlighet att beakta verkets olika detaljer pa ett mer pregnant sétt. Dessa foton finns
tillgéngliga i uppsatsens andra bildbilaga. Analysen kommer inte att dtskilja de dokumentira
bilagorna, utan istéllet vivas samman. Dessutom kommer ett kortare videoklipp att anvindas
for att kunna analysera skulpturens kreerade gester. Lanken till detta videoklipp kommer ocksa

att vara tillgéngligt i den andra bildbilagan.

Barthes menar att fotot hyser en annan slags karaktdr i Overforandet av det denotativa
budskapet. Han talar om att relationen mellan det betecknande och betecknad ir av
“inregistreringskaraktir” snarare dn “transformation”.”® Barthes betonar att vi tolkar fotots
mojlighet till ett exakt dtergivande som “naturligt”, medan mediet i sjdlva verket &r ett resultat
av ménniskans ingrepp vid val av avstand, vinkel och ljussittning och sa vidare. Séledes ér
ménniskan som fotograferar ocksa producent av den samling tecken som fotot bestar av.”! Detta

kommer att tas i beaktande, vilket ocksa stodjer valet av flertalet dokumentdra bilagor.

Betraktaren kan initialt identifiera scenen som skulpturen stér pd. En slags platd med en rundad,
vit bdge som bakgrund dir skulpturens skugga &r iakttagbar. Scenens golv ér av fotona att doma
gjord av sand. Ddr kan betraktaren ocksd identifiera skulpturens tidigare, cirkelformade
“fotavtryck™ som ligger kvar i sanden. P4 en okodad nivd kan man dirfor utlésa att skulpturen
varit i rorelse. Av videoklippet att doma kan man ocksa se att scenen ar upphdjd. Dess betraktare
star foljaktligen ldgre dn skulpturen och tittar snett uppét, ovanfor den vita, frimre badgen som
avgransar de tva parterna for att se skulpturen. En del av betraktarna pa videoklippet hinger pa
denna bage som om det vore ett staket. Man kan ocksé se att skulpturen &r betydligt storre i

proportion till sin betraktare — oavsett scenens upphdjning eller inte.

I mitten av denna platé star The Senster. Det okodade uttrycket av skulpturen dr en konstruktion
av ofdrgad aluminium. Skulpturen hojer sig 6ver scenen med hjélp av tre bérande stinger som
stralas samman likt en trefot vid skulpturens stdlldon. Dessa stinger dr en montering av flertalet
sammansvetsade stanger, precis som skulpturens 6vriga och liknar. Frén stélldonet stracker sig
ytterligare en tvddelad stang i horisontell riktning. Langst ut pd denna stdng fogas ytterligare

tvd stdnger samman, varav en dr formad som en bdge och gér parallellt med den tvédelade. Pa

90 Barthes, Roland, Bildens retorik, s. 49
1 bid, s. 49
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vardera sida av denna bage sitter tva vita, kvadratiska plattor och pa den tredje sitter fyra

cirkelformade plattor.

Skulpturens tekniska konstruktion &r blottad. Betraktaren kan se stilldon, rdrledningar,
hydraulik och kabeldragningar. Inget av skulpturens ingenjorsmassiga komplexitet dr dvertackt
eller undangdémt. Videoklippet visar ocksa att skulpturens tvddelade, horisontella stang har
mdjlighet att séttas i rorelse. Under videoklippets géng ror den sig bade i sidled och hojdled.
Slutligen syns ocksé hur de fyra cirkelformade plattorna tillsammans ocksa ror sig, dock endast
i sidled. Skulpturens textur dr pa grund av konstruktionens explicita karaktér bdde kantig och

skrovlig.

Materialets ojimnheter, liksom skulpturens dvergripande uttryck é&r i likhet med renéssansens
centralperspektiv inte helt okodat, da utformningen oundvikligen priglas av konstnirens
medvetna val. De representativa aspekterna av The Senster samspelar sdledes med skulpturens

konnotativa budskap.

Liksom tidigare ndmnt i den Oversiktliga texten om cybernetisk konst, beddms den mest
betydelsefulla egenskapen hos konstverket vara dess “input” och ”output”. Form, materialitet
och estetik dr sdledes underordnat verkets funktion. Detta betyder inte att konstruktionens
estetiska virden oberoende av dess egenskaper helt ska bortses frdn. Daremot ska detta faktum

tas i beaktande vid tolkningen av skulpturens konnotativa budskap.

Det konnotativa budskapet

Det konnotativa budskapet ér kulturellt betingat. Det innebér att de betydelser och associationer
som betraktaren utldser av bilden stdr i forhallande till dennes kulturella kontext och
forkunskaper. Midngden potentiella konnotationer &r séledes obegrinsade, d&ven om spraket till
stor del dr gemensam fOr varje betraktare. Barthes menar att den komnotativa nivin ir
diskontinuerlig. Det betecknande verfors inte linjdrt frdn den denotativa nivan. Istéllet ska den

kulturellt kodade nivan ses som ett system dir individens idiolekt bestimmer resultatet.”?

Vad géller utldsningen av The Sensters konnotativa budskap kommer uppsatsens historiska

utblick, teoretiska utgdngspunkter och generell kunskap om den cybernetiska konsten spela en

2 Ibid, s. 54
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stor roll for resultatet. Slutligen ska tilliggas att dven skulpturens rorelser kommer att

analyseras semiotiskt och ddrmed ge upphov till ytterligare sprakliga konnotationer.

Den brittiske konsthistorikern Herbert Read skriver i boken Den moderna skulpturens historia
fran 1964 att den modernismens skulpturala verksamhet i allt hogre utstrickning fringér de
material som tidigare varit dominerande.”® The Senster dr gjord av aluminium — det
dominerande konstndrliga materialet for skulptur i slutet av modernismen. Read skriver att
anledningen till dess utbredning dr manga. Framforallt menar han att metall dr ett material av
sin tid. Ménniskan lever i en civilisation som 1 stor utstrickning dr beroende av metallurgien
for sitt produkts- och distributionsmakeri.”* Vidare hdvdar han att anledningen till varfor
konstnédren allt oftare véljer metall, och inte sdllan andra typer @n brons, beror pd dess
lattdtkomlighet och ldtthanterlighet.”> Aluminium hyser i konsthistorisk mening inte samma typ
av sinnlighet” som brons, men Read menar att motiven for de nya konstndrerna é&r
annorlunda.”® Istillet for att ligga vikt vid skulpturens ytegenskaper, kan man av Reads text

antyda hur modernismens formalism dvergétt i ndgot annat.

Vad giller The Senster och Thnatowiczs val av material, kan man notera att aluminium ger
associationer som I6per mot forestdllningar rorande allmédnna produktionsforhédllanden.
Aluminium som skulpturmaterial dr knappast unikt for Ihnatowicz konst, men séttet han svetsar
samman stinger far betraktaren att tdnka pa en konstruktion skapat i ett industriellt
sammanhang, snarare dn i ett konstnérligt. Ihnatowicz motverkar séledes betraktaren som ett
kontemplerande, passivt subjekt infor det autonoma konstobjektet redan vid sitt val av material.
Med andra ord: aluminium har en praktisk, vardaglig karaktér. Det &r som Read antyder inget
material man besinnas av. Istdllet bidrar valet till att konstproduktionen ndrmar sig den

industriella.

The Senster hyser rent formmaissigt en zoomorfisk karaktdr. De tre barande staingerna kan antas
vara benen pa ett djur. Likasa ger den tva-delade stangen associationer till halsen pé en giraff,
eller dinosauriearten apatosaurus. Den senare konnotationen uppstar i synnerhet dé skulpturen
ar 1 rorelse: dess naiva, dndock enhetliga sitt att rora pa sin "hals” &r sldende likt. Denna tva-

delade stang har ocksé likheter med en hummerklo.

93 Read, Herbert, Den moderna skulpturens historia, Bonnier, Stockholm, 1965, s. 237
94 Read, Herbert, Den moderna skulpturens historia, s. 239

% Ibid, s. 241

% Ibid, s. 241
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Som tidigare ndmnt i den Oversiktliga texten byggde Ihnatowicz The Senster med det
huvudsakliga malet att skapa organisk rorelse. I hans sjilvutgivna text Cybernetic art — A

personal statement impliceras sdttet han vill skapa en slags villfarelse for betraktaren:

The answer is that the principal value of art is its ability to open our eyes to
some aspects of reality, some view of life hitherto unappreciated. It is reflected
in the fact that the highest compliment an artist can be paid is when his work
is said to be life-like or full of like. This is in spite of the fact that no one knows
what life actually is.”

Thnatowicz talar om konstens mimetiska funktion. Det han ocksa talar om dr dess problematiska
premiss och givna ordning: att bilden méste tillkomma efter dess modell; att vara en avbild av
ndgot. The Senster @r en robot som liknar ett djur, men dess upptridande &r inte en
representation av djurets inneboende livstrukturer trots dess likheter. Istillet fods nya
livstrukturer genom att skulpturen skapar en interaktion med betraktaren. P4 videoklippet kan
man se hur betraktarna upptrader som om skulpturen vore ett djur pa ett zoo. De klappar med
hénderna for att fa skulpturens uppmaérksamhet. Foljden av detta ir att verket 1 enlighet med en
cybernetisk konsttradition frangdr extern representation for att istdllet framhiva en mer
kroppslig, kdnnbar upplevelse — en sensation. Forfattaren J.G Ballard skriver inledningen till
boken Crash frén 1973 att:

We live in a world ruled by fictions of every kind—mass merchandising,
advertising, politics conducted as a branch of advertising, the instant
translation of science and technology into popular imagery, the increasing
blurring and intermingling of identities within the realm of consumer goods,
the preempting of any free or original imaginative response to experience by
the television screen. We live inside an enormous novel. For the writer in
particular it is less and less necessary for him to invent the fictional content of

his novel. The fiction is already there. The writer's task is to invent the reality.’®

Ballards uppfattning dr anammad av The Senster 1 bemirkelsen att den genom sin mojlighet till
en tvaviagskommunikation med betraktaren &r en skapad, verklig entitet. Cybernetik som

medium gor att betraktaren omedvetet kringgar modernismens tolkningsforetridde darfor att The

7 Thnatowicz, Edward, Cybernetic Art: A Personal statement, 1986, s. 4
98 Ballard, J. G., Crash, Vintage, London, 1995, s. i
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Sensters agerande och 1 forlangningen dess unika mening dikteras av betraktarens interaktion

och roll som aktiv agent.

Betraktaren kan ocksd uttyda ett konnotativt budskap genom att analysera skulpturens
omgivning. Den upphdjda scenen skapar med dess stralkastarljus associationer till en teater.
Rummet ser annorlunda ut &n ett gdngse galleri. Salen ger dverlag en kénsla av att befinna sig
i ett Ufo som fOrstdrks av scenens stromlinjeformade karaktér. Stilen skapar konnotationer mot
idéer om framtiden, snarare dn mot en estetik som &r forenlig med futurismen och
modernismens Overgripande maskinkult. Detta styrks ocksd genom de fotavtryck som

skulpturen ldmnat pd scenen, som liknar ytan pad ménen.

Nér The Senster filmas fran scenens bakgrund ser det stundtals ut som den inspekterar
méinniskorna, for att i ndsta sekund se ut som ett nyfott fol. Ett tecken pa att den cybernetiska
konsten diskuterar beteendet hos ménniska och maskin pa lika villkor. Ddremot ges inte verkets
becktecknande material tillrdckligt pd fotterna for att kunna utldsa ett kon. Donna Haraway
skriver 1 A Cyborg Manifesto frén 1984 att teknikens nya mdjligheter ska ses som en fordel da
nya kommunikationssystem inte ldngre &r baserade péd en idé om autenticitet eller mimetisk
funktion.”” The Senster ar i denna bemirkelse ett kommunikationssystem vars konsmaéssiga
tvetydighet skapar en vdg ut ur den dualism som konstituerar konsten i friga om bild och
avbild.!% TIstdllet for att betraktaren ska friga sig om The Senster dr en efterbildning,
accentueras betraktarens position. Detta leder till att maktforhallandet mellan betraktare och

verk destabiliseras, helt i enlighet med cybernetiska konstens vision.

9 Camille, Michael, Simulacrum, Nelson, Robert S., and Richard Shiff. 1996. Critical terms for art history.
Chicago: University of Chicago Press, s. 47
100 Camille, Michael, Simulacrum, s. 47
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Avslutande diskussion

Den cybernetiska konsten har sedan dess upprinnelse i mitten av 50-talet statt i konsthistorisk
periferi. Detta trots att uppsatsens studie av verk, teoretiker och foretrddare i en cybernetisk
konsttradition visat prov pd att konstriktningen tog ett av de forsta stegen mot en konceptuell
konst. Detta genom att accentuera betraktarens position och dérmed destabilisera
maktforhallandet mellan betraktare och verk som konstituerat den moderna konstens

utformning och natur.

Cybernetik som medium hyser ingen invértes moral, liksom Marshall McLuhan hédvdar i Media
— mdnniskans utbyggnader. Darfor kan cybernetisk konst vara faustiansk 1 bemarkelsen att den
gor att konstnédren som ett expressivt, individuellt subjekt forlorar sin suverinitet da teknologin
har moéjlighet att assimilera de livstrukturer som konstndren tidigare imiterat. Den cybernetiska
konstens “mottagliga” maskiner bevisar ddrmed slutet for modernismens “borgerliga monad”
dé verkets upphovsman och betraktare inte lange fungerar som tvé atskilda subjektiva krafter,

utan som ett gemensamt defragmenterat subjekt i sokandet efter konstverkets mening.

McLuhan menar att ett av den elektroniska epokens viktigaste drag dr sittet den skapar ett
globalt nitverk av momentan information som till sin beskaffenhet har mycket gemensamt med

det centrala nervsystemet.!%!

Vidare menar han att vart nervsystem skapar ett enda enhetligt
upplevelsefilt: "Hjérnan dr ett samspelets motesplats dér alla slag av intryck och upplevelser
kan utbytas och transformeras, och som sétter oss i stdnd att reagera gentemot virlden som
helhet.”!%2 Av detta uttalande finns en direkt parallell till den cybernetiska konstens teoretiska
grundbult. I enlighet med konstndren John McHales pastdende om att konstens framtid inte
langre finns i skapandet av bestaende mésterverk, utan genom att definiera alternativa kulturella
strategier, tycks den nya tiden fordra for en konst som frangér konstobjektets intrinsikala vérde
och ddrmed suddar ut grinsen mellan liv och konst, teknik och humanioria — ingenjér och

bricoleur.

Min semiotiska analys av The Senster har visat att det cybernetiska konstverket &r en autonom
producent av tecken. Dess kreerade gester och estetiska utformning skapar budskap som
betraktaren tidigare inte kunnat tagit del av. Ddremot visar min semiotiska analys ocksa att

merparten av dess meningsbringande tecken i slutindan forenas med betraktarens existerande

101 McLuhan, Marshall, Media: ménniskans utbyggnader, s. 337
192 Tbid, s. 338
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idiolekt. Betraktaren uppfattar verkets zoomorfa karaktdr och reagerar pa hur skulpturen agerar
som ett djur, snarare dn som en helt ny entitet. Detta trots att skulpturens estetiska uttryck och
denotativa budskap visar att en mimetisk funktion inte varit premidr — dess formmassiga
kvalitéer antyder att Ihnatowicz inte velat att skulpturen ska likna ett djur eller en ménniska,

eller ens ett konstverk i traditionell mening.

Detta visar att The Senster 1 Lévi-Strauss mening ar ett verk gjort av en bricoleur som skapar
strukturer ur hdndelser, snarare dn det motsatta. Daremot lyckas The Senster ocksa att nd bortom
givna begransningar eftersom dess kreerade gester skapar nya tecken. Detta darfor att motet
med skulpturen dr fullstdndigt unik for envar interagerande betraktare, eller med andra ord:

varje aktiv agent.

I slutidndan tycks distinktionen mellan bricoleuren och ingenjéren vara flytande, eller rentav
obefintlig. Ingenjoren har ingen mojlighet att skapa ett helt nytt sprék, syntax och lexikon, vilket
min semiotiska analys av The Senster har visat. Subjektets privilegierade referens och idiolekt
genomtranger varje semiotisk utldsning, oavsett hur intrikat teknologi och organiskt

rorelsemonster The Senster besitter.

Mitt resultat visar att den cybernetiska konstens komplexitet och teknologiska natur har haft
som intention att frangd konstens mimetiska funktion. Istdllet anammar konstriktningen
teknologins mojligheter for att skapa ett utbyte mellan olika system, vare sig de ar av organisk
eller maskinell karaktér. Detta har gjort att konstvérldens olika aktorer sett konstriktningen som
teknokratisk och ideologiskt driven, vilket kan forklara varfér den hamnat i konsthistorisk
ytterkant. Trots detta kan man se hur inflytelserik den cybernetiska konsten varit for den
samtida konsten, oberoende sin konsthistoriska perifera stillning. Idag finns exempelvis
konstriktningen BioArt som tillignat sig den cybernetiska konstens tvérdisciplinerade
instéllning till ingenjorskonst. Denna konstriktning anvénder sig till stor del av bioteknik for
att skapa verk och fragestéllningar som ytterligare suddar ut dikotomin mellan maskin och
ménniska, organisk eller icke-organisk. Avslutningsvis kan man ocksé se att den cybernetiska
konstens haft stor pdverkan pd den postmodernistiska konsten i sin helhet. Bdde genom att
anvénda sig av nya medier och att vara optimistisk infor ny teknologi. Men framforallt genom
den cybernetiska konstens uppbrytande av genrer och avstindstagande fran den modernistiska

parollen “’konst for konstens egen skull”.
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Bild 1: Nick Schoéffer, CYSP I och ballerina, 1956

40



Bild 2: Alexander Calder, Antennae with Red and Blue Dots, 1953.

Bild 3: Edward Ihnatowicz, skiss av The Senster, 1968

41



Bildbilaga 2

Bild 1: Edward Thnatowicz, The Senster, 1971

Bild 2: Edward Thnatowicz, The Senster, 1971

42



Bild 4: Edward Thnatowicz, detaljbild av The Senster, 1970

Lénk till videoklipp:

https://www.youtube.com/watch?v=wY 85GrY Gnyw&t=70s

43



