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Inledning

AVHANDLINGENS AMNE OCH SYFTEN

Malaren Barbro Ostlihn (1930-1995) flyttade 1961 fran
Stockholm till New York, dir hon métte den nyaste
konsten och en stad i extremt stark férindring. Hon
utvecklade ett storformatigt méleri med New Yorks ar-
kitektur och urbanitet som motiv. Detta méleri blev
snart utstillt i separatutstillningar och vil mottaget av
den amerikanska konstkritiken. Tillsammans med ma-
ken Oyvind Fahlstrom (1928-1976) intridde hon i den
konstvirld vars karta holl pa att ritas om, sdvil estetiskt
som institutionellt. Aven i Sverige riktades blickarna
mot detta rum, i hog grad férmedlat genom tidskrifter
och Moderna Museets utstillningar av amerikansk ny-
realism och popkonst. I en senare vedertagen berittelse
om den svenska efterkrigskonsten framhélls att impor-
ten av amerikansk konst skakade om i den rddande
stillsamma modernismen; konsten 6ppnade sig och allt
tycktes majligt.

Forestillningen om ett nytt slags konstvirld fort-
plantades globalt frin mitten av 1960-talet genom bild-
verk, tidskrifter och tv-program. I New York: The New
Art Scene frin 1967, en fotobok i coffeetableformat av
den italienske fotografen Ugo Mulas, visas ateljéer,

happenings och fester pd Manhattan.! Mulas, som sla-
git igenom med sina fotografier frin biennalen i Vene-
dig 1964, hade under tre vistelser pA Manhattan samma
ar tagit bilderna i boken. De dr nagot av neo-avantgar-
dets motsvarighet till Hans Namuths fotografier av
Jackson Pollock, vilka i hog grad bidrog till efterkrigs-
tidens myt om den amerikanske konstniren i ensam
och heroisk nirkamp med duken.? Hir idr det istéllet
ett mer utatriktat konstnirsliv som skildras - dven om
ateljéarbetet figurerar. Konstnirer festar, agerar i hap-
penings och ingdr i en storre gemenskap. Alan R. Solo-
mon, den amerikanska paviljongens kommissarie vid
Venedigbiennalen 1964, diskuterar den nya konstscenen
i boken:

(Someone asks: Who says there is a zew art scene in
New York? Someone else asks: Who says there is a
scene?) Barnett Newman, who has been around and
ought to know, says: There is no scene. The scene is the
artist working in the studio; everything else depends on
this. [...] What makes a scene? A certain state of mind,
a certain kind of collective awareness, a sense of esprit,
a sense of mutual reassurance, all of which seem to









—a Ugo Mulas, Roy Lichtenstein i sin ateljé, ur
Mulas bok New York: The New Art Scene, 1967.
Barbro Ostlihns malning Subway Lock (1963)
hoégst upp till véinster. Se dven fargbild XIV.

operate apart from the quality or extent of individual
effort. At the same time, they presume this effort, and
could not exist significantly without it. Often, perhaps
for the wrong reasons, one gets the sense that the scene
is the place to be, the center of the action, the point
from which the sparks fly. The attendant characters may
be there for the wrong reasons, but it is, after all, the
strong current of creative activity that accounts for the
flying sparks, for the excitement generated at the center
which spreads out through that special metropolitan
world of which the larger number of inhabitants of New
York is totally unaware.?

New York: The New Art Scene far hir representera hur
idén om konstvdrlden blir allemer artikulerad och satt i
funktion. I sin tongivande essi frin 1964 tecknade
Arthur Danto en filosofisk modell av hur ett skifte i dez
estetiska linkades till det sociala.* En milning av till
exempel Roy Lichtenstein som utgir frin en serieteck-
ning, ar inte en #mitation av en serieruta utan en zy
entitet. Vad skiljer de singar som inkluderats i Robert
Rauschenbergs respektive Claes Oldenburgs konstverk
fran en lite deformerad, helt vanlig sing? Vad skiljer
Warhols Brillo-boxar frin Brillos kartonger i butiken?
Danto svarar att det som fordras for att uppfatta nagot
som konst dr en konstteoretisk miljo, en kinnedom
om konsthistorien: en konstvirld”.’ T det historiska
rum dir den institutionella konstteorin formulerades,
tridde Ostlihns verk och person in.

P4 ett helt uppslag i Ugo Mulas bok dterges just Roy
Lichtenstein i sin ateljé (se féregiende uppslag). Han
sitter och arbetar i en bekvim stol omgiven av nigra av
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sina stora malningar, men pé viggarna syns ocksi en
rad mindre bilder utférda av andra konstnirer. Till
vinster i fotografiets forgrund hinger en liten mélning
med tjock spinnram. Milningen tycks pa hill aterge en
geometrisk form pi en morkare yta. Detta dr Barbro
Ostlihns malning Subway Lock (1963), en studie av
doérrhandtaget till ett av tAgen i Manhattans subway (se
dven firgbild XIV).® Lichtenstein hade forvirvat den i
samband med hennes forsta separatutstillning pd Man-
hattan hos Cordier & Ekstrom, Inc. i november 1963.
I Mulas fotografi dterfinns verket i hjirtat av ”den nya
konstens” produktion, det vill siga malningen skulle
kunna representera en position i den visterlindska
konstvirldens centrum, om in i dess utkant. Fotografiet
kan st som en representation for perspektivet i denna
studie. Jag menar att periferin utgor en utmirke utkiks-
punkt for studiet av kraftfulla filt. Konstens rum stér i
fokus i min studie, och ir studerat utifrin en viss konst-
nirspositition — Barbro Ostlihns — under en viss tidsperiod
- 1960-talet - och i rorelse mellan Europa och Amerika.

Barbro Ostlihn bérjade i och med ankomsten till
New York mala stora dukar. De var kraftfulla visualise-
ringar av huvudsakligen husfasader, men ocksd av an-
dra objekt i den amerikanska storstaden: en bensinsta-
tion, en tunnelbanedérr, en av Manhattans hamnpirar,
en manlucka och si vidare. De ir genomgiende malade
i olja p& duk i kompositioner som dr upprittade efter i
forvig faststillda strukcurer. Objekten ligger nira bild-
ytan och ingen del av duken dr obemdlad; det ger ett
monumentalt intryck. Firgerna ir vil artikulerade och
har stor inverkan pd bildens uppbyggnad. De 55 mal-
ningarna frin 1961-1969 ir en imponerande konstnir-
lig prestation (se bilaga 1).” De markerar ocksé en tyd-
lig skillnad fran hennes eget tidigare maleri. Verken
utgor ett betydande bidrag till efterkrigskonsten och
har inte férran nu varit foremal f6r en ingdende analys.

Ostlihns position inom New Yorks nya avantgarde



far nog betraktas som ovanlig. Detta var en starkt kon-
kurrensutsatt miljo i vilken dirtill yeeerligt i kvinnliga
konstnirer etablerades.® Inte heller minga konstnirer
fran Sverige hade framging i New York under de forsta
dren av 1960-talet. Ostlihns make Oyvind Fahlstrém
horde till de f4 undantagen och han har ocksa en fram-
skjuten roll i historien 6ver den svenska efterkrigskons-
ten. Aven P. O. Ultvedt, Carl Fredrik Reuterswird och
Olle Bertling gjorde under denna tid nedslag i New
York.® Fa svenska konstnirskap stod som Ostlihns i tit
dialog med Manhattans urbana férindringar, med den
nya konst och det sammanhang mot vilket den samlade
visterlindska konstvirldens blickar nu riktades.

Berittelserna om det svenska 1960-talet aterger en
konstnirlig situation dir modernismen till sist slipper
sitt grepp om konsten och konstlivet, och nya mojlig-
heter oppnar sig. I de olika skildringarna aterkommer
strofen: Allt var mdjligt. Den nya 6ppenheten g pa
flera nivder: i konstnirliga genredverskridanden, i en
okad mobilitet och en storre tillging till information,
inte minst genom tv-mediet som etablerades i Sverige
vid 1950-talets slut. Konstvirlden internationalisera-
des. Barbro Ostlihns konstnirskap, bade vad avser hen-
nes maleri och position, har alltsd en stor relevans for
tiden.

Redan vid 1960-talets mitt fanns en rad nycklar till-
gingliga for en djupare lisning av Ostlihns maleri i
amerikansk konstkritik och framférallt i Oyvind Fahl-
stroms uppslagsrika text ”Det extatiska huset” i Konsz-
revy.’* Men konstnirskapet har ingen central plats i den
svenska konsthistorieskrivningen, och dir det fore-
kommer framstar det ofta som isolerat fran sin kontext.
Efter att jag hade lirt kinna Barbro Ostlihns verk under
arbetet med tva utstillningar med konstniren 1998 och
2003, kunde dessa omstindigheter inte upphora att for-
brylla mig.!* En hypotes vixte fram att den relativa
tystnaden kring Ostlihn inom ramen for berittelsen

om det svenska 1960-talet borde kunna sokas i diskur-
siva orsaker snarare dn i bristen pd dokumentation eller
kunskap om verket. Ostlihns position i avantgardet
skulle dirfor, antog jag ocksd, kunna siga nagot inte
endast om receptionen av Ostlihns méleri utan om na-
got mycket vidare, om den i konsthistorien allmint
integrerade forestillningen om 1960-talet. Istillet for
att stanna vid ett pipekande om Ostlihns marginali-
sering i berittelsen, har jag dirfor tagit denna som stu-
diens utgingspunkt.

Ostlihns plats i den svenska berittelsen om efter-
krigskonsten kan illustreras via konsthistoriska hand-
bocker. I flera fall saknas hon helt. Tva textutsnitt i de
oversikter som inda beaktar konstnirskapet, far hir
exemplifiera lisarter av Ostlihns maleri. Hir ir inte en-
skilda skribenters utsagor i fokus utan snarare en viss
tendens i hur Ostlihns mileri uppfattats. Hennes hus-
fasader dr platta, hare stiliserade, réjande en lidelse for
ordning och klarhet in minsta detalj, skriver Olle
Granath.'? Djupet, menar han, tas istéillet upp i firgens
textur dir en varm sinnlighet dterfinns. Granath stéller
den statiska symmetrin i kompositionen i kontrast mot
den levande ytan, som dr ”6mtilig som hud” och erbju-
der ”6verraskande skonhetsupplevelser”:

Samtidigt finns dir en provocerande tystnad som later
en forsta att nigot doljer sig under ytan. [...] De tigan-
de fasaderna forvandlas till metaforer for psykiska till-
stand, ytorna sluter sig 6msint kring drémmar och for-
hoppningar. Stillheten blir ett uttryck f6r en vintan av
samma slag som finns i Giorgio de Chiricos malningar
fran tiotalet.

I en annan handbok menar forfattaren Beate Sydhoff
att Barbro Ostlihns maleri tar utgdngspunkt i en ytans
speciella estetik. Ostlihn efterstrivade en platthet, kolo-
ristiskt och formellt. Intresset for plattheten tolkas som
uttyck for en ”siregen oindlighetslingtan”:
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Just denna typ av byggnader, som kunde bli hur stora
som helst, kunde omfattas enbart i sina mindre delar dir
bade firgen och ytan blev till stora skonhetsupplevelser.
Hennes mélningar talar annars mycket om franvaro av
minniskor. I hennes planer sedda i figelperspektiv blir
likaledes formerna férvandlade till neutralt ornamentala
monster, formler for en estetik av avstind och tystnad.”

Ostlihns malningar av hus vilka for Fahlstrom kan
framstd som extatiska blir i de hir iakttagelserna snara-
re tysta och avstindstagande. De ér indtvinda snarare
in riktade utdt mot betraktaren eller det sammanhang
som bilden betecknar - staden och det urbana. Under
de decennier da berittelsen om 1960-talet etablerades
forekom konstnirskapet ibland i utkanten. Men det
beskrivs inte som en del av utvecklingen av en ny konst.
Inga forsok till analyser gors utifrdn det rum dir det
helt uppenbart kommit till, i Manhattans stadsrum och
i det amerikanska avantgardets nirhet. Det verkar i den
svenska historieskrivningen uppsta en skillnad mellan
konstens rum och konstens berdttelse. Man skulle kunna
formulera det sa, att den trop som far beskriva Ost-
lihns malningar av avvisande hus nistan omirkligt gli-
der 6ver till att bli en konstruktion av ett mdleri som
ocksd avvisar blicken eller helt enkelt undandrar sig
tolkning.

Det som studeras i den hir avhandlingen ir Barbro
Ostlihns verk, hennes position i avantgardet och i den
ctablerade berittelsen om overforing av avantgarde-
idéer mellan Stockholm och New York. Tidsavgrins-
ningen ir 1961-1969 med en tyngdpunkt pa de forsta
aren. Axeln Amerika-Europa strukturerar i ett vidare
perspektiv studien; den sammanbinder de poler mellan
vilka Ostlihn rérde sig och vid vilka hennes verk togs
emot. Denna sammanf6ll med en 4n mer central rorel-
se, den 6verforing av avantgarde-idéer som intensifie-
rades under perioden och som kan sigas utgora vaggan
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for den forestillning om konstvirlden som en global by
som utvecklats under 19oo-talets sista decennier.'

Det 6vergripande syftet med avhandlingen ar att for-
djupa forstaelsen av Barbro Ostlihns konst och det
historiska sammanhang hon verkade i. Jag menar att
Barbro Ostlihn under omstindigheterna har en forva-
nansvirt svag position i svensk konsthistorieskrivning.
Lite tillspetsat kan fragestillningen uttryckas silunda:
Vad gjorde Barbro Ostlihns position och maleri méjliga i USA
vid tidigt 1960-tal men omdijliga i den traderade svenska be-
réttelsen om avantgarder? For att uppna en forstdelse av
detta krivs ett stillningstagande till hennes verk, en
undersokning av de historiska sammanhang dir det
producerades och analyser av de diskurser i USA och
Sverige som formerade Ostlihns position, allt detta sett
i ett historiografiskt perspektiv. De frigestillningar jag
valt att undersoka i avhandlingen ar dirfor:

- Hur skulle Barbro Ostlihns maéleriska projekt fran
perioden 1961-1969 kunna forstis?

- Genom vilka begrepp inskrevs Ostlihns méleri i den
konstkritiska diskursen i New York runt 1963?

- Vilken position hade konstniren i Manhattans konst-
varld?

- Pavilket sitt pdverkade férindringarna i Manhattans
urbanitet och i konstlivet konstnirernas position?

- Hur forholl sig konstnirskapet till den férindrade
ateljépraktiken pa 1960-talet och hur piverkade det
Oyvind Fahlstroms och Barbro Ostlihns gemensam-
ma konstnirliga produktion?

- Hur kan det svenska konstfiltet férstds mot bak-
grund av ndgra fallstudier av utstillningar dir hiv-
danden av ett avantgarde i transnationell rorelse var
centrala?

- Hur ir samstimmigheten i den konsthistoriska be-
rittelsen om 1960-talet i den svenska konsthisto-
riska handboken konstruerad?



TEORI OCH METOD

Konstscenen pad Manhattan kinnetecknades under for-
sta halvan av 1960-talet av en strid om positionerna
och férhandlingar om tolkningsforetridet. Barbro Ost-
lihn brukade i senare intervjuer likna konstlivet vid
Manhattans kaffebarer; det gillde att sitta kvar pa sin
pall och dricka ur sitt kaffe f6r det stod alltid nigon
annan bakom, redo att ta 6ver. Hon jimférde det med
tillvaron vid Konsthégskolan dir ”folk satt och vintade
pé inspiration”.” Den franske sociologen Pierre Bour-
dieus teori om avantgardet som ett falz i strid, i kamp om
positionerna, utgér studiens frimsta teoretiska grund.
Hir undersoks hur en viss konstnir, i kraft av sina dis-
positioner och sin habitus, skapat sig en position i det
rum av mojligheter som erbjods i denna fas av det konst-
nirliga filtets utveckling.’s Barbro Ostlihn intridde
med sitt verk i den internationella konstvirlden och
kunde under en period tillvarata de méjligheter som
trots allt gavs under i 6vrigt timligen harda personliga
och professionella férhallanden. Hennes verk kunde
produceras, utvecklas och under en tid tas emot i konst-
virlden - uppskattas av konstnirskollegor, kopas av
konstsamlare, omskrivas och reflekteras éver av kritiker
med starka positioner i konstlivet. En studie ur detta
perspektiv motsvaras av Pierre Bourdieus analys av det
litterira filtets inrittande, hir beskrivet med hans ord:

Genom att konstruera Flauberts perspektiv, det vill siga
den punkt i det sociala rummet utifrin vilken hans
virldsbild formades, samt detta sociala rum i sig, kan
man fa en verklig mojlighet att studera ursprunget till
en virld vars funktion har blivit si vilbekant att vi inte
kan urskilja dess specifika lagar och regler.?”

Bourdieus utgingspunkt i hur filtet aterspeglas i pro-
ducentens perspektiv, ger verktyg for att studera avant-
gardet. Det finns dock skil att reflektera 6ver om det

nya avantgardet pd Manhattan ir ett filc i ordets szrik-
tare mening inom ramen for Bourdieus filtteori, ndgot
jag utvecklar i kapitel 3.

Peter Biirgers Theory of the Avant-Garde (1984) kom
att féregd en genomgripande konsthistorisk diskussion.
Hur skulle den konst som den nya generationen pé
Manhattan producerade vid tidigt 1960-tal kunna for-
stds — som ett brott med hogmodernismen eller snarare
som en estetisering av det klassiska avantgardets revolt
mot konstinstitutionen?'® Eftersom en revolt inte kan
upprepas ir det pluralistiska 1960-talet ett neo-avant-
garde, menar Biirger, och hivdar att detta saknar det
klassiska avantgardets politiska potential. Aven om
min studie inte i forsta hand dr en studie av kowustteorier
utan av diskursiva praktiker, utgor den postmoderna dis-
kussionen kring det paradigmatiska brottet med moder-
nismen vid 1960-talet en fond. Just den krets av konst-
nirer som Ostlihn och Fahlstrém verkade i kontakt
med pa 6o-talet, stod senare i fokus f6r den postmoder-
nistiska teoridiskussion i USA som fordes av kritiker
som Rosalind Krauss, Hal Foster och Benjamin H. D.
Buchloh. I min problemstillning ligger ett besliktat
problem inbiddat: under vilka forutsittningar hade
Barbro Ostlihns konst kunnat ”plockas upp” frin 1960-
talets avantgarde och in i postmodernismen?? Jag an-
vinder beteckningarna avantgarde och neo-avantgarde
nirmast som historiska bestimningar av posizioner, som
ett uttryck for en syn pa de “innovativa” konstnirerna
som en "spjutspets”. 2 Begreppet avantgarde férekom-
mer vidare i texten som négot som konstnirer och and-
ra aktorer hdvdar, som exempelvis dd arrangérerna av
aspect 61, bland andra Olle Bartling, dterknyter till det
historiska avantgardet for att pd si vis legitimera sina
ansprik pa sin tids framkantsposition. Avantgarde-
begreppet anvinds dock hir frimst som en term for att
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begripliggora hur grupperingar forhaller sig i ett falr.!
Avantgardet hivdar alltid en position i nuet. Nir det
uppstir en ny grupp agenter som lyckas bli epokgo-
rande, skapas en rorelse i tiden. Positionerna forskjuts
da ett steg inom den tidshierarki som samtidigt ir en
social hierarki; vid varje tidpunkt ir avantgardet den
konstnirliga generation som kommer effer det nyss
konsekrerade avantgardet. Fa hindelser har tydligare
illustrerat en sddan forskjutning i faltets positioner som
da en generation av ildre abstrakta expressionister efter
vernissagen av The New Realists pa Sidney Janis Gallery
i november 1962 sade upp sina mingériga samarbeten
med galleriet, nir kritikerna hade utropat ankomsten
av en ny generation — popen ir slutgiltigt hir!?? Begrep-
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pet avantgarde har alltsd varit anvindbart {6r mig for

att forstd olika aspekter av den strid som pagick i det
konstnirliga filtet under 1960-talet.

Studien oscillerar mellan en sddan undersokning av
konstens filt 4 ena sidan och av berdttelserna om detta
filt 4 den andra. I sin historiografiska pol anknyter den
overgripande till Foucaults diskursteori som den fram-
stills i Petandets arkeologi.”® Diskursen styr vad som ir
moijlige att uttala vid en viss tidpunkt. En analys av de
diskursiva formationerna soker efter ”sillsynthetsprin-
cipen”: det faktum att en mycket liten mingd faktiska
utsagor gors medan de utsagor som ir mdjliga, utifrin
grammatiken och det ordférrdd man forfogar 6ver un-
der en bestimd epok, ir nirmast odndliga.



—a Ugo Mulas, Thanksgiving-party i Robert Rau-
schenbergs ateljé. Malningar av Andy Warhol,
Robert Rauschenberg, Jasper Johns, Oyvind Fahl-
strém. Langst till hdger Barbro Ostlihns Sunflower
(1965, beskuren). Ur Ugo Mulas, New York: The
New Art Scene, 1967

Denna utsagornas sillsynthet [...] det fakcum ate det
allt som allt endast ir fi saker som kan sigas, férklarar
att utsagorna inte ir en oindlig genomskinlighet som
luften vi andas, utan saker som férmedlas och bevaras,
som har ett virde och som man forsoker tilligna sig;
som man upprepar, som man reproducerar och som
man forvandlar; at vilka man inritear pd férhand ord-
nade banor och dt vilka man skinker en stillning i in-
stitutionen [...].*

Overfort till svensk konsthistoria gir det att undersoka
berittelsen om 1960-talsavantgardet, en berittelse si
Pnaturlig” att man nistan inte ligger mirke till den
som text. Ocksd jag sjilv har genom min konstveten-
skapliga bildningsging blivit vil insocialiserad i en viss
forstielse av konstens utveckling och 1960-talsavant-
gardets lyskraft. Men hur kommer det sig att historierna
over den svenska konsthistorien i grunden ir si sam-
stimmiga? Hur ir de konstruerade? Hir forsoker jag
undersoka hur den doxa, den vedertagna uppfattning
om konsten, fungerar som ligger i inbdddad i de all-
minna konsthistoriska dversikternas narration.
Studien anknyter vidare 6vergripande till feministisk
teori, i synnerhet dess historiografiska tillimpningar.
For att forstd kvinnors underordning méste elitmiljoer
studeras, menar jag, liksom de kvinnliga aktorer som
stundtals befunnit sig dir. Dirmed ansluter jag mig till
strategier som utvecklats av bland andra forskare som
Rita Felski och Caroline A. Jones. Genom att den kvinn-
liga nirvaron i manligt dominerade avantgardemiljéer

erkinns och studeras, kan dessa miljoer ges ny belys-
ning utanfér den kanoniserande berittelsen.” Griselda
Pollocks kritik av konsthistorisk kanon och framhal-
lande av kvinnliga konstnirer inom avantgardet hade
tidigt inflytande pa min utveckling till forskare, sirskilt
Vision and Difference. Femininity, feminism, and histories of
art (1988) och tidiga svenska publiceringar av hennes
texter.? Pollocks teori genomsyras av perspektivet att
kvinnors marginalisering i konsthistorieskrivningen
inte ir ett sirproblem utan i sjilva verket koustituerande
for konsthistoriens kanonbildning. P4 liknande sitt har
Ulla Wikanders teorier om genusarbetsdelning linge
inspirerat mig att stilla frigor kring hur konstnirligt
arbete struktureras, vilket i den hir studien fatt infly-
tande p4 analysen av Barbro Ostlihns och Oyvind Fahl-
stroms gemensamma arbete.” En genusstrukturerad
arbetsfordelning ir kopplad till en fordelning av make.
Overfort till de nya synsitt pa konstnirligt arbete som
utvecklades under 1960-talet uppstar viktiga fragestill-
ningar kring det konstnirliga arbetets védrde relaterat
till kon och kvinnors underordning - nya kollektiva
produktionsformer ger upphov till nya fragor.
Ostlihns position i avantgardet och den nya avant-
gardekulturens overforing till Europa kan i en vidare
mening forstds ocksa utifrin en pagiende kultursprid-
ning.?® Jag vill hir precisera nigot hur jag uppfattar
denna kulturspridning inom ramen f6r min undersok-
ning. Savil Ostlihns och Fahlstroms forflyttning till
Manhattan som arten av Ostlihns reception dir, liksom
overforandet av den nya amerikanska konsten till Sve-
rige, var i viss utstrickning resultaten av ett allt storre
inflytande pa Europa av amerikansk kultur. En vision
om Moderna Museet formades tidigt inom svensk
kulturpolitik med Museum of Modern Art i New York
som forebild. MoMA producerade efter andra virlds-
kriget vandringsutstillningar till Europa for att vinna
sympati for den amerikanska kulturen i samband det
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politiska spinningsliget inom kalla kriget. En av de
utstillningarna kom till Sverige, nimligen 12 nutida
amerikanska mdlare och skulptirer pa Liljevalchs konsthall
1953. I ansékningar om medel att resa till New York
hinvisade bide Fahlstrém och Ostlihn till rorelser i den
amerikanska konsten, som de menade inte hade ndgon
motsvarighet i Europa, och som de mott bland annat
just i denna utstillning. I inledningstalet vid 6ppning-
en av Liljevalchsutstillningen hade Otte Skold fram-
héllit att MoMA inte var ett museum i traditionell
europeisk mening, utan en utstillningsplats med di-
daktiska avsikter, med avdelningar som barnverkstad,
industridesign, film, arkitektur, konstklubb, restaurang
och si vidare.” Det fanns siledes normativa intentio-
ner bakom visningen av den amerikanska vandringsut-
stillningen i Stockholm; man ville framhalla MoMA
som forebild for den avdelning till Nationalmuseum
med modern konst som man nu planerade for.*

Den 6ppna museiform som utvecklades under Moder-
na Museets heroiska 1960-tal hade grundlagts genom
denna foérebild. Aven nigra framsynta amerikanska
gallerister borjade vid den hir tiden utveckla strategier
for att bereda den europeiska koustmarknaden for ame-
rikansk konst. Detta var ett av incitamenten for den
mycket ingdende assistans, med lan av verk och upprit-
tande av kontakter med konstnirer och samlare och s
vidare, som bland andra Ileana Sonnabend och Leo
Castelli bistod med i samband med Moderna Museets
amerikanska utstillningar, vilket jag visar i avhand-
lingen. En distinktion som bor goras ir att denna sprid-
ning inte sker i samma sfir som spridningen av ameri-
kansk populdrkultur - film och popmusik - i Europa
efter kriget. Detta ir ett hogkulturellt filt, befolkat av
relative fa akeorer vilka hade tillgdng till viktiga kanaler
i svensk offentlighet. Detta gor det mojligt att konkret
och materiellt f6lja hur processen sdg ut och hur den
amerikanska konsten ”paketerades” for en svensk pu-

16

blik under borjan av 1960-talet. I ndgra fall uppfatrades
popkonstimporten till Sverige férvisso av kritiker och
publik som en del av en pigiende generell amerikani-
sering”. Overlag tycks den dock ha setts som en presen-
tation av ett modernistiskt avantgarde i en hogkulturell
kontext: en i raden av de historiska modernistiska ut-
stillningar man ocksa visade. Detta ir troligen en f6ljd
av Moderna Museets tidiga prestation att visa ameri-
kanskt neo-avantgarde — hade initiationen kommit
bara négot ar senare i ett radikaliserat kulturklimat
hade mottagandet troligen blivit annorlunda.

Delstudiernas metoder

Den konstvetenskapliga semiotiken har problematise-
rat begreppet “kontext”, hur det tenderar att skapa for-
enklade orsaksrelationer mellan verk och olika doku-
ment.*! Kontexten, som i sig ir tolkningsbar och dir-
med ”text”, kan dirtill upprittas som en oindlig kedja
utan slut. For att forsoka kringgd detta problem har jag
gjort artikulerade val av vissa avgrinsade utsnitt i dis-
kursen. I varje utsnitt har sedan en viss tolkningsmetod
valts ut som huvudsakligt analysredskap, med hinsyn
tagen till vilket slags dokument som undersoks. Denna
polyfona metodikanvindning har anvints som verktyg
for att na olika aspekter pa Ostlihns position och pa
filtets egenskaper.

Vilken ir studiens ”utstrickning”? Var gir grinsen
for det omrade i terringen som lyses upp av gatlyktans
sken? Jag har genomgaende haft arbetsmetoden att lita
aktdren Barbro Ostlihn ”peka ut” vad som skall stude-
ras. Jag har sokt diskursen pa dess yta, i de snittytor dir
agent och filt sammanstrilat. Nir, var och hur har Ost-
lihn agerat? Nir, var och hur har hennes verk presen-
terats i offentligheten? Vid dessa punkter har jag stan-
nat upp och sett mig omkring. Handlingar, hindelser,
texter, visuella dokument, verk som Ostlihn har varit i



nigot slags beréring med har undersokts oavsett om de
vid en forsta anblick verkat betydelsefulla och laddade
med mening, eller inte. Jag har sokt upp aktdrer som
hon var i kontakt med pa 1960-talet. Jag har salunda i
det forsta skedet forhillit mig forutsittningslos i urva-
let av dokument som dock utférts inom de ramar som
uppstillts, aktérens och rummets ramar, for att i nista
skede sortera och bedéma vad som skulle kunna vara
av vikt for analysen.® Studien bestdr av ndgra tentativa
utsnitt ur 1960o-talets filt, inte en sammanhingande
analys av hela perioden. Viktigt var att inleda studien
med verkanalysen, att forst konstruera en méjlig tolk-
ning for att undvika att skapa illusionen av att méileriet
ir ett resultat av egenskaper hos filtet. For att forsta
Ostlihns position i det amerikanska avantgardet valde
jag dels att studera ett avgrinsat utsnitt ur konstkriti-
ken, dels att avldsa det utifrdn nigra rumsliga dimen-
sioner med en patringande innebérd f6r konstnirerna
och filtet. Den svenska avantgarde-konstruktionen
kommer till uttryck i nagra viktiga utstillningsprojekt.
Den svenska konsthistoriska handboken och dess sam-
stimmiga struktur analyseras som en representation av
filtets vedertagna uppfattning, av doxa. Filtet studeras
siledes tentativt genom nagra fallstudier, vilka inte av-
ser att representera hela skeendet men belyser viktiga
aspekter pa Konstens rum och méjligheter.

Under arbetet med de tva utstillningarna med Bar-
bro Ostlihn hade jag ett unike tillfille att studera origi-
nalverken. Jag blev under utstillningsarbetet fér Norr-
kopingsutstillningen uppmirksammad av Barbro Ost-
lihns familj pd de arbetsbocker och fotografier som
utgdér malningarnas arbets- och dokumentationsunder-
lag. Barbro Ostlihns fotografiska verk ir just arkiva-
liskt. T katalogen till hennes retrospektiva utstillning
pd Moderna Museet 1984 dtergavs ett fotografi relate-
rat till hennes mélning Wall with Shadow (1978) taget
av Charles Dreyfus, men i 6vrigt publicerade Ostlihn

aldrig fotografi under sin livstid.* Oyvind Fahlstrém
nimnde i Konstrevy 1966 att Barbro Ostlihn “botanise-
rade i den milsvida husdjungeln [...] med eller utan
kamera”, och att hon under sina resor antecknar och
fotograferar istillet for att teckna. Varken dir eller i
nigra andra texter om Ostlihn analyserades inneborden
av detta fotografibruk. Det faktum att Ostlihn genom-
gdende fotograferat och anvint bilderna infér mélan-
det, var en indikation pi deras betydelse for hennes
méleriska projekt. I studiet av méleri och fotografier
har jag anvint semiotiska tolkningsverktyg och kom-
parativa jimforelser med verk ur det samtida ameri-
kanska maleriet.

Vad var méjligt att siga om Ostlihns maleri pd Man-
hattan? Vilka var utsagorna, och fran vilken kritiker-
position kom de? Konstkritiken utgor ett av skikten i
avantgardets diskurs. Runt 1962-63 ridde en strid om
hur den nya konsten skulle forstas. Vid ett sidant his-
toriskt moment far konstkritiken en sirskilt central
funktion, eftersom man maéste ha en fértrogenhet med
filtets historia for att framgingsrikt kunna intrida
dir.* Jag valde att studera Barbro Ostlihns férsta sepa-
ratutstillningen pa galleriet Cordier & Ekstrom, Inc. i
november—december 1963 och dess konstkritiska re-
ception for en fordjupad fallstudie. Ostlihns maleri
moter dir tre positioner i tidens diskursiva praktik
genom anmilningar av kritikerna Dore Ashton och
Barbara Rose samt konstniren och kritikern Donald
Judd.® Texterna analyseras och sitts i samband med
ovriga kritiska stdndpunkter hos respektive skribent,
vars biografi ocksi tecknas 6versiktligt. Genom analy-
sen kan skribenterna positioneras i ”verkens rum” och
genom deras utsagor dven Ostlihns plats i detta rum.
Det finns inneboende forbindelser mellan kritikernas
stillningstagande i estetiska frigor och deras position i
filtet.* De tre kritikerpositionerna representerar olika
stillningstaganden till ”det gamla” (hir: de abstrakta
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expressionisterna) och ”det nya” avantgardet.’” I sjilva
textarbetet har jag brukat Norman Faircloughs diskurs-
analytiska metod, i vilken texten forstds och analyseras
irelation till den diskursiva och den sociala praktiken.

Analysen av malningarna visade pi en tydlig riktning
fran verket ut mot det urbana rummet. Jag utvecklar
studien i nista steg genom att analysera en rad rumsliga
dimensioner som jag uppfattar paverkade Ostlihns posi-
tion och konstnirernas handlingsutrymme i staden. En
genomgripande rumslig och territoriell forindring
igde rum runt om Ostlihn och hennes konstnirskol-
legor pd Manhattan. De svarade genom att konstnirligt
forhalla sig till staden men ocksa genom att fysiskt pla-
cera sig och sina ateljéer pd punkter som hade en mot-
svarighet i hur de ville profilera sig pa det konstnirliga
filtet. De arbetade ocksa politiskt och hade, som grupp,
delvis framgéing i sina pétryckningar for att bevara
delar av staden som hotades av exploatering. Inne i
ateljéerna férindrades produktionssitten. Detta paver-
kade ocksa det delade konstnirliga arbete som dgde rum
i ateljén: i Ostlihns och Fahlstréms gemensamma arbe-
te med produktionen av Fahlstroms verk.

Jag vill hiir kort ringa in hur jag anvint rumsdimen-
sionen i texten. Redan genom att inledningsvis beskri-
va Ostlihns position som en izom avantgardet, men i
dess periferi, antog jag ett rumsligt perspektiv pi mate-
rialet. Bourdieus falt-begrepp dr ocksa det en rumsligt
orienterad teori. I kapitel tre utvecklar jag detta teore-
tiska perspektiv genom att beréra och sammanfora till
synes olika typer av rumsligheter; man skulle kunna
benimna dem det ”verkliga rummer” (ateljérummet,
den fysiska staden, axeln Stockholm-New York osv.),
det mentala rummet (#rban renewal-projekt pd Man-
hattan) och det sociala rummet (konstvirlden, det
konstnirliga arbete och de positioner som dr produkter
av ateljérummet). Som vi skall se uppstar ibland éver-
ensstimmelser, homologier, mellan de olika rumskate-
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gorierna. Oppenheten i det rumsliga perspektivet ir in-
spirerad av Henri Lefebvres teori om det socialas rums-
liga praktiker, iven om jag inte brukar den teorin aktivt
ianalysen. Som Edward E. Soja uttolkar Lefebvre talar
denne om a) det ?verkliga” rummet, det kontinuerliga
rum som kroppen ror sig i (perceived space), b) det fore-
stillda eller det mentala rummet, det dominerande
rum som stadsplanerare och makthavare konstruerar
(conceived space), och ¢) spaces of representation, det rum
som skapas underifran, de forsok att andra eller ap-
propriera det dominerande rummet med verbala eller
icke-verbala representationer.* Jag anvinder alltsa inte
Lefebvres triad i analysens enskilda delar, utan ror mig
istillet med en precisionsnivd pa rumsbegreppet som
tilliter mig tydliggorande av hur sociala hierarkier och
positioner produceras i filtet. Framféralle: da jag sam-
manfor olika rumsarter hir framtrider ramarna for och
samspelet mellan de mdjligheter och avgransningar vilka
bestimde den position som Ostlihn erbjéds och ska-
pade i filtet.

Konstutstillningen som foremal for en fruktebar kulcur-
analys har framhallits av bland andra Micke Bal.* Ut-
stillningen 4r mer limplig som objekt for undersok-
ning av det sociala dn analyser av exempelvis museet
eller det enskilda verket, vilket Bruce W. Ferguson fram-
héllit.* En implicit uppgift i den moderna utstillning-
en ir att uppratthdlla konsthegrepper. Utstillningen utgor,
kan man siga, ett kondenserat uttryck for den uppfatt-
ning om det samtida som rider under ett visst skede.*
Hir sammanstrélar, tidsmissigt och rumsligt vil av-
grinsat, en rad intentioner, uttryck och meningsnivier.
Hir finns inte bara de enskilda konstverken och en
“hingning”, det vill siga den ordning enligt vilken ver-
ken presenteras, utan ocksi en rad utsagor i de texter
som beledsagar utstillningarna i kataloger, visningar
och pressmaterial. Utstéllningen &r ett socialt rum i vil-
ket verken, betraktaren och institutionen sammanstra-



lar. Olika system av representationer som formulerar
och uppritthiller identiteter — konstnirliga, nationella,
regionala, subkulturella, kons- och rasspecifika, avant-
garde-identiteter och si vidare - ir tillgingliggjorda i
utstillningen, framhaller Bal. Viljan ast dvertyga dr kéir-
nan i varje utstillning.*® De konstutstillningar genom
vilka jag gor nedslag i det svenska konstfiltet dr valda
utifrin tre kriterier. For det forsta ir de enligt min
mening tydliga uttryck f6r en ambition atr jvertyga om
ett konstnirligt forhallningssitt i en samtida spjut-
spetsscen, i avantgardet. For det andra ir de behallare for
ambitioner att sprida ny konst internationellt. Aspect 61
(1961) pé Liljevalchs konsthall, dir konstnirer sjilva
uppvisade vad de ansiig vara det yttersta inom svensk
samtidskonst, aterger en 6verraskande dppen situation
i frontlinjen vid periodens borjan. Pentacle i Paris (1968)
var en mycket stor satsning for att lansera svensk konst
i utlandet som dgde rum vid decenniets sista ar, nir
positionerna konsoliderats. Fem svenska konstnirskap
visades i Paris i projektet som utgjorde ett veritabelt
flaggskepp for den da nybildade statliga Nimnden for
nutida konst i utlandet (NUNSKU), och resurserna,
positionerna och legitimiteten var optimala. Till sist
var Moderna Museets utstillning Amerikansk popkonst
—106 former av kdrlek och fortvivlan (1964) inte det forsta
men ett av de mest signifikanta och inflytelserika exem-
plen pa hur amerikansk samtidskonst processades och
importerades till Sverige. Utstillningen representerade
det internationella avantgardet som en punkt mot vil-
ken olika positioneringar i det svenska konstlivet ut-
kristalliserades. Fir det tredje finns Ostlihn nirvarande i
alla tre projekten, om in ibland i en vag position.
Konsthistoriska 6versiktsverk r studiens sista ut-
snitt. I dessa kan man studera hur vedertagna uppfatt-
ningar upprepas och aterbrukas. Urvalet omfattar de
monografiska 6versiktsverk over svensk konst vilka in-
kluderar hela eller delar av perioden efter andra vérlds-

kriget, liksom kapitel rérande efterkrigsperioden place-
rade i storre oversiktsvolymer.+ Vilken betydelse kan
detta diskursutsnitt ha for formering av subjektsposi-
tioner i efterkrigskulturen?* Vad man aterfinner i den
konsthistoriska handboken ir doxa, den kunskap som
delas i diskursen och som i tysthet anses given, hir:
normen for konstens utveckling.#s Handboken ir utfor-
mad som en kondenserad berittelse och har ett format
som kriver syntes och sammanfattning. Varje historisk
oversikt har, vilket exempelvis Hayden White har visat,
en narration - en berittelse eller en ordning enligt vil-
ken historien framstills - samt en historisk forklarings-
modell som ir mer eller mindre uttalad.#” Idealet for
den svenska efterkrigshistoriens narrativ har varit ett
antal pd varandra f6ljande skildringar av konstnirskap,
endast ?varsamt” organiserade i kapitelavsnitt. Detta
ir ingen homogen korpus rent kronologiskt, vilket
komplicerar bilden; de olika titlarna omfattar olika
linga tidsavsnitt och forfattarna 6verblickar materialet
staende pa skilda punkter lings en tinkt tidslinje. Anda
tecknar de en i grunden gemensam berittelse om efter-
krigskonsten, minga ginger strukturerad pa likartat
satt.

Dessa fallstudier utgér underlagen for en samman-
fattning om hur Konstens rum var beskaffat: vad som
méjliggjorde respektive oméjliggjorde Ostlihns posi-
tion i de olika situationerna.

Avgrinsningar

Studiens ungefirliga kronologiska avgrinsning ir 1961
till 1969. Ostlihns maleri frin dessa ar ir studiens
konstnirliga korpus, och delstudierna ror olika utsnitt
inom perioden. Avgrinsningen motiveras av forhéllan-
den i Ostlihns biografi och av forskjutningar i konst-
filtet. Ar 1961 reste Barbro Ostlihn for forsta gingen
till New York. Hennes forsta "New York-malning”
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kom till. Under det tidiga 1960-talet intridde ett nytt
avantgarde pd konstscenen och formedlades ocksa till
Sverige. Detta filt ir i studiens fokus, som primir situa-
tion och som rekonstruktion i berittelsen. Vid perio-
dens slut intridde en politisk vindning i konstfiltet
som en foljd av protesterna mot USA:s offensiv i Viet-
nam och studentrevolterna i Europa och USA. Denna
forindring ir mycket intressant men har fortecken och
betingelser som inte ligger inom ramen for studien. En
sista tydlig koppling mellan Ostlihn och det nya avant-
gardet gjordes d& hon utvaldes att representera pop-
konst i utstillningen Pop Art vid Hayward Gallery 1969,
varfor det aret ocksd av detta skil utgor en lamplig slut-
punkt.

Killor och material

For att kunna genomfora studien har grundliggande
killmaterial rérande Barbro Ostlihns biografi, verk lik-
som flera utstillningar tagits fram. Jag har variti direke
kontakt med snart sagt alla de aktuella malningarna av
Ostlihn, i den senare analysfasen via reproduktioner.
Milningarna var samlade i de tva utstillningar jag ar-
betade med, men ir idag utspridda hos en rad delvis
okinda idgare. I Ostlihns kvarldtenskap finns de arbets-
bocker och fotografier som under arbetets ging blev
alle viktigare f6r analysen. Det giller dokumentation
med direkt anknytning till ndgra av verken, men ocksi
den samling av fotografier som Ostlihn tog under vand-
ringar pd Manhattan. En svit fotografier av Ostlihn
tagna inuti den gemensamma ateljén pi 128, Front
Street men ocksé ut genom fonstret, blev en viktig upp-
takt for analysen av de spatiala relationer som fanns
inskrivna i hennes position. Nagon egentlig efterlim-
nad brevsamling av hennes hand finns tyvirr inte kvar.
Den brevsamling efter Oyvind Fahlstrom som idag
finns pa Kungl. biblioteket efterlimnad av hans forild-
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rar, innehdller dock ett stort antal brev dven frin Bar-
bro Ostlihn till svirférildrarna och deras sliktingar.
For den hir studien har Oyvind Fahlstroms huvudarkiv,
idag i privat dgo, dessvirre inte varit tillgingligt.* Min
uppfattning ir att den principiella karaktiren av parets
samarbete trots detta varit mojlig att finga i publi-
cerade texter, studier av de fysiska verken och i opubli-
cerade uppgifter som funnits i andra arkiv och i inter-
vjuer. En sirskild, tekniskt inriktad, studie av nigra
Fahlstrom-verk utfordes i samband med en utstillning
pd Mjellby gird utanfér Halmstad.

Barbro Ostlihn har jag triffat och samtalat med,
lingt innan jag visste att hennes konstnirskap skulle
beledsaga mig under flera rs forskningsarbete. Som
ersittning for den forskningsintervju med henne jag
inte kunnat gora, har tre mycket omfattande bandinspe-
lade intervjuer med Ostlihn fran bérjan av 199o-talet,
utférda av Julie Martin och Billy Kliver, Julie Martin
respektive Jan Sundstrom, fungerat. De har varit ovir-
derliga och punktvis fungerat som férankring i studien
av hennes egen rost och perspektiv pd hindelser och
miljoer. Brev samt tidnings-, tv- och radiointervjuer
har kompletterat dessa huvudkillor till Ostlihn (se lit-
teratur- och killforteckningen). Andra aktorer har jag
kontaktat for kortare utbyten via telefon eller e-post,
allt efter personernas tillgidnglighet och syftet med
samtalen. Kontakt har ibland tagits for att ge svar pd
nigon viktig empirisk friga, men manga ganger for att
fa en bredare bild av ett skeende, varvid jag arbetat med
oppna fragor. Ocksd hir har Jan Sundstroms bandade
intervjuer, denna ging med Fred Mitchell, Jasper Johns
och Lettie Eisenhower, varit virdefulla. For att finga
aspekter av den datida diskursen har jag utéver tradi-
tionella textkillor utnyttjat tv- och radioprogram. Det
unga tv-mediet hade en forkirlek for den nya konsten
och Moderna Museet anvinde sig systematiskt av tv for
att fora ut verksamheten till en stor publik. Ett par tv-



program blev sirskilt viktiga i analysen av konstens
rum och av importen av amerikansk popkonst.

Utstillningsanalyser ir centrala for studien. I nagra
fall har hingningsdokumentation funnits till hands, i
andra fall har jag fatt rekonstruera utstillningarna via
fotografier i dagspressen och konstkritiken. De ideologis-
ka stillningstaganden som foregatt utstillningarna har
jag ibland kunnat rekonstruera ur brevarkiv i Moderna
Museet, NUNSKU respektive Liljevalchs konsthall/
Stockholms stadsarkiv. En betydelsefull korrespondens
kring Moderna Museets amerikanska utstillningar,
sdrskilt den amerikanska popkonsten, finns dock inte
dir utan i ett privat arkiv. I Billy Kliivers efterlimnade
arkiv, Klitver-Martin Archive i New Jersey, aterfinns
inte bara Pontus Hulténs brev till Kliiver utan ocksa ett
stort antal av hans brev till Hultén, dterforda dit pa
198o-talet. Tillgdngen till detta brevutbyte, som vid
arbetets borjan var helt opublicerat, har varit central
for studien.

Tidigare forskning

Barbro Ostlihns konstnirskap har inte beforskats
tidigare. Nagra kortare texter och utstillningar med
hennes verk har givit virdefull belysning. Oyvind Fahl-
stroms essd "Det extatiska huset” har redan nimnts. Av
stor vikt fér konstnirskapet var den retrospektiva ut-
stillningen pd Moderna Museet 1984 med Bjorn
Springfeldt som utstillningskommissarie, Barbro Ost-
lihn. Mdlningar fran New York, Stockholm, Paris 1062-1983.
Hir publicerades bland annat en text av Charles Drey-
fus, helt kort men med tydliga anslag rorande maleriets
rumsliga aspekter och titlarnas hinvisning till bestim-
da platser.* Konstniren och skribenten Charles Drey-
fus, Ostlihns livskamrat fran 1975 till hennes bortging
1995, har ocksé publicerat ytterligare kortare monogra-
fiska artiklar i en fransk kontext.* Jag skrev katalogen

till den utstillning jag sammanstillde for Norrkopings
konstmuseum 2003, och har publicerat nagra artiklar
om konstniren i andra sammanhang.’ Moderna Museet
visade 2006 utstillningen Molnen mellan oss — och andra
verk ur Moderna Museets samling, dir Ostlihn avintendent
Cecilia Widenheim placerades in i ett sammanhang i
grinslandet mellan popkonst och minimalism, med
starka influenser fran den fotografiska bilden.

Det faktum att Barbro Ostlihn delade Oyvind Fahl-
stroms vardag frin 1961 till 1975 har medfért att em-
piri har kunnat inhdmtas frin litteraturen om honom.*
Oyvind Fahlstrim. Another Space for Painting, en omfat-
tande katalog som gavs ut 2001 i samband med en
storre internationell vandringsutstillning, har varit
virdefull. Till Fahlstrom-litteraturen kan man diremot
inte vinda sig om man soker perspektiv pa det méing-
iriga samarbetet mellan honom och Ostlihn. Det fore-
kommer inte dir, ett intressant diskursivt forhillande
i sig. Ett kollektivt upphovsmannaskap ir inte neutral
mark - det ir ett lirospidn som gjorts under arbetets
ging. Efter att Oyvind Fahlstrom sjilv behandlat sam-
arbetet i ”Det extatiska huset” 1966 drojde det till 1996
innan det blev omnidmnt igen, i en artikel av mig.**
Bjorn Springfelde tog upp det i katalogen Moderna
Museet c/o Malmi konsthall, 2003. Strax dirpad oppnade
Barbro Ostlihns retrospektiv i Norrkoépings konstmu-
seum, dir samarbetet fick ett storre utrymme.” Thomas
Millroth ndmner det i en not till sin 6versikt 6ver efter-
krigskonsten 2005.% I katalogen till utstillningen med
Oyvind Fahlstrom 2007 vid Mjellby konstmuseum,
Med vérlden som spelplan, publicerade jag en artikel dir
temat utvecklades.”

Den amerikanska konsthistorikern Caroline A. Jones
bok, Machine and the Studio. Constructing the Postwar
American Artist (1996), har varit en killa till inspira-
tion.*® Jones sitt att genom nirstudier av konstnirlig
praktik och samtida attityder férsoka tolka generella

21



processer, har varit en viktig metodisk forebild. Jones
liser den amerikanska tropen om det ”teknologiskt
sublima” genom konstndrerna Frank Stellas, Andy
Warhols och Robert Smithsons ateljépraktiker i en
brett anlagd kulturanalys av 1960-talet. ”The studio”,
ateljén, stdr i centrum for den fundamentala f6rind-
ringen:

The function of the isolated studio as a peculiarly moder-
-nist trope is here contrasted to the postmodern critique
of authorship implied in the expanded studios of Smith-
son and other artists working at the end of the decade.
Inevitable tensions in the discourses of modernism”
and emergent "postmodernisms”, and the gender infec-
tions they bear, are seen to chrystalize around the space
of artistic production.

Jones undersoker dels konstnirernas ateljépraktik, dels
deras attityder till den, for ate dirigenom

concretize what we know of their studio spaces and
practices using this information as a baseline against
which to range the more obvious social constructions.*

Jones bok ir sdledes en viktig fond for avhandlingens
studie av ateljén som rumslig praktik. De tre konst-
nirerna fungerar som fallstudier f6r en bred och méng-
facetterad trend, dir utvecklingen fran ateljén som en
mytologisk plats, vilken bottnar i romantiken, f6ljs
fram till Robert Smithsons postmoderna produktion.
Liksom Jones har jag inkluderat killmaterial som tra-
ditionellt inte anvints av konsthistorien, som tv-pro-
gram och utstillningsdokumentation. Sociologen Sha-
ron Zukins bok Loft Living. Culture and Capital in Urban
Change (1989), en analys av studioloften som punkten
dir konstnirer och fastighetsmarknad korsas och av
hur nedre Manhattan blev en ”scen”, har varit viktig
for avhandlingens analys av det urbana rummet.®
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Ny amerikansk forskning om popkonsten har bidra-
git till att belysa den svenska popkonstscenen. Redan
1997 kom Cécile Whitings A Taste for Pop. Pop art, gender
and consumer culture (1997), som bland annat dekonstru-
erade popkonstens kategorier om min som subjekt och
kvinnor som objekt, och visade hur de osynliggjort de
existerande kvinnliga konstnirerna som till exempel
Marisol Escobar.** Under arbetets gang fick jag kontakt
med Kalliopi Minioudaki och hennes nydanande forsk-
ning kring kvinnorna i popkonsten i avhandlingen
Women in Pop. Difference and Marginality (2009). Vira
respektive studier visade sig intressant nog ge samstam-
miga resultat vad giller de historiografiska strukturer-
na och kvinnliga konstnirers mojligheter i filtet.®

Hans Haydens Modernismen som institution. Om etable-
ringen av et estetiskt och historiografiskt paradigm (2006)
har ett perspektiv pa efterkrigskonsten som har berikat
min studie pa ett antal sict.®® Studien konstruerar be-
rittelsen om hur modernismen under efterkrigstiden
blev liktydig med berittelsen om den moderna kon-
sten. Den senare har framstillts som en variation av
olika ismer vilka avloser varandra. Samtida konst f6r-
des fram parallellt med den historiska modernismen pé
museerna, for att pa en ging ges historisk legitimitet
och skinka institutionen en identitet som platsen for
en vital spjutspets. Det dubbla perspektivet dir bade
konsten och betraktandet av konsten studeras har in-
spirerat, liksom de ménga viktiga infallsvinklarna pa
svensk och internationell efterkrigskonst och konstens
fale.

Nir 1960-talet idag borjat omlisas av en generation
som av historiska skil inte var aktiva vid tiden, en gene-
ration jag tillhor, blir perspektivet av ndédvindighet an-
norlunda in i de berittelser som skrivits av dem som
var med.5* A ena sidan saknas den kiinsla for stoffet som
en direktkinnedom om de konstnirliga uttrycken och
filtet ger och som inte kan ersittas. A den andra ger



den historiska distansen mojlighet att nirma sig detta
rum frin ete perspektiv dir inget ir givet och nya frigor
kan foras upp. Den kritiska konstvetenskapen har un-
der de senaste decennierna utvecklat nya teoretiska
redskap, som nu gor det mojligt ate ga tillbaka dill
6o-talet och angripa det pa nya sitt. Upplevelsen av att
allt var mojligt omvittnas i manga berittelser. Denna
upplevelse tycks ha varit bred och genomgripande. Men
studerat pd en historisk distans kan borttringda bilder,
historier, aktorer och strukturer i 1960-talets diskurs
trida fram, vilka vittnar om att mojligheterna i kon-
stens rum ocksé hade vil definierade avgrinsningar.

Avhandlingens disposition

Lisaren introduceras inledningsvis i Barbro Ostlihns
erfarenheter fére avresan till New York. Analysen in-
leds med en tolkning av Barbro Ostlihns maleri och

fotografianvindning i kapitel 1. Darp foljer en diskurs-
analys av ett utsnitt ur den konstkritiska diskursen, med
utgangspunket i kritiken av Ostlihns forsta galleriutstill-
ning som 6ppnade i november 1962 pa Cordier & Ek-
strom, Inc. I tredje kapitlet beskrivs de rumsliga dimen-
sioner som begrinsade och méjliggjorde Ostlihns hand-
lingsutrymme pa Manhattan. Den urbana situationen
och konstnirernas roll i stadsomvandlingen, homologin
mellan deras plats i staden och position i konstvirlden,
den nya rollen f6r konstniren som samhillsmedborgare
diskuteras, liksom den gemensamma ateljéns rumsliga
dispostitioner och den arbetsférdelning som uppritta-
des dir. I fjirde kapitlet beskrivs frin en svensk horisont
nigra strategier for att forflytra avantgardet. I sista ka-
pitlet diskuteras hur konsthistoriens doxa konstruerats
i berittelsen om den svenska efterkrigskonsten. Slutli-
gen sammanfattas resultatet av delundersokningarna
och hur de bidragit till férstielsen av det mojligas rum.
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PROLOG

Ostlihn fore New York

Barbro Ostlihn kom till New York i oktober 1961 till-
sammans med Oyvind Fahlstrém, efter en manadsling
resa med fraktfartyget m/s Arjeplog. Vad hade hon
med sig i bagaget? Innan den egentliga undersokningen
inleds ges hir en biografisk bakgrundsteckning. Barbro
Ostlihn vixte upp i ett lugnt medelklasshem i Bromma i
Stockholm.* Hon fick tidigt ett intresse for konst och
skrevs in som 18-dring vid Konstfackskolans konstin-
dustriella dagskola i facket for dekorativ malning. Efter
det forsta lasiret 1948-49 avbrot hon studierna i ett
forsok att ta studentexamen som inte ronte framging.
Hon dterkom till Konstfack hostterminen 1951 och exa-
minerades frin den fyrairiga utbildningen viren 1954.

Konstfack erbjod vid denna tid yrkesutbildningar
och hade under Ostlihns forsta lisir 132 elever forde-
lade pa sju fack.”” Elever som hade ambitioner att bli
konstnirer sokte till facket fér dekorativt méleri. P4
Konstfack mottes eleverna i dekorativt maleri av en
liroplan som sett liknande ut pi akademier och konst-
skolor i sekler, med nigon historisk variation. De dm-
nen som studerades var enligt drsberittelserna:

linearritning med perspektivlira, frihandsteckning, fi-
gurteckning, skrift med tillimpningar, fri méilning,

fackstudier med komposition, foreldsningar i heraldik
och symbolik samt stil-, firg- och formlira, materiallira
och foreldsningar i yrkesorientering.®

Huvudliraren i dekorativ milning var konstniren Tor
A. Horlin. Horlins verk omfattade en miangd utsmyck-
ningar i offentlig milj, men ocksa staffliméleri.*” De
huvudsakliga motivkretsarna var portritt, interiorer
och naturstudier utférda i enkla, reducerade komposi-
tioner. Han har fitt eftermilet purist, och milningar
frin 1950-talet visar forestillande motiv framstillda
med forenklade former och en nedtonad kolorit dér
ljusgraderingen bygger upp kompositionen.”

Efter dagskolans andra ar gick Ostlihn upp i den
Hogre industriella skolan, dir undervisningen var mer
tematiskt inriktad och hade betoning pa konstnirli-
ga tekniker och monumentalmaleri. Hir arbetade 12
milerielever intill eleverna i skulpturfacket i ateljéerna
hogst upp i Hotorgshuset, dir skolan ldg. Inom skolan
hade dessa elever hog status, och de som gick dar stri-
vade ofta efter en plats pd Konsthogskolan. Eleverna
forbereddes for den expanderande arbetsmarknad som
det fortsatta utbyggandet av Sverige efter kriget ut-
gjorde.
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Barbro Ostlihn utmirkte sig i tivlingar foér dekora-
tiva uppdrag. Det viktigaste var utsmyckningen av Re-
deri Sveas fartyg s/s Birger Jarl, byggt av Finnboda varv.
Det var ett modernt fartyg avsedd for affarsmin och
turister som firdades 6ver Alands hav. Enligt reklamen
var fartyget “ett flytande hotell i internationell stjirn-
klass” med salonger, matsalar och hytter inredda med
modern design och konst.” Konstprogrammet var am-
bitiost. Hir deltog etablerade konstnirer, som profes-
sor Sven X-et Erixson med en malning i matsalen och
greve Sigvard Bernadotte med kompositionen till en
viggbonad i rollakansteknik for entréhallen i forsta
klass. Studerande vid Konstfackskolan i Stockholm och
Slojdféreningens skola i Goteborg konkurrerade i tiv-
lingsuppgifter rérande olika partier av utsmyckning-
en.”” Barbro Ostlihn vann som enda elev tvd av dem.
Hon komponerade en utsmyckning i intarsia for farty-
gets kafésalong, som sedan ocksd utférdes av hantver-
karen Rolf Lehman. For roksalongen skapade hon ett
motiv for en stor applikationstextil, ”Sirener”. Over
krigare i stiliserade batformer svivade sirener, rytmiskt

fordelade pa den stora ytan.”® Birger Jar! ir idag om-
byggt och inget av dessa arbeten finns kvar.# T en an-
nan tivling fick Ostlihn utféra en skylt i monumental-
format med ett Stockholmsmotiv och texten ”Stock-
holm 800 &r” malat pa tri, som var placerad ute i stads-
rummet under stadens 8oo-arsjubileum.

Barbro Ostlihn menade senare i livet att hon genom
tiavlingsuppgifterna pi Konstfack lirde sig disciplin och
ovade upp praktiskt handlag.”s Tavlingarna utférdes i
etapper, man fick stegvis ange mer och mer detaljer och
ldra sig forstoringstekniker. En driven teknik och precis
firganvindning dterfinns i hennes mogna konstnir-
skap. Hon pastod ocksi senare, att de firger hon an-
vinde i New York var desamma som hon lirt sig pd
Konstfack.”s Ovningar i modellteckning dominerade
undervisningen, och trikade efter hand ut henne.”
Hon examinerades med hogsta betyg i alla dmnen,
bland dem muralmalning, fri mélning, fackstudier och
figurteckning. Betyget i fri malning ir utfirdat av
konstniren Sixten Lundbohm, som undervisade under
hennes sista ldsar.

KONSTHOGSKOLAN

Under hela 1950-talet uppritthsll Ostlihn staffliméle-
riet. Sjobodar (1952) ir ett exempel pa de tidiga land-
skap med expressiv penselféring och naturalistiskt bild-
djup, som férekommer frin aren di hon innu gick pa
Konstfack.” Sex husformer vixer frin den horisont-
linje som utgdér kompositionens avdelande princip dir
strandvegetation dr placerad nira betraktaren. Nagra
mélningar fran slutet av 50-talet har en annan kompo-
sitionsprincip. Hir artikulerades rummet som en tre-
dimensionell form mellan plana ytor, reducerade ur
byggnader och trid. Flera av motiven dr himtade frin
omgivningarna kring Ostlihns ateljé i Kasern II pai
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Skeppsholmen dit Konsthogskolans skola for dekora-
tivt maleri just flyttat. Ostlihn studerade dir 1954-59.
I en studie frin Skeppsholmen frin 1957 dterger hon
snobetickta husformer i enkla volymer i en firgskala
dir det vita dominerar mot ljusockra och brunt.”
Firgerna ir placerade 6ver vil avgrinsade ytor, voly-
merna balanseras. En figurstudie i olja, reproducerad i
svart-vitt i Meddelanden frin Kungl. Konstakademien for
de Fria Konsterna frin 1957, ir ocksa den ett uttryck for
hur hon studerade méleriets grundliggande formele-
ment enligt en akademisk modernistisk tradition.®
Ostlihn tycks dessa ar ha varit upptagen med att prova



Barbro Ostlihn,
Figurstudie, 1957.

maleriets féorméga att framstilla rummet med alltmer
reducerade firg- och formelement.

Hon hade kommit in pd Konsthogskolan i hog kon-
kurrens. 21 personer, sju av dem kvinnor, antogs av de
154 aspiranter som sokte till mélar-, skulptur-, och
grafikskolorna infor lisaret 1954-1955. P4 Konsthog-
skolan, som dirmed var nigot av en elitutbildning,
radde ett annorlunda klimat in pa Konstfack. Ostlihn
berittade senare att hon upplevde att de var vildigt fa
elever, hon hade en kinsla av att de bara var fem eller
sex stycken pa de tre avdelningarna.®’ Konsbalansen i
elevkaren pi Konstfack utbyttes hir till en stark 6ver-
vikt av manliga elever, ca 80% under hela Ostlihns
studietid. P4 Konstfack forekom kvinnliga lirare; pa
Konsthégskolan var alla lirare och professorer samt
hela skolledningen min. Eleverna fick nir de antagits
argumentera infor rektor for vilken professor de ville
arbeta med.*> Ostlihn tycks ha fért upp bide Ragnar
Sandberg och Olle Nyman som mojliga alternativ.®
Ragnar Sandberg tjanstgjorde pd Fredsgatan, Olle Ny-
man pd Skeppsholmen, dir hon alltsd kom att arbeta.
Frin andra drskursen arbetade eleverna i ateljéer, mile-
rielevernas ldg hogst upp i Kasern I1.** Professorerna
kunde gé runt i sina egna elevers ateljéer nigon ging i
veckan. Modellteckning var en central del av undervis-
ningen och stod pa schemat alla dagar kl 9-12.

Olle Nyman var en viletablerad konstnir i Sverige
och han hade en rad uppdrag i offentlig milj6. Nymans
professur i dekorativ konst innebar utéver den indivi-
duella undervisningen i ateljéerna ett ansvar for monu-
mentalmaleriet. Enno Hallek har berittat acc Nyman
var angeldgen om att eleverna mélade modell. Han var
forankrad i en hantverkstradition och hade sjilv gétt

hos dekormélaren Philip Méinsson. Nyman arbetade
mycket med framstdende arkitekter som Nils Tesch och
Peter Celsing.* Han ansags ha stort intresse for mate-
rial- och formfragor.®* Maleriskt fokuserade han pi
rumsbildningen, firgen och kompositionen som de
viktigaste bildaspekterna.

Enno Hallek har uttryckt att det som var typiskt for
denna elevgeneration var en opposition mot konkretis-
men, som dven Nyman var skeptisk mot. Ostlihn berér
temat i en intervju 1984, dir hon berittar hur hon pi
”Mejan” malade “avbildande, relativt naturalistiske,
aningen foérenklat”. Hon menar att ”de flesta gjorde
det”, det fanns forstds de som var ”mer konkreta” men
hon kunde inte pAminna sig det. Det informella, som
tachismen, betydde ingenting for henne: ”- Nej, jag
tyckte det verkade vara ett enkelt sdte att komma ifran

9’

nagot som var svirt.” ¥
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Nyman ansag att eleverna skulle utvecklas i lugn och
ro och inte priglas for starkt av lirarens konstnirskap.
Icke desto mindre var en av hans tekniker for att for-
medla konstnirliga perspektiv att samla pé citat av
stora konstnirer ur konsthistorien, vilka han nilade
upp pé viggen for att nd fram till eleverna ocksa nir
han inte var dir.® P4 viggarna i korridoren i Kasern II
hingde dven hans kopior av pompejanska och etrus-
kiska muralmalningar.*” Nyman anvinde sitt stora kon-
taktnit bland tidens arkitekeer till att skapa uppdrag i
monumentalmdleri it sina elever, da lokalfrigan for

monumentalmaleriet var ett av de stora problemen
under hans professur. Uppdragen utlystes pd den ge-
mensamma anslagstavlan. I flera Meddelanden beskrivs
trevliga utflykter ut i landet f6r att planera dekorations-
uppdrag, vilka ger intryck av att ha skett i en otvungen
gemenskap. Bland de elever som nimns i det samman-
hanget dterfinns inga kvinnor. Ostlihn, som under stu-
dierna vid Konstfack hade haft stora framgingar inom
dekorativa uppdrag, tycks inte ha velat eller haft moj-
lighet att utveckla den sidan vid Konsthogskolan.

STOCKHOLM UNDER FORANDRING

Stockholm priglades vid den hir tiden av den genomgri-
pande och dramatiska omdaningen av Norrmalm. Den
hade dven paverkat skolan verksamhet starkt och fram-
tvingat flyttningen till Skeppsholmen.” Intill Ostlihns
ateljé pa Skeppsholmen 6ppnades 1958 Moderna Mu-
seet, vars verksamhet eleverna kunde f6lja pd nira hall.
Inom skolans murar var férindringstakten stillsam.
Studierna i milning, "féretridesvis efter levande mo-
dell”!, bedrevs pa de olika ateljéerna under professo-
rerna Hugo Zuhr, Ragnar Sandberg och Olle Nyman.
Den enskilda studenten fick, enligt de drliga meddelan-
dena fran skolan, korrigering och samtal endast med
den egna professorn, en omstindighet som skulle kom-
ma att ifrigasittas allvarligt i den stora debatten om
skolan som utbrot ndgra ar in pd 1960-talet. Undervis-
ningen i konsthistoria holls av Oscar Reutersvird, som
frin hostterminen 1954 inledde en oversiktskurs 6ver
de konsthistoriska epokerna som 16pte till och med ar
1957. PA fredagarna sattes frin 1954 ocksi ett semina-
rium med diskussioner in, pd énskemal frin eleverna.
Programmet aterspeglar nigot av de perspektiv och
diskussioner som maste ha forekommit pa skolan.”? Det
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ir den klassiska konsthistorien som ir i fokus, vilket
ocksd gillde den konsthistoria som formedlades av pro-
fessor Nyman, med nigra inslag av modernism.

Det finns skil att undra éver vid vilka punkter Ost-
lihns arbete under de hir dren korsade sjilva undervis-
ningen pa Konsthogskolan. Ingenstans har hon nimnt
Nyman eller ndgon annan professor. Hennes namn fore-
kommer inte heller i de korta rapporterna om skolans
undervisning i de drliga akademimeddelandena eller i
den begrinsade litteraturen om Nyman. Hon tycks inte
ha deltagit i de uppdrag for offentlig utsmyckning som
Nyman skapade it sina elever och som samlade nigra
manliga kamrater till en gemenskap kring professorn.
Det mesta tyder pa att hon arbetade hiart med maleri, i
ensambhet.

Detta var ocksa en foljd av viktiga forindringar i hen-
nes personliga liv. Redan pa Konstfack hade hon triffat
Bjorn Hallstrom, en elev vid samma fack. De gifte sig i
november 1953. Hallstrom hade kommit in pa Konst-

Barbro Ostlihn,
Port, Skeppsholmen 11, 1957.






hégskolan detta ar, lisaret fore Ostlihn. Han bedrev
parallella konsthistoriska studier pd Stockholms hogsko-
la under Oscar Reutersvird och blev senare professor i
materialkunskap vid Konsthoégskolan. I de arliga Med-
delanden fran Kungl. Akademien dterkommer rektor re-
gelbundet till bekymren kring elevernas sociala situa-
tion; manga hade bostadsproblem och stora bekymmer
med forsorjningen. Det utgick dnnu inte statliga stu-
dieunderstod vilket gjorde att toleransen var stor vad
gillde elevers frinvaro for att arbeta for sitt uppehille.”
Ocksa paret Hallstroms hushill priglades av knapphet.
Under de hir dren fir de ocksa sina tva barn. Under
forsta lisaret var Ostlihn gravid och fodde dottern Ann
den 11 april 1955. Sonen Erik f6ds den 1 december
1957. Ostlihn fullfsljde sina studier med formell per-
mission for barnafédande endast en kort tid, och ut-
examineras planenligt viren 1959.”* I sina egna ater-
blickar upprepar hon historien om att hon ammade sin
yngsta baby kl 21, gick till Skeppsholmen och var dir
kl 22 och arbetade till 2 pa natten, och dirmed grund-
lade sin livslinga vana att méla pa nitterna:

I’ve painted the whole time, I have painted since 1948.
It’s a long time, forty-two years. [...] I didn’t sleep
many hours at night. But you know I painted and it was
awful paintings, but I painted you know. Because my
colleagues, the few women, because it was very few
women at that time, they said "OK. Ive stopped pain-
ting, I will start when the children are a little bigger”,
and they never did. And that was always the same song
so I am very happy that I have painted all these ugly
paintings, they are destroyed and... since a very long
time of course. A few I sold you know, and those pop up
now and then to my horror. [...] I signed them in an-
other name so it doesn’t matter, but they are mine al-
right, but they are not many.”
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Hon mindes en kinsla av att vara exkluderad ur den
manliga kamratkretsen:

[...] at the Academy of art you know, I was one of the
better students there and they all knew it, but it was so
much jalousie” you know, also inconscious jalousie. . .
so they always. .. they wanted to have some shows too
early you know, artists always want to have them too
early before they really are ready to have shows... So
they said let’s rent this ”local” and have a show together
and they always asked the other guys, they never asked
me you know. And I felt it because I wouldn’t remember
it otherwise but I didn’t care very much because I knew
I wasn’t ready you know. So I didn’t want to show, it
just hurt me that they never asked me.”

Ostlihns studietid pa Konsthogskolan sammanféll med
den period di forskjutningen av virderingar i konst-
virlden borjade tringa in i hogskolans inre liv. Eleverna
kunde vara tveksamma till det myckna modellmaleriet,
dven om det dnnu radde ett slags konsensus kring av-
bildandets betydelse. Senare, i samband med den stora
konstdebatten, som inleddes med Rabbe Enckells aka-
demital i maj 1962 och sedan fordes under drygt ett &r
i dags- och konstpress, kom Konsthogskolan att vara
miéltavla f6r en del av kritiken. Pontus Hultén kritise-
rade dess ensidighet, betoning pad modellmaleri, brist
pd upplysning i samtida konst eller konst frin andra
linder.”” Under de hir &ren framstod ldngsamt det sto-
ra gapet mellan konstens utveckling och konstnirsut-
bildningen allt tydligare.”®

Under Ostlihns sista ldsar hade eleverna pa Konst-
hogskolan sirskilt efterfrigat att myare tendenser i
mileriet skulle studeras, utéver de gingse historiska, i
det konsthistoriska seminariet. En polsk utstillning av
modern konst diskuterades, och vid ett besok pé en ut-
stillning av Jean-Paul Riopelle presenterades tachis-
men och spontanismen som stilfenomen, berittades i



det drets Meddelanden. Man berittar ocksd i ett med-
delande att ”pa Oyvind Fahlstréoms utstillning diskute-
rades - med deltagande av konstniren sjilv — dennes
’signifigurativa’ méleri”.

Oyvind Fahlstrom var vid den hir tiden ett viktigt
namn pid Stockholms kulturscen. Han hade publicerat
poesi, kritik och journalistik sedan 1950. 1952 skapade
han bade Opera, en teckning i filtpenna, och det viktiga
poetiska manifestet Hétila ragulpr pé farskliaben: manifest
for konkret poesi, vilket publicerades tva dr senare. Fahl-
strom stillde ut i Florens, Paris och Stockholm pi
1950-talet. 1958 fick han ett kontrakt med galleristen
Daniel Cordier i Paris. Under de hir dren kom tva vik-
tiga méleriska verk till, Ade-Ledic-Nander 1 (1955) och 2
(1957). Han hade gift sig med Birgitta Tamm 1952,
men paret separerade runt 1957. Fahlstrom visade va-
ren 1959 en separatutstillning pa Galerie Blanche, den
som alltsd besoktes av Konsthogskolan, och fick detta

ar ocksd ett hedersomnimnande vid Biennalen i Sio
Paulo f6r Ade-Ledic-Nander 2. Det var i samband med
utstillningen pa Galerie Blanche som Ostlihn och Fahl-
strom triffades, och de borjade sammanleva hosten
darpa. Efter att skilsmissan frin Bjorn Hallstrom stod
klar i maj 1960, gifte sig Barbro Ostlihn med Oyvind
Fahlstrom i december det dret.

Ostlihns strategi under studietiden vid Konsthog-
skolan, dir hon stod under pressen av att pi en ging
hantera moderskap och vidmakthalla maleriet, tycks ha
varit att rikta sig init och mot hirt ensamt arbete.
Detta arbetssitt tog hon med sig till New York. Som
akademiskt skolad konstnir med bakgrund i medel-
klassen och erfarenheter frin arbete i det offentliga
rummet hade hon ocksi, som vi skall se, en del socialt
och kulturellt kapital gemensamt med konstnirerna i
New Yorks avantgarde.
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Chrysler Building, 1962.

Barbro Ostlihns madleri frin New York och aren 1961 till
1969 behandlas i det hir kapitlet. Senare kommer stu-
diens radie att forlingas ut mot konstkritisk och konst-
historisk diskurs och konstens filt. Min analys av
maileriet lyfter fram négra variabler som jag ser som
visentliga for att forstd Ostlihns méleri och hur detta
forhéller sig till en amerikansk kontext. Analysen fort-
skrider stegvis mot en féreslagen rekonstruktion av vad
konstnéren gor. Jag vill "beskriva bildens relation till
vissa omstindigheter utifrin antagandet att konstni-
ren handlat med avsikt”.”” Hér undersoks framforallt
vissa regelbundenheter i verkgruppen. Det leder vidare
till en analys av fotografiets funktion i Ostlihns verk. Re-
sultatet av undersékningen dr bland annat en posizione-
ring av verket och av upphovspersonen i det urbana
rummet, pA Manhattan.

ILinledningen nimnde jag att Oyvind Fahlstrém i sin
essd "Det extatiska huset” (1966) presenterade en rad
aspekter pa Ostlihns verk, varav minga har forbisetts
av senare uttolkare.” "Det extatiska huset” represen-
terar hir tolkningshorisonten innan undersokningen
bérjar, for hur Ostlihns verk kan uppfattas i relation till
det sammanhang dir det kom till. Chrysler Building ir
enligt Fahlstrom startpunkt for ett nytt maleri, dir "res-

terna av svensk tvehdgsenhet [slds] ut av New Yorks
hérdhet, massivitet, energi, okinslighet, snabbhet (se
fargbild I). Det giller bade intrycket av konstliv, manni-
skor och stadsbild.”'* Hennes tidiga intresse for bygg-
nader, sliktingar i byggbranschen, de abstraherande hus-
volymerna i méilningarna frin studietiden skissas upp
som en bakgrund innan New York-méleriet karaktirise-
ras. Ostlihn har varit ute i "den milsvida husdjungeln”,
vars fasader representerar de olika minniskotyper som
lever i staden. Fasaderna renodlas som tecken i bemir-
kelsen att deras ”typ” framtrider tydligt. Konstniren
ir intresserad av “en form som typ, karaktir, *person-
lighet’, — snarare dn av att banta ner en bild till geo-
metriska grundformer”. Volymillusionen har inget att
gora med perspektivisk trohet mot husen som arkitek-
tur, alla in- och utskjutande element ses och belyses
vart och ett for sig rakt framifrdn. Den starka symme-
trin laser alla spinningar, proportionerna neutraliserar
varandra exakt. Firgerna skapar en stark sinnlighet,
som drivs upp om de fér sirskilt stark belysning, nagot
som konstniren enligt artikelforfattaren ”tvingat fram”
vid sin senaste utstillning. Fahlstrom beskriver hur yt-
verkan kan pdminna om hallucinationer vid drogbruk.
Firgen har fér Ostlihn ett sensuellt egenvirde, ir “en
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lyckodrog” som hon doserar i utstuderade proportio-
ner.'”?

Fahlstrom drojer ocksa vid hur malningarna undan-
drar sig stilkategoriseringar. De dr for storslagna for att
anknyta till mellankrigsarens nysaklighet, for distanse-
rade och mangtydiga for pop art, for illusionistiska for
det nya abstrakta méleriet.'®® Méleriet dr samtidigt
monumentalt enhetligt och rikt i variationen, vilket
gor att det kan forbises ”pd grund av otydlig etikette-
ring”. Hir sammanstills intressant nog kategoriserings-
problemet med receptionen.

Fahlstrom forankrar sin beskrivning av Ostlihns form-
sprak i jimforelser med andra konstnirer, frimst ame-
rikanska. I Ostlihns husbilder ir fasadens proportioner
samma som tavlans. Dirmed "ansluter hon sig till de
nya abstrakta mélarna i New York: Stella, Reinhardt,
Kelly m.fl.”. Hennes intresse for ”formtyper” hos fasa-
derna liknas vid ett slags minniskointresse; Fahlstrom
menar att byggnaderna ir idealportritt av olika yrkes-
kategorier eller etniska grupper. Detta sdtter han sam-
man med Ostlihns personlighet — varm, otalig och med
skarp blick for och outtomlig aptit pA méinniskor. Min-
niskointresset delar hon med Claes Oldenburg, vars
olika objekt och skulpturer dr brutalt karaktiristiska.
Titheten i de mikroménster som ofta framerider hos
Ostlihn ir besliktad med “op-arts moiré”, som hos
Bridget Riley, men Ostlihn ir inte lika inriktad pa att

renodla en optisk effekt. Jasper Johns sitt att féra in en
abstrakt penselskrift inom flaggans och maltavlans
?godtyckliga” (Fahlstroms citationstecken ) monster, dr
parallellt med Ostlihns arbetssitt. Ocksa italienaren
Piero Dorazio hér till denna grupp av konstnirer. Fahl-
strom understryker att Ostlihns verk "foresprakas och
samlas” av Frank Stella och Barbara Rose, Rauschen-
berg, Rosenquist och Lichtenstein. Genom denna viv
av associationer till centrala samtida konstnirskap
foreslar Fahlstrom ett tolkningsrum for Ostlihns maleri
som ersitter de stringt stilinriktade kategorierna. P4
det sittet forbinds verket med ett internationellt sam-
manhang och artikeln férankrar évertygande Ostlihn i
det internationella avantgardet. Férbindelsen har dir-
efter inte undersokts inom ramen for svensk konstkri-
tik eller konsthistorieskrivning.

Det rum som Fahlstrom med ”Det extatiska huset”
stegar ut for Ostlihns mileri, ser jag som en god forsta
utgingspunkt for en férdjupad analys av hennes maleri.
Det ir siledes genom att relatera Ostlihns verk till
mileriets samtida utveckling i USA jag inleder min
tolkning. Den amerikanska tolkningsramen ir relevant
dven i relation till Ostlihns sociala kontext. Jag vidgar
ocksa i min analys efterhand verkets avgrinsning, och
finner dirmed flera ingangar till det konstnirliga pro-
jektet.

ETT SLUTET HUS?

D4 Barbro Ostlihn reste till New York i oktober 1961
hade hon som vi sett flera konstnirliga erfarenheter
med sig i bagaget. Hon hade under 1950-talet bedrivit
grundliga och framgangsrika studier i materialkun-
skap. P4 Konstfack hade hon forvirvat kinnedom om
hur mindre skisser férstoras till monumentalformat.
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Hon hade arbetat ingéende med studier i den maleriska
ytan som rumslig illusion, inte minst under tiden vid
Konsthogskolan. Men det méleri som inleds snart efter
ankomsten till New York, dr mirkligt nog radikalt
visuellt atskilt det tidigare méleriet. Det 4r som om
hennes arbete i New York fir en helt ny vindning.



Efter att hon tillerite ateljén vid Front Street i februari
1962 tillkom den f6rsta mélningen i storre format. Hon
arbetade direfter i hog takt och hela verkgruppen ger
ett konsekvent och sammanhallet intryck. Varje mal-
ning ir mycket arbetsintensiv. Jag har kommit fram till
att Barbro Ostlihn under perioden 1961-1969 milade
55 mélningar. Med nigot undantag blev alla mélningar
utstillda under perioden.

Frigan ir hur man skall nirma sig Ostlihns maleri
och hur lingt man kan komma genom nirstudier av
sjilva verken. Kan betraktaren framfér verket kringgé
deras — i den svenska tolkningstraditionen féregivna -
slutenhet? Jag inleder undersékningen med att beskri-
va ett urval av milningar som #ypexempel vilka tillsam-
mans fir representera regelbundenheter och variabler i
Ostlihns arbetssitt och dirmed fungera som en karak-
taristik 6ver konstnirens verk fran perioden. De ir ut-
valda frin olika tidpunkter under perioden och fér att
vil representera motivsfiren.

Chrysler Building (1962)

Mailningen dr utford i ett generdst format.'™ Den ir
torrt anlagd. Tre, nistan fyra konkava former 6ver
varandra foreslar en konstruerad byggnadskropp cen-
trerad i bilden. Milningens titel och tydliga visuella
referens till den berémda Chrysler Building pd Man-
hattan, gor att de spetsformiga, uppitstrivande for-
merna kan forstds som fonster, mélade i brunt med litt
fordrivning mot svart. Den trumma som skapats kring
varje fonsterrad framstills genom parallella, ojimnt
smala, raka linjer i ljusa grd, bruna firger mellan fonst-
ren. De mots av den brungrona konkava kant som, ge-
nom ett slags raka foglinjer malade perspektiviske, be-
tecknar tredimensionalitet. Byggnadskroppen fram-
hivs genom att vara starkt beskuren och placerad mot
ett omgivande monokromt och flacke bildrum i ljust
grablact.

Chrysler Building avviker frin forebildens arkitekto-
niska form si att byggnadens monumentalitet och kraft-
fullhet framhivs. Skyskrapan har fler fénster dn vad
milningen foreslar, och fénstrens spets slutar nedanfor
taktrummans kant istillet f6r att mota den, som hos
Ostlihn. T alla perspektiv pa byggnaden syns sidan av
de nirmast anslutande sidornas fonsterrader - byggna-
den har en kvadratisk plan och de bojda fonsterraderna
upprepas fyra gdnger. Milningens referens dr snabbt
avldsbar for alla som kommit i kontakt med Chrysler
Building, direkt eller medierat via en oidndlig mingd
fotografier, vykort och andra reproduktioner.

Motivet ir en ovanligt stark symbol f6r amerikansk
framtidsstrivan och konkurrenskraftighet gentemot
den gamla virlden. William van Alens byggnad frin
1930 var projekterad som kontor till Chrysler Corpo-
ration med intentionen att 6verglinsa Eiffeltornet i
hojdled. Den 6vre delen av tornet konstruerades i rost-
frite stal for att efterlikna motorhuven pé en chryslerbil.
I malningen utpekas bidde amerikansk bilindustri och
en arkitektur med ambition att konkurrera med sjilva
emblemet fér europeisk ingenjors- och byggnadskonst.
Byggnadens dimpade bruna firgskala mot en mono-
krom grabld himmel, till sist, ger milningen en ytmis-
sighet, en dterklang av turistbilden eller vykortet.!*

Pawn-Shop (1962)

Motivet idr utfallande och dterger murverket hos en
husvigg betraktad lite snett frin sidan med kontur-
linjer som tycks fortsitta utanfor bildytan (se firgbild
I1).1% Detta utgor bakgrunden for tre morke gula, run-
da former, placerade langt fram i bildrummet under
varsin tunn, skarpt framtridande svart, vertikal linje.
Rundlarna kan hir avlisas som hingande kulor, vilket
spelar mot deras utpriglade tvidimensionalitet, ytliga
placering och starka teckenkaraktir. Den morkt roda
bakgrunden, en tegelvigg med band av tegelstenar i tvéd
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firger parallellt med smala vertikala linjer, pekar mot
en tinkt flykepunke dc hoger ut ur bildrummet. Det
bildrum som skapas mellan vigg och kulor accentueras
dynamiskt och spinningsfyllt, samtidigt som den star-
ka ytmissigheten spelar mot detta. Mellan den bakom-
liggande viggen och kulorna i férgrunden ir en tredje
bildniva inskjuten: organiska former ror sig 6ver bild-
ytan, ocksd hir en klittrande vixt eller kanske spar av
vattendroppar 6ver ett 6verskoljt skyltfonster. Malning-
en saknar synliga penseldrag; kompositionens olika
delar tycks utgoras av fargfilt, urklippta och placerade
bredvid varandra i mélningen.

Motivet refererar till en kommersiell markor i stads-
rummet. Symbolen for pantbankerna, New Yorks ”Pawn
Shops”, var tre kulor hingande i skyltfénstret eller
dtergivna i butiksskylten.

Gas Station (1963)

Gula geometriska former ir stillda mot en klarbl bak-
grund, vimplar svinger mot en himmel dir nigra moln
svivar (se fargbild IV).2” Motivet dr utfallande och ger
en illusion av att fortsitta utanfor ramen. Varje enskild
gul form har fordrivningar, och "hinger” fran en skarp
linje i svart. Titeln, Bensinstation, ir himtad frin ett
urbant sammanhang som kontrasterar mot de klara
ljusa firgerna och méalningens abstraktion.

The Schieren Building (1963)

En byggnadsstruktur dominerar bildytan (se firgbild
VI).1% Den ir seriellt uppbyggd med morkt brunvio-
letta fonsterrader, vars form upprepas i ljusare toner av
ockra som tecknar uppslagna fonsterluckor, i en platt,
tvadimensionell gestaltning. Husfasadens vigg fram-
trider mellan fonsterraderna, med ett monster av sma
bladverk som fingar upp fénsterseriernas firg och har
inslag av grént. Den bl himlen ovan husfasaden kon-
trasterar mot den flata ytan. Smé vita tussar framstar
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niarmast som tecken for moln, fristiende svivande pé
ett sitt som formmissigt skapar en association till sur-
realistiska landskap och dirmed en europeisk tradition.

65 Pine Street (1963)

Mailningen har ett stdende, rektangulirt och stort for-
mat (203 X147 cm) och aterger en husfasad (se fargbild
VIII).'” Firgens yta ir torr och applicerad med kon-
trollerad och dold penselskrift. Malningens bildrum ir
grunt, 6gat uppfattar firgfiltens placering som nira
bildytan. Monokroma filt utan konturer 4r placerade
intill varandra, med kontraster i firgvalorer vilka bir
upp kompositionen. Fasaden i gula och bruna firgtoner
tar nistan upp hela malningen, men limnar en liten yta
kvar for ett blatt filt i milningens 6vre del, en markor
for himmel. Himlen 4r monokromt framstilld utan
fargfordrivningar vilket ger ett artificiellt uttryck. For-
merna dr jaimnt férdelade och lika accentuerade dver
hela bildytan, och ger dess olika delar samma dignitet.
Genom en rund formation pé fasadens tak placerad ex-
akt i milningens vertikala mittlinje, avslutas och beto-
nas en string symmetri som spelar vidare i fasadens
uppbyggnad. Fasaden ir konstruerad av accentuerade
horisontala och vertikala former. Tva tvirliggande lis-
ter, formade som ytligt liggande band i olika bredd i
monokroma, gula till bruna fargfilt, hiller tillbaka och
avdelar tva stiende rektangulira viggfilt, ocksd de i en
gulbrun firgskala, i olika format och grupperingar.
Nagra bla rektanglar i mitten f6ljer upp takets centre-
ring, liksom det bla anslaget i himlen.

Fasadens 6vre del avslutas med ett band av stiliserat
dggstavsornament, som dtskiljer den frin takpartiet
och forstirker det klassiserande i arkitekturen. Hus-
fasaden ir skarpt avslutad mot himlen. Ytkaraktiren
dominerar mélningen, men ndgra djupnivéer gestaltas
distinkt genom att vertikala filt understills de horison-
tella listerna. En tredje niva framtrider over viggen:



ytan under listerna ér tickta med ett mikromonster av
organiska former, som sma bladverk 6ver fasaden. Den
djupverkan som skapas ir ibland illusionistiskt mot-
sigelsefull, vilket tillsammans med firgvalet forstirker
malningens konstruerade karaktir. Nedtonandet av
det spatiala 7 bilden spelar mot det rumsliga 7 der yrtre
rum som bildens motiv och titel "utlovar”: en viss hus-
fasad pa en angiven gatuadress.

Erik’s House, Lego (1965)

Motivet: ett legotorn med bl4, gula, roda och svarta
rektanglar mot vit botten (se firgbild XI).!** Trots att
legobitarna ir urskiljbara ir malningen abstraherande
och geometrin utpriglat ritvinklad. Genom sin stora
storlek och enheten i formen har malningen ett starke,
omedelbart tilltal. De klara firgerna stillda mot det vita
ger en kontrastverkan.

Times Square (1966)

Den stora malningen fordelar ett stiliserat, centraliserat
motiv pd tvd ytnivéer (se firgbild XIII).!"! Den bakom-
liggande nivan 4r sammanstilld av smé fyrkanter. Var
och en av dem ir mélade med mérke bruna firger,
gradvis férdrivna inom varje enhet. Ovanpi dessa ett
dominerande, ljust gritt band i en bruten cirkelform, i
den nedre delen 6vergdende i ett rutsystem dér den ho-
risontella riktningen dominerar. Den gria linjen ir
slitt infirgad, nagot ljusare utmed kanterna.

MALERI |

S4 sammanfattat och reduktivt beskrivet, kan Barbro
Ostlihns maleri fran 1960-talet placeras in i det storre
konstteoretiska sammanhang dir maéleriets uppgift
uppfattades som sjilvrefererande. Clement Greenberg
hade tidigt etablerat begreppet “flatness”, ytverkan,
inom vilket han placerade in méleri av betydelse enligt

Maria Magdalena (1968)

Ett morke, méteat byggnadsmotiv dir dterigen fasaden
lagts nistan i fas med bildytan.!? Terracottanyanser
och svarta filt skapar en kontrastrik yta, det morka
dominerar. Konturerna dr tecknade med utsparade,
tunna, vita linjer. En dérroppning och ett runt fonster
har en skimrande, transparent karaktir, skapad genom
kvadrater dir olika blda och violetta nyanser fordrivits
med vitt. Motivet férankras i den lingsgdende ljust
rodbruna nederkanten.

I de summerande verkbeskrivningarna ovan framtrider
egenskaper i Ostlihns New York-maleri som med mind-
re avvikelser aterkom i hela hennes 1960-talsproduk-
tion. Dit hor en ickesubjektiv penselskrift, dir méilan-
det som en gest eller en akt ir osynliggjort. Hela bild-
ytan har en jimn pastositet. Ytan ir noga organiserad i
separata fargfilt, vart och ett framstillt enlige till synes
kalkylerade strukturer. Malningarna tycks striva bort
fran karaktiren av ett illusionistiskt rum och mor ytver-
kan. Ostlihn utnyttjar firgvalérer och férdrivningar for
att bryta spatialitet och illusionism. Genomgdende ér
malningarna av storre format in det hon malat tidigare;
de har en skala som ir etablerad inom amerikanskt ma-
leri. Dessa verk ligger langt ifrin det Ostlihn mélat fore
ankomsten till New York och forindringen tycks ha
intriffat i ett steg, inte som en successiv utveckling.

NEW YORK

en historisk utvecklingsmodell. En annan normativ
kvalitet hos maleri var enligt Greenberg motivets ut-
bredande éver ytan

7all-over”, that is, filled from edge to edge with evenly
spaced motifs that repeated themselves uniformly like
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the elements in a wallpaper pattern, and therefore see-

med capable of repeating the picture beyond its frame

into infinity.'?

Greenbergs essder kom ut 1961 i en samlingsvolym och
blev da for forsta gingen lite tillgingliga.

Jasper Johns forsta enmansutstillning pd Leo Cas-
telli Gallery 1958, ddr han bland annat visade en rad av
sina malningar med den amerikanska flaggan eller med
maéltavlor placerade i nivd med bildytan, uppfattades av
kritiker och senare konsthistoriker som ett nytt mo-
ment for det amerikanska méleriet.!"* Genom att yta
och djup sammanféll, bibeholls hir de abstrakta ex-
pressionisternas behandling av bild och mélning som
en och samma enhet. Men genom att fora in icke-
estetiska” motiv, som bokstiver och siffror, brir sam-
tidigt Jasper Johns med den subjektivitet som den
maleriska gesten representerade hos de abstrakta ex-
pressionisterna. Johns sjilv har yttrat att méltavlorna
och siffrorna var ”things seen and not looked at, not
examined”; de hade i sig ingen djupare mening. Jasper
Johns, Robert Rauschenberg och senare Frank Stella,
Roy Lichtenstein och Andy Warhol horde till de konst-
nirer som framtridde pa konstscenen med verk som pa
skilda sitt brot mot forestillningar om méleriets ex-
pressiva potential. Mdnga av de méleriska drag som
hade framhallits av Greenberg var dock sd djupt for-
ankrade att de fanns kvar i de nya strategierna."” Ost-
lihns strivan mot ytverkan kan férstds mot bakgrund
av detta.

Popkonsten framtridde och etablerades under aren
1961-64, vilket jag dterkommer till nedan, och samti-
digt utvecklades ocksa ett nytt abstrakt méleri. Green-
bergs artikel frin 1964, "Post-Painterly Abstraction”,
lanserade i ett uttalat forsok till positionering visavi
popkonsten ett visst maleri som ”a new episode in
art”.!! Den nya abstraktionen som var “hard-edge”,
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hade en klarhet i linjen, en 6ppenhet i kompositionen
och en striavan mot bildens enhet. Artikeln skrevs i sam-
band med en utstillning under samma namn, med
bland andra Ellsworth Kelly, Kenneth Noland, Frank
Stella, Morris Louis och Jules Olitski pad Los Angeles
County Museum of Art. I en rad utstillningar under de
hir aren presenterades hard-edge-maleriet och mini-
malistisk skulptur.’”” Den konstnirliga situationen var
oppen med flera parallella spar.

I Ostlihns New York-maleri kan spar av hur mal-
ningen konstruerats stundtals avlisas pa ytan. Mitt i
runda former kan halet efter en passarndl ha limnats
kvar, streck efter den underliggande tecknade kompo-
sitionen kan anas liksom niagon ging skarvar efter
avmaskning med tejp. Omsorgsfullheten i méleriet i
ovrigt visar att detta dr avsiktliga rester. Lawrence
Alloway har skrivit att det i popkonsten finns ett slags
processforkortning i maleriarbetet. ”[ T ]he finished work
of art is [...] separate from its long involvement in
planning and realizing, at least in appearance and some-
times in fact.”"® Hir ansluter Barbro Ostlihns verk. I
processen fattar hon besluten kring malningen i ett
tidigt skede. I en intervju beskriver hon att hon ”inte
hittar pd ndnting”, att det ir ”riktiga, verkliga hus, inte
minnescollage eller intryck”.’” Nir hon valt bildens
struktur vidtar den tidsmissigt lingre delen av arbetet:
ett metodiskt utférande av planen under manga och
langa arbetsnitter av malande. Organisationen av bild-
ytan ir ett konstnirligt beslut frikopplat frin den
mileriska akten, dd valorskillnaderna arbetas fram.
Denna del i processen verkar hon sjilv ha uppfattat som
ett rent utférande av ett arbere, och motivet finns dir for
att hon skall kunna uppritchélla sitt intresse under ti-
den. De nattliga arbetstimmarna framfér duken, tiden,
verkar enligt detta synsitt inte i sig ladda méleriet med
mening eller betydelse. Ostlihns maleri skiljer sig dir-
med bide frin tidigare generationer av amerikanskt






maleri och, pa ett radikalt sitt, frin det méleri som
utfordes under Olle Nyman pd Konsthogskolan. Dir
byggdes ett bildrum efterhand upp enligt firgens, lju-
sets och volymernas inbordes logik.

Ostlihns maleri hade ett drag som kunde associeras
med ett akademiskt méleri. Férdrivningarna i firgfil-
ten, de precisa och vilblandade kulérerna, materialen
som ir olja pa duk, allt relaterade till méleritraditionen.
Det ir ett sitt att mila som kriver en stor kunnighet
och fortrogenhet med de konstnirliga materialen. I
ménga av hennes malningar bryts ocksa ytverkan och
den overgripande, stora makroformen mot merorganis-
ka, okynniga mikroformer. Sma mossvixter tycks vixa
fram over ytan pd milningar som Pawn-Shop och 65 Pine
Street och manga fler. Det kommer att visa sig att Ost-
lihns konstnirliga skickligher under 1960-talet uppfat-
tades som alltmer suspekt och ”europeiskt” belastad.

Fasadmotiven dominerar hos Ostlihn. Hon intres-
serar sig i lika grad for ”landmarks” som f6r brandmu-
rar eller rérsystem pd en bakgird. Det forekommer
ocksd ”laga” motiv ur staden av annan art: en flike, en
manlucka i asfalten, sikerhetskedjan mellan tvé tunnel-
banevagnar, liset i dorren till en tunnelbanevagn, de
gula vimplarna uppspinda pa linor 6ver en bensin-
mack.’? T ett fotografi av Ugo Mulas frin Roy Lichten-
steins ateljé aterfann vi Ostlihns Subway Lock pa vig-
gen.'” Placerat bland Lichtensteins egna malningar och
andra verk av tidens konstnirer understryks in mer
den saklighet med vilken Ostlihn behandlar motivet,
liksom kopplingen till popkonstens skyltestetik och det
samtida intresset f6r det urbana. Sunflower (1965) ir en
annan méilning som star ut frin de 6vriga (se firgbild
XII). Den réda blomman ir centralt placerad pé en
lysande, enhetligt bld bakgrund. Varje blomblad har
malats och framstir separat, liksom rorligt mot den en-
firgade bakgrunden. Ocksd Erik’s House, Lego har drag
som, vilket skall visa sig, avldstes som popkonst.!??
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Jag har ovan nirmat mig Ostlihns maleriska uttryck
i sammanfattande, formellt orienterade beskrivningar.
Jag karaktiriserade hennes arbetssitt och placerade
mileriet genom en summarisk teckning av det samtida
amerikanska maleriets filt. Utpekandet av likheter och
skillnader mellan Ostlihn och amerikanska konstnirskap
ir hir inte pistienden om influenser och paverkan utan
en forsta precisering av en historisk kontext. Den ome-
delbara forindring i maleriet som sammanfaller med
ankomsten till New York kan inte forklaras enbart genom
motet med en ny konst, utan maste undersokas vidare.

Analysarbetet har hittills givit exempel pa malning-
arnas uttryck, men resulterade inte i ndgon sirskilt in-
giende forstielse av Ostlihns maleriska projekt. Jag
kommer att gi vidare i tolkningsarbetet och di mer
entydigt utgd frin malningarna som en sammanhding-
ande mangd. Vilka regelbundenheter finns i den hir grup-
pen av verk vad avser uttryck och innehall och vad kan
man uttolka ur det férhillandet? I detta steg vidgar jag
iven verkets utstrickning och granskar aspekter utan-
for sjilva malningens ramar.

Det verbala uttrycket

En regelbundenhet hos de amerikanska malningarna
frin 1960-talet och iven senare, ir Barbro Ostlihns
titelval. Femton mélningar ir titulerade efter adresser
pé Manhattan: 170 Front Street (1962), 270 Water Street
(1965), Times Square (1966), 29 Cooper Square (1967)
och s vidare, inklusive titlar som 1587-1579 Via Gari-
baldi, Venice (1966)."* Knappt tjugo milningar har tit-
lar som pekar ut byggnaders och byggnadsverks namn
eller funktion: Chrysler Building (1962), Brooklyn Bridge
(1963), Royal Pavilion (1966), Maria Magdalena (1968)
liksom Salvation Army (1962) och Pawn-Shop (1962).
Niégra fa malningar har titlar som refererar till fore-
teelser utanfér urbana sammanhang, och de avviker



ocksd motivmissigt: The Moon (1963, se firgbild V),
Sunflower (1965) och The Cold War (1969). Endast den
sista titeln dr metaforisk; malningen, en diptyk, dter-
ger tvi liggande missingsgula patronhylsor med olika
silhuett. Den ir utford efter fotografier av faktiska ame-
rikanska och ryska patronhylsor. Erik’s House, Lego
(1965), hinger mellan det arkitektoniska och refere-
rande med sitt frontalt dtergivna legohus i blate, rote
och gult mot vit botten. P4 1970-talet fortgick senare
tituleringar efter gatunamn, en serie av enhetligt stora
mélningar namngavs Wall-serien och hon lade ocks4 till
ordet "Wall” i de enskilda titlarna, som i Bowery Wall
(1972) eller 45th Street Wall (1974).

Vad innebir titlarnas utpekande av platser och bygg-
nader i staden fér meningen i Barbro Ostlihns maleri?
Ar det kanske inte bara neutrala notationer om moti-
vets ursprung, en viss plats eller byggnad, oftast pi
Manhattan, det vill siga anvisningar utan djupare inne-
bord? Sett ur ett semiotiskt perspektiv dr konstverkets
titel ett verbalt tecken med signifikans for tolkningen
av hela verket.”* For att uttrycka det med John Fisher:

Titles do more than identify, and in that lies their unique-
ness. They are names, but names for a purpose: to allow

discourse — not mere discourse but interpretive discounrse
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[min kurs
D4 Ostlihn dterkommande anvinder titlar inom en och
samma kategori, finns det anledning att uppfatta dem
som ett avsiktligt uttryck och en del av verket. Ostlihn
hade kunnat vilja till synes mindre starka benimning-
ar, mer neutrala. Sddan titelstrategi ir vanlig och an-
vinds ofta for att framhalla ett verks abstrakta kvalite-
ter, dess oberoende av den fysiska omvirlden, dess sjilv-
refererande karaktir.”” En tolkning av Ostlihns méleri
som slutet och inatriktat ir bland annat en konsekvens
av att inte tillmirta titlarna tillricklig betydelse. Viljer
man att tolka titlarna som en del av verket, pdverkar

det av nédvindighet ocksa forstielsen av méileriet som
sddant.

De abstrakta expressionisterna anvinde till en borjan
ofta mytologiskt klingande titlar, men kom successivt
att gi over till mer neutrala tituleringar. En alltfor ut-
pekande titel riskerade ate paverka forstaelsen av mal-
ningen i en icke 6nskvird riktning. Det mest tydliga
stillningstagandet gjorde Clyfford Still som avholl sig
helt fran titlar i syfte att undvika att hans malningar
skulle uppfattas som bildgator.'”” I Ostlihns ytverkande
kompositioner dir bildrummet reduceras hade en ut-
veckling at det hallet kunnat vara foljdriktig. Istillet
viljer hon den motsatta vigen — refererande titlar som
himtas fran staden.

Ostlihns titelval visar ut utanfér malningen. De titlar
som pekar ut adresser anger rumsliga koordinater i
stadsrummet, de verkar siga: ”pa den punkten”, under-
forstitt och taget som grupp. Titlar som innehéller
byggnaders namn ir en slags nominering av en arkitek-
tonisk enhet, vars visuella avgrinsning ir en fasad. The
Schieren Building (1963) visar fronten pa en byggnad,
placerad tite intill bildytan. Nir titeln ir Pawn-Shop
eller Salvation Army, skulle man kunna tinka sig att
namnet uttrycker foreteelserna pantbank eller Frilsnings-
armén, och referera till en klass objekt istillet for ett
individuellt. Anteckningar i Ostlihns arbetsbocker visar
dock att det 4r specifika byggnader som varit deras ut-
gangspunkt, verkliga hus som ibland dnnu kan iterfin-
nas pa platsen.””® Aven vissa titlar med referens till en
adress visar sig istillet vara liktydiga med namnet pa en
fysisk byggnad, som 80 Pine Street, vilket bide ar adres-
sen till och namnet pa skyskrapan i friga vilken tor-
nade upp sig framfér Ostlihns ateljéfonster pa 128,
Front Street. Frin 1967 bodde och arbetade paret i en
ligenhet pa 121, 2nd Avenue, East Village. Mélningar-
nas motiv dr himtade frin punkter inom radier som
utgar frin hennes bostadsorter.
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Genom att betrakta verken som grupp framtrider en
spatial positionering och en kronologisk vandring pA Man-
hattan. Den sammantagna verkgruppen tecknar en vand-
ring pA Manhattan, likt en 6vergripande bild av alla de
faktiska promenader som Barbro Ostlihn sjilv foretog
(se kartbilder s. 138-139). Man skulle till och med kunna
se dem som en parallell till vissa verk av konstnirer som
Robert Smithson och Andy Goldsworthy, dir sjilva
den diakrona vandringen ir verkets innebord, presen-
terad synkront i verket och i dess dokumentation. Det ur-
bana rummet ir en helt avgorande klangbotten for Ost-
lihns méleriska projeke, vilket gor att det méste under-
sokas nirmare.

Hos Ostlihn tycks siledes titlarna ha flera funktio-
ner. De ir tydliga rumsliga markorer. De fungerar utpe-
kande, mot Manhattans koordinater och byggnads-
kroppar, och kopplar varje malning till en plats i *verk-
lighetens’ urbana rum. De 4r med och skapar en spin-
ning mellan malningens ytverkan och sjilvrefererande
egenskaper 4 ena sidan, och dess funktion som referens
4 den andra. Dessa aspekter dr viktiga for de komman-
de stegen i analysen, som tar sin utgingspunkt i Ost-
lihns arkiv och i hennes forografibruk.

ARKIVET: FOTOGRAFI

Yteerligare en viktig regelbundenhet i konstnirens verk
ir att malningarna korresponderar mot fotografier. Fo-
tografiet ir avgorande for den distinkta forindring i
konstnirskapet som intridde vid ankomsten till New
York. Skisserna till 1960-talsmileriet dr ndgot helt an-
nat in det tecknande Ostlihn skolades in i under utbild-
ningen och som anknot till en akademisk modelleradi-
tion, dir ritstiftet undersokte motivets volymer och
relationer till bildytan. Jag skall i det hir avsnittet lyfta
fram fotografiets betydelse for Ostlihns maleri och ar-
betsprocess. En ingdende analys av det fotografiska ar-
kivet utgor en viktig utgdngspunkt for detta. Det foto-
grafiska bruket hos nigra samtida konstnirskap hjilper
till ate belysa innebérden av Ostlihns fotografibruk.
Arkivet, ndgra arbetsbocker och fotoalbum, omfattar
bland annat referenser till malningar frin perioden
1961-1969. Hir finns sju album med fotografier som
kan delas i tvé kategorier. I tvé volymer i A4-format, en
bld ringpdrm och ett svart album, har fotografier tagna av
Ostlihn och andra klistrats in pa l6sa svarta blad i tra-
ditionella fotoalbum. Fem volymer i As-format, kallade
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arbetshickerna nr 1-5, innehdller dokumentationer av
utforda eller planerade verk. Tva av dem ir inbundna,
svarta skissbocker med anteckningar och inklistrade
fotografier. Tre av dem ir grona ringpiarmar dir blad i
tjockt papper varvas med linjerade anteckningsblad,
och presenterar en serie potentiella liksom realiserade
motiv for malningar.

Fotoalbumen - rumslig logik
och arkitektoniska promenader

Den bl parmen innehdller, med undantag av det allra
forsta bladet, bilder ur konstlivet, frin vernissager och
fester. Det forsta bladet dr unikt och visar en svit foto-
grafier frin Barbro Ostlihns och Oyvind Fahlstroms
loft pa Front Street daterade maj—juni 1962, tagna av
Barbro Ostlihn (format 50 x 50 mm). Jag benimner den
Front Streer-sviten och den kommer att ha central bety-
delse for analysen av konstens rum i kapitel 3. Bildsvi-
ten visar ateljéns inre rumsliga fordelning liksom dess



Front Street-sviten, 1963.

placering i stadsrummet. I det svarza fotoalbumer ater-
finns forst en serie storre svart-vita dokumentationer av
enskilda malningar utforda mellan 1962 och 1966. Pa
de foljande bladen 4r mindre fotografier i 77 x 77 mm-
format uppklistrade pa papper. En svit installations-
bilder forestillande Ostlihns utstillning pa Cordier &
Ekstrom, Inc. 1963 f6ljs av en liknande dokumentation
av hennes utstillning 1966 pa Tibor de Nagy Gallery
pé tva blad. Pa de senare samsas interiorbilderna med
tvé vykort frin det kungliga slottet Drottningholm, det
ena en vy over parken i ett perspektiv taget fran slottets
ovre vaningar, det andra ett perspektiv i motsatt rikt-
ning vind mot slottet. Sedan foljer nagra blad med vy-
kort i firg 6ver New Yorks skyline: ett ver sodra Man-
hattan taget fran sjosidan, ett taget frin en helikopter
norrifrin pd samma stadsdel, liksom tvd yteerligare
stadslandskap uppfattade frin hojden med riktning
mot s6dra Manhattan. Fotografierna i pirmen har en
dokumenterande funktion.

Pi de foljande tio sidorna i det svarta albumet ir en
mingd mindre svart-vita fotografier inklistrade med
motiv frdin New Yorks stadslandskap. Bland dem finns
ocksd instucket ett fotografi frin Kungstridgarden,
liksom en ateljéinterior dir malningen 8o Pine Street
(1964) star lutad mot viggen. Fotografierna saknar
bildtitlar, datering och angivelse av fotograf; samman-
hanget ger vid handen att det ir fotografier Barbro Ost-
lihn tagit under sina promenader pd Manhattan. En
sida med sex fotografier dr daterad, den anges visa
byggnaden pa 172, Washington Street i februari 1966.
De forsta bladen visar fotografier pd de byggnader som
omgav loftet vid 128, Front Street, invid Wall Street,
dir Ostlihn bodde och arbetade. I nigra av fotogra-

fierna har Ostlihn tecknat en svart linje for att ringa in
ett utsnitt som aterkommer i nigon av mélningarna.
Flera av fotografierna kan sammankopplas med mal-
ningar, till exempel 80 Pine Street, 91 Allen Street, och 299
Grand Street. Tva uppslag visar bilder med nigra perso-
ner som ror sig inne i en skog. Personerna kan identi-
fieras som Oyvind Fahlstrém, Billy Kliiver, Olga Klii-
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ver, Steve Paxton och Robert Rauschenberg. En bygg-
nad i bakgrunden ér Billy Klivers hem pa 101, Appel-
tree Row, New Jersey. Bilderna bor vara en kollatione-
ring infor presentationen av Affernoon, en dansperfor-
mance av Steve Paxton skapad foér fem dansare frin
Judson Dance Theater och ett barn som dgde rum hir
den 6 oktober 1963." Sammanfattningsvis kretsar
fotografierna i den svarta pirmen kring konst och
konstliv; de visar mélningar, utstillningar, en perfor-
mance, vernissagefester. Fotografierna av New Yorks
stadsbild och vykorten med flygbilder 6ver Manhattan,
som utgor den dominerande delen av materialet, dr for-
knippade med konstndrlig produktion.

De bida fotoalbumen innehaller alltsa serier av litt
divergerande karaktir, nigorlunda ssmmanhallna i tid,
fran 1960-tal och tidigt 1970-tal. Fotografierna inom
respektive svit ger intrycket av att vara presenterade i
den ordning de tagits, medan de olika seriernas foljd ir
mer tematisk dn kronologisk, frin dokumentation till
arbetsunderlag. De arkitektoniska fotografierna har ett
gemensamt tematiskt virde for konstniren. De har
tagits vid olika tillfillen, troligen f6r att bilda en bank
ur vilken hon valde forlagor till mélningar.

Arbetsbockerna, dokumentation
och planering

Analysen gér vidare till arkivets fem arbetsbocker som
jag numrerat. De dokumenterar en mingd enskilda
mélningar, firdigstillda eller planerade. De bida svarta
arbetsbockerna ir kronologiskt delvis 6verlappande:
arbetsbok 1 omfattar skisser, fotografier och kommen-
tarer rorande 51 malningar, frin och med Chrysler Buil-
ding (1962) till 261 Fifth Avenue (1968), och komplet-
130

teras i slutet av en lista med sju arbeten frin 1962-63.
Arbetsbok 2 fortecknar tio tidiga malningar frin 1960-
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61, och dirutdver ungefir 6o malningar, varav vissa
orealiserade, fram till 1966.

Varje mélning i de forsta tvd arbetsbockerna repre-
senteras oftast av en liten principskiss av kompositio-
nen med titel och tillkomstperiod, format, yttre méte,
eventuell képare och pris. (For nigra av dem anges ett
?point-tal”, en berikningsgrund som Cordier & Ek-
strom, Inc. anvinde, baserad bland annat pd milning-
ens storlek for att berdkna forsiljningsvirde.) I atta av
verkdokumentationerna i arbetsbok 1 finns ocksa ett
fotografi inklistrat, medan arbetsbok 2 saknar fotogra-
fier. I den senare aterfinns en lista, som jag tolkar det,
over mojliga motividéer att arbeta med under 1964,
representerade med korta titlar eller stickord. Dir finns
ocksd ett uppslag med recept pa firgtillverkning. De
hir bida arbetsbockerna tycks vara forteckningar 6ver
utférda och i ndgra f3 fall planerade verk, men inte ar-
betsskisser. Principskisserna tycks frimst beteckna re-
dan firdiga fysiska verk. Bockerna har anvints for att
hantera verken inf6r utstillningar och transporter, och
for att dokumentera viktiga forsiljnings- och dgardata.
De har inte anvints i resan mellan idé och fardigt verk.

De tre gria arbetsbockerna, diremot, dr av en annan
karaktir. De foljer kronologiskt efter de bada svarta
vad avser vilka verk de refererar till, och ror sig delvis
utanfor tidsavgrinsningen for den hir studien. Arbets-
bok 3 omfattar mélningar utférda 1966-1974 (Times
Square-9 St. Wall), medan arbetsbok 4 huvudsakligen
dterger fotografier frin 1968-69. I den hir boken ir
kronologin inte helt genomford, inspringda ir enskilda
fotografier /verk frin 1962 eller 1966. Hir finns ocksa
ett vykort taget fran luften 6ver en baseballplan, som
utbreder sig grafiskt, med noteringen att det ir en pre-
sent frin den tyske museimannen Kasper Konig. Nigra
tecknade skisser och listor pa planerade arbeten ingar.
Den sista arbetsboken i serien omfattar referenser till
verk, planerade men i mindre grad utforda, frin 1969



Uppslag ur arbetsbéckerna 1 och 2.



Uppslag ur de gra arbetsbéckerna, 3—5




fram till 1974. Den ér nigot mindre omfattande 4n de
andra bada gria pirmarna. Minga fasader ir fotografe-
rade i Stockholm och Kalifornien; pa ett blad stiller till
exempel Ostlihn samman en svartvit bild med en firg-
bild frin samma byggnad p4 Rehnsgatan i Stockholm.
Hir idr de flesta exemplen himtade frin 1969 blandat
med bilder ocksa frin 1970 och 1973, flera av dem bild-
idéer som jag inte kan koppla till ndgon kind malning.
De hir tre bockerna skiljer sig i viktiga avseenden
fran de tva tidigare. De dr mycket mer omfattande, varje
verk kan foregés av inte bara ett utan flera fotografier i
firg eller svart-vitt, och det féorekommer skisser dir
detaljer i milningen provas fram. Mélningarnas yttre
format anges inte; dessa fotografier tycks foregd den fir-
diga mélningen. I de fem arbetsbéckerna har Ostlihn
allesd anvint fotografi bide for att dokumentera verk
och utveckla nya bildidéer. De dr fundamentalt olika en
klassiskt modernistisk skiss; hir upprittas inte volymer
och linjer. Istillet representerar fotografiet bildens refe-
rent och utstrickning. Men hur ser relationen mellan
fotografi och méleriskt verk ut i de enskilda fallen?

Fotografi och mileri

I de bada svarta och bld pirmarna terfanns flera foto-
grafier frin Manhattan, liksom nédgra frin Stockholm
och orter i Kalifornien. I Front Street-sviten utvidgades
en studie av loftets inre rumsférdelning till omréadet
mellan ute och inne - fotografier av fonstret — for att
ocksd innefatta en arkitekturbild av de byggnader som
stod omedelbart utanfér. Flera sekvenser av mindre,
svartvita fotografier frin Manhattan ir tagna frin om-
ridet kring Front Street och andra delar av Manhattan.
Bilderna ir tagna frin gatunivin upp mot fasader och
byggnader, nistan inga bilar syns till och dnnu firre
méinniskor. Fotografierna vittnar om ett stort fokus pa
staden. Intresset tycks preliminirt vara pd urbanitet,

inte i termer av minniskors rorelser eller bullrande
kaos, utan av byggnaderna och den visuella kvalitet som ar-
kitekturen markerar i det urbana rummet. 1 ett par av foto-
grafierna har ett utsnitt markerats, som motsvarar
motivets beskidrning i motsvarande mélningar.

I Front Street-sviten ingar ett fotografi dir en ildre
skyskrapa, som géir att identifiera som 6o Wall Streer,
syns skjuta mot himlen bakom ett modernistiskt kon-
torshus, 80 Pine Street. Detta lig intill Ostlihns och Fahl-
stroms studio- och bostadsloft pd 128, Front Street. I
den svarta pirmen dterfinns motivet med de bida mot-
stillda byggnaderna i en lang serie bilder Ostlihn tagit.
I arbetsbok 1 dterkommer sidana fotografier, nu tagna
ur sin fotografiska kontext och inplacerade i ett male-
riskt sammanhang. Jag konstaterade att de hir bock-
erna hade en dokumenterande funktion. Tv3a av foto-
grafierna hade tryckta dateringar i kanten som indike-
rade att de framkallats kronologiskt efter sjilva mal-
ningens tillkomst. De tre arbetsbockerna i ringpiarmar
4 andra sidan verkade vara ett slags idékataloger. Foto-
grafierna fungerar i de fallen som en minnesnotering
fran den fysiska platsen, ibland kombinerade med ut-
rikningar av dimensioner och férhillanden mellan for-
laga och firdig mélning. Att Barbro Ostlihn anvint sina
fotografier som minnesanteckningar, talar alltsd delar
av det fotografiska materialet for.

Overensstimmelsen mellan fotografi och maleri i Ost-
lihns konstnirskap ir i nagra avseenden stor, i andra
begrinsad. Referensens — byggnadens eller fasadens -
struktur ir styrande for hur Ostlihn bestimmer mal-
ningens komposition. Ostlihn markerar ofta genom
skisser direkt pa fotografiet vilket uzsnitt i fasaden som
skall anvindas, och mélningens hojd och bredd styrs av
relationerna i detta utsnitt. Det betyder att arkitek-
turens ordning — eller ”ligre” byggnadselement som till
exempel rorformerna pd en vigg pi en bakgata, ofta i
symmetriska utsnitt - blir bestimmande for relationen
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hojd/bredd i malningens format liksom f6r huvudkon-
turerna i motivet. Hur dessa relationer overforts till
duken ir inte helt klart. Den forstoring av Oyvind Fahl-
stroms Dr. Livingstone, I Presume (1960-61), som inledde
Ostlihns produktion av Fahlstroms verk, gjordes med en
balloptikonapparat, och Ostlihn var vil bevandrad i
parallella tekniker.’! Mitt antagande efter att ha stude-
rat materialet ir dock att Ostlihn, utifrdn fotografiet
och nigon ging utifrin enkla principskisser, istillet
skapade ett forstoringstal som sedan de olika befintliga
linjerna och elementen riknades upp med. I arbets-
bockerna dterfinns sidana kalkyler.

Men det finns givetvis ocksa en rad avvikelser mellan
det foregripande fotografiet och méleriet i de enskilda
verken. Djupdimensionen i arkitekturen som den fram-
trider i fotografiet viljs bort, eller omformuleras till
linjeverkan. Viktigt for resonemanget dr dven att per-
spektivet, som i fotografiet givetvis utgir frin den
punkt dir fotografen befinner sig i stadsrummet, det
vill siga med fotgingarens utblick, har konstruerats
bort i malningen. Dir 4r den arkitektoniska konturen
placerad i ytskiktet och implicerar en betraktarposition
som ir ideal eller ickeperspektivisk. Firgerna, i relation
till savil fotografi som fysisk byggnad, dr ideala och
konstruerade. Vad som kvarstdr idr ideala maleriska
rum, ytor, medierade genom fotografiet och organise-
rade utifrdn de arkitektoniska ytlinjer som konstniren
valt ut ur sin fotografiska dokumentation.

Fotografibruk vid tiden
for maleriets kris

Sa langt har jag preciserat hur Ostlihn anvinder foto-
grafi. I ndgra avseenden motsvarar det hur konstnirer

anvint fotografi sedan 1840-talet. Den amerikanske
malaren Charles Sheeler, som tillsammans med Paul
Strand filmade New York i Manhatta (sic) frin 1921,
anvinde exempelvis frin ca 1930 sina fotografier for att
stodja det bildarbete som ledde fram till hans stilise-
rade milningar av New York."® Det var ett led i hans
strivan mot att gestalta byggnadsvolymerna abstrakt.
Forstaelsen av fotografiet hos Ostlihn fordjupas om
man istillet forankrar det i avgorande skiften i uppfatt-
ningen om maleri och fotografi i nigra samtida konst-
nirskap. Hir skall tre exempel tas upp som genom att
uppvisa skillnader och likheter med Ostlihns strategier
tydliggor hennes fotografibruk. Central var den tyske
malaren Gerhard Richter som i bérjan av 1960-talet
arbetade med att utveckla maleriet utifran en situering
av fotografiet i sina ”fotografi-mélningar”. De hade en
rad bildegenskaper som diskursivt hirmar” fotografiet,
till exempel svart-vitheten som importerades in i mal-
ningen. Peter Osborne har benimnt Richters arbete
med fotografi som en dubbel negation; denna dubbel-
het bestir av mileri genom fotografi och av fotografi
genom maleri. Med det menar Osborne att Richter
genom att mala ”pa fotografiets sitt” dterknot till kil-
lan for méleriets kris. Richters fotografimilningar var
en vig ut ur dilemmat med den uttémda figurationen
och den uppblasta subjektiviteten inom méleriet, mel-
lan den existentiella littviktigheten och idealismen hos
olika relaterade former av abstraktion. I de tidiga foto-
malningarna ldmnar Richter s att siga dver ansvaret for
motivval, utsnitt och komposition till det givna foto-
grafiet. Det ror sig saledes om ett bejakande av fotogra-
fiet genom maleriet. Att fotografiet 4r en garant for
nirvaron av det forgingna i nuet, ir en omdiskuterad
tanke som bland andra Barthes givit uttryck for. Os-
borne menar att Richters fotomalningar hinvisar till ez
annat slags ndrvaro som egentligen ir dennas motsats,

niamligen forografiess nirvaro i representationen.'>
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Barbro Ostlihns milningar rymmer mindre av foto-
grafiets diskursivitet dn Richters verk. Jag har exempel-
vis pekat pa hur firganvindningen i Ostlihns méleri
inte endast bryter mot ett naturalistiskt dtergivande av
lokalfirger utan ocksa mot firgkaraktiren i de fotogra-
fiska forlagorna. I Gerhard Richters Cityscape, Madrid
(1968), en pastost anlagd mélning over staden sedd ur
ett fagelperspektiv, anger just griskalan nirheten till
den fotografiska representationen. Samtidigt ir den av
Osborne foreslagna placeringen av Richters maleri, pa
en tredje plats bortom dilemmat mellan naturalistiskr avbil-
dande och forment subjektiv abstraktion, en plats som skulle
kunna féreslas ocksa for Ostlihns verk. Hon har sjilv inte
uttalat sig om detta, men i en sen intervju sade hon som
redan nimnts att hon p 1950-talet sig ”tachismen” som
ett enkelt site att komma undan det som ir svare”. '
Det svira skulle utifran ett sidant pastidende tolkas som
att hon vigrade acceptera dikotomin figuration/ab-
straktion, och att fotografi var ett sitt att si att siga
importera referensen rakt in i mélningen. Det konse-
kventa fotografibruket hos Ostlihn ger i en sidan tolk-
ning samma resultat som Richters visuellt tydligare
relaterande till fotografiet. En viktig malning av Barbro
Ostlihn, 8o Pine Street (1964), blir en nyckel. Den stora
mélningen har en stringt geometrisk komposition, dir
vertikala och horisontella linjer ur en husfasad stagar
upp och avgrinsar bildytan. Mellan rutorna i komposi-
tionen skymtar molnformationer, vilka dterspeglats i
fasadens fonster. Milningen ér utford efter fotografier
tagna fran fonstret pa studioloftet vid 128, Front Street.
I just detta fall anvinds en genomford graskala av foto-
grafisk karakedr. Hir far fotografiet en medierande roll,
oavsett om det varit en direkt forlaga eller lagts in i
méleriet som en avsiktlig gest dt det fotografiska. Jag
menar att fotografiet har haft avgorande inverkan pi
mélningen.

Efter en vistelse i Europa hade Ellsworth Kelly sin
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ateljé vid Coentis Slip 1956-1963, endast ett par kvar-
ter norrut fran Ostlihns och Fahlstroms ateljé vid Front
Street.’ Kelly hor till de konstnirer som Fahlstrom
nimnt i relation till Ostlihns verk. Hans ofta storfor-
matiga malningar, ibland uppbrutna i flera paneler, ir
monokroma eller later tvé firger brytas i rita linjer. I
ndgra verk har vykort 6éver stadslandskap frin nedre
Manhattan fungerat som bérare av olika geometriska for-
mer, genom att utrivna pappersbitar klistrats 6ver dem.
De ir exempel pa hur fotografier 6ver stadslandskap
bildar utgadngspunkt for gestaltningar i bildens ytskike.
Det férekommer att dessa vykortscollage fungerar som
incitament till mer abstraherade fullskaliga verk, som i
fallet nir en vit form 6ver ett vykort med Statue of
Liberry aterkommer i ett stort skulpturalt verk, Curve
IX (1974).* Ocksa i Barbro Ostlihns album fanns in-
tressant nog nistan identiska vykort med flygbilder
over nedre Manhattan. Kelly har ett intresse for stads-
bilden som birare av abstrakta volymer, av tredimensio-
nalitet, och anvinder fotografierna for att "mita ut”
dessa. Nir Ostlihn "méttar” sina milningar éver foto-
grafier tangeras Kellys arbetssitt, men hennes intresse
ir byggnadskroppen som yza. Hir finns alltsd betydan-
de likheter men ocksé skillnader.

Ett tredje samtida exempel pa bruket av fotografi i
maleriet dterknyter till Ostlihns projekt. Viren 1963
publicerade Robert Rauschenberg "Random Order”,
kallad en ”fotoessd”: ett montage i svartvitt av fotogra-
fier, mdlningar och text, reproducerat i tidskriften

Location.™

Essins titelsida visar en svartvit reproduk-
tion av Rauschenbergs méilning Suz Dog (1962), dir
konstniren forenar fotografiska bilder med penselstrak
av firg. P4 nista uppslag reproduceras en uppsittning

fotografier, till synes slumpmaissigt monterade 6ver






Robert Rauschenberg, "Random Order”,
fotoessi i tidskriften Location, 1963.




sidorna med ljus maskeringstejp. Mellan bilderna och
ibland direkt pa tejpen aterges en text av Rauschenberg,
handskriven med blyertspenna i versaler. Texten ir en
poetisk tolkning av det urbana rummets egenskaper

och ordning.'*

Fotografierna visar ateljéinteriorer och
utblickar frin nigot som ser ut som ett studioloft pd
Manhattan: en bit av en trappa, en detalj av en sliten
troskel, en enkel toalettstol, en diskho och fonster 6ppet
pa glint, bakom vilket en fénsterrad i en byggnad fram-
trider. Hir finns ocksé fronten av en bil. Pa det sista
uppslaget i fotoessin stills reproduktionen av en mal-
ning, Rauschenbergs Renascence (1962 ), mot ett fotografi
med bildtexten: ”View from the artist’s studio”. Dir
dterges ett loftfonster utifrin, som en projektionsyta
blockerad med vit firg. Studioloftet ir den ateljé pa
Broadway dir Rauschenberg arbetade efter att i juli
1961 ha limnat den ateljé pa Front Street som Ostlihn
och Fahlstrom fick overta.

?Random Order” tillkom under en period di Rau-
schenbergs konstnirskap genomgick ett betydelsefulle
skifte just vad giller relationen till fotografi, vilket
Rosalind Krauss pipekat. Fotografi var inte lingre vik-
tigt enbart i den bildbank konstniren anlitade i sina
grafiska arbeten och i sina Combines, tredimensionella,
ofta vigrelaterade objekt av sammanfogade bilder och
foremal, utan blev en brygga mot »y forstdelse av det bild-
mdssiga som sddant. Fotoessin kontrasterar, menar hon,
det yttre mot det inre, det offentliga mot det privata:

And when Rauschenberg’s statement itself yields in turn
to the photographic metaphor written on the other flank
of the image — A dirty or foggy window makes what is
outside appear to be projected on the window plane” -
what we have is not the opposition between the indexi-
cally produced image (the photograph, onto the surface
of which things fall like cast shadows) and the iconi-
cally constructed one (the painting), but, somehow,
magically their conflation. And what remains as well is

the opposition between the delicately silent visual spa-

ces and the brassily verbal one of the flow of words.’’

Ostlihns Front Street-svit priglas pi samma sitt som
”Random Order” av ett motsatsférhillande mellan stu-
dions lugn och intimitet och storstaden utanfor. Ett
fotografi genom studioloftets fonster spelar en nyckel-
roll i bdda fallen. Rauschenberg liksom Ostlihn samlade
bilder i ett eget arkiv.'*® Krauss tolkning av ?Random
Order” lyfter fram den dikotoma uppstillningen av tvé
bildkategorier, fotografiet och maleriet, och foreslar att
essin representerar en sjilvreflektion dver Rauschen-
bergs konstnirliga praktik, som stindigt strivar bort
fran bildmetaforen.

Den nya bildstruktur som uppstod hos Ostlihn efter
ankomsten till Manhattan, sammanfoll i tiden med att
hon borjade arbeta med fotografi. Fotografiet blev for
henne en genvig till det nya maleriet. Genom att stu-
dera staden via fotografi uppstod vigar att utforma ett
miéleri som gér ndgot annat dn att bygga volymer mot
varandra, som Ostlihn och minga andra gjorde vid
1950-talets slut vid Konsthdgskolan och inom svenskt
mileri.

Ytterligare ett drag i den verbala och bildmissiga ut-
sagan i "Random Order” kan férdjupa forstaelsen av
Ostlihns bruk av fotografi. Det omgivande fysiska
stadsrummet som pekas ut dr inte endast kaos, larm,
forindring, utan presenterar spatiala kvaliterer, mojliga
att till exempel uppfatta pa skilda sitt i olika ljus. Rau-
schenbergs pistdende i texten, att volymen kan kom-
primeras s mycket att den med en penselrorelse kan
dterforas pa ytan, ir centralt.’*! Tillsammans med foto-
grafierna, exempelvis av ett loftfonster, ir det ett pasti-
ende om att fotografiet som medium producerar yt-
missighet. Staden ges ocksé i Rauschenbergs text en
samhillelig belysning (”broadside our culture by a
combination of law and local motivation”).’*? ”Ran-
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dom Order” ir en tribut till stadens fysiska, férinder-
liga och sociala rum som konstnirlig kalla.

Ser man Ostlihns fotografibruk i ljuset av lisningar
av "Random Order”, lyfts alltsd komprimeringen via
fotografiet av det spatiala rummet till tvd dimensioner fram.
Det ir detta ssmmanforande av tre dimensioner till tvd
som fotografiet ”gor” for Ostlihns méleri. Det kan for-
stas ses som ett timligen generellt pastdende om foto-
grafiets verkan; det formér transformera rumsvolymer
till tvd dimensioner. Vandrarens perspektiv frin gatu-
nivan tilliter inte den frontalitet och symmetri som
Ostlihn efterstrivade i mileriet, men genom att foto-
grafera motivet och bestimma mélningens utsnitt pd
fotografiets yta, kunde frontaliteten konstrueras. I den
kontext som upprittas genom Rauschenbergs "Ran-
dom Order” framstills staden som det som visentligen
projiceras pd ytan, och stadens spatiala kvaliteter avli-
ses hir via kameran och genom studioloftets fonster.
Det uppstar en tydlig parallell till Ostlihns Front Street-
serie och hennes 6vriga fotografier tillsammans med
malningarna de foregir. Rauschenbergs verk "Random
Order” och Ostlihns maleri ir ett bejakande av staden,
av den inre och yttre fysiska rumsligheten och av arki-
tekturens kapacitet att ge forutsiteningar for hindelser
pé bildplanet.

Den amerikanske konstkritikern Hal Foster har pe-
kat ut tendensen att sammanfora ”the painterly” med
”the photographic” som popkonstens mest primira
kinnetecken.'® Inom popkonsten har reproduktiva
tekniker haft en avgorande diskursiv betydelse. Aven
da konstnirer arbetade med sammanstillning av olika
bildelement har mediet, ytan, i det slutliga verket oftast
varit homogent. Verk av konstnirer som Richard
Hamilton, James Rosenquist, Roy Lichtenstein och
Andy Warhol skiljer sig dirmed fran dadaisternas col-
lage och manga av Rauschenbergs arbeten. Fotografiet
blir ocksa hos Ostlihn ett medel for att ?slita ut” bild-
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planet, for att omvandla den arkitektoniska fasaden
med dess utskjutningar och listbildningar till en mal-
ning med all-over”-karaktir.

Fotografiets referent

Vad fotograferar Ostlihn? Fotografierna i hennes bild-
bank i arkivets svarta pirm, som allts foljer efter ndgra
vykort i firg pA New Yorks stadslandskap tagna frin
luften, dterger frin fotgingarens niva olika byggnader.
En svit visar Brooklyn Bridge, taget frin brofistet, de
flesta fran platser nira Ostlihns ateljé. Fokus ir ofta pa
hoga byggnader eller pa den linje dir byggnad och den
bakomliggande himlen méts. Andra bilder pekar pé
fasader, grafiskt artikulerade av ror eller av andra for-
mer, ibland av gestaltat arkitektonisk karaktir, andra
ganger av tekniska konstruktioner.

I ndgra fotografier dir tva skyskrapor stillts mot var-
andra, 60 Wall Streer och 8o Pine Street, skapas en berit-
telse om modernitet bide som kontrast till det f6rgang-
na och som kontinuitet. 60 Wall Street hor till de art
déco-inspirerade skyskrapor som kom till i den andra
byggboom som idgde rum pd Manhattan dren fore
bankkraschen 1929. Det senare huset diremot stod
fardigt 1960 efter tre ars byggnadstid, i en ny fas av
exploatering och férnyelse av Manhattan som var i full
ging da Ostlihn bosatte sig pa Front Street. Jag ater-
kommer till temat, men hir kan konstateras att i dessa
iakttagelser av stadens historiska lager och arkitekto-
niska mangfald far Ostlihns fotografier en bildstruktur
som bland annat visar sliktskap med en tradition inom
amerikanskt dokumentirfotografi. I en jaimfoérelse med
Berenice Abbotts fotografi Manhastan I (1936) kan for-
bindelser upprittas med Ostlihns fotografi frin Front
Street. Manhattan I ir en del av ett storre projekt Ab-
bott foresate sig efter ett besok i New York 1929: att
dokumentera New York och dess intensiva férind-



ring."** Ostlihns fotografier kan associeras till bilder av
sddan kulturhistoriskt dokumenterande karaktir.
Roland Barthes formulering i Det ljusa rummet av
fotografiets kapacitet att till skillnad frin maleriet for-
medla ett ”det-var” har blivit klassisk. Han menar att
det som styr medvetandet nir man ser ett fotografi var-
ken ir Konst eller Kommunikation, utan "Referensen,
det grundliggande f6r Fotografiet”.'* Barthes under-
stryker vidare att fotografiet visst kan innebira en viss
forskjutning av motivet via beskirning, férminskning
och sa vidare, men att detta inte 4r nigon avkodning.
Denna forestillning om fotografiets koppling till verk-
ligheten och dess dirmed fundamentala olikhet med
mileriet, dr historiskt férankrad om 4n djupt proble-
matisk. Atskillnaden mellan fotografi och (abstrakt)
mileri aktualiserar Rosalind Krauss ocksa i sin text frin
1975, "Notes on the Index Part 27, senare placerad i en
avdelning med titeln "Towards Postmodernism” i en
antologi. Hon menar att det mot bakgrund av denna
foregivna atskillnad verkar paradoxalt att fotografiets
inre semiotiska struktur blivit allt viktigare inom kon-
sten. Viss performance- och installationskonst pa
1970-talet delar fotografiets strukturella egenskap att
fungera utanfor syntaxen, menar hon. Skillnaden mel-
lan denna foreteelse och de samtida har enligt Krauss
att gora med det fotografiska snarare dn “the pictori-
al”. ¥ Hir forbiser Krauss hur fotografiet kunde brukas
av en generation milare, for vilka strivan bort fran
maleriets subjektivitet och nirhet var en kreativ driv-
kraft. Jag beskrev hur Richters, Kellys och Rauschen-
bergs fotografibruk pekade i olika riktningar bort frin
fotografiets indexikalitet. Det finns dock skil att disku-
tera om en annan aspekt av fotografiets indexikalitet
och referens istillet kan vara i spel nir det giller Ost-
lihns fotografianvindning, nimligen performativiter.
Fotografiet konstitueras av att ljus tas upp pa filmen,
men dessutom av att ndgon viljer att peka ur det utsnitret

med kameran. Detta skapar en forestillning om ett slags
stabil relation mellan fotografiet och den fysiska virl-
den. I en artikel av David Green och Joanna Lowry tar
forfattarna utgdngspunke i konceptuellt konstnirligt
fotografi frin 196o-talet, bland annat Ed Ruschas
Twentysix Gasoline Stations (1963)."* Ed Ruscha hade
beslutat att fotografera de bensinstationer som lag ut-
med hans fird frin Los Angeles till forildrahemmet i
Oklahoma, och genomférde projektet utan specifike
konstnirliga avsikter. Ett liknande férhallningssite till
fotograferandet under promenaderna hade kanske Ost-
lihn, och hon presenterade aldrig fotografierna i galleri-
rummet till skillnad frin Ruscha. Genom en rad lik-
nande exempel ur ditidens konceptuella fotografi visar
Green och Lowry hur denna praktik dven dekonstrue-
rar idén om fotografiets forméga att dterge virlden. De
lyfter fram sjilva fotograferandet, det vill siga fotografe-
randet som performativ akt, genom att koppla detta till
J.L. Austins talaktsteori. Austins talaktsteori foregar
senare tiders diskursanalys med en teori om spriket
som forankrat i det sociala; uttalanden ir inte endast
pastidenden som kan vara sanna eller falska utan utgor
i sig handlingar.' De ir handlingar i virlden och som
sddana inbiddade i och formade av den sociala diskur-
sen. Det performativa uttalandet gar att utvidga till act
inbegripa den fotografiska akten. Green och Lowry
fortsitter:

It will be obvious that our extension of the notion of the
performative statement to include the photographic act
is intended to foreground the idea of a gesture, a matter
of pointing to something, that is similarily grounded in
the specificity of a particular time and place. [...] The
indeterminacy between the two forms of indexicality,
far from confirming the status of the visible world,
subtly puts it into question and draws our attention to
the ways in which notions of the real are discursively
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produced.
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Fotografi fran 299, Grand Street. Till vinster har Barbro
Ostlihn avgransat utstrackningen fér malningen 299
Grand Street.

Denna idé om fotografiets osikrade indexikalitet ger
ett instrument att handskas med konstnirens position
i stadsrummet som det impliceras i fotografierna frin
Ostlihns vandringar. Sjilvklart blir det genast intres-
sant som ett utpekande av staden, men ocksi som en
akt av positionering av den egna platsen; genom att hon
fotograferar husen, blir ocksd hennes egen position i
rummet artikulerad. Louis Marin har betonat hur varje
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representation innebir tvd dimensioner, dels en re-

flexiv, att peka ut sig sjilv, dels en transitiv, att repre-
sentera nigot.””® Genom att milningarna relateras till
fotografier blir den reflexiva relationen forstirke. Pd est
grundliggande st positionerar sig subjekter i det hér faller i
en specifikt urban situation och arkitekronisk kontext. Hdiri
ligger de semiotiska forutsittningarna for en studie av Ostlihn
som ett subjekt i ett urbant, socialt sammanhang.



DET MALERISKA
OCH DET FOTOGRAFISKA

Analysen avsag soka sig bortom en dterkommande trop
i tolkningar av Ostlihns méleri som ett slutet hus. Hir
gjordes forst bildanalyser, utan att det lyckades fora
tolkningen sirskilt [angt. En studie av regelbunden-
heter i hela verket frin den aktuella tidsperioden vilken
inkluderade aspekter utanfér mélningen, visade sig
vara en mer fruktbar vig.

Ostlihns titelstrategi visade ut fran verket mot staden.
Titelstrategin ir si konsekvent att den madste forstas
som en avsiktlig och betydelsefull aspekt av det konst-
nirliga projektet. En annan regelbundenhet som kriv-
de en undersokning av arkiver, var att enskilda mal-
ningar av Ostlihn nistan alltid gick att para ihop med
(minst) ett fotografi. Jag undersokte vilka bildmissiga
likheter och skillnader som fanns mellan fotografiet
och mileriet, och fann att de hade en ikonisk likhet vad
avser huvudkonturer inom det utvalda utsnittet i fasa-
den. Det fanns ocks3 stora skillnader, som att malning-
ens firger stod sjilvstindiga fran savil fotografiets
farger som lokalfirgen i den aktuella byggnaden eller
fasaden.

Nir jag undersokte vilken referent méleriet pekade
ut, visade det sig inte vara fotografiet, utan staden och
arkitekturen. Ostlihns fotografier kan associeras till en
genre, amerikanskt dokumentirfotografi, med ambitio-
nen att dokumentera en stad under forindring. Hennes
egen bakgrund stoder detta intresse for staden som kul-
turellt minne. Genom att diskutera pd vilker sitr foto-
grafi pekar ut, betecknar, visade jag dock hur man hir
kan tolka fotografiets indexikala funktion som perfor-

mativ. Fotografiet betecknar det faktum att nigon har
vint kameran mot motivet och tagit bilden. Med andra
ord, fotografiet implicerar den som valt ut utsnitt i
verkligheten.

Efter de hir iakttagelserna dr det dags att aterg dill
mileriet. I tidigare presentationer av Barbro Ostlihns
konstnirliga verk har maleriet och fotografiet hillits
stringt isir; arkivet har inte varit synligt. Méleriet ir
dock i viktiga avseenden konstituerat av fotografiet. I
vara exempel tidigare — 65 Pine Street, The Schieren Buil-
ding, Pawn-Shop - finns en foéregiven objektivitet i ater-
givningen av motivet; fasadens huvudkonturer och pro-
portioner inom det valda utsnittet ir bestimda av den
fysiska byggnaden (och, fir man férmoda, av exempel-
vis det fysiska emblemet vid pantbanken), via fotogra-
fiet. Mot detta kontrasterar den utvecklade fargbehand-
lingen, dir varje nyans fir en stark biring for helheten
och ofta dr utférd med hjilp av ”traditionell” mélerisk
skicklighet som fordrivningar och s vidare. Fotogra-
fiet, som ar externaliserat frin verket, ir dock inkluderat
genom ikonisk likhet. Metodiskt har det ocksd haft
funktionen att stodja en komprimering av det spatiala
till tvd dimensioner, ett problem som Rauschenberg
kommenterade i "Random Order” relaterat till hans eget
verk. Genom att pd detta sitt forena ”det fotografiska”
och ”det maleriska”, forankras Ostlihn i det samtida
mileriska skedet. Fotografiets roll for verket och verkets
starka relation till det urbana ir diskursiva drag som
Ostlihns méleri delar med den samtida popkonsten.
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2. KONSTKRITIKEN






Barbro Ostlihns separatutstélining, Cordier & Ekstrom,
Inc., 1963. 65 Pine Street (1963), Gas Station (1963) och
Brooklyn Bridge 11 (1963).

Utstillningslivet exploderade pid Manhattan under
1960-talets forsta ar jamfort med aren fore. Gallerierna
var angelidgna om att visa den nyaste konsten och de
stora museerna foljde efter med storre presentationer.
En drastisk beskrivning av stimningen i New York
gjorde Dore Ashton sommaren 1963 i sin recension av
Americans 1963 pd Museum of Modern Art. Genom att
inkludera Robert Indiana, Claes Oldenburg och James
Rosenquist var utstillningen ett led i den pigdende eta-
bleringen av popkonsten:

With such a frenetic exhibiting season, with so many op-
portunities to keep abreast of the latest art news, it does
seem that the Museum could bow out of its long tradition
of presenting these desultory selections from among artists
currently en vogue. Everyone else is doing the same thing.
Not only that, but with each addition of exhibiting space
(the new Jewish museum, for instance, with its enormous
and sensational showing space) comes further repetitions.
As I have often said earlier in this column, there is a limit
to the absorptive capacity of the most loving amateur,
and nothing can be gained by saturation bombardment.'!

Dore Ashton hérde till de kritiker som uppmirksam-
made Barbro Ostlihns férsta utstillning pa Manhattan,

enmansutstillningen pd galleri Cordier & Ekstrom,
Inc. frin den 12 november till den 7 december 1963.
Galleriet ldg pa 978, Madison Avenue vid 77th East
Street, pd Upper East Side, inte [angt frin Metropoli-
tan Museum och New York Institute of Fine Arts, och
nira det kvarter didr Marcel Breuers nya byggnad till
Whitney Museum of American Art skulle invigas tre &r
senare. Det drevs av Parisgalleristen Daniel Cordier i
samarbete med den svenskfodde Arne Ekstrom (ameri-
kaniserat till Ekstrom)."”> Vad var mojligt att siga om
Ostlihns maleri i slutet av 1963 piA Manhattan? Vilka
var utsagorna ur den aktuella diskursiva praktiken,
och fran vilken kritikerposition yttrades de?'* Ostlihns
mileri motte minst tre kritiska stillningstaganden.
Anmiilningar av kritikerna Dore Ashton och Barbara
Rose liksom konstniren och kritikern Donald Judd ér
de primira undersokningsobjekten i detta kapitel.'*
Konstkritiken var en respons pa sjilva usstillningen pa
Cordier & Ekstrom, Inc. vars forspel och visualisering pre-
senteras.’”® Kritikerkdren i 1960-talets New York hade
historiskt sett en ovanligt stark roll fér konstinstitutio-
nen och interaktionerna mellan konstnirer, gallerister
och museimin. For att framgangsrikt intrida i och réra
sig pa filtet krivdes en fortrogenhet med dess historia. '
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Den etablerade konsthistoriska berittelsen beskriver
en brytpunke vid den hir tiden, ett skifte vad avser vilka
konstnirliga riktningar eller ”stilar” som var de mest
framatsyftande. Hir handlade det om ett skifte mellan de
abstrakta expressionisterna eller ”The New York School”
4 ena sidan och neorealisterna, alternativt popkonsten,
minimalismen och andra parallella riktningar, 4 den
andra. En friga av intresse ir oz och hur detra skifte upp-
fattades redan i den historiska situationen under de fors-
tadren pa 1960-talet. De tre kritikerrosterna represente-
rar olika stillningstaganden i vad Pierre Bourdieu kallat
?verkens rum”. Dessa stillningstaganden terspeglade
deras position i filtet, vilket kommer att visa sig i ana-
lysen hir.’” Genom analysen blir det mojligt att gora
antaganden om Ostlihns verk och person, och deras po-
sition i verkens rum och i filtet, vid den hir tidpunkten.

1963 var alltsd en tidpunkt dé det ridde en ovanligt
intensiv utstillningsaktivitet och en strid inom konst-
kritiken om virde och positioner. Sally Banes har ocksa
lanserat sdsongen 1963-64 som den mest produktiva
och intressanta under 1960-talet och menade att den
kulturellt markerade 6vergangen fran so-tal till 6o-
tal.*® Under dret holl John F. Kennedy sitt berémda tal
vid Berlinmuren och sommaren 1963 talade Martin
Luther King i Washington i samband med medborgar-
ritesrorelsens stora marsch; den politiska stimningen i
USA var optimistisk. Kennedy moérdades dock nigra
dagar in pa Ostlihns utstillningsperiod.

Ostlihns utstillning visades vid en tidpunkt och i en

kontext dir olika institutionella och diskursiva férind-
ringar var satta i rorelse. Jag tecknar hir dessa som en
bakgrund, innan jag beskriver utstillningens praktiska
forspel och hur den kom till. Receptionen i den exa av
de tva geografiska och kulturella noder mellan vilka
Ostlihn och hennes konst rorde sig, kommer till uttryck
i kritiken frin 1963. Korpusen omfattar dels de texter
som publicerades i anslutning till utstillningen, dels
ytterligare texter av de tre skribenterna. Det foljande ir
en nirldsning av dessa texter, men jag vill passa pé att
understryka att jag inte vill utmila mottagandet som
kvantitativt storre dn det var. Dessa relativt korta texter
fungerar istillet som bryggor mellan konstnirskapet och
den diskursiva praktik som ir i fokus. Kriterier for vilka
ovriga texter av de tre skribenterna som valts ut r forst
att de publicerades nira tidpunkten for utstillningen
pé Cordier & Ekstrom, Inc. Jag inkluderar ocksa Judds
inflytelserika text ”Specific Objects”, publicerad 1965
men enligt uppgift skriven tidigt 1964, for att den sa
tydligt artikulerar hans konstteori.’” Nagra centrala
begrepp och tankemodeller for kritikern i friga lyfts
fram. Min analys dr kvalitativ och oversiktlig, och syf-
tar till att tolka de 6vergripande rendenserna i textmate-
rialet rérande attityder och foreteelser som konstndrligt
virde, brytpunkt och forestillningar kring konstens urveck-
ling. Efter det dterknyter jag till de aktuella konstkriti-
kernas reception av Barbro Ostlihns méleri, for en dis-
kussion kring de diskursteman inom konstkritiken som
karaktiriserar Ostlihns framtridande i New York.

BRYTPUNKTER

Popkonsten som konstnirlig praktik och teoretisk dis-
kurs holl pa att etableras vid den hir tiden.'® Till de
férsta manifestationerna horde Claes Oldenburgs The
Store i december 1961 dir han presenterade objekt efter
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bruksvaror och livsmedel i en fore detta butikslokal vid
Lower East Side, och Jim Dines separatutstillning i
januari 1962 pd Martha Jackson Gallery. James Rosen-
quists separatutstillning visades pd Green Gallery i



februari och Roy Lichtensteins forsta utstillning av
verk med utgingspunke i forstorade serierutor pa det
ledande galleriet Leo Castelli Gallery samma ménad.
Hosten 1962 visade Andy Warhol bilder av Campbell’s
soppburkar, Coca Cola-flaskor, Marilyn Monroe och
Elvis Presley hos Castelli. D4 kom ocksé utstillningen
The New Realists p& Sidney Janis Gallery vilket som
nimnts uppfattats som den slutgiltiga bekriftelsen pa
popkonstens intride pa filtet. Sidney Janis Gallery
hade hog prestige pd Manhattan, utstillningen blev en
tydlig markor. Vid tillfillet hade Sidney Janis under
ménga r representerat framstiende abstrakta expres-
sionister. Hir visades nu 28 yngre konstnirer, bland
dem europeiska nyrealister och amerikanska konstni-
rer som Warhol, Oldenburg, Segal, Rosenquist och
Lichtenstein samt svenskarna P.O. Ultvedt och Oy-
vind Fahlstrom. Brian O’Doherty utropade i New
York Times att popkonsten nu officiellt var hir, medan
Harold Rosenberg i The New Yorker beskrev hur utstall-
ningen drabbat New Yorks konstvirld som en jord-
bavning. Efter vernissagen valde flera av de dldre konst-
nirerna i Sidney Janis stall, som Philip Guston, William
Baziotes, Robert Motherwell, Adolph Gottlieb och
Mark Rothko, att limna galleriet. Willem de Kooning
stannade dock kvar.**! De ville inte bli associerade med
den nya konsten, och The New Realists blev en fram-
skjuten bild av generationsskiftet i New Yorks avant-
garde.

Direfter kom i tit foljd ett antal storre museiutstill-
ningar med pop-tema.'s? Six Painters and the Object, sam-
manstilld av Lawrence Alloway, visades pa The Solo-
mon R. Guggenheim Museum i mars—juni 1963. I
Washington DC producerades The Popular Image Ex-
hibition pA Washington Gallery of Modern Art, vilket
var ett tecken pd att popkonsten nu fitt de etablerade
museerna med sig. Ostlihn och Fahlstrém och en rad
andra konstnirer frin Manhattan reste till vernissagen

i Washington och P.O. Ultvedt deltog som aktor i
Robert Rauschenbergs performance Pelican, i ett dans-
program som var knutet till utstillningen.!® En inten-
siv aktivitet kring popkonsten — paneldebatter, essder
och utstillningar - pigick sedan fram till slutet av 1964
da nyhetsintresset fér popkonsten dimpades. Minima-
lismen kan i sin tur periodiseras till 1963-1968, om
man uppfattar termen som den diskussion som fordes
i respons till utstillningar av Donald Judd, Carl André,
Robert Morris, Dan Flavin, Anne Truitt och Sol Le-
Witt. I 4n hogre grad dn popkonsten var sjilva begrepper
minimalism omdiskuterat och f6rst i slutet av perioden
relativt etablerat.’* Tva av skribenterna i det hir av-
snittet, Barbara Rose och Donald Judd, hade centrala
roller i den processen.

Tidpunkten och platsen har alltsa utpekats som rum-
met for en brytning med en hogmodernistisk, forma-
listisk estetik till formén f6r en visuellt heterogen konst
som inte var dtskild frin vardagen.'® Mycket forenklat
kan stindpunkterna representeras av tva utsagor. Allan
Kaprow, en av Barbro Ostlihns kamrater, namngav
konstformen med sin serie happenings Eighteen Hap-
penings in Six Parts 1959, och var en av sin generations
konstteoretiska sprakror. I den legendariska essin *The
Legacy of Jackson Pollock” (1958) presenterade han en
vision om en kommande brytpunkt:

Pollock, as I see him, left us at the point where we must
become preoccupied with and even dazzled by the space
and objects of our everyday life, either our bodies,
clothes, rooms, or, if need be, the vastness of Forty-
second street. Not satisfied with the suggestion through
paint of our senses, we shall utilize the specific substan-
ces of sight, sound, movements, odors, touch. Objects of
every sort are materials for the new art: paint, chairs,
food, electric and neon lights, smoke, water, old socks,
a dog, movies, a thousand other things that will be dis-
covered by the present generation of artists. [...] An

65



odor of crushed strawberries, a letter from a friend, or a
billboard selling Drano: three taps on the front door, a
scratch, a sigh, or a voice lecturing endlessly, a blinding
staccato flash, a bowler hat - all will become materials
for this new concrete art.

Young artists of today need no longer say, ”I am a
painter” or ”a poet” or ”a dancer”. They are simply Yar-
tists”. 1

Konstnirerna efter Pollock tar konst ur vardagen och
ror sig i stadens rumsligheter, i ”42:a gatans 6dslighet”.
Kaprow associerar dirmed till 42:a gatans lite slitna
teater- och musikalkvarter, populirkulturens rum. Pa
den gatan fann Ostlihn fér vrigt motivet till malning-
en Times Square, en fasad vid en av alla teatrar pd West
42nd Street, ett stenkast frin Times Square pA nummer
21419

Clement Greenberg skrev 1960 essin ”Modernist
Painting”, som ger uttryck fér en normativ uppfattning
om konstens utveckling:

Det visade sig snabbt att varje konstarts egentliga kom-
petensomride sammanfoll med det som var specifikt
for det egna mediets natur. Dirigenom skulle varje
konstart kunna bli ”ren”, och i sin ”renhet” finna det
som garanterade dess kvalitativa mittstock och obero-
ende. [...]

Inget kan vara lingre bort frin den autentiska kons-
ten i vira dagar in forestillningen om kontinuitetsbrott.
Konsten ir, bland mycket annat, just kontinuitet. Utan
den férflutna, och utan behovet och tvinget att halla
fast vid det férflutnas kvalitativa mattstockar skulle den
modernistiska konsten vara en omojlighet.'®®

De tva motsatta perspektiven kommer ur tva historiska
positioner. Tanken om en specifik amerikansk konst
med potential att ta 6ver tolkningsforetriadet i den vis-
terlindska konsten vixte fram efter andra virldskriget.
Clement Greenberg som lanserade idéerna redan 1948
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var dnnu pa 196o-talet en viktig kritiker.’®” Harold
Rosenberg hade ocksa stort inflytande och deltog i att
konstruera en forstielse av det amerikanska maleriets
suverinitet och sirart visavi det europeiska.'”® Frigan
om konstruktionen av en brytpunkt och neo-realister-
nas relation till det klassiska avantgardet har varit ett
centralt tema for den postmoderna diskussionen och
forfattare som Peter Biirger och Rosalind Krauss.'”
Forestillningen om en brytpunkt artikulerades intres-
sant nog, som analysen kommer att visa, ocksa i det
utsnitt av diskursen som ir aktuellt hir, det som akti-
verades i samband med Ostlihns utstillning 1963. Till
den abstrakta expressionismen och den nya 1960-tals-
konsten knots respektive avantgarde av individer och
institutioner med ansprik pa tolkningsféretridet. Det
vore givetvis en stark forenkling att hivda ett exakt
snitt, vare sig det giller stil eller positioner. Konstnirer
som Barnett Newman och Ad Reinhardt blev riktigt
stora forst i mitten av 6o-talet och som nimnts férde
popkonstnirerna nigra av de abstrakta expressionister-
nas bildprinciper vidare.'”?

En annan, vidare social och politisk dimension,
strickte sig ut i ett storre filt: den visterlindska koznsz-
virlden som helhet och forestillningen om en konst-
metropol kring vilken den centreras. Den visterlindska
konstvirldens centrum forskots enligt det synsittet
fran Paris (Europa) till New York (USA) vid den hir
tidpunkten. Serge Guilbauts tongivande How New
York Stole the Idea of Modern Art. Abstract Expressionism,
Freedom, and the Cold War (1983) beskrev skiftet som
resultatet av politiska processer, dir det amerikanska
hivdandet av teknologisk och militir 6verhoghet
spreds till kulturens omrade frin och med krigsslutet.'”?
Kathryn Boyer har med utgdngspunkt frin den ana-
lysen gatt vidare och pekat ut 1964, dret di Robert
Rauschenberg vann Stora priset i maleri vid Venedig-
biennalen, som tidpunkten for det egentliga skiftet



mellan metropolerna. Detta var ett resultat av statliga
franska tillkortakommanden och dito amerikanska
framgéngar i att politiskt féra fram den egna nationens
avantgardekonst.””* En omfattande litteratur bekriftar

vidare tankefiguren om en konsthistorisk och konstpo-
litisk brytpunkt vid 1960-talets borjan, dd modernism
bryts mot postmodernism, formalism mot en ny plura-
lism.

BARBRO OSTLIHN
PA CORDIER & EKSTROM, INC.

Det gir att f6lja processen hur Barbro Ostlihns utstill-
ning pa Cordier & Ekstrom, Inc. férverkligades i efter-
limnade arkiv och sentida intervjuer. De tvé forsta av
de tjugotre malningar Barbro Ostlihn visade pi Cor-
dier & Ekstrom, Inc. stod firdiga redan i februari 1962:
det nirmast emblematiska New York-motivet Chrysler
Building och den malning som senare skulle fa ett stort
genomslag i kritiken, New York Steam Company.”” Ost-
lihn hade da bott pd Manhattan i ett halvar.”¢ De forsta
ménaderna pd Manhattan efter ankomsten till USA den
13 oktober 1961, nir Ostlihn bodde i ett gistrum pa
svenska generalkonsulatets residens vid 600, Park Ave-
nue pd Upper East Side, hade hon begrinsade arbets-
mojligheter.’”” Rummen var komfortabla men foga
limpade for konstnirligt arbete (se bild s. 132). Oyvind
Fahlstrom installerade sig pa Front Street, som Ostlihn
regelmissigt besokte bland annat for att arbeta pa
Fahlstroms verk infor deltagandet i The New Realists pa
Sidney Janis och utstillningen pd Galerie Daniel Cor-
dier i Paris. Det egna maleri hon utforde vintern 1961-
62, forutom de tvd redan nimnda ocksa Salvation Army
och Washington Bridge, kom i huvudsak till férst di hon
installerat sig pa Front Street i borjan av 1962. Loftet
pa Front Street skulle rymma sovplats, matplats och
arbetsutrymme. Det var uppvirmt endast pa kontors-
tid och de bada konstnirerna var utpriglade nattarbe-
tare. Trots detta tycks Ostlihns konstnirliga arbetsfor-
héllanden dnda ha forbittras radikalt i och med flytten

till Front Street vilket ocksa reflekterades i hennes pro-
duktionstakt. I juli 1962 reste paret hem till Sverige
men aterkom till Manhattan i oktober dir de stannade
ocksé dver sommaren 1963.178

Brev hem till Sverige beskriver strivandena att skapa

utstillningsmoijligheter f6r Barbro Ostlihn.

Vi soker dven vilt efter ett bra galleri f6r mina malning-
ar; Billy [Kliiver] har lovat verka for min sak, medan vi
ir hemma i Sverige.'”’

Cordier har varit hir nu o inspekterat Oyvind. Han
verkade nojd och bjod oss eftert pa lunch i China Town.
Han tittade dven pd mina tavlor. Ev. ville han ha med
nigon pd sin samlingsutstillning i Paris, o ev. skulle han
kunna tinka sig att stilla ut mig pa galleriet hir i NY.
Ant. gar det it skogen som vanligt men in s linge kan
man glidja sig. [...]

Nigon ging fore jul ska han [Oyvind] stilla ut hos
Ekstrom (Cordier’s hir). Sjilv hiller jag fortfarande pé
med min Pier 20 malning. Piren sjilv ligger dessvirre i
en ritt ruskig trakt — [oldsl.] hiller pa att skrimma hjir-
tat ur kroppen pi mig. Nista ging jag behover ta mig
en titt pa den, har Oyvind lovat folja med. Pa sondag en
vecka skall vi pa stor opening pi det Judiska Museet.
Black Tie. Bob Rauschenberg skall ha en jitteutstéllning
dir o inviga deras nya moderna avdelning.'*

Den 27 maj 1963 skrev Ostlihn att Arne Ekstrom, Cor-
dier & Ekstrom, Inc., ”funderar pa” att stilla ut henne.
"ag dr forfirligt glad!” utropar hon. Dessutom var
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Pontus Hultén, Moderna Museets chef, i New York
sedan den 5 maj och hade kopt hennes Pawn-Shop till
museets samling. Oyvinds utstillning pd Cordier &
Ekstrom hingde dock, enligt Barbros nista rapport till
svirmodern,

som ett svird éver honom - si mycket gick at pd utstill-
ningen i Paris i varas. Jag har redan sa det ricker for min
utstillning — allt hidan efter blir extra eller till ev. ut-
byte.#!

Efter en tid bestims att makarna skall byta perioder
hos Cordier & Ekstrom, Inc.; Barbro Ostlihns forliggs
till november 1963 och Oyvind Fahlstréms till andra
sidan nyéret. Hostperioden ansdgs allmint vara den
bittre ur kommersiell synvinkel men Oyvind sig ingen
mojlighet att bli klar med sina verk i tid. I borjan av
héosten rider arbetsro, men Barbros lugn och tillférsikt
byts i oktober mot nervositet:

Jag kinner svirdet 6ver mitt huvud sakta sinkas om
knappa tre veckor méste ocksd mina bara halvfirdiga
tavlor vara firdiga och torra, alla dukar omspianda och
ramade; alla akvareller uppklistrade pi plywood, allt

fotograferat, namnlista med adresser inlimnad o helst

ndgot sytt for vernissagen.!®?

Infor vernissagen sliter de bidda med spiannramar och
lister, som kopts in och kapats och betsats gra. Tillsam-
mans med Ekstrom hinger de utstillningen. "Der sdg
vackert ut!”"%

Brevcitaten visar hur Barbro Ostlihns forsta utstill-
ning pA Manhattan var ett resultat av att hon levde och
arbetade med Fahlstrom, med vilken Cordier sedan
1958 hade kontrakt. Nir Cordier och senare Ekstrom
gick upp for att samtala med en av sina konstnirer i
dennes ateljé, fir han syn pd en annan konstnirs arbete.
Detta arbete intresserar galleristen, han uppmirksam-
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mar nagot som han uppfattar som relevant. Till de till-
giangar Ostlihn disponerar hér hennes och makens
nitverk liksom den gemensamma, rumsliga beligen-
heten. De ir faktorer som gor att hon kan presentera
sitt verk pa ett i kretsen av viktiga gallerier. Att perso-
ner i ndtverket vid den hir tidpunkten var instillda pd
att fora fram Ostlihns konstnirskap visar till exempel
hinvisningen till Billy Klitvers och Jean Tinguelys an-
strangningar ovan, liksom det faktum att Jasper Johns
som en vinskapsgest lit hilla vernissagefesten efter
oppningen. Flera konstnirskollegor kom ocksi att
forvirva verk av Ostlihn. P4 1960-talet fanns mélning-
ar av Barbro Ostlihn i bland annat Armans, Roy Lich-
tensteins, Robert Rauschenbergs, Frank Stellas och
Billy Klivers dgo.!**

Cordier & Ekstrom, Inc. hade ett relativt gott an-
seende och visade, sedan Ekstrom blivit kompanjon i
november 1962, bland annat den grekiskfédda konst-
niren Chryssas neonskulpturer och méleri, Enrico Baj
i sin forsta utstillning i USA, Roberto Matta, Alfonso
Ossorio, Isamu Noguchi, Man Ray och Henri Michaux
i separatutstillningar.'® Galleriet hade ingen entydig
generationsmarkering i sitt urval av franska och ameri-
kanska konstnérskap fran efterkrigsperioden. Daniel
Cordier var, efter Leo Castelli och Ileana Sonnabend,
en central gallerist vad giller spridningen av ny konst
mellan Europas och USA:s marknader under perio-
den.’ Cordier hade i Paris bland annat visat historiskt
viktiga utstillningar som Exposition inteRnatiOnale du
Surréalisme 1959 och Rauschenbergs forsta separatut-
stillning i Europa 1961.1*” Paris-galleriet hade samarbe-
tat med Oyvind Fahlstrém sedan 1958, d4 de skrev kon-
trakt, och hans separatutstillningar 1959 och 1962
dgde rum dir. Under de foljande dren skulle Cordier &
Ekstrom, Inc. visa separatutstillningar med Oyvind
Fahlstréom, Jean Dubuffet, Marcel Duchamp, Romare
Bearden och Richard Lindner, ett program som delvis



Flygblad till Barbro Ostlihns utstalining
pa Cordier & Ekstrom, Inc., 1963.

dterspeglade Cordiers verksamhet i Paris till dess att
hans galleri dir lades ner 1964. I New York ingick Fahl-
strom i den legendariska utstillningen The New Realists
hos Sidney Janis hosten 1962, men det dréjde till 1965
- da Cordier lagt ner sitt galleri i Paris — innan han helt
gick over till den i det nya avantgardet mer ansedde
galleristen.”® Under perioden fram till 1965 pagick
alltsd Fahlstroms samarbete med Cordier och det 4r da
Ostlihns utstillning hos Cordier & Ekstrom, Inc. kom-
mer till.

De tjugotre milningar som Barbro Ostlihn mélat un-
der drygt ett och ett halvt &r visades pa utstillningen.
Hir fanns Chrysler Building, New York Steam Company, 65
Pine Street — de stora verken med fasadutsnitt. Pawn-
Shop och dven The Moon visades ocksi, samt nagra mal-
ningar av mindre format (se bilaga 1). Cordier & Ek-
strom, Inc. producerade en affisch i A4-format med en
layout dir namnet ”BarbroOstlihn” upprepades i mo-
dernistiskt snitt. Ndgra svartvita fotografier finns beva-
rade frin utstillningen. En hog pall star kvar i rummet,
hingningen har just avslutats. Rummen ligger i tvd
nivder med en lig trappa emellan. I det 6vre rummet
finns en liten disk bakom vilken The Schieren Building
hinger centralt. P4 varje vigg ir verken placerade en-
ligt ett slags visuell jaimvikt; de fi mélningarna av
mindre format hings pa bida sidor av stérre malningar
som forligger tyngdpunkten till viggens mitt. De stora
milningarna ir i flera fall 1agt hiingda, sannolikt med
avsikten att betraktarens kropp skall omslutas di denna
star framfér malningen. Utstillningen ir troligen
mycket starkt belyst, milningarna var malade i elek-
triskt ljus och Ostlihn brukade kriva motsvarande be-
lysning vid utstillningar. P4 golvet i ett av rummen
fanns en lag abstrakt skulptur av en annan konstnir.'?

Aven om det inte gar att faststilla viggarnas exakta ku-
lor, r galleriet ett utstillningsrum i kategorin den vita
kuben, sdsom paradigmet utvecklats frin slutet av
1920-talet pA Museum of Modern Art.” Det ir en ut-
stillningspresentation av modernistiskt snitt, avsedd
att tona ner rummets verkan och framhilla de enskilda
mélningarna. Det var ocksa s& den kom att ldsas av kri-
tikerna, vilka alla tre kommenterade malningarna uti-
frin egenskaper avlisbara inom det enskilda verkets
avgrinsning och inramning - alltsd inte i forhillande
till den rumsliga kontexten.

Den 22 november, mitt under Barbro Ostlihns ut-
stillningsperiod, mérdades president Kennedy. Manga
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ar senare kunde hennes berittelse om utstillningen pé
Cordier & Ekstrom, Inc. se ut s hir:

So I worked day and night you know and I had my show
and then they killed Kennedy. And not a soul in any
gallery anywhere, they didn’t sell a painting. The ope-
ning was enormously festive as these openings were you
know, in the sixties. And a lot of critics and stuff were
there and they promised me radio programs and televi-
sions programs and then his death came and everything
went. [...] But Barbara Rose was nice and wrote a nice
bit in At International and things like that so, I went to
parties. So you know in the end of 63 I had many more
friends in New York than Oyvind had.*

Chrysler Building saldes till konstsamlaren Richard
Brown Baker, Frank Stella kopte The Fan medan Wash-
ington Bridge och Gas Station si smaningom blev kvar i
Daniel Cordiers privata samling.'? Ytterligare ett par
milningar i kollektionen sildes. Overenskommelsen
med galleriet innebar att de forvirvade hela kollek-
tionen vilket tryggade parets ekonomi en tid. Ostlihns
utstillning var skotten i Dallas till trots en framgéng
kommersiellt, socialt och konstnirligt. Under de nir-
maste aren skulle hon fortsitta att arbeta pd den in-
slagna vigen och produktionen skulle vara intensiv.
Hon nirmade sig Ekstrom tva ar senare for att disku-
tera en ny utstillning, men enligt uppgift ville han forst
silja ut den forra.’”® Relationen till galleriet pdverkades
av att Fahlstrom avvecklade sitt samarbete med Cor-
dier for att 6verga till Sidney Janis. Tibor de Nagy
Gallery blev istillet det galleri som skulle hirbirgera
Ostlihns kommande tvi separatutstillningar pi Man-
hattan, 1966 och 1968. Detta galleri var grundat 1950
och visade ofta utstillningar med andra generatio-
nens abstrakta expressionister som Franz Kline, Larry
Rivers, Elaine de Kooning, Grace Hartigan, Harry
Jackson och Alfred Leslie.’* Senare visade galleriet
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Cordier & Ekstrom, Inc., 1963. Salvation Army
(1962) och Washington Bridge (1962).

bland andra Frank Stella i en grupputstillning, dir han
skall ha upptickts av Museum of Modern Arts inten-
dent Dorothy Miller, som bjéd honom att stilla ut i
Sixteen Americans. 1966 skulle Barbro Ostlihn visa sin
andra separatutstillning i New York pa Tibor de Nagy
Gallery, en presentation som férmedlats av Barbara
Rose. Tva ar senare hade hon sin andra utstillning pd
galleriet.

Efter Barbro Ostlihns separatutstillning visade Cor-
dier & Ekstrom, Inc. grupputstillningen For Eyes and
Ears dir hon ocksa medverkade. For Eyes and Ears som
sammanstillts av galleriet i samarbete med konstkriti-
kern Nicolas Calas visade konst med rorliga eller audi-
tiva inslag. I utstillningstexten lyfter Calas fram rela-
tionen minniska-natur och synestetiska drag i den
minskliga konstitutionen.'® Robert Rauschenberg visa-
de Dry Cell, ett litet interaktivt verk som fingar upp och
omvandlar betraktarens rost till energi vilken startar en
liten enkel propeller bakom ett plexiglas med screen-
tryck. ¥7 Verket dr ett exempel pi de konstnirliga expe-
riment med elektronik som Kliiver och Rauschenberg
samarbetade om. Bland utstillarna i For Eyes and Ears
fanns bide pop-associerade konstnirer som Jim Dine
liksom Robert Morris, Richard Stankiewicz, Jean Tin-
guely och kompositéren Morton Feldman i samarbete
med Paul Brach. Barbro Ostlihn visade 299 Graznd Street,
en av hennes malningar med referens till stadsarkitek-
turen. Den skiljer sig frin de 6vriga i ett visentligt av-
seende: den ir Ostlihns enda Jjudkonstverk. Malningen
avger ett ljud om man trycker pd duken pd en svart
knopp pa husets tak. Det ir ett svagt, pipigt tutande;
det liter som nidr man trycker pd en leksaksbjorns
mage. Det humoristiska anslaget skulle kunna tolkas
som en markering av en vinlig distans till utstillnings-






konceptet och till samtida retorik kring mediala grins-
overskridanden.’® Efter For Eyes and Ears dppnade
Oyvind Fahlstréms separatutstillning pa galleriet, ett

forhillande jag dterkommer till i nista kapitel. Barbro
Ostlihns debut pa den amerikanska konstscenen sked-
de i ett synnerligt intensivt skede.

KONSTKRITIKEN

Nedan analyseras den konstkritiska diskursens utsnitt,
det vill siga text. I den analysmodell jag anvinder inne-
bir det att ocksd aktorens position tecknas.® Diskurs-
typen ir kronikor 6ver akeuella utstillningar, utférda som
ett slags lingre rapporter 6ver kritikernas gallerirun-
dor och publicerade i kousttidskrifter. Gallerirundorna
var en vanlig form av kortare konstkritik, lingre 4n
notiser och med tillrickligt stort omfang for ate kunna
geen karaktiristik av anmirkningsvirda utstillningar
som inte dgnades en storre recension. Utéver kroni-
korna inférdes ett par kortare notiser. I New York Times
skrev Brian O’Doherty att Ostlihn arbetar med en pu-
rism som nir den dr framgingsrik skapar en emotio-
nell laddning, men som nir den inte fungerar kan fram-
std som felfria tapeter med finmélade ménster 6ver
slita ytor.?” En annan notis i New York Herald Tribune
inleds med frasen: ”A non-gloomy surrealist casts a
glad eye on Manhattan and Brooklyn scenes” och lyckas
ge Ostlihn manligt pronomen.?”" France-Amérique de-
klarerar att Ostlihn med en mycket ovanlig och behag-
lig tonart anrittat olika objekt i en symbolisk sds.22
Notiserna har inslag av en litt pejorativ ton. Jill Johns-
ton skrev en notis i A7t Press, dir hon gor en formell
beskrivning av milningarna: unusual abstract paint-
ing based on New York”.?® Nedan behandlas istillet de
tre kritikerpositionerna Dore Ashton, Barbara Rose och
Donald Judd, med deras texter om Barbro Ostlihns ut-
stillning pd Cordier & Ekstrom, Inc. 1963 som bryggor
in i den diskursiva praktik som konstkritiken vid denna
tid utgjorde.
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”Faded idioms and new reactions”
— Dore Ashton

Dore Ashton (f. 1928) skriver om de visuella konstarter-
na men inkluderar ibland andra genrer i sin kritik. Hon
ir vil orienterad i amerikansk och europeisk efterkrigs-
kultur, skriver om konst frin bida kontinenterna och
har publicerat sig frin 1950-talet och framat pa bida
sidor om Atlanten. Hon inledde sin kritikergirning
bland annat vid New York Times dir hon var fast kritiker
fram till 1960.2** Som dterkommande skribent for tid-
skrifterna Srudio International [Art] (London), Arts &
Architecture (New York) och XXe siécle (Paris) publice-
rade hon regelbundet utstillningskronikor och essier.
Ashtons konstkritiska produktion var omfattande under
1960-talet. Hon utgav under decenniet ocksi bocker:
The Unknown Shore. A View of Contemporary Art (1962)
dir hon utvecklade sitt estetiska synsitt utifrin essier i
Art & Architecture, samt The New York School. A Cultural
Reckoning (1973), en kulturhistorisk essi om konstlivet
och kretsarna kring The New York School. Pa 6o-talet
kom dven monografierna 6ver Philip Guston (1960) och
Richard Lindner (1969).2*° Ashtons konstnirliga utblick
mot den amerikanska scenen ir, vid den tidpunkt som
intresserar oss hir, frimst riktad mot konstnirskap
som lanserats under 1940- och 5o-talen. Hennes lingre
analyser ror konstnirer som Arshile Gorky, Jackson
Pollock, Philip Guston, Willem de Kooning, Clyfford
Still och Robert Motherwell. Rauschenbergs Danto-
svit diskuteras forvisso i The Unknown Shore, som dock



(Ovre bilden) Cordier & Ekstrom, Inc., 1963. Subway-
Lock (1963), Tower (1962), 2—4 Ferry Street (1963) och
Brooklyn Bridge | (1963).

(Nedre bilden) The Moon (1963) och Blue House alt.
Red House (1963).

i 6vrigt saknar referenser till konstnirer som kom fram
under 1960-talets borjan. Ashton var en etablerad kri-
tiker vars virdeomdémen och rost hordes vil i det ame-
rikanska offentliga rummet.

Ashton hade ingen personlig relation till Barbro Ost-
lihn eller till Oyvind Fahlstrém. Recensionen av Barbro
Ostlihns utstillning publicerades inom ramen for hen-
nes lopande kronika, "New York Commentary” i Studio
International Art, under rubriken “Faded idioms and
new reactions”.?” Ashton skulle senare ocksa kommen-
tera grupputstillningen For Eyes and Ears liksom Fahl-
stroms utstillning pd samma galleri 1964.2

As part of the reaction against the liberties of abstract
expressionism there has emerged a group of younger
artists who patiently work to remove all traces of their
brush, and their process, from their images. Some of
them, such as Barbro Ostlihn, who had her first exhibi-
tion at the Cordier & Ekstrom Gallery, seem to be revi-
ving the interest of the old American immaculate school
(Sheeler et al), using city objects and industrial machi-
nes, while keeping an eye on other manifestations of the
past such as art nouveau and surrealism.

Miss Ostlihn is strangely delicate in her approach to
steel pipes and city structures. Often she paints marbled
surfaces and winding shapes with the elaborate ornamen-
tal drive of a fin-de-si¢cle book illustrator, and combines
them with the massive shapes of skyscrapers and brid-
ges. Her gentle light and pale colours make for arresting
incongruity, but seem somehow lifeless. The faintness
of breath evident in these new paintings — hers as well
as others — gives them a certain decadent flavour.2*




Hir omnimns inga enstaka verk men texten ackompan-
jeras av en bild av The New York Steam Company. Texten
ir strukturerad kring idén om ett generationsskifte.
Ostlihn placeras in i en generation vars incitament re-
duceras till en reaktion mot de abstrakta expressionis-
terna. Reaktionen sker pd den konstnirliga gestikens
niva, 4 ena sidan en frihetlig, 4 andra sidan en mer striv-
sam, ett tdlmodigt utplinande av spiren av den egna
processen. Direfter ifrdgasitter Ashton generations-
upproret genom att istéillet forfikta andra influenser ur
konsthistorien, Charles Sheeler och kretsen kring ho-
nom vilka var betydande under mellankrigstiden, liksom
art nouveau och surrealism. Frin de forra dteruppvick-
er Ostlihn intresset for urbana objekt och industriella
maskiner, med de senare tycks hon dela andra egenska-
per, som en dekorativ tendens men kanske ocksa de de-
kadenta drag som Ashton tillskriver Ostlihn och hen-
nes generationskamrater. Associationen till jugend kan
férmodligen hos nigon betraktare ocksé vickas av de
slingrande rérformerna i New York Steam Company, den
malning Ashton valt som illustration till texten. Sprik-
anvindningen i andra stycket, dir ett aktivt modus in-
forts och uttryck som ”Miss Ostlihn”, ”she”, och her”
dr aterkommande, understryker genustillhorigheten.
Stalréren och ”the city structure” i verken balanseras
med konstnirinnans mirkligt delikata approach. Tex-
ten framhiver generationsskiftet, tycks det, for att se-
dan polemisera mot det med stilistiska argument och
utpekandet av historiska influenser. Positioneringar av
Ostlihns relation till det amerikanska saknas hir.
Ashtons bok The Unknown Shore publicerades 1962
och jag later den representera hennes estetik vid tiden
for Barbro Ostlihns utstillning. I férordet citerar Ash-
ton Baudelaire och lyfter fram tre av hans kritiska ideal.
Kritikern eller ”connaisseuren” méste vara kosmopoli-
tisk, inte provinsiell, i tid och i rum. Denne fir heller
aldrig bli insnirjd i ett system, for ”livets egen spiral”
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kommer alltid att overtriffa sidana konstruktioner.
Den tredje tesen Ashton lyfter fram hos Baudelaire ér
att man maste kasta ut forestillningen om en kontinu-
erlig utveckling i konsten. Ashton tecknar stora histo-
riska drag och sammanstiller aterkommande, precis
som i recensionen, samtida foreteelser med historiska.
Aven i hennes intresse for dualiteten Amerika-Europa,
som gir som en réd trdd genom boken, ifrigasitts
gingse forestillningar om skillnader. Hennes text uppe-
héller sig vid kvaliteter i enskilda konstnirskap snarare
in vid att formulera en sammanhéllen estetik.

Den forindring Ashtons resonemang kretsar kring
sammanfaller inte med den brytpunkt som den samtida
debatten snart skulle handla om. Istillet ir det intro-
duktionen av "The New American Painting” efter
krigsslutet 1945 som hon dr upptagen av. Hon refererar
till den utstillning under samma namn med sjutton
konstnirer, ssmmanstilld av MoMA:s Alfred H. Barr
1958, som turnerade i Europa under tva ir. Hennes tes
ir att de idéer som da kom i svang i sjilva verket hade
sitt ursprung i 1910-talets New York. Redan i fotogra-
fen och konstniren Alfred Stieglitz tidskrift Camera
Work aterfinner Ashton tankegingar som efter andra
virldskriget skulle lyftas fram som nya: ”though not
the new American art — in those days the spirit was
rather more international”.?”” Den underliggande idén
tycks vara, att USA hade tillging till modernistiskt idé-
gods, till exempel via publiceringen i Camera Work 1912
av Kandinskys ”Om det andliga i konsten”, pa ett sitt
som den konkurrerande nationen Frankrike saknade.
Ashton for ssmman den europeiska, tyska expressionis-
men och den amerikanska abstrakta expressionismens
etablering som begrepp kring 1946. S forbereder hon
for en argumentationskedja som skall stodja hennes
uppfattning att de abstrakta expressionisterna inte var
intresserade av ytan, utan i sjilva verket hade ett djupt
intresse for myt och symbol.



Som alternativ till uppfattningen om nationella drag
i konsten, presenterar Ashton ett slags humanistisk
idealism. Det ir givet att tid och plats formar konstni-
ren, men i det dgonblick di denne omvandlar tid och
plats in sin bildvirld, trider han in i det universella.
Konsten relaterar da till minniskan som sidan, oavsett
historisk eller geografisk position.”"” Hos Pollock — som
ofta tjanat som forlaga for en teori om slump och om
méleri i en rumsdimension i den nya diskurs kring
maileri som trider fram i slutet av 1950-talet — lyfter
hon fram figurativa, kalligrafiska sidor och avliser ett
mytiskt innehall i vissa verk. ”The great climatic pain-
tings”, som Greenberg lanserat som Pollocks mest full-
komliga verk, menar Ashton i sjilva verket endast ir en
paus fore hans allra sista arbeten dér han tycks soka sig
tillbaka till figuren och symbolen.'* Hir dterfinner vi
hennes misstro mot gestiken och ytan som platsen for
mélningens egentliga mening, vilken kommer till ut-
tryck ocksa i hennes Ostlihn-recension.

Ashton skriver i Baudelaires efterfoljd att hon alltid
har varit 6vertygad om att fantasin (the imagination), ir
alla sinnens drottning. Hon refererar till experiment
som visat att minniskans fantasiaktivitet okar, inte
minskar, di hon ir utsatt f6r minimala sinnesintryck:

In other words, you can take everything away; but the
mind, the imagination, continues its travail. Even in the
face of works of art which do not purport to be more
than pure visible fact, works such as Larry Poons’s op-
tically activated paintings, Noland’s chevron paintings,
or the mechanically aggressive paintings of Richard
Anuszkiewicz, the imagination will not remain static.
The specified denial of interpretation does not hold up
because of the very nature of the imagination.*?

Hir belyses ocksd argumenten i Ostlihn-texten; kon-
stens legitimitet finns inte pd ytan, utan i dess innehall
s& som det vicks i betraktarens inre forestillningsvirld.

Detta forhéllande legitimerar ocksa tolkningsakten.
Hir hamnar vi rite in i den samtida konstkritiska dis-
kussionen kring formalism och antiformalism. Susan
Sontags text "Against Interpretation” publicerades
1964 och fick stor spridning. I denna &terfinns en vari-
ant av Ashtons generationsargument men virderat pd
annat sitt, i pdstdendet att en stor del av samtidskon-
sten skulle kunna forstas som en flyke frin tolkningen
genom att vilja bort innehall.?®

Mycket talar for att Dore Ashtons idealism och hennes
tanke pd konstens férmaga att hos konstniren och be-
traktaren 6ppna nya rymder ligger till grund fér hennes
uppfattning av viss ny kritik som vetenskaplig, forma-
listisk och irrelevant. Hon kom att kommentera denna
skillnad explicit i en essd om det kritiska uppdraget,
forst publicerad i Arts & Architecture i mars 1965. Hon
menar att vissa kritiker infor nya, extraordinira utsagor
inom konsten i alltfér hog grad soker rationalistiska
forklaringar.®"* Kritikern nojer sig med faktiska beskriv-
ningar av verkets fysiska karaktir, dess utstrickning, firg
och form. Med utgingspunkt i en serie texter om Ken-
neth Noland, anger hon Clement Greenberg och Michael
Fried som exempel pa denna kritiska metod. Aven Bar-
bara Rose, som talat om det nya maleriets osentimen-
tala, ickebiografiska karaktir, hor hos Ashton till dem
som i alltfor hog grad forsoker efterhirma ett vetenskap-
ligt f6rhéllningssitt som ér artfrimmande f6r konsten.

Ashtons essiistik limnar litet utrymme f6r popkon-
sten eller minimalismen men hon konfronteras stund-
tals med dem 1i sin recensentroll. James Rosenquists
verk kommenteras i samband med utstillningen Ame-
ricans 1963 pA MoMA, och hon menar att eftersom han
”makes allusions to signboards, popular movie maga-
zines and bus advertisements” méste han virderas av
djupet i det han alluderar till, det vill siga inte sdrskilt
mycket.?” Oldenburgs bidrag i den aktuella utstillning-
en avfirdar hon som en repetitiv tillverkning av glass-
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strutar, trojor, slipsar utférd inom ramen for en allefor
langt utnyttjad idé.?

Ett generellt stillningstagande till popkonsten hade
Ashton fort fram nigot tidigare i samband med en
paneldiskussion om popkonst den 13 december 1962 pé
Museum of Modern Art. Hon sammanfattade sitt in-
ligg i "From ’A Symposium on Pop Art’” i Arts Maga-
zine®” Begiret att reducera verkligheten till det solida
objekt som motstér allt - tolkning, inférlivande, juxta-
position, transformering — dterkommer till konsthis-
torien med jimna mellanrum men ir inte mojligt att
forverkliga, menar hon. Popkonstniren vill endast pre-
sentera verkligheten.

The recent pop artist is the first artist in history to let
the world into his creative compound without protest.
[...] The contemporary aesthetic, as exemplified by
many pop artists and certain literary and musical figu-
res, implies a voluntary diminuition of choices. The ar-
tist is expected to cede to the choice of vulgar reality; to
present it in unmitigated form. Conventionally, choice
and decision are the essence of a work of art, but the
new tendency reduces the number and quality of de-
cisions to a minimum. To the extent that interest in
objects and their assemblage in non-metaphorical terms
signifies a reduction of individual choices, pop art is a
significant sociological phenomenon, a mirror of so-
ciety. To the extent that it shuns metaphor, or any deep
analysis of complex relations, it is an impoverished genre
and imperfect instrument of art. [min kurs.] *

Ashton ir en polemiker som gor tydliga positionering-
ar. Uttalandet ovan togs tillbaka i recensionen om Fahl-
stroms separatutstillning pd Cordier & Ekstrom, Inc.,
skulle man kunna siga. Ashton hivdar att den "remar-
kabla” utstillningen konfirmerar hennes 6vertygelse

that no idiom is per se condemnable. Whatever ”pop-
art” is — and this is far from defined - it does partake of
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materials from the popular press. [...] Throughout
Fahlstrom’s [sic] work, whether he is referring to vulgar
symbols such as army insignia or more obscure referen-
ces, there is consistent double-play between satire and
deadly earnest image-making.?*’

Jag har hir tecknat en bakgrund till Ashtons anmilan
av Ostlihn genom en karaktiristik av hennes egen es-
tetik och genom att gora nedslag i hennes inligg i den
pigiende debatten. Ostlihn gors hos Ashton till fore-
tridare for en ny konst. Likt popkonsten kan Ostlihns
mileri inte kopplas till ndgot tolkningsbart, till inne-
hall, vilket vicker invindningar hos Ashton. D4 hon
identifierar Ostlihn som foretridare for en ny genera-
tion, ger hon emellertid Ostlihn indirekt ocksa legiti-
mitet i filtet.

”Pop in Perspective”
— Barbara Rose

Nir tidskriften Art Forum “tog over” tidskriften Arz
Internationals ledande roll inom konstlivet runt 1964-
65, lyckades detta, enligt vissa bedomare, bland annat
genom rekryteringen av Michael Fried, Max Kozloff
och Barbara Rose (f. 1938).22° Detta ir en av flera indi-
kationer pa Roses starka position i det avantgarde som
vid denna tid tagit 6ver tolkningsforetridet. Barbara
Rose och Barbro Ostlihn ingick i samma umginges-
krets och som vi sett agerade Rose troligtvis aktivt for
att fora fram Ostlihns konstnirskap. Barbara Rose har
hivdat att en av hennes viktigaste kritiska handlingar
var beslutet att i unga 4r limna méleriet, en annan var
att gifta sig med konstniren Frank Stella 1961.2! Hon
var vil socialt férankrad i sin egen generations konst-
nirer. Rose skrev under 1960-talets forsta hilft i Arz
International, utgiven pd engelska fran Schweiz av den
amerikanske konstkritikern James Fitzsimmons. Vik-



tigt for valet att bli konstkritiker var, enligt Rose sjilv,
Michael Frieds uppmuntran till henne att skriva en ar-
tikel om ”pop som neo-dada”. Art International publi-
cerade savil etablerade kritiker som James Alloway och
Clement Greenberg, vilken Fitzsimmons tog rid av,
som den kommande generationens kritiker. P4 1970-
talet kom Rose att samarbeta med Billy Kliver i orga-
nisationen E.A.T., Experiment of Art and Technology.

Rose ir forfattare till flera monografier, som Claes
Oldenburg (1970), dir hon utfér en biografiskt grundad
analys av Oldenburgs utveckling mot hans tidiga
skulptur, Frankenthaler (1971) och Lee Krasner: A Retro-
spective (1983), i vilka biografin stér tillbaka for en ana-
lys av verkens visuella progression. Rose skrev pa
1960-talet ocksd bland annat om Ad Reinhardt och gav
senare ut Art-as-art. The selected writings of Ad Reinhardt
(1991).2

Barbara Rose tackar i férordet till antologin med sin
samlade kritik sin professor vid Columbia University,
Meyer Shapiro,

for teaching me that the work of art must be judged
first in terms of its formal quality, but that its signi-
ficance cannot be detached from the historical, econo-
mic, and psychological context within which it was
created.?”

Hillningen genomsyrar hennes kritik. Genom att
konstruera popkonstens respektive minimalismens be-
greppsliga och estetiska hemvist, sirskilt i de bada es-
sierna "Pop In Perspective” (1963) och "ABC Art”
(1965) fick hennes rost genomslag i 1960-talets konst-
kritiska diskurs.??* Att hon under sent 1980o-tal kom att
distansera sig frin sin egen ”naiva och provinsiella ut-
blick” i 6o-talskritiken, fértar inte betydelsen av hennes
dubbelposition i den vindpunkt som forhandlas i de
konstkritiska texterna vid den hir tiden.

Hennes recension av Barbro Ostlihn, som jag hir
dterger i sin helhet, sker i ett av hennes ménatliga ”New
York Letters” i tidskriften Arz International:

Two talented women painters exhibiting this month,
Barbro Ostlihn (at the Cordier Ekstrom) and Agnes
Martin (at the Elkin gallery) give a lie to every easy
generalization one has heard about ”lady painters”.
Neither weak nor fussy nor cute nor sentimental, their
works have a seriousness and proficiency that com-
mands respect. Miss Ostlihn, although Swedish, paints
with an American breadth, openness and matter-of-fact
lack of pretension. The technique is Old Master: the
most obvious reference is to Magritte. But instead of
Magritte’s association-loaded Surrealism, Ostlihn gives
us deadpan renderings of building facades and archi-
tectural details, in which the only ironies are visual. This
is a kind of abstract illusionism: The reason given for
making the paintings is a false one, an excuse for pure
abstraction. (Other painters - Lichtenstein and Rosen-
quist come to my mind first - engage in it also.) Ostlihn’s
pseudo-perspective and pseudo-chiaroscuro are in-
geniously devised to never convince entirely. Thus, the
lines which converge off the right in Pawnshop suggest
for a moment that the wall slants in that direction: but
the illusion is so tenuous and short-lived that flatness is
reasserted almost immediately. The compositions —
simple, frontal, and symmetrical, are appropriately ar-
chitectonic. The degree of transformation is sometimes
extraordinary: a tenement facade for example becomes
a late Roman fresco from Pompeii. Fresco-like too is the
dryness of the paint and the chalkiness of the blues,
browns, and ochres which predominate. Characteristi-
cally, an over-all pattern like leaves or tongues of flames
flickers over the basically geometric forms, serving to
enliven the surface and to maintain its integrity as a flat
plain, despite the counter-demands of the counterfeit per-
spective. Like the Surrealist, and like such contemporary
painters as Andrejevic, Lindner, and Rosenquist, Ostlihn
alternates unmodulated areas with shapes seemingly
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(Ovre bilden) Cordier & Ekstrom, Inc., 1963.
Pawn-Shop (1962) och New York Steam
Company (1962).

(Undre bilden) Brooklyn Bridge Il (1963),
Pier 20 (1963) och Fan (1962).

modelled into plastic projection through the use of
shading. She does so particularly well, never giving away
to real illusionism, but always maintaining a subtle
ambiguity. Absolute control makes this possible, as it
does a uniform treatment of the entire surface. The

impression is of unity, integrity, and a resolved, mature
225

style.
I Roses text fastslas tidigt Ostlihns genustillhorighet
och nationalitet. Hennes kvinnliga konstillhorighet
forsvaras direfter genom aktiv tillskrivning av fore-
givet manliga attribut. Det amerikanska ligger inte i
motivval eller stil, utan Ostlihn malar med amerikansk
”breadth, openness and matter-of-fact lack of preten-
sion”. Genom att utpeka det amerikanska i Ostlihns
maéleri, bereder Rose vigen for att gora den formala
analys som vidtar. Hon 6vergir till Ostlihns teknik som
beskrivs som ”Old Master”, pekar ut en relation till
surrealismen och hinvisar till pompejanskt freskmaleri
- allting mojligt att associera med historien, med Euro-
pa. Hon erkidnner férekomsten av perspektiv, klirob-
skyr och illusionism men ligger till prefixet pseudo- eller
adjektivet abstrake (illusionism) for sikerhets skull. I
hennes eleganta karaktiristik av Pawn-Shops formala
egenskaper lyfts en strategi hos Ostlihn fram: att sam-
tidigt skapa illusion och motverka den - ”flatness is
reasserted almost immediately”. Rose avslutar med att
tillskriva Ostlihn férmdga till absolut kontroll liksom
integritet och en genomtinkt, mogen stil.

Hur kan citatet ovan forstds mot bakgrund av skri-
bentens allminna positionering i frigan om konstnir-



lig succession, historisk brytpunkt och kontinuitet?
Essin ”Pop In Perspective” publicerades 1963 och ér
Barbara Roses tidigaste och viktigaste kritiska posi-
tionering.??¢ Popkonstens kritiker exemplifierades hir
tidigare av Dore Ashton som skrev att popkonsten ir
lag eller efemir liksom sitt imne. Barbara Rose tar upp
och bemoéter de vanligaste argumenten mot popkon-
sten s att den framstir som en uppfoljare till snarare dn
en degradering av den abstrakta konsten. Dock idr det
inte The New York School, den abstrakta expressionis-
men, som Rose utpekar som popkonstens frimsta kon-
trahent. Hon talar istillet om ”de unga abstrakta konst-
nirerna” - och nimner Larry Poons, Neil Williams,
Darby Bannard och Frank Stella.?”

Popkonstnirerna nyttjar samma bildmissiga konven-
tioner (”pictorial conventions”) som abstrakt konst; de
arbetar med ytverkan och stingda, tvidimensionella
former med lisbara konturer och ofta kommersiella
farger. Det som ocksa forenar dr det opersonliga, distan-
seringen fran kinslor eller "budskap”. Popkonsten rik-
tar sig till samma publik som den abstrakta konsten,
savil dess forsta- som dess andrageneration, en publik
som inte heller i det forra fallet kunde ta till sig de for-
mella aspekterna. Popens innehall 4r relevant i relation
till den samtida situationen, och angeligenheten ligger
i innehdllet. Den ir inte formellt nydanande dven om
konstnirer som till exempel Lichtensteins kompositio-
ner ir savil adekvata som originella. Roses erkinnande
av popkonsten later hon dock mynna ut i en desillusio-
nerad samhillsanalys. ”There is something wrong with
the society that produces pop art, though not necessa-
rily with the artists who make it.”??® Hon kritiserar
popkonstnirerna for att inte tillricklige tydligt ta av-
stdnd fridn masskulturen; de misstas for att vara dess
oreflekterade medlopare medan de i sjilva verket ar
dess kvalificerade kommentatorer, menar hon.

Barbara Roses "ABC Art” riknas till en av minima-

lismens grundtexter, forst publicerad i Art in America
oktober-november 1965. Texten tar avstamp i mot-
stdndarnas liger och deras benimning av det nya:
”Cool Art, Idiot Art or Know-Nothing Nihilism”.??
En ny sensibilitet 4r pd vig, menar Rose, och ifriga-
sitter att den skulle vara ”blank, neutral, mechanical”
i motsats till den romantiska, biografiska, abstrakta
expressionism som foregick den. Hon associerar den
nya konsten med Malevitj och Duchamp. Ytligt sett
kan de anses representera tvd motpoler men de férenas
i sin uppskattning av de revolutionira inslagen i post-
impressionismen och i egenskap av ”urbana modernis-
ter”. Rose pekar pa det hon kallar deras insikt i den
uppenbara logiska evolutionen mot reduktiv konst.
Den svarta fyrkanten och flasktorkaren markerade ”the
limits of visual arts”; Malevitj avfirdade tanken om ett
unikt konstverk och Duchamp idén om det unika
konstverket atskilt fran vardagen. De yngre konstnirer-
nas verk liknar detta arbete med serios, reducerad en-
kelhet och sitt intresse for objektssfaren. Astityden hos de
aktuella konstndrerna dr att de nedvdrderar talang, teknik
och virtuositet medan de hdller konceptuella kvaliteter higt,
menar Rose i artikeln.?® De yngre konstnirernas kritik
gar utover det formella och vinder sig mot idén att
konst kan kommunicera eller framkalla emotionella
tillstdnd. Robert Rauschenbergs Factum I och Factum II,
dir han i tva till synes identiska kompositioner presen-
terade ”spontana” penseldrag, blir hennes exempel pé
denna kritik.?*

Barbara Rose lanserar begreppet sensibilitet i arti-
keln, méjligen i syfte att undvika stil-termen. Konstni-
rerna som har den nya sensibiliteten r runt trettio ir;
hon nimner nigra namn som hon menar i viss grad
delar attityd, intresse, erfarenheter och stillningstagan-
de.?®? Skiftet mot en ny sensibilitet kom i slutet av
1950-talet, menar Rose, dd konstnirerna borjade soka
andra vigar in action painting och romantiskt sjilv-
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biografiska innehill. Begreppet skulle utvecklas tva ar
senare av Susan Sontag i essin ”One Culture and the
New Sensibility”, och som vi ska se plockas det ocksé
upp senare i handbocker 6ver den svenska konsten
under efterkrigstiden.?® Rose diskuterade den nya kon-
stens innehdll, som ir komplext dd det felaktigt kan
tyckas gora att verken blir vardagsobjekt. Hon foreslar
istillet att just fornekandet av innehill kan utgora ver-
kens egentliga betydelse. Popkonstverken ir i sjilva
verket totaliteten av en serie antaganden: att verket har
den eller den formen, tar upp sd och s mycket rymd
och dr malat med en viss firg eller dr utfort i ett visst
material. Den synbara enkelheten ir resultatet av en
serie komplicerade, vilgrundade beslut, i avsike att
reducera allt som inte verkar essentiellt. Genom detta
avvisar den nya konsten narration, det personliga, det
tragiska till f6rmén for tingens virld.

Barbara Rose kom 1967 ut med det konsthistoriska
oversiktsverket American Art Since 1900. A Critical His-
tory, en naturlig plats for reflektioner kring den ameri-
kanska konstens utveckling.?** Det dr en omfattande
historik med tydliga ambitioner; hir skall den ameri-
kanska konsten varken idealiseras eller placeras i sin
egen sfir, men inte heller beskrivas som en efterfoljare
till den europeiska konstens olika stromningar. Flera av
de idéer som hon arbetat fram i sin essiistik aterkom-
mer hir. Det 6vergripande historiska ramverket for
hennes berittelse blir inda en utveckling av det ameri-
kanska i med- och motspel med det europeiska. Det
genuint amerikanska existerar dock, inte s& mycket i
sjilva konsten som i egenskaperna hos de konstnirer
som heroiskt och tivlingsinriktat velat féra fram niagot
nytt, siger Rose i forordet. Den amerikanska konsten
ir tillkommen i den amerikanska kontext som kinne-
tecknas av att inte uppritchdlla den skillnad mellan
finkultur och kommersiell kultur som europeisk konst
varit upptagen av. Aven hir pekar Rose pi de bida
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rorelserna pi 1960-talet, popkonst och ”the new ab-
stractionism”, som en reaktion pd en abstrakt expres-
sionism och dess inneboende konflikt, dess krav pé
irlig kinsla och klassisk form. Hon renodlar hir sin
tidigare tes om att popkonsten inte ir ett radikalt brott
med den abstrakta expressionismen, utan hirrér ur
samma bildmissiga tradition. Dess dmne gor att den fatt
en enorm genomslagskraft, vilket i sig inte bara varit
positivt. Rose understryker ocksa aterigen att konsten
har en relation till det samhille den tillkommer i och
att detta sambhille i sig kan virderas utifrin politiska
och etiska normer. Som kritiker 4r hon den som tydli-
gast av de tre jag behandlar ser den konstnirliga ut-
vecklingen i relation till nigot utanfér den konstnirliga
sfaren. Grundhallningen ir ocksi evolutionistisk; kons-
tens virde relateras till dess plats i den historiska berit-
telsen.

Hur kan man utifrin denna bakgrund férstd de tolk-
ningsramar som Rose utgdr ifrdn i sin text ovan om
Barbro Ostlihn? Rose framhaller dir att Ostlihn inte
ger upp illusionismen, men att den ir tvetydig. Texten
har nira kontakt med centrala konstteoretiska frage-
stillningar under formulering, exempelvis Arthur
Dantos som jag berorde i inledningen. Genom att
recensionen inleds med att faststilla att Ostlihn och
Agnes Martin, som samtidigt stillde ut pad Edgin Gal-
lery, ar talangfulla kvinnliga konstnirer 6ppnas en glipa
i Roses text. I glipan skymtar konstniren utan talang,
den gingse kvinnliga konstniren, tillsammans med
konstndiren, den manliga normen. Det sker pd tvd niva-
er; den forsta nivin upprittas i sjilva texten, vilket moj-
ligen dr oavsiktligt eftersom genusordningen behalls,
det dr bara egenskaperna som forflyttas. Den kvinnliga
konstniren ir enligt denna norm vag, st och sentimen-
tal, medan dessa bada konstnirer, Barbro Ostlihn och
Agnes Martin, istéllet ir ndgot annat — de dr seriosa och
kunniga.



P en andra nivé skapas en tredje part hir, den som
ir dir ute, den som ”one has heard about”, som ror sig
med “easy generalization”. Hir positioneras lisaren,
som dirmed blir direke tilltalad. Jag konstaterade att
det finns anledning att férstd Roses anmilan som en
relativt medveten akt att marknadsféra Ostlihn inom
Manhattans konstscen. Den tredje parten som indirekt
utpekas ir kanske just denna kontext, frin vilken Rose
har anledning att forvinta sig méjliga invindningar
mot tydliga kvinnliga subjektspositioneringar. Det ir
ocksa intressant att ur texten forsta att egenskaper som
talangfullhet, forklarad och mogen stil, skicklighet,
innu kan fungera som positiva markorer, ja, de var
kanske till och med nédvindiga foér att som kvinna
kunna tas p4 allvar i den hir diskursen. Inom kort kom-
mer det inte lingre att vara mojligt pd samma sitt, vil-
ket bland annat aterspeglades i JABC Art” som skrevs
tva ar senare.

Rose dr perceptiv visavi de olika formala kvaliteter
som Ostlihns malningar representerar. Texten har tyd-
liga persuasiva drag; den idr skriven av en aktdr som ir
kunnig om vad diskursen kriver och som vill 6vertyga
om att Ostlihns konst befinner sig i det nya. Trots att
mélningarna innehéller inslag av ett méleri som dterger
verklighet, skapar illusion, strivar Ostlihn mot dessa
aspekter hos milningen genom att betona milningen
som yta. Rose refererar i sin recension av Ostlihn till
bide Lichtenstein och Rosenquist. Den forres verk
har av bide Rose och Donald Judd framhéllits som
exempel pd ”god komposition” inom pop-konsten.
Genom att infora dessa namn skapar Rose associatio-
ner hos lisaren till aktuella stromningar i konsten och
till punkter dir formell kvalitet ock nya meningsnivaer
foérenas.

Specifika objekt — Donald Judd

Donald Judds (1928-1994) méleri, objektskonst, mébel-
gestaltning och permanenta rumsliga installationer har
haft ett stort estetiskt och kritiskt inflytande. Hans
konstnirskap riknas idag nirmast som konstituerande
fér minimalismen dven om Judd sjilv aldrig erkinde
begreppet, som etablerades 1965 i Barbara Roses text
”ABC Art” och i Richard Wollheims artikel ”Minimal
Art” i Arts Magazines januarinummer. Judds méleri frin
1950-talet ir mindre kint. Liksom Rose studerade Judd
pa Columbia University for bland andra Meyer Sha-
piro, medan han parallellt f6ljde en konstnirlig utbild-
ningsging vid Art Students League.” 1959 borjade
Donald Judd skriva konstkritik, forst i tidskriften Arz
News efter att Shapiro hade introducerat honom for re-
daktoren Thomas Hess, strax direfter for Arts (fran
1962 Arts Magazine), samt, mycket kortvarigt under
viren 1965, i Art International »*¢ JTudds kritik i Arts /Arts
Magazine behandlar frimst samtida utstillningar pi
Manhattan, men han skrev ocksa stundtals om asiatisk
och latinamerikansk konst.

Ett omfattande konstkritiskt forfattarskap stricker
sig frin 1960-talets forsta ar fram till 1965.2” I borjan
av 6o-talet var Judd mer kind som kritiker dn som
konstnir. Men samtidigt som Ostlihns utstillning hos
Cordier & Ekstrom, Inc., recenserad av Judd i Arss
Magazines januarinummer 1964, visade Judd i sin egen
forsta betydande soloutstillning vid Green Gallery en
serie roda objekt i trd frAn 1962 och tidigt 1963.2%® Ut-
stillningen blev hyllad och har i efterhand uppfattats
som ett genombrott for en minimalistisk estetik och ett
radikalt stillningstagande for den tredimensionella for-
men.?* Minimalismen manifesterade sig den nirmaste
tiden i ytterligare separatutstillningar av Robert Mor-
ris 1963 och Dan Flavin 1964 pa Green Gallery, av Carl
André 1965 pa Tibor de Nagy Gallery, i grupputstill-
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ningen Shape and Structure med bland andra Donald
Judd, Robert Morris och Carl André sammanstilld av
Henry Geldzahler, Barbara Rose och Frank Stella pi
Tibor de Nagy Gallery, samt i den f6r minimalismens
etablering viktiga utstillningen Primary Structures pa
Jewish Museum 1966.2%

I januari 1965 var Donald Judd inbjuden av Svenska
Institutet till Stockholm for att orienteras i svenskt
konstliv; besoket genererade dock inte ndgon publice-
rad konstkritik.>*' Judd tycks emellertid ha foreslagit
svenskt material till Arts International, vars redaktor
James Fitzsimmons tackar nej till erbjudandet eftersom
han ”just recently made arrangements for a Scandina-
vian Letter”. Verk av Judd visades vid slutet av aret pd
Moderna Museet i utstillningen Dex inre och yitre rym-
den (26 december 1965-20 februari 1966). En text om
Claes Oldenburg for dennes utstillning pd Moderna
Museet sommaren 1966 publicerades dock forst langt
senare.**

I sin konstkritik var Judd korthuggen och effektiv.
Han for i varje anmilan fram tydliga och starka virde-
omdomen. Hans konstnirliga och dven konstkritiska
fokus dr motet mellan objektet och betraktarens kropp.
Symboliska innehéllsnivaer och tolkningar av mening
ir sillsynta. Inte heller refererar hans texter till den pa-
gdende kritiska diskussionen.?* Anmilningen av Ost-
lihns utstillning sker i en 6versike tillsammans med s&
disparata foreteelser som Edward Higgins utstillning
pa Leo Castelli Gallery, en utstillning med den avlidne
Curt Valentins samling p4 Marlborough Gerson Galle-
ry, foremal frin inka-kulturen visade pd Museum of
Primitive Art, och galleriutstillningar av Harold Ste-
venson, Jerry Okimoto, Edward Avedisian, Agnes Mar-
tin och nigra till. Judd gor inga explicita kopplingar
mellan dessa och Ostlihn, vars malning Chrysler Buil-
ding dr avbildad i spalten. Texten lyder:
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Barbro Ostlihn: These paintings have a conventional con-
templative tone; most of the colors are muted. Magritte
is a conspicuous influence. The paintings are very capa-
ble, and Ostlihn’s use of Magritte’s ideas is serious. Her
ingenuity is sufficient enough to imply that her ingenu-
ity may become sufficient. Gas Station has golden tapes
on strings strung across the sky. The sharp lines of the
strings and the way the tapes are formed suggest that
the tapes are stuck between planks of a wall painted like
sky. Pier 20, N.Y.C. shows only the side and the piles of
the pier. The roof and the ventilators are reflected just
as clearly in the water, which makes the picture seem
upside down. The M enclosing two C’s of a street plate
is painted as is, as a weld, while the plate is painted as
cloudy sky. (Cordier-Ekstrom, Nov. 12-Dec. 7.)**

Den korta men innehéillsdigra texten inleds med de
generella pastiendena om mélningarnas firgkaraktir;
tonen ir konventionellt kontemplativ och firgerna ir
dimpade. Misstinkt inflytande frin Magritte konstate-
ras, men dessa idéer anvinder Ostlihn dock”seridst”.
Formuleringen att mélningarna ir ”very capable” 6pp-
nar fér mojliga tolkningar. Det finns, tycks det, anled-
ning att féra fram kompetensen i denna korta anmilan
av en kvinnlig konstnir. Som jag visade fanns liknande
tongangar hos Rose — hur kan de forstis hir? Temat
fortsitter in i foljande mingtydiga sats: "Her ingenuity
is sufficient enough to imply that her ingenuity may
become sufficient.” Ordboks-betydelsen av ingenuity ir
“fyndighet, pahittighet, genialitet, sinnrikhet” — vart i
detta spektrum kan man anta att Judd hinvisar, och
rymmer texten en avsiktlig ambivalens?** For att kom-
ma nirmare en mojlig tolkning maste Judds sprakbruk
och estetik studeras. Slutligen hinner Judd karaktiri-
sera hela tre individuella malningar och alla tre lises i
termer av de yttre, rumsliga skikt som kompositioner-
na tycks foresla.

I Judds kritiska ocuvre finner man fi reflektioner
kring storre tendenser, diremot ett kritiske stillnings-



tagande till ett stort antal enskilda konstnirskap. I re-
censionerna skrivs dock ofta ett evolutionistiskt per-
spektiv ut och virderingen grundas i konstens utveck-
lingsprocess. Ménga ginger placerar Judd in verken i
en riktning och bedémer dem utifrin denna relation
och riktningens relevans i tiden. Hans period som
konstkritiker ssmmanfaller i tid med att han utvecklar
sitt eget konstnirliga sprik. Som James Meyer har fore-
slagit, gar det att forstd hans kritik som en del i detta
arbete. Anne Truitt - en konstnir vars konstnirliga ut-
tryck lig nira Judds eget och vars konstnirskap var ett
av de yterst fi minimalistiskt orienterade som Clement
Greenberg uppskattade - fick genomgiende negativ
kritik av Judd, vilket Meyer kommenterar som foljer:

But Judd’s relationship to Truitt’s art should not be
overemphasized. His critique was simply one more step
in his self-formation, like so many reviews he wrote at
the time. His analysis of the Emmerich show [12 febru-
ari-2 mars 1963] suggested, by negation, the terms of
his own emerging aesthetic.?*s

Meyer pekar sdledes ut hur Judds konstkritik fungerar
som en diskursiv praktik dir texten ir ett led i be-
greppsliggorandet av det egna konstnirliga arbetet.

I Arts Magazines arliga Arts Yearbook gavs utrymme
for Judds fataliga lingre essder under 1960-talet. Kro-
nikan ”Local History” publicerades i Arzs Yearbook 1964
och var en betraktelse over konstlivet efter 1960.2¥
?Specific Objects” fran Arts Yearbook 1965 ir idag en
standardtext inom efterkrigstidens konstteori och ofta
dterpublicerad, och enligt uppgift hade den skrivits
redan 1964.2* 1 ”Local History” tar Judd avstdnd fran
vad han kallar ”[t]he bandwagon nature of art in New
York”:

The bandwagon nature of art in New York also comes
out of the urge to make categories and movements. The

bandwagon entails a simple-minded acceptance of every-
thing in the lauded category - as happened with Abstract
Expressionism - and a simple-minded rejection of every-
thing else. Pop art is discussed and shown in this way,
too - leave it alone.?*

PRauschenberg is somewhat overpraised now, but he
was underpraised then”, hivdar Judd vidare. Rauschen-
berg hade vunnit virldsberommelse i samband med att
han fick Stora priset fér maleri vid Biennalen i Venedig
sommaren 1964. 1960 diremot hyllades och koptes en-
sidigt ”New York School-mileri” trots att det bista
inom skolan hade gjorts ndgra ar tidigare, enligt Judd.
Inget intresse visades pd den tiden for ny konst, dven
om Rauschenberg hade arbetat sedan 1954 och Jasper
Johns redan utfort sina ”maltavlemalningar” och ”flag-
gor”. Judd menar att historien visar att manga ting inte
gir att féra samman; saker sker utan inre samband,
gemensam avsikt eller mél. Utvecklingen mot den mer
oppna, diversifierade samtida situationen hade skett
gradvis och i parallella spir. Popkonstens d@mue ir i och
for sig nytt och intressant, men det ir 4n mer intressant
att iaktta skillnader mellan popkonstnirerna. Att Olden-
burg arbetar med objeke sirskiljer honom frin Rosen-
quist mer in innehall och imne férenar dem.
”Specific Objects”, publicerad ett &r senare, kan lo-
giskt sammanfogas med diskussionen i ”Local History”
och det ir inte orimligt att anta att texterna kan ha
kommit till i ett och samma sammanhang. ”Specific
Objects” dr dock mer stram 4n Judds 6vriga texter frin
samma period. Hir dterkommer han till begreppet ”the
three-dimensional work”, inte som en underavdelning
till, utan som ytterligare en alternativ kategori bredvid
mileriet och skulpturen. Judd tecknar en historisk ram
dir skilet till att en ny konstform uppkommit 4r méle-
riets och skulpturens lingt gingna mediespecifika sjilv-
bestimning. De har blivit mindre neutrala, mer defi-
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nierade — de 4r inte lingre mojliga att forneka, avvisa
eller komma runt. ”The three-dimensionality” utpekar
dock varken nigon rorelse, skola eller stil, utan ir helt
enkelt en gemensam egenskap hos en serie verk som i
ovrigt kan vara mycket olikartade. Genom den nya tre-
dimensionaliteten kan man kringga de bestimda och
historiskt belastade konstarterna maleri och skulptur.
Objektet som helhet ir i fokus, med nagra fi egenska-
per. Anvindandet av tre dimensioner 6ppnar upp for
mojligheten att utnyttja all slags material och farg, gir-
na industriella. T det industriella materialet finns en
efterstriavansvird aggressivitet och direkthet.
Ett annat viktigt begrepp hos Judd dr “helhet”.

It isn’t necessary for a work to have a lot of things to
look at, to compare, to analyse one by one, to contemp-

late. The thing as a whole, its quality as a whole is what

is interesting.”*

Judd sig pa sig sjilv som ?absolut empiriker”, vilket
innebar en tro pi att visuella fornimmelser kommer
som en enda sammanhéllen upplevelse och inte bor
brytas ner till enskildheter. Denna enhet uppfattade
han som konstens mal, och den konstnirliga framging-
en avgjordes av i hur hog grad detta mal uppniddes.
Den intressanta konsten presenterar alla sinnesdata
samlat, vilket skapar en fornimmelse av helhet. Det dr
just i det kritiskt historiska skede nir denna tanke-
modell formuleras som Barbro Ostlihns verk presente-
ras i New York. Hos Judd utvecklas hir en teori om hur
konst — d4 den utnyttjat sina premisser till fullo - lim-
nar Oppet for nya konstarter. Teorin vilar pd Green-
bergs reduktionism eller kanske snarare pa en forestill-
ning om denna. Judds diskurs oppnar for ett mojligt
intresse for konst som inte delar uppenbara kvaliteter
som motiv eller teknik.

Avslutningsvis skall jag med nagra exempel belysa
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hur Judds teori kan fungera i konstkritisk virdering.
Det ir tydligt att teorin inte begrinsar honom dill att
enbart omfatta objektskonst inom den minimala este-
tiken. I sin recension av Roy Lichtensteins utstillning
pé Leo Castelli Gallery i februari-mars 1962, kommen-
terade Judd den pigiende diskussionen om pop arts
foregivna degradering av konsten.?! Han menade att
det finns fa skil att anvinda sig av tecknade serier i
konst utdver att vicka forargelse. Serieteckningarnas
sociala innebord eller den estetiska akten att forstora
dem skulle kunna legitimera dem som utgingspunkt
for konst, men dessa incitament ir for lacevikeiga for
Judd. Lichtenstein tycker han ir ganska bra men langt-
ifrdn sd bra som Léger. Han anvinder sedan huvud-
delen av recensionen till att beskriva Lichtensteins
skicklighet i komposition som han hivdar vilar p4 klas-
sisk grund. Judd gor en ling analys av malningen The
Kiss (1962) som visar hur de olika bilddelarna balanse-
rar varandra.”? Hans recension av George Segals utstill-
ning pi Green Gallery i maj—juni 1962 ir strukturerad
genom isdrhillandet av (det simre) maleriet fran skulp-
turen. I utstillningen ingick bland annat Woman in a
Restaurant Booth (1961-62) som skulle visas pd pop-
konstutstillningen pd Moderna Museet i Stockholm
knappt tvd ar senare.?”® Judd menar att Segal behandlar
skulpturen bittre 4n nigon ”yngre in Giacometti”.
Genom att aterge figurerna i omalad rd yta och naturlig
storlek, undviker Segal att skapa en illusion av sam-
manhingande idealitet. Segals verk kan upplevas i ett,
som en helhet.

Polariteten amerikanskt-europiskt finns i Judds dis-
kurs, men fir frimst sokas i indirekta yttranden. Niki
de Saint Phalles utstillning pa Iolas Gallery i oktober—
november 1962 skriver Judd ner fullstindigt.** Rau-
schenbergs verk dr en alltfér uppenbar forebild, de
Saint Phalle anvinder till och med, som denne, upp-
stoppade djur. De stora féremalen i collagen ir place-



rade uppe, de sma nedanfor: en banal komposition.
Struktur saknas, till skillnad frin hos Rauschenberg.?’
Lee Bontecou, som Judd recenserar dterkommande, ir
4 andra sidan ”one of the best artists working any-
where” (en utmirkelse som ocksa till exempel Kenneth
Noland fir, se nedan), som han uttrycker det i samband
med hennes utstillning pa Leo Castelli Gallery i slutet
av 1963.2%¢ Hennes verk, som Judd kallar reliefer, ir
viggbaserade ria stilformer som haller samman och
spanner upp duk. De har fyra uppenbara kvaliteter,
menar Judd: stor skala, sin totala yttre form, strukturen
och bildmissigheten — allt samverkar till en enda singu-
lir form. ”The best American art is, in diverse ways,
sceptical. Bontecou makes her work so strong and ma-
terial that it can only assert itself.”*” I sin recension av
Robert Rauschenbergs stora retrospektiva utstillning
pa Jewish Museum i april-maj 1963, f6r Judd in axeln
Europa-Amerika och menar att Rauschenberg lyckas
anvinda den europeiska traditionen pi ett sitt som
bade utnyttjar dess kvalitet och samtidigt ir starkt och
trovirdigt. Hans komposition i dess 6vergripande och
mindre delar for vidare den europeiska traditionen, och
ir en direkt fortsittning pa klassisk europeisk bildkom-
position. Genom beskrivningarna kopplas Judds be-
grepp helhet till den amerikanska polen, och innebir
en positiv virdeladdning av det amerikanska.

Judds egna konstnirliga referenser gar alltsd langt
utanfor det reducerade, ofta industriellt tillverkade, re-
petitiva objektet. Hans eget knappa konstnirliga sprak,
i vilket hans empiriska teori kan avlisas, har fatt stark
genomslagskraft. Den minimala skulpturen har setts
som del i processen att institutionalisera museet och
den vita kuben under efterkrigstiden, mot vilket post-
modernismen riktat en hel del kritik. Detta har i se-
nare reception ibland overskuggat det faktum ate Judd
som person ocksd hade en vision om konstens bety-
delse utanfor institutionen. Donald Judd deltog vid

slutet av 1960-talet i lokala demokratiseringsaktioner
och dven i Vietnamrorelsen. Han och hans hustru ledde
den organisation som lyckades stoppa byggandet av en
motorvig tvirs igenom nedre Manhattan, som jag dter-
kommer till i nista kapitel.* I kommittén for Artists
Against The Expressway satt Leo Castelli, Roy Lichten-
stein, Lucy Lippard, Louise Nevelson, Barnett New-
man, Ken Noland, Yvonne Rainer, Bob Rauschenberg
och Frank Stella.

Judd kopplade méleriet till en ling europeisk tradi-
tion dir méleriet dominerat och ddrmed utarmats. I en
anmilan av Kenneth Noland i ett tidigare nummer av
Arts Magazine hade han skrivit:

Noland is obviously one of the best painters anywhere
[...], but his paintings are somewhat less strong than
the several kinds of three-dimensional work. Painting
has to be as powerful as any kind of art; it can’t claim
a special identity, an existence for its own sake as a
medium. If it does it will end up like lithography and
etching. Painting now is quite sufficient [min kursiv],
although only in terms of plain power: It lacks the
specifity and power of actual materials, actual color and
actual space. More essentially it seems impossible to
further unite the rectangle and the lines, circles or
whatever are on it. The image within the rectangle is
obviously a relic of pictured objects in their space. This
process has been progressively reduced for decades. It
has to go entirely. »*

Begreppet “sufficient” i Judds anmailan av Ostlihns ut-
stillning férdjupas nir det stills samman med begrep-
pet i hans mer generella diskurs 6ver maleri i recensio-
nen av Noland. Konsten ”har nog” med maleri. Ostlihn
mélar, mileriet &r ambitiost i historisk mening i ett lige
dir méleriet i sjilva verket borde soka sig mot “faktis-
ka” material, ”faktisk” farg och ”reell” rymd. Den euro-
peiska traditionen sig Judd som motsatsen till dessa
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ideal . Philip Leider har i en essi om Judds konstkritik
beskrivit denna struktur i hans estetik:

The values ”conspicuous” and ”obvious” (both preferred
over “subtle”) are basic to Judd’s aesthetic. Indeed, he
sees them as equivalent to what he often means by
”American” art and what he means by ”European” art.

That is, American art is large, blunt, audacious; Euro-

pean art is small, fussy, intricate, and full of nuances.?!

De tre milningar av Ostlihn som Judd valde att kom-
mentera har det gemensamt att de hinvisar till ovinta-
de spatiala egenskaper i bildrummet. Han kan ha varit
mer eller mindre medveten om Ostlihns faktiska ”euro-
peiskhet” och om hennes genustillhorighet, men nir
han utpekar hennes mileri som ”very capable” finns
dir en ambivalens. Jag tolkar det som ett uppriktigt
menat erkidnnande av den individuella kapaciteten, vil-
ken dock ses som en ndgot felriktad kapacitet inom en
genre dir mer konceptuella nirmanden krivs. For att
tala med Barbara Roses ord ovan: Tendensen hos de
nya, aktuella konstnirerna dr att nedvirdera talang,
teknik och virtuositet medan det konceptuella upp-
virderas.

Diskursteman och giltighetens
avgransning

I det konstkritiska mottagandet av Ostlihns verk 1963,
materialiserat i anmilningar i konstkronikor och noti-
ser, var nigra diskursteman aterkommande. Genus-
valorer finns nirvarande i texternas ytskikt (Rose) och
i indirekta hinvisningar. Det kan peka pa ett mojligt
behov hos skribenterna att reflektera 6ver konstill-
horigheten och framtridandets legitimitet. Forestill-
ningar om amerikanskhet och europeiskhet férhandlas
i alla texter, pd ytan och/eller metaforiskt. De kopplas
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till konstnirens nationalitet, den konstnirliga ansatsen
eller till konkreta tekniska och stilistiska drag hos ver-
ken.

Begreppet kompetens, talangfullhet, ir centralt. Det
forekommer att det kopplas till kon, men ocksa till
brytpunkt. Begreppet tycks vara under forhandling
och kommer strax, i samband med minimalismens
genombrott, att tillmitas ett allt mer negativt virde
nir det som hir idr kopplat till formsikerhet och konst-
nirlig kompetens. Detta gors sirskile tydligt i Judds
explicita staindpunket: Ostlihn ir vildigt kapabel, men
ocksd - i de olika perspektiv och rumsférhillanden
som skapas i hans exempelmalningar mahinda - ill-
rickligt sinnrik for att snart kanske komma att bli for
sinnrik. Med risk att évertolka denna enda replik fore-
grips hir avvisandet av den typ av konstnirlig praktik
som Judd uppfattar hos Ostlihn dir handens skicklig-
het framtrider. Snart kommer den att uppfattas som
ogiltig.

Barbro Ostlihn skulle fér évrigt sjilv dterkomma till
temat d4 hon senare berittade om sina forsta intryck av
den konst hon métte i USA. Hon var inte imponerad,
tyckee det var "daligt gjort”, det fanns ”ingen tradition,
ingen kultur i det landet”. Konstnirerna hade ingen
materialkunskap, de milade med firger ”som om tjugo
ir kommer vara svarta. Men sen har de ju lirt sig.”
Vindpunkten i hennes uppfattning om den konst hon
motte pd Manhattans gallerier blev, enligt vad hon sjilv
berittat, en utstillning pA MoMA och métet med Ca-
nyon (1959), en viggrelaterad Combine av Robert Rau-
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schenberg.? Det intensiva arbete och de konstnirliga
anstringningar som lag bakom Claes Oldenburgs Store
Days — dir en liten butikslokal pa 107, East 2nd Street
installerades med skulpturer och objekt, och teatrala
forestillningar utspelades och férindrades med tita
mellanrum - var ocksd nigot som hon uppskattade

mycket, enligt samma intervju.?s



Fragan om illusionism ir dterkommande i texterna,
men dir finns en tystnad: ingenstans kommenteras
referensen eller Ostlihns generella val av motiv. Som vi
sett bland annat i Roses kritik, var diskussionen om
popkonstens innehdll central under dess etableringspro-
cess, framforallt frigan om hur det ”laga” innehallet
paverkade hur verken skulle bedémas som konst. Ost-
lihns val av New Yorks stadsbild och urbanitet som
motiv diskuteras 6verhuvudtaget inte hir. Kanske kan
man anta att det ir sd ”rict” i den samtida diskursen att
avbilda Chrysler Building eller Pier 20, att det inte ens
behover avhandlas; hirom strider man inte. P4 samma
sitt saknas all reflektion 6ver medieringen eller foto-
grafiet som mojligt mellanled i Ostlihns process.

De diskursteman som vi sdledes funnit i utsnittet,
framtrider nu som en mojlig begreppslig tolknings-
horisont for Ostlihns maleri. Genom att till synes
balansera kvinnligt kon med firdighet, europeisk aka-

demism i méleriet med amerikansk urbanitet, kan hon
inrymmas inom det mojligas ram.

Vilka slutsatser rérande Ostlihns placering i det
sociala rummet kan dras av dessa preciseringar av hur
vissa kritiker placerade henne i verkens rum? Korpusen
i analysen ir for liten for att kunna héirdra en konklu-
sion ur detta. Det dr dock ett faktum att Ostlihn under
en tid kan uppmirksammas och aberopas bdde av en
kritiker som Ashton, utifrin en starkt modernistisk kri-
tikerposition, och av Rose och Judd, vilka utifran skilda
perspektiv ir i fird med att formulera den nya genera-
tionens teori och genom det positionera sig i ett nytt
filt. Ostlihns konst kan giltiggéras under en kort tid,
uppfattad som inom (den outtalade) urbanitetssfiren,
som tillrickligt rorlig och kapabel samt med en tydlig
(okvinnlig) positionering i det maleriska filtet. Bide
giltighetens rum och tidsutstrickning ir dock, som det
kommer att visa sig, avgransade och begrinsade.
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Barbro Ostlihn; Ateljéloftet pa 128,
Front Street, 1962.

Loft. n.1. place to work. n 2. Manhattan is an art center because there are lofts.

B.K.>¢*

S4 gor jag langa promenader hir i trakten ocksa forstds — for mina méalningar
bl.a. Jag malar mest hus av ndgon anledning. Det hemska ir bara: jag lodar
runt, hittar etc vackert hus, ritar av det, gar hem och mélar. Nir tavlan ir
fardig, tar jag mig en promenad igen — gir till huset - d4 finns det inte mer!
Det har rivits medan jag malat. Detta har upprepats om o om igen jag kiinner

mig som en forintelsens dngel! Nu sist hade den linga vackra piren gitt upp
irok. Av de tre husen, mitt emot O’s rum, finns inte ett dammbkorn kvar, dom
férsvann pé en dryg vecka. Alle ir absolut platt och tomt. Men nybygget skall

snart borja, ty dorrar i alla upptinkliga kulorer ir redan uppsatta som plank

runt om. En del dr lila! Tack vare rivningen kan jag se floden under east-river-

drive — dom stora bitarna ser jag bide under och 6ver.?ss

STUDIOLOFTET VID 128, FRONT STREET,
TVA DOKUMENT

Efter analysen av Barbro Ostlihns verk och av ett av-
grinsat utsnitt ur den diskursiva praktiken, kritiken av
hennes utstillning pa Cordier & Ekstrom, Inc., 1963,
skall radien for studien strickas ut. Hir skall jag disku-
tera de mojligheter och avgrinsningar som olika aspek-
ter av det urbana sammanhanget erbjéd Ostlihn men
ocksd méinga andra aktorer i konstlivet under det tidiga
1960-talet. Stadsrummet pd nedre Manhattan var en
produkt av ett antal historiska, politiska och inte minst
ckonomiska processer, som alla paverkade individen.?¢
Barbro Ostlihns egna promenader, urbana verk och

fotografiska arbete dr den viktigaste hinvisningen till
detta rum. Ateljén ingdr som en av stadsrummets mins-
ta och for konstvirlden mest betydelseladdade celler.
Den var en entitet i forindring vid tidigt 1960-tal,
nigot som Caroline Jones undersokt.?” Vid den hir ti-
den uppstod nya forestillningar om det konstnirliga
arbetet och nya former av samarbeten f6reslog alterna-
tiva konstnirsroller. Jag kommer att beskriva denna
bakgrund med viss noggrannhet och med ett utvidgat
rumsbegrepp som verktyg.
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Front Street-sviten (1962)

Tva samtida dokument som dterger Barbro Ostlihns och
Oyvind Fahlstroms ateljé pa 128, Front Street frin tva
skilda utgingspunkter fir inleda kapitlet. Front Street-
sviten, tio svartvita fotografier uppklistrade pi ett al-
bumblad av Barbro Ostlihn, ir tagna i den gemensam-
ma ateljé dir de arbetade frin 1962 till 1967.2% Bildsvi-
ten introducerades ovan och skall hir undersokas nir-
mare. De inledande fem fotografierna dterger den del
av loftet dir Ostlihn arbetade och dir den gemensam-
ma matplatsen lag. Det forsta fotografiet och svitens
utgingspunkt visar Ostlihns arbetshérna mot en vigg
dir en tom duk star lutad redo att bemaélas, bakom en
kista eller koffert som fungerar som ett arbetsbord dir
nigra penslar avtecknar sig mot duken. P4 duken ma-
lades sa sméaningom Washington Bridge (1962, 137x178
cm), att doma av dimensionerna och fotografiets date-
ring, i maj-juni 1962. Direfter kommer tvé fotografier
fran en asketiskt men hemtrevligt inrdttad matplats:
ett matbord, en fast sittbink i vinkel mot vigg och
fonster med sittkuddar, en vacker enkel lampa och en
korsformad bild pa viggen. Det dr vernissagekortet till
Frank Stellas utstillning med Copperpaintings pd Leo
Castelly Gallery som oppnade 28 april 1962.2¢ T det
fjarde fotografiet filtreras husen pd andra sidan gatan
och en bil genom fonsterskivan, forbi tvd sma ljusstakar
i svensk lantlig stil som placerats pa fonsterkarmarna.
Hir paminns vi om Rauschenbergs "Random Order”
och det fotografi frin Broadway som &tergavs dir.
Nista fotografi visar brandtrappan utanfor byggnaden
dir trappstegen ror sig upp och ner, foljt av dnnu ett
exteriort fotografi av tvd skyskrapor som reser sig
mot himlen. Den modernistiska arkitekturen i fastig-
heten 8o Pine Street (1960) kontrasteras mot den ildre

Barbro Ostlihn: Front Street-sviten, 1962.

skyskrapan Cities Services Building eller AIG-Building
(1932).

I de aterstiende fotografierna visas dterigen studio-
loftet inuti, ett horn av ateljévaningen med ett kylskap
och ett annat som ser ut att fungera som tambur. I de
sista tvd bilderna ses Oyvind Fahlstroms del av ateljén.
Ocksa han har en vit duk lutad mot viggen men arbets-
utrymmet ir till skillnad fran Ostlihns fyllt av foremal:
smi bord, arbetsredskap och bilder pa viggen. I svitens
sista rumslighet skymtar en stor sing och ett antal
stolar framfor en bild uppsatt mot viggen. Den tycks
placerad for att vara redo att visas for besokare. Over
sviten vilar ett lugn och en tystnad i ateljén, som for-
stirks av de kontrasterande utblickarna mot den om-
givande staden.

Skyskrapan som visas i sviten, 8o, Pine Street, var som
jag nimnt forlaga till ett av Barbro Ostlihns mest cent-
rala verk frin 1964 med samma namn.”° Byggnaden
stod firdig aret innan Ostlihn och Fahlstrém kom till
Manhattan. Den var ritad av arkitektkontoret Emery
Roth & Sons (tidigare Emery Roth) som var ledande
inom den internationella modernismens arkitektur,
vars projekt spreds 6ver Manhattan. Roths var till och
med lika ansvariga for det moderna New Yorks utse-
ende som Sixtus V var for barockens rum”, menade
urbanitetskritikern Ada Louise Huxtable 1967.%! Fasa-
den ir alltsd en vil vald representant for det nyaste,
moderna Manhattan.

Tio ar efter att Ostlihn malade 8o Pine Street skulle
dock ett annat konstnirligt projekt forknippas med
byggnaden, nimligen Red Grooms och Mimi Gross
Grooms Ruckus Manhattan (1975-76). I foajén vid en-
trén till 80, Pine Street, byggdes en storskalig modell
av Manhattan och dess invanare i groteska, humoris-
tiska figurer av papier-maché och vinyl.??
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Studio 66:
Aktuellt kulturmagasin (1966)

En skildring av samma ateljérum visades pa svensk tv
den 3 februari 1966 i Studio 66: Aktuellt kulturmagasin.
Detta var ett nyfilmat reportage om Oyvind Fahlstrom
och hans konstnirsliv pA Manhattan, signerat Lars Ul-
venstam.?” Inslaget f6ljdes av en inspelning av vad som
troligen var en repetition av Fahlstroms forestillning
Hammarskjold om Gud pa Pistolteatern som hade pre-
midr den 6 februari 1966. Reportaget inleds med ett
kamerasvep 6ver en glinsande och modernistisk glas-
fasad som snart glider 6ver mot en livligt trafikerad
gata. Oyvind Fahlstrom iklidd 6verrock och pilsmossa
kliver fram pa trottoaren mellan férbiilande kontors-
arbetare. I nista sekvens visas nigra byggnadsarbetare
ta paus kring en virmande eld i en tunna, framfor en
britig byggnadsplats. Detta ir finanskvarteren kring
Wall Street, fasaden i inledningen var den till skyskra-
pan 8o, Pine Street. Redan i filmens inledande minuter
inprintades det urbana livets ljud, stadens férinderlig-
het, byggande och rivande i tv-tittarnas medvetande.
Efter att ha inhandlat Life Magazine i en tidnings-
kiosk fortsitter Fahlstrom sin promenad in pa Front
Street, en av Wall Streets tvirgator. Han stiger in i
entrén till 128, Front Street, bredvid dorren till en en-
kel restaurang i gatuplanet. Inne i det mérka trapphu-
set foljer kameramannen honom upp fér trapporna och
in genom en dorr dir namnet Fahlstrom stdr. Efter ett
klipp befinner sig betraktaren i hans arbetsrum. Oyvind
Fahlstrom arbetar bakom ett stort bord medan tv:n
star paslagen pd andra sidan. P reporterns friga varfor
Oyvind Fahlstrom valt att bo i New York svarar han:

Varfor jag lever i New York och arbetar hir beror pa
manga saker, det dr naturligtvis [for] att New York ér en
brannpunkt f6r konsten, det har det varit nigra ir, och
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Stillbilder ur Studio 66: Aktuellt kulturmagasin,
Sveriges Television 3 februari 1966. Reportage om
Oyvind Fahlstrom, filmat i grannskapet till och
inne i ateljéloftet pa 128, Front Street.

det ir ete skil, det finns manga anledningar. Pa sitt och
vis ir det mycket lugnare att bo hir lingt nere pA Man-
hattan, man ir isolerad frin telefon och besék, man kan
arbeta i lugn och ro i ett sdnt hir litet loft som det kallas.
Det ir gamla lagerlokaler frin bérjan av seklet som lig-
ger hir mitt ibland skyskraporna. Hir kan man arbeta
dag och natt, siga och hamra, spika. Under de linga
timmarna nir man sitter hir och putsar pa de svarta
konturerna, tavlorna, s dr det bra att ha tv:n pa for att
fa tiden att ga.

Fahlstrom demonstrerar direfter sin egenkonstruerade
fjarrkontroll, en lang pinne med vilken, férklarar han,
ljudet eller tv:n kan stingas av utan att han behéver
resa sig om reklamfilmerna och sdpoperorna skulle bli
allefor patringande. Han beskriver tv-mediet som po-
tentiellt konstnirligt material:

Allt sdnt som foretrider sint som kallas dalig smak, det
ir ofta vildigt intressant att arbeta med, det kan vara
veckopress och serier, commercials pa tv, kan man an-
vinda ocks, allt 4r en sorts inspirationskilla.

Filmen framstiller ett avskilt och enskilt konstnirligt
arbete i ateljén om 4n med reglerbar tillgdng till mass-
media. Tv:ns nirvaro ingick inte i en gingse, romantisk
forestillning om konstnirens ateljé. Medichistoriskt
representerar filmen det stora avstindet 1966 mellan
tv-utbudet i Sverige och det i USA; det skulle dréja mer
in tva decennier innan svenska tv-konsumenter fick se
vare sig reklam eller sipoperor. Filmens ateljébesok in-
ramades av berittelsen om ett stérre rum, ett stadsrum
fyllt av ljud, modernitet, rivningar och pagiende stads-
fornyelse. Det besokande filmteamet finner detta an-
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Barbro Ostlihn:
ur Front Street-sviten, 1962

sldende och viljer det som kontext for att presentera
Fahlstroms konstnirskap. I filmen finns ocksi ansla-
ende diskursiva tystnader: att ateljén var delad och att
ett gemensamt konstnirligt arbete utférdes hir far be-
traktarna inte veta. Filmer om konstnirer och deras
arbete i ateljén, en subgenre inom dokumentirfilmen,
fick en oanad blomstring i USA under 1960-talet, och
Ulvenstams reportage kan betraktas som en del av den
utvecklingen. Svensk television hade tidigt, inte minst
under Lennart Ehrenborgs chefskap vid Dokumentir-
filmssektionen, en ambitiés konstinriktning.?”* Hir
konstrueras en bild av det nya avantgardets arbetssitt.

I Front Street-sviten konstruerade Ostlihn ett spatialt
uppfattat universum i vilket ateljén och den omgivande

staden ingick. Historien i de fotografiska bilderna ir
inte berittad utifrin, som den mediebild 6ver konstnir-
ligt arbete som var avsedd for det offentliga rummet i
filminslaget i Studio 66. Vilka frigor uppstar i konfronta-
tionen mellan dessa berittelser? I det hir kapitlet bil-
dar den fotografiska sviten och filmen utgingspunkt for
en diskussion om de sfirer som Barbro Ostlihn verkade
inom. Konstnirens ateljé dr inte neutral mark; det konst-
nirliga arbetet utfors inte i ett transparent rum utan har
olika incitament beroende bland annat pa subjektets
position och genus. Det giller bide det hir specifika
fallet — Ostlihns och Fahlstroms konstnirliga arbete
utfoért synkront och ibland overskridande - och ”den
nya konstens” diskurs. I analysen av rummet ir fokus
inte endast pa hur den enskilda aktérens handlingsut-
rymme formas av filtet, utan ocksa pa hur subjektet for-
merar sig i en kamp med och om det utrymme som gives.

STAD | FORANDRING

Ostlihn och Fahlstroms ateljé vid Front Street lig mitt
i New Yorks finansiella distrikt invid Wall Street. Nir
de bada konstnirerna kom till Manhattan priglades
stadsdelens silhuett bland annat av Cities Services Buil-
ding (1930-32), inredd i art déco-stil, som nir den fir-
digstilldes var virldens tredje storsta skyskrapa efter
Empire State Building; Chrysler Building; 40 Wall
Street (idag the Trump Building), som kom direfter i
storlek; hir lag ocksd City Bank Farmers Trust (1930-31)
och One Wall Street (1929-31).2° Stadssilhuetten hor till
de mest medierade i masskulturen, formedlad ocksa
genom litteratur och konst som ett uttryck for fram-
tidstro och modernitet.?” Hamnlinjen och den miktiga
Brooklyn Bridge nigra fi kvarter norr om ateljén pi
Front Street satte sin starka prigel pA omridet. Brook-
lyn Bridge var vid sin invigning 1883 den lingsta hing-

bron i virlden med en hingvajer uppspind mellan hoga
torn. Den hade en statlig utstrickning mellan Manhat-
tan och Brooklyn, och spelar 4n idag en viktig roll for
New Yorks trafikcirkulation. Brooklyn Bridge ir en
mycket stark visuell symbol och har varit ett dterkom-
mande motiv inom méleriet pd 1900-talet f6r malare
som exempelvis Joseph Stella och Georgia O’Keeffe.?””
Barbro Ostlihn har i tvd milningar av bron tagit fasta
pa former i viggen av brofistet (Brooklyn Bridge I,
46 x 51, och Brooklyn Bridge II, 209 x 127 cm, bada
1963). Douglas Tallack menar i sin studie 6ver visuali-
seringar av New York att komplexiteten och den stora
kvantiteten av bilder av New York inom maéleri, film
och fotograf ir en f6ljd av stadens exempellosa expan-
sion och av att man genom dessa visualiseringar kan
fa kunskap om olika forhillningssitt till moderniter.”
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Forsta kapitlets studie kan forstds som en analys av ett
sddant forhdllningssite. Det hir avsnittet fokuserar
snarare konstndrsateliéns och kounstnirens funktion i fram-
drivandet av modernitet pA Manhattan - den moder-
nitet som var si pataglig i Ostlihns och Fahlstréms
kvarter under det tidiga 1960-talet.

Modernitet och ”urban renewal”

New Yorks utveckling till ett centrum fér finans- och
affirsverksamhet hade inletts pd 1940-talet men tog
verklig fart forst i mitten av 1950-talet. Manhattan var
under efterkrigsboomen ett utopia come true”, som
datidens representanter for New York City’s Depart-
ment of Commerce uttryckte det i New York Times
1956.7° Banker och finansinstitutioner pd Wall Street,
nirheten till Washington och den federala regeringen
var viktiga faktorer. Hirifrin kunde man resa till
manga andra amerikanska stider och till Europa. Den
nira kontakten till massmedia och reklamindustri,
vilka face allt storre betydelse for naringslivet, var ocksi
mycket viktig.®* Trots hoga skatter, en kaotisk trafik-
situation samt dyra och tringa bostider seglade New
York upp som virldens storsta finansiella center. Perio-
den innebar ocksa en allt starkare social uppdelning
mellan en vit medelklass och en svart arbetarklass. Det
skedde en stor utflyttning frin Manhattan pi grund av
att tillverkningsindustrin och billigt boende tringdes
ut av finansvisendet, och de som arbetade pA Manhat-
tan fick langa dagliga pendlingsavstand. Befolknings-
nivan holls anda relativt intake eftersom New York inte
forlorade sin attraktionskraft for inflyttande frin Euro-
paoch andra delar av virlden.?! Arkitekturen och stads-
miljon pad Manhattan gick frin slutet av 1950-talet in i
en period av omvandling utan tidigare motstycke, och
Ostlihn och Fahlstroms studioloft var placerat i det
stadsrum som var centrum for hiandelserna. Deras kvar-
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ter 1ag helt 6dsligt p& nitterna, den tidpunkt pa dygnet
da paret arbetade, medan det pa dagen vimlade av kon-
torsarbetande minniskor och bygg- och gatuarbetare.

Manhattan var uppdelat i ett zon-system som bland
annat reglerade vilka kvarter som skulle vara i kom-
mersiellt bruk och vilka som skulle vara fér boende,
respektive vilka som var utan restriktioner. Skyskrapor-
naiNew York hade inledningsvis ingen motsvarighet i
nigon annan stad. Chicago hade slutat utveckla sina
fastigheter i hojdled 1893 sedan en restriktion om en
maximihojd antagits som en f6ljd av 6veretableringen
péd fastighetsmarknaden aren innan.®? I New York
fanns ingen siddan absolut héjdbegrinsning utan tor-
nen vixte sig hoga i staden, i synnerhet efter 1889 da
stil blev tillitet att anvinda vid konstruktionen. Redan
1920 hade New York tio gnger fler hoga hus an Chica-
go medan befolkningsmingden bara var dubbelt si
stor, det vill siga 5,6 miljoner invdnare.? I 1916 ars
zonreglering tillkom en passage som paragligt kom att
péaverka utseendet pad New Yorks skyskrapor och ocksa
sirskilja dem frin andra stiders. Det var “the zoning
envelope”, som begrinsade hojden i relation till gatu-
bredden for att skydda ljusférhallandena vid gatan.
Detta innebar att nir hojden intill gatan utnyttjats
maximalt enligt regelverket, miste byggnadens fasad
dras in i relation till en angiven vinkel som ritades upp
med spetsen vid gatans mitt. Istillet for en absolut ut-
trycke hojdreglering skapades alltsd en tredimensionell
reglering for att sikra ljusforhdllandena pd markniva.
Byggnaden drogs direfter in steg for steg allteftersom
den reste sig, kallat sezback-arkitektur. Principen kom att
prigla skyskrapornas arkitektur fram till 1950-talet.?*
Husen kallades i folkmun ”wedding cakes” (brollops-
tartor). Ett exempel pa det var Cities Services Building i






nirheten av ateljén pa Front Street, byggnaden som
Barbro Ostlihn sirskilt uppmirksammat och fotogra-
ferat, bland annat i Front Street-sviten.
Fastighetsbolagen som investerade i nya skyskrapor
ville skapa byggnader som representerade ett visst varu-
mirke eller demonstrerade finansiella muskler. Bygg-
naderna var inte bara rum dir affirer bedrevs, de var
ocksa i sig spekulativa affirsprojekt. Det gillde att fa
ut maximal kontorsyta pa en bestimd tomt, f6r att de
som investerat i projekten skulle fi god avkastning.?
Den internationella modernismen, ”The International
Style”, hade introducerats pA Manhattan 1932 i en ut-
stillning vid Museum of Modern Art av Philip John-
son.?®d Den stod i kontrast till den ridande moderna
klassicismen dir traditionella arkitektoniska kvaliteter
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och urbana konventioner samspelade. Med den inter-
nationella stilen brots den tidigare sezback-arkitekturen
mot stora, luftiga glasbeklidda kuber, vars fasader lik-
nade glasgardiner, ”glass curtains”. Ett exempel ir den
byggnad som var utgingspunkt fér Barbro Ostlihns 8o
Pine Streer. Byggnaderna tycktes sviva och ljudflodet
spelade 6ver fasaderna och reflekterade himlen. De
zon-bestimmelser som kom 1961 ersatte tidigare
restriktioner pa obegrinsad hojdstrickning genom att
istillet relatera det tillditna viningsantalet till den tota-
la tomtytan.?®” Denna relation, kallad FAR (New Floor
Area Ratio), hade olika ledtal i olika zoner. Resultatet
var att serback-arkitekturen nu fick konkurrens av glas-
beklidda skyskrapor och stora plazor. En vixande skara
kritiker menade att gazan, det urbana livets plats, dir-
med var hotad. Nedre Manhattan var enligt 1916 drs
zon-plan foérdelad mellan “business-use” kring New
York-borsen och kvarteren utmed vattnet som var utan
restriktioner. En liten flik av affirszonen foljde Wall
Street ner mot hamnen.?*® Det innebar att det kvarter
dir Ostlihns och Fahlstréms ateljé var beligen till hilf-
ten var avsett for affirsbruk, medan den andra hilften
var oppen for exploatering. Efter de nya zon-reglernas
inférande 1961 6ppnades mojligheten for ytrerligare
fastighetsspekulation i de hir kvarteren. Man kan sam-
manfattningsvis siga att den plats dir deras ateljé lig
var den mest utsatta och exploaterade punkten i ett
New York, dir fa delar var fredade f6r expansionen.
Detta férhéllande piverkade deras nirvaro i det urbana
rummet starke.

Den férsta halvan av 1960-talet som ir i fokus hir,
sammanfoll med en vixande kritik och protestrorelse
mot de stora stadsférindringarna. Robert Moses, som
sedan 1930-talet hade haft stort inflytande pid Man-



hattans utformning som stadsplanerare och som direk-
tor for bolag som genomforde projekten, var en av dem
som blev foremil for protesterna.”® Projekten krivde
ofta att stora omrdden revs for att nya losningar -
motorvigar som skulle frigora Manhattan frin oind-
liga trafikstockningar, nya parker och bostadsomraden
i kvarter som tidigare varit forslummade - skulle kunna
forverkligas. De forsta storre protesterna mot rivningar
p& Manhattan rérde Midtown, och nir man sokte efter
andra expansionsmojligheter var det pA Lower Man-
hattan man sig en mojlig utvecklingspotential. Denna
del var priglad av livsmedelmarknaden; hir lig Fulton
Fish Market, dgg- och mejerihandeln utspelade sig vid
Hudson River, Washington Market handlade med

frukt och gronsaker, och partihandeln med kott var
placerad i “the meat district”. En annan expansions-
mojlighet utgjordes av sjilva hamnomridet och pirar-
na, vilka lingsamt holl pa att forlora sin betydelse som
huvudpassage for transporter till och frin Manhattan.
Flera hamnpirar revs under 1960-talet. En av de pirar
som revs hade Ostlihn malat i sin Pier 20,1963 (92 x 275
cm), se citatet ovan. Familjen Rockefeller hade starka
intressen; de dgde fastigheter kring Wall Street och
Chase Manhattan Bank, och agerade kraftfullt for ate
péaverka stadsutvecklingen. David Rockefeller, vd for
banken, yttrade att hela omradet var ”largely occupied
by commercial slums, right next to the greatest concen-

tration of real estate value in the city”.?*

KONSTNARER
SOM PATRYCKNINGSGRUPP

Omradet uppfattades alltsd med sin nirhet till utfar-
ter till och frdn Manhattan, som en mycket intres-
sant exploateringszon. En lobbygrupp dir toppar ur
finanseliten ingick, Downtown-Lower Manhattan
Association, presenterade dr 1958 ett forslag om ett
sammanhingande landomrade for finans- och forsik-
ringsmarknaden. Det skulle kompletteras med vissa
bostadskvarter for att omradet inte skulle vara helt 6de
efter kontorstid. Den dnnu dominerande tillverknings-
industrin som omfattade smirre verkstider, textilindu-
stri och s vidare, skulle begrinsas till en mindre tri-
angel pa vistra delen av Lower Manhattan. Fulton Fish
Market skulle flyttas, vissa gator vidgas och inte minst:
Lower Manhattan Expressway (LOMEX) skulle kon-
strueras.””” LOMEX var en stor fyrfilig motorvig som
skulle sammanbinda Hudson River med East River och
motorvigarna till fororterna via en breddad Broome
Street. Om den hade byggts skulle motorvigen ha iso-

lerat sédra Manhattan frin resten av 6n, vilket ocksa
hade inneburit att manga loft i SoHo miste rivas.
Robert Moses hade mycket tidigt lanserat idén men
frigan om LOMEX drevs mer aktivt frdn 1961 och
lades ner 1971. Flera delar av denna Lower Manhattan
Plan genomférdes, medan andra inte realiserades pa
grund av de vixande protesterna. Spelet kring en av de
viktigaste planerna, LOMEX, var komplicerat och
motstindare fanns i flera liger. Vittnesbord har dock
hivdat att det var konstnirernas intride i striden som
till sist avgjorde att den fyrfiliga motorvigen, som
skulle ha ”stingt av” nedre delen av Manhattan i niva
med Broome Street, inte kom att byggas.”®?> Omfatt-
ningen i det politiska engagemanget motsvarade kan-
ske inte det som uppstod i samband med protestrorel-
sen mot Vietnamkriget, men konstnirerna sig sig som
politiska medspelare. Genom att utéva pitryckning
kunde de paverka det egna utrymmet i staden.
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Konstnirerna fick under 1960-talet i USA en allt
synligare roll i samhillslivet; de framtridde i media och
hade en viktig funktion i spelet mellan marknadskraf-
terna, bdde inom konsthandeln och i gentrifieringen av
bland annat Manhattan. De kom ocks4 att i hogre grad
engagera sig politiskt, inte minst i frigor som rorde
Manhattans utveckling. En viktig opinionsbildare, som
lyckades omvandla den gryende kritiken mot stads-
fornyelsen till allt starkare och mer framgangsrika mot-
rorelser, var Jane Jacobs bok The Death and Life of Great
American Cities som kom ut 1961.2? Jacobs menade att
modernistisk stadsfornyelse utplinade den potential
till stadsfornyelse som dr inneboende genom stadens
egen historia. Hennes bok fick ett enormt inflytande
och ir idag ett standardverk inom urbanlitteraturen.
Det fanns flera vilformulerade roster i det nya motstin-
det. Ada Louise Huxtable dokumenterade egenarten
justikvarteren pa nedre Manhattan i sin guidebok frin
1964, Classic New York. Georgian Gentility to Greek Ele-
gance.®* Den var del av det nya intresset for stadens
historia och listes av manga, bland dem Barbro Ostlihn
som uppmirksammade den som en alarmskrift.”> En
enskild hiindelse som ocks3 starkt bidrog till opinionen
och i forlingningen till nya regelverk for bevarande,
var rivningen 1963 av Pennsylvania Station (ritad av
McKim, Mead & White 1904). Planerna fick en grupp
av arkitekter och museifolk att bilda Aczion Group for
Better Architecture i New York (AGBANY) - hir ingick
kulturpersonligheter som Norman Mailer och Lewis
Mumford - som utan framging forsokte stoppa riv-
ningen vilken genomférdes fran oktober 1963 till som-
maren 1964.”° Den nya stationen i modernistisk stor-
skalig geometrisk form av Charles Luckman Associates
stod firdig 1968.

Konstnirer och andra aktorer engagerade sig poli-
tiskt for stadsmiljon. Ivan Karp, senare direktor vid
Leo Castelli Gallery, engagerade sig i bevarandefrigor
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redan pa 1950-talet. Han bildade Anonymous Recovery
Society som sokte pd hela Manhattan efter delar av
historiska byggnader som rivits; byggnadsfragmenten
koptes sedan in for att bevaras.??” Ocksé konstnirer i de
yngre avantgardekretsarna blev under 1960-talet en
patryckningsgrupp med stigande reellt inflytande i
processerna kring stadsfornyelsen. The Artists’ Tenants’
Association (ATA) bildades 1960-61 genom underskrif-
ter av 500 konstnirer. Incitamentet var en strid kring
loften i de gamla industri-, lager- och hantverkshusen
och konstniirers ritt att inte bara arbeta, utan ocksi bo
idem. Vid den hir tiden hade fler in hundra konstnérer
blivit vrikta, inte enbart f6r att de genom att bo i sina
studioloft brét mot zon-regleringarna dir varje kvarter
tilldelats bestimda funktioner. Det hade ocksa uppstatt
flera farliga brandincidenter och brandforsvaret maste
forsikra sig om att vid brand kunna lokalisera personer
iven nattetid. ATA drev frigan om konstnirernas ritt
— som konstndrer — att bo i loften dven di zon-foreskrif-
terna for omradet inte tilldt det.

Sommaren 1961, samma ar som Fahlstrém och Ost-
lihn senare i oktober kom till New York, hotade ATA
att bojkotta alla utstillningar i staden till hostsisongen.
Den politiska makten insag vikten av att behélla konst-
nirerna i de aktuella omradena, och deras begiran
bifolls. Man tillits dock inte anvinda loft exbarr till bo-
stad, de skulle vara konstnirsateljéer och konstnirerna
var dlagda att registrera sig vid the Building Depart-
ment, liksom att signalera sin nirvaro for brandmyn-
digheten genom att sitta upp en skylt med orden
PArtist in Residence” (A.LR) pa exteridren.?”® Begrep-
pet fick starkt genomslag och anvinds idag i en forskju-
ten betydelse for konstnirer som ir inhysta i befintliga
institutionella eller foretagsrelaterade sammanhang.
ATA var en foregingare till den redan nimnda Arzists
against the Expressway, som arbetade mot LOMEX, lik-
som SoHo’s Tenants Association.
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Ateljéloften medieras

Konstnirernas etablering i loftbyggnaderna ingick ocksé
iettdn storre monster av stadsfornyelse och av gentrifie-
ring. Loften blev med tiden intressanta objekt pa bo-
stadsmarknaden, de konverterades frin ateljéer till ob-
jekt for kulturell konsumtion, vilket Sharon Zukin visat
isin viktiga analys av loftens roll i den senkapitalistiska
utvecklingen.?” De blev féremal for en strid mellan
olika sociala grupper som kimpade om deras anvind-
ning. Konstnirernas val att arbeta och bo i loft i borjan
av 196o-talet var i sjilva verket, menar Zukin, ett av
incitamenten till den processen. D4 magasinen och verk-
stadsbyggnaderna revs pd sodra Manhattan, exempelvis
de flesta pd Front Street och Coenties Slip, fortsatte
konstnirer att bositta sig i loft lingre norrut i SoHo,
ofta inspringda mellan verkstider, syateljéer och smé
tillverkningsindustrier. SoHo blev d& nista plats for en
kamp om stadsrummet.** P4 1970-talet spreds medie-
bilden av ateljéloftet som en bohemisk miljo och chic
bostad i allt vidare cirklar, och en ny kategori, en vil-
birgad medelklass, flyttade in. Loften forlorade sin ofta
kombinerade funktion av bade bostad och ateljé, och
blev istillet enbart till bostider. Investerare kopte upp
fastigheter, tringde ut de sm3 tillverkningsféretagen
och modellerade om hela hus till boende. Konverte-
ringen av tillverkningsindustrins loft till bohem-chica
bostider i SoHo pa 1970-talet bekriftar och symboli-
serar det urbana hantverkscentrets déd. Over tid om-
fattade de grupper som berérdes av striden sméindustri-
idkare, konstnirer, hyresgister eller potentiella hyres-
gister ur medelklassen, fastighetsutvecklare, den rika
eller bordiga 6verklasseliten i stiderna, de banker som
denna rika klass kontrollerar samt politikerna.’"

Bilden av det bohemiska loftlivet spreds via de ame-
rikanska men ocksa internationella museimin, konst-
handlare och journalister som besokte ateljéerna, och
vidare ut till tidningar som New York Times Magazine
och till internationell press. Tv-inslaget med Fahlstrom
i Sveriges Televisions program Szudio 66 kan forstés
som en del i detta. Det loftboende som idag finns i
manga av vistvirldens storstider gir att spara tillbaka
till Ostlihns, Fahlstroms och deras kollegors boende pa
sodra Manhattan, liksom till konstnirens férindrade
status i det ekonomiska systemet vid samma tid. En-
staka konstnirsateljéer hade sedan 1930-talet kunnat
patriffas i gamla industribyggnader, men inte forrin i
och med 1960-talet blev boendeformen uppfattad som
intressant i en vidare krets. Med tiden kunde nagra av
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heter och kopa egna loft och fastigheter i staden for sitt
arbete. Konstnirer som saknade dessa medel kunde
efter forebild av filmaren Jonas Mekas gi samman i
kooperativ och koépa hus gemensamt. Men de allra
flesta loften bebos i dagsliget av helt andra samhills-
grupper.

Vid Manhattans sydspets finns idag varken hant-
verksindustrier eller sirskilt manga konstnirsateljéer
kvar. 1983 konserverades ndgra kvarter, inklusive Front
Streets sista del intill Brooklyn Bridge, till South Street
Seaport Museum, for att samtidigt skapa en shopping-
galleria. I en romantiserad stadsdel presenteras idag
besokare for en skapad berittelse om hamnlivet vid
Manhattans sydspets. Ndgra enstaka loftateljéer och
enklare gallerier ir det enda som paiminner om perio-
den di manga konstnirer bodde hir. Sharon Zukin har
framhallit South Street Seaport som ett av flera exem-
pel pa hur det férgingna dekontextualiseras och att
innerstadens férodda landskap omvandlas till konsum-
tionslandskap. Den del av Manhattan dir Barbro Ost-
lihn levde, vandrade och fotograferade fasader, bir spar
av stadsforstorelsen, trots att den maskerats med hjilp
av en nostalgisk restaurering av fiskerihamnen och ett
tickt kommersiellt center.?? Hir star dldre skyskrapor
och moderna byggnader sida vid sida med stora hil och
obebyggda tomter med parkeringsplatser. Nir man
idag soker upp de platser Barbro Ostlihn stannade infor
och gjorde till utgdngspunkt for sina malningar, platser
som ofta finns angivna hennes i titlar, ir minga bygg-
nader rivna. Denna process inleddes pd 1960-talet,
bokstavligen mitt framfér hennes 6gon.

Manhattans sydspets var dd Ostlihn bodde dir séle-
des platsen for extremt starka ekonomiska och politiska
intressen. Tillsammans med ett omrade hogre upp pi




Manhattan, den norra delen av Park Avenue mellan
42:a och 59:e gatan, utgjorde det Manhattans tva finan-
siella kluster dir den internationella stilen fatt sitt ge-
nombrott. Kampen om utrymme, kontorsyta och expo-
nering avspeglades tydligt i den visuella stadsbilden och
fortsatte under hela 1960-talet. Det gjorde att fastig-
hetsiigare och deras hyresgister i loften ofta levde i ut-
dragen ovisshet om och nir rivning skulle kunna ske.
Konstniren Fred Mitchell, som var granne till Ostlihn
och Fahlstrom pa 128, Front Street, har berittat att han
under parets sommarvistelser i Europa fick vykort fran

dem som alltid avslutades med den oroliga frigan om
han visste om huset skulle std kvar nir de kom tillbaka
till hosten.’® Forst 1967 blev de slutligen tvungna att
flytta och huset revs.

Sett utifrdn urbaniseringsprocessen och kampen om
det offentliga rummet, var den fysiska plats Ostlihn,
Fahlstrom och flera av deras konstnirskollegor bebod-
de under de hir dren extremt utsatt. Deras arbete i atel-
jén kunde kanske i ndgon mening betecknas som av-
skilt, men precis utanfor fonstret utspelade sig en av de
storsta stadsomvandlingarna nigonsin.

"KONSTNAREN | VARLDEN”

Parallellt med den intensiva kampen om staden pégick
en forindring av konstnirsrollen i samhillet. Gallerier
och museer lyckades i borjan av decenniet skapa en ny
grupp av vilbirgade konstsamlare som genom att kopa
popkonst och annan ny konst, ocksd forvirvade en
modern identitet. Priserna for konst trissades upp till
helt nya nivéer. En forsiljning av Jackson Pollocks mal-
ning Autumn Rhythm efter hans dod av hustrun Lee
Krasner till Museum of Modern Art for 30 coo dollar
1957, sades enskilt ha 6ppnat helt nya horisonter for
hur konst kunde prissittas.’* Museernas initiativ
péverkade ocksd marknaden. Samma museums forvirv
1960 av den di 23-arige Frank Stellas malning Marria-
ge of Reason and Squalor utgjorde en markor for en ny
férvirvningspolicy: det var forsta gdngen ett kop gjor-
des av en konstnir som inte haft sin forsta separatut-
stillning.’*® Nir popkonsten boérjade visas pd galleri-
erna fran 1962 legitimerades den ocksd genom utstill-
ningar pd museerna. Konstnirerna skapade sig ekono-
miska tillgdngar som fi konstnirer under 1940- och
so-talen hade kunnat dréomma om.

Konstnirer och intellektuella borjade under tidigt
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1960-tal iaktta och kommentera en férindring i konst-
nirernas mojlighet att positionera sig i konstvirlden pd
Manhattan, en konstvirld som ju uppfattades som den
visterlindska modernismens centrum vid sidan av och
i konkurrens med Paris. Det sammanfoll med det fore-
givna generationsskiftet. De abstrakta expressionister-
na hade sedan kriget uppfattats som ensamt strivande
heroer, férande en enkel levnad pa utkylda loft deskilda
frin gemene man. Medan det nya filtet liksom det tidi-
gare pd minga sitt kan betraktas som ett avantgarde-
filt, var diremot dess relation till det ekonomiska filtet
av en helt annan art in den konstellation som de
abstrakta expressionisterna ingick i. Man skulle kunna
sdga att en fordndring i graden och arten av autonomi visavi
det ekonomiska filtet intrider. D4 autonomikriteriet
har setts som ett huvudkriterium inom Pierre Bour-
dieus filtteori, kan det vara fruktbart att diskutera vad
denna brytpunkt innebar just for filtkaraktiren i av-
antgardet pd Manhattan.

Karridrstrategier och sociala interaktioner som brot
mot de tidigare, uppmirksammades i en debatt som
seglade upp runt 1961-64 i den amerikanska konstpres-



sen. Jag kommer hir att lita utsagor i en text av Allan
Kaprow, ”Should the Artist be a Man of the World” i
Art News 1964, representera hur denna nya situation
tedde sig.? Kaprow reflekterar dir 6ver konstlivet,
som nu drabbades av mer nyheter, fler estetiska teorier
och mer energi 4n vid ndgon annan tidpunke. Hur skall
konstniren agera?

A few have acted, and what they have done has altered
the way we think about art. What art has begun to mean
now can best be described by its new circumstances [min
kursiv] and by the self-image artists have had to adopt
as a result. Although the change is incomplete, other
artists are measuring their stance and goals by what has
happened; and those opposed to the change pay it tri-
bute by contrasting their preferences to its alleged in-
adequacies.’"”

Essin framstiller en uppfattning om att konstniren
inte automatiskt bemistrar filtet enbart genom arten
eller kvaliteten i sitt verk, utan genom hur han f6r-
mér navigera infér nya omstindigheter. Konstniren,
som enligt Kaprow var ”in hell” 1946 (man ser framfor
sig den ensamme, utarmade, frin samhillet isolerade
konstniren i sitt ouppviarmda loft), dr idag ”in busi-
ness”. Istillet for att ha mognat till konstnir under
depressionen (vilket, underforstite, de abstrakta ex-
pressionisternas generation gjort), hade min och kvin-
nor i den nutida generationen vuxit upp och utbildat
sig efter andra virldskriget. De hade nistan alla college-
utbildning och var inte sillan gifta och hade barn. Efter
kriget skedde i USA en stark 6kning av antalet konst-
utbildningar. Personer som hade tjinstgjort i armén
och flottan under andra virldskriget, fick rice till ”the
G 1 Bill”, en individuell statlig subvention for hogre
studier.

Barbro Ostlihn delade manga av sina amerikanska
generationskollegors bakgrund; hon kom ur medel-

klassen och hade en hogre utbildning. Skillnaden var
bland annat att den utbildning hon fick pi Konstfack
och Konsthégskolan vilade pd en modernistisk grund-
syn om akademisk skicklighet och inte pa de amerikan-
ska universitetens mer konceptuella och verbala inrikt-
ning.*® Hir hade den dtskillnad mellan handens och
tankens formaga, som forst under 199o-talet pa allvar
nidde det svenska utbildningsvisendet, redan intrif-
fat.3* P4 gatan, menar Kaprow, ir de nya konstnirerna
omoijliga att skilja frin den medelklass de ofta ir sprung-
na ur, och vars omstindigheter — materiell trygghet,
sjalvforverkligande — de tenderar att striva emot. *They

do not live very differently from anyone else.”??

Det nya avantgardet
- ett fale?

Oversitter man Kaprows artikel till bourdieusk sprak-
drikt skulle man kunna siga att férmégan att lata det
egna symboliska kapitalet vixa har blivit alltmer ut-
slagsgivande. Eftersom Kaprow sjilv dr en aktér med
framskjuten stillning som konstnir och kritiker i det
framvixande avantgardefiltet, kan vi ocksd anta att den
typen av firdighet gav anseende dir. De nya omstin-
digheterna fodde ett nytt slags filt i vilket konstnirer
inte hade sitt sociala liv bland medelklassgrannarna.
Umginget med kunder, konstnirskollegor och agenter
borjade konsumera omfattande tid och dgde ofta rum
av karridrskil snarare dn {6r forstroelse och nojes skull.
Konstnirerna forfoljs inte av samhillet lingre. Den
misskidnde konstniren kan inte ens ty sig till trosten att
kunna bli upptickt ”senare”:

Deprived of their classic enemy, society, they cannot
comfort themselves in their lack of recognition with the
refrain ”They’ll discover me later,” for now their only
opponent, if they have any, is the competition. They
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must put up or shut up, succeed in conveying their own
vision in reasonably good time or consider giving up the
attempt. Deprived, also, of imaginary ideals, they must
work toward an art that they see functioning [...]in a
subtle social complex [min kursiv] whose terms they are
only beginning to understand. Art becomes harder to
make than ever.*"

Den bild Kaprow uppmaélar av den mycket starka kon-
kurrensen i konstvirlden och forindringen i dess sub-
tila sociala strukturer, bekriftas av minga skildringar.

Villkoret for att en viss konstvirld skall utgora ett
eget file dr enligt Bourdieus terminologi att det funge-
rar autonomt visavi det ekonomiska filtet. Det dr precis
den sjilvstindighet som, enligt den diskurs Kaprow ér
en del av, tycks upphéra i och med att de abstrakta
expressionisternas hegemoni i konstlivet ger vika och
den nya generationen intar befintliga positioner. Hir
har jag valt att lita Kaprows text representera den nya
socio-ckonomiska situationen. Det saknas en samman-
hingande sociologisk eller ekonomisk vetenskaplig
forskning om det nya avantgardet, men jag anser inda
att det dr rimligt att gora det generella antagandet att
ekonomiska variabler och utbytesrelationer fick storre
betydelse i och med det nya filtets framvixt under
1961-63 pad Manhattan. Konsthistoriskt representeras
diskursen av en ny konstsyn; istillet for de abstrakta
expressionisternas hyllande av konstnirens mote med
sin sjéls inre i den ensamma ateljén, vixte en ny livsstil
fram tillsammans med en uppfattning om konstnirens
mojliga utrymme i ”mellanrummet mellan liv och
konst”, for att anvinda Robert Rauschenbergs bevinga-
de ord. Enligt manga forfattare skedde det en aktiv av-
politisering av konstniren i Amerika under 1950-talet.
Flera betydande kritiker och konstnirer under 1940-
och 50-talen, dit horde exempelvis Clement Green-
berg, hade bokstavligen varit med i kommunistiska
eller socialistiska sammanslutningar. Som vi har sett
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agerade dock dven 1960-talets konstnirsgeneration po-
litiske, fast kanske pd andra sitt.

Kaprow understryker alltsd att konstnirens formdga
att pdverka blir allt viktigare i och med att konstnirens
publik vidgas. Den nya publiken - de nya kapitalisterna
och den breda medelklass som intresserade sig for konst
- var betydligt storre och svérare att inringa dn den
sniva krets av konstkidnnare och samlare som var ak-
tiva tidigare. Konstnirens uppdrag fir en didakrtisk
dimension; hon eller han maste f6rma atc paverka sin
publik.

Den nya generationens konstnirer var som sagt ofta
collegeutbildade. Flera av dem hade arbetat med kom-
mersiell grafisk formgivning, med att mila reklamskyl-
tar och inreda skyltfonster och si vidare, innan de
tridde in pd konstscenen dir de mest ansedda av dem
mycket snart kunde silja sina verk till betydande pri-
ser. "De bista” konstnirerna var bdde berémda och
vilbestillda. Kaprow nimner sjilv inga namn men
konstnirer i Ostlihns omedelbara nirhet som Robert
Rauschenberg, Jasper Johns, Claes Oldenburg och
Frank Stella horde dit, liksom snart ocksa en figur som
med hela sitt framtridande och pé en konstnirlig meta-
nivé hanterade den nya konstnirsrollen: Andy Warhol.
De som hjilpte fram konstnirer var nya museiinten-
denter, konsthandlare och kritiker som skapat sina
karridrer efter kriget. Intendenterna skrev ocksd i
konstpressen och gav ut monografier. Med en dittills
oovertriffad hastighet forflyttades presentationen av
det nya avantgardet frin sma gallerier till de ndgot mer
etablerade och snart de stora museerna. Det vickte
uppseende i konstdebatten, och en och annan indigne-
rad kommentar som Dore Ashtons ovan. Konstnirer
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figurerade ocksd som aldrig tidigare i offentliga panel-
diskussioner, i radio och i tv. Deras kunder kom i all-
minhet inte heller lingre frin gamla fsrmogna familjer
i finans- och fastighetskretsar, utan var istillet ofta
nyrika som kanske sdg att den moderna, hiftiga pop-
konsten vil bekriftade deras egen entreprenorsiden-
titet.

I forhallande till det ekonomiska filtet uppstér alltsa
en ny typ av strategier bland de konstnirer som riknades
till de giltiga. De gillde givetvis ocksd andra agenter 4n
konstnidrerna: museer, intendenter och inte minst galle-
rister som kopplade samman konstnirerna med en ny
kopstark grupp. Ett exempel pa de nya, nyrika samlarna
var Robert och Ethel Scull, ett ungt par som gjort sig
formogna pa en taxirorelse och fastighetsaffirer.’'?
Deras samlande av popkonst dr berémt; hela deras hem
inreddes, ja i sjilva verket nirmast moblerades, med verk
av Lichtenstein och Warhol och de 6vriga popkonst-
nirerna.’” I entrén till deras stora vining stod en gips-
staty i helfigur forestillande Henry Geldzahler, inten-
dent vid Museum of Modern Art och en av popkonstens
tillskyndare. Man kan konstatera att paret Sculls tam-
burdekoration, popkonstnirernas dppna referenser till
det ekonomiska skiktets forbindelser med kultureliten,
liksom 6verlag popkonstens bruk av kommersiella
symboler och reklamsprik, visar pé filtets beredskap
att oppet spela pa och med relationer mellan en ekono-
misk och kulturell klass.?'* Detta ir vad Bourdieu kallat
”den karismatiska ideologin”, en ideologi som avser
att fokusera pa den som synes vara producent och ”hind-
rar en fran atc friga sig vad det dr som aukrtoriserar
upphovsmannen, vad som skapar den auktoritet som
upphovsmannen auktoriserar sig med”.’* Det ogene-
rade samspelet mellan en ekonomisk och kulturell klass

pekar pd att den karismatiska ideologin delvis ir satt
ur spel. Snarare tycks det vara si att just framstillandet
av andra auktoriteter for konsekrering av kulturellt
kapital 4n konstniren, ingér i sjilva (det konstnirliga
och konstkritiska) spelet. Jag kommer att dréja lite vid
detta.

Motsittningen mellan symboliskt och ekonomiskt
kapital dterkommer som en horisontell axel i Bourdieus
undersokningar och kartliggningar av det franska sam-
hillet.’'¢ Denna motsittning aterfinns hos Flaubert och
dennes filt, vilket utgor "en bakvind ekonomisk virld”,
och det ir centralt for Bourdieu i Konstens regler. Hir
har Bourdieu att gora med ursprunget till ett autonomt
modernistiskt filt, dir marknaden férsvinner i och med
”den symboliska revolution varigenom konstnirerna
frigor sig frin borgerskapets efterfrigan nir de vigrar
att lyda nigon annan herre in sin egen”.?” Det var
ocksd avgorande for kulturproducenternas sjilvfor-
stdelse i 1800-talets Frankrike. Bourdieu lyfter fram
Flauberts forsikran om att “ett konstverk [...] dr
oskattbart, har inget kommersiellt virde och kan inte
forvirvas for pengar”; det star alltsd per definition ut-
anfor de gingse ekonomiska marknadslagarna. Den
bakvinda ekonomiska virlden fingade in konstnirer-
na, som Bourdieu uttrycker det, i den infernaliska me-
kanism dir de efter att sjilva ha skapat den nédvindig-
het som blir deras dygd, alltid kan misstinkas for att
gora dygd av ndédvindigheten.?® Denna motsigelsefull-
het mellan realitet och retorik dr dock fjirran frin den-
na typ av utsagor som Andy Warhol stindigt leverera-

de:

It was on one of those evenings when I’d asked around ten
or fifteen people for suggestions that finally one lady friend
of mine asked me the right question: "Well, what do
you love most?” That’s how I started painting money.*
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Bourdieu skriver att varje filts logik bestimmer vilka
egenskaper som dr gangbara pa just den marknaden,
vilka som ir relevanta och verksamma i det aktuella
spelet och som i forhéllande till detea filt fungerar som
specifikt kapital och dirigenom som forklarande faktor
till praktikerna.’® Kan man siledes siga att den mot-
sittning som Bourdieu fann i det franska samhillet
upploses i det hir aktuella filtet, si att det symboliska
kapital som erkinns inbegriper ekonomiskt kapital?
Det tycks som om en rad framstidende konstnirer bland
neorealisterna pd Manhattan inte konverterar sitt kapi-
tal nir de omsitter sina verk till realekonomi. Snarare
bibehiller de sitt symboliska kapital och adderar till det
omfattande ekonomiska tillgdngar. Konverteringsstra-
tegierna innebir, till skillnad frin i det dldre franska
filtet, inte heller nigon forflyttning frin en klass till en
annan. Man kan ocksd konstatera att dven decennier
efter det att Rauschenberg, Oldenburg, Lichtenstein
och Warhol gjort sina inbrytningar pi konstscenen, och
efter det att de strax dirpé skapat betydande ekono-
miska reserver, kan de i konstvirlden presenteras som
unga, traditionsbrytande, nyskapande och friska till-
skott till kulturen. Deras verk fungerar in idag som
mycket hogt virderade varor pa konstmarknaden.
Andy Warhols strategier att inkorporera den ekono-
miska sfiren skiljer sig radikalt frin sidana explicit kri-
tiskt reflekterande konstnirer som exempelvis Bour-
dieu tagit upp i Produktionen av tro (Piero Manzoni och
Ben). Det Warhol gor ir inte liksom Manzoni och Ben
?en skenradikals forsok till subversion”.3?! Warhol
adresserar inte konstsystemet genom en kritisk diskurs
utan framstiller det ekonomiska féltets utsida som sin
konsts amne och later sin egen habitus framstd i stindigt
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samspel och samklang med den ekonomiska virldens
och masssmedias mekanismer. Som Benjamin Buchloh
visat férstod Warhol tidigt hur snabbt konstnirens roll
och publikens foérvintan férindrades redan pi 1950-
talet.*? Han forstod ocksd att de nya konstnirsgene-
rationerna miste inse och offentligt erkinna att den
romantiska konstnirsgestalten hade spelat ut sin roll i
samband med den massiva omorganiseringen av sam-
hillet under efterkrigsperioden. Popkonstens intride
har av exempelvis Andreas Huyssen beskrivits som det
historiska moment da den atskillnad mellan hégkultur
och masskultur som varit ett av modernismens grund-
liggande teman slutgiltigt upphivdes. Bourdieu har
beskrivit denna numera 6verspelade dtskillnad i termer
av 7tvé sinsemellan oberoende och hierarkiserande
differentieringsprinciper” i sin analys av 18oo0-talets
franska litterdra virld.’?

Bourdieus filtteori dr allesd svér ate fulle ut forena
med det avantgardefilt som uppstir i New York. Myck-
et talar for att just sirskiljandets logik, den bakvinda
ekonomiska virlden, inte dr aktuell hir. Tva slutsatser
skulle vara moijliga att dra av detta. Den ena ir att
modernismens filt forlorar sin autonomi i det hir
momentet, att man rent historiskt gr in i ett skede som
kan kallas for ”postmodernt”. Ett annat antagande
vore tvirtom att en sociologisk studie av filtet kring
det amerikanska neo-avantgardet vid tidigt 1960-tal,
med en parallell analys av det sociala rummet och rum-
met av moéjligheter, skulle kunna objektifiera filtet och
ge intressanta resultat. Den dterkommande beskriv-
ningen av tillvaron som en vildsam kamp om utrym-
met, mellan konstnirer, mellan gallerier och si vidare,
pekar ju indd pa mojligheten av ett filt i autonomi.



OSTLIHN OCH FAHLSTROM
| DET NYA AVANTGARDET

Hur navigerade di Ostlihn och Fahlstrém i en konst-
virld, dir medvetandet vixte om att filtet inte enbart
bemistras genom arten eller kvaliteten i sjilva konsten,
utan ocksd péverkas av hur en aktir formdr navigera
visavi nya omstindigheter? Forst och frimst dr det vik-
tigt ate sld fast att de i motsats till ndgra av sina nir-
maste kolleger inte hade nigon solid ekonomisk bas.
De levde under timligen knappa forhéllanden, utlim-
nade som de var till svenska stipendier och blygsamma
forsiljningsvolymer. Deras loft pA Manhattan var i
praktiken snarlikt de utkylda loft Greenberg hade talat
om pé 1940-talet: bebott med kackerlackor, for hett pa
sommaren och pé vintern for kallt, i synnerhet under
parets regelmissiga nattliga arbete di virmesystemet
var avstangt.

For att inledningsvis alls kunna gora forflyttningen
fran Stockholms periferi till Manhattans centrum var
konstnirerna hinvisade till stipendiefonder. Oyvind
Fahlstrom sokte och tilldelades i februari 1961 Sverige-
Amerika Stiftelsens stipendium for att studera “det
radikala amerikanska maileriet, speciellt spontanism
och action painting”.??* Stiftelsen hade bildats 1919 for
att frimja utbytet av vetenskapliga, kulturella och prak-
tiska erfarenheter mellan de bada linderna. Fi fria”
bildkonstnirer, det vill siga utan sirskild anknytning
till ndgon amerikansk institution, tycks dock ha fére-
gatt Fahlstrom som stipendiater.’” Barbro Ostlihn fick
i sin tur senare samma dr ett kungligt stipendium for
att i New York, som hon skrev i ansokan, studera ab-
strakt expressionism, en nyuppkommen radikal, ame-
rikansk konst.?” Hon hade, menar hon dir, for avsikt
att studera for méalaren Philip Guston, en av ”de frims-
ta foretridarna for den abstrakta expressionismen”, vid
The New York University Washington Square College

of Art. S4 vitt jag kunnat se dgnade hon sig dock aldrig
it ndgra sidana studier.’”” Det var alltsd konstnirer ur
en tidigare amerikansk generation som i breven lyfts
fram som resans incitament, inte den yngre krets konst-
nirer som de i praktiken frin forsta dagen var en del av.
Redan i februari 1962 tvingades Fahlstrom skicka en ny
forfragan till Sverige-Amerika Stiftelsen. Det brevet
gav ingen ekonomisk utdelning men stiftelsen fick en
firgrik beskrivning bade av konstlivet i New York och
parets ekonomiska férhillanden.?® Ostlihn berittade i
en sentida intervju om sin fascination éver energin och
pulsen i New York, men ocksd om de dagliga forhal-
landena:

Den forsta tiden var man inte imponerad av konsten
utan av deras oerhorda vitalitet och arbetsférmiga,
initiativtagande, deras férméga att leva enkelt och bil-
ligt utan krav pd komfort, mycket mycket tuffare in
mina svenska akademi- och konstfackskamrater, det var
helt annorlunda férhallanden. [ ...] Det var ritt slitsamt
de dir aren. [...] New York ir ingen litt stad att leva i,
framforallt inte som fattig, och det var man ju, det ir
tungt och hart och slitsamt.?”

Det fanns dock strategier och forhoppningar om hur
sakernas tillstdnd skulle kunna férindras. I nigra av
Fahlstroms artiklar i svensk dagspress om New Yorks
konstvirld dterkommer forestillningar om nya subtila
sociala spel liknande dem som Kaprow talat om. I sam-
band med utstillningen Fyra amerikanare pd Moderna
Museet publicerade han under titeln ”Det enda som
lonar sig: Att drimma till” en artikel om den konstnir-
liga miljo de fyra utstillande konstnirerna - Jasper
Johns, Alfred Leslie, Robert Rauschenberg och Richard
Stankiewicz - verkade i:
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Den ofattbara blandning av nationaliteter, klasser, ra-
ser, konfessioner, de gigantiska kvantiteterna p3 alla li-
vets omrdden gor kampen for att komma sig upp sa
mycket hirdare och framgingens frukter si mycket mer
lockande och verkliga. Det i sin tur gor att det enda som
lonar sig dr att ta steget fullt ut, att drimma till med det
frickaste alternativet, den storsta dimensionen. [...] P4
alla omraden ir det friga inte bara om att uttrycka, utan
ocksd att paverka, att rycka med omgivningen.?*

Fahlstrom skapade svenska debatter om statlig kultur-
politik och lanserade modeller for hur svenska konst-
nérer skulle kunna stodjas utanfor Sverige. Han mena-
deiartikeln ”Svensk konst utomlands: Vaktparad eller
gerilla?” i Dagens Nyheter den 20 juni 1965, att avgoran-
de for en konstnirs framging i utlandet 4r om konst-
nirskapet Yorganiskt” fungerar i det internationella
konstlivet och konstmarknaden i Paris eller USA. I en
uppfoljande artikel hinvisade han ater till konstmarkna-
dens Pnaturliga urval” som metod att finna virdiga
stipendiater att sinda ut, istillet for att ligga statliga
pengar pi verkningslosa vandringsutstillningar av
svensk konst i utlandet.

For den utomstiende kan konstlivet verka kaotiskt,
men f6r dem som dagligen och sedan manga ar foljer det
avtecknar sig de markanta profilerna utan storre an-
stringning. [...] det ir sillsynt t ex att en konstnir av
div I-kvalitet under flera dr fortfar att framtrida i etc div
II-galleri. [ ...]

Aven skygga och tillbakadragna konstnirer triffar da
och da kolleger och deras vinner. Vad som héinder dr da
att skygge, tillbakadragne X géir fram till Y och siger:
?Jag bor pé ..., har du lust att titta upp en dag och titta
pa mina grejer?” Kringligare dn si dr det inte. Den bista
kontaktmannen visar sig ofta vara just en annan konst-
nir som, om det vill sig vil, utan genvigar kan g till en
konsthandlare med ett tips. (S4 har det fungerat for mig
i bdde Paris och New York.)*!
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Fahlstrom pressades senare angdende sin synpunket i
samband med NUNSKU:s stora utstillning Pentacle i
Paris 1968 - som jag aterkommer till i nista kapitel -
dir forutom Oyvind Fahlstrom dven Olle Bartling,
P.O. Ultvedt, Max Walter Svanberg och Carl Fredrik
Reuterswird visades. I ett tv-reportage refererade re-
portern Fahlstroms tidigare kritik i DN mot stora offi-
ciella utstillningar i utlandet, och frigade om han anség
att detta gillde ocksd for Pentacle. Fahlstrom svarade:

Jag hivdar fortfarande i princip att pengarna skulle vara
bittre anvinda om man fordelade de hir 100 eller
200 000 kronorna eller vad det nu kan ha kostat att gora
den hir utstillningen, pé stipendier si att konstnirer
kunde leva utomlands, komma in i konstlivet pa ett
organiske sitt. A andra sidan tycker jag att o7z man ska
gora det, sd ska man gora det sa storslaget som hir och
med en statlig inramning 6ver huvudtaget. Men om
man tar det som en PR, som en information om Sverige,
skulle man inte snarare gora utstillningen i u-landet for
att knyta den kultur-kontakten?**?

Den apparat for selektion av konstnirer som foreslds
hir, konstmarknaden, var intimt férbunden med den
fysiska staden och de sociala strukturer som utveckla-
des i relation till konstnirernas ateljéer och samlings-
punkter. I New York var den forsta enmansutstillning-
en avgorande f6r den kommande karridrens utveckling.
Kalliopi Minioudaki har visat att denna konsekrering i
praktiken var nirmast ouppnielig for kvinnor.** Ost-
lihn framholl senare hur enligt hennes uppfattning ex-
tremt fa kvinnliga konstnirer var aktiva i New York,
och hon menade att situationen i Stockholm var nagot
bittre.* Fran galleriutstillningar gjorde museerna ofta
sina urval till sina stérre grupputstillningar, vilket
innebar att denna marginalisering fick betydande kon-
sekvenser. Det fanns undantag; Marisol [ Escobar] hade
sin forsta utstillning hos Leo Castelli 1958 dir hon



visade totem-inspirerade triskulpturer, och hon gick pa
1960-talet over till andra forstarangsgallerier som
Stable Gallery och Sidney Janis Gallery. Marjorie Stri-
der debuterade pi Pace Gallery med en separatutstill-
ning 1965 strax efter att ha visat en sina méilningar av
?pin-up-flickor” i galleriets The International Girlie Show,
tillsammans med Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Tom
Wesselman och Rosalynn Drexler - grupputstillningen
oppnade i januari 1964.3* Galleristerna satsade dock pé
kvinnliga konstnirskap endast undantagvis. Alexander
Iolas som ofta stillde ut europeisk konst, exempelvis
Niki de Saint Phalle och P. O. Ultvedt, fastslog i en inter-
vju 1965 att han sig kvinnor som inspiratorer snarare
4dn konstnirer. Elaine Ward som drev Stable Gallery sade
till Idelle Weber att hennes konst var bra men Ward var
inte intresserad av att stilla ut kvinnliga konstnirer.
Mainga kvinnor var som Weber vil forankrade hos kri-
tiker och konstnirskollegor, men erfor dnda stora své-
righeter att hitta en bra gallerist.* Ostlihns aterkom-
mande enmansutstillningar pA Manhattan pd 1960-talet
indikerar alltsd en relativt gynnsam position pa filtet.

I de bista av kretsar

Ostlihns nirmaste omgivning arbetade fér att hennes
konst skulle foras fram. Hennes forsta separatutstill-
ning pa Cordier & Ekstrom, Inc. foljdes av tvd pd Tibor
de Nagy 1966 och 1968. Hir var forstas Ostlihns och
Fahlstroms relation till Robert Rauschenberg och hans
krets, liksom Billy Kliivers envetna arbete, viktigt. Re-
dan tvd veckor efter ankomsten till New York kunde
Fahlstrom skriva i brev hem:

Det finns folk som vintar pa att fa se saker av mig, bl.a.
har Rauschenberg gjort en massa (uppriktigt menat,
tydligen) sales talking, och det vill inte siga litet, fér han
ir en av de bista, mest uppmirksammade och fram-
gangsrika artisterna hir just nu.’¥”

Galleristen Leo Castelli var ocksd en viktig gestalt i
Rauschenbergs krets. Irving Sandler har skisserat den
s& hir:

Among the leading coteries, one was centered on Rau-
schenberg and Johns and involved their mentors and
friends Cage and Merce Cunningham and their dealer,
who was a focal point. Younger artists in the gallery -
Stella, Lichtenstein, and when the Green Gallery closed
in 1965, Rosenquist, and also Oldenburg, Warhol, and
Morris - became members of the Rauschenberg-Johns-
coterie. So did Cage’s and Rauschenberg’s friends in Art
and Technology (EAT), such as Billy Kliiver and Robert
Whitman. The circle also included Castelli’s associate,
Ivan Karp, dealers Richard Bellamy and David Whit-
man, museum curator Alan Solomon, art critic Barbara
Rose (Stella), and collectors Robert and Ethel Scull.®*

Dessa namn motsvarar nistan exakt dem som Aater-
kommer i dokumenten som personer i Fahlstroms och
Ostlihns nirhet. Ur samma krets himtas dven de flesta
av de konstnirer som aktualiserades pa Moderna
Museet nir man nu borjade visa amerikansk konst.
Varken Fahlstrom och Ostlihn stillde till sist ut hos Leo
Castelli trots att det fanns ambitioner hos "the gang”
att Fahlstrom skulle komma dit nir han avslutat sam-
arbetet med Daniel Cordier och Cordier & Ekstrom,
Inc.”” Fahlstrom och Ostlihn hade via Rauschenberg
dven kontakt med galleristerna Sonnabend och Cas-
telli.** Fahlstrom hade lojalitetsband till Cordier som
varit hans gallerist i Paris sedan 1958. Vinkretsen anséig
dock att galleriet inte var tillrickligt bra for hans kar-
ridr och forsokte bade 6vertyga honom om att byta gal-
lerist och skapa méjligheter for honom. Ostlihn som
vid den hir tiden just haft sin utstillning pa Cordier &
Ekstrom, Inc. blev forvanad nir hon dhorde hur pla-
nerna smiddes; ingen hade haft sddana synpunkter p
galleriet i samband med att hon stéllde ut dir! Castelli
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ville till sist inte ha Fahlstrom i sitt stall, och denne kom
istillet till Sidney Janis som han haft kontake med se-
dan utstillningen The New Realists hosten 1962. Det
som avgjorde Ostlihns nista steg pi Manhattans konst-
marknad var att Barbara Rose sig till atc hon fick
kontakt med Tibor de Nagy, ett litet vilkint galleri pa
Upper East Side.’* ”Det extatiska huset”, Fahlstroms
text, publicerades pd engelska i konsttidskriften Arz
Internationals februarinummer 1968 som en PR-gest i
samband med Ostlihns tredje separatutstillning pa
Manbhattan, hos Tibor de Nagy.

Det var genom goda férsinkningar i den krets som
var ett av de ”ledande kotterierna” pd Manhattans
konstscen som en kvinnlig konstnir fran Sverige kunde
visa sin konst pd separatutstillningar under den mest
intensiva etableringen av ett nytt avantgarde. De dispo-
sitioner Ostlihn férde med sig in i avantgardet, hennes
medelklassbakgrund och akademiska utbildning, for-
stirktes pd plats genom att hon forvirvade ett mycket
gott kontaktnit, ett socialt kapital, bland framférallt
konstnirer med inflytande i filtet. Kring henne fanns
vilvilliga personer med stor kompetens for att rora sig
i den nya konstvirlden, med dess nya former av utbyte
med konsthandel och samlare. Hon kunde dirmed - f6r
en tid — uppviga de nackdelar det vid den hir tiden och
i detta ssmmanhang innebar att vara kvinnlig konstnir,
och uppnidde dtrddda utrymmen i respekterade galle-
riers utstillningsprogram. I det foljande skall jag ana-
lysera férutsittningarna for detta yteerligare.

Stadens koordinatorer

Manhattans stadsrum var avdelat och avgrinsat i zo-
ner. Hir utspelade sig en kamp om ekonomisk profit i
en extrem stadsforindringsprocess. Vilket rorelseut-
rymme fanns f6r den enskilde under dessa forhallan-
den? I vilken rumslig relation stod staden och konst-
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virlden till varandra? Att vilja att arbeta i ett loft langst
ner pa sodra Manhattan var ovanligt vid slutet av
1950-talet. Det kvarter i Manhattans karaktiristiska
?grid”-system av avenyer och gator en konstnir valde
att arbeta i bestimdes forstas forst och frimst av till-
gangen pé billiga loft. En annan viktig faktor var att
valet kunde paverkas av hur man uppfattade sin position
eller ville positionera sig internt inom konstvirlden. Vidare
kunde konstnirens val av plats pd Manhattans kartbild
fa konsekvenser fér denna positionering.

Fahlstroms och Ostlihns ateljéplacering var en foljd
av en serie for dem lyckosamma och slumpmissiga
omstindigheter. Fahlstrom hade redan fitt Sverige-
Amerika Stiftelsens stipendium nir han gjorde Robert
Rauschenbergs bekantskap i samband med utstillning-
en Rorelse i konsten pd Moderna Museet férsommaren
1961. Men det var, till skillnad frin vad som ofta har
antagits, inte forrin da paret kommit fram till New
York som Fahlstrom genom Kliivers formedling fick
Rauschenbergs erbjudande att dverta ateljén pa 128,
Front Street.* Manhattans sydspets var bebyggd med
hamn- och industrilokaler frin 18co-talet hukande
mellan skyskrapor av olika generationer. Etableringen
av konstndrer just hir, lingst ut pd Manhattans sodra
inde, hade en férhistoria.

Det faktiska, fysiska loft som blev Ostlihns och Fahl-
stroms dok upp i konsthistorien forsta gdngen som den
plats dir Robert Rauschenberg arbetade fran 1957 till
1961 och dir en rad av hans Combines kom till.** Han
arbetade vid tidigt 1950-tal pd Fulton Street och flyt-
tade sedan runt hornet till Pearl Street i samma bygg-
nad dir Jasper Johns redan fanns. De stod varandra
nira konstnirligt och personligt och flyttade 1957-58
vidare till 128, Front Street dir de etablerade ateljéer pa






vaning 3 (Rauschenberg) och vaning 4 (Johns).>* Rau-
schenberg hade ett vixande behov av utrymme for ar-
betet med sina Combines och flyttade sommaren 1961
vidare till den ateljé pd Broadway som forekommer i
?Random Order”. Flytten var dven betingad av att
Johns och Rauschenbergs relation var pa vig att ta slut.
Jasper Johns fortsatte att arbeta och leva pd Front
Streets fjirde vining till september 1963 och blev si-
ledes under en tid paret Fahlstréom-Ostlihns granne
ovanpi. De umgicks och delade dusch i trappuppging-
en.’® Mellan Barbro Ostlihn och Jasper Johns utveck-
lades ett kamratligt umginge.?* Johns aterkom till
métet med Ostlihn och Fahlstréom i en nypublicerad
intervju, dir han kommenterar sitt innehav av ett verk
av Oyvind Fahlstrom (Study for "Sitting...”, 1962):

He and his then wife Barbro Ostlihn and I had studios
in the same building down on Front Street for a while.
He would work on what he seemed to consider a sort of
maquette of a work and then Barbro would have to
execute a meticulous rendering of it, the ”real” painting.
She would complain ”I have to do my own work and
Oyvind’s!” He was impressive in his concentration and
in his ability to combine the almost eccentrically perso-
nal and the political. T asked him why he so seldom smi-
led and he said he didn’t want to get wrinkles.?*’

Sjilva den fysiska elevationen i lofthuset pa 128, Front
Street kan ldsas som en bild 6ver hur foreteelser i konst-
historieskrivningen som framstills som diakrona, i
sjilva verket existerade sida vid sida. Allra hégst upp
arbetade Fred Mitchell. Mitchell hade kommit till
Front Street efter att ha varit en av de forsta konstnirer
som upptickte sddra Manhattan och Coenties Slip.
Medan Johns ofta riknas till foregingarna for den
konstnirliga brytpunkt som idgde rum, har Fred
Mitchell placerats i ett tidigare skede och forknippats
med de abstrakta expressionisterna och The New York
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School. Hir existerade de nu i samma fysiska och
historiska rum i Ostlihns och Fahlstroms nirhet, som
exempel pa ndgra av de positioner i verkens rum som
stod till buds. Nir paret kom till Manhattan stod en
rad konstnirliga vigar till forfogande, och de triffade
sina val.

Konstniren Barnett Newman arbetade dven han ti-
digt i de hir kvarteren, pd Wall Street. Men forst nér
ett konstnirskollektiv med flera yngre konstnirer eta-
blerades pa Coenties Slip borjade sydspetsen pd Man-
hattan bli riktigt intressant i konstens filt. Coenties
Slip 4r en mindre gata belidgen endast ett par kvarter
vister om Front Street. Hir fanns loft som gick att hyra
billigt, kvarterens historiska atmosfar var attraktiv och
utsikten 6ver Brooklyn Bridge och East River bedo-
vande. Redan 1954 hade Fred Mitchell flyttat till nagot
av de loft som tidigare anvints till segelmakerier, tvd ar
senare flyttade Ellsworth Kelly och Robert Indiana in.
Cy Twombly ldnade under en period Robert Indianas
ateljé pd dagarna nir denne jobbade i en firgaffir.
Senare kom dven Agnes Martin, textilkonstniren.
Lenore Tawney och konstnirerna Ann Wilson och
Jack Youngerman dit.** James Rosenquist flyttade till
Coenties Slip 1960. Ett fotografi av nigra ur gruppen
taget av Hans Namuth 1958 ger en romantiskt betonad
bild av konstnirlig gemenskap i historiska hamnkvar-
ter. Lofthusen pd Coenties Slip revs i slutet av 1960-
talet, med undantag av en liten rest, 3—5 Coenties Slip,
som fortfarande stdr kvar.

Det fanns skl for yngre konstnirer att skapa en dis-
tans till det kluster av gallerier, barer och ateljéer som
fanns runt 10:e gatans traditionella uppehill f6r de ab-
strakta expressionisterna: Cedar Bar, The Club och the
Subject of the Artist School.** Jack Youngerman ut-
tryckte att det viktiga med Coenties Slip var att



Hyllningsdikt av John Cage till Leo Castelli.

it was completely apart from the New York art scene.
Down there, one of the things we were very conscious of,
without talking that much about it, was the fact that we
all knew that we weren’t part of the de Kooning/Pollock
legacy in art which was centered around Tenth Street.’®

Oyvind Fahlstréms uttalande for Sveriges Television
1966 som citerades inledningsvis — att det var intres-
sant att bo i New York som var konstens brinnpunke,
men ocksa skont att bo hirnere dir man var “isolerad
fran telefon och besék” — dr en variant pa samma tema.

Det finns fler bilder av hur betydelsen for denna
rumsliga positionering i staden relaterades till genera-
tionsforskjutningar i konstvirlden. John Cage gav en
sddan i en hyllningsdike till Leo Castelli i samband med
galleriets tiodrsjubileum.

Dikten framstiller hur Castelli formidde rora sig
mellan de abstrakta expressionisternas klubb pi 8:e
gatan och Jasper Johns och Robert Rauschenbergs atel-
jéer pa 128, Front Street.! Den rorelsen innebir en
forflytening mellan det gamla och det nya. Castelli hade
blick f6r det nya avantgardet och sig det ingen annan
dittills sett.?? Rorelsen dgde sdledes rum i det fysiska
stadsrummet savil som mellan punkter i konstens uni-
versum, vilket dven gestaltas i ordens grafiska rorelse pa
boksidan. Castelli 6verbryggade med hjilp av sitt kon-
taktnit avstindet mellan ”the down town artists” och
konstetablissemanget "up-town” med de stora konst-
samlarna, och lyckades dirmed skapa en marknad for
den nya generationen konstnirer.*?

Homologin, 6verensstimmelsen, mellan stadens rum
och sociala positioner dr nigot som sociologer har stu-
derat. Hur samhillsklasser dr relaterade till stadsdelar
brukar ligga i det allminna medvetandet hos befolk-

ningen i storre stider. Inom konstens filt har homo-
login uppmirksammats av Pierre Bourdieu. I hans ana-
lys av Flauberts Hjdrtats fostran pekar han ut att strivan-
det hos de enskilda rollfigurerna i romanen markeras
genom deras geografiska placeringar i Paris. Aven lev-
nadsloppens utveckling beskrivs som en rorelse — eller
brist p rorelse - i stadsrummet.** Det jag utpekar hir
ir en motsvarande rorelse inom avantgardet pA Man-
hattan. Oavsett om positioneringen i staden av studio-
loften var avsiktlig eller ¢j kunde den ha avgorande
konsekvenser for positionieringen i filtet. Greenwich
Village har ofta pekats ut som centrum for ett nytt
konstnirligt medvetande, mer knutet till dans och per-
formance, exempelvis av Sally Banes.** Inga av dessa
oupptecknade kartor 6ver konstvirldens utstrickning
var dock statiska, enskilda positioneringar kunde ske
pé andra sitt.

Youngerman och Fahlstrom beskrev alltsd sodra
Manhattan som vilgorande avligset och isolerat, men
ganska snart blev det allt livligare. Konstnirerna dir-
nere blev med tiden allemer etablerade och gallerister
borjade flitigt besoka deras ateljéer. 1961 fick James
Rosenquist pa Coenties Slip besok av savil Allen Stone
som Dick Bellamy frin Green Gallery, det galleri som
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kom att bli popkonstnirernas promotor. Bellamy tog
senare med Robert Scull dit, den stora samlaren av pop-
konsten som berdrdes ovan. Aven till exempel Count
Panza di Buomo liksom Richard Brown Baker, den
senare en samlare som ocksa skulle komma att férvirva
verk av Ostlihn, kom dit.** Tidigt stéttade galleristen
Betty Parsons konstnirer som Ellsworth Kelly och
Agnes Martin. Jack Youngerman och Ellsworth Kelly
bjods in till den viktiga utstillningen Sixteen Americans
pd MoMA 1959. Indiana och Rosenquist var med i
Sidney Janis Gallerys The New Realists 1962.

Det dr inte svart att forestilla sig hur geografisk
nirhet mellan konstnirer ocksa i en vildigt praktisk
mening skapade nya kontakter. Alla sokte utstillnings-
mojligheter och bekymrade sig om var deras konst
skulle visas. Gallerister pa jakt efter nya objekt kunde
pé rekommendation frin en konstnir till en annan f3
incitament att soka vidare nir de vil begivit sig till en
stadsdel. Ostlihn berittade senare hur Roy Lichtenstein
jublande hade stortat in i parets ateljé vid Front Street
och berittat att han fitt en utstillning - troligen debut-
utstillningen hos Leo Castelli i borjan av 1962.37 1
andra kapitlet beskrev jag pa vilket sitt Cordier fick
upp 6gonen for Ostlihn vid ett besok hos Fahlstrom,
vilket fick till £6ljd att hon snart hade en separatutstill-
ning pi Cordier & Ekstrom, Inc. Moderna Museets

Ur Front Street-sviten

forvirv av Pawn-Shop i samband med Pontus Hulténs
besdk pa Manhattan, beskrev hon senare s hir:

[...]1painted a big painting called Pawn-Shop, it was the
Pawn-Shop on Third Avenue, three big golden balls you
know against a brick wall, and Jean Tinguely and Pontus
happened to be at the same time in New York. And Tin-
guely came down with Niki, who he lived with at the
time, he said ”that’s a nice painting Barbro”, because he
was very nice to lady artists, and he probably had said
something to Pontus when they met, because Pontus
then came a week later and he said, ”that’s a nice pain-
ting Barbro”.3*

Ostlihns ateljé under nigra ar pa 1960-talet 1ag alltsd i
ett omride relaterat till det #ya avantgardets filt. Genom
att befinna sig just hir och tillsammans med Oyvind
Fahlstrém, var hon nira den krets av konstnirer, konst-
handlare och intendenter som numera sokte sig till
sodra Manhattan. Det ir genom sin ateljéplacering hon
far kontakt med en gallerist och far sin forsta separat-
utstillning pA Manhattan. Placeringen ir dock villko-
rad. Inom denna ateljés viggar fanns ytterligare en
rumslig ordning som reglerade hennes position.

EN DELAD ATELJE

Front Street-ateljén hade som redan antytts en forhis-
toria i det slags rumslighet som de abstrakta expressio-
nisterna etablerade i en strivan att skapa en ny ameri-
kansk konst utan band till Europa och konsthistorien.
Clement Greenberg beskrev pd 1940-talet ”the cold
water flat” som den plats dir det amerikanska méleriets
ode skulle bestimmas av unga fattiga konstnirer som
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levde ur hand i mun.’* Den legendariska texten *The
American Action Painters” av Harald Rosenberg frin
1952 understryker ocksd den konstnirens autonomi
frin det virldsliga.*®® Den isolerade ateljén blev, vilket
Caroline Jones utvecklat, i efterkrigskulturen i USA
iven en stark rrop for det amerikanska maleriet.?
Nir denna trop konstruerades vidkindes inte ateljéns






ursprung i romantiken och den europeiska modernis-
men. Hir skulle istillet ndgot helt nyst skapas pa distans
fran virlden: den amerikanska konsten. Ateljén var en
plats som inte kunde invaderas; den var en tillflyktsort
fran samhillets krav, det ensamma skapandets heliga
rum. Ateljén blev, med Caroline Jones uttryck, allemer
en metafor for den individuelle konstniren, dir dgde
motet med det omedvetna rum, men den var ocksd en
scen for méleriet, ”action painting”, i vidlyftiga gester.
Avskildheten var vidare inte av domestik karaktir, den
var inte en plats dit individen drog sig tillbaka frin
virlden for att inhimta familjens kirlek och omsorg.
Konstnirens egentliga hemort var istillet malningen
- verket. de Kooning, som menade att konstniren inte
upptar nigon sirskild plazs i rummet, beskrev det s&

hir:

we have [...] absolutely no position. [ ...] For me, to be
inside and outside is to be in an unheated studio with
broken windows in the winter, or taking a nap on some-
body’s porch in the summer. Some painters, including
myself, do not care what chair they are sitting on. Rather,
they have found that painting - any kind of painting,
[...] to be painting at all, in fact - is a way of living
today [...] Itis exactly in its uselessness that it is free.’®

Tropen av ateljén, som var en kdnad trop, spreds till en
bred publik av en helt ny generation fotografer — Hans
Namuth, Rudolph Buckhardt och Adolf Liberman
bland andra - som skolats i ett "konstnirligt” fotogra-
fiskt sprik. Libermans bok The Artist in His Studio frin
1960 aterger intima skildringar av exempelvis Giaco-
mettis ateljé i Paris. Det slitna rummet och borden med
de kvarlimnade malarutensilierna aterges i ett ljus silat
genom smutsiga fonster, lict tickta med damm. Konst-
niren sjilv skymtar djupt insjunken i sig sjilv. Hans
unga hustru finns nirvarande, men i utkanten av rum-
met. "His girl-wife seems made to be the companion
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who does not distract him from work. [...] She always
says the formal vous to Giacometti.” 3 Hans Namuths
mytiska fotografier av Jackson Pollock i fird med att
skapa sina droppmélningar, har kanske mer in nigot
annat bidragit till férestillningarna om efterkrigstidens
amerikanska maleri. Representationer i de hir bilderna
av den kvinnliga konstniren alternativt konstnirshus-
trun har analyserats av olika forskare. Den amerikanska
konsthistorikern Anna Chave har visat hur Lee Krasner,
Pollocks hustru, i gemensamma ateljébilder 4r mycket
kringskuren. Hon existerar i rummet men dtskild frin
det konstnirliga arbete som pagér.3

I Namuths representationer av konstnirsateljéer finns
endast ett fital kvinnor som arbetar ensamma. Bade
Lee Krasner och Helen Frankenthaler tycks i dem, en-
ligt Caroline Jones tolkning, utstrila en fornojsamhet
och tillfredsstillelse lingt frin den sinnesstimning som
de melankoliska eller 4ngestridna manliga kollegorna
visar. Inte minst i ett fotografi av Krasner frin 1962,
nir hon flyttat upp i den storre ateljédel som Pollock
tidigare haft, tar hon uttryckligen och lustfyllt plats i
rummet med sina arbeten.?* Det var en exklusivitet for
kvinnliga konstnirer att arbeta i ett eget rum. Efter
Jackson Pollocks dod hade Lee Krasner renoverat den
ateljé dir han arbetat under tjugo &r och som hon
periodvis delat. Hon tog den i besittning for sitt eget
konstnirliga arbete i trettio ar fram till sin dod 1984.
Infor iordningstillandet av det som idag dr Pollock
Krasner House & Study Center i Easthampton, New
York, genomférdes en omfattande renovering. Golvet
som Krasner latit mala gritc togs bort av konservatorer
som med storsta noggrannhet frigjorde de droppar och
fargflickar Pollock en gang latit falla. Krasners arbete i
rummet blev i konkret och 6verférd mening osynlig-
gjort och den ateljé som konstnirerna delat konver-
terades till en helgedom 6ver Pollocks expressiva ges-
ter.%



Svenskt julfirande i ateljéloftet p4 Manhattan.
Ur Barbro Ostlihns fotoalbum.

Sveriges Televisions film med Oyvind Fahlstrom i
Front Street-ateljén, dir Ostlihn ir frinvarande, funge-
rar pa ett liknande sitt. Bilden av konstniren i sin ateljé
ir en konad representation. Loftet pd Front Street er-
bjod en praktisk arbetsyta och norrljus i Ostlihns rum.
Hennes arbetsdel i utrymmet var prydlig, ren, ordnad.
I hennes del av loftet forenades det konstnirliga arbetet
med ett hem”, skapat genom ett slags férklidnad.

[M]y part was a little more liveable you know, but it was
smaller of course. And we were eating there and cooking
there and washing there, sleeping there also. So I only
had a wall in fact.?”

Hir domesticerades ateljén, dess funktion som arbets-
plats och, innan dess, som lokal f6r smaindustri forses
med foérklidnad, vilket visar att rummets identitet inte
ir statisk utan dynamisk. I ett firgfotografi taget vid
jultid ses samma mathorna inredd med halmstjirnor,
l6pare pa bordet, julbonad pa viggen; det dr det ame-
rikanska studioloftet kamouflerat till svenskt torpkok.
Studioloftet pd Front Street var inte ett givet rum for
det kvinnliga subjektet att ta plats i — det maste {or-
handlas. Hur skall man forstd denna rumsliga prakeik i
ett historiske ljus?

Barbro Ostlihn artikulerade i Front Street-sviten inte
bara hur ateljén var uppdelad, utan ocksd kontrasten
mellan ateljéns interiér och staden med de hoga sky-
skraporna utanfor. Motsatsférhillandet mellan urban
foranderlighet och hemmets intimitet har kulturhisto-
riska rotter i den modernitet som Charles Baudelaire
beskrev i den legendariska essidn ”Le Peintre de la vie
moderne” i Le Figaro 1863.3% Dir kopplades det moder-
na till flandren, inbegreppet f6r den moderna minni-

skan som utan méal vandrar och botaniserar i storsta-
den. Den moderna idén om individen etableras under
tidigt 1800-tal i samma stund som hemmet sirskiljs
fran arbetet. Under de forsta dren pa 1960-talet da Ost-
lihn och Fahlstrom levde pA Manhattan, pigick som vi
sett en strid om det urbana rummet. De somrar paret
reste hem till Sverige fanns det ingen garanti for att
loftet pi Front Street skulle std kvar nir de kom till-
baka. In pa bara skinnet upplevde de att "allt som ir
fast forflyktigas”, for att anvinda Marshall Bermans ut-
tryck, i sin tur himtat hos Marx, i hans tongivande
modernitetskritik dir Manhattans stadsomvandling ir
utgangspunkt.’*’

T.J. Clark utvecklade i The Painting of Modern Life. Paris
in the Art of Manet and his followers hur méleriets strukeur
péverkas av modernitetens genombrott.’”® Paris under
Haussmanns stora omskapande var urtypen for hur
moderniseringen av staden skapar grunden for det nya
moderna livet. Ett nytt forhéllande intridde till “the
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spectacular”; alltsd det modus som bestimmer hur re-
presentationen organiseras pd malningens flata yta,
menade Clark. Edouard Manets maleri dr den tydli-
gaste exponenten for vindpunkten och den nya kultu-
ren.”’! Feministiska kritiker som Janet Wolff har 4 andra
sidan visat att diskursen om den moderna individen, fri
fran band till hemmet, ir kodad som manlig. Den sub-
jektivitet som formulerades hos Baudelaire och som
manifesterades i det offentliga rummet och pé den poli-
tiska arenan var manligt konstruerad.’”? Flanoren intar
en manlig position, menar Wolff; kvinnan kunde under
1800-talet inte rora sig fritt i stadsrummet utan att
riskera att bli tagen for prostituerad. De kvinnliga och
manliga rummen var exkluderande frin varandra.
Wolffs rumsteori har fatt kritik frin feministiskt hall
for att vara allefor statisk, och i senare texter medger
hon att sfirerna stundtals visst kunde overtridas. Det
fanns kvinnliga konstnirer som rorde sig i staden utan
att vanhedras; hennes exempel ir Gwen Jones i 1800-
talets Paris.

Den feministiska kritiken av Baudelaire har varit cent-
ral for studier av kvinnliga subjektspositioner i moder-
nismen. Den brittiska konsthistorikern Griselda Pollock
har gjort en inflytelserik analys av samma territorium
som Clark undersokte, Paris och impressionismen,
och visat hur konen differentierades i det historiska
momentet.’””> Analysen ir i flera led en konsthistorisk
parallell till Wolffs studie av litteraturen. Pollock delar
begreppet rum i flera dimensioner, varav den forsta ir
?location”: vilka platser avbildas kvinnor i? Den andra
rumsaspekten ir sjilva méilningens rumsliga ordning,
?spatial order”. Pollock menar att konstnirerna Berthe
Morisots och Mary Cassatts méleri férvisso utfors i
samma diskursiva ordning som Degas och Monet, men
deras sitt att ordna méilningens yta har en annan rums-
lig verkan. Morisot arbetar exempelvis i djupled i bild-
rummet och artikulerar en yttre och en inre sfir. Hos
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Mary Cassatt finner Pollock en parallell mellan hur bil-
den komprimerar motivet 4 ena sidan och kvinnors
sociala inskrivning inom den borgerliga koden for fe-
mininitet 4 den andra. Hon foljer ocksd Baudelaires
flanor genom Paris olika platser, varvid konstruktionen
av kvinnan tar form gradvis och férinderligt. Den
kvinnliga figuren forindras i forhallande till var i den
urbana miljén hon ir lokaliserad. Pollock upprittar
diagram dir lokaliseringen av motivet i mélningar av
kvinnor respektive méin uppbir statistiska differenser i
axeln privat-offentligt.

Vilka av dessa iakttagelser 4r mojliga ate 6verfora till
den valdsamma moderniseringen vid 1960-talets bor-
jan pd Manhattan, och till det nya avantgardet? I inled-
ningen av kapitlet beskrev jag Ostlihns representation
av ateljén vid Front Street utifran skilda rorelser: en
inifrinrorelse ut i staden och en annan rorelse mellan
tva avskilda och sirartade delar.’” Front street-sviten kan
tolkas som en representation av ett rum for konstnir-
ligt arbete som ir utsatt for stadsomvandlingens tryck,
och som ir konat. For att djupare forstd just den hir
delade ateljén och Ostlihns och Fahlstréms delade konst-
nirliga arbete dr det nodvindigt ate gé tillbaka i tid-
punkten da deras dktenskap inleddes i december 1960.

Delat arbete

Samma vir som filminslaget i Studio 66 spelades in
publicerades Oyvind Fahlstroms analys av Barbro Ost-
lihns maleri i ”Det extatiska huset”.?”* Texten har en in-
tensiv och exalterad rytm, som uppfylld av kirlekens ener-
gi, exempelvis i skildringen av mélningen 91 Allen Street:

[I] milningen drivs vi mot det sublima i den kompakt
gnistrande koloriten i varma och kalla réda klanger, de
glodande kulraderna oberérda av voluterna, som hard-
spinda rullar upp mot pelaren som barnkalasets upp-



blasbara pappersormar, skjuter upp den s att ollonet
fjadrar som en parasoll, kront av spermadroppen, med
det ovintat avskurna roret som plus sidoréren later
stegringen forklinga mot den mikrobglittrande bak-
grunden.’”¢

Artikeln behandlar dock mer in Ostlihns méleri och
konstnirskapets relation till amerikansk konst. Redan
pa forsta sidan omnimner Fahlstrom Ostlihns arbete
med produktionen av hans eget verk. Det var en {6ljd
av forilskelse och Fahlstroms, som han skriver, "upp-
tickt” av hennes ”precisa och durkdrivna handlag med
penseln”. Upptickten fick honom att ¢vertala henne
att utféra det enorma arbetet med att forstora et litet
collage till den stora mélningen Dr. Livingstone, I pre-
sume. Stycket avslutas med orden: ”Hon gjorde det pa
rekordtid och si vil att jag aldrig behovde berora du-
ken, mer 4n for signaturen”.?”’

I artikelns engelska version, i Art Internationals febru-
arinummer 1968, var just detta stycke bortredigerat
och det skulle droja decennier innan samarbetet disku-
terades igen.””® Hur kan den ursprungliga passagen for-
stds? En annan “medichindelse” kring Fahlstrom ger
en parallell belysning av konstnirens forhillande till
upphovsmannaskap. Den mycket omtalade hindelsen
dgde rum i samband med att en skiva, inlagd som skydd
mellan tvd av hans mélningar till utstillningen Kring
Spontanismen vid Konstakademien 1959, misstagits for
konstverk och hingts upp i utstillningen. Fahlstrom
fick i tv-inslaget frigor frin reportern vad skillnaden ir
mellan en av hans milningar och mellanliggsskivan,
som visas upp for betraktarna. Fahlstrom menar att ski-
van ir dilig konst, han pekar till exempel pa en firg-
flick som han tycker har trikig firg. Men han siger
ocksd att det inte dr hur en milning gors som Ar intres-
sant, utan vad man zycker om den. Inte ens en signatur
ir viktig for konstverkets virde, menar han.?”” Framhal-

landet av Ostlihns firdigheter i ”Det extatiska huset”
kan forstds som en positiv utsaga i en artikel som i stort
bor uppfattas som ett led i lanseringen av henne. Det
gir dock inte att undga att uppfatta en tvetydighet i
uttalandet; forst hyllar han hustruns tekniska talanger,
och i nista andetag frinkdnner han dessa egenskaper
sin giltighet som konstnirlig handling genom att
signera ett verk han inte berort.

I samband med Oyvind Fahlstréms utstillning pa
Galerie Blanche viren 1959 triffades paret och de bor-
jade leva tillsammans under den kommande hosten.
Barbro Ostlihn arbetade under senhosten dret dirpa
med overforingen av det lilla collaget Dr. Livingstone, [
presume frin 1959 (39,5%38 cm, Moderna Museet) till
mélningen Dr. Livingstone, I presume (2:a kalaset pd MAD;
till John Cage), (226,5%239 cm, Centre Pompidou). I
den verkdokumentation som Fahlstrom forde anges att
han utférde en version av Dr. Livingstone 15 septem-
ber-15 december 1960, medan Barbro arbetade med
nista version fran 1 januari till 15 april 1961.3% Arbetet
skedde i Pontus Hulténs och Anna-Lena Wiboms va-
ning pa Kungsholmen i Stockholm, dir det utrymme
fanns som krivdes for att kunna projicera den lilla for-
lagan i en balloptikonapparat mot en stor duk pa vig-
gen. En variant av forloppet dterfinns i en intervju Bar-
bro Ostlihn gav langt senare. Enligt den var Fahlstroms
erbjudande att om hon dtog sig uppdraget, skulle han
gifta sig med henne. Hon accepterade uppdraget. Det
innebar ocksd for henne en frist frin de slitsamma
springvikariat som lirare pd grundskolan vilka hon
som nyskild varit hinvisad till.?*!

And T said OK, I will make it for you. He had this beauti-
ful little collage and [ ... ] his only idea was to putitina
ballopticon and then blow it on a canvas, a prepared
canvas, and make a drawing of it and paint it afterwards.
Really in between the lines, that is hardly what you learn
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in art school: that the difference between a small sketch
and a big wall painting is not that you blow up a small
sketch millimeter by millimeter you know. [ ... ] this col-
lage, it was cut from the pocket-book MAD Magazine,
and he had cut and made a collage out of it. [...] So
every little narrow line there was two lines on the bigger
one. [...] Ijust used a little lead-pen.

He didn’t know in or out of it, you know he had no
training, nothing. [...] I can help you I said, and he
said: ”do you think you can do it all? If you do it all I
will marry you!” And you know I sort of wanted to be
married because of the kids [ ...] it could have been bad
for them in the school you know. I said he didn’t have
to but I can make it. [...] So I made that drawing with
tusch, black. And I made it! I made it in one and a half
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Barbro Ostlihn och Oyvind Fahlstrém firar sin
vigsel den 14 december 1960, Gamla stan.
Foto Lutfi Ozkok.

Nordiska paviljongen i Venedig 1966, Oyvind
Fahlstrom representerar Sverige. Fahlstroms
Dr. Livingstone, | presume (1960—61), utférd av
Barbro Ostlihn.

months. I worked there for nine, ten, fourteen hours a
day, until I couldn’t see anymore. And with my training
I could, I figured what was black and what was white,
and you have to keep your head on it you know and
concentrate and I just finished it. And so it was finished
I think the day before the vernissage. *?

I Dr. Livingstone sammanfaller kirleksrelationen med
det konstnirliga samarbetet. Vigseln dgde rum den 14
december 1960. Man kan siga att paret hir slot det
”kontrakt” om arbetsdelning som kom att gilla under
deras liv tillsammans. Det dr symptomatiske att Ostlihn
i citatet uppehéller sig vid begrepp som kunnande och
konstnirlig utbildning. Min bedémning ir att Ostlihns
medproduktion av Fahlstroms verk dr omfattande.
Fahlstrom var idérik och grundlig i sitt forarbete, och
infor deadlines till utstillningar tog ofta tiden slut.**
Viren 1963 blev Fahlstrom inbjuden att visa sina verk
pa Cordier & Ekstrom, Inc. under arets sista utstill-
ningsperiod. Det visade sig efterhand, som nimnts, att
Fahlstrom inte skulle hinna bli klar i tid och makarna
bytte dirfor utstillningsperioder med varandra. Efter
sin egen utstillning dtergick Barbro Ostlihn till att ar-
beta med firdigstillandet av makens verk. Hon skrev
till svirforildrarna:

Hela denna ménad skall jag hjilpa Oyvind - min egen
tavla for ljudutstillningen skall avslutas inatt o himtas
redan tidigt pd morgonen. - som jag visst redan nimnt







bestir Os sista tavla, ”The Cold War”, av tva nistan lika
delar med manga 16sa magnetiska delar i par. Jag skall
siledes mala en kavaj, ett staket med losa herrbyxor, en
profil, en istapp, ett ls, en sing och en gloria efter
Oyvinds 6stliga (el. vistliga) forebilder. Mer kan jag
tyvirr inte gora — utstillningen paverkar bida véras liv
s& pass, att dven jag girna skulle sitta dag o natt, for atc
fa allt undanstokat.>s*

En betydande del av Fahlstroms arbeten, savil i tradi-
tionella konstnirliga tekniker som i de nya material
han i 6kande grad anvinde under 1960-talet, ir siledes
utforda av Ostlihn, dven om han ocksd anvinde andra
assistenter, till exempel konstnirerna Ulla Wiggen och
Lettie Eisenhower.** Bjorn Springfeldt har uttrycke det
s, att om man fran Oyvind Fahlstréms verk skulle ta
bort det som de facto har malats av Barbro Ostlihn
skulle stora vita flickar breda ut sig.’* Aven i Fahlstroms
teaterprojekt, som hans forestillning Kisses Sweeter than
Wine, inom ramen for serien av forestillningar ¢ Eve-
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Oyvind Fahlstrém, Bob-Hope March, New
York 1966. Barbro Ostlihn nast langst till
héger med Bob Hope-plakat.

nings: Theater and Engineering 1966, och filmen Du gam-
la och fria frin 1969, medverkade Barbro Ostlihn med
tillverkning av kostymer och rekvisita. Hon var statist
i filmen Mao Bob-Hope March frin 1966 samt i en film-
sekvens dir en kvinnas fot ror sig framfor en bla mal-
ning av Yves Klein, vilken projicerades under forestill-
ningen Kisses Sweeter than Wine. 1 Du gamla och fria sta-
terade hon ocksa.*” Under Fahlstroms presentation i
Nordiska paviljongen vid Biennalen i Venedig somma-
ren 1966, deltog Ostlihn som officiellt avlonad kom-
missarie och arbetade med de manga ginger komplice-
rade verk-installationerna. Hon medproducerade det
stora verket Virldshanken, 1971.** Ostlihn sydde parets
klider, stickade tréjor och inredde med enkla medel de
gemensamma hemmen.

Mest omfattande ir dock troligen den gemensamma
produktionen av Fahlstroms méleriska verk. Det inled-
des med Dr. Livingstone, I presume 1960-61, och fort-
satte under de kommande aren.?® Hosten 1974 utfordes
det sista Fahlstrom-verk hon arbetade med, troligtvis
den interaktiva Skeleton Larks (A Latin America Puzzle.
Words by Lorca and Galeano), 1974.%°

Ett gemensamt oeuvre?

Vid en forsta anblick tycks frigan om upphovsmanna-
skap relaterad till dessa arbeten oproblematisk, och
rollférdelningen tydlig. Fahlstrém och Ostlihn hade vitt
skilda bildningsbakgrunder. Fahlstrom saknade konst-
nirlig utbildning med en hogre utbildningsgang frin
humaniora bakom sig, Ostlihn i sin tur hade examen
frin sivil Konstfackskolan som Konsthogskolan.*!



Att Fahlstrom sd beredvilligt erkinde Ostlihns bety-
delse for Dr. Livingstone, I presume, framstir forvisso i
linje med den férindring i synen pa konstnirligt arbete
som skedde under 1960-talet. Men frigan dr komplex.

Ostlihn aterkom i intervjuer sent i livet girna till
det gemensamma arbetet. Hon kunde dir bestimt av-
firda att hon hade nigot intresse av att signera mal-
ningarna eller pi annat sitt anvinda arbetet som en
merit.**> Hennes konstnirliga integritet var mycket
stark och hon iakttog grundliggande skillnader i deras
konstnirskap:

[...] colours were not colours for him, they were ideas.
So green was under-developed countries and blue was,
you know, the capitalist countries and red was commu-
nist countries, and so on.

[...]He was thinking out the ideas and sitting at least
half the day reading in the little telephone room there
to the left. And talking telephone calls and so on and he
was, what he called, working with his paintings and loo-
king at television at the same time. Who the hell can do
that but Oyvind Fahlstrom, I mean if I paint I look at
my paintings, I don’t look at television. So he wasn’t all
that concentrated and he wasn’t a fast worker so he
needed help all right.*?

Barbro Ostlihn och Oyvind Fahlstrom tycktes alltsd
vara dverens, pa en retorisk nivd, om att beskriva sam-
arbetet som en tudelning mellan konstnirlig idé och
konstnirlig fardighet.

Vid ndrmare analys visar det sig att rollférdelningen
inte var si oproblematisk. Konservator Thea Winther
och jag studerade tillsammans ytskikten pé verken i
Oyvind Fahlstréoms utstillning Med véirlden som spelplan
pé Mjellby Konstmuseum, Halmstad, sommaren 2007.
Winther uppfattade att malningen Dr. Livingstone, I pre-
sume vid en okuldr granskning hade en jimn yta, dir
penselféringen inte var synlig i ytstrukturen. Det myll-

rande motivet kontrasteras mot mélningens jimna och
metodiskt anlagda firg. Under de svarta linjerna ér
stodlinjer synliga, som troligen forst milades da duken
blev projicerad genom balloptikon. Winther sdg ocksa
en liknande jimn firgbehandling i The Planetarium frain
1963.%* Verket har en tvadelad uppbyggnad med ett
schema dir skyltar med ord kan flyttas om pa en mind-
re pannd, medan en rad figurer, som kan beklidas med
plagg, ir mélade pa en storre pannd. Dessa dr urklipp
ur seriemagasin och forlagorna finns uppklistrade i ett
par separata verk, till exempel Material for ”The Plane-
tarium” (1963). Siledes har en avmélning av de ur-
klippta plaggen frin serietidningen gjorts pA magnet-
bitarna som hor till den storre panndn, forslagsvis av
Barbro Ostlihn. For detta talar att ocksd The Planetari-
um ir jimnt och sikert anlagd med en strykning av
grundfirg, ett lager underfirg, och ett lager tusch i figu-
rerna. Ndgra andra verk i utstillningen uppvisade mer
ojimn penselforing, dit horde till exempel Phase 5 of
"The Cold War” (1967). I 6vrigt kan man konstatera att
det dr svart att finna uppenbara visuella skillnader i hur
verken utforts. Inte heller dr den tekniska skickligheten
i malningar utférda innan paret borjade samarbeta syn-
bart ligre. I den stora mélningen Ade-Ledic-Nander
(1957) utnyttjar exempelvis Fahlstrom firgens struk-
turskillnader pa ett mycket avancerat sitt.

Under var studie av Dr. Livingstone frigade vi oss av
vilken anledning nagon signatur inte kunde ses pi du-
ken. Det verkade oférklarligt med tanke pa den poing
Fahlstrom gjort av sin signering i ”Det extatiska huset”.
Jag tog kontakt med Centre Pompidou, som dger mal-
ningen, med frigan om det fanns paskrifter pa bak-
sidan som vi inte haft tillgdng till i Halmstad. Malning-
en besiktigades efter dterkomsten till Centre Pompidou
i januari 2008 av konservator Emilie Lourmée, som
bland annat lossade ramen f6r att stricka duken och i
ovrigt gora mindre konserveringsarbeten.’* Lourmée
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fann da en signatur under ramen, uppstilld pa foljande

sdtt (schematiskt dtergiven):
Oyvind Fahlstréom / B.F. 1960-61.

Det ir Fahlstroms handstil i hela signaturen, och han
har lagt till Barbro Fahlstréms initialer efter sin signa-
tur. Vid nédgot tillfille pa verkets vig ut pA marknaden
har det dock varit sd viktigt att detta inte framgar, att
hela signaturen dolts under ramen. Idag finns malning-
en i Centre Pompidous samling som en del av Daniel
Cordiers donation frin 1989. Signaturen pekar p att
parets samarbete vid nigot tillfille av dem uppfattats
som ett gemensamt projekt i hogre grad dn vad som
senare framhillits. Det dr en viktig signal om att det
inom ramen for deras arbetsdelning fanns glidningar
och motsittningar. Att det sedan har dolts, dr en kon-
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Fortryckt julkort fran svenska generalkonsulns
residens vid 600, Park Avenue, 1962 med hils-
ningar fran Oyvind Fahlstrém till hans foraldrar.
Parets gastrum och Barbro Ostlihns arbetsrum
inringade.

Pat Oldenburg och Barbro Ostlihn, i ateljéloftet pa
Front Street.

sekvens av marknadens och konsthistoriens hantering
av kollektivt upphovmannaskap.

Vid ankomsten till New York flyttade de bida som
nimnts forst in i det svenska generalkonsulatet pd 600,
Park Avenue. Under de forsta mianaderna milade
Ostlihn i ett gistrum pa residenset innan hon flyttade
in i studioloftet pd 128, Front Street dir Fahlstrom
redan arbetade. Efter fester down rown som slutade sent
dterstod en lang och osiker vandring upp till Park
Avenue. Konstniren Allan Kaprow skjutsade henne
under den hir hosten ofta hem, och visade henne pa
vigen sina favoritplatser pA Manhattan.?® Metodiskt
tillignade sig Barbro Ostlihn stadens rum. Ostlihn
lirde snabbt kinna Manhattans gatusystem, och rorde
sig ocksd pa platser dir hon som kvinna inte kunde
rikna med att gd oantastad.’” Hon besokte ofta Front
Street under hosten for att assistera i arbetet, men inte



forrin i december 1961 accepterade Fahlstrom fulle ut
att hon ocksé flyttade in och arbetade dir.*”® Under
den hir perioden tycks ”férhandlingar” pigd mellan
makarna rorande integritet och handlingsutrymme,
vilket ocksé framgér mellan raderna i brevdokument.*”
Fahlstrom tycks med tiden bli alltmer beroende av Ost-
lihns medarbetarskap, och hon ir samtidigt mycket
angeligen om att kunna borja arbeta med sitt eget ma-
leri. Ostlihn skrev till sina svirforildrar:

Oyvind ir ju specialist pa att sitta iging med oméijliga
projekt, men om ett par veckor — kanske bara en - skall
nog den hir sista stora saken vara firdig. Alla hir f6ljer
med verkligt intresse hans arbete. Fér mig, har det ocksé
gatt framat — det ir jag forfarligt glad over! [...] Jag
foljer sedan med Oyvind till Front Street, sa han fér litet
sillskap. [...] Jag har hjilpt honom forut o skall hjilpa
honom igen litet lingre fram, just nu far vi inte plats
bada. Jag sitter helt stilla och stickar pa en troja jag inte
behover, bara.*®

Nigon gang i borjan av 1962 flyttar Barbro Ostlihn in
péa Front Street och paret limnar definitivt gastrum-
men pa Park Avenue. Ostlihns New York-mileri kunde
nu inledas pid allvar. Inom ramen f6r deras inbordes
overenskommelse hade konstnirligt arbete erbjudits,
och en ateljéplats for Ostlihn hade skapats i gengild.
Efter detta kom Barbro Ostlihn och Oyvind Fahlstrém
att arbeta tillsammans fram till separationen 1975.

Tvé arbetsordningar

Parallellt med Fahlstrém och Ostlihn arbetade paret
Claes och Pat Oldenburg tillsammans i deras omedel-
bara nirhet. Patty Mucha, som hon heter nu, har av-
slojande beskrivit detta i ett humoristiskt tonlige i Arz
in America, ”Sewing in the Sixties. Recounting how
some classic examples of Claes Oldenburg’s Pop Sculp-

ture came into existence, with cameo appearances by
Dick Bellamy, Dennis Hopper and Charlie the cat -
Memoir - Excerpt”.*! Dir berittar hon hur Claes
Oldenburg ar 1962 blev inbjuden att stilla ut pi Green
Gallery, ett galleri med popkonstprofil. Claes Olden-
burg hade tagit intryck av glinsande stora bilar i buti-
ker med konkava skyltfonster pd 57th Street vid Fifth
Avenue och fatt idén att fylla galleriet med stora skulp-
turer. Oldenburg som tidigare arbetat i gips borjade
soka efter nya material. Pat Oldenburg hade redan
medverkat som aktor och kostymor i makens happe-
nings, och hennes symaskin och arbete blev nu redska-
pen nir de nya stora "mjuka” objekten tillverkades.
Gemensamt arbetade paret ocksd med éverforandet av
tvidimensionell bild till tredimensionell form. Den
forsta utmaningen blev The Giant Hamburger vars olika
delar forst skars ut i malarduk och sedan syddes fast av
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Front Street-sviten.










Front Street-sviten.

Pat Oldenburg for att direfter bemalas. Parets sam-
arbete fortsatte med ett stort antal vinylskulpturer,
diribland Soft Typewriter (1963), Soft Dormeyer Mixer
(1965), Tea Bag (1966) och Bed Room (1963), ett kom-
plett rum i ett 6verskaligt format som ocksa visades pd
Moderna Museet i Stockholm 1966.

Konstnirliga problem som var avgorande for verkets
struktur, som exempelvis i vilken ordning delar skulle
sammanfogas eller hur ett visst verk skulle hingas eller
presenteras, lostes av dem bada gemensamt. Genom
det dagliga arbetet i ateljén transformerades konstver-
ken till ”deras gemensamma barn”, skriver Pat Mucha.
I artikeln dir hon ocksa refererar till Ostlihns och Fahl-
stroms samarbete, finns en outtalad kritik av hur med-
arbetarskapen under det tidiga 1960-talet dr utrade-
rade i konsthistorien, vilket ir nagot som far implika-
tioner for hur ekonomiskt virde kopplat till objekten
fordelats.*? Aven i etablerade konstnirliga samarbeten
dir bida parter stdr som upphovsmin, som Christos
och Jeanne-Claudes frin slutet av 1960-talet, dr frigan
om attribuering aktualiserad. I borjan av deras samar-
bete var det sillan som Christo refererade till Jeanne-
Claudes roll i arbetet i intervjuer. Sedan 1994 har de
dock konstruerat upphovsmannaskapet s att bada har
copyrighten till verk av ”Christo”.*® Detta dr ocksid
logiskt inom ramen for deras princip att sjélvfinansiera
de stora och resurskrivande verken.

Bourdieu menar att ett mojligt kriterium pa virdet
av all konstnirlig produktion skulle kunna vara

investeringen i verket, som kan mitas i anstringningar,
i alla former av forsakelser, framfor allt i tid, och som
av denna anledning ir férbunden med ett oberoende i
forhallande till patryckningar och tving fran krafter ut-

anfor filtet eller, vad virre ir, frin krafter inom fil-
tet.*

Denna typ av virde - virdet av det konstnirliga arbetet
i termer av tid — var ocksd under tidigt 1960-tal nigot
som konstnirerna borjade ifrigasitta. Andy Warhol
destabiliserade sin egen marknad genom att nir han
fick frigor om verkens tillkomst girna hianvisa till sina
assistenter i The Factory och dirmed skapa osikerhet
kring verkens upphov.*® Roy Lichtensteins malningar
som baserade sig pd serieteckningar uppfattades av
vissa kritiker ha avsaknad av konstnirligt virde, da de
felaktigt tycktes baserade pa helt reproduktiva tekniker
och estetisk form som nagon annan utfort. Frank Stellas
stora dukar utférda med yrkesmdlares firg och "meka-
niskt” framstillda enligt traditionella forestéillningar,
inte sillan av assistenter, fick méta en liknande kritik.
Nu var det inte lingre #id som forlinade verket kultu-
rellt eller ekonomiskt virde.

Under 1960-talet férindrades synen pa ateljén lik-
som pa det konstnirliga arbetet i grunden. Nya konst-
nirliga samarbetsformer uppfattades som en del av den
pigdende omférhandlingen av konsten och en mojlig
vig att ta sig ur det isolerade arbetet i ateljén.*® Det var
inte lingre viktigt vem som praktiskt utforde verken,
utan istillet vems koncept eller idé som lig bakom.
Detta dterspeglar en gammal hierarki mellan handens
verk och tankens grundad i 1700-talets konstteoretiska
landskap.*” T kapitel tvd diskuterade jag hur detta kom
till uteryck i den aktuella konstkritiska diskursen 1963.
Alan Solomon kommenterade ocksé férindringen i sin
text i New York: The New Art Scene 1967, som generatio-
nens avstdndstagande frin den romantiska konstnirs-
myten.*”® Leo Steinberg tog Robert Morris verk Box
with the sound of Its own making (1961), en trildda med
det inspelade ljudet av hur lddan tillverkades, som ut-
gangspunkt i sin tongivande essi ”Other Criteria”.**
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Malningarna

3. Lexington Avenue (1962)

4. Chrysler Building (1962)

5. New York Steam Company (1962)
6. Salvation Army (1962)

12.  Manhole Cover (1962)

17. Blue House (1963)

19. Red House (1963)

20. Brooklyn Bridge (1) (1963)

21. Pier 20 (1963)

22. Brooklyn Bridge (I1) (1963)

26.
27.
28.
29.
30.

3.

38.
41.
42.
43-

65 Pine Street (1963)
299 Grand Street (1963)
229 Water Street (1964)
8o Pine Street (1964)

91 Allen Street (1964)
270 Water Street (1965)
Times Square (1966)
Horn & Hardart (1967)
17 William Street (1967)
20 Fulton Street (1967)



44.

45.

46.
47-

52.
53

(Listans nummer hinvisar till den kompletta

The Imprint of No 70 on No 72,
Front Street (1967)

New Jersey Zink (1967)

29 Cooper Square (1967)

New York Law School (1968)
Graybar Building | (1969)
Graybar Building Il (1969)

verkférteckningen, se bilaga 1.)

Barbro Ostlihns ateljéer

A 600, Park Avenue, 1961
B 128, Front Street, 1961-67
C 121, 2nd Avenue, 1967-75



Rauschenbergs akt att sudda ut en teckning av de Koo-
ning, den legendariska Erased de Kooning Drawing
(1953), dr ett annat centralt verk som sitter det konst-
nirliga arbetet i fokus och i spel. Hantverksskicklighet,
akademiskt kunnande eller fardighet i de konstnirliga
teknikerna sdgs inte lingre pd samma sicte.*" Ett allt-
for elaborerat konstnirligt uttryck, som till exempel
Barbro Ostlihns omsorgsfulla méleri, skulle snart mista
en del av sitt virde. Det dr dock exakt denna kapacitet
hos Ostlihn som Oyvind Fahlstréms produktion var
beroende av under den period de sammanlevde.*!

I en kritik av hur modernismens samarbeten heroi-
serats, hanvisar Irit Rogoff till att konstnidrsgruppe-
ringar med gemensamma manifest forvisso kunde
dstadkomma storverk i det klassiska avantgardet, medan
konsthistorien diremot tenderar att bortse frin kollek-
tivet och istillet hoja upp en ledande figur fran vilken
den egentliga konstnirliga hojden har utvecklats. De

ovriga i gruppen marginaliseras dirmed som andra klas-
sens varianter av samma inriktning. Idealiseringen av
modernismens samarbeten skymmer ocksi de spinning-
ar och motsigelsefullheter som kan finnas i ett konst-
nirligt samarbete, menar Rogoff.*? Fahlstrom gav i "Det
extatiska huset” uttryck fér en 6ppnare syn pa upphovs-
mannaskapet vilken lig i linje med nya kollektiva mo-
deller for konstnirlig produktion. Det faktum att paret
samarbetade extensivt med Fahlstroms verk har dock
till idag undantringts i de tolkningar som produceras
kring dessa. Jag har velat peka ut ndgra viktiga problem
och konfliktpunkter som samarbetet mellan Fahlstrom
och Ostlihn rymmer. De kollaborativa arbetsformerna
under 1960-talet uppfattades ofta som ett site att for-
nya det konstnirliga arbetet och 6ppna upp en etable-
rad konstnirsroll. Denna idealisering doljer inte sillan
frigor om makt, om utrymme i konstens rum och om
positioner i den konsthistoriska berittelsen.

ETT RUM ATT VERKA I

Ostlihns fotografier fran ateljén understrok med sin
berittarstruktur s@rskiljander i positioner i rummet.
Ostlihns plats i detta rum var sikrad, vilket inte var
gingse for kvinnliga konstnirer, men med en hinvis-
ning till den domestika, hemlika delen av loftet. Hen-
nes plats som producent av konst i det nya avantgardet
pé nedre Manhattan var férenad och delvis villkorad
med att hon ocksd kunde producera #id genom att
assistera Fahlstrom.

Hur kunde den modernitet som producerades i
Manbhattans stadsbild vid tidigt 1960-tal sigas piverka
den enskilda positionen? Michel de Certeau har i essin
?Walking the City” talat om hur gators namn artiku-
lerar en mening vilken den som vandrar i staden for-
verkligar.*® Lingt efter det att vissa gatunamn forlorat
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den betydelse de en ging haft inom ramen for stadens
hierarki och interna nominering, fortsitter namnen
att producera mening for stadsvandraren. Det giller
ocksa gatunamn konstruerade av siffror (”112th Street”
och 79, rue Saint-Charles” ir de Certeaus exempel),
namn som han menar ir s starka att de kan dra oss
till dessa platser och dven “jaga oss i drommen”. Hir
iterklingar Barbro Ostlihns verkstrategier. Ostlihn
har beskrivit hur hon omedelbart efter ankomsten till
New York boérjade utforska Manhattan under linga
promenader. Hon utnyttjade tunnelbanesystemet for
att systematiske lira kinna New York.** de Certeau
menar att akten att vandra i staden dr att sakna en
plats. Det dr den obestdimbara processen att vara bade
franvarande och pd vig att soka sin position.*'S Barbro



Ostlihns vandrande, fotograferande, milande och med-
arbetande i Fahlstroms verk, utgjorde kraftfulla vigar
att skapa sig en position nir en sidan egentligen inte
var moijlig.

I Barbro Ostlihns och Oyvind Fahlstréms gemen-
samma verkproduktion sammanfaller en vid denna tid
viletablerad arbetsférdelning inom iktenskapet med
ett nytt paradigm om kollektivt konstnirligt arbete.

Det som stod i fokus i relationen mellan Ostlihn och
Fahlstrom var en forhandling om ett rum att arbeta i.
Samarbetet var i sjilva verket en av férutsittningarna
for att Ostlihn skulle kunna resa till New York och eta-
blera sig dir som konstnir. Hennes medarbetarskap, i
sin tur, mojliggjorde den produktionstakt Fahlstrom
uppehéll under en period da hans verk var starkt efter-
fragat i konstvirlden.
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4. AVANTGARDE | RORELSE






Utstillningen Amerikansk popkonst — 106 former av
kéirlek och fértvivlan, Moderna Museet i februari—
mars 1964. George Segal, Kvinna i restaurang-bds
(1961), verk av Claes Oldenburg i bakgrunden.

Barbro Ostlihns konstnirskap stod siledes under 1960-
talet i intimt samspel med det nya amerikanska avant-
gardet. Hennes konst uppfattades pA Manhattan som
giltig i den nya diskursen, som dnnu var relativt dppen
och heterogen. Nagra av hennes arbeten hade ocksa ett
nira sliktskap med popkonsten, som konstnirlig prak-
tik och visualitet. Ostlihn arbetade mitt i det samman-
hang som i Europa och Sverige tilldrog sig alltmer in-
tensivt intresse allteftersom forsta halvan av decenniet
framskred. Mycket pekar pd att konstnirskapet hade
kunnat vara relevant for det svenska konstfiltet under de
hir dren. Detta konstfilt skall studeras i det hir kapitlet.

Under 1960-talet sattes ny amerikansk och svensk
konst i rorelse mellan kontinenterna. I inledningen dis-
kuterade jag hur konstutstillningen kan lisas som en
plats dir en rad intentioner, uttryck (avsiktliga eller
tillfilliga) och inneborder sammanstrilar tidsmassigt
och rumsligt. Olika system av representationer som
formulerar och uppritthaller identiteter, ir tillginglig-
gjorda i konstutstillningen vars kirna dr viljan att jver-
1yga.
instans for studiet av avantgardepositioner i verkens

416 Konstutstillningen blir dirmed en intressant

och det mojligas rum. Den blir hir det medium genom
vilket jag gor nedslag i konstens filt.

De utstillningar som jag aktualiserar hir var uttryck
for ambitionen att dvertyga om ett visst konstnirligt
forhillningssite och att skapa en spjutspetsposition. De
hade ocksé den avsedda men inte alltid framgéngsrika
ambitionen att fungera som medier for transnationell
overforing av ny konst. Utstéllningen Aspect 61 (1961)
pé Liljevalchs konsthall, dir konstnirer sjilva presen-
terade sina verk, pekade ut framtiden for svensk konst
och idr ett dokument som representerar en relativt
oppen situation. Hir gjorde Ostlihn sin utstillnings-
debut alldeles fore avresan till New York. I kontrast till
Moderna Museets Rarelse i konsten som visades nistan
samtidigt har Aspect 61 inte fitt utrymme i den svenska
konsthistorieskrivningen, varfor grundforskning har
fatt goras. Namnden for nutida konst i utlandet (NUN-
SKU) som etablerades 1965 hade statens uppdrag att,
som det hette, genom utstillningar frimja spridningen
av svensk konst i utlandet. Inom ramen for NUNSKU
producerades projekt som stundtals fick genomslag
internationellt. En av de mest prestigefyllda utstill-
ningarna, Pentacle i Paris (1968), dr ett exempel pa ett
avantgardeprojekt da resurserna, kompetensen, posi-
tioneringarna och legitimiteten ir optimala. Hir upp-
rittades ett rum dir Ostlihns konstnirskap, visar det
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sig, inte var mojligt. Foljer man NUNSKU:s verksam-
het i de punkter dir den korsar Barbro Ostlihns bana,
framtrider en bild 6ver ndgra positioner som erbjods i
det offentliga konstlivet.

Ny konst importerades ocksi. Moderna Museets ut-
stillning Amerikansk popkonst — 106 former av kérlek och
fortvivlan (1964) var inte det férsta men ett av de mest
signifikanta exemplen pa hur amerikansk samtidskonst
presenterades i Sverige. Utstillningen visade upp det
internationella avantgardet och blev en punkt mot vil-
ken olika positioneringar i det svenska konstlivet
formerades. Men det visar sig att den ocksé var ett ut-
tryck for att den amerikanska popkonstens etablering
slots globalt. Genom att nirstudera hur utstillningen
kom till och emottogs i Sverige undersoks den diskurs
som den 6ppnade i Sverige. En kirntrupp av amerikan-
ska konstnirer, "The New York Five”, férbinds i denna
process med och gors identisk med popkonsten. Det fir
till effekt att andra bdde amerikanska och icke-ameri-
kanska yttringar som intar besliktade positioner i ver-

kens rum inte far fiste. Denna kanonisering paverkar
hur konstens utveckling rekonstrueras i konsthistorien,
vilket skall studeras i nista kapitel.

Avsikten med utstillningsanalyserna ir inte att ut-
peka vissa agenters medvetna intentioner utan att fri-
ligga en diskursiv praktik. 1 konstvetenskapen tenderar
analyser av utstillningar att utgd frin den vilregis-
serade utstillningen eller i 6vrigt framgingsrika och
kanoniserade konstnirliga projekt. Hir finns manifes-
tationer med som kanske inte kan riknas till de mer
sammanhallna konstnirliga prestationerna, men i hog
grad ir fruktbara for en analys av avantgardets strivan-
den. Genom att férankra undersokningen i usstillningen
som rum och hindelse, skapas ett verktyg for att na
bortom de etablerade berittelserna om 1960-talets
avantgarde. Analysen i det hir kapitlet dr riktad fran
Barbro Ostlihns position - som stundtals ir betydelse-
full men lika ofta marginell och mer vag - och u#dt mot
ett filt som visar sig gi fran en relativt stor 6ppenhet
till en konsolidering.

SVENSKT AVANTGARDE FOR UTLANDET
— ASPECT 61 (1961) OCH PENTACLE (1968)

Avantgardet sjilvinscenerat
- Aspect 61

En utstillning med unik position i historien om den
svenska efterkrigskonsten var Rarelse i konsten som visa-
des pd Moderna Museet 16 maj-10 september 1961.47
Den spelar dnnu en viktig roll i Moderna Museets
profilering och fungerar ocksi ofta som ett framskjutet
exempel pd 1960-talets dppnare konstsyn i Sverige. I
utstillningsretoriken associerades pé olika sitt verkets
fysiska mobilitet med konstndirlig frihet och rorlighet.
Den nutida konsten ir ”dynamisk, konstruktiv, glidje-
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fylld, foérvirrande, ironisk, skimtsam, aggressiv...”
framholl K. G. (Pontus) Hultén i forordet. Hultén in-
gick tillsammans med Carlo Derkert och Daniel Spoerri
i projektets arbetskommitté, med Billy Klitver som
utstillningens ”Ombud i U.S.A.”, enligt katalogen.
Hultén hade intresserat sig for det kinetiska temat
redan under 1950-talet och manifesterat det i utstill-
ningar och artiklar.*® T Rrelse i konsten visades konst
med dynamiska kvaliteter, ndgot som skulle uppfattas
sdvil formellt som konceptuellt. Att konstverket dr en
process i motsats till ett objekt, var utstillningens genom-
giende tema. Liksom 1800-talets konstutstillningar



skulle den nya konsten kunna bli ett folknéje och en
angeligenhet for de stora askddarmassorna, hoppades
Hultén.*? Utstillningen var en del i identitetsskapan-
det av Moderna Museet som en vital plats for konst
som gors 7u.*?°

Rorelse i konsten innebar allts ett artikulerat pastien-
de om den nutida konstens position, och det legiti-
merades genom rikliga referenser till historien och
det klassiska avantgardet. Katalogen gav en historisk
resumé av det dynamiska temat via en kedja av texter
fran Gottfried Wilhelm von Leibniz, éver det futuris-
tiska manifestet till centrala modernistiska skribenter
som Léger, Giacometti och Naum Gabo. Moderna
klassiker som Viking Eggeling, Kazimir Malevitj, Man
Ray, Vandongerloo och Alberto Giacometti visades
sida vid sida med verk av yngre konstnirer som Jasper
Johns, Robert Rauschenberg och Niki de Saint Phalle.

I'sjilva utstillningsrummet intog Alexander Calders
stora mobiler och Jean Tinguelys rorliga skulpturer de
visuellt starka positionerna. Det yngre New York-
avantgardet representerades for férsta gngen i Sverige
i Rarelse i konsten av konstnirer som Allan Kaprow,
George Brecht, Alfred Leslie, Marisol Escobar, Richard
Stankiewicz och Robert Watts. Utstillningen blev en
viktig kontaktyta for ndgra svenska och internatio-
nella konstnirer, bland dem Oyvind Fahlstrom, Barbro
Ostlihn och P.O. Ultvedt, som hir triffade Robert
Rauschenberg for forsta gingen.*! Genom att samman-
stilla historiska verk med ny europeisk och amerikansk
konst, framstilldes ett konstnirlig sliktskap mellan det
samtida avantgardet och det historiska.*? Utstillning-
ens outtalade tes kan sammanfattas som att den nya
konsten utférs av ett neo-avantgarde. Detta var ett led
i en allmin rorelse i Europa efter kriget mot att an-
vinda modernismen som en del i skapandet av den atrad-
da moderniteten.*?
Samma &r och delvis samtidigt som Moderna Mu-

seets Rarelse i konsten, pagick en konstmanifestation som
kan ses som mer representativ for konstscenen vid den
hir tidpunkten. Aspect 61 visades pa Liljevalchs konst-
hall 24 augusti-24 september. Hir gjorde Ostlihn sin
utstillningsdebut, drygt ett ar efter att ha gt ut fran
Konsthogskolan. Detta var inget mindre dn ”Sveriges
forsta juryfria salong av ny abstrakt konst” hivdades
det i pressmeddelandet som sindes ut i mars 1961.4
Foreningen aspect, som hade bildats tvi ar tidigare for
att gynna “konstarternas samverkan”, var utstillning-
ens arrangor. En stor grupp konstnirer, arkitekter och
dven andra akeorer i konstens filt - akademiker, galle-
rister och finansiirer — var pé olika sitt knutna till pro-
jektet. Finansmannen Theodor Ahrenberg var utstill-
ningens beskyddare.*® Det fanns en uttalad ambition
att med Aspect 61 manifestera den svenska abstrakta
konsten i ezt internationellt sammanhang. Utstillningen
var juryfri och varje konstnir som betalade medlems-
avgiften i Foreningen aspect gavs ritt att stilla ut tvd
abstrakta verk utforda efter 1950. Hur begreppet ab-
strakt skulle forstas utreddes inte nirmare i denna in-
bjudan. I praktiken skulle den hérsammas av en ling
rad konstnirer och arkitekter, inte mindre dn 215 per-
soner fordelade pd 18% kvinnor och 82% min, vars
konstnirliga och generationsmissiga tillhorighet idag
inte alltid placeras tillsammans. Aspect 61 aterfinns inte
i den etablerade berittelsen om svenskt 1960o-tal, inte
ens hos Folke Edwards som var utstillningens kommis-
sarie och har publicerat en konsthistorisk éversikt over
seklet.*

Den unge Paletten-redaktéren Edwards hade i ett sent
skede anlitats som utstillningskommissarie for att
bringa reda i de minga insinda verken. Visuellt och
konceptuellt var den inte sirskilt vil sammanhallen.
Just detta, avsaknaden av entydigt koncept och tydlig
visualisering, gér att motsigelsefulla avsikter och
overtygelser framtridde otyglade. De konstnirliga och
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sociala processer genom vilka ett begrepp, “abstrake
konst”, lyckades samla en sé stor och heterogen mingd
individer med ambitioner i konstfiltet, gor Aspect 61
intressant. Jag vdljer att forstd avsindaren av utstillningen
som ett slags reellt, svenskt avantgarde, si som det sdg ut vid
den aktuella tidpunkten.

Att presentera avantgardet

Den visuella framtoningen av Aspect 61 kan hjilpligt
rekonstrueras genom dagspressens bevakning.*” Den
som nirmade sig Liljevalchs konsthall kunde p langt
hall se Elementen, en del av Arne Jones stora skulptur i
betong for Oresundsparken, uppstilld utanfoér entrén.
En modell av samma skulptur utférd i samarbete med
Klas Anshelm presenterades inne i skulpturhallen.
Christian Bergs Stenblomman, en monumentalskulptur
i granit, stod ocksd utanfor hallen. I den forsta stora
salen, Liljevalchs skulpturhall, hade en komposition av
maéleri och skulptur stillts ssmman. Tva verk av Pierre
Olofsson, Spel pd svart, en skiss till vigg i Kiruna, och
mélningen Flickflick, flankerades av Lennart Rodhes
bildvav Trdder for nya Operakillaren. Beertlings golv-
baserade skulptur ASAMK fran 1961 skot ut i rummet
och pi en av viggarna hingde hans oljemalning Arisi,
fran 1957. Tvé av Oscar Reutersvirds "magiska kedjor”,
Stigningsstudie 1 och 11, 16pte ut i luften och hir hingde
ocksd Gert Marcus verk Frdn kvadrat till farg, en “arki-
tektonplit” frin 1956. Carl Fredrik Reuterswirds mal-
ning Plankton och Newton hingde i fonden av skulptur-
hallen - en stor ljus komposition. Den ostra viggen i
skulpturhallen ticktes av specialglaserade keramikplat-
tor frin Uppsala Ekeby av Ingrid Atterberg. Stefan
Thoréns mélade skulpturer Frdn jorden och Over jorden
var placerade mitt i nista rum, mittensalen. Endre
Nemes stora milning Tilldgnad Héléne var hir centralt
placerad i en mélerihingning dir Torsten Andersson
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ocksd forekom. I konsthallens inledande sal &terfanns
etablerade konstnirer som Bartling och konkretisterna
med verk limpade for offentlig miljo sida vid sida
med den yngre Carl Fredrik Reuterswirds konceptu-
ella méleri.

Enligt en kritiker var hingningen i Liljevalchs manga
salar gjord efter principen "lika barn leka bist”, det vill
siga efter stilistisk likhet.*® Ett rum rymde ”informel-
la” konstnirer som Rune Hagberg, med Fem aforistiska
motiv 1 tusch, och Rune Jansson som visade Gulr dis i
blandteknik. Helga Henschen och Hertha Hillfon del-
tog med skulpturala verk. Lars Englund visade en be-
tongskulptur, Eric H. Olsons ljuspelare i glas och plast
fanns i ett rum med ett antal arkitekemodeller place-
rade runtom tillsammans med arbeten av Lars Erik
Falk. Utstillningen visade ocksd - enligt katalogen -
“abstrakt foto” av Lennart Olson, en stor fotografisk
seriec med motiv frin Tjornbron, starkt reducerade.
Mileri av Einar Hylander, Bengt Olsson, Lenke Roth-
man, Erik Chambert och Torsten Renqvist fanns med
i utstillningen, ja, fi konstnirsnamn ur ditidens konst-
liv saknades hir.

Barbro Ostlihns namn fanns inte upptaget i document
aspect 61, den relativt pikostade trycksak med flera ar-
tiklar som utkom i samband med utstillningen, men
diremot i den enklare utformade utstillningskatalogen
som rymmer ett 15-tal fler namn 4n den forra. Aspect 61
dgde rum under den period da paret Ostlihn-Fahlstrom
forberedde sin forsta resa till USA. Sommaren hade de
tillbringat i Frankrike och mélat. De tvd méilningar
Ostlihn stillde ut, Baggensgatan 7 och 48 rue d’Aquillon,
hade kommit till under det gdngna éret i Gamla Stan
och Antibes. Utstillningens namn stér skrivet pi du-
karnas baksida.*”” Hennes placering i utstillningsrum-
met kan inte sikerstillas, bland annat for att hennes
deltagande forbigicks av konstkritiken.** Med tanke p
mélningarnas amorfa uttryck ir en mojlig tolkning att



Pressklipp fran utstillningen Aspect 61 Liljevalchs
konsthall augusti—september 1961.

de aterfanns i den sal som samlade surrealistiska verk.
C.O. Hultén och Ragnar von Holten visades dir, den
senare med Heldagskvdll eller Leda med Svanen och Sig
det dgg som har ett mdl i virlden. Hir hingde troligen
ocksa Oyvind Fahlstrém representerad med tva mindre
temperaverk, Klara*' och Farliga forbindelser*?, vilka jag
identifierat pa ett pressfotografi med bildtexten: T ett
halvsurrealistiskt rum hinger bland annat en genom-
bruten svart trirelief av Karl Kohler.”** En annan skri-
bent iakttog:

Det finns ett rum dir surrealismen stuckit in en bockfot
i abstraktionerna. Den hor som helhet till de bist sam-
stimda grupperingarna. Det slag av barock benhusro-

mantik, som Carl Kéhlers ”skulptur” Perruschke utgér,

forefaller dock vilset i omgivningen.**

En kritiker skriver att ett surrealistiskt rum inger ”licta
ickelkinslor hir och diar”.#5 Att doma av bilder i press-
klippen dgde dessutom utstillningens kanske storsta
genredverskridande ateraktion rum just hir: Knut Wig-
gens presentation av “virldens forsta musikmaskin”.
Arkitekturen var vil representerad pa Aspect 61. Vand-
ringsutstillningen ”Brasilia” som visade arkitekturfoto-
grafier och modeller av Brasiliens nya huvudstad, var
monterad i ett mindre rum uppbyggt i en av salarna.
Den visades i ett samarbete med SAR, Sveriges arki-
tekters riksforbund. En rad arkitekturmodeller av
tidens ledande arkitektgeneration visades, sisom Ralph
Erskines Modell till subarktisk stad och Villa pa Lidingo.
David Helldén visade ett idéprojekt han arbetat med
en tid, ett bostadsomride som dominerades av ett 40
vaningar hogt skivhéghus, som ldg som en fond bakom
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ett omrade med radhus, barnstuga, skolor, idrottsplats,
butikscentrum med biograf.*** Helldén hade konstrue-
rat det 1957, och det var ett slags programforklaring for
hans arkitektursyn. Det hade presenterats i pressen och
fate kritik for sin storskalighet. I Byggmdstaren hade ar-
kitekten bemott kritiken:

Fragan giller inte 30 eller 40 van, utan det giller kon-
centration av bebyggelsen. Varfor hugger en industri ned
en vacker skog for Pvillor” at sina anstillda? Lit skogen
vara kvar och placera de anstillda pi en hég punke.*’

Hans Matell och Anders Nordstréom visade en trans-
parent skiss till sin Rundreater for Visby liksom Vattentorn
i Gimo. Den norske, Sverigebaserade arkitekten Olaf
Liisberg visade sitt projekt Operation Progress, en vision
om en flytande nordisk konsthogskola. Viking Gorans-
son presenterade ett forslag till en tunnelbanestation. I
utstillningen fick besdkaren sig till livs de visioner
kring ett modernt samhille som utformats av efter-
krigstidens radikala arkitekter. Hir uttrycktes en opti-
mistisk, nirmast utopistisk tro pa arkitekturens och
ingenjorskonstens férmaga att skapa minniskors goda
framtid.

Aven nigra industrier var utstillare inom ramen for
Aspect 61. Gustavsberg disponerade tvd rum, ett dir de
presenterade varuprover, ett annat dir “konstnirliga
experiment” av en krets konstnirer kring de tvé erfarna
emaljmilarna Stig Lindberg och Eje Oberg visades.
Erland Melanton stéllde i killarplanet ut en metallvigg
pa bestillning av Svenska Metallverken. Uppsala Ekeby
hade producerat Ingrid Atterbergs verk. Utstillningen
skulle pa det viset fungera som en kontaktyta mellan
producenter, konstnirer och arkitekter.

Utstillningsbesokaren hade efter sin vandring ge-
nom utstillningssalarna métt en bred och heterogen
representation av samtida svensk konst och arkitektur.
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Salarna var fyllda med artefakter i olika medier i en
visuellt 6verladdad presentation som troligen ocksa gav
ett energifyllt intryck. Det fanns ganska lite teoretiska
redskap med vilka besokaren kunde nirma sig helheten
och sortera intrycken. Begreppet abstrak: hade exem-
pelvis inte ndgon stark koppling till den visuella pre-
sentationen. Utstillningens innehall 1ig pi en annan
niva; den var en manifestation av konstnirer och arki-
tekter i forening, liksom en rad andra aktérer, som
ville agera i samhillsrummet men ocksé gora ett pa-
stdende om konstens och arkitekturens framkant.

Idéformulering

De idéer och ambitioner som sammanstrilade i Aspect
61 kom fran olika liger och positioner. Utstillningens
arrang0r var som sagt Foreningen aspect.**® En liten
grupp hade undersokt mojligheterna att inom Hss:s
utstillningsomride i Helsingborg ge ”en totalbild av de
progressiva konstnirliga och arkitektoniska strivan-
dena inom landet”. I gruppen, som kallade sig "Radi-
kalt kulturforum”, dterfanns enligt skriften document
aspect 61 konstnirerna Nils Nixon, Eric H. Olson och
Bengt Orup, redaktoren Gunnar Hellman, arkitekterna
Olaf Liisberg och Hans Matell, och senare tillkom re-
daktor Ake Danielsson och Viking Goransson.* Enligt
en annan killa var konstnirerna Eric Grate, Gert
Marcus och Olle Bartling samt arkitekterna Viking
Goransson och Hans Matell de drivande krafterna bak-
om gruppen.*® Gert Marcus berittade att féreningen
bildades till f6ljd av ett mote med konstnirer och arki-
tekter i hans ateljé pa Oxtorget pd Brunkebergsasen.*"!
Nir Foreningen aspect till sist konstituerades pa
Moderna Museet den 11 maj 1959 vid ett mote som
samlade ett hundratal personer, fick den en styrelse
med en rad framstdende personer ur den svenska
kultureliten.*? Malet med foéreningen var att planera



och genomféra konstarternas manifestation, verka for
progressiva strivanden inom olika konstarter, samt att
”konfrontera sddana strivanden pd konstens olika
omriden med samhillet och tekniken och genom sam-
verkan bredda vigen for initiativ i konst- och kultur-
fragor”.*® Hir var siledes tanken om att arkitekter och
konstnirer skulle samverka viktig. Asikterna om huru-
vida utstéllningen skulle vara juryfri och 6ppen var de-
lade, och hir ir killorna motstridiga. En hivdar att
Olle Bertling gick i spetsen fér dem som 6nskade ett
exklusivt urval av abstrakta konstnirer medan finans-
mannen Theodor Ahrenberg ledde dem som onskade
en juryfri salong. I dokumentationsskriften menar man
dock att det var Baertlings forslag att bygga upp utstill-
ningen som en juryfri salong.**

En av de aktiva konstnirerna i Féreningen aspect var
saledes Gert Marcus, vars nonfigurativa bildsprak kom
ur grundliggande teoretiska och praktiska studier av
fargers rums- och relationsskapande egenskaper*s Hans
ambition var att skapa en ny firg- och formteori som
bas for en ny konst. 1957 hade han samarbetat med
arkitekt David Helldén vid utformningen av Sergel-
teaterns entré och salong, och han brann for konst-
arternas samverkan och var inledningsvis mycket aktiv
i Foreningen aspect. Han har berittat att namnet pi
féreningen var omstritt; det uppstod en diskussion dir
konstniren Olle Bartling ville att man skulle anvinda
ordet avantgarde” i namnet, vilket Marcus tyckte var
olimpligt.*** Att begreppet dnda figurerade i forarbe-
tena till utstillningen dr mycket intressant och visar
ocksd pa de starka ansprak pa akcualitet och framtids-
relevans som projektet hade for de deltagande akes-
rerna.

En liknande spinning mellan tva poler dterkommer
i dokumentationsskriften. Den ena sidan skulle kunna
betecknas som mer praktiskt och ideologiskt oriente-
rad - ambitionen var att genom konstnirliga samarbe-

ten skapa bittre samhillsmiljoer — och den andra mer
avantgardistiskt inriktad, med mélet att visa vig for
minskligheten i mer ”andlig” bemirkelse. Under rub-
riken ”"Rymdalderns konst” deklarerade Olle Baertling:
?Vi std i borjan av tillblivelsen av en ny virld. En om-
vilvning storre in nigonsin i méinsklighetens historia.”
Konsten svarar mot den vetenskapliga och tekniska ut-
vecklingen genom att figurationen forsvinner och den
nonfigurativa konsten tar dess plats. Maleriet gir frin
slutenhet och teatralitet till att ”bli ett avsnitt av uni-
versum, pd samma ging sol, ett kraftkoncentrat som
slungar ut sitt poetiska budskap”. Den nonfigurativa
konsten ir ett poetiskt uttryck fér den inre méinniskan,
menade Bertling.*” Artikeln illustrerades av ”den
neoplastiska utstillningen pa Samlaren 1951” med verk
av Franciska Clausen, Otto G. Carlsund, Eric H. Olson
och Mondrian. Otto G. Carlsund bereds ocksé stort
utrymme i skriften dir en handskriven version av Art
Concrets manifest dterges. Genom att fora fram den
svenska konstnir, som tidigt haft internationella ambi-
tioner och som presenterade den franska Arz Concret-
utstillningen vid Stockholmsutstillningen 1931 (och
dirmed forsattes i konkurs), skinker ocksd aspect-
gruppen sitt eget projekt identiteten av att i underlige
kimpa mot staten for konstens fromma.**

Professorn i konsthistoria Nils Gosta Sandblad
inleder sin artikel i document aspect 61 med Strindbergs
gestalt Arvid Falk i Roda rummet. Arvids legendariska
mote med staden och med industrialismens och moder-
nitetens ljud i romanens upptake, ger ansatsen till
Sandblads vision om hur konstnirer bor vara en del av
utformandet av staden och landet 6ver hela det visu-
ella filtet”.** Arkitekt Olaf Liisberg eldar pad med en
kampskrift om hur de progressiva krafterna skall sam-
arbeta for global utveckling. Och till sist tar konstniren
Nils Nixon en dittills opublicerad anteckning av Otto
G. Carlsund om A#z Concrer till hjilp for att ocksé ligga

151



konsthistorisk tyngd bakom féreningens strivan attena
konstarterna. Det var sdledes en rad ideologiska och
pragmatiska ambitioner som delade utrymmet bade i
konsthallen och i utstillningens ideologiska skrift.

Avantgardepositioner

Den stora mingden av deltagande konstnirer, etable-
rade och mindre etablerade, skulle kunna tolkas som
resultatet av en pragmatisk ambition att visa upp sig
bland potentiella uppdragsgivare. Exempelvis hade
Bertling konstruerat ASAMK med den aktuella bear-
betningen av Sergels torg i dtanke, dir han tinkte sig
skulpturen med en hojd pd 84,7 meter placerad.*° Han
hade som nimnts redan samarbetat med David Hell-
dén, bland annat om utformandet av entrén till det
forsta Hotorgshuset som invigdes 1958, och han foljde
Stockholms stadsutveckling noggrant. Nir en tivling
om utsmyckningen av torget utlystes 1963 blev hans
forslag dock utmandvrerat, men 1961 hade han dnnu
stora visioner for skulpturen. I det fotografi frin Aspect
61 som Bertling tog och som senare tergivits i flera
sammanhang - troligen taget i ett tidigt skede av hing-
ningen innan medutstillarnas verk var pa plats - stitar
skulpturen i ensamt majestit i skulpturhallen.
Samtidigt kunde alltsa dven konstnirliga aktiviteter
rymmas i Aspect 61 som var svarare att associera med det
pigdende gestaltandet av Vilfirdssverige. Presentatio-
nen av kompositoren Knut Wiggens musikmaskin horde
dit. Knut Wiggen var sedan 1959 ordforande i férening-
en Fylkingen, som under hans period skulle férvandlas
frin en kammarmusikférening till en aktér inom den
radikala konst- och musikscenen i Europa.*' I centrum
for utvecklingen stod elektronmusiken som var en si-
dan stark diskursiv markor att linga interna debatter
ett par ar senare skulle komma att dgnas at den kins-
liga fragan huruvida det var radligt att alls anvinda
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akustiska instrument vid féreningens konserter.*? Mu-
sikmaskinen var koncipierad av Knut Wiggen, uppgavs
vara "formgiven av Oyvind Fahlstrém” och konstrue-
rad av civilingenjor Per Olof Stromberg vid Tekniska
Hogskolan av komponenter som AB Philips hade done-
rat. Ett antal sma plattformar hingde 16st under var-
andra, sammanlinkade med elkablar. Runt om i rum-
met fanns ndgra hogtalare utplacerade. Musikmaskinen
alstrade ”det vita bruset”, den blandning av alla tink-
bara frekvenser som férnims som neutralt brus. Maski-
nens 19 filter ”skar ut” en viss del av det vita bruset, och
detta ljud delades upp i kortare eller lingre bitar. Maski-
nens uppgift bestod, enligt journalisternas intervjuer
med Knut Wiggen, i att vara ”en snill maskin som for-
ser konstbetraktarna med lite uppiggande ljud”.*?
”Maskinen behover inte hjilp av nigon bandspelare
eller liknande. Den alstrar musiken sjilv och kompone-
rar oavlatligen musik avpassad att njutas vid betraktandet
av abstrakt konst.” (min kursiv)** Pa Aspect 61 visades
ocksd ett mytomspunnet experimentellt musikevene-
mang av internationell halt: Nam June Paiks Action
Music. Konserten den 18 september var en ljudbaserad
happening, di Nam June Paik bland annat bearbetade
pianot, klippte slipsar i publiken och anvinde sin rost
och kropp for experimentella uttryck. Dessa bada fore-
stillningar, som kanske hade kunnat férvintas dga rum
p4 mindre konst- eller musikscener, visades i Stock-
holms storsta konsthall tillsammans med en rad etable-
rade konstnirer och med stéd av framstiende personer
ur kulturlivet.

Pdtryckningar pd staten
I Foreningen aspects ansats och aktiviteter framtrider
som en rod trdd en kritik mot den radande statliga kul-

turpolitiken. Innan utstillningen kom till stind hade
man arbetat med pitryckningsaktioner vilket redo-



visades noggrant i document aspect 61. Under rubriken
?Konstens armod i vélfirden” arrangerade féreningen
en diskussion i Konstakademiens hogtidssal den 3 sep-
tember 1959. Foreningen skrev remiss pa Liljevalchs-
utredningen och féreslog atgirder som skulle forvand-
la konsthallen till ”en levande attraktiv kulturcentral”.
Pi Thielska galleriet ordnades en diskussion under rub-
riken "Museet - arkiv eller levande kulturcentrum?”
Sociala fragor stod alltsa pa foreningens agenda; en re-
miss till Ecklesiastikdepartementets utredning rérande
?vissa studiesociala dtgirder” skrevs och till samma de-
partement levererades, enligt skriften, en skrivelse med
en rad forslag till positiva dtgirder till stod for konsten.
Bakom dessa omfattande aktiviteter av konstnirer och
arkitekter framtrider en person ur finanssfiren: affirs-
mannen och konstsamlaren Theodor (”Teto”) Ahren-
berg.** Presskonferensen for utstillningen i mars 1961
dgde rum i Ahrenbergs vining pa Strandvigen 39, dit
konstintresserade redan en tid kunnat gé for att se pa
hans stora samling av modern konst. Dir ingick bety-
dande verk av Picasso, Matisse, Chagall och Le Corbu-
sier men dven verk av svenska konstnirer, som Olle
Bertling, Carl Kylberg, Einar Hylander och Albert
Johansson. Centralt i samlingen stod Henri Matisses
stora collage Apollon, som Ahrenberg kopt direkt av
konstniren. Agnes Widlund vid Galleri Samlaren var
Ahrenbergs radgivare och knot kontakter mellan honom
och internationella konstnirer. Under perioden frin 3
september 1959, dd han héll ett anférande vid Foren-
ingen aspects offentliga méte i Konsthogskolans hog-
tidssal, fram till senhésten 1961, di hans sekreterare
greps pd Bromma flygplats och Ahrenberg dtalades for
valutasmuggling, var han en aktiv och mycket synlig
aktor pd den svenska konstscenen. Till hans storslagna
planer horde ett Ahrenberg-museum f6r modern konst,
som skulle ligga pd Riddarfjirden nira stadshuset, ritat
av Le Corbusier.*¢ Som en person ur den finansiella

eliten med starka ambitioner inom kulturens filt, vick-
te han dock motstand i samhillets kulturella kretsar.

Detta yttrade sig exempelvis vid diskussionen i hog-
tidssalen pd Konstakademien i september 1959, dé
Ahrenberg framfért, som det stir i dokumentations-
skriften, ”en skarp vidrikning med de ridande missfor-
hallandena pé konst- och kulturlivets omriden, sirskilt
inom de bildande konstarterna”. Talet publicerades
senare i Paletten nr 3,1959.%7 Ahrenberg kritiserade dir
den statliga kulturpolitiken, dess brist pa initiativ och
pé tillrickliga anslag for att 16sa upp ett konstnirernas
proletariat. De atgirder han foreslog var inrittande av
stipendier, en satsning pa ett internationellt ateljéhus i
Paris, skattefrihet for konstmecenater, mer aktiva leda-
moter i konstféreningsstyrelser och hojda anslag till
Nationalmuseum och Moderna Museet. En viktig punkt
for Ahrenberg var utrikesrepresentationen; han foror-
dade att paskynda utredningen om deltagande i Bien-
nalen i Venedig samt enmans-, grupp- och riktigt stora
utstillningar med

flera verk av minga konstnirer. Vi miste dven visa ge-
nerationsvixlingarna i dessa manifestationer. Vi méste
se till att ungdomarna kommer ut. Lat dem gé ut hand
i hand med de idldre och lat oss se vilket resultat det blir.
[...] Vad har vi f.6. gjort for storre kulturmanifestatio-
ner i detta land under de senaste decennierna. 1930 var
sista gdngen.**

Ahrenberg berittade i sina memoarer att Carl Norden-
falk, Nationalmuseums 6verintendent, rest sig i salen
och utropat, att ”det inte ir Ahrenberg som skall be-
stimma hur vi ska skéta Nationalmuseum, och hur
mycket vi skall begira i anslag”.**

DA Dagens Nyheters Namn-och-Nytt-redaktor Soren-
sen pa en presskonferens stillde frigor kring utstill-
ningens begrinsning till den abstrakta konsten - ”inte
sd mycket begrinsningen utan sjilva grinsdragningen”
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- vickte det allmin munterhet. Utstillningens kom-
missarie Folke Edwards tridde enligt Sorensen fram
och svarade: ”Grinsen gir mellan det konstruktiva och
det informella”, varvid Olle Bartling ”hade smi in-
vindningar att géra”.* Vid konferensen sade forening-
ens styrelseordforande Viking Goransson till Svenska
Dagblader: ”Samhillet paverkar konsten men pa det
sistnimnda omradet vill vi visa motsatsen [...] Man
mé vara kinslomissigt engagerad konstnir eller kall
konstkritiker men det som héller pd att hinda ir den
abstrakta konstens definitiva genombrorr.” (min kursiv)*! I
bide Goranssons och Bartlings retorik holls den ab-
strakta konsten hogt men samtidigt 4r det uppenbart,
om man analyserar utstillningens presentation, att sti-
listiska grinsdragningar inte hade nigon storre prak-
tisk betydelse vid genomférandet. For arrangérerna
bakom utstillningen 4 andra sidan, Féreningen aspects
styrelse och inte minst finansmannen Theodor Ahren-
berg, var det visentligt att f4 en stor uppslutning for att
ge legitimitet it de egna strategiska intentionerna i
filtet och i utmaningen mot staten.

List som en plats for att 6vertyga, framstar Aspect 61
saledes som en instans inom vilken kampen om savil
begreppen som tolkningsforetridet i konstlivet dgde
rum. Minga aktorer, bland dem Barbro Ostlihn, hade
ansett tillfillet tillrickligt intressant for att visa upp sig,
och det var fritt fram di utstillningen var juryfri. Atc i
sammanhanget anvinda order avantgarde, vilket enligt
Gert Marcus foreslagits av Bertling, var dock inte ak-
tuellt. Begreppet ”abstrakt” klingade istillet uppenbar-
ligen vil bade i arkitekt- och konstnirséron. En intres-
sant betydelseglidning hos begreppet sattes i rorelse
och den landade i nigot som kan motsvara nutida
konst. Hir tycks utstillarna finna det oproblematiskt
att samlas kring ett begrepp som, genom de utstillda
objektens heterogenitet, forlorar sin stilistiska, beskri-
vande betydelse och istillet ger projektet karaktir av
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just det samtida, den aktuella konsten. Det var for ut-
stillarna viktigare att visa sig dir samtidskonsten
manifesterades, i en utstillning som ville pastd nigot
om konst och konstarternas samverkan, in att vara
selektiva och profilera sig i en viss formellt avgrinsad,
konstnirlig riktning. Situationen var 6ppen rent este-
tiskt och som socialt filt. I detta rum kunde Barbro
Ostlihns konst ta plats.

Det fanns en uttalad ambition att utstillningen dven
internationellt skulle visa vad de svenska konstnirerna
formadde. Dirmed ville arrangorerna utmana staten
som de menade inte agerade tillrickligt kraftfulle for ate
skapa kunskap om svensk konst utomlands. Hur man
tinkte sig att Aspect 61 rent praktiske skulle kunna frim-
ja svensk kulturspridning framstir som oklart nir man
konsulterar dokumenten; den planerade men icke ut-
forda oversittningen av katalogen till engelska hade
troligen inte ricke [angt i det hinseendet. Trots utstill-
ningen av Brasilia och framtridandet av Nam June
Paik, var utstillningen till innehall och produktion en
svensk angeligenhet. Barbro Ostlihns férsta utstill-
ningssammanhang var ett arrangemang som saknade
ritt infrastrukeur, nationell legitimitet och tillrickliga
forbindelser for att kunna fungera kraftfullt internatio-
nellt. Under det kommande decenniet skulle staten
borja agera i frigan.

Samtidskonst pa export
- Pentacle

I svensk kulturdebatt under tidigt 1960-tal var statens
roll i spridningen av samtida konst i utlandet ett tema.
Foreningen aspect hade aktualiserat det, Konstakade-
mien hade frigan hogt pa agendan och Moderna Mu-
seet agerade. I dagspressen diskuterades den ocksa.
”Svensk konst utomlands: vaktparad eller gerilla?”
rubricerades en artikel av Oyvind Fahlstrém i Dagens



Nyheter den 20 juni 1965. Dir framhéll han att ming-
den svenska konstnirer som platsade i utstillningar
?typ Dokumenta [sic], Pittsburgh International, Gug-
genheim International Awards” inte kan utgéra et till-
rickligt mitt pd internationell framgang. Svenska sam-
lingsutstillningar pa export i regi av Svenska institutet
kunde inte heller skapa en varaktig relation till det in-
ternationella konstlivet. Anslaget for sidana utstill-
ningar skulle gora lika mycket nytta som att vixla in
dem i ettdringar och slinga dem i Fontana di Trevi,
menade Fahlstrom och framlade sitt alternativ:

Det avgorande dr om konstnirens produktion organiskt
fungerar i konstlivet, dvs i Paris och framfor allt New
York. Med organiskt menar jag att det finns en otvung-
en vixelverkan pi alla plan: att konstniren tar och ger
impulser utanfér hemlandet; att han inte en gang, utan
permanent fors fram av en eller flera gallerister och
essdister; samt att hans pris stdr och stiger i forhallande
till vad galleriets kundkrets av samlare och museer be-
talar.*?

Att bjuda in utlindska kritiker till Sverige ger inte hel-
ler rimlig utdelning for pengarna. Fahlstrom forde hir
fram exemplet Donald Judd och hans resa tillsammans
med sin fru till Stockholm det ret. Han kallar Judd -
en smula orittvist kanske sett med dagens glasogon -
?en ung och dnnu foga auktoritativ rost i den ameri-
kanska kritikerkéren” och menar att sidana arrange-
mang i allminhet ir lite korruptionsdoftande”. Finns
det d& ndgra svenskar som pid egna vigar nitt interna-
tionella framgangar? Hir for han in sin egen och Bar-
bro Ostlihns position i argumentationen:

(Om jag nu som forut bortser frin mig och Barbro Ost-
lihn, min hustru, ir det inte si mycket av nédtvungen
blygsamhet som for det faktum att vi bida verkat utom-
lands sa pass linge att vi knappast kan inrdknas i det
svenska konstlivet.)

Verkligheten ir att flera svenska konstnirer har haft
utstillningar pid “kommersiella” gallerier i Paris (en
ocksd i New York), men mig veterligt har endast en knu-
tits med kontrake till ett galleri i Frankrike eller USA.
Det dr Max Walter Svanberg, som utan storre fanfarer
uppnitt ett stadigt renommé i Paris och nyligen inbju-
dits att representera Sverige vid Sao Paolo-biennalen
[sic] i host.

Citatet ir intressant dels som ett uttryck f6r hur Fahl-
strom uppfattade parets position i en internationalise-
rad konstvirld, dels, dterigen, for att det reflekterar ett
nytt synsitt pd hur konstnirer skulle selekteras. For
Fahlstrom var konstmarknaden och gallerierna, som vi
redan sett, den framgangsrika vigen in i det internatio-
nella konstlivet, varfér han ansig att man bor avborda
kulturmyndigheterna ansvaret for att gora brischer for
svensk konst. Istéllet borde de Putrusta en gerilla” och
i all tysthet slippa ner nigra svenska konstnirer i
konstdjungeln i New York, Paris, London och Milano
och lata dem komma fram i kraft av ”vad de gor och de
kontakter som de gradvis far nir de bérjar kunna orien-
tera sig i vernissagernas, barernas, ateljéernas och cock-
tailpartynas undervegetation”. Ocksd inom ramen for
internationell kulturpolitik gav alltsd Fahlstrom ut-
tryck for en ny roll for konstnirerna.*?

Chefen for Svenska institutet Per-Axel Hildeman
gick i svaromal, och hivdade att kulturpolitiken, for-
utom att ge den svenska konstniren stimulans i kon-
frontationen med utldndsk kritik, skulle ge “komplet-
terande upplysning som utlandet genom presentation
av var konst far om det svenska samhdllet” (min kursiv).
Dirfor anslog ocksa utrikesdepartementet och upplys-
ningsberedningen pengar till konstutstillningar.**
Andra modeller dn utstillningar kunde ges storre spel-
rum, men utstillningar kommer dock att ”f6rbli en god
metod for presentation av svensk konst”, menade SI-
chefen. Hildeman férde ocksd fram frigan hur urval
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och fordelning av pengar till Fahlstroms konstgerilla
skulle ske om det inte fanns ett 6vergripande ansvar. I
sitt svar ifrgasatte Fahlstrom starkt idén ate dskadare
och kritiker upplever nigot slags ”flikt av Sverige” di
till exempel "Oyvind Fahlstrém” framtrider utom-
lands: ”Om nigon nationalsynpunkt skall anliggas, sa
ir det, i varje fall i USA att hir har New Yorks konstliv
fate ete tillskote’.”*S Som tidigare nimnts framhéller
Fahlstrom konsthandeln som den bista filtreringen och
spridningen av konstnirskap.

Staten och avantgardet

Samma ar som debatten mellan Fahlstrom och Hilde-
man publicerades inrittades Nimnden f6r utstillning-
ar av nutida svensk konst i utlandet (NUNSKU). Det
var alltsd via usstallningar kunskapen om svensk konst
skulle spridas. Nimnden hade det statliga uppdraget
att frimja internationella kontakter inom kulturlivet
genom att i utlandet anordna utstillningar av nutida
svensk konst fram till 1996-97.%¢ NUNSKU uppfatta-
de det, lite i linje med Fahlstroms vision i DN tidigare,
som en del av sitt uppdrag att stodja konstnirer som
redan hade en férankring i det internationella konst-
livet. Utéver de grupputstillningar som NUNSKU pro-
ducerade utgick ocksé ett ”Bidrag till enskilda utstilla-
re” vilket Barbro Ostlihn-Fahlstrom erholl for utstill-
ningen pi Tibor de Nagy 1968, ett bidrag pd 2000 kr.*”
En ambassadorganiserad utstillning pd The New York
Hilton, International Art Festival, dir hon visade Erik’s
House, Lego, fick ocksd bidrag frin NUNSKU. Utstill-
ningen pa Hilton fick inte nigot storre genomslag i
konstlivet, den tycks ha uppfattats som allefor uppen-
bart en diplomatisk produkt.*® En storre framging
hade kanske kunnat férvintas av Ostlihns medverkan
tillsammans med Lars Hillersberg och Roj Friberg i den
utstillning som planerades for den prestigefyllda Bien-
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nalen i Sdo Paulo 1969. Utstillningen stoppades efter
en intervention av svenska UD, som hade reagerat pa
Roj Fribergs nidportritt av den brasilianske presiden-
ten omgiven av USA:s expresident Lyndon Johnson
och en brasiliansk general - alla tre med byxorna ned-
dragna. Ytterligare en malning, av Lars Hillersberg, sigs
som kontroversiell av svenska UD da Latinamerika dir
framstilldes som en lydstat till USA. Nir signalerna
fran UD kom bestimde sig Sverige, med Pontus Hultén
i spetsen, for att dra sig ur hela biennalen. Bojkotten
var en del av den internationella protest mot regimen i
Brasilien som initierades av den franske konstkritikern
Pierre Restany.**

NUNSKU, som delvis 6vertog Svenska institutets
uppdrag pi omradet, var knutet till Moderna Museet
vars chef enligt forordningen ingick i styrelsen. Sledes
hade Pontus Hultén, som dven haft en padrivande roll
for nimndens bildande, en ledande funktion i NUN-
SKU under perioden. NUNSKU:s forsta ordférande
var annars konstniren greve Stellan Morner, en av
Halmstadgruppens medlemmar. Ett uppdrag for nimn-
den var att utse svensk representant vid Venedig-bien-
nalen, och infér den 33:¢ biennalen 1966 foll valet pa
Oyvind Fahlstrom. Ostlihn var utsedd som vice kom-
missarie for Biennalen och siledes av NUNSKU betald
medarbetare. Som delproducent av Fahlstroms verk var
hon naturligtvis ypperligt kompetent {6r uppdraget att
installera dem i den nordiska paviljongen. Dr. Schweiz-
zer’s last mission (1964-66), den stora installationen,
stilldes modosamt i ordning i det fuktiga klimatet av
Pontus Hultén, Barbro Ostlihn och konstniren.*”® Dr.
Livingstone, I presume (1960-61), Fahlstroms och Ost-
lihns forsta gemensamma verk, var centralt i presen-
tationen liksom Sitting... (1962) (se bild s. 129). Ett
rykte spreds i svensk press om att Fahlstrom var aktuell

for ndgot av de storre prisen, ett hopp som inte infria-
des 471



I mitten av 1960-talet hade siledes den svenska kul-
turpolitiken for stod av samtidskonst blivit alltmer eta-
blerad inom ramen for NUNSKU. Vilken typ av repre-
sentation av den svenska samtidskonsten blev resulta-
tet dd resurser, kompetens och strategisk planering var
maximerade? Ett av 6o-talets allra storsta projekt ar-
rangerat av NUNSKU var Pentacle, 18 januari-31 mars
1968, en utstillning vid det prestigefyllda Musée des
Arts décoratifs beldget i Louvren i Paris.*? Verk instal-
lerades av Oyvind Fahlstrém, Carl Fredrik Reuters-
wird, Max Walter Svanberg och P. O. Ultvedt, vilka
fick var sin sal omgestaltad sirskilt for detta tillfille,
efter skisser av Ultvedt och arkitekt Per-Evert Taube.
Konstnirerna som stillde ut tillhérde en krets som
aterkommande deltog i Moderna Museets och NUN-
SKU:s verksamheter, men det hir urvalet var ocksd
strategiskt avseende den internationella spridning pro-
jektet kunde ge.** De fem konstnirerna som utvaldes
hade alla en forankring i franskt eller internationellt
konstliv sedan tidigare. Bertling hade studerat i Paris
hos André Lhote och Fernand Léger, och nir han ater-
kom till Paris 1950 hade han triffat konstniren Auguste
Herbin, som introducerade Beartling i kretsen kring
”Salon des Réalites Nouvelles”. Herbin var knuten till
Galerie Denise René och hade ocksa haft flera utstill-
ningar i New York. Fahlstroms Paris-forankring gick
tillbaka till 1958 di han stillde ut pad Galerie Daniel
Cordier, och hans internationella karriir var som vi
sett nu i en intensiv fas med New York-etableringen
hos Sidney Janis och framgangsrikt deltagande vid
Biennalen i Venedig 1966. Han skulle dven delta i
Documenta i Kassel den paféljande sommaren, liksom
P. O. Ultvedt. Reuterswird hade tidigt rort sig 6ver
Europa, och deltog som poet och konstnir i olika sam-
manhang, inledningsvis med en utstillning pd Insti-
tute of Contemporary Art 1955. Max Walter Svanberg
hade stillt ut internationellt redan 1951. André Breton

uppmirksammade sedan hans arbete i Paris 1953 i en
utstillning med Imaginist-gruppen pd Galerie de
Babylone. Breton skrev aret dirpd en "Hommage 2
Max Walter Svanberg” i tidskriften Medium vilket gav
Svanberg ett namn i surrealistkretsar i Paris utan att
han dnnu sjilv besokt staden.”’* Bretons text atergavs i
Pentacles katalog och i Svanbergs sal i utstillningen
samlades manga franska beundrare.*”> Svanberg kom
senare att stilla ut i Paris flera ginger, till exempel i
den legendariska Exposition Internationale Surrealisme
1959 och pa Galerie Daniel Cordier. Aven Ultvedt hor-
de till den lilla krets svenska konstnirer som hade kon-
takt med internationellt konstliv. Han triffade Jean
Tinguely 1954 och samarbetade med honom i flera
sammanhang; bland annat hade de tillsammans med
Niki de Saint Phalle skapat skulpturen Hoz pi Moder-
na Museet 1966. 1963 hade Ultvedt stéllt ut pd Alexan-
der Iolas Gallery i New York, och som redan nimnts
varit aktor i Robert Rauschenbergs férsta performance.
Ostlihns forankring i New York var av liknande digni-
tet, men hon var inte aktualiserad hir. Pontus Hultén
sjilv hade mycket goda kontakter i Paris kulturliv sedan
1950-talet och under hingningen av Pentacle kom
franska konstnirer och kritiker dagligen till utstillnings-
rummet for att sitta och diskutera med Hultén och de
andra.*’

Hur sig utstillningen ut? I entrén till den stora ut-
stillningen i Musée des Arts décoratifs, beldgen i en av
flyglarna till Louvren, méttes betraktaren av Max Wal-
ter Svanbergs stora komposition Etrange gestation dans
une chambre d’Ecarlate (1967) i en vivnad av Edna Mar-
tin dér tva kvinnoinsekter sammanflitades i en erotisk
omfamning. I den forsta stora salen visade Bartling
nigra av sina viktigaste skulpturer med 6ppna vinklar
som tecknar sig mot rymden, bland annat den stora
ASAMK (1961) som vi motte i Aspect 61. P4 viggarna
hingde nigra fa milningar, vackert placerade decentra-
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liserat hogt utmed taket, vilket limnade stora partier
av den vita viggen som en fond till jirnkonstruktio-
nerna.”” ”Mina malningar har att géra med rymden, de
har ingenting att géra med jorden, de ir alltsa en disci-
plinering av de krafter som finns i rymden”, férklarade
konstniren sin hingningsprincip i en intervju fér Sve-
riges Television.*

I Reuterswirds sal tronade Mascotte pour Mouvement
dans Part, en bronsskulptur med en bakbunden skylt-
docka, som ett centralt verk. Det var en ny, gjuten ver-
sion av den skyltdocka som Reuterswird hade ekiperat
infér Moderna Museets utstillning Rdrelse i konsten
1961, sittande bunden med 30 meter rep i ”sin nirva-
na”, fullt uppklidd i Hulténs skjorta, slips och nisduk
samt konstnidrens kostym, pd en av museets stolar.
Under avslutningsmiddagen skinkte Reuterswird det
langa repet till Duchamp och lit de dvriga artiklarna
atergd till sina ritta dgare. I Reuterswirds sal hingde
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Pontus Hultén talar om visioner om hur svensk konst
kan spridas i utlandet, i ett reportage fran utstillningen
Pentacle, Musée des Arts décoratifs, varen 1968 i Paris.
Pa vaggen verk av Carl-Fredrik Reutersward. Stillbild
fran tv-programmet Forum Aktuell kulturspegel, Sveri-
ges Television 2 februari 1968.

ocksa ytterligare verk, som den 6verstrukna texten Fous
lisez-maintenant-ce-quej ai-biffé (Ni liser just nu vad jag
strukit 6ver), tecknad direkt pa viggen. Svanberg pre-
senterade en rad mélningar i sin avdelning, akvareller,
teckningar och collage. Fahlstrom visade en rad av sina
mélningar frin Ade-Ledic-Nander (1955-1959) och
framat. Mobila verk som Planetariet (1963), Kalla kriget
(1963-65) och Den lille generalen (1967-1968), en stor
bassing med flytande figurer, inbjod besokarna, 4t-
minstone i teorin, att beréra och omskapa. Barbro Ost-
lihn hade medverkat i produktionen av flera av verken.
Betraktarna kunde mer eller mindre passera genom
den stora installationen Dr Schweitzer’s last mission
(1964-1966), dir de olika elementen var placerade pd
olika djup i rummet, for atc ga vidare till P. O. Ultvedts
avdelning, den sista i serien. Hir visades en rad rorliga
skulpturer i trd och jirn, men ocksa en labyrint, dir
betraktarna sjilva skapade hindelser i rummet med
sina rorelser; dorrar 6ppnades, objekt for ivig. Det var
en vidareutveckling av liknande labyrinter som Ultvedt
tidigare visat pa Iolas i New York och pd Stedelijk
Museum.

Utstillningen forde inte bara fram fem olika svenska
konstnirskap, i sammanhanget kom obénhorligen fra-
gan om den nationella identiteten till ytan. Vad var es-
sensen hos den samtida konsten i Sverige? Utstillning-
en visar att dess avsindare uppfattade att identiteten
hos den viktigaste svenska samtidskonsten &terfanns
bortom stilistiska kvaliteter, liksom att den var utford
av manliga konstnirer. Explicit och implicit, bide i de



Oyvind Fahlstrém intervjuas av Kristian Romare for
Forum Aktuell kulturspegel. | férgrunden Fahlstréms
The Little General (Pinball Machine) (1967-1968), pa
véggen ESSO-LSD (1967).

texter som kringgirdade utstillningen, i konstkritiken
och i arrangemanget som helhet, aterkom frigan om
svenskhetens natur. Moderna Museet som institution
och dess chef Pontus Hultén spelade en framskjuten
roll; ett delmal var troligen att ytrerligare flytta fram
positionerna for museet som internationell aktor. For
Svenska institutet som medarrangdr var projektet
naturligtvis en del i uppdraget att presentera Sverige
for omvirlden, alltsd de facto en forlingning av svensk
utrikespolitik och utlandsinformation.

Den mottagande institutionen maste av artighetsskil
och for att blidka den svenska opinionen framsta som
den aktiva parten, som utifrin informell vilvillighet
och genuint intresse for svensk konst konstruerat detta
projekt och just detta urval av konstnirer. Pontus
Hulténs faktiska roll som utstillningens egentliga
motor miste tonas ned. Detta var viktigt for att hem-
maopinionen skulle bli tillfredsstilld, och kritik skulle
ocks kunna komma fran 6évriga NUNSKU om att man
borde ha gjort ett storre urval, en generalménstring av
svensk konst. Som den déivarande kulturattachén i
Frankrike, Christer Jacobson, senare skulle beskriva det:

Den gordiska knuten l6stes upp utan svirdshugg genom
att Frangois Mathey, (direktoren for Musée des Arts dé-
coratifs) inbjods till Sverige dir han foretog det slutliga
urvalet, som inte ovintat (man fir inte vara dum) kom
att Sverensstimma med vart.*”’

Alla dessa huvud- och delsyften bildade en viv av mot-
sigelsefyllda krav pa Pentacle. Frangois Matheys kata-
logforord ”Varfér Pentacle?” i utstillningskatalogen
kretsade kring denna komplexitet, nir han utredde ut-
stillningstitelns inneboérd. Mathey landade dir i det
slags definition av det nordiska som tycks folja den hir
typen av arrangemang. Det innebir att det svenska re-
lateras till den svenska naturen men framforallt att det
ir en mental gemensam egenskap f6r nationens frims-
ta konstnirer - Josephson, Hill och Strindberg.
Katalogens enda huvudartikel utéver forord och
konstnirsbiografier, ”Det svenska samhillet och konst-
nirerna”, var skriven av ingen mindre in Alva Myrdal,
vid den hir tiden konsultativt statsrad i utrikesdepar-
tementet och socialdemokratisk riksdagsledamot. Nir-
varon av denna artikel balanserar den konstnirliga kon-
texten. Myrdal hade fitt forfrigan om att ge en skiss
over utvecklingen i det svenska samhillet.**® Varfor
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skall man d& ta upp frigan om det svenska samhillet
hir? fraigade Myrdal inledningsvis retoriskt. Varfor tala
om den vig Sverige stakat ut? I artikeln som foljde pre-
senterades den svenska kulturpolitikens gynnsamma
behandling av bildkonstnirerna.*!

Strategin att vinda sig till socialdemokratin och Alva
Myrdal f6r huvudartikeln, kan framstd som ovintad
hos den instans som 6vertygande skulle fora fram ett
svenskt avantgarde pi den franska scenen. Det vore
dock ett misstag att tolka det som en alltfor lingt gang-
en eftergift for utstillningens statliga finansiirer och
for en legitimering av spridning av svensk information.
Valet att be Alva Myrdal beskriva den svenska model-
len i Pentacles katalog var strategiskt i det politiska kli-
mat som radde viren 1968. Genom denna text hittades
ett mojligt sitt att ge ett avantgardistiskt projekt som
Pentacle ett berittigande i konstfiltet. Utstillningen
och arrangemangen omkring den blev ocksd mycket
framgangsrika; utstillningen blev 6vervigande vil
mottagen i franska media. Den tongivande kritikern
och kulturfilosofen Pierre Restany skrev en entusiastisk
text om utstillningens friskhet, som dock inte heller
saknade nationella stereotyper:

Pentacle har inte endast bekriftat den aktuella svenska
konstens kraft. Pentacle har gett oss lust att resa till
Stockholm, inte f6r littheten att knyta sexuella f6rbin-
delser eller for att avnjuta midnattssolens meteorolo-
giska skonhetsvirden, utan for att besoka ett verkligt
centrum for den levande samtida konsten.*?

Barbro Ostlihn, som vid det hir laget tillhérde den
lilla grupp svenska konstnirer med en internationell
forankring mer eller mindre likvirdig med Pentacle-
konstnirernas, blev inte aktuell som utstillare hir.
Hon var dock hogst nirvarande i projektet och reste till
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Pentacle i Paris som den enda av NUNSKU betalda
medfoljaren till en utstillande konstnir. Hon arbetade
tillsammans med Fahlstrom med installationen av hans
verk, liksom hon tva ar tidigare varit utstillningskom-
missarie vid presentationen vid Biennalen i Venedig.*3
Det ir alltsa i forsta hand med anledning av Oyvind
Fahlstroms framtridanden som Ostlihn aktualiseras i
de mest prestigefyllda NUNSKU-sammanhangen.

NUNSKU var att doma av verksamhetsredovisning-
en en kompakt manlig angeldgenhet. I en redovisning
av sex 4r av NUNSKU:s verksamhet 1965-1971 finns
endast en kvinna - fil. lic. Beate Sydhoft - upptagen
bland nimndens tjugo ledaméter, medan ingen kvinna
overhuvudtaget ingick i dess arbetsutskott. I samtliga
grupputstillningar som NUNSKU pa nigot sitt var
involverade i under perioden var det kvinnliga
deltagandet si [gt att det kan ses som forsumbart. Fyra
kvinnor av sammanlagt 61 utstillare fick bidrag som
enskilda utstillare, riknade per antal tillfillen. Jag be-
skrev tidigare de stéd som utgick till Ostlihn; de var
inte stora och hur som helst inte tillrickliga for att
kunna hjilpa till att fortsitea utveckla konstnirskapet
pa den internationella konstscen dir hon tagit sig in.
Den statliga kulturpolitiken var alltsd under 1960-talet
extremt selektiv, och det skulle droja linge innan
kvinnliga konstnirer aktualiserades i de viktigaste sam-
manhangen. Nir Barbro Ostlihn tagit sig in i den ame-
rikanska galleridjungeln och etablerat sig dir, foljdes
det inte upp av en alltmer institutionaliserad svensk
konstscen. Konsekvenserna av detta ir forstds inte moj-
liga att fullt ut faststilla. De konstnirer som diremot
ingick i Pentacle, och flertalet andra NUNSKU-arrange-
mang, ir mer eller mindre identiska med den krets som
traderas av konsthistorieskrivningen som 196o-talets
kirntrupp.



ATT IMPORTERA
AMERIKANSKT AVANTGARDE

Amerikansk popkonst
i Stockholm 1964

It seems that there are chances that this can be made in
1964 already. We have seen a lot of the followers here and
there is a risk that the whole ”pop”-thing will be mis-
understood in Europe, if we see all the followers before
we see the originals. (I would be glad if you could helpus
with these plans, and speak to the artists about them.)**

Efter att ha rekonstruerat tvd utstillningsprojekt med
avsikt att exportera avantgarde, kommer jag i detta av-
snitt att analysera ett projekt dir avantgarde imporzeras.
Den amerikanska popkonsten hade ett stort inflytande
pé den europeiska scenen. Popkonstens foregivna dver-
bryggande av klyftan mellan hog- och lagkultur, dess
inforlivande av bilder och symboler ur det amerikanska
vardagslivet och dess roll som motor i det radikala om-
ritandet av konstvirldens geografi var viktiga faktorer.
Samtidigt har konsekvenserna av detta inflytande pa
Europa ofta framstilles i alltfér forenklade mekanismer.
For det forsta finns i popkonstens genealogi ett forsta-
dium i Europa i The Independent Group, en 1ost sam-
mansatt gruppering av konstnirer, arkitekter, designers
och kritiker med koppling till Institute of Contempo-
rary Art, ICA, i London frin 1952. En av dem var konst-
kritikern Lawrence Alloway som myntade popkonst-
begreppet i samband med diskussioner i The Indepen-
dent Group vid mitten av 1950-talet. Som han sjilv
ocksa tillstod anvindes begreppet pop art for mass-
medieprodukter snarare in for konstverk som relaterar
till populirkulturen.*® Konstnirerna Richard Hamil-
ton och Eduardo Paolozzi i The Independent Group
anvinde, bland annat i den omtalade utstillningen This
is Tomorrow pad Whitechapel Gallery 1956, populirkul-

turella element i sina bilder. Projektet tycks dock inte
ha haft nigon uppenbar dterverkan inom svensk bild-
konst vid den tiden. En viktig link mellan svenskt kul-
turliv och The Independent Group pi 1950-talet hittas
dock inom arkitekturen. Arkitekterna Alison och Peter
Smithson och arkitekturteoretikern Reyner Banham
hade en paraglig relation till svensk arkitektur. Vid ett
besok i Sverige uppsnappades begreppet new brutalism
av ndgra brittiska arkitekter dd den svenska arkitekten
Hans Asplund anvinde det i litt skimtsam ton om Villa
Goth i Uppsala, ritad av Lennart Holm och Bengt Ed-
man. Begreppet spreds sedan i England. Det var cent-
ralt for Reyner Banhams teorier om arkitektur; han er-
kinde dess historiska ursprung men anvinde det med
andra konnotationer. Banham reagerade i sjilva verket
starkt mot bland annat just den svenska vilfirdsarki-
tekturen, som han menade svek modernismen och var
forankrad i alltefér romantiska forestillningar.*® Fran
1950-talets mitt utvecklade han en teori om en ny arki-
tektur som overskrider grinsen mot populirkulturen
exempelvis i boken The New Brutalism. Ethic or Aesthetic
(1966).%7

Importen av amerikansk popkonst hade for det and-
ra ett ganska komplext indirekr inflytande i Sveriges och
Europas historiografiska landskap. Barbro Ostlihns
konstnirskap, ett av de fa som med fog kunde férankras
i amerikanska sammanhang, skulle ha kunnat fungera
som en brygga fér ”popkonst-spridningen” mellan
amerikansk och svensk konstscen, ndgot som aldrig
skedde. Genom analysen av popkonstutstillningen pa
Moderna Museet kommer en komplicerad bild av en
process att framtrida dir den 6ppna definitionen av
den nya konsten i USA gér dver i en allt starkare kon-
solidering av en exkluderande popkonstkanon. Impor-
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ten av popkonsten fick ocksé en viktig roll i konstruk-
tionen av berittelsen om efterkrigskonsten i de konst-
historiska handbdckerna, vilket jag dterkommer till i
nista kapitel.

Andreas Huyssen belyste i en essd 1975 hur den ame-
rikanska popkonsten i Visttyskland uppfattades som en
del av populdrkulturen i stort.*® Till skillnad fran i
USA tolkade ungdomsrorelsen dir popkonsten som en
protest och en kritik av 6verflodssamhillet, snarare 4n
som ett distanserat bejakande av detsamma. Den i Vist-
tyskland jamfort med USA négot forskjutna tidpunk-
ten for popkonstens exponering och den starka tyska
traditionen av kulturkritik i Adornos efterféljd, bidrog
till detta.®’ I Sverige fick den amerikanska popkonsten
en bred presentation redan 1964, det vill siga drygt ett
ar fore USA:s storoffensiv i Sydvietnam som starkt
kom att paverka svenskt kulturklimac.*® Under de dir-
pé foljande dren skulle Moderna Museet dterkomman-
de fa kritik for en foregivet "imperialistisk” inriktning,
och i de ssmmanhangen fick amerikansk popkonst sna-
rast symbolisera den borgerliga konsten - exempelvis i
en artikel i férsta numret av Clarté 1968. Under rubri-
ken "Borgerlig konst” beskrev Hikan Nyberg, Alf Lin-
der, Channa Bankier och Helena Henschen hur bide
reklamen och overklassens konst ir en produkt av den
kapitalistiska ekonomin och fungerar som instrument
for kapitalisternas maktutévning.*' De borgerliga
konstnirer som siger sig arbeta med formella kvaliteter
i motsats till innehallet, kan intala sig att de stir ovan-
for alla motsittningar i samhillet och dgna sig at att
bland annat dekorera fasader for en ”harmonisk miljo”
som skall gora arbetarna anpassade till sin tillvaro.

Men i stor utstrickning ir den borgerliga konsten icke-
forestillande. Den anvinder sig av obegripliga former
som bara ir dekorationer utan nigot innehill. Vira T-
banestationer ir bemingda med denna slags dekoratio-
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ner, som glatt omger reklamen. Troligen ir det s att det
bara ir oforargliga form- och fargspel (naturligtvis kall-
lad fri konst) som fir komma upp i T-banan.

[...] Det gir inte att som konstkritiker och konsthis-
toriker tala om bra konst i storsta allminhet. I ett klass-
samhille som virt kan det bara finnas tvé olika slags
konst. En som tjinar borgarnas intressen, som anpassar
sitt innehall, och en som tjinar arbetarklassen.

Den starkt polariserande artikeln &cfoljdes av en illus-
tration av Alf Linder, dir ett portritt av Pontus Hultén
tecknats i forgrunden framfér en seriebild av Fantomen.
P3 teckningen star skrivet ”"Pop konst...” med stora
bokstiver, och med mindre: ”Det amerikanska valdet
- Ahhh! (Oivind Fahlstrom)” [sic]. Vid 1960-talets slut
var popkonsten ofta direkt associerad med borgerlighet och
imperialism, och dértill med Moderna Museet, Pontus Hul-
tén och Oyvind Fahlstrim. Barbro Ostlihn befann sig i
fel” sillskap i den nya svenska situationen i slutet av
decenniet.

Hir skall det istillet handla om det ridiga 6o-talet och
det forsta breda svenska méotet med popkonsten. Ame-
rikansk popkonst visades i Stockholm i utstillningen
Amerikansk popkonst — 106 former av kérlek och fortvivlan
p& Moderna Museet (29 februari-12 april 1964).%? Bar-
bro Ostlihn hade en roll i utkanten av projektet som en
av de svenskamerikaner - frimst Kliver men ocksi
Fahlstrom och Ostlihn - som bearbetade amerikanska
aktorer for att fi dem att medverka till det ambitisa
projektet.

Utstillningen brukar tillsammans med Moderna
Museets 6vriga utstillningar framhallas som introduk-
tionen av amerikansk efterkrigskonst i Sverige. Denna
hade dock inletts tidigare, i samband med utstillningen
12 nutida amerikanska malare och skulptorer pa Liljevalchs
konsthall 1953. Dir ingick Alexander Calder, som re-
dan 1950 hade dgnats en separatutstillning pi Galerie
Blanche i Stockholm, men ocksé Jackson Pollock, Stu-



art Davis, Edward Hopper och Ben Shahn med flera.
Utstillningen tilldelas i konsthistorieskrivningen en
viss roll som ”inspirator” for de svenska spontanister-
na, konstnirer som Rune Hagberg, Inger Ekdahl, Ed-
die Figge och Rune Jansson. I konstkritiken var det
dock inte Jackson Pollock som dominerade utan sna-
rare de realistiska konstnirer som 6vervigde i utstill-
ningen. Barbro Ostlihn som gick pa Konstfack vid till-
fillet sig den och refererade till den i sin ansokan om
stipendium for att resa till New York 1961.#3
Liljevalchs fortsatte sin amerikanska serie med Ame-
rikanskt primitive mdleri (18 februari-13 mars 1955), och
ART USA NOW. The Johnson Collection of Contemporary
American Painting (23 november-13 mars 1963), dir
102 verk visades av lika manga konstnirer, dven ur den
yngre generationen som Ellsworth Kelly, Robert Rau-
schenberg, Jack Youngerman och Larry Rivers. Gote-
borgs konstmuseum visade &r 1960 Modernt amerikanskt
mdleri 1932-1958 (15 juli-7 augusti 1960), dir bland
andra Stuart Davis, Willem de Kooning, Edward Hop-
per, Georgia O’Keeffe och Jackson Pollock ingick. Ut-
stillningen hade formedlats genom U.S. Information
Service i Goteborg. Sam Francis visades i en separatut-
stillning pA Moderna Museet 1960, ocksd den omtalad
av Barbro Ostlihn som en av hennes fa kontakter med
amerikansk konst fore avresan till New York.** Moder-
na Museets ovriga utstillningar, Rorelse i konsten (16
maj—10 september 1961), 4 Amerikanare (17 mars—6 maj
1962) och en separatutstillning med Jackson Pollock (27
februari-15 april 1963) ingick i den successiva intro-
duktion av amerikansk konst som Moderna Museets
utstillningsprogram vid denna tid utgjorde. Pollock-
utstillningen visades ocksa i regi av Goteborgs konst-
museum pa Goteborgs konsthall i april-maj 1963.
Med sina 6ver hundra verk var Moderna Museets
utstillning dock en mycket betydande och med euro-
peiska matt mitt forvisso en tidig prestation. Hir kun-

de den svenska publiken for forsta gingen se de konst-
nirer som pd Manhattan just fite borja vinja sig vid att
hiftas vid pop-etiketten: Jim Dine, Roy Lichtenstein,
Claes Oldenburg, James Rosenquist, George Segal,
Andy Warhol och Tom Wesselman. Det har varit moj-
ligt for mig att med hjilp av tidigare delvis opublicerat
arkivmaterial analysera detta sammansatta projekt. P4
en praktisk niva var utstillningen en produkt av Pontus
Hulténs kontakter och ambition att utveckla museet
till en plats f6r internationell samtida konst, kombine-
rat med Billy Kliivers nirvaro i New York som museets
intensivt arbetande och inofficiella samarbetspartner.
Ytterligare en viktig faktor, som forbisetts av tidigare
forskning, var den expanderande konsthandeln, det vill
siga ndgra framsynta galleristers — Ileana Sonnabend,
Leo Castelli och Daniel Cordier — ambitioner att ut-
veckla den europeiska konstmarknaden f6r amerikansk
konst.** Till skillnad frin de forsta amerikanska utstill-
ningsprojekten i Sverige och Europa efter kriget var
Moderna Museets utstillningar under tidigt 1960-tal
sdledes inte resultatet av sdrskilt ingdende samarbeten
med statliga amerikanska instanser, iven om kontakter
forekom. De baserades istillet dels pa personliga kon-
takter mellan Moderna Museet, Pontus Hultén, Billy
Kliver och konstnirerna, dels pd ingdende samarbeten
med galleristerna.

Utstillningens koncipiering under ett par ar, dess
begreppsliga inramning och mottagande skall analyse-
ras i det hir avsnittet. D& projektet inleddes var pop-
konsten dnnu ett oppet begrepp och konsten relativt
oetablerad pa Manhattan, medan den vid tidpunkten
for vernissagen i Stockholm hunnit konsolideras. I
denna amerikanska process — bide dess konceptuella
del och dess institutionella - spelade som analysen
kommer att visa det svenska utstillningsprojektet och
dess aktorer en viss roll. Nir utstillningen kom till Sve-
rige blev den ocksa led i en bestimning och en avgrins-
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ning av de mojliga konstnirliga utsagorna, nigot som
ocksa till en del kan ha varit avsiktligt, Atminstone av
brevcitatet i kapitlets inledning att doma.

Popen ir hir

Poputstillningen i Stockholm 6ppnades den 29 februa-
ri 1964. Diskussionen om vad den skulle heta hade varit
lingdragen och resulterat i den inte helt transparenta
titeln Amerikansk popkonst — 106 former av kérlek och for-
tvivlan.** Den tidigare exercishallen i Moderna Museet
pé Skeppsholmen lag 6ppen och ljus, nagra skirmvig-
gar avdelade rummet och genom de stora fonstren
flodade ljuset in. Golvets sisalmatta hade tagits bort
och besokarna gick direkt pa ett grovt trigolv. George
Segals skulpturer var utplacerade i rummet utan sock-
lar; figurerna var dirmed i nivd med betraktaren.
Denne motte redan vid entrén Segals Man pd cykel
(1961) framfér Roy Lichtensteins Kapilldrkraft nr 11, en
milning med ett fristiende objeke, ett trid, framfor.
Kvinna i restaurang-bds (1961) hade fite en realistisk in-
stallation invid ett fonster. Gortliebs dnskebrunn (1963)
- Segals man spelandes flipperspel - stod intill och till-
sammans skapade det en kinsla av amerikansk bar. De
bada vita gipsfigurerna i Par pd en bink (1962 ) satt mitt
i utstillningshallen, och fran sin parkbink blickade de
ut over ansliende verk som Tom Wesselmans Stor
amerikansk akt nr 44 (1961) och Andy Warhols stora
malning Marilyn i firg (1962). Oldenburgs Glasstrut -
en av de mindre versionerna av verket - vilade i sin tur
pé en vit sockel framfor exempelvis hans Fragment av
amerikanska flaggan och Stek, bida viggbaserade reliefer
malade med emaljfirg frin 1961. Oldenburgs Bruden
(1961) stod resligt i rummet i en oformlig, hotfull ge-
stalt. Jim Dines Svart verktyg i landskap (1962 ), en mal-
ning med riktiga verktyg évermilade med tjock svart
firg, liksom ett par milningar med slipsar, fanns med i

164

Utstallningskatalogen till Amerikansk popkonst — 106
former av kdrlek och fértvivian, Moderna Museet 196 4.

salen. Roy Lichtensteins Hor Dog (1963) och den stora
Okay, Hot Shot, Okay (1963), ett seriemotiv med en jakt-
pilot, métte betraktaren som tridde in i salen, mellan
Hopeless (1963) med en gritande kvinna och den gra-
fiskt reducerade Bilddick (1962 ) pa en vinklad vigg intill.
De tre milningarna hade nyligen visats vid Ileana Son-
nabends Lichtenstein-utstillning viren 1963. Okay, Hot
Shot, Okay blev med sitr tilltal ett slags metaverk for
popkonstutstillningen som alltsd var utpriglat sceniskt
installerad, med tydliga blickriktningar frin manga av
verken och vil utarbetade relationer mellan objekt i
forgrund med storre mélningar som bakgrund. Instal-
lationen tycktes vara utformad for att finga in och
medvetet konfrontera betraktaren med sitt budskap, en
betraktare som delar objektens rum.

Samma konfronterande karaktir hade en notis om
utstillningen i Moderna Museets Vinners bulletin:

PRESSTOP!
Vi har i sista 6gonblicket mottagit féljande telegram:

NEW YORK 5.2.

SWEDEN NEXT TO BE CONQUERED STOP
ATTACK ON MUSEUM OF MODERN ART IN
STOCKHOLM FEBRUARY 29TH STOP YOU’LL
GET TO KNOW WHAT POP IS GO STOP

JIM DINE ROY LICHTENSTEIN CLAES OLDEN-
BURG JAMES ROSENQUIST GEORGE SEGAL
ANDY WARHOL TOM WESSELMAN*”

Utstéllningskatalogen och affischen pryddes av Lich-
tensteins uppmanande, pekande hand vars forlaga var
himtad ur en amerikansk militir rekryteringskampan;j.*®
Katalogen hade ett blindande modernt utseende, med
olikfirgade pappersinlagor och firgreproduktioner
inklistrade f6r hand. Den tillhor idag svensk formgiv-






ningshistoria.*” Valet av amerikansk huvudskribent
hade efter moget overvigande fallit pa Alan Solomon,
chefen for Judiska museet i New York som sommaren
dirpa skulle bli utstillningskommissarie f6r den ame-
rikanska paviljongen vid Biennalen i Venedig. Hans
artikel ”Den nya amerikanska konsten” foljdes av kor-
tare texter, bland annat om de olika konstniirerna.’ Vi
motte honom ovan som forfattare till New York: The
New Art Scene (1967).

Museets pedagog Carlo Derkert filtrerade och for-
medlade popkonsten till publikgrupper och till mass-
media. Under ett méte pd museet med samarbetsnimn-
den for Stockholms konstforeningar reste sig en man
och begirde omrostning — var man for eller emot pop-
konsten? Fa rostade till popens fordel, och mannen av-
ligsnade sig triumfatoriskt frin motet. Konstniren
Georg Suttner som var nirvarande sade att popkonst
var en timligen trikig sak, visuellt tam, reaktionir och
obegévad. ”S4 sade man ocksd om Courbet den gdngen
han stillde ut sina stenknackare”, bemotte Carlo Der-
kert kritiken, och gjorde dven jimforelser med den
danska guldalderskonsten som samtidigt visades pi
Nationalmuseum.®®! I manuskriptet till Derkerts vis-
ningar av utstillningen, dterkommer som ett ledmotiv
frasen: ”Varken bra eller dalig, men annorlunda.”

Denna amerikanska konstriktning har fitt tre namn,
nyrealismen ir ett, och visentligt [...] Ny-daddaism
[sic] 4r ett annat namn. Dadda med uppslag som blev
inspirerande fér New Yorkkonsten frin och med Jasper
Johns och Rauschenberg. Dadda hivdade "readymade”-
principen, tanken att verklighetens foremal kunde anvin-
das i bild [...] ALLTSA - dels tanken att verkligheten
sjalv kan vara bild, dels anknytningen till forestillning
(och material) som anses opoetiska och oestetiska.’?

Popkonst dr pd ménga sitt ett missvisande namn, som
ger associationer till s& mycket som den inte har att
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gora med, framholl Derkert i sina visningar; den kan
aldrig bli populir som popmusik och popidoler. Kir-
nan i popkonsten ir istillet en upptickarglidje, fasci-
nationen i en verklighet som alla anvinder sig av men
som ingen bryr sig om att ta pa allvar. I visningarna
lyfte Derkert fram popkonsten som ett sitt att under en
kris i bildspraket, da alla stilar 4r lika mojliga, vinda sig
mot sin samtid, sin miljo, sin plats, bryta ut stoff ut
verkligheten och anvinda det som readymade. Vis-
ningarna i Stockholm tycks siledes ha utformats till
samtal om bildstrategier, medan populirkultur, ameri-
kansk masskultur eller det amerikanska samhillet i
ovrigt, i mycket liten grad var i fokus.

Popkonsten etableras — en process

Utstillningen hade foregitts av en lingre tids évervigan-
den med olika uppslag om hur den skulle gestaltas. Vid
en analys av utstillningsdokumentationen ir det an-
sldende hur urvalet och koncipieringen fér en nutida
betraktare, i ljuset av en brett internaliserad uppfattning
om popkonsten, kinns sd sjilvklart, ritt och giltigt.
Men varken idéinnehall eller konstnirer var sjilvskriv-
na vid tillfillet - inte ens lingt fram i projektet. De
konstnirer som idag nirmast per automatik ir associe-
rade till popkonsten var vid den hir tiden inte givna,
och konsolideringen utspelades just under planerings-
perioden foér Stockholmsutstillningen. For att under-
soka betydelsen av popkonstens méte med den svenska
konstscenen skall denna genealogi foljas.

Pontus Hultén dterkom under dessa &r i manga tex-
ter till konstens transatlantiska rorelser.’ I ett odaterat
brev stille till Billy Kliiver skriver han:




Har tinkt mycket pa hur fantastiskt mycket du hunnit
med och hur mirkvirdigt det dr med allt det som har
hint och hinder. Skall vi géra en pop-utstillning hir i
var? Baserad pa Oldenburg, Rosenquist, Segal och med
verk dven av Wesselman (Scull’s), Lichtenstein (Leo’s
Washington och Flygaren hos Ileana) & Warhol
(Oyvind?). leana skall ha Segal-utstillning och har

alltsd en bra samling tillginglig i Europa. Leo skulle
komma hit och jag kan vil tala lite me honom di. Ro-
senquist skulle visst ossid komma. Vi skulle kunna sikta
pé slutet av mars. Vad tycker du? Pop pa viren, Europa-

Amerika pd hosten vore ju fine.*




Brevet dterspeglar de kontakter som aktiverades for
att kunna genomfora det stora, konstnirligt utmanan-
de och kostsamma projektet. I oktober 1963 triffade
Hultén galleristen Ileana Sonnabend i Paris, och deras
samarbete de nirmaste manaderna skulle sikerstilla
flera verk till den kommande poputstillningen. Ileana
Sonnabend var partner genom hela projektet och assis-
terade ocksd med att fi fram verk som hon inte sjilv

595 Hon formedlade dven l8n till den stora utstill-

dgde.
ningen pd ICA i London, The Popular Image, vilken
foregir Stockholmsutstillningen och dirmed under-
latear f6r verk att lanas vidare.”” Genom samarbete med
Green Gallerys Richard Bellamy kan ytterligare verk
lanas in.

Galerie Sonnabend ir ett av de gallerier Bourdieu
anvint som exempel pa milstolpar i konsthistorien da
man lyckats, var och en i sin respektive epok, samla en
skola kring sig vilken kdnnetecknas av ett systematiskt
stillningstagande.’”” I Ileana Sonnabends fall handlade
det om att etablera en europeisk marknad f6r bland
annat amerikansk popkonst vid en tidpunkt di den
dnnu inte fite fiste bland de stora samlarna pd Manhat-
tan. Det gillde dven den kanske mest framgingsrike
galleristen vid denna tid, Leo Castelli, Sonnabends
tidigare make. Tidigt var Castelli medveten om att de
amerikanska samlarna inte kopte ny amerikansk konst
innan den hade haft framgang i Europa.’* Idag har man
faststillt att hans exempellosa framgangar i att fora
fram amerikanska konstnirer pd den europeiska konti-
nenten, spelade en avgorande roll for att utveckla mark-
naden for efterkrigskonsten ocksd i USA; en marknad
som inledningsvis var mycket Europaorienterad i sin
konstsmak.’” Sonnabends och dven Castellis samarbete
med Moderna Museet var en viktig link i den processen.

Pontus Hulténs forsta tvd besok i New York dgde
rum hosten 1959 respektive viren 1963. Mellan dessa
ar hade en scenvixling skett i Manhattans konstliv. Den
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forsta resan gjordes i anslutning till Hulténs besok som
observator vid Sao Paulo-biennalen dir Olle Bartling
representerade Sverige.’’ Han hade i forvig dterknutit
kontakten med Billy Kliver, den svenske ingenjéren
och forskaren vid Bell Laboratories, som han lirt kinna
iungdomen vid Studentfilmstudion i Stockholm. Detta
var inledningen till deras betydelsfulla samarbete kring
Moderna Museet de kommande aren.”™ Under detta
forsta besok kom Hultén i kontakt med en rad av neo-
avantgardets tidiga aktiviteter. Bdda resorna genererade
intryck och kontakter som skulle manifesteras i olika
projekt pA Moderna Museet. En annan kontakt mellan
New Yorks konstscen och museet hade tagits nagra r
tidigare, d4 Anna-Lena Wibom - som senare skulle bli
Pontus Hulténs livskamrat - studerade i USA under tvé
lasar fran hosten 1953. Under det andra aret vistades
hon ofta i New York, sig experimentfilm pa Cinema 16
och fick kontakt med filmare som Jonas och Adolfas
Mekas och Robert Breer, kontakter som aterupptogs di
Moderna Museet byggdes upp.’*

I september 1963 sammanfattade Pontus Hultén sina
intryck frin New York-resan samma 4r i ’Om maleriet
i New York efter Pollock d.v.s. OM POP-KUNSTEN”,
en artikel i Lowuisiana Revy.’* Han menade att man i
New York kan urskilja tre eller fyra parallella och levan-
de grupper: den dnnu existerande abstrakta expressio-
nismen, en kyligare abstrakt konst pd grinsen till det
geometriska med Noland, Barnett Newman, Morris
Louis, Stella, Al Held, samt "fér-popkonsten” repre-
senterad av Rauschenberg och Johns. Den fjirde grup-
pen ir popkonstnirerna, jimnériga med Rauschenberg
och Johns, vilka dock tycks ”betrakta konstnirens och
konstens position pa ett betydligt mer ensparigt sict”.
Hultén menar att det skrimmande med popkonsten ér
att den varken vill vara revolutionir eller vacker. Det
ror sig istillet om ett desperat skapande utfort av en ge-
neration som kinner sig oférmogen att férindra sin



tillvaro och dirfor — ”for att kunna 6verleva” - viljer
att acceptera den.

Eftersom detta dger rum i Amerika, dir man aldrig f6r-
ut haft en sjilvstindig konst, ir det naturligt att dessa
konstnirer viljer Amerika som dmne for sina bilder.
[...] Men detta ir inte sett med ironi, snarare i kramp,
som ett forsok att dlska utan gensvar. Det ir ett starkt
uttrycksbehov och ett behov av kirlek, men kinslorna
verkar kortslutande, som om det trots anstringningarna
var omojligt att dlska denna virld av plast och lackerad
metall. Den abstrakta expressionismen ir avlost av den
frustrerade expressionismen. [min kursiv [

Den ”frustrerade expressionism” som Hultén hir ser i
popkonsten ir inte ndgon vanlig tolkning av riktning-
ens kinslopotential. I det emotionella registret brukar
pop art snarare placeras i en ”cool” dnde, ett av kinne-
tecknen pi den nya sensibilitet som Rose och Sontag
hade formulerat. Hultén menar ocksd att popkonst-
niren vinder sig frdn politiken, samhillsproblemen,
religionen och estetiken genom att vinda sig till sopp-
burken. I artikeln till Louisiana Revy dterfinns dirmed
tvé stillningstaganden — popkonsten som konstnirens
kiansloventil och konstnirens distansering fran politik
och samhillsliv - vilka dterkom i marknadsféringen av
den amerikanska popkonsten i Stockholm.

USA: vokabuliren borjar avgrinsas

I de amerikanska projekt som Moderna Museet pre-
senterade under 1960-talets forsta ar var Billy Kliver
involverad. Kliver arbetade dven med egna utstill-
ningsprojekt i USA som skulle f4 biring pi etablering-
en av popkonsten i Sverige pé ett sdrskilt sict. I utveck-
lingen under ett par korta ar av hur popkonsten som
begrepp och foreteelse gar frin 6ppna till relative slutna
kategorier spelade dessa projekt en intressant roll.

Hoésten 1962 planerade kulturhuset YMCA i Phila-
delphia en utstillning med Pollock, de Kooning och
andra abstrakta expressionister. Billy Kliver foreslog
arrangorerna att istillet visa en annan, yngre generation
konstnirer och inledde ett samarbete.’” Utstéllnings-
projektet, som kom att heta A7t 1963 — A New Vocabulary
(25 oktober-7 november 1962) hor till en av de forsta
samlingsutstillningarna med popkonst i USA.5 I {6r-
hillande till dagens popkonstkanon var dock urvalet
brett: George Brecht, Robert Breer, Jim Dine, Jasper
Johns, Allan Kaprow, Marisol Escobar, Claes Olden-
burg, Robert Rauschenberg, James Rosenquist, George
Segal, Jean Tinguely och Robert Watts deltog.

Utstéllningskatalogen for Art 1963 — A New Vocabu-
lary utgjorde ett slags semantisk kartliggning av feno-
men som snart skulle utmynna i pop arz, och blir dir-
med ett intressant dokument av hur férindringen av
konsten kunde uppfattas vid just denna tidpunkt. Kata-
logen var grafiskt formgiven som ett korrektur till ett
uppslagsverk. En satsbred ling kolumn inneholl dels
konstnirernas namn, dels vissa begrepp, alla inférda i
alfabetisk ordning.’”” Inne i texten fanns korrekturan-
visningar, foregivet kvarglomda av redaktorerna vid
tryckningen. Konstnirernas namn féljdes av korta
lakoniska karaktiristiker. Marisol foljdes av ordboks-
forklaringen "Mmmmmm?”, en markering tydlig nog
av hennes position som enda kvinna i ssmmanhanget.
Mainga av uppslagsorden refererade till meroder att
framstilla konst, som collage, chance, destruction, grattage,
junk art och kitsch. Klitver och Claes Oldenburg skrev
uppslagsordens definitioner, vilka pa ett lekfullt sdce
ringar in det retoriska rum ”den nya rorelsen” placera-
des i:

ab-stract ex-pres-sion-ism n. a last attempt to achieve God
and eternal beauty without looking at your feet. [ ... ]
art n. what is not something else.
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a-vant-garde n. nostalgic term from early part of century.
see art history.

fact n. the American Tradition. Establishing the fact
avoids sentimentality, theorizing, arrogance, acade-
mies, arguments, critics, manifestoes. The single most
important word for the current movement. One can
call them ”The Factualist”. - B.K. [...]

guts n. 1. all art has guts. 2. to act when you know what
the score is. - B.K.

hap-pen-ing n. 1. the term invented by Allan Kaprow
loosely used to refer to my (claes oldenburg) work
and the others in a medium one way or another ex-
panding the material of the artist to include events in
time and people. My "happenings” are an extension
of my other work as painter, sculptor and involve the
same principles. see ray-gun. — C.O.

ob-ject n. 1. something which may be perceived by the
senses; a distinct bounded thing having specific den-
sity. 2. in this art movement signifying concern for
”things” as opposed to the action-continuism of
abstract expressionism. 3. the object is a fact. 4. no
object is purely functional. see fact. - B.K. [...]

pop cul-ture 1. 1. the appreciation for and the use of the
commonplace in art. 2. the aesthetic of everyday
object and the use of commonplace in the art. 2. the
aesthetic of everyday objects, values, themes and
”myths”, i.e. the Western, the movie star, Coca-cola,
billboard ads, etc. 3. the use of the commonplace by
the artist to achieve his end. c.f. junk culture, vulga-
rist, commonist.

vul-gar-ist n. term applied to an artist whose subject mat-
ter and methods are deliberately rude, unrefined and
uncultivated as is in opposition to refinement, tradi-
tion, training and “higher” thoughts and sentiments.’*

Katalogen till Arz 1963 — A New Vocabulary med dess
humoristiskt didaktiska utformning framstiller denna
’nya rorelse” som aktuell och samtida, med brutna
band till ett historiskt forflutet och konstnirliga fore-
gangare av (europeisk) modernistisk art. Detta ir inte
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ett neo-avantgarde, det ror sig istillet om nigot alldeles
nytt. Framtoningen skiljer sig frin mer propagandis-
tiska tonligen hos klassiska modernistiska manifest.
Fadersupproret - se katalogdefinitionen av abstrakt ex-
pressionism — gors med ém hand och mild ironi. Det
begrepp som foreslas for konstriktningen dr The Factua-
lists, vilket skulle leva kvar dnda in i katalogen till
Moderna Museets poputstillning lite mer 4n tva ér
senare. Faktualismen anses férvisso komma ur en ame-
rikansk tradition men lanseras framforallt som uttryck
for en saklig och avspind hillning till tillvaron och
konsten. Den didaktiska utformningen av texten under-
stryker att det nu var dags att dvertyga och bilda om-
virlden rérande ny konst.

Faktualism var ett begrepp i svang under hosten 1962.
En vecka efter vernissagen for Art 1963 — A New Vocabu-
lary 6ppnade The New Realists pa Sidney Janis Gallery pa
Manbhattan. I Sidney Janis katalogtext menar han att
“the New Realist” ir ett slags folkkonstnir vars inspi-
ration himtas i den urbana kulturen. The factualists syf-
tar i Janis’ anvindning pa konstnirer med fokus pa
objektet. Billy Klivers definition hade en annan konno-
tation och var snarare en beskrivning av en attityd, en
”saklighet” i motsats till exempelvis romantik och aka-
demism. Det ir i den forstdelsen termen dterkommer i
Stockholmskatalogen. Aven Sidney Janis svivar dock
pd mélet nir det giller vad den nya rorelsen skall kallas
och ldgger till i en not att andra titlar ocksa kan fungera
for konstnirer med detta synsitt. Begreppen kring den
nya rorelsen hade hosten 1962 dnnu inte stabiliserats.’

The Popular Image Exhibition pd The Washington Gal-
lery of Modern Art, Washington 18 april-2 juni 1963,
horde till de tidigaste museiutstillningarna med pop-
konst. Alice Denney, utstillningens kommissarie, stod
i dialog med Kliiver. En tid diskuterades méjligheterna
att lita den g vidare till Stockholm och Moderna

Museet, ndgot som till sist inte kunde realiseras.’



Utover de konstnirer som senare kom till Stockholm,
visades hir yteerligare fyra: George Brecht, Robert
Rauschenberg, Robert Watts och John Wesley. Utstill-
ningen var ett stort evenemang i konstvirlden; Barbro
Ostlihn och Oyvind Fahlstrom liksom minga New
York-konstnirer tog sig till Washington och vernissa-
gen. Alice Denney och Billy Kliiver presenterade i sam-
band med utstillningen en dansfestival, 4 Concert of
Dance Number Five, pi The America on Wheels Skating
Rink Kalorama. Det var ett ambitidst program med ny
dans av koreografer, dansare och konstnirer 16st knut-
na till The Judson Dance Theater, ett &ppet kollektiv
vid Washington Square, New York. Fjorton stycken
koreograferade av Rauschenberg, Trisha Braun, William
Davis, Judith Dunn, David Gordon, Steve Paxton,
Yvonne Rainer och Albert Reid visades. Rauschenbergs
dansstycke Pelican framférdes av Per Olof Ultveds,
dansdsen Carolyn Brown och Rauschenberg sjilv pa
rullskridskor. Hir fanns en bred estetisk front och vik-
tiga utbyten mellan svenska aktérer och den amerikan-
ska scenen.

Med The Popular I'mage foljde en katalog med text av
Alan Solomon och en utgiva av en 33-varvsskiva med
intervjuer med konstnirerna producerad av Billy Klii-
ver.”?! Solomons text i katalogen ér i sig intressant som
formedlare av en tolkning av popen och en evolutionir
historiesyn; den riknas idag till en av popkonstens
grundtexter. ”The New Art” lanserar den amerikanska
popkonsten som ett ofrinkomligt nista steg i konstens
utveckling. Likt alla vitala nya rikeningar — Solomon
nimner impressionism, kubism, fauvism - har pop-
konsten mott en intensiv debatt, di alla som kinde
frimlingskap inf6r den abstrakta konsten och lingtade
dter till en humanistisk realism blivit besvikna. Den
nya konsten fir dock inte tolkas som en medveten po-
litisk provokation eller ett forsok att driva med betrak-
taren. Nédr man ser pd hur gruppen vixte fram, menar

Solomon att detta istillet maste f6rstds i en anda av
konsekvens och historisk nédvindighet: ”This style
could not have been contrived; it has followed an orga-
nic course which makes it an absolute product of its
time.”

Konstnirerna dr politiskt oengagerade och saknar
intresse av att delta i sociala och kollektiva manifesta-
tioner. Samtidigt finns en intensiv passion for den
omedelbara omgivningen och direkta erfarenheter. De
bejakar allt forutom den tidigare estetiska kanon, och
kan se verkligheten pa andra sitt in de gingse. Texten
publicerades snart i Az International och skulle fi stor
spridning.* En omarbetad version presenterades av
Solomon i katalogtexter till utstillningen The Popular
Image vid Institute of Fine Arts, London, hésten 1963,
liksom i Moderna Museets utstillningskatalog strax

52 Genom att med eftertryck utmala en bild av

darpa.
en lagbunden, oundviklig utveckling inom vilken en
viss riktning och vissa konstnirsnamn ir giltiga, bor-

jade positionerna laingsamt slas fast.

Nominering av Pop

Pop art nimns av Solomon bara i foregiende som en av
nigra mojliga alternativa benimningar av den nya kon-
sten. Det ridde en allmint ambivalens till begreppet
pop art som iven reflekteras i Hulténs och Kliivers
interna korrespondens om Stockholmsutstillningen.
Ar det mojligt ate hitta pi NAGOT ANNAT NAMN
AN POPOPOPOPOPOPOPOPOPOPOP?” skriver
Kliver frustrerat i ett odaterat brev.’* Flera alternativ
till utstillningens namn cirkulerar mellan dem. Pontus
Hultén kallar den en period Vulgirianerna, eller ”the
vulgarians”, exempelvis i ett brev till Alan Solomon i
november 1963.5° Termen hade lanserats av Max Koz-
loft i Art International i mars 1962 i artikeln *’Pop’ Cul-
ture, Metaphysical Disgust, and the New Vulgarians”,
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och den figurerade i Kliivers ordbokstravesti frin
Philadelphia.’? Kozloffs begreppsval ir dock del av en
text som efterhand 6vergdr i en nirmast forsitlig attack
pé den nya foreteelsen. Hans analys i artikeln gar ut
pé att den nya generationens konstnirer strivar efter
att gora direkta representationer av objektet. Det dr
uppenbart att Dine, Lichtenstein, Rosenquist inte tror
eller avser att betraktaren skall uppfatta deras konst
som delar av verkligheten. Illusionen gors si att betrak-
taren skall blir uppmirksam pa den och avkoda bildens
funktion. Lichtenstein gor exempelvis dirmed sig sjilv
till akzor (Pagent”) istillet for upphovsperson (“author”).
Artikelns tolkning av bildstrategierna dr komplex och
intelligent genomf6rd, men i slutstycket kommer plots-
ligt ett uttalande om konstnirernas moral. Hir kom-
mer begreppet ”vulgariteter” i férgrunden hos Kozloff,
och man kan inte missta sig pd den pejorativa ansat-
sen.’”” I november ifrigasitter ocksd Billy Kliiver om
begreppet skall anvindas i Stockholm:

Om Pop - PLEASE snilla Pontus inte vulgirianerna.
NEJ nej please Varfér inte "Ny Amerikansk
konst”, Please? Vulgarianerna gir inte. Popen kommer
in indd sd man kan krikas! "Ny amerikansk konst”
Please ndgot sidant.’

I en tidigare version av projektet hade museet lekt med
tanken att gora denna utstillning till en ”3 Amerika-
nare” som uppféljare till 1963 ars utstillning 4 Ameri-
kanare. Bdda dessa titlar forankrar utstillningen i der
amerikanska och 6ppnar for lisningen att den populira
kultur som hinvisas till har e specifikt nationellr ur-
sprung. Hultén plockar ocksd upp forslaget Ny ameri-
kansk konst” och anvinder det exempelvis i ett brev till
Leo Castelli strax dirpa.’® I hans artikel och i de olika
alternativa benimningarna av pop arz, anas ocksd hos
Hultén en viss skepticism.

Pontus Hulténs férord i Stockholmskatalogen argu-
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menterar intensivt for att man inte skall uppfatta pop-
konsten som en ironi mot masskulturen. Popkonstni-
rerna har inget socialt engagemang och inga politiska
avsikter, menar Hultén i linje med Alan Solomons
idéer. De amerikanska popkonstnirerna ir komna ur
medelklassen och vill acceptera virlden som den ir.
"Deras uttryck rymmer ingen form av beskiftighet,
patos eller engagemang.”"* Trots att popkonstniren
vinder sig frin politiken och estetiken menar dock
Hultén att han dr “desperat infor den odverskidliga
omgivningen”.”® Popkonstens europeiska rotter via
The Independent Group finns inte nimnda hir. Vad
konstnirerna egentligen vill 4r att erbjuda publiken
Yett nytt sitt att kinna”. Vi har tidigare sett att Hultén
uppfattade kinslouttrycket i popkonsten som en starkt
frustrerad och obesvarad kirleksyttring till en ”virld av
plast och metall”. Av de méjliga alternativa benim-
ningar som dryftats kom den slutliga titelns bisats till
sist att lyfta fram just det emotionella - utstillningen
visar ju ”106 former av kirlek och fértvivlan”.

Stillningstagandet i Hulténs forord reflekterar Alan
Solomons artikel. Ocksa Hultén tar upp det ironiska i
att de som linge vintat pa att forestillande maleri
skall dterkomma, kanske inte 6nskade sig det i denna
skepnad. Nir Solomon sjilv dterkommer till saken i
Moderna Museets katalog, ssmmanfaller det till viss
del med den profetiska The New Art. Huvudartikeln i
den andra museiutstillningen med popkonst i Europa
maste dock anpassas till den forestillda mottagaren, den
europeiske eller svenske utstillningsbesokaren. Texten
héller dirmed en introducerande ton och beskriver de
olika konstnirskapen noga. Hulténs sammanfattande
syn pd dem betonar att det handlar om “en revolutio-
nir omprévning av vira estetiska kriterier, s att vi kan
komma fram till en ny situation som kan vidga vér
virldsbild”.53? Carlo Derkerts visningar fingade upp
den triden.



Popkonst i Stockholm

Aven bland svenska konstnirer, introducerade i pop-
konstens grundidéer via konsttidskrifterna, borjade
popkonsten som begrepp och som idé sprida sig. Barbro
Ostlihns maleri var inte bekant in, men Fahlstroms
verk var vil spritt och forknippat med seriekulturen
och dirmed pop. Viren 1963, ett dr fore Moderna
Museets amerikanska popkonstutstillning, visade
Galleri Observatorium en utstillning med namnet
P O P. Tolv svenska konstnirer deltog, exempelvis Dick
Bengtsson, John-E Franzén, Jarl Hammarberg, Berndt
Petterson, Carl Fredrik Reuterswird och Ulf Wahlberg,
men inga kvinnliga konstnirer.”*® Utstillningskommis-
sarien Ludvig Rasmusson bad i den stencilerade utstill-
ningskatalogen om ursiket for att inte alla av utrym-
messkil kunde visas samtidigt liksom att Erik Diet-
mans, Oyvind Fahlstréms och P.O. Ultvedts verk inte
var nirvarande.’** Han refererade ocksa till Arz Interna-
tional samt till de senaste numren av Kowstrevy och Palet-
ten, som de fora genom vilka popkonst uppmirksamt-
mats i Sverige. Rasmusson har berittat atc han sjilv
kommit i kontakt med popkonsten i Paris, dir han
triffat Erik Dietman och ”franska popkonstnirer” som
Arroyo. I stencilen framholl Rasmusson ett synsitt pd
”Pop-konst” som endast en av manga tendenser i tiden.
Och de konstnirer som deltar i denna utstillning ir
inte popkonstnirer, menar han; de ir konstnirer som i
en del av sin produktion #drmat sig denna tendens.
Rasmusson presenterade den internationella pop-
konsten vidare i en till utstillningen anslutande artikel
i tidskriften Rondo, dir upptagande av populirkultur i
konsten tycks vara den avgérande definitionen.’* Det
tilliter honom att i artikeln inkludera nigra svenska
konstnirskap i popkonstbegreppet, dven om, som han
framhailler, ingen av dem ir "heltidspoppare”. Lars
Hillersberg betecknas som den ”hittills mest utprigla-

de popkonstniren”, Oyvind Fahlstrém som den mest
beromde. Vad som ir intressant hir ir att popkonstbe-
greppet anvinds inkluderande och tycks utpeka en
konstnirlig tendens snarare dn ikoniska konstnirs-
namn. Om det var just denna presentation som Hultén
avsdg i det inledande citatet om popkonstens svenska
efterfoljare lar vi aldrig f4 veta, men tanken infinner sig.
Dir understrok Hultén f6r popkonstgalleristen vikten
av att visa de amerikanska popkonstnirerna s att de
inte missforstds genom att efterfoljare kommer fram
innan originalen” visats. Uttalandet bekriftar bilden
av utstillningen pad Moderna Museet som ett norma-
tivt projekt. Detta “original” var dock, som analysen
visar, givetvis en historisk konstruktion.

Viren 1964 skapades filmen Stockholm a I’heure du Pop
i manus och regi av den belgiske konstniren Olivier
Herdies som vid tillfillet bott i Sverige i néstan trettio
dr.’* Filmen som ir 33 minuter lang inleds med linga
svepningar over Stockholms stadsliv: tunnelbanan,
minniskor pd gatorna, vackra flickor. Sedan kommer
inslag ur konstlivet, bland annat klipp frin vad som
miste vara utstillningen med amerikansk popkonst pa
Moderna Museet, men framforallt inslag frin den loka-
la konstscenen. Det ror sig delvis om anonyma utstill-
ningar som av speakern uppges ha ”uppenbar ameri-
kansk pdverkan med personlig prigel”. P4 Galleri
Karlsson visas Jarl Hammarberg och pa Observatorium
Berndt Petterson. Georg Suttners konstverk Gamla
Stan frin 1964, som annonserats som “en drop och
drive in utstillning av polyrealistisk karakeir”, skildras
genom filmkameran. Verket utgjordes helt enkelt av
Gamla Stan som ett slags ready-made. Suttner var som
nimnts timligen skeptisk till popkonsten och projektet
kan tolkas som en subversiv kritik. Bror Marklund,
Albert Johansson och Enno Hallek férekommer ocksa
i filmen, Hallek dessutom i ljudbandet dir han spelar
improviserad kontrabas med Hans Bergman pé klari-
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nett. Filmen hivdar en svensk konstscen med egna
popkonstnirliga uttryck, sprungen ut det lokala var-
dagslivet. Aven hir tolkas popkonsten som en hillning
snarare in som konst utférd av en etablerad konstnirlig

gruppering.

Popkonstens reception

Popkonstens historiska men ocksa samhilleliga auto-
nomi framholls i kommunikationen kring Amerikansk
popkonst — 106 former av kérlek och fortvivlan. Omsorgen
om utstillningens reception i Stockholm var intensiv,
det framstir som viktigt att mottagarna inte missupp-
fattade eller avliste ndgot som (arrangorerna ansig) var
irrelevant. I katalogen publiceras Fahlstroms telegram
frin New York, som vil sammanfattade stindpunkten.
"Pop Art borjade inte med Schwitters”, inleds tele-
grammet, och avslutas: ”Popkonsten borjade med Johns
som borjade med Rauschenberg [...] vardagen blev
likamed Americana. STOP POANGEN BORTBLANDAD
DET NYA INTE AMERICANAKONST UTAN LIVS-
KONST.”¥ Fahlstrom hade tydligen befarat att kritik
mot den amerikanska masskulturen skulle spilla 6ver pa
utstillningen, och kanske pa goda grunder. Tre dagar
fore vernissagen for Moderna Museets popkonstutstill-
ning utsinde nimligen Sveriges Radio pipassligt ”Mass-
kulturen ir farlig”, ett 6versatt foredrag av Theodor
Adorno. Det var troligen Adornos "Résumé tiber Kultur-
industrie” i 6versittning, en foreldsning for tysk radio
som sints 28 mars och 4 april aret innan, 1963.5* Dir
framstiller Adorno hur kulturindustrin och masskultu-
ren paverkar och forstor den genuina folkkulturen. Ge-
nom att sammanfora hog- och masskulturens sfirer,
verkar den destruktivt pa bida. Temat skulle foga for-
vinande dterkomma i delar av utstillningskritiken.
Torsten Bergmarks ”"Pop - den amerikanska drom-
men” skrevs innan utstillningen 6ppnades. Artikeln ir
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en relativt ingdende introduktion till popkonsten och
underlaget dr himtat ur amerikansk konstpress, i syn-
nerhet Art News intervjuer med popkonstnirerna.’®
Artikelns rubrik och inledande anslag rymmer dock en
kritik av popkonsten som férmedlare av *amerikanism”.
Den mest intressanta aspekten av popkonsten ir, enligt
Bergmark, att man ¢verhuvudtaget befattar sig med
’detta vulgirmaterial, amerikanismens fulaste och sdms-
ta sidor”. Hans invindning mot popkonsten riktar sig
ocksd mot dess inre logik. Istillet for att upphoja popu-
larkulturens bilder — ”hétorgskonst, veckotidningsillust-
rationer och serier” - till konst anvinder man bildma-
terialet i ett eget maleri, utdkat med sidant som anses
vulgirt och banalt ur ett finkulturellt perspektiv. Pop-
konsten misskrediteras dessutom av att den understods
av en ny, obildad képargrupp. Ocksi hir hianvisar Berg-
mark till A7z News och dess redaktor Thomas B. Hess.
Nir Bergmark skrev den péfoljande artikeln hade
han mott den amerikanska popkonsten i utstillning-
en.’* Hans tolkningar av verken ir formella och utfal-
ler inte till popkonstens fordel. Forvisso kan Lichten-
steins malningar ibland fa den visuella slagkraften hos
en Légermalning, menar Bergmark. I 6vrigt kommer
popkonstnirerna till korta; Rosenquist malar med
skyltmailarens slappa grepp, och Bergmark har svirt att
finna nigra intressanta “komplikationer eller spin-
ningar mellan form och material”. Skribenten polemi-
serar ocksd mot de, som han hivdar, amerikanska teo-
rierna lanserade via Cage om konstens upplésning av
grinsen mellan konst och liv. Popkonsten faller pa sin
egen trakighet och den tycks ”i minga av sina former
vara det adekvata uttrycket for smaken och behoven
hos den publik som stéder den ekonomiskt”. Torsten
Ekbom gir senare i svaromal mot Bergmark och argu-
menterar {6r att férdomar mot popkonsten i sjilva ver-
ket dr fordomar mot den masskultur den skildrar. Han
jamfor den attityden med Adornos féredrag, vars teori



baserades pd det fundamentala isdrhéllandet av hog-
och masskultur. Popkonstens enkla formalism och dess
triviala amne ir medvetna val som limnar 6ver en fra-
ga till betraktaren: "Hur mycket skall vi acceptera av
masskulturen?”’*! Bergmarks avslutande replik senare
i debatten blir en pliddering for en realism och en konst
som “gir ner till den enkla grund som ir minniskan
och hennes férhallande till landskapet, tingen och med-
minniskorna”.’ Hir fanns siledes inte mycket intres-
se och acceptans att himta for de nya bildstrategier som
kan uppfattas i popen.

Pressbevakningen blev omfattande; i reportageartik-
lar, tv, radio och pa kultursidorna diskuterades pop-
konst i allminhet och utstidllningen i synnerhet.
Allminreportagen skildrade mer eller mindre konstru-
erade publikreaktioner infor maleriet. Expressen later
traditionalism méta avantgardism i mélaren Olle Ols-
son Hagalunds samtal med Carl Fredrik Reuterswird
framfor Lichtensteins I Know How You Must Feel, Brad
(1963).% Reuterswird péstds vara "mottaglig fér pop-
budskapet” medan Olsson Hagalund deklarerar:

Hade popkonstnirerna arbetat i tysthet hade jag kanske
respekterat dem mera. Men man fér ju ha éronproppar
mot deras reklamtrumma. Vi lever i konsthandlarnas
tidevarv, det skall vara nya grejer, stora grejer, grejer
som vicker uppseende.’*

Nationalmuseichefen Carl Nordenfalk erkinner att
han ser ett slags konst i popen, ett "nytt férsok att se
dven icklets verklighet i 6gonen. Dirfor bor den visas,
men den hor hemma pé en aktuell utstillning snarare
in bland den varaktiga museikonsten.”* Det visade sig
ocksé senare att infoérlivandet av amerikansk popkonst
i Moderna Museets samlingar inte skedde friktionsfritt.
Tord Backstrom uppehéller sig vid den diskrepans han
uppfattat mellan utstillningsretoriken och konstver-
ken: ”Koncentrerar man uppmirksamheten pa férema-

len ser man nigot slappt framstillt, innehallslost och
dott; fixerar man tydningarna visar de sig vara naiva
omskrivningar av gamla, trétta och outslitliga forestall-
ningar.”*

Jag har tidigare refererat till Carlo Derkerts visning-
ar dir han ocksa fick forsvara popkonsten mot vissa
publikangrepp. Men dven inom Moderna Museets
krets fanns alltsd tvivel rorande popkonsten. En viss
ambivalens har noterats i texterna. Tva dagar fore ver-
nissagen gjordes ett inslag frin Moderna Museet for
Sveriges Televisions program Aktuellr.’” Redaktoren
Torbjérn Axelman intervjuade Ulf Linde framfér Roy
Lichtensteins Okay, Hot Shot, Okay (1963 ). Dialogen ut-
vecklas pa ett ndrmast drapligt sitt stegvis frin ett for-
svar av popkonsten till dess motsats:

Linde: Ja, Lichtenstein kan och vet mycket om abstrake
konst. Han si att siga vet vilka formala virden som
man riknar med hos lat oss siga kubisterna, hos Lé-
ger, hos en abstrakt malare som Vasarely. I ett visst
dgonblick nir den abstrakta konsten var ny s var si
att siga en kvadrat hos Mondrian, Malevitj eller Kan-
dinsky laddad si att siga, med betydelser, den var av-
vikande och pé nat vis spinnande. Nu har det gitt en
vig av abstrakt konst efter kriget som liksom har bru-
tit udden av de hir formerna, de dr inget magiskt kvar
i en kvadrat eller i vilken abstrakt form som helst.

Axelman: Tycker du det hir dr spinnande? [pekar pa
malningen]

Linde: Nie, jag forstir, ch... [tar upp den lilla mal-
ningen Koz som stitt lutad mot viggen]. Om man tar
en sdn hir malning av Lichtenstein, en sin hir detalj,
eller en detalj hir nanstans.

Axelman: Det ir allesd ett kotestycke, en biff.

Linde: En biff, ja, men det ser ut som abstrakt konst om
man skir ut en bit [pekar pa ett stille pd milningen].

Axelman: Det innebir att han ir lite trote, han ir blasé
inte sant. Hela den hir konstarten, hela popkonsten,
ir inte den lite trott, uncommitted.
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Linde: Jo, den ir ju oforsvuren, det ér ju deras valsprik
sd att siga, att icke forsvira sig till ndgonting. Och jag
tycker kanske det 4r en brist, en ordentlig brist i konst.
Men 4 andra sidan forstdr jag si ate siga att méleriets
situation idag idr mycket besvirlig, och att klara ut det
dédlige som konsten har hamnat i efter den abstrak-
tionen, kriver kanske si mycket vitalitet, genialitet,
geni, att det kommer ta ling tid innan nén sin kom-
mer fram.

I bemotandet av popkonstutstillningen forenades séle-
des pd sitt och vis antagonisterna Linde och Bergmark
ien formalistiskt grundad kritik av verkens konstnirli-
ga halt. Lindes forsvar av popkonsten — genom att peka
pa partier av formella kvaliteter av abstrakt karakeir pa
bildens yta - framstod som ganska pliktskyldigt, vilket
ocksd redaktoren var snabb att uppfatta. En analys av
de formella kvaliteterna hos Lichtenstein men med helt
andra resultat dterfanns tidigare i Donald Judds recen-
sion av konstnirens utstillning hos Castelli i februari-
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Ulf Linde intervjuas av Torbjérn Axelman framfér Roy
Lichtensteins Okay, Hot Shot, Okay (1963). Aktuellt,
Sveriges Television 27 februari 1964.

mars 1962. Judd lyfte dir fram Lichtensteins formiga
till god komposition som han menade vilade pa tradi-
tionell grund. Dialogen i tv:s inslag om popkonstut-
stillningen var en variant pa ett i den svenska kritiken
dterkommande stillningstagande: popkonsten dr illa ut-
ford. Nir Ulf Linde ett ar senare publicerade fyra artik-
lar i DN tog han utgangspunkt i pop art som riktning,
och formulerade en betydligt mer reflekterad kritik av
och avstandstagande ifrdn det han uppfattade som dess
brist, oformagan att framstilla ndgot nytt, nigot som
inte redan formulerats av Arnold Schonberg, Wassily
Kandinsky eller Kurt Schwitters. John Cages Silence
skulle kunna ha varit skriven av vilken Der Sturm-pre-
numerant som helst, menade Linde. Idén ir inget
annat dn att ljud, eller som hos Kandinsky firg och
form, endast skall vara sig sjilva.>*

Den verbala retoriken kring popkonstutstillningen i
Stockholm hade betonat dess kinslobudskap. Dir hade
ocksa riktningens dtskillnad frin det samhilleliga och
politiska understrukits. I mottagandet av popkonst-
utstillningen fanns en riktning som liksom Bergmark
tog fasta pd det, men som ett negativt drag. Katarina
Dunér, vars text i ovrigt har karaktiren av bred intro-
duktion, frammanar uppfattningen om konstnirernas
brist pA moralisk hillning genom ordvindningar som
att konstnirerna framdukar ting for oss med ett ”indo-
lent flin”. De amerikanska popkonstnirerna skiljer sig
frin de mer engagerade engelska kollegorna, menar
Dunér. Hela deras attityd tycks uttrycka: ”Vad bryr vi
oss om sambhillet? Vi mér bra. Vi vill bara beritta om
hur bra vi har det och hur minga intressanta artefakter
vi omger oss med.” Konstnirerna ir ”[...]| unga min,
amerikaner och inte immigranter, uppvuxna i en efter-



krigstids fetmande vilméga, borgerliga. De har accep-
terat sin miljo och sitt land. Tanker inga revolutione-
rande tankar ty de tinker ingenting.”’* Resultatet av
hennes resonemang blir en férédande dom. Hon kon-
struerar tre betraktargrupper:

[...] de som blir indignerade over att det i dag existerar
en person som kan hélla pa att forfirdiga en mastodont-
glasspinne i skumgummi och plast och sedan till pa
kopet fa den utstilld i landets storsta konstgalleri, de
som tycker det dr nigorlunda bra lundakarnevaltillstall-
ning, dir allt fir hinda, och de som ser utstillningen
som realismens begravningskalas.’>

Folke Edwards, som i sin presentation har stor moda
att sitta ner foten om hur popkonsten skall lisas och
virderas, podngterar 4 sin sida hur ”cool” utstillningen
ar,

hur sval, estetisk, ljus och munter. [...] Hir moter man
en atmosfir utan konflikter eller krav pa engagemang.
Man blir nistan litt till sinnes, fluglitt, nistan liknojd,
insévd av ett nistan genomgaende virtuost och behag-
ligt playboy-maleri, som sillan svider till och knappast
kinns (sedan den forsta pirrningen gétt 6ver).’!

Ocksa Rolf Anderberg ser i utstillningen “ett slappt
drag av social bekymmersloshet”, men siger sig vara
tillfreds med att den ir ”rolig och stimulerande” om
man nojer sig med “en tillfillig gest, ett férsok att rucka
litet pd den stela vordnaden f6r Kulturen”.*> Hos den
hir falangen av den svenska kritiken hade kinslobud-
skapet om ett uttryck av forevivlad frustration som for-
mulerades av Hultén inte slagit an. Diremot hade bud-
skapet om att popkonstnirerna ir atskilda frin sam-
hille och politik, understott av de kulturkritiska tanke-
gangarna frin Adorno, uppfattats av dessa kritiker.

Popkonsten institutionaliseras:
”The New York Five”

Nir Lucy Lippard i den forsta boken om pop arr 1966
beskriver riktningen, erkinner hon endast fem ”hard-
core-popkonstnirer” i New York, samt ytterligare nigra
pé den amerikanska vistkusten och i England.’s® Dessa
konstnirer malar "hard-edge” och kommersiella tekni-
ker och firger for att framstilla sina omisskannligt popu-
lira, figurativa bilder. Dessa ”The New York Five” ir
Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Tom Wesselman, James
Rosenquist och Claes Oldenburg.’>* I Stockholm visades
utover denna etablerade kidrna George Segal och Jim
Dine.’ Att det fanns fler som arbetade pa besliktade sitt
erkindes redan i Lippards bok; dir forekommer kvinn-
liga USA-baserade konstnirer som Rosalynn Drexler,
Idelle Weber och Marisol Escobar, liksom europeiska
konstnirer som Niki de Saint Phalle. Marisol Escobar
ir dven en central konstnir i Cécile Whitings A Taste
for Pop (1997).5° Boken tar sin utgdngspunkt i popkon-
stens grundliggande polarisering mellan den manlige
popkonstniren och den feminina sfir som ir hans
motiv: konsumtion, shopping, koket. Marisol Escobar
framstér i den amerikanska popkonstens historiografi
som den kvinna som mer 4n andra delat "The New
York Five”-konstnirernas grundliggande férhillnings-
sitt. Hon stillde 4ven ut hos Leo Castelli precis som de
och delade deras intresse for masskulturella uttryck och
urbana motiv. I de historiska dterblickarna eller etable-
rande grupputstillningarna finns hon dock inte med.

I och med konsolideringen av popkonsten i mitten
av 1960-talet, skrevs ocksé de kvinnliga aktérerna ut ur
kanon. Kalliopi Minioudaki har 6vertygande argumen-
terat f6r att denna konsolidering skedde genom ut-
monstring av kvinnorna och utpekande av dem som
annorlunda in den manliga kirnan. For att stanna vid
exemplet Lippard, skriver Minioudaki:
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Instead of a pluralist discourse pertinent to Pop artists’
multiform stylistic and thematic divergence, it super-
ficially defined Pop through differentiation. Women
artists, though credited for their intersection with Pop,
were distinguished by degree of difference (varying from
chronological to stylistic) from Pop Art’s canonical mani-
festations — displaced to a periphery that reciprocally
hardened Pop Art’s characteristics, as they were exem-
plified by only five artists who were quite similar (if we
think of Oldenburg, for instance). She indeed feminized
Marisol’s art, as Whiting remarks, by finding her wit
?chic” and her popness relying on touches of humor,
which Lippard had made sure to neutralize in the case of
”hard-core” Pop artists, such as Lichtenstein.’s’

Marisol dr en ovanligt limplig referenspunke for ate
dskadliggora maskuliniseringen av popkonsten i och
med den snabba formeringen av kanon ocksa i en svensk
kontext. Marisol var med i Rérelse i konsten 1961, med
Uranium, ett idag okint verk som Kliver tagit med i
sista sekunden och som inte fanns med i Amsterdam-
versionen av utstillningen en tid innan. I Kliivers Arz
1963 — A Vocabulary var hon ocksé representerad som
konstnir och i den fiktiva ordboken. Marisol var séle-
des en for Moderna Museet-kretsen kind konstnir,
med tydlig stilistisk och diskursiv férankring i ameri-
kansk popkonst, som dock inte aktualiserades nir den
amerikanska popkonsten skulle lanseras.

I den version av popkonsten som visades pd Moder-
na Museet ”igs” den av en viss gruppering, nimligen
just "The New York Five” med tilligg av Jim Dine och
George Segal. Liksom titeln och den konceptuella in-
ramningen hade detta inte varit skrivet i sten under
utstillningens planering; olika konstellationer disku-
terades liksom varierande utstillningskoncept. Sett ur
ett transnationellt perspektiv framtrider Moderna
Museets popkonstutstillning, vilket nimnts ovan, som
tidig i en etableringsprocess i Europa och som musei-
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utstdllning av amerikansk popkonst foregdngen endast
av den tidigare nimnda The Popular Image vid 1CA i
London, sammanstilld av Alan Solomon (24 oktober-
23 november 1963).

Men om man férstir den inom ramen foér den ame-
rikanska etableringsprocessen av sjilva popkonstbe-
greppet framtrider en annan bild. Constance W. Glenn
viljer exempelvis att kartligga utvecklingen av pop-
konsten via tio viktiga utstillningar, frin en tidig
prolog 1960 till en utstillning som slutgiltigt befister
popkonstens internationella genombrott.’>® Den forsta
utstillningen i den kartliggningen var New Form — New
Media, pd Martha Jackson Gallery, 6-24 juni och 27-22
oktober 1960. Hir deltog Oldenburg, Dine, Johns och
Rauschenberg men ocksa konstnirer som idag knap-
past forknippas med pop, som Hans Arp, Alexander
Calder med flera. I katalogerna forbands konstnirerna
med det urbana livets baksidor. Fram till tidpunkten
for den stora utstillning vid Pasadena Museum of Art
i Kalifornien, The New Painting of Common Objects (25
september-19 oktober 1962), som i manga oversikter
utpekas som den forsta museipoputstillningen, ligger
en tidsrymd dir flera av popkonstens ikoniska verk
kom till och dir méinga separatutstillningar pa galle-
rier igde rum. Endast en manad senare presenterade
Sidney Janis The New Realists, dir amerikanska konstni-
rer som Dine, Lichtenstein, Oldenburg, Rosenquist
visades sida vid sida med franska nyrealister som
Arman och Martial Raysse, men ocksé de bada svensk-
arna Oyvind Fahlstrém och P. O. Ultvedt. Som den
sista i kedjan av de tio "High” pop, beskriver Glenn
Moderna Museets utstillning som en sammanfattning:

The final exhibition, the Postscript, stands for summa-
tion, broad consensus and the end of the magical period
when American Pop Art seemed neatly defineable and
readily accessible.””



Ur ett amerikanskt perspektiv, uppfattat genom Glenn,
blir siledes Moderna Museets utstillning en befistelse
av att kanon ir skapad.’® Den kanon av konstnirer som
ingar i popkonsten kommer hidanefter att upprepas i
konsthistorieskrivningen. Popkonsten blir hir inte
namnet pd en konstnirlig riktning av viss art, utan pa
en tidigt lanserad kirntrupp av konstnirskap som fram
till idag har en helt dominerande position i den konst-
historiska berittelsen.”® Att kanon dr genusexklude-
rande ér sliende. Nir Moderna Museet introducerar
det nya avantgardet saknas kvinnliga konstnirer i stort
sett helt. Inom popkonsten figurerade ibland Marisol,
men det fanns ocksd pA Manhattan en rad andra konst-
nirer med liknande visuell sensibilitet som de etable-
rade namnen.’®

Overskoljdes Sverige och Moderna Museet av ame-
rikansk popkonst i samband med utstillningen 1964?
I januari 1962 skriver Hultén till Kliver: ”Kan du
skicka ett foto av ndgot som Claes Oldenburg har gjort?
Skulle girna vilja kopa, men har ju en kommiteé.”**
Under véren 1964 aktualiseras inkop av popkonstni-
rerna till Moderna Museets samling. Dels var fragan
om det kunde ske i samband med den amerikanska
popkonstutstillningen, dels sokte Billy Kliver konti-
nuerligt hos konstnirer och gallerister efter mojliga
verk att férvirva till samlingen, vilka han féreslog i tal-

rika brev till Pontus Hultén. Pontus Hultén talar i sina
brev till Klitver om att inképskommittén forhéllit sig
sval — det ir forstas ocksd oklart hur manga av verken i
den stora utstillningen som egentligen var till salu.%*
Endast ett fatal verk av amerikanska konstnirer kom
till samlingen under den hir tiden. Jim Dines Black
Tools in a Landscape (1962) koptes frin Galerie Ileana
Sonnabend i samband med utstillningen. Claes Olden-
burgs Ping Pong Table (1964) var inte med pa poputstill-
ningen men koptes via Kliavers formedling samma vér
fran konstnirens utstillning pa Sidney Janis Gallery.
Vad giller forvirv av Oldenburg tycks sirskilt stor
energi lagts ner. Vid tiden {6r poputstillningen i Stock-
holm férberedde han och Pat hans forsta separatutstill-
ning pa temat "The Home”.’® Kliiver, Oyvind Fahl-
strom och Barbro Ostlihn hjilptes at att bearbeta Sid-
ney Janis och Oldenburg for att fA dem att halla nagra
verk for Moderna Museets rikning.’®® Resultatet av
vedermodorna dterfinns idag i museets Ping Pong Table
(1964). James Rosenquists I Love You With My Ford
(1961), en av de mer omtalade milningarna i poput-
stillningen, forvirvades frin en privat samlare i New
York, David Hayes. Warhols Marilyn Monroe in Black
and White inforlivades med samlingen dret dirpa. Till
samlingen forvirvades inga verk av Lichtenstein eller
Wesselman vid den hir tiden.’

ETT ANNAT 1960-TAL?

I kapitlet utfordes fallstudier i 1960-talets konstnirliga
filt. Jag valde usstillningen som representant for studiet
av olika positioner, avantgarde-identiteter och pasta-
enden om den samtida konsten, i syfte att férsoka kom-
ma forbi historieskrivningens traderingar om avant-
gardet och efterkrigskonsten. En bild av det svenska
konstfiltet framtrider som ir giltig utifrAn analysens

premisser. Andra varianter av 1960-talet kan konstrue-
ras utifrdn andra férutsittningar och perspektiv. Det
gar att beritta andra berittelser in den dominerande,
som jag dterkommer till i nista kapitel, den om ett
1960-tal dir allt var mojligt och konsten 6ppnade sig.

Sveriges avantgarde-miljé undersoktes genom en
analys av Aspect 61 som visade pa en redan da institutio-
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nellt och diskursivt dppen situation. Utstillningen var
inkluderande och drog ocksi till sig bade storstadens
aktorer och konstnirer frin landsorten. Konst av olika
karaktir visades upp och infér temat ”abstrakt” ryg-
gade varken konstnirer eller arkitekter. Det unga upp-
stickande avantgardet tyckte det var relevant att visa
upp sig bland en ildre generation konstnirer och kolle-
gor fran ovriga landet. Utstillningen var som helhet en
utsaga om svensk nutida konst, mottagaren av pastien-
det dels svenska staten, som uppmanades till storre
engagemang, dels en internationell konstscen. Barbro
Ostlihn valde att stilla ut nigra av sina malningar i det
hir sammanhanget, som blev hennes debut. I det tidiga
1960-talet fanns det en plats for Ostlihn i det svenska
konstlivet. Utstillningen som sddan har dock mer eller
mindre férsvunnit ur den svenska konsthistorieskriv-
ningen.

Isenare delen av 1960-talet tillkom Penzacle, ett flagg-
skepp inom den svenska lanseringen av samtida konst
i utlandet. Svenskt konstliv hade tagit steg mot institu-
tionalisering genom Moderna Museets etablering och
grundandet av NUNSKU 1965. De fem konstnirerna i
utstillningen representerade skilda konstnirliga for-
héllningssitt. Genom att var och en av dem erbjéds en
generds presentation gavs utstillningen en stabil och
stark inramning. Avgorande for utstillningens fram-
gingar var en vil genomford organisation dir inget
limnades at slumpen vad avsig pressbearbetning, pre-
sentationen av utstillningens idé, och genomférande.
Den heterogena konsten i utstillningen hade svensk-
heten gemensam, nigot som formulerades som att den
var en del av ett modernt samhille och en vilfirdsstat
som visste att stodja sina konstnirer. Det uttalade kri-
teriet var att de deltagande konstnirerna skulle ha en
redan viletablerad relation till en internationell konst-
marknad, ndgot som gillde for vildigt fa svenska konst-
nirer vid denna tid. Ett outtalat kriterium for detta och
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ovriga arrangemang av NUNSKU under perioden var
att konstnirerna skulle vara min. I kontexten av
svenskt kulturstod for svenska konstnirer som skulle
lanseras utomlands, fanns siledes ingen position for
Barbro Ostlihn att anta trots hennes amerikanska
framgingar. Istillet tilldelas hon en - i sammanhanget
forvisso vil respekterad - roll som Oyvind Fahlstréms
stod och utstillningsassistent.

P4 det svenska filtet har vi att gora med en samman-
satt situation dir enligt den konsthistoriska traditionen
bland annat popkonst-utstillningen pid Moderna Mu-
seet 1964 hade en vital funktion for att 6ppna upp det
svenska konstfiltet pd 1960o-talet f6r nya intryck och
l6sa upp den lasta separationen mellan hogt och lagt.
Men samma utstillning kan ocksé ses presentera ett
reducerat, firdigetablerat och uttalat normativt kon-
cept som under sin konsolidering uteslutit alternativa
mojligheter - lokala varianter av pop, och dessutom
generellt konstnirskap av kvinnligt kon vare sig de ir
lokala eller amerikanska. Ostlihn kunde 4 ena sidan
egentligen inte vara mer ”ritt” med sin popkonstvoka-
bulér och sin nirhet till konstnirerna i ”The New York
Five” - Lichtenstein bide forvirvade Ostlihns verk och
placerade det i sin nirhet i ateljén. Samtidigt framstar
hir logiken for varfér dérrarna ir stingda for Ostlihns
konstnirskap tydligt. Hon ir svensk, tillhor inte det
amerikanska ”originalet”, och hon kan per definition
som kvinnlig konstnir inte ha en plats i avantgardet,
som det konstrueras ur ett svenskt perspektiv.

Sommaren 1969 visade Hayward Gallery i London
en utstillning med popkonst utformad av de amerikan-
ska kritikerna John Russell och Suzi Gablik. Det skedde
i anslutning till utgivningen av deras bok Pop Arz Rede-
fined.’*® Utstillningen visade enligt dem uteslutande
?Anglo-American Pop” med tyngdpunkt pa det ameri-
kanska som den brittiska publiken var mindre bekant
med. T utstillningsrummen strommade popmusik ut ur



Barbro Ostlihn och Oyvind Fahlstrém i hans utstall-
ning i nordiska paviljongen, Biennalen i Venedig, 1966.

hogtalarna under 6ppettiderna. Oldenburg, Lichten-
stein, Warhol, Rosenquist och Wesselman liksom
Robert Rauschenberg och Jasper Johns visades givetvis
men ocksd George Brecht, Alex Hay, Robert Indiana,
Marisol, Ed Ruscha, Wayne Thiebaud och Rosalynn
Drexler med flera amerikaner. Richard Hamilton,
David Hockney och Joe Tilson horde till de utstillande
britterna. I detta anglo-amerikanska sasmmanhang kva-
lificerade sig dven bulgaren Christo och japanen Ara-
kawa. Kommissarierna betonade att de ville utvidga de
ramar till vilka popkonsten varit hinvisad, och de hade
valt ut verk med sliktskap till viss abstrakt konst lika
mycket som med referenser till massmedia. Sitt este-
tiska credo uttrycker de s hir:

We believe, in short, that the true dynamic of Pop is best
realized when style and subject merge in a single unified
gestalt. [ ...] When possible, we have chosen work which
gives visual credence to this idea. Such work presents a
concrete and legible image, in which color is flat, emble-
matic, and impersonally applied. The iconography is
explicit in the extreme, and as a rule it is unified in a
single, non-relational image.**

I denna utvidgade popkonstdefinition pa brittisk mark
med transnationell utblick, dterfanns ocksd Barbro
Ostlihn. T utstillningen visades hennes Erik’s House,
Lego (1965), liksom tvd mélningar av Oyvind Fahl-
strom och hans Green Pool, en “variabel struktur med
firgat vatten”, 1968-69.5° Nir popkonsten som hir
utvecklas frin ikoniseringen av nagra konstnirskap och
upphojningen av vissa amnen, 6ppnades blicken mot
en krets konstnirer med intressanta besliktade bild-
strategier.
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5. BERATTELSEN






Ur arbetsbok 1.

Barbro Ostlihns verk och aktoéren Ostlihn var socialt
och estetiskt vil forankrade i det amerikanska avant-
gardet. Samma avantgarde borjade importeras till Sve-
rige pd 1950-talet och mer intensifierat i bérjan av
1960-talet, delvis som en del av det allmint 6kade in-
tresset for amerikansk kultur. Introduktionen av pop-
konst och neo-avantgarde har ocksd en framskjuten
plats i konsthistoriens berittelser dver 1960-talet. 1
forra kapitlet analyserades avantgardeproduktioner i
det svenska konstfdltet. Jag kommer i det hir kapitlet att
fortsitta med att undersoka den konsthistoriska berdi-
telsen 6ver 1960-talets avantgarde. Hir foreslas en over-
siktlig kvalitativ och kvantitativ lisning av drygt fem-
ton allminna handbocker och andra historiografiska
texter Over svensk efterkrigskonst.’”? Med hjilp av
bland annat nigra begrepp hos Norman Fairclough,
kopplas textanalysen till konstvirldens sociala rum.

Som nimndes i inledningen kommer hir Whites dis-
tinktion mellan berdrtelse, narration & ena sidan och his-
torisk forklaringsmodell 3 den andra att anvindas som
verktyg. Syftet med studien 4r att underséka hur doxan,
det vill siga den diskursiva 6verenskommelsen kring
konstens historia, ir konstruerad. De svenska hand-
bockerna saknar 6verlag en explicit 6vergripande for-
klaringsmodell, en franvaro som ofta dr idgonenfal-
lande.’”> ”Forsiktigheten” hindrar inte att varje text
dterger en implicit framstilld utvecklingsmodell. En
fullstindig textuell diskursanalys av de tva nivierna i
efterkrigshandbdckerna ryms inte inom ramen f6r min
studie. Jag har istéllet fokuserat pd hur 6versikternas
samstammighet vad avser savil narrativ som historisk
forklaring dr konstruerad, och vad det kan betyda for
de positioner som stér till buds.

KONSTLIVET | EN INTERNATIONALISERINGSPROCESS;
HANDBOKENS NYA KONTEXT

De tidiga svenska och allminna konsthistorierna var
forknippade med den konstvetenskapliga disciplinens
etablering pa 1800-talet och ambitionen att vetenskap-

ligt granska, organisera och beritta om (de svenska)
artefakterna.’”* Till skillnad frin rent vetenskapliga
skrifter redogjordes i handbockerna sillan for vilka
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historiska och filosofiska grunder de utgitt frin. Just
dérfor var de ocksd effektiva i att internalisera osynliga
urvalskriterier och dolda normer hos exempelvis unga
studenter i konsthistoria eller andra ldsare. Bockerna
tycktes formedla en befintlig konsthistoria som legat fir-
dig att avtickas.’”* De nya efterkrigshandbockerna har
forvisso en stark relation till akademien. Nagra av dem
ir skrivna av konstvetare som var eller dr verksamma
vid universitet (till exempel Andreas Lindblom, Gun-
nar Berefelt, Yvonne Eriksson och Bia Mankell), och
snart sagt alla titlar har figurerat p4 litteraturlistor frin
de konst- och kulturvetenskapliga institutionernas
grundkurser. De nya handbockerna medverkar ocksa
de i formerandet av diskursen.

Jag menar dock att det r viktigt att forstd efterkrigs-
tidens konsthistoriska 6versikter dven utifran en annan
kontext, nimligen det samtida konstlivet i en interna-
tionaliseringsprocess.”* De svenska oversikterna over
efterkrigskonsten har en nira relation till konstfiltet.
Pifallande manga av de aktuella volymerna var - frin
borjan eller vid senare dversittning — producerade som
introduktioner av svensk konst fér en internationell
mélgrupp. Rolf Soderbergs forsta konsthistoria frin
1955 kom redan 1963 ut pd engelska. I férordet hin-
visar Séderberg till att boken 6versatts f6r att fylla be-
hovet av en 6versikt 6ver svensk konst de senaste sextio
dren. Han pekar sedan ut viktiga aktorer i konstlivet;
Moderna Museet ir “one of the most openminded in
the world”, och konstnirer som Evert Lundqvist, Olle
Bertling, Max Walter Svanberg, Carl Fredrik Reuter-
swird och Oyvind Fahlstrém stiller ut allt oftare pa
gallerier i Paris, London, New York och Milano.57¢ Olle
Granaths historik liksom lingt senare Séren Engbloms
(engelska 1998, 2002, svenska 2000), skrevs inlednings-
vis pd uppdrag av Svenska Institutet for att utgora
introduktioner pa engelska av svensk samtida konst.
Granaths bok ir den otvetydigt mest spridda av hand-

186

bockerna och den gavs ut i parallellsprakiga upplagor
pé engelska, franska och tyska, som kom 1975 och 1982,
och i svensk version 1975, 1977, 1978 och 1986.577 For-
fattarna hade i allmidnhet inte sin huvudverksamhet vid
universiteten utan en yrkesidentitet som exempelvis
kritiker (Olle Granath, Beate Sydhoff, Lars Nittve,
Folke Edwards) eller museimin (Rolf Soderberg, Gosta
Lilja, Granath, Nittve, Séren Engblom). Mereth Lind-
grens Oversiktshistoria 6ver hela den svenska konst-
historien, dir den moderna konsten behandlas av
Louise Lyberg, kom ut pa engelska ett ar efter den
svenska utgavan frin 1986. Boken riktade sig férutom
till den allminna lidsaren iven till auktionsvirlden, dir
forfattaren hade delar av sin girning. Dessa volymer
listes i kretsar utanfor universitetet.

Efterkrigstidens handbocker vinde sig alltsd i hog
grad till konstfiltet. De skulle informera om, ja till och
med lansera den svenska konsten for en internationell
konstscen. Det handlade om att 6vertyga den interna-
tionella — och den svenska - konstvirlden om giltig-
heten och kvaliteten i den svenska samtidskonsten.
Forfattarna hade inte alla samma inflytande pa filtet.
Det finns skil att anta att deras positioner i konstlivet
relaterade till hur deras texter paverkade hur enskilda
konstnirskap och foreteelser virderades i konstlivet.””*

En nira relation mellan konsthistorisk berittelse och
konstens filt dterfinns i den europeiska situationen.
Werner Haftmanns Malerei im 20. Jahrhundert frin 1954
strickte sig frin 1870-talet till den egna samtiden, och
tecknade 1900-talets historia fram till utgivningsaret i
en rad “ismer”.5”” Haftmanns narration blev den som
Arnold Bodes stora utstillning Documenta I i Kassel aret
dirpa, 1955, i hog grad vilade pa. Documenta kom, med
sin grundliga exposé 6ver modernismens tradition
ackompanjerad med en mindre utstillning av samtida,
frimst abstrakta verk, att bli en manifestation av mo-
dernismens institutionalisering under efterkrigstiden.



Avantgardekulturen var inte lingre en angeligenhet f6r
vissa konstnirsgrupperingar eller fria roster, utan for-
des fram av de stora och etablerade institutionerna -
och i 6versiktsverken. Tolkningsmatrisen som fixerades
hir var dels en historisk férstielse av modernismens
utveckling som en evolutionistisk process, dels en beto-
ning pd individens frihet och handlingskraft i termer av
att enskilda konstnirskap och konstnirer lyftes fram —

exempelvis Wilhelm Lehmbruck, som tidigare av nazis-
terna lanserats som degenererad.’®® Den konsthistoris-
ka oversikten och sjilva konstfiltet - museerna, utstill-
ningsvisendet — i stark symbios fick en viktig funktion
i etableringen av modernismens doxa. De svenska 6ver-
sikterna stér i ett liknande samspel med det konstfilt
for vilket de producerats.

BARBRO OSTLIHN | SVERIGE

For att kunna férstd Barbro Ostlihns position i den
konsthistoriska berittelsen, finns det skil att undersoka
vilken kunskap som kunde finnas i Sverige om hennes
konst. Vilken nirvaro hade Barbro Ostlihn i svenskt
konstliv efter 1960-talet, avhandlingens egentliga un-
dersokningsperiod? Barbro Ostlihn och Oyvind Fahl-
strom separerade 1975, och Ostlihn stannade en tid i
New York. Nir Oyvind Fahlstrom avled i Stockholm av
en aggressiv cancer den 9 november 1976, hade parets
formella skilsmissa genomforts drygt tvd veckor tidi-
gare. Fahlstrom hade direfter gift sig igen, och genom
att ingen egentlig uppdelning av de gemensamma dgo-
delarna skett innan dess, tillf6ll i praktiken knappast
nigot ur Fahlstréms kvarlitenskap Ostlihn - alltsd inte
heller den konst hon medverkat i att producera. Hon
hade i mars samma ér flyttat till Paris tillsammans med
den franske konstniren Charles Dreyfus som forblev
hennes livskamrat dnda till hennes bortging 1995.
Trots att Ostlihn levde utanfor Sverige fran 1961 till
1995, var den svenska scenen viktig for hennes verk.
Den svenska debuten hade som sagt dgt rum i grupp-
utstillningen Aspect 61 alldeles fére avresan till New
York. 1963 kopte Pontus Hultén i New York det forsta
verket till Moderna Museets samlingar, Pawn-Shop. Det
finns ingen dokumentation 6ver om och i s fall hur

milningen visades pd museet under de kommande
dren.’®! Det forekom att Ostlihns utstillningar i New
York kommenterades i svensk dagspress.”? 1966 kom
Fahlstroms essd "Det extatiska huset” i Koustrevy. Tva
ar senare visades Barbro Ostlihns forsta separatutstill-
ning i Sverige pa Galleri Burén. Eva Burén hade 6ppnat
galleriet pd Sturegatan 24 hdsten 1962, dirtill upp-
muntrad av Ulf Linde som fortsatte ha en nira relation
till galleriet. I kulturlivet noterades vid denna tid en
polarisering mellan kretsarna kring Ulf Linde och riva-
len Torsten Bergmark, kritiker pa Dagens Nyheter. Linde
hade tidigt stott Ostlihn genom rekommendationer i
samband med stipendiet som méijliggjorde resan till
New York. Hon visade elva malningar hos Burén, bland
dem 91 Allen Streer (1964), Erik’s House, Lego (1965)
Drotiningholmsparken (1965) och New York Law School
(1968). Overvigande New York-motiv var forhanden,
dock inga ur den forsta kollektionen fér Cordier &
Ekstrom, Inc. Jag dterkommer till kritiken av utstill-
ningen nedan. Hir forvirvade Moderna Museet sin
andra malning av Ostlihn, Drottuingholmsparken (1965).
Moderna Museet dger idag dcta 6stlihnska verk. Nista
forvirv, av Suffolk Streer Wall (1972), dréjde dock inda
till 1979, och de dvriga fem ir postuma inkop eller
donationer.’®* Under 60- och 7o-talen kunde man alltsa

187



knappast bilda sig en uppfattning om konstnirskapet
genom museets samlingar. Maria Gorts har i en artikel
6ver Moderna Museets samlingar konstaterat att medan
enstaka verk av kvinnliga konstnirer kunde anskaffas,
representerades manliga konstnirer frin efterkrigs-
tiden pa ett annat sitt. Museet sig tidige till ate £ ete
antal verk av centrala svenska manliga konstnirskap,
for att kunna belysa det ur olika synvinklar.®

Efter galleridebuten hos Burén visades Ostlihn med
jaimna mellanrum i Stockholm vid separatutstillningar

hos Galerie Aronowitsch.’®

1984 dgde hennes retro-
spektiv pd Moderna Museet rum, sammanstilld av
Bjorn Springfeldt, vilken blev betydelsefull inte minst
for en ny generation malare. Den fick ocksa stor dter-
klang i pressen och gav en yngre publik méjlighet att ta
del av hela konstnirskapet. D4 Ostlihn gitt bort 1995
visade Aronowitsch en liten retrospektiv presentation
i galleriet. Ett par ar senare aktualiserades hon i ett
samtidskonstsammanhang, med den utstillning som
jag utformade for Arkipelag, ett projekt inom Kultur-
huvudstadsiret 1998. Jag foljde senare upp det med en

stor retrospektiv med katalog pa Norrkopings konst-
museum 2003.

Hennes karriir i USA hade vid denna tid i praktiken
ebbat ut, dven om en separatutstillning dgde rum pa
Marian Goodman Gallery, New York (1978), och en
grupputstillning 1982 vid Vassar College, Geometric
Art at Vassar, ett college-museum som dger hennes 8o
Pine Street. Hos Parisgalleriet Galerie Baudoin Lebon
visas hon 1978 och 1982. Ostlihns materiella omstin-
digheter var mycket anstringda under dterstoden av
hennes liv, &ven om hon genom att bli invald i Kungl.
Akademien for de fria konsterna 1991 kunde komma i
dtnjutande av stipendier.

De som forfattat berittelserna om efterkrigstidens
konst i Sverige hade séledes haft tillging till konstnir-
skapet, dven om de stora utstillningarna lit vinta pa
sig. Det dr i och med de senare volymerna 6ver efter-
krigshistorien som hon dterkommer i den konsthisto-
riska berittelsen efter Granaths férsta omnimnande

1975.

DEN SVENSKA EFTERKRIGSOVERSIKTEN

?Vad en 6versiktsforfattare har atc gora dr ace beskriva
historiska insatser, tala om de personligheter som har
priglat den stilistiska utvecklingen”, skriver Rolf
Soderberg i den andra svenska utgdvan av Dexn svenska
konsten under 1900-talet (1970).%¢ Séderbergs historik
har en tyngdpunkt pa den svenska modernismen, men
ir ocksd den forsta 6versikten som inkluderar svensk
efterkrigskonst. Hans text dterklingar i efterf6ljarnas
verk. Det handlar ibland om en manifest intertextuali-
tet, det vill siga en tydligt avldsbar likhet. Soderbergs
roll som foregangare kan ocksa uttryckligen framhéllas
av efterfoljare.’ Lena Johannesson (2007) skriver i sitt
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torord till Konst och visuell kultur i Sverige 1810—2000 att
ett oversiktsverk alltid bir sina féregingare som "un-
dertext av savil konsensus och ifrigasittande”, och lig-
ger till ate det idag till skillnad fran tidigare ér sjilvklart
att ha ett genusperspektiv och vidga materialbasen.’**
Yvonne Erikssons och Bia Mankells kapitel i volymen
anvinds ocksd Soderberg, liksom dven Thomas Mill-
roths kapitel ”Bildkonsten” i samma forlags svenska
konsthistoria frin (2005), som kdlla. Men det ror sig
ocksd om en interdiskursivirer mellan dem, det vill siga
en verensstimmelse pa en nigot djupare textuell niva,
nigot som Fairclough utpekat som sirskilt centralt for



hur subjekt konstitueras.”® Konsthistorierna traderar
varandra och en viss berittelse kanoniseras och for-
stirks.

Innan denna berittelse studeras, ir det virt att
stanna vid hur forfattarna, mer eller mindre uttalat,
positionerar sig. Granath, konstkritiker och ledande
aktor som intendent och senare chef fé6r Moderna
Museet, skriver att hans berittelse helt enkelt ir en
serie betraktelser 6ver konstnirskap i ett subjektivt och
personligt urval. Hans text har sitt ursprung i den egna
konstkritiska verksamheten, vilket han ocksa framhal-
ler.*® Hur han uppfattar sitt perspektiv eller férstar sina
urvalskriterier, utvecklas inte. Millroths betraktelse
over efterkrigstiden saknar forklaringar tll vilken
historisk syn eller vilken urvalsprincip hans berittelse
vilar pd. Han ansluter sig till S6derbergs, Granaths och
Castenfors tradition genom att presentera ett parlband
av inkidnnande, tolkande beskrivningar av konstnir-
skap. Aven Nittve relaterar till det subjektiva urvalet
som princip, se nedan. Sydhoft har ett angreppssitt
som kan beskrivas som institutionellt i den meningen
att hon betonar de konstnirliga institutionerna vid sidan
av konstnirskapen som viktiga aktorer. Sidana incita-
ment for konstens utveckling ser ocksi Lidén, liksom
Eriksson och Mankell. Jag kommer nedan att dterkom-
ma till hur férklaringsmodellen ofta vilar pa en dia-
lektisk grund, dir framférallt pendlingen mellan en
abstrakt och realistisk pol konstrueras langt efter det
postmoderna genombrottet.

Bengt Olvang (1983) skriver i uttalad polemik mot
Granaths och Sydhoffs foregivet borgerliga historie-
bilder. Han siger sig vilja beskriva konsten utifrin fr-
gestillningen

varfor den samhillskritiska och pa olika sitt realistiska
bilden slagit ut den nonfigurativa som dominerande ut-
tryck for var livssituation under de senaste femton
aren.””!

Hans forklaringsmodell 4r explicit historiematerialis-
tisk. Folke Edwards (2000) i sin tur framhaller att han
vill sitta konsten i ett ”idéhistoriskt och internationellt
perspektiv”. Han uppmirksammar i site férord sirskile
glappet mellan elitens smak och folkets. Han tar ocksa
ytterligare ett steg mot en formulering av konstens
utveckling ndr han framhéller att den historiska ut-
vecklingen innebir att elitens smak nigon generation
senare blir folkets.**?

Forfattarna organiserar dock sitt material pa ett sitt
som pekar ut diskreta strukiurer, samband och forbindel-
ser, vilka reflekterar den underliggande forklaringsmo-

dellen.’?

Modernismens parallellhistoria
reproducerad

Hur organiseras forestillningarna om konstnirliga
hindelser? Vilken uppfattning om till exempel perioder
och viktiga historiska brytpunkter finns i den svenska
efterkrigshistoriens narrativ? Jag har nimnt Haftmanns
organisation av en rad -ismer i ett slags modernismens
utvecklingshistoria. En tidigare starkt normativ modell
for modernismens utveckling utgjorde Alfred H. Barrs
etablering av The Museum of Modern Arts samlingar
i New York.”** Han sammanstillde 1936 i tvd omfat-
tande utstillningar den moderna konstens dialektiska
poler: Cubism and Abstract Art samt Fantastic Art, Dada,
Surrealism. Alfred H. Barr uppfattade konstens utveck-
ling som en fristdende process dir stilar antingen blir
overutnyttjade och “utslitna” eller dér ut som en f6ljd
av svag inbillningskraft hos nya generationer av konst-
nirer. Denna utvecklingsmodell dtergavs i det diagram,
uppmirksammat av sentida historiografer, som Barr
publicerade i katalogen till Cubism and Abstract Art.*
Diagrammet som han sjilv uppfattade som dynamiske,
uttrycker indd en uppfattning om konstens framfart
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som en enda dialektiskt organiserad kropp utan storre
mottaglighet for nagot utanfor konstens filt. Synsittet
priglar dven delar av den litteratur som behandlas hir.
Tankefiguren att konstnirer skapar konst som ett resul-
tat av ett inflytande av annan konst ir stark.

Uppfattningen om modernismen inom ramen for en
utvecklingshistoria 6verfordes, vilket Jeff Werner visat,
till den svenska modernismens konsthistoria.’” Svens-
ka konstnirer som izte arbetade pa ett sitt som gick att
identifiera med exempelvis nigon ”ism” faller utanfor
berittelsens ramar. Beskrivningen av modernismen i de
svenska oversiktsbockerna ir genushierarkiskt organise-
rad. Tendensen att skapa en organisk modell f6r kons-
tens utveckling, dir Sverige foljer den internationella
modernismens utveckling endast med nagon kort for-
drojning och vissa inslag av lokala foreteelser, skulle
kunna beskrivas med begreppet ”parallellhistoria”. Ett
stycke hos Soderberg aterger denna i destillat:

Den svenska 19oo-talskonsten reflekterar detta inter-
nationella skeende. Man kan finna en vixling mellan
oppenhet for det utlindska (Matisseeleverna, 1920-talet,
tiden efter andra virldskriget) och isoleringsstrivanden
(1890-talsromantiken, naivismen, 1930-talsrorelsen),
mellan det revolutionira (resonans for seklets radikala
nyskapelser) och det evolutionira (beroendet av ildre
konshistorisk tradition) liksom mellan det yverborna
(fauvism, primitivism, firgromantik) och det intima
(intimism, naivism, ny saklighet).*”

Studien har visat att ocksd efterkrigshandbockerna
uppvisar en tendens att se den svenska konsten som ett
fenomen som gir i tandem med den internationella
utvecklingen. Hir kan centrum-periferi-rorelsen dess-
utom framstillas som rent kausal; konstnirer tycks ut-
fora konst som direkt paverkan av métet med konst
frin utlandet. I Gosta Liljas bok fran 1968 utpekas
Jackson Pollocks presentation i Stockholm i samband
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med utstillningen ”13 nutida amerikanska malare och
skulptorer” pa Liljevalchs 1953, som det som i Sverige
“framfor andra blev vigvisaren till en nonfigurativ
expressionism”.%® Hos Sydhoff beskrivs under rubriken
"Den abstrakta expressionismen” hur svenska konst-
nirer tar intryck dels av den franske kritikern Michel
Tapiés Un art autre frin 1952, dels av motet med Jack-
son Pollocks maleri i Stockholm 1953. Utstillningen
omnimns varefter Eddie Figge, Rune Jansson, Rune
Hagberg och Inger Ekdahl presenteras.’” Soderberg
underforstar i sin nya utgdva frin 1970 ett liknande
hindelseforlopp da Inger Ekdahls debut foljer efter att
Pollocks forsta presentation i Sverige behandlats. Rune
Hagberg och Britt Lundbohm-Reutersvird nimns
ocksd i sammanhanget. I efterkrigstidens handbocker
ir det med andra ord importen av det amerikanska,
ibland franska, som ger impulser och driver konsten
framit. Konstnirer ser, enligt berittelsen, konst och
skapar direfter som en direkt konsekvens likartad
konst.

Internationalisering som
utvecklingskraft

Den parallellhistoriska modellen tycks alltsd fortleva
ofértrutet in i det tjugofdrsta drhundradet. Men tydli-
gare in i historierna om den tidiga modernismen vilar
dagens konsthistoria pd idén att konsten utvecklas i
relation till landets relativa 6ppenhet respektive isola-
tionism mot omvirldens konst. Hans Belting har
beskrivit den évergripande principen for denna utveck-
lingsmodell som historisk:

Historisk utveckling framstar pa si vis som ez rirelse i riki-
ning mot den underliggande normen, alltsd som wurveckling,
eller som en rirelse bort fran den, alltsd som tillbakaging.
Konstverket bildar i detta sammanhang en station pa

vigen, genom vilken zormen, konstens norm, uppfylls.®



I de svenska efterkrigshistorierna dr det alltsd inte bara
internaliseringen av nya stilar eller genrer, utan ocksa
en zorm om konstens stegvisa internationalisering, som
bildar konstens utvecklingskraft. I Sydhofts nordiska
konsthistoria (1973), exempelvis, ir den internationella
relevansen ett viktigt urvalskriterium. Hir har ”de rikt-
ningar och konstnirsinsatser fitt det mesta utrymmet
dir man kan tala om en sirskilt stark och intressant och
iven internationellt sett betydelsefull period”.** Olik-
heter i konstlivet mellan de nordiska linderna relateras
till skillnader i formaga att ta in internationella influ-
enser. Att nordisk konst har svart att fi uppmirksam-
het utomlands betraktas som resultatet av att Norden
ar ett litet sprakomrade.®? Sjilva strukturen och kapi-
telindelningen i denna nordiska historik uppbyggd pa
nationella delavsnitt foljer en internationell modell, i
sina minsta delar uppdelad mellan skulptur och méleri.

Olle Granath (1975) later sitt 6versiktsverk inledas
med en promenad med Claes Oldenburg i "blasten pé
Nybroplan”. Oldenburg frigar honom om det finns
ndgon sirskild svensk konst. Granath uppger att han
den gingen blev honom svaret skyldig; boken kan dock
?betraktas som ett svar, provisoriskt och ofullstindigt,
men den rymmer en bejakelse och med den foljer nagra
motiveringar”.® Denna inledning ir en elegant retorisk
gest. Frigan kommer frin en av de storsta gestalterna
inom popkonsten som kunde forknippas (negativt) med
amerikanisering av kulturen, men ocksa frin en fore-
tridare som dessutom ir fodd i Sverige och har rétter-
na dir. Detta ger legitimitet till Granaths text da frigan
kommer fran ”fel” och samtidigt alldeles ritt hill; den
har en internationell och en svensk férankring pa sam-
ma gang. Granath menade att det i denna del av Euro-
pa alltid skapats konst som inte avsetts likna konst
gjord pd annat héll utan kan ”beskriva livsformer och
minsklig gemenskap lika oavvisligt verkliga som nigra
andra”.®** Granath har valt ut en relativt begrinsad

grupp svenska konstnirer inom vilken de kvinnliga
konstnirerna utgdér en mycket liten andel, 11%.5%
Mingden omnimnda konstndrer motiverar han med
hinsyn till den internationelle lisaren med lag férkun-
skap om svenskt konstliv; mer kan man inte ta in.

Granath hivdar att samtidigt som Moderna Museets
etablering "férindrade den svenska konstscenen frin
en avkrok med efterslipande information till en inter-
nationell knutpunkt”, gjorde 1960-talets mingd av
mojligheter Yatt varken enstaka, internationella fore-
bilder eller nidgon ’provinsiell skola’ kunde domine-
ra”.%% Nedslagen av internationell konst i Stockholm
ingar i de bakgrundsbilder som tecknas, men den out-
talade historiemodellen balanserar internationellt med
regionalt. De informella konstnirernas intridande i
svensk konstliv framstills dels som resultatet av Jack-
son Pollocks presentation pé Liljevalchs konsthall 1953,
dels mot bakgrund av den lokala estetiska och politiska
debatten.®”

Yteerligare en variant av betydelsen av det interna-
tionella inflytandet aterfinns hos Folke Edwards (2000),
som i inledningen slr fast att vér historia ir svensk
men i allt hogre grad blir beroende av de utlindska
impulserna, forst frin Paris och Frankrike, senare frin
New York och USA:

Med andra ord - det som sker hir har i de allra flesta fall
skett tidigare - och tydligare - pd andra héll. Sverige har
inom konsten liksom inom de flesta andra omriden ge-
nom sitt perifera lige och sin glesa befolkning varit mer
mottagare in givare. Vilket inte inneburit att vi férlorat
all egenart.5%

Edwards varierar det traderade amerikanska ursprung-
et till den svenska informella konsten genom att peka
ut Mark Tobey, som han pistir vara lingt visentligare
for ”abstrakta informella pionjirer som Rune Jansson,
Eddie Figge, Rune Hagberg” in New York-skolans
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aggressiva Action Painting. ”Den ende svensk som kom
i nirheten av den amerikanska aggressiviteten var
Bengt Lindstrom.”®” Nir popkonsten aktualiseras i
samband med Ulf Wahlberg och John-E. Franzén, hiv-
dar Edwards att det inte var ”den supercoole Andy
Warhol som drog sd mycket som det kaotiskt brokiga
livet” i USA.Y

Moderna Museets utstillning Amerikansk popkonst —
106 former av kirlek och fortvivlan har en viktig plats dven
i de konsthistoriska dterblickarna. Det visades i exem-
plen ovan om popkonstens introduktion till Sverige.
Genom Moderna Museets aktiviteter har amerikansk
konst importerats till Sverige, menar man. Vilken roll
ges popkonsten i 6versikten over efterkrigstidens ut-
veckling? Enligt exempelvis Beate Sydhoft ?bekriftade”
popkonsten Enno Hallek i ez verklighetssyn och en konst-
syn” (min kursiv). Hon fortsitter lingre fram:

Det som Enno Hallek och flera i hans generation kom
att syssla med i sitt mileri var vad man skulle kunna kalla
en ”svensk” popkonst. Den har egentligen inte nigra
formella drag gemensamt med den amerikanska popen
annat in att den ir ett parallellt fenomen med ungefir
samma kritiska instillning till den abstrakta konsten.s"

Halleks konst placeras in i det historiska momentet
relativt den New York-baserade forebilden. Frigan ir
vilken belysning etiketteringen av Hallek som svensk
popkonstnir ger hans konstnirskap, nir sjilva begrep-
pet sedan en tid reducerats till att avse den etablerade
amerikanska kirntruppen. Sydhoff preciserar ocksa
snart likheten till ate gélla Pete parallellt fenomen med
ungefir samma kritiska instillning till den abstrakta
konsten”. I Sverige representerades den abstrakta kon-
sten av konkretismen. Detta gemensamma drag blir en
intdkt for att lata konstnirskapet ingd i en kategori
inom amerikansk konst med starka diskursiva avgrins-
ningar.
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De historiska 6versikternas av nédvindighet summe-
rande argumentation behover inte vara problematisk,
men den blir det di ett omfattande, komplicerat och
motsigelsefullt material reduceras till nigra fa kategorier
genom nominering.*> Konstnirliga yttringar pa andra
konstnirliga filt 4n dir begreppen etableras, riskerar

att ohjilpligt forpassas till periferin.®?

1960-talet
- oppnar sig konsten eller tar den slut?

Den tyske konsthistorikern Hans Belting och den ame-
rikanske filosofen Arthur C. Danto bérjade pa 1980-
talet i flera texter diskutera konsthistorisk narration.
Danto menade att det tidiga 1960-talet innebar slutet
for en mojlig berittelse om konstens utveckling som en
rimlig fortsdttning av tidigare konst.®** ”Konstens slut”
skulle i den meningen redan ha intriffat. Den konst-
nirliga, stilistiska pluralism som intrider i konsten ut-
gor uppenbart ett bekymmer for forfattare av konst-
historiska 6versiktsstudier. Hans Belting menade som
nimnts att dagens konst visserligen reflekterar histo-
risk konst, men att det varken gar att hitta en formel
for konstens utveckling eller tinka sig hur en sidan ut-
veckling fortsitter framéc i tiden. I de svenska dversik-
terna utpekas forvisso ofta en brytpunkt som vi skall
se, pa en djupare niva i texterna tycks dock modernis-
mens narration i méinga fall ofértrutet ga pa.
Soderberg (1970) beskriver 1960-talets slut som ett

bankrutterat lige, som har likheter med det pé 10-talet,
da dadaisterna foérklarade den traditionella konsten vara
falsk och uttémd pa sina variationsméijligheter. Det var
under 6o-talet som TV-apparaten blev allmin i vira
vardagsrum och ett tidigare aldrig skidat fléde av bilder
drabbade oss. Detta férde med sig ett klarare globalt
medvetande. [ ...] Med den nya pessimismen kom en ny
misstro mot den sybaritiska synen pa konsten. Minga



bytte ut den esteticerande sensibiliteten mot den pro-
vokativa chocken. De nya surrealisterna énskade inte
lingre inbjuda till en poetiskt facetterad fantasiflyke. De
onskade stora vir natesdmn och vicka politisk insikt.5

Konstnirerna i den progressiva vigen blir ett #eo-avant-
garde med avsikt att forolimpa borgerskapet liksom det
tidiga 1900-talets avantgardister gjorde. Pa samma sitt
himtas den politiska bildens rotter i surrealismen.
Aven hos Granath ir 1960-talet en stark brytpunke,
inte minst genom Moderna Museets inrittande ar
1958, vilket Granath menade férindrade svensk konst-
scen fran avkrik till internationell knutpynkt. Flera av
forfattarna lyfter liksom Granath fram betydelsen av
Ulf Lindes konstkritik for decenniet. Men ocksd den
marxistiske kulturkritikern Ljungdahl finns i 1960-tals-
konstens jordmén, enligt Granath. Han menar att den-
ne hade kunnat vara ett mojligt tredje alternativ till den
kommande férenklade antagonismen mellan politisk
konst och konst som ”endast” har en estetisk strivan:

Sextiotalet borjade alltsa fullt av nya uppslag. Alla genre-
grinser tenderade att suddas ut, inte bara mellan konst-
arter utan ocksd mellan konsten och det man for enkel-
hets skulle brukade kalla verkligheten. Virldens ange-
ligenheter i form av teknologi, utveckling, politik, krig,
ravarutillgdngar, alienation, kommersialism, imperia-
lism, kommunikation, psykoanalys och mycket annat
skulle in i konsten. Plotsligt kindes en diskussion som
gillde konkretism eller expressionism avligsen. I den
mén inte bdda betraktades som forbrukade ideologier
kunde de tillhandahalla sprik med vilka det rika och
obindiga materialet lit sig bearbetas.

Allt var majlige. Infor det kompakta informationsflodet
proklamerades en "y sensibilitet” vars mil ibland tyck-
tes vara att upplosa alla individuella drag.s'

Hir beskrivs det nationella skeendet med begrepp ur
den amerikanska konstkritiken. Rauschenbergs tes om

att agera mellan konsten och livet aterklingar liksom
”the new sensibility”, Barbara Roses och Susan Sontags
begrepp for ett nytt klimat i kulturen i bérjan av
1960-talet som jag berorde i andra kapitlet. Att doma
av oversikternas berittelser fick dock det brott som
Granath beskriver just hir inte nigot vilbehovligt ge-
nomslag i historiebilden.

De ytligt sett skilda perspektiven och utgingspunk-
terna i efterkrigshistorierna till trots, férekommer en
regelbundenhet i den ordning i vilken de historiska
konstnirskapen organiseras, visar studien. Strukturen
ir dialektisk och ror sig mellan polerna abstraktion och
figuration. Haller vi oss till konsten efter 1945, innebir
denna genealogiska trop att konkretister/1947 irs min
och surrealister/imaginister ofta inleder berittelsen.
Direfter grupperas konstnirerna under rubriker som
"Nyexpressionism och informellt méleri” (hos Soder-
berg 1970), ”Nyexpressionism” (hos Sydhoft 1973),
"Nyexpressionism och fri mélerisk form” (hos Sand-
strom 1975), ”En alternativ humanism” (hos Granath
1975), ”Spontanisterna” och ”De figurativa expressionis-
terna” (hos Olving 1983), ”Existensen i formen” samt
"Det informella mileriet” (hos Sydhoff 2000). Aven
Eriksson & Mankell 2007) later avsnittet ”Konkretis-
men och 1947 rs min” stillas mot ”Uttryck i nyexpres-
sionismens anda”. Rubrikerna relaterar siledes till
varianter pd begreppet nyexpressionism och pekar ut
en grupp konstnirer med en “kidrntrupp” som ofta
omfattar Torsten Renqvist, Evert Lundqvist, Inger Ek-
dahl, Rune Hagberg, Bengt Lindstrom, Rune Jansson
och Eddie Figge. Nir Rolf Soderberg ar 1970 avslutar
sin oversikt med en betraktelse om nuet, blir det med
orden: ”Konsten har 1970 dter blivit realistisk, en virld
som dr mycket svarare att orientera sig i in ndgonsin den
abstrakta konstens ideala rymd”.¢"” Tidigare sig vi hur
Bengt Olvang uppfattade samma moment som realis-
mens seger. Forfattarna virderar de bada polerna olika,
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medan strukturen i berdttelsen bibehdlls. Den dialektiska
organisationen av materialet fortsitter genom att en mer
realistisk pol presenteras: ”Kluven realism” (Séderberg
1970), ”"Den nya realismen” (Sydhoft 1975), ”En gra-
duerad verklighet” (Granath 1975), ”Den tvetydiga
realismen” (Olving 1983), ”Indignation” (Edwards
2000), "Verkligheten ir en bild” (Sydhoff 2000). Aven
hir varierar ndgot vilka konstnirskap som utpekas; hos
Soderberg dr det John-E. Franzén, Ola Billgren, Roj
Friberg, Jan Hafstrom, Sivert Lindblom och P. G. The-
lander, hos andra kan dven mer politiskt orienterade
konstnirer aktualiseras. Dialektiken abstraktion/rea-
lism fortsitter lingt in i 1900-talets andra halva, trots
att nya spel kring bilders representation och nya me-
dier med andra incitament intridde i konsten frin och
med Go-talet.

1960-talet dr i de konsthistoriska oversikterna for-
dndringens decennium efter vilket det inte dr mojlige
att gi tillbaka - 7allt 4r mojligt”. Detta giller i synner-
het hos de skribenter som sjilva varit med under
6o-talet som tongivande aktorer i konstlivet, en grupp
som overviger bland éversiktsférfattarna. Leif Nyléns
Den dppna konsten. Happenings, instrumental teater, konkret
poesi och andra grinsiverskridningar i det svenska 6o0-talet,
som kom 1998, har varit viktig fér att bevara denna bild
av decenniet i det allminna medvetandet in i fram-
tiden.®® Inte {érrin pé sidan 107 berér Nylén den kon-
sekventa genusexkluderingen i filtet med konstateran-
det att ”den svenska Go-talsmodernismen blev en ut-
priglat manlig historia”.

Detta var en tid da kvinnliga konstnirers rorelseut-
rymme i konstens filt och i diskursen var starkt be-
grinsat. Maktpositionerna i konstfiltet besattes av
min. 1960-talet, decenniet dd ”allt ir mojligt”, intar en
exceptionell position i den svenska efterkrigskonstens
oversikter. Decenniet innebar en tydlig historisk vind-
punkt, menar man, och hos flera forfactare dterfinns det
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dessutom som en stark influens pa det sena millenniet.
Pi 1960-talet 6ppnade sig den svenska konsten; grinser
mellan nationer, mellan konstnirliga genrer, mellan
konst och omvirld brots ned - det dr den konsensus
som framtrider. Oversikterna vidarebefordrar ett dis-
kursivt fornekande dir det mdjligheternas rum som hard-
lanseras i realiteten, f6r de flesta positioner, ir mycket
kringskuret.

Marginalisering och genus

I samband med den feministiska revision av den etable-
rade konsthistoriska kanon som utvecklades av bland
andra konsthistoriker som Linda Nochlin, Griselda
Pollock och Nanette Solomon, 6ppnades ett nytt kri-
tiskt historiografiskt perspektiv. Hir arbetade man
med att aterta kvinnliga konstnirskap in i den konst-
historiska kanon och med att analysera den klassiska
konstvetenskapens grund i en systematisk genusexklu-
dering.s” Uteslutningen av kvinnliga konstnirer var en
genrespecifik egenskap for de forsta allminna konst-
historierna, de som utkom i Tyskland pd 18c0-talet.5?
Lig representation av kvinnliga konstnirskap ér fort-
siattningsvis ett kidnnetecken under efterkrigstiden. I
Granaths volymer, som haft storst internationell sprid-
ning, 6kas antalet konstnirer nigot mellan utgivorna
men konsfordelningen bibehalls med som nimnts 11 %
kvinnor och 89 % min. Hos Beate Sydhoft, den till idag
enda kvinnliga forfattaren av konsthistoriska monogra-
fier, finner vi drygt 15 % kvinnor bland de svenska
konstnirer hon omskriver i sin nordiska ¢versikt 1973
och en storre andel, 19 %, dr 2000 i den bok som be-
skriver perioden 1945-1975.

De mer sentida historikerna har i allminhet en repre-
sentation av kvinnor som ligger runt en tredjedel. Mar-
ten Castenfors (2001) lyfter i sin 6versikt 6ver svensk
konst frin 1970 till 2000 fram Maj Arnell (f. 1910) som



nigot av ett unikum ur sin generation, ”som kvinna
och konstnir”.%?! Kvinnorna, som bara trettio ar tidi-
gare hade varit en minoritet, har sedan 198o-talet blivit
en starkt expanderande kraft, uppger forfattaren. Icke
desto mindre utgor kvinnorna i hans egen kronika, det
sena tidsspannet till trots, endast 27 % av 309 konstni-
rer. Soren Engbloms éversikt 6ver perioden 1980-2000
som kom samma ar belyser 110 konstnirer frin ca 1980
fordelade mellan 34 % kvinnor och 66 % min. Folke
Edwards konstaterar i sitt forord att genusperspektivet
i hans bok sannolikt dr som det alltid har varit. Jag ater-
kommer till det nedan, och kan hir bara bekrifta hans
pastiende vad avser statistiken; hans bok omfattar 16 %
kvinnor och 84 % min frin seklet totalt sett. Millroths
text om perioden 1950-1975 omfattar endast 15%
kvinnor.®?? Bengt Olvings 6versikt som inkluderar tex-
til konst lyckas dnda inte skapa en mer balanserad
framstillning 4n 22 % kvinnor, 78 % min. De kvinnliga
forfattarna, Eriksson och Mankell, till kapitlet om
perioden 1950-2000 i Koust och visuell kultur i Sverige
(2007) inkluderar textilkonstnirer och har med en for-
delning pd 41 % kvinnor och 59 % min den kénsmis-
sigt mest balanserade framstillningen i denna korpus.®*

Vilka slutsatser rérande hur diskurs och filt relaterar
till varandra kan egentligen dras av denna statistik? Att
ménga kvinnor som exempelvis utbildat sig till konst-
nirer ldmnar sin karridr tidigt och aldrig presenterar
sig i konstlivet, dr ett omfattande strukeurellt problem
men har knappast nagot primdrt orsakssamband med
den konsthistoriska berittelsen. Kanske var inte en
storre andel kvinnliga konstnirer dn s aktiva under
perioden. En intressant friga, som inte kan belysas full-
stindigt inom ramen for den hir studien, dr vilken kor-
relation det finns mellan mojliga positioner i filtet och
representationen i de konsthistoriska oversikterna.
Konsfordelningen bland dem som antogs till Konst-
hégskolan det dr Barbro Ostlihn kom in, 1954, samt

aret fore och aret efter, dr 29 % kvinnor och 71 % min.**
Jamf6ér man elevlistorna med de 66 antagna eleverna
pd Konsthogskolan 1953-55 med handbockernas urval,
visar det sig att tva kvinnor dterfinns i handbockerna:
Barbro Ostlihn (Granaths samtliga utgavor, Sydhoff
2000, Castenfors 2001, Millroth 2005, Eriksson &
Mankell 2007) och Kerstin Abram-Nilsson (Olving
1983, Millroth 2005, Eriksson & Mankell 2007). De
min ur denna krets som figurerar dterkommande i
handbéckerna ir K.G. Bejemark, Erland Cullberg,
Enno Hallek, Ake Pallarp och Laris Strunke. Ett an-
tagande skulle kunna vara att sjilva berittelsen genom
sin manifestation och produktion av doxa bidrar till en
marginalisering, nigot som dock behover studeras for
att kunna forstds nirmare.

Diskursens genusexkludering har dven en kvalitativ
dimension. Hur traderas den kvinnliga minoriteten i
konsthistorien? Vilket slags konst utfér de kvinnor,
som tilldelas en plats dir? Folke Edwards blir med sin
handfasta hantering av genusfrigorna ett illustrativt
exempel. Under den litt anakronistiska titeln ”Genus-
revolt” ges kvinnliga konstnirer utrymme for forsta
gangen sedan krigsiren i och med ”en ny generation
starka och unga kvinnor med samhillskritiska och
feministiska ambitioner”, med vilka ”en kvinnlig virld
och ett kvinnligt perspektiv plotsligt [blir] synligt, ett
perspektiv dir det personliga och kroppsnira spelar en
storre roll”.®» Detta ir en stereotyp kring det kvinnliga
konstnirskapet, dir ”det kroppsnira”, vardagen, det
personliga ir i fokus och exkluderar andra uttryck. Nir
han kommer in pd 1960-talet och postmodernismen —
?det tredje avantgardet” - fir konsmetaforiken hos
Edwards biring ocksa pa sjilva epokindelningen. Ater-
kommande refererar han till modernismen och post-
modernismen i konstermer - modernismen ir ”en fal-
lisk explosion” och postmodernismen en ”vaginal im-
plosion”. Dessa kategorier kan knappast inrymma ett
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konstnirskap som Ostlihns, som inte heller ryms hos
Edwards.

Ett viktigt tillskott till och kritik av konsthistorie-
skrivningen kom i samband med den andra vagens
kvinnororelse pd 1970-talet. Anna Lena Lindbergs och
Barbro Werkmaisters Kvinnor som konstndrer kom ut
1975 och ir dnnu ett standardverk. Den innehdller en
historisk tillbakablick pa kvinnors skapande i Sverige,
och dven samtida dokument.®® Via en 6versikt over
kvinnan i dldre historia fors ldsaren vidare till kvinnors
skapande av bilderbocker for barn. Anna Sjédahl och
Gunilla Palmstierna-Weiss kommer till tals i texter om
deras egna erfarenheter som konstnirer. Men efter-
krigskonsten, den foére 1970-talets kvinnliga protest-
maleri, ges lika lite som i de allminna historiska 6ver-
sikterna nagon plats. En liknande tystnad aterfinns i
Yvonne Erikssons och Anette Gothlunds Frdn moder-
nism till samtidskonst. Svenska kvinnliga konstndrer frin
2003.%” Boken anges inte ha ambitionen att ge en hel-
tickande historisk oversikt, men tecknar sammantaget
en kronologi frin modernismen till samtidskonsten
och ir utgiven pa det forlag som haft storst betydelse
for utgivningen av svenska konsthistoriska verk. De hir
volymerna, som lyfter fram kvinnliga erfarenheter och
feministiska konstnirliga strategier, har inte kunnat
inkludera konstnirskap av Ostlihns karaktir.

Den amerikanska feministiska rorelsen har haft en
ambivalent relation till kvinnliga konstnirer som var
associerade med popkonsten - sammanfattningsvis
missuppfattades visualiseringen av den kvinnliga krop-
pen hos flera av dessa som ett uttryck for stereotypa
konsroller, istillet for att ges mojliga protofeministiska
lisningar, nigot som Kalliopi Minioudaki lyfter fram.®*
Orsaken till atc Ostlihns méleri inte kunde forvaltas
inom ramen for den uppblommande konstfeminismen
i Sverige pa 1970-talet maste dock sokas pa annat hall.
Hon var forknippad med manliga konstnirer i den
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konsthistoriska kanon, den amerikanska efterkrigskon-
sten som nu tillsammans med Moderna Museet bor-
jade ifragasittas i Sverige. I den polariserade situationen
var det inte mojligt att ge hennes verk en genusrelate-
rad lisning. Hennes centraliserade kompositioner, i
synnerhet sddana mélningar som Sunflower eller Erik’s
House, Lego gar annars att forestilla sig inom den femi-
nistiska estetikens tolkningsram. Att en sidan lisning
var mojlig i en amerikansk kontext bekriftades i Eliza-
beth C. Bakers och Thomas B. Hess’ At and Sexual
Politics. Women’s liberation, women artists, and art history
frin 1973, ett standardverk vid den hir tiden.®” Den
innehdller bland annat Linda Nochlins ”Why have
there been no great women artists?”, en av huvudtex-
terna i den andra vigens feminism, och den listes nog-
grant dven av svenska feminister. I boken dterfinns en
reproduktion av Barbro Ostlihns Erik’s House, Lego.

Ostlihn i berittelsen

Tre av de kritiker som recenserade Barbro Ostlihns forsta
utstillning i Sverige pa Galleri Burén 1968, Olle Granath,
Bengt Olving och Beate Sydhoff, blev ocksé forfattare
av konsthistoriska oversikter. Hennes utstillning upp-
mirksammandes i flera av de storre dagstidningarna.

Tystnaden ir kompakt bland Barbro Ostlihns malning-
ar. En forsta blick runt de stora, flacka och symmetriska
malningarna ger ett avvisande och slutet intryck,

inledde Olle Granath sin recension i Dagens Nyherer.5>

Han refererade till Fahlstroms artikel ur Koustrevy, till
dennes beskrivning av fasaderna som portritt, de ero-
tiska metaforerna i 91 Allen Street och jimforelserna
med de Chiricos verk. Granath betonade symmetrin,
ordningen, och hur motivvalet och beskirningarna
inneburit “ett lingt avsteg frin den brokiga verklighet,
som finns utanfoér tavelramarna”.



Beate Sydhoff menade i Svenska Dagbladet att Ostlihn
och Ulla Larsson som samtidigt stillde ut pa Galerie
Doktor Glas, var mycket stringa i sin bildsyn; de ir
registrerande betraktare.® Ostlihns mélnigar formed-
lar kinslan av arkitekturens isolering och totala of6r-
stiende for mianniskan. Genom sin regelbundenhet och
renhet fir de ocksd meditativa kvaliteter. Det ir inte
riktigt vad Bengt Olvang upplever infor Ostlihns verk.
?[PJedanteriet och symmetrin” fir honom istillet ”till
slut att brusa upp”. Olving beskriver Ostlihns regist-
rerande av ett murparti i kontrast mot det som ir utan-
for malningen, ”det larmande New York”. I Olvangs
konsthistoriska 6versikt tilldelas Ostlihn ingen plats.

Ett annat tonlidge aterfinns i Jan Hafstroms text i
Konstrevy vid samma tid. Det dr en kort betraktelse
over malningen The imprint of No 70 on No 72 Front Street
NYC, som Hifstrom uppfattar som ett slags husets idé.
Man star, menar han, som infér nigot oerhért frim-
mande och avligset, ndgot som overgr till en annan
upplevelse nir ljuset triffar huset:

Och detta enda 6gonblick di ljuset triffar fasaden ir
grinsen mellan det forflutna och det kommande, mellan
dag och natt, mellan No 70 och No 72 pi en gata i
staden New York.®

Barbro Ostlihn dyker upp i den konsthistoriska efter-
krigsberittelsen forsta gdngen hos Granath 1975. Konst-
nirskapet dterkommer sedan i de kommande utgé-
vorna tillsammans med en illustration av malningen
Drottningholmsparken (1965). Kapitlet ’Nirmanden” ir
placerat mellan ”Beskriva ofriheten”, med politiskt
orienterade konstnirer, och ”En graduerad verklighet”,
med fotorealistiskt arbetande konstnirer. Hir aterfinns
hon i sillskap med Sten Eklund, Curt Hillfon, Philip
von Schantz, K. G. Nilson och K.G. Bejemark. I det
textparti om Ostlihn som dtergavs i inledningen till

denna bok (se s. 11), framkallas en spinningsverkan
mellan formens ytverkan och firgens djupverkan. Fasa-
derna framstills som tigande och gors till metaforer for
psykiska tillstind.

Sydhoff i sin tur behandlar Ostlihn i sin andra konst-
historia frin 2000. I kapitlet med rubriken ”Befrielsens
irtionde”, tar det andra avsnittet, ”Virlden som konst-
verk”; avstamp i ett brev frin New York skrivet 1963 av
Oyvind Fahlstrém, dir han beskriver sina malningar
som modeller av virlden. I avsnittet inskrivs K. G. Nil-
son, Jan Manker, Ulla Wiggen, Sten Eklund och slut-
ligen Ostlihn. T texten framhiller forfattaren att hennes
mileri utgdr frin ytans speciella estetik, och koloristiskt
och formellt efterstrivar en platthet. Ostlihns milning-
ar talar annars mycket om frinvaro av minniskor,
menar Sydhoff. Texten illustreras av en malning fran
1978, Vigg med skugga.

I bida fallen tecknades egenskaper inom verket, och
tropen om mélningarnas slutenhet och tystnad utveck-
lades. Den amerikanska kontexten ir frinvarande.
Kritikertexterna fran 1968 levde vidare in i handbock-
erna och troperna vivdes allt titare in i diskursen.®®*
Nir Millroth 2005 beskrev Ostlihns maleri betonade
han verklighetsbakgrunden. Han menar att milningar-
na vilar i samma slags tystnad i upprepningens hem-
lighetsfulla poetiska uttryck” som i den minimalistiska
musiken.5*

1960-talet i postmodernistiskt ljus

Runt millennieskiftet hade distansen till sivil 1960-
som 1980-tal hunnit bli tillrickligt stor for att postmo-
dernismen som férskjutning, oavsett nir man énskade
placera den eller hur man valde att f6rstd den, hade
kunnat paverka den historiska narrationen. Hur upprit-
tas da konstens berittelse om 1960-talet av mer sentida
oversikters forfattare? En modell for vilka positioner
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fran 6o-talet som fors vidare in pd 8o-talet kommer till
uttryck i Lars Nittves presentation av svensk konst frin
1970-talet till 1980-talets mitt, i den nordiska antolo-
gin Northern Poles.®** Med "slussarna 6ppna mot subjek-
tivitetens hav” gjorde forfattaren en lista 6ver de konst-
nirer och konstnirskap denne "upplevde som i bista

mening oundvikliga och sjilvskrivna”.s¥

Han konsta-
terade di han direfter synade listan att de alla dr fodda
antingen mellan 1930 och 1940 eller pi 1950-talet, det
vill sidga aren fore eller efter det att “fyrtitalisterna”
foddes, de som skulle bli ”68-generationen”.®*® Pj
1960-talet framtridde Oyvind Fahlstréom, Carl Fredrik
Reuterswird och P. O. Ultvedt i frisande skarp kon-
strast mot en fond av tradition och samf6rstind”.*** De
konstnirer som Nittve listade hade alla debuterat i det
oppna kulturklimatet pi 6o-talet, innan en ”trangsynt
dogmatism” intridde 1968. De flesta var liksom Ost-
lihn - som dock inte forekommer i texten - fédda pa
1930-talet. De svenska konstnirer som Nittve nimner
hir ir forutom Fahlstrom, Ultvedt och Reuterswird
dven Lars Millhagen, Sivert Lindblom, Lars Englund,
Jan Hifstrom, Harald Lyth, Ulrik Samuelsson och Curt
Asker. Hans text skrevs i ett skede d4 maleriet fir en
framskjuten plats i filtet: ett mojlige delskal till Mo-
derna Museets och Bjorn Springfeldts val att 1984 att
gora Barbro Ostlihns separatutstillning i Ostra galle-
riet.** Den visades parallellt med en stor utstillning av
Daniel Burén i den intilliggande stora salen. I Nittves
exposé i den nordiska antologin 6ver 1970- och 8o-
talen dterfinns dven Dick Bengtsson och Ola Billgren
som visentliga namn. De kvinnliga konstnirer som
forekommer hos Nittve, ez tiondel, tillhor samtliga den
yngre generationen. Genom att som hir inga kvinn-
liga konstnirskap ges plats bland 1960-talets heroer i
oversikterna, forloras en viktig brygga pa vilken de
hade kunnat foras over till 1990-talet och millennie-
skiftet.
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Hur traderas det historiska arvet fran 1960-talet 1 det
sena 190o-talets betraktelser? Soren Engbloms 6ver-
sikt for Svenska institutet blir den forsta i raden av
oversikter kring millennieskiftet efter en period utan
kronikor dver svensk konst. Hir relativiseras den ater-
kommande uppfattningen om 196o-talets betydelse:

Visserligen hade konsten inlett en stor forindring i och
med Go-talet. Abstraktionens teoretiska overtag var
over. Ny realism och ny figuration hade tagit 6ver med
fokus pd massbild och industriproduktion. I sjilva bryt-
ningen debatterades ”den 6ppna konsten” - fick konst
verkligen se ut hur som helst? Anda forhill sig allt si like
dnnu i borjan av 8o-talet. Som om den djupare fordndring
6o-talet syftade till hade uteblivit. [min kursiv ]

Engblom uppfattar att den debatt som kom i dagen
med Lars O. Ericssons artiklar r 1987 hade legat dold
i konstlivet en lingre tid. Konstnirerna saknade ett
kritiskt bemétande som klarade att ta hinsyn till att ett
paradigmatiskt skifte hade intréiffat. Engblom struktu-
rerar sin oversikt genom att utgd fran tre grupputstill-
ningar som visades 1996: Pd: Tiden, Moderna Museet,
Se hur det kinns, Rooseum och Alone Together, Liljevalchs
konsthall. Han kan i sin berittelse relatera till en svensk
inomkonstnirlig utveckling genom att utpeka samtida
konstnirer som tillhérande en expressiv linje eller en
svensk tradition av sublimt svenskt méleri.** Stor vikt
liggs vid fotografiets nya betydelse for samtidskonsten
och vid de konstnirer som arbetar med det. Engblom
diskuterar ocksd den nya konsten utifrin de platser som
konstnirerna opererar fran, samt de konstnirliga tid-
skrifterna och de konstnirliga utbildningarna. D4 konst-
nirerna med tiden tenderar att vilja den teknik som
rdkar passa det aktuella projektet, dr det svért att utgd
fran genre i en analys av den sena konsten, menar Eng-
blom. Han lyckas pad det viset i sin beskrivning av
konstnirskap ta utgdngspunkt i en ny estetisk situation



last ur den konstnirliga praktiken, istillet for ate vila i
den traditionellt dialektiska modellen eller genren.

Hos Mirten Castenfors ett par dr senare frammanas
en bild dir det vitala 1960-talet och parallellhistorien
sammanfaller:

I det tidiga 1960-talet fanns onekligen en kinsla av
oskuld, en tid av erévring och av uppbrott bade i sam-
hillet och i konsten. Traditionell skulptur och traditio-
nellt méleri stod inte lingre hogt i kurs. Firg och form
ersattes av bruksféremal i Duchamps efterfoljd och av
upptag i John Cages anda — allt var nu plorsligt majligr.*%

Castenfors beskriver under rubriken "I ett postmoder-
nistiskt ljus” ocksd han 1987 som ett nyckeldr f6r den
postmoderna konsten, det &r da Lars Nittve presente-
rade utstillningen Implosion pd Moderna Museet och
Lars O. Ericsson i DN lanserade postmodernismen i tvd
artiklar med efterfoljande debatt. Postmodernismen
beskrivs av Castenfors som en markant forskjutning
fran konstens visuella kvaliteter over till dess flanke-
rande texter och teorier. Mycket av det nya uppfattar
Castenfors som ”rent av torftigt och enbart exemplifie-
rande”.** Detta inslag om postmodernismen far liten
aterkoppling i den historik som sedan utvecklas i en rad
beskrivningar av konstnirskap. Aven i det som aterstar
av perioden grupperas konstnirerna i diskreta kon-
texter och i avsnitt med rubriker som *Natur och kul-
tur i ny tappning”, ”I modernismens kolvatten”, ?Med
konstruktiva fortecken”, ”Projekt och installationer”,
I konstens grinsland” och "I tystnadens spir”. Det
innebir till exempel att konstnirer som arbetar med
bild och figurativa uttryck samlas for sig ("I modernis-
mens kolvatten”) och sidana som inte gor det forenas
i ett annat avsnitt, som aterkopplas till den idldre kon-
kretismen. I det avsnittet aterfinns beskrivningar av
konstnirskap fran Lars Englund till Stina Ekman. Den
diskreta kontext som hir framstills dr alltsd dterigen

dialektiskt orienterad mellan abstraktion och figura-
tion. I praktiken dr postmodernismens intride frinva-
rande i den underliggande historiska forklaringsmodel-
len. En annan diskret kontext som fungerar sorterande
hir ir genre, dir installationer respektive fotografi och
video (T konstens griansland”) grupperas.

I de konsthistoriska oversikterna 6verférs en krets
konstnirer vidare frin 1960-talet. Ovan sig vi detta hos
Nittve. Hos Castenfors viljs samma tre forgrunds-
gestalter ur det tidiga 6o-talet, som “6ppnade dorren
for det nya som skulle komma”: Oyvind Fahlstrém,
Carl Fredrik Reuterswird och P.O. Ultvedt. De tre
6o-talsfigurerna har alltsedan Soderberg dterkommit i
de konsthistoriska 6versikterna. Hir utnimns Fahl-
strom inte endast till konstnirlig foregingare utan till
Pvir forsta internationella konstndr”. Han foregir i
berittelsen de samtida konstnirer som ir Castenfors
huvudtema. Castenfors tangerar i sammanhanget Bar-
bro Ostlihn som assisterade sin make maleriskt och
”sedermera kom att ge sig till kinna i ett stramt maleri
forankrat i storstadens arkitektur”.5 Ostlihn inklude-
ras dven i ndgra korta rader i kapitlet ’Med konstruk-
tiva fortecken” tillsammans med konstnirer som Cajsa
Holmstrand, Carl Magnus, C. Goran Karlsson, Hans
Gothlin, Sonja Larsson och Lars Englund. Avsnittet
inleds med hur 19o0-talet priglats av mediebrus.

Som konstnir kunde man antingen attraheras av den
hastiga rorelsen och ge sig in i och gestalta detta till-
stand, eller lika medvetet std emot tidens ging for att
markera ett alternativ. Ett sidant alternativ var att i
konstruktiv anda, bortom omvirldens vindlingar, skru-
va ner tempot for att i stéillet aterhdllsamt formedla sma,
subtila skiftningar i firg och form.**

Barbro Ostlihns malningar har liksom Englunds verk
en rytmisk materialitet, menar Castenfors. De besitter
stram och saklig geometrisk kvalitet med poetiska
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undertoner. Han erkinner att de har en ”ytmissig ame-
rikansk klangbotten” men ocksé ett mer franskt och
sensibelt drag. I 6versikterna tolkas Ostlihns konstnir-
skap, da det féorekommer, i formalistiska termer. Hon
tenderar att positioneras nirmare den abstraherande
motpolen i den tudelade férklaringsmodellen.

Folke Edwards later postmodernismen vara en narra-
tiv avdelare i sin berittelse om 1900-talets konst. I ett
lingre avsnitt beskriver han de filosofiska incitamenten
for detta intride, fran ett storre visterlindskt perspek-
tiv till de svenska introduktorerna.” Avsnittet ”Mellan
dréom och verklighet” aterger frimst bildmakare som
arbetar med figurativa bildsprék, i en rad olika medier.
Nagot senare kommer en rad konstnirer med abstrak-
ta uttryck samlade under rubriken ”Transcendent ab-
straktion”. ”Trash Art”, ”Konst som social aktion”
(performances, relationell estetik) omskrivs i varsitt
avsnitt. Edwards avslutar sin 6versikt med en lingre
betraktelse 6ver modernismen och postmodernismen
samt dess konstnirliga och idéhistoriska incitament.

Hos Eriksson & Mankell lyfts ndgra konstnirer fram
som debuterat pa 1960-talet men dnnu var aktiva och
intresserade sig for de postmodernistiska ansatserna.**
1960-talet beskrivs utifran skeenden i vilfirdssamhil-
let och hur sociala strukturférindringar bidrog till en
ny konstpublik. Nya gallerier, tidskrifternas nya inrikt-
ningar och Moderna Museets 6ppnande 1958 ir vikti-
ga. Inom sjilva bildkonsten - hir finns dven andra av-
snitt med arkitektur och design - under delperioden
1950-1960-talen tecknas den abstrakt-realistiska mo-
dellen. Nista delperiod, 1960-1970-tal, tar avstamp i
kulturliv och utstillningsvisende varefter bildkonsten
beskrivs utifrin en realistisk pol under rubrikerna ”"Den
politiskt kommenterande bildkonsten”, ”Kroppen i
konsten” och ”Socialt férankrad realism och nyrea-
lism”. I det senare skedet blir ”Material och teknik” en
sorterande faktor, dir exempelvis textil konst och andra
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bildgenrer dgnas separat uppmirksamhet. Aven kons-
tens rum ir centralt for texten. Genom en redan i for-
ordet utpekad ambition att inkludera medier som inte
ligger inom den finkonstnirliga huvudfiran, kommer
textilkonsten att dgnas uppmirksamhet i Eriksson &
Mankells 6versikt. Det dr en av orsakerna, men inte
den enda, till att deras genusrepresentation ir mer vil-
avstimd 4n andra.

Nir man strukturerar en historik efter genrer, upp-
stir omedelbart problem i en tid di konstnirer inte
endast borjar arbeta i ”nya” medier, utan i olika medier
beroende pa avsikt. Mileri och skulptur behandlas ofta i
separata avsnitt och nirliggande omraden som fotogra-
fi, arkitektur, film, happenings, textil konst ir i konst-
historier frin boérjan av perioden i allmidnhet exklude-
rade, sedan ofta infogade men i sirskilda avsnitt. Det
hir dr foretridesvis en konsternas historia baserad pé
klassiska kategorier. Det finns undantag; pd 1970-talet
forekommer till exempel i Sven Sandstréms bok (1975)
mediebilder (”den publicistiska bilden” som innefattar
1900-talets pressbilder, bokillustrationer, grafik, teck-
ning, affischer och frimirkskonst p4 23 sidor) samt sepa-
rat fotografins historia. Den senare ir upprittad enligt
en traditionell fotohistorisk tradition utifrin mediets
tekniska utveckling. Bengt Olving beskriver hur ”bild-
konsten far en ny bredd” innehéllsligt och genremis-
sigt, med textil konst, politiska flygblad och afhischer.
Beate Sydhoff infogar i sin andra konsthistoria frin ir
2000 exempel pd textil konst. I Sveriges Allminna
Konstforenings publikationsserie l6stes det idiosynkra-
tiska i att skildra 1960o-talet utan att inkludera perfor-
mance, teater, ordframstillningar, genom att placera
dessa i Leif Nyléns nimnda bok om happenings med
mera. Hos Castenfors forekommer genreverskridande
avsnitt men ocksd flera kapitel med benimningar som
”Tre installatorer”, ”Maéleri som berittelse” och ”Pro-
jekt & installationer”.



Folke Edwards dr den av forfattarna som tydligast
bemoter konflikten med genreindelningens gradvisa
upplosning inom konsten under efterkrigstiden. Bokens
huvuddel, perioden fore 1980, dr nedbruten i tva avdel-
ningar, "Mileriet” respektive ”Skulpturen”. I avsnittet
om postmodernismen upprittas andra strukturer dn de
tekniska genrerna, men 4 andra sidan finns hir en trygg
avgrinsning kring ndgot som nirmast kan identifieras
som ”samtidskonst” dven om Edwards inte anvinder
det ordet, utan hellre ”postmodernism”. Det innebir

att nagra konstarter, tydligt etablerade inom konst-
filtet som exempelvis video och ”konst som social
aktion”, finns representerade hos Edwards om in i
blygsam omfattning, medan mediebilden eller doku-
mentirfotografiet fortfarande limnas dirhin. Urskilj-
ningen av vad som hor till konstens filt gors i de svens-
ka efterkrigshistorierna utifrin en uppfattning om
samtidskonst som manga ginger ir filtrerad genom
klassiska konstteoretiska genreuppdelningar.

BERATTELSEN

Arten och graden av Barbro Ostlihns representation i
den svenska efterkrigshistorien ir styrd av diskursiva
och filtrelaterade strukturer i hogre grad 4n vad som
framgar vid en ytlig lisning. Istillet for att forstas mot
fonden av 1960-talet och dess impulser frin ett ameri-
kanskt konstliv, har hennes konstnirskap, som jag kon-
staterade i inledningen, uppfattats som solitirt. Istillet
for ate belysa méleriet i forhallande till exempelvis en
amerikanskt orienterad position mellan ”konsten och
verkligheten”, medierad via fotografiet, har man kon-
struerat Ostlihns estetik som en som framhiver av-
stind och tystnad. Hir har inte heller den stora del av
hennes verk som diskursivt och stilistiskt 1ag nira pop
art uppmirksammats.

Jag har hir forsokt rekonstruera nigra egenskaper
hos den narration pa vilken de svenska oversikterna ir
uppbyggda. Parallellhistorien dr en éverordnad princip
dir historien om kanoniserade internationella rorelser
i hog grad styr berittelsens utsagor. Utvecklingen som

en dialektisk rorelse mellan abstraktion och realism,
mellan konstruktivism och surrealism/imaginism och
sé vidare, tycks i huvudsak fortsitta inda in i framtiden.
Ett litet urval aktorer innefattas i berdttelsen. Den ter-
kommande tropen om 1960-talet di ”allt i4r mojligt”
blir stundtals besvirande nir den stér i skarp kontrast
mot den starka regelbundenhet i texterna dir nigra i
subjekt dterkommer och andra genomgiende exklude-
ras. Det vore givetvis inte rimligt att berdtta om perio-
den utan att beakta exempelvis forhllanden som det
okande flodet av information dver nationsgrinserna
via tv och andra media. Vad jag hir har velat fista upp-
mirksamheten pé ir ussagornas sillsynthet, for att an-
vinda Foucaults uttryck, de begrinsade ramar inom
vilken historien beskrivs. Midnga andra berittelser ir
mojliga att tinka sig: andra historiska modeller for
konsten, med andra aktorer (institutioner, grupper eller
enskilda) och andra kategorier for konstnirliga uttryck.
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Avslutning

Avhandlingen har utgétt frin férhillandet atc Barbro
Ostlihn inte terfinns i den svenska berittelsen om
1960-talet, trots att hennes verk dr konstnirligt relate-
rat till neo-avantgardet och att hon hade en position i
det neo-avantgardistiska filtet pA Manhattan. And3
ligger historieskrivningens fokus pa just detta nya
avantgarde. Hypotesen var att detta skulle kunna goras
begripligt med filtrelaterade och diskursiva studier vid
sidan av estetiska. Det overgripande syftet for studien
har varit att férdjupa forstielsen av Ostlihns konst, av
det historiska sammanhanget och av metahistoriska
mekanismer. Jag har analyserat Barbro Ostlihns mileri
och belyst ndgra utsnitt ur diskurser och konstfilt i
Sverige och USA under 1960-talet, samt fort en kritisk
diskussion om historieskrivningen.

Barbro Ostlihns mélningar fran perioden 1961-1969
behandlades i kapitel ett, efter en kortare introduktion
till hennes tidiga biografi. En bildanalys utifrin male-
riet uppfattat som en organisation av en yta, f6ljdes av
studiet av milningarnas teckenfunktion. Ostlihns New
York-mélningar uppvisade ett brott jimfért med hen-
nes tidigare méleri; detta kan forstds bland annat som
ett resultat av att tecknade skisser ersattes av fotogra-
fiet. Hennes konsekventa fotografibruk frin och med

1961 forknippar verket med en samtida konstnirlig
praktik, dir ”kriser” i maleriet 16stes genom olika nir-
manden till ”det fotografiska”. Analysen av Ostlihns
mileriska intention visade att hon arbetar med ett tyd-
ligt utpekande av det urbana rummet. Dessa analyser
av konstnirens verk dr nya i forhdllande till hur mal-
ningarna tidigare beskrivits i konstkritik och i konst-
nirliga oversikter. Den vidgade analysmodellen visade
sig inte bara vara fruktbar utan kanske ocksd nédvin-
dig for ate na fram till forstaelsen av verket som en del
av en samtida konstnirlig praktik i det internationella
avantgardet och som relaterat till stadens rum.

I det andra kapitlet undersoktes Barbro Ostlihns
utstillning pd Cordier & Ekstrom, Inc. som 6ppnades
i november 1963. Genom en analys av ett utsnitt ur
konstkritiken ringades nagra begrepp in med vilka hen-
nes maleri skrevs in i diskursen. Dore Ashton, en
modernistiskt orienterad kritiker, var reserverad infor
Ostlihns maleri medan Barbara Rose och Donald Judd,
vilka bida var professionellt och socialt relaterade till
det yngre avantgardet, visade storre intresse och recen-
serade utstillningen mer positivt. De tre kritikerna
skrev in Ostlihns maleri i en generationsmodell; det
uppfattades som delaktigt i ett pigiende projekt hos en
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?yngre” generation att konstnirligt positionera sig mot
de 7ildre” abstrakta expressionisterna. Genusvalirer
férekom i texternas ytskikt och dven i indirekta hinvis-
ningar, vilket kan tolkas som resultatet av ett behov hos
kritikerna att reflektera over konstillhérighet och fram-
tridandets legitimitet. Kvinnor var inte vanligt fore-
kommande som agenter pd konstscenen, sirskilt inte
som framtridande i separatutstillningar. Dikotomin
Amerika-Europa forekom i texterna och vdrderades pa
olika sitt; den relaterades antingen till konstnérens
nationalitet, den konstnirliga ansatsen eller till kon-
kreta tekniska eller stilistiska drag hos verken.
Begreppet kompetens var ett dterkommande tema i
konstkritiken 1963, ndgot jag uppfattat som visentligt.
Formsikerhet och teknisk skicklighet var konstnirliga
kompetenser vars virde var under férhandling. Ostlihn
hade utvecklat sin begivning pa omradet genom grund-
liga studier vid Konstfackskolan och Konsthogskolan i
Stockholm pd 1950-talet. Jag lyfte fram hur Donald
Judd antydde att Ostlihns skicklighet och rorlighet
skulle kunna bli ”f6r mycket”, det vill siga att hon inte
var i fas med en ny konstnirlig praktik relaterad till
minimalismen, vilken snart skulle i alltmer utrymme
pd konstscenen inte minst genom Judds eget fram-
tridande som konstnir och kritiker. Konstnirlig kom-
petens kom ocksa senare att sittas i rorelse inom ramen
for den arbetsfordelning som upprittades mellan
makarna Fahlstrom och Ostlihn. Diskursanalysen i
detta kapitel visade att Ostlihns madleri tillskrevs egen-
skaper som var giltiga inom avantgardet och i dess nir-
het - oavsett om skribenten uppskattade dessa eller
inte. Hennes position pd Manhattan uppfattades sale-
des bade i verkens rum och i det sociala rummet som
en del av ett avantgarde i fird med att uppritta en ny
konst. Genom dessa virdeomdomen, uttalade frin skil-
da punkter i konstfiltet, skrevs Ostlihn in i avantgar-
det. Studien av utstillningens tillkomst och reception
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visade dirtill att hennes konstnirskap vid denna tid var
accepterat av personer i filtet och att hon hade stort
stdd av personer med stark position i konstvirldens
Pyngre” konstkretsar.

Verket pekade ut staden, och i kapitel tre undersokte
jag ngra spatiala aspekter med betydelse f6r konstruk-
tionen av subjektspositioner. Det gillde den transnatio-
nella f6rflyteningen mellan Europa och USA, stadsrum-
met och dess genomgripande omvandling - en av de
dittills storsta globalt sett — och konstlivets sociala rum
som delvis organiserade sig utefter stadsrummets koor-
dinater. De nya stora stadsprojekten var ett uttryck for
mycket starka finansiella intressen p4 fastighetsmarkna-
den och de paverkade konstnirernas utrymme i staden.
Inom ramen for dessa projekt blev konstnirsateljéerna
antingen rivna eller kom att fungera som ett slags lin-
kar i den successiva forindringen av de gamla smiindu-
striomradena till attraktiva lyxbostider. Aven konst-
nirens roll ”i virlden” forindrades vid den hir tiden:
han ansigs limna det ensamma sokandet i ateljén for
att ta aktiv del i samhillet och konstvirldens sociala
spel. Analysen visade att valet av en plats pA Manhattan
att bo och arbeta pd innebar en positionering inom
avantgardets koordinatorer av konstnirsgrupperingar
och foregivna generationstillhoérigheter. Detta gillde
iven for Barbro Ostlihn och maken Oyvind Fahlstrom,
vars ateljéplacering pd Front Street 1961-1967 linkade
dem till ett nytt konstnirligt filt. Ostlihns promenader
p& Manhattan kunde med Michel de Certeau forstas som
en performativ akt, utférd av den som saknar en plats,
som en utsaga som artikulerar stadens rumsliga moj-
ligheter.

Ateljén ir ett historiskt och genusmissigt betingat
rum forknippat med det konstnirliga arbete som idger
rum dir. Jag uppmirksammade Fahlstroms och Ost-
lihns gemensamma verkproduktion, i vilken tvd former
av arbetsdelning sammanféll: en traditionell och dé



gingse arbetsdelning mellan kénen 4 ena sidan, och de
nya former av kollektivt konstnirligt arbete som var
under utveckling & den andra. Det viktiga skiftet i
ideologin kring konstnirligt arbete som inleddes under
1960-talet och dterspeglas exempelvis i Frank Stellas
och Andy Warhols verk, innebar att det var mojligt att
limna 6ver betydande delar av produktionen av verket
till andra utan att verkets aura hotades. Detta dgde rum
parallellt med att handens arbete gradvis tillmittes
lagre virde.

Den pa ytan neutrala uppdelningen mellan Fahl-
strom och Ostlihn av idéarbete och verkproduktion, ir
i sjilva verket en maktrelaterad uppdelning som paver-
kat konstnirernas mojligheter pa filtet och deras plats
i den konsthistoriska berittelsen. Ostlihn upprittade
en position for sitt konstnirskap genom att resa till
Manhattan, dela ateljé med maken och befinna sig dir
utstillningsmojligheter och tillfillen till exponering
mot konstvirlden gavs. Hennes konstnirliga skicklig-
het och beredvillighet att bruka den i produktionen av
Fahlstroms verk, var viktiga forutsitetningar for detta.
Fahlstrom kunde genom samarbetet producera en stor-
re volym verk 4dn vad som annars hade varit mojligt.
Den genomgdende tystnaden kring samarbetet i histo-
rieskrivningen — det faktum att en stor del av Fahlstroms
verk under perioden inte dr producerat av honom -
bidrar till en diskursiv uttringning av den kvinnliga
agenten. Den rumsliga analysen i kapitlet gav vid han-
den att Ostlihns fundamentala méjlighet att leva och
verka i avantgardet var starkt betingad av genusstruk-
turer och av ateljéns och det konstnirliga arbetets ideo-
logiska avgrinsningar.

I fjirde kapitlet 6vergick studien till de svenska sam-
manhangen. Hir visades hur datidens avantgarde kon-
struerades inom ramen for nigra utstillningsprojekt
med transnationella ambitioner. I utstillningen Aspect
61 i Stockholm artikulerade agenterna, konstnirer och

andra yrkesgrupper, sin position sjilva. Det var en
relativt dppen manifestation av avantgardet dir sivil
agenterna som den konst som presenterades var hetero-
gena, samtidigt som projektet hade en tydlig ambition
att manifestera den nutida konstens spjutspets. Barbro
Ostlihn gjorde hir sin debut och deltog med tva mal-
ningar. I Pentacle, en stor konstnirlig och ekonomisk
satsning 1968 av det unga NUNSKU, visades fem konst-
nirskap i en prestigefull kontext pd Musées des Arts
décoratifs i Paris. Konstnérerna férenades av att tidi-
gare ha framtrite pa den internationella konstscenen.
Projektet hade statligt stod och den ”svenskhet” som
utstillningstexterna framstillde var en vilfirdsstat i
stand att stodja sina konstnérer. Samtliga konstnirer
var manliga, vilket ocksi gillde i stort sett alla de ménga
projekt, mindre och stérre, som NUNSKU arbetade
med 1965-1972. I Pentacle forekom Ostlihn, ocksi hon
en konstnir med férankring pa en internationell konst-
marknad, som assistent till Oyvind Fahlstrém. Trots
sina framgingar pA Manhattan itnjot Ostlihn begrin-
sat stod frin NUNSKU under de hir dren. Hennes ut-
stillning 1968 pd Galleri Burén blev vil recenserad,
men sammantaget var hennes position i svenskt konst-
liv priglad av att hon var Fahlstroms partner.

Via en fallstudie av Moderna Museets utstillning
Amerikansk popkonst — 106 former av kérlek och fortvivlan
1964 studerades hur importen av det amerikanska av-
antgardet paverkade relationerna i det svenska filtet.
Begreppet popkonst eller pop art var dnnu 1962 oetab-
lerade och likasa var namnet pd Modernas utstillning
under forhandling nistan inda fram till utstillningens
oppnande. Genom en kedja utstillningar i USA kon-
soliderades dven popkonstfenomener alltmer. Moderna
Museets presentation har uppfattats som ett led i ett
allemer 6ppet konstklimat, men kan 4 andra sidan ses
som ett incitament till popkonstens iustitutionalisering
och begrinsning till att avse vissa konstnirer, ”The
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New York Five”. Konstnirliga yttringar i Sverige som
av de svenska agenterna relaterades till popkonst,
tringdes ut d4 popkonsten férknippades med den ame-
rikanska kirnan. I hogre grad dn vad som varit kint
visade det sig att utstillningen var normativ och av-
sedd att visa den svenska konstpubliken hur popkonst
“egentligen skall se ut”. Barbro Ostlihn figurerade i ut-
kanten av produktionen genom att i New York arbeta
for ate konstnirer skulle skicka sina bista verk till
Stockholm. Hennes egen delvis pop-relaterade produk-
tion - till och med férvirvad av Roy Lichtenstein, en av
?The New York Five” - var dock vid den hir tidpunk-
ten sdledes av bade filtrelaterade och diskursiva or-
saker inte mojlig att presentera pa den svenska konst-
scenen.

Studien avslutades med en analys av den konsthisto-
riska berittelsen i de svenska handbockerna 6ver efter-
krigskonsten. Hir visades hur den etablerade modernis-
tiska forstielsen av konstens utveckling som en oscil-
lering mellan abstraktion och figuration, i hog grad
fortsitter genom berittelsernas diskreta strukturer in i
nutiden. Den postmoderna brytpunkt som flera skri-
benter uppger intriffar under 1960-talet alternativt
ndgot senare, atfoljs uppenbarligen inte av deras etable-
ring av nya forstaelsemodeller for konstens utveckling.
Berittelserna domineras av sviter av konstnérspresen-
tationer, diskret sammanforda i grupper och med en
underrepresentation av kvinnliga konstnirer. I de se-
nare utgdvorna traderas endast nigra fa konstnirskap
frin 1960-talet in i samtiden, i allminhet Oyvind Fahl-
strom, P.O. Ultvedt och Carl Fredrik Reuterswird.
Ostlihns konstnirskap, dir det aterfinns, beskrivs ge-
nom verkinterna egenskaper. Det framstills som soli-
tirt och utan relation till den amerikanska kontext dir
det kom till, vilket angavs redan inledningsvis. Den
svenska berittelsen om efterkrigstiden priglas av utsa-
gornas sillsynthet, av en hoég grad av tradering av tidi-
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gare berittelser eller konstkritiska texter. Mingfalden
av narrationer och objektspositioner saknas.
Sammantaget har nigra avgrinsade utsnitt ur 196o-
talets avantgarde studerats. Med utgingspunkt i Barbro
Ostlihns position har de givits belysning ur ett nytt
perspektiv. Iogonenfallande ir hur just transnationellt
kapital, det vill siga det virde som kan uppnis nationellt
ur internationella framgéingar, tycks ha varit omoijligt
for Ostlihn att utvinna frin de manga tillgingar hon
hade i New York.5** Det kan jimforas med resultatet av
den transnationella férflyttningen hos en annan euro-
peisk konstnir pd 1960-talet, den brittiska op-konst-
niren Bridget Riley. Nir hon fitt stor framging med
utstillningar i New York 1965 kunde hon sl igenom
ocksd i hemlandet och uppfattas som en del av ny
konstnirsgeneration, vilket lyfts fram av Frances Fol-
lin.* Traderingen av Oyvind Fahlstrém som vir “for-
sta internationella nationella” konstnir, visar i sin tur
hur internationella tillgdngar i hans fall omvand-
lats till maximalt transnationellt kapital pA hemma-
fronten. Frin hans deltagande i Sio-Paulo-biennalen
1959 och i Venedigbiennalen 1966 som svensk repre-
sentant i den nordiska paviljongen med Ostlihn som
vicekommissarie tillsammans med Pontus Hultén,
fram till deltagandet i den internationella utstillningen
vid Venedigbiennalen 2009 utvald av den svenske
curatorn Daniel Birnbaum, har Fahlstrém lanseratsien
rad internationella projekt finansierade fran Sverige. I
hans fall har avstindet 6ver Atlanten fungerat som
ett forstoringsglas”, som Jeff Werner uttryckt det med
hinvisning till den svenska entusiasmen 6ver de ame-
rikanska framgingarna. Aven om Fahlstrom troligen
fatt mer uppmirksamhet utomlands 4n nigon annan
svensk efterkrigskonstnir, si har enligt Werner det
egentliga internationella genombrottet uteblivit.**
Avhandlingens analyser indikerar att Ostlihns svaga
position i den svenska berittelsen ir ett resultat av



verkligt starka diskursiva formationer och krafter i fil-
tet. Hennes plats i det amerikanska neo-avantgardet
formades av relevansen hos hennes maileri, av filtet och
av hennes férméga att medvetet eller omedvetet upp-
ritta framgingsrika strategier for att erhilla en plats
dir. I den svenska kontexten hade hon inte samma ut-
rymme. Jag har bland annat hinvisat till tvd mojliga
orsaker till detta: dels exkluderingen av kvinnor i re-
presentationen vid etablerade avantgardepresentatio-
ner, dels den konsthistoriska berittelsens tradering av

endast ett fital konstnirskap frin 1960o-talet. Dessa
hinvisningar ir inte tillrickliga f6r en uttdémmande
forklaring utan visar pd tendenser. De generella orsaks-
sambanden mellan diskursens sillsynta utsagor och
marginaliseringen av kvinnliga konstnirskap pi filtet
under efterkrigstiden kriver nirmare vetenskaplig be-
lysning. Min undersokning visar emellertid att en ana-
lys som relaterar Ostlihns maleri till det filt i vilket det
producerats 6ppnar for en ny forstielse sivil av Ost-
lihns konstnirskap som av 1960-talets avantgardefilt.
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arbete, I1. dekorativ malning, III. skulptur,
IV. keramik, V. mébler och inredning, VI.
metallarbete, VII. reklam och bokhantverk.
Konstfackskolans katalog 1948-49, Stockholm:
Broderna Lagerstrom, Boktryckare, 1948, s.
24-25.

68. Konstfackskolan, redogirelse for ldisdrer 1948
49, frdrde verksamhersdret, Stockholm 1949, s.
5.

69. Han utforde arbeten som Liver fyller
virlden (1940) for sjukskdterskornas sam-
lingsrum vid Karolinska sjukhuset, viggmal-
ningar i Beskowska skolans aula 1942 och
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intarsiaarbeten till Karlskrona teater. Géran
Hermerén, ”Purism i firg och form”, Hans
Henrik Brummer (red.), Tor Horlin 1899-1985,
Prins Eugens Waldemarsudde, Utstillnings-
katalog Nr 15-92, 1992.

70. Stilleben, 1953 och Hamnbild, Torekov
1954. Hermerén 1992.

71. Rolf Haukaas (red.), Birger Jarl. so-drs-
jubileum 19532003, Stockholm: Anedin-Lin-
jen, 2003, s. 4.

72. Haukaas (red.) 2003, s. 19.

73. Textilen utfordes efter Ostlihns skiss av
Anna-Lisa Hillerstrom, textillirare pd Konst-
fack. Skissen finns kvar i privat dgo, se Ohr-
ner 2003, s. 10.

74. Uppgift frin Magnus Strauch, vd Ane-
din-Linjen, e-brev till Annika Ohrner 18 juli
2008.

75. Ostlihn 1990a.

76. Barbro Ostlihn intervjuad av Thomas
Millroth, Sveriges Radio, P1, 1984-02-28.

77.”Dessutom betraktar hon teckning som
slavgora och har inte producerat en enda
teckning sedan akademitiden”. Fahlstrom
1966, s. 154.

78. Ohrner 2003, 5. 19.

79. Barbro Hallstrom, Port, Skeppsholmen IT,
sign. B. Hallstrom -57, 50 x 60 cm, 5. Bukow-
skis Moderna 23 april 2007. Ett annat exem-
pel dr Skeppsholmen, sign. B. Ostlihn 1959, 38
x 48 cm.

8o. Barbro Hallstrom, Figur i rum, 1957.
Meddelanden frin Kungl. Akademien for de fria
konsterna, 1957, s. 65.

81. Ostlihn 1990a.

82. Aterberittat av Enno Hallek 2007-05-
11.

83. Ragnar Sandbergs namn stir antecknat
fér hand vid hennes namn pa antagningslis-
tan, samt overstruket texten: "Nyman ev.
Sandberg”. Bilaga till Protokoll vid lirarra-
dets sammankomst den 20 september 1954,
Akademien for de fria konsterna.

84. Enligt elevkortet tenterades Barbro
Ostlihn i perspektivlira i maj 1955 och i
materiallira maj 1956. Hon tenterade inte i
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anatomi, vilket man kunde gora. Kungl. Aka-
demien for de fria konsternas arkiv.

85. Enno Hallek i samtal med Annika Ohr-
ner, Marta Edling och Maria Gorts 2007-05-
11.

86. Beate Sydhoff, Fyra elever, Olle Nymans
ateljé Saltsjo-Duvnis, Kajsa och Olle Ny-
mans Kulturstiftelse, 2001, 5. 2-3.

87. Ostlihn 1984.

88. Bo Lindwall, Olle Nyman, Sveriges All-
minna Konstfoérening Publikation 94, Stock-
holm: Sveriges Allminna Konstférening, 1984.

89. Enligt minnesanteckning av Ulrik Sa-
muelsson i Olle Nyman. Konsten och arkitektu-
ren, Saltsjo-Duvnis: Kajsa och Olle Nymans
kulturstiftelses vinforening, 1999, s. 12.

90. Gosta Sellings féredrag vid Kungl. Aka-
demiens for de Fria konsternas hogtidsdag
den 20 maj 1953 dgnas det drama som pagick
vid den hir tiden d& Brunkebergsdsen griv-
des upp inom ramen fér Norrmalmsregle-
ringen. Meddelanden frin Kungl. Akademien for
de Fria Konsterna 1953, Stockholm 1953, s.
71-82.

91. Formuleringen dterfinns i Meddelanden
fran Kungl. Akademien for de Fria Konsterna
1956, Stockholm 1956, s. 56.

92. Under Ostlihns forsta ir dgnas semina-
riet ar olika konstnirliga formproblem, som
t.ex. ”Yta och djup som stridande principer
inom maleriet”, eller (ett antal seminarier)
formaspekter pd Cézannes méleri. Man be-
handlade ocksd muralmaleriet ur olika aspek-
ter, och avrundade aret med en diskussion
om ”Carlsunds tes rorande framtidens ma-
leri”. Kommande lisar dterkommer bland
mer historiskt inriktade teman ocksa ”Kon-
stens sociala betingelser” och ”Konstniren i
samhillet”. 1956-57 behandlar seminariet
bysantinsk tradition i Ryssland, ”Den krokta
linjens uttrycksférmaga enligt Leonardo da
Vinci, William Hogarth och Georges Seu-
rat”, "De fyra klassicerande riktningarna
under 1700-talet”, "Den ’besynnerlige’
Georges de la Tour”, “Artonhundratalets

viggmileri i Europa”, "Problem i van Goghs

maleri” samt ett nytt inslag: ”Slumpen som
styrande princip i konsten”, osv. De sista aren
dterkommer oftare moderna och samtida
teman pé fredagarna. Besok i Otto G. Carl-
sunds minnesutstillning gors 1957, och lis-
aret 1957-58 antecknas ocksd studiebesok i
Alexander Calders och Christian Bergs sepa-
ratutstillningar i Stockholm. Pa elevernas
begiran halls forelisningar om ”Der blaue
Reiter” och ”Bauhaus, den experimentella
konstakademien”.

93. Enno Hallek gor denna reflektion di
han jimfor sin tid som elev med den som
professor pd Konsthogskolan. Enno Hallek
2007.

94. Barbro Ostlihn var permitterad for bar-
nafédande 7 mars—31 maj 1955, enligt elev-
kort.

95. Ostlihn 1990a. Hon signerade da mil-
ningarna Barbro Hallstrém.

96.7[...] at the Academy of art you know,
I was one of the better students there and
they all knew it, but it was so much ’jalousie’
you know, also inconscious jalousie... so
they always... they wanted to have some
shows too early you know, artists always
want to have them too early before they
really are ready to have shows. .. So they said
let’s rent this "local’ and have a show together
and they always asked the other guys, they
never asked me you know. And I felt it be-
cause I wouldn’t remember it otherwise but
I didn’t care very much because I knew I
wasn’t ready you know. So I didn’t want to
show, it just hurt me that they never asked
me.” Ostlihn 1990a.

97. Pontus Hultén i Hans Hederberg (red.),
Ar allting konst? Inligg i den stora konstdebatten,
Stockholm: Bonniers 1963, s. 89f.

98. Se Edling (kommande).

99. Detta dr Michael Baxandalls forstielse
av vad det innebir att uttolkaren friligger
konstnirens intention. Han avvisar forestill-
ningen att det skulle handla om att “4ter-
skapa en berittelse om mentala processer”.
Michael Baxandall, Pazterns of Intention. On the



Historical Explanation of Pictures, New Haven
& London: Yale University Press, 1985, s. 72.
100. Fahlstrom 1966, s. 152-155, 191-192.

101. Ibid., s. 152.

102. Ibid., s. 154.

103. Ibid., s. 152.

104. Chrysler Building, feb. 1962, 117 x 132
cm. Visades pd Cordier & Ekstrom, Inc.
1963. Yale University Art Gallery, Brown
Baker Collection.

105. Milningens direkta forlaga dr dock
okind.

106. Pawn-Shop (alt. Pantbank eller Tre ku-
lor), april-maj 1962, 156 x 178 cm. Visades
pa Cordier & Ekstrom, Inc. 1963. Moderna
Museet (NM 5816).

107. Gas Station, jan.—feb. 1963, 127 x 168
cm.Visades pa Cordier & Ekstrom, Inc. 1963.
Privat dgo.

108. The Schieren Building, mars 1963, 142 x
127 cm. The Schieren Building lag pa 30-38,
Ferry Street pa nedre Manhattan nira Ost-
lihns ateljé. T arbetsboken antecknade Ost-
lihn byggnadsiret 1905 och funktionen
”Hide and leather Trades” for byggnaden.
Visades pd Cordier & Ekstrom, Inc. 1963.
Galerie Baudoin Lebon, Paris (dgare 2003).

109. 65 Pine Street, okt. 1963, 137 x 178 cm,
visades pd Cordier & Ekstrom, Inc. 1963.
Galerie Baudoin Lebon (igare 2003).

110. Erik’s House, Lego, feb. 1965, 225 X 144
cm. Visades pd Tibor de Nagy Gallery 1966,
Hotell Hilton, New York, 1967, Galerie Bu-
rén 1968 och Hayward Gallery 1969. Mo-
derna Museet, MOM/2003/116.

111. Times Square, mars 1966, 137 X 178 cm.
Visades pd Tibor de Nagy Gallery, New York,
och Galerie Burén, Stockholm, 1968, liksom
p& Moderna Museet infér den senare bojkot-
tade Sio Paulo-biennalen 1969. Galerie Bau-
doin Lebon (dgare 2003).

112. Maria Magdalena, 1968, 255 x 238 cm.
Moderna Museet, MOM/2005/15.

113. Clement Greenberg, ”’American Type’
Painting” (1955/58), Art and Culture. Critical
Essays, Boston: Beacon Press, 1961, s. 217.

114. For en analys av det kritiska mottagan-
det av Johns debututstillning, se John Yao,
”Famous paintings seen and not looked at,
not examined”, Russell Ferguson (red.), Hand-
Painted Pop. American Art in Transition, 1955
62, Los Angeles: The Museum of Contem-
porary Art 1992, s. 121-133.

115. For en diskussion om hur vissa male-
riska egenskaper, malerisk gestik, referenser
till populdrkultur, aterfinns hos savil den
abstrakta expressionismen som popen, se
Paul Schimmel, ”The Faked Gesture. Pop Art
and the New York School”, Russell Ferguson
(red.), Hand-painted Pop. American Art in
Transition, 195562, Los Angeles: The Mu-
seum of Contemporary Art 1992, s. 19-66.

116. Clement Greenberg, ”Post-Painterly
Abstraction” (1964), Clement Greenberg. The
Collected Essays and Criticism, Vol. 4: Moder-
nism with a Vengeance, 1957-1969, red. John
O’Brian, Chicago & London: University of
Chicago Press, 1986, s. 192-196.

117. 1963 visade The Jewish Museum exem-
pelvis Toward a New Abstraction, 1966 Primary
Structures vid Jewish Museum och Syszemic
Painting vid The Solomon R. Guggenheim
Museum. Dir publicerade Lawrence Alloway
en introducerande essi med samma namn
som ger en god 6versikt over utvecklingen av
det nya abstrakta maleriet. Se Lawrence Allo-
way, ”Systemic Painting” (1966), Gregory Batt-
cock (red.), Minimal Art. A Critical Anthology,
Berkeley, Los Angeles, London: University
of California Press, (1968) 1995, s. 37-60.

118. Lawrence Alloway, American Pop Art,
New York: Macmillan, 1974, s. 16.

119. Ostlihn 1984.

120. Fan, 1962, 69 x 76 cm, Manhole Co-
ver, 1962, 104 x 116 cm, Safety-Chain, 1962,
107 X 79 cm, Gas Station, 1963, 127 X 168 cm.

121. Se inledningen, s. 8-9. Milningen var
med vid separatutstillningen pi Cordier &
Ekstrom, Inc. 1963.

122. Den visades i utstillningen Pop Ars,
Hayward Gallery, 1969. Barbro Ostlihn skul-
le ocksa sjilv i samband med sin retrospektiv
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pa Moderna Museet 1984 kommentera det-
ta: "Det var popkonstens era — den hade
innu inte nict Sverige. Man forsokte allting.
Det hir var mitt sitt ate gora popkonst, siger
hon och pekar pd 'Bensinstation’ frin 1963
med ett flaggspel av fladdrande gula vimplar
mot bli himmel.” Agneta Nordenankar,
”Kvinnans éde att mala pa nitterna”, DN Pd
Stan 1984-01-21.

123. I en korrekt adressangivelse pA Man-
hattan finns ett kommatecken efter gatu-
numret. Jag foljer hir konstnirens sitt att
skriva adress i titlarna, det vill siga utan
kommatecknet.

124. Se t.ex. John Fisher, ”Entitling”, Cri-
tical Enquiry, Vol. 11, No. 2, 1984, s. 286-298;
Jerrold Levinson, "Titles”, Journal of Aesthetics
and Art Criticism, Vol. 44, No. 1, 1985, s. 29—
39; John C. Welchman, Invisible Colours. A
Visual History of Titles, New Haven, Conn.:
Yale University Press, 1997. Roland Barthes
diskussion om bildtitlar i ”Bildens retorik”
(1964), Kurt Aspelin & Bengt A. Lundberg
(red.), Tecken och tydning. Till konsternas semio-
tik, Stockholm: PAN/Norstedts, 1976, s.
114-130, har storre relevans for analys av
lingvistiska tecken i fotografi och masskom-
municerade bilder.

125. Fisher 1984, s. 292.

126. Levinson 1983, s. 37.

127. Welchman 1997, s. 276. Clyfford Still
sjilv uttalade: “As before, the pictures are to
be without titles of any kind. I want no al-
lusions to interfere with or assist the specta-
tor. Before them I want him to be on his own,
and if he finds them an imagery unkind or
unpleasant or evil, let him look to the state
of mind of his own soul.” Clyfford Still i brev
till Betty Parsons 1949-12-29, i James T.
Demetrion, Clyfford Still. Paintings 1044-1960,
New Haven & London: Yale University
Press, 2001, s. 47.

128. 1 Ostlihns egen dokumentation av varje
malning, se s. 47-48, har hon ofta noterat de
specifika platser frin vilka mélningarnas
motiv himtats.
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129. Tack till Julie Martin, som satte mig
pé sparet. Se ocksd Sally Banes, ”Gulliver’s
Hamburger. Defamiliarization and the Ordi-
nary in the 1960s Avant-Garde”, Sally Banes
(red.), Reinventing Dance in the 1960s. Every-
thing Was Possible, Madison: University of
Wisconsin Press, 2003, s. 12 och s. 22, not 27
och 28.

130. Arbetsbockernas numrering ir inte
ursprunglig utan gjord av mig. Numreringen
baseras pi en uppfattning om deras tillkomst,
men ordningen ir alltsé inte fullstindigt kro-
nologisk.

131. En balloptikonapparat ir en sorts pro-
jektor, patenterad 1911, som kan projicera
fotografier och bilder som inte dr transpa-
renta.

132. Se t.ex. Carol Troyen, “Photography,
Painting and Charles Sheeler’s View of New
York”, Art Bulletin, December 2004, Vol.
LXXXVI, No. 4, s. 731-748, och Douglas Tal-
lack, New York Sights. Visualizing Old and New
New York, Oxford & New York: Berg, 2005,
s. 146f.

133. Peter Osborne, ”Painting Negation.
Gerhard Richter’s Negatives”, October, Vol.
62, 1992, s. 104f. Benjamin H. D. Buchloh
diskuterade 1977 i en viktig essd hur fotogra-
fiet fungerade som ett medel for Richter att
uppnd icke-subjektivitet i bild vid tidigt
1960-tal. Benjamin H. D. Buchloh, "Ready-
made, Photography, and Painting in the
Painting of Richter” (1977), Neo-Avantgarde
and Culture Industry. Essays on European and
American Art from 1955 to 1975, Cambridge,
Mass. & London: The MIT Press, 2000, s.
365-403.

134. Ostlihn 1984.

135. Diane Waldman, ”Ellsworth Kelly”,
Ellsworth Kelly. A Retrospective, New York:
Guggenheim Museum, 1996. Ett kollektiv av
konstnirer arbetade dir i storre eller mindre
kontakt med varandra: Robert Indiana, Kel-
ly, Agnes Martin, James Rosenquist och Le-
nore Tawney. Se ocksa kap. 3.

136. Waldman 1996, s. 29.
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137. Robert Rauschenberg, "Random Or-
der”; Location, 1963, s. 28f. Rauschenberg
anses ha utfore originalet hosten 1962. Loca-
tion gavs ut i ett fital nummer av Longview
Foundation, New York, som drev the Crea-
tive Arts Program of the Edgar Stern Family
Fund of New Orleans. Konstkritikern Tho-
mas B. Hess forestod fonden, och i dess ”Arts
Selection Committee” ingick konstnirerna
Willem de Kooning, Adolph Gottlieb, Philip
Guston, Hans Hofmann och Gordon M.
Smith.

138. Texten lyder i sin helhet (skrivfelen
nedan ir frin originalet):

”With sound and scale and insistency trucks
mobilize words, and broadside our culture by
a combination of law and local motivation
which produces an extremly [sic] complex

’Random Order’ that cannot be described
as accidental.

Every step is a change.

Stairs is [sic] a sculptural masterpiece clear-
ly, economically and dramatically defining
space. An air filled sense of volume can be
had by looking out one window, through the
space to another window and into it. This can
be amplified by realizing the source of this
vision is at a different temperature, bright-
ness and will be subject to change as it moves
on. (Air volume can be compressed and flat-
tened to the extent that a brush load of paint
can hold it to a picture surface.)

A dirty or foggy window makes what is
outside appear to be projected on to the win-
dow plane.

Looking again?

Alight bulb in the dark can not show itself
without showing you something else too.

Everyday, from minute to minute the sky-
line, that in day remains more or less as we
know it, changes and redefines the space dis-
torting our common and sense veiw [sic]. This
is accomplished by the combined involuntary
actions, necessary in doing something else.

The intimidating clarity of plumbing as an
image, occurs because of its unornamented

structural rigidity. This unyielding quality
makes it a difficult subject for sentimental
thoughts. (The image remains more keen and
communicable with little room for esthetic
disagreement.)”

139. Rosalind Krauss, ”Perpetual Invento-
ry”, Robert Rauschenberg. A Retrospective, New
York: Solomon R. Guggenheim Museum,
1997, 8. 212.

140. Rauschenbergs arkiv var mycket om-
fattande. Krauss 1997, s. 207-223. Se ocksa
Branden W. Josephs analys av "Random Or-
der” i ”The Gap and the Frame”, October 117,
s. 44-70.

141. Rauschenberg 1963, s. 29.

142. Ibid.

143. Hal Foster, ”Survey”, Mark Francis
(red.), Pop, London: Phaidon, 2007, s. 26. Se
ocksd Michael Lobel, Image Duplicator. Roy
Lichtenstein and the Emergence of Pop Art, New
Haven & London: Yale University Press,
2002.

144. Manhattan I ingick i boken Changing
New York med fotografier frin 1935-37, som
publicerades i samband med virldsutstill-
ningen 1939 och var finansierad av W.P.A.
och New York City Museum. Berenice Ab-
botts projekt Changing New York var ideolo-
giskt baserat pa uppfattningen att Amerikas
konstnirer bor skildra den rika amerikanska
kulturen och den utveckling som landet upp-
levde. Det fotografiska uttrycket tycks vila pd
tanken om fotografiet som kulturellt minne
(se Berenice Abbott & Bonnie Yochelson, Be-
renice Abbott. Changing New York, New York:
New Press, 1997). Aven Walker Evans foto-
graferade frontlinjen pd Manhattan, med
lagerbyggnader och fasader. ”On the Water-
front” heter en fotoessi frin 1960, dir fasa-
der och hamnvyer dterges, fran kvarteren vid
Brooklyn Bridges brofiste dir Ostlihn him-
tat manga motiv. Walker Evans, ”On the
Waterfront”, Fortune, november 1960.

145. Roland Barthes, Det ljusa rummet. Tan-
kar om fotografiet, Stockholm: Alfabeta (1980)
1986, s. 111.



146. Rosalind Krauss, ”Notes on the Index
Part 27, The Originality of the Avant-Garde and
Other Modernist Myths, Cambridge, Mass. &
London: The MIT Press (1985) 1993, s. 210.
I en fotnot ligger hon till att detta “tving”
att anvinda indexikala tecken for att etablera
nirhet ocksd priglade den abstrakta expres-
sionismen, dir utplacerad firg fungerar som
uttryck eller ”spar”.

147. David Green & Johanna Lowry,
”From Presence to the Performative”, David
Green (red.), Where is the Photograph?, Maid-
stone: Photoworks; Brighton: Photoforum,
2003, s. 47-62.

148. John Langshaw Austin, How to do
things with words, The William James Lectures
1955, London, 1962.

149. Green & Lowry 2003, s. 52.

150. Louis Marin, Oz Representation, Stan-
ford: Stanford University Press, 2004, s. 352.

151. Dore Ashton, ”Art”, Arts & Architec-
ture, juli 1963, s. 4.

152. De hade vid tillfillet varit kompanjo-
ner i ett dr, dessférinnan hade Cordier drivit
galleriet pd samma adress med en annan
partner, Michael Warren, sedan 1960. ”Exhi-
bitionschedule”, otryckt utstillningsforteck-
ning f6r Daniel Cordier & Michael Warren
Inc. (november 1960-november 1962 ) samt
Cordier & Ekstrom, Inc. (-1989). Arkiv hos
Ekstrom & Ekstrom, Cordier & Ekstroms
eftertr., Nicholas H. Ekstrom, New York.

153. Jfr Fairclough 1992, s. 78ff.

154. Dore Ashton, "New York Commen-
tary”, Studio International, feb. 1964; Barbara
Rose, "New York Letter”, Art International,
jan. 1964; Donald Judd, ”In the Galleries”
Arts Magazine, jan. 1964.

155. Bourdieu (1974) 2000, s. 338f.

156. Ibid., s. 351.

157. Ibid., s. 332f.

158. Hon valde ut perioden fér sin analys
av den performativa konsten och av avant-
gardets medskapare av efterkrigstidens USA.
Sally Banes, Greenwich Village 1963. Avant-
Garde Performance and the Effervescent Body,

Durham & London: Duke University Press,
1993, s. 2f.

159. Donald Judd, ”Specific Objects” (1965),
Donald Judd, Complete Writings 1950-1975,
New York: New York University Press (1975)
2005, s. 181-189. Judd daterar texten i inled-
ningen till antologin, s. VIIL.

160. For en forteckning éver popkonstens
manifestationer, se t.ex.: Susan J. Cooke,
?Chronology”, Barbara Haskell (red.): Blam!
The Explosion of Pop, Minimalism, and Perform-
ance, 1958-1964, New York: Whitney Muse-
um, 20 sept.—2 dec. 1984, s. 137-148; Sandler
1988, s. 143-199; Sidra Stich, Made in U.S.A.
An Americanization in Modern Art, The ’sos
and ’60s, Berkeley & Los Angeles: University
of California Press, s. 235-261.

161. Brian O’Doherty, ”’Pop’ goes the New
Art”, New York Times, 1964-11-04; Harold
Rosenberg, "The Art Galleries: The Game of
Hlusion”, The New Yorker, 1964-11-24. Se
ocksé Sandler 1988, s. 144, Calvin Tomkins,
Off the Wall. A Portrait of Robert Rauschenberg
(1980), New York: Picador, 2005, s. 168f;
Hayden 2006, s. 225-227 och 342.

162. Jag dterkommer till etableringsproces-
sen av popkonsten i kap. 4.

163. Annika Ohrner, "Recalling Pelican:
On P.O. Ultvedt, Robert Rauschenberg and
Two Ballets’, Konsthistorisk tidskrift / Journal
of Art History : Rauschenberg and Sweden, Rout-
ledge, 2007, hifte 76, s. 27-39.

164. Se t.ex. James Meyer, Minimalism. Art
and Polemics in the Sixties, New Haven & Lon-
don: Yale University Press, 2001, s. 3-5.

165. Sven-Olov Wallensteins essi "Det ut-
vidgade filtet - frin hogmodernism till kon-
ceptualism”, Konsten och konstbegreppet, Skrift-
serien Kairos nummer 1, Stockholm: Kungl.
Konsthogskolan & Raster forlag 1996, s. 117
152, utgor en analys av detta konstteoretiska
brott.

166. Allan Kaprow, *The Legacy of Jackson
Pollock”, Art News 57, no. 6, s. 24-26, 55-57,
cit. fr. A. Kaprow, Essays on the Blurring of
Art and Life, Berkeley, Los Angeles, London:
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University of California Press, (1993) 2003, s.
1-9.

167. Ostlihn har noterat adressen i arbets-
bok 1, husets fasad finns innu kvar.

168. Clement Greenberg, "Det modernis-
tiska mileriet” (1960), Konsten och konstbe-
greppet, Skriftserien Kairos Nummer 1, Stock-
holm: Kungl. Konsthogskolan & Raster
forlag 1996, s. 25-40.

169. "American art is today involved in the
general crisis of Western art [...]. One has
the impression - but only the impression —
that the immediate future of Western art, if
it is to have any immediate future, depends
on what is done in this country. As dark as
the situation still is for us, American painting
in its most advanced aspects - that is,
American abstract painting - has in the last
several years shown here and there the
capacity for fresh content that does not seem
to be matched in France or Great Britain.”
Clement Greenberg, ”The Situation at the
Moment”, Partisan Review, Jan. 1948, cit. frin
John O’Brian (red.), Clement Greenberg. The
Collected Essays and Criticism, Vol. 2, Arrogant
Purpose, 1945-1949, Chicago & London: Uni-
versity of London 1986, s. 193.

170. Harold Rosenberg, The Tradition of The
New, New York: Horizon Press, 1959.

171. Se t.ex. Rosalind Krauss, The Origina-
lity of the Avant-Garde and other Modernist
Myths, Cambridge, Mass. & London: The
MIT Press (1985) 1993, och Biirger 1984. For
en ingdende analys av hur brytpunkten kon-
strueras i efterhand som ett svar pa diskur-
sens behov av motbild, se Hikan Nilsson,
Clement Greenberg och hans kritiker (diss.),
Stockholms universitet, 2000.

172. Benjamin H. D. Buchloh, ”Andy War-
hol’s One-Dimensional Art, 1956-1966”
(1989), Neo-Avantgarde and Culture Industry.
Essays on European and American Art From 1955
t0 1975, Cambridge, Mass. & London: The
MIT Press, 2000, s. 481.

173. Serge Guilbaut, How New York Stole the
Idea of Modern Art. Abstract Expressionism,
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Freedom, and the Cold War, Chicago: Univer-
sity of Chicago Press, 1983.

174. Kathryn Anne Boyer, Political Promo-
tion and Institutional Patronage. How New York
Displaced Paris as the Center of Contemporary
Art, ca. 1955-1968 (diss.), Dept. of Art History,
University of Kansas, UMI Dissertation
Services, 1994.

175. Uppgifterna om verkens tillkomsttid
och utstillningstillfillen dr sammanstillda ur
de noteringar Barbro Ostlihn forde 16pande.
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BARBRO OSTLIHN AND NEW YORK.
THE SPACE AND POSSIBILITIES OF ART

Barbro Ostlihn and New York. The space and pos-
sibilities of art had as its starting point the fact
that Barbro Ostlihn (1930-1995), a Swedish
artist with a position in the margins of the
neo-avant-garde field in Manhattan, is not
included in the Swedish narrative on the
1960s, in spite of the focus specifically on new
art from America. Barbro Ostlihn had several
exhibitions in New York in the 1960s and
artists like Roy Lichtenstein, Robert Rau-
schenberg and Frank Stella collected her work.
The hypothesis was that her marginalization
in Swedish art history could be understood
through field-related and discursive, as well as
aesthetical, studies. I have analyzed the work
of Barbro Ostlihn and illustrated a few selec-
ted aspects of discourses and art fields in Swe-
den and the U.S.A. in the 1960s. The theore-
tical framework was constructed from femi-
nist theory, the field theory of French sociolo-
gist Pierre Bourdieu and the discourse theory
of Michel Foucault. The overall aim of the
study was to deepen the understanding of
Ostlihn’s art, the historical context and meta-
historical mechanisms.

Barbro Ostlihn grew up in Stockholm and
studied at the Konstfack School of Arts, Crafts
and Design, 1951-1954, and at the Royal Aca-
demy of Art, 1954-1959. In the 1950s she
painted expressive landscapes and later abst-
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racted building shapes. As part of her studies,
she also created public art. Ostlihn got mar-
ried in 1953 and had two children, Ann (1955)
and Erik (1957). In 1959, she met artist and
writer Oyvind Fahlstrom (1928-1976). She
started assisting him in the production of his
work and the couple married in 1960. In
October of 1961, Ostlihn and Fahlstrom left
Stockholm for New York where they lived
until 1976, although they spent long summer
sojourns in Europe.

Paintings from New York and the art criticism
discourse in Manhattan in 1963

Ostlihn’s paintings from the period 1961~
1969, often semi-abstract representations of
building facades in New York, are treated in
the first chapter of the dissertation. Ostlihn
went for long walks in Manhattan, photo-
graphed houses and then used the photos in
her painterly work. A picture analysis of the
painting seen as the organization of a surface
is followed by a study of its sign function.
Ostlihn’s New York paintings contrasted from
her earlier work, partly a result of the fact that
photographs had replaced sketched drawings.
The consequent use of photographs, starting
in 1961, connects her work to the contempo-
rary artistic practice of, e.g., Robert Rauschen-

berg and Gerhard Richter, who solved crises”
in painting by approaching photography. An
analysis of this practice and her use of street
names as titles, showed that she manifestly
pointed to the urban space. Through this, a
new understanding of the work as part of a
contemporary artistic practice in the interna-
tional avant-garde and as related to the urban
space was reached.

The second chapter examines Barbro Ost-
lihn’s exhibition at the gallery Cordier & Ek-
strom, Inc., in November 1963. Through the
analysis of a segment of art criticism, it iden-
tifies concepts by which her work was entered
into the discourse. Dore Ashton, a modernis-
tically inclined critic, was reserved towards
Ostlihn’s work, while Barbara Rose and Do-
nald Judd, both of whom were professionally
and socially related to the younger avant-
garde, were more interested and more positive
in reviewing the exhibition. The three critics
put Ostlihn’s work into a generational model;
it was found to be part of an ongoing project
among a “younger” generation, to artistically
position itself against abstract expressionists.
Gender values were present on the surface of
the texts as well as in indirect references, which
can be interpreted as the result of a need
within the discourse to reflect on gender and
the legitimacy of women in the field. Women
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were not prevalent as agents in the art scene,
especially not as artists in solo shows. The di-
chotomy America-Europe was present in the
texts and was valued in different ways; it was
related to the nationality of the artist, to the
artistic effort or to concrete techniques or sty-
listic features of the works.

Different notions of proficiency existed in
the discourse around Ostlihn’s work in 1963,
something I found to be essential. Artistic
proficiencies such as manual skills and confi-
dence in form were being reevaluated. Ostlihn
had developed her talent through her thorough
studies at the Konstfack School of Arts, Crafts
and Design and the Royal Academy of Art in
the 1950s. Iinterpret Donald Judd’s statement
- ”Her ingenuity is sufficient enough to imply
that her ingenuity may become sufficient” - to
suggest that Ostlihn’s proficiency was threat-
ening to make her less relevant to the upcom-
ing discourse, later named minimalism. Artis-
tic proficiency was also at work later in the
division of labor established between the two
spouses Fahlstrém and Ostlihn. The discourse
analysis in this chapter shows that character-
istics that were ascribed to Ostlihn’s work
were relevant to the avant-garde and its prox-
imity - regardless of whether the writer ap-
preciated them or not. Ostlihn was placed in
the avant-garde through these value judg-
ments passed from different points in the art
field. Clearly, her position in Manhattan, both
in the space of art and in the social space, was
considered to be part of an avant-garde that
was about to be consolidated. The study of the
exhibition also revealed that her artistry at the
time was accepted by people in the field and
that she had strong support from people with
solid positions within the new art world.

Manhattan, Space and the Artist’s Studio

Ostlihn’s work pointed toward the urban
space, and in chapter three I look into some
spatial aspects that defined her position. There
are the transnational transfers between Eu-
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rope and the U.S.A., the radical transforma-
tion that the urban space was going through
- one of the globally most extensive thus far
- and the social space of the art scene, which
was partly organized along the coordinates of
the urban space. Large urban projects were a
manifestation of powerful financial interests
in the real estate market, and they affected the
space for artists in the cities. As a result of
these projects the artists’ studios were either
demolished or came to function as a kind of
link in the gradual conversion of old small-
industry areas to attractive luxury homes, as
shown by Sharon Zukin. The artists’ role ”in
the world” also changed at this time: they
were assumed to leave the solitary endevaour
of the studio to actively participate in society
and the field of art. The analysis demonstrates
that the choice of location in Manhattan to
work and live in meant a positioning within
the avant-garde field and its artists’ groupings.
This was true also for Barbro Ostlihn and
Oyvind Fahlstrom, whose studio address at
128, Front Street from 1961 through 1967
linked them to a certain group of artists.
Ostlihn’s walks in Manhattan could, in the
words of Michel de Certeau, be understood as
a performative act, a statement that articula-
ted the urban spatial possibilities.

A studio is a space that is defined by history
and gender, and is associated with the artistic
work that takes place there, as concluded by
Caroline A. Jones. In the shared studio, Barbro
Ostlihn produced her own extensive work as
well as large parts of Fahlstrom’s pieces. I ob-
serve their joint work production in which two
kinds of labor division coincided: on the one
hand the traditional and then common divi-
sion between the sexes, and on the other hand
the new collective artists’ work that was under
development. The important shift in ideology
regarding artists” work that started in the
1960s and was reflected, e.g., in the work of
Frank Stella and Andy Warhol, made it pos-
sible to hand over substantial parts of the pro-
duction of a painting to others without risking

the aura of neither work nor originator. In the
process, the work of the hand was gradually
losing merit. The labor division between Fahl-
strom and Ostlihn, neutral on the surface, was
a gender-related division that affected the
artists’ prospects in the field and their place in
the narrative of art history.

Ostlihn established a position as an artist by
placing herself where there were opportunities
for exhibitions and exposure to the art world.
Her artistic proficiency, and her willingness to
use it in the production of Fahlstrom’s work,
were important prerequisites for this. Through
the cooperation, Fahlstrom was able to pro-
duce a larger volume of paintings than would
otherwise have been possible. The consistent
silence on this in the writing of history, i.c.,
the fact that a large portion of Fahlstrom’s
work during the period was not produced by
him, adds to a discursive suppression of the
female agent. The spatial analysis conducted
in the chapter results in an insight that
Ostlihn’s basic opportunity to live and work
within the avant-garde was strongly conditio-
ned by gender structures and the ideology of
the studio.

Swedish avant-garde in transition

The fourth chapter turns to a study of the
Swedish settings. A study of three exhibition
projects with transnational ambitions, dem-
onstrates how the avant-garde of the time was
constructed. In the exhibition aspect 61 in
Stockholm, the positions of artists and other
professional groups were articulated. It was a
relatively open manifestation of the avant-
garde, where agents as well as the art they
presented were heterogenous, while the proj-
ects clearly aimed to display the cutting edge
of contemporary art. It was here that Barbro
Ostlihn, with two paintings, had her first ap-
pearance. In Pentacle, a big artistic venture by
NUNSKU (The National Committee for the
Exhibitions of Contemporary Swedish Art
Abroad) in 1968, works by five artists were



presented in a prestigious context at the Mu-
sées des Arts décoratifs in Paris. The artists
were linked by having already appeared on the
international art scene. The project was gov-
ernment sponsored and the ”Swedishness”
expressed in the main exhibition text - by Alva
Myrdal - was that of a welfare state able to
support its artists. All artists were male, which
was true of essentially all the many projects
that NUNSKU worked on in 1965-1972. Ost-
lihn, who belonged to a small circle of Swedish
artists established in the international art
market, was present at Penzacle as an assistant
to Oyvind Fahlstrom. Her exhibition in Gal-
leri Burén in 1968 in Stockholm was well re-
viewed, but on the whole her position in the
Swedish art field was more characterized by
her being a partner of Fahlstrom’s than by her
own work.

A case study of the Moderna Muscet 1964
exhibition dmerican pop art — 106 ways of love
and despair revealed how the import of the
American avant-garde affected relations in the
Swedish field. The notion of Pop Art was not
yet completely established in 1962, and the
name of the planned exhibition of new art
from Manhattan was under negotiation al-
most until it opened. Through a series of ex-
hibitions in the U.S.A., the pop art phenom-
enon was gradually consolidated. In Sweden,
the presentation at Moderna Museet has been
construed as a step towards an increasingly
open art climate, but it can also bee seen as a
manifestation of the institutionalization of
pop art globally and the tendency to include
only some artists, ”the New York Five”. Artis-
tic expressions in Sweden, by Swedish agents
related to pop art, were suppressed when pop
art came to be associated with the American
core. Barbro Ostlihn figured in the back-
ground of the production of the American pop
art exhibition in Stockholm by encouraging
artist friends in New York to send their best
paintings to Stockholm. But although her
own, partly pop-related, production was even

acquired by Roy Lichtenstein, one of ”the New
York Five”, it was not possible to introduce it
on the Swedish art scene at this time, for field-
related as well as discursive reasons.

Swedish Post-War Art History

The study was concluded by an analysis of the
art history narratives in Swedish handbooks
on post-war art. It was shown how the estab-
lished modernistic understanding of art devel-
opment as oscillating between abstraction and
figuration to a large degree continues through
the narratives’ inconspicuous structures into
the present. Within Swedish art history, the
postmodern breaking point was not followed
by the establishment of new models of under-
standing of art development. The narratives
are dominated by successions of artist presen-
tations, which are discreetly grouped and in
which women artists are underrepresented. In
later editions only a few artists are imported
from the 1960s into the present. Ostlihn’s
work, when mentioned, is described through
attributes internal to her paintings. It is pre-
sented as solitary and without connection to
the American context where it was created.
The Swedish narrative on the post-war era is
characterized by a scarcity of utterances and a
prevalence of continued narratives.

Conclusions

Certain defined aspects of the avant-garde of
the 1960s were studied regarding the oppor-
tunities and limitations that characterized the
space of Barbro Ostlihn. Rather conspicuously,
it seems to have been impossible for Ostlihn
to gain transnational capital, a value attained
nationally through international success. This
can be compared, e.g., to the result of a trans-
national move of another European artist in
the 1960s, the British op artist Bridget Riley.
Once she had had successful exhibitions in
New York in 1965, she was able to make a

name for herself in her native country and was
seen as part of a new art, as acknowledged by
Frances Follin. The transfer of Oyvind Fahl-
strém into today’s art history as our first in-
ternational national” artist, demonstrates in
turn how international success in his case was
transformed into maximum transnational
capital on the home front. From his participa-
tion in the Sao Paolo Biennial 1959 and the
Venice Biennial 1966, as Swedish representa-
tive of the Nordic Pavillion and with Ostlihn
as co-curator together with Pontus Hultén, to
the participation in the international exhibi-
tion at the Venice Biennial 2009 chosen by
Swedish curator Daniel Birnbaum, Fahlstrom
has been introduced internationally in a num-
ber of publically financed projects.

The analyses of the dissertation indicate
that Ostlihn’s weak position in the Swedish
narrative is a result of very strong discursive
formations and powers in the field. Her place
in the American neo-avant-garde was created
by the relevance of her paining, by the field
and by her ability to consciously or subcon-
sciously maintain successful strategies to
achieve a place there. In the Swedish context,
she did not have the same opportunities. I
have pointed to two possible reasons for this:
the exclusion of women in avant-garde repre-
sentations, and the fact that only a few artists
were forwarded from 1960s in the art history
narratives. These are not fully sufficient expla-
nations but they point towards tendencies.
The general causal connection between scarce
statements of the discourse and the marginal-
ization of women artists in the field in the
post-war era needs closer scientific examina-
tion. My study, however, shows that an analy-
sis that relates Ostlihn’s painting to the field
in which it was produced opens a new under-
standing of her work as well as of the avant-
garde of the 1960s.

Oversittning Ylva Lindahl
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BILAGA 1

VERKFORTECKNING, BARBRO OSTLIHN 1961-1969
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cm. Utstilld: Cordier & Ekstrom, 1963

Pier 20, maj 1963 (fr South street),
92 x 275 cm. Utstilld: Cordier &
Ekstrom, 1963

Brooklyn Bridge (1), maj—juni 1963,
209 x 127 cm. Utstilld: Cordier
& Ekstrom, 1963



23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31

32.

33.

The Moon (juni 1963), 175 X 210 cm.
Utstilld: Cordier & Ekstrom, 1963

The Schieren Building, aug. 1963,
142 x 1277 cm. Utstilld: Cordier &
Ekstrom, 1963
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Utstilld: Tibor de Nagy Gallery, 1966

01 Allen Street, sept. 1964, 142 x 127 cm.
Utstilld: Tibor de Nagy Gallery, 1966

270 Water Street (dv. Warehouse), 1965,
214 x 99 cm. Utstilld: Tibor de Nagy
Gallery, 1966

Erik’s House, Lego, feb. 1965, 225 x
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BILAGA 2

STATISTIK UR SVENSKA KONSTHISTORISKA HANDBOCKER
OVER EFTERKRIGSTIDEN (URVAL)

Statistiken har upprittats utifrin namnregistret i respektive handbok. Urvalet omfattar i Sverige
verksamma konstnirer. Namn pa personer som inte dr konstnirer och konstnirer ur andra tids-
perioder, som t.ex. omtalas som forebilder, har ignorerats. Den historiska period som omskrivs

avslutas, dd inte annat anges, ungefir vid bokens utgivning.

Handbokens period Handbok Antal  Kénsférdelning, antal Kénsférdelning, procent

Kvinnor Mdn Kvinnor ~ Mdn
1900 Soderberg 1955 (309) 28 238 9%  91%
1945 Sydhoff 1973 (138) 21 138 15%  85%
1945-1975 Sydhoff 2000 (212) 36 176 17% 83%
1945 Olvang 1983 (365) 80 285 2% 78%
1900-2000 Edwards 2000 (222) 35 187 16% 84%
1945- Granath 1975 (79) 9 70 1M% 89%.
1945 Granath 1986 (106) 12 94 1% 89%
1970— Nittve 1986 (28) 2 26 7% 93%
1980— Engblom 1998, 2000 (102) 36 66 35% 65%
1970-2000 Castenfors 2001 (309) 85 224 27%  73%
1950-1975 Millroth 2005 (603) 90 513 15% 85%
1950-2000 Eriksson & Mankell 2007 (347) 141 200 41% 59%




Milningar av Barbro Ostlihn pa sidorna 27,
29, 34 och 53 samt pé firgarket bilderna I-
XIV, ir dtergivna med tillstdnd av Ann Hall-
strom. Eftertryck forbjudet. Angdende vissa
mélningar, se dven sidhinvisningar nedan.

Fotografier av Barbro Ostlihn pa omslagets
framsida samt pé sidorna 1, 41, 45, 50, 58, 62,
71, 73, 78, 90, 92, 96-98, 101-102, 10§-107,
111-112, 119, 123, 125 och 134-136 ir ater-
givna med tillstdind av Ann Hallstrom. Efter-
tryck forbjudet.

Sidor ur Barbro Ostlihns arbetsbocker pa
s. 47-48 och 184 samt pa firgarket ir dter-
givna med tillstind av Ann Hallstréom. Efter-
tryck férbjudet.

%

. 8—9 och 14: Foto Ugo Mulas. © Ugo Mulas
arvingar. Eftertryck férbjudet.

. 27: Reproduktion: Hans Lindahl, Kungl.
biblioteket.

. 54: © Estate of Robert Rauschenberg/BUS,
Stockholm/VAGA, NY 2010. Reproduk-
tion: Hans Lindahl, Kungl. biblioteket.

. 69: Flygblad, Cordier & Ekstrom, Inc.,
New York 1963.

. 95: Stillbilder (Studio 66: Aktuellt kulturma-
gasin, 1966) framtagna av och atergivna

17

v

»

12

med tillstind frin Sveriges Television.
. 128: © Liitfi Ozkok 1960. Atergivet med
tillstdnd fran fotografen. Bildbyrin, Mo-

%]

derna Museet.

BILDFORTECKNING

.129: © Harry Shunk 1966. Milningen: ©
Oyvind Fahlstrom/BUS 2010. Bildbyran,
Moderna Museet.

12

130: Fotograf okind. Bildbyran, Moderna
Museet.

v

. 132: Reproduktion: Kungl. biblioteket.
133: Fotograf okind.

138-139: Karta © Maria Esaiasson.

144: Foto © Stig T. Karlsson. Atergivet
med tillstdnd fran Lisa Karlsson. Bildby-
ran, Moderna Museet.

. 149: Torsten Bergmark, "Abstrakt konst —
finns den?”, Dagens Nyheter, 1961-08-31;
Gunnar Hellman, "Uppvisning i det ab-
strakta”, Arbetet, 1961-08-31. Klipp ur Lilje-
valchs konsthalls artkiv.

[Z I R )

%]

Klipp ur Liljevalchs konsthalls arkiv.
. 158-159: Stillbilder (Forum: Aktuell kultur-
spegel, 1968) framtagna av och dtergivna

%]

med tillstind fran Sveriges Television.
.165: Roy Lichtenstein, katalogomslag. Ame-

17

rikansk popkonst — 106 former av kdirlek och

fortvivlan, Moderna Museet 196 4.

.167: © Liitfi Ozkok 1964. Atergiven med
tillstdnd fran fotografen. Bildbyrin, Mo-
derna Museet.

. 176: Stillbild (Aktuellz, 1964) frameagen av
och dtergiven med tillstind fran Sveriges
Television.

s.181: © Harry Shunk 1966. Bildbyrin, Mo-

derna Museet.

%]

v

Firgark, bild I: Atergiven med tillstand fran
Yale University Art Gallery, Richard Brown
Baker, B.A. 1935, Collection. Yale University,
New Haven, Connecticut.

Firgark, bild III: Atergiven med tillstand
frin Bildbyrin, Moderna Museet

Firgark, bild IX: Atergiven med tillstand
frin The Frances Lehman Loeb Art Center,
Vassar College, Poughkeepsie, New York.
Donation av mr och mrs F. Ossorio.

Firgark, bild XIV: Foto Kevin Ryan.

Ett antal firgfotografier av méalningar har
utférts av Andreas Rydén och stilles till for-
fogande av Norrkopings konstmuseum. And-
ra har himtats ur Barbro Ostlihns kvarlaten-
skap. Tillstand f6r bildatergivning har i moj-
ligaste man inhimtats frin respektive upp-
hovsrittsinnehavare. Stora anstringningar
har gjorts for ate lokalisera dessa. For bilder
utan copyrightangivelse férutsitts upphovs-
ritten tillhora skaparen eller efterlevande.
Eftertryck av samtliga illustrationer férbju-
det.
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