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Magnus af Petersens och Martin Sundberg

Scenkonst
Happenings och rdérlig bild pa
Moderna Museet

Moderna Museets forsta manifestation i den iordningstillda
lokalen pa Skeppsholmen var en serie filmvisningar. Visser-
ligen visade man 1956 Pablo Picassos Guernica och gav ut en
forsta katalog, men avantgardefilmfestivalen Apropd Egge-
ling dgde rum nagra dagar efter invigningen. Museet publi-
cerade en mindre katalog med en litografi av Pontus Hultén
som omslag till den forsta upplagan.' Samlingen visades i
salarna, men dven den foljande utstdllningen om Le Corbu-
sier tyder pa en inkluderande syn pa vad som ar konst. Det

ar inte bara maleri, teckning, grafik och skulptur som visas.
Fore invigningen organiserade man dessutom tva filmserier.
Filmer av bland andra Luis Bunuel, Joris Ivens och Jean Vigo
visades och museet hade en egen filmklubb. Filmen stod hogt
pé dagordningen pd Moderna Museet fran forsta borjan,
men den hade dnnu inte samma status som annan konst. Att
visa film var ocksa ett sdtt att locka en bredare publik till
museet dn den som traditionellt gick pd Nationalmuseum for
att titta pad maleri.> Museets lokaler fungerade i olika sam-
manhang och man anvinde rummen for mer 4n att bara visa
samlingen. Ambitionen var att museet skulle vara en levande
motesplats for alla kulturintresserade.

Denna studie skall belysa Moderna Museet som scen for
tidsbaserad konst, det vill siga konst som till skillnad fran
malerioch skulptur har en utstrackning inte barairummet
utan dvenitiden, som till exempel en pjas, en film eller ett
musikstycke. Tyngdpunkten kommer att ldggas pa just film
darfor att dettamedium frdn borjan varit ett centralt inslag i
verksamheten ochidag dren sjalvklar del avsamlingen. Med
tanke pa konstens utveckling, och framfér allt videokon-
stens framvéxt och etablering, 4r det pa sin plats att visa hur
Moderna Museet under de decennier som gétt har forhallit
sig till hur filmens position fordndrats under perioden. Att
undersdka samlingens framvaxt ger svar pa fragor som ror
filmens stillning i konstvdrlden. Performances, happenings,
musikaftnar, poesiuppldsningar, debattserier, féredrag och
sd vidare har varit tillskott till det som utit annars alltid
framstar som centralt, ndmligen utstéllningsverksamheten.
Likasa méste fragan varfor film ar ett s viktigt inslagiverk-
samheten besvaras. Nar det gialler hindelserna laggs tonvik-
ten pd det mytomspunna 1960-talet som i stor utstrackning
blivit foremal for nostalgiska minnen.31980-talet fungerar
som ett andra nedslag for att relativisera och nyansera bilden.

Den tidsliga distansen till 1960-talet r en av de viktigaste
forklaringarna till att vissa hindelser blivit s4 omtalade. Om
man ser till litteraturen om denna tid, har dessutom vissa
kritiker haft tolkningsforetrade just darfor att de har den

& Claes Oldenburg i Massage, 1966

Merce Cunningham, Fermn New York-kvdllar, 1964

forstahandskunskap som andra saknar. De har kunnat lyfta
fram det som de ansett viktigt, medan annat har uteslutits.
En nyanserad historieskrivning om Moderna Museet som
scen kriaver en annan typ av distans. Utvecklingen kommer
att blilikadan for de foljande decennierna, men de ligger
forniraitiden for att &nnu ha natt samma stdllning. Nya
kritiker kommer att framhiva nya hdndelser som centrala.
Eftersom fé personer, d& som nu, bevittnade dessa hindelser
kommer dessa ocksé att bli legendariska. Det man inte kan
veta ndgot sikert om har en alldeles egen tjusning.

Det maste papekas redan nu att det finns viktiga skill-
nader mellan hiandelser, beroende pa hur de uppfattas av
publiken. Arrangeras deirelation till en utstiallning, som
program eller som enstaka inslag uppfattas de pa olika sétt.
Det ar varken pa sin plats eller mgjligt att har fordjupa sig i
allt det som har arrangerats pa museet. Framtida forskning
kring tidsbaserad konst far fordjupa bilden av hur museet
sett pa sin roll nér det géller evenemang i forhallande till det
kulturella faltet i Stockholm, Sverige, Europa och vérlden.

Da samlingen och arkivet granskas — Moderna Museet ar
ett bevarande museum med ansvar gentemot kulturarvet —
blir det omedelbart patagligt att kallaget ar helt annorlunda
betraffande hindelser paA museet jaimfort med utstillningar.
Héndelserna ar kort sagt tillfalliga, tidsliga, och existerar
inte som objekt p4d samma sétt som en malning, en film eller
en skulptur. Det kommer att bli tydligt i denna studie att
Moderna Museet fran forsta borjan stravade efter att fram-
std som mindre musealt och mera dynamiskt i relation till
modermuseet Nationalmuseum som det avknoppades fran.
Annorlunda uttryckt: snarare dn kontinuerlig programverk-
samhet har man lyft fram konstndrliga hindelser.4

Nar det géller forskningen om Moderna Museets film-
verksamhet och museet som plats for handelser finns det
framfor allt nedslag kring enskilda tillfallen, men det finns
ingen samlad framstéllning. Vélkdnda och uppmérksam-
made arrangemang som Fem New York-kvdllar har diskute-
rats mera utforligt An annat — och dessutom paverkat bilden
avmuseet.’ Urvalet avexempel hir anpassar sig till detta,
undviker det mest kinda av det som hiander under 1960-talet
och lyfter fram en typisk performance under 1980-talet.
Leif Nylén och Bengt af Klintberg, som bagge skrivit om
Moderna Museet utan att for den skull bara behandla
museet, star for vardefulla redogorelser om olika typer av
héandelser. Nylén har i Den éppna konsten (1998) fokuserat
péa1960-talets happenings, och Bengt af Klintberg har lyft
fram Svensk fluxus (2006). Det betydelsefulla och inled-
ningsvis djupgdende samarbetet mellan Moderna Museet
och Fylkingen nér det giller musikaliska evenemang under
1960-talet presenteras i den av Teddy Hultberg utgivna bo-
ken Fylkingen. Ny musik och intermediakonst (1994). Film
pa Moderna Museet har tagits upp da museet fungerat som
en aktor bland manga. Konst som rorlig bild — fran Diago-
nalsymfonin till Whiteout (2006), under redaktion av Astrid



Soderbergh Widding, ar en informativ historisk oversikt
over filmkonsten i Sverige, dir Moderna Museet dr en av
aktorerna.

Olika rorelser

Under 1960-talet ar hindelsernas karaktir ochinriktning
tatt sammanflitad med personen Pontus Hultén. Hans
intresse for bocker och film, och hans konstnarliga ambi-
tioner och kontaktnit, kom att spela en stor roll f6r museets
verksamhet, liksom att omstandigheterna var gynnsamma
—Hultén varen av fa anstillda och behdvdeinte alltid ta han-
syn tillandra onskemaleller viljor. Moderna Museet rorde sig
paobruten mark och hadeett stort spelrum.

Tillsammans med arkitekten Hans Nordenstrom hade
Hultén gjort filmerna Det tryckta ordet 500 dr (1949) och En
dag i staden (1955-56), dar Per Olof Ultvedt, Oscar Reuter-
sviard och Jean Tinguely medverkade. Med den amerikanske
experimentelle filmaren Robert Breer hade han gjort filmen
Ett mirakel (1954) och pé egen hand utférde Hultén 1957, det
vill siga nir han redan verkade vid museet, animationsfilmen
X.® Tillsammans med Billy Kliiver och andra var han starkt
engagerad i Stockholms Studentfilmstudio och detta enga-
gemang Overfordes tillmuseet och ledde till att man visade
filmer. Hultén forankrade museets verksamhet stadigtide
egna1950-tals-experimenten —i bland annat studenttidskrif-
ten Blandaren, Agnes Widlunds galleri Samlaren och Denise
Renés galleriiParis, vilket skildras av Leif Nylén och Hans
Nordenstrém.’

Hultén var naturligtvis inte ensam med detta intresse
for film. Museets aktiva Barnfilmstudio, som ocksa varen
klubb for medlemmar, vittnade om ett livligt intresse fran
andrahall. Anna-Lena Wibom, senare verksam vid Svenska
Filminstitutet, och Louise O’Konor, som 1971 disputerade pa
enavhandling om Viking Eggeling, ansvarade for program-
met under de férsta dren.! Man visade under de féljande
aren filmer av bland andra Robert Breer, Charlie Chaplin,
René Clair, James Finlayson, Robert Flaherty, Joop Gesink,
Buster Keaton, Colin Low, Georges Méliés och Hans
Nordenstréom. Dessutom visades manga dokumentérfilmer
och filmer dir betoningenipresentationen 1ag pa innehéallet
snarare dn pa vem som gjort dem (*”’
film om en cowboy som fangar en halvvild hast” gavs exem-
pelvis hosten 1960). Filmerna visades pa l6rdagar och sonda-
gar, med vardera tva forestallningar om cirka en timme, och
var Oppna for barn over fem &r. Man 16ste medlemskap och
betalade entré per visning. Intdkterna rackte till for att finan-
siera verksamheten.? Serierna var mycket populara och ofta
kom 6ver etthundra barn per tillfalle. Under varen 1959 kun-
de programmet se ut som foljer: Filmerna introducerades av
Louise O’Konor, sedan foljde sjilva visningen varvid stumfil-
merna ackompanjerades av en pianist —bland andra spelade
Ulf Linde och Karl Axel Pehrson—och darefter presente-
rade Carlo Derkert ndgot ur samlingen." Man tryckte dven
upp affischer med program fér sisongen och dessa affischer
kunde vara konstnérligt utférda, bland annat med motiv av
Nikide Saint Phalle.”? Ett annat tecken pa den uppskattning
filmklubben ronte och pa dess genomslagskraft arett tidigt
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En viktig aspekt som bidrar till att forklara hur det kom-
mer sig att Moderna Museet under dess forsta decennium
intog en central plats som alternativ scen i svenskt konstliv,
ar att detinte fanns s& manga andra scener att tillgd. Leif
Nylén skriver till och med: ”Pa Moderna Museet fick den ex-
perimentella 60-talskulturen sin viktigaste och mest typiska
scen.” Nir konsten borjade sOka sig nya viagar fanns det inte
manga platser dar granséverskridanden kunde ske. Nagra
mindre scener som Fylkingen och Pistolteatern fanns, men
Moderna Museet som statlig institution kunde dnda havda
en plats bland avantgardescenerna. En forklaring till detta
kanske gar att finna i de samarbeten man hade med de min-
dre scenerna och att museet darigenom inte uppfattades som
en konkurrent, utan som ett alternativ.

Viktigt ar att konsten under 1950-talet utvecklade sig
mot det performativa och gransoéverskridande. For att fun-
gera som en trovirdig presentator av samtidskonsten var
Moderna Museet mer eller mindre tvunget att visa denna typ
av hiandelser och inte bara utstdllningar med malningar pa
viggen. Med tanke pa att man ocksa behovde profilera sig
gentemot Nationalmuseum for att visa att ett museum for
den samtida konsten var nddvandigt, forvanar det inte att
Moderna Museet valde en annan vag dn att bara erbjuda pu-
bliken traditionella utstidllningar i en vdlbekant och bepro-
vad form. Ungdomlig dynamik och férandring efterstréva-
des och detta fanns i mycket av den aktuella konsten.

Sedd ur denna synvinkel framstar Hulténs utstillning
Rorelse i konsten (1961) som ett programmatiskt manifest.
Bland de utstéllda verken mérktes inte bara Viking Egge-
lings modernistiska film Diagonalsymfonin (1924), utan dven
mobila verk av Alexander Calder (The Four Elements, 1961,
som star utanfor museet 4nidag och ar ett slags sinnebild for
det nya museet), Jean Tinguely och Per Olof Ultvedt, Robert
Rauschenbergs fordnderliga arbete Black Market (1961), samt
Allan Kaprows pa plats uppforda installation Rumskon-
struktion.’S Utstdllningen i sig kan liknas vid en rorlig scen
dar det hinde saker; ménga interidrfotografier visar exem-
pelvis barn som leker med Calders skulpturer. Har fingades
samtida rorelser i konsten upp och tematiserades av Hultén
paett sitt som pekar pa den betydelse han tillméatte den mo-
bila konsten.' Den representerade inte bara ett betydelsefullt
skifte i konsthistorien, utan belyser ocksé vilken roll museet
spelade for att sprida kunskap om en ny form av konst. Det
fungerade bade som scen och som lokal, men fordnderlig och
dynamisk snarare dn statisk —négot som kan jaimféras med
kravet pé en flexibel arkitektonisk planlésning for ett mo-
dernt museum. Det ar signifikativt att Hultén avslutade sin
katalogessd med foljande rad om den rorliga konsten: "Den
arett latent attentat mot etablerad ordning.”7 Det vill siga
att det nya museet forkroppsligade en revolt i ett traditions-
tyngt museum.

For att battre forsta detta skifte dr det pa sin plats att
kort belysa konstens utveckling eftersom fordndringarna
har baring pa den institutionella ramen pa ett avgorande séitt
och darfoér kan nyansera och relativisera synen pa Moderna
Museets banbrytande insats inom svenskt och internationellt
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konstliv nir det gdllde den nya konsten. Syftet ar att visa
pé de tendenser som fangades upp av museet. Det visar att
Moderna Museet, helt i linje med den konst som skulle visas,
dven fortsattningsvis foljde och framhévde vissa tendenser
itiden och alltsd inte bara brot med Nationalmuseum for
brottets och profileringens skull. Tillspetsat formulerat kan
hévdas att vigarna skildes at darfor att konsten kom att
omfatta sd mycket mer dn skulptur och maleri pa duk.
Ianknytning till Rosalind Krauss teorier om skulpturens
utveckling i samband med postmodernismen, hon talar om
“skulpturidet utvidgade faltet”, gr det att sdtta fingret pa
négra for 1900-talets konst betydande brytpunkter.® Inte
minst handlar det om en férandrad syn pa utstallningsrum-
met och konstens plats i relation till verkligheten. Den av
Georges Braque och Pablo Picasso initierade collagetekni-
ken som, forenklat uttryckt, Sppnade konstverkets yta for
andra material 4n oljefarg, var en sidan punkt som satte sina
spar bland annat i den dadaistiska rorelsen. Kurt Schwitters
miljobyggen av alla mojliga avfallsprodukter och Marcel
Duchamps readymades var viktiga i denna traditions for-
langning, inte minst darfor att de hade direkt baring pa den
amerikanska 1950-talskonsten. Jasper Johns och Robert
Rauschenbergs neo-dadaistiska konst utvecklade och be-
faste en ny typ av materialrikedom i konsten.' Rorelsen ut
irummet mynnade ut i materialrika installationer somi sin
tur kom att anvindas i happenings. For Allan Kaprow var
steget inte 1angt till happenings. Han saknade betraktaren i
sina environments och ville inkludera honom eller henne pa
ett mera aktivt satt. Besokaren blev del av konstverket och
under slutet av 1950-talet borjade Kaprow att regissera dessa
besdk mer och mer. Kaprow myntade begreppet happening
1959 i samband med verket 18 Happenings in 6 Parts.*° Det
utvidgade filtet syntes i installationer som blev rumsomfat-
tande och vittnade om ett foradndrat intresse for platsen.*
Inom maleriet skedde viktiga erévringar som dven paver-
kade hur museet uppfattade sig sjalvt. Rorelsen i konsten, i
mekaniska konstverk med rorliga element, kan ocksa sigas
befinna sigisjilva handlingen som féregér och leder till
konstverketisig. Action painting gav uttryck for detta pa ett
direkt satt.?* Jackson Pollock, Georges Mathieu och konst-
néreridenjapanska Gutai-gruppen experimenterade alla vid
ungefir samma tidpunkt, forsta hédlften av 1950-talet, med ett
handlingskraftigt méleri som bland annat mynnade utiab-
strakta fargspar och fysiska ingrepp pa duken. Hulténs tidiga
intresse for Sam Francis, som stdlldes ut 1960, belyser att det
vid Moderna Museet tidigt fanns en 6ppenhet gentemot detta
nyamaleri.>d Publikens roll fordndradesiforlingningen. Lik-
som en besdkare maste rora sigien installation for att faen
uppfattning om den, méste hon eller han visualisera konstné-
rens rorelseriakten att méla. Fargen blir till aktionens spéar
som kan f6ljas.?# I vissa fall kommer publiken &n ndrmare
maleriet som hindelse nir den tillats bevittna sjalva tillbli-
velsen, iscensatt som en performance. Yves Kleins antropo-
metrier (de nakna kvinnorna som, maladeiInternational
Klein Blue, lamnar spar pa dukar med sina kroppar) ar ett
véilkant exempel, ett annat &r Mathieus mélning/performan-
ce La Bataille de Bouvines (1954).% Ytterligare ett ar Niki de

Saint Phalle som skot med gevér pa preparerade dukar sa att
fargpasar slets sonder och fargade ytan, till exempel i Tir de
Jasper Johns (1961)i Moderna Museets samling.

En annan brytpunkt ar den granséverskridande handel-
sen som utvecklades ur och parallellt med collagetraditionen
och den méleriska rorelsen. Konstnarliga gruppers mani-
festationer, till exempel just dadaisternas och surrealister-
nas, liksom futuristernas i Italien och Ryssland, var mycket
mer dn uppldsningar av programmatiska skrifter. Cabaret
Voltaire i Ziirich, Svenska och Ryska baletten i Paris,
teaterscener i Milano och Moskva, var motesplatser dar
konstarternas grinser dverskreds.?* Mdten mellan konst-
arterna, mellan musik, litteratur, teater, film och bildkonst,
var centrala inte bara for hur konsten utvecklades, bort fran
ett traditionellt maleri som kunde beskddas under ordnade
forhallanden i en utstdllningslokal mot en tillféllig motes-
plats utanfor institutionella ramar, utan ocksa bort fran en
passiv publik och istdllet mot en aktivt deltagande publik.
Aven utvecklingen vid tyska Bauhaus-skolan och synen pa
konstarternas forening kan vara relevant for att forsta det
som utvecklas vid Black Mountain College i North Caro-
lina, USA, efter andra virldskriget. En av ldrarna var Josef
Albers som kom fran Bauhaus, en annan forgrundsgestalt
var kompositoren John Cage som likasé 6verskred konst-
arternas grianser. Den av John Cage initierade Untitled Event
dgde rum 1952 pa Black Mountain College och blev omta-
lad i konstvérlden som en ny form av handelse. Det var en
gransoverskridande performanceihela salenisamarbete
med dansaren och koreografen Merce Cunningham, Robert
Rauschenberg, och poeterna Charles Olsen och Mary
Richards.?” Nagra ar senare knots Cage, Rauschenberg och
Cunningham till Moderna Museet och framforde verk i
Stockholm — Cage pa museet s tidigt som i oktober 1960.2 1
Europa var Fluxus-rorelsen banbrytande nar det gillde att
forain handelsen i konsten. Konstnirer som Joseph Beuys,
Henning Christiansen, Nam June Paik, Emmett Williams
och George Maciunas experimenterade med alla konst-
arter.”® Bengt af Klintberg gor en intressant iakttagelse
ndr han papekar att fluxus i Sverige inte slog igenom lika
snabbt somiandraliander. Han havdar att det berodde pa att
Moderna Museet samtidigt lyfte fram andra tendenser som
fick genomslag istillet, ndgot somi sa fall visar pa den bety-
delse museet hade i samtiden.3°

Troligen hdnger en stor del av Hulténs intresse for rorel-
ser och hiandelser samman med konstndren Jean Tinguely. I
hans verk moter det abstrakta maleriet —kritiskt parodierat
ide malande maskinerna —rorelsen i nuet som kriavde en
publik till de av skrot komponerade objekten. Hultén gavi
katalogen till Rorelse i konsten uttryck for den betydelse han
tillméatte Tinguely, som han nimnde i samma andetag som
John Cage, just pa grund av det gransoverskridande i den-
nes konst.3 Om Tinguelys sjalvforstorande Hommage a New
York (1960) skrev Hultén i bildtexten: ”Séllan har sé fa sett ett
konstverk som s manga talat om.”* Har finns ocksa karnan
och forklaringen till varfor viss konst som bara finns lagrad i
den fotografiska dokumentationen blivit legendarisk, en pro-
blematik som dterkommer nedan.



Den hir skisserade utvecklingen av konstens rorelse ut i
rummet implicerar en ny relation till betraktaren. I Michael
Friedsioch for sig negativa attityd gentemot minimalis-
mens teatrala sida framhavs denna sida i 1960-talets konst.33
Betraktarens nya roll, som kréver en performativ hillning,
ligger till grund for institutionernas nya sjalvforstaelse. Det
rackte inte lingre att visa konst i form av méaleri uppsatt pa
viaggarna, utan institutionen var dven tvungen att tillhanda-
halla platser for tillfalliga handelser, exempelvis performan-
ces framforda i anslutning till sjdlva utstallningen. Publikens
forhallningssatt forandrades i takt med detta satillvida att
den larde sig att museet inte bara var en plats for lingre ut-
stallningar, utan aven for tillfalliga hindelser som kriavde en
annorlunda bevakning.

Utvecklingen tar fart under 1950-talet internationellt
sett och Moderna Museet var fran forsta borjan 6ppen for
denna typ av handelser. Museer som alternativa platser for
héndelser var inget ovanligt i samtiden. Det ligger tvirtom
ilinje med utvecklingen som skisserades ovan. Fran galle-
rierna flyttade de tillfilliga projekten ockséa in i museernas
hégn, ofta just i form av kompletterande program i samband
med utstidllningsprojekt. Museum of Modern Art upplét till
exempel tradgarden for jazzkonserter och andra hiandelser,
som da Tinguely byggde Hommage ¢ New York 341 slutet av
1950-talet dominerade ateljéerna, gallerierna och univer-
siteten som scener for den framviaxande konstformen, och
det var under 1960-talet som museerna i storre utstrickning
drogsinidessa hdandelser. Stedelijk Museum i Amsterdam
och Moderna Museet horde till de institutioner som var
tidigt ute, nigot som var knutet till deras respektive utstall-
ningsverksamhet. Allan Kaprows environment, som var en
del av utstdllningen Rorelse i konsten, bestod till exempel
ocksa av handlingsanvisningar. Den institutionella ramens
betydelse kan ocksa tolkas pa ett annat satt. Konsthistori-
kern Oskar Batschmann framhéver museimannens utveck-
ling frén att halla sigi bakgrunden till att presentera egna
visioner i konkurrens med konstnéren. Han nimner Harald
Szeemann och Pontus Hultén som exempel och med tanke pa
det fokus som Hultén bidrog med, bottnande sa tydligti den
egna bakgrunden 4 ena sidan och & andra sidan i utstdllning-
enisig som hindelse, 4r det en rimlig framstéllning 36

De tidiga filmvisningarna vittnade inte bara om ett per-
sonligt engagemang, utan de banade dven vag for museet
som scen for andra aktiviteter. Darfor var detiallra hogsta
grad ett lyckligt sammantriaffande som ledde till att museet
intogen titposition under det inledande decenniet interna-
tionellt sett. Moderna Museet var med fran forsta borjan
och kunde tillhandahélla konstnarerna en plats som svarade
mot deras syften. Eftersom det vid denna tidpunkt inte fanns
manga alternativ (eller inga alls) blev museet kint. Men i
takt med att andra scener vaxte fram féorandrades denna
situation. Nar det aterigen, fran och med 1970-talet, kravdes
alternativa platser var en institution inte lingre lika intres-
sant som den en gang varit. Oppenheten gick ocksa forlorad
och utvecklingen fortskred. Moderna Museet fortsatte att
vara en aktiv plats for hdndelser, men det blir svirare att
urskilja en linje i det som hiande, forutom ett tydligt politiskt

stallningstagande. Det var inte heller latt att hdvda en central
position nir det fanns s& manga andra alternativ. Museet
forblir viktigt nar det géller film och man lyckas med att
bygga upp en stor och betydande samling, men happenings
och performances kommer i skymundan .3’ Det politiska
overvagde och alternativa musikevenemang organiserades,
men det var forst under 1980-talet det svingde igen och det
politiska underordnades. I och med att utvecklingen inom
konsten under 1950- och 1960-talen var mera dynamisk har
nagot av detta momentum ocksa forsvunnit och darfor har
det som skedde efter 1970 framstatt som mindre betydelse-
fullt jimfort med de till myter stiliserade tillfallena under
1960-talet. Det dr inte nédvandigtvis knutet till att Hultén
lamnar museet, utan det ar en konsthistorisk utveckling. Det
skulle krdvas nya grepp for att fortsétta att ligga i framkant.

Happenings och performances pa Moderna Museet

Tvé olika exempel pa happenings och performances fran
olika decennier kan belysa utvecklingen av handelser pa
Moderna Museet och hjélpa till att relativisera och nyansera
bilden av de legendariska hindelserna under 1960-talet.

Hosten 1966 hade Claes Oldenburg en separatutstillning
pa Moderna Museet. Han vistades i Sverige under langa
perioder innan utstdllningen 6ppnade och borjade med
forberedelserna for en happening. Utifran de forsta anteck-
ningarna efter ankomsten kan man inte ana hur idén kom att
utveckla sig.3® Konstniren provade olika viigar och infalls-
vinklar, som batfard och filmvisning, och arbetade ocksa
utifrin olika ord som tub ("tub = bed”), "polar bear” och
“"massage—massacre”3? Det intressanta dr hur Oldenburg
associativt vavde fram en tdmligen precis regianvisning for
de fyra kvéllar som denna happening skulle 4ga rum. Bade
féordomar och kunskaper om Sverige och USA vévdes sam-
man till en helhet. Massage utvecklades ocksa i samforstand
med personer som kom att agera i helheten, bland dem ater-
finns Gabrielle Bjornstrand, Olle Granath, Mette Prawitz,
Claes och Pat Oldenburg.

Besokarna kom via tradgéarden till det mérka museet
och kunde dériaktta tre bjornar som rev sonder pappskivor
(’perhaps a soft picasso sculpture”).4° Publiken befriades
fran sina ytterklader av tva “sjuksystrar” med munskydd. De
slipptesinistorasalen dar gria filtar 1ag pa golvet. Bjor-
narna hade kommit in och rev sonder papperspéasar. Orgel-
musik spelades och rummet liknades vid en kyrka. En film
visades pd motsatta viggen ovanfor en kvinna, kladd i brun
pyjamas, som biddade ner sigien sing av ballonger under
ett ticke av tyg som sdg ut som ett stekt 4gg ("Pat sleeping
pytt-i-panna”). En kvinna skrev pa skrivmaskin. En massor
knédade en stor tub sé att tygkorvar kom ut. Publiken led-
desut pa golvet till filtarna och lade sig insvepta i filtarna pa
golvet. En man sprang upp och ner for trappan till ”hyllan”
—”Claes (as Nisse) —a busy man”. Publiken fick 6gonbindlar
och skulle somna, varmkorv delades ut, hawaiimusik spela-
des och sedan skulle man vakna upp igen och limna museet.

Fyra kvéllar, mellan den 3 och 7 oktober 1966, dgde
denna happening rum, den varade omkring 35 minuter
per tillfalle och endast 60 personer gavs tilltrade per gang.
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Maénga agerande personer innebédr att mycket kan hinda
samtidigt och en beskrivning som denna kan omdjligt géra
simultaniteten rattvisa. Det finns ingen filminspelning

av denna happening, dock ett stort antal fotografier

av Hans Hammarski6ld. De ger en uppfattning om de
olika momenten, de fem akterna enligt notiserna, och
héandelseforloppet.

Oldenburgs beskrivningar utvecklas allteftersom, men
ocksaidesenaregianvisningarna, som ar utforliga och tar
hénsyn till ljus, ljud och publikens och aktérernas rorelse-
monster i rummet, forekommer variationer. Det innebér att
dessa anteckningar inte skall ses som definitiva, utan att det
ar Oldenburgs skisser. Notiserna ar med andra ord ingen
siker kalla for att fa reda pa vad som hande. Oférutsedda
intraffanden kan till exempel ha paverkat hela forloppet och
lett till att forestdllningarna inte liknade varandra.

Enannankélla dr de artiklar som har publicerats om
denna happening. Det finns négra recensioner i dagspress
samt en langre artikel av Olle Granath i Konstrevy.4' Efter-
som Granath deltog i egenskap av massor har han forsta-
handskunskap och ett inifranperspektiv. Granath sétter
in Oldenburgiett konsthistoriskt sammanhang och disku-
terar den amerikanska popkonsten utifran motsatsparet
Andy Warhol (cynism) — Claes Oldenburg (karlek). Det ar
en tolkande artikel som ocksa ger en del intressant informa-
tion om det som hinde, till exempel att Oldenburg anpas-
sade anvisningarna efter deltagarnas 6nskemal.** Trots att
det dr en lasvird artikel ger den ingen direkt bild av hur det
verkligen var att vara massor, hur stimningen var under
kvéllarna och hur Granath upplevde relationen till publiken.
Pasitt satt r signaturen “Fru Johanssons” artikel i Dagens
Nyheter ndstan mera givande.® Hon var for forsta gingen
isittliv pa en happening, skriver hon, och framstéller sig
som en aningslos person som full av férundran kommer till
museet. "Fru Johansson™ har forstds inte Granaths kritiska
perspektiv, utan kommer med personliga iakttagelser om
det som skedde omkring henne. Det ger en god uppfattning
om stimningen (”jag borjade bli lite somnig”, “féltlasarett™),
om publiken ("Lite fel var jag allti sammanhanget. Man
borde ha varit tjugo ar och ha haft orangegul Marimekko-
kolt, handsmitt silverhalsband och gredelina strumpor.”),
om doften av varmkorv som blandades med “parfymos”, om
massoren ("knddade en ung heman [sic, "he-man”]i under-
troja en stor luftmadrass”). Géran Fant skriver i Svenska
Dagbladet om samma happening och ndmner, precis som
”Fru Johansson”, Nalle Puh. Det hela beskrivs som “vénligt,
kortfattat och oforargligt” liksom att man efterat kinde sig
mera “avslappnad”, men det var ocks3 allt.44 Aven andra
artiklar berikar bilden, men trots allt blir det svart att fa
en bestdmd uppfattning om allt som hiande.* ”Fru Johans-
sons” naiva blick formedlar andra detaljer 4n Olle Granaths
skolade konsthistoriska blick, men bagge formedlar nagot
partiskt och selektivt.

Konstnarerna Marina Abramovi¢ och Ulay framtrad-
de med sin performance Fragilissimo i Bion pA Moderna
Museet tva ganger, den 9 och 10 november 1985.4° Forutom
Ulay och Abramovi¢ deltog tva av deras vinner, Michael

Laub som foretradde teatergruppen Remote Control Pro-
ductions, och "Mr. Mondo” — Edmondo Zas artistnamn.
Pjasen var uppdeladitre delar och handlade om “en kvinna
sedd av tre mdn med skilda utgangspunkter.”4” Abramovic
forestallde modern, systern, dlskarinnan. Abramovi¢ och
Ulay brukade annars bara framtriada tillsammans och detta
var deras forsta performance dar de upptradde med andra.
Pa pressbilderna syns framfor allt kvinnan. Hon sitter pa

en pall och roker, och hon star pa ett ljust mattliknande un-
derlag och stracker upp armarnaitva bilder, Ulay skymtar i
bakgrunden pa den ena bilden. P4 ett fotografi syns alla fyra.
Minnen sitter runt ett bord och Abramovi¢ star i fonden i

en ljus klanning som hon héller ut. Bilderna férmedlar inget
av en performance, utan ter sig mycket stilla. De ger inte
mycket information om de fyra personernas interaktion och
om de olika delarnas forhallande till varandra. Starkare 4n
pressbilderna dr dokumentationsbilderna som visar en del av
deras performance. Vid ett bord sitter Ulay och Abramovic,
hon pa langsidan och han pa hennes vanstra sida vid kort-
andan. Under det enkla bordet, pé vilket endast en karaff, ett
glas och en askkopp &t den rokande mannen star, ligger en
stor hund och gnager pé ett kottben.

Monica Nieckels, som da var intendent pa museet, berit-
tade om denna performance som hon var med och orga-
niserade.4® Det var alldeles tyst och det enda som hordes
var hundens gnagande. Det var morkt, endast bordet var
upplyst. Nieckels beskrev det som att Ulay och Abramovi¢
satt mitt emot varandra, vilket de inte gor pa fotografierna
fran detta parti.*® Det dr en liten skillnad, men inte oviktig
eftersom den visar att olika kdllor ndrmar sig hindelsen
pa olika sitt och att tiden suddar ut nyanser. Ljudet och
ljuset minns Nieckels som det vdsentliga. Det ar suggestivt
att forestélla sig att se pa ett par vid ett bord och samtidigt
hoéra en hund som gnager pa ett ben. Pa fotografierna syns
denna hund mycket déligt, kottbenet framtréder tydligare.
Brutaliteten understryks, ocksé i den minnesbild Nieckels
bevarat och som kan betecknas som en kondenserad version.
Fotografierna fran denna performance, liksom fran andra,
ter sigiscensatta. Det dr inga snapshots som bevarats, utan
de syftar till att formedla ett speciellt intryck och en kidnsla
for det som dgt rum. Bilden ska stimma 6verens med det som
konstnérerna vill formedla.>®

Abramovi¢ och Ulay hade inlett sitt konstnérliga sam-
arbete 1976, dessforinnan hade de pa var sitt hall Agnat sig at
performance. Fram till att de gick skilda vigar 1988, de var
ocksé ett par, hade de framtratt i ett stort antal performan-
ces varlden over. De borjade pa ett mycket fysiskt sdtt under
1970-talet — de sdg sig som ett androgynt par, men &vergick
till "tystare” arbeten, till vilka dven Fragilissimo kan rak-
nas.' Det intressanta i sammanhanget och i utvecklingen av
performancekonsten ar att de turnerade och visade samma
performance pé olika platser eller presenterade andra som
forandrades och utvecklades fran gdng till ging. De anpas-
sade sig till omstdndigheterna och tog intryck, men utveck-
lade ocksa en egen estetik som inte var knuten till en plats,
utan till deras samarbete. Viktigt var att de inkluderade pub-
liken och forholl sig till de speciella omstandigheterna som



radde vid varje nytt tillfdlle och, som Chrissie Iles skriver,
att de sokte efter den energi som skapades i dessa moten .5
Utan att ha sett en liknande performance ar det emeller-

tid svart att férmedla ett intryck av denna relation mellan
konstnérerna och publiken. Markligt nog ar det oftast sd att
dokumenterande fotografier portritterar konstnarerna och
scenen, men inte reaktionerna.3 Under 1970-talet avance-
rade performance till en etablerad konstform och det blev
mojligt for konstndrer att resa mellan olika institutioner och
evenemang och gora performances. Performances ér inte
langre nodvandigtvis forknippade med en liten marginell
rorelse, utan har tagit plats pa alla institutioner. Gransover-
skridningen finns inte i konstformen som sddan ldngre, utan
mojligen i konstverken i sig.

Auktoriserade dokument
Den ovan presenterade bakgrundsteckningen visar pa
hur happenings och performances kom att etablera sig pa
Moderna Museet och hur museet blev en betydelsefull scen.
Konstformens forandring var en viktig bidragande orsak
till denna utveckling och till att museet befann sigi handel-
sernas centrum under sitt forsta decennium. Sjilvfallet har
dessa konstformer vidareutvecklats under &ren som gatt och
just exemplet Fragilissimo visar en annorlunda vag jamfort
med Oldenburgs Massage. Ulay och Abramovi¢ skapade
tillsammans performances, de utgjorde deras gemensamma
konstnéarskap som de ocksa turnerade med. De utveckla-
des inte alltid pa plats, &tminstone inte som Oldenburgs
Massage. Performancekonsten har sedan 1960-talet etablerat
sig och avancerat till en &nnu mera sjalvstdndig konstform.
Den kan vara en del av ett konstnarskap, men den kan ocksa
vara konstndrskapets enda yttring. Framfor allt 4ger lik-
nande handelser rum i samband med utstallningar.54

Nar det giller badde happenings och performances pa
Moderna Museet star man som publik infor ett problem:
det finnsingen samlad dokumentation.> Méleri, skulptur
och dven film och video samlas och bevaras, men tids- och
platsbunden konst som happenings kan inte samlas. De dger
rum vid ett visst tillfdlle och bevaras endast som ett person-
ligt minne av publik och deltagare. De gar att dokumentera,
men det garinte att fa forstahandsinformation om maninte
sjdlv bevittnade det som hinde. Det géller denna konstform
overhuvudtaget och tvingar museer att fundera 6ver om, och
isafall hur, den skall redovisas. Det dr virt att notera atti
museets databas over konstverk finns det en klassifikation av
konstverk som betecknas som “auktoriserat dokument”.%
Det anviands for verk som ar forknippade med performances.
Fornarvarande sorterar endast en post under dennaklas-
sifikation, Elin Wikstroms “aktiverade situation” Rebecka
vdntar pd Anna, Annavéntar pd Cecilia, Cecilia vintar pd
Marie... fran 1994. Det som finns pd Moderna Museet dren
instruktion pd en CD-skiva om hur verket skall framforas.
Detexisterar inget fysiskt konstverk, men om verket skall
presenteras skall en situation spelas upp med flera statister.
Museets CD-skiva dr med andra ord en méjlig performance.

For konstvetenskapen leder redovisningsbristen till
speciella forhallanden som kraver en annan typ av teori och

metod dn da det géller till exempel en existerande mélning.
De muntliga kdllorna blir viktiga pa grund av denna brist,
samtidigt som de inte later sig kontrolleras pd samma sitt
som ett pastdende om ett konstverk. De intryck man far som
publik bleknar 6ver tid, de kan blandas med andra intryck
och nyfoérvarvad kunskap, intrycken kan inte kontrolleras
iefterhand. Dessutom blir andrahandskéllor vanligare ju
langre tid som gatt. Att sa fa personer observerade happe-
nings och performances, relativt sett, bidrar bara till att de fa
kéllor som finns far mera utrymme samtidigt som farre kan
bekrafta eller justera det som meddelas. De som observerade
det som hinde kan inte heller ga tillbaka i tid och kontrol-
lera om deras minnesbild ar korrekt. Det dr ett 1dge dar det ar
baddat for myter och legender.

Dokumentationen kommer i och med denna utveckling
inom konsten och péa grund av detta kdlldge att spela en an-
norlunda roll — forst i form av fotografi, sedan mer och mer
iform av film. Videokonsten i sig har dessutom lett till en
helt ny utveckling.5” Som konsthistorikern Henry M. Sayre
framhaller leder dokumentationslaget ocksa till att muse-
erna far en ny uppgift att ta stallning till nar det géller att
bevara och visa denna typ av dokument — konsten sjalv er-
kénner sin historicitet.® Det finns sillan konkreta spar ef-
ter en happening som man kan samla pa, &ven om det ocksa
forekommer.> Dessa spar tillhandahéaller inte heller nagon
forstahandskunskap om det intrdffade, men kan formedla
andra aspekter jaimfort med exempelvis fotografier. Precis
som 1960-talet borjar det som hinde under 1980-talet att
bleknaide ndrvarandes minne. Som visat spelar det hel-
ler ingen roll hur vdl en hindelse dokumenteras eller vilka
medier som formedlar ett intryck, eftersom det inte gar att
fa en helhetsbild. Alla de detaljer som inte kan fidngasin av
olika medier gar forlorade. Som redan framgatt maste dven
den dokumentation som finns skédrskadas kritiskt. Dessut-
om, som konstniren Laurie Anderson papekar, var manga
konstnédrer mot att dokumentera en hindelse i vilken det
handlade om minne och samtid och dar de egentligen ville
kringga den institutionella, bevarade konsten. Men, fram-
héver Anderson, nir det blev uppenbart fér henne att pu-
blikens erinring inte var perfekt och att just mytbildningen
dkade, borjade hon tinka om och tilldt dokumentation.®°
Andra konstnérer arbetar medvetet med dokumentationen
och ser till att den bild de vill féormedla sprids. Sd kan de
paegen hand ochiegen regi bidra till onskviard mytbild-
ning. Joseph Beuys samarbete med fotografen Caroline
Tisdall ar ett vilkant exempel, Chris Burden som medvetet
publicerar material om sig sjilv ir ett annat.* Styrningen
maéste inte nddviandigtvis ske explicit genom konstnarens
direktiv, utan kan ocksé vara en mer eller mindre tillfallig
effekt. For att knyta an till Fem New York-kvdllar: Det fo-
tografi av Stig T. Karlsson som férknippas med denna serie
happenings ar ett av de mer spektakuldra. Det visar hur
Robert Rauschenberg kldttrade ned i en tunna som stod pa
en vagn som drogs ut ur salen av en ko. Denna happening,

Marina Abramovi¢ i Fragilissimo, 1985; Bruno K. Oijer, 1979;
gitarristen King George fran gruppen Red, White and Blues, 1971;
Pat Oldenburgi Massage, 1966
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endast en av alla dem som framf6rdes, har kanske blivit
sinnebilden for de fem kvéllarna. Spridningen av bilden far
en verkan langt utover att dokumentera nagot, den blir tillen
ikonisig.%

Nar det géller sjdlva platsen, lokalen dar hdandelsen dger
rum, har det skett viktiga forandringar sedan 1960-talet som
inte bara paverkar publikens upplevelse av arrangemangen,
utan dven ger uttryck for det skifte som denna typ av konst
genomgatt, liksom hur museet har féorandrats. Betraktar
man fotografier fran 1960-talets handelser blir det tydligt att
de pa ett naturligt sdtt r integrerade i utstallningssalarna.
Publiken ror sig mellan konstverken och det ser ofta mycket
avslappnat ut. Lokalerna var inte klart avgriansade, utan
anvandes om de var limpliga. Sd kan man lasa att salarna
passade bra for musikaliska framtridanden.® Med tanke pa
dagens sikerhetskrav fran forsakrings- och konservatorshall
forvanar detinte att samma frihet inte ar mojlig. Det ter sig
foga troligt att en ko kommer in i museet igen.® I takt med att
museet byggts om och framfor allti och med det nya museet
fran 1998 har lokalerna ocksa anpassats till verksamheten pa
ett annat sitt. En biograf anviands for filmvisningar och ett
auditorium for storre framtrddanden, &ven om utstéllnings-
salarna fortfarande anvinds for olika evenemang.®®

En annan aspekt av rummet och publikens relation till
héndelsen/konsten dr den destabilisering av relationerna
som blir mer och mer framtradande sedan 1960-talet, det
vill sdga att granserna suddas ut. Claes Oldenburg hor till
dem som experimenterade med upplevelsen av rummet, med
granserna mellan konstverk och verklighet, i arbeten som
The Store. 1 hans Mouse Museum (1972) utvecklade han detta
irelation till museet som plats. Det museala rummet var dar-
for en viktig plats for tidiga performances och happenings.
Det definierade institutionaliserade rummet fungerade som
ett motstand som konstnarerna kunde forhalla sig till och
utveckla konsten i relation till. Det dr en forklaring till varfor
museet spelar en viktig roll trots att det, &tminstone interna-
tionellt sett, finns andra scener att tillgd. Som redan ndmnts
ror sig konsten dven fortsattningsvis pa olika satt runt och
irelation till museerna. Land art 4r kanske den tydligaste
reaktionen, men dven videokonsten utnyttjar andra rum och
foljer det monster som etablerats tidigare genom den gréns-
overskridande performativa konsten.

Itakt med att performances och happenings blir till delar
avden etablerade konsten forsvinner ocksa deras alternativa
och provocerande préigel. Utmaningen blir inte lika tydlig
nér det blir allt svarare att Gvertrdffa genom att provocera
publiken. Dessutom har den banbrytande udden férsvun-
nit och att visa performance innebér inte langre att man som
institution gor ndgot vgat och annorlunda. Ddarmed blir det
ocksa svarare att bli legendarisk. Detta paverkar ocksa sce-
nerna. Utbudet blir stérre, det blir vanligare med olika typer
av handelser, fler scener vaxer fram.

Pa Moderna Museet har evenemang som poesiupplas-
ningar, dans, happenings och diskussioner alltid dgt rum.
Ognar man igenom kronologin och jimfér decennierna med
varandra blir det ocksé tydligt att det inte gar att skonja tyd-
liga tendenser sétillvida att museet alltid fungerat som scen

och alltid varit en viktig plats ocksa for yttringar av mindre
etablerad karaktér. I samband med utstéllningar genomfors
en happening eller en performance, och det var s redan un-
der 1960-talet. Det ar ett komplement till den del av utstall-
ningen som visas under en langre tid.

Filmserier

Inledningsvis nimndes att Moderna Museet inte paborjade
sin verksamhet med en konventionell utstallning, utan snara-
re med en manifestation —avantgarde-filmfestivalen Apropd
Eggelingimaj1958. Festivalen organiseradesisamarbete
med Académie du Cinéma i Paris, Filmhistoriska Samling-
arnaiStockholm och Det Danske Filmmuseum. Till fyra
kvillar, mellan den 13 och den 21 maj, sammanstélldes olika
filmprogram och visningarna var endast 6ppna fér med-
lemmariModerna Museets Filmstudio. De innehéllsrika
programmen omfattade filmer av bland andra Robert Breer,
René Clair, Maya Deren, Marcel Duchamp, Viking Egge-
ling, Pontus Hultén och Hans Nordenstréom, Len Lye, Bruno
Munari, Hans Richter och Robert Wiene. Till festivalen gav
man dven uten katalogmed underrubriken “en samling korta
uppsatser om film utgiven med anledning av avantgarde-
filmserieni Moderna Museet”. Bland katalogens skribenter
aterfinns Hulténs natverk inom filmvarlden: framforallt

Nils Hugo Geber, Hans Nordenstrom och Robert Breer, men
ocksa Hans Richter, Eivor Burbeck och Peter Weiss. Hans
Richter skrevinte bara om vinnen Viking Eggeling, utan
dven ett avsnitt om “Filmen som konstform”.’ Dir argumen-
terade han mot spelfilmen och framhéavde de visuella experi-
menten och undersékningen av filmen som medium, inte som
medel att berédtta en historia. Flera av forfattarna medverka-
de ocksa som presentatorer under filmkvéllarna, bland andra
Breer, Geber, Hultén, Nordenstrom och Gosta Werner.

Isitt forord till katalogen skrev redaktéren Pontus
Hultén: "Det kommer att bli vanligare att konstnarer slutar
att méala for att istdllet gora film. Film 4r det slagkraftigaste
uttrycksmedel man kan hitta i var tid.”®® Hultén gar ut hart
for att marknadsfora filmen som konstform samtidigt som
han tror att begreppet film kommer att forsvinna eftersom
det kommer att bli ett sjdlvklart medium bland andra. Han
papekar ocksa betydelsen av att kunna visa denna konst-
form. Mot bakgrund av denna katalog med sitt tydliga
stallningstagande skulle man kunna tolka valet att inviga
Moderna Museet med en filmfestival som en markering av
att man betraktade denna konstform som den mest ”mo-
derna” och en konstform som i framtiden skulle 6ka allt mer
i betydelse.®

Det man visade var experimentell film som ligger ndrma-
re bildkonsten i sig 4n konventionell spelfilm.  museets pro-
gram kom spelfilmer att inga, men det blev till en borjan som
en aktivitet bland andra. Museet fungerade som scen dven
for denna uttrycksform, samtidigt som Hultén och Derkert
inte gjorde nagra ansatser att behandla film 6verlag som en
konstform. De skilde trots allt mellan spel- och experiment-
film. Det fanns inga ambitioner att samla och med tanke pa
mojligheterna att méngfaldiga och hyra film kanske det inte
heller kdndes som ett behov. Satillvida marks en forankring i
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en modernistisk konstsyn.

Ilikhet med ndr Moderna Museet anvindes som scen for
héandelser var denna filmserie en tillfidllig hindelse, bunden i
tid och rum och endast tillgdnglig fér den besékare som just
da fanns pa plats — och som var medlem i filmstudion. Kravet
pé medlemskap for att se filmerna hinger samman med en
upphovsrattslig problematik nar det géller att fa tillstdnd att
visa inhyrda filmer. Museet hade ingen egen samling av film
och dessutom var klubbformen ett satt att kringgé censuren.
Visningsformen kom att utvecklas under a&ren och man sam-
manstillde en rad filmserier med olika fokus, bade pé lander
och enstaka regissorer.

Bade till 4 amerikanare (1962) och till Amerikansk pop-
konst (1964) sattes ambitiosa filmprogram upp under rubri-
ken The New American Cinema.° 1 det férsta programmet
lade man fokus pa New York med filmer av bland andra John
Cassavetes, Shirley Clarke, Robert Frank, Alfred Leslie och
Jonas Mekas. Programmet gavs under ndgra dagar i mars.
Samma ar, under hdsten, visades dven italienska langfilmer
av Michelangelo Antonioni, Ugo Gregoretti, Pier Paolo
Pasolini, Francesco Rosi, Vittorio de Seta och Luchino
Visconti. Varen 1964 visades ndsta amerikanska serie under
en tvaveckorsperiod. Programmet The New American Cine-
mainneholl filmer av Kenneth Anger, Stan Brakhage, Ken
Jacobs, George Landow, Gregory Markopoulus, Adolfas
Mekas, Ron Rice, Jack Smith och Andy Warhol.

Trots att museet for att undvika censur hade organiserat
visningarna i form av en klubb fér medlemmar, hjalpte det
inte nér det gillde Jack Smiths film Flaming Creatures (1963).
Filmen hade forhandsrecenserats i Stockholms-Tidningen,
vilket lett till uppmérksamhet.” Museet anmaldes darpa av
en privatperson innan filmen hade visats eftersom den hade
beskrivits som anstotlig. Anmélaren ansag att ett statligt
museum, finansierat genom medborgarnas skattepengar,
inte borde visa sedlighetskrankande film med pornogra-
fiskt innehall. Han citeras: ”Nationalmuseum bor rensa upp
pa Moderna museet sé att det inte verkar fordummande
pé ménniskor. Jag har sjalv inte haft mojlighet att se den
[filmen], men jag kontaktade konstndren Knut Hallstrém,
som sett den, och fick hora hur forféarlig den var.”7> Efter att
ha blivit uppringd fran kriminalpolisen bestdmde sig Hultén
for att inte utmana myndigheterna och riskera atal, och drog
darfor tillbaka Smiths film. De 6vriga filmerna framfordes,
och istéllet for Flaming Creatures visades Andy Warhols atta
timmar l&nga film Sleep.” Visserligen kunde inte censuren
stoppa visningen, men atal hade &nda kunnat vickas mot
museet och det ville man undvika. Jack Smiths film hade
dven i USA censurerats och detta var ett aktuellt och hett
debattdmne i konstvirlden.™

Efter manga filmserier, filmvisningar och andra handel-
ser knutna till filmkonsten under de féljande decennierna
kan man visserligen med all riatt hivda att film intog en viktig
position pd Moderna Museet, men samtidigt utokades inte
samlingen. Filmkonst koptes inte in till museet. Det dr an-
miarkningsvart att en filmens foresprakare som Hultén inte
betonade omradet genom att &ven samla och forvarva.

Forst 1973 isamband med New York Collection for

Stockholm inforlivades flera videokonstverk i samlingen. Det
var Walter de Marias film Hard Core (1969), en 28 minuter
lang filmien upplaga om etthundra exemplar som av konst-
nérenikatalogen korthugget beskrivs som "Hard Coreisa
Minimal-Land-Mystery-Historical-Western. God help us
all.”7s Av Nam June Paik koptes T. V. Chair (1968), bestdende
aven liten tv-skdrm placerad under en stol med glassits, och
slutligen koptes Robert Whitmans verk Dining Room Table
fran 1963.

Dérfor blir en filmserie som The Pleasure Dome. Ame-
rikansk experimentfilm 1939-1979 mycket betydelsefull i
museets historia.”® Over fyrtio filmer forvirvades i samband
med serien som visades mellan den 16 februari och 4 april
1980. Ursprungligen var tanken att forvarva hela det visade
filmprogrammet, omkring 4ttio filmer, men f6r det sakna-
des ekonomiska medel. Olle Granath sdkte sponsorer, men
fick bara napp hos AB Svensk Filmindustri, vars ddvarande
direktor Kenne Fant stodde projektet. Claes S6derquist och
Jonas Mekas stillde samman tvad mojliga budgetforslag.
Om filmerna hyrdes skulle kostnaden bli 74 000 kronor for
hela projektet, katalog ej inrdknat, och om de istillet koptes
skulle kostnaden for projektet bli 145 000 kronor.”’

The Pleasure Dome ér dven den en filmserie som visades
under en langre tid pA Moderna Museet och alltsa inte som
en utstdllning knuten till en utstéllningssal och en fast form
som nér som helst kan besdkas. Men till skillnad fran tidiga-
re filmserier publicerades en katalog som fick ett forhéllan-
devis stort omfang och dven ett katalognummer i Moderna
Museets kataloglista. The Pleasure Dome kan tolkas som en
viktig punkt som markerar film som samlingsomrade och
konstform i egen rétt, inte som en kompletterande filmserie.
Serien ndrmar sig en utstdllning och ett syfte med serien var
justatt sdlja in samlingen till museet, det vill sdga en langsik-
tig museal satsning finns bakom serien och detta skiljer den
fran museets tidigare, tillfalliga filmprogram.

The Pleasure Dome organiserades av Claes Soderquist,
sjalv filmkonstnir, tillsammans med Jonas Mekas 7 Soder-
quist tog initiativet och bestdmde tillsammans med Jonas
Mekas vid Anthology Film Archivesi New York sjélva urva-
let. Mekas centrala position inom amerikansk experiment-
film — inte bara som filmare, utan ocksa, vilket 4r viktigare
idetta sammanhang, som skribent och som grundare av
ett antal olika organisationer for visning och lansering av
experimentfilm samt med ett stort kontaktnat —och hans
forankring pd den amerikanska 6stkusten paverkade urvalet
som fraimst bestar av mén fran just dstkusten. Den dyna-
miska filmscenen pa vastkusten bortsdg man i princip fran.
Programmet inkluderade filmer av bland andra Kenneth
Anger, Stan Brakhage, Robert Breer, Marie Menken, Pat

Margaretha Asberg, Pyramiderna, 1979; stillbild ur Jonas Mekas
Reminiscences of a Journey to Lithuania, 1971—72; Don Cherry i
utstillningen Utopier och visioner 1971; fran Fem New York-kvdllar, 1964;
fran utstallningen Efter muren 1999; Massage 1966; tva fotografier fran
"Panik” i Bion 1979; Maja Bajevic 2005; vernissage Rorelse i konsten, 1961;
konsertitradgarden, 1970; Marina Abramovi¢ och Ulay i Fragilissimo,
1985; Robert Whitman, Fast Cloud 1990; Géran Hagg 1985;

Publik pa Skeppsholmsfesten, 1970; stillbild ur Yinka Shonibares

Un Ballo in Maschera, 2004 >
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O’Neill, George Landow, Michael Snow, Yvonne Rainer
och Mekas sjdlv. Katalogen dr omfattande med ett stort
bildmaterial bestdende av stillbilder i svartvitt frin ndstan
varje film. En langre essd av P. Adams Sitney introducerar
dessutom alla filmer och upphovspersonerna bakom dem.”
Satillvida ar det ett filmprogram som presenterar ett brett ur-
val och bidrar med mycket information —en viktig insats for
denna konstform som tar upp traden fran Apropd Eggeling.
I katalogtexter och pressmeddelanden stélls den kommersi-
ella filmen med sin inriktning pé att berétta en historia, mot
experimentfilmens storre konstnérliga frihet.

I och med att filmerna visades i biografen och att man
hade sammanstallt ett program skiljer sig denna serie egent-
ligen inte mycket fran de tidigare serierna. The Pleasure
Dome kan ses som en mera ambitids och omfattande presen-
tation d4n 1960-talets New American Cinema, dock befinner
densigide tidigare seriernas kolvatten. Genom samarbetet
med Mekas kunde urvalet breddas och samtidigt ges en rikt-
ning som ocksé ligger i linje med de tidigare programmens
fokus pad manliga filmare fran den amerikanska dstkus-
ten. Tva kvinnor, Menken och Rainer, inkluderades. Jonas
Mekas dr medveten om denna snedvridning och skriver
foljande till Soderquist:

1 should tell you right here that although my selection is very
classical — the retrospective is made up of works recognized
by most of the "avantgarde” film authorities as important
works; however there is one very controversial aspect to it
which I have no doubt will be noticed by someone and you may
come under some attack: there are only THREE women in
the whole retrospective (Levitt, Deren, Menken). There were
simply no other important women film-makers I could include
(Barbara Rubin’s films being not available presently). The
women have been very productive in the seventies here but no
work of substance has come to my attention created by them.
If anyone will attack you on this point — send them to me, I'll
handle them.®°

Det arintressant att Mekas gor Soderquist uppmarksam pa
detta faktum och att detinte finns ndgon pa Moderna Museet
som motsidger honom. Det blir tydligt hur mycket Mekas,
tillsammans med P. Adams Sitney, styrt urvalet ur ett New
York-perspektiv.®! Dirfor forblir serien en utveckling av ti-
digare serier —mera omfattande men med ett liknande urval.
Ett tecken pa ett mera sjilvstandigt filmurval, fjirran fran
Mekas paverkan, aterfinns emellertid redan hosten 1980 pa
Moderna Museet. Méjligen kan det tolkas som en reaktion pa
Mekas manliga urval ndr museet sitter samman ett program
med enbartkvinnliga filmare. Mellan den 14 och 19 oktober
visades filmserien Vi filmar for livet. Svensk och internatio-
nell film av kvinnor som Gunvor Nelson, Mai Zetterling,
Chantal Akerman, Ulrike Ottinger, Marguerite Duras och
Frida Kahlo hade sammanstallts till ett kortare program.
The Pleasure Domes betydelse ligger framst i att film

Stillbild ur Bill Violas Chott el Djerid — A Portrait in Light and Heat, 1979
Betacam SP, PAL, férg, stereoljud, 28:00 minuter
Inkdp 1983

som samlingsomrade blir fullt accepterat. Samtidigt hinger
framvéxten av samlingen av rorlig bild pA Moderna Museet
ocksa samman med videokonstens framsteg och det dr hogst
troligt att man dven utan den satsning som The Pleasure
Dome innebar hade f6ljt utvecklingen och borjat samla pa
videokonst och andra uttryck inom den rorliga bildens om-
rade. Moderna Museet har fortsatt att arbeta med filmse-
rier som visningsform for filmer under alla ar, till exempel i
Samtida film och video (1998—99), och man har satt samman
programisamarbete med olika aktdrer, precis som Soder-
quist och Mekas gjorde.®

Ibland kan urvalsprinciperna te sig markliga. Ar 1993
inbjod Moderna Museet till exempel “en ung svensk gallerist
iNew York”, Thomas Nordanstad, att géra ett urval och visa
film- och videokonst som smakprov pa det som hinde i New
York. Nordanstad valde ut tre konstndrer som sjdlva var med
och bestimde urvalet av sammanlagt tjugo filmer av fem
konstnirer.® Samtliga filmer koptes in av Moderna Museet,
det vill siga en inbjuden gallerist placerade sitt urval av film
pa museet. Det ar ett smidigt satt att fa och ge en inblick i
den samtida konstscenen i New York. Med tanke pa atten
gallerist tillfragas finns det en stor risk att urvalet anklagas
for att vara partiskt och gjort ur ett ekonomiskt perspek-
tiv. I detta fall 4r det med andra ord tur, kanske till och med
nodvindigt, att Nordanstad viande sig till konstndrer som
utokade urvalet. Denna satsning, Rott snitt, foljdes 1995 upp
med Bldtt snitt, men urvalet, denna gdng gjort av Monica
Nieckels, var svenskt.

En viktig satsning var Blick. New Nordic Film & Video
som arrangerades dren 1999, 2001 och 2004. Den aterkom-
mande principen var att en jury valde ut verk bland ett antal
insdnda bidrag och stillde samman ett program som sedan
turnerade. For att ta ett ar som exempel: Ar 2001 valde juryn
ut verk bland 6ver 600 insdnda bidrag. Ett femtiotal filmer av
ett fyrtiotal konstnérer sattes samman till ett tvddagarspro-
gram som forst visades i Helsingfors, sedan i Stockholm pa
Moderna Museet och darefter pa en internationell turné. Det
hela genomfordes i samarbete med Nordic Institute for Con-
temporary Art (NIFCA) ochijuryn satt Rebecca Gordon
Nesbitt fran NIFCA, Maria Lind och Cecilia Widenheim —
de bada senare frain Moderna Museet. Filmer av konstnédrer
som Tobias Bernstrup, Johanna Billing, Saskia Holmkvist
och Salla Tykké visades.® Samtidigt pekade man ut ett par
teman som man kunnat urskilja i materialet: ”Berittelsen
ar fortfarande central i manga arbeten, ibland med en rent
dokumentir &dra, ibland i linje med familjevideons privata
berittande. Flera filmare kommenterar strukturer —urbana
modeller, sociala och politiska strukturer — och sitter ’syste-
met’ i fokus for det undersdkande dgat.”® De poingterade
aven att strukturen var anpassad till visningsformen och att
de forsokt att skapa en rytm for att underlatta visningen.
Denna vilja understryker att det var en serie anpassad till en
véaxlande internationell publik och inte skapad i relation till
en tematisk utstallning eller en under flera kvillar aterkom-
mande publik.

Isamband med utstillningar har man ofta satt samman
filmprogram som pa olika sétt har berikat bilden av det som



visats. I anslutning till Sdr (1998) fick publiken méjlighet
att ta del av ett mycket ambitiost program. Det var upp-
delat i olika kategorier, bland annat video pa monitorer,
videoprojektioner, film pa video och film. Inte bara verk av
bildkonstndrer, som exempelvis Dara Birnbaum, Raymond
Pettibon, Pipilotti Rist och Bill Viola, utan dven spelfilm
visades —allt fran Ingemar Bergman &ver Jean-Luc Godard
och Pier Paolo Pasolini till Larry Clark, Rebecca Horn och
Martin Scorsese. Utstallningen syftade till att ge en bred
bild avsamtiden ur en politisk infallsvinkel och utifran en
moralisk stindpunkt — "att skonhet har en moralisk dimen-
sion” som David Elliott formulerade det.’ Det intressanta
nér det giller filmvisningarna ar sjdlva blandningen mellan
“hogt och 1agt”, fran framgéngsrika Hollywood-filmer till
smala kultfilmer. Museet hdvdade sig som en bred kulturell
plats som kommenterar sin samtid genom olika intryck och
vérjer sig mot att "bara” formedla intryck om konsten pa ett
estetiskt plan. Det handlade om att ge besdkaren en insikt i
hur alla kulturella uttryck hinger samman och hur kultur
och samhille ar tatt ssmmantvinnade och belyser varandra
Omsesidigt. Exempel fran senare ar finns i samband med
Africa Remix (2006) och Tid och plats: Rio de Janeiro (2008).
Spelfilmer fran den afrikanska kontinenten respektive fran
Brasilien skulle ge en annan inblick i kulturerna och nyan-
sera formedlingen. Ofta har serierna da tagits frami olika
former av samarbeten, med bland annat CinemAfrica och
Franska ambassaden.®

Filmserier ar ett aktivt brukat element och komplement
till museets utstéllningsverksamhet. De fyller en viktig funk-
tionisig, men de fungerar inte pa egen hand eller utanfor
det sammanhang som museet tillhandahéller. De ar inte att
betrakta som utstillningar och de dr inte bundna till utstall-
ningarnas rum. Men serierna kan fungera som introduktio-
ner och de kan vara utgangspunkter, killor, for forvarv till
samlingen. Samtidigt kan de bilda underlag for hela utstall-
ningar, ndgot som The Pleasure Dome ar ett exempel pa.

Fran forestdllningar till utstillningar

Vid sidan av filmserier i biografen har film och video varit en
integrerad del i happenings, performances och utstillningar
imuseets 6vriga lokaler. Kort sagt, den rorliga bilden har
blivit en integrerad del i samlingen efter att under de forsta
decennierna framst ha visats i serieform. Nu presenteras film
ochvideoiutstdllningar och i den permanenta samlingen pa
motsvarande sdtt som maleri och skulptur.

Flera av de konstnarer som var centrala for Moderna
Museets tidiga profilering, som Robert Rauschenberg och
Oyvind Fahlstrom, arbetade som visat gransoverskridande
med méleri, skulptur, dans, ljud och rorlig bild. Fem New
York-kvillar ger prov pa detta. For att citera Fahlstrom: "1
forestillningarna utarbetade jag ljud och musik mer dn visu-
ella element; arbetade mer med illusion (projektion, textre-
ferens, gestik) An med materiell pataglighet; med en kom-
plicerad storform och kalejdoskopisk motivrikedom.”® Ett
annat exempel ar Pistolteaterns happenings hosten 1967 dir
bland annat projektioner ingick. Leif Nylén skrev foljande:
”Staffan Olzon hade med hjalp av Statens Kriminaltekniska

Laboratorium hoghastighetsfilmat en hand som smeker ett
kvinnobrost, uppspelad i normal hastighet tog filmen tjugo
minuter. Den projicerades pa en buktande filmduk som
Staffan Olzon fargsprayande kldttrade 6ver, samtidigt som
Soren Brunes bakifrén skar sonder en filmduk med en still-
bild avsamma kvinnobrost.”% Med tanke pa att den forsta
barbara videokameran, den av Sony lanserade Portapak
som kom 1965, ocksa anvandes for att dokumentera perfor-
mances och annat blir det en naturlig f6ljd att det i grans-
overskridningarna dven ingar rorlig bild.%° Det utvecklas
vidare mot att konstnarer arbetar direkt med performance
for kameraniateljén. Samtidigt ar det viktigt att betona att
de multimediala installationerna som inkluderade film sna-
rare var ett resultat av installationskonstens utveckling 4n
kopplade till experimentfilmen som presenterades pd biograf
snarare 4n som rumsliga installationer.

Aven direkt i utstidllningar inkluderades film. Rérelse i
konsten har redan behandlats och den dr ett gott exempel pa
en utstdllning dar experimentfilm inforlivas pa ett sjalvklart
sitt —tydligt ocksa i katalogen. Aven i Andy Warhol (1968)
skulle film inkluderas i utstiallningen, parallellt med andra
verk och inte i ndgot morklagt rum.%" Man ville visa slingor
ur mycket Ianga filmer som Sleep, Eat och Empire. Det ar
filmer som genom att vara filmadeien lang tagning med en
statisk kamera ndrmar sig maleriet. P4 grund av upphovs-
réttsliga problem kom, enligt Olle Granath, aldrig nagra fil-
mer till Stockholm. Man var tvungen att Andra programmet
och istéllet for att visa film i utstillningen visade man Chel-
sea Girlsibiografen.?> Ett annorlunda exempel ur Moderna
Museets historia ar Hon — en katedral (1966) av Niki de Saint
Phalle, Jean Tinguely och Per Olof Ultvedt. Det till motes-
plats bestimda verket inneh6ll bland annat ett café men
ocksé en liten biograf. Filmvisning var alltsa en integrerad
del av utstallningen samtidigt som biografen var viktig som
motesplats snarare 4n som konstform.

I'senare utstdllningar av svenska konstnarer som Olle
Bonniér och Ake Karlung anvindes film och projektioner pa
ett gransoverskridande sdtt som visar pa forbindelsen mel-
lan installation, film och utstédllning. Bonniér hade i Minos
palats. Kommuniceranden — samtidigt slutna inom mdnniskan
och dppnade mot kosmos (1967) skapat ett "teatraliskt” rum
dér bland annat, féorutom ljud- och ljuseffekter, en filmduk
med filmprojektioner ingick i den annars nedslackta kam-
maren.? Verket producerades ursprungligen for invigningen
av det europeiska rymdforskningsinstitutet ESRO (euro-
peisk samarbetsorganisation for rymdforskning) i Kiruna
1966 innan det turnerade.%* Malsittningen var, enligt Beate
Sydhoff, att skapa “ett nytt slags konstverk, en sinnenas
teater, dar dskddaren med ledning av ett tema blir mottagare
till (och fysiskt omgiven av) ett system av fria bilder (ljus)
och ljud”.% Det intressanta i detta ssmmanhang ar viljan
att skapa en helhetsupplevelse och att det inkluderar film i
Bonniérs verk. Nagra ar senare, under hosten 1972, visades
Ake Karlungs filmiska verk Alienakadabra — fragment av ett
PornoPuritanskt Misslyckande. Det var en ”idéutstéllning” i
den svartklidda biografen — “som en bildrulle” %° Rumsupp-
levelsen gestaltades ocksa genom “roterande belysning” som
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foljde en “pseudo-hellensk hexameter”.9” Dessutom visades
en film, men konstniren hiavdar sjalviett brev till museet att
filmen inte kan sta for sig sjalv utan méaste ses som delari ett
rum ochi ett stérre sammanhang.® Filmstumparna skall ses
som enstaka scener, skriver Karlung vidare.

Traditionerna fors vidare och Moderna Museet fungerar
under hela 1970-talet som plats for olika typer av filmvis-
ningar. Filmen kommer fram i egen rétt, och i samband
med den tidigare nimnda satsningen The Pleasure Dome
utokas samlingen substantiellt. Denna utveckling gar hand
ihand med videokonstens framviaxt och forindrade status i
konstvérlden.9

1985 visades Bill Violas Room for St John of the Cross
(fran 1983) och det var en av de forsta videoinstallationer som
Moderna Museet presenterade. Den visadesifilmsalen och i
det lilla programbladet som producerades for utstallningen
beskrevsinstallationen: ”Storleken pa kuben i denna video/
ljud-installation 4r densamma som den celli vilken den span-
ske mystikern St John of the Cross (1549—91) (San Juan de la
Crux, helgon, karmelitermunk och poet) holls fingen under
nio manader ar 1577.”'°° I bion presenterades samtidigt vi-
deoband fran 1977-83. I programbladet introducerades de ge-
nom korta texter av Bill Viola. Tva av videofilmerna, Anthem
(1983) och Chott el-Djerid (A Portrait in Light and Heat) (1979)
forvarvades till samlingen.

Nagra ar senare, 1993, aterkom Bill Viola till Moderna
Museet med en storre utstillning: Bill Viola— Unseen Ima-
ges, producerad i samarbete med Kunsthalle Diisseldorf och
ett par andra konstmuseer i Europa.'®' I férordet till katalo-
gen skriver Moderna Museets davarande chef Bjorn Spring-
feldt om mediet och framhaver att Bill Violas styrka bland
annat ligger i att han lyckats 6verskrida dess begrdansningar.
Han skriver:

No medium has so changed our understanding of our own
situation and of the world at large as the electronic image. [...]
Thus it is both a surprise and an inspiration to be confronted
with the work of an artist who has so skilfully succeeded in
transcending the limits which, one was convinced, governed the

medium.'*?

Tydligare dni The Pleasure Domeinnebir utstdllningen av
Bill Violas videokonst 1985 ett nytt stegi Moderna Museets
historianar det galler den rorliga bildens platsiverksam-
heten. Video tar platsirumslig form och eninternationell
konstnar bereds ett stort utrymme — till skillnad fran om han
hade visats somen bland méngaienserie.'®> Hand i hand

med videokonstens markvinningar visas verk pa museet men
installationsformen i kombination med rorlig bild, ndgot som
i Violas fall bara blir tydligare och mera utarbetat med aren,
kraver en annan visningsform dn den som ar knuten till mu-
seets biograf. Genom installationens koppling till skulptur
blir det ocksd enklare att havda videoinstallationens status
som konst.'** Med tanke pa att Bill Viola forst 1983 har sin
forsta storre utstdllning i Europa och blev kdnd pé ett bredare
plan1979 genom verket Chott el-Djerid, ar Moderna Museet
tidigt ute med att visa en av videokonstens banbrytare.'s

En annan betydande utstillning efter Bill Violas olika
framtradanden ar Tall Ships (1995) av Gary Hill, producerad
isamarbete med Riksutstillningar.'® Efter att utstillningen
visats pA Moderna Museet turnerade en mindre version
bestaende av verket Tall Ships, men inte de 6vriga verken
som dven visades pa museet i Stockholm.'®7 Ett centralt verk
iutstdllningen var just Tall Ships (1992). Det ar en interaktiv
videoinstallation vars tekniska konstruktion var avancerad
for sin tid. Verket ar byggt som en korridor med golv, vaggar
och tak. Sensorer under golvmattan registrerar var i korri-
doren besdkaren befinner sig och startar projektioner pa
viggarna.'®® Utstillningen resulterade ocksé i att tio tidiga
enkanals videoverk fran 1970- och 8o-talen forvarvades till
samlingen.'®?

Nir Gary Hill 6ppnade utstdllningen hdvdade hanii
ett samtal med utstillningens intendent Tom Sandqvist
att “video blev accepterat som konst for fem &r sedan”.'°
Enligt Gary Hill och manga andra dr video- och filmkon-
stens intrade i sjilva utstallningsrummen intimt forknip-
pad med de mojligheter som foljde med videoprojektorn,
vilken pa ett enklare satt dn tidigare tillat att video visadesi
utstidllningsrum. Innan videoprojektorn borjade anvindas
var man hanvisad till monitorer for att kunna visa video i
utstidllningsrummen, medan film visades i biografliknande
situationer. Monitorer var svara att integrera pa ett till-
fredsstallande satt i utstdllningssammanhangen, de forde
tankarna till hemmens tv-apparater. Det harisin tur ocksa
lett till att manga konstnérer, bland andra Warhol och Paik,
intresserat sig for tvsom medium och arbetat aktivt med det
som uttrycksmedel och material i sina konstnarskap. Liksom
Viola hdvdar Hill rummet utanfér monitoren som betydelse-
fullt for videokonsten. Rorelsen genom utstdllningen péaver-
kar upplevelsen av verken. Om Viola och andra konstnérer
banade vig for videokonsten, foljer Hill upp denna rorelse
och bidrar till etableringen av konstverken inom ett musealt
sammanhang.

Martha Rosler betonar i sin klassiska essé ”Video:
Shedding the Utopian Moment” liknande aspekter
och denna ovan skisserade utveckling ar pa intet
satt unik for Moderna Museet."! Videoprojektorns
intrade i konstutstidllningarna har spelat en avgorande
roll for videomediets forvandling fran att ha variten
slags undergroundkonst med ett ideologiskt radikalt
avstandstagande fran konstmarknaden och det
existerande konstsystemet till att vara en konstart som
presenterades pa ett liknande sitt som maleri. Aven den nya
distributionsformen var betydelsefull da den gjorde verken
mer exklusiva pd konstmarknaden och begirliga att samla,
nagot som ytterligare nirmade det nya mediet till méleriet.
Presentationsformerna har ocksé olika sétt att paverka
eller interagera med betraktaren. I en videoinstallation
dér betraktaren 4r omgiven av stora bildskdrmar, som
exempelvis i Pipilotti Rists forforiska installationer, &r det
svarare for betraktaren att uppratthélla en kritisk distans
till det man ser. Man drunknar praktiskt tagetien ocean
av bilder och ljud. Inf6r en enkanalsvideo i en monitor har
betraktaren fa majligheter till interaktion, till skillnad fran



nédr man stdlls infor flera projektioner. Da kan betraktaren
sjdlv redigera sin upplevelse genom att vixla fokus mellan
olika projektioner och kanske rent av kasta sin skugga dver
dem.

En annan aspekt av den rorliga bildens historia i Mo-
derna Museet dr att museet aven har statt som producent till
manga film- och videoverk genom aren. Ett tidigt exempel
ar Suzanne Nessims och Teresa Wennbergs Nothing fran
1971."* Under senare ar har Moderna Museet Projekt statt for
flera produktioner och gett konstnarer som Maria Lindberg
(1998), Philippe Parreno (2001) och Simon Starling (1998) m&j-
ligheten att producera nya verk fér museet."3 Andra exempel
ar Yinka Shonibares Maskeradbalen (Un Ballo in Maschera)
och Hussein Chalayans Anaesthetics till utstallningen Fashi-
nation (2004)."'4 Att Moderna Museet bestaller verk av konst-
nédrer i form av rorlig bild skiljer sig inte fran att bestilla till
exempel en skulptur. Det hianger forstas ocksd samman med
vilken konstndr som bjuds in och i vilka tekniker hon eller
han arbetar. Museet ger det utrymme som kravs i den man
det ar mojligt. Uppdragen bor alltsa ses som ett forhallande
till konstens utveckling.

Samlingen

De forsta filmerna som registrerades som delar av Moderna
Museets samling var, forutom Viking Eggeling, Entr'acte

av René Clair, L'age d’or och Un chien andalou av Bunuel
och Dali, Mannen med filmkameran av Dziga Vertov och
Dreams That Money Can Buy av Hans Richter. De kom in i
samlingen redan 1958, men forvarvssittet ar okdnt och det ar
nagot oklart var filmerna kommer ifran."> Sedan gjordes en
del forvarv av experimentfilm, och det mest omfattande var
isamband med ndmnda filmserie The Pleasure Dome 1980
efter Jonas Mekas urvalsforslag. Bortsett fran denna stora
satsning vid ett enstaka tillfalle har antalet forvarv av film
och videoverk Okat relativt stabilt, detta trots att priset for
film och videoverk har 6kat ganska drastiskt sedan gallerier
borjade silja film och videoverk i begransad upplaga. Distri-
butionskanalerna har fordndrats liksom konstens karaktar
och det har inneburit att samlandet av film och video har
blivit mer och mer betydelsefullt. Det 4r ocksa ett sitt att
finansiera och underlitta konstnérernas verksamhet.

Det rddde ocksa en viss oklarhet under de forsta &ren nir
det géllde vilka réttigheter som foljde med forvarvet eller
donationen. Det fanns inga riktiga rutiner och marknaden
var annu ett vagt och oprovat falt. Forst i mitten av 1990-talet
inventerades samlingen med videoband i olika format och
dé passade man ocksa pa att reda ut fragor kring rattigheter
dar detta var oklart."'® Aven 6vrigt film- och videomaterial,
sdsom dokumentationer av performances och happenings
imuseets regi, intervjuer med konstnérer, inspelade tv- och
nyhetsinslag om museet eller sirskilda utstallningar, doku-
menterades lI6pande och arkiverades.'’

Det kan med ritt tyckas att Moderna Museets forhall-
ningssitt till samlandet av videokonst fram till 1990-talets
borjan var ndgot ostrukturerat, men detta var pa intet sitt
nagot unikt for museet. Det speglar videokonstens position i
konstvéirlden, och inte minst marknadens relativa ointresse,

anda fram tills det vinder under 1990-talet. Det var framfor
allti samband med att film och videoverk borjade siljasi
begransade upplagor som samlandet och samlingarna togs
pa storre allvar och behandlades pd samma satt som méleri
och skulptur. Distributorer som Electronic Arts Intermix
(EAI)i USA har varit av stor betydelse. Denna institution
siljer videoverk i obegransad upplaga, men rattigheterna ar
andé reglerade. Priserna ar naturligtvis ocksa betydligt lagre
an for de verk dar upplagan ar begransad till ett litet antal.
Det kan ndmnas att Moderna Museet sedan 2005 deltariett
forskningsprojekt som drivs av EAl i syfte att skapa rikt-
linjer for samlandet och bevarandet av film och videokonst.

Det ar anmarkningsvart att museet inte foljde den an-
nars ofta framhavda féregdngarinstitutionen — Museum
of Modern Arti New York. Detta museum hade redan 1935
grundat ett filmbibliotek och haridet samlat 6ver 22 000 fil-
mer fran olika perioder och av olika slag. Detta visar att det
for en museal institution var mojligt, och framfor allt att det
fanns en vilja, att samla pa film och det understryker att det
pa Moderna Museet visserligen fanns ett intresse for filmen,
och senare for den rorliga bilden som konst, men att det inte
fanns ndgra mojligheter for museet att samla pa film. Inte
heller fanns det ndgon vilja att samla pa annat &n konstnérlig
film. Detta hinger samman med Moderna Museets uppdrag
som konstmuseum utan uppdrag att samla pa till exempel
design och annat som gransar till konst men som inte rymts
inom konstbegreppet. Nar konstbegreppet utvidgas att om-
fatta allt mer, forandras dirmed ocksa museets utstallningar
och samlingar.

I samband med aterflytten fran de tillfalliga lokalerna
vid Klarabergsviadukten till museibyggnaden pa Skeppshol-
men 2004 gjordes en ny presentation av Moderna Museets
samling. Presentationen foljer en kronologisk ordning, eller
snarare en omvand kronologi med tanke pé att huvuddelen
av besOkarna garinide utstillningssalar de moter forst efter
entrén. I denna presentation avsamlingen integrerades film
och video pa ett for museet helt nytt satt. Fran att tidigare
framf6r allt ha varit del av tillfalliga utstallningar eller ha
visats i biografen, visades film och videoverk i samma salar
som maleri och skulptur, Aven om det av ljusskal ofta inne-
bar att arkitekturen fick modifieras eller att hela rum i sam-
lingspresentationen fick 4gnas film- eller videoverk. Man far
inte glomma ljusaspekten och de tekniska och rumspecifika
krav som dessa medier stiller till skillnad frdn maleri och
skulptur. Dessa medier fordrar ofta forhallandevis stora in-
grepp i den rumsliga situationen och paverkar ddrmed ocksa
mojligheterna atti 6vrigt hingaisalarna. Avsamma orsaker
och med samma ambitioner presenteras fotografi och grafik
isamlingen —for att ge en bild av hur dessa olika tekniker
samexisterar och utforskas, ofta av samma konstnérer. Aven
om dessa tekniker ocksé har separata historier betonas inte
det genrespecifika genom att de skiljs at. Mediegrianser be-
aktasinte pd samma sétt som tidigare och det foljer upp den
rorelse som lades i samband med 1950- och 60-talens grians-

Stillbild ur Yinka Shonibares Un Ballo in Maschera, 2004
Video, 32:00 minuter i loop
Inkop 2008
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overskridande happenings, performances och installationer.

Bland annat byggdes ett rum i rummet for den nyforvar-
vade filminstallationen Out of Blue (2002) av Zarina Bhimji.
Avenisalarna med den tidiga modernistiska konsten inte-
grerades den rorliga bilden, till exempel visades Viking Egge-
lings Diagonalsymfonini ett tillbyggt rum 6ppet mot verk av
Malevitj och andra tidiga modernister, men med sittplatser
och avskdrmat mot det starka ljuset i det dvriga rummet.

Utvecklingen mot fasta rum har fortsatt i och med att
museet 2006 byggde om en av de salar som dgnas samlingen
for att den skulle bli en permanent plats for presentation
av film- och videoverk fran tiden fran videons genombrott
ikonstsammanhang fram till idag. Visserligen ar det fraga
om en fast plats, precis som man forr anvande biografen for
att visa film, men den stora skillnaden bestariatt det dren
permanent plats dir videoverk visasiloop och alltsa ar lika
tillgdngliga som andra delar av samlingen. Programmet vax-
lar men det kréver inte att en besokare passar en viss tid.

Ett annat nytillskott som dgde rum i samband med
aterflytten till Skeppsholmen var den sa kallade Studion,
en plats for enskilda studier av museets samling av film och
video. Den kom att ersitta det dldre videoteket som funnits i
anslutning till Fotografibiblioteket. I Studion presenterades
aven tillfalliga utstallningariserien Den 1:a pd Moderna,
exempelvis Carsten Nicolai, Xu Bing och Claude Closkys
interaktiva utstallning med verk i granslandet mellan design/
typografi och konst. Konstnarsduon Heavy Industries, som
ihuvudsak arbetar med Internet som utstéllningsplats, an-
vande ocksa dataskdrmarna i Studion som ett komplement
till projektioner i sin utstallning i samma serie.

Rorelse i konsten dr frain Moderna Museets forsta aren
central idé i verksamheten, och det forblir sd under alla ar.
Som vi har forsokt att visa i denna studie har museet stravat
efter en stor flexibilitet i verksamheten for att mota konstens
foranderliga krav. Tidsbegransad konst, allt fran film via
video till performance och happening, har varit levande
inslag parallellt med de stora utstdllningarna och att de
har blivit foremal féor mytbildning visar ocksa att de har en
platsi publikens minne. Utvecklingen har ocksa gatt mot att
museet inte bara visar, utan dven samlar nya konstnérliga
tekniker pa ett sdtt som svarar mot nya krav fran konstnarer
och publik. Den tidsbaserade konsten bereds nu en plats pa
museum.
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Denna performance presenterades endast en gang till, pa Stedelijk
Museum i Amsterdam ar 1986.

Det framgar av programbladet, och underrubriken till Fragilissimo lyder:
”Ett dramaturgiskt forverkligande; en kvinna sedd av tre mdn med skilda
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visual record.” Det stimmer egentligen inte eftersom det finns fotografier
iModerna Museets bildarkiv, men ett sédant pastaende kan bidra till
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mytbildningen. Ur texten framgar att totalt 405 personer i Stockholm och
Amsterdam sag denna performance.

Det sdger Abramovici ett samtal med Paul Kokke, "An Interview with
Ulay and Marina Abramovi¢”, Ulay/ Abramovi¢ 1997, s. 117. Se dven
Chrissie Iles, ”The Shadow and the Reflection: The Relation Works of
Marina Abramovic and Ulay”, Ulay/ Abramovié 1997, s. 10.

Iles, Ulayl Abramovi¢ 1997, s. 12.

I Ulays och Abramovics fall ar det i deras performance Imponderabilia
(19771 Bologna) lite annorlunda. Dar méste besokaren tringa sig genom
en passage dér de star nakna pé varsin sida. Fotografierna dokumenterar
hur olika besokare tar sig igenom, men det dr ett undantag. Se ocksa Nylén
1998, s. 77f, som skriver kort om publiken under 1960-talet.

Exempel fran senare ar ér Vanessa Beecroft (Sdr, 1998) och Azat Sargsyan
(Efter muren, 1999).

Problemet dr uppmérksammat i forskningen kring performances och
happenings och det finns mycket litteratur i mnet. Goda inledningar

ger Amelia Jones, ” "Presence’ in absentia. Experiencing Performance

as Documentation”, Art Journal, Winter 1997-98, s. 11-18, och Rebecca
Schneider, "Archives. Performance Remains”, Performance Research,

vol. 6, nr 2, 2001, s. 100-108. Jones tar just upp hur det ar att skriva omen
performance man aldrig har sett i verkligheten och Schneider tematiserar
relationen mellan arkivets roll och den férsvinnande performancen.
Avsikten dr att skilja p4 dokumentation som dr godkénd av konstnédren och
annan dokumentation som kan ha tillkommit genom media eller publik.
Aven andra fotografier och videofilmer i samlingen skulle kunna klassifice-
ras som auktoriserade dokument. Till auktoriserade dokument riiknas dven
rattigheter att aterskapa performances samt instruktioner till hur det skall
ske.

Jamfor med RoseLee Goldberg, Performance. Live Art since the 60s,
London 2004, s. 179ff. I detta kapitel belyser hon videons betydelse for
konstnirer som Vito Acconci, Bruce Nauman och Nam June Paik.

Henry M. Sayre, The Object of Performance. The American Avant-Garde
since 1970, Chicago 1989, s. 3f. Sayre lokaliserar insikten om fotografiets
dokumentéra betydelse nir det giller happenings till Tinguelys Homage to
New York.

I Moderna Museets samling finns till exempel Kjartan Slettemarks pudel-
drakt Pudel fran 1975. Den anvinde han for forsta gangen i en performance
19751 Malmo konsthall.

Laurie Anderson, ”This is the Time and this is the Record of the Time”,
forord till Goldberg 2004, s. 6f. Anderson skriver ocksa: ”Once performed,
it tends to become myth and a few photos and tapes.”

Tracey Warr, "Image as Icon: Recognising the Enigma”, Art, Lies and
Videotape: Exposing Performance (utst.kat.), red. Adrian George, Tate
Gallery, London 2003, s. 3037, se s. 36.

Det dr talande att detta fotografi, dock felaktigt attribuerat till Hans Malm-
berg, anvdnds som illustration till en recension av utstéllningen Evidence
of Movement pa Getty Research Institute i Los Angeles sommaren 2007.
Shana Nys Dambrot, ”Evidence of Movement”, Art Review, oktober 2007,
$.163.

Vernissager, en annan typ av handelse, ger ocksé en indikation om att
tiderna har férandrats. I ett tv-inslag om New York Collection, santiSVT
1974-04-02, syns besokare och konstnérer som minglar bland verken, roker,
dricker whisky och dter obesvarat. Idag ar detta inte mojligt. Dryck serve-
ras, men maste fortdras utanfor utstallningssalen och vardar och vakter
héller ordning pa besokarna.

Folke Héhnel skriver till exempel: "Experimentet med Moderna Museet
som konsertlokal slog vdl ut.” Se Hihnel, ”Fylkingen (1933-1966)”,
Fylkingen1994,s.17.

Att kon var viktig for hur Moderna Museet uppfattades redan i sin samtid
framgér av att en artikel om Oldenburgs diskuterade happening Massage
inleds med: "Det var inga kor pd Moderna museet i gar”. Osignerad artikel,
”Séng-konst!”, Expressen 1966-10-04. Kor ir inte helt uteslutna ur den
museala kontexten. I samband med Jonathan Meeses utstillning Mama
Johnny, 2006 i Deichtorhallen, Hamburg, 4gde det rum en performance,
”Fraulein Overkilli’s Tanzboden, rattenscharf, klarmachen (das herme-
tische Duell des Nugget-Jim de Gong und Dr. Billy the Kidaddy am Eagle-
Tail von Sherif "Marshall-Dirn’ (nah’ dem Spinnenteaforest ' Mammutus
1912))”, dir en levande ko férdes runt i utstéllningsrummet.

Biografen anvindes exempelvis for en serie filmkvillar i anslutning till
Gunvor Nelsons utstillning i oktober-november 2007. Fia-Stina Sand-
lunds performance Om du dir rebell, sd dir jag reko agde till exempel rum i
auditoriet den 8 oktober 2006.

Hans Richter, ”Filmen som konstform”, Apropd Eggeling 1958, s. 8-14.
Pontus Hultén, ”Inledning”, Apropd Eggeling 1958, s. 7.
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”Hulténs filmiska engagemang gjorde dven att Moderna museets forhisto-
ria och forsta verksamhetsar gav mera utrymme at film én 4t nigon annan
konstform.” Det skriver Lars Gustaf Andersson, John Sundholm och
Astrid Soderbergh Widding i ”I skuggan av spelfilmen: svensk experimen-
tell film”, Konst som rorlig bild 2006, s. 52.

Om de amerikanska experimentfilmernas betydelse for den svenska film-
konsten, liksom om den uppmérksamhet visningarna pa Moderna Museet
fick, se vidare Andersson, Sundholm och Séderbergh Widding, Konst som
rorlig bild 2006, s. 66f.

Sten Berglind, ”Sexfilm stoppades!”, Expressen 1964-03-25. Berglind
redogdr for turerna fore visningen. I en fotnot kan man ldsa foljande:
”Moderna museet har erfarenhet av vagad film. Hosten 1956 forbjods man
av filmcensuren att visa Franjus "Djurens blod’.”

Osignerad artikel, “Ar filmklubben en sluten grupp? Museiman ingrep mot
visning”, Svenska Dagbladet 1964-03-26.

Erik Skoglund, chef f6r censuren, fanns i publiken, men Expressens filmre-
censent Lasse Bergstrom noterar att han laimnade visningen ganska snart:
”Bland filmstudions medlemmar befann sig denna kvéll ocksa censur-
chefen sjilv, herr Erik Skoglund, alltid redo i kulturskymningen. Han lim-
nade filmen ’S6mn’ efter cirka en kvart, sannolikt med frid i sjilen.” Lasse
Bergstrom, "Makterna vixer i vart sedliga land”, Expressen 1964-03-25.
John G. Hanhardt, "The American Independent Cinema 1958-1964”,
Blam! The Explosion of Pop, Minimalism, and Performance 1958-1964 (utst.
kat.), red. Barbara Haskell, Whitney Museum of American Art, New York
1984, s. 130-132. En ytterligare kommentar till den svenska censuren skrev
Lasse Bergstrom i Expressen 1964-03-25. Han papekar att det ar svart att

se filmi Sverige och att det &r oforsvarbart att en visning stoppas genom en
person som inte ens har sett filmen. Han avslutar artikeln med att konsta-
tera att "Morkret faller”.

Walter de Maria, New York Collection for Stockholm (utst.kat.), red. Bjorn
Springfeldt, Moderna Museet, Stockholm 1973, opaginerad.

Aven av Andersson, Sundholm och Séderbergh Widding namns The
Pleasure Dome som betydelsefull, som “en av de storsta visningarna av
amerikansk experimentfilm i Europa”, Konst som rorlig bild 2006, s. 84.
Preliminér budget for Filmserien. 1979-11-07. F3:9, MMA.

Om Jonas Mekas, se Magnus af Petersens, "Medan livet passerar genom
kameran”, s. 5-10, Jonas Mekas. Dagboksfilmen (utst.kat.), red. Magnus af
Petersens med flera, Moderna Museet, Stockholm 2005.

P. Adams Sitney, "Den amerikanska avant-garde-filmens insatser 1960
1970”, The Pleasure Dome. Amerikansk experimentfilm 19391979 (utst.
kat.), red. Claes Soderquist, Moderna Museet, Stockholm 1980, s. 5-18.
Levitt visades aldrig, endast Menken och Rainer. Jonas Mekas i brev till
Claes Soderquist, 1979-10-12. F3:10, MMA.

Jonas Mekas skriver att han tillsammans med P. Adams Sitney lagt ner
mycket arbete pd programmens sammanséttning. Brev till Claes Soder-
quist, 1979-11-01. F3:10, MMA.

Serien med “miniretrospektiver” initierades av den davarande intendenten
Maria Lind som ocksa presenterade de konstnarer som visades en gang i
manaden. Bland konstnérerna fanns Eija-Liisa Ahtila, Ann-Sofi Sidén,
Pipilotti Rist och Douglas Gordon.

Mellan den 27 november och den 5 december 1993 visades under rubriken
Rdtt snitt filmer av Roddy Bogawa, Cheryl Donegan, Greta Snider, Sadie
Benning och Tom Kalin. Programmet var tre timmar langt med paus och
visades fran klockan 13.00.

Tva av de visade verken, flera hade foreslagits av Maria Lind och Cecilia
Widenheim, koptes in till samlingen: Saskia Holmkvists System och
Katarina Lofstroms Hang Ten Sunset.

Rebecca Gordon Nesbitt, Maria Lind och Cecilia Widenheim, Inled-
ning”, Blick: New Nordic Film & Video 2001 (utst.kat.), Helsingfors 2001,

s. 1.

David Elliott, ”Lon for plagan (No Pain No Gain)”, Sar. Mellan demokrati
och forlosning i samtida konst (utst.kat.), red. David Elliott och Pier Luigi
Tazzi, Moderna Museet, Stockholm 1998, s. 12.

Isamband med Afiica Remix anordnades till exempel fyra sondagsmati-
néer med spelfilmer och dokumentérer av afrikanska regissorer.

Oyvind Fahlstrom, ”Efter happenings”, Oyvind Fahlstrém (utst.kat.), red.
Bjorn Springfeldt, Moderna Museet, Stockholm 1979, s. 36.

Nylén 1998, s. 137. Pi Lind, Staffan Olzon och Séren Brunes (Pistolteatern)
framtradde dven pd Moderna Museet och ar kéinda for gransoverskrid-
ningar mellan konst och teknik. I maj 1967 framtradde de med Levande por-
tréitt (Pi Lind) och bildljudkompositionen Ingdng — Utgdng (Séren Brunes),
och samma host genomférdes en serie happenings som dven inkluderade
rorlig bild . Se Nylén 1998, s. 106, 135ft.

Michael Rush skriver exempelvis: "And soon, yet more portable, and
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eventually more affordable, the Sony Portapak video camera became
available and a new chapter in media art began.” Rush, New Media in Late
20th-Century Art, London 1999, s. 33. Rush ndmner Nam June Paik som en
av féregangarna i New York nér det géller att anvdnda det nya filmmediet,
ses. 81.

Olle Granath, ”Med Andy Warhol 1968, Andy Warhol. Andra roster, andra
rum (utst.kat.), red. Eva Meyer-Hermann, Stedelijk Museum, Amsterdam
och Moderna Museet, Stockholm 2008, s. 11.

Ibid., s. 12f.

Ulf Linde har recenserat utstéllningen och han skriver bland annat om de
“heterogena materialen” som trots allt pAminner om hans maleri. Linde,
”Fran Minos palats”, Dagens Nyheter 1967-05-13.

Iverket ingick den tio minuter l4nga filmen Teseus och det hela bestélldes
av fysikern och rymdforskaren Hannes Alfvén. Se Konst som rorlig bild
2000, s. 220.

Beate Sydhoff, "Myter, bilder, ljus och ljud”, Svenska Dagbladet 1967-07-
05. Hon skriver dven att konstverket var ett steg mot en “totalare upplevelse
av ett konstverk™.

Pressmeddelande. F1A:66, MMA.

Ibid.

Brev frin Ake Karlung. F1A:66, MMA.

Detta ar forstas ett stort forskningsfalt. For introduktioner och vidare
lasning, se till exempel Michael Rush 1999; Beyond Cinema: The Art of
Projection. Films, Videos and Installations from 1963 to 2005 (utst.kat.),
red. Joachim Jéger, Gabriele Knapstein och Anette Hiisch, Hamburger
Bahnhof, Berlin, Ostfildern-Ruit 2007; Projections. A Major Survey of
Projection-Based Works in Canada. 19642007 (utst.kat.), red. Barbara
Fischer, University of Toronto Art Centre, Toronto 2007.

Programblad. F1A:125, MMA. Se dven Bill Viola, Reasons for Knocking at
an Empty House. Writings 1973-1994, London 1995, s. 116-117.
Utstéllningsturnén borjade i Diisseldorf och dppnade direfter i april 1993
pa Moderna Museet. Den fortsatte till Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid, Musée cantonal des Beaux-Arts Lausanne Saint-
Gervais, Geneve och slutligen till Whitechapel Art Gallery, London.
Bjorn Springfeldt, "Preface”, Bill Viola. Unseen Images (utst.kat.), red.
Marie Luise Syring, Kunsthalle, Diisseldorf 1992, s. 7.

Monica Nieckels framhéaver ocksid rummets betydelse for Viola och skriver:
”The walls of the room have been moved; a new space has been created.”
Nieckels, ”Preface”, Bill Viola1992,5.7.

Jamf6r Rush 1999, s. 116.

Nieckels berittar att Violas turné sponsrades av Polaroid och det mojlig-
gjorde for museet att visa verket. Hon minns ocksa att ”Viola kom resande
med en bag med band som han sedan 1dmnade.” Hon hade besokt honom
iett skjuli Los Angeles innan han slog igenom stort. Intervju med Monica
Nieckels, 2008-01-15.

Se Gary Hill. Tall Ships. Clover...och tio videoband (utst.kat.), red. Ulla
Arnell och Tom Sandqvist, Riksutstédllningar, Stockholm 1995. Av Gary
Hill hade Moderna Museet redan i november—december 1990 visat video-
filmer fran aren 1973-89.

Utstdllningen visades dven pa Museet for samtidskonst, Oslo, Helsingfors
Konsthall, Helsingfors, Bildmuseet, Umea, Jonkopings lans museum,
Jonkoping och Goteborgs konstmuseum, Goteborg.

Se Gary Hill 1995, s. 29 (ritning) och s. 48, for en preciserad beskrivning av
Riksutstéllningars turnéversion.

Tio verk férvirvades av Moderna Museet: URA ARU ( The Blackside
Exists) (1985-86), Processual Video (1980), Around & About (1980),
Soundings (1979), Bathing (1977), Sums and Differences (1978), Mouth Piece
(1978), Why Do Things Get In a Muddle? ( Come on Petunia) (1984), Prima-
rily Speaking (1981-83) och Incidence of Catastrophe (1987-88). Totalt finns
26 verk av Gary Hilli Moderna Museets samling, dock varken Tall Ships
(1992) eller Clover (1994).

Som ahorare lyssnade Magnus af Petersens till vad Gary Hill och Tom
Sandqvist samtalade om.

Martha Rosler, ”Video: Shedding the Utopian Moment” (1985),
Hlluminating Video. An Essential Guide to Video Art, red. Doug Hall och
Sally Jo Fifer, New York 1990, s. 31-51.

Se Teresa Wennbergs biografi i Konst som rérlig bild 2006, s. 209.

Lindberg dokumenterade sin bilresa fran Goteborg till Moderna Museet i
verket Fredag den trettonde, samma dag som invigningen av det nya museet,
och videon visades fran och med den fjortonde februari 1998 pa museet.
Starling 14t en modellbyggare bygga ett litet flygplan som sedan anvéindes
for att fran luften filma Skogskyrkogéarden. Resultatet av det verkstads-
liknande projektet blev en film. Parreno i sin tur limnade museet med sin
“imaginéra reklamfilm Et¢ tings drom”. Filmen visades under tva manader
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ivanliga svenska biografer, inspriangd i det ordinarie reklamblocket. Maria
Lind betonar ocksa i inledningen att filmen “gjorts séarskilt for Moderna
Museet Projekt och dess specifika ssmmanhang — bioreklamen”. Maria
Lind, "Introduktion”, Philippe Parreno. Moderna Museet Projekt (utst.
kat.), red. Maria Lind, Moderna Museet, Stockholm 2002, s. 4.

Chalayans verk finns som DVD i museets samling.

Dessa filmer har alla registrerats med MOMFi (Moderna Museet Film)
nummer. De forsta tvd numren anges ha kommit in i samlingen aret efter,
1959. Det &r Edwin S. Porters film The Great Train Robbery (1903) och

The Eagle’s Nest (1907) av Henry B. Walthall. Det visar att det i borjan av
museets samlande av film rader vissa oklarheter, nagot som troligen hinger
samman med filmens status i konstvérlden vid denna tidpunkt.

Arbetet inleddes av intendent Monica Nieckels och understoddes av prak-
tikanter och projektanstillda som kontaktade upphovsmén och gallerister.
Det ar betecknande att den handskrivna lista som uppréttades av den
ansvarige AV-teknikern linge gick under beteckningen "Kjelles lista” —
teknikern hette Kjell Thunborg.
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	Då samlingen och arkivet granskas – Moderna Museet är ett bevarande museum med ansvar gentemot kulturarvet – blir det omedelbart påtagligt att källäget är helt annorlunda beträffande händelser på museet jämfört med utställningar. Händelserna är kort sagt tillfälliga, tidsliga, och existerar inte som objekt på samma sätt som en målning, en film eller en skulptur. Det kommer att bli tydligt i denna studie att Moderna Museet från första början strävade efter att framstå som mindre musealt och mera dynamiskt i 
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	När det gäller forskningen om Moderna Museets filmverksamhet och museet som plats för händelser finns det framför allt nedslag kring enskilda tillfällen, men det finns ingen samlad framställning. Välkända och uppmärksammade arrangemang som Fem New York-kvällar har diskuterats mera utförligt än annat – och dessutom påverkat bilden av museet. Urvalet av exempel här anpassar sig till detta, undviker det mest kända av det som händer under 1960­ talet och lyfter fram en typisk performance under 1980­talet. Leif 
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	Olika rörelser
	Under 1960­talet är händelsernas karaktär och inriktning tätt sammanflätad med personen Pontus Hultén. Hans intresse för böcker och film, och hans konstnärliga ambitioner och kontaktnät, kom att spela en stor roll för museets verksamhet, liksom att omständigheterna var gynnsamma –  Hultén var en av få anställda och behövde inte alltid ta hänsyn till andra önskemål eller viljor. Moderna Museet rörde sig på obruten mark och hade ett stort spelrum.
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	Tillsammans med arkitekten Hans Nordenström hade Hultén gjort filmerna Det tryckta ordet 500 år (1949) och En dag i staden (1955–56), där Per Olof Ultvedt, Oscar Reutersvärd och Jean Tinguely medverkade. Med den amerikanske experimentelle filmaren Robert Breer hade han gjort filmen Ett mirakel (1954) och på egen hand utförde Hultén 1957, det vill säga när han redan verkade vid museet, animationsfilmen X. Tillsammans med Billy Klüver och andra var han starkt engagerad i Stockholms Studentfilmstudio och detta
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	Hultén var naturligtvis inte ensam med detta intresse för film. Museets aktiva Barnfilmstudio, som också var en klubb för medlemmar, vittnade om ett livligt intresse från andra håll. Anna­Lena Wibom, senare verksam vid Svenska Filminstitutet, och Louise O’Konor, som 1971 disputerade på en avhandling om Viking Eggeling, ansvarade för programmet under de första åren. Man visade under de följande åren filmer av bland andra Robert Breer, Charlie  Chaplin, René Clair, James Finlayson, Robert Flaherty, Joop Gesin
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	En viktig aspekt som bidrar till att förklara hur det kommer sig att Moderna Museet under dess första decennium intog en central plats som alternativ scen i svenskt konstliv, är att det inte fanns så många andra scener att tillgå. Leif Nylén skriver till och med: ”På Moderna Museet fick den experimentella 60­talskulturen sin viktigaste och mest typiska scen.” När konsten började söka sig nya vägar fanns det inte många platser där gränsöverskridanden kunde ske. Några mindre scener som Fylkingen och Pistoltea
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	Viktigt är att konsten under 1950­talet utvecklade sig mot det performativa och gränsöverskridande. För att fun­gera som en trovärdig presentatör av samtidskonsten var  Moderna Museet mer eller mindre tvunget att visa denna typ av händelser och inte bara utställningar med målningar på väggen. Med tanke på att man också behövde profilera sig gentemot Nationalmuseum för att visa att ett museum för den samtida konsten var nödvändigt, förvånar det inte att Moderna Museet valde en annan väg än att bara erbjuda p
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	Sedd ur denna synvinkel framstår Hulténs utställning Rörelse i konsten (1961) som ett programmatiskt manifest. Bland de utställda verken märktes inte bara Viking Eggelings modernistiska film Diagonalsymfonin (1924), utan även mobila verk av Alexander Calder (The Four Elements, 1961, som står utanför museet än idag och är ett slags sinnebild för det nya museet), Jean Tinguely och Per Olof Ultvedt, Robert Rauschenbergs föränderliga arbete Black Market (1961), samt  Allan Kaprows på plats uppförda installation
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	För att bättre förstå detta skifte är det på sin plats att kort belysa konstens utveckling eftersom förändringarna har bäring på den institutionella ramen på ett avgörande sätt och därför kan nyansera och relativisera synen på Moderna  Museets banbrytande insats inom svenskt och internationellt konstliv när det gällde den nya konsten. Syftet är att visa på de tendenser som fångades upp av museet. Det visar att Moderna Museet, helt i linje med den konst som skulle visas, även fortsättningsvis följde och fram
	I anknytning till Rosalind Krauss teorier om skulpturens utveckling i samband med postmodernismen, hon talar om ”skulptur i det utvidgade fältet”, går det att sätta fingret på några för 1900­talets konst betydande brytpunkter. Inte minst handlar det om en förändrad syn på utställningsrummet och konstens plats i relation till verkligheten. Den av Georges Braque och Pablo Picasso initierade collagetekniken som, förenklat uttryckt, öppnade konstverkets yta för andra material än oljefärg, var en sådan punkt som
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	Inom måleriet skedde viktiga erövringar som även påverkade hur museet uppfattade sig självt. Rörelsen i konsten, i mekaniska konstverk med rörliga element, kan också sägas befinna sig i själva handlingen som föregår och leder till konstverket i sig. Action painting gav uttryck för detta på ett direkt sätt. Jackson Pollock, Georges Mathieu och konstnärer i den japanska Gutai­gruppen experimenterade alla vid ungefär samma tidpunkt, första hälften av 1950­talet, med ett handlingskraftigt måleri som bland annat
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	En annan brytpunkt är den gränsöverskridande händelsen som utvecklades ur och parallellt med collagetraditionen och den måleriska rörelsen. Konstnärliga gruppers manifestationer, till exempel just dadaisternas och surrealisternas, liksom futuristernas i Italien och Ryssland, var mycket mer än uppläsningar av programmatiska skrifter.  Cabaret Voltaire i Zürich, Svenska och Ryska baletten i  Paris, teaterscener i Milano och Moskva, var mötesplatser där konstarternas gränser överskreds. Möten mellan konstarter
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	Troligen hänger en stor del av Hulténs intresse för rörelser och händelser samman med konstnären Jean Tinguely. I hans verk möter det abstrakta måleriet – kritiskt parodierat i de målande maskinerna – rörelsen i nuet som krävde en publik till de av skrot komponerade objekten. Hultén gav i katalogen till Rörelse i konsten uttryck för den betydelse han tillmätte Tinguely, som han nämnde i samma andetag som John Cage, just på grund av det gränsöverskridande i dennes konst. Om Tinguelys självförstörande Hommage
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	Den här skisserade utvecklingen av konstens rörelse ut i rummet implicerar en ny relation till betraktaren. I Michael Frieds i och för sig negativa attityd gentemot minimalismens teatrala sida framhävs denna sida i 1960­talets konst. Betraktarens nya roll, som kräver en performativ hållning, ligger till grund för institutionernas nya självförståelse. Det räckte inte längre att visa konst i form av måleri uppsatt på väggarna, utan institutionen var även tvungen att tillhandahålla platser för tillfälliga händ
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	Utvecklingen tar fart under 1950­talet internationellt sett och Moderna Museet var från första början öppen för denna typ av händelser. Museer som alternativa platser för händelser var inget ovanligt i samtiden. Det ligger tvärtom i linje med utvecklingen som skisserades ovan. Från gallerierna flyttade de tillfälliga projekten också in i museernas hägn, ofta just i form av kompletterande program i samband med utställningsprojekt. Museum of Modern Art upplät till exempel trädgården för jazzkonserter och andr
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	De tidiga filmvisningarna vittnade inte bara om ett personligt engagemang, utan de banade även väg för museet som scen för andra aktiviteter. Därför var det i allra högsta grad ett lyckligt sammanträffande som ledde till att museet intog en tätposition under det inledande decenniet internationellt sett. Moderna Museet var med från första början och kunde tillhandahålla konstnärerna en plats som svarade mot deras syften. Eftersom det vid denna tidpunkt inte fanns många alternativ (eller inga alls) blev musee
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	Happenings och performances på Moderna Museet
	Två olika exempel på happenings och performances från olika decennier kan belysa utvecklingen av händelser på Moderna Museet och hjälpa till att relativisera och nyansera bilden av de legendariska händelserna under 1960­talet.
	Hösten 1966 hade Claes Oldenburg en separatutställning på Moderna Museet. Han vistades i Sverige under långa perioder innan utställningen öppnade och började med förberedelserna för en happening. Utifrån de första anteckningarna efter ankomsten kan man inte ana hur idén kom att utveckla sig. Konstnären prövade olika vägar och infallsvinklar, som båtfärd och filmvisning, och arbetade också utifrån olika ord som tub (”tub = bed”), ”polar bear” och ”massage–massacre”. Det intressanta är hur Oldenburg associa t
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	Besökarna kom via trädgården till det mörka museet och kunde där iaktta tre björnar som rev sönder pappskivor (”perhaps a soft picasso sculpture”). Publiken befriades från sina ytterkläder av två ”sjuksystrar” med munskydd. De släpptes in i stora salen där gråa filtar låg på golvet. Björnarna hade kommit in och rev sönder papperspåsar. Orgelmusik spelades och rummet liknades vid en kyrka. En film visades på motsatta väggen ovanför en kvinna, klädd i brun pyjamas, som bäddade ner sig i en säng av ballonger u
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	Fyra kvällar, mellan den 3 och 7 oktober 1966, ägde denna happening rum, den varade omkring 35 minuter per tillfälle och endast 60 personer gavs tillträde per gång. Många agerande personer innebär att mycket kan hända samtidigt och en beskrivning som denna kan omöjligt göra simultaniteten rättvisa. Det finns ingen filminspelning av denna happening, dock ett stort antal fotografier av Hans Hammarskiöld. De ger en uppfattning om de olika momenten, de fem akterna enligt notiserna, och händelseförloppet.
	Oldenburgs beskrivningar utvecklas allteftersom, men också i de sena regianvisningarna, som är utförliga och tar hänsyn till ljus, ljud och publikens och aktörernas rörelsemönster i rummet, förekommer variationer. Det innebär att dessa anteckningar inte skall ses som definitiva, utan att det är Oldenburgs skisser. Notiserna är med andra ord ingen säker källa för att få reda på vad som hände. Oförutsedda inträffanden kan till exempel ha påverkat hela förloppet och lett till att föreställningarna inte liknade
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	En annan källa är de artiklar som har publicerats om denna happening. Det finns några recensioner i dagspress samt en längre artikel av Olle Granath i Konstrevy. Eftersom Granath deltog i egenskap av massör har han förstahandskunskap och ett inifrånperspektiv. Granath sätter in Oldenburg i ett konsthistoriskt sammanhang och diskuterar den amerikanska popkonsten utifrån motsatsparet Andy Warhol (cynism) – Claes Oldenburg (kärlek). Det är en tolkande artikel som också ger en del intressant information om det 
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	Konstnärerna Marina Abramovi´c och Ulay framträdde med sin performance Fragilissimo i Bion på Moderna  Museet två gånger, den 9 och 10 november 1985. Förutom Ulay och Abramovi´c deltog två av deras vänner, Michael Laub som företrädde teatergruppen Remote Control Productions, och ”Mr. Mondo” – Edmondo Zas artistnamn. Pjäsen var uppdelad i tre delar och handlade om ”en kvinna sedd av tre män med skilda utgångspunkter.” Abramovi´c föreställde modern, systern, älskarinnan. Abramovi´c och Ulay brukade annars bar
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	Monica Nieckels, som då var intendent på museet, berättade om denna performance som hon var med och organiserade. Det var alldeles tyst och det enda som hördes var hundens gnagande. Det var mörkt, endast bordet var upplyst. Nieckels beskrev det som att Ulay och Abramovi´c satt mitt emot varandra, vilket de inte gör på fotografierna från detta parti. Det är en liten skillnad, men inte oviktig eftersom den visar att olika källor närmar sig händelsen på olika sätt och att tiden suddar ut nyanser. Ljudet och lj
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	Abramovi´c och Ulay hade inlett sitt konstnärliga samarbete 1976, dessförinnan hade de på var sitt håll ägnat sig åt performance. Fram till att de gick skilda vägar 1988, de var också ett par, hade de framträtt i ett stort antal performances världen över. De började på ett mycket fysiskt sätt under 1970­talet – de såg sig som ett androgynt par, men övergick till ”tystare” arbeten, till vilka även Fragilissimo kan räknas. Det intressanta i sammanhanget och i utvecklingen av performancekonsten är att de turne
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	Auktoriserade dokument
	Den ovan presenterade bakgrundsteckningen visar på hur happenings och performances kom att etablera sig på Moderna Museet och hur museet blev en betydelsefull scen. Konstformens förändring var en viktig bidragande orsak till denna utveckling och till att museet befann sig i händelsernas centrum under sitt första decennium. Självfallet har dessa konstformer vidareutvecklats under åren som gått och just exemplet Fragilissimo visar en annorlunda väg jämfört med Oldenburgs Massage. Ulay och Abramovi´c skapade t
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	När det gäller både happenings och performances på Moderna Museet står man som publik inför ett problem: det finns ingen samlad dokumentation. Måleri, skulptur och även film och video samlas och bevaras, men tids­ och platsbunden konst som happenings kan inte samlas. De äger rum vid ett visst tillfälle och bevaras endast som ett personligt minne av publik och deltagare. De går att dokumentera, men det går inte att få förstahandsinformation om man inte själv bevittnade det som hände. Det gäller denna konstfo
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	För konstvetenskapen leder redovisningsbristen till speciella förhållanden som kräver en annan typ av teori och metod än då det gäller till exempel en existerande målning. De muntliga källorna blir viktiga på grund av denna brist, samtidigt som de inte låter sig kontrolleras på samma sätt som ett påstående om ett konstverk. De intryck man får som publik bleknar över tid, de kan blandas med andra intryck och nyförvärvad kunskap, intrycken kan inte kontrolleras i efterhand. Dessutom blir andrahandskällor vanl
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	Dokumentationen kommer i och med denna utveckling inom konsten och på grund av detta källäge att spela en annorlunda roll – först i form av fotografi, sedan mer och mer i form av film. Videokonsten i sig har dessutom lett till en helt ny utveckling. Som konsthistorikern Henry M. Sayre framhåller leder dokumentationsläget också till att museerna får en ny uppgift att ta ställning till när det gäller att bevara och visa denna typ av dokument – konsten själv erkänner sin historicitet. Det finns sällan konkreta
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	När det gäller själva platsen, lokalen där händelsen äger rum, har det skett viktiga förändringar sedan 1960­talet som inte bara påverkar publikens upplevelse av arrangemangen, utan även ger uttryck för det skifte som denna typ av konst genomgått, liksom hur museet har förändrats. Betraktar man fotografier från 1960­talets händelser blir det tydligt att de på ett naturligt sätt är integrerade i utställningssalarna. Publiken rör sig mellan konstverken och det ser ofta mycket avslappnat ut. Lokalerna var inte
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	En annan aspekt av rummet och publikens relation till händelsen/konsten är den destabilisering av relationerna som blir mer och mer framträdande sedan 1960­talet, det vill säga att gränserna suddas ut. Claes Oldenburg hör till dem som experimenterade med upplevelsen av rummet, med gränserna mellan konstverk och verklighet, i arbeten som The Store. I hans Mouse Museum (1972) utvecklade han detta i relation till museet som plats. Det museala rummet var därför en viktig plats för tidiga performances och happen
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	I takt med att performances och happenings blir till delar av den etablerade konsten försvinner också deras alternativa och provocerande prägel. Utmaningen blir inte lika tydlig när det blir allt svårare att överträffa genom att provocera publiken. Dessutom har den banbrytande udden försvunnit och att visa performance innebär inte längre att man som institution gör något vågat och annorlunda. Därmed blir det också svårare att bli legendarisk. Detta påverkar också scenerna. Utbudet blir större, det blir vanl
	­
	­

	På Moderna Museet har evenemang som poesiuppläsningar, dans, happenings och diskussioner alltid ägt rum. Ögnar man igenom kronologin och jämför decennierna med varandra blir det också tydligt att det inte går att skönja tydliga tendenser såtillvida att museet alltid fungerat som scen och alltid varit en viktig plats också för yttringar av mindre etablerad karaktär. I samband med utställningar genomförs en happening eller en performance, och det var så redan under 1960­talet. Det är ett komplement till den d
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	Filmserier
	Inledningsvis nämndes att Moderna Museet inte påbörjade sin verksamhet med en konventionell utställning, utan snarare med en manifestation – avantgarde­filmfestivalen Apropå Eggeling i maj 1958. Festivalen organiserades i samarbete med Académie du Cinéma i Paris, Filmhistoriska Samlingarna i Stockholm och Det Danske Filmmuseum. Till fyra kvällar, mellan den 13 och den 21 maj, sammanställdes olika filmprogram och visningarna var endast öppna för medlemmar i Moderna Museets Filmstudio. De innehållsrika progra
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	I sitt förord till katalogen skrev redaktören Pontus  Hultén: ”Det kommer att bli vanligare att konstnärer slutar att måla för att istället göra film. Film är det slagkraftigaste uttrycksmedel man kan hitta i vår tid.” Hultén går ut hårt för att marknadsföra filmen som konstform samtidigt som han tror att begreppet film kommer att försvinna eftersom det kommer att bli ett självklart medium bland andra. Han påpekar också betydelsen av att kunna visa denna konstform. Mot bakgrund av denna katalog med sitt tyd
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	Det man visade var experimentell film som ligger närmare bildkonsten i sig än konventionell spelfilm. I museets program kom spelfilmer att ingå, men det blev till en början som en aktivitet bland andra. Museet fungerade som scen även för denna uttrycksform, samtidigt som Hultén och Derkert inte gjorde några ansatser att behandla film överlag som en konstform. De skilde trots allt mellan spel­ och experimentfilm. Det fanns inga ambitioner att samla och med tanke på möjligheterna att mångfaldiga och hyra film
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	I likhet med när Moderna Museet användes som scen för händelser var denna filmserie en tillfällig händelse, bunden i tid och rum och endast tillgänglig för den besökare som just då fanns på plats – och som var medlem i filmstudion. Kravet på medlemskap för att se filmerna hänger samman med en upphovsrättslig problematik när det gäller att få tillstånd att visa inhyrda filmer. Museet hade ingen egen samling av film och dessutom var klubbformen ett sätt att kringgå censuren. Visningsformen kom att utvecklas u
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	Både till 4 amerikanare (1962) och till Amerikansk pop-konst (1964) sattes ambitiösa filmprogram upp under rubriken The New American Cinema. I det första programmet lade man fokus på New York med filmer av bland andra John Cassavetes, Shirley Clarke, Robert Frank, Alfred Leslie och Jonas Mekas. Programmet gavs under några dagar i mars. Samma år, under hösten, visades även italienska långfilmer av Michelangelo Antonioni, Ugo Gregoretti, Pier  Paolo Pasolini, Francesco Rosi, Vittorio de Seta och  Luchino  Vis
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	Trots att museet för att undvika censur hade organiserat visningarna i form av en klubb för medlemmar, hjälpte det inte när det gällde Jack Smiths film Flaming Creatures (1963). Filmen hade förhandsrecenserats i Stockholms-Tidningen, vilket lett till uppmärksamhet. Museet anmäldes därpå av en privatperson innan filmen hade visats eftersom den hade beskrivits som anstötlig. Anmälaren ansåg att ett statligt museum, finansierat genom medborgarnas skattepengar, inte borde visa sedlighetskränkande film med porno
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	Efter många filmserier, filmvisningar och andra händelser knutna till filmkonsten under de följande decennierna kan man visserligen med all rätt hävda att film intog en viktig position på Moderna Museet, men samtidigt utökades inte samlingen. Filmkonst köptes inte in till museet. Det är anmärkningsvärt att en filmens förespråkare som Hultén inte betonade området genom att även samla och förvärva.
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	Först 1973 i samband med New York Collection for Stockholm införlivades flera videokonstverk i samlingen. Det var Walter de Marias film Hard Core (1969), en 28 minuter lång film i en upplaga om etthundra exemplar som av konst­nären i katalogen korthugget beskrivs som ”Hard Core is a Minimal­Land­Mystery­Historical­Western. God help us all.” Av Nam June Paik köptes T.V. Chair (1968), bestående av en liten tv­skärm placerad under en stol med glassits, och slutligen köptes Robert Whitmans verk Dining Room Tabl
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	Därför blir en filmserie som The Pleasure Dome. Amerikansk experimentfilm 1939–1979 mycket betydelsefull i museets historia. Över fyrtio filmer förvärvades i samband med serien som visades mellan den 16 februari och 4 april 1980. Ursprungligen var tanken att förvärva hela det visade filmprogrammet, omkring åttio filmer, men för det saknades ekonomiska medel. Olle Granath sökte sponsorer, men fick bara napp hos AB Svensk Filmindustri, vars dåvarande direktör Kenne Fant stödde projektet. Claes Söderquist och 
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	The Pleasure Dome är även den en filmserie som visades under en längre tid på Moderna Museet och alltså inte som en utställning knuten till en utställningssal och en fast form som när som helst kan besökas. Men till skillnad från tidigare filmserier publicerades en katalog som fick ett förhållandevis stort omfång och även ett katalognummer i Moderna Museets kataloglista. The Pleasure Dome kan tolkas som en viktig punkt som markerar film som samlingsområde och konstform i egen rätt, inte som en kompletterand
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	The Pleasure Dome organiserades av Claes Söderquist, själv filmkonstnär, tillsammans med Jonas Mekas. Söderquist tog initiativet och bestämde tillsammans med Jonas Mekas vid Anthology Film Archives i New York själva urvalet. Mekas centrala position inom amerikansk experimentfilm – inte bara som filmare, utan också, vilket är viktigare i detta sammanhang, som skribent och som grundare av ett antal olika organisationer för visning och lansering av experimentfilm samt med ett stort kontaktnät – och hans förank
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	I och med att filmerna visades i biografen och att man hade sammanställt ett program skiljer sig denna serie egentligen inte mycket från de tidigare serierna. The Pleasure Dome kan ses som en mera ambitiös och omfattande presentation än 1960­talets New American Cinema, dock befinner den sig i de tidigare seriernas kölvatten. Genom samarbetet med Mekas kunde urvalet breddas och samtidigt ges en riktning som också ligger i linje med de tidigare programmens fokus på manliga filmare från den amerikanska östkust
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	I should tell you right here that although my selection is very classical – the retrospective is made up of works recognized by most of the ”avantgarde” film authorities as important works; however there is one very controversial aspect to it which I have no doubt will be noticed by some one and you may come under some attack: there are only THREE women in the whole retrospective (Levitt, Deren, Menken). There were simply no other important women film-makers I could include (Barbara Rubin’s films being not 
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	Det är intressant att Mekas gör Söderquist uppmärksam på detta faktum och att det inte finns någon på Moderna  Museet som motsäger honom. Det blir tydligt hur mycket Mekas, tillsammans med P. Adams Sitney, styrt urvalet ur ett New York­perspektiv. Därför förblir serien en utveckling av tidigare serier – mera omfattande men med ett liknande urval. Ett tecken på ett mera självständigt filmurval, fjärran från Mekas påverkan, återfinns emellertid redan hösten 1980 på Moderna Museet. Möjligen kan det tolkas som 
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	The Pleasure Domes betydelse ligger främst i att film som samlingsområde blir fullt accepterat. Samtidigt hänger framväxten av samlingen av rörlig bild på Moderna Museet också samman med videokonstens framsteg och det är högst troligt att man även utan den satsning som The Pleasure Dome innebar hade följt utvecklingen och börjat samla på videokonst och andra uttryck inom den rörliga bildens område. Moderna Museet har fortsatt att arbeta med filmserier som visningsform för filmer under alla år, till exempel 
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	Ibland kan urvalsprinciperna te sig märkliga. År 1993 inbjöd Moderna Museet till exempel ”en ung svensk gallerist i New York”, Thomas Nordanstad, att göra ett urval och visa film­ och videokonst som smakprov på det som hände i New York. Nordanstad valde ut tre konstnärer som själva var med och bestämde urvalet av sammanlagt tjugo filmer av fem konstnärer. Samtliga filmer köptes in av Moderna Museet, det vill säga en inbjuden gallerist placerade sitt urval av film på museet. Det är ett smidigt sätt att få oc
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	En viktig satsning var Blick. New Nordic Film & Video som arrangerades åren 1999, 2001 och 2004. Den återkommande principen var att en jury valde ut verk bland ett antal insända bidrag och ställde samman ett program som sedan turnerade. För att ta ett år som exempel: År 2001 valde juryn ut verk bland över 600 insända bidrag. Ett femtiotal filmer av ett fyrtiotal konstnärer sattes samman till ett tvådagarsprogram som först visades i Helsingfors, sedan i Stockholm på Moderna Museet och därefter på en internat
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	I samband med utställningar har man ofta satt samman filmprogram som på olika sätt har berikat bilden av det som visats. I anslutning till Sår (1998) fick publiken möjlighet att ta del av ett mycket ambitiöst program. Det var uppdelat i olika kategorier, bland annat video på monitorer, videoprojektioner, film på video och film. Inte bara verk av bildkonstnärer, som exempelvis Dara Birnbaum, Raymond Pettibon, Pipilotti Rist och Bill Viola, utan även spelfilm visades – allt från Ingemar Bergman över Jean­Luc 
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	Filmserier är ett aktivt brukat element och komplement till museets utställningsverksamhet. De fyller en viktig funktion i sig, men de fungerar inte på egen hand eller utanför det sammanhang som museet tillhandahåller. De är inte att betrakta som utställningar och de är inte bundna till utställningarnas rum. Men serierna kan fungera som introduktioner och de kan vara utgångspunkter, källor, för förvärv till samlingen. Samtidigt kan de bilda underlag för hela utställningar, något som The Pleasure Dome är ett
	­
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	Från föreställningar till utställningar
	Vid sidan av filmserier i biografen har film och video varit en integrerad del i happenings, performances och utställningar i museets övriga lokaler. Kort sagt, den rörliga bilden har blivit en integrerad del i samlingen efter att under de första decennierna främst ha visats i serieform. Nu presenteras film och video i utställningar och i den permanenta samlingen på motsvarande sätt som måleri och skulptur.
	Flera av de konstnärer som var centrala för Moderna Museets tidiga profilering, som Robert Rauschenberg och Öyvind Fahlström, arbetade som visat gränsöverskridande med måleri, skulptur, dans, ljud och rörlig bild. Fem New York-kvällar ger prov på detta. För att citera Fahlström: ”I föreställningarna utarbetade jag ljud och musik mer än visuella element; arbetade mer med illusion (projektion, textreferens, gestik) än med materiell påtaglighet; med en komplicerad storform och kalejdoskopisk motivrikedom.” Ett
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	Även direkt i utställningar inkluderades film. Rörelse i konsten har redan behandlats och den är ett gott exempel på en utställning där experimentfilm införlivas på ett självklart sätt – tydligt också i katalogen. Även i Andy Warhol (1968) skulle film inkluderas i utställningen, parallellt med andra verk och inte i något mörklagt rum. Man ville visa slingor ur mycket långa filmer som Sleep, Eat och Empire. Det är filmer som genom att vara filmade i en lång tagning med en statisk kamera närmar sig måleriet. 
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	I senare utställningar av svenska konstnärer som Olle Bonniér och Åke Karlung användes film och projektioner på ett gränsöverskridande sätt som visar på förbindelsen mellan installation, film och utställning. Bonniér hade i Minos palats. Kommuniceranden – samtidigt slutna inom människan och öppnade mot kosmos (1967) skapat ett ”teatraliskt” rum där bland annat, förutom ljud­ och ljuseffekter, en filmduk med filmprojektioner ingick i den annars nedsläckta kammaren. Verket producerades ursprungligen för invig
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	 Traditionerna förs vidare och Moderna Museet fungerar under hela 1970­talet som plats för olika typer av filmvisningar. Filmen kommer fram i egen rätt, och i samband med den tidigare nämnda satsningen The Pleasure Dome utökas samlingen substantiellt. Denna utveckling går hand i hand med videokonstens framväxt och förändrade status i konstvärlden.
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	1985 visades Bill Violas Room for St John of the Cross (från 1983) och det var en av de första videoinstallationer som Moderna Museet presenterade. Den visades i filmsalen och i det lilla programbladet som producerades för utställningen beskrevs installationen: ”Storleken på kuben i denna video/ljud­installation är densamma som den cell i vilken den spanske mystikern St John of the Cross (1549–91) (San Juan de la Crux, helgon, karmelitermunk och poet) hölls fången under nio månader år 1577.” I bion presente
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	Några år senare, 1993, återkom Bill Viola till Moderna Museet med en större utställning: Bill Viola – Unseen Images, producerad i samarbete med Kunsthalle Düsseldorf och ett par andra konstmuseer i Europa. I förordet till katalogen skriver Moderna Museets dåvarande chef Björn Springfeldt om mediet och framhäver att Bill Violas styrka bland annat ligger i att han lyckats överskrida dess begränsningar. Han skriver:
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	No medium has so changed our understanding of our own situation and of the world at large as the electronic image. […] Thus it is both a surprise and an inspiration to be  confronted with the work of an artist who has so skilfully succeeded in transcending the limits which, one was convinced, governed the medium.
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	Tydligare än i The Pleasure Dome innebär utställningen av Bill Violas videokonst 1985 ett nytt steg i Moderna Museets historia när det gäller den rörliga bildens plats i verksamheten. Video tar plats i rumslig form och en internationell konstnär bereds ett stort utrymme – till skillnad från om han hade visats som en bland många i en serie. Hand i hand med videokonstens markvinningar visas verk på museet men installationsformen i kombination med rörlig bild, något som i Violas fall bara blir tydligare och me
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	En annan betydande utställning efter Bill Violas olika framträdanden är Tall Ships (1995) av Gary Hill, producerad i samarbete med Riksutställningar. Efter att utställningen visats på Moderna Museet turnerade en mindre version bestående av verket Tall Ships, men inte de övriga verken som även visades på museet i Stockholm. Ett centralt verk i utställningen var just Tall Ships (1992). Det är en interaktiv videoinstallation vars tekniska konstruktion var avancerad för sin tid. Verket är byggt som en korridor 
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	När Gary Hill öppnade utställningen hävdade han i ett samtal med utställningens intendent Tom Sandqvist att ”video blev accepterat som konst för fem år sedan”. Enligt Gary Hill och många andra är video­ och filmkonstens inträde i själva utställningsrummen intimt förknippad med de möjligheter som följde med videoprojektorn, vilken på ett enklare sätt än tidigare tillät att video visades i utställningsrum. Innan videoprojektorn började användas var man hänvisad till monitorer för att kunna visa video i utstäl
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	Martha Rosler betonar i sin klassiska essä ”Video: Shedding the Utopian Moment” liknande aspekter och denna ovan skisserade utveckling är på intet sätt unik för Moderna Museet. Videoprojektorns inträde i konstutställningarna har spelat en avgörande roll för videomediets förvandling från att ha varit en slags undergroundkonst med ett ideologiskt radikalt avståndstagande från konstmarknaden och det existerande konstsystemet till att vara en konstart som presenterades på ett liknande sätt som måleri. Även den 
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	En annan aspekt av den rörliga bildens historia i Moderna Museet är att museet även har stått som producent till många film­ och videoverk genom åren. Ett tidigt exempel är Suzanne Nessims och Teresa Wennbergs Nothing från 1971. Under senare år har Moderna Museet Projekt stått för flera produktioner och gett konstnärer som Maria Lindberg (1998), Philippe Parreno (2001) och Simon Starling (1998) möjligheten att producera nya verk för museet. Andra exempel är Yinka Shonibares Maskeradbalen (Un Ballo in Masche
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	Samlingen
	De första filmerna som registrerades som delar av Moderna Museets samling var, förutom Viking Eggeling, Entr’acte av René Clair, L’age d’or och Un chien andalou av Buñuel och Dalí, Mannen med filmkameran av Dziga Vertov och Dreams That Money Can Buy av Hans Richter. De kom in i samlingen redan 1958, men förvärvssättet är okänt och det är något oklart var filmerna kommer ifrån. Sedan gjordes en del förvärv av experimentfilm, och det mest omfattande var i samband med nämnda filmserie The Pleasure Dome 1980 ef
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	Det rådde också en viss oklarhet under de första åren när det gällde vilka rättigheter som följde med förvärvet eller donationen. Det fanns inga riktiga rutiner och marknaden var ännu ett vagt och oprövat fält. Först i mitten av 1990­talet inventerades samlingen med videoband i olika format och då passade man också på att reda ut frågor kring rättigheter där detta var oklart. Även övrigt film­ och videomaterial, såsom dokumentationer av performances och happenings i museets regi, intervjuer med konstnärer, 
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	Det kan med rätt tyckas att Moderna Museets förhållningssätt till samlandet av videokonst fram till 1990­talets början var något ostrukturerat, men detta var på intet sätt något unikt för museet. Det speglar videokonstens position i konstvärlden, och inte minst marknadens relativa ointresse, ända fram tills det vänder under 1990­talet. Det var framför allt i samband med att film och videoverk började säljas i begränsade upplagor som samlandet och samlingarna togs på större allvar och behandlades på samma sä
	­

	Det är anmärkningsvärt att museet inte följde den annars ofta framhävda föregångarinstitutionen – Museum of Modern Art i New York. Detta museum hade redan 1935 grundat ett filmbibliotek och har i det samlat över 22 000 filmer från olika perioder och av olika slag. Detta visar att det för en museal institution var möjligt, och framför allt att det fanns en vilja, att samla på film och det understryker att det på Moderna Museet visserligen fanns ett intresse för filmen, och senare för den rörliga bilden som k
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	I samband med återflytten från de tillfälliga lokalerna vid Klarabergsviadukten till museibyggnaden på Skeppsholmen 2004 gjordes en ny presentation av Moderna Museets samling. Presentationen följer en kronologisk ordning, eller snarare en omvänd kronologi med tanke på att huvuddelen av besökarna går in i de utställningssalar de möter först efter entrén. I denna presentation av samlingen integrerades film och video på ett för museet helt nytt sätt. Från att tidigare framför allt ha varit del av tillfälliga u
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	­
	­
	­
	­

	Bland annat byggdes ett rum i rummet för den nyförvärvade filminstallationen Out of Blue (2002) av Zarina Bhimji. Även i salarna med den tidiga modernistiska konsten integrerades den rörliga bilden, till exempel visades Viking Eggelings Diagonalsymfonin i ett tillbyggt rum öppet mot verk av Malevitj och andra tidiga modernister, men med sittplatser och avskärmat mot det starka ljuset i det övriga rummet. 
	­
	­
	­

	Utvecklingen mot fasta rum har fortsatt i och med att museet 2006 byggde om en av de salar som ägnas samlingen för att den skulle bli en permanent plats för presentation av film­ och videoverk från tiden från videons genombrott i konstsammanhang fram till idag. Visserligen är det fråga om en fast plats, precis som man förr använde biografen för att visa film, men den stora skillnaden består i att det är en permanent plats där videoverk visas i loop och alltså är lika tillgängliga som andra delar av samlinge
	­

	Ett annat nytillskott som ägde rum i samband med återflytten till Skeppsholmen var den så kallade Studion, en plats för enskilda studier av museets samling av film och video. Den kom att ersätta det äldre videoteket som funnits i anslutning till Fotografibiblioteket. I Studion presenterades även tillfälliga utställningar i serien Den 1:a på Moderna, exempelvis Carsten Nicolai, Xu Bing och Claude Closkys interaktiva utställning med verk i gränslandet mellan design/typografi och konst. Konstnärsduon Heavy Ind
	­

	Rörelse i konsten är från Moderna Museets första år en central idé i verksamheten, och det förblir så under alla år. Som vi har försökt att visa i denna studie har museet strävat efter en stor flexibilitet i verksamheten för att möta konstens föränderliga krav. Tidsbegränsad konst, allt från film via video till performance och happening, har varit levande inslag parallellt med de stora utställningarna och att de har blivit föremål för mytbildning visar också att de har en plats i publikens minne. Utveckling
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	1 Apropå Eggeling. En samling korta uppsatser om film utgiven med anledning av avantgardefilmserien i Moderna Museet maj 1958 (utst.kat.), red. Pontus Hultén, Moderna Museet, Stockholm 1958. Om katalogen, se Lutz Jahre, Das gedruckte Museum von Pontus Hulten. Kunstausstellungen und ihre Bücher, Kunst­ und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn 1996, s. 82.
	2 Pontus Hultén, ”Fem fragment ur Moderna Museets historia”,  Moderna Museet 1958–1983, red. Olle Granath och Monica Nieckels, Stockholm 1983, s. 33f.
	3 Med händelse menas i denna text ett enstaka tillfälle, vid en bestämd tid och plats, då något framförs och presenteras. Händelse fungerar som paraplybegrepp för allt från föredrag, filmvisning, lyrikafton, konsert, happening till performance och dans. Händelse omfattar med andra ord evenemang som inte sorterar under museets utställningar.
	4 Fokus kommer, när det gäller museet som scen, att ligga på aktionsbaserad konst snarare än programverksamhet, debatter och liknande. I denna framställning poängteras de händelser som involverar konstnärer. Att museet inte heller har en enhetligt utformad skriftserie, som till exempel Nationalmuseum, är ett led i detta tänkande. Man måste å andra sidan framhäva Moderna Museets Vänner och deras så kallade tisdagsklubb som står för en kontinuerlig programverksamhet.
	5 Om Fem New York-kvällar, se exempelvis Leif Nylén, Den öppna konsten. Happenings, instrumental teater, konkret poesi och andra gräns-överskridningar i det svenska 60-talet, Stockholm 1998, s. 80ff. Öyvind Fahlström, ”Efter happenings”, Öyvind Fahlström (utst.kat.), red. Björn Springfeldt, Moderna Museet, Stockholm 1979, s. 36–39. Fahlström ger i denna artikel från 1965 också en bild av hur New York påverkade honom. Se även Annika Öhrner, ”Recalling Pelican: On P.O. Ultvedt, Robert Rauschenberg and Two ’Ba
	6 Se Lars Gustaf Andersson, John Sundholm och Astrid Söderbergh  Widding, ”I skuggan av spelfilmen: svensk experimentell film”, Konst som rörlig bild – från Diagonalsymfonin till Whiteout, red. Astrid Söderbergh Widding, Stockholm 2006, s. 33ff, s. 201 och s. 205 för biografier om Hultén och Nordenström, samt s. 219 för en kort sammanfattning av filmen som ingår på en DVD. Se även Hans Nordenström, ”Preludier på 50­talet”,  Moderna Museet 1958–1983 1983, s. 22.
	7 Nylén 1998, s. 45ff, och Nordenström, Moderna Museet 1958–1983 1983, s. 22–28.
	8 Louise O’Konor, Viking Eggeling 1880–1925. Artist and Film-maker. Life and Work (diss.), Stockholm 1971.
	9 Signaturen Mareng, ”Rusning till Moderna museet varslar om ny våg för barnfilm”, Dagens Nyheter 1963­10­13. I artikeln skriver Mareng: ”Nej, inte ett öre har verksamheten haft i anslag. Företaget startade från noll och är fortfarande helt självbärande: tre kronor i medlemsavgift per serie och en krona för inträdesbiljett. Filmerna hyrs genom vanliga filmuthyrnings­byråer.”
	10 ”Rusning till Moderna museet varslar om ny våg för barnfilm”, Dagens  Nyheter 1963­10­13. Artikeln inleds med frågan: ”Var ni med bland de föräldrar som förgäves hängde i telefonkö häromdagen för att försöka få med era barn i Moderna museets barnfilmsstudio, som satte i gång för hösten i går?” Dessutom påpekas det att det varit samma rusning i alla år. Ur arkivhandlingarna framgår det också att det kom ett stort antal barn vid varje tillfälle. Barnfilmstudion 1959–1971, F2:4, Moderna Museets myndighets­a
	­
	­

	11 Se programbladet våren 1959. F2:4, MMA.
	12 Våren 1969 är affischen försedd med ett motiv av Niki de Saint Phalle, men även under andra år är det grafiskt avancerade affischer som produceras. F2:4, MMA.
	13 Hilding Palme, reklamchef på Marabou, skriver följande till Carlo Derkert: ”Vi återkommer till tidigare samtal och ber få meddela, att vi om någon dag kommer att översända ett par kartonger choklad, som vi hoppas Ni ville ta emot som gåva till barnföreställningarna våren 1961.” Brev från Hilding Palme till Derkert, 1961­04­12. F2:4, MMA.
	14 Nylén 1998, s. 73. Bengt af Klintberg betecknar Moderna Museet som, jämte Pistolteatern, den viktigaste avantgardescenen under 1960­ talet. Bengt af Klintberg, Svensk fluxus, Stockholm 2006, s. 27.
	15 Se Anna Tellgren, ”Robert Rauschenberg’s Swedish Combines”, Konst-historisk tidskrift/Journal of Art History, vol. 76, nr 1–2, 2007, s. 72–77.
	16 Patrik Andersson framhäver i sin avhandling Euro-Pop: The Mechanical Bride Stripped Bare in Stockholm, Even, Vancouver 2001, snarare den ”öppna” konsten. Beteckningen knyter inte an till Umberto Ecos teorier om det öppna konstverket, utan Andersson avser snarare den föränderliga konsten, vilket är ett vidare fält än den mobila konsten. Han tolkar just Ultvedt, Tinguely och Saint Phalle som centrala för utvecklingen i Stockholm och driver tesen att Moderna Museet spelar en central roll i början av 1960­ta
	­

	17 Pontus Hultén, ”Kort framställning av rörelsekonstens historia under 1900­talet”, Rörelse i konsten (utst.kat.), red. Pontus Hultén, Moderna Museet, Stockholm 1961, opaginerad.
	18 Rosalind Krauss, ”Sculpture in the Expanded Field”, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cambridge/London 1986, s. 276–290. Att Krauss beskriver den modernistiska skulpturen som ”nomadisk” och betonar den förändrade synen på sockeln och rörelsen ut i landskapet, kan säkerligen fungera som ytterligare en förklaring till utvecklingen av rörlig skulptur. 
	19 Jämför med Monika Wagner, Das Material der Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne, München 2001, framför allt kapitel 2, s. 57–81. Se även Cecilia Widenheims artikel ”A Goat’s­Eye View – Monogram at the Moderna Museet”, Konsthistorisk tidskrift/Journal of Art History, vol. 76, nr 1–2, 2007, s. 40–47. Där sätts Rauschenbergs combines explicit i relation till hans intresse för kollektiva och interdisciplinära samarbeten, se s. 41.
	20 Se Michael Kirby, ”Happenings: An Introduction”, Happenings and Other Acts, red. Mariellen R. Sandford, London 1995, s. 1–28.
	21 Platsens ökade betydelse finner en tidslig motsvarighet i land art och den platsspecifika konsten, konstformer som utvecklades under 1960­ och 70­talen. Performance i relation till plats och dokumentation diskuteras av Nick Kaye i Site-Specific Art. Performance, Place and Documentation, London 2000, se s. 105ff om Allan Kaprow och hur han undersöker rummet i John Cages och Jackson Pollocks spår.
	­

	22 Jämför med Paul Schimmel, ”Leap into the Void: Performance and the  Object”, Out of Actions. Between Performance and the Object, 1949–1979 (utst.kat.), red. Paul Schimmel, Museum of Contemporary Art, Los Angeles 1998, s. 17–119. Schimmel ger en utförlig introduktion till hur happenings utvecklats ur action painting och han hänvisar bland annat till hur Kaprow uppfattade Pollock, se s. 19f.
	­

	23 Med tanke på Hulténs och Francis vänskap och den senares nära kopplingar till Japan förvånar det lite att Hultén inte förhåller sig till detta konsthistoriska spår.
	­

	24 I exempelvis Pollocks fall gjorde kritiken mycket för att framhäva akten att måla. I den samtida amerikanska kritiken, till exempel i Harold Rosenbergs och Clement Greenbergs skrifter, profileras Pollock som något nytt, typiskt amerikanskt, för att också lyfta fram den amerikanska konstscenen till skillnad från den i Paris som man velat befria sig från. Se exempelvis Harold Rosenberg, ”The American Action­Painters”, ”The Fall of Paris”; Clement Greenberg, ”The Decline of Cubism”, Art in Theory 1900–1990.
	­

	25 Se Schimmel, Out of Actions 1998, s. 29ff.
	26 Litteraturen är omfattande, se exempelvis RoseLee Goldberg, Performance: Live Art 1909 to the Present, London 1979. I sammanhanget kan Goldbergs korta introduktion nämnas därför att hon utgår från ett performance­perspektiv. RoseLee Goldberg, ”Performance: A Hidden History or, The Avant Avant Garde”, Performance by Artists, red. A.A. Bronson och Peggy Gale, Toronto 1979, s. 170–175.
	-

	27 Jämför med Out of Actions 1998, s. 21f; Michael Kirby och Richard Schechner, ”An Interview with John Cage”, Happenings and Other Acts 1995, s. 51–71, se s. 52ff; och Jorge Glusberg, The Art of Performance, New York, utan år, s. 16.
	­

	28 John Cage, tillsammans med David Tudor, framträdde den 10 oktober 1960 på Moderna Museet. De framförde Solo för piano med Fontana Mix och Cartridge Music (uruppförande). Det hela arrangerades av Fylkingen. Cage hade, i regi av Fylkingen, gästat Stockholm förut, den 29 september 1958. Se Fylkingen. Ny musik & intermediakonst, red. Teddy Hultberg, Stockholm 1994, s. 167f. Fylkingens betydelse som länk till den senaste utvecklingen i USA kan inte överskattas.
	29 Se Happenings. Fluxus, Pop Art, Nouveau Réalisme. Eine Dokumentation, red. Jürgen Becker och Wolf Vostell, Hamburg 1965. Bengt af Klintberg ger en bild av den svenska rörelsen mot en europeisk bakgrund. Öyvind Fahlström hör till de mest namnkunniga konstnärerna, men även Carl Fredrik Reuterswärd och Åke Hodell har kopplingar till Moderna Museet. Se även Schimmel, Out of Actions 1998, s. 71ff. Hubert Klocker, i artikeln ”Gesture and the Object. Liberation as Aktion: A European Component of Performative Ar
	­
	­

	30 Klintberg 2006, s. 94. Han framhäver Öyvind Fahlström som den viktigaste introduktören av de nya idéerna.
	31 Hultén, ”Kort framställning av rörelsekonstens historia under 1900­ talet”, Rörelse i konsten 1961, opaginerad. Hulténs omfångsrika bok, Jean Tinguely. Méta, Stockholm 1972, vittnar om ett ihållande intresse och engagemang för denne konstnär, som kröns 1995 då Hultén utnämndes till chef för Museum Tinguely i Basel, Schweiz.
	­

	32 Hultén, Rörelse i konsten 1961, opaginerad. Det är ett påstående som nog kan stämma med tanke på att det hänvisas till i alla möjliga framställningar, till exempel hos Rosalind Krauss, Henry M. Sayre, Oskar Bätschmann och Leif Nylén.
	­

	33 Michael Fried, ”Art and Objecthood”, Minimal Art. A Critical  Anthology, red. Gregory Battcock, Berkeley 1995, s. 116–147.
	34 En serie med jazzkonserter ges till exempel 1960. Art in Our Time. A Chronicle of The Museum of Modern Art, red. Harriet S. Bee och Michelle Elligott, New York 2004, s. 121 och 122.
	35 Jämför med den av Kim Cooper sammanställda utförliga kronologin, Out of Actions 1998, s. 330ff. Se även Becker/Vostell 1965, ”Zeittafel”, s. 34ff.
	36 Oskar Bätschmann, Ausstellungskünstler. Kult und Karriere im  modernen Kunstsystem, Köln 1997, s. 223.
	37 Flera viktiga dansföreställningar ägde dock rum på Moderna  Museet. Det är mycket möjligt att det gränsöverskridande i Margaretha Åsbergs koreo­grafier, som exempelvis Life Boat (8–13 juni 1976) och Pyramiderna (7–23 september 1979), till musik av bland andra Steve Reich och med scenografier av bland andra Bård Breivik, Jan Håfström och Håkan Rehnberg, möjligen leder till en framtida legendbildning.
	­

	38 Anteckningarna är utgivna: Claes Oldenburg, Raw Notes. Documents and Scripts of the Performances: Stars, Moveyhouse, Massage, The Typewriter, with Annotations by the Author, Halifax 1973, s. 89–153.
	39 Ibid., s. 95, 97.
	40 Citaten i följande stycke är alla tagna ur samma längre beskrivning av det som skall hända i Oldenburgs Raw Notes 1973, s. 119–130. På s. 123 är det definitivt en pappmodell av Picassos skulptur Frukost i det gröna som står i trädgården.
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	43 Signaturen Fru Johansson, ”Fru Johansson: Stillsam happening”, Dagens Nyheter 1966­10­04.
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	48 Intervju med Monica Nieckels, 2008­01­15.
	49 Ulay och Abramovi´c sitter mitt emot varandra vid ett bord i den omfattande performancen Nightsea Crossing, 1981–87. De talade inte med varandra, utan satt alldeles stilla. Ulay/Abramovi´c. Performances 1976–1988 (utst.kat.), red. Jaap Guldemond, Stedelijk Van Abbemuseum, Eindhoven 1997, s. 81ff.
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	59 I Moderna Museets samling finns till exempel Kjartan Slettemarks pudeldräkt Pudel från 1975. Den använde han för första gången i en performance 1975 i Malmö konsthall.
	­
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	­
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	74 John G. Hanhardt, ”The American Independent Cinema 1958–1964”, Blam! The Explosion of Pop, Minimalism, and Performance 1958–1964 (utst.kat.), red. Barbara Haskell, Whitney Museum of American Art, New York 1984, s. 130–132. En ytterligare kommentar till den svenska censuren skrev Lasse Bergström i Expressen 1964­03­25. Han påpekar att det är svårt att se film i Sverige och att det är oförsvarbart att en visning stoppas genom en person som inte ens har sett filmen. Han avslutar artikeln med att konstatera 
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	80 Levitt visades aldrig, endast Menken och Rainer. Jonas Mekas i brev till Claes Söderquist, 1979­10­12. F3:10, MMA.
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	88 Öyvind Fahlström, ”Efter happenings”, Öyvind Fahlström (utst.kat.), red. Björn Springfeldt, Moderna Museet, Stockholm 1979, s. 36.
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	90 Michael Rush skriver exempelvis: ”And soon, yet more portable, and eventually more affordable, the Sony Portapak video camera became available and a new chapter in media art began.” Rush, New Media in Late 20th-Century Art, London 1999, s. 33. Rush nämner Nam June Paik som en av föregångarna i New York när det gäller att använda det nya filmmediet, se s. 81.
	91 Olle Granath, ”Med Andy Warhol 1968”, Andy Warhol. Andra röster, andra rum (utst.kat.), red. Eva Meyer­Hermann, Stedelijk Museum, Amsterdam och Moderna Museet, Stockholm 2008, s. 11.
	92 Ibid., s. 12f.
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	96 Pressmeddelande. F1A:66, MMA.
	97 Ibid.
	98 Brev från Åke Karlung. F1A:66, MMA.
	99 Detta är förstås ett stort forskningsfält. För introduktioner och vidare läsning, se till exempel Michael Rush 1999; Beyond Cinema: The Art of Projection. Films, Videos and Installations from 1963 to 2005 (utst.kat.), red. Joachim Jäger, Gabriele Knapstein och Anette Hüsch, Hamburger Bahnhof, Berlin, Ostfildern­Ruit 2007; Projections. A Major Survey of Projection-Based Works in Canada. 1964–2007 (utst.kat.), red. Barbara Fischer, University of Toronto Art Centre, Toronto 2007.
	100 Programblad. F1A:125, MMA. Se även Bill Viola, Reasons for Knocking at an Empty House. Writings 1973–1994, London 1995, s. 116–117.
	101 Utställningsturnén började i Düsseldorf och öppnade därefter i april 1993 på Moderna Museet. Den fortsatte till Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, Musée cantonal des Beaux­Arts Lausanne Saint­Gervais, Genève och slutligen till Whitechapel Art Gallery, London.
	102 Björn Springfeldt, ”Preface”, Bill Viola. Unseen Images (utst.kat.), red. Marie Luise Syring, Kunsthalle, Düsseldorf 1992, s. 7.
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	104 Jämför Rush 1999, s. 116.
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	106 Se Gary Hill. Tall Ships. Clover…och tio videoband (utst.kat.), red. Ulla  Arnell och Tom Sandqvist, Riksutställningar, Stockholm 1995. Av Gary Hill hade Moderna Museet redan i november–december 1990 visat videofilmer från åren 1973–89.
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	107 Utställningen visades även på Museet för samtidskonst, Oslo, Helsingfors Konsthall, Helsingfors, Bildmuseet, Umeå, Jönköpings läns museum, Jönköping och Göteborgs konstmuseum, Göteborg. 
	108 Se Gary Hill 1995, s. 29 (ritning) och s. 48, för en preciserad beskrivning av Riksutställningars turnéversion.
	109 Tio verk förvärvades av Moderna Museet: URA ARU (The Blackside  Exists) (1985–86), Processual Video (1980), Around & About (1980), Soundings (1979), Bathing (1977), Sums and Differences (1978), Mouth Piece (1978), Why Do Things Get In a Muddle? (Come on Petunia) (1984), Primarily Speaking (1981–83) och Incidence of Catastrophe (1987–88). Totalt finns 26 verk av Gary Hill i Moderna Museets samling, dock varken Tall Ships (1992) eller Clover (1994).
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	110 Som åhörare lyssnade Magnus af Petersens till vad Gary Hill och Tom Sandqvist samtalade om.
	111 Martha Rosler, ”Video: Shedding the Utopian Moment” (1985),  Illuminating Video. An Essential Guide to Video Art, red. Doug Hall och Sally Jo Fifer, New York 1990, s. 31–51.
	112 Se Teresa Wennbergs biografi i Konst som rörlig bild 2006, s. 209.
	113 Lindberg dokumenterade sin bilresa från Göteborg till Moderna Museet i verket Fredag den trettonde, samma dag som invigningen av det nya museet, och videon visades från och med den fjortonde februari 1998 på museet. Starling lät en modellbyggare bygga ett litet flygplan som sedan användes för att från luften filma Skogskyrkogården. Resultatet av det verkstadsliknande projektet blev en film. Parreno i sin tur lämnade museet med sin ”imaginära reklamfilm Ett tings dröm”. Filmen visades under två månader i
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	115 Dessa filmer har alla registrerats med MOMFi (Moderna Museet Film) nummer. De första två numren anges ha kommit in i samlingen året efter, 1959. Det är Edwin S. Porters film The Great Train Robbery (1903) och The Eagle’s Nest (1907) av Henry B. Walthall. Det visar att det i början av museets samlande av film råder vissa oklarheter, något som troligen hänger samman med filmens status i konstvärlden vid denna tidpunkt.
	116 Arbetet inleddes av intendent Monica Nieckels och understöddes av praktikanter och projektanställda som kontaktade upphovsmän och gallerister.
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	117 Det är betecknande att den handskrivna lista som upprättades av den ansvarige AV­teknikern länge gick under beteckningen ”Kjelles lista” – teknikern hette Kjell Thunborg.
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