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Inledning 

I 1111•.1.11 c11.111 kännetecknas av kontinuerlig förändring där utövare 
t 1111l1r,t ,okcr nya former och problemområden. Diakrona studier av 

tlt ' 1111 l.1kter blir därför en jämförelse med många variabler. Därige-
1111111 t \ 111µas man möta en ständigt växande kontext; ur olika perspek-
11\ l 111 ,1:1ktskap mellan historiska och samtida riktningar urskiljas och 
tl 1 11 •Jll'l' i fika särdrag jämföras. Men varje estetiskt område kan likaväl 
hit • 1 111pcl på hur mänsklig aktivitet formas samt ur vilka förutsätt-
111111 11 växer fram. Det område som denna studie behandlar har 
Il• 1 1 lwn:imningar: beräknad konst, computed-art, computer assisted 
•Il , d.11orkonst, electronic-art etc. Begreppens innebörd blir en uppgift 
l 1H 111 utreda, tills vidare använder jag begreppet datorkonst. 

M111 inkdandc frågeställning dominerades av en strikt fokusering 
J1 d,1torgrafikens tillblivelse. Denna utbyttes efter en tid mot andra 

mer närmade sig frågor om 11rsprnne och ge-
111 1l11K1. förskjutning beror delvis på att jag tidigare felaktigt 
1111111\.tll datorkonsten med nödvändighet var beroende av speciella 
.I 11111 program, avancerade bildskärmar och den typ av utrustning som 

I 1 Il v.1 vant oss vid att förknippa med det sena 1990-talcts datorer. Jag 
då inte se att utvecklingen mot den mer tekniskt raffinerade 

111111\lllingen löpte paralle11t med tidiga konstnärliga experiment. De 
11M 1 perspektiv man kan ha på detta beror på hur man stipulerar själva 
d 11111 lrnnstbegreppet. 

V. rC'n 1996 började jag intervjua en rad personer som spelat en vik-
111 1 oll för utvecklingen och introduktionen av nya datorbaserade 

1111\I former i Sverige. 1997 och 1998 jag med intervjuerna, 
I\ lltl'r koncentrerat. Texten bygger till stor del på djupintervjuer och 
11nr111uerliga samtal med människor verksamma·inom detta speciella 

, 11111 .hk, samt på analyser av konstnärernas produktioner - artefakterna 
I 'K 
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I första hand är det inte den exakta dateringen som intresserat mig, 
utan i vilken miljö och under vilka premisser företeelsen vuxit fram. 
1998 och 1999 studerade jag exempelvis hur elektroniska monitor-
bilder parallellt med datorkonsten. I avhandlingen redovisar 
jag några av dessa film- och TV-experiment.Vidare har jag endast i jäm-
förande syfte närmat mig den internationella situationen, studien är i 
övri1;,>t avgränsad till svenska förhållanden. 

Ligger det någon sanning i det som Wassily Kandinsky (1866-1944) 
skrev, att: vart verk fads ilr sitt tid - skulle detta kunna betyda att olika 
framställningsformer som uppkommer i ett samhälle också starkt finns 
förankrade i Sambandet garanterar mediets möjlighet att 
kunna verka, att förstås. Nya konstformer (som new media, computer 
art, electronic art, video art etc.) blir då möjliga om, och endast om, det 
finns en korrelation mellan deras form och innehåll och andra - i sam-
hället förankrade - förutsättningar. Min inledande frågeställning berör 
hur denna korrelation ser ut. 

Som ett förtydligande vill jag nämna att begreppet "period" i texten 
avser den tidsrymd som undersökningen sträcker sig inom, medan 
"skedet" används tiU att beteckna delar av perioden. Det vill säga: den 
senare delen av sextiotalet och den tidigare delen av sjuttiotalet, av 
många ansedda som radikala och politiserade årtal, beskrivs som ett 
"skede" inom undersökt period. I fråga om större riktningar, exempel-
vis modernisrnen, använder jag mig av begreppet "epok". Denna pre-
cisering kan möjligtvis ha sina nackdelar då texter som jag refererar till 
begreppsliggör tidsavsnitten på annat sätt, men jag anser att det inte är 
möjligt att avgränsa ett historiskt skede genom "dekadprincipen". Det 
vill säga: "70-talet" är ur mitt perspektiv omöjligt att beskriva som en 
enhetlig period. De historiskt initierade vet att " 1800-talet" i Europa 
slutade först 19 14, de kulturintresserade vet att med "60-talet" avses 
ofta perioden efter 1965.Tjugohundrat.alet inleddes rnöjligtvis, från ett 
framtida europeiskt perspektiv, med Berlinmurens fall 1989. 

Under senare år har det utkonunit flera publikationer som på olika 
sätt knyter an till nlitt intressefålt, nänmas bör: ManucJ Castells (1999) 
ltifönnationsåldern : eko11omi, samhälle och kult11r, Margot Lovejoy (1997) 

l.O 

t11111if, 111 1111m1ts : art and artists in the age ef electronic media, Stuart 
1h11l' (I d. 1997) Computers & Art, LeifNylcn (1998) Den öppna kon-

1 11111 M1Ch.1el Rush (1999) New Nledia in Late 2(111-Century Art. 
1 1111 dock inte förändrat mitt förhållningssätt till perioden eller till 

111 • 1111 .k 11111hrsmetodik, snarare har de kommit att utgöra ett välkom-
i 1 f111d111 pnings- eller referensmaterial. Från 1995, då jag vid semin-
1 I 1 111 11 '1·11arc i artiklar, börjat redovisa delar av mina undersökningar, 

It 11 1 111.11 kt e tt stegrande intresse för sextio- och sjuttiotalet. Det gäl-
l 1 \ il lur de personer som jag intervjuat som för perioden i sin hel-
l I I •r 11 1 h.ir resulterat i att jag lyft bort delar som redan finns återgivna 
I 1111111 h.1 11. Samtidigt har jag ajälv valt att publicera några kortare ar-
t I IJ1 , 1 1·111pelvis i SCRAM nr 3 1998 samt i Anette Göthlund och 
A1111J I 1 llµn.·n (1999), (red.), Bilder och Internet - texter kring konstrnktion 

11 m1 digitala bilder. 
I 11 li11k -;om denna inte enbart ett resultat av mitt eget arbete. Det 

I 11111 1 11 .111ta l personer som varit viktiga för mig under arbetets gång. 
I 1 1 " illl-1 -..wäl min familj, som mina vänner och arbetskollegor.Jag vill 
I 11111 .1 1.1eka er alla som på olika sätt stöttat mig under denna tid. 

I tt1 l vill j ag tacka profCssor Lena Johannesson, som redan under 
111111 i-:111mlutbildning vid Linköpings universitet blev min handledare. 
N 1 p.1börjadc forskarutbildningen på Tema Kommunikation år 
! IJ I I 101 rsattc detta samarbete på ett naturligt sätt. Jag minns de första 

11 11 h.111ciledning som både intensiva och entusiastiska. Sedan Lena 
I 111111111·,,011 lämnade Linköpings universitet 1996 för att tillträda som 
1 111(1•s•.111 vid Göteborgs universitet har handledningen fortsatt med 

11 r111111,kad skärpa. I våra samtal har det för mig ständigt framkommit 
I 1, 111l1t'''anta, perspektiv. Om det är något som jag kommer att sakna 
I 11 111111 ttd som doktorand, så är det de iderika dialoger som vi haft i 
111 I 111 ,\lta är. 

I h 1 fi nns ytterligare en person som varit betydelsefull för mig och 
1111 inledningsvis vill nämna, min bihandlcdare sedan 1998, uni-
' 1 111 tslektor Ingemar Grandin. Med bred kompetens har han bidra-
h 1 dl wh.rndlingens utfornming.Jag har satt stort värde på alla positiva 

Il omtruktiva kommentarer som jag har fatt. l likhet med Lena Jo-
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hannesson, har Ingemar Grand.in alltid funnits tillhands när det har be-
hövts. Det har varit berikande för nug att genom Ingemar Grandin ta 
inblick i andra forskningsfålt, vilket föranlett intressanta vctcnskapsteo-
retiska diskussioner som haft betydelse för avhandlingen. 

Det stöd som jag fatt från mina båda handledare, har varit ovärderligt 
och vår arbetsgemenskap har varit en stark motivation för mig. Lyck-
ligtvis är jag övertygad om att våra diskussioner i någon form kommer 
att fortsätta. 

Jag vill rikta ett stort tack till lärare och seminariedeltagare på 
Tema Kommunikation, där några speciellt måste nämnas: professorVi-
vcka Adclswärd, professor Martin Kylhammar, universitetslektor Dcngt 
Lärkncr, docent Bengt-Göran Martinsson och professor Yvonne 
Wa:rn. Det gäller min evige diskussionspartner Jonas R amsten, övriga 
kollegor inklusive teknisk och administrativ personal som jag har haft 
glädjen att samarbeta med. 

Naturligtvis riktar sig detta tack även till mina informanter och de-
ras familjer samt till andra personer som på olika sätt hjälpt mig med 
olika typer av material: Bertil Allander, Torsten Ekbom, Elisabeth 
Ekstrand, Åke Hodell, Stefania Lopez Svenstedt, Nicolas Mecus, Dill 
Ritchie och Kristian Romare. 

Tack till Karin Wagner vid konstvetenskapliga institutionen, Göte-
borgs universitet som givit goda synpunkter på mitt manus.Tack Ivan 
Rankin och Marie C. Nelson för språkgranskningen av engelskan och 
tack Monika Thörncll för din stora insats vid slutredigeringcn. Till sist 
vill jag rikta ett särskilt varmt tack till bibliotekspersonalen vid 
Linköpings Universitet, främst Christina Brage och Rosmari Malm-
gård. 

Utan er alla hade inte denna bok varit möjlig. 

Linköping i juni 2000 

Gary Svensson 
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Kapitel 1 

Den digitala revolutionens 
innehåll och om!ang 

/11troduktion till problemet 
I ,crspektiv- och problemval 
I k t kollektiva minnet är kort, inte minst vad gäller teknisk utveckling 
1 vår närmaste omgivning. Ändå minns kanske några av oss året 1994 
1Kh den omvälvning som skedde vid denna tidpunkt. Det år då nästan 
,,untliga anställda inom universitetsvärlden och andra institutioner ut-
1 ustades med elektroniska postlådor, grafiska gränssnitt för www, nya 
1 tfoktivare datorer sorn underlättade databehandling av text, numerisk 
d.1ta etc. 

Kanske minns vi också hur de "elektroniska motorvägarna" bredde 
11t sig och började användas av mer eller mindre fartblinda entusiaster. 
I ·orskningen kring de nya medierna började göra sig gällande - man 
kom att intressera sig för de virtuella världar där allt tycktes möjligt. 
C ;rafiken utvecklades liksom datorernas prestanda. "Virtual reality" 
k1de sedan en tid varit ett mystiskt begrepp som flera av oss då började 
förstå innebörden av. Vi fick veta att det fanns något som kallades 
"Cyberspace" och nya dimensioner, vilka till en början kändes mycket 
lrämmande, lanserades i rask takt. 

Datorerna kom alltmer att förknippas med multimediala framställ-
ningar av ljud, bild och text, helst rörliga bilder och gärna i realtid. 
O rdbehandlarna skulle inte enbart kunna bistå med avstavning, sid-
numrering, snabba innehållsförteckningar eller rättstavningsprogram, 
de skulle också vara förberedda för "on-line publishing", automatisk 
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textkonvertering till html-kod, spdköversättning, inbyggd bildhan-
tering, automatiserad notapparat etc. 

Det hade sedan en tid varit svårt att tänka sig grafisk produktion 
utan den digitala tekniken, nu blev det också svårt att bortse från att 
tekniken var en viktig faktor i receptionsledet. Datortekniken utveck-
lades snabbt. De flesta filmer och TV-produktioner vi ser innehåller 
datoreffekter i någon form. Alltifrån eftertexter till hela scener, började 
nu kunna skapas med den nya tekniken som stöd. 

Vid ett symposium om den digitala bilden vid Konstvetenskapliga 
institutionen i Göteborg våren 1999 stod det klart för mig att flertalet 
forskare intresserar sig för dagens produktion, medan [a ser till den 
initiala period under vilken denna teknik utvecklades. 1 Datoriseringen 
gick mycket snabbt. Att många ideer kring denna nya digitala praktik 
har sina rötter i ett helt annat skede är därför svårt att fö rstå. Ändå går 
det att se 1990-talets digitala revolution som ett förverkligande av ideer 
fi-amvuxna ur en trettio år äldre kultur i vilken vi återfinner föreställ-
ningar kring det som senare, rent tekniskt, gick att formulera i handling 
- en informationsteknisk infrastruktur som kom att framstå som en 
universell problemlösare. 

de som var med och introdu-
cerade datorkonsten i Sverige under sextio- och vilka 
sioner och tekniska förutsättningar de hade samt hur de samarbete med 
olika tekniker och uppdragsgivare. Sextiotalet har inte sällan framställts 
med nostalgiska övertoner som "de många moderna revolutionernas 
decennium". Denna benämning kan sägas inkludera ideologi såväl 
som teknik. Detta skede har i det kollektiva minnet ansetts inrymma 
retoriskt präglade kulturradikaler med kampvilja samt engagemang. 
Det skulle lika gärna kunna beskrivas som ett paradoxernas decennium. 

och anarkistiska strömningar kom att polariseras mot 
konformistiska tankar och ideal: socialism, trygghet, solidaritet. Konst-
närernas situation torde i detta klimat ha tett sig både dynamisk och 
förlamande. 

I undersökningen har jag funnit beskrivningar på va<l som motive-
rade den tveksamhet till datortekniken som initialt fanns, exempelvis 
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till automatisering av den grafiska formen. Likaså 
1111 >j lighetcrna att utföra god "konst" även på amatörnivå. Samma redo-
vmelse har förekommit i mina intervjuer. I en tid då "folkets kultur" 
11.,,llades högt fanns samtidigt en rädsla for den teknik som skulle kunna 
1111derlätta spridning och reproduccring av bildkonst. 

En del har liknat skedet vid en medvetandets revolution - andra 
.om en re- evolution.2 Vid de båda oberoende utställningarna "Nord-

t 60-tal" 1992 och sitter till vänster" 1998, framkom många 
1'\empel på hur splittrat detta skede var, även om det finns homogeni-
1 rande inslag i katalogtextcrna.3 I båda dessa utstälhlingar låg fokus på 
'kn senare delen av sextiotalet samt början av sjuttiotalet. 

Vad gäller de tekniska landvinning::irna kan skedet också sägas vara 
l wtydigt. En rad nya medier infördes i den konstnärliga verksamheten. 
Vl·rksamhetens essens verkade tidvis ha förflyttats i betydelse - från en 
'ymbios mellan hantverkskunnande och iderikedom till mer koncep-
wella företeelser men med betoning på handling; aktion, interaktion, 
performance etc. Inom denna polyfona kultur hittar vi bland annat 
11 ndergroundrörclsen vilken vi här kan se som ett familjebegrepp for 
olika former av drogkulturer, politiska ställningstaganden men också 
med inslag av mystik och sakrala uttryck. Underground-konst ger asso-
l lationer till konst som utförs i det fördolda. Sedan 1960-talet har 
denna rörelse kommit att stå for en inriktning och ett förhå11ningssätt 
till det övriga samhället, en alternativ konst som även omslöt experi-
ment med formspråket vilket fick stort inflytande på kulnirlivet. 
Skedets estetiska koder kan läsas som mytologiska, inte minst vad gäller 
de.: psykedeliska uttrycksformerna och de konstnärliga influenserna 
Iran San Francisco med formspråk hämtade från Art Nouveau/jugend. 
Kontrastrika och dekorativa mönster blandades med politiska, anekdo-
tiska inslag med anspelning på revolutionära ideer. 4 

Det som kallas för "medvetanderevolutionen" hade ta direkta refe-
renser till teknik. Istället dominerade uppfattningen att förändringen 
skulle ske från det inre i människans medvetande, genom att man 
fö rändrade sig själv skulle också en större strukturell förändring kunna 
komma ti Il stånd. Ett exempel på en sådan tolkning av detta skede är lan 
MacDonal<ls En revolution i huvudet. 5 
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Ett annat exempel, samtida med Ian studie, på tolkning 
och summering av skedet är konstnären Sture Johannessons föreläsning 
för unga konstnärer på konsthögskolan Valand i Göteborg 1995 under 
rubriken "The tirnes they are a' changin". Skedet beskrivs där med 
målande ordalag såsom en ny tidsålder i "Vattumannens tecken "6 och 
tar fasta på det spektrum av motkulturer och ideer som uppkom inom 
miljöområdet, engagemanget för tredje världen, sexuell frigörelse etc. 
Sture Johannesson faste i sitt föredrag också uppmärksamheten på nå-
got som han kallar för mental miljöförstöring; och den motståndsrö-
relse som många gånger i nyandlighetens tecken förespråkade nya för-
hållningssätt till livet i sig: 

Det var ingen tillfällighet att rockpoeten Tuli Kupferberg använde en 
gammaltestamentlig liknelse om Jcrikos murar som föll för 
basunstötarna. Hippiekulturen och Flower Power-rörelsen var som 
nyandliga väckelser. De var egentligen mycket moraliska och puritan-
ska i inställningen till droger. Man sökte alternativa livsformer och 
ville förändra människans medvetande med sinnesutvidgande, psyke-
deliska droger. 8 

Vattumannen avlöste Fiskarna, österländska föreställningar kom att su-
gas upp och förvaltas inom delar av den västerländska kulturen. Kanske 
låg det i sakens natur då västerlandet, trots den tekniska utvecklingen, så 
påtagligt ansågs ha misslyckats med sin sociala ingenjörskonst. Givetvis 
fairns det också en religiös botten i dessa uttryck då fisken, vid sidan om 
stjärnbilden, är en av kristendomens viktigaste symboler. 

1968 blev omvälvningens år i Europa - handgripligt såväl som 
idemässigt. Även om omvälvningen i Sverige inte tog sig lika starka 
uttryck som i Paris, Rom eller i Berlin fanns det ett stort allvar i den 
politiskt kulturella diskussionen. Vad gäller konstlivet i Sverige kan vi 
framför allt minnas de censuringripanden som starkt ifrågasattes: Carl 
Johan de Geers "Skända flaggan", Jarl Hammarberbrs utställning 
" ... ägra ... ärnplikt" eller Sture Johannessons affisch till konsthallen i 
Lund - Friheten på barrikaderna Il. 
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Flera konstnärer balanserade mellan rollen som politisk kommenta-
1 or och som ideologisk vägvisare, om dessa roller nu går att skilja från 
va randra. Möjligtvis är det denna polarisering som givit ett så stark in-
tryck, att dessa år kommit att bli synonyma med hela sextiotalet. Kon-
\lCns går sällan att vare sig eller rekapitulera på ett 
rn tydigt sätt.Vad som däremot är möjligt att påvisa är de rörelsemönster 
'om konstens grafiska form antar, exempelvis vad som gick att visa eller 
kanske än mer intressant: vad som inte gick att visa. 

Konstarenorna vidgades under perioden, men än tydlit,rarc är att 
också konstens sociala forum ändrade karaktär. Happenings, flygblad, 
affischer etc var resultaten av den grafiska utvidgning som följde av, 
eller gav uttryck för, tmgänglighetens förändring. 9 Galleriernas antal 
ökade samtidigt som deras betydelse förändrades, konceptkonsten 
praktiserades i andra typer av rum, i manifestationerna, i TV-rutan e!Jer 
på gatan. Det fanns konstnärlig verksamhet av betydelse utanför de in-
stitutionella rum som tidigare tilJ så stor del varit förknippade med 
konstbegreppet. Det är i detta sammanhang som vi kan förstå de första 
resultaten av de elektroniska verken. 

De konstnärer jag intenjuat vittnar i flera fall om hur de inledning-s-
vis mött konstetablissemangets misstro mot datorer som Kriti-
ken verkar också varit förankrad hos konstpubliken men berörde inte 
enbart det rent estetiska; datorerna associerades länge med olycksbå-
dande högteknologi. Detta är kanske svårförståeligt idag, då vi bygger 
många visioner på hur just datorerna kommer att stå för kunskapslyft, 
en utvidgning av den demokratiska praktiken. Från att ha ansetts som 
styrmekanism för militär utrustning till att bli ett demokratiskt redskap, 
är steget ganska långt - vilket samtidigt ger en bra uppfattning om hur 
samhäUets attityder har förändrats. 

Kulturlivets sätt att anamma och behandla olika fenomen (som 
datorer eller elektronik) kan vara ett sätt att inom samhällets ramar på-
skynda en process där fränunande innovationer neutraliseras i det ge-
nerella medvetandet. Konstnärer har genom historien spelat denna 
dubbla roll av kommentatorer och agitatorer, även om jag med detta 
inte avser att generellt tillskriva de hist0riska epokerna vårt moderna 
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forhållnint,rssätt till vare sig konstutövandet eller konstbegreppet. Men 
den västerländska kulturen har inte enbart i vår tid representerat och 
presenterat ideer som genom detta vunnit olika former av legitimitet, 
vare sig det gäller ideologier, produkter eller religioner. Vad gäller 
datorkonsten är detta fenomen mycket tydligt. Datorerna hade utveck-
lats i en kliniskt vetenskaplig miljö, ofta förknippade med forsvars-
industrin. Att använda dessa i en konstnärlig praktik var för 30 år sedan 
inte odelat förbundet med positiva reaktione r. 

När jag undersökte framväxten av datorkonst och teknisk utveck-
ling i relation till sextio- och ajuttiotalets kulturklimat, var min avsikt 
inte att enbart peka på genealogin. En lika viktig intention var att b_e-
lysa hur människor från olika fält arbetade tillsammans i projekt-
liknande former under en märklig period i svensk nutidshistoria, där 
flera "st0rhetstider" råkar sammanfalla: det svenska entreprenörskapet, 
den svenska välfårdsmodellen samt den svenska teknikutvecklingen. 

Vad jag med denna bok avser är att: 1) inringa dem som sysslade med 
någon form av datorkonst eller närliggande monitorkonst 2) under-
söka hur de arbetade 3) analysera vad datorkonsten best0d av 4) under-
söka utvecklingen inom tidig datorkonst 5) relatera datorkonsten till 
övrig kulturhistoria, samt, 6) diskutera betydelsen av de nya konst-
formerna i relation till samhällsutvecklingen på ett mer generellt plan. 

Metod och val av empiri 
För att genomföra undersökningen var det nödvändigt att söka efter 
material på olika håll: arkivarisk dokumentation i form av 
handlingar, arbetsrapporter, curriccla, konstnärernas och teknikernas 
egna texter, utställi1ingskataloger samt via sammanställningar av publi-
cerat material vid Dokumenteringsarkivet i Lund. Konstnärerna var ej 
lätta att spåra, lyckligtvis visade det sig att de flesta var i livet. 

,Många av verken finns tillgängliga eller dokumenterade i_ 
form. Intervjuer med olika aktörer avsåg att påvisa olika förhållnings-
sätt till datorkonsten, dessutom skulle detta förhoppningsvis ge finger-
visningar om nätverk och kopplingar som funnits på ett mer personligt 
plan mellan aktörerna.Vissa samarbeten går att kontrollera mot Konst-
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11:irsnämndens, den tidigare Konstnärsstipcndienämndens, arkivhand-
li 11gar. Tillsanunans med mina undersökningar av konstnärernas arbets-
111etoder och analys av artefakterna, gav intervjuer med författare, kri-
11ker och forskare kompletterande information om den svenska kul-
turmiljön och om viktigare kulturella impulser. 

De tidiga datorkonstverken är svåråtkomliga som "original", bland 
111nat därför att de lagrats på medier som idag, rent tekniskt, är svåra att 
l;isa i de fall dessa koder överhuvudtaget finns bevarade. Det är dess-
utom svårt att hitta klargörande principer för vad konstverket består av; 
ibland kan själva problemlösningen i sig vara en del av verket, 
'io rn idag skulle framstå som triviala då omarbetningarna nwnera när-
mast sker i realtid i kontrast till de veckor som varje förändring kunde 
ca på hålkortens tid. 

Det som redovisas är material som i görligaste mån kontrollerats ge-
nom jämförelse mellan olika källor. [ntervjuerna har följts upp vid ett 
tlertal tillfallen, i vissa fall fem stycken med sanuna informant, i andra 
fall endast en. Dessa samtal ger framfår allt en bild av hur konstnärerna 
ajälva upplevt perioden men materialet omfattar även andra människor 
som varit delaktiga, vilkas uppfattning också vägts in i redovisningen. 

Namnen på konstnärerna och tek11ikerna vaskades fram genom 
olika sökrnetoder. Från utställningen Digitala drömmar 1990, gick det att 
' påra tidiga datorkonstnärer vilka i senare intervjuer redovisade olika 
typer av samarbeten. Snart ledde spåren till utställningen L 'artiste et 
L' ordinateure, vilken bland annat visades på Svenska Kulturhuset i Paris 
1979 samt tiJl den dokumentation Torsten Ridell påbörjat under hand-
ledning av professor Frank Popper vid Universite de Paris VIII-
Vincenncs. Genom detta första material kunde jag söka upp en rad 
personer för vidare intervjuer och snart började innebörden av tidig 
datorkonst att bli mer komplex. 

, När denna första bild stod klar, började jag söka efter de som arbetat 
med monitorer i någon form och då närmade jag rrjg också det fålt 
som kan benämnas "elektronisk hela 
jag provat materialet mot övriga k-;nstnärlibra framställninbrsformer 
inom det vidare fältet: "ny media". Denna pmc.essJiaJ:.-(}Jnfatt-at-.hlde_ 
genomgång av konstnärsstipendienämndens samt in--- - --- -- ---
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tervjuer av personer i Sverige och utomlands, exempelvis konst-
kritikern och f d konsthallschefen Folke och professorn i 
Nutida konst och miljö vid Lunds universitet Sven Sandström. 

Genom intervjuer som jag inledde med konstnärerna och tekni-
kerna, framkom fler namn som jag !att anledning att vidare undersöka 
och väga mot mitt inledande material. Samtliga intervjuer finns för-
tecknade i referenslistan, där framgår också när det varit fråga om 
telefonintervjuer. Sammanlagt har jag genomfört över 40 stycken in-
tervjuer, varav flera varit av den art att de tagit en hel dag i anspråk och 
spelats in på band. Detta material har sedan digitalt och till 
viss del överförts till CD-standard eller till MP3-format. 

Givetvis fanns det en rad frågor som jag vid de olika till fåll ena utgick 
från, men ambitionen var aldrig att genomföra utfrågningar där en för-
utbestämd enkät skulle styra processen. Snarare såg jag det som en för-
del att hålla dem så öppna som möjligt, och därigenom låta flera nyan-
ser framkonuna i materialet. Arbetsmetoden har närmat sig antropo-
logiska förfaringssätt, där jag under lång tid kommit att bekanta 1nig 
med konstnärerna och teknikerna i breda samtal. 

med några exempel visa på själva arbetsprocessen bakom min 
metod. Det första exemplet gäller en konstnär som är bosatt utomlands, 
Ture Sjölander. Vi kunde inte träffas personligen, intervjuerna har där-
för en annan karaktär. Första kontakterna togs per brev och fax samt ett 
tretimrnars telefonsamtal. Sedan följde en lång korrespondens via 
Internet vilken omfattade både "chat" och e-post. Perioden mellan 
1999-05-22 fram till 1999-11-15 skickade jag 221 e-postmeddelanden 
och fick 440 svar, vilket betyder att vår brevväxling omfattade mer än 
två brev per dag under nästan sex månader. Låt vara att merparten av 
dessa är mycket kortfattade. l någon mån har detta kunnat uppväga den 
mer direkta intertjuns fördelar. Sanunanlagt var detta mer än ett års 
heltidsarbete med genomförandet och analyser av direkta intervjuer, 
telefonintervjuer, brevväxling, chat och e-post. 

Mitt andra exempel gäller Ann-Charlotte Johannessons produktion 
under tiden för Digitalteatern. De Oesta bilderna har inte varit ämnade 
att ställas ut och har därför aldrig tidigare offentliggjorts. Hon tillver-
kade under flera år datorgrafik som skrevs ut med en penplotter-tek-

20 

nik. I hennes arkiv finns närmare hundra bilder sparade. 10 Långt fler har 
l'ndast tillverkats som skärmbilder och är numer ej tillgängliga, för-
utom i de fall då de avfotograferats. Jag har så långt som varit möjligt 
.111givit bildernas ursprung i bildtexten. Fotografierna i detta, och i an-
dra liknande projekt har inte kunnat dateras med exakthet.Jag har kun-
nat utgå från konstnärernas egna noteringar på originalen eller på de 
lotografiska kopiorna samt deras egna kommentarer. Jag har därefter 
mort egna bedömningar och inga av här presenterade verk har avvikit 
1 tidsangivelse mellan min bedömning och konstnärernas utsago. 
I )ateringen är i följande avsnitt ändå angiven med försiktighet. 

Mitt tredje exempel gäller en av de filmer som jag analyserat och 
jag inhämtat information om, Space in the Brain (1969). Arbetsma-

terial på video har jag lånat av en av de inblandade i tillkomsten av fil-
men, men den har funnits i flera olika versioner. Kopior på manus har 
1.1g fatt genom tidigare anställda vid SVT. Genom att jämföra arbets-

och manus med den film jag lånat från Arkivet för ljud och bild 
1 Stockholm, har jag kunnat konstatera att kopian från ALB inte kan ha 
v.1rit den som sändes i svensk television 1969. Utan att ha sett det övriga 
111aterialet och utan att ha haft en nära kontakt med dåtida projektle-
dare och tekniker, skulle det ha varit svårt att bedöma filmen. En 
fri lansande TV-tekniker vid SKL har hjälpt mig att överföra skadat 
111aterial till digital media. 

Det finns ytterligare exempel som metodiskt belyser arbetsproces-
men det kommer också att framgå av kapitel tre hur materialet sett 

m. Ovanstående nedslag är menade att ge en bild av svårigheterna med 
.llt införskaffa och analysera olika slags empiri, bestående av dokument, 
.1rtefakter samt intervjuer. 

Avgränsningar och om.fang 
Vad gäller avgränsningsproblematiken vill jag klargöra att jag sökt upp-
1-(lfter om samtliga konstnärer i Sverige som producerat datorkonst i 
115gon mening; från mitten av 1960-talet, då begreppet växer fran1, till 
persondatorernas etablering i slutet på 1970-talet. I relevanta fall har jag 

exempel på tidigare experiment och jag har dessutom följt upp 
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vissa konstnärers verksamhet in på 1980-talet i den mån de har fortsatt 
att vara verksamma. Denna tidsmässiga avvikelse från avgränsningen 
har endast haft som syfte att klargöra huvudpersonernas tekniska eller 
konstnärliga Vidare har arbetet efter tidiga piortjär:_ 
arbeten r_å den svenska scenen.Avsikten med detta är attjag personligen 

.._ - --
velat genomföra flertalet intervjuer med konstnärerna samt i möjligaste 
mån med deras medhjälpare. Jag har också intervjuat andra personer 
som i sammanhanget varit relevanta. I något fall har det blivit aktuellt 
att studera svenska konstnärer som periodvis varit bosatta utomlands 
men som ändå i utställningar eller i annan verksamhet förekommit på 
den svenska scenen. 

_§åledes handlar studien företrädesvis om datorkonst före bild-
skärmarnas tid_, om arbeten med stordatorer och ofta om avancerad 
hilkortsprogrammering. Genom detta har jag fan gat upp arbeten 
varit av större omfattning och som krävt planering, lagarbete samt 
projektliknande arbetsformer. I de fall då jag presenterar tidigare opu-
blicerade texter eller då texterna är intressanta tidsdokument, har jag 
varit generös med citat. 

Vad menar jag då med datorkonst? Den tidiga datorkonsten tycks 
särskilt svår att definiera men både datorbegreppet och konstbegreppet 
är i sig omfangsrika. Dessutom har dessa begrepp genomgått stor för-
ändring över tid - låt vara att datorbegreppet utvecklats i snabbare takt. 
Alla klassificeringar inrymmer brister. Min avsikt har cfarför inte varit 
att en gång för alla filma samtliga möjliga tolkningar. Fokus på 
konstartens utveckling och dess konstnärliga problem, inte i strävan att 
fastställa en entydig definition. Dock måste det tidigt ha funnits någon 
form av stipulerat datorkonstbegrepp på individplanet, där konstnä-
rerna själva kunde motivera sin produktion och ta ställning till andras 
verk, även om det inte fanns en klar om betydelsen 
av begreppet. Avgränsningen är således stipulativt enkel men samtidigt 
inte utan signifikans. Kapitlen i denna bok följer en linje där empiri och 
resultat presenteras efter nedanstående kortfattade redogörelse. 

Genom detta första kapitel vill jag presentera tidigare forskning där 
datorkonsten genom åren definierats och stipulerats på olika sätt. H är 
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rums också de grundläggande frågeställningar som för undersökningen 
' 1rit drivande. I detta inledande kapitel synliggörs den tekniska ut-
H·cklingens expansion samt hur begrepp som exempelvis "computer 
11 r" stabiliserats. 

Efter detta ställer jag mig frågan hur situationen såg ut i Sverige, 
\lika som arbetade med datorkonst och var de fanns. Kapitel två pre-
wnterar således konstnärer och tekniker som haft betydelse for utveck-
lingen. Presentationerna i detta kapitel grundar sig på ett omfattande 
111tervjumaterial och kapitlet inleds med en koncentrerad metod-
1 li\kussion. 

Efter denna genomgång följer i kapitel tre en presentation av olika 
1rhetsmetoder samt artefaktanalyser. Även detta kapitel är ett resultat av 
dt· undersökningar som jag har gjort och där intervjuer har varit en 
\ 1ktig del av processen. Här redovisas valda delar av produktionen ge-
110111 en indelning i två typer av konstnärliga traditioner, nfoiligen den 
onkreta, permutativa och den expressiva, transformativa. 

Efter de första kapitlens redovisningar sorteras datorkonsten in j en 
kontext där samarbeten mellan konstnärer och tekniker 

1 '' upp. I kapitel fyra har det också fönnir.s anledning att knyta an till 
tidigare studier av närliggande områden. Fokus ligger på sextiotalet och 
1 Il' nya genrer som då grundades inom konsten samt de nya arenor 

erövrade. Här låter jag också Torsten Ridell komma till tals 
\l\111 en första observatör. 

Det avslutande kapitel fem är en sammanfattning och redovisar för-
,1,,g på tolkningar av företeelsen. Med detta upplägg avser jag att för-
t'. dliga den process där datorkonsten ges form i vår kultur och vilka 
' .igar den tog innan den kom att hitta en roll som konstnärligt medium. 
I >essa pionjärinsatser vittnar om den tidiga användningen av ett poten-
11dlt masskomrnunikationsmedel, arbeten som dock oftast stannade 
'1d att bli unika experiment. 
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Tidigare forskning 
Forsknings bakgrund 
Vad gäller datorkonstens historia och grafiska uttryck, finns det några 
verk som jag refererar till som bakgrundstextcr: Herbert W. Franke 
(1971) Computer Graphics - Computer Art, Erwin Steller (1992) Com-

und Kunst, samt Frank Papper (1993) Art oj the Electronic Age. De 
inringar materialet men endast delvis innehållsmässigt. Vid 
sidan av dessa finns ett antal andra texter av olika art som varit viktiga 
för denna studie, exempelvis Jonathan Benthall (1972) Science and 
Technology in Art Today, Margot Lovejoy (1997) Postmodern currents : art 
and artists in the age ef electronic media och Michael Rush (1999) New 
Media in l.Ate 2()1'-Century Art. En del vetenskapliga artiklar samt en rad 
interna rapporter hos företag som sysslade med utvecklingsarbetcn 
som tekniskt sett ligger mycket nära området. I en av fBM :s tyska utgå-
vor, ComputerKunst (1978), 11 medverkar ett antal konstnärer. Det är i 
dessa källor tydligt att stora företag, som till exempel IBM, haft nära 
samarbete m ed olika konstnärer inom och utom företaget. En sam-
manställning av relaterade artiklar ingick därför som ett naturligt val av 
strategi för att korruna närmare materialet. 

Vad gäller Sverige har det inte tidigare publicerats några vare sig 
omfattande eller sammanfattande studier kring datorkonst. Naturligt-
vis finns det, inom olika discipliner, fragment till detta i form av artiklar, 
datahistorik samt en del biografiska nedslag. 12 Likaså finns det från en 
del institutioner samtidshistoriska dokument fi-ån verksamheten, det 
kan vara utställningskataloger eller publicerade symposietexter. 13 Det 
finns texter som behandlar epoken från konstvetenskapligt håll och 
som i vissa delar närmar sig samma problemområde, exempelvis åter-
finner vi en betydelsefull dokumentation över svenska konkretister i 
Thomas Millroth Svenska konstnärer i Paris (1989). Millroth tar i denna 
bok bland annat upp den franska konkretistiska traditionen efter kriget 
och följer upp hur ett antal svenska konstnärer låtit sig inspireras av den 
kulturmiljö Paris erbjöd. I boken presenteras bland andra den här aktu-
elle Torsten Ridell.J_ Ö':.figt är det svårt a_tt hitta studier som _ 
svenska tidiga datorkonstnärer. . -

24 

Frankcs studie från 1971 spårar datorkonstfenomenet historiskt. 
H är skisseras också en tidig kategoriindelning av konstformen. Andra 
har följt efter och på liknande sätt urskilt den från andra närliggande 
uttrycksformer: digital konst, laser, ljus, cybernetisk skulptur eller med 
utgångspunkt från presentationsformcn: den elektroniska skärmen, di-
gital video etc. 14 Andra studier som vi senare kommer att beröra tar 
mer fasta på vilka konstnärerna är och vilken bakgrund de har. D et 
finns i dessa studier olika infallsvinklar till området och naturligtvis 
olika förhållningssätt. Historieskrivningen ter sig därför en aning svår-
rangad - beroende på var man placerar in datorkonsten, i vilket sam-
manhang samt inom vilken disciplin. Frankes och Pappers texter kan 
vara goda exempel på detta. Begreppet "computer graphics" som i 
Frankes fall är underordnat huvudbegreppet "computer art" eller be-
greppet "computer art" som i Pappers fall är underordnat "electronic 
art" kan tillskrivas olika kvaliteter även om de i stort inringar sanuna 
område. Detta ger olika slags förförståelse till konstformen. 

Franke 1971 
(COMPUTER ART) 

Computer graphics 
Computer sculpture 
Computer film 
Computer texts 
Computer music 
Computer; architecture, 
Theatre, dance, multimedia 

Popper 1993 
(ELECTRONIC ART) 

Laser and holographic art 
Video art 
Computer art 
Communication art 

Båda söker de estetiska förutsättningarna för datorkonsten, men man 
kan redan av indelningen se att de förhåller sig olika till objektet. Lägg 
märke till att frankes kategoriinde1ning med teater, dans och multi-
media inte skulle kunna vara gångbar idag: multimedia har förlorat sin 
tidigare dimension som regisserad petformance och har förändrats till att 
bli en benämning på en dator med CD-spelare, högtalare samt avance-
rade grafikmöjligheter. 
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Erwin Steller gör delvis andra kopplingar och behandlar andra mo-
derna konstriktningar for att tydliggöra sin tolkning av datorkonstens 
yttre kontext. Han understryker konstens mekanisering med exempel 
från grafiska tekniker, träsnitt, måleri och fotografi och konstnärer som 
Albrecht Diirer,Jan Vermeer och Laszlo Moholy-Nagy. 15 

Redan på 1950-talet har man försökt spåra de första försöken till 
"computer-art" eller datorkonst, även om genren inte då hittat sin be-
nämning. Exempelvis genom forskaren William A. Fetter. Det finns 
flera förslag till precisering av ett startdatum och nedan kommer jag i 
korta drag att sununera internationella undersökningar som berör 
detta. 

Pionjärer och pionjärarbeten 
Frank Dietrich har i en studie försökt spåra den "globala" utvecklingen 
inom datorkonsten - det vill säga främst inom västvärlden, och då be-
gränsat till ett fatal nationer. 16 Denna utveckling har, menar han, sin 
början kring 1965 då två oberoende utställningar etablerar konst-
formen, 17 låt vara att intresset inte enbart uttrycktes av bildkonstnärer. 
Dietrich pekar i sin artikel på hur vetenskapsmännen var intresserade 
av att kunna visualisera olika fenomen rent grafiskt medan konstnä-
rerna var intresserade av de grafiska uttrycksformerna.18 Detta påstå-
ende verkar vara förenklat. De flesta konstnärer som jag intervj uat har 
eftersträvat visualisering av fenomen och koncept samtidigt som de 
undersökt grafiska uttrycksmöjligheter. 

Utvecklingen skedde å ena sidan, rent geografiskt, på spridda platser 
runt om i världen men å andra sidan oftast i en akademisk miljö. Die-
trich ger några sådana exempel:Technische Universität i Stuttgart och 
Instituut voor Sonologie vid Rijks Universiteit i Utrecht. Jnstituut 
voor Sonologie beskrivs som ett av Europas mest dynamiska centra vid 
mitten av sextiotalet. Där utfördes tidiga musikaliska experiment i vilka 
musiker använde sig av datorer för en grafisk framsc,UJ.ning i symbios 
med musiken. Även för musikerna var området nytt och många av pro-
grammen var konstruerade i undervisningssyfte. En del av verksamhe-
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ten riktades också mot, och utvecklades i samarbete med, konstnärer. 
Det är heller inte orimligt att se utvecklingen som ett resultat av sam-
arbeten på olika nivåer mellan enskilda personer och discipliner. Det 
intressanta är att det inom den akademiska miljön fa1rns olika 
discipliner som kom att syssla med detta område, inte sällan hade teo-
retiker och praktiker inom denna miljö breda intresseområden. Exem-
pelvis beskrivs området "konst och teknik" som något attraktivt för 
filmkonstnärer. 19 

De flesta som var verksamma inom dessa vetenskapliga och estetiska 
områden - och som insåg det konstnärliga värdet av utvecklingen på 
datorsidan - hade enligt Dietrich vissa gemensamma drag: 1) de var 
födda mellan världskrigen, 2) de var verksamma på en global arena, 3) 
de kom från högt utvecklade industrinationer i Europa och Nordame-
rika samt från Japan. Blandningen mellan konstnärer och vetenskaps-
män skapade en dynamik som fungerade väl i en akademisk miljö och 
detta gav i sin tur upphov till kvalificerade teoretiska diskussioner. Flera 
av konstnärerna framställs som "konstruktivister", förtrogna med att 
logiskt sanunanföra formelement. 

Den "globala arenan" var emdlerLi<l insk.räuk.L Lill all g'.illa eLL filLal 
länder, och i dessa till ett fatal människor. Dewi skiljer datorkonsten 
från flertalet andra moderna riktningar,jämför exempelvis 
mabba utbredning. Mitt i en tid av idog utveck]jng av nya, snabba, po-
pulära medier - uppstod en konstform vars grafiska form inte på 
mycket länge kom att vinna uppskattning hos en bredare publik. Att 
flera av konstnärerna närmast pejorativt betecknats som "konstruktiv-
ister, akademiker och teoretiker" kommenteras av Frank Dietrich på 
foljande sätt: 

... these artists were not interested in descriptive or elaborated pain-
ting, they could allow themsdves to relate to the simple imagery 
gcnerated by computers. Their interest was fuelled by other capa-
bilities of thc computer, for instance its ability to allow the artist to be 
an omnipotent creator of a new univcrsc with its physical laws. 
Charles Csuri pointed out this far-reaching concept in an interview: 
"I can usc a wcll-known physical law as a point ofdeparture, and then, 
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quitc arbitrarily, I can change the numericaJ values, which cssentiaJly 
changes the reality. I can have light travcl five times faster than the 
speed of light, and in a scnse put myself in a position of crcating my 
own personal science fiction"20 

De alternativa världarna, och även resemetaforen, hittar vi hos en rad 
tongivande författare under detta skede:Arthur Clarke, Aldous H uxley, 
John Ronald Reuel Tolkien med flera. Dessa ideer förenade en stor del 
av 1960-talcts kulturliv - inte enbart den psykedeliska konstens utö-
vare. 

Den kontroversiella frågan om vem som är den egentlige konstnä-
ren bakom databilden, fanns tidigt med i diskussionen. På ett kon-
ceptuellt plan bidrar programutvecklaren, programmeraren, till att 
skapa de egenskaper i verktyget som "konstnären" sedan kan använda. 
Denna fråga har också behandlats av Dietrich, då han konm1enterar 
den japanska konstnären Hiroshi Kawano: 

... human standards of aesthetics are not applicable to computer art. 
Instead the works generated by a computer require from the artist (or 
critic) "a rigorum against bcauty." For Ka"vano, thc computer 
artist's only intention is to teach the computer how to make art by 
programming an algorithm.Thus the artist/progranuner has become a 
"meta artist," and the cxecuting artist could be the computer itself, the 
"art-cornputer"21 

Ovanstående diskussioner kan exemplifiera hur den period som kan 
kallas för "den tidiga" eller "den första" har karaktäriserats. De belyser 
också komplexiteten inom problemområdet, bland annat genom att 
föra fram begreppet "meta-artist" Vi kommer att kunna se en rad olika 
förhållningssätt enbart genom att studera svensk datorkonst, globalt sen 
vidgas givetvis frågan ytterligare. Innan vi kommer in på de distinktio-
ner som jag i studien rättat mig efter, vill jag här summera historieskriv-
ningens huvudlinjer. 

Från de första utställningarna på 1960-talet kom det att dröja några 
år innan konstformen vann ett generellt erkännande, en utveckling 
som skilde sig från land till land. Man kan notera att de första utställ-
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ningama 1965 var relativt små. I Stuttgart var det matematikern Georg 
Ness som visade en samling bilder vid Technische H ochschule, i New 
York var det två anställda vid Bell Laboratories, Bcla Julesz och Michael 
Noll, som ställde ut på Howard Wise Gallcry.22 

Fortfarande var det ta som sysslade med denna speciella praktik, för-
utom ovanstående bör nämnas Man.fred Schroeder, Ken Knowlton, 
Leon Harmon och Frank Sinden. Samtliga tillhörde denna tidiga gene-
ration.23 Dateringarna i början av perioden är besvärliga att hantera då 
angivelserna rör olika begrepp. Det lär emellertid ha varit den ameri-
kanske forskaren William A. Fetter som först etablerade unrycket 
Computer Graphics 1960 i samband med sitt arbete vid Boeings forsk-
ningslaboratorier. Hans undersökningar låg till grund för den termino-
logi som gjorde sig känd under detta första skede. Fetter hade tagit hjälp 
av datagenererade bilder då han undersökte piloters rörelser i imagi-
nära cockpits, i syfte att öka prestanda och säkerhet inom flygindu-
strin.24 I Sverige fanns det samtida pionjärer, civilingenjör Göran 
Sundqvist genomförde liknande visuella experiment under sin tid vid 
Datasaab i Linköping.2.; 

När uttrycket Computer Art senare etablerades var det i samband 
med en tävling som anordnades av tidskriften Computer and Automation. 
Tävlingen skulle kora "den vackraste datortillverkade bilden" - året var 
1963 och denna tävling anses vara den första i sitt slag. Man hade fi.mnit 
estetiska kvaliteter i datorgrafiken. De första utmärkelserna 1963 och 
1964, gick till US Army Ballastic Research laboratory i Aberdeen, 
Maryland.26 Åren därefter vanns tävlingen av de båda matematikerna 
Michael Noll (USA) 1965 och Frieder Nakc (Tyskland) 1966. Men det 
var, som Torsten Ridell mycket riktigt noterat, inga typiska avantgarde-
konstnärer som upphöjde denna grafik till konst utan forskare inom 
industrin.27 

Tävlingsbilderna från Computer and Automation väckte uppmärk-
samhet och det var genom detta som debatten kring datorkonstens sta-
tus inleddes. Det internationella genombrottet för datorkonsten kom 
några år senare, främst via utställningen Cybernetic Serendipity vid Insti-
tute of Contemporary Art, London 1968; fortfarande mestadels med 
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datatekniker och v<.:tenskapsmän som utställare men evenemanget har 
ändå framställts såsom en avgörande konstnärlig händels<.: inom d.ator-
grafikfiltet. Jag skall återkomma till denna utställning och dess initiativ-
tagare, Jasia R eichardt28 , längre fram. . . 

0 

öppnades nu for ett antal konstnärsgruppenngar och fnsta-
end<.: konstnärer som på olika sätt utvecklade datorgrafik<.:n mot en 
självstänclig konstriktning och i och med detta formulerades allt mer 
preciserade reflexioner över teknikens betydelse.2'> Till dessa bör man 
räkna Ruth Leavitt, som sammanställde Artist and Comp11ter 1976.30 

Kapitlen var skrivna av konstnärerna själva och behandlar intresseom-
råden samt redovisar olika fö rutsättningar för sina arbeten. Utgåvan 
påvisar den mångfald av ideer och kvaliteter som konstnärerna fann i 
användandet av datorer i sin profession. De verksamma konstnärerna 
fi ck chansen att redovisa sina ambitioner med ledning av några frågor. 
Leavitt formulerade en enkät som sedan distribuerades till lämpliga 
personer. Trettiofem svar kom att utgöra lika många kapitel. Bland de 
medverkande hittar vi H erbert Franke, H iroshi Kawano, Vera Molnar 
med flera kända namn. 

Det ter sig onekligen praktiskt att datera uppkomsten av en geJ11 e 
genom att utfråga konstnärerna. Däremot, vilket ur ett annat 
känns minst lika angeläget, far vi i framställningen inga direkta vittnes-
mål om hur deras tidiga produktioner togs emot. D e svar som Leavitt 
fick visade på ett ganska oproblematiskt förhfäande till den nya tekni-
ken. 

D e nordiska länderna saknades helt i urvalet.Vidare fokuserade tex-
terna relativt mycket på tekniken. Även om boken utkom mer än tio år 
efter de utställning·ar som brukar anges vara de första, var konstformen 
;innu ung och tekniken i stort sett oprövad. Skriften hade säkert fler 
ambitioner, möjligtvis kan den ses som ett tidigt försök att manifestera 
eller begreppsliggöra denna nya konstgenre. Ruth Leavitt förekommer 
själv i sammanställningen som en av de trettiofem verksamma konstnä-
rerna. 

Beskrivningen av datorkonstens utveckling tog sig andra uttryck 
hos Frank Dietrich: 1) Istället för att fokusera på det tekniska intresset 
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hos den enskilde konstnären beskrivs datorkonsten mer genom det 
faktum att datorn nu, för första gången , sa konkret blev inblandad i en 
"mänsklig handling" nämligen; skapandeakten. 2) Genom att härleda 
ursprunget till datorkonsten till utställningsverksamhct, i detta fall just 
två specifika utställningar, hävdas ursprunget till konstformen genom 
det mandat som gallerierna äger. 3) Belysning av den miljö där konst-
formen växte samt de olika personernas nätverk. "Konstnärerna" 
beskrivs inte som konstnärer utan som vetenskapsmän och akademiker, 
.trtefakterna b<.:skr ivs som "vetenskapliga bilder" eller i alla fall bilder 
\Om uppkom i en vetenskaplig experimentell miljö.J1 

Beträffande den svenska arenan har det varit fruktbart att ta del av 
\tudier som angränsar till fältet, exempelvis till den utveckling som 
\kedde inom musiken. Det gäller framför allt texter skrivna av personer 
\Om var verbamma i föreningen Fylkingen, såsom Knut Wiggen De tv<1 
111Hsikkulturerna (1972). Vidare finns det ett antal kortare texter som 
behandlar delar av den produktion som de konstnärer jag valt står för. 
Exempelvis texter av Leif Eriksson, Bob Wissler, Francois Molnar 
Wolfgang Huebner och Torsten RideH.32 

Rent bisroriografiskt kan man erinra sig det som Franke skrev 1987, 
,ttt datorkonsten då fortfarande var på sitt initiala utvccklingsstadium; 
den teknolog1n var enligt honom ännu ej tillräckligt ut-
vecklad. Andå, när han mot slutet av åttiotalet gjorde sin summering 
över åren 1965 till 1975, åskådliggjordes vissa utvecklingstendenser 
baserade på tekniska landvinningar, såsom högupplösta skärmbilder, 
utveckling mot nya möjligheter inom fotorealism, 3D, och andra om-
raden. Konstnärerna skulle bli tvungna att tänka i nya banor beträffande 
de nya möjligheterna som stod till buds; interaktion, multimedia och 
g ränslandet melJan text och bild är någ ra punkter som lyfts fram hos 
franke: 

It is intcrcsting to notc that the arts, <lespitc highly differcnt results, 
have onc comrnon origin in the imagination of the artists: 
chcmo-electrical engrams in the artist's brain. It is only the choice of 
the spccific means of cxprcssion - languagc, music, images - that leads 
to outwardly different rcsults. The fimctioning of a computer suggests 
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an interesting analogy: during processing, thc data are encoded in 
electronic impulscs; it is up to the programmer to choose the output 
device - printcr, sound generator, plotter. 33 

Låt oss återvända till 1968 och utställningen Cybernetic Sere11dipity. l 
samband med denna utsfallning skrev Jasia Reichardt 1971, 111e 
computer in art. I sin översikt pekar R eichardt på hur de konsthistoriska 
epokerna konstitueras genom ett begränsat antal mästerverk samt dess 
upphovsmän; Oldenburg och popkonsten, Pollock och den abstrakta 
expressionismen etc. Samtidigt beskrivs hur konstarenan fö rändrats i 
en riktning där de nya rörelserna främst etablerat koncept och ideer 
men som inte i samma grad som förut blivit förknippade med enskilda 
artefakter elJer konstnärer. Som exempel ges bland annat den psyke-
deliska konsten i USA. 

Since the carly 1950s, however, there havc been two international 
movcmcnts, which in this eon text constitutc an exception. An excep-
tion in thc scnsc that there are no masterpieccs to be associated with 
them, nevertheless these two movements have a uniquc sib'l'lificance 
both socially and artistically. The first of these is Concrctc Poctry, and 
the second, Computcr Art.34 

R eichardt betonar konstformens internationella spridning samt att 
den främst av själva teknikanvändningen. På samma sätt som 
att konkreta poeter, enligt hennes resonemang, inte enbart behöver 
vara "poeter" är datorkonstnärer ej heller "konstnärer" i vardaglig me-
ning.35 

Om vi jän1för med Frank Dietrichs analys (1986), så ser vi att de på 
vissa punkter sammanfaller. Framför allt i konstaterandet att "konstnä-
rerna" mer beskrivs som vetenskapsmän. D et finns en vidare poäng 
med detta resonemang i det faktum att den konkreta poesin, föru tom 
poeter, lockade till sig bildkonstnärer, filosofer, musiker etc. Alltså en 
blandning av olika utövare som sökte alternativa vägar i sitt kulturella 
skapande. På samma sätt, anser Reichardt, att det förhöll sig med dator-
konsten. Men det framgår i texten en viss tveksamhet mot det faknun 
att det via datorer kan vara möjligt att utföra en, tekniskt sett, god visua-

32 

lisering, utan konstnärlig utbildning. D etta var nog också en ganska 
tidstypisk uppfattning om denna typ av automatisering av den grafiska 
formen. 

Även om konstformen etablerat sig i industriländerna kom det att 
dröja länge innan konsthögskolorna fick tillgång till egna datorer; mu-
sikerna var mer alerta beträffande utbildning och användning av tek-
nik. Jasia R eichardt rangordnade de falt inom vilka datorerna skulle 
kunna vinna uppskattning: 

It must be notcd that thc non- utilitarian use of computers extends not 
only to computcr graphics, but also to computer-composed and -
playcd music, computcr chorcography, as weU as computer poems and 
texts. Of all thcsc creativc uscs of the medium, one could say that 
music is by far the most advanccd, with Xenakis as its most original 
and successful exponent; and poetry is probably at tht: bottom of the 
list.36 

Således var det inte möjligt att beskriva datorer som verktyg för huma-
niora på ett lika naturligt sätt som de framstod som redskap inom andra 
fält . 

Distinktioner 
Bildbegreppet 
Den akademiska miljön på universiteten, framförallt inom de tekniska 
disciplinerna, hade stort inflytande vid skapandet av de tidiga dator-
bilderna. Här utkristalliserades en kulturmiljö vilken gagnade konst-
artens etablering. Parallellt med det generella intresset för den digitala 
tekniken spirade även fascinationen och nyfikenheten över vad som 
gick att gestalta med dessa verktyg. M ycket av den tidiga datorkonstens 
uttryck tycks balansera mot den samtid som är dess publik, inspira-
tionskälla och finansiär. 

Dietrich, Leavitt och R eichardt kompletterar varandra genom att 
de delvis tar fasta på olika fundament: konstnärernas bakgrund, veten-
skapen, utställningsverksamheten etc. Det är möjligt att studera fram-
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växten från än fler positioner, exempelvis genom att ta fasta på det kul-
turella, politiska eller tekniska ramverket. D etta är något som saknas i 
många av de texter som avser att behandla de mer förmala grunderna 
för verken. Datorgrafiken, datorkonsten har, som jag ser det, bidragit 
med att vidga komplexiteten då analysen kräver nya - ibland mer gene-
rella - förhållningssätt. 

Srudiurn över förmal uppbyggnad behöver inte enbart förstås som 
studium över materiella bas. Men det är heller inget som hin-
drar att kopplingen görs - studiet av en oljemålning på duk kan inne-
fatta en materialanalys eller en inventering av tillämpningar av olika 
tekniker. Denna förmala beskrivning benämns ibland även som en gra-
fisk beskrivning och analys av en artefakts uppbyggnad utifrån ett per-
spektiv som har med formspclk att göra. 

Att studera datorkonstens utveckling utan att ta hänsyn till teknik-
historien förefaUer orimJigt. Kopplingen tiU teknikutvecklingen är 
inom detta falt starkare än vad som gä!Jer för många traditionella 
fumställningsmetoder. Vidare finns det en stark förbindelse mellan 
datorkonsten och tekniken beträffande expositionsmöjligheterna. Gi-
vetvis gäller detta även för videokonsten och andra närliggande genrer. 
När den traditionella konstutövningen bryts upp och nya medier till-
förs genererar detta nya förhåJlningssätt. 37 

Digital bild 
Begreppet "digital bild" återfinns inom olika Wt.Jag skall inom skilda 
läsarter diskutera hur begreppet används. Man kan se tre olika 
ningsområden för detta begrepp. Den första betydelsen kan vara digi-
talisering med fokus på Främst refererar begreppet till en typ av 
bilder som omsätter ett anaJogt fenomen till ett digitalt, d v s bygger 
upp informationen med hjälp av ettor och nollor. I sin tur betyder detta 
att själva bilden (representationen) går att reproducera i ett oändligt 
antal kopior utan kvalitetsförluster i reproduktionsledet. I realiteten 
kan man förvisso konstatera att just digitala bilder ofta förlorar i kvalitet 
vid reproducering, i synnerhet om de förtätas, komprimeras eller byter 

34 

·' filformat". Den digitala bilden är, utifrån detta perspektiv, en artefakt 
som finns inom ett specifikt lagringsutrymme, på hårddisken eller på 
annat medium. 

Nästa betydelse av "digital bild" fokuserar på det område som hand-
lar om datorstödd hantering eller reprod11cering. i syfte att transformera bil-
dens innehåll eller i syfte att förändra bildens form. Digitala bilder anses 
vara lätta att transformera, spegelvända eller reducera i orlliang, farg, 
kontrast och liknande. Det är ofta på denna nivå man hanmar i samtal 
med dem som intresserar sig för etik, pedagogik eller ontologiska 
spörsmål. Den digitala bilden sdr då för en föränderlig utsaga som har 
en annan validitet än konventionella bilder, beroende på dessa tekniska 
förutsättningar. Sanuna nivå handlar om dat0rstödd bildframställning, 
med eller utan förlagor i form av fysiska bilder. Denna nivå betecknar 
den digitala bilden efter det rcdsbp varigenom hanteras. 

En tredje betydelse av "digital bild" fokuserar på en medierad praktik. 
En praktik som syftar till att överföra eller att visuellt åskådliggöra. Det 
behöver nödvändigtvis inte kopplas till att en digital bild handhas av en 
dator i vardaglig mening. Det finns digitala bilder som sänds ut via TV-
nätet, digitala kameror etc. Det kan inbegripa :sökning av bilder, vilket 
sker i bilddatabaser inom arkiv, inom bibliotek, inom museer, inom nä-
ringslivet eller inom skolan och undervisningsväsendet. Digital bild 
blir i detta fall synonymt med monitorbild. Denna nivå betecknar den 
digitala bilden efter det redskap varigenom den medieras. 

De elektroniska kretsar som bygger upp den visuella bilden för oss, 
ter sig likartade i ovan nänmda fäJt. Detta samtidigt som mikroproces-
sorn idag återfinns i många sammanhang som vi inte förknippar med 
datorer, exempelvis går det att hävda att en digital !<locka genererar en 
digital bild. Frågeställningar kring digitala bilder ger sig sällan till känna 
efter samma logik, istället kretsar de kring hela produktionskedjan: hur 
blir det nu om själva skärmbilden är originalet - kan den vara det? Är 
det möjligt att förhålla sig till en bild som inte finns, rent fysiskt, på 
sanuna sätt som till en bild i mer traditionell mening? 
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Beräknad konst, datorkonst och datorbild 
Om man leker med tanken att härleda den digitala bilden till olika sif-
fermässiga koder, där "digital"blir synonym med en sifferkombination, 
är denna bildform en del av det som kan kallas för "beräknad konst", 
"calculated art" eller "computed art". Möjligtvis kan en sådan precise-
ring komma till nytta i en material- eller formanalys av digitala bilder, 
men för oss knappast närmare en kulturell förståelse av begreppen. 
Datorkonsten kännetecknas nämligen inte av en enda "stil" eller "kva-
litet". Franke skriver om begreppet, att det till skillnad från andra rikt-
ningar närmast pekar ut det instrument, varmed verket är producerat. 
Såkdcs jämförbart med en vävstol, en uppsättning färger, en hugg-
mejsel eller linjal. 

In the most general sense of the term, art can be regarded as a special 
form of communicat:ion. It is the task of the artist to prov ide a message, 
which in rhis partictilar case is also subject to certain esthetic con-
siderations, however they may be defined. Forrnerly, colors, sounds 
and tones were regarded as the raw material of art; today they would be 
considered information carriers. The elements of art arc data, i.c. 
immaterial cornponents.3>1 

Frankcs studie är visionär och har ambitionen att precisera dator-
konstens status. Det finns andra forskare som sökt efter historiskt gene-
tiska klassifikationer. Det finns en väl fungerande liknelse som här faller 
på plats. Det är den liknelse som arkitekten Wolfgang Huebner gjorde 
i sitt bidrag i Chromo C11be 1982. H uebner tar där upp Joseph Jacquards 
automatisering av vävstolen samt hans demonstration av metoden, då 
han lät väva sitt eget porträtt.Joseph Jacquard använde sig nämligen av 
samma princip som fortfarande är i bruk, koordinatsystemet. Likhe-
terna med de tidiga datorerna är uppenbara, exempelvis genorn att 
Jacquard använde sig av hålkort till att styra processen: 
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Varje punkt på väven fick liksom en adress, som kunde anges på hål-
korten. Och så ger man också varje punkt på bildytan en adress i de 
bildmaskincr vi använder idag. Men hålkort blev i längden klumpigt. 
För sitt porträtt behövde Joseph Jacguard 20.000 stycken! Nu använ-

der vi hellre hålremsor, som kan sägas vara en mängd hålkort efter var-
andra; eller ännu hellre magnetband ungefär sådana som vi känner från 
våra bandspelare. 39 

Vi kan göra fler jämförelser. Att omsätta ett analogt fenomen till ett 
digitalt känner vi också igen från beskrivningar av omvärlden i mätbara 
termer. Det kan röra sig om toner såväl som om planeter. Detta betyder 
inte att vi genom ett koordinatsystem kan återskapa världen men väl att 
själva representationen går att reproducera i exakta kopior. Om ett verk 
skapas för och genom ett digitalt medium borde alltså verket i sig gå att 
kopiera i oändlighet utan att vi kan upptäcka någon skillnad meUan 
initial presentation och sekundär representation. 

Det finns flera begrepp som används synonymt. På svenska finner vi 
datorgrafik eUer datorkonst, på engelska Computer Graphics eller 
Computer Art.Vidare kan vi notera att begreppet dator inte alltid är så 
lätt att precisera, det ligger gamla principer till grund för de beräk-
n.ingsmaskiner som kom att kallas för datorer. Själva konstruktionen var 
från början ämnad att stödja tekniska och vetenskapliga beräkningar 
som på ett snabbare eller exaktare sätt kunde kalkyleras via detta hjälp-
medel - fjärran, kan man tycka, fdn konstnärlig verksamhet. Men vid 
närmare eftertanke är det endast begränsningarna i vårt konstbegrepp 
som far detta att framstå som ett problem. Själva tekniken har alltid haft 
betydelse för konstnärer. 

Computed Art, beräknad konst, är ett begrepp som förekommer pa-
rallellt med datorkonstens tidigaste e>..-periment men som är mer svår-
hanterligt än datorkonst, då dessa skulle kunna inbegripa en rad konst-
verk genom historien. Kamke blir det till och med svårt att hitta ett 
verk som inte skulle kunna innefatta någon typ av beräkning. En del av 
problemet ligger naturligtvis i översättningen. Ordet beräkning är inte 
enbart synonymt med sifferarbete, utan finns även i vårt dagliga språk i 
betydelsen av förutsägelser på liknande sätt som kalkylering. Men även 
i det compute inryms på liknande sätt estimate, expect etc. 
Härigenom blir, låt säga, den politiska konsten ett praktexempel på 
beräknad konst, knappast något som var avsikten med begreppet. D et 
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närbesläktade computer graphics innebär att vi flyttar över problemet 
från att precisera konst till att precisera bild. Det som från konstartens 
begynnelse har skrivits om datorgrafik är långt mer handgripligt än så. 
Det närmar sig mer produktion av datorgrafik, inte vad som kan avses 
med begreppet. 

Begreppet datorkonst återfinns inom ett spektrum med förskjut-
ning i betydelserna - i denna studie har jag valt en generös tolkning.Jag 
avser här artefakter med uttalad konstnärlig ambition, som framstä.llts 
med hjälp av beräkningar eller fardigprogranuncrade variabler i en 
miljö där en elektronisk processor utgör huvuddelen av operationens 
beräkningsarbete.Artefakter som inte nödvändigtvis måste ha konkre-
tiserats i en fysisk produkt. 

Översikt 
Det finns, som jag nu visat, en rad implikationer med datorrelaterad 
konst.Vi tar därmed acceptera att det över tid finns en viss betydelseför-
skjutning i både datorbegreppet, datorkonstbegreppet och naturligtvis 
också i konstbegreppet. Närmast följer en summarisk överblick av pe-
rioden samt en orientering bland, de för avhandlingen, mest relevanta 
händelserna. Efter dessa tidsmässiga och biografiska nedslag skall jag 
undersöka begreppets många tolkningsmöjligheter på ett svenskt plan. 
Genom att granska denna begränsade arenas förändring genom nya. 
rörelser och koncept, blir det möjligt att urskilja särarter av enskilda 
arteC'lkter samt dess konstnärers idoga undersökningar av oprövade 
modeller. 

Följande ta.blå är konstruerad utifrån mina intervjuer och samman-
ställd som en sammanfattning av centrala händelser. På så sätt går den 
att använda som en snabb orientering inför kommande avsnitt. De tre 
spalterna kråver sin kommentar: Viktigare kulturhändehe:r grundar sig på 
den utveckling som konstnärerna tagit upp som angelägen. Därför 
återfinns exempelvis månlandningen under "kulturhändelse" och av 
samma anledning förekommer det givetvis luckor i spalterna. Mitten-

38 

spalten är min summering. Den högra delen motiveras utifrån den tek-
niska utvecklingen, där jag bifogat biografiska hållpunkter vad gäller 
teknikernas insatser. De flesta händelser som tas upp i tablån kommer 
att diskuteras vidare i kommande avsnitt, några är rena encyklopediska 
data och behandlas inte specifikt. 

År Viktigare kultur- Datorkonstnärer och Teknikutveckling och 
händelser datorkonst dataingenjörer 

1958 * Apmpt! Moderna * Sven- Inge de Moner debu- * Göran Sundqvist anställs av 
1nuseec terar i Örnsköldwik med se- SAAD, arbetar med Sveriges 
*John Cage besöker Sve- paratursfallning första transistorbaserade. da-
rigc tor,D2 
* Brussels World Fair hl a * T av Hell labs forskare"' 
Charles Edouard Jeanneret introducerar "light ampli-
(Le Courbusicr) och fannis ficatiun by Stimufatcd enus-
Xenakis, Philips paviljong sion of radiation" 

1960 * Cages "Cartridge Music" Lars-Gunnar Bodin avslutar 
uppförs på Moderna Mu- sina studier för Lennart \Ven-
scet ström 

1961 * Rörelse i konsten visas på * Sture Johannesson slutar sin 
Moderna museet treåriga hos Geor-
* Nam June Paik Aaio11 ge Oddner 
M11Sik på Liljevalchs konst- *Ture Sjölander debuterar på 
hall Sundswill Museum 

1962 * Öyvind Fahlströms Aida SAAB D21 intmducer;ls, vil-
uppförs på Moderna mu- ken var en urveckling av den 
seet tidigare D2:an. 30 exemplar 
* lannis Xenakis besöker säljs av denna version. 
Sverige 

1963 * Den första konsercen för Ture Sjölander ställer ur på Sten Kallin börjar på svenska 
dacamaskinmusik i Sverige; Galleri Observatorium och IBM 
Xenakis, Guttrn;m, Matt- på Whitc Chapd Art Gallcry, 
hews m fl London. 
* Åke Hodell grundar för-
laget Kerberos 

1964 * Svisch - En manifesrarion * Galleriet De ungas artotek *Arbetet med Sveriges första 
samt S New York kvällar, öppnar i Malmö (bl a I lolger digitalt studio, EMS, 
Moderna mu.seet Bäckström) inleds i Stockholm. 

* Galleri Karlssons öppnings-
utst.'illning med Ture Sjöl:m-
der 
* Sven-Inge de Moner ställer 
ut p:I GaUeri Karlsson 
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År Viktigare kultur- Datorkonstnärer och Tekniku tveckling och År Viktigare kultur- Datorkonstnärer och Teknikutveckling och 
händelser datorkon.st dataingenjörer händelser datorkonst dataingenjörer 

1965 * Dm i11rr od1 dr11 ylll'I' * Torsten Ridell påbörjar sina *Ted Nelson myntar begrep- 1971 * Herbert Franke utkom- SAAl:l CK37 
komt, srudier vid konstskolan Fo- pet hypenext. mer med boken Co111p111er 

Modenu museet rum i Malmö * TRASK-datorcrna 111tro- Gmphics Cnrnp111er Art 
* första d.<torkonsrut<täll- * 'li.tre Sjölander och Bror ducerades (senare använda ;.v *Ja.sia R eichardt utkom-
ning:irnA 1 Tyskland och Wikström arlx.tir med bl a Bengt Emil och mer med boken 77re 
USA. Expcrimemfilmen Time för Åke Hodell vid fram- compwer in art 
* Multikoruc lamera), bl a SRrfV ställandec av synreriskt tal). 1972 *Wolfgang Hucbncr kon- Bergström, Hcnz,Jcrn samt 
genom Kri)rian " ornare stnrerdr kyrkuket pl Lomma Smeds ger ut den för<u rap-

1966 * 14slre" utllt" "sie" 11/ei" Deck & Jung utformar ask- SAAD D22 urwckla< kyrka med lyälp av en dator porten om bläclmciletek-
"z ij". N1ki de Saint koppen Ultima same utför de niken vid Lunds Univ<.-rsitcts 
Phallc,Ji:an Tingucly. P.0. första skisserna. på Bildalfabctet DMacentral. 
Ultvedt, Moderna 111usee1 1973 * Ture Sjölander arbetar med Datal:'!,'Cn tillkommer * l)ick H iggins etablerar en portofolio för Sir C harlie 
begreppet "intermcdja" Chaplin 
och start.ir So111eil1i11!; 

1975 (Januari) - Popular E'lecrro-Elsc Pre">.\ 
1968 * Den förm text-ljud * Sture Johannesson åtala.\ för * Ett av de förstn I lyper- visar Alrair 8800 på om-

slaget till januarinumret -
komposirionsfcscivalcn sl rande av rukt och sedlighet text<ystem (NLS) demon- enligt många föds begreppet 
anordnas av Fylkingen i *Torsten RideJJ påbörjar sina screras av Doug Engclbart "mikrodator" hiir. 
Stockholm srudier vid Universitc de Pa-
* Undergroundutst(ilJ- ris VI 11 - Vincennes 1976 Ruth Lcavitt utger boken *Ann-C harlotte och Sture 
ningcn i Lund st3lh in * Kmrst oc/1 Telmik, Lunds A rlisr a.1d Cmnp111er Johannesson påbörjar plane-
och Folke l:dward< konsthall med bl a Bodin, ringen av Digirakcatern 
tvinga.< som konst- Bäck.ström och Lj ungberg * Paret Johannc))OllS pla11c-
hall<ehef; Sture Johannes- * Filmen Mot111111er11 visas i rJdc uMällning 0111 '/yskla11å i 
St'.'11"15 nncl1•rsrtl1 1nrbffi.._ch w .. n<k TV (Höglund, Sjölan- 1ide11 pl K ulrurbuset u1Ställs 
be\lagt<l\ der, Wcck) - visas senare i To- men visas >cn;1re i Malinö 
* Jasia Reichardt orgmi- kyo, San Francisco. London, 1977 Apple Il (Stephen Wozniak 
serar Cybemrti< &mråipity Rom etc. och Steve Jobs' skapelse) -
vid lnscitutc of Apple Compurer lnc. Med 
Conternporary Arts, Lon- inbyggd högt:alare etc. 
don 1978 ... Torsten R1dclh fo,..,u Luxors ABC 80 introduceras, 
* film da1orl.on1lut,ull11111g; SAAB och Stan<aah går sam-200 I har prenuär Rccherd1e t t Crtatum Plmtiq11rs man och bildar Datasaab. 

1969 * M5nlandningcn * Sture Johannesson inleder SAAB D5, Alfa;kop bildas llssisrtis P•" Oråim11e11r, på 
* Jas1a Reichardts sitt samarbete med Scen Kal- genom en samnutl.\lagning Ccnrrc George Pompidou i 
11eli< &m1dipiry vi)JS pl lin av Dacasaab, Facit och Nord-
I loward Wisc Gallery 1 * Filmen Spact ;,, the Rmiu isk Spardat.1. * Sven- Inge de Moner med-
New York och senare vid visas i svenskTV (Höglund, verkar i Tokyo- u[)t:illningcn 
San Frnnsisco Sjölander, Wikström) "Alice in thc t.ight Land" 
Ex,torator ium *Jan W Morthensons film (IH)lograrn 
* kc I lodell använder Supmcmicsbcställs av Västtysk 1979 Symposium <amt ucställmng Mikael Jern utvecklar raster-
"syntetiskt ca l" i ko mposi- TV med grafik av Göran vid Svenska Kulturhuset i Pa- tekniken •id A11p/iw11 i Ros-
tioncn Mr Smitit i Rliode- Sundqvist. Pris i Prix lt1lia ris; L ' nrtiste el I : ordi11111e11re ton 
sin, stycket förbjuds att 
framföras i radjo fram till 1980 Dawr "rit K1111st11iir Skissernas Luxors AHC 800/Facit OTC 
l 985 p g a det poJjtiska museum, Lund introduceras. 

1983 * Commodore lanserar Vic20 
1970 * Göran Sun<lqvist bilder SAAB D220 * Ericsson tar över Datasaab 

publiceras i Cornp11ters attd 
Autnmariott. 
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År Viktigare kultur-
händelser 

1983 

1985 

1986 

Datorkonstnärer och 
datorkonst 

Datorh>ndikd:1garna i Lin-
köping (bl a R.idcU och Jo-
hannesson) 

* I )igitalteatcrn l:iggs ned 
* Epics-projektec påbörjas 

Teknikutveckling och 
dataingenjörer 

* IBM lanserar PC:n i 
Sverige. 
* Erii:sson Information 
Systems lanserar Steplonc. 
* Svenska Datorer AB lanse-
rar "den skold:1torn" 
Compis. 
* Commodore lanserar V l C 
64. 
* I nrerrnedia, ett nytt 
hypermedia system presente-
ms av Norman Meyrowitz 
trJ il. Brown University 

Noter 
Se dokumentation i Anette Göthlund och Anna Tellgren (red) Bilda och lnt1me1 : texter 
kring konstmktionen och lcl/knin.l!en av d(!litafo bilder 1999 

2 Re-evolution 1mv;inder Ture Sjölander i brev 1998-12-21 
3 Se exempelvis Clemens Altgård "Med hjärtat i halsgropen" Hjärtat sitter till värmer red: 

Karlsson, B.A., Kihlander, U., Astrand, 0 ., 1998 s. 80-85 eller Folke Edwards "Sven.skt 
60-tal. Eufori och indignation" Nordiskt 60-tal. Helsingfors 1990 s. 164-174 

4 En bred överblick finns i LeifNylcn Den 6flf>l1ll kc>nsten 1998 
5 Ian MacDonalds Bn revolution i huvudet: t/1e Beatles inspdningar oc/1 60-ta/e/ (övers Erik 

Andersson) Göteborg 1995 (urspr Revolution in Head : the Belltles' Records an.d the 
Sixties London, Fourth Estate 1994) 

6 Det vill säga, den nya tid som skulle följa på fiskarnas tidsålder - i de flesta fall en 
metafor men med österländsk filosofi som ursprung. 

7 Mental miljöförstöring. hjärntvätt eUer indoktrinering. är ett tema som återfinns i 
flera av Åke Hodelb verk fr:1n 1960-talec. 

8 Sture Johannesson 1995, jämför även med Lewis Yablonskys The Hippie Trip 1969. 
9 Leif Nylen tar i sin bok De11 öppna kousten, 1998, upp hur Håkan Nyberg och Charma 

.Bankier i ett nummer av Clarte uppmanade konstnärer att ge upp det traditionella 
målerie::t till förmän för affischkonsten, s.18. 

1 0 Här avses fram till mitten av 1999. 
11 Deru1a re.xt utkom ursprungligen på franska ·1975_ Det har inte varit möjligt att kon-

trollera om den även finns utgiven på ytterligare språk. 
12 Vissa av konstnärerna presenteras lika ofta i tekniskt inriktade tidskrifter som i konst-

närliga magasin. Jämför exempelvis artikeln av den o.nonyme forfottar .. n i lndustria, 
juni 1968, med Möllerbergs "'Världsmästarna' på datorkonst kommer från Sverige" 
Dntornytl 1986, nr 1 s. 25, 33. l den förra presenteras Sven-Inge de Moner och i den 
sen;tre prescnceras Ann-Charlotte och Sture Johannesson . Det finns många exempel 
på liknande artiklar där konstnärer som arbetade experimentellt behandlades i tek-
niska magasin av olika slag. 

13 Se exempelvis Louise Bråhamrnar, Kirsten Johansson Konstgrafik med dator 1990. 
14 Se exempelvisJiirgen Claus 1985,s. 13-39 ''Digital kunst". 
15 

16 

Steller, E., Coniputer 1md Krmst : programmierte Gest al tung : Wrirzcln 11nd Temlenzen neuer 
Ästhetiken. Mannheim, BI-Wissenschaftsverlag, 1992. 
Frank Dietrich, "Visual lntelligence: The first decade of computer art", Leo11ardo, 
1986, Vo1.19No. 2s.159- 169. 

17 Även här finm det en del oklarheter: på ett annat ställe i texten skriver Dietrich om 
Hiroshi Kawano, som enligt Dietrichs uppgifr började skapa datorkonst redan 1959, 
oklarheterna beror pä hur man definiemr begreppet "computer-art" och vi kommer 
även senare i texten att stöta på olika datum då konstformen etablcmdc.s. I Chromo 
C11be från L 981 ITamkomrner också året 1965. 

18 Dietrich, 1986. 
19 Som några exempel ges Illiac Suite (progranunerades 1957 pii en ILL!AC-dator av 

Lcjaren A. Hiller) och Comp11ter Canwta (som skrevs 1963 av Hiller tillsammans med 
Robert A. Baker).Vidare nämner Dietrich John Whimeys dataanimationer. 
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20 Dietrich, 1986. Här nänms också den franska sammanslumingen "de Recherche 
d' Art Visucl" som en viktig grupp. 

21 Dietrich, 1986 
22 Se exempelvis Leif Eriksson, 1982 eller Diettich, 1986 
23 Dierrich, 1986 
24 Tor;ten Ridcll , "Dator i konstnärlig verksamhet" ingår i DATORCRAFIKDAC'.AR 

7-9 JUNI 1983, KlJRSDOKUMEf\,TATION (Red. Lenngren, M., Pettersson, T., m 
fl) s. 204-216 

25 Se separac kapitel om Göran Sundqvist. 
26 Förmodligen avses llallistic, såvida det rör sig om missiler/militär utrustning. 
27 Ridell, 1983. 
28 Jasia R.eichar<lt var biträdande chef för lnsritute ofComemporary Art i London mel-

lan åren 1963 och 1971. 
29 Ridell, 1983, nämner Ars lntrrmedia i Österrike med bl a professor Otro Beckman, Art 

et lnfor111atiq11e vid Universitt: Paris och GRA Vi Frankr ike samt Co111p111er Arts Socicty, 
i London. 

30 R.uch Leavitt, R., (ed) A rtist a11d Computer, Crcative Computing Press, Morrisrown. 
New Jersey L976 ISDN 0-517-52787-1. 

31 Dictrich, 1986. Jämför även Hans-Joachim Andree, 1982. 
32 Exempelvis Wolfgang Huebner "Människan och maskinen" Chromo-C11be, Lund 

1982. Se vidare under respt:ktive föifa ttare i 
33 Herbert W Franke, The Expan<ling Medium: The Future of Compmer Art, LEO-

NARDO 1987Vol. 20, No 4 s.335. 
34 Jasia Rcichardc, 1971, Tiie Co111p11ter in Art s.7. 
35 R.eichardt beskriver datorkonstens tidiga period, den som Ridcll beskrivit som en 

brytpunkt mellan tekniska och konsmärliga utövare; sent 60-r.al och tidigt 70-tal. 
36 rbid. s.8-9. 
37 Jag har inför <lceta arbete haft stor glädje av den föreläsning som professor Lena Johan-

gav vid Linkiipinb"' universicet, 941124,Att se ord och läsa bilder. William M. 1"i11s 
Jr, 0111 bildbudskapets reprod11ceroarl1e1. 

38 Herbert W. Franke, 1987, s.335. 
39 Huebner, 1982. Huebner refererar till uppfinningen &ån 1790-talet som har liknats 

vid tidiga dacorers användning av "punch cards", Mlkort, i inmamingen och som vi-
dareutvecklades långt senare av bland andra Hennan Hollerith och Charles Babbagc. 

40 Arthur l. Schawlow och Charles H. Townes. 
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Kapitel 2 

Den svenska 
datorkonstens pionjärer 

D en svenska scenen 
Utifrån förra kapitlets genomgång av tidigare internationella studier 
har jag kunnat ringa in grundläggande årtal vad gäller offentliggöran-
det av datorkonsten. Det som Frank Dietr ich (1986) synliggjorde, var 
att konstformen, med början från 1965, etablerats bland konstnärer och 
kom att bli någonting annat än ett uppvisande av tekniska landvin-
ningar.1 D et började mellan åren 1965-1968 bli möjligt att identifiera 
gruppen datorkonstnärer. Men var det vid universiteten eller vid forsk-
ningsavdelningarna på större företag man borde leta för att hitta tidiga 
svenska pionjärer eller kanske bland radikala konstnärer? 

Vad gäller Sverige, stod det tidigt klart för mig att de namnkunniga 
datorkonstnärerna inte kunde inordnas i den kategori Frank Dietrich 
menar var signifikant: att de skulle vara renodlade konstruktivister. 
Dietrich verkar ha använt sig av "konstruktivism" som paraplybegrepp 
för flera konstnärliga riktningar, troligtvis främst för konkretism och 
minimalism.2 Men inte heller med denna justering stämmer beskriv-
ningen fullständigt beträffande Sverige. Var det så att Sverige skilde sig 
från andra länder? 

Ruth Leavitt redovisade 1976 i A rtist and Computer ett trettiotal 
konstnärer som på något sätt arbetade med datorer.3 Samtidigt fram-
gick det inte hur hon hittat konstnärerna, om det var en total-
undersökning eller ett selektivt urval. C harles Csuri, H erbert Franke 
och Vera Molnar, som fanns med i sammanställningen, var kända namn, 
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men fanns det redan 1976 en klar uppfattning om vilka datorkonst-
närerna var och hur deras verksamhet skulle inramas? 

Som redan frarnhållits var det dokumentationen från två utställ-
ningar som kom att ta en särskild betydelse for mig i skapandet av ett 
analytiskt rum för denna studie. inledningsvis var det katalogen till 
Digitala drömmar, visad på Norrköpings konstmuseum 1990, som 
gjorde det möjligt att spåra flertalet presenterade konstnärer, exempel-
vis Holger Bäckström, Ann-Charlotte Joharmesson, Sture Johannesson 
och Bo Ljungberg. Men Digitala drömmar representerade ideer som 
också kunde sorteras in under andrJ konstriktningar, således var jag 
inte helt säker på att urvalet var riktigt beträffande datorkonst. Senare 
kunde jag genom dokumentation av utställningen L'artiste et 
L 'ordi11ateure, bland annat visad på Svenska Kulturhuset i Paris 1979, ta 
en bättre inblick och överblick. 

De första analyserna bekräftades då jag fick tillgång till den doku-
mentation Torsten Ridell påbörjat vid Universitc de Paris Vlll-
Vincennes samt genom kortare intervjuer med professor emeritus 
Sven Sandström. En genomgång av Konstnärsstipendienämndens 
handlingar kunde dessutom bekräfta att ingen var försummad. Först 
efter detta kunde jag stipulera ett datorkonstbegrepp som var möjligt 
att arbeta vidare med, som operationellt avgränsade andra typer av när-
ligg-Jnde konstnärliga uttryck. Den samlade bilden av dessa tidiga pion-
järer fram.kom dock efter det att intervjuerna var genornförda och be-
arbetade. 

N edan följer en genomgång av konstnärer och ingenjörer som på 
olika sätt bidragit till framväxten av de nya mediernas form och/ eller 
innehåll i Sverige. Det finns ytterligare, ej här presenterade, personer 
som på olika sätt använt sig av datorer j konstnärligt syfte: exempelvis 
poeterna Åke Hodell och Bengt-Emil Johnsson vilka tidigt experi-
menterade med så kallat "syntetiskt tal". Professorn och texcilform-
givarcn Astrid Sampe har arbetat med mönster som ursprungligen 
framtogs i samarbete med Sten Kallin vid Svenska IBM.Jag konuner att 
diskutera några av dessa konstnärliga experiment längre fram i texten. 
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Kapitlets biografiska hållpunkter grundar sig på de intervjuer som 
jag gjorde mellan åren 1996 och 2000 med Lars-Gunnar .Bodin, Hol-
ger Bkkström, Folke Edwards, Åke Hodell, Mikael Jern, Ann-Char-
lotte Johannesson , Sture Johannesson, Bengt-EmilJohnsson, Sten Kal-
lin, Bo Ljungberg, Sven Inge de Moner, Jan W Morthenson, Torsten 
Ridell, Göran Sundqvist och Ture Sjölander. Detta avsnitt, liksom näst-
följande kapitel, har genom korsvisa jämförclser samt do-
kumentation i form av curricula, utställningskataloger etc.4 Det bör ses 
som en introduktion av de personer vars verksamhet senare i texten 
kommer att diskuteras.Jag har genom dessa presentationer velat ge en 
bakgrundsbeskrivning samt synliggöra de kontaktnät som fanns mellan 
konstnärer och teknikutvecklare. Själva produktionen tas upp i kapitel 
tre och berörs endast ytligt i dessa inledande presentationer. 

Vidare skall nämnas att det finns fler datatekniker som arbetat i 
konstnärernas närhet, även om nedanstående presentation innefattar de 
som varit särskilt betydelsefulla. Det har inte varit möjligt att söka upp 
alla. Exempelvis saknas Doris Smeds och Bob Wissler, båda verksamma 
i Lund, samt ytterligare några personer verksamma i Paris och London. 
En fullständig lista på tekniker som inom eller utom Sverige varit avgö-
rande för konstnärernas produktion har således inte varit möjligt att 
åstadkomma. Dessutom har teknikerna, precis som senare, verkat i olika 
grad av anonymitet. 

Det finns konstnärer sorn jag av olika skäl inte kunnat intervjua. 
Någon har jag endast kunnat ha brevkontakt med, andra har avlidit. 
Det senare gäller för Bror Wikström, som tillsammans med Sven Hög-
lund skapade bildmontaget Den deformerade stereospiralen., sekvenser ur 
ett hologram samt en videotape med överföring av bearbetade elektro-
niska hologram från 1977 och 1979 vilka ingick i L 'artiste et 
L'ordinateure. Sven 1 löglund finns dock med i presentationen, under 
sitt nuvarande namn: Sven Inge de Moner.Vadjag presenterar är alltså 
inget urval, utan en presentation i alfabetisk ordning av samtliga perso-
ner av relevans, vilka jag kunnat spåra . 
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Inventering av aktörerna 
Beck &Jung 
Holger .13äckström (1939-1997) var med om att år 1964 starta De ungas 
artotek i Malmö, tillsammans med ett tiotal andra konstnärer.5 Artote-
ket var ett försök att etablera en lokal plattform för yngre konstnärer 
och kom, tillsammans med en handfull andra gallerier, att bli en bety-
delsefull mötesplats i Malmöregionen.6 Bäckström hade avslutat sina 
studier vid konstfack och kom vid denna tid att återförenas med sin 
barndomsvän Bo Ljungbcrg (f. 1939). Ljungberg hade tidigare arbetat 
en tid i Stockholm men då flyttat tillbaka till Lund och börjat läsa ma-
tematik. 

26 år gamla bildade de år 1965 artist- och firmanamnet ".13eck & 
Jung". lntresset för att hitta ett område som sammanförde bådas resur-
ser låg till grund för deras inledande projekt. Bo Ljungberg var inte 
utbildad konstnär utan hade arbetat inom tekniska yrken. Han avbröt 
sina studier men behöll intresset för matematik.7 Genom att använda 
sig av matematiska beräkningar och samtidigt undersöka slumpvisa 
geometriska former optimerades deras samarbete - en utbildad tekni-
ker och en utbildad konstnär kom 1965 att inleda ett livslångt samar-
bete. Under artistnamnen Beck & Jung började de sina formexperi-
ment med att tillvarata och bearbeta från Lunds universi-
tets datacentral. 

Konceptet utgick från ett antal "grundformer" baserade på utskrif-
ternas slumpvisa ettor och nollor. Dessa element, senare benämnt Bild-
a!fabetet, utvecklades och återskapades i olika material. Bäst känner vi 
utfallet av dessa inledande försök genom Felixsn11rran, (se kapitel 3). 
Skivorna var konstruerade så att mönstrens konturer alltid passade ihop 
oavsett vilka element som vridits. I flera år användes denna metod, upp-
delat i momenten: utskrifter på datalistor, manueUa tolkningar och 
fårgsättningar samt applicering på olika material. Vid större perma-
nenta installationer trycktes mönstren på plastmaterial tillverkade i 
Perstorp, vissa av dessa större verk var också vändbara.8 
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Figur I. Beck & Jung Ultima 1966. Den första kommersiella framgången för 
konstnärerna. Okänd focograf, privac ägo. 

1966 fick Beck & Jung sin första kommeniella framgång genom 
designen av askkoppen Ultima. Denna modernt designade askkopp 
spreds över hela världen och blev en "standardprodukt" på institutio-
ner, flygplatser och i andra offentliga rum. Ultima kan tjäna som exem-
pel på hur Beck & Jung balanserade sin verksamhet mellan konst- och 
designvärlden. Konstteoretikern Frank Papper är en av de utländska 
författare som tillskrivit Beck & Jung stor betydelse vad gäller den krea-
tivitet de visat och vad gäller verk som via beräkningar 
gjorda med den tidens mest avancerade datateknik för att skapa nya 
former för det nya samhället. På så sätt kom de att betyda mycket för 
svensk och internationell design.9 

Vid tidigt 1970-tal ställde de ut i större städer, men det var framför 
allt deras stora installationer som vid denna tid kom att bli betydelse-
fulla. En rad omfattande utsmyckningsuppdrag följde på varandra vid 
denna tid, exempelvis i anslutning till flera större sjukhuskomplex som 
då planerades och uppfördes runtom i Sverige. Färgerna och formerna 
i Beck & Jungs kompositioner uppskattades som komplement till den 
råa betongen som dominerade de moderna fasaderna. I kapitel tre 
kommer vi att följa ett av dessa arbeten. 
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Färgkombinationerna spelade en avgörande roll i Beck & jungs 
installationer. I Lund utvecklades under tidigt 1970-tal en teknik för 
datorutskrift i färg, något som tidigt intresserade Beck & Jung. 10 Oe 
lärde känna I3ob Wisslcr som hjälpte dem att styra ett program för TI1e 
Colour j et Plotter, en skrivare som under ledning av Helmuth Hertz ut-
vecklats på Datacentralen vid Lunds universitet. Boris Smeds kon-
struktion och MikaelJerns program var vid denna tid unikt genom att 
det grundade sig på rasterteknik. Projektet fi ck namnet Chro1110 Cubc 
och hade sin grund i variationer på den fårgkub som Mikaeljern kon-
struerat. Bilderna, förgsättningsprincipen och rastertekniken väckte 
fascination världen över. Beck & Jung ställde i början av 1980-talet ut 
i storstäder som Chicago, Houston, Kiel, New York, Paris och San 
Francisco. 

1986 påbörjade Beck & Jung arbetet med att bygga upp en egen 
datastudio, fö rst med Comrnodore Am.iga, Amiga 2000 och senare med 
M acintosh som huvudsaklig utrustning. Prestandan på datorerna hade 
ökat samtidigt som priserna gick ner. Detta möjliggjorde mer kontinu-
erliga arbeten i egen digital miljö där den dyra datortiden inte längre 
var ett hinder. I denna studio hann de arbeta i ungefär tio år innan 
Holger Bäckström avled i november år 1997. 

Lars-Gunnar Dodin 
Lars- Gunnar Bodin (f. 1935) kallar sig gärna komponist, möjligtvis 
täcker detta också bättre in det falt vari han arbetar: poesi, musik, bild. 
H an smderadt komposition for Lennart Wenström åren 1956-1960 
och befann sig i en krets av konstnärer vilka kan beskrivas som mycket 
experimentella för sin tid med inslag av neo-dada men också av kon-
kretism. I samma krets fanns bland andra Sten Hanson, Åke J lodcll, 
Bengt Emil Johnson och lltnar Laaban. Hodell blev betydelseföJJ för 
kretsen, dels genom sin konstnärliga verksamhet och dels genom det 
avantgardistiska förlaget Kerberos som han grundade år 1963. 

Lars-Gunnar Dodin fi ck tidjgt insyn i elektronmusikens utveckling 
genom musikföreningen Fylkingens kurser, bland annat under ledning 
av Gottfricd Michael Koenig. Intresset för ny teknik och avantgarde-
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konst accelererade under lannis Xenakis besök i Sverige åren 1962 och 
1963. Bodin intresserade sig tidigt för datorer och kom senare att få 
tillgång till denna teknik i sitt arbete, kompositioner för både musik 
och bildkonst. Med Göran Sundqvist som programmerare arbetade 
han med olika framställn ingsformer under senare hälften av sextiotalet. 
De former som utvecklades byggde på stochastiska och aleatoriska te-
man han tidigare arbetat med. 11 

Bodin utförde en rad text-ljud-kompositioner och radiopjäser i 
samarbete med B engt Emil Johnsson. Från år 1967 ledde de båda 
stockholrnfestivalerna för text- och ljudkompositioner. 1968 ställde 
Bodin ut sina processorbearbetade bilder i seriell teknik vid Konst och 
teknik på Lunds konsthall men hade då redan utfört experiment under 
en lång tid med hjälp av slumptaJstabeller. 12 Själva utforandet skedde 
med vanligt ritredskap. Precis som i flera andra länder var musikerna 
tidigare än bildkonstnärerna i fråga om att anamma datatekniken och 
Lars-Gunnar Bodin blev, här i Sverige, cn länk mellan dessa båda om-
råden. Intresset för gränsöverskridande konstformer, multikonst, fanns 
hos Bodin under hela sextiotalet och han deltog i en rad happenint,rs 
vid bland annat Moderna museet. Bodin och Sundqvist skapade grafik, 
som Torsten Ridell senare beskrivit som några av de första produktio-
ner som tillverkats, beräknats, med hjälp av datorkraft. 13 Verken rymdes 
inom en framställningsform som hämtat inspiration från den konkreta 
konsten men också fTån musikvärlden; ett senare exempel på detta är 
umällningen Musik i bil4for111, Norrköpings museum 1982. Bodin var 
ordförande i Fylkingen mellan åren 1969-1972. Bland annat var det 
denna förening som under 1960-talet, med ordförande Knut Wiggen i 
spetsen, var pådrivande inför bildandet av Elektronmusik.studion 
(EMS, som numera uttyds Elektroakustisk Musik i Sverige) , cfä.r Bodin 
var chef från år 1979 fram till 1989. Lars-Gunnar Bodin är långt ifrån 
ensam om att med musikalisk och konkretistisk inspiration närma sig 
visuella framställningar, men var en av de få som i Sverige konunjt att 
syssla med digital produktion i ett så tidigt skede. 14 
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Wolfgang Huebner 
Wolfgang Huebner (f.1926) började redan år 1947 som volontär vid ett 
arkitektkontor i Zlirich. Två år efter detta tog han sin arkitektexamen 
vid KTH i Stockholm. Sedan följde flera års anställningar vid olika 
kontor, åren 1951 - 1958, i Stockholm, Paris och Frankfurt. Huebner 
fugerade också som assistent vid arkitektutbildningen i Stockholm, där 
han även läste filosofi vid universitetet. 

1959 startar Wolfgang Huebner egen verksamhet och vinner så 
småningom flera pris i arkitekttävlingar. Han genomför studieresor till 
USA och Sovjetunionen och hamnade efter detta i Lund där han stu-
derade konstvetenskap. Efter filosofie- och teknologie licentiat-
examina tjänstgjorde han som tf professor vid arkitektursektionen vid 
Lunds Tekniska Högskola. Det var under denna tid som han träffade 
Holger Bäckström och Bo Ljungberg. Huebner hade dessförinnan 
komrnit i kontakt med datorgrafiken genom tysk litteratur som i högre 
grad hade uppmärksammat tekniken. Vid tidigt 1970-tal var det flera 
grafiska effekter som väckte förundran. Huebner minns särskilt den 
tidiga formen av "morplung": 

Jag kommer särskilt ihåg demonstrationen av en Coca-cola flaska och 
- ja vilket objekt som helst som låter sig avbildas på ett papper. 15 

Wolfgang Huebner använde sig, liksom Beck & Jung, av den teknik 
och de tekniker som fanns vid Datacentralen i Lund. Han designade ett 
helt kyrktak med hjälp av färgplottern så tidigt som 1972 till Lomma 
kyrka, vars tak är ett av datorkonstens tidigaste verk inom arkitekturen 
samt förmodligen den första kyrka i världen som utsmyckats med hjälp 
av datorteknik. Men dessa experiment var trot'> allt en parentes i hans 
karriär. Efter 35 års lång erfarenhet inom arkitekturforskningen ut-
nämndes Huebncr år 1982 till professor vid universitetet i Karlsruhe, 
en tjänst som han innehade till., pensioneringen 1990. 

52 

MikaelJern 
Under tidigt 1970-tal utvecklades en unik teknik i Sverige, med vilken 
datorgrafiken kom att utvecklas till det vi idag känner igen. Denna ut-
veckling skedde framför allt vid Lunds Universitet (Institutionen för 
elektrisk mätteknik och Lunds Universitets Datacentral) Det var här 
som världens första fårgplotter utvecklades, the Colour Ink Jet plot-
ter. 16 

Att skapa färgbilder med hjälp av en dator var vid denna tid fortfa-
rande svårt rent tekniskt, än svårare var att skapa fårggrafi.k. Bara att 
förstå färgskalan, det kodade fårgsystemet programmet arbetade med, 
var en vetenskap i sig. Mikael Jern (f. 1946) kom som programmerare 
att bli alltmer involverad i professor Helmuth Hertzs forskning vid 
Lunds universitet. Mellan åren 1970-1976 arbetade Hertz och Jern till-
sammans. Bland annat resulterade detta i uppfinningen av the Color 
Graphics System som byggde på den tidiga bläckstrålcprincipen. Re-
dan år 1972 introducerades en teknik för rasterbaserad högupplösta 
färgbilder (200dpi) med en teknik som kom att kallas dithering. 

Annat som vid tiden väckte uppseende, var Jerns tredimensionella 
programvara vilket förenklade återgivandet av dolda ytor. Programmet 
kunde rita upp en fårgkub som bestod av 17x17x17 mindre kuber. 
Detta gav närmare 5000 småkuber i olika färgskalor från höger till vän-
ster, uppifrån och ner, från näraliggande till fjärran . R.ött, gult och blått 
låg som mättade färger i olika hörn. Det fjärde hörnet återgav ingen 
färg (vitt), det femte alla färger (svart) och i de återstående tre hörnen 
blandades grundfärgerna i grönt, orange och violett. De enstaka kube-
rna gavs en speciell färgnyans beroende på var de befann sig i skalan. 17 

Mikael Jern använde fargkuberna till att testa antalet möjliga färg-
nyanser samt demonstrera unik 3D grafik för användare av systemet. 
De fargkuber som tillverkades med denna rastergrafi.k intresserade 
bland annat Wolfgang Huebner och Beck & Jung. De sistnämnda arbe-
tade med sin datatekniker, Bob Wissler, som i flera år tillverkade varian-
ter av The Color Cubc. Alla de nyanser som med denna teknik gick att 
ta fram gjorde fårgplottcrn unik i världen.18 The Color Cube, var ett 
sätt att visualisera själva färgsystemet men kom genom programmets 
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möjligheter att bli en produkt i sig. Bo Ljungberg har uttryckt det på 
följande sätt: "Färgk11ben var från början ett experiment i att försöka farstå 
färgsystcmet - en slags vis11alisering av ett problem". 19 Beck & Jungs tekni-
ker Bob Wisslcr, har beskrivit arbetsprocessen i följande ordalag: 

... ur det rika skissmaterialet utkristalliseras några kuber för vidare bc-
arbecning. I ... I Datorn och furgbildskrivaren kan aldrig aj älva göra 
egna bilder, än mindre göra egna konstverk. Förse måste någon gestalta 
bilden för sitt inre öga innan det tekniska arbetet kan börja . • >0 

Grundprincipen för fargkuben var inte ny - det finns andra som på 
liknande sätt beskrivit färgskalan - men nu gick det för första gången 
att visualisera detta genom en dator. Tekniken kom, bortsett från den 
konstnärliga hanteringen, främst att användas inom miljöforskning och 
av oljebolagens geotekniska undersökningar. 1976 såldes rättigheterna 
till utveckling och distribution av det som då kallades Color Graphics 
Plotting Systems, då det inte fanns någon i Sverige som på allvar trodde 
att bläckstråleskrivan.:n hade någon framtid. Vid det amerikanska 
CAD-företaget Applicon vidareutvecklades tekniken under Jerns in-
flytande. Mellan åren 1979-1980 arbetade han vid företaget i Boston. 

Mikael Jern startade 1980 det svensk/ danska bolaget Universal 
Raster System, UNIRAS tillsammans med en dansk kollega. UNIRAS 
blev senare uppköpt av ett amerikansk bolag men finns fortfarande 
kvar i Danmark som världsledande inom datorgrafik. Jern bedriver 
fortfarande forskning inom området datavisualisering som projektle-
dare för några stora EU finansierade projekt. Sedan 1999 tjänstgör han 
också som adjungerad professor vid Campus Norrköping, Linköpings 
Universitet. 

Ann-Charlotte Johannesson och Sture Johannesson 
Ann-Charlotte Johannesson (f. 1943) och Sture Johannesson (f.1935) 
drev vid mitten av 1960-talct ett galleri i centrala Malmö som kallades 
Galleri Cannabis. De var, nationellt sett, relativt okända under första 
hälften av sextiotalet men, framför allt Sture Johannesson, fick genom 
galleriet stor publicitet. 21 
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Sture Johannesson hade tidig-.ire deltagit i en rad situationistiska Co-
ritusaktioner i Köpenhamn och tillbringat en tid vid Drakabygget i 
Örkelljunga.22 Han hade arbetat med olika medier och tekniker, som 
under detta skede kom att kallas för gränsöverskridande verksamhet, multi-
konst eller e:xperimentell konst. Produktionen innefattar bland annat affi-
scher, film, fotografi och flygblad. 23 

Ann-Charlotte Johannessons konstnärliga verksamhet omfattade 
till en början textilkonst och måleri men senare också datorkonst.24 

För en större publik gjorde sig Sture Johannesson sig känd år 1968, då 
han skapade affischen till utställningen Underground vid Lunds Konst-
hall.25 Ann-Charlotte Johannesson och Sture Johannesson kom att 
söka nya vägar i sina respektive konstnärskap mot slutet av 1960-talet. 

Datorgrafiken var vid denna tid något nytt och få konstnärer hade 
undersökt dess möjligheter inom grafisk verksamhet. De som sökte sig 
till dessa domäner fick erfara en stor misstänksamhet mot denna teknik 
och det var inte oproblematiskt att som konstnär närma sig högtekno-
logi. Det går att tolka Sture Joharu1essons övergång till datorkonst som 
en flykt undan den föreställande konsten. Tidigare verksamhet som 
undergroundkonstnär hade skapat negativa följder för Sture Johannes-
sons familjeliv. Det ter sig följdriktigt att Sture Johannesson föredrog att 
lämna den föreställande och anekdotiska konsten. Men det finns också 
en förklaring i det faktum att paret under hela sin konstnärliga bana 
begagnat sig av en rad olika tekniker i sitt skapande. Det är troligt att de 
tidigt såg utvecklingspotentialen inom datorernas domäner. Sture Jo-
hannesson fick få konstnärliga uppdrag. D äremot fick paret omfattande 
projektbidr.ig från Stiftelsen för Teknisk Utveck.ling.26 

Sture Johannesson fick god kontakt med IBM och träffade där Sten 
Kallin, en kontakt som resulterade i många projekt och som fortfa-
rande, 30 år senare, fortlöper. De experimenterade tillsanunans med 
bilder uppbyggda av matematiska kurvor och den moireeffekt som 
uppstår vid successiva linjeförskjutningar i kombination med linje-
upprepningar. Detta första projekt fick namnet lntra. Några bilder när-
made sig det fihrurativa-symboliska faltet men i stort sett håller de sig 
inom den nonfigurativa sfaren.27 Vid sidan om detta kom Ann-Char-
lotte Johannesson och Sture Johannesson tidvis att agera som politiska 
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Figur 2. Sture Johannesson, Friheten på Barrikaderna 1968. Affischen till den 
planerade Undergroundutställningen i Lund februari, 1969. Affischen förbjöds 
1968, men cillhör idag den svenska konsthistorien. Foto: Sture Johannesson 
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konstnärer. Det mest kända exemplet är utställningen Om Tyskland i 
tiden på Kulturhuset i Stockholm 1976, vilken behandlade den så kal-
lade "paragraf 88-frågan". 28 

När de första datorerna med medföljande monitorer lanserades på 
marknaden, bildade Sture och Ann-Charlotte Johannesson bi]d- och 
ljudstudion Digitalteatern. 29 Stiftelsen för Teknisk Utveckling stödde 
iden om den digitala ateljen, som var en av de första datorbaserade 
grafikstudios i Europa. Under tiden då Digitalteatern drevs, arbetade 
Sture Johannesson till största delen med de tekniska frågorna medan 
Ann-Charlotte, (då "Charlot") Johannesson skapade de flesta av bil-
derna.30 

Efter Digitalteatern fortsatte Ann-Charlotte Johannesson med textil 
och måleri medan Sture Johannesson återupptog samarbetet med Sten 
Kallin. Mellan åren 1986-1990 var de framgångsrika med Epics-pro-
jektet. 1988 deltog de i flera internationella konferenser for IBM:s räk-
ning i bland annat Wien, Geneve (CERN) och Bryssel. l samband med 
att Sten Kallin och Sture Johannesson pensionerades, avtog intensite-
ten i arbetet, även om projektet fortfarande pågår. 

Ann-Charlotte Johannesson och Sture Johannesson finns represen-
terade vid Nationalmuseum, Moderna museet, Stockholm, Stedelijk, 
Amsterdam, Bibliotheque Nationale, Musee de l'Affiche et de la 
Publicite, Musee de la Publicite aux Arts decoratifa, Paris. Ann-Char-
lotte Johannesson erhöll konstnärsstipendium från Kungliga Akade-
mien för de fria Konsterna år 1976 samt för åren 1986-1989. 

Sten Kallin 
Efter civilingenjörsexamen i Uppsala 1954 arbetade Sten Kallin 
(f.1928) som gymnasielärare i Södertälje, Örebro samt senare vid 
Norra Latin. Kallin undervisade i matematik men hans examen var 
också inriktad på teoretisk fysik. 1963 började han på svenska IBM och 
inledningsvis arbetade han på utbildningsavde]ningen med samord-
ning av kurser för olika kunder.31 Han skrev under 60- och 70-talen 
flera böcker om databehandling, programmering och programspråk 
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men intresserade sig också för datorgrafik.32 Flera konstnärer kontak-
tade på 1970-talct IBM i grafiska angelägenheter. Professorn och 
textilformgivaren Astrid Sampe är ett exempel. Sampe var intresserad 
av vad den nya tekniken kunde bära med sig och använde också 
förlagor som hon, i samarbete med Sten Kallin skapade, till mönster för 
olika textiler.33 

Den konstnär som Kallin samarbetat längst med är dock Sture Jo-
hannesson och deras projekt har omfattat egna grafiklösningar, egna 
program samt unika lösningar för framtagning av grafik. Det första 
samarb<.!tet var inom det så kallade Jntra-projektet, vilket inleddes strax 
före 1970. lntra innebar ett mångårigt experimenterande med olika 
former tillverkade med en IBM 1130 samt en penplotter. Några av 
bilderna utgjorde grunden för senare upptryckta affischer och i något 
fall omslag till LP-skivor. 

M ellan åren 1979-1983 arbetade Kallin i Bryssel med att bygga upp 
olika datasystem men också med grafiska program för framställning av 
stordia och presentationsmaterial. Kallin arbetade först med vektor-
grafik, som var vanligast under den tidigare perioden, men utvecklade 
senare unjka arbetsmetoder för framställning av rastergrafik. Efter att 
Kal.lin återvänt till Sverige började han och Sture Johannesson åter att 
samarbeta i projektet Exploring Picture Space, vilket inleddes år 1986. 

När KaJlin återvände till Sverige 1983, började han arbeta som ge-
nerell konsult åt hela den svenska IBM-koncernen. Detta år presente-
rade IBM den nya kraftfulla persondatorn PC/XT i Sverige. Under 
sista delen av 80-talct gjorde Sten Kallin tillsanunans med Sture Johan-
nesson flera internationella presentationer av programvaran Ficlds, 
bland annat i Wien, Bryssel samt vid CERN, Conseil Europeen pour la 
Recherche Nucleaire, i Geneve.34 Fram till januari 1991 arbetade Sten 
Kallin kvar på IBM. 

Sven Inge de Moner (tidigare Sven Höglund) 
Under 1950-talct kom Sven Inge de Moner (f.1935) att intressera sig 
för fotogram och använde oexponerat fotografiskt papper som bas för 
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experimentella bearbeminga.r. Upptäckten av hur redan framkallade 
och kasserade fotopapper kunde fälla lit metaller, vilka skapade olika 
färgnyanser på fotopapperet, resulterade i vidare formexperiment. De-
buten skedde vid en utställning i Örnsköldsvik år 1958. 

Intresset försköcs alltmer mot det abstrakta, mot andra medier och i 
huvudsak mot televisionen. År 1961 började Sven inge de Moner un-
dersöka de elektroniska bildernas möjligheter. H an återberättar i ett 
personligt brev om bakgrunden till dessa experiment: 

I .. ./ det var en del i en upptäktsn::sa i sökandet efter nya bilduttryck. 
TY-apparnterna som kom tiJJ Sverige på SO-talet hade manuellt 
inställningsbara kontroller för flera viktiga bildhållningsfunktioncr 
och detta gjorde mig 

Genom att laborera med instillningarna på TV-apparatens baksida eller 
med hjälp av kraftiga magneter, kunde han ta fram oväntade effekter. 
Det konstnärliga genombrottet skedde 1ned mer traditionell teknik vid 

Ju11ge Kunst -63 i Wien och, samma år, vid Galleri Observatorium samt 
vid Konstakademien i Stockholm :l<> 

1964 ställde Sven Inge de Moncr ut på Galleri Karlsson i Stockholm 
och samma år återknöts kontakten med Ture Sjölander. Sjölander hade, 
liksom de Moner, tidigare också varit verksam i Sundsvall. l Sjölanders 
vänkrets fanns dessutom en annan konstnär, Bror Wikström (1931-
1997). Samtliga kom att intressera sig för elektroniska bild experiment, 
det som sedan kom att resultera i TV- produktioner. Sven Inge de 
Maner beskriver sina tidigaste minnen från dessa experiment i följande 
ordalag: 

Av en slump hade en TV-dokumentär om en grupp amerikanska jazz-
musiker misslyckats tekniskt och skulle kasseras. Planerna ändrades 
genom förhandlingar med en producent / .. .I materialet blev till-
gängligt som underlag för ett kort TV-experiment, där delar av film-
materialct bearbetades elektroniskt att bildsekvenserna med jazz-
musikerna gradvis upplöstes i svävande rytmiska föränderliga rörelser, 
synkront i takt med musikcn.37 
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Citatet avser filmen Time från år 1966. Sven Inge de Moner deltog inte 
under själva produktionen av denna första film och m.innesbilderna 
skiljer sig till viss del från exempelvis Ture Sjölanders erinring.:lil Sven 
Inge de Moner tillverkade serigrafier från valda delar av filmremsorna 
och dessa visades på flera utställningar. Senare kom även TV-bilderna 
/Tån Momm1ent att "översättas" till olja. De Moner producerade boken 
till TV-filmen Monument år 1968 och arbetade därefter bland annat 
med TV- filmen Space in the Brain 1969. 

Experimenten g1ck vidare inom exempelvis video och data-
hologram. Ett exempel på detta är Alice in the Light LandTokyo år 1978, 
ett annat är L'Artiste et L 'Ordinateure Paris 1979.39 Datorbilderna var 
från början ämnade att utföras i en alldeles specielJ hologram teknik vars 
programmering utfördes av civilingenjör Erik Nyberg vid Elektron-
musikstudion i Stockholm. Utställningen visade ett utsnitt från ett 380 
graders multiplcxhologram. 

Figur 3. Sven Inge de Moners TV-hallåa. Ett tidigt experiment med delmonisk 
förvrängning ca 1962. Privat ägo 
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Det är således under en kort period, vid den senare delen av 1970-
talet och några år framåt, som Sven Inge de Moner arbetat med dator-
teknik i strikt bemärkelse - tidigare och senare arbeten har haft andra 
utgångspunkter, exempelvis laserteknik som grund. Likväl är sökandet 
efter nya medier något som förena r hans konstnärliga gärning med 
andra tidiga pionjärer som jag här beskriver. Ett exempel på detta är hur 
en sekvens från filmen Space in the Brain, friställdes efter produktionen 
och visades separat som "fem minuter lång rörlig målning". Denna 
rörliga målning har jämförts med tidig Videokonst, se vidare under 
kapitel 3. 

Jan W Morthenson 
Jan W Morthensons (f.1940) konstnärliga produktion omfattar en rad 
olika genrer: bildkonstverk, elektron- och datormusik, kammarmusik-
verk, orkesterverk samt en radioopcra. Han studerade harmonilära för 
Runar Mangs och melodik för Ingvar Lidholm och senare, i Darm-
stadt, för Heinz-Klaus Metzger. 

Morthenson befann sig, liksom Lars-Gunnar Bodin, i en krets av 
experimentella konstnärer. Han var redaktör for Fylkingen Bulletin från 
starten år 1966 och översatte flera artiklar om "konst och teknik" till 
svenska. Han satt också i Fylkingens styrelse i flera år under 1960-talet 
samtidigt som han var medlem i Fylkingens Datamaskingrupp. I Neutron 
Star, 1967, använde han för första gången digital teknik i sin komposi-
tion. Då hade det tidiga intresset för formalism utbytts till det som han 
kallar för nonfigurativ- och senare metamusik.40 

Genom sitt intresse för synteser av bild och ljud tonsatte Morthen-
son verk av Olle Baertling (Kompositioner for television 1965) och Eric H 
Olson (lnterferences 1967). Dessa arbeten förenade i viss mån Jan W 
Morthensons musik med konkretisternas bilder men det som gör ho-
nom extra intressant i denna studie är hans filmer för Västtysk TV och 
då främst Supersonics 1969, där han med datoranimationerna samarbe-
tade med Göran Sundqvist på Datasaab.41 

1977 tilldelades han Christ Johnson Music Prize och på 1980- talet 
följde en rad av kompositioner som på olika sätt undersökte sinnenas 
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begränsningar, exempelvis i Silence XX ett verk for laserprojektion och 
band. intresset för det nonfigurativa återkom på 1980-talet. Ett exem-
pel på senare verk visades vid en separau1tställning år 1988 på GaJerie 
Konstruktiv Tendens i Stockholm. 

Torsten Ridell 
Torsten Ridell (f.1946) studerade vid Grafik och målarskolan Forum43 

i Malmö mellan åren 1965-1966 med Gerhard Nordström, Staffan 
Nihlcn och Gunnar Odin som lärare. Efter Forum återvände Ridcll till 
Tekniska Gymnasiet i Malmö där han år 1968 blev färdig byggnadsin-
genjör. 
De konstnärliga ambitionerna förde honom året därpå vidare till 
konstakadernien i Paris.44 Efter att först ha påbörjat studier vid arkitek-
turlinjen ändrade han inriktning och bytte till den bildkonstnärliga 
utbildningen. Ingen av de båda utbildningarna visade sig ge den utbild-
ning som Ridell tänkt sig. Akademien stod i alltför stark kontrast rill 
gallerierna och den moderna konsten som han kände sig mer tilltalad 
av. R.idcll sökte efter andra utmaningar och det han sökte fanns på 
"experimentuniversitetet" Un.iversite de Paris VITT-Vincennes. Uni-
versitetet var nystartat och ett av resultaten från Majrevolten 1968. 
RidelJ berättar i en intervju om den friska anda han mötte och om 
"ambitionerna att bli bättre än Bauhausskolan".45 

Efter tre år på Departement Arts Plastiques fick Torsten Ridell 
Licence d' Arts Plastiques - en examen som bestod av två tredjedelar 
Art Plastique samt en tredjedel Informatique, det vill säga datakunskap. 
Professor Frank "Popper var en av lärarna vid universitetet och intro-
ducerade flera nya konstnärliga falt för studenterna. Ri<lells intresse för 
datakunskap utvecklades efter en av Pappers föreläsningar, då några 
tekniker från Departement Tnformatique redogjorde för sina ideer om 
hur datorerna skulle kurma användas för bildframställning. 46 

Under läsåret 1971-1972 kom Ridell för första gången i kontakt 
med datorgrafiken. Samtidigt debatterades det livligt vid universitetet 
om konstnärens roll i skapandet av datorgrafik. Att datorn var ett an-
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vändbart redskap såg Ric.lell som obestridligt, därför kom han aldrig att 
tycka om själva begreppet "datorkonst". Ordet, tyckte han, skapade 
föreställningen om att datamaskinen i sig var den aktive skaparen av 
artefakterna. Många av Ridells utställningar kom att fokusera på konst-
närens roll - som "L' Artiste et L' Ordinateure" antyder. 

Det var konstteoretikern Frank Poppcr som kom att bli Torsten 
Ridells handledare i Paris. D en konstnärliga debuten skedde på Cite 
lntcrnationale des Arts år 1973. R.idell erhöll franska statens studie-
stipendium vilket resulterade i att han ett år senare kunde fortsätta sin 
forskning kring datorernas kreativa möjligheter. Den första dator-
utställning som han deltog i var "Recherche ct Creation Plastiques 
Assistees par Ord.inateur", Centre George "Pompidou 1978. H är 
fanns, den för konstnärerna inredda studion, Atelier de Recherche 
Technique Avancee, ARTA, som var unik i sitt slag . Där arbetade 
konstnärerna tillsanunans med datatekniker, vilket Ridell skildrar med 
blandade känslor: 

När vårt program väl fungerade så kunde teknikern på egen hand 
jobba vidare med furgsättningar efter hans konstnärliga talang och man 
hamna i en underlig beroendeställning. ARTA scängdes något år se-
nare eftersom Centre George Pompidou ej skulle ha någon kreativ 
verksamhec, I .. . av detta slag, rnin anm./ Det var ju ett konstmu-
seum .... 47 

Ridells studie "Ordinateur et C reation dans les Plastiques" presen-
terades år 1981 och gav honom en Maitrise-grad. Följande år kunde 
han skriva in sig som doktorand vid Univcrsite de Paris VIII-
Vincennes. Ett genomgående drag i Torsten Ridells konst är det kon-
kreta och konstruktivistiska temat. Han har under senare tid haft kon-
takt med konstnärsgruppen MAD!, Materialiste Dialecrique, och har 
gjort en rad utställningar med den konkreta konsten som huvudlinje. 
På Ystad komtmuseum har han ställt ut rillsarnmans med bland andra 
Arden 
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Ture Sjölander 

Who in fact knows anything about pictures? And why do we under-
stand' so little about visual semantics? Photography and 
pictures have existed for 100 years, television 50. 
pictures have not attained more than a purely illustraave funcuon. 
Why? Probably, because most of our pictures are creat.ed by Word-
peoplc. In fact, roughly half the items on TV today could JUSt as well be 
broadcast on radio instead.49 

Ture Sjölander (f. 1937), som debuterade med en på 
Sundsvall Museum år 1961, har gjort sig känd som experimentell foto-
graf och avantgardekonstnär. Till skillnad från flera andra här 
rade konstnärer, finns en del dokumentation om Sjölander. En utforhg 
tidig presentation återfinns i Konstrevy nummer ett 1963 en senare 
i Aktuell Fotografi december 1977. Den tidigare skedde 
efter utställningen på Galleri Observatorium med Lars H11lersberg 
Ulf Ralunbcrg, då Sjölander just hade etablerat sig som. konstnar. 
Samma år medverkade han på en sarnlingsutställning på Wh1te Chapel 
Art Gallery i London och hade också meriterat sig för Statens Konst-
närsstipendium samt Stockholms stads kulturstipendium. Den senare 

· fi ån 1977 aiordes efter det att Sjölander producerat en presentationen r l:lJ . • • 

större väv efter fotografiska förlagor till Polar Musik Af3. 
Sjölandcr var en pionjär inom det som kom att media" 

- Öyvind Fahlström skrev i förordet till Sundsvallsutstallnmgen: 

Till fotografikerna som han kallar dem som känner sig 
med dialektiken i den traditionelle fotografens förhållande all motivet: 
när han ser sig om efter motivet är han motivets suveränt väljande 
vrakande herre - i samma ögonblick han rör utlösaren har han blivit 
motivets slav utan möjlighet att (annat än schatteringwis) som målaren 
omforma, utesluta, framhäva i motivet.50 

1964 kom Ture Sjölander att bli vida omskriven i samband med utställ-
ningen Ni är fotograferad på Galleri Karlsson (24/1?-13/ 11!.·

51 
.Det är 

fullt tänkbart att galleriet genom denna kontroversiella utstallnmg ge-
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nast fann sin status, som ett av Stockholms mest inflytelserika g.illerier 
för politisk konst såväl som för sub- och motkultur. Vid tiden för 
Sjölanders umällning framfördes stark kritik mot denna, till synes 
dadaistiska, form av fotografi, bland annat från Ulf Hård afSegerstad.52 

Samma år ställde också en bekant från Sundsvall, Sven Inge de 
M oner, ut på Galleri Karlsson. Tillsanunans med ytterligare en konst-
när, Bror Wikström, kom de under sextiotalet att inleda olika sam-
arbeten. De tre intresserade sig för elektroniska bildexperiment där 
Sjölanders kontakter inom SR/TV kom att spela en avgörande roll.53 

Sjölander beskriver inte 60-talet som revolution utan som en re-evolu-
tion och har i efterhand förklarat hur han som konstnär försökte att 
arbeta med olika typer av medier. Exempelvis med filmerna Time och 
Monwnent, vilka båda visats i svensk TV men också uppmärksammats 
utomlands. Han var en drivande person i projektet "multikonst" som 
genomfördes av producenten till Monument - Kristian Romare. Detta 
tas upp i Rune Jonssons artikel från 1977 på följande sätt: 

L TV-Aktuellt visade UlfThoren upp delar av utställningen och Sjö-
lander myntade begreppet "om man skall ställa ut så skall man ju inte 
ställa in". Under de två veckor utställningen varade kom det omkring 
10.000 besökare, många lockade av TV-presentationen. Derta fick 
Sjölander att fundera på nya distributionsformer för bildutställningar. 
Via TV och utomhusutställningar borde publikunderlaget kunna 

Det var många i det tidiga 1960-talet som uppmärksammade Ture 
Sjölanders konstnärskap. Experimentfilmerna Time och Monument 
kom att bli höjdpunkten av Sjölanders fi-amgångar under 1960-talet. 
Dland senare projekt märks Video Nu i Stockholm. I sin breda produk-
tion och ambition har Ture Sjölander bland annat uppmärksammats då 
han under 1970-talet tagit de första fårgfotografierna av Greta Garbo 
eller haft Sir Charlie Chaplin som modell. Sjölander är numer verksam 
i Australien . 
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Göran Sundqvist 
Göran Sundqvist (f. 1937) tog realexamen 1954 vid Kommunala Re-
alskolan i Malung och ingenjörsexamen 1958 vid teleteknisk linje, 
Högre Tekniska Läroverket i Örebro. Sundqvist anställdes samma år av 
SAAB och arbetade på elektronikavdelningen där han arbetade med 
att ta fram Sveriges första transistorbaserade dator. Samtidigt genom-
gick han komplettcrcinde utbildning vid bland annat Högre Tekniska 
Läroverket i Linköping år 1961. 

Anställning vid Saabs elektronikavdelning medförde arbetsuppgif-
ter inom ett brett falt; från konstruktion av tryckta kretsar men också 
som progranunerare; vid denna tid i ren maskinkod, hexadecimalt och 
oktalt. I takt med att programmeringsspråken utveckJades, gick Sund-
qvist vidare med att studera och använda sig av: Assembler, Algol, 
Algolgenius och Fortran. Under hela sextiotalet fördjupade han sina 
kunskaper i programspråk, operativsystem och nätverk. 

SAAB D2 var utrustad med Digital-Analog- och Analog-Digital-
omvandlare. Sundqvist upptäckte att det var möjligt att presentera gra-
fik genom att ansluta D-A-omvandlarna till ett osciUoscope, något som 
kom till nytta vid företags- och produktpresentationer. D 2:an kom 
snart att vidareutvecklas och följdes av en ny modell som kallades för 
SAAB-D21. Denna dator var en mer kommersiell produkt och såldes 
bland annat till AB Skandinaviska Elverk, dit också Sundqvist 1961 
medföljde som systemtekniker och programmerare. 
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Under servicepasset före arbetets början på morgonen hade jag möj-
lighet att utnyttja centralenheten för experiment med ljud och bild. 
Redan SAAB D2 I och senare även D22 hade Digital-Analog-
omvandlare och med dess hjälp kunde jag bli först i Sverige med att 
frarmtälla samplad musik. Bl.a. gjorde jag en version av Mozarts "Ein 
Musikaliche<> Wi.irfclspiel" (Ett musikaliskt tärningsspel). Mozart hade 
komponerat ett antal takter, som rätt kombinerade blev en valsmelodi. 
På Mozarts tid kastade man tva tärningar och antalet prickar som korn 
upp visade vilken takt som skulle spelas. Här fi ck datorn både kasta 
tärningarna och spela musikcn.55 

tärningsspel var vid denna tid något som intresserade 
många, i Sverige framför allt genom Iannis Xenakis stokastiska kompo-
sitioner. Med början i april 1965 tjänstgjorde Göran Sundqvist ett år på 
Kungliga Lantmäteristyrelsen i Stockholm men återgick 1966 till AB 
Skandinaviska Elverk, där han blev kvar 60-talet ut.56 Det var under 
denna tid som han genom Fylkingen lärde känna, och arbetade tillsam-
mans med, Lars-Gunnar Bodin och Jan W Morthenson. Sundqvist var 
under en tid på 1960- talet ledare för bildgruppen inom Fylkingen. 

Göran Sundqvist specialiserade sig på realtidsoperativsystem, data-
insamling, datasäkerhet och kryptering av datakonununikation men 
har senare även varit inblandad i andra typer av projekt, exempelvis 
med datoriserad handikappanpassning.Tillsammans med Bodin skapa-
des datorgenererade bilder som bland annat visats vid Lunds konsthall 
(1968) samt Norrköpings museum (1982). D enna grafik har Torsten 
Ridell uppmärksammat som en v1ktig del av tidig svensk datorkonst::;' 

Göran Sundqvist har ställt ut egna bilder exempelvis i tidskrifter 
( Computer and Automatio11 1970) och på konstmuseum (Digitala Dröm-
mar, Norrköping 1990). J Ian måste därmed räknas till en av de absoluta 
pionjärerna i fråga om visualiseringsexperiment med dator. Sundqvist 
är fortfarande verksam inom databranschen. 

Sammanfattning av inventeringen 
Det är ingen samljng konstnärer från en speciell "skola" eller "genera-
tion" som vi nu mött. Snarare Air vi bilden av ett antal enskilda personer 
som av skilda anledningar tidigt konuuit att söka sig mot datorkonsten. 
Bakgrunden hos de personser som ovan beskriv1ts är olika. Det finns 
dock några gemensamma nämnare. 

De flesta av konstnärerna var födda på 1930-talet med undantag av: 
Huebner, som föddes något tidigare, Ridell och Ann-Charlotte Johan-
nesson, vilka föddes något senare. T nternationella studier har också vi-
sat, vilket framgår av tidigare kapitel, att den "första generationens 
datorkonsoiärer" föddes mellan krigen. 58 
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Det var således etablerade konstnärer som tidigare ägnat sig åt annan 
verksamhet som kom att utgöra kärnan av datorkonstens initiala utö-
vare. D et fanns ju inte heller konstskolor i Sverige som erbjöd under-
visning i denna teknik. 

Vad gäller den konstnärliga orienteringen samt positionen i svenskt 
konstliv, kan vi konstatera att det inte uteslutande har varit konkretister 
eller matematiskt intresserade personer som använde datorer i konst-
närliga sammanhang. Även 0 111 Lars-Gunnar Bodin och Torsten Ridell 
är betydelsefulla personer i sammanhanget, finns andra personer med 
annan inriktning. Exempelvis märks flera tidigare fotografer. 
Den verksamhet konstnärerna ägnade sig åt före, och i vissa fall efter 
övergången till datorkonst, speglar ej heller till fullo de uttryck som är 
signifikativa i deras datorkonst. Men inte heller här går det att tala om 
datorkonstnärerna som en enhetlig grupp. 
En del av dem har arbetat tillsammans men det har inte varit fråga om 
konstnärsgrupperingar i vanlig mening. Koncentrationen kring Stock-
holm och Malmöregionen har snarare förklaringar i att tillgången till 
tekniska hjälpmedel varit större i dessa regioner. Vissa konstnärer och 
tekniker fanns kring universiteten, andra vid forskningsavdelningarna 
på större företag.Ytterligare andra var verksamma inom fi-istående för-
eningar som Fylkingen eller hade endast tillfälliga kopplingar till insti-
tutioner där det var möjligt att köpa datortid. 

Noter 
1 Diecrich, 1986. 
2 Naturligtvis går denna konstnärliga term till den rationella konst som före-

språkades av de ryska formalisterna på 1920-talt:t. 
3 Ruth Leavitt, R., (cd) AND Creative Computing Press, 

Morristown, New Jersey 1976 ISBN 0-5 17-52787- 1. 
4 Till detta tillkommer en rad personer, vilka jag gjort kortare telefonintervjuer med: 

Bertil Allandt:r, Lars J3e-rgquist, Jan Carlsson, Elisabeth Ekscrand, Gunnar Eriksson, 
Bengt Modin, Björn Springfeldt och Lars Svr.inberg. Jag har inom ramen för 
avhandlingsarbctet även gjort intervjuer som jag i denna text ej anväm som källmatt:-
rial. bland annat med Bengt R.ooke i Lund. De har änd.i varit viktiga för att för:.tå 
tidsandan. 

5 Oessa var: Gert Aspelin, Olle Berlin. Ola Billgrcn, Barbro Erhardson, Bo Hultcn. 
Bruno Karlsson, Carl Magnus, Anita Nilsson, Roland K och Rolf Pettersson. 

6 Andra uppmärksammade gallerier var: Galleri Ströget. Skånes Galleri 
Loftet och Galleri Cannabis, se vidare i exernpt:lvis l3o A Karlsson 1998. 

7 Ljungberg, min intervju 1998-05- 11. 
8 Se vidare i Beck & Jung 1982, Chromo Cube, där beskrivs principen för dessa 

interaktiva verk. 
9 Se bland arnm Frank Poppcr 1993, s.81. 
10 Se exempelvis Lennart Axel Bergström, Helmuth I Iertz, Mikael Jern, Boris Smeds 

Hard Copy Co/011r Display System 11sing lnk jets, Co111puter Crapliics in Plarming 7 -
Principles a11d Applicario11s 1972. 

11 Bo<lin arbetade mycket med primtal som grund för sina beräkningar, serierna var 
delvis slurnpmässib>t utformade men det yttre ramverke t kunde bestämmas av konst-
nären. 

12 Bland andra var Björn Springfeldt med och initierade <lcnna i samarbete med imcn-
dem Folke 

13 Torsten Ridell 1983. 
14 Jämför tidib.-are avsnitt om datorkonstens utveckling. 
15 Wolfgang Hut:bner i brev, Ettlingcn 1998-11-19. 
16 Jmf exempelvis Bob Wissler 1982 med Bergström m fl 1972. 
17 Genom detta var det meningen att fler skulle kunna förscl logiken i färgsystcmet, Nti-

kael Jern, min intervju R.anarp 1998-04- 17. 
18 Vid e tt och samma tillf.illc riskerades exem pelvis Bolidens 200 kartritares arbecstillf:il-

len då det med datorteknik nu gick att skriva ut en färgkarta p5 mindre än tio minuter. 
19 Bo Ljungberg, min intervju 1997-10-09. 
20 Bob Wissler 1982. 
21 Sture Johann1::sson hade under en längre period varit kameraassistent cill Georg Odd-

ner och lärt sig en hel del om olika gmfiska egenskaper. enstaka forografier fick 
Sn1re Johannesson själv publicerade i Li.fe un<ler femtiotalet. För en utförligare 
bakgrundsbeskrivning, se Gary Svensson 1998 eller C lemens Altgård 1998. 

22 Den första allmänna bild som framträder av Sture Johannesson i ett mer nationellt 
sammanhang, är i samba11d med manifestet i "ungdomsnumrct" av Ord & Bild 1967 
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s.1111t i vcckotidninb'Sartiklar från samma år. Men hans namn förekommer tidigare i 
olika sammanhang (se exempelvis Folke Edwards Underground 1969, där han nänu1s 
som deltagare i Co- ricus - konst som rit, Sigtuna 1964). 

23 Under tidigt sextiotal målade Sture Johannesson på Strii,Ret i Köpenhamn 
med sicuationisterna under nattliga blixtaktioner. något som han själv 

betecknar som "en expressio11istisk gr'!ffiti". Uttrycksformerna innefattade, enligt 
Sture forclämi.ngsameckningar från 1995. manifestationer; h.1ppcnings, 
installationer och performances - det som av andra kom att kallas för påhitt, uppcäg 
eller sabotage. 

24 Se vidare under detta kapitel. 
25 Gary Svensson, 1998. 
26 Ann-Charlotte och Sture Johannesson har presenterat detta i flera artiklar under ån:n. 

För en presemarion se exempelvis Weimarck 1981 , Hansson 1982, Kalium 
J 995. Dl't stora amlagct från STU blev en grund för digitalteaterns verksamhet aren 

1978. lkrrä(fande Sture Johannessons bildspråk se Leif Nelson " Pt>art: in our 
Space - Sture johnannesson och bilden som ord" Srudieka111rale11 nr 7 1979. 

27 Exempelvis finns dator-ritade paragraftecken avbildade på flera verk. 
28 Gary Svensson 1998. 
29 I lär avses "Apple ll ", vilken kom an bli grundstommen i Digitalteatern. 
30 Ann-Charlotte mg sig namnet "Charlot" under en period, därav har fl era srnvningar 

uppkommit i de artik lar som beskriver paret. Charlot är smeknamn för Chapli11. 
31 Kallin avancerade foin IBM-graderna Se (science engineer) till senior SJ-:' och senare 

under 1970- talet till SE. 
32 Scen Kallin Uimb<>k i 170RTRAN Lund 1967; Lärobok i PL/l Lund 1971. 
33 Sten Kallin i min intervju, Stockholm 1996-03-28. 
34 Se .1ppendix. 
35 Sven- Inge de Moner i brev 1999-03-08. 
36 Sven I löglund, 1956-88 Stockholm 1988. Umällningen vid Galleri Obwr-

vatorium anses vara den POP- utställningen i Sverige. 
37 Sven- Inge de Moner i brev 1999-03-08. 
38 M an far bet:inl.::l :ur de intervjuer och forfi-ågningar som jag gjort direkt med komc 

närema och producemerna urfördes omkring 30 år efier händelserna. Det har .l andra 
varu möjlige art jämföra uppgifterna sinsemellan och med den dokumemarion 

som ändå finns rillgänglig i form av brev, rdegram, kontrakt och liknande. 
39 Se exempelvis Dator orlr ko11s111är umälL1ingskatalog, Arkiv för dekorativ konst, Lund 

1980. 
40 En iJ1gåendc av Mord1enson återfinns i Lerman Reimers ''.Jan W 

Morthenson och musik" M11sikrflly nr 8, 1988, s.288-295. 
41 Om denna, se artikel i Dagens Nyheter 26 oktober ·t 969. 
42 Lennart Reimers 1988. 
43 Kristina Mezci Arvet 1fta surrealis111en: Crq/ikskolm1 Fomm 1964- J 991, 1 C)98 s.79f. 
44 Se vidare i Thomas MiUroth Svenska konstnärer i Paris, 1989. 
45 Torstcn l-Udcll, brev Ystad den 20 februari 1998. 
46 lbid. samt Torsten Ridell. min intervju 98-01-23. 
47 Torsten R.idcll, brev Ysrad 20 februari 1998. 
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48 MADI- gruppen grundad av Carmelo Arden Quin, Huenos Aires 1946, se vidare fred 
Andersson "Konstruktivt och konkret i Ystad", Sve11Ska Dagbladet 1997-07-19. 

49 Ture Sjölan<ler "The lmpact of New Technology on thc Development of Culture" 
71zree papers on tetlmology Conference Papers KL YS - World confcrence on culture -98 
- WORLD CONFER.ENCE on CULTURE @STOCKHOLM 31 march - 2 april 
1998, \'V\vw.klys.se/worldconfcrcncc/papcrs/Ture_Sjolander.htm (1999-02-0 I). 

50 Öyvind Fahlström "Om Ture Sjölanders fotografik" 1961 texten från 
talogen, återgiven i Pär Frank (red) Ni iir fot<igr'!ferad Fotoexpobok 2 1964. 

51 Tbid. 
52 S111'nska 12/11 1964. 
53 Jämför kapitd om Sven-Inge de Moner samt kapitel 3. 
54 Rune Jonsson "Ture Sjölandcr- en kuppman inom svensk fotografi" Aktuell Fotografi 

nr 12 1977. 
55 Sundqvi.sts egna minnesanteckningar från tiden. Intresset för musiken grundar sig 

möjligtvis på att båda föräldrarna var musiklärare samt utövande musiker. Fadern var 
rektor för Malung; Musikskola och modern var pianolärarc. 

56 Den senare arbetsgivaren 1970 - l 993, Kraftdata AB, var ett företag som bildades av 
dataavdelningen vid AB Skandinaviska E lverk. 

57 Ride!J 1983, se även under Uodin i dcttl kapitel. 
58 Frank Dietrich, l 986. 
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Kapitel 3 

Arbetsprocesser och 
artef aktanalyser 

Introduktion 
Vi har i föregående kapitel mött en rad skilda personer som haft bety-
delse för svensk datorkonst. 1 detta kapitel presenteras olika arbetsfor-
mer som och teknikerna använt sig av. Kapitlet vill sam-
tidigt visa på mångfalden vad gäller tidig svensk datorkonst. 

Datorkonstverk låter sig inte alltid analyseras på traditionellt sätt. 
Gränsen för verkens innehåll och deras kontext är ej kristallklar. Snar-
likt musik.kompositioner, är det för vissa av artefakterna möjligt att tala 
om originalet som en beräkning, datorkonstnärens motsvarighet till 
musikernas notskrift. Utförandet är närmast ett slags uppförande eller 
instantiering av själva kompositionen. Tydligt blir detta hos de konkreta 
konstnärerna. Lars-Gunnar Bodin visade vid ett intervjutillfålle några 
av sina äldsta kompositioner. Vi diskuterade några mindre skador som 
fanns på verken, då han uttryckte en tanke som tydl igt klargjorde denna 
ståndpunkt: "beräkningen finns kvar, det går lätt att göra en ny". 1 

Jag kommer i flera fall nedan att beskriva konstnärernas och tek-
nikernas arbeten som "projekt", vilket jag anser vara en lämplig be-
teckning på de huvudsakliga under perioden. Det har 
redan framgått att denna tidiga datorkonst baserades på olika sam-
arbeten och entreprenörskap. J vissa fall rör det sig om avgränsade arbe-
ten, beställningsverk eller produktioner av annat slag som inte har pro-
jektetS öppna form. 

73 



Med projekt avses här arbeten av experimentell eller explorauv 111 
ett sökande efter uttrycksmedel med en teknik som ännu ej var l11lh 
utvecklad. Systematiseringen och urvalet av den konstnärliga 
tionen grundar sig på den inventering och de intervjuer jag gencrn1l111 ( 
och presenterat i tidigare kapitel. Från dessa har jag sedan valt 111 'Il 

antal projekt som är avsedda att belysa olika konstnärliga intencm1111 
Beskrivningarna har något olika omtang, vilket givetvis inte h11111 

på någon rangordning utan på verksamheternas olika karaktär. l)l· 111 

ramas av faktorer såsom aktörer och tid, men skall ej ses som fi.ill,t.111 
diga analyser över varje konstnärs produktion. Det har visat sig 1111d 

vändigt att avgränsa redovisningen av konstnärernas produktion :1v111 

om inte avgränsningarna ter sig fullt analoga för alla de här besk11v111 
ideerna eller utkasten. Inte heller har den konstnärliga ambitionen .dl 
tid varit att skapa "fysiska artefakter" att eller offentliggöra . IN 

tället kan man se dessa kollaborationer som en viktig grund för atl gr 
nomdriva en "process" som sökt sig mot en konstnärlig 

Genomgången har resulterat i att jag indelat arbetsprocesserna 1 t ' " ' 
huvudtyper; de som vetter mot en konkretistisk, maternatisk tradiu1111 
san1t de som närmar sig en abstrakt transfonnerande/expn:ssiv tr,1d1 
tion. Denna systematisering förtydligar olika ambitioner och arbl'h 
metoder. Man kunde också utgått från andra principer men nyJu' 
skillnader framträder bäst i löptextens följande beskrivningar. De wr k 
som presenteras är formmässigt olikartade.Vissa ingår i en serie mcd.111 
andra är fristående verk, dessutom rör det sig i flera fall om stillbildn 
från animationer eller film.material. Genomgången är ej 1 
mitt appendix framgår var centrala utställningar ägt rum. Det är, so111 
helhet, ett material som inte på långt när ryms i denna bok. Min avsiJ..1 
har varit att genom ett urval av projekt åskådliggöra typiska drag och au 
samtidigt också påvisa den bredd som den svenska datorkonsten fok 
tiskt hade redan under pionjärperioden. 
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I 011kretistiska och matematiska arbetiformer 
t 11 i)l'ktstyrning och repetitiva moment 
I 111 lnrekommer flera namn på den inriktning som utvecklades ur den 
I 1 reta konsten på 1950 och 1960-taJen. Ibland beskrivs konstrukti-
\ ''"1 och konkretism som synonymer och det förekonuner även att 
1111111111Jlismen sanunankopplas med den konkreta traditionen. För att 
1 • ,, 1 det hela än mer komplext finns det konkret musik och konkret 
I""'' kan härledas tiJl skilda konstnärer och skolor.2 För svenskt 
'id kommande tänker vi oftast på Öyvind Fahlström när vi träffar på 
111 rrq1pet "konkret poesi", men utanför Sverige kan riktningen också 
1111 ledas till Eugen Gomringers samtida verk. I sitt arbete Svenska kon.st-
,,.,,,., i Paris (1989), inringar Thomas Millroth ett antal svenska konstnä-
11 1 ,om på en internationell bas arbetat inon1 den konkreta traditionen 
1 liddkonsten: 

I den konkreta konsten finner vi en skala från det visionärt utopiska till 
det undersökande och operationella. I den ena polen har vi konstnärer 
som Olle Baertling, i den andra den intima närheten hos Eric H Olson, 
Gert Marcus, Inger Ekdahl och Torsten R..idell:' 

I l1·r.1 arbeten om konkret poesi gavs ut på 1960-talet, bland annat på 
S11111ething Else Press. Likaså finns det gott om litteratur som tar upp 
lo11kret musik och konkret konst - för att inte tala om konstruktivism-
'"' idemässiga bakgrund.4 

13ade konstruktivismen och konkrctismcn har relevans för dator-
nnsten. Den förra termen har sitt ursprung i 20-talets R yssland och är 

n1 tidigt exempel på hur konst och teknik sammanfördes i olika konst-
11.1rl iga experiment. På så sätt anknyter denna tradition till de matema-
l l\ka och konstnärliga problem som tidig datorkonst inbjuder till. 

När jag nedan behandlar den konkreta traditionen och den tillämp-
11111g den fick inom datorkonsten, är det ingen precis användning av 
1ktta begrepp utan snarare en vardagsstipulation som flera av konstnä-
ll'rna själva använder sig av i beskrivningen av verk och inspirations-
k:illor. Dessutom är det en konstnärlig riktning som växte sig stark på 
I 1)50-talet. 
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Med konkret konst avser jag den stil som i en nonfigurativ trad1l11111 
använder strikta geometriska bildclcment. Ofta är det fi-åga om l,.m11 
positionsprinciper som har sin grund i matematiska formler och d 11 

"avpersonifiering" är ett centralt begrepp. Svenska exempel på dt•1111 • 
visuella tradition är Lars-Gunnar Bodins kompositioner av seriella 0111 

stochastiska5 bildelement likaså Torsten Ridells Linjeperm11taticm11 
Kompositionerna kunde vara utarbetade med en blandning av ,,,\,Il 
seriella som aleatoriska" principer. 

Lars- Gunnar Dodin lät sig inte inspireras uteslutande av konkrl't1' 
men, han nämner själv hur han bland annat påverkats av Fluxuskonstl'll 
Det är tydligt hur han, både inom musiken och bildkonsten, hade -.111 
grund i formestetiken, men han kan inte kan räknas till purister 11,1 
inom denna riktning. Bodin använde beräkningar flera år innan h.111 

fick t111g11ng till datorer. Genom slumptalstabeller kunde han räk11.1 
fram koordinater på liknande sätt som en datorstyrd slumpgeneratw 
gjorde. 

När jag i början av 60-talet först kom i kontakt med datorproduccr.111 
musik - framför allt Xenakis musik och fick möjlighet att närmare sr11 
dera den - uppstod en våldsamt stegrad framtidsoptimism inom 
Datorn verkade inte ha några begränsningar och i framtiden skulk 
den ge konstnärerna svindlande möjligheter att uttrycka sig och 1 

grunden förändra konsten.7 

Signifikant för den konkretistiska traditionen var att verken komponc 
rades och stiliserades på ett sätt som vänder sig bort från den figurativ.i 
(mimetiska) traditionen. Som ett led i avpersonifieringen fick slump 
tabeller, och senare processorer, styra de variabler från vilka verket 
komponerades. Detta förfaringssätt kan ses i de verk som Lars-Gunnar 
Bodin ställde ut redan år 1960 på Sturegalleriet i Stockholm tiJlsam 
mans med arkitekten och konstnären Richard Pybus (1928-2000).H 
Det stora genombrottet kom dock året därefter när Bodin medverkade 
på "aspect 61 ".Där ställde han, bland andra, ut tillsammans med Olle 
Bacrtling.9 Efter detta följde Oera utställningar på bland annat Galleri 
Petra och Galleri Paletten. Principen var densamma som Ridell senare 
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11 bl'tade med - enfårg.i<le bottenfärger som maskades över med tape 
'" h övermålades. R esultatet blev svarta streck på vit botten. 10 

1966 kom Lars-Gunnar Bodin i kontakt med datorteknikern Gö-
' .111 Sundkvist som bistod honom med att utarbeta ett program för be-
1.1kningar av stochastiska sericutvecklingar. Principen var densamma 
'"m tidigare, men nu kunde Dodin utföra flera serier under kortare tid-
•\ 111d. 

Det musikaliska intresset fanns även hos Göran Sundqvist, han hade 
11drgare programmerat datorstyrd musik i egna experiment med den så 
.1l1Jde "D2". Detta var Saab:s första transistoriserade dator, framtagen 

\ 1d slutet av 1950-talet. D2 hade ett begränsat arbetsminne, tid-
1•11stanterna för de skilda ljuden inhämtades från datorns hålremsläsare 

111 h gav, som Göran Sundqvist uttryckt d<.:t "bieffekten av takt-
M unpning". Dessa tidiga experiment finns sedan år 1978 utgivna på en 
I 11-skiva. 11 Vid sidan av dessa inledande musikaliska undersökningar 
11pptäckte Sundqvist de grafiska möjligheterna hos D2:an. Genom att 

D-A-omvandlarna12 till ett enkelt oscilloscope gick det att 1a 
lr .11n svartvita monitorbilder. Detta förfarande skall vi senare åter-

11mma till. De första kompositionerna Jär Dvdin använde digital tek-
111k producerades i samarbete mellan Bodin/ Sundqvist och visades på 
I 11nds komthall redan år 1968. 

Det var fiämst genom sina musikaliska kompositioner som Lars-
< .unnar Bodin blev ett stort namn. Flera kompositioner, exempelvis 
c ) BO 11 (1967) och 1ba:ata (1969), väckte ett internationellt intresse. I 
111.1 verkskommentarer har Lars- Gunnar Dodin redogjort för sina 

1mp1rationskällor. Dessa är i detta sammanhang intressanta tidsdoku-
llll'nt. CYBO Il refererar till författaren Daniel Stephen Halacys 
Il .1111tidsskildringar13 med cybernetiska organismer, så kallade cyborgs: 

I ... I ett begrepp som bl a lanserades av en amerikansk populärveten-
skaplig författare vid namn Halacy. Cybernetiken var en av 60-talets 
modevetenskaper och reglertekniken stod högt i kurs. Halacy skrev en 
bok om Cyborgs som handlade om kombinationer och integrering av 
reglerteknik och biologiska organismer, framför allt med männis-
kan. 14 
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- 11 1r1 I 11llJ= -- I I - --I - - - I = -- = .I .. I = 
I - I - --- I --Il I -rigur 4. Lars-Gunnar Bodin, "Seriel la strukrurer i bild och på 

Sru rcgallcrict I 960 viJ en utställn ing, moment 2, tilkunmans med Richard 
Pybus. 13odins verk från början av 1960-talet präglas av konkrccisti.,ka komposi-
cionsprinciper och b('.Står av ett P.i.tal givna element som genom slumpvisa place-
ringar årerger olika mönster. ldealisering av förfimaren godkänd av Lars-Gunnar 
Bod in. 

figur 5. Lars-Gunnar Bod in, Seriell struktur i 1961. Urställd vid "aspekt 61", 
den ena av två i samma svit. Komposition med slumpvisa variabler i samma 
anda som figur 4. Elementen här reducerade cill 12 scycken linjer. Idealisering av 
förfurraren, godkänd av Lars-Gunnar Bodin. 
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Oodins användning av språket i texten till ovanstående verk hämtades 
från vetenskapliga fält i syfte att komponera med fo rmler som i vanliga 
fall inte använd<; inom dik:rkonsten, men som förmalt skulle förstärka 
kompositionens inncl1Jll. CYBO 11 och 'foccara är goda exempel på 
hur sextiotalet snabbt förändrades.Vid arbetet med 1öccata var det ideo-
logierna som inspirerade. D en politiska situatio nen hade mellan åren 
1967 och 1969 gcnomg:'ltt en tydlig förändring. 

Det var nästan en chock att upptäcka att en av dt:n nya vänsterns ideo-
loger hade en opåmisti5k,ja uppfattning om konstens be-
tydelse i '>amhällcr efter revolutionen. is 

Dodins mtL-;ikaliska och bildkonstnärliga verk bottnade således i ett 
analytiskt intresse för både språk, form och innehåll. Elektronmusiken, 
speciellt då datorprog rammerad musik, hade en viktig grund i visioner 
om nutida och framtida uttrycksmöj lighetcr för komten. Inledningsvis 
inom den konkreta ko nstens domäner men sedermera också inom de 
intcrmediala former av experimentell konst, vilb Fylkingen i hög grad 
kom att förknippas med. Oacoranvändni.ngen förändrades alltså från en 
avpersonifieringsmetod till en metodik för mulåmcdiala fi-amo;täll-
rungar, även om det kanske snarare var Dick Higgins intermedia-be-
grepp som dominerade c;präkbruket inom den krers där Bodin var 
verksani. 16 

Först vid utställningen i Lund 1968 använde 13odin av datorer (se 
tlb'l.lr 6), medan tidigare kompositioner framställdes med hjälp av 
slumptalstabeller. Det går knappast att <;e skillnaden mellan d e olika 
förfaringssätten ucifr3n den slutgiltig.i produk.len. 

Vad gäller de tidiga bör man känna till att 
bilderna framställde pa trad1åonellc sätt, det vill 'läga med furg och pen-
\Cl. Detta gäller både för de med slumptaJstabeller framställda verken 
som för de som frarnställdes med dator. Det man kommer 
"Hi- Tech" i hantverket var bruket av maskeringstape, som an-
vändes för att åstadkomma de perfekt räta linjerna. 

Lars-Gunnar Bodin, som senare komponerat i helt digital miljö och 
direkt för CD-formatet , använde alltsä inte datorer som redskap i den 
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bemärkelse att datorn styrde själva realiseringen. Däremot utvecklades 
programvara för att erhålla de tal som bilderna skulle komponeras efter, 
exempelvis vilken placering linjerna skulle få. 

Figur 6. Lars-Gunnar Bodin 1968 (detalj). Konst - teknik i Lund 1968 var den 
första utställning Bodin delwg i efter att han fatt tillgång till datorkraft. Elemen-
ten består av kvadrater och av prickar i olika färger. Datorn räknade ut var 
prickarna skulle placeras samt vilken av de två förutbestämda färgerna som de 
skulle ta. Idealisering av författaren, godkänd av Lars-Gunnar Bodin. Andra som 
medverkade på utställningen var: Olle Adrin, Beck & Jung, Erik H Olsson, 
Hasse Hellscröm, Gunnar Ek, Bengt Jacobsson, Jaques Zadig, Kan Kalnin, Ivo 
Waldhör och Hans Weil-Alvaron. 

Produktionen av bilderna bestod alltså av två led: kompositionen, de-
sign av premisser, och genomforandet av resultatet. Hade det då varit 
tekniskt och ekonomiskt möjligt att även låta en datamaskin styra den 
senare delen, hade troligtvis Bodin låtit detta ske. 
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Alla koncept realiserades inte, de blev numeriska kompositioner (ett 
slags partitur) som fortfarande finns kvar som kod. De bilder som här 
får tjäna som exempel på denna inriktning är idealiseringar, tillverkade 
av författaren med Lars-Gunnar Bodins godkännande. Förlagan för 
idealiseringarna har varit fotografier som inte har kunnat återge den 
strikt grafiska uppbyggnaden, främst vad gäller figur tre och fyra. Kom-
positionen i figur fem var ursprungligen i färg men i detta fall kunde 
inte fotografiet återge de exakta linjerna mellan blocken. Därför är 
också denna datorbehandlad. 

Själva kompositionen var enligt Bodin det viktiga medan resultatet 
av denna, det vlJl säga "den fysiska bilden" lätt går att återskapa ifall det 
skulle bli nödvändigt. Kompositionerna var, i likhet med musikaliska 
kompositioner, nedskrivna och originalen är bevarade. D e fysiska bil-
derna blir enligt detta betraktelsesätt olika former av framföranden -
ett förhållande till bildkonst som var radikalt i Sverige i början av 1960-
talet. 

Ett senare exempel på hur datortekniken kom att användas inom 
ran1en för den konkretistiska traditionen är Torsten Ridells bilder. Om 
det typiska för Bodin är att han använder sig av olikformade bild-
element, så kan man karaktärisera Ridells verk genom att peka på hur 
han konsekvent arbetat med linjer. Torsten Ridell, som uttalat låtit sig 
inspireras av den konkreta samtidskonsten i Paris men också av 
modernismens tidiga gestaltningar, använde datorer till beräkningar av 
de kompositioner som han har kallat Linjepermutationer. 17 Dessa grun-
dar sig på iden om att inom ett bestämt utrymme, placera in ett givet 
antal linjer; det kan röra sig om en yta eller rymd. Kompositionerna var 
av två olika slag och arbetsmetoderna var således olika, dels användes 
slumpmässig placering och dels "varierad systematik", det vill säga lik-
nande de seriella, aleatoriska eller stochastiska kompositionsprinciper 
Bodin använde sig av. Dessutom har Ridell använt sig av två olika typer 
av "ytor", dels den traditionella tvådimensionella ytan och dels en tänkt 
tredimensionell. I arbetet med de bilder som återspeglade tre dimen-
sioner var datorn det avgörande hjälpmedlet. Ridell kommenterar 
detta på följande sätt: 
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1 bildserierna i tre dimensioner är datorns roll betydligt större och mer 
motiverad. Med datorns hjälp har jag kunnat visualisera en ide som jag 
med r1tstiftet aldrig skulle kunnat utföra eller konkretisera. De första 
bildserierna är här komprimerade i en kub där avståndet mellan varje 
sektion (tidigare bild) är lika med linjeavståndet. Programmen till&ter 
mig att vrida kuben kring dess axlar för att på så sätt ra fram olikartade 
bilder. 1R 

I citatet tydliggörs de fördelar Ridell såg med datorernas beråknings-
kapacitet. Andra förtjänster var till nya koncept samt i 
vidarebearbetningar av dessa. Vi kan notera att "kuben", vilken nämns 
i det ovan återgivna citatet är ett problem, en tankefigur och en metafor 
som flera gånger återkommer inom tidig datorkonst, exempelvis hos 
Beck & Jung men också hos Sven Inge de Moner. 

100-10 
Figur 7. Torsten Ridell, "Linjepermutation 10/100" ur Linjepermutationer, 
Wcdgcprcss & Chccse, 1981, (slumpmässig serie). Kompositionen med linjer är 
typisk för Ridell och kunde med dacorernas hjälp närma sig den matematiska ex-
akthet som eftersträvades. 
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100-90 

Figur 8. Torscen Ridcll, "Linjepermuracion 90/100"' ur Linjepermutationer, 
Wedgepress & Cheese, 1981. Ridell använde sig av datorer vid Atelier de 
Recherche Technique Avancee i Paris samt vid ElectronidExperimencal Studio, 
Siade School of Fine Art, London. 

Linjepermutationer var ett konstnärligt projekt som inte kunde ha ge-
nomföres utan möjligheter till dacabchandling. 19 Men samtidigt var 
datorerna också ett problem. De digitala verktyg som fanns att tillgå 
under 1970-talet dominerades av nagra fa större leverantörers utveck-
ling av hård- och mjukvara. Många konstnärer hade svårt att finansiera 
projekten, att utforma ideerna eller att lösa de tekniska problem vilka 
ofta krävde samarbete.Torsten Ridell fick tillgång till datorer via Atelier 
de Recherche Technique Avancee, ARTA,20 och senare vid Electro-
nic/Experimental Studio, Siade School of Fine Art, london.21 Efter 
dessa satsningar avbröt Torsten Ridell sina experiment med att använda 
datorer i sitt konstnärskap. 
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9: Torsten Ridell, sex exempel på tredimensionella linjepermutationer från 
Dator och konstnär, Arkiv för dekorativ konst, Lund, 1980. 
vid Atelier de Recherche Technique Avancee i Paris samt 

vid Elecrromc/Experimental Studio, Siade School of Fine Art, London 
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lnteraktion, reducering, syntes 
I motsats till Lars-Gunnar Bod.in och Torsten Ridell kom Beck & Jung 
inte att arbeta så mycket med repetitiva moment. Snarare är deras hu-
vudtema förändring och kombinationer. Ett exempel på detta är det så 
kallade bilda!fabetet från år 1966. Detta tog sig olika uttryck genom åren 
och gav upphov till en rad kombinationsmöjligheter. Släktskapet med 
konkretismen är påtaglig och detta framkommer också i senare verk, 
vilka jag nedan skall återkomma till. 

Beck & Jung använde sig av förlagor de fick från datorers slumpv1sa 
utskrifter. Dessa bearbetades och översattes till olika former och till 
olika material. Bilda!fabetets elva grundformer kom att grunda sig pä de 
geometriska formerna: cirkeln, ellipsen, kvadraten och romben. Det 
som tillkom var färgerna som konstnärerna laborerade med på ett friare 
sätt. Bildobjekten användes som underlag till en rad offentliga 
utsmyckningar och passade väl in i de moderna inredningsstilarna. Här 
kombinerades Bo Ljungbergs matematiska kunnande med Holger 
Bäckströms estetiska.22 

Figur 10. Beck & Jungs förlaga cill Bildalfobetet. Slumpvisa utskrifter från Lunds 
Damcentral, tidigare publicerat i Chromo Cube 1982. 
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Figur 11. Beck & Jung, elva grundformer för Bildalfabetet utformade 1966. Tidi-
gare publicerat i Chromo Cube 1982. 

Tidiga grafiska blad tillverkades med moduler som kunde vändas och 
bilda ett ofattbart antal mönster. Ett tydligt exempel på detta är 
Felixsnumm från 1967-68, som innehåller 35 stycken vridbara moduler 
-vilket enligt Leif Eriksson i Chromo Cube23, ger 34.359.738.368 möj-
liga kombinationer. Bildaifabetets, närmast oändliga, möjligheter att 
skapa variationer av "helheter" underströks genom Felixsn11rra11s 
interaktivitet. Ändå är det endast elva olika former som används, inte 
genom repetition utan genom sammansättningar.24 Detta presentera-
des i urställning-skatalogen Dator och konstnär på följande sätt: 
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Genom att omgruppera plattorna kan man bygga ett oändligt antal 
mönster och figurationer. Samtliga bilder och objekt som de utfört 
sedan 1966 bygger detta bildalfabet. Huvuddelen av konstnärernas 
arbeten är monumentala verk integrerade i arkitekturen eller place-
rade i offentliga lokaler. Där kan ofta åskådaren ajälv variera n.:latio-
nerna mellan formerna i konstverket genom att manipuler.t med dess 
mobila clcmcnt.25 

Således utgår Beck & Jungs konstnärliga metod från en matematisk, 
nonfigurativ och konkretistisk stil. M en på ett annorlunda sätt än i de 
exempel vi tidigare studerat. D etta gäller både för de matematiska be-
räkningarna och för den teknik som verken komponera-
des med. D essutom präglas H olger .Bäckströms och I3o Ljungberg-s bil-
der i hög grad av design- samt implementeringproblematik. 

Figur 12. Beck & )ung, {två varianter av) Felix.murran, 1967-1968. Tidigare pu-
blicerade i Chromo Cube. Den skenbare enkla uppbyggnaden ger mer än 34 mil-
jarder olika kombinationsmöjlighercr. Samrliga moduler är tillverkade av någon 
av bildalfabetet:S elva grundformer. 

Verken ger ra möjligheter tiU tolkningar utanför sina egna ramar, men 
i grunden baserades de på kommunikativa aspekter av fårg och form 
samt, i många fall, av den kontext för vilken de var avsedda. D etta kan 
exemplifieras med utsmyckningsuppdraget för Huddinge sjukhus, som 
var ett i raden av offentliga uppdrag som Beck & Jung fick på 70-talet. 

Formspråket faller tillbaka på de tidigare fo rmerna som konstnärs-
paret arbetat med och som redovistas ovan. i likhet med andra verk av 
Beck & Jung från denna tid, sattes färger och formelcment samman i 
olika typer av logiska mönster med en påtaglig fascination inför tek-
ruskt avancerade metoder och material. Arbetet omfattade ett större 
verk intill entren samt ytterligare arbeten i sjukhusets kringområden. 
Färgerna som användes i detta sam man hang var vitt, gult, grönt, orange, 
rött och blått. Det större verket byggdes upp av 4 x 12 stycken moduler 
av olika former och färger. Genom detta bildades också en referens till 
sjukhusets byggnadsblock och våningar, vilka fargsattes med gult, rött, 
blått, grönt och orange som lcdtema. 
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Figur 13. Fotografi av arbetet med Hej patient vid entren, Huddinge Sjukhus, 
1971. Modulerna (formelementen) tillverkades i Perstorp och monterades på 
plats. J dccra fall var de alltså ej interaktiva (vändbara). Fotografi från Beck & 
Jungs privata arkiv. Foto: Bo Ljungberg. 

Figur 14. Fotografi av Hej patient vid huvudencren, Huddinge Sjukhus, 1971. 
48 element i fllrgerna: Vitt, gult, grönt, orange, rött och bUtt. Sjukhusets bygg-
nadsblock bestod av samma furger. Fotografi från Beck & Jungs privata arkiv. 
Foto: Bo Ljungberg. 
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I sin helhet fårgsattes komplexet i femton fårger plus fem olika nyanser 
av grått. Sjukhuset-; exteriör dominerades av den råa betongen på väl-
känt 1970-talsmanfa.26 De olikformade modulerna var sammanfogade 
av olika skikt med mellanliggande distanser i totalt tre skikt. 

Förutom entren innefattade utsmyckningsuppdraget mindre verk i 
anslutning till huvudbyggnaden, såsom vid busshållplatser och bostä-
der. Dessa, ej namngivna verk, håller sig inom samma färgskala och lik-
nande former som det större verket vid entren. 

Beck & Jung:s produktion består inte enbart av verk som bygger på 
bildalfabetet. Det finns andra exempel på hur de arbetat med olika ty-
per av förändringar och omflyttningar. Det mest kända projektet, som 
också finns utgivet i bokform, har kallats för Chromo Cube. Projektets 
internationella spridning har anknytning till framtagningen av bläck-
stråleskrivaren i Lund.27 D et var dessa bilder som ställdes ut i Paris vid 
L' Artiste et L'Ordinateur 1979. Själva projektet utgick från de möjlig-
heter som ett speciellt program medgav och som kunde återge så kal-
lade "dolda ytor". Programmet togs fram av MikaelJern men den slut-
giltiga bearbetningen skedde genom en annan tekniker, Bob Wissler, 
samt enligt konstnärernas önskemål. Nedan återges några variantt:r av 
fargkuben, ytterligare ett tjugotal varianter återfinns i boken Chromo 
Cube. 

Figur 15. Beck & Jung, 
utan titel, 1980. En variant 
av Chromo Cube. Färgkub-
ens mindre beståndsdelar 
uteslöts till viss del och en 
mängd olika gestaltningar 
uppenbarar sig genom 
denna reducering av objekt. 
Bilden finns tidigare återgi-
ven i Beck & Jung, Chromo 
Cube Wedgepress & 
Cheese, Bjärred, 1980. 
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Figur 16. Beck & J ung, utan titel, 
1980. En annan variant av Chromo 
Cube. Bilden finns tidigare återgiven i 
Beck & Jung, Chromo Cube, 
Wedgepress & Cheese, Bjärred, 1980. 

Färgkuben består av ett antal mindre olikfärgade objekt (4.913 
stycken) men till skillnad från bildalfabetet var det här inte fråga om att 
sätta samman delarna till olika helheter. Tvärtom reducerades istället 
antalet objekt i "tre dimensioner" . Därigenom åskådliggjordes bak-
grunden eller bakomliggande moduler (de dolda ytorna). Det var 
denna reducering som Boh Wissler progr:immer;1cle.Metoden är såle-
des en speciell form av objektorientering där objektens reducering 
återger kuben i en oräkneligt antal kombinationsmöjligheter. På så sätt 
liknar Chromo Cube bildalfabetet till sitt koncept. Färgkuben var en 
produkt som Mikael Jern utvecklat i samband med att det behövdes en 
förklaring av fargsystemet som bläckstråleskrivaren arbetade med.Varje 
färg hade ett nummer som motsvarade en av färgkubens mindre kuber. 
Färgkuben användes men uppfanns inte av Beck & Jung. Projektet 
Chromo Cube utgick från det bildrum som fargkuben gav och dess 
konstnärliga värde ligger just i denna explorativa ansats. 

Det finns andra exempel på hur teknik framtagen vid Lunds data-
central användes i sammanhang. Ett spännande exempel 
på detta kommer från tidigt 1970- tal och arkitekt Wolfgang Huebners 
designade kyrktak till Lonuna kyrka efter restaureringen år 1972. 
Huebncr använde bildelement framtagna med sa1nma färgplotter som 
Beck & Jung arbetade med. Syftet var att efterlikna ett äldre kyrktak 
med naturligt skiftande nyanser. 
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Figur 17. Wolfgang Huebner, lomma Kyrktak, 1972. Förlagan till detta tak ut-
formades genom färgutskriftcr från Lunds Datacentral. Syftet var att efterlikna 
ett äldre kyrktak som skiftade i nyanserna. Bilden tagen av okänd fotograf (privat 
ägo). 

Figur 18. Wolfgang Huebner, Världskarta, ca 1976. Problemet var uppenbart -
hur skulle en världskarta kunna gestalta sig på en plan yta. Bilden är ecr original 
från färgbildskrivaren i lund (privat ägo). 
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.Huebner har i flera brev tonat ner sina insatser som pionjär inom om-
rådet. Ändå måste man konstatera att detta projekt förmodligen är ett 
av de tidigaste exemplen på datorstödd design inom arkitekturen. Som 
tf professor vid arkitektursektionen vid Lunds Tekniska Högskola kom 
han att intressera sig för datorgrafiken, även inom områden som inte 
direkt berörde arkitektur. Exempelvis hur man med datorns hjälp på 
olika sätt kunde återge en det vill säga hur en sfär översattes 
till papperets två dimensioner. Naturligtvis hade Huebner studerat 
mängder av tekniska ritningar och planskisser, därmed såg han de di-
rekta fördelarna med datorernas beräkningskapacitet och datorgrafik-
ens visualiseringsmöjligheter. 

Det är inte underligt att Mikael Jerns olika programlösningar och 
Boris Smeds bläckstråleskrivare kom till användning i olika typer av 
projekt. Även om de flesta uppdrag var av kvantitativ art, undersök-
ningar av jordytan, rniljöutsläpp eller liknande, där datorkraftens för-
tjänster var extra påtagliga, fann man således förtjänster i tekniken även 
vad gäller konstnärliga projekt. D en gemensamma nämnaren för dessa 
är dock att de har sitt ursprung i matematiska eller tekniska problem 
men av något annat slag än de som Bodin och RidelJ arbetat med. 

Intra och Epics 

The FIELDS Program is not a demonstration program for education 
in Physics - it isa vehiclefor exploring another space created by us. 28 

Vi har nu sett flera exempel på hur den konkretistiska traditionen vida-
reutvecklats av pionjärer inom datorkonsten. Det ä.r nu dags att titta på 
två andra typer av projekt som inledningsvis kan verka snarlika ovanstå-
ende tradition men där objekten inte framträder på ett lika tydligt sätt. 
Det är fråga om konstnärliga projekt som snarare undersöker själva 
bildrummet än dess komponenter och som exempel på detta presente-
ras här två projekt av Sture Johannesson och Sten Kallin. Det första 
projektet, lntra, löpte mellan åren 1969- 1974 och det andra, Epics,på-
bötjades 1986 och pågår fortfarande (år 2000). 
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Figur 19. Sture Johannesson, tryckt ca 1972. Datorgrafik utan titel från /ntra-
projektet, mönstret fdn penplottern överfört genom traditionell tryckteknik. 
Samma teknik användes av Astrid Sampe vid framställning av textilmönscer. 

Figur 20. Sture Johannesson och Scen Kallin, (utan titel ca 1971) från projektet 
och katalogen Intra, tryckt 1974. Finns i flera utföranden. De två spiralerna be-
står av en enda linje som börjar i den ena spiralens centrum och slutar i den an-
dra. Moireeffekten uppstod genom penplotterns mekaniska tröghet och utnyttja-
des i flera verk. Guldtryck på röd botten. 
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bltra var det första samarbete mellan Sture Johannesson och Sten Kallin 
som gav konkreta resultat i form av datorgenererat l det 
senare projektet användes persondatorer till skillnad från stordatorerna 
vilka de första experimenten utfördes på. Inget av projekten utgick från 
förfabricerat material, intentionen var istället att skapa något som Jo-
hannesson/ Kallin själva hade kontrollen över, från ide till färdig bild. 
Bildernas minimala uttryck förklaras av Sture Johannesson av att ltlfra 
skulle kontrastera mot "extra". 

Bilderna från lntra bestod av utskrifter från penplotter som i vissa fall 
trycktes med traditionell teknik. Dessa bilder skiljer sig från senare pro-
duktion men har vissa delar gemensamt: de är exempel på bilder där 
intentionen varit att bryta mot traditionens normer genom ett eget 
utvecklat koncept. 

Kompositionerna i Epics utgick från bildrummets inre kontext. 
Möjligtvis går det att påstå att Sture Johannesson i sin senare produk-
tion närmat sig frågor som de konkreta konstnärerna arbetat med . .Ex-
empel vis Torsten Ridell, som utgår från ett bestämt rum, där han Mter 
linjer falla ut i olika serier, permutationer. De två dimensionerna i 
Ridells linjepermutationer som genom upprepningarna överg&r till en 
närmast tredimensionell skulptur motsvaras i Johannessons Epics-bil-
der av en total frånvaro av objektet och där endast objektens kraftfait 
existerar. 

Tiden mellan lntra och Epics arbetade Sten Kallin i långa perioder 
utomlands och kontakterna mellan honom och Sture Johannesson 
blev mer sporadiska. Innan de på nytt samarbetade hade hård- och 
mjukvaran hunnit utvecklas mycket. Samtidigt hade Johannessons 
ideer om programvara för grafisk produktion mognat, speciellt genom 
arbetet med Digitalteatem. Kallin hade under 1970-talet arbetat med 
systemfrågor men var samtidigt väl insatt i visualiseringsproblematiken. 

Den nya iden grundade sig på försök att åskådliggöra kraftfält som 
omger valda objekt inom en bildyta. För detta ändamål skapade Sten 
Kallin och Sture Johannesson ett speciellt program, vilket de under 
åren omarbetade och uppgraderade. Programmet fick namnet Fit>lds 
och utforniades efter de ideer som framkom under arbetets gång. 
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Likheterna är också bildernas olikl1eter. De former som tydligt fram-
träder i bilder från lntra har i vissa fall symbolisk laddning medan de 
senare formerna i större grad innebörd. Å andra sidan har de 
senare objekten i Hpics en artificiell laddning som meta-
foriskt hämtat näring från naturen. Metaforerna hämtar Sture Johan-
nesson här ej längre från den kulturella arenan, som de tidigare 
affischerna, utan från den naturvetenskapliga. Det finns också märkliga 
kombinationer mellan dessa poler i johannesson.c; konstnärskap. Exem-
pelvis i 1990-talsproduktionen där vi kan möta symboler som 
nyckelhålsliknande eller hjärtliknande former. Alla transformerade ge-
nom det skräddarsydda programmet Fields. Dessa bilder kan vara svåra 
att tolka utan att ha tagit del av Johannessons tidigare produktion. 

Figur 21. Elektronisk etsning, efektroneg, visad på utställningen Digitala Dröm-
ma/' i Norrköping 1990. lnom Epics utformades ett specielle datorprogram Fields 
för att styra bildframställningen. Denna version trycktes 1989. Från konstnärens 
privata arkiv. Foto: Sture Johmmesson . 
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Ny teknik på hård- och mjukvarusidan undersöktes inom ramen 
för projektet, exempelvis tillämpades elektronisk etsning vilket på alu-
miniumbehandlad plast gav originalplåtar för tryckning utan mellan-
led. Plåtarna, vilka gav en direkt kopia av skärmbilden, var framtagna 
enbart för denna trycktekniska utveckling och kallades elektroneg. Sys-
temet kom aldrig att vidareutvecklas på den kommersiella marknaden 
men användes inom projektet under några år under det sena 1980-talet 
och stöddes av Svenska IBM. De grafiska blad som ställdes ut på Digitala 
Drömmar i Norrköping 1990 var tillverkade enligt denna metod. Upp-
lösningen på dessa tryck är mycket god och dessa tryckformer är ett 
exempel på avancerad utrustning som tagits fram i samarbete rneUan 
konstnär och tekniker. 

Andra exempel på Sten Kallins och Sture Johannessons ambitioner 
har mer att göra med visualiseringsproblematiken och återgivning av 
objekt på bildskärm. Teknik som var ämnad att lösa visualiserings-
problem för konstnärer men också för andra yrkesgrupper, bland annat 
vetenskapsmän som hade behov av att åskådliggöra abstrakta data. 

Istället för det i datorsammanhang mer vedertagna: WY S I WY G, 
"What You See Is What You Get", menar Johannesson att flpics mer 
grundade sig på principen: G W Y C N 0 S, "Get What You Could 
NOt See". Vid en föreläsning l 995 uttryckte Johannesson konceptet 
på följande sätt: 

Nu arbetar jag med generering och Inte för att simulera 
grafiska eller måleriska tekniker eller använda mimetiska effekter de-
finierade i andra media. Det är rolig;ire att måla på riktigt än att låtsas 
göra det! Jag gör bilder som handlar om bilden självt, 'self-similarity'. 
Ing;i anekdotiska eller illustrerande bilder. Back to basic; färg och form. 
Exploring Picture Space. 30 

Datorprogranunet Fields är värt att kommenteras närmare. Det finns en 
analogi mellan Epics och utvecklingen av detta program. Man kan se 
projektet och programutvecklingen som identiska. Även om l::.pics 
medförde en hel del andra frågor är Fields det centrala i Johannessons 
och Kallins projekt. 31 Intentionen var att bryta mot den klassiska bild-
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framställningens normer, istället för proportionsläror och komposi-
tionsregler ville Johannesson/Kallin skapa ett verktyg för "ren koncep-
tuell" bildframställning. Olika bildelement samt elementens kraftfält 
skulle visualiseras genom inbyggda "paletter". Men dessa 
skul1e ej vara verktyg som imiterade traditionell bildframställning. I ett 
opublicerat manuskript skriver de: 

The objectives of the Epics Project include the development, 
evaluation and use of a tool that enables the artist to visualize the latent 
tension in a picture produced by such an ordering of elements, 
induding the frame itself. The tension is treated as a globaJ force field 
where each point in the image is in.fluenced by all the elements, 
optionally including the frame.32 

Visualiseringen av fälten var också en slags undersökning av relationen 
mellan själva bildytan och dess beståndsdelar, det vill säga bild-
elementen. Progranunet utvecklades för att stödja detta förfuringssätt. 
Egenskaperna hos de valda bildelementen kunde visualiseras genom 
färgade kraftfält, liknande de falt som visar sig då man strör järnfilspån 
på ett papper vilket är placerat över en magnetisk metall. Spånet lägger 
sig i olika mönster som följer kraftfälten, vilka i sin tur är beroende av 
hur stark laddning metaUen har. Färgerna i kraftfålten kunde varieras 
efter behov: 

The strength ofthe attraction/repulsion fi.eld from the objects and the 
frame is visualized by generating a picture where each picture point 
(pixel) is given an intensity fora single hue (colour) or aset of hues, 
corresponding to the field strength. In two different ways, the effect 
may be enhanced to make the field variations easier to perceive by 
sharp iso-strength curves and by anim.ation. 33 
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Figur 22. Scure Johannesson, skärmbild från Epics, ca 1986. Från konstnärens 
privata arkiv. foto; Sture Johannesson. 

När bilden projiceras på bildskärmen, v isas kraftfaltens styrka i olika 
färger. Färgerna hålls samman genom relativt skarpa avgränsningar 
mellan de olika nyanser i spektrat som fältet består av. På detta sätt, 
menar Johannesson och Kallin , konkretiseras gränserna på ett tydligare 
sätt. Sten Kallin utvecklade programmet så att det även skulle finnas 
valmöjligheter att förändra kraftfältens "uppförande" genom enkla jus-
teringar.34 Här träffar vi åter på en metod som vi känner igen från tidi-
gare exempel, användningen av stochastiska formler: 
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Each pixel is given an intensity value that is selected stochastically. The 
intensity leve) (which has to be an integer) is either the floor or the 
ceiling value of the originally cakulated (real) colour value. A higher 
fraction part gives a higher probability for the ceiling value. lf, for 
instance, the cakulated colour value fora pixel is 13.7, the value 13 is 
chosen with 30% probability, and the value 14 with 70% probability.35 

Figur 23. Sture Johannesson, bild framställd genom Fields ca 1986. Avfotogra-
fering av monitor. Foto: Stuxe Johannesson 

Flera typer av objekt förprogrammerades i Fields, såsom punkter, linjer, 
cirklar.Vart och ett av dem associerades med en bestämd "massa". När 
objekten "genererades" omgavs de av kraftfålt vilka stod i proportion 
till objektens massa. Kraftfältet avtog analogt med avståndet från objek-
tet. Dubbla avståndet reducerar kraftfaltet till en fjärdedel, likt gravita-
tion eller magnetism. Johannesson beskriver förloppet enligt följande: 

You may see the images as visualizations offlELDS in nature or art:*) 
as the gravitational field surrounding a single star or a duster of stars 
and black holes *) as the magnetic field generatcd from magnctic poks 
of different shapes and strengths *) as the heat-and-cold field sur-
rounding objects with different temperatures *) as the tension fidd 
produccd by an artist through his or hcrs placing of picturc elements 
on a painting using diffcrcnt sizcs, colour valucs and brushstrokcs36 
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De olika objekttyperna, vilka ursprungligen bestod av matematiska 
"punkter", kunde placeras efter, av konstnären, anvisade positioner 
inom bild.fältet och på så sätt låta kraftfälten relateras till varandra. 
Objektens kraftfält låter sig därmed inte enbart påverkas av den egna 
"massan", utan även av omkringliggande objekt. 

Begränsningarna i programmet sattes endast av storleken på meny-
erna, en rad olika objekt var möjliga att tillfoga. Det <>om Kallin och 
Johannesson tyckte sig se var dock att ju farre element ytan innehöll, 
desto intressantare blev resultatet. 

Sture Johannesson och Sten Kallin höll flera föreläsningar inom 
IBM om grafisk visualisering av objekt. Kallin hade stor frihet att för 
företaget utveckla nya tekniska lösningar, bland annat i samarbete med 
Sture Johannesson. T början av 90-talets lågkonjunktur stoppades 
denna typ av kostsamma experiment och IBM tvingades lägga ner 
stora delar av sin utvecklingsverksamhet utanför USA. Epics fortsatte 
efter det att Sten Kallin dragit sig tillbaka &ån TBM men med mindre 
resurser och i långsammare takt. 

Transformering och expressiv hantering 
Tidiga monitorbilder 
En av de första som i Sverige undersökte datorernas möjligheter att 
framställa bilder på en monitor var Göran Sundqvist. Genom sitt arbete 
på Datasaab hade han tillgång till tekniken och möjligheter att utföra 
egna experiment. I en serie av bilder kan vi följa Sundqvists monitor-
bilder från de första svartvita fotografiska dokumentationerna till dem 
som senare, kring 1974, kom att färgläggas. 

Gemensamt för Göran Sundqvists egna bilder är att de inte baseras 
på identifierbara geometriska former till skillnad från de som tillverka-
des i samarbete med Lars-Gunnar Bodin. Däremot är det genom tit-
larna lätt att skapa associationer kring bilderna. Göran Sundqvist valde 
ut "frusna bilder" som han ansåg vara estetiskt tilltalande och fotogra-
ferade av dessa med en vanlig kamera. Det finns undantag från detta 
förfaringssätt men då rör det sig oftast om bilder som tillverkats för ett 
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speciellt ändamål. Dland annat för exemplifiering av användningsom-
rådena av Datasaabs datorer eller TV-filmen Supersonics. Sundqvist pro-
grammerade då efter Jan W M orthensons skisser.37 

Figur 24. Göran Sundqvist, Firebird. Avforografcring av monitor, senare delen av 
1960-talet, färglagd 1974. 

Från mitten av 60-talet hade bland andra kompositören Jan W 
Morthenson intresserat sig för synteser av bild och musik eller, för att 
vara mer konsekvent, bild och ljud. Kombinationer av nonfigurativa 
bilder och musik skulle närmast metafysiskt vidga seendets och 
lyssnandets praktik . .Åren kring 1968 var detta tydligt i Morthensons 
verk, men det var också problemområden som återkom i hans senare 
produktion. 38 
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Figur 25. Tnspelningen av material tilJ Supersonics vid Datasaab i Linköping. På 
bilden ser vi monitorn som spelades in för att få material till filmen. foto: Göran 
Sundqvist 1969. Ungefår 10% av filmen bestod av dataanimerat material, resten 
spe.b..le.s in pbtS: i m1..lio vi..! Oe.11 tscher Fernsehen. SupP.rsonics vann pris i Pri.x 
ltalia 1970. 

Figur 26. Avfotografering av monitorbild sekvens av Jan W Morthensons 
Supersonics. Foto: Göran Sundqvist. 
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Morthenson ligger i flera fall nära den konkreta traditionen. Hans stil 
bryter mot den "objektiva nonfigurativa musiken". Morthensons mu-
sik bygger i likhet med verk av andra kompositörer inom samma tradi-
tion på musikaliska, associativa, element men i oförutc;ägbara former. 
Enligt honom själv i reaktion på hans egen kompositionsskolning i 
intervallgestaltning. Detta förfarande fjärmar sig från exempelvis 
Xenakis systematisering av formella data.39 

Göran Sundqvist laborerade inledningsvis med datorgrafik utan 
konstnärliga ambitioner, trots att flera av bilderna vann pris i datortid-
skrifter och trotc; att delar från experimenten senare kom att ställas ut. 
Framför allt ger de senare färglagda bilderna prov på abstraktioner som 
på flera sätt föregrep mediets kommande potential. Många bilder spara-
des aldrig, de som finns bevarade är avfotograferingar - något lättill-
gångligt lagringsmedium fanns ej att tillgå. Avfotograferingarna namn-
gavs associativt: Big brother, Bridge 011er trouble water, Firebird, etc. Då bil-
derna inte finns lagrade i annan forn1 än i fotografiska kopior är det 
svårt att fastslå vad som utgör originalet, var detta finns eller fanns.Vis-
serligen kom kopiorna att tjäna som underlag vid framställandet av nya 
färgkopior men gränserna mellan vad som tillhör artefakten eller dess 
omgivning, förlagor eller tidigare ideer, blir svår att fastställa. Detta gäl-
ler inte enbart datorkonsten utan har med konstens dematerialisering, 
under sena 60-talet och det tidiga 70-talet, att göra. 40 

TV-experiment, videokonst samt hologram 
Flera av konstnärerna sysslade periodvis med film och TV. Somliga re-
flekterade över de elektroniska spridningsmöjligheterna, andra över de 
massproducerade bildernas innehåll. Det senare gäller exempelvis 
Sture Johannessons och Jörgen Nashs film Det gåtfulla leendets kavalkad, 
från år 1964. D enna film är en kraftig kritik mot konsumtionssamhället 
och reklamens indoktrinering. 

Flera av konstnärerna ville också bilda synteser av bild, text och ljud. 
TV-mediet hade också tidigare stort inflytande på kulturlivet. 1965 
försökte Ture Sjölander tillsammans med Kristian Romare och Lasse 
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Swanberg att genomföra en multikonstutställning. Planen var att ge-
nomföra utställningar synkront med affischering och sändning av TV-
program. Två utställningshallar kontaktades, Lunds Konsthall och 
Gävle Museum. Flertalet utomhusplatser för affischering i Stockholm 
skulle tas i anspråk, likaså Sveriges Radio. För detta behövdes produ-
centen Kristian Romare och filmfotografen Lasse Swanberg. Den tidi-
gare visade utställningen på Galleri Karlsson skulle vara grunden för 
TV-programmet som hade arbetsnamnet "Har Ni tänkt på att foto .. 
. ?"41 

TV-ledningen stoppade programmet, vilket föranledde en intensiv 
censurdebatt. 42 Sjölander skulle i kompensation :fa göra en ny film. 
Detta resulterade i Time som Ture Sjölander och Bror Wikström förfär-
digade 1965 och som visades året därpå. Flera av dessa "monitor-
experiment" har anknytning till datorkonsten, även om inte datorer 
användes inom produktionen. 

Under åren 1967 till 1968 producerades ännu ett TV-experiment, 
Monument.43 Projektet, som tillskrivits Ture Sjölander och Lars Weck , 
kännetecknas av transformationer. En rad kända porträttbilder abstra-
herades på olika sätt. Bo Hansson och Jan Karlsson, det vill säga signa-
turen 1-J[-tK, stod för de musikaliska inslagen och det producerades även 
en LP-skiva med samma titel på Sonora Musikförlag.44 

De bildmässiga transformeringarna var mer omfattande än i den ti-
digare filmen Time. I detta nya projekt deltog Sven Inge de Mon er på ett 
mer framträdande sätt. De Moner hade sedan tidigare arbetat med bild-
transformeringar av TV-bilder, bland annat från Time, och dessa hade 
överförts till andra medier. Vid arbetet med Monument skedde detta i 
större omfattning, bland annat i arbetet med den dokumenterande 
boken.45 

De elektroniska bildbearbetningarna, även senare med hjälp av 
datorkraft, samt de fotografiska bearbetningarna visades vid flera inter-
nationella separatutställningar. Men upphovsmannaskapet är fortfa-
rande omtvistat. 
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Figur 28. Fotografisk bild av en bildruta från filmen Time 1966, privat ägo. 
Digiraliserad och retuscherad av förfarraren. 

Figur 29. Från arberec med Monument, 1968. Från vänster syns Bengt Modin, 
Ture Sjölander, Lars Weck och Sven Tnge de Moner. Okänd fotograf, bilden tidi-
gare publicerad i boken Monument (1968). 
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Året därpå började Sven Inge de Moner,Ture Sjölander och Bror Wik-
ström att samarbeta med SR/TV:s arbetsgrupp för fårg-TV. De fick 
genom producent Bertil Allander förtroendet att genomföra en expe-
rimentell "rymdopera" som fick namnet Space in the Brain inför pre-
miärsändningarna av svensk egenproducerad fårg-TV. Lasse Swanberg 
deltog också i gruppens arbete med filmning av utomhusscener. Foto-
graf Lennart Nilsson engagerades till en scen, där kameran filmar ini-
från ett mfoskligt öga. Denna scen ligger i början av filmen och var 
avsedd att föra in publiken i en människas hjärna.46 

Efter detta följer dokumentära bilder från NASA blandade med ab-
strakta videoupptagningar av rörliga glasprismor. Denna abstraktion 
gav, som de Maner uttrycker det, en "illusion av månsjuka'', det vill 
säga föreställningen om hur människan känslomässigt skulle kunna 
uppleva vistelsen på månen. Istället för att sända rymdoperan innan den 
verkliga månlandningen ägde rum senarelades visningen och flera bil-
der, från satellitsändningen med president Nixons tal till astronauterna 
samt en scen från månytan, klipptes in i programmet. 

Spa.ce in the Brain sändes i svenskTV i mars 1969. Kopior av det fem 
minuter abstrakta avsnittet i filmen gavs titeln Fem minuter lång rörlig 
målning. Denna "videomålning" visades senare separat på flera utställ-
ningar och fick status som konstvideo.'17 

Sven inge de Moner, Ture Sjölander och Bror Wikström fortsatte 
med olika experiment på 1970- talet. Det mest relevanta för denna stu-
die var datorhologrammen, multiplexhologrammen, som skapades av 
de Moner och Wikström. Hologrammen låg till grund för de bild-
sekvenser som umäl1des i samband med Konstnären och Datorn 1979 
och 1980. Men även de tidiga experimenten med Time, J\1onument och 
Space in the Brain föregriper på ett intressant sätt datorkonstens 
problemområden. framför allt genom att det var försök att producera 
konst direkt för en monitor, på mediets egna premisser. 

Ture Sjölander har för mig försökt förtydliga sin egen position och 
intention beträfFande trilogin. Han menar att Space in the Brain av när-
mast ironiska skäl kom att beskrivas som en rymdopera samt att den 
hade endast ett väsentligt meddelande i filmens slut, en kort scen med 
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"Adam och Eva". Det var en kommentar om mänsklighetens framåt-
skridande. Samtidigt, menar Sjölander, var filmen endast en fårgvariant 
av Time. Han avfärdar sammankoppling av Time och vilka 
han inte anser bygger på samma tema: 

Första minuterna av Time vill ge det huvudsaklib>a 'meddelandet' I ... I 
Samma forhalbnde gäller för Spale in the Brain I .. ./avsnittet kunde ses 
som en slutkommentar om människans utveckling .... man skulle med 
fördel kunna göra en längre version eller kortare genom att editera 
ihop Time och Space in tlte Brain. I .. ./ lvfonument har samma tekniska 
förutsättningar som Time och Space in the Brain men som jag lät ut-
veckla till ett omfattande multimediaexperiment.411 

Monument beskrivs i brevet som ett multimediaprojekt som tog två år 
att genomföra. Filmen skulle inte enbart undersöka hur mycket det är 
möjligt att förvränga kända personers ansjkten för att de fortfarande 
skall fungera som porträtt. Detta, menar Sjölander, var endast en form 
av publik beskrivning. Istället ville man genom projektet belysa ut-
vecklingen av det nya mediet, dess användning, kontroll och etablering: 

"det 'nya nervsystemet' och televisionen som sådan i alla länder som 
v11r tids största 1\lfo11ume11t. Inte bara alla dessa Mo111m1e111 alla 'kaknäs-
torn' i alla länder talar sitt tydliga språk men ocks11 mängden av betrak-
carc.'' ' 9 

Med detta multimediala verk avsåg Ture Sjölander således att lyfta fram 
den elektroniska bildens möjligheter i fråga om massmedia. Denna 
beskrivning går på flera punkter isär med Sven Inge de Moners version. 
Det föreLigger flera motsägelsefulla uppgifter om samtliga tre filmer. 

Varken 'fime eller Space in the Brain nådde en lika stor publik som 
Monument men var viktiga experiment där monitorbildcrnas status ti-
digt undersöktes av konstnärer. Det rika bildmaterialet fi-ån filmerna 
och de övriga produktionerna anknöt till den elektroniska konsten 
och balanserade mellan "Hi-Tech" och "masskultur" å ena sidan samt 
traditionellt måleri å andra. 
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Figur 30. Monument som LP-skiva. Omslager hämtade sitt bildmareriaJ från fil-
men. För musiken svarade gruppen Hansson & Karlson. Mom,ment blev också 
en bok som utkom samma år, redigerad av Sven Inge de Moner. 

Det som ovan beskrivits kallades for elektroniskt måleri. Denna form 
av konstnärliga uttryck kan innefatta flera företeelser, alltifrån de 
artefakter som kan kopp]as till de elektroniska spridningsmöjlig-
heterna till långt mer traditionella uttryck, exempelvis olja på duk. De 
skiljer sig från Jan W Morthensons samtida kompositioner av bild/ 
musik-synteser, där slutprodi1kten enbart var avsedd för TV-skärmen. 
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Figur 31. Elckcroniskc måleri - överFörd 'TV-bild, Sven Inge de Moner (Sven 
Höglund), olja på duk 1968, omslagsbild till Industrin juni 1968. 

Efter filmprojektet Time, fanns mängder av material som lämpade sig 
för omarbetningar och vidareutvecklingar. Samma sak var fallet med 
TV-experimentet Monument. Sven Inge de Moncr använde de elektro-
niskt transformerade bilderna frän monirorn och bearbetade dessa ge-
nom traditionell teknik men senare också digitalt.50 Resultatet av i'vfo-
nument blev stora "monitorporträtt" i olja eller seriegrafier. För de 
Maner uppstod kontakten med de samtida tekniska innovationerna i 
allmänhet slumpmässigt. Han har i brev beskrivit hur det oprövade var 
viktigare utgångspunkter än förg.ivetcagna "sanningar". Han har vidare 
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beskrivit "känslan", "intuitionen" och "inlevelsen" som de tre vikti-
gaste förutsättningarna. 51 

En del av bilderna kom att betyda en tota1 rundgång: en avfilmad 
reproduktion av en oljemålning överförd till videohand, sedan åter 
avfilrnad och avfotograferad för att återvända till olja. Först när denna 
kedja tydliggörs, återspeglas i verket en intressant på medi-
erna. Inledningsvis i filmen J\tlonument återfinns en presentation där 
detta förtydligas för publiken och samma förord återfinns i boken Mo-
1111ment. 

Experimentfilmerna faller i strikt bemärkelse utanför avhandling-
ens ramar, men de tjänar som exempel på hur monitorbilden 
från att ha varit analog till att bli digital. Skillnaden för åskådaren är 
naturligtvis försumbar, då alla monitorer i slutändan ger en analog bild 
att betrakta. Det som gör dessa personer intressanta är deras vilja att 
arbeta direkt med monitorbilden - även om arbetet senare kom att 
resultera i andra produktioner vid sidan av. En anonym kommentator 
skrev i Iudustria 1968: 

Multikonst var ett försök att länka ut konstnärernas exklusiva bilder i 
ett större kretslopp. Men en radikal multikonst skulle naturligtvis inte 
stanna vid att massframställa konstverk utan också övergå till att konst-
närligt utveckla massbilden. "Monument", Ture Sjölanders och Lars 
Wecks experimentprogram i tv som sändes i januari i år, är ett sådant 
steg. Det som drivit dem är inte så mycket ceknisk nyfikenhet som ett 
behov att utveckla en vidgad bildkonm1unikativ 1m:dvetenhet. I lär 
har de manipulerat med elektroniska omformningar av bilder och 
med <le identifikationer som skapas hos oss av kända ansikten, av våra 
1Vfo1111111ent. 52 

Släktskapet med videokonst är påtagligt och det går, något beroende på 
gräm<lragningsproblematiken, att hävda att filmerna tillkom mitt un-
der genrens uppkomst. Time och Monurnent gjorde stort intryck på sam-
tiden, långt mer än datorkonsten, men det var den digitala tekniken 
som i förlängningen tog hem spelet. Fortfårande fanns det för 
ningsändamål och som ett led i den traditionella konstnärliga verksam-
heten, ett behov av att använda sig av traditionell teknik parallellt med 
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den nya. I lndustria (1968) beskrevs processen från de konsmärliga ex-
perimenten fram till Sven Inge de Moners handmålade original: 

Konstnären Sven Höglund trädde in i bilden när filmen var klar. I 
o ljemåladc original gav han sin egen tolkning av 111askinbildcrna/ .. ./ 
Sven Höglunds dukar bildar nu upptakten till nya formcxperiment 
som ska produceras i flirg-TV. 5.i 

Detta var givetvis ingen källkritisk granskning av arbetet och en stark 
fö renkling, men citatet från den anonyme författaren är ett exempel på 
hur samtiden fick bilderna beskrivna för sig. Även målningarna be-
skrevs som elektroniskt måleri - naturligtvis inte helt felaktigt, då de 
var målningar som hade monitorbilder som referensmaterial. De nya 
"formexperimenten" syftar på Space in the Brai11. Beskrivningen har 
starkt kritiserat-; av Sven inge de Moner, främst för att han genom 
denna skrivning kan uppfattas stå utanför produktionen av ajälva fil-
men J\l/onument. 54 

Figur 32. Ture Sjölander, yccerligare ett exempel på elektroniske måleri. Tidigt fo-
tografi Hn utställningen på Galleri Carlsson 1964 färglagd på elektronisk väg. 
Bilden publicerad i tidskriften Foto, nr 3, 1977. 
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Figur 33. Sven Inge de Monfr, Expanded Cube, datahologram ca 1978. Del från 
ett Mulciplex ThLholograrn återgivet i utställningskatalogen Konstnären och Da-
torn 1981. 

Digitalteatern 
I ett nätverk med flera Apple 11-datorer, försökte Ann-Charlotte och 
Sture Johannesson år 1977 utveckla ideer som långt senare skulle 
komma att kunna realiseras. Genom sin genomtänkta design verkade 
Apples datorer vara den lämpligaste lösningen för de användare som 
efterfrågade objektorienterade programspråk. 

Apple TT var en "komplett dator" och blev en kommersiell fram-
gång. Bara det faktum att det med datorn medföljde en monitor, räkna-
des som ett framsteg. Eftersom dataprogrammering var krävande och 
tidsödande, undersökte Ann-Charlotte och Sture Johannesson möjlig-
heten att via de nu etablerade Apple il-datorerna vidareutveckla olika 
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ideer, i hopp om att det användarvänliga gränssnittet kunde bidra med 
nya möjligheter. Datorkonstnärer var i annat .fall fortfarande beroende 
av kostc;am "datortid" och assistans från tekniker. 

Ann-Charlotte och Sture Johannesson hade varit i USA och träffat 
företrädare för datorbranschen, vilka efter en tid kunnat c;ammanfoga 
de nödvändigc1 delarna för att bygga deras studio.55 Bland andra stöddes 
de av Steve Wozniak.56 Tillbaka i Sverige startade de en digital ljud-
och ljusstudio som med dåtidens mått överträffade det mesta, ett nät-
verk om nio stycken Appledatorer plus en RGB-kamera57 . Projektet 
uppmärksanunades i flera artiklar. R ubrikerna från denna tid antyder 
att det omöjliga var uppnått, att måla med rutig farg, att låta datorn ta 
konstnärens roU etc. Detta kunde både locka och uppröra publik såväl 
som praktiserande konstnärer.58 Torsten Weimarck var den forskare til-
lika konstkritiker som tidigt intresserade sig för Digitalteatern, hans essä 
'11ie Digital 'l'lwatre är den första publicerade text av omfattning som 
beskriver studion. 59 

Ann-Charlotte Johannesson var verksam som textilkonstnär innan 
Digitalteatern startades och var skolad i en liknande typ av beräkningar 
som datorkonsten krävde. När hon under perioden 1978-1985 hu-
vudsakligen kom att ägna sig åt datorkonst blir det tydligt att hennes 
bilder antog en speciell karaktär, som bygger på det textila kunnandet. 
Bilder som med grova raster (pixlar) sammanflätar ett fatal grundfärger 
till figurativa helheter. 

Ett av projektet<; huvudideer var att integrera olika komtuttryck; 
bild och ljud/ konst och musik på ett annat 
plan än i de försök till gränsöverskridninbrar som gestaltats i 60- och 70-
talens totalkonstverk. J ett brev tjlJ Stiftelsen för teknisk utveckling 
(STU) skriver Sture Johannesson år 1980: 

De verkligt skapande, genererande möjligheterna i dag och i den när-
maste framtiden ligger uppenbarligen i datatekniken och i användan-
det av mikrodatorn som arbetsredskap.(,() 

Johannesson understryker att utvecklingen av mikrodatorer i fråga om 
kapacitet och kostnader skulle möjliggöra en publik framgång och 
därigenom skapa förutsättningar för ett interaktivt förhållande män-
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niska/maskin. Teatern stod som en symbol for själva framställningsak-
ten med sin fusion av musik, bild och text. Objektorienterade pro-
gramspråk tilltalade paret Johannesson, de hittade flera analogier mel-
lan den digitala teknikens koncept och de mer konstnärliga ideerna: 

/ .. ./i detta sammanhang ide och logik, idemänniska/logikmaskin, 
teatern är en urtrycksform som sedan gammalt symboliseras av binära 
tecken, de två av sorg och glälUe. Mellan dessa poler 
och upplevs alla "analob>a" förhållanden, informationen kan mätas och 
omvandlas i ett "multi-cha1mcl analog interface" och gestaltas i 
terminalens bildskärm, eller lagras på "hard-disk" eller 
videotape.6 1 

Digitalteatern var således ett arbetsnamn som paret anvfode for något 
som de själva beskrivit i ordalag av: musikteatergrupp, en fri studio för 
fritt skapande, for experiment och progress av medier i form av bland 
annat mikrografiska bilder. Digitalteatern skulle ha resurser till att pro-
ducera något som kallades "mikroföreställningar" i konstnärligt såväl 
som kommersiellt syfte: "Real Time Music & Real Time Pictures, Real 
Time Art!" 01 . Några månader senare (aubrusti 1980) hade en sluss på en 
fullt utbyggd studio skapats, en visuell plan som ville påvisa 
interaktionen mellan människan och tekniken. Skissen fick nästan en 
mänsklig gestaltning. l den förklarande texten framställdes D igital-
teatern som en: 

I .. ./ produkcionscell kring en högteknologisk cellkärna med verk-
samheten inriktad på den info-logiska delen av mikrodatortekniken. I 
.. .I Min första skiss av an11ggningen har antropomorfistiska drag, ett 
förmänskligande Den kan liknas vid en kropp med två ben, 
armar, bål, hjärta, huvud ecc. Den är en intelligent artefakt, en robot-
hjärna med artificiell intelligens, redo att absorbera och ackumulera 
mänsklig intelligens. Den kan se, den kan höra och tala med egen in-
byggd vokabulär och, om man så vill, naturligtvis även utrustas med 
"luktsinne"! Den har en forl:ingd arm, det att en av terminalerna är en 
ajälvständig, portabel personal computer som var som helst där det 
finns telefon kan 113 direkt kontakt med centralanläggningen.63 
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Sture Johannesson anknyter till Marshall McLuhan genom att i 
programforklaringen använda sig av citaten: "The wheel is an exten-
sion of the foot" och "Electric circuity is an extension of the central 
nervous system". Där framgår också vilka möjligheter Ann-Charlotte 
och Sture Johannesson såg för framtiden samt vilket syfte mikrostudion 
skulle fylla: lika självklart, menar Sture Johannesson , som att man med 
en bil kan förflytta sig snabbare och vidare i den fysiska världen än med 
sina fötter, skulle man med mikrodatorn i framtiden, i sinnesvärlden, nå 
längre i klarläggandet av tanke, medvetenhet och budskap. Mikroda-
torn skulle komma att betyda någon form av andlig revolution för 
mänskligheten där oanade dimensioner skulle komma att "gestaltas 
och förverkligas". 64 

Vid mitten av 1970-talet var datorutrustningen så avancerad att till-
verkning av färgbilder var möjlig, om ej vanlig. Paret Ann-Charlotte 
och Sture Johannesson startade Digitalteatern med en, vid den tiden, 
mycket avancerad utrustning och lärde sig under ett antal år att arbeta 
med animationer och utskrifter i fårg, ofta kopplat till musik. Därmed 
svarade de upp mot Öyvind Fahlströms tidigare artikulerade efterlys-
ning av en svensk studio för elektroniska btlder, liknande EMS. Proble-
met var att ta samtida förstod vitsen med att byggd upp en sådan. 

Trots att studion byggde på oprövad teknik var den inte enbart tänkt 
som en visionär skapelse. Även estetiskt innebar denna nya teknik en 
förnyelse, Sture Johannesson använder ordet "skärpa". Verkens skärpa 
och uttryckskraft skulle förändras av tekniken på samma sätt som andra 
uppfinningar genom historien skapat nya förhållningssätt till konsten 
men av helt annat slag, tidigare innovationer skulle te sig jämförelsevis 
marginella. Applied Art, Gebrauchsgrafik, var nyckelord. System-
utformningen skulle vara inriktad på användaren på liknande sätt som 
exempelvis reklam.fotografens studio. 

I projektansökan till STU underströks betydelsen av denna tekniska 
och ekonomiska bas, vilket skulle kunna ge förutsättningar för fritt 
konstnärligt skapande och experimentell verksamhet. Tdeerna om att 
skapa en servicebyrå för audiovisuell informationsbehandling fanns ti-
digt med i diskussionen. Anmärkningsvärt är också att paret Johannes-
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son redan under tidigt 1980-tal tog med miljö- och energifrågor i dis-
kussionen och framställde dessa som viktiga argument. Den minimala 
användningen av energi lyftes fram som en viktig punkt i program-
förklaringen. Framtidsvisionerna stannade inte bara vid detta utan 
fortsatte: 

Den erfi1renhet och information som inhämtas varje dag kommer att 
bli ytterst värdefull i den "produktionsteknologiska kapprustningen". 
I .. .I Inom kort kommer bild- och ljuddisketter att bli överensstäm-
mande, kompatibla, med mikrodatorernas diskettminnen, floppy-
diskar. V,11je "skiva" blir original med samma kvalitet som inspel-
ningen. Framtidens "TV" - apparat kommer att vara en komplett 
hemdator som ersätter videobandspelaren, skivspelaren, kasettdäcken, 
telefonen, skrivmaskinen. Dosan för fjärrkontroll av apparaten blir ett 
keyboard för tvåvägskommunikation.65 

Figur 34. Ann-Charlotte 
Johannesson, utan titel. 
Tillverkad vid Digital-
teatern, i Malmö, del av 
sekvens. Foto: Sture Jo-
hannesson ca 1982. Bil-
den föreställer en män-
niska som kommuni-
cerar via en dator. Till 
vänster finns en hjärn-
cell avbildad. 
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Figur 35. Ann-Charlotte Johannesson, utan titel. Tillverkad vid Digitalteatern i 
Malmö ca 1982, privat ägo. 

Ann-Charlotte och Sture Johannesson förut<;pådde en digital revolu-
tion, framför allt inom produktion, information samt inom kommuni-
kation. De '>tällde frågan huruvida mikrostudiotekniken skulle kunna 
bli framtidens folkkonst. r detta har de redan blivit sannspådda. 

Studion blev en unik skapelse men tvingades lägga ned 1986, då 
tekniken redan var föråldrad och helt annan utrustning fanns på rnark-
naden. 66 Ännu fanns inte den teknik som fullt ut kunde förverkliga 
paret Johannessons ideer men mycket av den utveckling sorn skett se-
dan dess ligger inom de områden som projektet pekade mot, även om 
vi inte är helt framme ännu. 

Det finns material bevarat från Digitalteatern men mycket har också 
gått förlorat. Ett antal avfotograferingar och ett antal färgutskrifter finns 
i Arm-Charlotte och Sture Johannessons arkiv. Bilderna som framställ-
des kunde vara speglingar av samtiden med porträtt av Björn Borg, Bob 
D ylan, Massoud eller Ronald Reagan. Förlagorna var fotografier eller 
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tidningsbilder. D et förekom även andra motivval där hjärnceller sam-
mankopplas med datorer och andra former av digitala collage.67 Dessa 
digitala bilder är bland de första i Sverige som hade mimetiska ambitio-
ner och som anslöt sig till en figurativ konstnärlig tradition. 

Sammanfattning 
Inledningsvis i detta kapitel poängterade jag att flera av ovanstående 
konstnärsprojekt inte kunde studeras från ett perspektiv som förut<;ät-
ter att det primära syftet var att skapa fysiska artefakter. Efter genom-
gången av projekten och de två huvudsakliga grupperingarna, den 
konkreta/permutativa och den mer expressiva/transformativa, blir det 
tydligt att indelningen pekar på flera utvecklingstendenser. Konstnärs-
rollen och bildskapandet genom att-&; inte i alla 
förekommande f.tlJ längre var lika sjäJvklart att tala om verket i form av 
den slutgiltiga produkten. 

Vad som kan beskrivas som ett verk närmar sig en "musikalisk tra-
dition" där vi sedan länge ansett p:irtituret vara originalet medan själva 
konserten eller fonogrammen varit olika arter av "instantiering". Dessa 
"instantieringar" kan innehiilJa mer än vad själva originalet innehålJer, 
då de är beroende av uttydare men räknas ej som "kopieringar", vilket 
skulle vara fallet inom en traditionell bildsyn. Möjligtvis finns det, med 
hjälp av saxruna musikaliska analogi, en tradition inom populärmusiken 
som tillskriver "grundinspelningen" av en skiva en status som original. 
Även då tryckpressarna arbetat fram mängder av reproduktioner blir 
denna utgåva en instantiering, starkt förbunden med orginalet - trots 
att återlyssningen med all sannolikhet kommer att skilja sig från fall till 
fall. Lars-Gunnar Bodin avs&g förmodligen detta när han inledningsvis 
i detta kapitel fick komma till tals i egenskap av kompositör. Hans ut-
saga om att "det går lätt att göra en ny" betyder att det konstnärliga 
verket inte finns i bilden utan i hans partitur.68 

Detta har delvis att göra med den problematiska uppdehlingen 
mellan det som kan betecknas som "fine arts" och "perfornling arts" 
och vi kan känna igen problemområdet från annat håll, exempelvis 
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genom att jämföra film och teater. Filmen som original består enligt 
praxis av den fårdigklippta och offentliggjorda version som godkänts av 
upphovsmannen/männen medan ett teaterstyckes original ej finns i 
salongen där det uppförs utan i den instruktion som utförandet följer. 

Senare samtal med Lars-Gunnar Bodin har bekräftat att detta för-
hållningssätt funnits med i hans överväganden inför kompositionen. 
Det går att hävda att konstnären/teknikern i båda mina två huvud-
grupperingar ger instruktioner till datorn på samma sätt som en kom-
ponist ger instruktioner i sitt partitur till en framtida uttolkare. Men 
man kan också välja att se det så, att ett utvecklat objektorienterat pro-

resulterar i en arbetsprocess där datorerna blir verktyg i lik-
het med Pierre Schaeffers (1910-1995) musikaliska - där det är 
möjligt att komponera med färdiga "element" istället för med "bygg-
stenar".69 Av detta följer att delar av den elektroakustiska musiken när-
mar sig ett "verk" redan i kompositionen på samma sätt som vi kan 
förhålla oss till populärmusikens "master-tape", medan den tidiga 
datorkonsten följde en princip som kan liknas vid ett partitur. 

Motivens anknytning till masskulturen och mediafrågorna var vid 
denna tid ingen stor tråga bland kritikerna och den postmoderna för-
kunnelsen var ännu inte helt artikulerad i Sverige. De fli bilder som 
trycktes uppmärksanunades inte speciellt mycket. Men motiven har 
även viss koppling till formalestetiken och kompositionsprinciper som 
utgår från objektorientering, även om utfallet är helt olika. Den ge-
mensanuna grunden för detta påstående ligger i att Ann-Charlotte och 
Sture Johannesson tydligt pekar på användandet av objektorienterade 
programspråk och sammanfogning av element snarare än matematisk 
programmering. D etta är även tydligt i Sture Johannessons tidigare af-
fischer från 1960-talet. Huvudsakligen handlar det om en abstrakt figu-
rativ/transformativ praktik. 

Nedan har jag försökt åskådliggöra de två huvudgrupperingarna 
och vad som kan sägas vara signifikativt för dem på ett generellt plan. 
För detta ändamål har jag valt att ställa upp begreppspar som spänner 
över de två fålten. 
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Konkret 
Permutativ 
Non-figurativ 

Abstrakt 
Transformativ 
Föreställande 

Den delen av datorkonsten där monitorer använts hamnar ofta på den 
högra sidan och det förhållandet råder vad gäller den del som 
initialt handlar om beräkningar. Men dessa motsatspar är givetvis inte så 
statiska som figuren ger sken av, exempelvis faller vare sig Göran 
Sundqvists tidiga bilder eller Sture Johannessons Epics-bilder naturligt 
in under någon av dessa. Möjligtvis beroende på att de båda tidigt labo-
rerade med speciella typer av bilder och därmed inte inordnade sig 
strikt under någon specifik konstnärlig tradition. 

Andra konstnärers bilder ä.r lättare att inordna: bland andra Lars 
Gunnar Dodins och Torsten Ridells som definitivt hamnar under den 
vänstra kolumnen medan experimentfilmer såsom '1 'ime och Monument 
bäst låter sig placeras under den högra. 
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Noter 
Lars-Gunnar Bodin, min jntervju 1999-04-26. 

2 Vad gäller for "Electronic music" (på ett generellt plan frän Pierre Schaef:fers första 
studio 1948 och framåt) så kan den delas in i tre olika kategorier, varav "Musique 
concrete" är en av dessa och de andra två är "Synthesizer. nmsic" samt "Computcr 
music". Dland pionjärerna räknas Edgar Varese och hans Poem F.lectronique (Philips 
Pavilion Brussels World Fair 1958). 

3 Thomas Millroth 1989 s.188. 
4 Se exempelvis T homas Millroth 1989 eller Anthony Hill "Teknik i Bildkonst" Fyl-

kirwen 8111/etin nr 1 1967, s.16-22 (svensk översättning av Jan Sandzelius samt av Jan 
W MortherLmn). 

5 Enkelt uttryckt är detta en form av "styrd slump" <fär. vissa ramar sätts för avvikelserna 
men där slumpen råder inom ramarna. Detta till skillnad från exempelvis aleatoriska 
kompositionsprinciper. 

6 Med aleatorisk <tvses här rent slumpmässiga utfall, liknande rärningskast. 
7 Lars-Gunnar Bodin Dator och konstnär utställningskatalog Arkiv för dekorativ konst, 

Lund 1980. 
8 "Moment 2" Bodin/ Pyhus 10-19 december 1960, Sturegatan 38 i Stockholm. Pybus 

var verbam inom flera olika fålt och arbetade även en tid som översättare. 
9 Uodin ställde här ut "seriell struktur 4" och "seriell struktur 6", se vidare katalog 245 

Liljevalchs Konsthall I aspect 183, 24 - 24 septt:mber 1961. 
10 Principen för detta firms återgivet i Thomas Millroth, 1989. 
11 D 21- in M.emoriam - D 22, RM 5301: innehåller inspelat material från 1967 och 

1970. 
12 Digital/analog, omvandlar signalerna från en dator så att gränssnittet passar övrig ap-

paratur - exempelvis till en eller ett ljudkort. 
13 D S Halacy Computers, the machines we think with 1962 m fl. 
l 4 Lars-Gmrnar l3odin i Plwno Suecia nr 63 (1992). Angående Cybernetikens ursprung. 

se: Norbert Wiener M.ateria, 111askiner, människor (sv övers. 1964). 
15 Lars-Gunnar Bodin, ursprungligen i Nutida ll-1usik nr 3 1969/70, men har iivt:!n publi-

cerats på l nternet. 
16 Dick Higgins (1938-1998). En biografi och beskrivning av hans konstnärskap finns 

på WW\v.lcfthandbooks.com/higgins_bio.htm1 och där framgår inom vilka falt som 
han varit verksam. Higgins förknippas i första hand med happenings (1958), Fluxus 
(1961), Intermcdia, Someching Else Press samt den första utställningen av konkret 
poesi i USA (1%6). Pil Something Else utgavs bland annat verk av Alan Kaprow 
(1927- ), Gertrude Stein (1874-1946), Marshall McLuhan, John Cage, Merce 
Cunningham (1919- ), Emmett Williams (1925- ) och Johnson (1927-1995). 
Den senaste boken Modernism Since Post-Modernism utkom 1997. Flera av de personer 
som fanns i kretsen kring Higgins kom att bli tongivande för sextiotalet.Johnson stu-
derade mellan 1946-48 vid Black Mountain College i North Carolina med studie-
kamrater som Robert Rauschenberg och Cy Twombly. Williams kom att bli betydel-
sefull på den europeiska scenen, bland annat med tidiga mstä!Llingar om konkret 
poesi i början av 1960-talet. Han fungerade även som utgivare för Something Else 
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fmm till 1970. Allan Kaprow, slutUgen, har tillskrivits rollen som uppfinnare av konst-
forrnen "Happening" 1958. 

17 Ridell beskriver i min intervju hur han också var mycket fönmdrad över Viking 
Eggeling, bland annat dennes film: Digiial sy11ifoni. Angaende denna, se vidare i Gösra 
Werner och Bengt Edlunds Vikirlj/ Eg{!e/ing I )iagonalsy11!/Ö11in: spjutspets i återviiuds-
griind, 1997. 

18 Torsten Ridell, Dator och kommiir, 1980. 
19 R.idell, 1983. 
20 Vid Centre George Pompidou i Paris. 
21 Verken sorn ställdes ut vid dt:n svt:nsk/franska utstälhlingen var tillverkade vid 

A.R.T.A mellan åren 1978 -1979 samt vid Siade School of Fine Art 1979 se: Dator och 
ko11st1tär utställningskaralog Arkiv för dekorativ konst, Lund 1980. 

22 Se vidare i: Francois Molnar 1982, Wol(isang Huebner 1982, Leif Eriksson 1982 eller 
Loujse Uråhanunar och Kirsten Johansson "1990. 

23 Leif Eriksson, 1982, s.17. 
24 Bo min intervju 1997-10-09; järn.for även med Louise Bråhammar och 

Kirsten Johansson 1990, Beck (Holger Bäckström) & Jung (Uo Ljungberg) w ith Wolf-
gang Huebner - C()mpi1fe.r Art: Colored Pictures Based On A 'ChromoCube' LEO-
NARDO, Vol. 15, No. 2. pp. 118-11 8, 1982 Pergamon Press Ltd. 

25 Dator och konstnär, Arkiv för dekorativ konst, Lund 1980. 
26 Se Ru111nr9, 1971, sid 366-367. 
27 Se kapitel två under Mikael Jern. 
28 Sture Johannesson & Sten Kallin Program I Manifcsto: The EPTCS Projecc: Exploring 

Picture Space. 1993. 1998. 
29 Resultatet av de första experimenten kom att pryda insidan av en chokladask som 

delades ut cill anställda. På så s;itt kom <irbetet snabbt att spridas internt på IBM. 
30 Sture Johannesson, föreläsningsanteckningar, 1995. 
31 Sture Johannesson har i flera av mina intervjuer uttryckt att Fie/ds är ett konstnärligt 

verk i sig. 
32 Sture Johannesson & Sten Kallin 1993, l 998. 
33 lbid. 
34 En god bild av hur detta kan se ut lagras på SvD:s virtuella galleri under mars 1999, 

http:/ www.svd.sd galleriet. 
35 Sture Johannesson & Sten Kallin 1993, 1998. 
36 Ibid. 
37 Om filmen, se artikel i Nyheter 26 oktober 1969. 
38 Exempelvis i Sile11ce XX for laserprojektion ocli 1onlM11d (1988). 
39 Enligt Morthenson förekommer endast denna princip i två av h<ms tidiga verk, i bör-

jan av 1960-t.alet. 
40 Detta perspektiv i en del av den litteratur som på 1990-talet tagit upp 1960-

och 1970-t;tlens konstMinddser.. Ert tydligt exempel är lucy Six years : i/te 
demnterializ alion ofthe art o/ijec1fr1m1 "1966 to 1972, U11iversity ofCalifornia 1997. 

41 Rune "Ture Sjöbnder - en kuppman inom svt:nsk fowgrafi" Akwell Fot<>· 
nr 12, 1977. 
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42 Här finns en rad samstämmiga röster filn mina intervjuer med lij<;Jander och R.o-
mare. 

43 Se exempelvis "Nu gör man konst med elekrronik" I11d11stria, juni 1968, s. 56-60 eller 
Sölander/Weck, .\11>m1111em, 1968. 

44 Sven-Inge de Moner har i brev 1999-03-08 redogjort för detta och det finns 
dokumenterat i Sven Höglund . .\1011u111em, 1968. 

45 Ture Sjölander, Lir\ Wcc:k .\fo11u111eut: Höglrnul, 1968 med introduktion av Kris-
tian Romare och kommentarer av bland andra Bengt Fddreich. 

46 Sven fngc de Moncr i brev 1999-03-08 
47 Uppgifterna om detta förfarande grundar sig på brev (Sven Inge de Moner) 1999-03-

08. 
48 Ture Sjölander i brev (e-post) 25augusti1999,02:27:14 +1000. 
49 lbid. 
50 
51 
52 
53 

Jämför tidib'<lrc avsnitt samt med Jndiistria juni 1968, s. 56-60. 
Svcn-lngc dc Monh i brev 1999-03-08. 
Induscria juni t 968, s.57. 
lbid., s.56-60 samt omslag. 

54 Sä har det beskrivits i både Youngblood (1969) och Rush (1999). De Mo n er menar att 
han haft en länge viktigare roll än så (brev 1999-02-04, 1999-03-l8 och 2000-04-14). 

55 J\1111-Charlotce och Sture Johannesson berättar i en intervju 97-02-07 om hur de f'år-
vånades över att de produkter som vid den tiden exponerades i annonser endast ex-
isterade som koncept och att sammanfogningen skedde efier beställningen - ett minst 
sagt annorlunda sätt att arbeta på. 

56 Se exempelvis Henrik Arnstad, Ajio11/llade1 1994-J 0-31. 
57 D v s en ordinar videokamera med analog teknik. 
58 Jämför Andersson (1983), Christiernin (1991), Eliasson (1983), Hansson (1982) eller 

Weimarck (1981). 
59 111e Digital 111earre utgavs på Eks-Skolens Forlag i Köpenhanm, på svenska återfinnes 

en version i Torsten Weimarcks essäsamling Sole11 smälta 11er som mö, 1983. 
60 Johanm:sson, projektbeskrivning 1980-07-29. 
61 Ibid. 
62 Tbid. 
63 Sture Frå11 korut11ärsatelje till mikrostudio - frd11 repetitio11slokal till prod11k-

1io11Scel1, programförklaring daterad 1980-09-06. 
64 lbid. 
65 lbid. 
66 Jfr tidigare avsnitt. 
67 Genom en unik videoupptagning av llill H Ritchie, professor vid Universiry ofWash-

ington School of Art 1966-1985, har det varit möjligt att fl\ en uppfattning om hur 
studion sag ut samt vilken form sekvenserna hade. 

68 Min intervju 1999-04-26. 
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69 Pierre Schaelfcr har i en intervju itjord av Tim Hodgkinson på http://wwv.1.cicv.fr/ 
association/shaetfer_imcrview. html (2000-03- 16) förklarat de musikaliska elemen-
ten, objekten, enligt följande: 

"When we hear the wind, the wind says Tm blowing'. When we hear water, the 
water says Tm rmuling' ... and so forth. / .. .I Opposing this world of sound is the 
world of music, the world of musical entities, of what I have called 'musical 
objccts'.Thcse occur when bcar value.Take a sound from whatever 
source, a nore on a violin, a scream, a moan, a creaking door, and there is always this 
synunetty betwecn chc sound ba\i\, which i' complex and ha:. numerous characte-
ristics which emerge through a process of comparison 'vithin our perception. lf 
you hear a door creak and a cat mew, you can start to compare thcm - pcrhaps by 
duration, or by pitch, or by timbre./ .. ./ With deccronics they could get direcc 
access to all this and have really pn:cisc and objective musical values." 
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KAPITEL 4 

Från skärmbild till bildskärm 

Neo-dada och 60-talsavantgardet 
Konst och kontext 
Billy Klöver, själv tekniker och konstexpert, har sammanfattat området 
konst och teknik på följande sätt: 

"Engineers are not artists, and artists can't do their own engineering. 
Artists and engineers are separate individuals, and if they work 
together, something \Vill come out of it that neither can expect. That's 
the quote I want to die with." 1 

De spelregler som tidiga datorkonstnärer fick rätta sig efter, var ofta 
bestämda av teknjska och ekonomiska resurser. Naturligtvis finns det 
långt mer komplexa komponenter vilka är av avgörande betydelse för 
konstnärskapet, men långtifrån lika lätta att avläsa.Vi har nu sett vilka de 
tidiga datorkonstnärerna var, hur de arbetade tillsanunans med tekniker 
och.vad de med den tidens avancerade utrustning kunde framställa.Vi 
har också sett tendenser på hur datorkonsten kommit att förändras då 
verken ej längre enbart bestod av en bild producerad genom en datama-
skin vars snabbhet och exakthet utnyttjats. 

Grundförutsättningarna för konsten förändrades men inte enbart 
till följd av teknikutvecklingen. Det skedde också en kulturell föränd-
ring, vilken var nog så viktig. Alltfler upptäckte att konstbegreppet 
kunde innefatta mer än en artefakt i form av en installation eller tradi-
tionell målning. 

Även om delningen mellan.fine arts och peiforming arts var uppenbar, 
var denna skiljelinje inte alltid så lätt att dra i enskilda fall. Ordet före-
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ställa refererar ju också till föreställning och exempelvis Digitalteatern 
hämtade många referenser från denna betydelse. 

Ovanstående vinjett citerat från Billy Kliiver tar tjäna som inledning 
till detta kapitel, dä.r frågor om estetiska uttryck och samhällelig förank-
ring kommer att diskuteras utifrån ett kulturellt perspektiv. Sjäva ut-

gångspunkten för denna studie, är att vart verk föds ur sin tid. Uttrycket 
kan läsas som en självklar trivialitet, ett uppenbart samband mellan vad 
som uttrycks och när detta uttrycks. Likaså kan vi förmoda att det är 
möjligt att avläsa kulturella uttryck som ett resultat av den historiska 
kontexten och att denna variabel kunde avstämmas med komparativa 
metoder. New media, datorkonst, elektronisk konst och videokonst 
förväntas i detta resonemang i enlighet med detta resonemang och ifall 
de uppkom vid samma tid, ha åtminstone delar av form eller innehåll 
gemensamma. Låt oss titta närmare på denna historiska kontext med 
början i området konst och teknik. 

Symbios - teknik och konst 
Samarbeten mellan konstnärer och tekniker hade sedan början av 
1960-talet blivit en naturlig del av konstlivet. Bland annat kan man se 
den amerikanska organisationen EAT som ett resultat av denna nöd-
vändiga utveckling som för Sveriges del, enligt många, började år 1961 
med Rörelse i konsten på Moderna Museet.2 Förmodligen finns det ti-
digare rötter i 1950-talets pånyttfödda intresse för den tidiga modernis-
men. 3 Kanske hade man också tagit intryck av evenemang såsom den 
uppmärksammade Philips-paviljongen vid världsutställningen i Brys-
sel 1958 och uruppförandet av Poeme Electronique, ett multimedialt verk 
av Edgar Varese och Charles Edouard Jeanneret (Le Courbusier), assis-
terade av Iannis Xenakis. 4 

Flera nya genrer inom konsten grundades, ofta med en ambition att 
sprida konstens budskap på nya sätt.Vi kan se detta i affischkonsten såväl 
som i ljud/textkompositioner för radio.Värt att notera är att dessa ex-
periment som under denna tid uppvisades på den svenska konstscenen 
ter sig långt mer djärva, nyskapande och/ eller provocerande än de 
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framsteg som datorgrafiken gjorde under perioden. Även om v1 
sträcker oss långt fram i tiden så kan vi konstatera att ta datorkonstverk 
berörde sin publik på samma sätt som andra formexperiment gjorde. 
Den digitala tekniken var ännu inte utvecklad för att kunna användas i 
annat än nonfigurativa framställningar och bilder med hög abstrak-
tionsnivå. Istället var det själva användandet av datorer som upprörde 
känslorna. 

Utan tvekan fanns det bland konstnärerna en insikt om vad den nya 
tekniken kunde medföra. Det gäller inte enbart de konstnärer som pre-
senteras här. Bland Sveriges korn;tnärer på femtio- och sextiotalen, 
fanns det flera som laborerade med nya media. Galleristen Bo Karlsson 
utpekade i en återblickande artikel vid mitten av 1990-talet två av dessa 
som speciellt betydelsefulla för epoken. Det rörde sig om Carl Fredrik 
Reuterswärd och Öyvind Fahlström, vilka han såg som goda represen-
tanter för sextiotalets konstnärskap i Sverige. 5 Carl Fredrik R euter-
swärd har beskrivit kärn;lan då Billy Kliiver 1965 visade honom runt på 
Bell Laboratories i New Jersey, i följande ordalag: 

For the first time, I saw a laser-beam in space. My m.ind of perception 
changed. Here was the tool that cut with all tradition! At the same 
time, I felt familiar with the coherent light. It looked like a halo of 
Leonardo, but straightened to infinity as his Saints had given up their 
monopoly on sacredness, for we profane artists. What a chance. 6 

Vi skulle kunna lägga till fler konstnärer som i andra sammanhang 
omnämnts i liknande ordalag. Folke Edwards pekar, i ett av bidragen till 
utställninf:,>skatalogen Nord1:skt 60-tal, på P.O. Ultvedt.7 Vid den stora 
utställningen av sextio- och sjuttiotalskonst Hjärtat sitter till 11änster som 
ägde rum i Göteborg år 1998, blev det förmodligen tydligt för de flesta 
att det fanns långt fler verksamma konstnärer i Sverige vid denna tid 
som är lika viktiga att lyftas fram.Jag avser således ej enbart de konstnä-
rer som var drivande rent ideologiskt utan också de som laborerade 
med nya uttryckssätt. Bland dessa märks Ture Sjölander, som genom sin 
fotoutställning år 1964 kraftföllt markerade Galleri Karlssons nä.rvaro 
på den lokala konstscenen i Stockholm. 
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Samtidigt kan vi notera att det inte fanns en stark modernistisk tr.1-
dition i Sverige innan 1950-talet. Torsten Ekbom har i Bildstorm pekat 
på det tomrum som uppstod i Sverige uppstod mellan Viking Eggelings 
tidiga experiment på 1920-talet fram till 1950-talet. 8 Kanske av detta 
skäl, framstod förändringsprocessen som desto mer dramatisk. En vik-
tig faktor, som flera har lyft fram, var den mer moderna konstpolitik 
som på ett aktivt sätt iscensattes. D ess publik skulle inte längre bestå av 
la.talet av befolkni ngen, istället skulle kulturen demokratiseras. Ett på-
tagligt exempel på detta var Moderna Museet och dess dåvarande chef 
Pontus Hulten som närmast blev en legend i Sverige för sina insatser, 
trots att han redan under tidigt sjuttiotal övergick till en internationell 
arbetsplats. 9 

Det var inte enbart på Stockholms gallerier eUer inom museivärlden 
som konstlivets " ramverk" expanderade. Kulturlivet i stort förändrades 
under sextiotalet och påfallande är den alltmer viktiga roU massmedi-
erna spelade i denna process. TV:n kom att bli en ny kulturell arena 
vilken kunde nyttjas för olika events eller happenings. Då som nu kan det 
vara svårt att dra gränser för vad som kan betecknas som "någon form 
av pt:rfurrm1nct:", möjligtvis kan man ha talat om "upptåg" eller "pa-
hitt". Just det faktum att konstdebatten, konstnärerna och ideerna 
kunde flytta ut från institutionerna in till den privata tv-soffan , eller ut 
på de publika gatorna, innebar en ny situation, både för publik och 
aktörer. tu Likaså kan man konstatera att det inte skedde problemfritt. 
Sveriges television hade en folkbildande ambition men tillät sig inte att 
visa, diskutera eller sprida vad som helst.Vid mitten av 1960-talet fö re-
kom det debatt kring konstnärsprojekt som TV-ledningen av olika skäl 
stoppade. 11 

TV- mediet var oundvikligt, de flesta såg det mesta och ville man på 
sextiotalet beröra ett stort antal människor var televisionen ett utmärkt 
forum. Den senare videokonsten har inte ens kommit i närheten av den 
genomslagskraft televisionen hade. Det enda medium som på allvar kan 
konkurrera med televisionen på 1960- talet är radion. 

Det är därför följdriktigt att en av våra första datorkonstnärer, Sture 
Johannesson, under det tidiga sextiotalet var verksan1 inom affisch-
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konstens domäner samt sysslade med flygblad, performance etc. Flera 
av 1960-talets grupperingar hade liberala och/ eller anarkistiska drag. 
Att inom dessa fält hitta alternativa spridningskanaler var ett logiskt 
steg. Olika rum skulle erövras om budskapen skulle vinna respekt och 
uppmärksamhet. Konstnärerna verkade inte ha någonting emot att 
deras aktioner skapade stora rubriker, tvärtom var detta något som ver-
kade vara en del av aktionen. 12 N aturligtvis fanns det också koncep-
tuella innovatörer som inte hade lika stark politisk framtoning. Det all-
männa tekniska intresset hos den utövande konstnären och insikten i 
mediets möjligheter kan tyckas vara en fundamental egenskap oavsett 
vilken form konstnären arbetar med. 

Att provocera eller att åstadkomma någon form av skandal har 
många gånger i historien visat sig vara ett utmärkt sätt att göra karriär. 
Kring 1960 och tjugo år framåt verkar det som om konstarenornas 
skandalsucceer tilltar i omfattning. En del av detta kan säkert förklaras 
med konstens politisering och att aktörerna på arenan ökade i antal. 
Konstens provokativa roll i samhället av många sågs som given, som en 
del av den kritiska hållningen. Det skulle inte vara riktigt att hävda att 
alla konstskandaler på sextiotalet var iscensatta eller på något sätt regis-
serade. D et är ändå påfallande hur skandalerna kommit att te sig som en 
del av konstnärernas intention. Ett exempel på detta kan vara just Ö y-
vind Fahlström. Transportskydden eller " emballagekonstverken" 1958, 
sägs vara en av de första stora "skandalerna" som förknippas med ho-
nom. 13 Snart kom denna pinsamma händelse att te sig ganska oskulds-
full, det nya TV-mediet hade större genomslagskraft. 1962 deltog Öy-
vind Fahlström och Carl Fredrik Reuterswärd i Hylands hörna där de 
chockerade Sverige ordentligt. Bo A Karlsson sammanfattade 1995 
denna händelse: 

De talade för vanligt folk och Lennart Hyland ajälv obegripligt om 
konst, enligt recensenterna. Men när han sa att han tänkte stoppa hasch 
i sin pipa och stoppade något i den, då inträffade ett av de sällsynta 
tillfallen då den annars sil massmcdialc Hyland inte behärskade situa-
tionen. Rubriken i Aftonbladet löd: Konstnärer chockade hörnans 
publik - nu måste Hyland byta telefonnummer. 14 
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Möjligtvis kan det vara an.ingen. naivt att tolka Hyla.nd som en omed-
veten medagent i detta utspel, snarare har vi väl lärt oss att se en långt 
mer professionell programledare, som förmodligen förstod mediet mer 
än samtiden anade. Utspelen i TV-rutan faller på plats i ett större sam-
manhang, TV:n var ett nytt och samtidigt publikt medium där många 
olika kulturbegrepp möttes. 

De radikalas resning 
Det kollektiva engagemanget för samhället hindrade inte intresset för 
individen och stundtals gick dessa två problemområden samman. Ett 
tydligt exempel på detta är den, under sextiotalet ständigt accentuerade, 
drogdebatten vilken tog en ny vändning under denna tid. Från åren 
kring 1964, då Timothy Lea.ry och Richard Alpert offentliggjorde 
LSD-receptet i en amerikansk undergroundtidskrift, tilltog debatten 
successivt. 

Sinnesutvidgande droger kom väl att passa in i det, sedan 1900-talets 
början, stigande intresset för nyandligheten, själen och psyket. Symbo-
liken inom bland annat bildkonsten, musiken , litteraturen samt teatern, 
hämtade mycket inspiration från de mystiska, religiösa och filosofiska 
teman som bottnade i olika former av sinnesutvidgning. 15 Ett genom-
gående tema var resemetaforen, vilken gestaltades dels i egenskap av en 
fysisk- och dels som en metafysisk resa. Därmed fanns det psykologiska, 
andliga och politiska krafter som sammanstrålade i en och samma fråga. 
Revolutionen skulle ske inifrån individen, i och med att individen 
skulle lära sig att genomskåda samhällets strukturer.16 Av flera orsaker 
började allt fler känna oro för vad drogerna kunde ha för effekt. Åren 
runt 1970 betraktades drogerna definitivt som ett allvarligt problem-
område och lagstiftningsvä.gen försökte man mot slutet av sextiotalet fa 
bort preparaten från marknaden. 

Samtidigt växte det fram en accelererad politisk polarisering. Dyna-
mik skapades mellan ideologerna och pragmatikerna, även om de.t inte 
i alla lägen var så högt till tak som det i efterhand kan verka. Det var 
möjligt att stoppa oönskade företeelser i samhället med politiska medel 
och för konstnärerna var det, då som nu, viktigt att förstå vad deras grad 
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av "frihet" innebar samt att någorlunda rätta sig efter de gällande ra-
marna. Det var inte alla som fogade sig inom dessa och det verkar som 
om sex och droger var två ingredienser som retade mer än något annat. 
Exempelvis åtalades Sture Johannesson på 1960-talet för sårande av tukt 
och sedlighet, för att han hade ställt ut tidskriften Puss17 i fönstret på sitt 
galleri . 

Utvecklingen resulterade i att censuren av sex/pornografi liberali-
serades medan narkotika.lagarna skärptes. Även om vi idag vant oss vid 
denna ordning, verkar det inte som om det då framstod som självklart att 
det just var den väg utvecklingen skulle ta. Möjligtvis kommer det i ett 
längre historiskt perspektiv te sig en smula egendomligt att så mycket 
av kulturdebatten rörde sig om just dessa frågor. 

Men det fanns naturligtvis andra inriktningar som gjorde sig gäl-
lande vid denna tid och som löpte parallellt med de liberala uttrycken 
som beskrivits ovan. Konst som mer bygger på estetiska formler, som 
utan tydlig ideologisk riktning svarade mot publika förväntningar. De 
konstnärer som behandlats i denna avhandling befann sig inom olika 
ideologiska och sociala få.It tiden före 1970. Ändå var det de som, obe-
roende av varandra, utvecklade konstbegreppets innehåll beträffanJe 
datorkonsten. I vissa fall är det fråga om samstämmjga röster - i andra 
fall inte. 

Förbindelser 
Mot ett medium 
Som bland annat framgår av kapitel ett präglades den tidigare delen av 
behandlad period av framtidstro och teknikoptimism. Konstens integre-
ring med ny teknik antogs komma att revolutionera samhället. Mycket av 
detta har infriats, även om de konstnärer som då formulerade tankarna 
såg en delvis annan utveckling framför sig. 

Datorkonstens utveckling mot en alltmer lättmanövrerad men 
också mångfacetterad konstform, medförde att delar av de tidiga expe-
rimenten föll i glömska. Genom monitorerna förändrades själva gräns-
snittet. Det som under 1960-talet tagit veckor i anspråk i fråga om pro-
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grammering kunde efter det att persondatorerna introducerats åstad-
kommas under bråkdelen av denna tidsrymd. 

Det är dock ej enbart en förändring av tidsaspekten som kommit att 
prägla senare datorkonst; det är också märkbart att vissa typer av expe-
rimentlusta försvunnj t. Konstnärerna var ej längre beroende av samar-
bete med datatekciker, men Jikfullt var de beroende av både program-
varans och hårdvarans möjligheter. Snarare blev det så att avståndet 
mellan programutvecklare och konstnärer har ökat. Exempelvis i de fall 
då konstnärer använder datorer tillverkade för en generell marknad 
med anonyma utvecklare. Det kunde lätt bli så att de tekniska begräns-
njngarna ej Hingre ifrågasattes. 

Naturligtvis skedde detta samtidigt som tekniken förfinades. 
Spridningskanalcrna blev i och med Internet fler, samma sak gäller det 
antal konstnärer som arbetade med datortekniken. Datorkonst för-
knippas ej längre med något negativt. Snarare har datorer kommit att 
bli ett vanligt förekommande verktyg som används av konstnärer med 
sanuna naturlighet som av deras publik. 

Datorerna kom också i högre grad att förknippas med själva visuali-
se1 ingen. kvm <lärmeu att ämlrc1 betyudse - trJn 
att vara ett hjälpmedel till att bli ett publikt spelrum, ett nytt konstnär-
ligt falt. D etta inträffar parallellt med att den konceptuella och 
dematerialiserade konsten tänjer gränserna för artefaktens omfång. Ti-
digare har vi sett hur framträdande detta varit hos Lars-Gunnar Bo-
din. 18 När begreppet "dator" förändrades i riktning mot ett medium i 
sig med färdigprogrammerade "verktygslådor", rnimkade intresset för 
dem som undersökt själva utgångspunkterna för konstarten. I takt med 
att den konceptuella men också den tekniskt experim entella konsten 
fatt större inflytande under andra hälften av 1960-talet, ser vi flera ex-
empel på hur formspråkct upplever en nyvunnen frihet. 

Nya arenor 
De nya uttryckssätten går att inordna efter olika rörelser eller rikt-
ningar, vilka i sig kan sägas vara uttryck för förändring, såsom Under-
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ground, Fluxus eller, om vi går tillbaka något i tiden, den konkreta 
poesin. Förlaget Kerberos i Stockholm är ett bra exempel på hur ut-
trycken förändrades. 19 Förläggaren och författaren Åke Hodell har 
själv beskrivit Kerberos som "ett slags litteraturpolitiskt inlägg" med 
författare som annars hade svårt att nå ut på marknaden, i första hand 
gällde detta Öyvind Fahlströms dikter och den konkreta poesin. Från 
år 1963 kom Kerberos att betyda mycket för den nya experimentella 
litteraturen. Den första bok som gavs ut var Hodells egen igevär (1963). 
Boken bestod av ordet "igevär" men med varje bokstav upprepad (först 
bokstaven "i" som upprepades på flertalet sidor, sedan repeterades bok-
staven "g" etc). igevär framfördes också på scen och var föremål för skif-
tande kritik. Torsten Ekbom kallade den "diktsamling" och så kom en 
litterär debatt igång. Bland dem som upprördes fanns Artur Lund-
kvist. 20 

Då var de tvungna att ta mig på allvar eftersom jag debuterat så seriöst 
med Flyende pilot, med förord av Gunnar Ekelöf. I .. ./ När Fahl-
ströms debut kom ut på Kerberos '64 fick den stora recensioner a.v de 
kritiker som var med oss, Leif Nylen på Stockholmstidningen och 
Torsten Ekbom på DN. De skrev upp den och det gjorde att de stora 
förlagen tvingades att anta flera av Kerberos författare för utgivning.21 

Jag har tidigare vid ett flertal tillfållen nämnt televisionen som en ny 
och viktig arena, Åke Hodcll har påpekat betydelsen av radion. D etta 
medium var en scen där det gick att nå en stor publik med pjäser och 
kompositioner. En av kompositionerna föranledde en häftig debatt och 
kom att förbjudas i 15 år innan den kunde sändas 1985. Det rör sig om 
Mr Smith i Rhodesia, som var en stark kritik mot dåvarande regerings-
chef Ian Smith. Det ledde till förvecklingar på ambassadnivå och Sve-
riges Radio påverkades av kritiken efter fl era artiklar i internationella 
nyhetstidningar. 

Just denna komposition är av speciellt intresse, då Hodell i denna 
använde sig av "syntetiskt tal". Detta hade framställts genom kontakter 
på Kunglit,ra Tekniska Högskolan i Stockholm. Genom det politiska 
efterspelet har denna första användning av syntetiskt tal för radio-
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produktion kommit i skymundan. En del av de föreställningar som Åke 
Hodell regisserade gavs ut på skiva eller visades i TV - exempelvis Llg-
sn.iff Denna kritiserade Franco-regimen i Spanien och nådde en stor 
TV-publik.22 Hodell hade därmed utnyttjat flera viktiga arenor i sitt 
konstnärskap: förlag, radio och T V Givetvis även de mer traditionella, 
såsom Moderna museet och Pistolteaterns scen.23 
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Figur 36. Åke Hodell, 1965, omslagsbild till en arkitekturtidskrift (privat ägo). 
Hodell var verksam inom ett brett fält och skapade bland mycket annat en viktig 
kanal för utgivandet av avantgardistisk litteratur med sitt förlag Kerberos, 1963. 
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Förväntningarna på symbiosen m.ellan konst och teknik är tydlig vad 
gäller Knut Wiggen och föreningen Fylkingen i Stockholm. Fören-
ingen är i sig ett bra exempel på hela denna utvecklingsfas. Fylkingen 
kom att bli en central institution för både produktion och som scen.24 

Det föreligger sällan entydiga tolkningar av konstformernas kon-
text. Studier av experimentell konst ger upphov till en rad variabler. 
Möter vi verken utanför galleriet och kanske i bokform, blir bilden 
komplex. Över tid kan intrycket av enskjlda konstnärer eller verk för-
stärkas medan andra kan skymmas, allt beroende på hur samtiden upp-
fattat företeelserna. Därför blir historieskrivningen problematisk. 

I och med att avancerad teknik kom att bli en viktig del av den ex-
perimentella konsten, ser vi att konstnärsrollen blivit mer komplex. 
Verken tar exempelvis fler upphovsmän, fler konstnärer eller en bland-
ning av konstnärer och tekniker. Detta problem är till viss del samtida 
med modernismen. Jag vill ändå peka på hur komplexiteten har till-
tagit. Tydligast blir problemet med upphovsrätten i fråga om TV-expe-
rimenten, vilka innefattar alla ovan nämnda ingredienser plus att det 
också finns fler personer inblandade i produktionsledet: TV-producen-
ter, upphovsmän till musiken, redaktörer etc. I de fall där själva beställ-
ningen men också konstnärens roll varit tydlig, som i fallet med Jan W 
Morthensons Supersonics, har också ovanstående problem minimerats. 
Vi kan likväl i samtliga fall tydligt se ett utvidgat konstnärsbegrepp som 
i vissa fall närmar sig ett slags entreprenörskap.25 

Den "nya konsten" mottogs på olika sätt. I konsttidskrifter och på 
Moderna museet fanns större tolerans för de främmande inslagen, även 
om olika medier har olika gränsdragningar för vad som låter sig publi-
ceras samt vilken kanon man rättar sig efter. Möjligtvis blev de experi-
mentella TV-filmerna mer kontroversiella ur mottagaraspekt, då TV-
mediet inte i lika hög grad kunde luta sig tillbaka på etablerade traditio-
ner. Möjligtvis märktes också denna publika osäkerhet inför öppnandet 
av alla de nya privata gallerierna, som Galleri Karlsson i Stockholm eller 
Galleri Cannabis i M almö. 

Flera av tidigare nämnda konstnärer skakade om sin omgivningjust 
för att de kunde sanunankopplas med alternativa sociala och mediala 
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arenor:Turc Sjölander med på Galleri Karlsson 1964, N i 
är fotograferad, vilken upprörde kritikerna eller det tidiga arbetet med 
experimentell film som irriterade TV-ledningen. Likaså gjorde Sture 
Johannesson med sin verksamhet på Galleri Cannabis och med 
utställningsaffischen till Underground i Lund. I vissa fall har användandet 
av traditionell teknik, som måleri, kunnat förstärka absurditeten eller 
stilbrottet, som fallet var med Peter Dahls omdebatterade målningar 
från ungefär samma tid.26 Därmed inte sagt att uppmärksamheten alltid 
följde konstnärernas intentioner. 

Det är märkbart att själva användandet av datorer var kontroversiellt 
inom vissa kretsar, framför allt genom teknikens förmodade ideolo-
giska rötter och praktik. Detta gällde för bild.konsten, medan det inte 
verkade vara samma konflikt för musiker och receptionen av musika-
liska verk. Exempdvis var Fylkingen synnerligen positiv till samman-
fogandet av teknik och konst, även Moderna museet spelade en central 
roll. 27 Också själva användandet av ny teknik var inom exempelvis 
situationistiska riktningar, en viktig konstnärlig manifestation, på 
samma sätt som handlingen var synonymt med konstverket. Flera av de 
här undersökta konstnärerna har pekat på kommunikationsakten som 
den viktigaste frågan. 

Det är fullt möjligt att flera av de konstnärer som jag studerat när-
made sig datorerna i syfte att provocera, men det är inget som genom 
intervjuerna eller på andra sätt framkommit. Istället var det andra ställ-
ningstaganden som drev fram närmandet till denna teknik. Det står helt 
klart att det inte funnits ett gemensamt ställningstagande hos de konst-
närer som tidigt använt sig av datorer. 

Undersökningen av den nya teknikens fördelar inom masskommu-
nikation är tydligt hos flertalet: Sven Inge de Maner, Ann-Charlotte 
Johannesson, Sture Johannesson, Jan W Morthenson, Ture Sj ölander, 
Lasse Swanberg och Bror Wikström. Framför allt i de fall de arbetade 
med television och film i olika former. Innan datorerna uppfattades 
som kommunikativa hjälpverktyg fanns liknande ideer, vilka realisera-
des i annan typ av media. Lars-Gunnar Bodin arbetade med radio-
mediet, dels före men också efter datorexperimenten. Flera av konstnä-
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rerna arbetade, som redan påpekats, med affischkonst, bokproduktion, 
film, skivproduktion och andra typer av massmedierad kommunika-
tion med uttryckligt konstnärliga ansatser. Flera av de undersökta 
konstnärerna utgav exempelvis så kallade artists books som spridnings-
kanal för verken. Förlaget Wedgepress & C heesc i Lund utgav under 
perioden tre böcker där datorkonstnärer presenterade sina verk. Två av 
dessa utgåvor presenterade Beck & Jung samt Torsten Ridell, den tredj e 
Vera Molnar. Enligt Torsten R .idell var denna form av utgivning väl 
anpassad till denna typ av nya konstnärskap, där en större produktion, 
exempelvis flera varianter av liknande ideer, blev möjlig. Istället för att 
inför en utställning välja ut några fa verk, kunde en bokproduktion 
återge ett stort antal bilder från samma serie. zs 

De nya produktionsvillkorcn och spridningskanalerna förändrades, 
vad gäller datorkonsten, konstnärsrollen och förhållandet mellan nä-
ringslivet och konsten. Enskilda mecenater ersattes med olika typer av 
samarbeten. Utöver detta byggdes oCfcntliga stipendier upp vilka möj-
liggjorde andra typer av projekt. Stiftelsen för teknisk utveckling 
(STU) stödde Digitalteaterns uppbyggnad i Malmö medan Konstnärs-
nämnden stödde Sven Inge de Mon er och Bror W ikströms experiment 
med digitala hologram. Det fanns dock inga självklara finansiärer för 
experimenten och flera av konstnärerna hade begränsade resurser och 
begränsad tillgång till tekniska redskap. O fta var kontaktnäten och i viss 
mån slumpen av avgörande betydelse för verksamheten. Av denna an-
ledning kom de här undersökta konstnärerna att syssla med denna typ 
av experiment under längre eller kortare perioder. Långt från alla 
lyckades med att fullfölja sina ideer, då verksamhetens omfang i hög 
grad avgjordes genom tillgången på resurser. 

Jag har i tidigare kapitel givit exempel på hur datorkonstnärerna in-
ledningsvis definierats som en kombination av skilda praktiker, vilka 
sökte alternativa uttryckssätt, samt hur Jasia R eichardt jän1fört med den 
konkreta poesins utövare, poeter, bild.konstnärer, filosofer, musiker 
etc.29 De personer som drev fram datorkonstens utveckling i Sverige 
kom också från en rad olika håll . Det var dock inte så att alla tidigare 
intresserat sig för konkret konst cJJcr olika former av abstrakta uttrycks-
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sätt, men det är tydbgt att flera av de tidiga datorkonstnärerna arbetade 
inom olika falt. Då avses inte enbart att flera utvecklades mot en mer 
experimentell praktik, utan också att konstnärerna i hög grad var verk-
sarruna inom olika konstnärliga och professionella fält: Lars-Gunnar 
Bodin som kombinerade bild, poesi och musik, Sture Johannesson som 
tidigare situationistiskt orienterad konstnär, Bo Ljungberg som tidigare 
matematiker, Torsten Ridell som tidigare byggnadsingenjör och akade-
miker. Flera hade sin bakgrund inom en fotografisk praktik: Sven Inge 
de Moner, Sture Johannesson samt Ture Sjölander. 

Sjölander har i en intervju redogjort för sitt intresse för det han kal-
lar för "maskinbilder", där det föreställande prövats i en kommunikativ 
praktik, exempelvis i Monument som gjordes for att visas samtidigt i 
flera länder ocb där kända porträtt förvrängdes så att deras abstraktion 
tangerade gränsen för det som var möjligt att igenkänna. Sven Inge de 
Moner och Sture Johannesson fokuserade mer på tekniken och på 

möjligheter. Tilläggas skall att Sture och Ann-Charlotte Jo-
hannesson periodvis intresserat sig för högteknologisk medierad kom-
munikation, framför allt under arbetet med Digitalteatern. Flera av ovan 
nämnda var starkt mtluerade av Marshall McLuhan. 

På sanuna sätt som vi, med hjälp av tidigare exempel, sett hur 
konstnärsrollen och arenorna förändrats, kan vi också konstatera arte-
fakternas transformering. Interaktiva moment tillkommer, likaså 
vidarebearbetningar i andra material, till produktion direkt inom det 
nya mediet - när tekniken tillät. Från slumpvisa datorutskrifter, vilka 
vidarebearbetades, ser vi en utveckling mot en praktik där konstverken 
far sin slutgiltiga form på en monitor. Denna utveckling gick i vissa fall 
via en analog teknik, där videotekniken spelade en stor roll. 

Flera av de tidigare experimenten inriktades på sammanfogandet av 
bild och ljud, det gäller för Lars-Gunnar Bodin, Göran Sundqvist och 
Jan W Morthenson men också för Digitalteatern samt för Sven Inge de 
Moner,Ture Sjölander och Bror Wikström. Det var sannolikt inte alltid 
så att hybridformernas ingredienser komponerades i enlighet med ge-
nomtänkta recept, istället verkar cxperin1.enten i sig ha varit lika viktiga. 
som den slutgiltiga form som man hittade. Å andra sidan finns olika 
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uppfattningar om vilka effekter som ville uppnås: Ture Sjölander dekla-
rerade i en intervju att musiken i filmen Time egentligen inte behövdes 
för själva experimentet, men väl för att kunna utforma en TV-produk-
tion som finansierade arbetet. 

Beträffande " trilogin" Time, Monument och Space in the Brain är det 
intressant att notera hur de inblandade redogjort för olika ambitioner, 
vilket i sig inte behöver vara så förvånande då dessa typer av samarbeten 
för med sig olika förhållningssätt. Bertil Allander, chef for Färg-TV 
gruppen vid SR/TV, såg delvis andra fördelar än just de konstnärliga; 
Bengt Modin, TV-tekniker, såg till de tekniska lösningarna etc. Intres-
sant i detta sammanhang är att konstnärerna själva också varit av olika 
uppfattning. Min studie fokuserar på datorkonsten och följaktligen vill 
jag endast nämna trilogin som intressanta elektroniska 
experiment, liknande senare datorkonst men med analog teknik i 
grunden. I experimentens förlängning finns arbetet med dator-
hologrammen men den viktigaste frågan beträffande TV-experimen-
ten är inte om tekniken var analog eller ej, utan hur e:>..'Perimenten kom 
att bli en del av utvecklingen inom bildskärmsestetiken samt 
multikonstbegreppet. 

Brottet mot den fastställda ytans formala auktoritet 
Konstbegreppet och datorkonsten 
Vi har i tidigare kapitel sett exempel på olika förhållningssätt till dator-
konsten. Genom att ställa dessa mot varandra i två huvudkategorier, har 
det visat sig vara möjligt att diskutera det traditionella konstbegreppet 
i relation till musik, teater och andra former av performance.Jag vill nu 
vidga diskussionen och studera datorkonsten från ett perspektiv, där en 
förändring av själva konstbegreppet står i fokus. 

När Torsten Ridell under sitt anförande vid Linköpings universitet 
1983 gjorde en översikt av den svenska och internationella dator-
konstens aktörer fick vi samtidigt en av de tidigaste analyserna av 
konstformens status. Framför allt från svenskt perspektiv men även i 
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jämförelse med övriga E uropa. Med refererande exempel från ett antal 
internationella utställningar blev detta en viktig genomlysning.30 

Ridell påpekade svfogheterna med tekniken och att datorer fortfa-
rande 1983 användes sparsamt i konstnärligt arbete. Det fanns gruppe-
ringar och enstaka konstnärer som nått goda resultat men tekniken var 
inte tillgänglig för konstnärer i allmänhet.31 Svårigheterna låg inte en-
bart pi det ekonomiska eller tekniska planet, vilket Torsten Ridell på-
pekat: 

En konstkritiker skrev i samband med en utställning om datorer och 
konst 1979, "nu ska datorerna ta över och även göra konstnärerna ar-
betslösa ... ", men lyckligtvis så var det ju inte.Däremot är många konst-
närer misstänksamma, såväl de hantverkstrogna som de intellektuella / 
.. ./ och frånstöter sig cfarför datateknologin.32 

Ridell syftar uppenbarligen på den aktuella utställningen som han själv 
var med om att utforma år 1979, men han namnger inte kritikern. 
Motståndet som han beskriver har andra samtida datorkonstnärer också 
vittnat om. Förmodligen vittnade också kritiken om en stor portion 
okunskap, datorerna var fortfarande mycket ovanliga.Vi kan, genom att 
följa Ridells eget konstnärskap, ra en inblick i den förändring som skett. 

I Paris fanns det, under 1970-talet, ta utbildningstillfallen för dator-
intresserade konstnärer. Förutom den skolning Ridell fick vid det mer 
experimentella Universitc de Paris VIH-Vincennes, fanns i Paris endast 
en liknande utbildning: Universitc de Paris J - Sorbonne/St Charles 
med konstfilosofen Frarn;:ois Molnar som professor. M olnar hade själv 
ett stort intresse för datorkonsten och var god vän med Frank Papper, 
förutom detta var han gift med Vera Molnar - en av Frankrikes främsta 
datorkonstnärer vid denna tid. 

Torsten Ridell kom tidigt i kontakt med Vera och Frarn;:ois Molnar 
men upplevde stora besvärligheter med att arbeta med datorer - inte 
nog med att datorn i sig var komplicerad att hantera, dessutom var 
konstnärerna utlämnade till tekniker, datorernas ägare eller förestån-
dare. Vid konstavdelningen på universitetet fanns heller inte tillräckligt 
med datatid för studenterna - datorerna kostade stora summor i drift 
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och i inköp. Ridell fick emellertid genom kontakten med 
Molnar en del uppdrag för Molnars egna visuella experin1ent inom 
psykologin. 33 

ParalJellt med detta började Ridells konstnärliga uttryck att ta form 
och han kom mer och mer att ägna sig åt andra medier. Framg.'lngen 
bidrog till att han efter en tid övergav sina forskarstudier och blev 
konstnär på heltid. Ridell kom genom sin verksamhet i kontakt med 
datorkonstnärerna Herbert Franke och Manfrcd Mohr från Tyskland. 
Mohr levde i Paris tillsammans med sin amerikanska flickvän som var 
matematiker - en lyckad kombination med tanke på de tekniska kun-
skaper som vid tiden behövdes för att hantera datorerna.34 Franke var 
själv i grunden tekniker, tiden var inte mogen för att konstnärer utan 
teknisk utbildning skulle kunna hantera datorerna för att uppnå det 
resultat som de ville. Det krävdes fortfarande en hel del kunskap om 
programmering. 

1979 lyckades Torsten Ridell Ta till stånd ett symposium samt en 
utställning vid Centre Culturel Suedois i Paris, vilket skedde genom 
direktör Lars Bergquists försorg. Symposiet genomfördes tillsammans 
med bland andra Fr.u1cyuis Molnar. På den svensk.franska utställningen 
deltog R idell tillsammans med flera andra svenska konstnärer som Sven 
inge de Moner och Bror Wikström, Sture Johannesson, Beck & Jung 
samt Lars-Gunnar Dodin. På så sätt lyckades Torsten Ridell samman-
föra de flesta svenska konstnärer som arbetat med någon form av dator-
grafik. Utställningen kom även att visas i Sverige och dokumentatio-
nen från den na är en av de ta skriftliga käJlor som finns att tillgå vad 
b>"äller tidig svensk datorkonst.35 

Mycket av det mot.5tånd som Ridell, i likhet med andra verksamma, 
upplevde ledde, enligt honom själv, till att han "blev led" på dator-
konsten och återgick till annan verhan1het inom det konstnärliga 
området. Han menade att konsmärerna avfärdade datorerna för lättvin-
digt och ansåg att de själva måste behärska programmering fö r att ha 
möjlighet att kommunicera med datorerna . Detta skulle betecknas som 
en arbetsinsats lika respektabel som vid användandet av annan konst-
närlig teknik. 
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Ridell förutsåg datorernas intrång på den konstnärliga arenan, men 
förbisåg att ta konstnärer hade intresse för de abstrakta arbetsformer 
som progranm1ering medför, i vart fall den typ av programmering som 
var aktuell under tidigt 1980-tal. Detta gällde kanske inte konkretis-
terna, vilka i sin formalestetik gärna använde matematiska principer, 
men för andra riktningar tedde sig progranm1eringsspråken som ytterst 
otillgängliga. Intressant nog kan vi i efterhand konstatera att Ridells 
uttryck "kommunicera med datorer" kom att bli närmast synonymt 
med datorbegreppet ett decennium senare. 

Beck & Jung och samarbetet mellan Sture Johannesson och Sten 
Kallin togs av Ridell upp som lyckade kombinationer mellan konstnä-
rer och tekniker, men enligt hans egen erfarenhet vore det optimala att 
konstnären själv arbetade med full kontroll över bilderna - från början 
till slut. 

Ridell beskriver hur han försökte att ra till stånd en dataatelje, lik-
nande Digitalteatern i Sverige, men lyckades inte övertala någon som 
ville stödja ett sådant projekt. Ett fatal av datorkonstnärerna hade till-
gång till avancerad utrustning.36 I det närmaste samtliga här presente-
rade konstnän:r farm den bristfälliga på teknik problematisk. 
Den återblick som Ridell gjorde 1983, innehöll många reflektioner 
över datorkonstnärernas tekniska och finansiella svårigheter. I detta 
sammanhang har jag noterat att Ann- Charlotte och Sture Johannesson 
också fanns på plats i Linköping, men inte som inbjudna konstnärer 
utan bland montrarna där de fick hyra plats för att visa upp Digital-
teaterns koncept. 

Det fanns ändå de som stödde denna experimentella verksamhet 
och som såg utvecklingspotentialen i datorkonsten. Lars Bergquist var 
direktör för Centre Culturel Suedois i slutet av 1970-talet. Han upp-
muntrade utställningsverksamhet och symposier där svenska och inter-
nationella datorkonstnärer var inblandade. Bergquist försökte se ut-
vecklingen i längre perspektiv och skrev i förordet till utställningskata-
logen Dator och konstnär: 
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Teknik, konst, musik, filosofi följer varandra åt. /-/ Givetvis har 
avantgardekonsten alltid mötts av oförstående. Det b>ällde säkert lika 
mycket då man införde centralperspektivet som då man nu använder 
sig av datamaskiner som verktyg. 37 

Detta låg helt i linje med de svenska utställarnas perspektiv. De var 
själva exempel på tvärvetenskapliga projekt, de flesta hade sysslat med 
gränsöverskridande konstformer. Sture Johannesson och Sten Kallins 
katalog Intra innehöll flera manifesterande uttryck som pekar i samma 
riktning: "Art can be expressed in terms of Science - Science can be 
explained in terms of Art". Internationellt kan vi se liknande analogier, 
exempelvis i Cybernetic Serendipity i England 1968 och i USA 1969. 
Lars-Gunnar Bodin arbetade parallellt med musik och poesi, Beck & 
Jung fann sin inspirationskälla och sitt material vid Lunds datacentral, 
Sture Johannesson arbetade tillsammans med en tekniker från IBM och 
Torsten Ridell följde vid ett av Paris experimentella universitet en 
forskarutbildning med blandat praktiskt-estetiskt och akademiskt 
innehåll. Ture Sjölander, Sven Höglund och Bror Wikström arbetade 
med TV-mediet tillsammans med en arbetsgrupp som skulle förbereda 
införandet av färg-TV De olika projekten var resultat av insatser från 
konstnärer, designers och vetenskapsmän, vilka av olika anledningar 
kom att syssla med datorer. Detta tillsammans med tekniker som kom 
att intressera sig för de grafiska möjligheterna. 

Ett gemensanit drag hos de tidigaste konstverken är att de sällan an-
vändes som "original" utan "översattes" till andra material. Perioden 
innehåller således en gradvis förskjutning av både begrepp och 
artefakter. Det gällde att övertyga publiken om att datorkonsten var en 
konstform i likhet med·alla andra riktningar och former.Vid flera ut-
ställningar och i flera katalogtexter kan man tydligt se hur betraktarna 
skall låta sig övertygas om detta. Lars Bergquist verbaliserar detta i för-
ordet till katalogen Dator och Konstnär: 

Datamaskinen är ett medel för människan att snabbt orientera sig 
bland en stor mängd fakta, att på grundval av tillgängliga informatio-
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ner göra rationella val. Utan teknikens hjälp är det handen som fram-
ställer en serie utkast som alla cirklar kring samma idckrets eller motiv. 
Sedan fcfrkastar ögat några av försöken , behåller någ ra. M an fö rflyttar 
helt enkelt tyngdpunkten inom den konsmärliga processen från han-
dens arbete till valet av undersökningsmaterial och valet bland datorns 
besked. Varför inte? Konsten är atr ställa väsentliga fragor och art ur-
skilja ett svar - det innebär väl ej något nytt?38 

Med bakgrund av detta kan vi ana oss till vilka frågor konstnärerna 
stred mot. Endast genom antydan om att konceptkonsten in te skulle 
kunna anses tillhöra konstsfåren, blottas en allmän uppfattning som 
vetter mot konservatism. Det är intressant att notera att det i många f.:'lll. 
var konstnärerna själva som stod för konservativa argument medan da-
tabranschen inte hade något emot konstnärernas aktivitet. Många fö re-
tag insåg tvärtom värdet av att exponera sin teknik genom konstnärer-
nas bilder - på samma som teknikföretaget Philips vid 
Dryssclutställningen 1958. 

Torsten Ridell berättar i en intervju att datorkonstnärer i Frankrike 
försökte byta till sig data.tid mot verk och (PR-) utställningar för att 
över huvud taget finansiera verksamheten. Utan stora summor pengar 
eller de rätta kontakterna var det svårt att [a kontinuitet i verksamheten. 

Lars-Gunnar Bodin uttryckte också sin syn på datorernas möj liga 
framtid i samband med utställningen Dator och Konstnär i Lund 1980 
och besvärades över de slutna genresammanhang som konstformen 
presenterades inom. Han rar bli ytterligare ett exempel på den sam-
stämmighet som fanns i denna fråga. Bodin efterfrågade en fortsatt ut-
veckling där den tekniska utvecklingen mer skulle tillgodose konsmä-
rernas behov av tiLigänglighet i dess olika former: 
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Om datorkonsten skall kunna utvecklas på ett mera livskraftigt sätt 
måste den "avrnystifieras", ett större antal konstnärer måste ges tillfälle 
att arbeta med datorn - komma åt instrumentet. Verken skall inte be-
höva legitimeras 1m:d att en viss superdator har använts. Det ii.r helt 
ointressant ur konstnärlig synpunkt. Sker inte en avmystifi.cring kom-
mer datorkonsten vara dömd att vistas i denna skyddade enklav.39 

Tekniken och datorkonsten 
Stora förändringar hade skett inom dataindustrin. Datorerna förfinades 
under sjuttiotalets första hälft. Ridell berättar att han år 1973 för första 
gången såg att man vid universitetet i Paris lyckades sarrunankoppla en 
farg-TV med en dator. Göran Sundqvist hade redan på 1960-talet ut-
fört liknande experiment med hjälp av olika oscilloscope, men få 
konstnärer kände till eller hade insett värdet av detta. Färgbilder var 
förvisso ovanliga och fargsättningen av de tidiga oscilloscope-bilderna 
skedde, som redan konstaterats, senare. 

Det kom att dröja fram till januari 1975 innan begreppet "dator" 
inbegrep alla nu självklara dclar.4° Fram till dess var de konstnärer som 
intresserat sig för monitorkonst och som ville arbeta med massmedier, 
hänvisade till andra kanaJer:TV-mediet, film etc. Den tekniska utveck-
lingen kom nu att gå snabbt och därmed skulle biJdbehandlings-
möjligheterna öka för de som intresserade sig för elektroniska bilder. 

I och med den snabba utvecklingen var det svårt att veta vilken lös-
ning som skulle komma att standardiseras. Bill Gates och Paul Allen 
tillverkade ett programspråk till den tidiga Altairdatorn, och denna fick 
snabbt en rad efterföljare på marknaden.41 Ungefår samtidigt höll två 
andra entusiaster, Steve Jobs och Steve Wozniak, på att utveckla en dator 
med Motorolas processor "6502". Deras första dator, Apple I, kom 
1976 men såldes i ytterst få exemplar. Året därpå kom uppföljaren, 
Apple Il, och denna dator blev en kommersiell succe. 42 Digitalteatem i 
Malmö var således tidigt ute. 

I början på 1980-talet utvecklade IBM en persondator som till sitt 
koncept ytterligare fö rändrade rådande spelregler. Genom att köpa in 
komponenter på den öppna marknaden samt genom att anlita fristå-
ende programutvecklare, låg fältet även öppet för andra tillverkare att 
producera liknande datorer som kunde hantera samma program som 
de ursprungliga !DM-datorerna. Detta.skapade grunden för en snabb 
utveckling men också för en konkurrenssituation som pressade pri-
serna och ökade prestandan. 43 

Rastertekniken utvecklades under 1980-talet och datorerna blev 
intressanta för alltfler typer av användare. Grunden för datorkonsten 
kom att förändras genom detta, en datorbild var ej längre enbart en bild 
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producerad genom datorn - det kom lika mycket att bli en bild applicerad 
på datorn, på dess bildskärm. Från att ha varit ett konstverk, där man 
utnyttjat datorkraften till silkscreen, förlagor eller unika "tryck" från en 
plotter, kom datorbilderna att ses som grafik med en monitor som 
presentationsmedium. Innehållet i den datorproducera.de konsten för-
ändrades i och med detta. Att scanna in fotografier eller andra redan 
producerade bilder och att bearbeta dessa genom en mikroprocessor 
började bli möjligt och detta kom att förändra grundförutsättningarna 
för datorkonsten; från ett fält som närmat sig området "beräknad konst" 
till ett fält som går att beskriva som transformerad eller bearbetad gra-
fik, collage. eller mosaik. Det non-figura.tiva utvecklades mot det ab-
strakta och det figurativa. De skribenter som behandlade området 
datorkonst kom också att inta en mängd olika strategier och 
bevekelsegrunder till sina studier. Datorkonsten placerades in under 
olika genrer. De grafiska, som digital konst eller cybernetisk skulptur 
eller med utgångspunkt från presentationsformen: monitorkonst, ho-
logram, laser, etc. 

Den fastställda ytans förmala auktoritet var bruten, i det avseendet 
att bilden kunde röra sig utom traditionella ramar i oändliga kretsar där 
endast fantasin satte gränserna. Till skillnad från videokonsten var också 
tidsdimensionen upplöst, vilket följer logiskt av att rörelsen nu kunde 
ske i ett rum av hittills outforskade dimensioner. Den icke-linjära, av 
formen framburna, läsningen följde dock fortfarande bildmediets tra-
ditionella beskaffenhet, om än i en annorlunda narration. Det avgö-
rande brottet skedde förvisso långt tidigare, exempelvis i och med 
konceptkonsten, men det publika genomslaget kom å andra sidan långt 
senare, exempelvis genom totalkonstverk som virtuella grottor etc. 

De mer moderna, användarvänliga, datorerna togs tacksamt emot, 
även om det fortfarande fanns de som intresserade sig för tekniska frå-
gor och datorspråket i sig. Nu uppstod en situation där många konstnä-
rer nöjde sig med de egenskaper som de programmen innefattade, en 
liknande fråga som musiker ställdes inför i och med användandet av 
förfabricerade ljud, trots de rika möjligheterna till progra.nunering av 
unika, mer individuella ljud. 
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1 Citat från Billy Kli.iver, återgivet i en publicerad intervju vid The Institute ofE!ectrical 

and Electronics Engineers, Inc., 1998, se http:/ /w\vw:spectrum.ieee.org/ select/ 
0798/kluv.html. 

2 EAT, Experiments in Art & Technology, organisation bilcbd av llilly Kliiver, Fred 
Waldhauer, Robert Rauschenberg och Robert Whitman efter framgången med "9 
Evenings" 1966. Utställningen omfattade tio konstnärer assisterade av mer än trettio 
ingeqjörer och sågs av uppskattningsvis 10 000 besökare. 

3 Jämför e.xempelvis framgången 1958 med Avantgardefilmfestivalen Apropå Eggeling på 
Moderna museet samt med analysen av Sveriges kulturliv i Torsten Ekboms Bildstonn 
1995 samt med Thomas Millroths genomgång av efterkrigstidens intresse för konkret 
konst i Svenska konstnärer i Paris, 1989, s.175 ff. 

4 Jearmeret designade paviljongen med kompositören !ann.is Xenakis som assistent. 
Poeme electronique var ett helt elektroniskt verk som uppfördes genom 400 högtalare i 
kombination med bildvisning vald av Le Courbusier. 

5 Fahlström hade störst inflytande i slutet av sextiotalet, och då inom olika konstnärliga 
fält - även poesi etc. Reuterswärd etablerade sig tidigt på den internationella scenen 
och finns som ende svensk med i Jonathan Benthall Science and Technology in Art 'Today 
1972. 

6 Carl Fredrik Reuterswärd, september 1996, vid Art in Holography 2, Unjversity of 
Nottingham, England, http:/ /www.art-in-holography.org/ (1999-10-18). 

7 Folke Edwards, 1990, Svenskt 60-tal. Eujori och indignation. 
8 Torsten Ekbom, 1995, Bildstorm. 
9 llo Karlsson, 1995, beskriver hur denna nya era konkretisemdcs med Moderna tnuse-

ets utställning Rörelse i konsten 1961. Sture Johannesson har i min intervju, september 
1996, uttryckt följande uppskattning för 1960-talets öppna attityd: "På Hultens tid 
kunde man försiktigt knacka på dörren, om den stod öppen, och gå rakt in till honom 
och presentera en ide som han genast tog ställning till, rakt och okomplicerat." 

10 Karlsson, 1995, tar upp två av de mest omralade tillställningarna - rem New York k11äl/ar 
med bland annat John Cage samt Mao-Hope-marschen, New York 1966. 

11 Ett bra exempel kan vara Ture Sjölanders TV-projekt, vilket först genom en omför-
handling med TV-chefen Nils Erik Baerendtz kom att resultera i filmen Time 1966 
samt ingå i utställningen Multikonst (se derma dokumentation, SR och Konst-
fuimjamiet Multikonst 1967). Detta enligt Rune Jonsson "Ture Sjölander - ei1 kupp-
man inom svensk fotografi" Aktuell Fotogrqfi, nr 12 1977. Brev från Kristian Romare 
och Ture Sjölander stödjer detta. 

12 Det finns också en rad exempel från tidigt sextioral, dels de som arbetade mer expe-
rimentellt och de.Is de som arbetade med mer traditionella tekniker. Bröderna Jörgen 
Nash och Asger Jorn kan stå som exempel för den situationistorienterade delen av 
konstlivet under perioden. De blev viktiga förgrundsgestalter även för svenskt vid-
kommande; Nash genom att ha initierat Drakabygget samt ännu en "situationistisk 
ideverkstad" utanför Laholm;Jorn genom sina engagemang i COBRA-gruppen. 

13 En del av transportskydden till Fahlströms tavlor hängdes upp på en utställning i tron 
att de också var konstnärliga verk. Detta skapade stora rubriker, bland annat i kvälls-
tidningarna. Fahlström arbetade ajälv som skribent åt Expressen. 
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14 Bo A Karlsson, 1995 s.6. 
15 Aldous Huxley, TI1e doors oj Perception var exempelvis referenten till namnet på rock-

gruppen T he Doors och hela Bcatgenerationens litteratur gav upphov till mängder av 
hänvisning:ir. 

16 Se den inledande översikten i lan MacDonald, 1995, E11 revolution i huvudet. 
17 Puss var en provokativ undergroundtidskrift där bland andra Lars Hillersberg var re-

daktör. 
18 Jämför kapitel tre där detta tas upp med referens till Lars-Gunnar llodin, min intervju 

1999-04-26. 
19 Åke Hodcll började förvisso sin verksamhet långt tidig:ire och pa Kerberos utkom 
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22 [nte enbart genom d= politiska budskap, utan delvis också for att den visades på en 
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intervju 2000-04-14. 

23 Ovanst!lende stycken grundar sig till största delen på en intervju med Åke Hodell i 
hans hem 2000-04-14, se vidare i Åke Hodell och Moderna museet R esor i i11re land-
skap : 1952-1987 : Moderna 11111see1 /17.10-29.11 1987] Moderna museet (katalog) 
1987. 

24 Detta har varit tydligt i mina intervjuer med Lars-Gunnar Bodin se vidare i Teddy 
Hultherg, Fylkin<qen: ny 11msik nrli i11ter111ediako11st. Fylkingen förlag, 1994. 

25 Jämför rncd de stora verken av Jcanne-Claude och C hristo Javacheff 
26 Se Maj-l:lrit WadeU, 1974, Kritisk realism : en studie av ett rättsfall. 
27 Olika synsätt på tekniken ledde dock till splittring mellan Fylkingens ordförande 

KnucWiggen och Moderna museet -se vidare i Teddy Hultbergs Fylki1wen: 11y 1mi.sik 
0</t internwdiakonst, Fylkingen förlag 1994. 

28 Ridell, min intervju 1999-05-20. 
29 Jasia Reichardt, 1971, T11e co111p111er in art, s. 7. 
30 Grunden för föreläsningen var partier från Ridells doktorandstudier i 
31 Exempelvis Compmer Arts Socicty i London, EAT (Experiments in Art and 

Technology) i New York och GroupeArt et Jnformac:ique de Vincennes i Par is tas upp, 
se vidare:Torsten Ridell, "Dator i konstnärlig verksa1nJ1et", ingår i Dator,11rafikd11gar 7-
9 juni 1983, K11rsdok111nentatio11 (Red. Lenngrcn, M., Pettersson, T, m fl) s.204-216. 

32 Ridell, 1983. 
33 Sven Sandström, min intervju 1998-10-28 och Ridell, min intervju 1998-11 -09. 
34 Torsten Ridcll, brev Ystad den 20 februari 1998. 
35 Konstnären och datorn Skissernas Museum i Lund 1981 . 
36 Exempelvis arbetade Sven-Inge de Moner och Bror Wikström med civilingenjör 

Erik Nyberg på Elektronmusikstudion, EMS, i Stockholm. 
37 Lars Bergquist förord till utsl?illi1ingskatalogen Dator t>cl1 koristnär, Lund 1980. 
38 lbid. 
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39 Lars-Gunnar Bodin i Dntor och konstnilr, utställningskatalog, Arkiv för dekorativ konst, 
Lund 1980. 

40 Popular Electnmics presenterade då rnikrodatom Alrair 8800, tillverkad av MITS 
(Micro Instrumentation and Telemetry Systems). För första kunde man då 
köpa en "dator" från en och samma leverantör. 

41 IMSAJ, PET, TR S-80 m fl. 
42 Detta b>TUndade konkurrensen mellan två olika typer av processorer - lncel och 

Motorola, det vill säga PC respektive Macintosh. 
43 rBM hade valt Intels processor, 8088 och operativsystemet MS-DOS. Klock-

frekvensen var 4,77 Mhz. Priset för ett datorpaket med skärm och med 64 kb intern-
minne, MS-DOS samt en diskettenhet på närmare 3000 dollar. 
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KAPITEL 5 

Sammanfattning 

Från hjälpverktyg till konstnärligt medium 
Vi har nu följt utvecklingen inom datorkonsten med exempel från 
initialfasens första decennier och sett hur tekniken utvecklats tillsam-
mans med arbet5metoderna. Datorkonsten fanns inom en kulturell sfär 
där visuella experiment blandades med avantgardekonst och genre-
mässiga och institutionella gränsöverskridanden. Tendensen är tydlig, 
de tidigare matematiska uttryckssätten ersattes till stor del av figurativa 
motivval när monitorerna blev standardutrustning och när raster-
tekniken utvecklades. 

Kulturstudier brukar lägga, stor vikt vid kontextens betydel5e. I 
denna avhandling har jag behandlat tekniken som en väsentlig del av 
denna kontext. När datorkonsten började spridas till mer än enstaka 
entusiaster, 1968, uppenbarade sig högteknologin som en konstnärlig 
faktor inom det konstinstitutionella fältet, där bland annat frågor om 
betydelse, spridningsmöjligheter, materialval och ideologi var aktuella. 

Konstbegreppet blev under perioden mer komplicerat. Exempelvis 
far vi en vidare problematisering beträffande upphovsmannaskapet, ge-
nom att fler personer involveras i produktionen. Detta märks tydligt 
vad gäller TV-filmerna Time, Monument och Space in the Brain i kapitel 
tre. 

Det var inga politiskt engagerade konstnärer som kom att syssla med 
datorkonst. De estetiska frågorna var förmodligen vidare för dessa pi-
onjärer än vad som kunde inrymmas inom partipolitikens under perio-
den alltmer polariserande formuleringar. Detta betyder inte att konst-
närerna var politiskt ointresserade, i efterhand beskrivs exempelvis 
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Sture Johannessons konstnärskap ofta i politiska termer. Enbart när-
mandet till nya medier, som datorer, blev på ett symboliskt plan en 
ideologisk fråga. 

Flera av de i den här studien presemerade konstnärerna, valde att se 
konsten som en vägröjare fö r nya ideer och ny teknik, där den konst-
närliga verksamheten i hög grad medverkat till att tekniken utvecklats. 
Framför allt de som intresserade sig för området "Art and Technology". 
D e tekniska för konstlivet uppmärksammades på 
flera sätt under senare delen av 1990-talet, men inte alltid enligt samma 
perspektiv som ovan. I ingressen till sin artikel i The Futurist kallad "Art 
of the twemy-First Century", publicerad 1994, slår R obin Pcicek fast 
att det är den nya tekniken som kommer att revolutionera konsten. Inte 
enbart med nytt innehåll eller nya former, utan också med ny åtkomlig-
het. 

De snabba förändringarna som gjorde 1900-talet till det främsta år-
hundradet vad gäller konstnärlig förnyelse, förmodas i artikeln komma 
att utvecklas med än större kraft och betydelse. Robin Thorne Ptacek 
vid National Gallery of Art,Washington, D.C. är konstnär, ti llika konst-
historik.er med 1900-talskonst som specialitet. Artikeln, frän ar 1994, 
kan fungera som exempel över de försök som på 1990-talet gjorts att 
påvisa vilken förbindelse som finns mellan teknik.utveckling och ska-
pande verksamhet.Texten är också intressant utifrån att just 1994 inled-
des förändringsprocessen där allt fler människor hade möjlighet att 
koppla upp sig mot Internet.' 

Pcicek utgår från ett orsak/verkan-resonemang, och tar som exem-
pel från tidigare konstskeden framställningen av fårger på tub samt den 
fotografiska tekniken. Färgtuberna underlättade for friluftsmåleriet 
och därigenom kunde impressionismen utvecklas, den fo tografiska 
tekniken banade väg för en mer konceptuell hållning till måleriet etc.2 

H ärigenom vill Ptacek åskådliggöra något som han benämner skapan-
dets två motpoler: det perceptuella och det konceptuella. 
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At thc pcrccptuaJ cxtrcmc, an artist creates a mirnecic image by 
imitating somcrhing observed in life. At the conceptual extreme, the 
artist crcatcs an image from his or her imagination, an image often 

more symbolic than descriptivc. Photography and other technologicaJ 
changes of thc ninetccnth ccntury cncouraged artists to create more 
abstract, conceptual images derived from their ow n feelings , philoso-
phies, and the förmal elements ofthe medium in w hich they worked.3 

Ett problem med detta perspektiv är att konstens antas vara emancipe-
rad från resten av samhället. Fotografiet förändrade möjligtvis en hel del 
i vår bildvärld. Men den fotografiska principen är långt äldre än vad 
man i exemplet kan avläsa, äldre än teknikens genomförande och den 
fysiska verklighetens premisser. Om inte den fotografiska iden funnits i 
ett tidigare skede och om inte de estetiska koderna förändrats, hade det 
heller inte funnits någon anledning att experimentera fram en "fix-
erad" bild. 

På samrna sätt förhåller det sig med datorkonsten och utvecklingen 
av nya uttryckssätt under pionjärskapct. Om inte ideer kring cyber-
space, integrerad konst, multimedia etc, funnits i ett tidigare skede hade 
det ej heller inom detta falt funnits någon anledning att experimentera 
fram en "datoriserad" bild. Det går att se riktningarna som ömsesidiga. 
En konstnärlig ide kan till viss del ses som en teknisk ide. Det är då inte 
längre meningsfullt att tala om de båda polerna eller att försöka göra 
denna typ av uppdelning som i grunden härstammar från innehållets 
frigörande från formen. Betydligt enklare är det att se konstens olika 
uttrycksformer som ett samspel mellan socio-kulturella och individu-
ella faktorer - konstnärliga ideer behöver j u ej heller komma just från 
konstnärer. 

Datorer inom konsten har konunit att användas på olika sätt - inte 
enbart till att rita upp linj er, kurvor etc, utan senare även till fotomon-
tage och liknande. Utvecklingen möjliggjorde hybridformer där vi 
också erbjuds en utökad förs tåelse, en slags medvetandeförändring om 
man så vill. Datorkonsten kom måhända att utvecklas mot en delvis 
avbildande och narrativ praktik, men den tidiga datorkonsten hade säl-
lan en rnimetisk ambition. lstäJlet kan vi följa hur tekniken utnyttjades 
för att nå snabbare resultat, att utfö ra beräkningar i en konkretistisk tra-
dition som existerade långt innan datorerna introducerats. Därmed kan 
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vi inte se utvecklingen, av den kulturella eller tekniska miljön eller av 
artefakternas uttryck som isolerade företeelser. Det finns dock en an-
nan ingång i Ptaceks text som antyder konstarenans förändring i mötet 
med den globala publiken, då han skriver: 

Today's multiculturalism in the arts provides greater representation, 
greater cultural diversity, and greater democracy in the but it also 
fragments the art world into smaller and smaller constituencies.4 

Denna pekar på åtskillnaden mellan åskådarmassans bredd och djup. 
Publiken finns spridd över ett ständigt växande geografiskt område, 
medan det går att diskutera vilka demografiska och kulturella skikt 
den består av. Givetvis kan skikten diskuteras i termer av ålder, kön eller 
etnisk tillhörighet. Publiken har fatt en ökad frihet att välja de kultu-
rella uttryck som ter sig mest angelägna. Denna frihet kan på ett sätt 
sägas vara unik i historien., j vart fall om vi väljer att se till kvantiteten i 
det gällande utbudet. Möjligtvis kan detta leda till att konsthistorien allt 
oftare kommer att skrivas om, till förmån för speciella grupper som just 
för tillfället uppmärksammas. 

Det utvidgade fältet - än en gång! 
I ... I it is obvious that the logic of the space of postmodernist practice 
is no longer organized around the definition of a given medium on the 
grounds of material, or, for that matter, the perception of material. It is 
organized instead through the universe of terms that are felt to be in 
opposition within a cultural situation.5 

Det finns många som tolkat efterkrigstiden och som intresserat sig för 
frågan om vilken era som fö)jer på modernismen. Det postmodernas 
förklaringsmodeller stod inledningsvis endast i kontrast till den förut-
varande epokens kännetecken, som en avtoning. Postmodernismen, 
ursprungligen en term inlånad från arkitekturen, har senare införlivats 
i vårt medvetande som en av de många övergripande epoker inom vil-
ken vi indelar vår moderna historia. 
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Sällan diskuteras epokerna utifrån att de skulle stå för en sanunan-
fattande indelning i perioder:_e!t avg!'änsat rum där vi kan studera fö-
rekomster av kulturella gärningar vars existens redan format detta. 

modernisri.1en väigivetvis mer an sf, i likhet med_ 
exempelvis renässansen fanns modernismen i konstnärernas medve-
tande redan under samtiden. Möjligtvis skapades det postmoderna till 
och med innan epoken inleddes men det finns fortfarande en viss osä-
kerhet om, eller när, modernismen tog slut. Frågan om det postmoder-
na är kanske inte så intressant i detta sammanhang men en närliggande 
frågeställning är definitivt värd att kommentera; den sena efter-
krigstidsdebattens fokusering på "det utvidgade fältet". Vi känner igen 
begreppet bland annat från Rosalind Krauss essä "Sculpture in the 
expanded field" (1985).6 

Ett genomgående tema i Krauss' plädering är just hur olika material 
och medier används inom den moderna konsten och att konstnärer 
relativt fritt kan röra sig mellan olika positioneringar. Rosalind Krauss 
har sedan 1970-talet studerat många av efterkrigstidens konstnärer i 
skenet av den kultur som framväxte, artefakternas förändring och 
mediernas förmåga att representera olika former av koncept. K.rauss 
noterar att postmodernismens artefakter ej längre låter sig definieras 
som "verk" med konkreta former och material. 

Men "utvidgandet" och "dematerialiseringen" konstaterades och 
tydliggjordes tidigare: 1970 utgavs Gene Expanded cinema 
i vilken beskrivningar på olika projekt och konstnärsskap återfinns, 
blandat med tidstypiska beskrivningar, kommentarer och citat från 
John Cagc, Marshall McLuhan, Lewis Carroll med flera inflytelserika 
konstnärer, tänkare och författare. Vad Gene Youngblood avser med 
"Expanded Cinema" kan förklaras med olika former av överträdelser 
av konventioner, och särskilt sinnesvidgande gränsöverskridningar. 
Bokens urval tycks således ha skett efter medvetanderevolutionens 
tankelinjer, men fungerar utmärkt som en introduktion till det sena 
sextiotalets kulturella scen.7 

Datortekniken spelar en viktig roll iYoungbloods beskrivningar, där 
episoder ur filmen 2001 blandas med McLuhan-förkunnelser. 8 
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Youngblood fangar bredden av tongivande personer och institutioner. 
Sensationellt nog ägnar han ett kapitel under temat Cybernetic Cinema 
and Computer Films åt Ture Sjölander, Lars Weck, Sven Inge de Moner 
och det som han kallar för Video Arlonument in Sweden, det vill säga lv!o-
nument. 9 Minst sagt lika sensationellt är att deras pionjärinsatser place-
ras in jämsides med Nam June Paiks. Han beskriver projektet med föl-
jande ord: 

In principle this process is similar to methods used by NamJune Paik 
and others, except that the Swedish group applied the techniques at an 
early stage in the video process, before signal or videotape information 
existed. / - /More than an experiment in image-making techno-

. • . . 10 logies, 1\1onurner1t became an expenment m commurucat1011. 

Sexton år senare medverkade Youngblood vid Ars Electronica och ut-
vecklade där flera tankar om det som senare kom att förknippas med 
1990-talets IT-begrepp.11 Bland annat beskrivs hur strukturomvand-
lingar skulle komma att fa konsekvenser för hela mediasituationen. 
Flera år innan www fanns, verkade det stå helt klart vad som inom kort 
skulle komma. Dessa ideer, vilka då i det närmaste var reiliserbara, 
överensstämmer i stort med ideerna från sextiotalet - det globala enga-
gemanget blandat med decentraliseringen och det personliga ansvaret. 

The concept "orbital age" evokes the myth of a conununications re-
volution, a myth as old as television. According to this myth, new 
telecommun.ication technologies can and will invert the structure and 
function of mass media (a) from centralized output to decentralized 
input, (b) from hierarchy to heterarchy, (c) from mass audience to spe-
cial audience, (d) from conununication to conversation, (e) from 
commerce to community, (f) from nationstate to global village.12 

OrbitaJ age, skall förstås som en "satelliternas tidsålder" där perspektivet 
förskjuts mot att tangera det globala. Samhällen skulle byggas på andra 
premisser, inte utifrån geografiska förutsättningar utan från medveten-
het och ideologi - "the communications revolution is synonymous 
with cultural revolution", heter det i texten. Det går kanske inte att 
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hävda att det blev det kulturella utbytet som främst kom att globaliseras 
via tekniken, den finansiella marknaden anses nog ha haft lättare att 
anpassa sig. Noteras bör dock att flera viktiga inslag från "medvetande-
revolutionens sextiotal" bibehöll sin position: miljöfrågorna, kvinno-
rörelsen, nyandligheten etc. 

Kommunikation kom att bli det ledord som genomsyrade många 
texter under hela den undersökta perioden. Intresset för den mänskliga 
konununikationen i alla dess former tycks ha tilltagit under 1960-talet 
och även om konununikationsperspektivet mer och mer, kom att 
insorteras under "IT" fornätter intresset. Personliga hemsidor, e-post 
och utvecklingen av diverse nättjänster kan väl räcka som exempel på 
detta.Varför kom då så mycket av uttrycken att fokuseras på kommuni-
kation? Det går att peka på hela 1900- talets intresse för det mänskliga 
språket, men ett annat tänkbart svar finns i läsningen av teknik-
utvecklingen: När Apollo viii genomförde den, under överskådlig tid, 
ulitmata resan 1969 hade detta föregåtts av en lång tids teknisk och 
kulnuell rustning. Möjligtvis blottade denna teknikens framgång det 
sociala bakslaget.Västerlandet hade enligt många misslyckats i byggan-
det av de sociala strukturerna, samtidigt som tekniken hade bevisat att 
den månghundraåriga ingenjörsdrönunen var möjlig att realisera. Men 
redan under 1950-talets Neodada-period och fram mot 1960-talets 
Underground fanns en tydlig kritisk hållning gentemot det rationella 
samhäJlet med alla dess ingredienser. 

Vi har tidigare varit inne på hur uppfattningen om språket<; rationa-
litet utmanats av exempelvis Åke Hodell med events och ready-mades 
som General Bussig eller Bruksanvisning för symaskinen Singer Victoria. 
Hodell har berättat hur romandebatten i Sverige påverkade honom att 
utge en bruksanvisning för en symaskin som en roman , kopplingen till 
historien var tydlig, vilket han själv konstaterat: 

Symaskinen går ju dessutom tillbaka till sj;ilva kärnan i surrealismen -
mötet mellan ett paraply och en symaskin på ett obduktionsbord. 13 
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Inom militären var språket av en avgörande betydelse, utan detta kunde 
inte order ges. För Åke Hodell betydde denna användning en långvarig 
misstänksamhet mot språkets rationalitet. I en tid då den tekniska ut-
vecklingen fick så stort genomslag för den mänskliga kommunika-
tionen, inte minst genom kapprustningen mellan stormakterna, borde 
det knappast ha förvånat samtiden att många "humanisters" nyfikenhet 
på datortekniken väcktes. Som tidigare nämnts använde Hodell dator-
teknik redan 1969 för en radiokomposition, då för att förstärka kritiken 
mot rationaliteten och den "mentala hjärntvätten". Datorerna an-
vände ett annat språk som inte hade tydliga referenser till det naturliga 
språket men i vissa skildringar fick också datorernas uttrycksmöjlig-
heter mänskliga dimensioner - såsom HAL i filmen 2001. 14 Framställ-
ningar som behandlade dessa visioner var ofta förknippade med en 
kritisk hållning till högteknologin och framförde samhällskritik, vilket 
i och för sig är vanligt förekommande i science fiction -litteraturen.Vi 
kan jämföra med Lars Gunnar Dodins användning av språket i CYBO 
fl.15 

Datorerna kom att medföra visioner om framtida möjligheter för 
mänskligheten, vilket naturligtvis också kom att intressera konstnärer. 
Framtagningen av datorer och automatiseringsprinciper för data, var 
en for m av det som Youngblood skulle kalla för "M etadesign", skapan-
det av en universell struktur eller ett yttre ramverk: 

The only reasonable strategy of instigating a revolution in communi-
cation is metadesign - the creation of context rather than contcnt. 
Telecommunication net\vorks and computer programmes are examp-
les of metadesign. Metadesign creates new social situations, provides 
access to alternative expericnce and has taken on the original posi-
tions of avam-garde - such as redefining art, developing autonomous 
reality-communities. 16 

Geografiska hinder skulle överbryggas till förmån för ideologiernas 
pånyttfödande, humanism och mänskligt medvetande - kontexten ska-
par förutsättningarna, innan den kulturella produktionen kan ta plats. 
Kulturell produktion är här synonymt med mänsklig konununikation. 
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Detta kan jämföras med Pciceks påpekande, konstarenans förändring 
mot den globala publikens krav. Den globala publik som låter sig inde-
las i mindre och mindre "samhällen" m ed mer och mer detaljredo-
visade önskemål, skulle erbjudas en unik frihet att välja det för tillfallet 
meningsfulla. Om utbudet kunde motsvara publikens intressen skulle 
detta kunna ge oanade möjligheter för kulturlivet. 17 

D en stora utmaningen ligger då i att erbjuda en struktur där allt 
detta möjliggörs. Dessa tankar har vid flera tillfallen formulerats på 
olika sätt, bland annat av Wendy Richmond vid H arvard University, 
som i flera artiklar diskuterat hur kommunikation vilar på kontextuella 
premisser: 

lnstead of designing a structure to organize and deliver information, I 
suggest an environment, a fluid landscape of spaces, pathways and 
activities that support communication. RecallingYoungblood's words, 
we can create the contcxt within which further cultural production 
may take place. 18 

Gene Youngblood jämställs idag med mediafilosofer som Marshall 
McLuhan dlcr Timuthy Lc::ary, inflytelserika men tidstypiska. Gene 
Youngblood har vänligt men bestämt avböjt att kommentera mina 
följdfrågor, delvis just beroende på att Expanded Cinema skrevs för 30 år 
sedan - i en annan kontext. 19 

Yttre och inre expeditioner 
Jag inledde med att beskriva konstbegreppet som varande under stän-
dig förändring. D etta framgår tydligt av nu granskad period att det rör 
sig om en genomgripande strukturomvandling av samma dignitet som 
vid modernismens barndom kring början av 1900-talet. Mycket av 
diskussionen tycks också falla tillbaka på denna epoks grundläggande 
frågeställningar. Utvecklingen av d igitala m edier har till stor del drivit 
på denna förändring, även om den påbörjades långt tidigare. Dator-
konstens tidigaste historiografi och kontext kan vara en av flera förl<la-

161 



ringar till att genren inledningsvis förknippades med en negativ sida av 
den tekniska utvecklingen; då tekniken lanserades av multinationella 
företag, ibland med förgreningar inom krigsindustrin. Senare har detta 
helt trängts undan och datorerna har kommit att integreras med, i stort 
sett, all medierad Såväl inom produktions- och 
receptionsleden har cfatorerna kommit att bli ett universellt medium. 

Likheterna mellan 1960-talets medvetanderevolution och den 
digitala revolutionen på 1990-talct slutar inte m ed att båda dessa "revo-
lutioner" framställdes som universella problemlösare för det generella 
mänskliga samhällsbyggandet. D e "fria" gemenskaperna inom hippie-
kulturen såväl som inom nätkulturen ger sken av mänskligt samhälls-
byfil,rande utan dogmer, där allt tycks vara möjligt. R esemetaforen var 
ett viktigt inslag i undergroundrörelsens uttryck, vilka ofta refererade 
till äldre berä.ttelser om drömmar eller om inre resor - exempelvis till 
sagor som Alice i Underlandet eller till William Blakes poesi och tydligast 
i samband med flertydiga texter eller motiv vilka samtidigt refererade 
till bruket av hallucinogener. 20 Resemetaforerna finns även inom IT-
samhället med dess elektroniska motorvägar, lnfobahn, surfuing etc. 
Inledningsvis gavs exempel på hur Charles Csuri använt sig av liknande 
metaforik när han ville beskriva den digitala teknikens möjlighet. 21 Vi 
skall hålla i minnet att "konceptet Internet" inte i första hand skall ses 
som en 1990- tals konstruktion. Arpanet; det vill säga fö regångaren till 
det som vi idag kallar Internet, grundades redan 1969 av Advanced R e-
search Projects Agency (Arpa) - även om det vid denna tid uteslutande var 
ett nätverk för universitet och forskning. 22 

En annan del av den digitala revolutionens metaforer är de olika 
"fria" samhällen som växer fram med ungdomskulturstatus. Små com--
rn.ur1ities i form av Be-ins, Love-ins, teach-ins eller sit-ins, med rötter i 
sextiotalets medborgarrättsrörelsc, har också framställts som ett tydligt 
ungdomsfenomen, rörelser med influenser från österländsk filosofi 
blandat med det ockulta men också med tydliga inslag av högtekno-
logi, exempelvis elektroniska musikinstrument eller stroboskopiskt 
ljus, för att nämna några.23 
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Intresset för rnedia- och kommunikationsfrågor under med-
vetanderevolutionen är tydligt. Det finns i denna text flera exempel på 
hur konstnärerna tagit fasta på detta: Johannesson, Sjölander med flera. 
Intresset startade naturligtvis inte just vid detta skede och det finns ex-
empel på tidig datorgrafik som både har sitt ursprung i en högteknolo-
gisk miljö och som etab1crades genom arbete på företag som sysslade 
med annan typ av kommunikativ praktik, som till exempel William A. 
Fetter (Boeings forskningslaboratorier) eller llela Julesz och Michael 
Noll (Bell Laboratories). 

I den sköna nya världen omformades "The Doors of Perception" 
till att bli ett "Windows" mot cyberrymden, varigenom de "två kul-
turerna" samt den inre och den yttre resan tycks ha konunit att förenas. 
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Noter 
Ett annat, och mer välbekant, exempel är Margot Lovejoy (1997) Postmodern Curre11ts: 
Art a11d Artists in the Age oj Elearonic Media. Lovcjoy undersöker samtida elektroniska 
teknik i relation till den kulturella för'.indring hon märkt. Lovejoy menar att elektro-
nisk media p5verkar konstnärers sätt att se, arbeta och tänka, men också distributions-
och konununikationsformer. Hon utgår fdn att dew1a utveckling underordnas post-
modernismen. 

2 Robin T Pcicek "Art of the twenry-First Century" T11e F11turist, No 28, january-
Februay 1994, s.29. Detta resonemang återfinns exempelvis ocksä hos Lovejoy 
(1997). 

3 Tbid s.30. 
4 Ibids.33. 
5 Rosalind K.rauss "Sculpture in the expanded field" The Originality oj rhe Avm1t-Garde 

and otlrer Modemi.st My1/1s Cambridge, Mass. , MIT l'ress 1985, s.276-290. 
6 Krauss, som är professor i konstvetenskap vid Colombia Universicy i New York, är 

flitigt citerad och har präglat stor del av den konstteoretiska debatten under senare 
delen av 1900-talet. 

7 Detta kommenteras av andra, exempelvis Victor Grauer i en not till artikeln "Brak-
hage and the Theory of Montage", Mille11ni11111 Film ]011mal, no: 32/33, Fall 1998, där 
Grauer skriver följande: "While much in Youngblood's book seems, in retrospcct, 
rather naively 'Sixties-ish,' many ofhis commentS on Brakhage still, for me, have real 
validity" . 

8 Här avses citat som: "The computer is the LSD of the business world. It absolutely 
guarantees the elimination of all the business it is 11crw bcing brought to serve", l.ene 
Youngblood, Expanded cinema s.179, utan not men det finns gott om andra exempel pa 
hur M cLuhan refererar till utvidgat medvetande, Alice i Underlandet m IL se exem-
pelvis McLuhans föreläsning vid Florida Statc University 1970, återgivet på Internet 
av Mcluhan Video på: http:// "V\vvv.videomcluhan.com/lectures.htm (1999-08-
23). 

9 Gene Youngblood såg förmodligen inte filmen innan boken trycktes men in11ämtade 
uppgjfter &m Lars Weck. Senare när Weck reste till U SA kan han möjligtvis ha sett 
den på någon av de visningar som skedde. Vad som framkommit i min brevväxling 
med Lars Weck, svarade han pi någon form av enkät som Gene Youngblood skickade. 

10 GcneYounbtblood, 1969, &pa11ded ci11em11 s.334. 
11 Gene Youngblood, Metadesign, towards a postmodernism of reconstrucrion 

(Abstract) Ars Electronica 1986: http://193.170.192.5/fcst!fcst86e/young.htm1. 
12 Gene Youngblood, 1986. 
13 H odell citerad från Erik Falks intervju publicerad på: http:/ /hem2.passagen.se/ 

bi kan/. 
14 Kubrik/Cfarke 1968. 
15 Se detta avsnitt, ett vetenskapligt språkbruk syftade där till att förstärka kompositio-

nens innehfä. 
16 Gene Youngblood, 1986. 
17 Robin T Pcicek, 1994 s.33. 
18 Wendy R ichmond, 1999, "Creating the C ontext" Com1111micatio11 Art. 
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19 Gene brev (e-post) Date:Thu, 19 Aug 1999 10:00:07 -0600 (MDT) nch 
Date: Fn, 20 Aug 1999 11:15:58 -0600 (MDT). 

20 berättelse Alice'sAdwnti1rps in Wo11derland (1865) beskriver en dröm där 
Alice 1 ett fantasilandskap. rlie Lookinn-C/ass (1872) fortsa"t•"' • 
de b .. 1 'lk b. "' , LLU.ngen pa rma cratte se, vi a ada hade en mecaforik som sögs upp i ungdomskulturen 
1960-talet. 

21 Dietrich, 1986. 
22 
23 

ARPA, en del av USA:s försvarsdepartement grundades i sin tur redan l 957 
01:1 ma.n soker efter 1990-talets exempel på detta, finner man goda exempel på Tv-
sen er for. ungdom som omfattar just denna blandniI1g mellan det ockulta och hö _ 
tcknologm; tex 7l1ti11 Peaks eller Arkiv X, för att nänu1a några amerikanska serier m;d 
stor genomslagskraft. 
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Summary 

From a physical scene to an electronic screen 
This study concerns Swedish computer art, the artefactS, artists and 
technicians, from 1966 to 1986. These entries have been treated in a 
cultural context. By means of interviews and other methods, relation-
ships between art prevalence and society's tolerance have been covered. 

Some of the essential issues and problems with the digital revolution 
in art are raised in the first chapter. A number of researchers are 
investigating "new media" in Sweden but few have become interested 
in a historical analysis. With a gateway from 1994 and the high-speed 
development of electronic communication all over the world from 
"virtual reality" to "Cyberspace'', I introduce some time-lines from an 
era 30 years earlier, raised in another "revolution". 

The movement that we have termed. the "consciousness" or 
"mentality" -revolution, described by Ian MacDonald in Revolution in 
the Head: the Beatles' records and the sixties (1994), still has an intimate 
relationship with digital vision in the 1990s. Both may be regarded as 
universal problem-solvers and a sort of cultural mix between hi-tech 
society and magic, myths, New Age, etc.-even if the ideas of an 
expanded nund have ideas of an expanded memory and a fast 
Ethernet connection into a "post-modem world", to quote one of the 
artists depicted in this book, Ture Sjolander. 

Ian MacDonald focused on culture as a popular expression of main-
stream society and a fusion of several forms of articulation. In tlus mat-
ter he saw a change of mentality in the 1960s, a change also perceptible 
in Swedish culture. American rock music and poets inspired many 
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Swedish underground and radical artists.Themes fromTuli Kupferberg 
or Bob Dylan were used, for example, by Stu re Johannesson in his libe-
ral posters in the 1960s.The hippie and flower power movement was, in 
Johannesson's view, a sort of religion and, in a way, purely moral in the 
adjustment to drugs--an alternative way of living with an alternative 
use of chemicals or herbs, mostly using a psychedelic approach. Times 
were changing in the middle of this decade. The new Age of Aquarius 
formed new views of the whole society: a new sexual liberation, a new 
interest in environmental and sociological studies, politics and more. 
West, as well as east, had failed in building social structures on earth, 
even if man had begun to explore the moon. Many religious metaphors 
were used. 

Sweden did not have the same social turbulence as Germany, France 
or Italy, but even Swedish society went through some sort of revolution 
from the middle of the 1960s. It has been given many names as if there 
were many small revolutions. After a few years of blossoming this era 
came to be a rigid left-winged political period, subsequently condem-
ned hy many liberal voices, although at the ti.me most cultural workers 
supported even the most radical acts if they had been subject to censure 
or disapproval. Some cases in Sweden are wellknown due to govern-
ment censure: actions against the Swedish flag, against military service 
or, of special interest to us here, Sture Johannesson's underground pos-
ter for an art exhibition in Lund, printed in 1968. 

The art arena was expanding during this period. Artists began to 
work with other materials, and also with other audiences in view. Jn 
some cases their works addressed "ordinary people" and became more 
assimilated with popular culture. Many political artists encouraged 
colleagues to approach fol.kculture, to leave the canvas in preference for 
the political posters. But there were other escalating movements, sel-
dom mentioned in the 1960s, that took advantage of the new tech-
nique during this period - pioneers who ntrned towards electronic 
screens, holograms and thelike, and were often distrusted by more 
"politically radical" members of the art society. Most of the artists that 
I have interviewed for this discourse testified to this conclusion and the 
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1. 
sceptical proportion can be explained on the grounds of the anxiety for 
the expected world war (III) or the conflict in Vietnam. 

O n the other hand, this does not explain why computers were non-
contested in their use by musicians of the same period. Perhaps electro-
acoustic music possessed a stronger tradition, way back to the "there-
min" at beginning of the century. H owever, it can be hard to grasp this 
phenomenon viewed fi-om a later period, which rests on the idea that 
computers are essential for knowledge and for a democratic standard. 
Nevertheless it shows the variance in social order. 

One could think that computer artists came from a similar environ-
ment, or at least a simjJar tradition. In order to bring light to th.is matter, 
I briefly describe some fundamental biographical figures in chapter 
two. I did not have the intention of selecting some of the artists to rep-
resent the whole group; instead, I wanted to meet as many as possible in 
person for a number of interviews. 

Not surprisingly, I failed in my ambition of meeting everyone; some 
artists left this life before I had a chance to meet them or to complete 
the dialogue. In one case I had to use modern technology like electro-
nic post, telephones and chat-channels to get in touch with the artist. 
After hundreds of letters, I considered that this material was com-
parable with the interviews. However, l succeeded in reaching most of 
the early Swedish pioneers in this new field of computer-supported art 
and screen art. Most of the material that I present in this form is a result 
of these meetings. For nearly five years I checked and re-checked 
announcements and statements in my material. Exhibition catalogues, 
more interviews, reports and archives helped my understanding. 

My study deals with computer art mostly before the screen inter-
face became standard equipment. However, some early computer art 
from the end of the 1970s is also represented among the other early 
experiments. So, what is computer art? In this text computer art refers 
to an artist's work that essentially uses, or needs, a computer to 
complete the composition. It may be a concrete piece of art, in which 
the artist uses a computer to obtain some essential co-ordinates, or 
codes, to intentionally depersonalise the artefact. It could be a part of a 
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design in which the artist uses random curves to style essential forms or 
colours, or it might be a full-scale project that includes programming 
and uses calculated shapes. In an article (1982) Wolfgang Huebner drew 
a comparison between punch cards used by the computers and Joseph 
Jacquard's early system for weaving-mills. Both use a routing process of 
perforated cards in some sort of " memory". 

I do not discuss the concept of" art" itself but rather the images that 
by the artist or the viewers have been described as works of art. I gained 
a "preconception" from the literature of Frank Dietrich (1986), H er-
bert W Franke (1971), M argot Lovejoy (1997), Erwin Steller (1992), 
Frank Popper (1993) and from a lecture byTorsten Ridell, published in 
1983. References from various works of fiction (Clarke, Higgins, Hux-
ley, et al.) were also imported sources for understanding some of the 
fundamental issues raised by the artists and in building a new compre-
hension of their art. 

The importance of a special event in 1968 shouJd be noted, the 
exhibition Cybernetic Serendipity at the Institute of Contemporary Art, 
London, with special credit to Jasia Reichardt. It was then that com-
puter art became an issue for artists instead ofbeing a purelya matter for 
technicians. In The Computer in Art (1 971 ) she described how art his-
tory over the centuries forms a small number of masterpieces and 
masters (artists). Exceptions to this are wider movements that failed to 
produce works of "great quality": (1960s) psychedelic art in USA or 
(1950s) Social Realism in Britain. Then, she mentions, some "unique 
significance both socially and artistically" in some modern movements, 
concrete poetry and computer art. She was right about computer art, it 
was to become unique, both socially and artistically. 

Eight years later Ruth Leavitt brought together the works of a 
number of computer artists in a book called Artist and Compuier. Tt had 
become obvious to the widespread population that computer art was 
something that artists could deal with. A few years later (1979), in an 
exhibition in Paris, Torsten Ridell put together the works of every 
Swedish computer artist that he could find. Subsequently, an exhibi-
tion in Lund, Sweden followed in 1981.These and other Swedish artists 
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and technicians are introduced in the second chapter: Holger Back-
strom, Lars-Gunnar Dodin, Mikael Jern, Wolfgang Huebner, Ann-
C harlotte and Sture Johannessen, Sten Kallin, Bo Ljungberg, Sven Inge 
de Moner, Jan W Morthenson, Torsten Ridell, Ture Sjolander and 
finally Goran Sundqvist. 

In the subsequent chapter some projects of these artists are presen-
ted and characterised by sorting them in two different groups: one 
group belonging to the concrete tradition and the other to an articula-
ted expressionism aimed more toward some kind of screen art. The 
"concrete" group is recognised by it5 analogies with mathematical 
formulas in a permutational constructive tradition. By contrast, the 
expressionistically formed group follows a more figurative and trans-
forming practice. The distinction is a result of my studies and has no 
categorical reference in established taxonomy. 

The first cluster that is described above includes Deck & Jung's 
"picture alphabet" and my example is an outdoor embossment located 
at Huddinge sjukhus, one of Sweden's and Northern Europe's largest 
hospital complex at that time. T he close proximity to calculated art is 
obvious. Another example is Sture Johannesson's and Sten Katlin's 
project - Exploring Picture Space, (Epics) . As shown in the text, they 
used a special program for composing pictures (Fields). In a quotation 
they say that the application is not "a demonstration program for 
education in Physics - it is a vehicle for exploring another space 
created by us." In this matter Epics is a good depiction of the computed 
construction, the convention by which the first group is labelled. 
Instead of the well-established concept of "What you see is what you 
get", Epics incorporated the law of "Get what you can not see". 

There are more examples of projects that are close to this "genre" 
and in my text 1 have outlined of some of them: Torsten Ridell's 
permutations and a number of works by Lars-Gunnar Bodin. Doth of 
them are artists who work in a concrete tradition, with var ious 
materials. Bodin is a well-known Swedish composer but extended his 
artistical encounters in the spirit of Dick l liggins' lntermedia-concept. 
Bodin and Ridell worked during this time using similar concept'> that 
come from random or stochastically assembled elements. 
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For a number of composers in this tradition computers were just a 
new way of working with concepts, for instance " Music concrete", 
replacing the tape recorder in order to create clifferent attacks or decays. 
But in the case of Bodin and Ridell, the computer was needed to 
compose pictures in a precise and rigorous way - strictly deperso-
nalised. 

My second "cluster'', the figurative, transforming and expres-
sionistically produced work of art, contains other kinds of artefacts. My 
first example in this class is The Digital Theatre in Malmo. In this 
project Ann-Charlotte and Sture Johannesson put up a network of 
several Apple Ir computers in the late 1970s.The first distinction from 
the first category is that much of the work contains animations and the 
second distinction is that this category often produced images for some 
kind of screen, a monitor, oscilloscope or television. The Digital T hea-
tre is an example of both these distinctions. Ann-Charlotte changed 
her name to Charlot (analogous with Chaplin) and they used theatrical 
language in the same spirit. Supported by, for instance, Steve Wozniak 
and the Swedish Foundation for Technical Development (STU), they 
drew up the course for a complete digital studio with music and 
pictures incorporated. It took several years before they were able to get 
some "output" from the studio and with the pen plotter it took 3 x 8 
hours to print a snapshot rrom one single screen. Even if this is the best 
example of an initial Swedish digital studio, it never came to be 
acclaimed as the pioneering project it was. The studio was closed in 
1986 when new technology brought improved standards. But ideas 
from this sn1dio were realised by other means when the Internet was 
introduced at the beginning of the 1990s and computers began to 
incorporate the possibility of recording sound and displaying anima-
tions - what we now call multimedia. In 1980 Sture Johannesson, in a 
project description, named it Micro-performances. It was, in Johannes-
son's own words, "R eal Time Music & Real Time Pictures, R eal Time 
Art". In this study I have shown how these concepts were closely 
connected with ideas from Marshall McLuhan as Charlot and Sture 
Johannesson interpreted a number of his ideas. 
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In the 1970s it became possible to obtain a computer with a moni-
tor as a "unit". Nevertheless the development of personal computers 
improved a lot during the 1980s and soon the model of a computer 
included a monitor as well as floppy, CD-ROM, harddisk and sound. 
One may think that screen art originated during this period, and this is 
almost true if we think about screen art as a result of computing. 
Other.vise we have to go back several years, into the pre-video-art era. 
Even if we do consider screen art to be the outcome of a computer 
composition, we can trace this phenomenon back in time another 20 
years. These are my next, and final, examples in this "monitor" category 
starting with a sub-group named Television experiments and 
holograms. 

Several artists made experimental films in the 1960s. This was a re-
sult of what I described above as an expanded art arena. My example is 
Jan W Morthenson's film Supersonics. It was a film made in 1968 for a 
West German television company. A you ng engineer named Goran 
Sundqvist digitised Morthenson's paper sketches using an oscilloscope 
connected to the DI A switch of a SAAD D21 and captured it on film 
with a 16-mm camera. Sundqvist later worked with Lars-Gunnar 
Bodin (above) in other projects, but tl1ese were not the primary exam-
ples. In 1961 Sundqvist himself composed abstractions on a SAAB D2 
using a regular camera to take snapshots. 

In several other projects and during the 1960s we can follow the 
intentional creation of screen art: electronic paintings using television 
analogue monitors. After a multi-art exhibition in 1965, a small group 
of Swedish artists gathered to discuss electronic paintings. Ture Sjolan-
der did not get the opportunity to finish his first project for the Swe-
dish Television Company but was promised the opportunity to make 
another film. Sjolander and Bror Wikstrom completed this in the film 
called Time (1966). Another film, called Monument (Sjolander and Lars 
Weck) was made in 1968 with similar concepts. Those two films and a 
third in colour in 1969, Space in the Brain (Hoglund, Sjolander, Swan-
berg and Wickstrom) are some good examples of screen art and, even 
approach, early video art. A number of prints, soundtracks and sequen-
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ces from these films were shown at exhibitions all over the world.These 
are a digression from the main, digital theme in this dissertation, but 
neverthel.css they are examples of ideas that later computer art, as well 
as video art, abound in. One scene from Space in the Brain was cut out 
of the film and renamed Fem minuter lang rorlig nullning (Five minute 
motion painting). All three of these films are related to the same 
concepts as computer art-to produce art directly for the media, in the 
media and on the premises of the media-a sort of multimedia show. 

In the same chapter r outline some of the artefacts incorporated in 
these projects. Some of the pictures have never been shown before, for 
instance, Ann-Charlotte (Charlot) art during the time of 
The Digital Theatre. In this part T illustrate earlier components of the 
dissertation's main issues. I compare previously non-digitised work 
with later works in different artists' production. I discuss how we can 
distinguish computer art from similar "genres" and point out similari-
ties with other works of art and movements during the same period. I 
also indicate centres, or studios, where the artefacts were made and 
which hardware or standard was used. From this some conunon char-
acteristics are shown. 

In chapter four I discuss the progression from Neo-dada. in the 
1950s via the avant-garde in the 1960s towards a period named post-
modernism. Work resulting from partnerships between artists and 
engineers is discus.sed, for example, Pocme Electronique, 1958, by Ed-
gar Varese and Charles Edouard Jeanneret (Le Courbusier), assisted by 
lannis Xenakis. There were several Swedish artists who experimented 
with new media in the 1950s and 1960s but only a few of them achie-
ved international recognition, such as Carl Fredrik R eutersward or 
Oyvind Fahlstrom. Certainly the avant-garde filmmaker Viking Egge-
ling was a name in Europe in the 1920s, but he had almost no influence 
on Swedish cultu re until the 1950s.Then, in just a few years, he became 
an important source of inspiration for several young artists. As shown 
above, changes in Swedish cultural life in the early 1960s was not only 
due to sexual liberation, the drugdebate or the new interest in religion, 
sociology, politics or environmental issues. Sweden also had a growing 
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economy based on non-alliance and an increasingly articulated reform 
politics. The population saw a continuously growing GNP. Moreover, 
the media landscape grew just as fast. Television was widespread 
through the governmental public service policy and had an educatio-
nal ambition, even though it was not always open-minded. 

Several scandals shocked Swedish audiences in the 1960s.Television 
was a beneficial medium for distribution, and its potential as a mass 
medium was soon realised by the It was a logical move for 
some artists to seek alternative channels for their art. Television became 
one of these new arenas in addition to album-covers, artistic books, 
situationist manifestations or posters. Certainly, the people in charge of 
broadcasting stopped some of the most provocative projects. Printing a 
poster was still more reliable if one wanted to be sure of reaching an 
audience with a radical message or work on independent films. It did 
happen that authorities censored these kinds of materials, but not until 
the end of 1960s. Some film were censored earlier if they contained 
material deemed offensive, while some films were totally banned. 

One can easily see that sexuality and drugs were the t'..vo most 
annoying items during chis periotl, t:veu if many of the symbolic means 
came from religious themes. Pornography was legalised, but the new 
"mind-expanding" drugs were in n1rn forbidden. Not until the end of 
the 1990s did Sweden sharpen the penalties for the distribution and 
possession of certain pornographic material, and censure is, needless to 
say, still a matter of discussion. H owever, the government has still not 
given up th.is control of the film media. 

Questions about sexuality and drugs had psychological, spiritual 
and political dimensions, and a number of persons were involved in the 
debate. Many of them were concerned with the effects that liberal 
tendencies in these areas would result in. An accelerated political pola-
risation was to come which included these two issues and others. 

Obviously, there were other issues for art which did not include the 
liberal topics described above: art that stands on aesthetic formulas that, 
no matter which ideology, answer to public expectations and art that in 
a more theoretical approach includes spheres that obviously bear very 
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few relationships to contemporary political topics, even though it 
expresses general ideas in a specific cultural context. The artists presen-
ted in this book were, as regards ideology, far removed from one other, 
but nevertheless they developed terms and concepts concerning art for 
approaching computer art. 

The "orbital age" and the construction of 
{the myth of) a communication revolution 
Computer art was not the first but the last step in what I have described 
as "the break with established surface's formal authority". During his 
lecture at Linkoping University in 1983 the artistTorsten Ridell pre-
sented an outline of Swedish and international actors in the computer 
arts arena.At the same time Ridell presented an early analysis concern-
ing the genre status, mostly from a national view. He showed that 
computers were still (1983) infrequently used in cultural endeavours, 
whereas the technique had not spread to the general public. Difficulties 
of a tecluucal ur economic nature were mixed with scepticism among 
colleagues. This was Ridell's experience from the late 1970s, but this 
scepticism would soon be transformed into optimism. 

The opposition to the formal authority of the established "surf.Ke'', 
started through the displacement of terms and artefacts. Moreover, an 
intem;e new order of cultural exhibits was to come. One example of a 
starting point in this subject is the world-expo at the Philips pavilion in 
Brussels in 1958 and several artists burgeoning interest in new media, 
mass media and conununication in collaboration between artists and 
technicians. A definitive turning point came with IBM 's developments 
in Boca Raton, Florida and the advance of new graphical standards. It 
became possible to work directly in the medium instead of indirectly 
with computed assistance from the machine. Therefore computer art 
approached electronic art in its various forms. One could no longer see 
a natural categorisation of holograms, cybernetic sculptures or laser 
and other forms into a division of electronic art, computer art or some-
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thing However, the image could now move to the outer surface. 
The opposition to the authority of the "surface" was a fact and brought 
with it a new focus on the image's essence, divorced from the dimen-
sion of focus originally established by the conceptual artist, 
defeating the more literal tradition in 19th century art. 

Leavitt's book, Artist and Computer, was an early example of com-
puter artists building a framework into a new genre. This was a time of 
searching, and in comparison with other alternative arenas could be 
likened to an expansion and a signpost to the technology and 
humanities field - just like artistic books, films and posters were. But 
this new opening strove against hi-tech areas. We can easily compare 
this striving with earlier examples.As far as Sweden and Swedish artists 
are concerned, there are a number of persons and movements who 
should be mentioned: Ake Hodell and his publishing- house, Kerberos, 
for instance. lnternationaUy, we find Fluxus and many other endea-
vours. These alternative arenas and the expansion of arts in the 
integrated endeavours between technology and humanities brought 
hope and optimism to many participants. Some kind of art revolution 
seemed to be in the air. Computer art was co be reg.mletl as an expres-
sion of the ultimate progress in this direction. 

Leavitt's book also delivered an early view of artists and technicians 
in co-operation. She did not claim the artist's role or authorship by any 
means, but she did illuminate this problem through letting the persons 
involved write about themselves open-mindedly. The pictures, the 
works of art, had several "authors" in the same natural way as musical 
records had over a long period of time. It would not have been a major 
issue during the R enaissance but could pose a problem in late modern-
ity with its mythologicaJ descriptions of cultural workers. In my study, 
this became noticeable in the experiments with television I described 
above, although not as a general extensive topic specific for the period. 

It is true that computer art has been controversial during the period. 
Dut did the artist also have the intention of provoking the use of the 
computer as a medium? It is possible but not likely. However, there was 
surely more than one vision that urged them to use this kind of 
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technology.The benefits fo r the mass media were obvious, and further-
more it involved breaking new ground and building utopias. Then 
again, there were no ordinary donation trusts that supported these 
kinds of experiments. T his could be an explanation for the several 
forms of co-operation and the fact that the early computer artists came 
from various disciplines: Lars-Gunnar Bodin who combined images, 
poetry and music; Sture Johannessen, initially an underground biased 
artist; Bo Ljungberg, originally a mathematician; and Torsten Ridell, a 
construction engineer and university graduate. On the other hand, 
there were certain elements they had in common. Several had a back-
ground as photographers: Sven Inge de Moner, StureJohannesson and 
Tu re Sjolander. Another aspect is the striving to find hybrids between 
images and sounds, as in th.e Digital Theatre, the television experiments 
and Lars-Gunnar Bodin 's exhjbitions. 

In all these endeavours in the art arena, computer art appeared in an 
already existing dilemma in which material and ideology were topical 
issues. Nevertheless the artists were not strictly articulated, political 
radicals; they saw artistic performances more as guidelines for new 
cunceprs. For instance ideas about cyberspace or virtual reality provid-
ed technicians with arguments and mental tools for fu rther develop-
ment. Othen:vise, if it had not been coached in cultural terms, we 
would not have had progress in these areas. Obviously one can see 
connections bet\veen society, culture and individuals in this progress. 
Artistic ideas, however, do not necessarily derive from artists. 

The predicament of computer art has become part of a discourse 
with reference to post-modernism. Rosalind Krauss' investigations 
from the 1970s to the present have inspired many art theorists to 
observe the uncontrolled classifications of the medium. In these terms, 
computer art is an excellent example of a post-modern artefact. 
However, if this phenomenon is placed in its historical context and 
observed from another point of view, we can clearly see its close rela-
tionship with other shapes depending on which object we observe. It 
is hardly fair to describe early computer art works as "post-modern". In 
that case, "post-modern" would be indistinguishable from "post-war". 
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Moreover, post-modern theories often demand some sort of con-
trast to modernism. In these term-;, early computer art was totally 
modernistic when it emerged on the scene. 

When Krauss notes that the artefacts of postmodernism can no 
longer be defined as works of art with physical forms and solid mate-
rials, we can without doubt find analogies with t11e later computer art: 
screen art, electronic art, etc. However, this expansion was an issue 
during the whole pose-war period. Gene Youngblood, for instance, 
showed in his book Expanded Cinema (1970), that the 1960s was full of 
experiments and transgressions of traditions. Typical of the time were 
John Cage, Marshall McLuhan and Lewis Carroll, whom he presents in 
outlines of contemporary films and art projects. 

In one of the chapters in Youngblood's book, "Cybernetic Cinema 
and Computer Films", Youngblood portrays Video Monument in 
Sweden (see Monument above) . He describes tbe pattern as a process 
similar to Nam June Paik's methods. However the fact is thatTure Sjo-
lander and Lars Weck applied the techniques at an earlier point in the 
video process-before signal or tape sequences existed. Gene Young-
blood later continued to examine human communication in many 
other ways. Still the focus was on the construction of a global village in 
an orbital age. The communications revolution is discussed with the-
mes which could be brought in from 1968, w hich is another way of 
examining a society in holistic terms.The interest in human conununi-
cation is today categorised as part of information and communication 
technology. 

The social backlash that became clear when Apollo VIII went on the 
ultimate trip in 1969 was expressed in various ways. indeed, criticism 
of society was not something new. From the 1950s onward artist and 
musicians have rendered broad criticism and raised de-constructional 
issues of rational language. In the 1970s these issues became more poli-
tically coloured. 

Computers were using another kind of "terminology", obviously 
not coloured by sagacious rhetoric. In Sweden the poet Ake Hodell, a 
former pilot, criticised society in many ways for its language. He was 
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used computers in his critical text-sound composition for Swedish ra-
dio, Mr Smith in Rhodesia in 1969. It was banned and destroyed by the 
broadcasting company. The broadcast of the new version, recorded in 
England in 1970, was not allowed in Sweden until 1985.This was the 
first experiment with "synthetic speech" that was recorded in Sweden. 

Similarities between the 1960s "consciousness and counter culture 
revolution" and the 1990s digital and communication revolution do 
not stop with the fact that both were described as ubiquitous problem 
solvers in the building of new civilisations. Those free brotherhoods, in 
the hippie-culture as well as in the Internet-culture, appear to be liberal 
concept-; without doctrines showing how things must be done. Instead, 
it seemed that most things could be realised. 

It is relevant that travel metaphors were used in both cases. The 
outer or inner spaces explored by tales like Alice Adventures in 
Uimderland and Through the Looking-Glass) or poems by W illiam Blake 
were often symbolic with hallucinogens, using drugs was to take trips. 
Travel metaphors appear just as frequently in the context of informa-
tion technology: electronic highways, Infobahn, surfing on the Inter-
nee. Surfing finds greater significance in that movement takes place on 
a surface. 

More metaphors can be found in free liberal communities on the 
Internet analogous with Be-ins, Love-ins, Teach-ins, Sit-ins, Smoke- ins 
or other youth group structures of, for instance, the Woodstock 
Aquarian Exposition in August, 1969, which had many roots from the 
civil-rights movements. Here we can also see the merging of oriental 
philosophy and hi-tech in electronic musical instruments and strobes, 
just Like the mixture found in Twin Peaks, X-files or Matrix of the culture 
of the 1990's. In this brave new world the D oors of Perception are 
transformed into Windows in virtual contact with cyberspace 
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Appendix 1 
Beck & Jung: viktigare utställningar 196 7-1986 

1967 Lunds Konsthall (med P.A. Gette), Lund* 
Neue Städtische Wohnformen, Wien; Z i.irich 

1968 Galleri AE, Göteborg* 
Biblioteket Klippan, Klippan* 
Galleri A18, Brande* 
Konst och teknik, Lunds Konsthall, Lund 

1969 Galerie Leger, Malmö* 
Interzum Messe, KöJn 

1970 Galleri Engelbrekt, Örebro* 
Galerie Alliance, Köpenhamn* 
Galleri Prisma Il, Stockhohn* 
TreUebori:,rs Museum, Trelleborg* 
Galleri Kråkeslätt, Bromölla* 
Skåne Mässan, Mahnö* 
Skånes Konstförening, Malmö 

1971 Galleri Larsson, Gävle* 
New Art Gallery, Odense* 
Perstorp AB:s Konstförening, Perstorp* 
Pascha Massa, Köln* 

1972 Galerie Bleue, Stockholm* 
Galerie Leger, Malmö* 
IBM, Köpenhamn* 
Felix Konstklubb, Eslöv* 
Galerie Palletti, Ziirich* 

1973 Galleri AE, Göteborg* 
Konstmuseet, Lund* 
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Galleri Anna, Göteborg* 
Dracos Konstförening, Lund* 
New Art Gallery, Odense* 
Biennale de la jeunesse, Paris 
Art 4'73, Basel 

1974 

1975 

1976 

1977 

Anders Tomberg Gallery, Lund* 
Galerie Leger, Båstad* 
Galleri Futura, Stockholm* 
Galerie du Parc, Freiburg* 
IBM, Köpenhamn* 
Dux,Köln* 
Galleri Anna, Göteborg* 
Galleriet Visby* 

Galleri Ahlner, Stockholm* 
Galleri Arbetet, Malmö* 
GalleriAlba,R.onneby* 
Karlskrona Konstförening, Karlskrona* 
Galleri Anna, Göteborg* 
Försäkringskassans Konstförening, Lund* 
AR.:s Konstförening, Lund* 
Galleri Tangudden, Göteborg* 

Anders Tomberg Gallery, Lund* 
Galleri AE, Göteborg* 
Galleri Futura, Falsterbo* 
Galleri Gallera, Jönköping* 
Galleri Futura, Stockholm* 
Galerie Mebius, Göteborg* 
Gambros Konstförening, Lund* 
Besams Konstförening, Landskrona* 
Sesam, Karlstad* 
Galleri Norr, Sundbyberg* 
Art 7'76, Basel 

Galerie Nordenhake, Malmö* 
Galerie Leger, Båstad* 
Art 877, Basel 
Gallery 410, N ew York* 
Galleri Futura, Stockholm* 
Alfa Lavals Konstförening, Lund* 
Wash art 77, Washington D .. C. 
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1978 

1979 

1980 

1981 
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Östersunds Sta.dsmuseum, Östersund* 
Lilla Galleriet, Eslöv* 
Galerie Actu Art, H elsingör* 
Galleri Änglamark, Simrishamn* 
Lomma Konstförening, Bjärred* 
Galleri AE, Göteborg* 
Söderslätts Konstförening, Trelleborg* 
Art 9'78, fösel 
Washart 78, Washington D.C. 
Galerie Tameaga, Tokyo 
Art et lnformatique Unesco, Paris 
Art 9'78, Basel 

Galerie Leger, Malmö* 
Lilian Heidenberg Gallery, New York* 
Galleri Alba, Ronneby* 
Eva Cohon Gallery, Chicago, Illinois* 
Rubbicon Gallery, Los Altos, C A* 
Marjorie Kauffmann Gallery, Houston Texas 
Centre C ulturel Suedois, Paris 
lnternational Artexpo, New York 
R.ubicon GaJlery, Los Alcos, CA. 

Galleri Futura, Stockholm* 
Karl .lfornstein Gallery, L.A *. 
L'artiste et L'ordinateure, Norrköpings Museum;Jönköpings 

Museum; Seclin 

Eva Cohon Gallery, Chicago* 
Pratt lnstitute, New York* 
Skissernas M useum, Lund* 
Galerie Leger, Båstad* 
Pierre Robert's Konstförening, Malmö* 
EDB Konstförening, Malmö* 
GaJerie Berglöf, Gävle* 
Galleri Anna, Göteborg* 
Eskilstuna Konstförening, Eskilstuna* 
Galleri Futura, Stockholm* 
Musee des esquisses d'art public, Centre Culturel Suedois, Paris 
lnternational Artexpo, NewYork 

1982 

1983 

1984 

Art Expo Wcst, San Francisco, CA. 
Marjorie Kauffi-nann Gallery, Houston, Texas 
T1kgeder Computerkunst Universitätsbibliothck, Kiel 
Nuancc Gallery, Tampa, Florida 

Burlövs Konstförening, Arlöv* 
Lilla Galleriet, Eslöv* 
Art 13'82. Basel 
Galerie Altes R athaus, Inzlingen* 
Museet i Varberg, Varberg* 
Skånska Banken, Malmö* 
Liber, Malmö* 
Sesam, Östersund* 
Skolkansliet, Malmö* 
Pictura Lunds Universitet, Lund* 
Computer Graphics, Tekniska Museet, Malmö; Kulturhuset, 

Stockholm 
L'art et L'ordin.ateur, C ISI, Paris 

Landskrona Museum, Landskrona* 
IBM, Köpenhamn* 
Galc::ric:: Stc::n Eriksu11, Nurrk.upiug* 
Galleri Lilla Nyborg, Dorghohn* 
M almö Museum, Malmö* 
Universität Karlsruhc, Karlsruhe* 
Gambros Konstförening, Lund* 
Ars + lvfaclti11a Il, R ennes 
3' rd Biennal of European Graphic Art, Baden Baden 
lFIP 83, Centrc Georges Pompidou, Paris 
ELECTRA, Musee d ' art Moderne de la Ville de Paris, Paris 
A rtists computers, Sanjose lnstitute ofSan Jose, C.A. 

Norrbottens Museum, Luleå* 
University ofTechnology, Luleå* 
Galleri Caramcl, Halmstad* 
Calvert Gallery, London* 
Lilla Galleriet, Älmhult* 
Galleri Lunds N ation, Lund* 
Örebro Länsmuseum, Örebro* 
l\luml>eral Electra 1 Townhall Athen, Athen 
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1985 

1986 
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Angclo Ribello, Regio Emilia* 
Vetlanda Museum, Vetlanda* 
Galleri 29,Våxjö* 
Ystads Konstmuseum,Ystad * 
Krognoshuset, Lund* 
Lomma Konstförening, Lomma* 
In Wears Konstförening, Helsingborg* 
Siggraph, Stockholm* 
Nuance Gallery, Tampa, Florida* 
Tnternational Artexpo, New York 

ABV:s Konstförening, Malmö* 
Alfa Lavals Konstförening, Lund* 
Lindabs Konstförening, Båstad* 
Jernkonsts Konstförening, Landskrona* 
ÅR Konstförening, Lund* 
Kävlinge Kommuns Konstförenjng, Kävlinge* 
Skanskas Konstförening, Malmö* 
Vikingsbergs Konstmuseum, H elsingborg* 
Magasinet, Smygehuk* 
Galerie Meissner, Hamburg* 
Blekinge Läns Museum, Karlskrona* 
Computerkunst, Pädagogische Hochschule Freiburg, Freiburg; 

Pädagogische H ochschule Ludwigsburg, Ludwigsburg 
CCl-Computer Arts Exhibition, Kortrijk 

Appendix 2 
Lars-Gunnar Bodin: viktigare utställningar 1960-1982 

1960 Moment 2, seriella strukturer i bild och musik (tills. m. Richard 
Pybus) Sturegalleriet, Stockholm 

1961 Aspekt 61, seriella strukturer, Linjevalchs konsthall, Stockholm 

1963 Galleri Gröna Paletten, Stockholm. Konstruktivt 1963, Obser-
vatoriums Arkiv för konstruktiv konst, Lars Englund, 
Richard Pybus m tl 

1963 Stokastiska på Galleri Petra, Stockholm tillsammans 
med Bengt Emil Johnson, Mats G Bengtsson (konkret bild 
poesi) och Jan W Morthcnson (nonfigurativ musik). 

1968 Konst och teknik, på Lunds konsthall, Lund 

1979 L 'artiste et L 'ordinateure , Centre Culturel Suedois, Paris 

1980 L'artiste et L'orrlinateure (visas även vid Norrköpings Museum 
och Jönköpings Museum) 

1981 der Computerkunst, Universitätsbibliothek, Westring 29, 
Kiel; (L' artiste et L' ordinateure); Seclin 

1982 Musik ; bildform, Norrköpings Museum, N orrköping 

197 



Appendix 3 
Ann-Charlotte Johannesson: utställningar t o m 1990 
Textilkonst: 

1970 Galleri Nordvästen, Helsingborg 

1973 Intra-X, Rickarums Kvarn 

1975 Arbetets Galleri, Malmö 

1976 Galerie S:t Petri, Lund, 
Om Tyskland i tiden, Kulturhuset, Stockholm; Renströmska 

Museet, Göteborg; Skånes Konstförening, Malmö Konsthall 

1977 Regnbueudstillingen, Charlottenborg, Köpenhamn, Danmark 
STUDIO 11, Malmö 

1978 Form, Malmö, 
Konstmuseet, Ystad 

1979 

1980 

1981 

Datorkonst: 
1983 

1984 
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Pejling-78, Frederikshavn, Danmark 

Osby Konstförening, Osby 

Galerie Green, Malmö 

AIR Gallery, New York 

Datorgrqfikdagarna, Tekniska Högskolan, Linköping, 
Electra - Image Numerique, Musee d' Art Moderne, Paris 
Euroc, Konstforening, Malmö 
Siggraph '83, Stockholm 
Sydkraft, Konstforening, Malmö 

Galerie Green, Malmö, 
International Poster Biennale, Warszawa 
S:t Olof; Gille, Falsterbo, 

1985 

1986 

1987 

1990 

1st lnternational Triennal oj Posters, Mus\.' ul11 of Modn 11 /\1 l , 
Toyama 

Agriconsult Konstförening, Malmö 
Siggraph' 85 Academy of Art College Calli!t y, S.111 111 .1111 

School oNisual Arts Gallery, New York 
Vinslövs Konstforening, Vinslöv 

Computer GraphicArts 86187, Pratt Center, N ew York 
Galleri Glemminge, Glernmingebro 

BioCarb, Ideon, Lund 
Konstklubben Trelleborg AB 

Digitala drömmar, Norrköpings Konstmuseum; Sandvikens 
Konsthall 

199 



Appendix 4 
Sture Johannesson : utställningar 1966-1990 
1966 

1967 

1968 

1970 

1972 

1973 

1974 
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Nordiska Ungdomsbiennalen, Charlottenborg, Köpenhamn 

Galleri Cannabis, Malmö 
GalJeri Observatorium, Stockholm 
Skånes Konstförening, Lunds Konsthall 

Bild som vapet1, Skånska Konstmuseum, Lund 

Galleri Glemrninge, Glemminge bro 
Galleri Nordvästen, Helsingborg 
Siegfrieds Printing Office, Amsterdam 
Skånes Konstförening, Lunds Konsthall 

Skånska Konstmuseum, Lund 

Galleri Holte, Köpenhamn 
Micro, Galleriet, Lund 
New Generation, Kalmar Konstmuseum, Kalmar 
Poex, Den Frie, Köpenhamn 
Scadsbilder, Svensk-Franska, Scockholm 
TinghaJJen, Viborg 

Circuit, Bloomfield Art Association, Birmingham, Michigan 
Contact Il, Sigma 9, Bordeaux 
Intra-X, Rickarums Kvarn 
Salongen, Kristianstads Museum 
T-5 Galerija Grada Zagreba, Zagreb 

Art 5, Basel 
Arbetets GaJJeri, Malmö, 
Conceptrip, 2nd International Computer Art Exhibition, Tokyo 
GalJeri 69, Göteborg 
Grafikhuset, Stockholm 
Grafiktriennalen, Lilj evalchs, Stockholm 
IBM, Stockholm 
IFIP-MEDINFO, Stockholm 
Lomma Konstförening, Lomma 
Returned to Sender, Gallery Schema, Florens 

1975 

1976 

1977 

1978 

1979 

R enströmska Museet, Göteborg 
Svenska Realister, Lunds Konsthall 
The Bat-Sheva Seminar on the lnteraction of Art & Scicnc1:. 

The Jerusalem Program in Art & Science, Jerusalem 

Art 6, Basel 
Datorgrafik, GaJJeri Wallner, Malmö, 
ICCH/2, International Conference on the Computers & the 

Humanities, University of Southern California, LA. 
New Media Zero, Galerie Leger, Malmö, 
S.K.0. , Konstfrämjandet, Malmö, 
vargen, Moderna Museet, Stockholm, 

Galerie S:t Petri, Lund, 
Inbound!Outbound, Gallery Zona, Florens 
Kunst & Vliegwerk, Amsterdam 
Om Tyskland i tiden, Kulturhuset, Stockholm, 
Renströmska Museet, Göteborg, 
Skines Konst, Malmö Konsthall, 
vad kampen gällde, Norrköpings Museum, 

R egnbueudstillingen, Charlottenborg, Köpenhamn 
Studio 11, Malmö, 
Teckningar, Skånes Konst, Malmö Museum 

Art efThe Science Era, Von Braun Civic Center, Huntsville Mu-
seum of Art, Huntsville, Alabama 

International Poster Biennale, Warszawa 
Vietnam i vdra fljärtan, Hanoi 

L 'artiste et L 'ordinateure, Centre Culturel Suedois, Paris; Lille; 
Caen; Seclin; Arkivmuseum, Lund; Norrköpings Museum, 
Norrköping 

Cybernetic Symbiosis, International Computer Art Exhjbition, 
Lawrence HaJJ of Science, Berkeley, California 

Lahti Poster Biennale, Lahti 
Månadens Konstverk, Galerie Börjcson, Malmö 
Osby Konstförening, Osby 
The Baghdad International Poster Exhibition, London 
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1980 

1981 

1983 

1984 

1985 

Galerie Green, Malmö 
lnternational Poster Biennale, Warszawa 
Skånskt 70-tal, Maneten, Pustervik, Göteborg; Södertälje 

Konsthall 

Lahti Poster Bienuale, Lahti 
Nordisk Greftk, 21 möten i Sverige, Danmark och Tyskland 
Sölvesborgs Konstförening, Sölvesborg 

Tekniska Högskolan , Linköping 
Electra - Image Nt1merique Musee d'Art Moderne, Paris 
Euroc Konstförening, Malmö 
I nternational Poster Biennale, Warszawa 
Lahti Poster Biennale, Lahti 
Siggraph' 83, Stockholm 
Sydkraft Konstforenjng, Malmö 

Galerie Green, Malmö 
Peace Museum Bridge ofRemagen, Remagen 
S:t Olofs Gille, Falsterbo 

lst International Triennal of Posters, Museum of Modern Art, 
Toyama 

Agriconsult Konstförening, Malmö 
lnternational Poster Biennale, Warszawa 
Lahti Poster Biennale, Lahti, Finland, 
Siggraph'85,Academy of Art College Gallery, San Francisco 
School ofVisual Arts Gallery, New York 
Vinslövs Konstförening, Vinslöv 

1986 Computcr Graphic Arts 86/87, Pratt Center, New York 
Galleri Glcmrninge, Glemmingebro 
Konst dt alla, Folkets Hus, Malmö 
BioCarb, ldeon, Lund 
Konstklubbc.:n Trelleborg AB 

1990 Nordiskt 60-tal, Listasafn, R eykjavik; Kunstsentret Hoeviks-
udden, Oslo; Kunsthallen Brandtsklaedefabrik, Odense; Kul-
turhuset, Stockholm; Helsingin Taidehalli-Helsingfors, Hel-
singfors 

Digitala drömmar, N orrköpings Konstmuseum; Sandvikens 
Konsthall 

Konsc! Foto}treft, Göteborgs Konstmuseum, Hasselblad Center, 
Göteborg; Kalmar Konstmuseum, Kalmar 

The Epics Project: Exploring Picture Space 
1988 The 29th G.U. l.D. E Coriference, Austria Center Vicnna,Wien 

TNSEA Congress: Art as a Too/ and Conveyor ef Knowledge, 
Stockholm 

IBM Forum, Kista 
SEAS Anniversary Meeting, Aalborg 
Konst & ny teknik, Rydals Museum 
CERN, Conscil Europeen pour la Recherche Nucleaire 
IBM Publishing ICX, La Hulpe, Bryssel 
IBM Forum, Kista 
TRM P11hlish ing Tl.X, La Hulpe, Bryssel 
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Appendix 5 
Sven Inge de Moner: viktigare utställningar 1963-1986 
1963 )unge Kunst -63, Wien 

1964 

1965 

1968 

1969 

1977 

1978 

1979 

1980 

1981 

1986 
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Pop, Galleri Observatorium, Stockholm 
Konstakademien, Stockholm 

Galleri Karlsson, Stockholm* 

Galleri Karlsson, Stockholm* 
Konstakademien, Stockholm 

lvfonument, Sundsvalls museum* 

Space in the Brain, Sveriges Television 
Konst på temat Monument, Maison de Suedois, Paris; Rom; 

Milano; London; San Francisco; Tokyo; Kyoto* 

Videohologram, Multiplex Co (flera städer) USA 
Galleri Birger Jarl, Stockholm 

Alice in the Ught Land, Tokyo 

L 'artiste et L 'ordinateure, Svenska Kulturhuset, Paris; Seclin; Lille 

Konstnär och Dator, Arkivmuseet, Lund 
Norrköpings Konstmuseum, Norrköping 

Laser Artland Taipei-81, Taiwan 
IKAROS, Kulturhuset, Stockholm 

Video Art, Kulturhuset, Stockholm; Gallery Art Atrium, Stock-
holm 

Art Junction Internationa/, Nice 
Konstpalat5et, Krakow 

Appendix 6 
Jan W Morthenson: film och video 1965-1972 
1965 Kompositioner far Television, video 

(Sveriges Television) 

1967 

1967 

1970 

1971 

1972 

lnterferences, film 
(Svenska filminstitutet) 

Distanser, video 
(Sveriges Television) 
K minus X, film 
(Svenska filminstitutet) 
Spoon River, TV-film 
(Sveriges Television) 

Supersonics, TV-film 
(Westdeutscher Rundfunk) 

Lux Sonora, video 
(Westdeutscher Rundfunk) 
SensOT)' Project 11, tonband och stroboskop 
(Sveriges Radio) 
Post scripwm, video 
(Sveriges Television) 
i\1usik zu einer Uchtspelszene, video 
(Sveriges Television/Si.idwestfunk) 

Video, stråkar och diaprojektioner 
(Edition R eimers) 
Camera humana, video 
(Westdeutscher Rundfunk) 
Uzriationer över en filmscen av L. Visconti, video 
(Sveriges Television) 
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Appendix 7 
Torsten Ridell: utställningar 1973-1986 
1973 Cite lnternationale des Arts, Paris 

1974 

1975 

1976 

1977 

1978 

1979 
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Svenska Konstnärer i Frankrike, Centre Culrurel, Vichy 

Fem Svenska Konstnärer i Frankrike, F.I.A.P. Paris 
Centre Culturel, Maubeuge 
Association Artisrique de Valenciennes, Palais des Beaux-Arts, 

Lille 

Cite lnternationale des Arts, Paris* 
Fem Sven.ska Konstnärer i Frankrike, Svenska Kulturhuset, Paris 
Villa Torian i, Valenciennes* 
1 :er, Salon Contradiction, American Center, Paris 

Galleri Ferm, Malmö* 
Salon R.ealites N ouvelles, Paris 
Salon Grands et Jeunes d'Aujourd'hui, Paris 

Svart och Vitt, Landskrona Konsthall, 
Galleri Wallner, Malmö* 
SHI Conetto di Serie, I.A.FK.G. Varese, Bergamo, Mantova 
GaUeri Metz, Umeå* 

Vierte Dimension im Viereck, Warsz.iwa 
Galleri Källsprång, Linköping* 
Recl1erche et Creation Plastiques Assistees par Ordinateur, Centre 

George Pompidou, Paris 
Konstruktiv Konst i Skåne, Galerie Nordenhake, Malmö 
Art et Informatique, UNESCO, Paris 
Maximal-Minimal, Amos Andersson Museum, Helsingfors; 

Kemi Museum, Kemi; Tampere Museum, Tarnpere; Konst-
närshuset Stockholm 

Vierte Dimension im Vireck, Kunstverein, Unna 
Galerie Duc et Cameroux, Paris* 
Maximal-Minimal, Norrköpings Konstmuseum, Norrköping; 

F 15, Moss 

1980 

1981 

1982 

1983 

Odense Konstmuseum 
Nordens Hus, R eykjavik 
Galerie Nordenhake, Malmö* 
L 'artiste et L'ordinateure, Svenska Kulrurhuset, Paris; Seclin; Lille 
I nternational Collection for Laski I nstitute, Warszawa 

Konstnär och Dator, Arkivmuseet, Lund 
Norrköpings Konsmiuseum 
Galerie Christcl - Konstruktiv Tendens, Stockholm* 
Image, Art et L 'Ordinateur, Palais de la Oecouverte, Paris 
Art Systematique, Atelier de R echerche Esthetique, Caen 
CAD 80, Computer Arts Society lnternational Exihibition, 

Brighton 
Konkret Konst, Galleri Engström, Stockholm 

Seriell konstruktivism Norrköpings Konstmuseum, N orrkö-
ping* 

Rationale Konzepte, Oldenburg och Gelsenkirchen 
Galleri W&C, .Bjärred* 
Vonal-Line, Pecsi Galerie, Pecs 
Triennale de l'Abstraction, Caen 
ITTge der CompHter-Ku11st, Universitätsbibliotek, Kiel 
Ars + Macl1i11a I, Maison de la Cultur, Rennes 
Konsekvens, Liljevalchs Konsthall, Stockholm 
Skapt Form, Skövde KonsthaU, Skövde 

Les R ommages, Maison de la Culture du H avre 
Galleri 92, Frosön* 
VIII Teckningsbiennalen, Rijeka 
Galleri Ferm, Malmö* 
Konkret Konstrutivism, Sveagalleriet, Stockholm 
Konkret överblick, Riksutställningar 
L'Art ct L'Ordinateur, Fnac Forum, Paris 
Musik i bilqförm, Norrköpings Museum, Norrköping 

Konkret Konstruktivism i Skåne, Västerås Konstmuseum 
Landskrona Museltm, Landskrona* 
Calligraphisme, C AC, Saint Brieux 
Festival de la Rochclle 
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1984 

1985 

1986 
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Östergötlands Länsmuseum, Linköping* 
Sechs Kunstler aus Frankreich, Studio Moliere, Wien 
Olle Olsson-huset, Hagalund* 
Konstrucija Pokret 6, Franska Institutet, Belgrad 
IFIP-83, Centre George Pompidou, Paris 
Svenska Kulturhuset, Paris* 
A Taj, Pecsi Galeria, Pecs 
ELECTRA, Musec d' Art Moderne de la Ville de Paris, Paris 

Numera/ Electra, Townhall, Aten 
Galleri 2g, Växjö* 
Konkret IV, Kunstlerhaus, Niimberg 

Konkret Konstrutivism i Skåne, Tomelilla Konsthall, Tomelilla 
Smålands Konstarkiv, Värnamo 
Galerie du Nord, Borås* 
Skånska Konstmuseum/Pictura, Lund* 
Imaginer, Construire, La Bibliotheque du M.A.M. de Paris, Paris 
Ystads Konstmuseum, Ystad* 
Svenska Konstföreningen i Paris, Paris* 

Sveagalleriet, Stockholm* 
5 Constructivistes Suedois, Galerie 30, Paris 
6 aus Schweden, Kunstlerhaus, Liibeck 
Lomma Konstförening, Lomma* 
Grafiktriennalen, Krakow 
50 x 65, Galerie 30, Paris 
Franska Institutet, Malmö* 
Distances, Paris 
Digital Art, Konstmuseet, Budapest 
Art cifToday, lnternational Exhibition, Budapest 

Appendix 8 
Ture Sjölander: utställningar och film 1961-1969 

1961 I.ight Paintings, Sundsvalls Museum, Sundwall* 

1963 Galleri Observatorium, Stockholm 
White Chapel Art Gallery, London 

1964 

1965 

1966 

1968 

1969 

Ni är fotograferad, Galleri Karlsson, Stockholm* 

Ni är fotograferad, Lunds Konsthall, Lund* 
Ni är fotograferad, Gävle Museum, Gävle* 
Ni är fotograferad, utomhusutställning invigd på Gyllene Cirkeln, 

Stockholm 
Multikonst, landsomfattande projekt med 100 inblandade 

konstnärer 

The Role ef Photography, Galleri Karlsson, Stockholm* 
Time, (Sjölander/Wikström) 15 min sv /v (Sveriges Television) 

Monumem, (Sjölan<ler/Weå) 15 uiiu (Sveriges Television) 

Space in the Brain, (Höglund/Sjölander/Swanberg/Wikström) 
(Sveriges Television) 
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