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KONSTNÄRLIGT STÄLLNINGSTAGANDE

Vid den här tiden började ett beslut mogna fram ur en tanke som jag 
sedan en tid hade umgåtts med: att under hand lämna tidningsvärlden.

Då jag sett mig om - och upptäckt att jag som person tillsammans med 
min position på Ekstra Bladet (och Mobilia), hade - i sig själv - blivit en av 
tidens accessoarer.
 
Jag var inte längre det observerande subjektet i min egen verksamhet - 
jag hade alltmer, och i alltför hög grad, blivit en verksam (understundom 
inte så lite styrande) del av det jag ursprungligen - och som ju egentligen 
var min konstnärliga avsikt - satt mig före att observera. 
Med andra ord: jag hade blivit en av spelarna i spelet, istället för att vara 
den som observerade det - det var alltså inte längre så enkelt att jag var 
den observante åskådaren som sedan redogjorde för spelet. 
Min roll var inte längre enbart den jag från början hade avsett att kreera
 - den hade efterhand, i sanning avsevärt, förändrats!

Allt eftersom tiden gick hade jag också allt svårare för rollen som den 
observante åskådaren av tingen såsom de speglade sin tid - då jag i 
verkligheten betraktades som en kunnig och viktig faktor och referens för 
dom som skapade tingen 
- Och - vad mera var - jag var den som valde ut och skapade de estetiska 
bilderna av tingen vilka sedan ofta spreds vida omkring - med 
förhoppningsvis positiv respons som följd - såsom dessa gärna ville bli 
sedda och presenterade: som de verkliga representanterna för tidens 
kreativa kontext . 

- Så - istället för att vara enbart den som blickade in i tidens spegel 
genom dess ting för att se vad jag kunde finna, och att rapportera detta, 
hade jag i verkligheten därtill också blivit tillverkaren av denna dess 
nödvändiga tidsspegel - dess uttryckare - den som andra såg i - och såg 
upp till och tog efter!
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Därför kom jag att under den näraliggande framtiden alltmer dra mig ur 
den direkta tidnings-bildjournalistiken. 
Jag uppfattade det som om mitt oberoende - också i tiden - var hotat, och 
ansåg att en helt annan platform - än den jag hade inom tidskrifts- och 
tidningsvärlden i Danmark och Europa - var helt nödvändig för en riktigare 
access till tiden och till dess konstnärliga gestaltade med min person som 
medspelare.

Accessoarer räckte inte längre till som tidsbeskrivare för mig, och inte 
heller det bildspråk de gav tillgång till räckte, eller den distributionsform 
som bildjournalistiken utgjorde var tillräcklig! 
 - Och hade nu jag och allt detta, dessutom blivit en av dessa tidens 
accessoarer, började jag också alltmer tydligt inse att jag som oberoende 
bildjournalist inom detta område hade mist mitt utsiktstorn mot framtiden!

Men - vid sidan av lojaliteten mot mig själv som konstnär och mot Ekstra 
Bladet i huvudsak (och delvis Mobilia) - hade jag också hänsyn att ta till 
de personliga band jag hade knutit genom åren och till de personliga 
kontakter och källor jag hade runt om i Europa och annorstädes. 

Avvecklingen av mitt engagemang med Danmark som moderland och 
Ekstra Bladet som moderorgan tog sin (- i begynnelsen omärkliga -) 
början med detta års Paris-besök i januari.

En omständighet som gjorde det lättare att fatta beslut i frågan (- men 
som för min del på intet sätt var avgörande för mitt ställningstagande! -)
var, att klimatet på tidningen gradvis hade hårdnat efter en
fjortondagarsstrejk bland husets typografer i början av december 1972.

Redaktionellt sett blev tidningens framtoning, enligt min mening, allt 
mindre tilltalande och detta förstärktes i än högre grad efter den tre 
veckor långa storkonflikten i mars 1973.
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NYT LYS

Artikel, EB 3/1, två sidor, två stora trespaltiga bilder, två en och en 
halvspaltiga. Modell: Maud Berthelsen. Foto: Jørgen Sperling. 
Rubrik: NYT LYS NYE LAMPER. Text:
“Lamper spiller en stor rolle i moderne møblering, og i ILLUMS BOLIGHUS 
har man hentet nye lamper i Italien og Schweiz til moderne møbler. 
Lampen fra Schweiz er designet af den danske arkitekt VERNER PANTON, 
som også er en af de væsentligste designere for dansk produktion hos 
LOUIS POULSEN. Hans loftslampe i mat aluminium ses nederst på forrige 
side. Den er i produktion hos LÜBER i Schweiz, og MAUD viser den i 
selskab med glasbordet fra Tyskland. Hendes strikkede kjole er dansk fra 
JETTE HOLMEN.
Over aluminiumslampen ses to italienske lamper af transparent glasfiber, 
designet af ENRICO BOTTA og kaldt henholdsvis Sløjfen og Blomsten.
Gulvlampen på denne side er forkromet og blank, men har lampen 
placeret i en mat, bevægelig sort slange, så den kan indstilles efter ønske 
og behov.
Maud viser den i hvide strudsfjer, som ILLUM har i metermål. 
Designere i mange lande betragter lamperne som en spændende opgave, 
og serieproduktion får en del gode lamper ned i rimelig pris. Louis Poulsen 
har haft enorm salgssucces med Pantons “Flower Pot”, der stadig ses 
allevegne og er stærkt dominerende på mange messer, selv om det er en 
billig ting, som blev lanceret for 4-5 år siden.”

EUROPA-DESIGN

Artikel, EB 4/1, två spalter. Rubrik: FANFARE FOR EUROPA-DESIGN. Text:
“Englænderne fejrer Fællesmarkedet med en stor udstilling i Design 
Centret i London. Udstillingen er netop åbnet, og meningen er at vise 
englænderne høj standard i design og produktion inden for en række 
områder som møbler, lamper, møbelstoffer, kontorudstyr, elektriske 
apparater, stereo-udstyr og andre ting produceret i lande, som nu er 
medlemmer af Fællesmarkedet.
For Danmark udstilles blandt andet flere ting fra Bang & Olufsen - f.eks. 
det nye Beogram 40000-program, designet af Jacob Jensen. Kevi-hjulet, 
designet af Jørgen Rasmussen, er også med i en række møbler, foruden 
service fra Bing & Grøndahl og Den Kongelige Porcelainsfabrik, rustfrit stål
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fra Stelton og et havegrilludstyr fra Ole Palsby.
De danske ting kommer i professionelt selskab med det bedste design fra 
Belgien, Frankrig, Tyskland, Irland, Italien, Louxemburg og Holland, og 
efter udstillingen i London bliver tingene vist i the Scottisk Design Centre i 
Glasgow.
I London slutter man udstillingen med en konference i Desig Centeret, 
hvor man vil diskutere problemerne omkring `små firmaer og 
Fællesmarkedet´.”

STOL OG SOFA I EET

Artikel, EB 5/1, en sida, en femspaltig stor helsidesbild, en en och en 
halvspaltig. Foto: Jørgen Sperling. Rubrik som ovan. Text:
“Ungdommens præg gør sig allerede gældende i fornyelsen af ILLUMS 
BOLIGHUS, hvor man interesserer sig meget for hybelmøbler, møbler til 
den etværelses. Elementbriksen, som kan knappes sammen eller fra 
hinanden, egner sig til en hybel. Briksen kan fungere som stol eller som 
hvilemøbel i sofastil, og den produceres både i kanvas med læder eller 
udelukkende i læder. Ryghynde kan købes separat, og briksen fremstilles 
specielt for Bolighuset.
Det er interessant, at man nu også satser på de unge i de små 
lejligheder, i dette hus, hvor det før var elegancen for de store rum, der 
spillede hovedrollen.
Fremover vil vi se, at de store magasiner i høj grad interesserer sig for 
møblering, og de forskellige forretninger gør sig umage for at få ting ´med 
eneret´, så kunderne ikke ser de samme varer igen og igen.”

DUMPER-DESIGN

Artikel, EB 15/1, två sidor, en stor femspaltig helsidesbild, en fyrspaltig, 
en trespaltig, en tvåspaltig. Foto: Jørgen Sperling. 
Rubrik: DESIGN. Text:

“Helsingør Skibsværft og Maskinbyggeri A/S besluttede for 4 år siden at 
begynde en produktion af gravemaskiner og dumpers. I dag behersker 
man ca. 60 pct. af det danske marked for gravemaskiner i den aktuelle 
størrelsesklasse. Efter et års prøvetid er afdelingen for 
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entreprenørmaskiner ved at skulle sætte en serieproduktion af dumpers 
igang.
Både gravemaskinen og dumperen har fået tildelt ID-PRISEN af 
FORENINGEN DANSK BRUGSKUNST OG DESIGN. Gravemaskinen fik prisen i 
1969, dumperen i 1972.

Overingeniør EBBE FINDERUP ved værftet i Helsingør siger om 
gravemaskinen SOILMASTER HSM-G6: 
 - Den er et typisk eksempel på en kombination af design og industriel 
design, f.eks. er de buggede flader i gravearmen en af de tekniske 
finesser, der giver større elasticitet og dermed større holdfasthed, og 
dette er indirekte opstået ved ønsket om smukkere design. -

Gravemaskinen skal have design, ellers kan den ikke sælges, markedet er 
afhængigt af design. Det er væsentligt, at farvesætning, form etc. står i 
forhold til styrken.
Dert umiddelbare indtryk betyder enormt. Ebbe Finderup mener, at design 
er form, farve, bogstaver - industriel design er også maskinens indre.
Det er desuden vigtigt for kæberen, at udseende, funktion, mulighed for 
reparation og vedligeholdelse etc. er i orden. Det er også vigtigt, hvordan 
føreren har det, når han anvender maskinen.

 - Vi ville her på værftet allerede fra begyndelsen skabe en maskine, der 
kunne fungere som et indgangskort hos entreprenørerne. 
 - ´En funktion kombineret med noget for øjet!´ 
Alle disse egenskaber har stor betydning, når man skal konkurere på 
hjemmemarkedet med 34 udenlandske konkurrenter.

Målsætningen hos værftets produktionsudviklingsafdeling for 
entreprenørmaskiner, som består af 7-8 mand ledet af skademi- og 
overingeniør Ebbe Finderup, 34, der i øvrigt har skabt de to maskiner, er 
at skabe stadig mere attraktive og stadig tungere typer af 
entreprenørmaskiner.

Man vil til slut oparbejde en produktion som svarer til fabrikshallernes og 
bearbejdningsafdelingernes kapacitet. Man satser på at opnå 20 pct. af 
hjemmemarkedet og 80 pct. til eksport af disse større maskiner, der er 
under udvikling. Priserne for gravemaskin og dumperen ligger henholdsvis 
kr. 235.000 og kr. 425.000 (plus moms), men de tungere maskiner, der er
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under planlægning ligger i prisklasser på over den halve million.
Helsingør Skibsværft og Maskinbyggeri A/S har 2000 ansatte, deraf 
beskæftiger 800 sig med, alt andet end konstruktionen af skibe. Disse 
laver bl.a. landenheder til elektricitetsværker, maskiner til stålvalsværker,
støberier og forbrændingsanstalter.
Ligesom disse afdelinger køres produktudviklingsafdelingen for 
entreprenørmaskiner som en selvstændig enhed og som et selvstændigt 
aktieselskab. Og her satser man på en fremtidig produktion af ca. 150 
enheder om året, og man har allerede etableret sig med markeder i 
Sverige og England.

Man betragter Danmark og Sydsverige som et udmærket laboratorium for 
afprøvninger af maskinernes ydeevne, da der her findes mange 
forskellige terræner, og der er store temperaturforskelle. Der er fra 20 gr. 
frost til 30 gr. varme, og maskinerne skulle derfor være i stand til at 
fungere tilfredsstillende overalt på jorden.”

Underrubrik/bildtext:

FACTS OM DUMPEREN

Størrelse: 16 kubikmeter eller 24 tons, udstyret med en 240 HK 
dieselmotor, sekscylindret, og torque conventer med en 6 gears 
gearkasse bagefter. 
Desuden er der i differntialerne indbygget to-speed hastighed, så man 
kan køre i et lavt hastighedsområde fra 0-30 km/h op gennem de sks 
gear, og fra 0-50 km/h i det høje område.
Det betyder, at man i området mellem 0 og 30 km/h faktisk har 10 
fremgear, så man kan vælge det, der passer nøjaktigt til terrænnets 
blødhed, skråning etc.

Dumperen har 4 lige store hjul, der giver ensvægtfordeling og fladetryk 
med tyngdepunkt i midten.
Hjulen er 170 cm. i diameter og 66 cm. brede og er halvtryksdæk. Dertte 
bevirker, at jorden komprimeres under det brede dæk i stedet for at blive 
presset ud til siderne. Jordkomprimeringen gør, at dumperen samtidig 
fungerer som tromle.”
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MØBLER I PARIS

Artikel, EB 17/1, en sida, en femspaltig bild, en trespaltig, en enspaltig.
Foto: Gunnar Larsen. Rubrik som ovan. Text:

“PARIS (Ekstra Bladet) - De fleste indkøbschefer for store møbelhuse i 
Danmark har meldt sig til international møbelmesse i Paris, som åbner 
torsdag. Kun fire danske møbelproducenter er med på messen, hvor der 
altså for Danmarks vedkommende købes mere ind, end der sælges. Den 
store messe har udstillere fra mange lande, flest fra Vesten, men også en 
del fra Öst, deriblandt Polen, Rumænien og Sovjet. Før møbelmessen er 
det interessant at se, hvad en fransk kunstner forstår ved møbler.”

Bildtext:
“NICOLA LANTZENBERG er en parisisk kunstnerinde, som ha udstillet sine 
møbler på kunstgalleri. Hun ses herover i en sofa i form af en kvinde med 
puder som hænder og fødder. Den har YVES SAINT LAURENT købt til sit 
interessante hjem. Skabe til køkken og stue er også med.”

MØBELMODEN

Artikel, EB 18/1, trespaltig förstasideshänvisning med en och en halvsides 
bild, två sidor inne i bladet: en femspaltig bild, två trespaltiga. 
Foto: Gunnar Larsen.
 
Rubrik förstasidan: 
TOM BOGS FOTOMODEL I PARIS. Text
“Når Europamesterkampen i aften er afgjort, kan Tom Bogs tage 
standpunkt til et helt nut tilbud: Ekstra Bladets fotograf Gunnar Larsen 
har forleden under et besøg i København tilbudt Tom Bogs at komme til 
Paris og virke som fotomodel i ny herremode. Her ses Tom Bogs og han 
veninde, fotomodellen Berit Trebbien, der i dag flyver hjem fra Paris for at 
se Tom bokse. På Familie-siderne inde i bladet viser hun nye møbler, 
fotograferet i går inden åbningsdagen for den internationale møbelmesse 
i Paris. Det er Gunnar Larsens tanke, at Berit og Tom sammen skal vise 
den nye mode til begge køn.”
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Rubrik inne i bladet: MØBELMODEN

“PARIS (Ekstra Bladet) - Torsdag åbner en enorm møbelmesse i Paris, 
udstillingen holdes i 5 store haller, og der er 1200 udstillere, hvoraf ca. 
halvdelen er franske. En særlig afdeling er koncentreret om 
køkkeninventar og havemøbler. 
Messen er lukket for almindeligt publikum, men åben for fagfolk og 
journalister. I år er er der flere danske indkøbere end nogen sinde før. 
Italienerne har gjort meget ud af deres stande, men udstillingen viser 
også, at ´den italienske bølge´ikke mere er ene om at præge 
møbelmoden. Mange lande og producenter er i gang med en spændende 
udvikling, når det gælder møbler.
I modsætning til den skandinaviske møbeludstilling i Bella Centret er den 
internationale messe i Paris en blanding af stilarter og materialer, som 
kan sløre indtrykket af en tendens. Her er møbler fra Rusland, 
Østtyskland, Rumænien, Bulgarien og Ungarn, men også fra Spanien og 
Brasilien, og USA er ogso med. Meget er stilkopier, men skal man se på de 
moderne producenter, kan noteres, at mange bygger på temaet: 
plexiglas og stål.
Der er meget gennemsigtigt, men der er også masser af farver, og 
polstermøbler i alle former præger stande fra mange lande.”

Bildtext 1:
“Den svenske designer JANERIC BENGTSSON har for SCAPA INDUSTRI AB i 
Sverige skabt en barstol specielt til lancering på messen i Paris. Den vil 
blive forhandlet i Skandinavien umiddelbart efter messen.
Danske møbelproducenter benytter SCANDINAVIAN FURNITURE FAIR i 
København i maj til lancering af nyheder.”

Bildtext 2:
“HEROVER: en del af PODIUM 3, produceret af INTERLÜBKE i Tyskland og 
indkøbt af ILLUMS BOLIGHUS i København med eneret for Sjælland. Serien 
er skabt med muligheder for utallige møbleringer især tænkt til unge hjem. 
Lamelmadrasserne fås med canvas eller bumuld i mange farver.”

Bildtext 3:
“TIL HØJRE: fra Italien kommer den fantasifulde møblering designet af 
ROGER LANDAULT for CALLANEO INTERNATIONAL.
Der er tænkt på cafeteria-indretning såvel som private hjem.”



8.

MØBLER I PARIS

Artikel, EB 31/1, två rena bildsidor, en stor femspaltig bild, en fyrspaltig, 
tre två och en halv-spaltiga, tre enspaltiga. 
Foto: Gunnar Larsen. Rubrik som ovan. 
Underrubrik: “Fra den 7. internationale møbelmesse i Paris.”

Bildtext 1 (den femspaltiga bilden):
“Herover vises et usædvanligt møbel: en udstoppet ko, formet som en 
stol. Producent: firmaet MOST fra Firenze, Italien. Designer: MARZIO 
CECCHI. Pris i Frankrig: 4128 frcs.”

Bildtext 2:
“QUASAR KHAHN, som tidligere skabte oppustelige, gennemsigtige 
møbler, er nu gået over til at stå som producent foe andre designere 
under navnet QUASAR. Han har produceret de to stole til højre i stålrör og 
polyurethan. Designer: STARCK.”

Bildtext 3:
“Herover en moderne gynge- og lænestol i glasfiberarmeret plastic med 
kunststofbetræk. Stolen er produceret af det franske firma BUROV og 
designet af J. P. LAPORTE.”

Bildtext 4:
“Fransk ligge- og vippestol i glasfiberarmeret plastic med 
kunststofbetræk. Producent: DAUZAT, designer: M. PAVIE.”

Bildtext 5:
“Italiensk stol. Producent: POLTRONOVA. Designer: MARIO CEROLI.”

(Samtliga ovanstående bilder var arrangerade med en färgad 
afrikansk/fransk modell i vit byxdress.)

Bildtext 6 (stol):
“Plexiglas og metal. Producent: ERE FORM, Frankrig. Designer JACK 
POINT.”

Bildtext 7:
“Fransk stol i formet plexiglas. Producent och designer: MICHEL DUMAS.”
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En af de få franske producenter, som vakte opmærksamhed på messen 
med nye ting, var DAUZAT. Stolen til venstre blev vist på messens CREAC-
afdeling for specielt udvalgte møbler med særlig kunstnerisk kvalitet. 
Designer: JEAN-CLAUDE DUBOYS.”
(Modell här var Berit Trebbien)

(Bild 1 härovan var ett exempel på ett foto som publicerades världen runt, 
den var t. ex. införd i tyska STERN-magasin 14/3.)

BARDOT-PUDER

Artikel, EB 1/2, en sida, en stor trespaltig bild, en tvåspaltig.
Foto: Gunnar Larsen. Rubrik som ovan. Text:

“MIJANOU BARDOT, søster til BRIGITTE BARDOT, er en festlig og artistisk 
kvinde. Hon bor til leje i et gammelt, typisk parisisk hus i Rue Clement, 
hvor hun har indrettet de to øverste etager til kombineret arbejds- og 
boligrum. Her skaber hun en møngde forskellige og forblöffende 
´pudemøbler´bl.a. med former som eksotiske dyr.

Hun viste en del av disse ´pudemøbler´ved en international tekstilmesse, 
som var arrangeret i Paris i forbindelse med den internationale 
møbelmesse.

Det franske firma BORDERIEUX, som importerer de verdensberømte 
SANDERSON-stoffer til Frankrig, havde opfordret Mijanou Bardot til at 
anvende deres materialer både til den almindelige produktion og til at 
skabe interessante´ting´til messen som eksempel på 
materialanvendelse.
Mijanou bruger en mængde forskellige tekstiler: lysende og elegant 
glitrende materialer kombineret med grovere og mere robuste stoffer. 
Hun anvender f.eks. en del satin, og i dette materiale har hun bl.a. skabt 
en stor seng til sin søster Brigitte Bardot.
Hvis man spørger Mijanou, hvornår hun begyndte på at skabe disse ting, 
svarer hun, at det startede præcis før ´- revolutionen´(dvs. 
majurolighederne i Paris 1968).
Hun arbejdede først i lokaler ved Palais Royal, hvor hun blev et par år. 
Siden flyttede hun til et galleri uden for Paris, men denne nye adresse var
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så kompliceret, at ingen kunne finde hende. Det troede Mijanou i hvert 
fald, indtil hun to år senere fandt ud af, at hun uden at vide det ved en 
fejltagelse på alle sine kort havde givet folk en forkert adresse.
Nu bor hun altså midt i hjertet af studenternes og kunstens Paris i et 
kvarter, der grænser op til både Boulevard St. Germain og rue de Seine.
Men selv om man kender adressen, er hun svær at finde. Intet uden for 
huset eller i indgangen fortæller, at hun bor der. Først inde i den mørke 
hall finder man en frejdig barnetegning, som Mijanous datter, CAMILLE, 
har lavet. På denne tegning står der: MIJANOU BARDOT, puffer, drager, 
skildpadder, små puder og slanger.”

Bildtext:
“Mijanou Bardot med datteren CAMILLE midt i et udvalg af hendes 
slangepuder og andre polsterde ting.”

SVENSKE RINGE

EB 12/2, en trespaltig bild, en enspaltig. Foto: Jørgen Sperling. Text:
“To nye svenske ringe viser, at der stadig kan findes på nye anvendelser 
af materialerne i smykkemoden. Herover er det en sølvring med 
dekoration af keramik udført af MATS NORDELL. 
Til højre ses en underholdende lille ting: ringen af plexiglas med en 
plastickuppel, som indeholder en hel masse små metalkugler i fri 
bevægelse. Den er lavet af den svenske sølvsmed og industridesigner 
OWE JOHANSSON. Begge ringene hører til den billige del af 
smykkekunsten, begge har netop været udstillet på FORM DESIGN 
CENTER i Malmø.”

SALVADOR DALI I LUFTEN

Artikel, EB 1/3, två sidor, två trespaltiga foto, ett tvåspaltigt, ett 
enspaltigt, en trespaltig teckning. Rubrik som ovan. Text:
“IBERIA, er det spanske luftfartsselskab, som bl.a. har gjort sig kendt 
blandt alverdens stwardresser: de snakker om stewardessetøjet i Iberia, 
som regnes for noget af det smarteste blandt luftens piger. Nu fortæller 
Iberias salgschef i Danmark, nordmanden OLAV CHR. SÆTHER, at Iberia
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også bliver det første luftfartsselskab, som lacerer berømte kunstnerers 
værker på flyvemaskinernes vægge for at forsøde rejsen yderligere for 
passagererne.
Luftfartsselkabet IBERIA - INTERNATIONAL AIRLINES OF SPAIN får snart 
en ny luftflåde. Nu til foråret leveres de første MCDONELL-DOUGLAS 
DC-10, serie 30. Det første af disse tremotorede jetplaner vil komme at 
bære navnet COSTA BRAVA og vil blive Iberias nye flagskib.

Om bord i maskinen vil to malerier - af SALVADOR DALI blive placeret på 
en særlig hædersplads, malerierne er skabt specielt til dette formål.
Salvador Dali er en af verdens kendteste surrealistiske kunstnere. Han 
har næsten fra sin fødsel i 1904 til stadighed været i stand til at chokere 
hele verden.
Han er for nylig blevet tildelt den spanske stats guldmedalje for sin 
indsats for de skønne kunter, og i Paris modtog han den danske BIRTE 
TOVE som luciabrud.

Iberia gør andre ting for at ´vise Spaniens ansigt udadtil`. Man har bl.a. 
fået den kendte spanske designer BERHANYER til at designe nye 
uniformer til stewardesserne, og disse nye uniformer har for nylig vundet i 
luftfartsselskabernes internationale konkurrence `Uniform of the Year´.
Iberias personale på jorden får også nye uniformer i stil med 
stewardessernes.”

Bildtext 1:
“SALVADOR DALI poserer foran IBERIAS nye MCDONELL-DOUGLAS DC-10, 
et flyvende kunstgalleri.”

Bildtext 2:
“Den spanske designer BERHANYERs forslag til IBERIA-stewardessernes 
uniformer, som vandt 1. pris i Buenos Aires.”

Bildtext 3:
“En af de nye uniformer, der vandt i konkurrencen UNIFORM OF THE 
YEAR.”

Bildtext 4:
Signeringen fandt sted i den permanente udstilling EXPO 72 ved Barajas 
International Airport i Madrid.”
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Bildtext 5:
“SALVADOR DALI sammen med IBERIA-stewardesser foran det signerede 
billede, der skal hænge i IBERIAs nye flagskib, COSTA BRAVA.”

MODE OG MALERI

Artikel, EB 3/3, en stor fyrspaltig bild. Foto: Knud Jacobsen. Rubrik som 
ovan. Underrubrik: “Shimon Avissar og Bent Visti i Cat Gallery”. Text:
“Det er blevet moderne at vise tøj i kunstgallerier, men i reglen er der 
ingen kontakt mellem maleri og mode. Man lejer sig simpelt hen ind i 
lokaler, hvor der er lys og plads nok.
Men i den udstilling, som onsdag åbner i CAT GALLERY i Falkoner Centret, 
har maleren SHIMON AVISSAR og modekunstneren BENT VISTI fundet 
sammen, fordi de finder, at lidt af tiden gør sig gældende i begge 
udtryksformer.

Shimon Avissar viser malerier på væggene, mens Bent Visti viser sin nye 
skindkollektion på HINDSGAUL-mannequiner i lokalet.

Det er den kollektion, som debuterer på SCANDINAVIAN FASION WEEK i 
midten af marts, og der er SKINWELL-modeller i pastelfarver: lyserødt, 
isblåt, æblegrønt, lysegåt og hvidt. Det er lysende forårsting i skind, og 
Shimon og Bent finder, at de passer til malerierne.

Den israelitiske kosmopolit, SHIMON AVISSAR er født i Casablanca i 1938. 
Ti år senere kom han til Israel, hvor han voksede op i Jerusalem. Han har i 
øvrigt tilbragt det meste af sit liv i udlandet, først og fremest i Paris, hvor 
han for tiden ejer en restaurant sammen med sin bror. 
Efter at have berejst det meste af verden slog han sig i 1962 ned i Israel, 
og med dette udgangspunkt har han udstillet sine kunstverker bl.a. i New 
York, Washington, San Francisco, Firenze og Frankfurt.
Shimon Avissar har tidligere været i Danmark, som han betragter som sit 
følelsemæssige andet fædreland. Nu er han tilbage med en ny 
spændende udstilling i Cat Gallery.”

Bildtext:
“Kunst og mode i galleriet:
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SHIMON AVISSAR i CAT GALLERY sammen med Hanne Lyngfeldt, der 
er i kort, lyserød kalvenappa-frakke i BENT VISTI-design for SKINWELL.”

BLUES

Artikel, EB 7/3, en sida, en fyrspaltig helsidesbild. Foto: Jørgen Sperling.
Rubrik: BLUES I BOLIG HUSET. Text:
“I morgen åbner den svenske ambassadør HUBERT de BESCHE en ny 
udstillining i ILLUMS BOLIGHUS i København. Man har skabt en kollektion 
af bumuldstekstiler i samarbejde med KINNASANDS VÄVSTUGA i Sverige 
med navnet COTTON BLUES. 
Kvaliteten er en gammeldags design, stribet og ternet, den findes i fem 
forskellige design og et utal af farver. Tekstilerne ligger i 120 og 150 cm. 
bredde og koster fra 29,50 til 48 kr. meter. Illums Bolighus har sammen 
med Kinnasand sat sig for at bevise, at en ny linje er mulig i huset. Man 
søger at akabe et stof, der kan bruges til næsten alt: gardiner, forklæder, 
duge, huer og cykeltasker, men også meget andet. I forbindelse med 
dette har Bilighusets ROSSEN, haft mulighed for at udfolde sig. Han viser 
kjoler, bluser, bukser, overalls og hatte i design, der stemmer overens 
med det øvrige tekstilmiljø. I øvrigt indretter man i Illums Bolighus noget 
så usædvanligt som en ´drugstore`, hvor man har samlet alle ´Cotton 
Blues-ideerne´. Der serverer man også Planters Punch.”

Bildtext:
“HANNE LYNGFELDT til venstre og PIA TRYDE til højre var meget 
begejstrede for det nye tøj i Cotton Blues-tekstiler. Hannes overall koster 
335 kr. og Pias buksedragt ud-i-eet koster kr. 365.”

GUBI I KANVAS

Artikel, EB 8/3, en stor fyrspaltig bild. Foto:Jørgen Sperling. Rubrik som 
ovan. Text:
“GUBI OLSEN har haft stor succes med sine møbler i cowboystoffet, blue 
denim, som han præsenterede på møbelmessen i Bella Centret forrige år. 
Han eksporterede til Sverige, Norge og Schweiz, men interessen for hans 
møbler har især været stor i England, og her sælges hans ting i flere 
møbelforretninger, bl.a. HEAL´S. 
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Nu har Gubi Olsen fået fast show-room i SCANDINAVIAN TRADE CENTER, 
der er den permanente møbeludtilling på 1. sal i Bella Centret.
Her udstiller han i øjebikket sin nye møbelserie SAILOR i naturfarvet eller 
brunt kanvas med læderremme. I serien indgår en stol, en skammel og en 
briks, materialet er polyether, med indbygget stålramme som støtte i 
stolen og briksen. Canvasbetrækket har lange lynlåre, så de kan tages af 
og renses. På standen viser Gubi desuden malerier og grafik, skabt af 
hans far GUDMUND OLSEN. Gubi Olsens møbler sælges i Danmark bl.a. 
hos ANTON DAM og INDBO.”

Bildtext:
“GUBI OLSEN mad sine nye SAILOR-møbler. Der er en stol, en skammel og 
en briks i serien med canvasbeträk i brunt eller naturfarvet, til 
henholdsvis kr. 795, kr.565 og kr. 1.700.”

HELIKOPTER - MODE

Artikel, EB 9/3, två sidor och förstasideshänvisning, en stor femspaltig 
bild, tre två och en halvspaltiga och en enspaltig. Foto: Jørgen Sperling. 
Text till den enspaltiga bilden på förstasidan: Rubrik FLYVENDE MODE. 
Text: Som optakt til forårets modemesse brugte grossereren Ingo Khül 
denne gang en ny fransk helikopter som blikfang. Han præsenterede bl.a. 
franske slips sammen med danska Solveig. Se mere om denne flyvende 
mode på Familie-siderne inde i bladet. Foto: Sperling.
 
Rubrik: INGO FLYVER. text:
“På sidste Scandinavian Fasion Fair rykkede han ind i Bella Centret med 
orangefarvede og gule Fordvogne og solgte biler sammen med frakker og 
jakker.
I går kom modegrossereren INGO KHÜL med endnu et sensationelt 
indslag i modebilledet: en helikopter som ´hovedperson´i en forpremiere 
på de kollektioner, han vil vise på damemodemessen, der åbner den 18. 
marts.
Ved at kombinere mode- og helikopterpræsentatin markerede Ingo Kühl, 
at han nu flyver til Montreal i Canade for at slå sig ned den ene halvdelen 
af året, den anden halvdel vil han stadig tilbringe i Danmark.
Den elegant formgivne franske helikopter SA - 341 GAZELLE, som
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produceres af AEROSPATIALE i Marseille, blev præsenteret af direktør 
ALEX KREBS fra firmaet AAGE CHRISTENSEN, som forhandler helikopteren i 
Danmark.
Opvisningen af både mode og fly fand sted ved Ingo Khüls tidligere villa i 
Hørsholm. Han har netop solgt den til SVEND SVENDSEN med firmaet 
PUSSYCAT.

Helikopteren, som er ny i sin konstruktion på det danske marked, var 
genstand for stor opmærksomhed fra mange sagkyndige fra f.eks. 
Luftfartsdirektoratet, Rederi J. Lauritzen, Flyvematerielkommandoen, 
Marinestaben, Hærens og Söværnets Flyvetjeneste og Privatbanken.

Manden, som viste forbløffende og spændende flyvning med GAZELLEN, 
var den franske pilot CHARLES de PIERY.”

Bildtext:
“På modsatte side: tre situationer fra den spændende mode- og 
helikopterpræsentationen i Hørsholm i går. DITTE MARIA viser overst en 
hvid mohairfrakke fra firmaet SIMON HOWARD. På det nederste billede 
ses INGO KHÜL med franske slips, designet af LOUIS FERAUD og 
produceret på licens i Canada, pigen er den danske SOLVEIG.
På billedet på denne side svæver GAZELLEN til ca. 1,5 millioner kroner 
over Ingo Khüls tidligere villa i Hørshol, som blev solgt for kort tid siden til 
sammer pris.”

MØBLER I GALLERIET

Artikel, EB 10/3, två sidor, en helsides fyspaltig bild, en stor trespaltig.
Foto: Jørgen Sperling. Rubrik som ovan. Text:

“I Vingårdssræde 13 i København ligger ØJET, en usædvanlig kombination 
af galleri og butik, der efter kontinentalt mønster forener møbler, kunst og 
mærkelige objekter som f.eks. en tidskværn.
Øjet drives af DRUDE MARIE ANKERBYE, JAKOB KJUL og PER KJUL under 
mottoet ´Med Kunst, Klejn og Mirakelsmedje´, og lokalerne har en helt 
speciel atmosfære.
Der er kobber- og aluminiumsplader på gulvet og bindingsværk på 
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væggene. I Øjet harvi fundet møblerne, der vises her på siderne af 
HANNE LYNGFELDT. De er signeret og produceret af Per Kjul for firmaet 
ARTESANIA. Den to-personers sofa på modsatte side indgår i en serie 
med stol barne-stol i samme design i lakeret stålrör med snoretræk af 
flagline. Stolen på billedet herover er i bøjet, lakeret stålrør, den kan 
skilles ad og har betræk i sejldug.”

STORKONFLIKT I DANMARK:
Den 19 mars 1973:
KALENDARISKT INFALLER HÄR, vad jag med tydlighet nämnde som en del 
av mina observationer beträffande det redaktionella klimatet (därefter) i 
inledningen av denna del av Tidsfasetter: (Konstnärligt ställningstagande, 
sid II.); storkonflikten kom alltså också att drabbade Ekstra Bladet.

POLITIKEN (moderorganet) hade den dagen (19/3) på sin förstasida som 
huvudrubrik: “STORKONFLIKT”, under ingressen: “De 258.000 der rammes 
af konflikten ...”

EKSTRA BLADETs ledare den 20 mars hade rubriken:
“TIL LÆSERNE: PÅ GENSYN!”. Med texten: “LÆSERNE kommer for en tid til 
at undvære Ekstra Bladet, der også bliver omfattet af storkonflikten. 
Redaktionen deltager på ingen måde i konflikten, men da bladet ikke kan 
blive trykt og udsendt til læserne, bliver følgen alligevel et totalt stop på 
linje med størstedelen af den øvrige dagspresse. ...”

STORKONFLIKTEN UPPHÖRDE, för Ekstra Bladets vidkommande den 11 
april, då mitt arbete för tidningen återigen kunde publiceras.

NYT IKEA-HUS

Artikel, EB 11/4, en stor fyrspaltig bild. Foto: Jørgen Sperling. Huvudrubrik:
NYT IKEA-HUS I TÅSTRUP. Text:

“Miljøvarehuset IKEAs kollektion udgør 7000 varenumre i dag, knap 15 år 
efter at det første blev åbnet i Älmhult ved grænsen mellem Skåne og
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Småland. IKEA-gruppen har otte store miljøvarehuse, seks i Sverige, et i 
Norge og et i Danmark, og gruppens samlede omsætning vil i 1973 nå op 
over 750 millioner kroner.
I øjeblikket planlægger IKEA-Danmark i Ballerup et nyt miljøvarehus, der 
bliver på ca. 30.000 kvm. etageareal, det nuværende er på 10.000 kvm. 
For tiden arbejder man med planlægningen af de nøvændige funktioner i 
det nye miljøvarehus, og denne planlægning ledes af IKEA-Ballerup-
chefen KEN MUFF LASSEN. Arkitekten bliver først inkaldt på et senere 
stadium.
Det nuværende IKEA betjener ca. 20.000 kunder om ugen, og i det nye 
IKEA, der skal ligge på en 120.000 kvm. stor grund i Høje Tåstrup, 
projekterer man at kunne have 40.000 kunder om ugen.

LUKSUSFLØJL TIL LAVPRIS

Som en dejlig afveksling fra de mange naturfarvede kanvasmøbler 
kommer stolene med betræk af stof, der virker som fløjl, men er syntetisk 
og hos IKEA bla.a. fås på høje og lave lænestole, kaldet IMPALA.
Stolene er lavet af forkromet stålrør med dybthæftede polyetherpuder, 
betrukket med det syntetiske fløjl i farverne gul eller grøn, beige, rød eller 
blå. De er designet af GILLIS LUNDGREN og produceres af IKEA, og de 
koster henholdsvis 605 og 682 kr. Sæde og ryg er udformet som een 
pude på et underlag af polypropylenvæv....”

BENNEWEIS NABOE TIL TEGNER

Artikel, EB 17/4, två sidor, en femspaltig bild, två trespaltiga. 
Foto: Jørgen Sperling. 
Rubrik: I MORGEN ER DET CIRKUS-DAG. Underrubrik: “Eli Benneweis 
starter med telt i Hillerød, og familien er netop ved at indtage 
Ærtebjerggård i Villingerød”. Text:

“18. april har CIKUS BENNEWEIS premiere i Hillerød, 27. april i 
Cirkusbygningen i København. Dansk cirkuslivs ´grand old man´
ELI BENNEWEIS rejser på turneerne land og rige rundt i tre private 
vogne: en med kontor, dagligstue og veranda, en med soveværelse, 
badeværelse etc. og en der anvendes som spisevogn. I mange år har 
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Cirkus Benneweis´ hoved- og vinterkvarter ligget i Dronningmølle, og her
har også familien Benneweis haft fast punkt i tilværelsen.
Dronningmølle-hovedkvarteret er for Benneweis mere end 1 million værd.

Men nu har den danske cirkuskonge købt en ny gård, ÆRTEBJERGGÅRD i 
Villingerød i Nordsjælland. Eli Benneweis har haft gården i ca. 1 år, og i 
løbet af denne periode har gården undergået store forandringer ledet af 
arkitekt LEIF ALRING, som nu beskæftiger sig mere med cirkus end design. 
For tiden er han kontaktmand mellem presse og Cirkus Benneweis.
Til Ærtebjerggård hører 100 tønder land, markerne grænser på den ene 
side op til det fantastiske TEGNERs MUSEUM. Dronningmølle Å danner skel 
i den anden. Gården er 4-længet med et beboelsesareal på ca. 500 
kvadratmeter og i de øvrige længer er der foruden en prøvemanege 
stalde med plads til i dag over 50 heste og 30 ponies. 
Endnu en millionværdi lagt til cirkusdynastiet.

Først efter 1 års ombygninger og svære overvejelser har Eli Benneweis nu 
besluttet en etapevis indflytning i Ærtebjerggård. Han har tøvet længe før 
dette store spring mellem 3 husvogne og den beskedne lejlighed i 
Dronningmølle, og det 500 kvadratmeter store arkitektindrettede areal i 
Ærtebjerggård.

I København beskæftiger Cirkus Benneweis ca. 90 ansatte og plads til 
2100 tilskuere, i det omrejsende cirkus er der 100 ansatte, og 200 dyr 
følger med på turneerne, om ca. 1 måned udvider Cirkus Benneweis 
endnu en gang med et nyt 4-masters telt med plads til 3200.”

Bildtext 1:
“EVA og ELI BENNEWEIS er nye naboer til Tegners Museum - her 
fotograferet på travetur i det store areal.”

Bildtext 2:
“Den danske cirkuskonge, ELI BENNEWEIS, i det, der skal blive hans nye 
private hovedkvarter, ÆRTEBJERGGÅRD, udsat for cirkusånd. Det er 
arkitekt LEIF ALRING, som bygger om for Benneweis i Nordsjælland. Der 
skal både være plads til prøvemanege og mange heste.”
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SID SVENSK

Artikel, EB 18/4, en sida, en fyrspaltig bild, en två och en halv-spaltig,
Foto: Jørgen Sperling. Rubrik: SID SVENSK I DANSKE UNGE HJEM. Text:
“Danske møbelarkitekter er dygtige, men ofte er det svenske stole, der 
præger de unge danske hjem, og det er nemme, bekvemme møbler til 
lave priser som disse to fra IKEA. Den øverste hedder ZÆTA med 
blankforkromede rørstel og lang kanalsyet hynde, fyldt med 
polyetherflock. Stolen koster 348 kr. og er designet af CHARLOTTE RUDE 
og HJÖRDIS OLSSON-UNE.
Den nederste hedder GEMET og koster 225 kr., produceret af IKEA. Den 
er designet for IKEA af arkitekterne JAN DRANGER og JOHAN HULDT.”

LIG INDE OG UDE

Artikel, EB 25/4, två två och en halv-spaltiga bilder. Foto: Jørgen Sperling.
Rubrik som ovan. Text:
“Liggemøbler gør sig gældende i møbelmoden hele året, og der er mange, 
som kører sommerens mer eller mindre indviklede solsenge ind om 
vinteren og drømmer i dem uden sol - eller ser fjernsyn.
Til begge kategorier bruges stålrør eller træ, kanvas er også mode hele 
året og BRIO i Sverige mærker så stor interesse for havestolene, også i 
Danmark, at programmet for næste sommer allerede er klart.
Heraf viser den danske DITTE MARIA to, designet af BÖRJE JOHNSSON og 
FOLKE JAKOBSSON, den øverste i stål betrukket med plastic, den 
nederste i trykimprægneret fyr.”

MASSER AF SMYKKER

Artikel, EB 27/4, två sidor, en stor fyrspaltig bild, en stor trespaltig, två 
tvåspaltiga. Foto: Jørgen Sperling. Rubrik som ovan. Text:
“I morgen åbner SKANDINAVISK GULD & SØLV MESSE I BELLA CENTRET.
Messen er en lukket messe, hvor der kun er adgang for fagfolk og 
indbudte. Guld- og Sølvmessen er arrangeret af DANSK GULD- OG 
SØLVVAREFABRIKANTERS og Bella Centret i samarbejde med 
GULDSMEDSFAGETS LEVERANDØRFORENING i Danmark, Finland og 
Sverige.
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I forbindelse med messen er skandinaviske guld- og sølvvareproducenter 
gået sammen om udgivelse af tidskriftet SCANDINAVIAN GOLD & SILVER 
NEWS, hvis første nummer netop er udsendt i et oplag på 15.000 
eksemplarer. Scandinavian Gold & Silver News, som er et 
eksportorienteret blad på ca. 50 sider af høj kvalitet, vil fremover blive 
udsendt to gange om året med et nummer før og et efter den årlige guld- 
og sølvmesse, idet det skal tjene dels som propaganda for messen og 
dels som follow-up efter messen.
Scandinavian Gold & silver News indeholder aktuelt redaktionelt stof om 
branchen og de enkelte skandinaviske firmaer samt annoncer. Alle texter 
bringes på engelsk, tysk og fransk.

DANMARKS ERHVERVSFOND yder økonomisk støtte til den danske del af 
tidskriftets stof, og på samme måde modtager de øvrige skandinaviske 
brancheorganisationer støtte fra tilsvrende officielle instanser i deres 
lande.

Med baggrund i den succes som Bella Centrets informationsafdeling har 
haft med møbeltidskriftet STC NEWS blev det naturligt, at administration 
og redaktion af Scandinavian Gold & Silver News er lagt i hænderne på 
Bella Centrets informatinsafdeling og dens chef ÅGE NIELSEN, som 
fortæller, at forude STC NEWS og Scandinavian Gold & Silver News er 
yderlige to lignende tidskrifter på vej - et Scandinavian Fashion News og 
et Scandinavian Food Magazine.”

Bildtext 1:
“BENTE JENSEN viser på billedet til venstre FLORA DANICA-smykker, der 
præsenteres på messen i Bella Centret. Ved en speciel proces 
overtrækkes blomster, blade og urter med Sterlingsølv, der derefter 
forgyldes med 24 karat guld.”

Bildtext 2:
“Billederne viser to smykker designet af JACOB HULL for 
BUCH+Deichmann. Til venstre et hængesmykke i forsølvet metal med grå 
natursten - til højre ses HANNE LYNGFELDT med et forgyldt halssmykke 
med grøn natursten som dekoration.”
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HASSEL

Artikel, EB 3/5, en stor trespaltig bild. Foto: Jørgen Sperling. Rubrik som 
ovan. Text:
“De nyeste smykker fra FLORA DANICA tager perler med i billedet, og her 
er hasselblade (naturens egen design, overtrukket med sterlingsølv og 
derefter 24 karats guld). Det er BENTE JENSEN, der viser to ringe og et 
halssmykke, som vi har anbragt som hovedsmykke. De danske 
natursmykker er blandt de bedst solgte souvenirs i den dyrere klasse - 
bl.a. solgt i lufthavnen.”

HULDT & DRANGER

Artikel, EB 7/5, en och enhalv sida, en stor trespaltig bild, en tvåspaltig, 
två tvåspaltiga poträtbilder. Foto: Rolf Salomonsson. Huvudrubrik:
MØBELMONTAGE HULDT & DRANGER. Text:
“HEROVER ses lænestolen som klapstol. Den lanceres i morgen på 
SCANSINAVIAN FURNITURE FAIR i Bella Centret af det svenske firma 
MØBELMONTAGE AB, Enköping. Stolen hedder OPEN og er designet af 
Johan Huldt og Jan Dranger. Materialerne er lakeret stålrør og kanvas, 
prisen er lav, farverne mange.
Svenskerne står stærkt internationalt, når det gælder gode møbler til lave 
priser, og på dette område har Møbelmontage gjort en stor indsats 
sammen med Huldt og Dranger. For tre år siden omsatte man for 
1 1/2 million om året. Nu omsætter man for 15 millioner. Af dette leveres 
ca. 80 procent til eksport. Som eksempel kan nævnes: mellem 6 og 7000 
lænestole i måneden til Vesttyskalnd. Det svenske Møbelmontage leverer 
i dag 65 procent af sin omsætning til EEC-området.

I Londons mest fashionable møbelhus, HABITAT, som drives af 
møbelkunstneren CONRAN, bliver stolen OPEN lanceret stort 17. maj.
Conran har udtalt, at Huldt og Dranger ikke blot har forstand på 
formgivning og farver, men også på produktion, priser og salg. Deres 
design er ikke kun et produkt af en tegnestue, men af et kendskab til det 
moderne livs mangfoldighed - og begrænsninger

Johan Huldt og Jan Dranger erbejder med det meste af verden som deres 
område, Møbelmontage varetager størstedelen af deres interesser. De er
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en slags superstjerner i den moderne møbelverden. I nat er det i 
København, det foregår.”

Underribrik över deras porträtt:
MØBELKUNSTENS SUPERSTJERNER
Bildtext 1:
“JOHAN HULDT - født i Stockholm 29. september 1941”
Bildtext 2:
“JAN DRANGER - født i Stockholm 1. januar 1942”
Text:
“De er meget kendt i Danmark hos familier, der har købt lavprismøbler hos 
IKEA, designet af Huldt og Dranger. Men de to designere har lavet meget 
mere nd møbler, og de har skabt deres eget produktionsapparat 
INOVATOR DESIGN AB i Stockholm. Blandt deres design er kiosker, 
neonlys og papirstøj. Præmieret i det meste af verden.”

SCANDINAVIAN FURNITURE FAIR

Artikel, EB 8/5, två sidor inne i tidningen och tvåspaltig 
förstasideshänvisning med en stor tvåspaltig bild. På förstasidan:
 
SID NED DER KOMMER STRAKS EN STOL.
“De danske møbelfabrikanter åbner i dag deres 25. møbelmesse i Bella 
Centret under titlen SCANINAVIAN FURNITURE FAIR.
Som et led i hyldesten til de jubilerende möbelfabrikanter har Verner 
Panton indrettet et rum - helt uden møbler, kun udsmykket med spejle og 
lommelygter.
Her ses Ekstra Bladets særlige møbelmodel Hanne Lyngfeldt i det 
særprægede rum.
Hanne er også med i filmen Sit Down Sit Danish, hvor vi håber, der er en 
stol både til hende og dronning Margrethe og prins Henrik, der overværer 
åbningen. 
Se mere om møbelmessen på familiesiderne.”

Inne i tidningen: två stora trespaltiga bilder, två två-och-en-halvspaltiga 
och en tvåspaltig. Foto: Jørgen Sperling. 
Högersidan, huvudrubrik:
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MÖBELFRIT RUM SOM HYLDEST

“Den danske møbelmesse holdes i år for 25. gang, og den indgår i 
SCANDINAVIAN FURNITURE FAIR i Bella Centret. I anledning af jubilæet vil 
dronning Margrethe og prins Henrik besøge messen i dag, dagen før den 
åbner for indkøberne. Den 25. danske møbelmesse dækker et areal på ca. 
18.000 kvm., og 275 danske fabrikanter udstiller. Et af de største firmaer, 
FRITZ HANSENS EFTF. A/S i Allerød, udstiller ikke selv med egen stand på 
messen i år, men har lavet ´Hyldest til Møbelfabrikantforeningen i 
anledning af dens 25. møbeludtilling´. Man har simpelt hen ladet en af 
Danmarks kendteste internationale designere, VERNER PANTON og Fritz 
Hansens dygtige norskfødte BÅRD HENRIKSEN lave `det uendelige rum´. 
Det er en fantastisk oplevelse af spejle og lys fra små lommelygter: 
`uendelighedens perspektiver´.
Rummet har intet med møbler at gøre. Det skal opfattes som et 
sanserum. En `Perpetuum Mobile´- en evighedsmaskine. Rummet 
repræsenterer visioner. Man kikker ind i fremtiden. Med dette rum viser 
man Møbelfabrikantforeningen en mulig vej ud i det kontinentale syn på 
vort miljø.”

Bildtext 1:
“Ekstra Bladets møbelmodel HANNE LYNGFELDT sammen med formanden  
for MØBELFABRIKANTFORENINGEN I DANMARK, fabrikant P. JEPPESEN, 
Store-Heddinge.”

Bildtext 2.
“I rummet uden møbler spiller spejle en stor rolle, og gæsterne får 
udleveret lommelygter ved indgangen. Hanne Lyngfeldt ses her belyst i 
møbelmessens spejlkabinet.”

Vänstersidan, rubrik:

MØBLER FRA SKANDINAVIEN

“SCANDINAVIAN FURNITURE FAIR åbner i morgen for indkøbere, og 
skandinaviske møbler kalder indkøbere fra mange lande. Det regnes for 
at være den messe, hvor indkøbere finder en bestemt linje: det er i bund 
og grund en skandinavisk tankegang at formidle funktionel og materiel 
kvalitet på et langsigtet plan. Messen finder sted i Bella Centret, og i nat
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blev mange af standene skabt. Her er et lille udvalg af det, der blev 
udstillet i nattens løb.”

Bildtext 1:
“`Fuglebur´ fra ABRA MØBLER AB, Taberg i Sverige, skabt af den danske 
arkitekt IB ARBERG, der nu er bosat i Jönköping, Sverige.”

Bildtext 2:
“Skulpturel stol fra POLARDESIGN i Lahti. 
Her ses stolen i hvidt og sort, stolen findes i flere farvekombinationer.”

Bildtext 3:
“Messens billigste lænestol: den er skabt af arkitekten 
JANERIC BENGTSSON for SCAPA INDUSTRI AB fra Sverige. Länestolen har 
stel af lakeret stålrør i brunt (kan også fås forkromet). Betræk i 100 pct. 
bomuld i farverne gult, brunt, sort.”

INDBYDELSE
I anledning af afholdelsen af den 25. danske Møbelmesse indbyder 
Møbelfabrikantforeningen i Danmark herved
Redaktør Bengt Rooke
til en festlighed, tirsdagen den 8. maj 1973 i Bella-Centrets biograf.
S.U. vedhængende kort inden den 25.april. Daglig påklædning.

PROGRAM
Kl. 15.00 Hendes Majestæt Dronningen og Hans Kongelige Højhed Prins 
Henrik ankommer.
Tale af Møbelfabrikantforeningens formand, fabrikant P. Jeppesen.
Fremvisning af filmen “Sit Down - Sit Danish”. (se Tidsfasetter III, 
                                                                         sid. 114ff)
Tale af museumsinspektör, magister Erik Kjersgaard.
Kl. 15.45 Rundvisning på den 25. danske Møbelmesse.
Kl. 16.20 vil der blive serveret en forfriskning i restaurant Bel-Fair.

Gæsterne anmodes om at indtage deres pladser senest 10 minutter før 
Hendes Majestæt Dronningen og Hans kongelige Højhed Prins Henrik 
ankommer.”
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MESSE NYT

Under möbelmässan producerade och distribuerade Bella Centrets 
pressavdelning en broschyr (5 nummer under mässan) med namnet 
MESSE NYT.

Dess nummer 1 utgavs onsdag d. 9. maj 1973 och avhandlade givetvis 
huvudsakligast ovanstående celebra evenemang.
Men man kunde också läsa där:
MØBELFILMEN
“Mind Deres kontakter om, at møbelfilmen kan ses daglig, undantagen 
fredag, hver time fra kl. 10-17.
“Sit Down - Sit Danish” kan forstås af alle uanset sprog”.

MESSE NYT no 2 torsdag d. 10 maj 1973 innehöll en stor bild över halva 
andrasidan och följande text:
“FIN START PÅ MESSEN
Det var en fin optakt, siger messekontoret onsdag aften. Der har vist ikke 
tidligere været noteret et så stort fremmøde på messens førstedag. 
Allerede før kl. 9 stod interesserede fagfolk i lange køer udenfor porterne.

Og trykket holdt dagen igennem. Fortsætter det i samme tempo, bliver 
det vor hidtil bedst besøgte møbelmesse, og så får 
møbelfabrikantforeningens formand hurtigt ret i sin påstand om, at Bella-
centret er ved at blive for trangt.

PRESSEN OG OS
Nu har pressen set på os - lad nu os se lidt på pressen.
Messe Nyt præsenterer i dag nogle gamle venner, som nok tilsammen har 
“solgt” flere danske møbler end mangen en detailforretning.

Det er Eksta Bladets Birte Strandgaard (10 års messejubilæum i år) og 
hendes enthusiastiske medarbejdere Bengt Rooke, Jørgen Sperling og 
Tina.

Birtes hof kommer, siger man, når kvartetten dukker op et døgn eller 
halvandet før messens officielle åbning.
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Det er Bengt Rooke, der møbelmæssigt bruger de store ord. Birte 
Strandgaard lader ham helt vælge, hvad han vil præsentere for sine 
235 000 læsere.

- Og jeg vil altid have nyheder, siger Bengt Rooke, der i øvrigt er 
uddannet møbelsnedker selv.
Foruden at være designer - “Schöner Wohnen” ofrede 7 sider på hans 
egen møbellinie i sin tid, kunstner, lærer, teatermand og journalist.

Bengt Rooke dækker alle de store messer. Den danske giver den bedste 
service for pressefolk, siger han.

Hans princip bag udvælgelsen og præsentationen af valget er “rent 
journalistisk”. Jeg betrakter ikke møbler som blot forbrugsvarer. Møbler 
må ses som led i hele det menneskelige trivselmiljø. Og ved siden af at 
have sine funktioner, er møbler dagliglivets skulpturer, ligesom biler, 
motorcykler og flasker og glas.

Rooke var ikke bange for at præsentere “sækken”, da den kom frem. Men 
han kan i dag godt se dens fejl.

“Det var en nyhed, den gang”.”

Bildtext:
“Tina, til venstre i billedet, fører pennen, når Bengt Rooke, til højre, 
sammen med Birte Strandgaard, (bag fotograf Sperling) har talt om 
tingene. Sperling er den eneste møbelfotograf, der bruger motor på 
kameraet, så filmen hurtigt kan rulles frem. Det er fordi han altid har et 
menneske med på sine billeder. Og hvis ikke har noget tøj på, siger han, 
så er det dog trots alt en situation, der kan forestilles i ethvert hjem.”

HELLE KLINT ER I BYEN

Artikel, EB 10/5, två sidor, en stor fyrspaltig bild, tre stora tvåspaltiga.
Foto: Jørgen Sperling. Rubrik som ovan. Underrubrik: “Hun har showroom 
i Tokyo og København, men måtte ikke komme med på Scandinavian 
Furniture Fair” Text:
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“HELLE KLINT har butik i Bredgade 6, hvor hun viser sine avancerede 
møbler i moderne materialer. Helle Klint (ikke i familie med andre møbel-
Klinter) er gift med en japansk arkitekt, Minoru Takeyama, som hun har 
truffet i København, da de begge arbejdede på Finn Juhls tegnestue. De 
har en datter på 4 år, Indigo, og Helle har tegnestue og showroom i 
Tokyo, men mener, at Skandinavien er et interessant marked, og hun har 
nu bestemt sig til at tilbringe det halve år i Japan, det andet halve i 
Danmark.
I morgen holder Helle åbent hus i Bredgade - for forhandlere og 
journalister. Hun var indstillet på at deltage i møbelmessen i Bella 
Centret, men ´bestyrelsen fandt hende ikke velkommen´. 
Nu kan man træffe rumpigen i dansk design, hvis man besøger hende i 
Bredgade. Her er grafiske tæpper, møbler af stål og plexiglas og en 
designer med sans for fremtid.”

Bildtext 1:
“Øverst ses Helle Klints skulpturelle hylde og designeren selv.
Hylden kan placeres vandret og lodret og fungere på begge måder”

Bildtext 2:
“Nederst ses tre stole i serien GALAXY, forkromet stålrør og bærende 
spiralfjedre. Kan også fås med sæder af plexiglas i forskellige farver.”

Bildtext 3:
“På billedet foroven ses Helle Klint i eget design, både tøj og møbler. Hun 
bruger fortrinsvis faldskærmsnylon til tøjet, og her er det i sølv.
Møblerne er i plexiglas. - Tæppet er vævet i Japan - håndvævet til 
europeisk pris for maskinvævning.”

Bildtext 4:
“Nederst et billede fra hendes folder om butikken i Bredgade.”

MESSEGLÆDE

Artikel, EB 14/5, en sida, två trespaltiga bilder, en tvåspaltig. 
Foto: Carrebye. Rubrik som ovan. text:
“i går sluttede SCANDINAVIAN FURNITURE FAIR i Bella Centret, og der var 
almindelig messeglæde.
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Man opnåede et besøg, som var 20 procent større end i 1972, nemlig 
15.243. Størst deltagelse kom fra Sverige, Tyskland, Norge, England, 
Japan, USA og Holland.
Journalister fra flere landes dag- og fagblade var glade for al den hjælp, 
som messen kunne yde, og der var ikke mindst taknemlighed over for 
pressekontorets fine billeder.
Specielt stort besøg fra Japan af indkøbere og pressefolk blev en optakt 
til Møbelfabrikantforeningens rejse til Japan i oktober, som gælder besøg i 
Tokyo, Osaka og Kyoto med ophold undervejs i Hong-Kong og Bankok.”

Bildtext 1:
“Ny til denne messe: til højre ses stabeltaburetten af eg med sortbejdset 
sæde, designet af RUD THYGESEN og JOHNNY SØRENSEN for producenten 
MAGNUS OLESEN A/S Durup. Det er Rud Thygesen, der holder paraplyen.”

Bildtext 2:
“KEVI-stolen, som er blevet berømt, designet af tvillingbrødrene IB og 
JØRGEN RASMUSSEN, der begge er arkitekter.”

Bildtext 3:
“Kevi er berømt for gode kontorstole, men på messen vises der mange 
eksempler på ting, der kan bruges i private hjem. Stolen her er designet 
af PER KRAGH MÜLLER og ERIK MAGNUSSEN for KEVI A/S, der i fredags fik 
en af prets tre messepriser. De to andre gik til snedkermester BØRGE 
JENSEN, Teknologisk Institut, og fabrikant AAGE LAURITZEN, Ålestrup.”

NIKI DE SAINT PHALLE PÅ TAPET

Notis, EB 24/5, två spalter. Rubrik som ovan. Text:
“Hun har haft succes med sine kæmpedamer, NANA eller HUN, som 
skulpturen er blevet kaldt, og NIKI DE SAINT PHALLE startede i Stockholm 
på Moderna Museet med at bygge et hus som en kvinde (indgang mellem 
benene), hun lavede Nana i haven ved Paris af beton med malerier, mens 
hun i Stockholm brugte træ til skelettet. 
Siden kom Nana som puste-op-dame af plastic, en billig form for 
multikunst, i amerikansk produktion - der var enormt dekorativ i rummet.
Nu har Niki de Saint Phalle lanceret Nana som tapetmønster i London,
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men i i den dimension er det ligesomom luften er gået af ballonen.
Form og farver er dog stadig dekorative.”

TENDENS

Artikel, EB 26/5, två sidor, två stora trespaltiga bilder, två tvåspaltiga.
Foto: Jørgen Sperling. Rubrik som ovan. Underrubrik: “Stål og kanvas er 
moderne i nordisk møbeldesign, men sydpå er der tendens til at bruge 
plexiglas og stål, og Illums Bolighus viser disse materialer sydfra til 
nordiske hjem”. Text:

“På de skandinaviske møbelmesse så man mange modeller i stål og 
kanvas, og det var svenske, norske og danske møbler i denne stil, som 
længe været moden i møbelindretning her.

Derfor er det helt spændende at se de tyske, italienske og franske møbler 
som ILLUMS BOLIGHUS i disse dage lancerer.

Det er ganske tydeligt, at man dyrker stål og plexiglas, og også i lamper 
kan man se stålet gå igen. Det giver et rent præg, og mange af tingene 
egner sig til møblering af hoteller, receptioner og store kontorer. 
De virker ikke netop hyggelige i skandinavisk forstand, og farverne i 
rummet overlades til tekstiler, malerier og skulpturer.

De nye møbler vises af EMELY WOOD, som netop er blevet gift med en 
dansker. Her arbejder Emely for MARIANNE MODELS, og den lange flotte 
pige med det dejlige hoved og det helt kortklippede hår passer fint til de 
nye møbler. Emely er i øvrigt en sød og nem model at arbejde med, og 
hun skal nok få noget at lave i København.”

Bildtext 1:
“Herover: spisestuestole af plexiglas og stål fra INTERIEUR 
CONTEMPORAIN, Frankrig. Design: Madamme LARCHANT.”

Bildtext 2:
“Til højre ses de nyeste lamper fra Italien, design ALES. Det er lamper, 
som er beregnet tilö at placere i rummet som skulpturer.”
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Bildtext 3:
“Herover: det tyske bord, designet af W. RENZ og produceret i Stuttgart. 
Det er plexiglas og stålben.”

Bildtext 4:
“Til venstre ses den franske stol, designet af Madame LARCHANT i 
røgfarvet plexiglas og stål med en lille stålplade i ryggen”

Denna artikel följdes upp med ytterligare två i samma ämne och med 
samma fotomodell: den 30/5 “Italiensk i kurv” och den 7/6 “Bordet har 
otte sider”.

ITALIENSK I KURV

Artikel, EB 30/5, två sidor, två stora trespaltiga bilder. 
Foto: Jørgen Sperling. Rubrik som ovan. Text:
“Kurvemøbler er blevet moderne igen, og der er mange billige modeller 
fremme i magasiner og små kurveforretninger. - Hos ILLUMS BOLIGHUS 
viser man kurvemøbler i en anden prisklasse.
De er designet af den italienske BONACINA og fremstillet i Italien. Det er 
møbler af høj klasse, og de findes som seng, komode, sofa og forskellige 
typer stole. Her er to af de dejlige kurvestole fra Bolighuset.
Det er to vidt forskellige modeller, som viser kurvemøblernes spændvidde.
De er begge forsynet med siddehynder, og i stolen herover spiller puden 
en væsentlig rolle i stolens formspil. 
Betrækket af lærred er i farverne grønt, blåt og hvidt.”

CADOVIUS NY REOL

Artikel, EB 6/6, en sida, en stor trespaltig bild, en tvåspaltig.
Foto: Jørgen Sperling. Rubrik som ovan. Text:

“Nu kommer der et nyt reolsystem fra CADOVIUS - et prisbilligt, fleksibelt 
reolsystem i en eksklusiv udførelse. Systemet er baseret på få 
komponenter, 2 modulplader på 30 X 30 cm. og 30 X 60 cm. samt et 
samleled i fire forskellige udformninger. -
Uden brug af værktøj kan enhver nemt og hurtigt bygge reolen op efter
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behov. Modulpladerne er udført af hvidlakerede spånplader. 
Til de fire samlebeslag er valgt et kunststofmateriale, der kan tåle at blive 
slået på med en hammer.
Det nya reolsystem er blevet til ved et samarbejde med en advokat, som 
kom til Cadovius med ideen for halvandet år side. Cado design har siden 
udviklet systemet, og man mener, at nyskabelsen er lige så genial som 
abstracta tap.
For at forhindre efterligninger har man taget patent på ideen verden 
over. 
På de markeder, hvor det ikke kan betale sig at eksportere reolen, vil den 
blive fremstillet på licens. Beslagene sendes fra Danmark.”

BORDET HAR OTTE SIDER

Artikel, EB 7/6, en sida en stor fyrspaltig bild. Foto: Jørgen Sperling.
Rubrik som ovan. Text:

“Blankt stål, gennemsigtigt glas og plexiglas er den mest fremtrædende 
tendens i den internationale möbelverden i dag.

ILLUMS BOLIGHUS satser stærkt på denne linje i fransk og italiensk 
design i eksklusiv udførelse, og i bolighuset har vi fundet dette 
ottekantede bord i glas med stel og kuvertplader i rustfrit stål. Stolene, 
der hører til bordet, har sæde og rug i formet, bøjet plexiglas.
Det er fransk desig fra mde LARCHANT.

I øvrigt fortsætter Illums Bolighus sin nye linje med åbning i dag af en 
udstilling af unikke, keramiske arbejder udført af de svenske kunstnere 
CARL-HARRY STÅLHANE og TIMO SARVIMÄKI for RÖRSTRANDS 
POSLINSFABRIK. 
Udstillingen åbnes af den svenske ambassadør HUBERT de BESCH og 
varer til den 21. juni.”

GRETTERSAGAEN I SKAK

Artikel, EB 13/6, en stor trespaltig bild. Foto: Jørgen Sperling. Rubrik:
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TRÆK I TIN. Text:
“Firmaet BUCH & DEICHMANN A/S laver fortrinsvis smykker, bl.a. af den 
danske kunstner JACOB HULL, som de overfører til perfekt 
serieproduktion.

Nu har Buch & Deichmann fremstillet en kopi af Norden ældste skakspil 
med figurer i tin, skabt af sølvsmed SVEND NIELSEN.

HANNE LYNGFELDT viser her det usædvanlige skakspil, om vilket Buch & 
Deichmann oplyser:
Skakbrikkerne blev fundet på Hebriderne i 1831. 
De menes stamme fra omkring midten af det 12. århundrede, hvor de 
antagelig var blevet tilvirket enten i Danmark eller i Sverige. 
Der blev fundet 14 officerer og 28 bønder. De originale fund kan i dag ses 
på henholdsvis British Museum i London og National Museum of Scotland.

Bönderne var udformet som stående krigere med store spidsskjolde, og 
blandt dem var fire, som arrigt bider i skjoldranden.
Det er bersærker som Grettersagaens Snækoll, der bl.a. siger:

Henimod jul kom Gretter en aften til en bonde, som hed Einar, en rig 
mand med kone og giftefærdig datter.
Datteren hed Gyrid, en smuk kvinde, hun blev anset for et udmærket 
gifte. Einar indbød Gretter til at blive julen over, det tog han imod.

En dag i julen fik Einar besøg af en stor flok banditer, hvis fører, Snækoll, 
forlangte af bonden at han enten godvilligt skulle overlade ham datteren 
Gyrid eller værge hende ved holmgang.
Einar, som ikke var nogen ung mand mere og dertil uvant med strid, 
vidste ikke sine arme råd.
Han hviskede til Gretter og spurgte, om han ikke kunne finde på noget - 
´sådan en vidt berømt mand som du´. Han skulle ikke sige ja til andet, 
end hvad han kunne indgå på uden forsmædelsen, dådede Gretter ham.

Bersærken sad på sin hest. Han havde en hjelm på hovedet, kindvisiret 
var ikke spændt.
Da det trak ud med svaret gav han sig til at fægte i luften med sit 
jernbeslåede skjold og råbte truende til bonden: ´Vælg nu i en fart en af 
delene. Hvad råder han dig til, den der sværlemmede lømel ved din side?
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Skulle jeg tage fejl i, at han så småt tænker på at krydse klinge med 
mig?´
Gretter svarede:´Det er med mig som med bonden - vi er ikke øvede
sværdsvingere nogen af os´.

Bersærken forstod, at de kun ville holde ham hen, og gav sig til at brøle 
og hyle for at skræmme dem og hidse sig selv op.
Han flækkede gabet op, bed i skjoldranden og frådede af raseri.

Gretter slentrede omkring, han kom på siden af bersærkens hest - og 
pludselig gav han skjoldet et sådant spark, at det hjørne, bersærken 
gabede over, røg ham ind i munden, så at kæften revnede, og kæberne 
hang Snækoll ned på bringen.
Samtidig greb Gretter med venstre hånd fat i røverens hjelm, rykkede 
ham ned af hesten, trak med højre hånd Saxet og huggede hovedet af 
ham.”

GULD OG SØLV OG JERN

Artikel, EB 4/7, en och en halv sida, en helsides fyrspaltig bild, en två-och-
en-halv-spaltig, en tvåspaltig. Foto: Jørgen Sperling. Rubrik som ovan.

“Der skal ske noget i de store butikker, har man opdaget, og hos ILLUMS 
BOLIGHUS sker der en masse - for tiden bl.a. det, at to unge guldsmede 
med adgang fra GULDSMEDEHØJSKOLEN har udstilling og værksted i 
stueetagen, så man dels kan se, hvordan det foregår, dels kan nøjes 
med at kikke på de dejlige ting, dels kan man købe.
Det er REGITZE OVERGAARD og ULRIK ARENT IVERSEN, der viser, hvad de 
kan, i Sterling sølv, jern og guld.
De har begge to rejst meget. De har set Italien, Sovjetunionen og Polen, 
og hun har studeret sølv og guld i England.
Ikke mindst turisterne er glade for at få lov til at se et arbejdende 
værksted, og vi har været på besøg hos de to unge guldsmede og valgt 
nogle ting ud til fotografering.
De vises her på billederne af BIRTHE KÖHNKE, 21 år, som har været tre år 
som model i Paris hos PARIS PLANNING, nu er hun bosat hjemme i 
Malmø.”



            34.

STOLE NETOP NU

Artikel, EB 17/7, en sida, en stor trespaltig bild, en tvåspatig. Foto: Costa.
Rubrik som ovan. Underrubrik: “De populære møbler netop nu er dem, der 
kan bruges både ude og inde, men de behageligste siddemøbler kan ikke 
tåle regn”. Text:

“Der var mange tørre døgn, og så vænnede man sig til at lade stolene stå 
ude, selv om de var skabt til inde, for de behageligste er nu dem, der ikke 
kan tåle regn.
I hvert fald slæbes der mange puder og hynder frem og tilbage, når 
regnen pludselig har meldt sin ankomst, og her er egetræsstolen med 
stribede puder på en ophængning af læderremme fin på terrassen og 
andvendelig indendørs. 
Modellen heder Korup og koster 560 kroner hos Havemann. 

Den anden stol er af det aktuelle forkromede stål med pude der er 
betrukket med kanvas og fyldt med polyether i små bider. Den hedder 
Puk og er en del af en gruppe modeller i samme stil og materialer.
Puk koster 225 kroner og er typisk for en del af møbelmoden nu: lette 
stole, som man kan slænge sig i, og Havemann har den med eneret.

Pigen JULIE er i den lange nederdel, som er syet i mange baner, og har 
fundet den hos DERES, hvor Sysser Ginsborg har kombineret det 
klassiske blå bumuld med ternet bæk-og-bølge. I Deres koster 
nederdelen 158 kroner.”

OPTIMAL I SKOLEN

Bildtext till en stor femspaltig bild, EB 19/7. Foto: Costa. Rubriks om ovan.
“DANISH DESIGN GROUP er et ungt firma, som arbejder med eksport af 
danske møbler og kunstindustri og herhjemme med møbelbutikker og 
institutioner - både når det gælder danske og importerede møbler - Her er 
en ny skolepult, som kommer fra Vesttyskland - Den hedder OPTIMAL, 
farverne er brun og hvid, og materialet er formpresset ´strukturskum´- 
Optimal koster ca. 650 kr. med stol.”
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KUGLEN I CIRKELHUSET

Artikel, EB 2/8, två sidor, en stor femspaltig bild, en stor fyrspaltig, en 
trespaltig. Foto: Peer Pedersen. Rubrik som ovan.

“I CIRKELHUSET i Hørsholm har MAGASIN lanceret den dyre kugle i 
møbelmoden. Prisen er ca. 13.900 kr., men så kan kuglen også obne og 
lukke, og den kan låses fast i lukket tilstand. Der kan installeres lys og 
stereohøjttalere i stolen, som er designet af tyskeren, arkitekt 
GÜNTHER FERDINAND RIS og importeret af ALCO-BYGGESYSTEM.
Materialet er glasfiber, stolen hedder SUNBALL og måler 160 cm. i 
diameter. Man kan godt sidde to i Sunball, og den fås i farverne orange, 
hvid og gul. Stolen er skabt til brug både inde og ude. Hynderne kan 
foldes sammen i stolen og har et betræk af uld og rayon.”

Bildtext:
“På billederne ses stolen SUNBALL i CIRKELHUSET i Hørsholm, hvor vi har 
trukket stolen ud i haven mellem cirklerne, og Sunball ses slået sammen 
som en kugle, forfra og fra siden. Det er JULIE GRØSFJELD, som viser den 
nye stol.”

CIRKLEN GYNGER

Artikel, EB 7/8, en sida, en stor fyrspaltig bild. Foto: Gunnar Larsen.
Rubrik som ovan. Text:
“Gyngestole kan have mange udformninger, og i Skandinavien ligner 
mange gyngestole hinanden. 
Derfor er det helt forfriskende med denne sydlandske udgave i forkromet 
stålrør som to cirkler med ryg og sæde placeret i midten. Stolen har 
betræk af kanvas, og samme materiale er brugt til et lille tag, som kan 
skygge for solen, hvis man gynger ude i haven. 
Modellen her er fra DESIGN S. A. på Boulevard St. Germain 226. Den er 
designet af ARNAL og produceret på hans ATELIER A.
I forkromet stålrør koster gyngestolen 1680 francs, men den den findes i 
en billigere udgave, hvor metallet er overtrukket med hvid plasdtic, og så 
er prisen 1360 francs.
Den svenske SUSANNE på 16 år sidder i stolen i Paris.” 
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FRA KANTON TIL DANSKE HJEM

Artikel, EB 11/8, två sidor, tre stora trespaltiga bilde, en stor tvåspaltig. 
Foto: Peer Pedersen. Rubrik som ovan. Text:

“JANUS har udvidet sin tøjbutik med møbler i en høj stue i 
Teglgårdstræde. Her kører man et program, som appellerer til de samme 
unge mennesker, der køber deres tøj hos Janus. 
Man har på tøjlinjen den ordning, at der f. eks. laves mange ting i Indien 
efter bestilling fra Danmark.
Nu har man i møbelbutikken en del modeller fra Kanton i Kina, hvor man 
også haft mulighed for at få tilfredssstillet visse ønsker til møblerne i 
Vesten. Samtidig har man mange indiske møbelstoffer i butiken i 
metermål.

De kinesiske møbler er lyse, ag de er alle udstyret med fletværk. De 
passer godt ind i moderne danske hjem med stærke farver på tkestilerne. 
Der er senge til børn og voksne, sofaer, som man ikke ligefrem smider sig 
i for at døse hen.
De polstrede liggemøbler har i flere sæsoner spillet en stor rolle i 
skandinavisk design, men Janus-sofaen med fletværk byde ikke på en 
lignende komfort. Den koster til gengæld kun 248 kr., og den er dekorativ. 
Nogle puder vil nok hjælpe på behageligheden.”

Bildtext 1:
“Den smukke svenske BIRTHE KÖHNKE med en kinesisk sengebund. 
Antikke våben fra Afghanistan bliver også en af de ting, man vil tage op i 
Janus-programmet, ligesom man vil forhandle andre gamle ting fra 
Østen.”

Bildtext 2:
“ Kjortlen i rødgyldne farver er fra Indien, ren bomuld, og koster 248.”

Bildtext 3:
“Slå-om-bukserne af bomuld fra Indien koster kr. 68, blusem kr. 48, 
sofaen fra Kina kr. 248.”

Bildtext 4:
“På sengen fra Kanton sidder pigen fra Malmø, (enkeltsengen koster
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248), og sengen er placeret på gulvtæppet fra Mali i Afrika, det måler ca.
150 cm. X 220 cm. og koster kr. 385.”

DE LYSE STOLE FRA KINA

Artikel, EB 16/8, en sida, en stor trespaltig bild, en tvåspaltig.
Foto: Peer Pedersen. Rubrik som ovan. Text:

“JANUS har stor succes med de lyse møbler fra Kanton, som passer godt i 
mange unge danske hjem - både hvad stil og pris angår. Der er flere 
typer af de kinesiske stole med fletværk, både til at sidde på ved et bord 
eller lidt dybere i en krog eller foran TV.
Billederne viser disse stole, som Janus nu har laceret i sin nye møblebutik 
i Teglgårdstræde, i nær kontakt med tøjbutikken, so især har slået sig fast 
med specielle ting ordret for Janus i Østen.
Stolene koster kr. 148 for den høje og kr. 198 for den lave.
De vises av BIRTHE KÖHNKE med indisk bomuld i bluse og kjole, blusen på 
billedet herover fås i flere farver til kr. 48, den hvide kjole med kulørte 
bånd koster kr. 68.”

ASKETRÆ I BOLIGHUSET

Artikel, EB 24/8, en sida, en stor fyrspaltig bild. Foto: Peer Pedersen.
Rubrik som ovan. Text:

ILLUMS BOLIGHUS er blevet et designcenter på Strøget, hvor turisterne 
får et broget billede af mange landes produkter til hjemmet. Der er 
danske og udenlandske møbler til mange slags hjem, også de unge, og 
Bolighuset har sdtoffer i metermål, porcelæn og bestik og mange små 
dimser, som turisterne tager med som souvenirs.

Vi har sat to stole af asketræ, designet af arkitekt ERNST M. BETTINGER 
ud på Bolighusets tag og ladet BENTE JENSEN sidde i den ene. Modellen 
her er naturfarvet med sædet betrukket af læder. Samme stol findes også 
sortbejdset, og prisen er 778 kr.

En overgang så det ud til, at plastic var dominerende i møbelmoden, og
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den ´italienske bølge´i kunststoffer gjorde sig også gældende i danske 
butikker, men træ har igen fået en tremtrædende plads, og i møbelblade 
her og i udlandet ser man igen, at ´den skandinaviske stil´er på vej op.”

KINA I BELLA-CENTRET

Artikel, EB 29/8, två sidor, tre trespaltiga bilder varav en stor. 
Foto: Jørgen Spreling. Rubrik som ovan. Text:

“Den Kinesiske Folkerepublik holder i denne tid en økonomi- og 
handelsudstilling i Bella-Centret med indgang fra Hulgårdsvej. Det er 
anden gang, den Kinesiske Folkerepublik holder en stor 
oversigtsudstilling i København. Første gang var i 1953, altså for 20 år 
siden.
Udstillingens hensigt er at introducere ptodukter og levestandard fra 
Folkerepublikken, men først og fremmest er det en udstilling, som vil 
skabe forståelse mellem Danmark og Kinas folk, og skulle der så komme 
handelsaftaler i stand gennem arrangementet, er det naturligvis en 
fordel.
Udstillingen er opdelt i fire dele eller pavilloner:
Den første handler om venskapet mellem Danmark og den Kinesiske 
Folkerepublik.
Den anden del eller pavillon behandler den tunge industeri: instrumenter 
og veærktøj, produkter til kemisk-teknisk industri, elektroniske 
instrumenter og maskiner, bygningsmaskiner og medicinske instrumenter 
etc. 
Den tredje pavillon omfatter let industri, f.eks. tekstiler i silke og bomuld, 
legetøj, fotografiapparater, symaskiner etc.
Den fjerde pavillon omfatter kunst af forskellige slags.

Udstillingen i Bella-Centret startede med, at den store kinesiske stab 
begyndte at bygge op 4. august, 14 dage senere havde man med hjælp 
fra forskellige danske institutioner den 24.000 kvadratmeter store 
udstilling færdig.
Ved vort besøg fremførte LIU SHAO-SHAN fra Peking en tak til alle , som 
har hulpet til med at skabe udstillingen.
Den er et besøg værd for alle, som er interesseret i at vide noget om det 
moderne Kina.
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AKUPUNKTUR PÅ FILM

I går udvidede man programmet på den kinesiske udstilling i Bella-Centret 
med at vise film: her er kortfilm om akrobatik, kinesisk boksning, Kina i 
dag, akupunktur og anæstesi. Filmene vises hele dagen, og udstillingen 
er åben daglig kl. 10-20.”

Bildtext 1:
“Gammelkinesisk skulptur i elfenben med mange symboler er et af 
pragtværkerne i afdelingen med kunst. Elfenbensdamen koster 90.000 kr.
før tolden er regnet ud. WINNIE HOLLMANN er i en kinesisk silkejakke fra 
ØKs butik på udstillingen i Bella-Centret - hvor den koster ca. 170 kroner.”

Bildtext till den stora bilden:
“Stolen minder om let bambus, men er lavet i de Kinesiske Folkerepublik 
af tungt ´hardwood´, Winnie er i den enkle, smukke grå mandsdragt fra 
Folkerepublikken.”

Bildtext 3:
“Fra den anden pavillon på udstillingen fra det moderne Kina: det er 
pavillonen med den tunge industri, og man aner maskinerne i 
baggrunden.”

GYNGE INDE I STUEN

Artikel, EB 12/9, en stor fyrspaltig bild. Foto: Jørgen Spreling. 
Rubrik som ovan. Text:
“Den er stor til små rum, men det er blevet moderne at købe gamle huse 
med store rum, og her er det rart at sidde i en hængesofa.
KUTTER er tegnet af GILLIS LUNDGREN for IKEA og koster danske kroner 
748. Den er lavet af ubehandlet fyr og kan altså ikke tåle at stå ude, men 
hos Ikea er man overbevist om, at den vil blive brugt indendørs.
Den måler 146 cm. i højden med tag, den er 165 cm. lang og 127 cm. 
dyb.”



            40.

SØLVSMEDEN VED PLASTICMASKINEN

Artikel, EB 28/9, en stor trespaltig bild. Foto: Jørgen Spreling. 
Rubrik som ovan. Text:

“OWE JOHANSSON er en af Sveriges mest særprægede sølvsmede, og vi 
har tigligere vist nogle af hans arbejer her på siderne - bl.a. en 
fallosformet sølvvase ´til så gule roser´. 
Nu har sølvsmeden og kunsthånværkeren slået sig på plastiv, han har 
investeret ca. 25.000 sv. kr. i værkrtøj, og han har en tid arbejdet som 
værktøjsmager.
I Københav dukkede han pludseligt op med stor stand på SCANDINAVIAN 
FASION WEEK og i oktober skal han til Pret-a-Portet-messe i Paris med 
sine smykker, fremstillet i Värnamo. Hans økonomiske baggrund er nok 
produktionen i Finland af plastic-teskeer. Nu forbereder Owe et svensk 
galleri på Gråbrødre Torv.”

MØBLER I LYNGBY

Artikel, EB 1/10, två sidor-varav den som handlar om möbler avhandlas 
här, tre trespaltiga bilder varav ett stort. Foto: Costa. Rubrik som ovan.

“Ting til hjemmet interesserer moderne forbruger enormt, og i 
HAVEMANNs nye stormagasin i Lyngby har man gjort meget ud af disse 
ting: møbler, lamper, køkentøj osv. 
I møbelafdelingen finder man et langt større udvalg end på Vesterbro, og 
ved inkøbene er taget hensyn til, at stormagasinet ligger i omegnen.
De sidste års møbelmesser afspejler sig tydeligt i udvalget, her er meget 
canvas og stål, mange sidde- ogg liggemøbler med læder eller materialer, 
der minder om læder. ´Den italienske bølge´med meget plastic er løbet 
ud af møbelmoden, og billederna fra Havemann i Lyngby er 
karakteristiske for møbelmoden i dag.”

Bildtext 1:
“Herover den norske stol SAFARI, designet for firmaet RØRLIE af 
THORMOD ALNAF. Stolen er i palisanderbejdset bøgetræ med hynder i 
polyether overtrukket med kunststoffet KABIR. Stolen der koster kr. 975, 
blev prisbelønnet for nylig på møbelmessen i Oslo.”
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Bildtext 2:
“Den store lænestol på billedet herover er en del af en sofagruppe i den 
dyre prisklasse. - Stellet er fremstillet i ovntørret fyretræ, sæde og 
ryghynder har polyetherbelægning, ´supersoft´indre og betræk i lyst, sart 
skind. Sofagruppen produceres af det danske firma COMØ, designer 
FELDTMANN.”

Bildtext 3:
“Dansk stol og norsk sweater: SUPER STAR hedder stolen, den er i 
forkromet, bøjet stål med nylonophæng og læderstropper. Hynden er 
betrukket med læder. Stolen koster kr. 1765, den produceres af firmaet 
TRYKK DESIGN i Ølgod og er tegnet af MARTIN MØLLER”

NIKKEL OG ACRYL

Artikel, EB 2/10, en sida, en stor fyrspaltig bild. Foto: Jørgen Sperling.
Rubrik: NIKKEL OG ACRYL I SMYKKERNE Text:
“De unge samler ikke på statussmykker. De kan godt lide at skifte hurtigt 
ud, og deres smykker skal bare være dekorative. Plastic er stadig meget 
brugt i moderne smykkemode, men her er der anvendt nikkel og kulørt 
acryl. Farverne er stærke, smykkerne enkle, og det er den danske 
guldsmed ALAN STARE fra Århus, der har designet dem for BUCH + 
DEICHMANN. I København er de lanceret af MAGASIN, og nikkelsmykkerne 
i ringe og vedhæng vises her af Julie Grøsfjeld og Susanne Bjerrehus. 
Smykker fra 16 til 65 kroner.”

MUSEUMSKJOLEN

Artikel, EB 4/10, en sida, en stor trespaltig bild, en tvåspaltig. 
Foto: Jørgen Sperling. Rubrik som ovan. Text:
“ I Studiestræde har TIZNIT CLOTHES-MARKET overtaget butikken 
MARYLAND, og man forhandler nogle usædvanlige kjoler, som faktisk er 
museumsstykker. Når beduindamerne blev gift for ca. 100 år siden, var de 
iført disse kjoler, som de havde broderet på i flere år, og gommen måtte 
ikke se modellen før bryllupsaftenen. Der er faktisk lidt lapper og lidt 
pletter, som ikke er gået af i rensning. Men Tiznit sælger aligevel sådant 
et museumsstykke i København for 800 kroner. 
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Dog har man også brudekjoler fra Israel, Syrien og Libanon til priser 
omkring kr. 98-138, og de er forsynet med lidt broderi og lange bånd i lilla 
og sort. 
Billederne viser en af de dyre brudekjoler og en kort udgave af den 
billige.”

KVALITET

Artikel, EB 18/10, en sida, en stor trespaltig bild, en stor tvåspaltig.
Foto: Jørgen Sperling. Rubrik som ovan. text:

“I Prästø bor og arbejder den danske arkitekt TAGE POULSEN, som går 
ind for æstetik og kvalitet i snedkermøbler, hvor han foretrækker eg fra 
Tyskland. Tage Poulsens møbler er netop blevet brugt af et plejehjem i 
Lübeck. 
På et plejehjem betyder møblerne enormt for beboerne, som tilbringer en 
stor del af deres tid i stuerne, og Tage Poulsen har fået megen ros for 
sine møbler her, som han vil videreudvikle til danske hjem. 
Indtil videre er alt blevet produceret af ham selv i Præstø, men 
programmet er industrivenligt og vil måske snart dukke op i 
serieproduktion. Det er neutrale, tidløse, pæne møbler, og de fungerer.

Tage Poulsen er en af de danske møbelfolk med respekt for traditionerne 
i dansk møbelkunst. Han vil gerne være med til at ´bære håndværket 
videre´, og han har lavet møbler i 10 år. Han mener, at danske møbler 
har skabt sig respekt ude i verden gennem håndværksmæssig kunnen, og 
`vor mand i Præstø´ tror, at det er en kvalitet med fremtid i.
Billederne viser Tage Poulsen med en af stolene i hans alsidige program 
og en detalje af et bord, hvor bordpladen er dækket med det praktiske og 
behagelige linoleum.”

EKSTRA BLADET - PRO FORMA

Artikeln om Tage Poulsen var i egentlig mening det sista jag gjorde för 
Ekstra Bladet.
Pro forma stod jag året ut till tidningens förfogande.



            43.

Med en del artiklar som förekommit tidigare, men framför allt de som 
förekom under november 1973 och därefter i Ekstra Bladet - även om de 
illustrerades med bilder som kändes igen som arrangerade av mig, eller 
andra bilder - hade jag ingenting att göra.

Lika lite (dvs. inget alls) hade jag att göra med de artiklar som under den  
därefter följande tiden publicerades såsom förefallande vara av mig - eller 
t.om. var signerade med mitt namn: de var på intet sätt initierade eller 
producerade av mig.

AVVECKLING

Av hänsyn till mina personliga kontakter och källor runt om i Europa och 
annorstädes, kvarstod mina goda relationer och täta kontakter med 
dessa och med Ekstra Bladet under 1974 och även senare, men jag 
publicerade mig inte längre i tidningen.

Den föresats jag uttryckte i inledningen till denna del av Tidsfasetter - i 
Konstnärligt ställningstagande: att avveckla mitt “engagemang med 
Danmark som moderland och Ekstra Bladet som moderorgan” hade jag 
alltså lyckats uppnå och föra till ett faktiskt förhållande.
Jag hade lämnat Hornbæk och København för att bosätta mig i Sverige.
 
Huset i Limhamn hade tidigare detacherats och transformerats till en 
fastighet några mil söder om Torekov, på Bjärehalvön där jag bosatte mig 
- med fri sikt till Kullens fyr - vid Skälderviken - i Killebäckstorp.

Min tid på Ekstra Bladet - där jag publicerat texter och bilder, sökt och 
förmedlat tidsandan genom dess konkreta yttre ting, men också 
arrangerat den miljö i tiden som också var min; allt detta hade jag 
förmedlat - och därtill så mycket som möjligt av andra tidens 
sammanhang - den tiden var alltså nu oåterkalleligen förbi.

I den nu kulturhistoriska sinnevärld som jag då beskrev som nu, hade jag 
valt att koncentrera huvuddelen på möbeln, möbler i tiden, möbeln och 
moden, möbeln i sin arkitektur, kring-tingen - och det som handlade om 
konst - såsom det emanerade i tiden, som det skapades och som de 
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framträdde i sin tids kontext. (se också Tidfasetter II, Kulturhistoria, sid 8.)

Men - i avvecklingen av mina bindningar till Danmark återstod ett 
engagemang - med Mobilia.
Vi hade där, redan tidigt, talat om en intressant iakttagelse som jag hade 
gjort under mina resor runt om i Europa. 
Iakttagelsen var till stora delar känslomässig och personlig, men för den 
sakens skull fann vi också, att den inte var helt utan ett allmänt intresse 
för den krets som tidskriften vände sig till. 
Jag - och vi - menade med andra ord att iakttagelsen var värd att 
undersöka och redogöra för. 

Rent konstnärligt - och journalistiskt - rörde sig detta på ett helt annat 
plan än den verksamhet jag bedrivit genom Ekstra Bladet - det var kort 
sagt: - NÅGOT HELT ANNAT -  om detta: se följande år.



                                                                                                                45.

1974 - 1976
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NÅGOT HELT ANNAT

Vid mina resor runt om i Europa hade jag lagt märke till att många 
arkitekter, speciellt i Tyskland, var intresserade av antroposoferna: deras 
förhållningssätt till estetik/undervisning av barn, antroposofernas tankar, 
formvärld, och deras förhållande till färg. 

Intresset stannade nog som regel vid dess teori, men eftersom jag var 
väl förtrogen med antroposofernas arbete och grundsyn fann jag även 
detta anmärkningsvärt.

Den antroposofiska formvärlden kan, i den härvarande sinnesvärlden för 
den oinvigde och utomstående, beskrivas som en slags expressionistisk 
“kubistiserad jugend” (om man nu kan tänka sig något sådant) och 
beträffande färg är det uteslutande Goethes färglära i Rudolf Steiners 
omtolkning som gäller.

Längre fram i detta avsnitt kommer jag att utförligare beskriva denna 
färglära och utvecklingen av antroposofin och/genom dess grundare 
Rudolf Steiner. 

Jag hade personligen, som samtidsmedveten människa med framtidstro 
och efter studier i ämnet, funnit den antroposofiska tro- och tankevärlden 
som omöjlig att acceptera genom sin otidsenlighet.
 
Jag hade funnit att dess grundstruktur i sin filosofi mer föreföll vara som 
en mörk och ålderdomlig, tung och amorf sagovärld, vilket också gjorde 
att den verklighetsförklaring som antroposoferna presenterade, var en 
förklaring som jag omöjligen kunde acceptera: omöjlig därför att den 
framstod som en utopisk socio-religiös anakronism från en gången tid: 
tankemässigt från århundradeskiftet mellan 18- och 1900-talet.
(Se mer om detta längre fram.)
 
Att det fanns intresse för antroposofi bland moderna arkitekter 
uppfattade därför jag som ytterst märkvärdigt - men jag uppfattade det 
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också som ett lika märkvärdigt uttryck för tiden - och det var intressant i 
sig - som fenomen.

På Mobilia, där vi till och av hade talat om detta, och efter att ha talat 
med den kunnige och gode vännen Verner Panton i Basel om fenomenet 
och han bekräftat min iakttagelse, bestämde vi oss för att ta reda på hur 
det egentligen förhöll sig med omständigheterna kring detta tidsfenomen.

Och som sagt - det var ju något helt annat!

STEINERSEMINARIET I JÄRNA

Första gången jag kom i kontakt med antroposoferna var 1961 - i 
samband med att jag bedrev en estetisk lekskola för utvecklingsstörda 
barn i Malmö (se Tisfasetter I, Skolornas fritidsverksamhet, sid. 73). 
Skolan var kostnadsfri för eleverna och drevs som ett försök av den 
kommunala skolmyndigheten. Försöket hade kommit till stånd - kom jag 
senare underfund med - genom påtryckningar från inflytelserika föräldrar 
till utvecklingstörda barn.

För dessa barns föräldraförening gjorde jag en studieresa till Rudolf 
Steinerseminariet i Järna, där antroposoferna då bedrev sin motsvarande 
verksamhet i Sverige: man menade nämligen från föräldraföreningens 
sida att min verksamhet påminde om antroposofernas - eller kanske rent 
av “var antroposofisk” - och jag föreställer mig också att avsikten från 
föreningens sida var att jag skulle upprätta en permanent sådan 
verksamhet i Malmö efter besöket i Järna.

Så blev emellertid inte fallet.
Och ett av skälen berodde på mitt fortsatta studium av antroposofin - där 
jag fann att en av de grundfilosofiska tankarna var själavandring - vilken 
mer än väl kunde uppfattas som en av anledningarna till antroposofernas 
empatiska omhändertagande av sjuka och utvecklingsstörda. 

Min uppfattning om en positiv empati för den som behöver den, är utan 
någon som helst personlig baktanke - men att den man omhändertar 
kanske är någon annan i ett själaförlopp, än den man i verkligheten har att 
ta hand om och dra försorg om, som antroposoferna tycktes mena - det 
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fann jag ytterst stötande och allvarligt - åtminstone för min självkänsla 
och moral.

En annan upplevelse från det första besöket på Steinerseminariet i Järna, 
som jag under många år kom ihåg med påtagligt stor olust, var en 
eurytmiuppvisning som jag fick uppleva i en halvdunkel sal med 
odeciderade musikaliska klanger.
 
Det eventuellt mytiska eller mystiska innehållet saknade jag koder till och 
därför hade jag heller inga möjligheter att förstå meningen med vad som 
pågick - hur mycket jag än ansträngde mig.

Däremot slog det mig hur man här med färg, ljus, ljud, och i rörelser med 
tydligt styrda schemata - mer eller mindre manipulerade eleverna 
känslomässigt -. Förställningen ingav mig en känsla av olust genom sin 
avsaknad av glädje och spontanitet; föreställningen var, som jag uppfattade 
den, dyster i sin grundton och allt annat än fri för eleverna . 

Det skrämde mig - och det frammanade en myckenhet av helt andra 
tankar än de som var mina, då det gällde undervisning.

Jag menade med min undervisning: att om man har anförtrotts att 
undervisa barn och unga - så har man också ett stort ansvar -.
 
Den möjligheten får inte användas till att undervisa eleverna i vad man 
för stunden själv kan tänkas ha för mer eller mindre klara eller suddiga 
religiösa begrepp eller, för den delen, annan tro utan vetande vid sidan 
av ett givet ämne.
 
Man skall undervisa om vad man i verkligheten substantiellt vet - och vad 
man med utgångspunkt ifrån detta anser och menar om saker och ting - 
och att detta i sin tur skall ligga till grund för att skapa ett kritiskt och 
kreativt ifrågasättande hos eleven.

Ett sådant förhållningssätt hos den som undervisar motarbetar 
okunnighetens unkna tro som så ofta ställer till trassel: för just på grund 
av okunnighet uppstår en myckenhet onödigt elände.
Det kritiskt kreativa kunnandet däremot kan skapa en transparentare och 
klarare utveckling och ge tydligare visioner mot en positiv framtid.
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Vad som emellertid gällde det rent yttre, och i det pedagogiskt synliga 
arbetet, och i det personliga handskandet med de utvecklingsstörda på 
Steinerseminariet i Järna tyckte jag att antroposoferna gjorde ett för 
eleverna mycket positivt och utmärkt arbete.

Därför, och enbart av just den anledningen, upprätthöll jag ett tydligt och 
vänskapligt förhållande till antroposoferna allt framgent.

PLANLÄGGNINGEN AV MISSIONEN 

Uppgiften för Mobilia tog jag mig an på följande sätt:
 
Verner Panton som bodde i Basel lovade att kontakta sina antroposofiska
arkitektkällor i Tyskland - jag skulle ta kontakt med mina antroposofiska 
källor i Sverige för en introduktion till det antroposofiska centret 
Goetheanum som ligger i Dornach utanför Basel.

Sedan skulle vi tillsammans besöka dessa - jag skulle göra intervjuer, 
samtala och skaffa bildmaterial för ett längre, eventuellt flera, avsnitt i
Mobilia om den antroposofiska påverkan som kunde anses föreligga i det 
nutida (tids)rummet.
Under tiden skulle jag bo hos Marianne och Verner Panton i Basel.
(se Tidsfasetter II, sid. 102)

I Dornach utanför Basel i Schweiz har alltså antroposoferna sitt centrum: 
“GOETHEANUM, FREIE HOCHSCHULE FÜR GEISTESWISSENSCHAFT”, vars
område med sina märkliga byggnader utförda i en arkitektur olik all
annan, en speciell “antroposofisk arkitektur” - främst bland dessa, den i 
landskapet våldsamt dominerande, stora huvudbyggnaden Goetheanum -
som jag tidigare besökt ett flertal gånger - dock utan att då komma i 
kontakt med den direkt inre cirkeln bland antroposoferna där. 

Dessa skulle jag nu söka nå via mina kontakter, dels i Sverige, dels 
genom Verner Panton och dels också på annat håll.

Både Verner Panton och jag nådde våra mål i dessa avseenden och 
under våren åkte jag ner till Marianne och Verner Panton i Basel - därifrån 
skulle sedan det vidare studerandet av saken utgå.
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Under denna tid bodde jag alltså hos Pantons i deras slottsliknande villa 
vid Rebgasse 108 i Binningen, Basel. 
Därifrån gjorde vi tillsammans bilresor och besökte olika arkitekter och 
deras byggnadsverk och inredningar.

REX RAAB

En av de mest beramade utflykterna gick till den tyske arkitekten REX 
RAAB i Engelberg über Schondorf i närheten av Stuttgart.
 
Han hade skrivit förordet och var en av de tre författarna till boken 
SPRECHENDER BETON med underrubriken WIE RUDOLF STEINER DEN 
STAHLBETON VERWENDETE. Hans medförfattare var Arne Klingborg och 
Åke Fant (Philosophissch-Antroposiphischer Verlag, Dornach / Schweiz 
1972). 
Det var ju vid denna tiden en tämligen nyutkommen bok -  och en mycket 
omfattande avhandling om ämnet vi var där för att tala med honom om.
 
Rex Raab - (som enligt sitt triangelformade visitkort [Verner Panton hade 
ett cirkelrunt] var “Freier Architekt”) - var alltså en av de som med största 
möjliga kunskap, verkligen var insatt i omständigheterna kring, och 
arkitekturen av, det sällsamma Goetheanum.

Rex Raab bodde förunderligt på den ena bergssidan av en djup dal och 
hela ena kortsidan av huset var ett stort fönster med utsikt över den 
andra bergssidans skogbevuxna grönska. Man fick nästan svindel av 
både djupet i dalen och närheten och avståndet till den andra sidans 
natur.

Där blev vi också presenterade för hans svenskspråkige assisten Michael 
Bernadotte (son till Sigvard) som senare skulle visa oss en ny 
Waldorfskola som Rex Raab hade ritat tillsammans med Chr. Klein, 
Stuttgart, och som Rex Raab ensam hade färgsatt enligt Rudolf Steiners 
principer. 

På mina frågor angående Goetheanum och annat rent faktiskt som hade 
med detta att göra, saknade han intresse av att diskutera, utan han 
hänvisade till boken Sprechender Beton (vilken jag ett par dagar före vårt
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möte någorlunda hade satt mig in i), - han ansåg att allt sådant redan var
utförligt och tillfullo besvarat i boken.

Detta gällde såväl vad som gick att besvara om det första Goetheanum 
som om de byggnader som fanns kvar från den tiden: Heishaus, 
Glashaus, Haus Brodbeck, m.fl.,
  
I boken Sprechender Beton gällde det i huvudsak, och allra viktigast, den 
nuvarande huvudbyggnaden Goetheanum. 
(Men där tas också upp något om de omkringliggande byggnaderna i 
samma stil: Haus Duldeck, Haus de Jaager, Eurythmeum och andra.)

Rex Raab menade att alla de uppgifter om Goetheanum som jag kunde 
tänkas fråga om, allt om eventuella sammanhang med annan arkitektur 
(se mer om detta i fortsättningen) eller annan antroposofisk konst hade 
sina svar i boken - och framför allt: de frågor som jag eventuellt inte kom 
mig för att ställa, eller visste att jag skulle ställa, de besvarades också 
genom boken - det var därför den hade kommit till.

Men det var sannerligen också för vad som påpekades där: för att förstå 
Goetheanum måste man uppleva det på plats (och det håller jag med om)
- något sådant går inte att tillgodogöra sig genom en bok.

För övrigt kunde jag, med angivandet av källan, citera fritt ur boken, 
liksom jag kunde hämta bildmaterial ur den, eller beställa sådant från 
förlaget, så skulle han se till att detta effektuerades.
(Jag kommer här nedan att återge hans förord till boken - ur det kan en 
del utläsas - även mellan raderna).
 
Istället ville han diskutera och klarlägga vad som var meningen med 
Goetheanum som byggnad - att den var byggd och hade fått sitt 
formspråk - uteslutande - av vad man inuti byggnaden hade att uppleva, 
lära ut och göra veterligt för människor. 
Byggnadens formgivning skulle berätta om vad man avhandlade inne i 
byggnaden.
 
Det var detta innehåll - och mindre det arkitektoniska skalet som han ville 
diskutera - det var runt idéerna om det antroposofiska budskapet som 
Rex Raab ville diskutera - om hur den antroposofiska uppfattningen också
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med nödvändighet måste ändra såväl människan som de ting hon omgav 
sig med, men framför allt vad hon utformade - speciellt för andra.

Vårt samtal tog efter hand allt mer vägen över en intressant och häftigt 
böljande diskusion (och inte minst via det stora fönstrets utsikt) - till 
panteism - för att sluta i en animerad för att inte säga anemisk diskussion 
- om änglar.

Rex Raab införde här “den tredje ängeln” - “the purple angel” - vars 
betydelse i hans resonemang jag hade svårt att förstå (jag fick den 
senare förklarad för mig i intervjun med Gutten Berglund vid hans visning 
av Goetheanum [som redovisas längre fram]).

Jag tror också att det är på sin plats att nämna att jag då reagerade på 
att han inte bara använde det tyska ordet för purpur (vilket ord ju i 
princip är detsamma som det svenska) utan plötsligt också använde det 
engelska uttrycket för att understrycka vad han menade, men efter hand 
fattade jag meningen ur Goethe/Steinersk- färgläresynpunkt: 
i engelskan beskrivs purpur (“purple”) lika noggrant (som i svenskan som 
dock är noggrannare, men det visste han förmodligen inte) med: “any 
color having components of both red and blue”.

Nu är det nog så att boken Sprechender Beton inte kommit till enbart som 
ett antroposofiskt klarläggande och som en estetisk tilltalande bok om ett 
fulländat etiskt-estetiskt konstverk: Goetheanum i béton brut.
Boken ägnar sig också till stor del åt att vederlägga försöken att inplacera 
byggnaden i ett allmänt arkitekturhistoriskt och konstnärligt sammanhang 
som vid den här tiden hade pågått i en 8-10 år.
Intresset för detta hade - i denna fas - först tagit fart i USA, genom ett 
dubbelnummer av New Yorker, “Arckitectural Forum”, augusti-septmber 
1964, och sedan till-och-av hållits vid liv fram till ett längre reportage gjort 
under 1971 och som föregick boken: publicerat i no. 6, Juni, 1972, i The 
Kentiku, Tokyo.
 
Från antroposofiskt håll ogillade man högeligen allt som skrevs om den 
antroposofiska arkitekturen som: “des `Deutsche Expressionismus´” i 
föregångare till - och i - DIE ARCHITEKTUR DES EXPRESSIONISMUS av 
Wolfgang Pehnt (Verlag Gerd Hatje, Stuttgart 1973). Boken ingick sedan 
sin utgivning som regel i den officiella tyska arkitektutbildningen.
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Hur det förhåller sig med allt detta lämnar jag därhän och överlämnar 
istället ordet till Rex Raab och hans förord till Sprechender Beton:

“Das Gespräch über das Goetheanum und seine Stellung in der 
baugeschichtlichen Entwiklung der Gegenwart ist in vollem Gange.
Seit der Wende zum letzten Drittel dieses Jahrhunderts fällt es auf, dass 
ganz allgemein nach Impulsen und Vorbildern gesucht Wird, deren 
Ursprung im ersten Drittel des Jahrhunderts zu finden ist.

Die damaligen Entwicklungsphase treten aber in der gängigen Literatur 
mit fein säuberlichen Etiketten versehen auf. So wird vieles, was von den 
Urhebern beabsichtigt wurde, nicht ungetrübt wahrgenommen. 
Dieses gilt in besonderem Masse für Absichten des Goetheanum-
Erbauers, Rudolf Steiner.

Stimmen erheben sich zwar, die das Goetheanum in stilistischer Hinsicht 
als “unklassifizirbar” bezeichnen. Andere hingegen zeigen keine 
Hemmungen, dieses Bauwerk (Bauzeit 1925-28) in die Kategorie des 
“Deutschen Expressionismus”, des “idiosynkratischen Individualismus”, 
des “Phantastischen”, des “Synbolismus”, selbst des “Jugendstils” 
einzureihen.

Es wird sogar danach gefragt, inwiefern Steiner von Antonio Gaudi oder 
- aller Chronologie zum Trotz - von Le Corbusier “beeinflusst” gewesen 
sein muss.
Auf solche bequeme Art kann aber das einmal begonnene Gespräch nicht 
fruchtbringend fortgesetzt werden.

Die Verfasser des vorliegenden Buches haben den Eindruck, dass es viele 
Zeitgenossen gibt, die mit der gekennzeichneten Tendenz in der 
öffentlichen Besprechung - wodurch eine Kunstleistung eher abgetan als 
gewürdigt wird - keineswegs zufrieden sind.
Für solche ist ein Bedürfnis, ein Studienobjekt erst genauer 
kennenzulernen,  vollständiger zu sich spechen zu lassen, bevor sie an 
eine eigene Wertung herangehen.

Denn die Möglichkeit besteht, dass man etwas dazulernt, was zu einer 
Änderung der bisherigen Anschauungen, ja selbst zu einer neuen 
Sicherheit und Überzeugungskraft im eigenen Scheffen führen könnte.
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Solche unvoreingenommenen Menchen werden vorschnelle 
Klassifizirungen gerne vermeide und eher Fragen nach der Natur der 
gestellten Aufgabe und den Qualitäten der gewählten Lösung aufwerfen 
wollen.

Durch Bild und Schrift soll hier eine einfache Schilderung der von Rudolf 
Steiner inaugurierten Betonarchitektur in ihrem Zusammenhang gegeben 
werden.

Die Komposition des Buches möge als eine Art Fuge aufgefasst werden: 
Das eine Motiv bildet der Text mit seiner Dokumentation; das andere 
Motiv bilden die Illustrationen, die, soweit es mit derartigen Mitteln 
möglich ist, die räumliche Entsprechung zwischen dem Umkreis und dem 
baulichen Mittelpunkt zu verschidenen Jahreszeiten und in verschidenen 
Stimmunen wiedergeben wollen.

Wir waren als künstlerisch Tätige stets bemüht, mit fertigen Urteilen 
zurückzuhalten, denn eine langjährige Beschäftigung mit dem Thema hat 
uns gezeigt, dass es hier aufs Urteilen gar nicht ankommt, wenn der 
Schritt die Praxis gemacht werden soll.
Wir hoffen, dass gerade eine Veröffentlichung, die nicht definitiv sein will, 
sondern, so gut es geht, Erlebnisse andeuten möchte, im gegenwärtigen 
Zeitpunkt willkommen sein wird.
Wis sind uns völlig im klaren darüber, dass ein Buch die unmittelbare 
Wahrnehmung nicht ersetzen kann.”

FREIE WALDORFSCHULE ENGELBERG

Vi lämnade Rex Raab under glatt utbyte av material och uttryckt 
ömsesidig uppskattning och åkte med Michael Bernadotte som vägledare 
för att bese den nybyggda Freie Waldorfschule Engelberg som han skulle 
visa för oss.

Skolan var en stor, i huvudsak rektangulär byggnad, med överallt mer 
eller mindre brutna vinklar belägen på en naturskön sluttning. Materialet 
var béton brut, med utvändigt blått tak, även det brutet i olika vinklar.
Byggnaden var i två våningar och var därtill delvis utförd som entresol 
längs ena långsidan.
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En kvadratisk del av byggnaden höjde sig i olika vinklar över det som
invändigt var “der Festsaal, der mit seiner Bühne ein Kernstück im Leben 
einer Waldorfschule bildet.”

Klassrum och undervisningssalar var belägna längs huskroppens utsida, 
med korridorer invändigt - runt den mer eller mindre brutna kvadratiska 
huskroppen som omslöt skolgården.

FARBENLEHRE VON RUDOLF STEINER

I ett särtryck av DAS DEUTSCHE MALLERBLATT, 40 årg. No. 17, skriver 
Rex Raab i en ingress till artikeln “Bedeutung und Aufgabe der Farbe im 
Schulbau” följande med anledning av sin färgsättning av Freie 
Waldorfschule Engelberg:
“Aufgabe und Bedeutung der Farbe im pädagogischen Bereich werden 
häuftig unterschätz. Ein Kind sollte aberin den entscheidenden Jahren 
seiner Entwicklung von Farben umgeben sein, die nach künstlerischen, 
pädagogischen Gesichtpunkten ausgewählt sind. Am Beispiel des neu 
erstellten Gebäudes der Freien Waldorfschule Engelberg wollen wir 
aufzeigen, wie dier die Farbe in den Dienst der Erziehung junger 
Menschen gestellt wird.
Zum besseren Verstännis stellen wir einige Gedanken aus der 
Farbenlehre Rudolf Steiners, dem Begründer der Waldorfschulen, voraus.”

I den följande artikeln har Rex Raab ett kapitel som avhandlar:
“Weiterentwicklung der Farbenlehre Goethes durch Rudolf Steiner”

“In den 50 Jahren zwischen dem Tode Goethes und dem Zeitpunkt, da 
der jubnge Steiner sich mit den naturwissenschaftlichen Schriften 
Goethes und ihrer Herausgabe beschäftigte, hatte die anerkannte 
Wissenschaft erhebliche, meist rein empirische Fortschritte gemacht.
Grundsätzlich blieb sie jedoch bei der Newtonschen Auffasung, daß das 
Licht die Farben bereits enthalte, indem die Finsternis als mitbestimmeder 
Faktor sußer acht gelassen wird.

Rudolf Steiner verglich die beiden Auffassungen von Newton und Goethe 
und machte dabei die entscheidende Entdeckung, daß die Qualitäten der 
zu beobachtenden (Farb-)Phänomene von den Menchen nicht subjektiv
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hinzugefügt werden.
Für eine solche willkürliche Trennung gibt es keine Veranlassung.
Vielmehr gehören die sinnlich-sittlichen Wirkungen den Dingen selber an.
Der Mensch tritt hier als notwendiger Vermittler auf.

Im Namen des Wissenschaftlichen Fortschritts machte er daher Ernst mit 
der Goetheschen Farbenlehre.
Er fand, daß diese weiterzuentwickeln war und zwar nicht nur in die 
seelisch-geistige, sondern auch in die physisch-chemische Richtung.

Eine Farbe ist gewissermaßen die Tür zu einer bestimmten Welt, die, 
bezogen auf die Farbe, einer Wertordnung unterliegt.

Daraus ergeben sich die vier “Bildfarben” Grün, Purpur, Weiß und 
Schwarz, die einen Farbkreis besonderer Art bilden.
Genauer gesagt: 
Grün = das tote Bild des Lebendigen;
aufgelichtetes Purpur = das lebendige Bild des Seelischen;
Weiß = das seelische Bild des Geistigen;
Schwarz = das geistige Bild des Todes
- wodurch der Kreis in sich geschlossen wird.

Neben den Bildfarben bestehen die dazu gehörigen “Glanze”.
Gelbrot = Glanz des Lebendigen;
Blau = Glanz des Seelischen
Gelb = Glanz des Geistigen.

Solche Erkenntnisse führen vom Betrachterstandpunkt zum aktiven 
Erleben der Farben.”

Längre fram i den utförliga artikeln om den mycket principföljande 
färgsättningen av skolan skriver Rex Raab ett kapitel om:
“Auswirkungen der Farbenlehre von Rudolf Steiner in Neubauten der 
Freien Waldorfschulen”

“Bei den nach der Pädagogik Rudolf Steiners arbeitenden autonomen
Schulen geht man bei der Gestaltung der Klassen und sonstingen
Einrichtungen gerne von den Prinzipien aus, die im Sinne seiner 



            57.

Farbenpraxis liegen. Dabei ist von grundsätzlicher Bedeutung, daß er 
keine willkürlichen Vorschriften in bezug auf Farbgebungen gemacht hat.

Man kann der Farbe folgende Aufgaben zuordnen:
1. Schutzschicht
2. Kennzeichnung
3. symbolische Bedeutung
4. seelische Wirkung, bezogen auf das Erleben des Menschen in seiner    
    farbigen Welt.

Erst bei 4. wird man dem Wesen der Farbe voll gerecht. Somit ist die 
Farbgebung nicht allein Sache des persönlichen Geschmacks.
Die seelische Entwicklung des jungen Menschen kann in einem 
Zusammenhang mit den Gesetzen der Welt gebracht werden. Ganz 
spontan kommen seelische Eigenschaften des heranwachsenden 
Menschen in Verbindung mit bestimmten Farbeeigenschaften. Die sittliche 
Komponente der Farbeeidrücke gibt Anhaltspunkte für die Anwendung 
der Farbe.

In einem Schulbau ist eine besonders wirksame Gelegenheit gegeben, die 
Prinzipien anzuwenden, da es sich hier um die Entwicklung des 
heranwachsenden Menschen handelt, der von seinem Körperlichen 
Wachstum befreit wird und zu einem selbständigen urteilsfähigen 
Wessen gelangt.

Ein wesentlicher Gedanke ist, daß das Kind in den entscheidenden Jahren 
seiner Entwicklung von Farben umgegeben ist, die nach künstlerisch-
pädagogischen Gesichtspunkten ausgewählt sind, und somit etwas 
Wertvolles für das ganze Leben mitbekommt. Es hat zu den Farben ein 
wesentlich anderes Verhältnis als der Erwachsene. Es kann nicht Abstand 
nehmen von seinem Farberleben, sondern wird vom Farbwesen 
elementar ergriffen.”

Skolan i Engelberg var en “Einheitliche Volks- und Höhere Schule” avsedd 
för ett lärarkollegium med 34 lärare och över 500 elever, så skolan måste 
anses vara repressentativ för en fullt utbyggd Waldorfskola.

Men - man måste också konstatera att man inte kunde undgå att känna



            58.

trycket av skolans färgsättning - och den faktiskt nästan religiösa tro på 
denna färgsättnings påverkan av elevernas fostran (och tilltron till den, 
och användandet av den i undervisningen, hos lärarna).
Att undkomma trycket av detta medvetna färgbombardemang kunde i 
varje fall eleverna definitivt inte.

Och inte heller kunde eleverna åsidosätta ... “das für die Rudolf-Steiner-
Schulen charakteristische Pflichtfach der Eurhythmie als neue 
Bewegungskunst mit pädagogischer Prägung”... (ang. detta se sid. 48)

Många av dörrarna, och alla då det gällde de lägre klassernas, var brutna 
i överkanten (de var alltså inte rätvinkliga) och utanför dessa klassrums 
entréer, också i ett brutet hörn mot dörren, var stora väggmålningar som 
arbetade i samma färgskala som beskrivits ovan och med det där 
beskrivna symbolvärdet, med nerifrån och upp: blåsvart-över grönt-mot 
rött-genom gult-mot lysande vitt. 
Motiven var dels naturabstraktioner, hav eller liknande med eller utan 
himlar, eller himlar med stjärnor, och figurer i form av helgonliknande 
personer eller situationer - men “färggången” nerifrån och upp och 
färgskalan var i stort densamma.

Färgskalan är i tydligast beskriven i sin enkelhet och utan nyanser genom 
vad som anges för New School i London som byggdes 1925.

Skolgången där var från Kindergarten med barn på 5 år till klass 6 då 
barnen var 11 år, alltså sju årgångar och sju olika klassrumsfärger:
Från Kindergarten var de:
Rödgul
Orange
Grön
Grön, mörk
Blågrön
Ljusblå
Blå, mörk
Eurytmi-salen var ljusviolett och korridorerna var gula. Detta färgsystem 
håller i stort sett i sig som princip, med givetvis en del 
variationer, (man tar hänsyn till om skolan är belägen i den norra delen
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av någon punkt i Tyskland [Weimar? Goetheanum?]) med en viss 
förskjutning mot ett mer eller mindre inslag av huvudsakligast violett.
Korridorna i Engelberg var också gula.

ÄNGLASLUT I ENGELBERG

Med tanke på vår tidigare diskussion om änglar med Rex Raab, och att 
han då inte nämnde något om saken, var det häpnadsväckande att se en 
stor väggmålning av en gul (!) ängel i den stora salen. Denna, liksom de 
andra  väggmålningarna utanför klassrummen, var gjorda av läraren på 
skolan och konstnären Peter Andreas Mothes.

Vad färgen beträffar var uppbyggnaden av målningen densamma som i 
de andra bilderna: dunkelt svart-blått-grönt-violett i botten över en grön 
drake med rött eldsprutande gap med vita tänder mot den gul-vita ängeln 
med väldiga vingar och figurens lans i vitt som förstärktes av flera vita och 
gula stråk snett upp.
Bilden av ängeln gjorde dock ett huvudsakligt intryck av att vara rödaktig 
genom att figurationerna avtecknade sig mot en, genom sina stråk av det 
mer eller mindre ljusa blåaktigt röda i sin omgivning.
 
Bilden skulle uppenbarligen föreställa S:t. Göran och draken.

Hela bilden var helt kubistiserad genom att det inte fanns en enda 
icke-rak linje i den (det eventuella undantaget skulle vara det stiliserade 
ansiktet som på långt håll, genom sin mer naturalistiska utformnig, föreföll 
något rundat, men så var icke fallet vid närmare beskådande).

Vi hade nu talat utförligt och länge om färgsättning och färg, medan 
bilden av ängeln omedelbart väckte frågan om varför formen hade blivit 
som den var i denna stora målning, där formen uppenbart spelade en 
stor och avgörande roll i rummets karaktär.
På detta svarade Michael Bernadotte att detta var vad konstnären hade 
känt, och att det säkert därför var den mest riktiga formen.
Jag kände mig föga övertygad av svaret men lät mig nöjas tills vidare.

Vad jag inte visste då var att frågan om den antroposofiska synen på 
form  skulle skulle få ett svar när vi senare besökte Goetheanum.
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Då vi lämnade skolan ombads vi att följa efter Michael Bernadotte. Vi 
körde efter honom, ständigt uppför, på en bergsväg som slutade vid en 
restaurang med en vidunderlig utsikt, där han, på Rex Raabs vägnar och 
bekostnad, bjöd på en utmärkt middag med mycket och ungt vin! Han var 
därtill en utmärkt värd.
Vi kom så småningom tillbaka till Basel!

GOTHEANUM

Jag hade tidigare under ett par dagar varit i Dornach på Goetheanum. 
Jag hade träffat en del människor som jag hade introduktion till, och jag 
hade meddelat att jag var i Basel, och att jag väntade på ett telefonsvar 
när vi var välkomna för en intervju och en visning av Goetheanum.

Detta svar väntade oss på Verner Pantons kontor då vi kom tillbaka från 
Engelberg: Vi var välkomna redan nästa dag!

Den som skulle ta emot mig och Marianne och Verner Panton, visa oss 
runt och svara för intervjun var Gutten Berglund som till sitt ursprung var 
svensk. Vi hade alltså återigen försetts med en svensk som var avdelad 
att ta hand om oss.

Gutten Berglund skötte vid denna tid det Internationella ungdomsarbetet 
inom Antroposofiska Sällskapet Goetheanum. Han hade varit antroposof i 
32 år och hade 10-15 år tidigare ägnat sig åt antroposofisk pedagogik i 
Sverige. 

På en fråga om han var från Helsingborg (vilket jag hade känsla av 
genom hans ädelskånska internationellt brutna dialekt) blev svaret “Nej, 
jag höll på at säga att jag har min kappsäck ... och där.... Jag är skåning 
och bor numera i Båstad”. 

Gutten Berglund hade också varit redaktör och ansvarig utgivare av 
tidskriften PÅ VÄG under en 10-års period. Tidskriften avhandlade 
antroposofisk pedagogik.

Jag låter här intervjun med Gutten Berglund tala för sig själv:
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OM GOETHEANUM

“Från det första Goetheanum som var byggt huvudsakligast i trä, men 
som brann ner 1922, fanns det en del grundformer kvar i sockeln som var 
av betong - dessa grundformer användes till dels för den nya byggnaden 
- som ju är byggd helt i betong.

Grundtanken i Rudolf Steiners byggnadsstil eller byggnadskonst är 
frambragt i form av Geistlich Wisenschaft - spirituell vetenskap eller andlig 
vetenskap - och att det skalet måste vara lika - ja tala samma språk eller 
ha samma inre formspråk i sig, som själva kärnan.
 
Han ansåg alltså - och han använde en bild då han uttryckte det - att om 
man tänker sig en nöt och så tänker man sig skalet omkring nöten, så 
kan skalet inte se ut på ett annat sätt än vad innehållet gör, för skalet 
har bestämts av innehållet. 
Det är själva innehållet som formar skalet.
Det har att göra med liv i någon mening. 
Vi har död materia, och så har vi levande organisk form, och nu ville
Rudolf Steiner bryta med tidigare byggformer.

Tidigare byggformer byggde på det bärande och det som tyngde. Så 
utvecklade det sig genom den romanska formen, gotiken o.s.v. 
Här på Goetheanum öppnade det sig mer och mer för ett levande 
formspråk; Rudolf Steiner försöker göra en metamorfos av de former som
finns i den organiska världen - alltså i naturen, i blad, växter o.s.v. och 
omformar detta - inte genom att avbilda naturen utan genom ett slags
konstnärlig process.
Till en mellanform mellan - ande och - materia...”

ANTROPOSOFISKT ARBETE

“På samma sätt som man måste vårda den här byggnaden för att 
den inte skall falla i bitar så småningom, så måste man vårda 
antroposofin i sig själv, så att den inte splittras och går sönder - så att 
den inte står som en enhetlig kulturrörelse längre och då gäller det att 
samarbeta med de människor som är intresserade.
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Det finns ju många möjligheter -  t ex att en grupp spiritistiskt 
intresserade människor i Syd-Afrika plötsligt börjar intressera sig för 
antroposofi. Men istället för att läsa antroposofi som den står skriven hos 
Rudolf Steiner, så tar de upp endast vissa stycken som de tycker passar 
in i deras antroposofiska sammanhang.
Sedan håller man vad man kallar antroposofiska föredrag, men som 
egentligen är spiritistiska.

Därför måste man vara med och inspirera en smula - hjälpa människor 
som har gemensamma intressen att försöka komma till vård av 
antroposofin som innehåll, alltså egentligen till ett studium av hela det 
litterära verk som Rudolf Steiner lämnade efter sig som det 
enhetlighetliga, en form för enhetlig anda - ja, till en osjälvisk inställning 
till helheten, så att man inte använder delarna för sina egna intressen.”

 - Marianne Panton: 
“När vi kom ner här för ca 12 år sedan hörde jag för första gången talas 
om antroposoferna och den antroposofiska rörelsen. Hur många finns det 
i Sverige?”

“I Sverige finns det ca 3-400, i hela världen omkr. 30-40 000, i Tyskland 
finns huvuddelen för ett enskilt land ca 15.000.

Men det är min mening att vi är en mycket liten rörelse - men som i sina 
verkningar är förvånansvärt stor genom att antroposoferna gör så mycket 
praktiskt i yttervärlden: skolor, läkepedagogiska hem osv - . 
Då förefaller det som om det var fråga om en väldig rörelse - alltså genom 
de 20-talet människor som varit verksamma i Sverige.

Jag menar att i stort sätt är det fråga om 20 människor i Sverige som 
verkligen gjort någonting och det har då givit upphov till allt detta som i 
dag är medicinsk- och pedagogisk verksamhet.

Antroposofi är väl inte så kolossalt sekteristiskt tänkt egentligen. 
Utan antroposofi är naturvetenskapligt tänkande använt på människans 
inre - det är inte ovanligt.

Försök att betrakta tankeförlopp, känsloförlopp, viljeförlopp - och att
komma till kunskap om vad nu detta är för något - egentligen -.
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Vad är bakgrunden för det? - jo att göra det så att säga inom det område 
det är fråga om - att alltså inte gå in i de fysiologiska betingelserna och 
titta på nervceller osv - utan verkligen granska tanken själv. 
Det vill med andra ord säga att det är ett bemödande i meditativ riktning 
att komma åt de krafter som rör sig i tanke, känsla och vilja, men 
naturligtvis - som Rudolf Steiner också utalar sig om - det mänskliga i de 
kroppsliga funktionerna.

Skillnaden mellan antroposofisk meditativ verksamhet och varje annan 
meditativ verksamhet är väl den, att man inte tar ett enda steg in i 
någonting som är obekant, utan att det går så oerhört långsamt och 
metodiskt till väga, att man hela tiden har fullständig kontroll över vad 
man gör för någonting, och vad det är man stiftar bekantskap med.”

- “Tror du att det i bildskapandet finns ett klart förhållande mellan tanken, 
eller i detta fallet idén, eller kanske rättare: idén om hur man kommer till 
tanken - och resultatet i bilden - och/eller att man genom bilden kan läsa 
meningen med den?...”

“Det borde man kunna. Det kan man väl i allmänhet inte normalt, men jag 
menar att lika lite som man kan läsa vanlig skrift utan att man har lärt sig 
den, så kan man inte läsa denna byggnad utan att i viss mån ha studerat 
antroposofin.

Grunden för all förståelse för den här byggnaden är naturligvis den 
skolningsväg som Rudolf Steiner gjort till sin - den meditativa 
skolningsvägen - där man övar bestämda tankeövningar, moraliska
övningar, viljeövningar osv. Man utvecklar omdömmeskraft och ett bättre 
förhållande till sitt känsloliv - så att känslorna blir lika tydliga som 
brytningarna i ett spektrum.

Det handlar alltså om denna outtalbara fråga: vad är personligheten för 
någonting - vad är individualiteten - var någonstans står man på 
levnadsvägen? - hur mogen är man? 
Om att vara mogen nog att förstå detta: - jag har kämpat med det i 32 år 
nu och jag förmodar att jag kommer att kämpa med det till min död,
och varje dag är det ett lika stort problem - och ett lika stort bemödande.
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Vad hela byggnaden handlar om i bild är livsprocessen - inte
livsprocessen som den finns i naturen - utan livsprocessen som den finns i 
den mänskliga själen och anden - alltså ett rent urbildligt mänskligt 
utvecklingsförlopp egentligen.

Överallt - i dessa glasfönster t.ex. så hittar du en egentlig skildring av vad 
människan möter när hon meditativt stiftar bekantskap med de krafter som 
finns i det inre livet.
Där framstår människan som ett microkosmos dvs. samtliga de krafter 
som man finner i stort ute i de yttre formerna, den kraft som finns i 
plantor, som finns i materia, som finns i djur, som finns i kosmos osv. - de 
återfinns förtätade och koncenterade också i människan själv. 
Men det vill till en viss möda att hitta dessa krafter hos sig själv- “
 
- “Vid vårt samtal i går med Rex Raab presenterade han , förutom den 
vita och den svarta ängeln även en för mig tidigare okänd 
änglarepresentant - the purpel angle - vars existens i tankevärlden var 
ny för mig..?...”

“Tillsamman kan man naturligvis uppfinna en stor mängd änglar - men: 
man kan ju också försöka hitta en i sig själv - det är vad det är fråga om - det 
är den tredje ängeln!

För att överhuvudtaget förstå vad en ängel är kan vi ju göra följande lilla 
tankeexperiment:

Du tar en sten till att börja med - den rymmer inte så värst många 
kvaliteter utom att den är tung, och den faller till marken.
 
Så tar du en planta och den rymmer fysisk materia precis som stenen, 
men den har en kvalitet till - nämligen att den lever.
 
Så tar du ett djur - det rymmer samma kvaliteter som stenen och plantan, 
rent materiellt sett, men det har ytterligare en kvalitet utöver att det har 
liv och materia - det har nämligen också en form av medvetande eller
någon form av själsligt liv -  det reagerar på yttre incitament.

Så går du ytterligare ett steg och kommer till människan - då ser du att
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människan har i sig den fysiska materien som stenen har, den levande 
kraften som plantan har, reaktionsförmågan som djuret har - men den 
har dessutom någonting som kommer därtill - nämligen förmågan att tala, 
att säga ja till sig själv, att tänka osv - alltså en förhöjd form för 
medvetande. 

Och här kommer det svåraste:
Nu skall du tänka dig vad en ängel är för något: då har du de där fyra 
kvaliteterna och därtill kan du tänka dig att det också finns väsen i tillvaron 
som har ytterligare kvaliteter - och då kommer du till en hel rad änglar som 
i antroposofin skildras som hierarkier: Engel, Ertzengel osv. osv. - alltså 
väsenheter som, om man nu börjar nerifrån, växer utöver det mänskligas 
dimensioner.
 
Det är ju känt att människan inte bara har sin egen ängel, denna önskan 
att göra det goda osv. utan det finns också, förutom som du säger, en 
svart ängel som griper in i det hela och förhindrar människan att göra det 
goda - eller rättare sagt det finns egentligen två grundkrafter i människans 
väsen:

Den ena är att jag går i den konstnärliga riktningen, att man hänger sig åt 
skönheten, går in i färgernas värld, går in i det vagt formulerade, i 
aningar, i allt som är underbart, behagligt, varmt och på så sätt kan man 
tänka sig att människan i hjärtat helt löser upp sig själv och blir bara ett 
nebulöst, omkringirrande, amöbalikt väsen utan stark tankeförmåga, 
känsloförmåga osv. utan lever enbart behagligt, lever i skönhetens värld, 
lever i det som är angenämt och underbart.

Sen finns det då den andra läggningen i människan, nämligen att hon 
koncentrerar sig mer, tänker hårdare och hårdare, alltså blir i viss mån 
sklerotiserad, dogmatisk, jag-personfixerad, fullständigt oförstående för 
allt annat i världen, och står som en absolut introvert förhårdnad typ - 
man kan ju se det redan i hur människor ser ut: om det nu är den där 
tunna taniga förbenade typen, eller om det är de mera blommande 
vänliga typen.
 
De två krafterna finns i hela världen, i allting som har med kultur, 
kunskapssträvan, konst osv. att göra, och Rudolf Stener kallar den ena
kraften för Luciferisk kraft och den andra för Ahrimansk eller animalisk kraft, 
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alltså två djävlar: den ena som strävar att lätta upp människan så 
att hon blir till moln, den andra som strävar att sklerotisera människan så 
att hon blir till sten.

Och mellan de två polerna står du själv hela tiden och skall laborera och 
komma fram ungefär i mitten: så mycket behövs av den ena kraften, så 
mycket behövs av den andra - och så står man där - detta jag.

Detta kan man kalla för en renkristen ståndpunkt, för denna JAG - alltså 
den balanserande JAG-kraften som går den smala vägen mellan dessa två 
ytterligheter - det är det kristna elementet i antroposofin.

Det kommer du att se i den staty som vi så småningom skall se på där 
uppe - där detta som jag just skildrat är framställt i bild.

I de röda fönstren här och i de fönster som kommer därinne, skildras en 
meditativ utvecklingsväg och hur man börjar försänka sig i sitt inre - och 
så småningom genom koncentration osv. möter - låt oss säga att man 
möter till att börja med alla sina assosiationer eller man möter det 
erotiska livet som börjat blomma inom en och man ser att här måste jag 
kämpa för att göra mig fri osv. och alla dom krafterna är här skildrade i 
bild...”

SCENEN

“Det här är alltså centrum och hjärtat för det hela! 
Hela huset är ju egentligen byggt ur en språklig tanke, logos. 
Detta logos-begrepp som finns i Johannesevangeliet och som är 
svåröversättbart, logos betyder ju nästan allting - tanke, 
föreställningskraft, känsla, fantasi osv. - om man nu går till det grekiska 
orginalet, men också något rent andligt - här är det meningen att formerna 
i rummet skall säga JA till det som uttalas av människohjärtat och 
människoanden på scenen!..

Det första Goetheanum byggdes därför att Rudolf Steiner kom att 
samarbeta med konstnärer, framförallt med Marie von Sivers som hade en 
betydande scenisk utbildning från Petersburg och Paris. 
Från hennes recitations- och deklamationskonst i München utvecklades
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de dramatiska föreställningarna. Sedan Rudolf Steiner hade skrivit och 
iscensatt sina första mysteriedramer uppstod ett behov av en egen 
byggnad med en storscen. 

I München fanns inga lämpliga lokaler och man fick inte bygga som man 
önskade där: och då skänkte en människa helt enkelt denna
tomt till Rudolf Steiner - och så byggdes det första Goetheanum för att de 
mysteriespel som Rudolf Steiner själv skrev skulle kunna uppföras.

- “Hur kontroversiellt var det när man byggde som man gjorde?...
Det har ju senare talats om mordbrand då det gällde det första 
Goetheanum - som kanske inte var mordbrand - men om?...
Byggnaden dominerar ju omgivningarna högst påtagligt - och du har sagt 
att formen på byggnaden skulle återspegla vad som var kärnan i vad som 
döljer sig inuti?...
Har det att göra med den storslagna naturupplevelsen genom att den 
smala vägen mellan gott och ont och här inne på scenen i centrum av 
byggnaden skall så dessa mysteriespel uppföras som driver fram till/på 
den smala vägen?...”

“I högsta grad så med denna byggnad!..därför att den är modellerad 
utifrån av Rudolf Steiner. Han dog ju innan han hann att se den invändigt - 
så i stort sett kan man väl säga att de yttre formerna är givna av Rudolf 
Steiner och dom inre formerna har...har uppstått...
Om du tittar på den här formen t ex, den stämmer ju inte alls med 
huvudformen. Här har man helt enkelt av akustiska skäl varit tvungen att 
bygga in ett skal vilket naturlivis är olyckligt...”

DEN SKAPANDE PRINCIPEN

“Vad som är fastlagt är att tillvaron rymmer en ofantlig massa rent 
naturligt hänseende - det ligger en skapelsetanke bakom allt som finns till  
- det ligger en tanke bakom.
Nu finns det ju visserligen en Darwinism som säger att det gör det inte 
alls, utan allting har kommit fram tillfälligtvis genom amöban, amöban 
uppstod ur slam osv. 
Nu vågar jag med allra största bestämdhet påstå att den darwinistiska 
evolutionsteorin i dag, är i stort sätt övergiven av de vetenskapliga kretsar
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som är något lite framskridna, eftersom man har funnit såpass mycket som 
talar emot den, att man definitivt sett att det inte är fråga om tillfälligheter, 
utan i varje sak ligger det någon form av skapande princip bakom - och den
skapande principen det är logos - alltså tankekraft.

På samma sätt som om du nu sätter igång att måla en sak eller 
skulpterar en sak så uttalas ju så småningom ditt levande väsen i det 
som blir resultatet. 
Jag vill inte säga din tanke eller så för det är för lite, tanke, känsla, vilja, 
det är vad du egentligen vill forma, det uttalar sig nu i den här målningen 
eller i den här klumpen lera som du har åstadkommit.”

- “I Goetheanum är du själv en del, som ett produktionsämne i 
verksamheten. Du skall ju stort sett föra ut byggnaden och/eller nöten 
om du så vill...?...”

“Byggnaden, det alldeles riktigt, och ordet Goetheanum ja - men det är 
två saker - det är dels denna byggnad men det är ju också den högskola 
som ryms i den: 
`DIE FREIE HOCHSCHULE FÜR GEISTESWISSENSCHAFT AM GOETHEANUM´
och den fria högskolan är på intet sätt identisk med den här byggnaden, 
utan den finns i Sverige, den finns i Amerika, den finns överallt som 
verksamhet - där två eller tre ansvarsmedvetna människor studerar 
antroposofi tillsammans och ägnar sig åt en antroposofisk 
utvecklingsväg.”

- “Har vi några tidiga antroposofer i Sverige? Var Viktor Rydberg 
antroposof?”

“Nej det var han väl inte - han var väl före. Nja... en antroposofisk 
grundfråga har han ju uttalat redan i Tomten - varifrån kommer vi och vart
går vi - osv.

- “Han har ju skrivit en intressant avhandling om änglar och 
änglahierarkier - det var därför jag förde fram tanken...?”

“Det finns avsevärda tankegångar hos Viktor Rydberg som man kan ta 
upp och utveckla vidare till antroposofi - jag har t.o.m. gjort det i någon 
artikel i Göteborgs Handels och Sjöfartstidning.
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Också i Den siste Athenaren, det är i hela den boken...hela den andliga 
frågan där...”

- “Det finns ju många människor som har varit här, Le Corbusier t ex har 
varit här, och många kreativa människor reste till Tyskland när de skulle 
något - när de skulle ut i världen - och många sökte varandra eller
träffade på varandra under vägs- sådant var ju inte omöjligt?...”

“Det finns inget känt samarbete mellan Rudolf Steiner och Viktor Rydberg. 
Däremot är det väl tämligen bekant att August Strindberg och Rudolf 
Steiner sammanträffade, och hos Strindberg finner man naturligtvis också 
tankar som går i antroposofisk riktning. Men Rydberg måste man ställa in i 
det goetheanistiska utvecklingsförloppet.
Det heter Goetheanum för att Rudolf Steiner anknöt till Goethe, liksom vi 
gör nu. 
Liksom man i Tyskland rör sig omkring Goethe som centralgestalt har vi i 
Sverige Erik Gustaf Geijer - det är en pendang till Goethe i Sverige, och 
från Gjejer kan man ledas till Rydberg osv....”

“Man rör sig här i byggnaden Goetheanum med naturliga färger - i de
här glasfönstren, som är gjorda nere i ett hus här bredvid, och hela
metodiken för framställningen, från glasmassan och glasinfärgningen, är 
given av Rudolf Steiner. Man har där använt växtfärger, alltså inga 
moderna kemiska färger är utnyttjade.”

- ”Nu ligger Dornach i Schweiz och nära de stora kemiska industrierna i 
Tyskland, vad säger man - hur förhåller man sig - vad säger man till den 
kemiska industrin som sådan?....”

“Man säger ingenting .. vi arbetar positivt, vi arbetar inte emot någonting, 
vi arbetar för något.

- ”Och ni arbetar alltså i stort sett för motsatsen till den kemiska 
industrin?.”

“Vi arbetar för det som enligt vår uppfattning är nyttigt för människorna, 
och där kommer vi till lite andra uppfattningar än vad den kemiska 
industrin gör, det är ju det som uttalar sig i den läkemedelsstrid som 
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pågår i Sverige just nu.
Den handlar om fyra läkare och en fabrikant av antroposofiska preparat 
som står inför rätta i Södertälje - men jag vet inte hur affären står just nu
- jag har inte haft möjligheter att följa med - men det behandlas visst i 
riksdagen också - alltså hela frågan om vad läkemedel är..”

MIN MISSION - FÖR MOBILIA

“Säg mig..vilken press med eller för..eller är du free-lance..eller är du..??.”

- “Ja, i detta fallet - just nu så är det för Mobilia, och det är en tidskrift 
som går ut på tre språk, förutom på ett skandinaviskt, på tyska, engelska 
och franska. Tidskriften påminner i formatet och till delar som denna.. 
(boken Sprechender Beton). Jag lämnade tidigare alla exemplar jag hade 
med mig, men då jag kommer i morgon kan du säkert få något exemplar 
som Verner  har. Tidskriften handlar om arkitektur, Interior Design, om 
möbler, bruksföremål, tingen i sin helhet. 

På Mobilia hade vi tänkt oss att göra exempelvis 16 sidor om Goetheanum 
och om antroposofiska arkitekter. 
Att intresse uppstod var att jag under flera år skrivit om sådana ting som
Mobilia innehåller, och att jag under senare tid kommit i kontakt med
antroposofiskt intresserade arkitekter - vilket är intressant i tiden.
Därtill har jag tidigare haft kontakt med antroposofin i Sverige genom att 
jag som konstnär bl a undervisat retarderade barn.”

(Här utbröt nu både Marianne och Verner Panton i de uttryckligaste 
försäkringar om både Mobilias möjligheter som förträfflighet.
 
Och därtill särskilt min förmåga att säkert och med omtanke kunna 
beskriva sådant, som Verner uttryckte det: “Det som i dag är mycket 
lättare att förstå meningen i - än det var igår...ja det är ju klart att vi 
säger så för att du har lättare att förklara tingen än vad vår vän Rex 
hade... för han var... mer REX... än pedagog... förmodligen mer konstnär... 
men ändå...”

I detta sammanhang menade jag dock att en konstnär också i någon mån
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måste vara pedagog annars blev hans verksamhet ju fullständigt 
meningslös...)

“Då skall du gå till Arne Klingborg i Järna, han är bra och han är fin. Jag 
tror att han är mannen som så småningom skall hjälpa dig med det.”

- “Vi har en överenskommelse om att träffas när jag kommer tillbaka till 
Sverige och då skall han hjälpa mig... Vi kan förmodligen göra det hela på 
ett ganska intressant sätt.”

- “Vår vän Michael Bernadotte förklarade igår en dörr då vi var i 
Engelberg.
Verner Panton såsom varande arkitekten prepreferens frågade: 
`Varför måste den vara krokig, varför kan den inte vara fyrkantig´? - här 
kommer vi plötsligt till en fyrkantig dörr, men det är väl den enda här i 
huset, förmodar jag?”

“Nej då... Vi gillar inte det här..det är alldeles klart.
För ser ett hus ut på det här sättet som Goetheanum.. kan inte detaljen 
se ut så där...det är uppenbart även för det normala förståndet. 
Detaljen och helheten har ett förhållande som uttalar sig i formen.
Här ser man genast att det fungerar på ett annat sätt...”

- “I går förklarade Michael Bernadotte det med att en dörr skall vara 
vänlig...”

“Ja.. den skall säga: god dag..du skall vara välkommen..vilja bli öppnad...”

“Här är Rudolf Steiners plastiska modell i gips som visar hur han arbetade 
sig fram till Goetheanums exteriör....
Men vi vill inte göra Rudolf Steiner till någon museal figur utan detta är ett 
museum över hur saker och ting uppstått. 
Om tusen år då man kanske kan säga att antroposofin har slagit igenom och 
inte är antroposofi längre utan allmän kultur och civilisation, då kan man 
börja göra museum av det, för då kommer det något nytt igen, men än så 
länge är det verkligen inget musealt, utan det är vad som skall utvecklas 
och komma - som inte får hållas fast i formerna en gång för alla.
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Det är klart det kommer en ny generation bildskapare..och 
människoskapare om du så vill. Skolorna här är fyllda med folk, Rudolf 
Steiner Seminariet i Sverige har 100 elever, Emmerson College i England
har 100 elever, det finns 300 studenter här vid Goetheanum och
500 i Stuttgart. 
Det finns alltså mellan 1000 till ett par tusen yngre människor som i dag 
aktivt sysselsätter sig med att försöka sätta sig in i antroposofin.”

- “Har antroposofi med andra ord blivit populärt? Populärt är kanske inget 
bra ord i dina öron..?”

Jo då..Nej! det är inget bra ord och jag skall strax tala om varför:
Det är ju populärt i dag bland yngre människor att ta tripper, att på något 
sätt känna sig som andra varelser, och dom har också näsa för var 
någonstans andliga rörelser finns, och de kommer också till Goetheanum, 
och doftar, och säger att här är det skönt att vara, och dom är naturligvis
vårt största problem.

För här gäller inte denna Luciferiska nebulösa hållning, utan här gäller det 
att som människa viljekraftigt stiga in i ett bemödande, i ett arbete, i en 
utvecklingsgång, i en strävan som egentligen kräver oerhört mycket av 
den enskilde, då kan man inte slappna av.”

- “Vari ligger detta arbete?”

“Det ligger i diciplin över din viljekraft...”

- “Men det går väl inte att kontrollera huruvida man har det eller ej..
Den yttre bilden av en människa kan ju i någon mån ge en bild av det inre 
livet, men är en människa något sånär intelligent kan den väl ge ett yttre 
intryck som inte stämmer överens med dess inre...?”

“Ånej! man hör resultatet...man ser resultatet...man känner resultatet 
...alltså: en människa som har sysslat med antroposofi kontinuerligt och 
intensivt under ett antal år, den känner man igen... åtminstone känner 
jag igen den...”
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GRUPPEN

“Här ser man alltså denna stora, 9 meter höga, trästaty - denna grupp, 
som vanligen helt enkelt kallas “Gruppen”. 
Det är en framväxande komposition som Rudolf Steiner huvudsakligen 
gjorde, men där han också samarbetade med en engelsk skulptris. 
Så småningom växte denna så kallade “Mänsklighets-representanten” - 
“Absoluta människan” - eller “Kristus” eller vad du vill kalla den, för det 
spelar ingen roll - den växte fram som centralfigur - och kring denna 
centralfigur som visar på de krafter som påverkar det mänskliga - det som 
försöker bringa henne ut ur sitt eget...liv...som...

- “Lägger ni konstteoretiska/historiska aspekter på Gruppen?.. eller 
utesluter ni ett sådant förhållningssätt?... och säger att detta är 
uteslutande symbolik..?”

“Nej!..nej!.. nej!.. inte alls!
Ett studium av denna - en sådan här sak, på detta ställe, går till på ett helt 
annorlunda vis:
Man sätter sig framför en lerklump och så börjar man helt enkelt att 
grubbla.
Kan vi nu i form framställa detta som jag skildrade som Lucifer i sig? och 
så sätter man igång med sin lera och så får man en form som man så 
småningom tycker att det motsvarar detta som jag upplever som tanken 
utav Lucifer.

Ta sedan den andra: Ahriman, så sätter man igång och formar, och så ser  
man att där kommer fram helt andra former ur det.
Ur det ena skelettartade, i det andra nebulösa, frodiga former.

Sedan kan man då gå vidare och fråga sig: var har vi nu en rent mänsklig 
form, om jag nu skulle känna mig som människa, upprättstående, letande 
mig fram mellan dessa andra, - vad kommer då fram?
Och så känner man sig för så att form och inre innehåll hela tiden 
motsvarande varandra.”
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HEISHAUS

- Verner Panton:  
“Den där värmecentralen -  blev den gjord som värmecentral eller gjorde 
man bara en sådan här skapelse och efteråt, då man behövde en 
värmecentral - så hade man en sådan ett-eller-annat, som då kunde det 
användas till det?”     

“Värmecentralen gjordes för första Goetheanum. 
Den var inkoncipierad i helhetsbilden och många människor frågade 
Rudolf Steiner varför den skulle se ut just så där. 
Rudolf Steiner svarade då att det vet jag inte? den kan se ut på många 
andra sätt också? jag vet inte? jag gjorde den så!

Vad som var viktigt för Rudolf Steiner det var, som han sa, att man inte 
kan sätta ett asplöv på ett ekträ, han bar i sig en idé av ett `Helhets-
Goetheanum´.
Det kom t. ex. människor till honom och visade ett handtag och sa: `det 
här kan vi väl använda´ och då sa Rudolf Steiner `ja... men då får vi ju 
också bygga om hela huset!´”

ANTROPOSOFISKA TANKAR

“Det antroposofiska arbetet är egentligen helt och hållet drivet av 
inspiration. Man måste ha en känsla för vad människor behöver, vad det 
är för vind som gör att vi kan arbeta gemensamt osv.
Det finns ju inget yttre tryck, eller någon yttre nödvändighet, egentligen, 
för vårt arbete här, utan det går helt och hållet på att jag känner att det 
är något som driver mig.”

- “Man vill gör det..? och så kan man lägga om seglatsen också..man får 
gå över stag emellanåt också..?”

“Ja det får man också göra... det måste man göra... det är svårt att 
arbeta med sådana människogrupper som vi har att göra med här uppe... 
det är individualiteter i allra högsta grad.
Du känner ju Rex Raab exempelvis... och så hittar du sådana mönster i 
hundratals antroposofer... alltså utpräglade individualister... och att
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samarbeta med sådana människor...då får man gå över stag...ofta...”

- “Ja men är det inte just individualisterna som kan föra vidare...?”

“Jo...det är ju det hela kampen går ut på... att vi lyckas bli jag-människor
...individualister.
För mig är den största likheten egentligen mellan ett segelfartyg och 
Goetheanum... det är vinden...”

Goetheanum fungerar ju så här..det har tre funktioner:
Den ena funktionen är att hålla samman ett antroposofiskt sällskap som är 
utspritt över hela världen.

Den andra funktionen är att det kommer studenter - alltså nybörjare - som 
vill ha reda på vad antroposofi är - men det är också sådana som vill lära 
eurytmi eller plasticering eller skådespelarkonst osv.
Här är ca 300 studenter på ett elementärt stadium - som har sina 
institutioner runt om i trakten här och dels arbetar inom Goetheanum.

Sedan finns det den tredje funktionen - den sk högskoleverksamheten.
Den är uppdelad i sektioner: astronomisk-matematisk, bildande konst, 
naturvetenskaplig, osv. - och alla dessa sektioner har sina medarbetare 
- i stort sett också utspridda över hela världen - men man kommer 
tillsammans här en gång om året eller oftare och arbetar ihop, plus att 
det finns fasta medarbetare - .”

MÅLARKONST OCH UNDERVISNING

“I denna salen studeras målarkonst.
Målarkonst här är inte någon konst som är uttänkt, utan konst som kommer 
helt ut ur mått och vikt.
Egentligen: det här ligger applicerat långsamt, långsamt, långsamt..och ur 
en färg kommer behovet ur en inre känsla - av en måttkänsla...här måste 
rött till..här måste gult till..och så småningom...ur samspelet mellan 
färgerna uppstår formerna.
Formerna är inte tänkta från början utan stiger fram ur färgappliceringen, 
det är ett ständigt sökande efter nästa steg, ett mätande och hittande - 
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oftast ett icke-finnande...och man faller i avgrunden...”

- “Att man stiger fel någon gång... det måste du väl tillåta?....”

“Jodå.. men...låt oss tala om undervisning - och att vilja veta:
De flesta svenskar går i skola och blir 20-21 år, de går ut skolan och får 
ett jobb - och sedan blir de strängt taget aldrig äldre...utan... med en viss 
häpnad finner de vid 60-årsåldern att nu dör vi..eller hur..
De har helt enkelt bildat familj, skött sitt jobb, läst sin dagstidning, läst 
lite litteratur, tagit del av lite kultur, tittat lite på konst, fått så att säga en 
viss ytlig bildning - men man har egentligen aldrig funnit ett förhållande till 
sig själv...Om man nu tänker sig att man verkligen vågar ställa en liten 
smula djupare frågor än de man vanligen möter i skolan.....”

- “Ja men varför..? varför skall man göra det..? ... eftersom man ändå 
lever under precis samma omständigheter.. och lika länge...? 
Ställer man inte frågan, så blir man inte olycklig och har alltså inte 
behovet av att fråga.”

“Nej... det är inte sagt tycker jag. Vad jag menar är:
man kan ju tänka sig att det finns individer - och själv måste jag medge 
att jag definitivt är en sådan individ - som har upplevt bestämda frågor: 
varifrån kommer jag, vart går jag (för att nu ta Viktor Rydberg) - så 
oerhört kraftigt, att det är ett definitivt behov - ett lika starkt behov som 
hunger och törst - att åtminstone befatta mig med frågorna.
Dessutom tillskriver jag mig intelligens nog för att säga att det som 
naturvetenskapen presterar som svar på de flesta frågor... är överhuvud 
taget inga svar som på något sätt när mig.. dom ger bara upphov till nya 
frågor egentligen.. grundfrågorna finns överhuvud taget inte besvarade.. 
och således måste jag gå vidare...”

- “Du har alltså nått en slags... en bas...ett slags lugn...som du fått 
genom denna verksamhet..?
-Så att du kan vara lika hänsynslös och rå i umgängestonen mot mig som 
jag kan vara mot dig...?”

“Utan vidare...värre kanske...”
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- “Ja just det..alltså går det ut på.. att bli så lugn som man endast är då 
man är stark som person.. om man nu når en sådan styrka, då blir det ju 
en kraft-ideologi.? Låt oss säga att det är i det förlängda perspektivet 
som jag kan se det så...”

“Ja..men det är jag inte intrsserad i...”

- “Kraft Durch Freude..?”

“Neej... nu står vi ju här i ett lustigt sammanhang eller hur, du som 
nyfiken människa och jag som en som eventuellt har en aning om ett och 
annat som har med antroposofi att skaffa. 
Det finns ju också andra livssituationer nämligen att man möter, låt oss 
säga, en människa som är ytterligt alienerad, den som totalt råkat
utanför tillvaron så att säga, som är ensam och olycklig och helt och hållet 
har förlorat all levnadslust, och då är frågan: kan du eller jag eller någon 
människa hjälpa denna andra alienerade personlighet på något sätt?
 
Kan man visa en människa en väg? Kan man visa en människa att hans 
situation egentligen trots att den ser oerhört olycklig ut, är en fin början
till något? att utur denna situation egentligen, alltså ur denna bottenlösa 
olyckskänsla, kan man utveckla någonting som är ytterligt mänskligt, 
nämligen om ensamhetskänslan blir positiv: 
JAG, Gutten Berglund eller vad man nu heter, klarar av att vara ensam,
därför att jag känner mig, förnimmer mig, som en enhet med någonting 
oerhört mycket större.
Min tankeverksamhet är inte enbart min, utan i mig spelar tankar som har 
en bestämd verklighet, som har en realitet i världen.”

- “Skulle detta då också passa in t ex på Järna, alltså att ni arbetar 
väldigt mycket med s.k. retarderade?”

“Det passar in..det är klart.. man kan alltså göra dom till..människor på 
något sätt..man kan hjälpa de flesta... utan vidare...”

- “Tror du att det är det där steget som vi talade om,... att det går när 
man är 20 år och kommer ut i världen, så antingen börjar man med att 
fråga, eller så är man död för resten av livet..?”



            78.

  
“Jag tror att de flesta människor har en levnadsväg och på den 
levnadsvägen så erbjuder det sig möjligheter. Och nu är frågan:
Hur mycket nappar man på, hur mycket energi har man, hur mycket 
fullföljer man? 
Där tror jag att många människor brister alldeles kolossalt. 
Dom ser inte incitamenten i tillvaron, dom märker inte: det där skulle jag, 
dit måste jag, där skulle jag undersöka någonting!
I stället är det en oerhörd lättja, en oerhörd hopplöshet, egentligen inget 
djupare förtroende för att de har en egen förmåga - att tränga vidare på 
bestämda kunskapsområden och känsloområden

- “Vi var ju i går, som du vet, på den nybyggda Waldorfskola i Engelberg, 
som Rex Raab hade ritat och inrett, och såg hela den genomtänkta 
strukturen som skall ligga till grund för den pedagogiska formen.
 
-I den struktur som denna pedagogiska skolform utgör, räknar man där 
med att man stegvis, genom utformningen kunna ge incitament ganska 
tidigt för barnen att börja sin stegvisa vandring, sin förflyttning, gå in i en 
tankeverksamhet av det slag du nämnde genom t ex formen på 
byggnaden, dess interiör, dekor och färgsättning från varmrött i första
klass - och religion på ett annat plan -, över gult, grönt, till den nionde 
klassens svalare violett, och festsalens blåvioletta och orange,
för att på ett annat plan sluta i det kallt ljusblått och violett..?...”

“Det faller mig inte in att säga något bättre än att försöket är väl att ge 
dessa ungdomar bröd istället för stenar... man kan annars ge dessa 
ungdomar tankar som är så hårt formulerade och så fasta att det sätter 
sig som förstoppning i dom för resten av livet. 
De kan helt enkelt inte komma ifrån det - de kommer att gå med 
bestämda stenartade komplex.....         
så är människan och så är världen och däröver är det inget att göra.

Man kan ju istället nära yngre människor med helt andra tankegångar - 
genom just Waldorfpedagogiken - där hela tiden en tanke är av sådan art, 
en sanning är av sådan art att den är utvecklingsbar: så ser den ut nu.. 
...om tio år måste den kunna förvandla sig... om ytterligare tio år måste 
den kunna förvandla sig ytterligare... och om ytterligare tio ...osv., alltså 
visa att denna trappvisa mognad av människans medvetande är möjlig... 
och det är där jag menar att svensken är oerhört illa ute.
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Överhuvud taget: alla moderna människor i normala skolor är oerhört illa 
ute, för de blir färdigförstoppade vid 20-årsåldern... och har sedan!?.....

- “Men vad menar du vi lyckliga människor skall göra då som har lite 
sökarglädje och skaparanda och sådant där?...Är Goetheanum ett 
centrum för den sortens människor?...”

“Ja, det kan vara en möjlighet..man behöver inte fråga vad man skall göra 
här för det kommer över en hela tiden. Frågan är bara om man ser det 
terapeutiska i vad som händer på levnadsvägen, eller det pedagogiska, eller 
vad du nu vill kalla det man ser: att varje litet möte i tillvaron innebär en 
uppgift...?

- “Ja..det bör det göra...”

“Ja..då har du ett helt nytt förhållande istället för att säga: att det vill
jag inte, och det vill jag inte, och det vill jag, och jag vill bara följa mitt och 
mitt.. och...”

MÄNNISKOR I OMGIVNINGEN

- “Man ser en hel del hus och privatvillor här omkring i omisskänlig stil....
finns det privatpersoner som slagit sig ner här för Goetheanums skull och
som är intresserade av att stödja antroposofin..på något sätt?..”

“Det finns väl en grupp av människorna som är intresserade av att stödja 
antroposofin... men det finns också en grupp människor som är 
intresserade av att bli stödda av antroposofin...och ..ja....

Det är inte något idealt ställe det här, utan här förekommer lika mycket 
mänskliga omöjligheter som i vilket annat kulturellt sammanhang som 
helst...här finns stora svårigheter, egentligen större svårigheter än någon 
annan stans..men.. 
Har man ett positivt intresse för dessa svårigheter... det är väl på detta 
det kommer an...ungefär..

Men det finns naturligvis äldre människor som i viss mån lever på 
studenterna här och som alltså av någon slags missriktad kärlek till det 
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hela, liksom bara stannar, som någon slags konsumenter och det är ju 
lite olyckligt...men det är sådant man får räkna med...”

UTSTÄLLNINGSLOKAL, GRUNDSTEINSHALLE OCH STUDIELOKALER 

“Vi har en utställningslokal...här... vid sidan är Grundsteinshalle men
den är så ful så den visar jag inte...den har ett tak som är ganska lågt 
...man känner sig beklämd därinne..jag trivs där inte...
Men här i utställningslokalen är ständigt omväxlande utställningar av 
människor som har gått på någon antroposofisk målarskola eller som 
inbillar sig att dom målar antroposofiskt...
 - Dom verkligt roliga utställningarna tycker jag nästan alltid är gjorda av 
elever på läkepedagogiska hem eller i skolorna.. alltså där de friska 
experimentalkrafterna kommer in...”

- “Ligger inte det i sakens natur...och kanske också problem... att här har 
det mera med vuxna och färdiga människor att göra... medan dessa 
utställare ser det mera från sitt ... basområde..?..
För om vi nu ser på Järna t ex som ju kommer längre ner på skalan... väl 
så långt ner man väl kan komma?..”

“Seminariet vid Järna är ju tänkt som en förberedande antroposofisk 
skola, som man sedan skall kunna fortsätta här - om man nu vill...”

“Sedan är huset späckat av sådana här rum som i stort sett bara är 
avsedda för studiegrupper...”

- Verner Panton: 
“Är de i olika färger eller är de röda allihopa?...”

“De är röda och de är blå, men gemensamt för dom är att de allihopa är 
målade i denna laserande teknik, alltså där färgerna blir genomskinliga...”

- “Var det också ett grunddrag som Steiner drog upp?...”

“Han var ju som sagt Goethespecialist och han arbetade mycket med 
Goethes färglära som hade samband med ljus och mörker...”
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I samband med intervjun med Gutten Berglund lät jag, för dokumentation 
och publicering, ta en del foto av honom på balustraden runt Goetheanum 
med olika bakgrundsmotiv: flera med olika vinklar av Goetheanum 
naturligtvis, Goetheanum med Haus Duldeck, med Heishaus i fonden, och 
ett av oss två tillsammans när jag intervjuar honom.
 

MOBILIA-ARTIKELN

Vad jag kom fram till under mina resor 1974 för att ta reda på varför de 
moderna arkitekterna var intresserade av antroposoferna (vilket jag ju 
från början stod häpen inför) var i stort sett följande:

 
Alla konstnärers verksamhet har alltid varit avspeglingar av den tid de 
formulerat sig i, samtidigt som den varit framtidsvisande.
Bland konstnärerna, inom sina speciella områden, befinner sig givetvis 
också de kreativa arkitekterna.
Arkitekterna var vid den här tiden, som de flesta andra människor, 
fångade av tidsvinden i början av 1970-talet.

Det opersonliga och (i många fall ålderdomligt) dogmatiska i 70-talsvinden 
tilltalade dock inte alla observanta och framtidsmedvetna arkitekter. 
Men även om så var fallet - var de i alla fall intrasslade i tidens nät. 

Arkitekterna hade i de flesta fall ett sunt förhållande till den tekniska 
utvecklingen, som vid den tiden gick våldsamt framåt, men samtidigt gick 
den också så fort att de hade svårt att överskåda den - samtidigt som de 
experimenterade med den.

Mindre tidsmedvetna (eller trolösa - det låg också i tiden!) krämarsjälar 
bland producenterna, ofta med ekonomiska kontraktsbindningar med 
arkitekterna, bidrog också till att arkitekterna utnyttjades - ibland i 
sammanhang som de inte var tilltalade av (och egentligen inte heller de 
tidsmedvetna avnämarna).
 
Detta gav arkitekterna (som konstnärer) en känsla av ett osunt läge för 
den fria och skapande verksamheten.
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De kunde känna sig som om de inte var i fas med tiden - när det 
egentligen var (många av) producenterna av tingen som var obotligt och 
otidsenligt konservativa.

Därför ville många arkitekter - just för att de var så tidsmedvetet 
framsynta - att deras barn skulle ha en lugnare uppväxt för att de skulle 
kunna hinna forma den överskådlighet som skulle vara nödvändig för 
framtiden.
Denna omsorg om sina barns undervisning gällde både den praktiska 
manuellt/kreativa och tekniskt/teoretiska framtiden.
 
Detta gjorde att de attraherades av antroposofernas mera uppmärksamt 
åldershanterande av barnen och den “fria” undervisningen. Speciellt som 
denna tog stor hänsyn till det fria skapandet och en uppväxt med färg 
och form.

Därtill delade många arkitekter antroposofernas intresse för ekologi - 
dock, visade det sig vid en närmare undersökning av detta, inte deras 
skäl och kärna för det ekologiska medvetandet.

Det var antroposofernas förhållningssätt till en för barnen fri och allmän- 
teoretisk och kreativ undervisning som också var baserad på skapande i 
färg och form som var det föga upphetsande och fullt förståeliga skälet till 
varför man i europeiska arkitektkretsar, med ovanstående resonemang 
som bakgrund, hade visat intresse för antroposofin.
Ingenting annat. 
- Men det var för den sakens skull inte utan intresse, med tanke på den 
framtida kreativiteten - med utgångspunkt i föräldrarnas egen önskan om 
större frihet.

Man visade från de moderna arkitekternas sida inget särskilt intresse för 
antroposofernas nygamla formgivning eller för deras nygamla 
färgsättning. Inte heller hade man något intresse för antroposofernas 
nygamla arkitektur (annat än som kulturhistoria) - och man visade 
definitivt inget som helst intresse för deras religiösa spekulationer, som 
de visade en uppenbar förvåning över, då de till sin häpnad fick detta 
perspektiv på undervisningen framlagd för sig.
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Den religiösa sidan av antroposofin kände de flesta inte till - och det 
tyckte jag var skrämmande.  

Då jag kom tillbaka, till Sverige, i slutet på maj, beställde jag en rad 
böcker, som jag ansåg mig behöva läsa innan jag producerade någon 
artikel.
En del titlar var svårfunna, och tiden var sent på våren - sommaren stod 
för dörren - någon artikel skulle inte kunna komma i tryck förrän till hösten 
- och det passade mig bra.
Detta meddelade jag Mobilia.
 
Jag fick därigenom dels sommaren på mig att läsa och skriva, dels hade 
jag under hand kommit i tvivel om Mobilia (eller om Mobilias läsekrets) 
verkligen var rätt forum för den artikel jag tänkte skriva.

För vad jag egentligen hade kommit fram till - som alldeles tydligt föreföll 
vara en nyhet för de flesta - var ju den helt uppenbart viktiga 
verifieringen av - och möjligheten att - tydliggöra den bakomliggande 
religiösa grundföreställningen som var förutsättningen för 
antroposofernas verkliga verksamhet.

Från min sida handlade det här inte om något moraliserande över andra 
människors tro, utan om en uppriktighet  - eller kanske snarare brist på 
uppriktighet - hur som helst hade det tydligen varit både si och så med 
informationen: 
Man hade från antroposofisk sida, uppenbarligen medvetet, gått rätt stilla 
i dörrarna med den mystik/religiösa grunden för sin pedagogik, och detta 
tyckte jag var en tystnad som gränsade till ovilja att vara uppriktig.

Hade jag någon plikt i detta sammanhang, så var det att klarlägga det 
rätta förhållandet - det handlade ju trots allt om en pedagogik som vuxna 
föräldrarna valde såsom varande bättre än all annan åt sina barn, - och i 
detta läge menade jag - borde såväl vuxna i allmänhet som föräldrar i 
synnerhet också ha full insikt i denna pedagogiks ytttersta 
grundvärderingar.

Och detta - menade jag också - kunde man möjligen få genom att jag 
berättade om mina upplevelser i Schweiz, Tyskland och i Sverige om 
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antroposofernas verksamheter på respektive platser, och mina därav 
följande erfarenheter, men att jag också skulle berätta vad jag i det 
följande kunde komma fram till genom vidare studier i ämnet - och att 
därvid koncentrera mig på “kärnan” innanför “skalet” (se sid. 61 och 103).

Jag hade under hand skaffat mig en vidsträckt litteraturförteckning, och 
den jag har i behåll i dag upptar något mer än hundra titlar, vars innehåll 
jag satte mig in i. Därtill kom naturligtvis div. nödvändiga lexikon.
 
Det är givetvis både omöjligt och onödigt att redovisa en 
litteraturföteckning här (för detta enskilda avsnitt); en del titlar har 
tidigare nämnts i texten - en del andra kommer att nämnas i det följande 
- föreligger det lust eller behov kan läsaren därifrån själv söka sig vidare.

Resten av året 1974 och det mesta av 1975 upptogs av detta studium.
 - Om en sak var Mobilia och jag redan tidigt överens -: 
Mobilia var inte rätt forum för vad jag hade att redogöra för, och det blev 
därför inte heller någon artikel i Mobila om arkitekter och antroposofer 
- emellertid skildes vi på det hjärtligaste och som bästa vänner - 
och jag upphörde i och med detta att vidare publicerade mig i Mobilia. 
Min tid som publicist i Danmark var därmed till ända.

Då jag efter de ganska omfattande studierna av antroposofi - och mycket 
mer som därav följde (som ofta endast hade en perifer anknytning till 
ämnet men som jag fann intressant i sig) - gjorde jag ett övervägande: 
publicering i någon form eller inte?

Jag hade fortfarande den uppfattningen att antroposoferna tog väl hand 
om utvecklingsstörda människor, för vilka de utförde ett utmärkt och 
föredömligt arbete - och de kunde inte på något sätt ta skada av vilka 
förmenta skäl som än gavs för deras omhändertagande.

Men de icke-störda anhöriga kunde ta illa vid sig i onödan - och skapa 
besvär för det fortsatta handhavandet av de utvecklingsstörda-.

Jag beslöt därför att inte publicera något i saken.
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Jag gör här en avvikelse från den kalendariska ordningen för att slutföra 
mitt sammanhang med antroposoferna.

Till vernissagen av utställningen “Miljö som ger liv” i Malmö konsthall 
den 7 februari 1976 fick jag en personlig inbjudan av Arne Klingborg, som 
skulle vara en av öppningstalarna för en antroposofisk utställning i 
samarbete med Rudolf Steinerseminarier och Waldorfskolor.

Som framgår av fortsättningen träffades vi ett antal gånger i detta 
sammanhang.

En recension i SDS söndagen den 8/2 -76, under korta rubriken: “Malmö 
Konsthall” skrev Åsa Berntsson följande:
“Miljö som ger liv är en utställning som vill skildra hur Waldorfskolorna, 
Kristofferskolan i Stockholm och Waldorfskolan i Norrköping, arbetar. Hur 
man låter konsten genomsyra allt man gör. Men vad innebär det?

Waldorfskolorna har inspirerats av Rudolf Steiner (d 1925) som efter att 
ha varit generalsekreterare i tyska teosofiska samfundet bildade 
Allmänna antroposofiska sällskapet med egen fri högskola för 
andevetenskap.

Vad man speciellt uppmärksammar i elevernas bilder är ljuset, som ibland 
drivs upp till extas. Barnen påverkas från början att måla med de 
prismatiska färgerna, att inte söka form, men rörelse och ljus. Senare 
länkas de genom ingående, närmast meditativa studier av en blomma 
eller en sten in i en helt annan tankesfär än den dagliga tillvarons.

Även Waldorfskolan säger sig utveckla fantasi, individualisering, 
samarbetsförmåga och en kritisk reflexionsförmåga, så tycks den mera 
styrd än grundskolan. Det själsliga överdimmensioneras på bekostnad av 
kontakten med verkligheten. En inåtvänd värld skapas och eleverna tål 
inte konfrontationen med verkligheten. En inåtvänd värld skapas och 
eleverna tål inte konfrontationen med livet utanför.”

Senare under 1976, höll jag ett föredrag i ett helt annat sammanhang 
med utgångspunkt i ett manuskriputkast som jag gjort året innan.
Det följer här:
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OM ANTROPOSOFIN OCH RUDOLF STEINER

EFTER EN UTSTÄLLNING I MALMÖ KONSTHALL, VÅREN 1976.

Då vi talar om antroposofi och antroposofer, deras pedagogik, 
naturpreparat, läkepedagogik, biodynamiska produkter och annat sådant,  
- vet vi då i allmänhet vad som egentligen ligger bakom antroposofin - 
som idé, som tanke, dess verkliga grundstruktur och filosofi?
Säkert är i varje fall, att den större allmänheten gör det inte.
 
Man vet att några som kallar sig antroposofer vägrat vaccinera sina barn 
mot polio - och att detta fört med sig obehag för dem själva och andra. 
Man vet också att de odlar biodynamiskt - och troligtvis också - att det är 
de som förordar en examensfri samskola genom den privata pedagogiska 
verksamheten som kallas Waldorfskolan. 

I februari-mars 1976 visade antroposoferna sin verksamhet i en stor 
utställning i Malmö konsthall. Utställningen kallades “miljö som ger liv - 
uppslag från Rudolf Steiner inom pedagogik, vuxenutbildning, arkitektur, 
växtodling, jordbruksforskning, medicin och läkepedagogik...” etc.

Efter detta har det bildats en antroposofisk sammanslutning i Malmö-Lund 
området som bl.a. driver en daghemsverksamhet i Lund baserad på 
Waldorfpedagogiken, och för många har antroposofernas aktivitet fått en 
ökad aktualitet. I den ena eller andra formen av antroposofernas 
verksamhetsområde appelerar den understundom till personer, som 
kanske inte helt klart vet vad antroposofi egentligen står för.

Men har man kommit så långt i sitt intresse att man sökt information om 
antroposofi, vet man i varje fall att bakom denna aktivitet ligger en filosofi 
grundad av en man vid namn Rudolf Steiner.
 
Hur ser då denna filosofi ut? Vem är - eller rättare sagt var - 
Rudolf Steiner? Och vad är egentligen antroposofi?

Går man till lexikon kan man där få reda på att ordet antroposofi kommer 
av de grekiska orden anthropos, som betyder människa, och sophia,
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vishet, av sophos, skicklig, kunnig, vis, alltså skulle antroposofi betyda 
vishet om människan.

Antroposofin är en gren av teosofin som grundades av Rudolf Steiner i 
januari 1913, efter hans brytning med Teosofiska samfundet i Tyskland.
Antroposofi är ett utpräglat synkretistiskt system (synkretism, kortfattat: 
“religionsblandning”), vari element från ockultism (“övernaturlig”), och 
gnostisism (“kunskap, insikt”, religiös strömning, “komma till insikt”
[gnosis]), indisk filosofi och romantisk naturspekulation ingår. 
Med dess spekulativa världsförklaring förenas emellertid en morallära som 
söker ställa människans krafter i tjänst hos en högre andlig gemenskap. 
Genom en psykisk träningsmetod, byggd bl. a. på yoga och Ignatius 
Loyolas “andliga övningar”, kan människan enligt antroposofin nå 
kunskap om sitt eget och tillvarons djupaste väsen. 
Främst har därför antroposofin yttrat sig som en praktisk-idealistisk 
livshållning, och den har satt sina spår inom bl.a. pedagogiken genom de 
s.k. Waldorfskolorna.”

Går man till ett äldre lexikon (utgivet 1923, medan Steiner ännu levde) 
kan man där läsa att rörelsens ledning utövades av Rudolf Steiner, som i 
Dornach nära Basel i Schweiz, i det s.k. “Goetheanum” bildat en “fri 
högskola för andevetenskap”. I Sverige bildades redan i februari 1913 
(alltså endast en månad efter rörelsen bildats i Tyskland) det 
Antroposofiska sällskapet genom en utbrytning ur Teosofiska samfundet.

Man får i detta äldre uppslagsverk också veta, att antroposofin avsiktligt 
söker förbinda österlandets översinnliga idéer och västerlandets 
empiriska vetenskap till en högre enhet. Antroposofin är särskilt djupt 
påverkad av kristendomen och “kristus-principen” intar en central 
ställning i dess system.

I det svenska teologiska uppslagsverket “Nordisk Teologisk uppslagsbok” 
(utg. 1952) får man inledningsvis den något förbluffande uppgiften att 
antroposofi är “en 1828 av den schweiziske filosofen Troxler präglad 
term, nu använd om en modern form av ockultism. Antroposofins stiftare 
är Rudolf Steiner som utvecklat sin filosofiska åskådning i “Philosophie der 
Freiheit” (1894) och sin antroposofi eller “andevetenskap” i ett otal 
senare artiklar och skrifter.”
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Om vi för ett kort inpass lämnar Nordisk Teologisk uppslagsbok, bör 
nämnas att Rudolf Steiner skrivit ett 20-tal böcker och hållit ca. 5.900 
föredrag och tal som till ett stort antal återutgivits i bokform. (Uppgifterna 
är hämtade ur “En minnesskrift till Rudolf Steiner-utställningen år 1961” 
oförändrat eftertryck 1968, Goetheanum Dornach, Schweiz). Många av 
Steiners böcker är översatta till svenska och finns på de flesta större 
biblioteken.

Beträffande den tidigare nämnde Troxler som skulle ha präglat termen 
antroposofi, kan man inte finna någonting om honom i några svenska 
uppslagsböcker - märkligt nog inte engång i Nordisk Teologisk 
uppslagsbok som hänvisar till honom - däremot finns han nämnd i 
Brockhaus Enzyklopädie (Wiesbaden 1974) där han står nämnd som 
läkare och filosof, professor i Basel och Bern, född 1780, död 1866; div 
andra data om litteratur etc., men det står ingenting speciellt om att han 
skulle ha präglat termen antroposofi.

I Nordisk Teologisk uppslagsbok kan man vidare inhämta att antroposofi 
innebär en reaktion mot en materialistisk världs- och 
människouppfattning, samtidigt som den materialiserar andelivet och gör 
det tillgängligt för sinneskunskap.
Varje människa bär inom sig på möjligheten till en sådan översinnlig 
erfarenhet, men de inre organen för det ockulta klarseendet, 
“lotusblommorna”, behöver uppövas genom koncentration och 
meditation.
Den som blivit delaktig av den högre intuitiva kunskapen förnimmer, att 
både universum och människan genomlöper en paralell utveckling i sju 
stadier. 
På det kosmiska planet motsvaras dessa av Saturnus, Solen, Månen, 
Jorden, Jupiter, Venus och Vulkanus. 
Vi befinner oss nu på jordstadiet, den mest materiebundna existensen, 
som avlöses av allt andligare livsformer.
 
På det mänskliga planet innebär detta, att de höljen som stamma från de 
tre första himlakropparna, nämligen den fysiska kroppen, eter- eller 
livskroppen och astral- eller själskroppen, undan för undan avläggas och 
jordestadiets individuella jag-kropp alltmer renas och fullkomnas.

De olika religionsstiftarna och profetgestalterna inom skilda religioner är
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också inordnade i systemet såsom påskyndare av den andliga 
utvecklingen, och  Golgathamysteriet betraktas som jordeepokens 
huvudhändelse. Själavandringsläran har likaledes sin givna plats i 
händelseschemat.

Idé- och religionshistoriskt är antroposofin en synkretistisk skapelse, till 
vilken stoffet är hämtat från gammal och ny gnosticism, mystik och teosofi 
med ett starkt inslag av indisk spekulation.
Så långt den teologiska synen på antroposofin sådan den framstår i 
Nordisk Teologisk uppslagsbok.

Man nämner alltså här ingenting direkt om antroposofins socio- 
pedagogiska sida, sådan den visades på utställningen i Malmö konsthall 
och som i övrigt är omvittnad.

Men som intressant beträffande förhållandet antroposofi - kristen 
religionsutövning kan däremot följande nämnas:

1921 uppsöktes Rudolf Steiner av en del yngre teologer och av religiöst 
intresserade studenter från andra fakulteter som på olika vägar hade lärt 
känna antroposofin. 
De önskade att han skulle hjälpa dem till en förnyelse av det kristna 
andaktslivet och den kristna kulten.
Detta gick Rudolf Steiner med på, men han anses samtidigt ha påpekat 
att hans livsuppgift inte låg på den religiösa förnyelses utan på den 
andliga forskningens område. Sålunda höll han 1921 och 1922 tre större 
föredragskurser i teoretisk och praktisk teologi. Han förnyade senare 
ritualen för det kristna sakramentet.

1922 grundade de blivande prästerna “rörelsen för religiös förnyelse” 
med en ny kultisk verksamhet. Denna rörelse har sedan blivit känd under 
namnet “Die Christengemeinschaft” (“Kristet Samfund”).
Dess högsta ledning övertogs av den evangeliske teologen dr. Friedrich 
Rittelmeyer. 
Kristet Samfund anses under senare år ha utvecklat ett rikt religiöst liv, 
särskilt i Tyskland. Samfundet har även församlingar i  bl.a. 
Storbritannien, Nederländerna och Skandinavien. 
Sitt centrum har rörelsen i Stuttgart, där det även finns ett 
prästseminarium.
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Samfundets verksamhet och uppgifter anses alltid varit skilda från 
Antroposofiska Sällskapet även om det alltså ursprungligen funnits ett 
klart samband.

Då man studerar antroposofin som den visar sig i dag och dess ursprung, 
hänvisas man hela tiden till Rudolf Steiner, hans person och hans idéer.

Nu, 1976 - mer än femtio år efter sin död verkar det som om Steiners  
åsikter fortfarande är den motor som driver rörelsen. 
Det finns inte ett område som han inte gett anvisningar om hur det skall 
organiseras. Det gäller den synliga såväl som den osynliga, översinnliga 
tillvaron. 
Skola , politik, sjukvård, näringsliv. Han skapade ett helt nytt 
samhällssystem på pappret, med drag från både Marx och kristendomen.
 

Ett studium av antroposofin blir alltså väsentligen ett studium av Rudolf 
Steiner, hans liv och hans idéer, så som de skapade antroposofin.

Rudolf Steiner föddes den 27 februari 1861 i Kraljevéc vid den österrike-
ungerska gränsen. Han var son till en järnvägstjänsteman vid Österrikes 
södra stambana.
Enligt egen utsago från långt senare år kan Rudolf Steiner ha varit 
ungefär sju år gammal, då en avgörande händelse inträffade i hans liv. 
Han fick motta “de första spröda intrycken från en värld, som inte är 
jordisk och som man ändå kan `se´ och `höra´, men med andra ögon 
och öron än de fysiska”.
Från denna tidpunkt - sägs det - befann han sig i själslig beröring inte 
bara med träden och stenarna utan också med de andliga väsen som 
döljer sig “bakom” naturföreteelserna och som visade sig för honom, inte 
bara i den fysiska omgivningen utan också i ett inre “själsrum”.

Sommaren 1879 tog han, enligt det officiella betyget, “med utmärkelse” 
sin mogenhetsexamen - alltså studentexamen.
Antagligen samma år blev han bekant med en “enkel örtsamlare”. 
Genom honom kom Rudolf Steiner enligt egen utsago “i beröring med sin 
av världen okände `andlige lärare´”: en betydande personlighet med ett 
oansenligt yrke, som gav Rudolf Steiner djupgående impulser för det
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kommande livet, däribland den som gjorde att han i grunden lärde känna 
det materialistiskt-naturvetenskapliga tänkesättet - och som i sin 
förlängning skulle föra fram till antroposofin.

Hösten 1879 blev Rudolf Steiner inskriven som student vid Tekniska 
högskolan i Wien, där han bl.a. studerade biologi, kemi och fysik. 
Efter en tid kom fysikstudierna att få ett stort inflytande på hans inre 
utveckling; det drev honom in i en kunskapskris. 
Han kunde inte finna någon brygga mellan naturvetenskapen som den
bedrevs vid universitet, och sitt eget andliga skådande som han upplevde 
i sitt inre.
Genom en professor vid Tekniska högskolan blev Rudolf Steiner för första 
gången bekant med Goethe som diktare.

Genom sina fritidsstudier i optik, botanik och anatomi kunde han nu 
“upptäcka” Goethe även som naturforskare. Han blev såsmåningom 
övertygad om att det naturvetenskapliga betraktelsesätt som förnekar 
den andliga världens existens, i grund och botten endast kan uppfatta
det döda i naturen, aldrig det levande - och att Goethe i sina 
naturvetenskapliga skrifter har visat på en framkomlig väg till 
utforskandet av det organiska livet och därmed slagit en bro mellan natur 
och ande.

1888 fick Rudolf Steiner en inbjudan att medverka i den just påbörjade 
utgivningen i Weimar av den s.k. Weimarupplagan eller Sophien-utgåvan 
av Goethes skrifter.
Under tiden för detta arbete utgav han flera filosofiska arbeten.

Arbetet vid Gothe-arkivet avslutades 1896 och i Goethe-sällskapets, hans 
arbetsgivare, årsredogörelse för 1897 heter det bl.a. om Rudolf Steiners 
verksamhet som Goethe-utgivare: “Vad han på detta område med en 
lycklig syntes av kritisk och produktiv förmåga uträttat, har väckt alla 
kännares bifall.”

Vid ungefär 35 års ålder, kort före han lämnar Weimar, skedde en 
avgörande förändring i Rudolf Steiners liv. 
Han hade länge ägnat sig åt inre andlig meditation och han säger i sin 
självbiografi “Mitt liv”: “En tidigare icke förefintlig uppmärksamhet inför 
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det som kan varseblivas vaknade inom mig:” Och vidare: “Med förmågan 
till noggrann, inträngande sinnesiakttagelse skänktes mig tillträde till en 
helt ny värld.” Vidare säger han: “Vid iakttagelsen av den fysiska världen 
går man helt och hållet ut ur sig själv; och just därigenom kommer man 
åter in i den andliga världen med stegrad andlig iakttagelseförmåga”..... 
...”medvetandet om en “inre andlig människa”, som fullständigt lösgjord 
från den fysiska organismen kan leva, varsebli och röra sig i den andliga 
världen. Denna i sig självständiga andliga människa trädde in i min 
erfarenhet under meditationens inflytande.”

1897 flyttade Steiner till Berlin som redaktör för “Magazin für Literatur”. 
Det var en ansedd kulturtidskrift men redaktörskapet medförde många 
bekymmer för honom, inte minst av ekonomisk art, samtidigt som han gick 
in i en själslig kris. 
Han upptäckte nu i slutet av nittiotalet tydligare än förut “att 
tankeverksamhet, upplevd som översinnlig realitet är inte bara en 
abstrakt lek med begrepp utan ett umgänge med levande väsen.”

Så kom Rudolf Steiner nu i kontakt med “de demoniska makter”...för vilka 
“det är en absolut sanning att hela världen måste vara en maskin”. Han 
kallade dessa krafter med ett sammanfattande namn för “Ahriman”. 
“Under denna prövningstid kunde jag komma vidare endast om jag med 
mitt andliga skådande ställde kristendomens utveckling inför mitt inre.” 
Steiner visar här på en central period av sitt liv.

Rudolf Steiner talade senare om åren 1897-1900 som sin “intensivaste 
andliga prövning”. “Den kristendom som jag hade att söka, fann jag 
ingenstädes i de bestående konfessionerna. 
Sedan prövningstiden utsatt mig för svåra själsstrider, fick jag lov att 
själv försänka mig i kristendomen, och detta i den värld där det andliga 
förde dess talan”.  
Vidare säger han om detta i “Mitt liv”:...”Vad det kom an på min 
själsutveckling var att andligen ha stått inför mysteriet på Golgatha i det 
innerligaste, allvarligaste firande av en kunskapens högtid”.

Antroposoferna anser att “det såväl genom historiska dokument som 
genom Rudolf Steiners egen andliga forskning är känt att dessa andliga 
upplevelser hade sin motsvarighet i den förkristna tidens mysterieorter.
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Genom ett kontemplativt liv under kultiskt-religiösa förrättningar fick de 
gamla mysteriernas lärjungar i en en fridfull omgivning förbereda sig på 
invigningsakten, som försiggick under rituella former, i strängaste 
avskildhet, och utmynnade i en följd av svåra inre prövningar.”

Under de följande två åren höll Steiner en mängd föredrag bl.a. för 
teosofer.
Dessa riktade slutligen ett anbud till Steiner att bli generalsekreterare i 
den planerade, ännu inte bildade, tyska sektionen av Teosofiska 
Samfundet.

Den 8 oktober 1902 höll han ett föredrag som anses som avgörande; det 
var första gången han offentligt tillkännagav det livsmotiv som skulle bli 
hans: “att finna nya metoder för själsforskning på naturvetenskaplig 
grund”.
Rudolf Steiner kallade det senare för “mitt grundläggande antroposofiska 
föredrag - som blivit utgångspunkten för min antroposofiska verksamhet”. 
Den aftonen räknas i viss mån av antroposoferna som antroposofins 
födelsestund.

I boken “Teosofi” som utkom 1904 försöker Steiner “skildra människans 
själsligt-andliga väsen och lagbundenhet i den översinnliga världen”.
 
Här för han i andra kapitlet läsaren till en punkt där ett “ideéperspektiv 
skymtar, åtminstone som en möjlighet: att människans ande är i behov av 
upprepade jordeliv för att kunna utvecklas, och att det hon uträttat i tidigare 
jordeliv bär frukt under senare återförkroppsliganden.”

I januari 1913 bröt Rudolf Steiner med Teosofiska samfundet och kort 
därefter grundades i Berlin Antroposofiska Sällskapet. 
Många teosofiska grupper i andra länder följde exemplet och anslöt sig.

“Inom Teosofiska Samfundet intresserade man sig föga för konst - vilket 
Rudolf Steiner beklagade. Hans medarbetare Marie von Sivers hade fått 
en grundlig utbildning hos betydande sceniska konstnärer i Petersburg 
och Paris och var i besittning av en skolad stämma. Ur hennes samarbete 
med Rudolf Steiner uppstod en recitations- och deklamationskonst, som 
hon gav prov på vid många sällskapsaftnar. `Marie von Sivers`recitation 
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under dessa kvällar var utgångspunkten för det konstnärliga inslaget i 
den antroposofiska rörelsen. Ty det går en rak utvecklingslinje från dessa 
´recitationsnummer´till de dramatiska föreställningar, som sedan 
försiggick i München vid sidan av de antroposofiska kurserna´”

“1914 blev Marie von Sivers Rudolf Steiners maka”: 
Marie Steiner von Sivers.

När antroposofin så småningom sprängde ramen för det rent tankemässiga, 
tog den steget in på konstens område.

Under den första fasen av det antroposofiska arbetet förekom det ytterst 
sällan att att Rudolf Steiner framträdde som utövande konstnär. 
Först under sommaren 1910 skrev och iscensatte han i München sitt 
första mysteriedrama “Invigningens port”. Detta följdes av ett drama 
under vart och ett av de tre följande åren: “Själarnas prövning”, 
“Väktaren vid tröskeln” och “Själarnas uppvaknande”. 
Dramerna skildrar ett antal människor och “deras möten med väsen ur 
det översinnliga regionerna och med sina egna föregående jordeliv”. 
Dramerna försöker visa dessa människors väg till kunskap om sig själva, 
till gemenskap samt till en medveten verksamhet i den andliga världen till 
mänsklighetens tjänst. 
Mysteriedramerna uppfördes sedan årligen i Dornach, Schweiz på den 
stora scenen i Goetheanum.

Mysteriedramerna skapade behov av en egen byggnad med en stor scen.

Från privat håll (Dr. Emil Grossheintz) skänktes en byggnadstomt utanför 
Basel, i Dornach, för detta ändamål.
 
Under det första världskrigets kanondån från det närbelägna Elsass 
arbetade här i Dornach människor från sjutton nationer med att uppföra 
en tvåkupolig byggnad på 66.000 kbm. 
Scenen skulle vara under den mindre kupolen, platser för 1.000 åskådare 
under den större och mitt emellan dem skulle talarstolen stå.
Byggnadssumman var på över 7 miljoner schweizerfrancs i dåvarande 
penningvärde och hela summan täcktes av donationer.

(I den antroposofiska rörensens bakgrund fanns det stöd bland en del
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förmöget folk med Greve Otto Lerchenfeld i spetsen, och Haus Duldeck 
[“Duld-eck”] i Dornach byggdes samtidigt (1915-16) som privathus till 
Dr. Emil Grossheintz [se sid. 10ff].)

Byggnadens ändamål ansågs fordra en alltigenom levande formgivning. 
För att nå framtill detta måste stora delar av byggnaden snidas i trä:  
pelarna med sina socklar, kapitälerna, arkitraverna, dörrarna, 
fönsterbågarna och stora delar av ytter- och innerväggarna. 
Dess motiv formades av Rudolf Steriner och han provade själv fram den 
bästa arbetsmetoden med mejsel i hand.
 
Det uppstod så en rad former som han senare förklarade att “de i sin 
obrutna följd visade en släktskap med den strävan Goethe fullföljt i sin
metamorfoslära”. 
Rudolf Steiners mening - sägs det - “var detsamma som hade funnits i 
naturens värld” nämligen “en lagbunden ordning, enligt vilken levande 
former utvecklar ur varandra”. Detta kom att ge byggnaden dess namn: 
“Goetheanum”.

De båda kupolerna täcktes invändigt av målningar.  Målningarna i den  
mindre kupolen utfördes till största delen av Rudolf Steiner. 
Han säger själv att han inte betraktade sig som målare, utan att han ville 
visa på “hur den intima upplevelsen i färgernas formkraft kan vara en 
sann utgångspunkt för målaren”.

Man förknipper byggnadens tillkomst med upprinnelsen av “eurytmin”.
Eurytmi är varken dans eller pantomim utan enligt antoposofisk 
uppfattning är det “en helt ny konstart som i form av lagbundna rörelser 
vill uttrycka ton- och ljudkvaliteter. 
När människan talar eller sjunger, formar hon luften omkring sig med sin 
andedräkt. Till grund för varje ljud och varje ton ligger osynliga åtbörder 
och rörelser inom människan. Källan till den eurytmiska konsten är den 
dolda rörelse, som innefattas i talet och tonen.”
Eurytmi “är alltså `synligt tal´ och `synlig sång´”.

Det anses att “talgestaltningens konst “eufoni”, det tidigare arbetet med 
mysteriedramerna samt eurytmin möjliggjorde en helt ny scenkonst vid 
Goetheanum.”
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En central funktion i byggnaden skulle den stora träskulpturen “Gruppen” 
inta.
Genom denna 9 meter höga träskulptur (förställande tre figurer) anses 
Rudolf Steiner ha “givit en av sina väsentligaste konstnärliga impulser”. 
“Gruppen visar tre världskrafter, som är verksamma i kosmos och inom 
människan”.
Rudolf Steiner “snidade själv gestalterna under medverkan av den 
engelska skulptrisen Edith Maryon.”(se sid. 73.)

I “Gruppen” vill man visa på kraften “Lucifer”...”som vill forma människan 
till ett flammande, egoistiskt känsloväsen; “Ahriman” vill forma människan 
till ett själsligt förhärdat, kallt förståndsväsen.
Inte bara i den själsligt-andliga sfären utan också i den fysiska världen” 
anses det att man “kan spåra dessa krafters verksamhet”.

“Lucifer” verkar upplösande, “Ahriman” förhårdnande. 
Mellan dessa båda extrema makter behövs en utjämnande kraft. 
Den är framställd i mittfiguren, mänsklighets-representanten: 
en bild av “Kristus”, som i sin gestalt uttrycker den förkroppsligade 
kärleken.”

I det första Goetheanum skulle “Gruppen” stå i centrum av scenens 
bortre del. Framför den skulle de sceniska föreställningarna försiggå.

Då det första Goetheanum brann ner under nyårsnatten 1922 var 
“Gruppen” ännu inte färdig utan befann sig i Rudolf Steiners ateljé. Därför 
räddades den.
Den finns nu i det, i betong uppförda, andra Goetheanum i ett särskilt för 
ändamålet utformat rum.

Rudolf Steiners impulser på det arkitektoniska området har tagits tillvara 
på olika sätt av antroposoferna. 
Förutom det andra Goetheanum (mer om detta längre fram) har en rad 
bostadshus (se bl.a. Haus Duldeck ovan sid. 51 och 81), några byggnader 
för olika konstnärliga verksamheter, en värmecentral o.a. blivit uppförda i 
Dornach enligt Rudolf Steiners skisser.

Antroposofiskt orienterade arkitekter har inom och utanför Dornach fört 
hans impulser vidare i olika slags byggnader (inte minst då det gäller
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antroposofiska skolor) så t.ex. i Tyskland men också på andra håll som 
t.ex. i Järna i Sverige.

På ytterligare ett konstnärligt område verkade Rudolf Steiner med 
impulser och “nya” stilformer nämligen konsthantverket, sådant det 
utövas vid Rudolf Steiner-skolan “für Klenodienkunst” med tillhörande 
guldsmedsateljé vid Goetheanum.

1917 publicerade Rudolf Steiner en uppsats som behandlade psykologi 
och fysiologi, och som kom att få avgörande inflytande på hans 
kulturpolitiska syn.
Enligt Rudolf Steiner är det endast föreställningslivet som är beroende av 
nervsystemet; känslolivets fysiska förutsättningar finns att söka i 
rytmiska förlopp (andning, blodomlopp) medan viljelivet hör samman med 
ämnesomsättningsprocesser.

I april 1919 utkom Rudolf Steiner med boken “Kärnpunkterna i den sociala 
frågan”, där han utformade en kulturpolitisk teori om “den sociala 
organismens tregrening” enligt vilken samhällsorganismen (i analogi med 
kroppens huvud, cirkulations- och ämnesomsättningssystemet) består av 
näringslivet, det politiska livet och det andliga livet. 
Denna idé, även om den framlades för ett flertal höga politiker i såväl i 
Tyskland som Österrike och Schweiz, blev inte den folkrörelse som Steiner 
hade hoppats på.

I stället fick den antroposofiska rörelsen en “dotterrörelse” som väckt 
desto större intresse i vida kretsar - “Waldorf-pedagogiken”.
Det var chefen för cigarettfabriken Waldorf-Astoria, Emil Molt, i Stuttgart 
som investerade kapital, skaffade lokaler till en skola och bad Rudolf 
Steiner åta sig lärarutbildningen.

Ett litet antal människor, mest yngre, lämnade sina tidigare yrken och 
sökte sig till den pedagogiska utbildning som Rudolf Steiner gav för de 
blivande waldorf-lärarna. 
Varje dag höll han två föredrag: ett om “Allmän människokunskap” och 
ett om “Uppfostringskonst-metodiskt-didaktiska synpunkter”.

De första orden i det första föredraget om allmän människokunskap löd: 
“Vi kommer aldrig någonstans, om vi betraktar den (undervisningen)
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enbart som något intellektuellt-känslomässigt. Vi måste därtill se den som 
i högsta mening moraliskt-andlig.”

Enligt Steiner var uppgiften denna: “att hjälpa barnets själsligt-andliga 
väsen, som genom födseln kommit till jorden från en tillvaro i översinnliga 
världar, att finna sig tillrätta i den fysiska världen; att göra barnet 
levnadsdugligt.

Han menade att den blivande människan under den långa och svåra 
vägen in i den jordiska vuxentillvaron genomgår en rad tydligt märkbara 
perioder med alldeles bestämda inre och yttre behov”. 
Den blivande skolans läroplan och metodik, som Rudolf Steiner beskrev 
den, gick ut på att så noga som möjligt tillmötesgå dessa behov genom 
att vid varje särskild tidpunkt försöka sätta in adekvata pedagogiska 
åtgärder.

Han visade att pedagogik aldrig någonsin kan användas steriotypt; då 
dör den. 
Uppfostran är en konst, som läraren visserligen bör utöva enligt 
bestämda lagar, men helt och hållet på sitt eget individuella sätt. 
Med andra ord kan Waldorf-pedagogiken betraktas som en väg till 
självuppfostran för läraren. Den som ihärdigt vandrar denna väg, honom 
lär barnen så småningom hur han bör undervisa.

Den 7 december 1919 grundades “den fria Waldorf-skolan” i Stuttgart.
I alla ämnen skulle eleverna vara konstnärligt verksamma: teckning, 
målning, sång, musik, recitation o.s.v. skulle genomsyra hela 
undervisningen, allra mest i de lägre klasserna. 
Kunskaperna skulle rikta sig inte enbart till intellektet; man skulle 
medvetet forma dem så, att de i ordets betydelse skulle verka “bildande” 
på barnets känslo- och viljeliv.

Snart kom elever inte bara från Waldorf-Astoria fabriken utan från hela 
Stuttgart.
Vid Rudolf Steiners död 1925 fanns där nära 900 elever.
Waldorfskolans rykte spred sig snabbt även till utlandet. Under nazi-tiden 
stängdes visserligen de tyska waldorfskolorna, men efter andra
världskriget grundades återigen många skolor i och utanför Tyskland.
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Det finns i dag (1976) nästan ett hundratal Rudolf Steiner-skolor i ett 15-
tal länder.
I Sverige finns t.ex. Kristofferskolan i Stockholm (statsunderstödd 
examensfri 12-årig samskola med bortåt 4000 elever), Rudolf 
Steinerskolan i Göteborg, Järna Waldorfskola, och i Danmark t.ex. 
Vidarskolan i Köpenhamn, förutom den inledningsvis nämnda 
daghemsverksamheten som baserar sin verksamhet på 
waldorfpedagogiken. (se sid. 47-49 och 50-59)

Inte bara lärare utan även läkare sökte sig till Rudol Steiner.
1920 höll han i Basel ett offentligt föredrag om hälsofrågor. En farmaceut 
som var åhörare tog omedelbart initiativet till Rudof Steiners första
medicinska föredragskurs. Med denna hade den antroposofiskt 
orienterade medicinen grundats.

Enligt antroposoferna har den andevetenskapligt utvidgade medicinen, så 
som Rudolf Steiner utvecklade den, sin egenart framför allt i, att den 
genom översinnlig forskning innesluter människans själsligt-andliga väsen 
i sjukdomsbilden. 

En fundamental sats i ett av Rudolf Steiners föredrag lyder: 
... “i sjukdomen visar det sig hur, på ett abnormt vis - förstärkande eller 
försvagande -, de krafter verkar inom människan, som oavbrutet måste 
verka i henne, för att hon överhuvudtaget skall kunna vara ett andligt 
väsen”.

Rudolf Steiners anvisningar hade till följd att det “Kliniskt-Terapeutiska 
Institutet” 1921 grundades i Arlesheim i omedelbar närhet av 
Goetheanum.

De nya läkemedlen började tillverkas dels i Arlesheim dels i Schwäbisch 
Gmünd vid Stuttgart, - det nuvarande Veleda A-G.

Rudolf Steiners medicinska verksamhet ledde också till två nya 
antroposofiska yrkesgrenar: läke-eurytmi och läke-pedagogik.

Läkeeurytmi baseras på språkets element, vokaler och konsonanter. 
Det är förbundet med talets fysiologi och därigenom med hela människan 
“då organismen i viss mån “tonar med”, då man talar med full kraft”. 
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När funktionsstörningar eller deformeringar föreligger kan man därför med 
vokaler och konsonanter i läkeeurytmiskt utförande påverka olika delar av 
organismen. 
Man anser att denna metod är verksam vid störningar i 
ämnesomsättningen eller hämningar i rörelseförmågan samt vid 
hållningssvårigheter.

Grundtanken i Rudolf Steiners läkepedagogik är den, att människans andliga 
väsen inte kan insjukna men att dess uttrycksmöjligheter i den fysiska 
tillvaron kan hämmas av ett bristfälligt kroppsinstrument.

Därför - menar man att “barn i behov av själslig vård” - uttrycket
härstammar från Rudolf Steiner - inte är misslyckade.
Tillvaron har snarare ställt dessa barn inför en speciell och “annorlunda” 
livsuppgift som dom kan bemästra endast genom hjälp av sina 
medmänniskor. Härigenom kan den tanken aldrig uppstå att det skulle 
kunna finnas “värdelösa” människoliv.

Som läkemedel för dessa barn (som vi skulle kalla utvecklingsstörda) 
angav Rudolf Steiner dels mediciner av skilda slag, dels vård som innebär 
en speciell konstnärligt-religiös uppfostran genom musik, målning, 
modellering, eurytmi och framförallt läke-eurytmi.

1922 gav Rudolf Steiner två yngre jordbruksstuderande naturforskare en 
del anvisningar för framställning av växtpreparat vilka borde tjäna som en 
verksam tillsats till naturgödsel. Samma år gav han en jordbrukare några 
ytterligare råd för odlingsförsök utan användning av konstgödsel.

                 1924 höll Rudolf 
Steiner åtta föredrag för antroposofiskt orienterade jordbrukare i 
Koberwitz vid Breslau. 
I dessa föredrag talade han om hur man genom andlig forskning kan 
komma fram till en ny naturåskådning; i samspelet mellan jordmån, 
vattentillförsel, solstrålning, djurliv och växtlighet kan man särskilja två 
slags krafter (“formkrafter”): jordiska och kosmiska.

Inom växtvärlden kan t.ex. verkningarna av “de jordiska krafterna” iaktas 
i sådana företeelser som tillväxten och stoffbildningen, och av 
de kosmiska krafterna” bl.a. i mognaden och fruktsättningen.
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Rudolf Steiner visade hur man hos jordbrukets kulturväxter till en viss 
grad kan befordra (respektive dämpa) dessa “två polärt motsatta” 
processer.

Detta kan ske genom en rad åtgärder som följer naturens egna lagar: en 
omsorgsfull humusvård genom speciella besprutningar och genom 
gödselberedning med särskilda läkeörtspreparat, ett efter gårdens 
struktur avpassat kreatursbestånd med en rationell utfodring av djuren, 
en biologisk riktig landskapsvård osv.

Dessa anvisningar och impulser fick senare beteckningen “biologisk-
dynamisk jordbruksmetod”. “Arbetet vid biologisk-dynamiskt skötta 
gårdar och trädgårdsanläggningar skapade en ny grundval för strävan att
förbättra kulturväxternas och husdjurens hälsotillstånd och höja
produkternas kvalitet.”

“Dessa producenters alster kan i många länder köpas under namnet 
“Demeter-produkter” med lagligt skyddat varumärke som garanterar 
kvaliteten.”

Som tidigare nämnts brann det första Goetheanum nyårsnatten mellan 
1922-23.

Vid tiden för Goetheanumbranden rasade angreppen mot Rudolf Steiner 
och hans idéer från en rad kritiker och motståndare. 
Deras röster sådana de framtonade i pressen visade enligt 
antroposoferna att de gladde sig åt förstörelsen.

Inofficiellt - antroposofer emellan - ansåg man att branden var anlagd, 
men detta har aldrig kunnat bevisas.
Troligast som tänkbara anstiftare av branden ansåg man “frimurarna” 
vara, vars symboler och hemligheter man menade Rudolf Steiner gjort till 
allmän egendom.
Men ingenting av dessa antydningar kunde heller bevisas.

Efter hand hotade den antroposofiska rörelsen att upplösas i en rad från 
varandra skilda initiativ.
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Därför omorganiserades “Antropologiska sällskapet” julen 1923 med alla 
sina dotterrörelser till “Allmänna Antroposofiska Sällskapet”.

Detta kallas av antroposoferna för “Grundstensläggningen” och den 
förättades av Rudolf Steiner på juldagsmorgonen 1923.

Om denna säger den schweiziske diktaren och sedermera Rudolf Steiners 
efterträdare som ledande gestalt vid Goetheanum, Albert Steffen: “De 
som deltog i denna grundstensläggning, är förvissade om att 
förverkligandet av detta mål inte kan hejdas av döden, utan kommer att 
fortsättas långt över deltagarnas levnad och död”.

Allmänna Antroposofiska Sällskapet är en institution som anser sig ha
“så vidöppet som möjligt ... slagit upp sina portar mot offentligheten.”
“Medlem kan var och en bli utan åtskillnad ifråga om nation, stånd, 
religion, vetenskaplig eller konstnärlig övertygelse, blott han ser något 
berättigat i att det existerar en sådan institution, som Goetheanum i 
Dornach: en fri högskola för andevetenskap” (Principerna § 4).

Man anser att “ett grundläggande väsensdrag hos Allmänna 
Antroposofiska Sällskapet framgår av § 5 i Principerna: “antroposofiska 
Sällskapet ser ett centrum för sin verksamhet i Den fria Högskolan för 
Andevetenskap i Dornach. 
Denna skola skall bestå av tre klasser. I dem skall på egen ansökan 
sällskapets medlemmar upptagas, sedan de innehaft medlemskap under 
en viss tid, som Goetheanumledningen bestämmer”.

“I vilket förhållande sällskapet och högskolan står till varandra ser man i
Principerna § 9: “Antroposofiska Sällskapets uppgift är denna forskning 
som sådan”. ... “Den som blir upptagen i Högskolan övertar enligt Rudolf 
Steiners ord förpliktelsen `att inför världen vara en verklig representant 
för den antroposofiska saken´”.

Under 1924 skapade Rudolf Steiner modellen till det andra Goetheanum 
och han fick kämpa hårt med sina antagonister tills myndigheterna 
slutligen gav byggnadstillstånd.
I början av året blev Rudolf Steiner sjuk i en svår sjukdom som ledde till 
att hans ämnesomsättning inte fungerade. 
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Den 28 september 1924 höll Rudolf Steiner sitt sista föredrag.

Sin sista tid tillbringade han i ateljén vid Goetheanum. Under sin 
sjukdomstid fram till den 30 mars 1925 då han avled, kunde Rudolf 
Steiner höra ljudet från arbetet utanför på det nya Goetheanum.

Det andra Goetheanum (vilket alltså är det nuvarande) skulle, framhöll 
Steiner, “vara ett slags minnesbyggnad över det första. Men till följd av det 
antroposofiska arbetets utvidgning borde det bli mycket större än sin 
föregångare.
Formgivningen måste motsvara det planerade byggnadsmaterialet: betong.”

1924 hade han den yttre modellen färdig. Med utgångspunkt från en 
samlad form i öster formar sig byggnaden i konkava och konvexa former 
mot väster. Rudolf Steiners sjukdom gjorde det omöjligt för honom att i 
detalj utarbeta modellen. Vid hans död på våren 1925 hade man börjat 
bygga, men man hade endast hunnit till fundamentet.

1928, efter fyra års arbete med de komplicerade byggformarna, hade 
man hunnit så långt med byggnaden att den till största delen kunde tas i 
bruk. Under de följande åren utbyggdes den ytterligare.
Om idén bakom det nya Goetheanums slutliga form hade Rudolf Steiner 
uttalat sig: Den skulle formas som ett synligt skal kring den kärna - de 
verksamheter - som försiggick i dess inre. (se sid 61ff)

Efter andra världskriget har den antroposofiska rörelsen snabbt blommat 
upp, speciellt i Tyskland. Särskilt livlig verksamhet har den i Stuttgart där 
två “dotterrörelser” Waldorfskolan och Kristet samfund har sina centra 
och där man har uppfört ett Rudolf Steiner-hus.
I de flesta västeuropeiska länderna och i USA har det vuxit upp 
antroposofiska centra. 
Så har också skett i Skandinavien.

I Sverige finns det antroposofiska centret vid Rudolf Steiner-seminariet i 
Järna utanför Södertälje där det ledande namnet vid denna tiden var 
konstnären och fd. Isaac Grünewald-assistenten Arne Klingborg (- han 
var bl.a. en av de tre författarna till boken SPRECHENDER BETON -, 
se sid. 50)
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Då vi träffades i anslutning till utställningen i Malmö konsthall fick Arne 
Klingborg (som numera är avliden) låna med sig mitt samlade material av 
mina undersökningar angående antroposofin.
 
Sedan han efter en tid tagit del av detta, åt vi en sympatisk middag 
tillsammans - på gamla Kramer i Malmö för den delen - och diskuterade 
vår respektive syn på antroposofin. 
Han bekräftade då att mitt material (som genom åren blivit rätt 
omfattande) var fullständigt relevant; han menade därtill detsamma om 
ovanstående litania, sedan han läst igenom den som utkast.

DET NEOTROPISKA MANIFESTET

Då jag kom tillbaka till Sverige efter min tid utomlands (i detta 
sammanhang faktiskt i huvudsak sammanhängande sedan 1966), tyckte 
jag mig finna: på konstfronten intet nytt! - egentligen tycktes det som 
inget särskilt hade hänt, det verkade som om tiden stått stilla - inget 
tycktes hade förändrat sig!
Och detta bekymrade mig storligen. Hur hade allt inom konstvärlden i 
Sverige kunna bestå så till synes oförändrat? - och hur skulle jag kunna 
existera i ett sådant vacuum i tiden?

Under 1975 började jag formulera det som så småningom först skulle gå 
under namnet “det neotropiska manifestet” och som sådant ligga till 
grund för Neotropiska institutionen (se sid. 110ff), för att slutligen, i sitt 
utarbetade skick, bli till essän som, i sig och sammantaget, ger uttryck för 
min konstnärliga essens i form av “The Mycroft Conclusion: 
Det Neotropiska företaget” (se sid. 190ff).
 
Från början hade texterna ingen rubrik. 
Det fick de efter en del resor och under den korta tid jag bodde i 
Ängelholm 
- först därefter kunde de färdigställas som “det neotropiska manifestet”- .

Jag flyttat till Lund 1976 och arbetet kunde sedan ta sin början med den 
Neotropiska institutionen.
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1977 - 1979
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PERSTORP

Innan jag nämner något om vad som huvudsakligast upptog mig under 
denna tiden, skall jag dels nämna ett intressant - eller rättare sagt - vad 
som kunde blivit ett intressant projekt som initierades av Perstorp AB.
Det handlade om vad man skulle kunna använda deras produkter till 
d.v.s. Perstorpsplattor.

Mitt intresse kanaliserades genom en man som hette Jan Burström på 
Perstorp AB, och vad jag kunde tänka mig var, att via ett magnetsystem 
och deras material, skulle man kunna utforma estetiska och pedagogiska 
leksaker och undervisningsmaterial för barn som var sängliggande t.ex. 
på sjukhus. Materialet kunde nämligen bl.a. desinficeras, vilket var en 
förutsättning för sjukhusanvändning. Jag var en hel del på sjukhuset i 
Lund och på fabriken i Perstorp och hade också en del såväl tekniska som 
direkt praktiska förslag om hur idéerna skulle låta sig förverkligas.

Jag arbetade en del med detta, men företagets uppfattning om royaltis, 
försäljning och annat rent affärsmässigt i ett samarbete med en konstnär 
och designer var totalt otidsenlig - liksom deras försäljningsorganisation. 
På allt detta tröttnade jag och lämnade det hela efter ett halvårs arbete.

ÄNGLAR I MALMÖ

Ett annat projekt som jag genomförde, vid sidan av vad som egentligen 
var vad jag helhjärtat sysslade med, var en utställning som jag gjorde för 
att stödja Sture Johannessons dåvarande galleri:
“Studio 11” på S:t Pauli kyrkogata i Malmö.

Jag hade vernissage den 13 dec. 1977.
Jag hade klippt håret och färgat det rött; låtit fotografera mig med 
luciakrona och bar (fet) överkropp villande på de korslaggda armarna där 
bilden var skuren. Ett ilsket stirrande öga och en bister min gav bilden det 
uttryck jag önskade. Fotograf var Ove Hallin. -Mycket anslående!-

Denna bild trycktes på ena sidan av ett A:4a-ark som veks två gånger och
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fästes samman med en klisterdims som inbjudan, den sida som kom på 
utsidan hade en för flertalet, och i sammanhanget obegriplig text, men i 
verkligheten var den hämtad ur orginalmanuskriptet till det neotropiska 
manifestet som då ännu inte var känt.

Då mottagaren av inbjudan vecklade upp den, mötttes man av en ilsket 
stirrande, skäggig Lucia.

I lokalens fönster låg en “törnekrona” av taggtråd!

Min Tack-och-Avskedsföreställning i sådana här sammanhang! 
Jag utställde två!, därtill gamla bilder - vilket kommer att framgå av 
fortsättningen.

I en ruta: Namn för dagen, hade Kvällsposten 12/12, bilden med rubriken 
SANKTA LUCIA!. “Så här ser han ut numera - konstnären BENGT ROOKE, 
som skakade det skåns...svenska konstlivet på 60-talet.
I dag öppnar Bengt Rooke en ny utställning på Studio 11 i Malmö. 
“Rooke - Änglar” är temat för den annorlunda Luciautställningen.”

Under ”Bengt Rooke tillbaka i stan”: 
följde en fyrspaltig rubrik: “-En positivt tokig karl!”, en stor trespaltig bild, 
i Arbetet 16/12, under Konstronden: Anny Skånning

“Bengt Rooke, mannen som för tiotals år sedan satte sinnena i rörelse i 
kulturlivet i Malmö, är nu tillbaka i stan. Tillbaka för att visa upp bl.a. två 
triptyker som är elva år gamla. Han är också tillbaka för att visa sin 
sympati med förkättrade Sture Johannessons konstteorier - varför han 
naturligtvis visar sin konst på studio 11.

- Varför jag visar elva år gamla tavlor, säger Bengt, beror helt enkelt på 
att det inte har hänt något nytt i konsten på dessa elva år.
Bengts två triptyker är baserade på hållfasthetsteorin och cirkeln. 
Ängelns gloria och cirkeln har samma matematiska formel, vilket Bengt 
noggrant noterat på var sida om huvudtavlan med ängeln.

Fast det står på svenska spelar det ingen roll, konsten som språk är
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universell, säger Bengt. Vad det handlar om är du och jag och en tredje. 
Som Gud, Lucifer och ärkeängeln Mikael. Lucifer hade plats vid guds sida, 
men han for en dag ner till jorden. Han speglade sig och upptäckte han
var vacker. Då sa han: Jag startar eget! Så är det: utan djävul får du 
ingen gud. Då är frågan kan gud förgöra djävulen eller vill han inte?

Låter detta tokigt är det inte konstigt. Rooke är så avgjort tokig, så 
positivt tokig som endast en total konstnär kan bli.
Ängelns cirkel är Rookes gloria.
I den andra triptyken visar Rooke flygningens princip. På huvudtavlan 
finns ett kroppsavtryck av en naken kvinna. På denna gestalt vilar en 
ängel och över allt detta finns principen för människans första flygplan. På 
de två andra delarna av tavlan finns återigen Rookes filosofi i 
matematiska formler.

Svårt att begripa är kanske denna mångsidiga karl - han har under åren 
sysslat med kläder som konst, möbelkonst, varit bildredaktör på 
Extrabladet i Danmark och mycket annat.
Men för tillfället är han utan tvekan den orginellaste Lucian i Malmö.
Unna er att se honom.”

Bildtext:
“Bengt Rooke som sin egen Lucia. Han visar änglar - det är ju jul - på 
Studio 11: Men det är icke vilka änglar som helst - det är änglar i Rooke 
design. Med denna Lucia tar dessutom Konstronden semester till januari. 
God Jul.”

Under Konst och med rubriken “Tidsbilder” i SDS 21/12:

“Har det hänt något med konstbegreppet sedan 1966? Inte enligt Bengt 
Rooke som anser att det fortfarande befinner sig inom samma 
konventionsgränser och bevisar det genom målningar från tiden.

Han har använt sig av änglar för att uttrycka att vi mer eller mindre 
reagerar på ett konstverk som ett kultföremål med oförklarliga och 
övernaturliga egenskaper som gör det förtjänt av vördnad. Men 
egenskaperna är förknippade med guldet i glorian.
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I en triptyk har en blodrött kroppsavtryck kastats mot ängeln i mittpartiet. 
Avtrycket har ett ännu aktuellt känsloladdat innehåll, medan ängeln har 
en evighetsprägel, vilket skapar en konflikt. På flyglarna har han sedan 
beräknat spänningen mellan två mot varandra vinkelräta tvärriktningar i 
en skrift som är dynamismens skrift: kraften är konsten gånger massan.

Geometri använder Rooke i en annan bild för att slita glorian av 
konstverket. All bilds uppkomst är i förhållande till matematiken noll, 
säger han. Ingenting kunde göras utan nollan. Här blir ekvationen på 
glorian noll, varav följer att cirkeln upphöjd till guld också blir noll.

När vi kommit till insikt om nollan inställer sig frågan: änglarna, fångna i 
reservat, kan de fly? Eller: kan bilden bryta sin onda cirkel med sitt 
andliga innehåll bundet till kult och värdeplacering? Rooke tror det. 
Annars skulle han inte lancerat nollan. Den är viktig för framtiden, tror 
jag.” Åsa Berntsson.

Radions program 1, Kulturfönstret, under redaktörskap av Ann-Charlotte 
Weimarck, som också intervjuade mig, med den bakgrundsmusik av det 
ytterligt enerverande och då radikal tyska bandet “Kraftwerk” som gick i 
galleriet under utställningen:
Sändningen gick den 21/12.

För att nu inte tala om kändisreportage som t.ex. Husmodern nr 1, 2 jan -
78, med rubriken: “Vernissage med 2 tavlor”, och texten: “Konstnären 
Bengt Rooke är känd för sina konsthappenings som både tjusat och 
chockat en trogen publik. Efter flera år utomlands har han haft vernissage 
på Galleri 11 i Malmö Två (2!) tavlor finns att beskåda.”
Bildtext 1:
“Ovan: Konstnären Thure Thörn och fru Ada firade 30-årig bröllopsdag”
Bildtext 2:
“T v: Utställaren Bengt Rooke och hans kollega Ulla Cassland, Malmö”
Bildtext 3:
“Inger Wahlöö, journalist, reste till New York via Malmö, tidigare hemstad”

Och den 18 oktober 1978 valdes jag in i Lukasgillet i Lund genom
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Ålderman Sten Broman och Sekreteraren Gösta Vitestam, efter förslag av 
Bengt Forsberg och Thure Thörn (se Tidsfasetter I sid. 82.).

Vad som emellertid mest av allt intresserade mig vid den här tiden, och 
som var under konstant och effektivt utarbetande var:

NEOTROPISKA INSTITUTIONEN

Neotropiska institutionen var en samling konstnärer och konstvetare 
kring ett konstideologiskt projekt baserat på det Neotropiska manifestet. 
I dess förlängning arbetades det fram ett stort utställningsförslag. 
Institutionen formades under 1976 och början av 1977 och bestod i 
princip av två delar - en teoretisk och en praktisk.

Vid stiftandet av institutionen heter det: “Neotropiska institutionen, vars 
presidium har sitt säte i Lund, är en sammanslutning av kulturarbetare 
och har till uppgift att verka för främjandet av gemensamma intressen 
samt att genom samverkan skapa förutsättningar för en, på det 
Neotropiska manifestet grundad, aktivisering av kulturlivet.”

Ryktet om vårt förehavande hade spritt sig men något förvanskats på 
vägen. Och efter en telefonintervju med en för mig okänd journalist blev 
det till en trespaltig artikel i Sk.D den 26 mars 1977:
(tvåspaltig bild: Bengt Rooke framför sin tavla “Newton-Rookes lag” med 
foto troligen från tidningens bildarkiv.)

“Bengt Rooke i Lund
Bilden i dagstidningen
största grafiska upplagan

Lund. Konstnären Bengt Rooke har återbördats till Lund efter att ha varit 
bosatt i Båstad och under sju års tid mest vistats utomlands som 
konstskribent för de danska Mobilia och Ekstra Bladet. Nedslaget i Lund 
sker inte ljudlöst. Nästa veckohelg samlar han ett antal konstnärer och 
konstvetare kring ett manifest som han kallar “neotropiskt”. Det handlar 
om en ny form av rörligheten i Bild. Enligt honom själv ett slags bildmoral 
som har både rätt och skyldighet i samhället.
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Det är ett handplockat sällskap testade av Rooke bland annat under hans 
många och långa konstresor. Den i gruppen som bor längst bort är en 
konstprofessor i Kalifornien.
Vad manifestets lydelse, innehåll och budskap gäller (är) än så länge bara 
känt av den inre kretsen. Rooke lättar en aning på förlåten - men inte
mer.

- Det är viktigt att skapa en konstruktiv medvetenhet. En konstnärs rätt 
och även skyldighet är att pröva konventionsgränserna. Att redovisa och 
tala om för folk och skapa en positiv vaksamhet mot sociala, politiska och 
kulturella manipulationer. Att bevaka gränserna för det som kallas smak 
av mindre vetande människor och som färgas av så många konventioner.
- Konstnärens uppgift är också att vidga folks föreställningsvärld. Vi vill 
bredda underlaget för de unga konstnärerna och samla dem kring en 
manifestation. Vi håller på att skapa ett slags skola - behovet av idéer 
och motivation i dag är stort.

- Konsten är att man har en idé, vill uttala den och önskar få folk att 
förstå - man vill sälja en idé. Konstverkets kvalité är nämligen dess idé - 
det har inga formella kvalitéer. Man får också välja media efter vem man 
skall tala till. En tidning exempelvis. Den största grafiska upplagan är
bilden i dagstidningen, säger Rooke som varit bildjournalist bland annat. 
Han konstaterar att en bra konstnär är en god journalist och att en bra 
journalist också kan vara en god konstnär.
Gruppen kring projektet förbereder en stor utställning - förhoppningsvis i 
Lunds konsthall där det skall finnas allt från måleri till teater och musik.

- Det behövs samgående av folk som delar varandras åsikter - vi är 
öppna för skådespelare, författare, musiker.
De som fylkas kring manifestet har börjat fungera. Fast de kommer från 
Danmark, Norge, Tyskland och Amerika.

- Jag har hittills 14 mappar där var och en samlat sitt material där vi 
sedan ska finna gemensamma nämnare. Varför vi valt nästa veckohelg för 
den första stora sammankomsten är att vi inledningsvis vill ta del av 
kritikerdebatten i Stockholm om konstens frihet.
                                                Birgit Lüsch-Olsson.”

Den i artikeln nämnde amerikanen var Ken Friedman i Fluxus-rörelsen som
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jag tidigare haft nära personlig kontakt med och som vi under 
uppbyggnaden av Neotropiska institutionen konsulterade i dessa våra 
gemensamma frågor över Atlant och Koninent pr.nattliga telefonsamtal.

Jag hade under åren 1975-77 utformat det Neotropiska manifestet (i dess 
första form - tillsammans med ett förklarande och  resonerande 24-sidigt 
kompendium), manifestet var alltså den teoretiska grunden för den 
Neotropiska institutionen.
Den 11 oktober 1977 ansökte jag hos Konstnärsnämnden om bidrag till 
ett väl utarbetat projekt (innehållande 9 bilagor varav en grundritning till 
Malmö konsthall med projektet inritat).
 
Medsökande var Lars Vilks: (“---Min debututställning ägde rum 1969 i Arild 
på Balderups herrgård, där jag numera är bosatt. Under tiden 1969-77 
har jag utställt på olika platser och även utomlands; Paris, Galerie 
Verochristalie 1971. Förutom dessa utställningar av mera traditionellt 
måleri har jag under ett par år arbetat med andra media: film, foto, teater 
och annat. Under dessa senare år har jag gjort idéutställningar som väckt 
stor uppmärksamhet i press, radio och tv. 1976 t.ex. deltog jag i Skånes 
Konstförenings Höstsalong i Malmö konsthall med en specialarrangerad
bil. Bredvid min praktiska konstutövning har jag bedrivit akademiska 
studier vid Lunds universitet i historia, litteraturhistoria och 
konstvetenskap. Efter fil kand-examen 1973 har jag varit doktorand vid 
konstvetenskapliga institutionen i Lund och skriver f n på min 
doktorsavhandling om konstbegrepp och konstteori. Dessa studier anser 
jag vara lika väsentliga för  min konstverksamhet som det “praktiska” 
utövandet.---”)

Det fanns en 8-10 andra medlemmar i gruppen och lika många som var 
preliminärt förfrågade om slutgiltig medverkan sedan Konstnärsnämnden 
tagit ställning till projektet.
(Engagerade i projektet var från min sida i Sverige bl.a. t.ex. Ann-
Charlotte och Sture Johannesson och arkitekten Arne Winquist)

Projektets resultat var tänkt att presenteras som en utställning. 
Utställningens idé var att på ett genomtänkt pedagogiskt sätt söka  
skildra konsekvenserna av en konstsyn som den fixerades i manifestet. 
Dess konsekvenser (som utgår ifrån att konsten har en meningsfull och
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allvarlig social uppgift) skulle visas i/tillsammans med sin historiska och 
konsthistoriska bakgrund/tolkning samt i ett nutidsperspektiv.

Utställningsskiss: Åskådaren gör sin entré genom att passera en gång
som avskiljer honom från den övriga utställningen och leder till ett  
avgränsat rum i utställningshallens centrum. Här visas dels en film, dels 
en stillbildsfilm; båda på ca 20 min visas samtidigt. Filmen  visar 
havets/naturens rörelser (med i sammanhanget mindre dominerande 
autentiskt ljud). Stillbildsfilmen visar ett antal konsthistoriska verk (David,
Ingres, Delacroix, etc. över Futuristerna, Duchamp till fotot av Che 
Guevaras döda kropp fram till nutida bildjournalistik) med intalade 
historiska och konsthistoriska kommentarer. Detta var tänkt som själva 
introduktionen till utställningen.

Efter att ha passerat dessa entrépremisser skulle åskådaren föras till den 
vidare delen av utställningen, som var nästa avdelning och som skulle 
bestå av inlånade verk av en del av de i stillbildsfilmen omtalade 
konstnärerna/konstgrupperingarna.

Uställningens tredje och avslutande del skulle bestå av ett antal nutida 
konstnärers verk. Dessa skulle ha tagit till sin uppgift att skildra sina 
personliga reaktioner och förhållande till vardera en eller flera av de 
beskrivna historiska och konsthistoriska 
bakgrundsverken/grupperingarna. 
I dessa nutida verk skulle de nutida konstnärerna dels visa sin syn på 
traditionen, dels visa på konstens möjligheter till vidare utveckling av de 
presenterade idéerna.
Konstnärerna var alla att betrakta som i viss mån udda men i högsta grad 
aktiva inom konstlivet.

Utställningens tema kunde sammanfattas så, att avsikten var att visa på 
konstens möjlighet som ett användbart socialt instrument: bl.a. om hur 
man genom konstverket - genom konstbegreppet kan skapa en positiv 
vaksamhet mot sociala, politiska och kulturella manipulationer.

En bärande synpunkt var den pedagogiska: I varje moment skulle 
utställningen och presentationen av materialet göras så begripligt som 
möjligt för åskådaren. Åskådaren skulle visas på sina egna och på 
konstens möjligheter till ett personligt engagemang och - vilket var viktigt
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i vilket förhållande hans kunskaper och förutsättningar stod till 
konstupplevelsen och till dess möjliga personliga och sociala 
konsekvenser den möjligen skulle kunna ha - i upplevelsens förlängning.

Vi betraktade genomförandet av projektet som uppdelat i två faser varav 
vi sökte projektbidrag för fas ett; den första fasen, som redan var inledd, 
innefattade den ideologiskt/tekniska och praktiska förberedelsen. Fas två 
bestod av själva utställningen och de omedelbara arrangemangen runt 
denna. Vi var medvetna om att projektet var stort, komplext och skulle
kräva noggranna förberedelser med lång uttsträckning i tiden. Därför 
begärde vi bidrag endast för projektets första del för att se om det fanns 
intresse för idén.

Den 23 september 1977 tecknades ett avtal: “Mellan undertecknade 
Bengt Rooke och Lars Vilks 
(- som då var okänd för de flesta utom för en del människor vid 
universitetet i Lund och för folk som hade sin gång i Kullabygden men 
vars person, som jag tyckte då, hade en stor outnyttjad potential, och en 
verksamhet som jag träffade på, sedan jag flyttat tillbaka till Sverige -) 
har denna dag träffats följande avtal: Avtalet föranledes av att vi  är
verksamma inom Neotropiska institutionen och önskar skapa fasta 
normer för den ekonomiska verksamhet vi, inom ramen för Neotropiska 
institutionen:s verksamhet, personligen utövar.--- Vi förbinder oss att i 
vår verksamhet följa de intentioner som kommer till uttryck i Neotropiska 
institutionen:s föreskrifter.--- Detta avtal är interimistiskt och skall gälla 
för tiden till dess avtalet blivit föremål för juridisk justering. --- Firmans 
adress skall vara: Fack 2139, 220 02 Lund.”

Med (det här endast delvis och förkortat redovisade och en del annat i 
sammanhanget relevanta) materialet uppsökte jag advokaten Leif 
Ljungholm för juridisk assistans: ”Ang. “Neotropiska Institutionen” 
“Vid vårt sammanträffande 21.10.1977 diskuterade vi bildandet av en 
stiftelse med rubricerade firma. Jag skulle med utgångspunkt från vissa 
handlingar, som Du överlämnade till mig, upprätta förslag till 
stiftelseurkund, stadgar m.m.---”

Med den Neotropiska institutionens praktiska del förhöll det sig så här: 
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Vid tiden för institutionens tillkomst hade jag min ateljé i nedlagda Lunds 
Mekaniska verkstads f.d.fabrikslokaler på Trollebergsvägen i Lund. Detta 
arrangemang hade ordnats genom min vänskap med den finske 
keramikern och skulptören Raimo Veranen som hade sin verksamhet där,
och den svensk-amerikanske (med även irländskt påbrå) företagaren 
Donald E. Anderson som bedrev sin handel och sin halvindustriella 
verksamhet i fabriken som han hyrde, men vars utrymme han inte till fullo 
utnyttjade.

Sedan en del andra konsthantverkare också hade flyttat dit och många
konstnärer och andra intresanta människor - ofta av utländsk extraktion - 
hade fått sin gång till Trollebergsvägen döpte vi på mitt förslag fabriken 
till TAF, The Art Factory, efter Andy Warhols kända mönster.

“Protokoll fört vid konstituerande sammanträde med produktionsgruppen 
The Art Factory hållet i Lund den 18 januari 1978. 
Närvarande: Raimo Veranen, Donald E. Anderson, Lars Vilks, Bengt 
Rooke, Öjevind Lång (författare och översättare).
 
§ 1. Utsågs Bengt Rooke att leda sammankomsten. 
§ 2. Utsågs Lars Vilks att för protokollet. § 3. Utsågs till justeringsmän 
Raimo Veranen och Donald E. Anderson.  § 4. Informerades om den 
befintliga grafiska verkstaden och dess nya förutsättningar samt övriga 
befintliga lokaler och dess ekonomi. § 5. Beslöts, på grundval av vad som 
framkommit under § 4, att bilda en produktionsgrupp med namnet The Art 
Factory som skall ha till uppgift att producera konst, arrangera 
utställningar av konstnärlig art, producera kulturmanifestationer, samt 
även bedriva förlagsverksamhet och utgiva publikationer. § 6. Beslöts att 
produktionsgruppen The Art Factory:s verksamhet skall vila på 
kulturideellt utformade stadgar. § 7. Beslöts att stadgarna skall utformas 
under ledning av Bengt Rooke och Raimo Veranen. § 8. Beslöts att The Art 
Factory:s ekonomiska engagemang och medlemmarnas ekonomiska 
verksamhet inom gruppen, vid varje beslutad manifestation, skall i varje 
enskilt fall, regleras genom direkta personliga kontakter mellan respektive 
medlem och produktionsgruppen. § 9. Beslöts att medlemmarnas såväl 
ekonomiska som konstnärliga eller annan verksamhet utanför gruppen, 
inte skall beröras av verksamheten inom The Art Factory. § 10. Utsågs 
The Art Factory:s verkställande arbetsgrupp sålunda att mötet valde  
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Bengt Rooke, Raimo Veranen, och Donald E. Anderson. § 11. Beslöts att 
produktionsgruppen The Art Factory tecknas av verkställande 
arbetsgruppens medlemmar var för sig (Anderson, Rooke, Veranen). § 12. 
Avslutades sammanträdet. Lund den 18 januari 1978: Lars Vilks. 
Justeras: Raimo Veranen, Donald E. Anderson.

Dagtecknat den 8 mars 1978 i Stockholm kom avslag på vår ansökan om 
bidrag från Konstnärsnämnden, men vi lät oss inte totalt nedslås - vi var 
vid det här laget alltför konsoliderade.
Personligen engagerade jag mig vid denna tiden med de önskemål om 
råd som kom från Lars Vilks beträffande hans idé om ett 
Engångsuniversitet vilket han hade tänkt att han skulle kunna hålla    
under sommaren i Arild.

TAF finansierades under våren -78 genom att vi tog hand om samtliga 
Kursverksamhetens i Lund (KV:s) dagkurser i konst och konsthantverk 
under en vecka med undervisningen förlagd till fabriken.

På TAF fanns det ett fullt utrustat screentryckeri i ändamålsenliga lokaler 
för arbete med framtagning av screenfilmsorginal, fullständig 
repro/fotografisk såväl som manuell utrustning, med flera nödvändigheter
samt en automatisk tryckmaskin med ett tryckbord som dock var för litet 
för vårt framtida behov. I tryckeriet arbetade Dolf Tops, ursprungligen 
från Nederländerna där han arbetat med screentryck i Amsterdam.
Jag for till Konstnärernas kollektivverkstad i Malmö där det fanns ett stort 
tryckbord (som man inte kunde använda där) och en del tillbehör. Jag 
föreslog ordf. i stiftelsen Allan Erwö och KRO:s Thure Thörn att TAF skulle 
få hyra silkscreenutrustningen och placera den i fabriken där även deras 
medlemmar vid behov skulle ha tillgång till den. Så blev det - hyra, 
försäkring och utrustningen var på plats i fabriken den 13 juli.

Lars Vilks: “Under tiden 28 juni - 23 juli 1978 pågick Engångsuniversitet 
på Balderups herrgård i Arild. Verksamheten omfattade 24 olika 
seminarier och debatter samt en utställning med verk av 13 deltagare.” 
Om detta står det att läsa i “Delrapport från Engångsuniversitetet 1978” 
(Wedgepress & Cheese 1979) 
Jag medverkade, efter de förberedande råden och förslagen, endast 
genom att efter Vilks eget uttryckliga önskemål om att få låna en stor 
abstrakt gipsrelief i vitt, svart och guld till företaget på Balderup. Det  
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framgick klart då jag lånade ut reliefen, att avsikten var att den skulle 
hänga i entrén. Reliefen ingick ursprungligen som mittparti i en stor triptyk 
gjord i ett sammanhang för en samlad vägg på Charlottenborg i 
Köpenhamn under 1. Nordiska Ungdomsbiennalen 1966.

Då jag efter hand kom till Balderup med ett sällskap för att övervara ett 
föredrag med efterföljande diskussion, fann jag till min förvåning att min 
relief användes som framsida på den utomhus placerade talarstolen, som
en ikonlik modell av den abstrakta konsten i sig, vänd med framsidan mot
publiken; då letade jag upp en yxa för att efter föredraget, inför publiken, 
slå sönder reliefen - (men inte som det står i “delrapporten”: för att 
“demonstrera konstens funktion - det nödvändiga brottet”).

Vad jag gjorde kan möjligen betraktas som ett konvenansbrott i en liten 
småblommig borgerlig värld, men absolut inte i konstens värld - den 
stora, urbana. Det var helt enkelt min, som konstnär, reaktion inför att 
reliefen hade “använts som konstverk” - på fel plats, vid fel tid, i fel 
sammanhang - konst är en urban företeelse, den fungerar som konst 
endast på den plats den är avsedd att fungera, i den tid och i det 
sammanhang den har möjlighet att fungera som konst: där kan den  
(möjligen [också]) vara åskådningsmaterial - ingen annan stans, inte vid 
någon annan tid och absolut inte i fel sammanhang. 

Det konstnärliga brottet är i huvudsak intellektuellt och behöver inte 
nödvändigtvis vara rent fysiskt-dramatiskt som händelsen var här; det 
var ingen konstnärlig handling det var fråga om och inget brott: det var 
snarast en mycket handgriplig pedagogisk tillrättavisning om att hela 
arrangemanget var i sig totalt fel.
 
Jag hade tydligen i grunden totalt missbedömt mig på, den mig då 
närstående, Lars Vilks heta önskan om acceptans i den akademiska 
världen, för vilket det hela var arrangerat - och inte för den nya (och 
kanske mindre omedelbart akademiskt accepterade) fräscha infallsvinkeln 
på konstförståelsen som han hade förespeglat mig. 
Och tydligen hade jag därför också under en längre tid blivit medvetet 
utnyttjad vilket ju bl.a. visade sig genom det här visade, och i 
diskussioner och texter framförda missförståelser och missuppfattningar 
av min syn på konsten och konstens funktion.   
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Den är av en betydligt innehållsligare lödighet än, att med min 
medverkan, föredras på ett sådant soligt och glatt svansviftande 
borgerligt-akademiskt sommarläger, som detta i verkligheten var fråga 
om.
 
I de övriga situationistiskt anstrukna uppträdena deltog jag inte, och jag
deltog inte heller under andra rubriker eller sammanhang under 
“Engångsuniversitet”.
- Jo! - jag besåg det en gång till, som turistattraktion - med min äldste son
Tetz, tillsammans med hans tillresta vänner.

TAF-samarbetet upphörde året därpå genom att jag flyttade till en större 
atelje i centrum. Den Neotropiska institutionen flyttade med, men 
upphörde som organisation genom att dess projekt av ekonomiska skäl 
inte kunde genomföras.

Det var meningen att TAF och Neotropiska institutionen i någon form 
skulle publicera sin verksamhet. Så blev inte fallet. Jag tycker emellertid 
att hela, men framför allt slutmeningen, i Öjevind Långs bidrag “Raimo 
American Bar” (som jag inte vet om det har publicerats i något annat 
sammanhang) har här sin givna plats som avslutning:
“Klubbens medlemmar, vare sig de manifesterar sig i denna pärm eller ej, 
vare sig deras medium är det visuella, det auditiva eller det (skrivna eller 
talade) verbala, är det enda behövliga argumentet för klubben, som är de 
själva, vilka de än råkar vara i ett givet ögonblick.”

DEN NYA ATELJÉN

Jag flyttade alltså till en stor idealisk ateljé på 225 kvm. i ett rum - ett loft 
i verklig bemärkelse, med lika stora förvaringsutrymme belägna ovanpå. 
Detta skedde, som framgått av ovan, i januari 1979.
Där genomförde jag en omfattande repetition av allt som jag genom åren 
lärt om det konstnärliga hantverket, och gav det de synteser som mina 
olika verksamheter som konstnär genom levandet dittills gett mig.
Det skedde i allt från stora oljemålningar till laveringar i tusch och guld, 
genom grafik och installationer, genom stora modellmålningar till små och 
snabba krokier, och framför allt genom en hel del grafisk formgivning och 
genom design.
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Vid denna tiden hade jag också en hel del undervisning, jag höll föredrag 
om det mesta inom området konst och konstnärer och jag sträckte mig 
t.o.m. så långt att jag höll föredrag om, och förevisade, “framtidens 
antikviteter”.

Men mest av allt ägnade jag mig i förlängningen av allt detta åt större 
projekt av olika slag, inte minst tillsammans med arkitekter.
Ett exempel på detta är följande:

ETT ARKITEKTPROJEKT

Jag hade ju under många år haft ett fruktsamt samarbete med ett flertal 
arkitekter runt om i Europa. 
Ett av de rent geografiskt näraliggande projekten, där den idé som jag 
förespråkar om samarbetet mellan konstnär och arkitekt tydliggörs rätt 
klart, refererar jag här :
 
Det var (ett bland flera) med arkitekten Arne Winquist, utbildad till 
arkitekt i Köpenhamn, med verksamhet i Danmark, Sverige och i många 
länder runt om i världen. Han var vid detta speciella tillfälle knuten till 
Stiftelsen för Industriellt och Ekologiskt Byggeri, “Landskronagruppen” 
ledd av arkitekten MAA, tekn. dr. och tidigare professorn i arkitektur och 
stadsplanering vid Chalmers Tekniska Högskola i Göteborg, Peter 
Broberg.

Jag citerar ett brev från denne 79.12.06. i sin helhet för att ge en bild av 
hur projektet gestaltade sig:
“Konstnär Bengt Rooke...etc.
Betr. konstnärlig utvärdering av kv. Nya Esle, Fridasroområdet, Eslöv.
Sedan Eslövs kommun nu givit klarsignal för igångsättande av 
projekteringen av ovanstående projekt vill jag återknyta till ditt och Arne 
Winquists tidigare samtal där ni diskuterade den konstnärliga samverkan 
av den överglasade gatan.

Det vore intressant och troligtvis för Sverige helt unikt att vi här står inför 
möjligheten av ett samarbete konstnär-arkitekt redan på det 
förberedande projektstadiet.
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Med den erfarenheten du har av samverkan konst och arkitektur i Europa 
som du skrivit om i ett flertal artiklar och visat prov på, tror jag att du är 
den rätte mannen för detta projekt.

Då det här är frågan om helt oprövade tekniska och miljömässiga 
lösningar är det viktigt att någon tar sig an den konstnärliga
koordinationen så att vi undgår “de traditionella tankegångarna om 
konstnärlig utsmyckning”.

Då vi har blivit lovade forskningsstöd vad gäller energidelen från 
Byggforskningsrådet och när det gäller det konstruktiva från Statens Råd 
för Teknisk Utveckling, finner jag det lämpligt att du och vår projektledare 
Arne Winquist söker ett projektbidrag för utarbetande av ett program och 
arbetsmodell som kan ligga till grund för det fortsatta arbetet att 
integrera alla faktorer till en miljömässig helhet. Detta kan eventuellt i 
förlängningen resultera i en tävling.
Med vänlig hälsning
Peter Broberg”.

Vi gjorde så, trots att vi var - “medvetna om att vår ansökan inkommer för 
sent enligt de formella bestämmelserna. Då det emellertid får anses som 
ett synnerligen unikt och betydelsefullt projekt som först nu är klart för 
projektering, har ansökan inte kunnat lämnas in till den formellt 
fastställda tiden”.

“Då emellertid projektet har en sådan angelägenhetsgrad, redan nu har 
nått internationell uppmärksamhet, och kan få prioriterande betydelse för 
det framtida samarbetet arkitekt/konstnär, anser vi det är av största 
betydelse att ekonomiska resurser snarast ställs till förfogande. Detta 
icke desto mindre som projekteringsarbetet påbörjas redan den 15 
december 1978.” ...

“Eftersom projektet i många avseenden är unikt, inte minst då vi står 
inför möjligheten av ett samarbete mellan konstnär, projekteringsgrupp 
och arkitekt redan på det förberedande projektstadiet har vi kontakt med 
professor Sven Sandström vid Konstvetenskapliga institutionen i Lund. 
Professor Sandström har som känt under en längre tid lett 
undersökningarna kring KEP “Konstnärliga element i publik miljö”, vilka  
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han ägnat djupgående forskning.”...
“Enligt överenskommelse kommer allt dokumenterat material under vårt 
arbete med projektet att kontinuerligt översändas till professor 
Sandström.”...

“Skulle Konstnärsnämnden finna det lämpligt, åtager sig Stiftelsen för 
Industriellt och Ekologiskt Byggeri, Landskronagruppen, att administrera 
och redovisa anvisat projektbidrag.”...
Nu var detta, som sagts, ett geografiskt näraliggande - svenskt - projekt 
och hade väl i sin härvarande nymodighet inte någon större möjlighet att 
bryta den traditionistiska vall som fanns - och finns här. Men på många 
andra håll i Europa (Danmark, Tyskland, Schweiz t.ex.) förekommer och 
förekom det sådana samarbeten som jag hade varit i mycket nära 
kontakt med.

Vi fick givetvis avslag på vår ansökan - och byggnationen som sådan blev 
inte utförd enligt den modell som var den ursprungliga - och inte heller de 
ritningar, anvisningar, förslag och rekommendationer som 
Landskronagruppen lade fram följdes helt - trots att byggnationen, som 
just sådan, antogs av Eslövs kommun under ett stort medialt stohej.
 
Lika givetvis - med något, för utomstående fullständigt oförståeligt, 
tydligen genom ämbetena inbyggt smittosamt, men endemiskt svenskt 
kommunalpolitiskt och tjänstemannamässigt ofog, som blir synligt genom 
sitt besserwissersyndrom - blandade efterhand den fåkunniga 
lokalpolitiska eslövsflocken i sin verkliga prydno sin egen soppa, nu kallad 
Gårdsåkra, som inte gjorde det ursprungliga projektet den heder det 
hade förtjänat (- men tydligen var tiden inte den rätta, och platsen: Eslöf, 
definitivt inte den rätta); utan istället gjordes det politiska resultatet om - 
i vanlig ordning och symptomatiskt - till vad det slutliga, rent fysiska, 
resultatet sedermera fick lov att bli!
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INCITAMENT TILL ETT SÄLLSKAP

I slutet av 1980 höll Oscar Reutersvärd en föreläsning i Lunds konsthall 
om Viking Eggeling, med anledning av hundraårsdagen av hans födelse i 
Lund. Detta fick stor betydelse för mig personligen - och därtill för min tid 
under många år framöver.

Jag hade ända sedan utställningen Rörelse i konsten på Moderna Museet 
i Stokholm 1966 haft Viking Eggelings namn som en anteckning för 
ihågkommelse på mina arbetsbord (visserligen felstavad - men den hade 
dock följt med genom åren). 
Att han ursprungligen var från Lund hade jag tidigare inte fäst mig vid.

Men det var genom Oscar Reutersvärds föreläsning om honom, och vad 
han egentligen representerade, som Viking Eggelings konst- och 
konsthistoriska betydelse riktigt nådde fram till mig.

Efter föredraget talade vi om dessa 1910-20-tal som Viking Eggelings 
verk var en produkt av.
En kommentar i sammanhanget var bl.a. att det inte var känt om möjligen 
Sten Broman kunde ha stött ihop med Viking Eggeling under den tiden de 
båda befann sig i Berlin.
Oscar Reutersvärd var icke särskillt benägen att ta kontakt med Sten 
Broman för att finna fram till om så var fallet. 
Jag gick däremot direkt till saken: ringde Sten Broman samma kväll och 
frågade om de två sönerna av staden Lund hade träffats under deras 
samtida Berlintid. - Vresigheten på andra sidan telefonlinjen var (som 
vanligt) inte att ta miste på: - Nej de hade de inte.

Emellertid gav mig mina nya kunskaper och insikten om en betydelsefull 
problemställning - efter föreläsningen om Viking Eggelings öde och 
konstnärliga uttryck - ingen tillfredställande själsfrid.
Jag talade ett antal gånger med Oscar Reutersvärd om man inte på något 
vettigt sätt kunde studera Viking Eggeling - och framför allt den tid han 
var en del av - på ett mer inträngande sätt. 
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Jag nådde därigenom så småningom fram till ett studium av Louise 
O´Koners doktorsavhandling om Viking Eggeling.
Men - den räckte inte till, tyckte jag, den nådde inte hela vägen fram. 
Inte till vad jag menade och avsåg med mitt närmande till konstnären 
Viking Eggeling. Till personen möjligen - ja, men till konstnären i sin tid, och 
som sin tids idébärare - nej!

Om det nu var så - som många menade och som jag anade kunde ha ett 
visst fog för sig i den tid han levde - att Viking Eggeling genom sitt slutliga 
arbete hade lyckats transsubstansiera begrepp som tid/musik/bild till ett 
konstnärligt koncentrat i en obetydligt mer än sju minuters stum, 
svart/vit, abstrakt film - då var detta konstnärskap verkligen värt att 
undersöka närmare.
Och då givetvis inte minst den tid Viking Eggeling levde i, med dess 
tänkande, dess värderingar och dess mer eller mindre turbulenta händelser, 
som uppenbarligen uppfordrat till en sådan bedrift.

Vid ett samtal med och hos Oscar Reutersvärd talade jag om hur jag 
menade att det låg många likheter i många olika avseenden mellan 
1920-talet och nuet, och i skenet av sådana förhållanden borde Viking 
Eggelings konstnärskap lyftas fram i ljuset - och att det därtill skulle 
kunna användas som språngbräda för ett medvetet tänkande i vår tid, om 
våra värderingar, och kanske inte minst om medvetna ställningstagande i 
vår tids minst lika turbulenta händelser - med förhoppningsvis lika 
uppfordrande resultat (men givetvis andra för vår tid) som följd, med andra 
ord: ett mer offensivt sökande efter just vår tids uttryck.
Oscar Reutersvärd menade att allt det där givetvis var intressant, men 
tyckte att jag skulle skriva om det - vilket jag inte gjorde (dock kan mina 
Tidsfasetter i någon mån betraktas som ett senkommet svar på 
uppmaningen).

 
Min avsikt var från början att skapa någon slags plattform, ett agerande för 
att skapa ett vidare agerande rent praktiskt, inte att skriva om hur “man” 
kunde “tänka sig” att göra. 
Jag ville helt enkelt se till att något blev gjort baserat på den problemställning 
som Viking Eggelings konstnärskap tycktes visa på. 
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Och därför blev många av mina år framöver som de blev:

Under de närmaste åren därefter (mer bestämt åtta!) ägnade jag mig åt att 
med utgångspunkt från vad som var känt om Viking Eggelings konstnärskap 
dels studera detta - men dels, och framför allt, studerade jag hans omgivning 
och i ännu högre grad den dynamiska tid han hade levt i, varit en del av och 
som hade format hans konstnärliga uttryck.

VIKING EGGELING

I Nationalencyklopedin kan man under “Eggeling, Viking”, inhämta
följande: 
“1880-1925, målare och experimentfilmare, en av pionjärerna inom den 
abstrakta avantgardefilmen. I Paris (1911-15) kom E. i kontakt 
med kubismen, och i Schweiz (1915-21) med dadaisterna och Hans 
Richter. Tillsammans med denne gjorde han abstrakta bildexperiment 
inom både konsten och filmen. Studier av kinesisk bildskrift och japanska 
bildrullar inspirerade E. till att göra egna tecknade nonfigurativa bildrullar: 
Vertikal-horisontal orkester (1919) och Diagonalsymfonin (1920). År 1921 
flyttade E. till Berlin där han överförde “Vertikal-horisontal orkester” till 
film. Åren 1923-24 gjorde han inspelningen av “Diagonalsymfonin”, hans 
enda bevarade film. E. uppmärksammades sent i Sverige. År 1988 
bildades i Lund ett Viking Eggeling-Sällskap med syfte att främja 
kännedomen om och stödja forskningen kring E.
Litt.: L. O´Koner, Viking Eggeling 1880-1925 (1971)”

 
Viking Eggeling föddes 1880 i Lund och dog i Berlin 1925.
Hans far, Fredrik Eggeling, var musiker, visupptecknare och musik- och
sånglärare men hade också en musikhandel vid Stortorget i Lund i en 
fastighet på vars fasad nu, genom Viking Eggeling-sällskapets och lokala 
myndigheters försorg, en minnesplatta över Viking Eggeling är uppsatt.
Viking Eggeling växte alltså upp i en utpräglat musikalisk miljö. Som
föräldralös 17-åring lämnade han hemlandet 1897.

På kontinenten utvecklades Viking Eggelings artistiska sensibilitet till att 
omfatta även bildkonsten. Det är i kombinationen av de musikaliska och 
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bildkonstnärliga intressena som hans storhet ligger.

Under 1910-talet kom Viking Eggeling i kontakt med kubismen i Paris och
under första världskriget med dadaisterna i Schweiz, där han bodde 1915 
till 1921, då han flyttade till Berlin.

I tidens idé/konst/filosofiska strömningar kom Viking Eggeling i ett 
existentiellt förhållande till konsten, och hans bildskapande tog formen av 
bilder på rullar som framstod som en korsning av hans musikaliska 
intresse, hans inspiration från kubismen och österländska bildrullar. 
Under hans sista år i Schweiz arbetade han med bilder på rullar, där ett 
geometriskt tema successivt utvecklas efterhand som rullen rullas upp.

Viking Eggeling var inte den förste i den moderna konsten som ville skapa 
ett slags bildmusik, bl.a. hade Kandinsky varit inne på sådana tankar, 
Men Viking Eggeling var den förste som förde in tiden i fysisk mening i den  
västerländska bildkonsten som en motsvarighet till musikens utsträckning 
i tiden.

Detta ledde honom fram till de första filmexperimenten, vilka gjorde 
honom internationellt erkänd som inovatör av den abstrakta filmen.

Hans i samarbete med andra utförda “Horisontal-vertikal-orkester” 
(Horizontal-vertikal-Orchestra) visades i slutna kretsar i Berlin i början av 
1920-talet men blev aldrig fullbordad.

Viking Eggelings enda fullbordade film, “Diagonalsymfoni” (Symphonie 
Diagonale) utfördes 1923-1924. Den kom att bli hans mest kända verk 
och gav honom berömmelse sedan den visats första gången offentligt i 
maj 1925 i Berlin.

Kort därefter dog Viking Eggeling på sjukhus med undergrävd hälsa efter
år av umbäranden för att realisera sina stora konstnärliga idéer.

“Diagonalsymfoni” finns numera runt om i världen på filmarkiv, större 
konstmuseer och på olika institutioner; genom Viking Eggelin-sällskapet 
har också en 35 mm. och en 16 mm. kopia av “Diagonalsymfoni” införlivats  
med Lunds samlingar av offentlig konst.
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VIKING EGGELING-SÄLLSKAPET

I den korta meningen (under Eggeling, Viking) i Nationalenencyklopedin 
(NE): “År 1988 bildades i Lund ett Viking Eggeling-Sällskap med syfte att 
främja kännedomen om och stödja forskningen kring E.” döljer det sig 
avsevärt mer: 

“Viking Eggeling-sällskapet verkar primärt genom att skapa 
förutsättningar och vara en plattform för nutida konstnärligt skapande: 
som spelscen, kommunikation och förmedling för konst som beskriver 
nutiden genom processer i bild, musik, rörelse, ljus, ljud, multimedialt eller 
i andra former eller strukturer.

Viking Eggeling, som gett namn åt sällskapet, är som internationellt 
erkänd innovatör av den abstrakta filmen den ende svenske konstnär 
som fått en plats både i den moderna konstens och filmens historia 
genom att vara den förste som förde in tiden i fysisk mening i 
västerländsk bildkonst - som en motsvarighet till musikens utsträckning i 
tiden.”

Viking Eggeling-sällskapet bildades den 8 november 1988 på 
Konstmuseet/Arkiv för dekorativ konst i Lund - Viking Eggelings 
födelsestad.

Jag hade vid den här tiden sedan ett flertal år tillbaka studerat 1910-20-
talets Europa såväl ur historiskt som konsthistoriskt perspektiv med 
utgångspunkt från hur förhållandena var inom ämnessfärerna på 1980-
talet. Därvid väcktes tanken på ett Viking Eggeling-symposium i Lund och
härav föddes i sin tur tanken på ett sällskap bakom ett sådant 
arrangemang.

VIKING EGGELING-SÄLLSKAPET OCH JAG

Jag sammanställde ett ca. 60-sidigt kompendium i 360 ex. om Viking
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Eggeling som jag dels sände till olika personer och institutioner, dels var 
tänkta för ett framtida sällskaps medlemmar.
Jag skickade det, tillsammans med brev i saken, till ett 100-tal personer 
som kunde tänka sig vara intresserade av ett sådant sällskap, och som 
jag sedan följde upp med otaliga personliga sammanträffanden.

Ett 30-tal personer var kallade till det konstituerande mötet. “samtliga 
involverade visade stor entusiasm inför bildandet av sällskapet och för de 
intentioner som härigenom kunde förverkligas.”

“Mötesdeltagarna välkomnades av chefen för Konstmuseet/Arkiv för 
dekorativ konst, Gunnar Bråhammar. 
Detta gjorde han dels i kraft av sin position på Arkivmuseet, dels som 
´gammal cineast´. Gunnar Bråhammar berättade om Viking Eggeling, och 
hur han visat hans filmer. 
Han uttryckte sitt stöd för ett Viking Eggeling-sällskap och den kreativa 
anda som detta skisserde.
Han överlämnade ordet till sällskapets initiativtagare Bengt Rooke.”

Jag talade om mitt “mångåriga förhållande med Viking Eggeling som 
tyvärr kännetecknades av en viss brist på näring. 
Ty trots ljuspunkter som utställningen “Rörelse i konsten” på Moderna 
Museet i Stockholm 1961, Louise O´Konors, Stockholm, 
doktorsavhandling om Viking Eggeling 1971 och Oscar Reutersvärds 
föreläsning på Konsthallen i Lund med anledning av Viking Eggelings 
hundraårsdag 1980, finns det förvånansvärt lite material och kunskap om 
Viking Eggeling i Lund och i Sverige.

Så väcktes tanken på att försöka skapa Viking Eggeling-symposier och 
därmed ett Viking Eggeling-sällskap i Lund - Viking Eggelings födelsestad. 
Detta för att tillvarata det lokala såväl som det internationella kulturarv  
som Viking Eggelings konstnärskap representerar.
 
Ett studium av tiden, tankarna och världen som omgav Viking Eggeling 
kan öka förståelsen för hans personliga och konstnärliga verksamhet.”

Viking Eggeling-sällskapet konstituerades, stadgar antogs, styrelse 
valdes och administrativa- och andra frågor behandlades. 
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Till att justera detta protokoll valdes Marianne Nanne-Bråhammar och 
Nils Palmborg. 

Viking Eggeling-sällskapets första styrelse: 
Gunnar Bråhammar, ordf. Oscar Reutersvärd, v. ordf. Bengt Rooke, sekr. 
Paul Christian Sjöberg, skattmästare, Hans Pålsson, Carl Magnus, Cecilia 
Nelson, Jan Olsson, Cecilia Hultberg.
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SÄLLSKAPET OFFENTLIGT

“Oscar Reutersvärd, som gjort stora initialinsatser vid sällskapets 
tillblivelse, åtog sig generöst att bekosta öl och “elegant smörgås” vid 
presentationen av Viking Eggeling-sällskapet för pressen på Grand den 
18 januari”.
 
Detta hölls i Sten Broman-salen som ett lunchmöte. “Oscar Reutersvärd 
presenterade Viking Eggeling, sällskapet och det kommande symposiet 
på ett sitt mest spirituella sätt och med mycken kunskap som stämde till 
eftertanke, såväl före som efter “Diagonalsymfoni” visats.” (Filmen 
visades i en kasettversion via TV-monitor.)

Under sällskapets första år valdes på mitt förslag Louise O´Konor, 
författare till det enda större arbetet om Viking Eggeling, till 
hedersmedlem i sällskapet.

Jag övergick från sekreterarsysslan, så snart det blev möjligt efter 
starten, till arbetsgruppen (som förutom mig bestod av Cecilia Nelson och 
Jan Olsson) och tog itu med med organisatoriska frågor, med det första 
Viking Eggeling-symposiet, logotype, medlemsmärke och bevis, med 
brevpapper-kuvert, trycksaker, medlemsvärvning, pressmöte och annat 
sådant.

Det första Viking Eggeling-symposiet avhölls 10 - 17 mars 1989.

 
10 teckningar och en målning av Viking Eggeling, lånade från 
Nationalmuseum och Moderna Museet var på plats på Konstmuseet/Arkiv 
för dekorativ konst, liksom filmen“Diagonalsymfoni”.
 
Program:
Fredagen den 10 mars: prof. Oscar Reutersvärd öppnar utställningen med 
föredrag.
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Söndagen den 12: Konsert, prof. Hans Pålsson med elever “Musik kring 
Viking Eggeling”.

Måndagen den 13 mars: Seminarium: kl. 13.15 - 15.00. 
doc. Louise O´Konor, Stockholm, på Litt.vet.inst. avd.teater, drama, film, 
och 

kl 20.00 på Spartas Auditorium: Lunds stud. filmst.: “Viking Eggeling och 
den abstrakta filmens pionjärer”. Konferencier: doc. Louise O´Konor. 
Musik: Bengt Jakobsson.

Tisdagen den 14, kl 10.15.- 15.00. Seminarium: doc. Louise O´Konor, 
“Viking Eggelings liv och verk”. på Inst för konstvetenskap.
 
Onsdagen den 15. Stig Nystrand, filosofiska inst. Lund: “Tankar och 
idéströmningar verksamma under Viking Eggelings tid”, 

Torsdagen den 16. Konstmuseet/Arkiv för dekorativ konst. Föreläsning 
prof. Charles Wilson University of Illinois, USA: “Naum Gabo, hans person, 
hans idéer och hans verk, prof. Wilson presenteras av prof. Janne Ahlin, 
Konstmuseet/Arkiv för dekorativ konst. 

Fredagen den 17 mars: Symposiet avslutas: Lunds kommuns skulptur 
“Vertical construction number 2, Kinetic” av Naum Gabo avtäckes 
restaurerad. 

Diskussion kring sällskapets verksamhet som plattform för fortsatt 
forskning och konstnärligt skapande i Viking Eggelings anda.
 
Samkväm. Konstmuseet/Arkiv för dekorativ konst.

Den 17 oktober 1989, vid sällskapets första årsmöte,  föreläste professor 
Gösta Werner, Stockholm, om “Diagonalsymfoni i källhistoriskt 
perspektiv”.

“Som framgått--- har Viking Eggeling-sällskapets verksamhet under---året 
i hög grad präglats av information” - (ca. 8.000 utskick) - “och har gått i
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ett vetenskapligt tecken. 
Nästa år har sällskapet tänkt sig som en konstnärlig manifestation.”
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EDWARDS - PLAKETT OCH KONSERT

Under det följande året bestod den utåtriktade verksamheten främst av 
en svensk/dansk föreläsningsserie som behandlade modernismen ur olika 
synvinklar. 

Folke Edwards, professor vid Konsthögskolan i Stockholm höll i 
Konsthallen den 14 mars den första föreläsningen: “Ande eller materia - 
ett idéhistoriskt perspektiv på det moderna genombrottet”.   

den 21 mars fil. dr. litteraturvetaren och kritikern Peter Luthersson: “När 
modernismen inte kom till Sverige” också i Konsthallen 

Professor Peter Madsens från Köpenhamn offentliga föreläsning den 9 
april “Om futurismen” var förlagd till Litteraturvetenskapliga institutionen.

I Lunds strävan att uppmärksamma viktiga lundensiska 
kulturpersonligheter och efter förslag från sällskapet, avtäcktes en 
minnesplaket till Viking Eggelings ära vid Stortorget, och efter ytterligare 
ett annat förslag från sällskapet inköpte kommunen en 35 mm. och en 16 
mm. kopia av Diagonalsymfoni, Viking Eggelings magnum opus, att ingå i 
Lunds samlingar av offentlig konst.

Den 21 oktober 1990 (på 110-årsdagen av Viking Eggelings födelse) 
framfördes, som en gåva från Viking Eggeling-sällskapet till Lund under   
det pågående 1000 års jubileet, “Diagonalkantat till Lund 1000 år”, 
komponerad och framförd av Leo Nilsson, elektronik; Mats Persson, flygel; 
Peter Schuback, cello; komponerad kring Viking Eggelings film 
“Diagonalsymfoni”, som visas i konserten, ingående i verket.” Konserten 
ägde rum i Stadshallen.

1990, den 31 oktober: Två klassiska surrealistiska filmer, Louis Bunuels 
och Salvador Dalis “Den andalusiska hunden” från 1928 och “Guldåldern”
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från 1930 visades. Litteratur kring ämnet och filmerna kommenterades av 
Jan Torsten Ahlstrand, Konstmuseets/ADKs nye chef.
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MUSICA DIAGONALE

Den 4 april 1991. Konsert, uruppförande i Lunds Domkyrka: “Musica 
Diagonale”, per organo in onore di Viking Eggeling” komponerad av Sven 
Hultberg, framförd av Per Rydén, orgel (föregånget av verk av Bach, 
Duruflé och Messiaen).

Den 23 och 25 september 1991, prof. Kristin Thompson, University of 
Wisconsin at Madison, USA, föreläste i Konsthallen, dels om belgaren 
Charles Dekeukeleire´s filmer från 1928-29 vilka har beröringspunkter 
med Viking Eggeling, dels om “Film exhibitions, conferences and festivals 
during the 1920`s”.

Utdrag ur verksamhetsberättelsen förelagd sällskapet vid årsmötet i 
Lunds konsthall den 25 september 1991:

“Utåt sett har sällskapet i år haft låg aktivitet. Det PM om “1993 års Viking 
Eggeling-symposium om bilden och musikens släktskap” som förra 
årsmötet tog del av, talade sitt tydliga språk om ett väldigt krafttag, och 
styrelsen beslöt därför att avstå från det annonserade video-konst-
symposiet under våren 1992.

Den arbetsgrupp som arbetade med 1993 års symposium var Sven 
Sandström, konstvetenskap, Bengt Edlund, musikvetenskap och Bengt 
Rooke, Viking Eggeling-sällskapet. Efter ett års arbete, med otaliga möten 
och omfattande skriftväxling hamnade gruppen i ett akademiskt noll-läge, 
och enligt sällskapet i en opraktisk inaktivitet. Därför beslöts att 
skrinlägga projektet.” 

“Sedan februari i år arbetar Viking Eggeling-sällskapet, praktiskt taget 
kontinuerligt med projektet “Viking Eggeling-dagar i Lund”, t.v. 
huvudsakligast genom Bengt Rooke, Rabert Berg och Leo Nilsson ---. 
Tillsvidare involverade --- : Star Hotell, Musik i Skåne, Ars 
Nova/Musikhögskolan i Malmö, Ulf Selin (som professionell  
marknadsförare), sponsorkontakter är tagna för tryckning av folder till sex 
språk (tyska, engelska, franska, danska, italienska och svenska) om 
Viking Eggeling-sällskapet ---.”
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“Under verksamhetsåret har två av sällskapets prominenta medlemmar
avlidit: I december 1991 avled kompositören Sven Hultberg, vars verk  
“Musica Diagonale per organo di Viking Eggeling” sällskapet i samarbete 
med Musik i Skåne och Domkyrkoförsamlingen lät uppföra i Domkyrkan 
den 4 april. Vid begravningen representerades Viking Eggeling-sällskapet 
av Bengt Rooke.

Heideggerkännaren och konstfilosofen Richard Matz avled under 
sommaren, vilket först senare kom till sällskapets kännedom. Richard 
Matz översatte Viking Eggelings texter. Dessa var så gott som färdiga 
(sånär som på några bildtexter). Var materialet nu finns och hur 
sällskapet ska kunna hedra Richard Matz finner styrelsen som en snar 
uppgift.”

Dessa översättningar hade pågott sedan 1989 och var att ta reda på 
under 1992 (Jag hade dels pr. brev, dels pr. telefon kontakt med Harry 
Järv, Stockholm, som inte ställde sig avvisande, till en  utgivning av dessa 
via tidskriften Fenix). Den beslutade produktionen av ljud/bild-CD och 
stereo-och videokassetter var också viktig.

Viktigast var dock att föra projektet “Viking Eggeling-dagar i Lund” i hamn 
och detta upptog hela min tid under året. 
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TAFVELIN - SCHAD - MUSIK - FILM

Vid årsmötet den 21 oktober 1992 valdes jag till ordförande i Viking 
Eggeling-sällskapet, och den färdiga skissen till projektbeskrivningen av 
“Viking Eggeling-dagar i Lund” kunde presenteras vid mötet.

1992, den 21 oktober på Skissernas museum 
“Musik/Bild-soiré”. Musik av Gunnar Jansson framförd av Niels Ullner, 
Köpenhamn, cello. 
Professor Harald Thafvelin talade om en skulpturgrupp av 
Maria Schad, och hon själv presenterade tre reliefer som partitur.

Uruppförande av filmen “Geometriska vadstenar” av Michael Palmgren. 
Allt som ett arrangemang “i Viking Eggelings anda” av Maria Schad.
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SJUKHUS OCH SÄLLSKAPSORGANISATION

Under 1993 tog projektet fart, jag sände den 11 maj det slutliga (prel!) 
programmet, med brev och övriga handlingar till Kulturnämnden. 
Detta program låter sig inte i sin helhet beskrivas här, men det hade två 
grundstrukturer, en konstnärlig och en organisatorisk, i stort ledde jag 
båda.
 
Det konstnärliga delen:
 
“1. Uruppförande av den amerikanske
kompositören Michael Joseph Smiths verk AUM för stråkorkester, 
träblåsare och saxofon (komponerat via ett datorstyrt koncept). Verket 
framföres av Tiblisi Chamber orchestra från Georgien under ledning av 
Vadim Shubladze.
 
2. Symposium under ledning av professor Jan Olsson, Filmvetenskap, 
Stockholm, kring Viking Eggeling, 20-talskonsten och Weimarrepubliken. 

3. Presentation av Bild-CD-skiva baserad på Viking Eggelings abstrakta 
film “Diagonalsymfoni” (1925) - skivan är under produktion -. 

4. Multimediaartisten Adrian Johnston, England, framför specialskriven 
musik till den klassiska stumfilmen “Die Strasse” (1923) - som visas.

5. Symposiets huvudföreläsare är professor Miriam Hansen, Chicago, USA.

6. Ytterligare symposieinslag som ännu inte är fastlagda.

7. Utomhuskonsert på Stortorget med Stadshallen eller Rådhuset som 
fond av den svenske kompositören Johannes Johanssons laserverk 
“Konsert för laser”. 

8. Framförandet av ytterligare ett, ännu inte bestämt, högteknologiskt
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verk.”
(Verkligheten blev ju till slut av omständigheterna en annan.)

Den organisatoriska delen: 

1. Programrådet, där jag som ordf.och konstnär var sammankallande, Leo 
Nilsson, kompositör, musiker, lärare i akustik vid musikhögskolan i 
Stockholm, och Maria Schad konstnär och arkitekt. 

2. Ledningskommitén med kulturchef Gunnar Haag, 
Musik i Skånes chef Birger Ericson, 
jag som ordf. i Viking eggeling-sällskapet och 
Rabert Berg som sekr.

3. Marknadsföringsgruppen, ledd av 
Infomationsprojekt Ulf Selin AB, genom 
seniorkonsult Ulf Selin och 
jag som ordf. i sällskapet.
    
Lunds kommun engagerade sig på allvar enkannerligen:
kommunalrådet: 
Annika Annerby-Jansson.

Ett kansli för Viking Eggeling-dagarna i Lund ordnades med full 
informationservice, utskick, tele, fax, dator, etc med en projektanställd 
personal, allt på översta våningen i Stadshuset, vars lokaler inreddes av 
sällskapet och där vi kunde arbeta effektivt och ta emot sällskapets nu 
många besökare.

På det utökade styrelsemötet den 4 oktober på kulturchefens rum, 
Kulturförvaltningen:
 
(jag deltog per telefon från Sjukhuset) övriga närvarande: 
Jan Olsson v.ordf., 
Rabert Berg, sekr., 
Leo Nilsson (pr.telefon från Stockholm.),
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Lota Ekströmer, revisor,
Maria Schad, revisor,
Gunnar Haag, kulturch. Lunds kommun, 
Ulf Selin, marknadsförare, 

Edit Pelkin, projektanställd. 

På mötet bestämdes de avgörande befattningarna och 
ansvarsfördelningarna klarlades inför projektets genomförande, med
programråd och att projektet skulle ha en enskild kassa (skild från 
sällskapets) att redovisas särskilt för projektet.

Ulf Selin redogjorde för marknadsföringsstrategin, styrelsen informerades 
om, och presenterades för Edit Pelkin (som senare byttes ut mot en 
bättre kraft: Karin Månsson) och dennas projektanställning och Ulf Selin 
presenterade hennes arbetsuppgifter närmare. 
Handledare för projektarbetaren var jag och Ulf Selin.

Den nya informationsfoldern som jag producerat och låtit trycka på fem 
språk (tyska, engelska, franska, italienska och svenska) framlades. 

Med början den 26 oktober i Kommunhuset i Svedala med en presentaion 
av projektets såväl konstnärliga som geografiska gränsöverskridande 
karaktär - mötet var initierat av Annika Annerby-Jansson och hölls för 
Johan Bengt-Pålsson och i samtal med ett antal andra politiker - höll jag 
ett tiotal möten med olika personer, tjänstemän och organisationer 
angående projektet fram till årsmötet den 17 november 1993.
 
Jag återvaldes där som sällskapets ordf. och till styrelsen valdes Jan 
Olsson, Rabert Berg, Oscar Reutersvärd, Ann-Kristin Wallengren, Cecilia 
Nelson, Carl Johan Lindström, Janne Ahlin, Jan Torsten Ahlstrand, Ralf 
Sarela. 
Till styrelsen adjungerades Maj Hardevall som internationell sekreterare. 
Revisorer: 
Maria Schad och Lota Ekströmer.

Vid det konstituerande styrelsemötet 1993.11.22 på Kulturförvaltningen 
valdes 
Jan Torsten Ahlstrand till vice orförande,
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Rabert Berg till sekreterare, och 
Ralf Sarela till skattmästare i Viking Eggeling-sällskapet. 

Det beslöts bl.a. att ett brev skulle iordningställas som svar på
förfrågningar, dels på svenska, dels på engelska samt en “kuvert-
information” på engelska. 
Ansvariga: ordf. och Maj Hardevall.
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MÖTEN - MÖTEN OCH ELEKTRONISKT CENTRUM

Under 1994 satt jag (för Viking Eggeling-sällskapet) som sakkunnig 
representant i Lunds kommuns utredning “Lund som centrum för 
eletroniska konstformer” vars utredare/projektledare var tonsättaren Leo 
Nilsson (som ju också var medlem i sällskapet). 

Mellan den 26 oktober 1993 och den 20 september 1994, höll jag
 ca 200 (!) dagboksförda möten och sammankomster med anledning av 
Viking Eggeling-dagarna/projektet samtidigt som jag på fulltid ledde 
kansliarbetet för sällskapet.

 
Då fick jag av hälsoskäl stanna upp -, (jag hamnade på sjukhus, och efter 
hemkomsten därifrån ordinerades jag att helt avstå från alla 
arbetsuppgifter).

Under den föregående tiden hade informationer (författade förutom på 
svenska, på engelska, franska tyska och italienska), tagits fram av mig, 
och distribuerats genom kansliet. 

Detta låg på disketter (tillsammans med brev, rundskrivelser etc). Allt 
fanns på kansliet. 

Ca. 3.200 st.(!) informationer och utskick hade gjorts till direkta namn och 
adresser till personer i den kulturella sfären samt till andra berörda i 
Sverige och runt världen.

Utskicken var grupperade ungefärligen enl. föjande: 
medlemmar och privatpersoner; 
museer och institutioner; 
statliga och kommunala organ; 
andra organ och sammanslutningar; 
vänorter; 
studieförbund;
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fackpress; 
dagspress; radio och TV.

Materialet fanns dels på disketter dels utskrivet som etiketter på kansliet.

Information om Viking Eggeling-sällskapet/Viking Eggeling-dagarna hade 
skickats, förutom runt Sverige,- till 36 länder (!) runt världen.

1994 års Viking Eggeling-dagar var såväl nationellt som internationellt 
färdig-kontrakterade och färdig-organiserade.

Biljetter och medlemskort (för fem år framåt), nya medlemsnålar och 
kuvert samt trycksaker var framtagna och fanns på kansliet.

Viking Eggeling-priset i form av en plexiglasstatyett hade skapats av 
Alexius Huber - i fem varianter varav ett förordats - samtliga fanns på
kansliet.

Två omgångar bas-information om sällskapet och Viking Eggeling-dagarna 
var skickade till såväl fack- som dagspress.

Vårt samarbete med Musik i Skåne, beslutsfattare och andra inom Lunds 
kommun var det bästa, så ock med tryckeri samt samtliga andra berörda 
inför det stundande evenemanget.

Inför årsmötet låg Viking Eggeling-sällskapets räkenskaper i god ordning 
färdiga för revisorerna hos skattmästaren.

Enligt styrelsen och arrangemangsdeltagarnas tidigare beslut skulle 
Viking Eggeling-dagarnas räkenskaper hanteras separat, och färdigställas 
senare - efter evenemanget.

Den 5 oktober överlämnade jag fakta och råd angående Viking Eggeling-
dagarna och sällskapets årsmöte  till vice ordföranden Jan Torsten 
Ahlstrand för att han skulle ta hand om det praktiska slutförandet av 
1994 års Viking Eggeling-dagar och sällskapets årsmöte.
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Efter att under tiden ytterligare starka medicinska argument fogats till min 
sjukdom, befanns det lämpligt att jag slutade all min aktuella verksamhet 
för vila, och att jag helt skulle lämna samtliga mina uppdrag med
omedelbar verkan.

Den 14 oktober 1994 lämnade jag därför, av hälsoskäl, också formellt mitt 
uppdrag som ordförande i Viking Eggeling-sällskapet och som medlem av 
sällskapets styrelse - till vilken jag av samma skäl inte önskade bli 
återvald vid det kommande årsmötet.
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1995 - 1997
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DEN HÄPNADSVÄCKANDE SANDLÅDAN

Den tid som rubriken anger, var ganska tung för mig, dels på grund av 
sjukdom, men också därför att allt annat än borgfred var rådande efter 
det jag lämnat ledarskapet i Viking Eggeling-sällskapet. 
Detta inte minst för att man rent faktiskt ifrågasatte om jag var sjuk, och 
uppenbarligen därför (?) hade svårt att respektera min sjukdom; i mitt 
dåvarande tillstånd kunde jag givetvis inte tolerera en så infam 
hantering.

Till de erfarenheter som var nya för mig vid tiden ifråga, och därför 
överraskande, hörde avgjort de inblickar jag fick i den lokala politikens 
och universitetsvärldens häpnadsväckande sandlåda för dessa sina 
minsta.
Det var en lekplats som sannerligen tillhandahöll konsternerande såväl 
“stor-ståtliga” men icke desto mindre lättraserade sandslott, som bittra 
fejder om lekplatsens olika revir.

Att hålla ett skarpt öga på de sandsprättande aktörerna (ty inte så få 
uppträdde som verkliga fähundar) var av nöden, men hanteringen av 
renhållningen överlät jag till andra.
Själv tog jag itu med helt nya uppgifter: i den takt det tillät.

PLANSCHERNAS MUSEUM

I Lukasgillet förhåller det sig så att: “Varje år sedan gillets tillkomst 
(1898) har ett antal konstnärer i gillet strålat samman före julgillet och 
illustrerat speciella händelser och avporträtterat framstående medlemmar 
i gillet.
Med åren har denna planschsamling vuxit och idag (1998) innehåller den
drygt 1.300 planscher - en konst- och kulturhistorisk skatt, i sitt slag utan 
motstycke. Planscherna har alltid tillkommit på konstnärernas initiativ och
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de uppnådda resultaten är unika verk, som har sin upprinnelse i 
Lukasgillets specifika sammansättning av kulturpersonligheter.”

Jag hade ju sedan ett antal år varit såväl medlem i Lukasgillet som suttit i 
dess styrelse och därtill även varit dess Gillesmästare ett antal år (se
Tidsfasetter I. sid. 82), och vi hade under hela min tid i styrelsen 
diskuterat problemen med hur dessa planscher skulle kunna tas omhand 
på ett vettigt sätt.

“Årgångar av planscher hade lagts samman och rullats ihop.”...de hade 
“förvarats uppe på domkapitlets vind. Under sommarmånaderna var här 
hett som i en bastu, medan temperaturen under vintern var ungefär 
densamma inne i det oisolerade vindsutrymmet som utomhus.
Oordningen var i det närmaste fullständig. Några rullar stod, andra låg. 
Det var ett lidande bara att se dem hoprullade och inträngda i det trånga 
utrymmet.”

Under 1990 och 1991 då jag sökte efter lokaler för ett kansli till Viking 
Eggeling-sällskapet, kom jag på att det fanns sådana (men inte lämpade 
för ett kansli åt sällskapet) högst upp och i förlängningen av de lokaler 
som då användes av Kulturförvaltningen (De lokaler jag fann hade i 
någon forntid använts delvis av en då existerande Köttbesiktningsbyrå - 
förmodligen belägen i fastigheten för dess närhet till Mårtenstorget?)
Lokalernas adress var - och är - Svartbrödersgatan 3.

Jag fann däremot att de, efter ett interiört iordningsställande, mycket väl 
skulle kunna vara idealiska för Lukasgillets planschförvarande.
Därtill fanns det ett våtutrymme i anslutning, som skulle kunna användas 
vid restaurerandet (och utslätandet) av hoprullade och skadade äldre 
planscher.

Jag talade med den då relativt nytillträdde kulturchefen Gunnar Haag om 
dessa möjligheter och som han ställde sig positiv till, men han påpekade 
att det var Lundafastigheter som förvaltade lokalerna - och jag blev 
hänvisad dit. Där tog jag först kontakt med Fastighetsförv. Thomas Hjelm, 
som jag kände sedan tidigare och sedan med Byggnadsing. Tore 
Göransson, som jag också kom att känna väl - båda ställde sig positiva 
och så rullade det hela på.
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För denna medverkan blev Gunnar Haag invald som medlem i Lukasgillet 
1992

Det som från början var var tänkt som endast en mindre lokal blev därtill 
också en större.
Det var dock inte särskilt mycket aktivitet för att inreda dessa och någon 
större aktivitet då det gällde att ta itu med själva planschrestaurerandet 
och iordningställandet av materialet gick det också trögt.

Jag konstruerade en stor och tung press av betongformsskivor (drygt
4 X 2 m.) på ett bordsarrangemang i 3” x 4” plank i våtrumsdelen som 
anslöt till de två lokalerna. 
Med stora svampar blötade vi planschernas baksidor, lade “gråpapper” 
(fuktuppsugande undergolvspapp) emellan och lade en av de tunga 
skivorna över. Så fick målningarna ligga några dagar, sedan tog vi ut dem 
ur sin press och lade in dem årsvis på sina respektive hyllor av metall.
Det blev huvudsakligen Keddy Kjellbergs och mitt arbete.
Men i hela arbetet med det ekonomsikt/organisatoriska arbetet med 
lokalerna var givetvis inte Skattmästaren Carl Foung någon bromskloss.

Lokalerna som hade isolerats, klätts invändigt och försetts med 
tempererat elvärmesystem, behövde nu ytterligare hyllor och inredning 
och för den sakens skull åkte vi med Keddy vid ratten till Gerdmans i 
Markaryd för vidare inköp av fler hyllsystem, så att båda lokalerna kunde 
tas i bruk.

Vid detta väldiga mekanoarbete arbetade jag och Björn Tägtström 
tillsamman, dessutom färdigställde vi en ändamålsenlig inredning av 
lokalerna. 
Sedan vi fått den egna trappupgången rensad och rengjord, och målad 
genom Lundafastigheters försorg, lås och annat ordnats till, kunde de tre 
metallplåtarna med namnet skruvats på dörrarna till det av Carl Foungs 
“lätta travestering” födda namnet på lokalerna: “Planschernas museum”.

Och som det står i Lukasgillets jubileumsskrift, författad av Ålderman 
Anders W. Mårtensson, inför gillets hundraårsjubilum: “Detta har varit en 
ovärderlig insats i förberedelsearbetet inför hundraårsjubiléet”.  Jubiléet 
manifesterades bl.a. genom en utställning av planscherna i Lunds 
konsthall 1-11 oktober 1998.
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Då jag nu, i min egen takt, under 1995 och 1996 ansåg att jag hade
färdig/genomfört vad jag föresatt mig beträffande mina personliga 
åtaganden då det gällde Lukasgillet, skrev jag till styrelsen i gillet, inför 
det förestående årsmötet, med c.c. till Keddy Kjellberg och Björn 
Tägtström den 20/9 -96 att ”Jag tackar Lukasgillet för det förtroende som 
visats mig genom att få verka i dess styrelse, och därigenom också få
fungera som Lukasgillets Gillesmästare.
Jag har funnit detta hedersamt.

Emellertid har jag också funnit att jag inte längre känner mig hågad, och 
kanske därför också inte lämpad för, att uppfylla mina plikter som 
Gillesmästare, så som det till titulaturen och till sitt innehåll, förpliktigar 
till.

Med dessa ord som förklaring önskar jag, att från och med årslutet 1996, 
få bli befriad från styrelsearbetet och från befattningen som Gillesmästare 
i Lukasgillet.”....etc..

Jag ombads dock att sitta kvar i styrelsen till nästa årsmöte, av dels 
något valtekniskt skäl, och dels för att jag under tiden skulle sätta in en 
ny Gillesmästare i gillesmästeriets arbete. - Så blev det, med det 
förbehållet att jag endast skulle assistera med råd.

DET HÄPNADSVÄCKANDE INTERNET

Under åren 1995 och 1996 hade jag dels gått i författning om att få 
ordning på mina arkiv och anteckningar, dels börjat skriva en del 
sammanfattningar om mina tankar om konst och om konstens funktion.
Jag hade också, något sånär, börjat samla mina upplevelser genom åren 
under arbetsrubriken Tidsfasetter. 
Rubriken blev bestående, vilken den som läser detta utmärkt väl förstår.

Sedan många år tillbaka hade jag känt Robert Hofbauer, som efter flera 
år utomlands, nu hade återvänt till Lund och vid den här tiden träffades vi 
till och av, understundom med hans hustru Christine.
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Vid något tillfälle då vi träffades talade jag med honom om mitt intresse 
för Internet, och nämnde samtidigt vad jag nu höll på med.

Eftersom han var Art Director - på dåvarande reklambyrån Sahlin & Co 
som under arbetets gång bytte namn och skepnad till nuvarande Clavis,  
 - och var väl insatt i Internet och dess möjligheter - visade han 
omedelbart stort intresse för att låta företaget hjälpa till med att göra en 
hemsida åt mig, genom vilken han tyckte att mina erfarenheter kunde 
vara till hjälp, och mina åsikter kunde få spridning.

Med ett milt undervisande och mycket stor hjälp (inte minst genom goda 
idéer) av Robert Hofbauer och av - den i den digitala internetska teknik- 
mystiken insatte - programmeraren, Martin Sunnerdahl på byrån, 
producerade jag texter och allt enligt de direktiv som utgick därifrån.
Men - utan Robert Hofbauer hade mitt Internet-projekt inte varit möjligt.

Nu är det definitivt inte detsamma att skriva texter för tryck och 
producera material som med lätthet låter sig användas för att läggas 
direkt på Internet. Men som sagt - med god hjälp går det att lära.

Jag skrev vid den här tiden dels början (detta är visserligen bara delvis 
sant) av Tidsfasetter, dels producerade jag texter till den första hemsidan 
på Internet. Den hade adressen: www.rooke-mycroft.pp.se 
Anledningen till parentesen ovan har att göra med att början av 
Tidsfasetter skrevs i form av dess prolog som till delar var skriven tidigare 
i ett annat sammanhang. 
Texten: “The Mycroft Conclusion: Det neotropiska företaget”, var sidans 
dåvarande huvudtext och gav därför också namnet till den första 
Internetadressen (som låg färdig på nätet den 4 december 1997).

Utseendet på sidan har ändrats ett par gånger och den har också bytt 
adress. Sedan Tidsfasetter nu är färdiga och finns på plats (de kan om så 
önskas även betraktas som ett rimligt bakgrundsmaterial) har webbsidan, 
förutom att vara en utmärkt distributör av Tidsfasetter I-V, blivit till vad 
den ursprungligen huvudsakligast var tänkt som: en periodisk 
Internettidskrift

Meningen var att skapa ett öppet forum för åsikter i tiden, och så har det 
också blivit: nu fungerar ROOKE TIME.
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DET BLÅ SPÅRET

“Han fullbordade packningen med tre par kakibyxor, en shantungjacka 
och den för trånga kostymen. I fickan på lockets insida la han en av sina 
favoritromaner, Blå Spåret av Jul. Regis.”

(Om Gunvald Larsson i) Maj Sjöwall & Per Wahlöö: “Terroristerna” 1975 
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EPILOG

Texterna är skrivna efter noteringar som jag gjort under många år och 
innehåller ett antal temata som aktualiserades vid respektive 
koncipieringstillfälle, likväl är det min mening att innehållet har den 
principiella betydelse som gör texterna giltiga i nuet.

Texterna sammanfattades i essän: “The Mycroft Conclusion: Det 
Neotropiska företaget”, för Internet 1997.
Innehållet är min konstnärliga essens och avhandlar konstnärens och 
konstens förutsättningar: dess tid, villkor och framför allt dess funktion. 
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INLEDNING

I.

Mitt personliga sätt att behandla konsten och konstens villkor på är inte 
strikt analytiskt i vedertagen vetenskaplig mening. 
Min avsikt är dock att i det följande avtäcka en del av de kulturella och 
sociala implikationer och bindningar som existerar i varje konstnärs 
kraftfält, vilka jag personligen anser att man varken får, eller rimligtvis 
kan, bortse ifrån då detta skall hanteras.

Min syn på konsten och konstens villkor är inte en syn som företräder det 
“själsligas” nödvändiga och oerhörda betydelse vid konstens tillblivelse; 
jag vill snarare visa på en del mekanismer som måste tas i beaktande av 
både konstnär och upplevare som vill avvinna konsten dess skapande 
kraft, tillståndet: här upplever jag - här lever jag - och i förlängningen (och 
först här) uppstår verket - som konst.
Ett tillstånd i tid och rum där boksynthet och teoretiserande svinner hän 
och sinnena renas av att benämna det som är det verkliga - det att se - 
och att inse - och att uppriktigt (våga) benämna hur det i verkligheten 
förhåller sig.

I vad jag skriver ligger den syn på konsten och dess funktion som legat 
underförstådd i den konstnärliga verksamhet jag bedrivit: dels 
skyldigheten att yttra mig för att uppnå ett förtydligande och/eller en 
förändring av vad som tydliggjorts för mig, - dels konstens funktion som 
den tydliggjorts genom (och i förlängningen av) min konstnärliga 
verksamhet.

Konst som aktivitet, men också som bärare av kontinuitet och med 
samma autenticitet som hos den moderna tidens ständigt nya upptäckter, 
där de mer eller mindre dolda delarna äger en betydelse som inte 
förminskas av betydelsen hos den förändrade och förändrande (ibland 
destruerande) tiden - med sina nya tidsbegrepp och dess olika kulturella 
och sociala system: konst som sammanhangsforskning - utåt och inåt - 
efter vägar som visat sig vara funktionellt växande och verkande i sin nu-
tid.
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Kunskapsönskan om verkligheten och tiden är också den (från början i 
högre eller mindre grad medvetna) grovt strukturerade grunden för den 
byggnad av medveten kunskap som är konstens förutsättning; först 
härefter kommer benämningen av verkligheten: konsten (konstverket).
En grundmurad, men också existentiell, etisk och estetisk konstruktion, 
såväl mot djupet som mot höjden.
Då den förhåller sig sann mot sitt ursprung är den stark; och den strävar 
alltid i endast en riktning, den enda som tiden anvisar: framåt.

Det levande som i grunden kommer att bli ursprunget är med säkerhet 
inte alltid medvetet upplevt som vad det kommer att bli använt till, men 
att det ständigt gör sig påmint och att man själv fortfarande lätt kan 
minnas händelser, dess historia, namn och sammanhang som ger det 
mening, ger också levandet det slags mening som skapar personlig och 
konstnärlig styrka som är central och nödvändig för allt skapande.

Det är själva levandet och det existentiella förhållandet till det, som blir till 
den starka strukturen och till den tungt armerade grunden. På den byggs 
vad som måste byggas, skapas vad som måste skapas och levs det 
levande som måste levas -; det handlar här inte om några lättköpta 
banaliteter.

För levandet behövs kommunikation, krävs språk, ställs krav: på språk för 
meningsfulla begrepp för förståelse och särskiljande då det gäller tidens 
alla uttryck och kontextens alla fonem. Språk som kan och måste läras.

Konst som är funktionell är att betrakta som ett dialektiskt språk, vilket 
liksom alla andra språk kan och måste läras för att kunna användas.
Konstens alla former och discipliner kan läras, men det är orimligt att 
föreställa sig att man skulle kunna lära sig levandets hela koreografi - att 
man genom statisk nu-kunskap skulle kunna lära in framtida 
rörelsemönster och riktningar för det framtida nu-skeendet: för den i sin  
tid och i sitt rum pågående process som kallas att leva.

Livets ögonblickliga här-och-nu-upplevande har en kinetisk grundstruktur 
vars hållfasthet ständigt måste prövas - genom levandet, i ett här-och-
nu.
Först härefter kommer prövandet av levandet och dess kontext genom 
konstnärskapet.
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Konsten är, då den är funktionell, ett insiktsfullt, konstruktivt och 
framåtvisande instrument för detta.
Som sådant är konsten ovärderlig - i sin tid, och i sitt sammanhang - men 
endast då  och där är den värdefull i sig: som personligt instrument och 
funktionellt som konst.
Allt annat värde som tillmäts konst är fiktivt.

Levandet kommer före konsten - inte genom konsten  (konsten skulle i 
annat fall bli till ett substitut för levandet fullt ut) - levandet måste levas 
(och läras) i en här-och-nu-verklighet; det kan inte levas eller läras i en 
prekontextuellt simulerad tid, i en “tidigare-skuggvärld”, som inte är den 
verkliga här-och-nu-världen.

Som språk, som kommunikation, som uttrycks- och upplevelseinstrument, 
kan och måste språket-konst läras - för att kunna användas - för det fulla 
levandets skull.

För mig är konsten i likhet med all annan mänsklig verksamhet en serie 
tekniker. 
Konstens/konstnärens roll är därför att övertyga sin publik om att 
betrakta konstnärer som tekniker, inte som sanna eller falska i sitt uppsåt 
- de bara är. 
Men då det gäller konstens funktion är konst ett språk - ett språkspel där 
språket-konsten används för något avgränsat uttalat syfte.

Konst kan vara vad som helst, ting, ord, fraser från vår vardag eller helt 
fiktiva konstruktioner, men det väsentliga är att språket-konsten, när den 
avsedda situationen skapas/skildras, inte kan beskrivas utan att man 
nämner vilken användning den har.
Tekniken är en sorts terapi som syftar till befrielse från den ofta 
påkommande personliga förvirring som följer av att man betraktar 
konsten-språket isolerat från dess plats i tiden - i “livets ström”.

Betraktar man konst på detta sätt försvinner den mentala dimma som 
tycks omge vår vanliga användning av begreppet konst - och det kommer 
därefter aldrig mer att helt låta sig förklaras som det tidigare gjorts.

Det rituella i visandet av konstverket - och den rituella uppfattningen om
detta i sig - skulle vara mera belysande om det presenterades utan all 
teoretisk fernissa och ordnades på ett sådant sätt att dessas relationer
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till varandra - och till våra egna ritualer - kunde, och borde, visas  - tydligt!
Vid en större tydlighet - dvs. ärlighet - och transparens - genom att gå 
från en del till en annan får man en klar överblick över det hela: - det 
visar sig på ett genomskinligt sätt, sin egen genomskinlighet.

Världen är genomskinlig: uppfattningen om en genomskinlig framställning 
av den är grundläggande.
Den visar formen för redogörelsen om saker och ting, det sätt på vilket vi 
ser saker och uppfattar händelser. Det sätt vi ser vad som är utmärkande 
för vår tid.
Denna genomskinliga framställning möjliggör den förståelse som helt 
enkelt består i det faktum att vi därefter “ser sambanden”.

Det gäller för såväl levandet i samtiden som för den konstnärliga 
verksamheten i dess vidaste bemärkelse, att i rörelser i tiden se och visa 
på framtida dimensioner genom det personligt artikulerade tidsflödet.
Det gäller att “fatta tiden vid de flygande lockarna”, att “jaga efter vind” 
för att “fånga tiden” - i det sig ständigt förflyttande stormens öga - “som 
om i stormar lugnet fanns”.

Därför vänder jag mig (ständigt) mot all stagnation och mot all otidsenlig 
tröghet i konstvärldens dunkla och inåtvända bönerum och jag opponerar 
mot dess fundamentalistiskt salvelsefulla rabbinat.

Därför skriver jag detta.

II.

Croft: a small, portable filling cabinet of table height, having drop leaves 
for use as a table.[named after the Rev.Sir Herbert Croft (1757-1816), 
lexicologist, its inventor]

My Croft:

Det i fält ständigt varande portabla arbetsbord som är konstnärens.
Det har många lådor vars innehåll ständigt måste kontrolleras: gamla ting
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måste kanske avhysas, nytt innehåll och en ny tid måste alltid ha sin 
plats där, liksom det oavbrutna undersökandet och vidmakthållandet av 
innehållets lödighet. 
Detta konstnärens portabla arbetsbord måste ständigt hållas klart till 
aktion för sin uppgift - men det behöver också ständigt inventeras.

Med fri sikt mot verklighetens horisont drivs konstnären runt i levandets 
virvel.

Vid studiet av lådornas innehåll händer det att alltför mycket staplas och 
rasar samman och rullar runt på bordet.
Då behövs stadiga slingerställ med många olika fackverk och verkligt våta 
dukar för att hålla allt på plats.

(I ett någorlunda vågläge:)
På detta arbetsbord, med den roterande horisonten som riktmärke i det 
spinn och det stegrande som är levandet, skapas förutsättningarna för 
den konstnärliga verksamheten.

III.

Varken min eller någon annans reella verklighet (inte ens vår egen 
person) existerar oberoende av oss själva. Vi har att acceptera detta och 
verka därefter.
Vi lever alla i ett eufoniskt och kakofoniskt urbant verklighetens rum som 
skapar konsten och dess behov: det är i denna tid och inom detta rum vi 
kan, och skall, sätta våra intellektuella interkalära spår.

I kontrast till annan syn på konsten och dess funktion vill jag sätta  en 
kunskapsmedveten syn som fordrar upplysning om den egna bildnings-
processen, kunskapsintresset och om kunskapsanvändandet - liksom ett 
nödvändigt oberoende - och insikt om nödvändigheten av ett noggrant
observerande av det illusionistiska - till synes - demokratiska samhället: 
det ingår i det konstnärliga ansvarsområdet.
I detta innefattas också en kritisk observans (och vid behov en 
omedelbar reaktion) då det gäller konventioner av alla slag, kontroller, 
styrningar och manipulationer.
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Det är preferenser som dessa (och ingen eller ingenting annat) som 
legitimerar den konstnärliga verksamheten och driver till den - men det är 
också de som ställer de verkligt stora kraven på den. 

Sådant kan distansera - ja, men det står inte i kontrast till praktiskt 
målinriktat kunskapsintresse, står inte i motsatsställning till den 
konstnärliga verksamheten eller till den personliga friheten, tvärt om - det 
befrämjar allt detta genom den funktionella konstens apikala projekt med 
sitt märke i sin tid.
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EXTERRITORIALRÄTT

Konsten är till sin natur intellektuellt exterritoriell.

Den hävdar därför också vid behov sin egen, sin nationella och 
internationella exterritorialrätt i det oftast dubiösa konventionernas 
territorium. 
Den “kloka konventionsstaten” tillåter visserligen ibland, dock under 
knorrande protester, dessa tankens och känslans sändebud från de för 
dem till synes främmande territorier som är konstens. 
Tid efter annan blir det som konstnärerna har att meddela kanske mindre 
främmande, uppsuges kanske därför också om ambassaden (miss-) 
lyckas i sin mission mot “de tvivelaktiga konventionerna”, och blir till nya 
accepterade konventioner (konsten mister då givetvis sin exterritorialrätt 
och - sin frihet) och “de” kan då bruka konventionernas stränga straff för 
vad “de tycker” sig “orättmäktigt” ha blivit utsatt för.
 
Med osviklig säkerhet  uppenbarar sig då nya konstens sändebud på den 
konventions-politiska scenen med krav på en ny och kanske annan 
intellektuell exterritorialrätt osv. - i alla tider -, det är bara formerna som 
förändras: det visar på att en annan tid är rådande. 
Konstens med nödvändighet intellektuella och exterritoriella struktur 
besannas; konstens frihet kan inte erövras, inte utnyttjas, då försvinner 
den - som konst - men återkommer med lika stor säkerhet i ny och kanske 
annorlunda skepnad.

Konst är händelser. Det existerar relationer mellan liv och konst som 
strävar mot ett rikare liv. Konst är händelser - med av konstnären 
bestämd och bekräftad plan - inte redogörelser för  händelser. Genom 
händelsernas  diskurs,  genom insikt och genom att vara väl underbyggd 
verkar konsten därför i den sociala dimensionen (och endast där).

Genom det konstruktiva i konstens ursprungliga och naturliga motstånd 
mot konventioner som är stelnat oanvändbara i detta vårt gemensamma 
territorium - vårt som konstnärer och de andras  territorium - som inte är 
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konstens - men som ändå är en förutsättning för den -, rättfärdigas 
konstens exterritorialrätt.
 
Konstnärlig verksamhet, i vilken form det vara må, som utnyttjas och 
betraktas huvudsakligast som ett estetiskt paramentum,  får inte, och skall 
inte, hanteras eller förväxlas med konst - som med rättfärdiga anspråk 
kallar till möte med uttrycksformen som sådan, - som genom egen kraft 
utövar sin auktoritet, - som har andra förpliktande uppsåt, och vars 
strävan är en konstens funktion: vars parameter ligger i den sociala och i den 
intellektuella stridszonen.

Konsten sprattlar ofta fången (förutom i de sociala konventionernas 
gallerburar) i stora nät av motiv - oftast genom konstnärens personliga, 
kunskapsmässiga och kulturella bakgrund som den har svårt att frigöra 
sig ifrån. 
För konstnären är lösningen att inrikta sig på sin förmågan att inte  
kommentera det egna tunga nätet och att inte “skapa ting” och 
”konstverk” för att lagra och packa in i detta nät .

Konstnären har istället  att målmedvetet och bekräftande inrikta sig på 
att med självkännedom och självdefiniering och med livsviktig distinktion 
omdefiniera sin personliga och kulturella bakgrund till händelser, och  
projicera former och energi i termer av dess egna motiv.

Detta lyckas inte alltid, men när det gör det behöver konsten inte hänvisa 
till någon annan auktoritet än sin egen livskraft och sina egna  
verkningsmedels domvärjo.

Därför kräver konsten både fria rum för sin tillvaro och intellektuell 
exterritorialrätt. 
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JAG ÄR KRITISK

Jag är kritisk mot dagens förutsättningar för konstens fria spelrum.
Om man av lättja eller på grund av ren dumhet inte ger konsten de 
förutsättningar som krävs och behövs i ett civiliserat samhälle, anser jag 
att den eller de som bär ansvaret för detta sakernas tillstånd omedelbart 
bör avlägsnas och varningsmärkas för framtidens skull.

Konsten är som begrepp socialt betingad. Den har bärande och 
berikande relationer till samhällsstrukturen, och den sociala sfären är 
både förutsättningen för den konstnärliga verksamheten och den sfär 
som konsten mest omedelbart kan påverka.
Konsten är en urban företeelse med det över hela världen 
kommunicerande urbana samhället som bakgrund. Med detta menar jag 
också att dess urbana modernistiska tradition är viktig. Men traditionen är 
viktig bara om det ständigt nya och aktuella ges tillfälle att bearbeta den 
och föra dialog med den.

Det rum som konstnären har att arbeta i har sitt ursprung i denna 
tradition men det skall också vara mångfaceterat och samtida, som själva 
nuet, med utblickar över hela det kulturella fältet. Det är i ett sådant rum 
som konsten ges sin funktion. Här legitimerar den sig i sin rätta 
intellektuella och sociala struktur.

Den privatpsykologiska bilden som ibland får beteckningen konst, 
konstverk, blir producerad, tillverkad, gjord oavsett sitt sociala 
sammanhang. Den är privat, gjord för tillverkarens egen skull - och för 
presumtiva brukare på ett privat plan. Dessa bilder har sin legitimitet i 
“formella” kriterier.

Man måste skilja mellan privatpsykologiska bilder vars tillverkare söker sig 
själv och likasinnade användare, - och konstverk som är verksamma och 
funktionella i det traditionskritiskt förklarande rummet.
De förra blir ett slags personliga speglar som knappast ställer några 
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påstående frågor, utan snarast bekräftar likasinnades likartade privata 
problem genom ett psykologiskt-diagnostiserande igenkännande.

Sådana bilder går att “använda” som souvenirlika dekorationer som är 
“sådär-lagom” upphetsande utan att störa alltför mycket. Det är inte 
heller mot dessa bilder och deras rums existens jag är kritisk. Vad jag 
däremot är kritisk emot är dessa bilders officialisering som konstverk 
enbart genom sin tidigare förekomst i otidsenliga psedo-rum-för-konst.

Som konstverk i egentlig mening har de ingen funktion: de saknar sin 
nödvändighet som forskningsinstrument för det existentiella 
verklighetsförtydligandet i det intellektuella och sociala konstens fria rum.

Det som har sin plats som bilder i vardagsrummet är inte konstverk utan 
privata souvenirer som inte på något sätt garanterar den “upplevelse” 
“verken” utger sig för att innehålla/anser sig vilja visa på. De fungerar 
uteslutande som mer eller mindre guldkantade dekorativa inslag i det 
vardagliga representerandet eller vilandet.

Rummet i det andra fallet, konstens rum, det mångfacetterade och samtida, 
ställer krav. Ett av kraven är att traditionen är viktig endast om den ges 
tillfälle till att diskutera sig själv, dvs. diskutera de kunskaper och 
konventioner som byggts upp kring traditionerna - det rummet är ett helt 
annat.

Med medveten utblick över hela det kulturella fältet, med nuets 
förhållande till teknik, tänkande och forskande vid den konstnärliga 
tillblivelseprocessen, kräver konsten en helt annan placering - ett helt 
annat rum.
Ett spelrum där den kraft konsten representerar legitimerar sig i sin rätta 
intellektuella och sociala struktur.

Det är i själva hindrandet  - av vilka skäl det vara må - i att åstadkomma 
detta  rum som jag är kritisk.
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DIABAINEIN-DIABAS

Konsthantverklig helgonrelik i svart diabas: Ett stort, tungt, polerat klot 
som glänsande roterar, lyft av vatten - med till synes teknisk lätthet   
centrerat i en bassäng.

För hundratusentals år sedan, vid våldsamma jordbävningar, sprack 
jordskorpan och glödhet magma pressades upp i sprickorna, kyldes ner
och blev till tung, svart och mångfärgad diabas, hård, i sig vacker - och  
svårbearbetad.

Stenens dunkelt mörka grundstruktur, det givna fundamentet för både 
det polerade klotet och för sten till pelare, är i sitt ursprung grov och 
skrovlig. Den kan därtill ha sprickor, som före grovhyvling och slipning är 
osynliga. Den tungt kompakta stenen kan därför också från början vara 
en högst osäker och spröd bas för både högre byggnation och för finare 
förädling.

Den skönjbart mångfärgat svarta och till synes homogena och tunga 
urstenen (men i processen ändå hotfullt okänd till sitt inre) blir inte heller 
formad såsom klot och som kolonner på grund av någon tingens 
omedelbara nödvändighet.

Att forma stenen till ett konsthantverkligt smycke, sker inte genom det 
enklast funna verktyget eller genom någon allmän och sliten 
lättillgänglighet. 
Till denna formande process krävs tyglande vilja, förvärvat och stort 
kunnande och stor skicklighet, som är vida skilt och avlägset banaliteten; 
det är hantverket i dess prydno, det är konsthantverk.

Vad som krävs av handens förädlande arbetare, konsthantverkaren, är 
att verket av den formande processen är skickligt hopkommet. Yrket, 
hantverket, ställer ofta stora krav på den problemlösande improvisation 
som talar om kunnande och skicklighet att lösa handens uppgift.
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Att därtill lösa det överordnade tänkandets uppgifter, med dess idéer och
dess djupare och mer komplicerade föreställningar, hör den existentiella 
konsten till - och det levande, det liv, som dess slutsatser kräver.

Därför, och till skillnad från konsthantverkarens mer eller mindre skickligt 
hopkomna fasta slutprodukter: 
I sig är konsten ingenting, det är i dess kontext och uteslutande allt annat 
i dess funktion och i dess slutsatsers påverkan som konstens storhet ligger.
Bland annat därför är det så stor skillnad mellan konsthantverkare och 
konstnär.
Konsthantverk handlar om tillverkandet av ting. 
Konst handlar om funktionen av konstens idéer.

I det processuella sammanhang som kallas levandet - till skillnad från 
vegeterandet - är det den ständigt frågande, den begripande och den 
verklighetsförklarande ständiga processen som är det avgörande: att slipa 
livets kompakta svarta ursten till en mångfacetterad ädelsten med 
transparenta visioner i sitt blänk:

Att ständigt slipa nya facetter - på det ständigt av kunskap och insikt 
ökande antalet stenar i tidens radband - med nya blänk av nya världar 
med kanske nya dimensioner, med nya in- och utfallsvinklar, facetter för 
nytt ljus och nya speglingar av oss själva, (med i bland farligt blixtrande 
blänk mot den oförberedde åskådaren) och med en öppen kritisk 
observans för blänk av nya observandum i vår verklighet: det är metoden.
Metoden - som både kan och måste vara såväl njutningsfull som farligt 
vasseggad - kallas konst; resultatet kallas: - att leva.

Då är det möjligt att se en lysande ljusblå himmel med lätta vita moln 
spegla sig i den stelnade magman, i den svarta diabasens polerade 
pyramid.
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 DEN KVALIFICERADE ÅSKÅDAREN
 

Vi är alla mer eller mindre aktiva  åskådare, somliga mer, andra mindre; vi 
är också mer eller mindre emotionellt och kunskapsmässigt kvalificerade  
som åskådare.

Konsten är osynlig, men synliggörs i verket genom den kvalificerade 
åskådaren: genom dennes upplevelse och tolkning konstitueras verket.

Dock - och det är det avgörande - först efter det att åskådaren handlat i 
någon form på grund av, och i förlängningen av verket - först då - och inte 
tidigare konstitueras verket som konst.

Den osynliga konsten är den kvalificerade åskådarens tillämpade kunskap 
som genom verket kan skapa en ny eller förtydligad verklighetsförståelse.

Vad som helst  - i ett uttalat organiserat sammanhang -, i rätt tid, på rätt 
plats, i rätt rum, - kan därför konstitueras som konst -  men endast genom 
den kvalificerade åskådaren.
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1 MAJ-DEMONSTRATION

 

Tal hållet under rubriken “Brott och turbulens inom konstens värld”

Konstobjekskapandets moraliska kris visar att denna gått särskilt långt i 
det rådande, till synes totalitära “konstklimatet”, där den enskilde 
upplevaren i allmänhet och konstnären i synnerhet tycks sakna 
möjligheter att öva inflytande över de konstpolitiska processerna.

“Konstklimatet” (“staten”) kan inte längre härleda sin makt ur 
konsthistorien (“historien”), ur konstens funktion eller ur konstnärens 
(“medborgarens”) samtycke. “Konstklimatet” fungerar i detta läge som 
ett tillstånd av repressivitet.

I den situation som uppstått förlorar konstnären och de han vänder sig till 
steg för steg sina andliga värderingar.

Konstnären analyserar tiden, med strävan att förstå och tydliggöra vad 
som pågår och vilka problem moderniteten (detta just-nu) för med sig; 
och praktiskt, i någon form, substantierar konstnären analysen.

Det existentiella konstnärskapet speglar en just-nu-tid.
Denna nu-tid får ett konstutbud och har potentiella mottagare som kan 
ge konsten mer eller mindre artikulation och innehåll, både på det 
privatpersonliga och det allmänsociala planet.
Det är i detta privata och offentliga rum som det “konstklimat” bildas som 
i bästa fall ger konsten dess funktionella möjligheter.

Men dagens nu-rums “konstklimat” tilltalas inte alltid av konstnärens 
nutidsbeskrivning. Tid-rum tycks inte stämma överens mellan konstnärens 
analysbeskrivning och “konstklimatets” beskrivning av sig själv.Tyvärr 
redigerar konstnären i dag alltför ofta sin nutidsanalys till en anpassning 
till denna “konstklimatets” beskrivning av sig själv, av rent fysiska 
överlevnadsskäl.
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För att komma ur denna fälla för det existentiella överlevandet är det 
nödvändigt att konstnären aktivt uppfinner en lösning som leder till 
befrielse. Detta kan endast ske genom en inom “konstklimatet” fruktsam 
turbulens.

Ett moraliskt-teoretiskt stöd finns (om nu ett sådant skulle behövas):
konstnären kan helt enkelt åberopa sig på sina “konstfunktionella 
rättigheter”, förankrade i konsthistorien och i de “brott” som den visar på.

Vad som saknas i dag är brottet mot och utbrytningen från det statiska 
“konstklimatets” ledband.

Just nu saknas “brotten” och turbulensen i vår del av konstens värld. 
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REVOLUTIONSMÖNSTER

I politiken:
Mönster för alla större politiska revolutioners förlopp:
De börjar som försiktiga försök att reformera ett stelnat maktsystem med 
syfte att åstadkomma moderata sociala och ekonomiska förändringar eller 
snarare konfirmera förändringar som redan inträffat.
De växer snabbt över i en okontrollerad radikalism, då makten bemöter 
reformerna med omedgörlighet.
Efter revolutionens seger följer en period av ideologisk berusning då allt 
tycks möjligt, men som bryts då nya hårdhänta makthavare återför 
svärmarna till nödvändighetens obarmhärtiga villkor.
Slutligen följer den kompromiss som fastställer det historiska resultatet 
av alla de folkliga förhoppningarna och all den energi som förbrukats 
under den sociala urladdningen.

I kulturpolitiken:
Det börjar med upptäckten av i tiden oacceptabla förhållanden. Det följs 
av direkta och ibland kaotiska brott mot stelnade synsätt och därför 
maktsystem, i medvetenhet om att före resultatet i handlingens 
förlängning, måste först brottet som sådant tydliggöras.
Syftet ger handlingen i sig ett egenvärde.
Upptäckten av hur det förhåller sig i verkligheten måste ständigt kunna 
tydliggöras och vid behov mötas med förändringar.
Vad som ständigt måste påtalas är tron på förändringens värde.

Ett stelnat synsätts omedgörlighet måste ingå i kalkylen för det snabba 
och kontrollerade konstnärliga brottet.
Det följer ingen revolutionsseger, för revolutionen är “tydliggörandet som 
tillstånd”. 
Om det i detta tillstånd av klarsynthet följer en ideologi som berusar 
måste detta snarast kallas en vinst av verksamheten. Svärmare och 
klarsynt folk kan knappast jämställas.

Den observanta beredskapen och själva processen skapar det tillstånd
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som är konstens funktion i det existentiella och sociala livet.
Det är därför förändringens värde ständigt måste konfirmeras.

Dyker det upp nya hårdhänta makthavare till försvar för de gamla
konventioner som kallas “nödvändighetens obarmhärtiga villkor” i 
kulturpolitiken följer för konstens del ingen kompromiss.
Den konstnärliga reaktionen startar på nytt.

Kulturhistoriska och antropologiska resultat kan av “nödvändighetens 
obarmhärtiga villkor” fastställas som historiska resultat. Men detta är inte 
hela sanningen.

Resultatet är förutsättningen: den konstnärliga handlingen återskapas    
- av samma skäl som tidigare -. Konstnärer kan skifta, men den 
konstnärliga handlingens energi kan lika lite som all annan energi 
förbrukas. Den är stadd i ständig omvandling - ständigt beredd till ständig 
urladdning. 



                                      177.

ANGÅENDE EN INTERVJU
MED EN KONSTHALLSCHEF

“Efter tretton år och hundrafemtio utställningar slutar hon. Men konsten 
är inte ett yrke. Det är livet självt. Den är den läkande kraft som håller 
henne samman”. Hon är “uppsagd som konsthallschef”.

Konst är inte ett yrke. Det är sant. Men att “konst” är livet självt är inte 
sant. Livet är ett levande genom en verklighet, som i sig förvisso är en 
förutsättning för konstens sociala funktion, men att det som kommer ut 
av detta, är för konstnärens del, absolut inte liktydigt med det som 
“kallas konst”, lika lite som det för för upplevaren av detta skulle vara 
“livet självt”.
Att konstupplevelsen kan vara ett tillstånd är en sida av saken, men för 
att få livet att bli till ett levande, krävs det ett manifesterande av helt 
annan art, och det gäller både vad anbelangar konstnären genom verket 
och för upplevaren i verkets förlängning.

Att förstå verkligheten runt det levande som i grunden är vegetativt om 
också aktivt, är ett tillstånd att hantera på sitt sätt. Den verklighet som är 
de komplicerade kulturella systemens verklighet, som vi som 
kulturvarelser har skapat för vårt kulturella fortlevande, är något helt 
annat.

Visserligen är de sociala och intellektuella subsystemen i det stora 
kulturella systemet också  konstens verksamhetsområde, men konstens 
sociala funktion är inte någon privatpsykologisk terapiform. Sådant finns, 
och kallas då för vad det är.

Genom/och med tiden har vi som individer skapats till vår kulturs 
förändrande resultat.
Detta medför ett givande och ett tagande som är vårt levande ; och i dess
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bästa fall  även konstens levande, men konsten måste då fungera som en 
socialt kraftfullt kulturellt verkande faktor.

Att kunna använda sig av “det som kallas konst” som ett psykosocialt 
remedium, talar om att det inte är konstupplevelse och konst det här är 
fråga om, utan om privatpsykologiska speglar som ligger inom 
psykologins områden - och inte inom konstens sociala funktions område, 
vars verksamhetsområde ju är inom de kulturella systemen.
Livet har/får vi att hantera på gott och ont, kulturella system är vår 
arvedel att förvalta: konsten har sin sociala funktion i denna förvaltning.

Olika kunskap skapar olikhet: olikheten och okunnigheten konfirmeras i 
det subkulturella lokala politiska- och kunskaps-tjänstemannaväldet, som 
i sin tur skapar sitt eget, och detta i många fall helt onödvändiga, 
existensberättigande.
Engagemanget vid kulturförvaltning (vilket gäller inte minst vid den rent 
politiskt-tjänstemanamässiga förvaltningen av kulturfenomenen som 
sådana) rör inte alltid konst, är absolut inte lika, och definitivt inte för alla:

Kunskapsdifferensen vad det gäller de sociala och intellektuella 
subkulturerna gör den subjektiva drivkraften olik; det gör den personliga 
möjligheten olik; de faktiska kunskaperna gör att vi, i kunskapsrikedom 
eller -fattigdom, de facto står olika inför olika konst och kulturyttringar.

Det sociala kulturfenomenet “konst för alla, ja; konst som funktion för alla: 
omöjligt!  
Vi har inte alla samma kunskaper, vi har inte samma läskunskap, inte 
samma referenser och därför inte samma tydningsmöjligheter, och för den 
sakens skull (och kanske just därför) inte heller samma behov, beroende 
på vår mer eller mindre kunskaps- och, därför i förlängningen - viljelagda 
läggning.

Vad som gäller i vår kulturella verklighet:
För att kunna hantera vårt kulturarv måste vi först tillägna  oss det, sedan 
förvalta  och föröka det som är värdefullt, men också förstå att förkasta  
obrukbara konventioner, och lämna en socialt och intellektuellt berikad 
kulturell verklighet vidare  - för framtidens verklighetsförvaltare att hantera 
- på sitt sätt.
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Vad vi i vår tid kan och ger vidare som vårt  “konststycke”/arv  är inte 
“konst”, utan våra mer eller mindre tydligt markerade avtryck och spår av 
vårt levande: det som i verkligheten är livet självt.
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    INFÖR ETT SYMPOSIUM OM BILDENS OCH 
MUSIKENS SLÄKTSKAP: 

TANKAR, FRÅGOR,RUBRIKER.

BREV:

Här som avtalat före midsommar min A 4:a  
(tillsammans med ett personligt förklarande brev).

Först några frågor beträffande Viking Eggelings film “Diagonalsymfoni”:
Är filmen en bildtolkning av musik eller är den en (ljudlös) “musikalisk” 
tolkning med ett nytt formspråk - genom den rörliga bilden som ett nytt 
(1924) konstnärligt medium?
Andra frågor i anslutning till den abstrakta konst-filmen:
Är rörliga bilder  genom sitt användande av tiden i uttrycket därför, per 
definition, ljudlös musik (genom graden av sin abstraktion och sin 
tidslighet)?
Alluderar den rörliga bilden på vår kunskap om notskrift: genom rörliga 
former, notationer = (ljudlös) musikalisk bildupplevelse?
Är rörliga bilder en mer adekvat bildtolkning av musik än statiska bilder?

Så till mera generella frågor:
Om musik tolkas till en statisk bild: kan då samma bild återtolkas till 
samma musik?
Om en statisk bild tolkas till musik införes ett tidsbegrepp - genom 
musikens utsträckning i tiden. Kan då samma musik återtolkas till samma 
bild (i en annan tid)?

Stämmer intrycket som bilden skapar mer överens med den “bild” den  
skapar vid tolkningen genom musik, än det gör vid tolkningen i ord?

Stämmer intrycket av ett musikstycke “överens” med den bild som det  
kan ge upphov till - men stämmer då också bilden överens med den andre 
konstnärens avsikt  och/eller omvänt?
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Att uttrycka sig i bild eller i musik (ljud) är subjektiva uttryck, men båda
disciplinerna vilar på erfarenhet och kunskap ; både om konstformen i sig 
själv, och om betydelsen av åskådare och åhörare för att uttrycket skall 
vara meningsfullt som konst.

Både bild och musik är till sitt uttryck språkspel; språk som i sin sociala 
funktion är bärare av konst-konventionella handlingsmönster.
Dock ligger det i det konstnärliga uttrycket, i dess språk, en ständig 
självständighetssträvan och en önskan att frigöra sig från dess, ofta 
utifrån pålagda, spelkonventioner. I dessa strävanden kan konstarter 
både närma sig och överlappa varandra.
De kan i detta syfte, förutom att tydliggöra sin idé, uppgå i en 
verkningsfullare och kraftfullare enhet, vilket inte skulle vara möjligt att 
uppnå för en enskild disciplin.
Frågan är i detta stycke: vad förenar bild och musik?

Det finns säkert kongenialitet mellan konstarter, men då det här gäller 
analogin musik/bild och bild/musik anser jag det värdefullt att föra in 
sinnesanalogin som avgjort viktig i sammanhanget.
Till symposiet borde därför knytas en bildkonst- och musikbevandrad 
filosof av facket, i och för redogörandet av begrepp som sinnesanalogi, 
sinnesdata, analogislut etc i sammanhang som ligger i symposiets tema.

Andra frågor och områden som har med saken att göra - utan speciell 
ordning:
Syn, hörsel, motorik, perseption.
Notationer, notskrift, olika typer av notskrift. Kunskapen om musikens 
notbild i relation till den bildkonstnärliga formen: bestämmer den rent 
praktiskt den “musikaliska”bildens former? Med andra ord: finns det en 
överensstämmelse mellan “notbilden” och “musikbilden”, visuellt och/eller 
ljudmässigt?

Hur förklara musikupplevelsen genom bildspråket?
Hur förklara musikupplevelsen i ord, genom det skrivna språket?
Hur förklara bildkonstupplevelsen i ord, genom det skrivna språket?
Hur förklara bildkonstupplevelsen genom musik?

När blir ljud musik?
Vinare, indianer, egyptier, musikarkeologi (i förhållande till dess resultat i 
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sin samtida bildvärld och i vår nutida musikvärld).
Filmbilden: -”musikbilden”.
Scenbilden: - musik-teater-opera.
Dansbilden: - scenbilden-koreografin-musiken.

Och så en sista fråga:
Incitamentet -”den första bilden”- för konstskapandet då det gäller 
bild/musik - musik/bild: är den visuell eller är den ljudande?

Detta var min A 4:a!

Så till brevet:
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BREV TILL MIN VÄN KONSTPROFESSORN

Du kallar mig “en smula fallen för stolta attityder”, då jag spekulerar över 
läget just nu, om tiden, om konsten, om konstens funktion och dess 
närhistoria och mycket annat sådant; och Du kräver mig på förtydligande.
Så - var så god - här är det. Jag hoppas att Du finner det tydligt nog:

Som Du vet anser jag att bilden, i mening konst-idag, inte bara är urban 
till sin natur utan också, genom snabba informationer och 
kommunikationer, internationell i sin förefintlighet; så ock regissörers och 
koreografers verksamhet.
Ljudet, i mening konstmusik likaså och i kanske än högre grad.

Min mening är också att vår uppfattning av och om olika konstformer 
alltmer har internationaliserats - blivit universell.
Men mellan det universella och det nationella och regionala ligger trots 
allt olika kulturella mönster. Dessa har genom tiden formats olika, dels 
genom geografisk belägenhet, dels genom historiska skeenden.

De framtidsskådande och exceptionella experiment om och med det 
konstnärliga uttrycket som utfördes av många konstnärer under detta 
sekels första fjärdedel är fortfarande tankeväckande: från futuristerna i 
Italien och det anarkistiska Dada i Schweiz, till den introspektiva franska 
surrealismen - genom de ryska konstruktivisterna och inte minst genom 
det socialmedvetna Bauhaus i Tyskland sökte man fånga uttrycket för 
tiden, det moderna: detta just-nu (och just-här), rörelsen i tiden, rörelsen 
i verket, i bilden, i ljus, i ljud.

Här spelade perceptionen roll, introspektionen spelade roll, rörelsen och 
ljudet spelade med i dessa ofta totala audiovisuella verk.
Man sökte, genom såväl sociala utopier som praktisk konstnärlig 
verksamhet, behärska och tydliggöra den nya industriella och snabba 
tidens verklighet.
Första världskrigets vansinne förtydligade en verklighet som ingen
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önskade (möjligen med något undantag bland futuristerna ), men kriget 
och tiden därefter blev samtidigt till en vattendelare i europeiskt kulturliv.
Under första världskrigets isolation och under efterkrigstidens 
återuppbyggnad tänktes tankar om celesta ting och om människans
förhållande till natur/kultur och skapades konst i alla discipliner för en 
bättre och riktigare värld och en rikare verklighetsförståelse. 
Modernismen sköljde över efterkrigstidens Europa.

Arkitektur, bildkonst, litteratur, teater, dans, poesi och musik studerades 
ingående, var för sig och tillsammans, i sökandet efter en helhet, ett 
sammanhang.

Man sökte harmoni eller harmonier: man fick ofta disharmonier eller andra 
konstellationer som svar.
Man sökte analogier och gjorde också olika analogislut (bild-ljus-ljud-
teater-experiment) som i mycket liknade vad som senare åter skulle visa 
sig efter andra världskriget, på 1950- och 60-talet (dock då först i USA).

Före första världskriget och under 1920-talet och början på 30-talet var 
konstdebatten livlig i Europa. Det var inte tal om någon likriktning, utan 
om mer eller mindre skarpa meningsmotsättningar. 
Det var inte heller fråga om att isolera sig, utan om en mångfald av 
åsiktsriktningar i en ständigt växlande kamp.
Man reste mycket och personkontakterna var livliga.

Det som ändrade allt detta var naturligtvis nazismens maktövertagande, 
som långt före andra världskrigets utbrott 1939 medförde stora 
personförflyttningar, framför allt bland radikala grupper.

Jag menar, att man i detta sammanshang, grovt uttryckt, kan urskilja fyra 
olika grupper bland det kontinentala Europas konstnärer:
* De som av olika anledningar dog under kriget.
* De som flydde, spreds och assimilerades i sina nya hemländer. Dit  
hörde de som varit löst organiserade som grupp och mer förenades av 
sina gemensama attityder än egentlig åsiktsgemenskap.
* De som flydde, men som höll mer eller mindre samman som grupp och 
som själva, eller vars elever sedan återvände. Främst gällde detta de 
fastare organiserade, t.ex. Bauhaus-skolan.
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* De som stannade kvar, främst de som i grunden var apolitiska och 
därför harmlösa.

Flyktingarna påverkade i hög grad de mottagande länderna, främst USA 
vars hittills relativt blygsamma inhemska konstliv fick ett rejält tillskott av 
olika kontinentala impulser, vilket kommit att påverka utvecklingen efter 
kriget.

Allra mest påverkades givetvis det förlorande Tyskland, men också 
Östeuropa, Centraleuropa och i viss mån Italien och Frankrike. En stor del 
av de radikalt arbetande konstnärerna hade i detta läge försvunnit från 
den europeiska konst-scenen, och det uppstod helt enkelt ett idé-konst-
mässigt vakuum. Detta visade sig inte bara i fattigdom på visioner, utan, 
framför allt i början av perioden, genom brist på förståelse för impulserna 
utifrån - vilket var det mest häpnadsväckande.

Vad som egentligen hände i Europa under 1950- och början på 60-talet 
var ju, att förkrigstidens kontinentala idé-konst återkom, berikad i andra 
kulturmönster, efter omvägar huvudsakligast via USA. Sådan rundgång är 
ingalunda ovanlig, inte minst genom snabba kommunikationer; den 
förekommer i båda riktningarna.

De flesta länderna i Europa och de konstnärliga visionärerna fungerade 
relativt isolerade tills de kollapsade i efterföljden av händelserna 1968 
(studentrevolten m.m.som följde i dess kölvatten).
Det var den, på många håll huvudsakligast borgerliga, florerande 
vänsterrörelsen, som med naiv aningslöshet opererade, många gånger 
på tid och platser där inget sådant var av nöden, som medverkade till att 
den konstnärligt/intellektuella utvecklingen stäcktes, eller rättare: 
hänvisades till temporär dvala.

(Givetvis var denna rörelse viktig som indikation i tiden på ett i olika 
avseenden och på olika håll osunt samhälle. Men genom sin, i många fall 
rabiata framtoning i det dagliga umgänget i allmänhet och det 
intellektuella i synnerhet, skapades ett så ofruktbart tillstånd för 
utvecklingen, att det inte är alltför långsökt, att skymta företag i 
bakgrunden som förefaller analoga med den repression mot revolutions-
entuiastiska konstnärer och intellektuella som förekom i Sovjetunionen 
efter 1922.)
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Sammanbindandet av de idé-konst-historiska trådar som trasades sönder 
under 1960-talets senare del och under 70-talet, för att bli till 80-talets
trassel, skulle lätt kunna tänkas leda till ett nytt letargiskt vakuum under
90-talet. Kontexten i dag talar inte för detta (möjligen ett kort och 
komprimerat tillstånd som i så fall knappast kommer att märkas i den 
historiska förlängningen).

Letargi eller inte - och vakuum tenderar att fyllas ut; dock måste man väl 
här räkna med minst en generation innan nya vettiga traditioner 
etablerats med stor mångfald och tillräckligt stor självständighet.

Ser man i stort andra världskriget som orsak till situationen i Europa, 
innebär det att en “normalisering” inte kunnat ske tidigare; andra 
världskriget tog ju de facto slut först i oktober 1990, med Berlinmurens 
raserande och, i förlängningen, återföreningen av det dittills delade 
Tyskland och återuppståendet av nygamla stater.

(För övrigt var det tre år tidigare, i förnimmelsen av en sådan utveckling, 
som tidsvinden visade att det fanns respons för ett Viking Eggeling-
sällskap med den inriktning det nu kommit att få.
Tiden, tidsandan - just-nu (då) - var med andra ord mycket likartad 20-
talets.)

Det har emellertid, till en viss avvikelse från 20-talet, under åren vuxit 
fram en mycket stark ungdoms-populär-kultur, vars huvudsakliga uttryck 
är musik (och däri poesi). Denna manifesterar sig främst genom den 
mäktiga skivindustrin, genom video och genom tekniskt komplicerade 
multi-media-arrangemang.

Förutsättningen har varit den oerhört snabba och revolutionerande 
tekniska utvecklingen inom television-,dator-,laser-, elektronik-, och 
digitalteknik.

Högteknologi och snabba kommunikationer tillhör alltså vår tids rekvisita 
också för den konstnärligt/intellektuella kreativiteten och detta är inte 
oviktigt då det gäller att adekvat spegla tiden - i den sökandets och 
tydliggörandets spegel som kallas konst.

Många har skrivit mycket om tid, bildkonst, teater och annat sådant; här
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ett citat ur “Die Flucht aus der Zeit” av Hugo Ball, som möjligen kan ha 
intresse för en fortsatt diskussion:

“ 9/9 1917
En uppsats i Weise Blätter: “Tidsupplevelsen och viljans frihet”.
Uppsatsen handlar om Bergson. Jag blir inte klok på hans begrepp 
“intuition créatrice”. Intuitionen som skapande princip: det förefaller mig 
vara en omöjlig position. Jag kan bara förstå intuitionen som en förmåga 
till iaktagelse. Den kan riktas uppåt eller nedåt, mot naturen eller det 
andliga. “Scientia intuitiva” i denna mening är och kan inte vara mer än - 
psykologin. Vänder den sig mot det andliga, möter den inspirationen. Men 
om den hjälper oss att bestämma begreppet viljans frihet förefaller mig 
tvivelaktigt. På kabaréns tid sysslade vi mycket med Bergson, även hans 
simultanism. Följden blev en rent associativ konst.”

Mycket mer finns att orda om allt detta, om konsten och dess närhistoria 
och annat, men - som resonemang - ligger bl.a. det ovan sagda 
sammantaget till grund för min syn på vad som måste beaktas då man 
talar om vad som kan ha en konstnärlig funktion i dag.
Som konklusion menar jag att konstens funktion - och - vad som 
presenteras som konst  (verk, artefakt eller kulturhistoriskt föremål av ett 
eller annat slag) varken kan, eller behöver vara ett och detsamma.

Ibland presenteras ting, objekt, konstverk, som modern konst, aktuell 
konst, som alltså skall förklara och tydliggöra någon dagens verklighet; 
ett visionärt just-nu och just-här-förklarande;- som regel får detta mig 
endast att häpna med sitt utslitna och håglösa “modernistiska” pladder.
Jag känner mig generad och omyndigförklarad: som om jag inte kunde 
kräva något nytt, något mer, något annat:- att jag inte förstår bättre.

Jag tror inte att vare sig konsten eller konstens funktion har att göra med 
t. ex. ett försjunkande i något psykologiskt-praktiskt åskådliggörande av 
några själens högre, för tillverkaren outredda, mysterier. Sådant leder 
oftast endast till tamt ledsamt nonsens, och som regel medelmåttigt 
intressanta, högst privata, utredningar fyllda av vederbörande själs alla 
kval; -vid sådant drabbas jag av en stor och dyster trötthet.
Det är helt enkelt inte fråga om något konstruktivt intellektuellt nytt i 
konstens spegel: något glänsande, livaktigt och framåtblickande.
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Givetvis saknar inte konsthistoriska relikter intresse (tvärtom - men som 
konsthistoria) och givetvis ibland inte heller nyproducerat material på 
gamla idéer; sådant kan t.o.m. ibland framkalla ett uppskattande och
igenkännande leende: det man skänker duktig och/eller elegant 
underhållning, - så långt, allt väl - men :

I dag måste konst vara något helt annat (om det skall fungera som konst), 
något som har ett nytt innehåll, som har att göra med de föreställningar 
och förutsättningar som konstens närhistoria visar mot, och som i varje 
verk - i sig själv - skriver ny nutidshistoria..

Allt annat visar på nonchalans och underkännande av den tilltänkte 
upplevaren; detta sagt som villig och öppen medverkande i verket och, 
inte minst, för att jag, som urban kulturvarelse, har de föreställningar och 
kunskaper som jag redovisat, och jag kräver att de respekteras, för såväl 
min egen person som för andra intellektuellt medvetna, som delar denna 
syn på saken (men som i vanlig ordning inte vågar klä den i ord). Jag 
vågar - mycket - det vet Du ! - Mot Ditt (möjligen avlägset historiskt 
betingade) mala fide  ställer jag mitt nu-tidsligt upplevda bona fide.

Om jag nu nått fram till Dig (Du-som-akademisk-arketyp) med mina 
meningar i dessa ting; och Du möjligen hövligt medger att något ligger det 
kanske i mitt resonemang (även om Du  inte ser saken så); och att Du 
därför i Din upphöjdhet söker förringa mitt sätt att se; och talar om min 
hybris och tror att jag “ler den nöjde artistens barnsligt charmerande 
leende” då jag skriver dessa  ord, då  tar Du fel; se det istället så, att 
därav ändras givetvis inte innehållet och givetvis inte heller dess värde.

Det är artisten - konstnären som påstår, och upplevaren som konstituerar  
konsten,- det är konstnären och hans verksamhet som är förutsättningen  
för Din verksamhet. Du skall inte försöka Dig på att formulera  konstnärens  
verksamhet; Din uppgift är att notera den och att sätta in den i sitt 
sammanhang; det är Din uppgift; inte att söka styra den.

Förhoppningen med detta brev är, att när Du lägger det ifrån Dig, så 
kanske Du inte är så alldeles säker på att just Din vishet i dessa ting äger 
företräde och äger en självklar överlägsenhet gentemot min.
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För mig är detta ett stycke bokstavssammanställningar där formuleringen 
i denna stund inte handlar om vare sig vishet eller ens om kunskap: - den 
är i huvudsak, och alltså viktigast, ett tecken för katharsis.

                                                                              Tuus
                                                                                                              
                                                                              Rooke
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THE MYCROFT CONCLUSION:
DET NEOTROPISKA FÖRETAGET

I.

Konsten är inte något tillfälligt.
Det  att människosläktets historia är till sitt väsen kulturhistoria, det att 
kulturhistorien i sin ordning framställer en utveckling af mänsklig 
konstverksamhet, i hvars skeden folkens olika skaplynnen och tidehvarfvens 
olika signaturer framträda i en för våra sinnen förnimlig gestaltning - det är 
icke en slump, icke en lek af omständigheterna.
De inledande orden till:
“Det sköna och dess lagar, fjorton föreläsningar, hållna vårterminen 1889 af 
Viktor Rydberg.”  

Konst 1996, rent lexikalt: -”kulturyttring vars utförande kräver särskild 
kunskap och förmåga att bruka denna med personlig behärskning och 
individuell anpassning till situation och avsikt.”

Konst: -som rubrik på dess språk, med egen syntax-,vilket används vid 
formulering av en idé, åsikt eller ett meddelande, som användaren 
(konstnären), genom sin verksamhet (verket) kommunicerar,                     
- intellektuellt umgås - med omvärlden, i sitt existentiella behov av 
verklighetsförklaring.

Språkets konstruktion har drag av den aristoteliska redogörelsen för 
rörelse genom distinktionen “dynamis/energeia”: kraftförändring
(-blivande), där “blivandet”, förändringen, sker genom övergången från en  
form av vara, till en annan varaform: en bestämd form av vara.
Det existentiella förverkligandet ligger i verksamheten själv.
Kunskapen om språket som sådant, (den konstnärliga) disciplinen, är en 
passiv (“konsthantverklig”) syntaktisk kunskap, medan dess (konstens) 
sociala  funktion  tillkommer då användaren (konstnären / åskådaren /
konstitueraren) genom sin verksamhet, tillför kraften till förändring.
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Den sociala strukturen är verkligheten - förutsättningen för
verklighetsutforskandet - är den “dynamis” som betecknar “att vara 
formbar, att kunna motta nya bestämningar.”

(Att privatterapeutiska undrande uttryck, utan medveten riktning (som i 
sig kan vara nog så intressanta), ibland tolkas  som konst, får väl snarast 
tolkas som tolkarens brist på kunskap om det språk som är konstens och 
konstens funktions. Om denna terapi  skall här inte mera ordas; den hör 
hemma under rubriken psykologi.)

Kreativitet: - att kunna uppleva sig själv och omvärlden och att ha kraft 
och vilja till förändring och nyskapande.
Alla discipliner och former för uttryck som är medvetna och 
riktningsbärande är i någon mening kreativa.
Kreativiteten är det aktiva utforskandets och förklarandets scen.

Genom konstnärens verksamhet kan åskådaren skapa sig en 
föreställning om vad konstnären vill ge uttryck för.
Konstverket är en utsaga där konstnären, genom sin verksamhet, påstår 
något om tillståndet i tid och rum - det må sedan vara falskt eller sant.

Det finns dock ingen  garanti för att åskådaren “kan läsa” vad konstnären  
formulerar - verkets och verksamhetens avsikt och innehåll - eller 
överhuvudtaget uppfattar de meddelanden som konstnären avser 
framhålla eller vill förmedla genom sin verksamhet.

Detta kan ha sin grund i flera orsaker men förmodligen främst i 
konstnärens och/eller åskådarens (eller för den sakens skull bådas) brist 
på kunskap i konstens “språk”, och att de därför har ett indifferent 
förhållningssätt till detta, eller saknas det kanske helt enkelt vilja från 
någon av parterna (eller kanske av båda) till insikt i det medium som 
kallas konst.

Därför är det viktigt att under alla förhållanden betrakta den konstnärliga 
verksamheten - verket - (oavsett om upplevelsen av den/det blir vad 
konstnären avsett eller ej) som en bild av den struktur som den/det är en 
följd/del av.
Det intressanta med konstverket  är alltså egentligen vilken roll det spelar 
i sin egen struktur.
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Det intressanta med konstnären och åskådaren är de olika socio-
intellektuella roller de spelar inför/genom verket.

För samhället i största allmänhet är konsten - det som kallas konst -
konstverket - den konstnärliga verksamheten - och konstnären genom sin 
blotta existens intressanta  genom vilken roll  de spelar  (eller kan spela) i 
förlängningen - i samhällsstrukturen.       
Oavsett hur dessa och/eller andra faktorer förhåller sig till varandra finns 
de facto “konst”: samhällskroppen håller sig med det man kallar konst 
och det man kallar konstnär.

Frågar man folk i allmänhet och konstnärer i synnerhet vad konst är, - vad 
den konstnärliga verksamhetens avsikt är -, har man svårt att få frågan 
tydligt och klart besvarad.
Besvaras frågan däremot i ett byråkratiskt formulär, under frågan om 
yrke, titel, besvaras frågan med: Konstnär, och dennes verksamhet som: 
Konstnärlig verksamhet.

Det märkliga då det gäller konstnären är alltså, att även om han anser sig 
utöva ett yrke och en verksamhet som berättigar till en socialt acceptabel 
titulatur, så har konstnären ofta, - och samhället i allmänhet därigenom 
också som regel -  svårt att klart förklara yrkets/verksamhetens verkliga 
innehåll och dess premisser i klartext. 

Saken är väl den, att de konstnärligt verksamma är en yrkesgrupp som 
deltar “ i en process som leder till att en yrkesgrupp tillägnar sig de 
kännetecken och den kompetens som är utmärkande för en profession”, 
och “professionaliseringen leder ofta till att en yrkesgrupp erhåller 
legitimation.”
Det är värt att nämna att det vid denna rollsanktion finns  forskare som 
anser (Talcott Parsons), att det styrande i vår urbana värld inte är 
politiska, religiösa eller andra idévärden som hävdar sig, utan att det 
blivit “framväxten av ‘det professionella komplexet’, våra dagars 
expertgrupper,...som är det mest utmärkande för 1900-talets 
samhällshistoria”.

Orden profession och professor kommer av samma ord, profiteor. 
”öppet bekänna, offentligt uppge som sitt yrke”.
Professorn är “ en person vars skicklighet är uppenbar och som anses
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mera förtjänt av ämbetet än varje annan”. Det är den akademiska 
huvudläraren som bedriver vetenskaplig forskning och högre undervisning 
och ansvarar för examinationer.

Det går att föreställa sig en slags jämförelse mellan professorn och 
konstnären då det gäller titulaturen (och det skulle kunna gälla även för 
innehållet i verksamheten). Men, då professuren är ämnesangiven, klart 
definierbar inom vilket ämne professuren är given, gäller för konstnären 
ingen definition av ämnet för titulaturen.

Till den akademiska professorn kan man alltid ställa frågan “i vad”  han är 
professor (man saknar som regel både behov och kompetens att förhöra 
sig om tekniken han använder sig av då han utövar sitt professorsskap); 
till konstnären ställer, den såväl upplysta som oupplysta allmänheten, 
aldrig den verkligt viktiga frågan, den som konstituerar konstnären: - “i 
vad”- hans konstnärliga verksamhet består (men man anser sig både ha 
behov och kompetens att diskutera tekniken han använder vid utövandet) 
- trots att det är genom denna “kulturyttring vars utförande kräver 
särskild kunskap och förmåga att bruka denna med personlig behärskning 
och individuell anpassning till situation och avsikt”, som man i gemen ger 
konstnären hans roll i samhället.

Kanske är det så, att frågan har att göra med att “man”, dvs. samhället 
och dess stöttande representanter, vill tänka sig konsten som något 
slags allmänreligiöst fenomen i fast form som förutsäger ett eller annat 
värdefullt om hur det förhåller sig just nu och för/om framtiden, och att 
”man” därmed vill betrakta konstnären som profet i ordets bokstavliga 
mening.

Konstnären bör i så fall beteckna sig som sådan och ingenting annat - och 
verksamheten som: yrkesmässigt religiöst betingad profetism (med 
skattepliktig inkomst av produktion av värden och avdragsgilla 
omkostnader för utförande av siande i fast form).

Hur nu “samhället” än vill ha det då det gäller konstnären och den 
konstnärliga verksamheten, så råder det ingen tveksamhet då det gäller
andra yrkes- och verksamhetsbeteckningar. Gäller det t. ex. en snickares 
verksamhet, så vet snickaren vad som krävs av arbetet och av kunskap, 
för att han skall kunna titulera sig som snickare, och han intar sedan, med
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självklarhet, den plats i samhället som är snickarens: han vet, och 
samhället vet, vad som ryms i begreppet snickare - och den verksamhet 
som snickaren bedriver är klart definierbar.

Då det gäller konstnärens verksamhet, så vet uppenbarligen varken 
konstnären, och därigenom inte heller den samhälleliga strukturen, vad 
som explicit krävs, för att konstnären skall kunna titulera  sig  konstnär 
och för att därför med självklarhet kunna inta den plats i samhället som är 
konstnärens  och som bedrivs genom en klart definierad konstnärlig 
verksamhet.

Konstnären, och därför också samhället, vet inte riktigt varken vad konst 
“är”, eller vad konstens verkliga funktion och placering i samhället är.
Ett svar (även nu!) då konstnären skall förklara (eller rent av försvara) 
vad hans verksamhet går ut på: “Så jag målar, donna Bianca, ty det roar 
mig att måla så!” är också “En konstteori” (Fröding, 1893, och i “ Nytt och 
gammalt” 1897; C.J. L. Almquist tidigare i annan kontext “ty så roar mig 
att måla” i Ramido Marinesco, 7:e scenen, 1834)!
Ett annat svar är lusten att hjälpa människan att fylla det aristoteliska 
fruktade tomrummet, “horror vacui”, med “vackra ting” (vad det nu är?).

Konstens/konstnärens sociala roll, vad konstnären skall kunna och hur 
detta med konst “skall se ut”, eller fungera som (vid t.ex. uppfyllandet av 
“horror vacuum”), kan konstnären som regel inte göra reda för - varken 
privat till någon eller tydligen för sig själv - eller i mera allmänna ordalag 
för samhället. 
Ofta avfärdas frågan med att detta inte kan förklaras(!) genom något 
annat medium än genom just det som kallas konst(!): Hade konstnären 
kunnat förklara det i t.ex. skrivna meningar, hade han givetvis blivit 
(kallad) författare - hade det kunnat förklaras med snickeri, hade 
konstnären naturligtvis blivit (kallad) snickare istället.

Vad konst “är”, här-och just-nu, besvarar det akademiska konstvetandet 
med svar som i avgörande grad grundas på konsthistorisk tradition.
Härvid anses det lämpligt ur akademisk synvinkel, att tendenser till 
nydaningar med de därav följande ställningstagandena från akademisk 
sida  sker “någon annanstans”, så att de blir belagda där, och att man
alltså får hantera ställningstagandet till konstnärens verklighetsförklaring 
genom referenser (även om dessa ligger aldrig så nära i tiden, så dock
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”på distans” som gör dessa till “tidigare belagda”) - detta i stället för i ett 
nu-och-här-ställningstagande som nutidskonsten ofta uppställer som 
kriterium för relevansen i dess utsaga: alltså vid ett  direkt personligt 
ställningstagande på tid och plats som konstnären föreskriver för just det  
påståendet som  den konstnärliga verksamheten hanterar eller beskriver 
på den givna platsen och vid den givna tiden, - utan skyddsnät.

Individens stressade pliktuppfyllande, i nu-tiden, i det krävande linjära 
samhället, skapar  ofta  behov av underhållning-lindring, kopplad till s.k. 
“reella värden” i utbyte.
Konsten, i största allmänhet, har till stora delar fått sig en sådan socio-
terapeutisk funktion tilldelad, och har därför också fått en “samhällelig 
auktorisation”. Samhället binder i sin tur auktorisationen till ett 
“kvalitetsbegrepp”, inte till ett “konsten-i-sig” begrepp, utan  
huvudsakligast till ett “konsten-till-personlig-glädje-i-samhällets-tjänst” 
begrepp.
Inte sällan åberopas också från den rent samhälleliga sidan (troligen 
grundat på dess massmediala “ställföreträdande tyckare” med 
akademiska preferenser) historiska - konsthistoriska - referenser vid 
”kvalitetsauktoriserandet” av nutidskonsten, av nuet! av nu-synen! 
Nu-konsten uppfattas då inte som en just-nu-just-här-upplevelse utan, 
häpnadsväckande nog jämförs den, med en då-och-där-konstförlaga; med 
andra ord blir det ett i tid och rum avlägset och abstrakt socio/strukturellt 
nonsens som ligger till grund för sådana “kvalitets-begrepp” av 
nutidskonsten, där nu-tids-begreppet totalt saknas.

Dock - en annan slags nutidskonst finns, utan direkta förlagor och utan 
vedertagen kvalitetsstämpel - hur denna konst nu än “ser ut” - hur man 
än ser den - som är “verklighetsutforskande i nuet - redovisande i nuet 
och begreppsutvecklande” - och som kan ge konsten en reell funktion.

De flesta “konstnärer” väljer dock uppenbart efter hand det samhälleliga 
auktorisationsskälet, “med förlagorna”, möjligen på grund av en önskan 
att rädda åtminstone ett rudiment av samhällelighet och 
samhällstrygghet (eller möjligen på grund av att inte vilja annat).
Detta sker inte i den övertygande uppfattningen, att konsten “i alla fall” 
skall “verka”, att “konsten trots allt” är “bärare” av “möjligheten”, att
konstruktivt “påverka” som impulsgivare och som en vidareförande faktor 
i samhället; utan uppgivandet sker genom en petrifierande tanke- och
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handlingspassivitet, som styr ner “konstnären” till en enbart - mer eller 
mindre personligt-behaglig -, mikroplanssituation.

Den auktoriserande konstsituationen: Konstnären med en “socialt 
underhållande” attityd, accepterande den sociala placering som samhället 
(auktorisationen) ger honom. Detta kanske inte så mycket beroende på 
att samhället vill ha honom där över huvud taget - men framför allt för att 
konstnären själv inte kan se sin verksamhet som annat än avvaktande 
“vad åskådaren tycker”.
 
Konstnären  har, istället för att kunna vara en del av den riktningsgivande 
och positiva samhällsutvecklingen, blivit en del av det passivt “bugande 
underhållningsproletariatet”, och som genom detta  beteende gjort 
konsten, inte till vad den skulle kunna vara, utan har låtit den elimineras av 
auktorisationen, till en “så-där-lite-lagom-kittling”.                                                
                                                                                                                          
En mer målinriktad, mer klarsynt siktande, en mer bejakande  och 
konstruktiv, och därmed möjligen också, för det bestående, en farligare 
ställning, kan tydligen samhället inte tillåta att konsten intar.
Dyker en sådan konventionsutmanande form för konst ändå upp - och det 
gör det, trots allt, av och till - reagerar samhället och försöker korrigera 
konstnären och hans verksamhet med alla möjliga medel: personliga, 
ekonomiska, sociala och repressiva eller kanske t.o.m. med polisiära 
medel.
Denna reaktion visar inte bara på samhällets önskan om konstens 
böjande sig inför det bestående, utan den visar också tydligt på en punkt 
där samhället är medvetet om den potential som kan ligga i den verkliga 
konsten.

Det skulle alltså i konsten, eller genom konsten själv, finnas en möjlighet 
att forma en annan samhällets syn på konstens funktion och vad konsten 
egentligen är, eller skulle kunna accepteras vara.
Och då det visar sig att “...två faktorer är nödvändiga för att frambringa 
det slags kultur som utmärker de civiliserade folken. Det måste 
naturligtvis finnas konstnärlig skaparkraft, men det måste också finnas 
förmåga av medveten kritisk granskning och jämförelse”(Roger Fry, 
“Negerskulptur”, 1920).
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Konsten (den “oböjda”) har alltså, genom sin blotta men nödvändiga 
närvaro i ett friskt samhälle, en exceptionell rätt att själv välja mellan en 
styrande eller styrd tillvaro. Detsamma gäller, moraliskt sett, givetvis 
konstnären som dess utövare:
Att syssla med konst och att ha tillgång till konstens kommunikations-
mekanismer är en intellektuellt grannlaga verksamhet.

Väljer konsten/konstnären den sociala fördelen (?) det kan innebära att 
vara styrd av fiktiva, repressiva och “sociala kvalitetskrav” för 
“erhållandet af skärfven”, så får “konsten” också finna sig i en funktion 
som huvudsakligast är sociologiskt intressant i det borgerliga 
samhälleliga spelet, och kan då inte pretendera på att “kallas konst” - om 
vi med konst (“den oböjda”) förstår ett konstruktivt, i samhället 
arbetande begrepp för ett utvecklande av såväl människan, människans 
villkor som dess omgivning/samhället i nu-tiden, - den ständigt pågående.

För detta krävs rimligen en klar medvetenhet om konstens förutsättningar 
och ett, i varje fall någotsånär, formulerbart begrepp som säger vad konst  
är.

Utan att göra en alltför huvudstupa uppdelning av konstbegreppets 
premisser, måste det i varje fall stå helt klart från början, att innehållet i 
begreppet måste vara av en betydande dignitet, om dess utövare själv 
kan välja mellan två så drastiska förhållanden, - om de vill vara en del av 
samhällsspelet på mikroplanet, eller om de vill spela rollen av en högre 
dignitet på makroplanet  genom att ta ett intellektuellt ansvar för en del av 
tidsmedvetenheten i samhället och människorna i den progresiva, och                   
kanske då också i en, vid första ögonkastet, till synes osäkrare 
samhällsbild, som kanske också måste följa därav.                                                

Givetvis måste det då också bli en skillnad mellan vad man “kallar konst”, 
om det tillverkas för, eller befinner sig på, mikroplanet, eller om man ser 
konsten på makroplanet.
Kort sagt: - det som kallas “konst” på mikroplanet kan väl knappast vara 
vad man kallar konst på makronivå.
Och här kommer åskådaren in i bilden.

I verkligheten handlar det hela inte särskilt mycket om vad som kallas
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konst, utan fastmer om i vilket förhållande man ställer sig till det som 
åskådare.
Är åskådarens möjligheter förankrade i mikrovärlden (om det är av sociala 
eller intellektuella skäl är här likgiltigt), kan konstnären presentera ett 
aldrig så meningsfullt, tidsövergripande och konventionsbelysande 
konstverk: åskådarens mikrosyn stämplar konstverket av nödvändighet 
som oförståeligt, “dåligt” eller “olämpligt”, eller i varje fall olämpligt här, hos 
oss och nu. Detta helt enkelt för att åskådarens mikroinställning gör, att 
han saknar nödvändiga kunskaper och förutsättningar ( genom avsaknad 
av distans till konventioner och att i alltför hög grad vara 
konventionsbunden) för att kunna uppleva konstverket.

En konstruktiv upplevelse av konstverket avkräver åskådaren, förutom 
kunskap, en total öppenhet och ett personligt ställningstagande som, i 
konstupplevelsens förlängning, får konsekvenser för åskådarens uppfattning  
av hur världen i verkligheten är beskaffad.

En sådan upplevelse förutsätter att både konstnär och åskådare har sin 
konstupplevelse förankrad på makroplanet. Detta gör att en av 
samhällets - och konstens - angelägnaste pedagogiska uppgifter är att 
från mikroplanets samhälleligt och statiskt slutna värderingar föra över  
åskådaren/upplevaren/konstitueraren till konstens och verklighetens 
makroplan med dess konstruktiva, rörliga och öppna verklighets-
uppfattning: Att föra människan från det ängsligt osäkra, långsamma och 
upplevelsefattiga på mikronivån till makroplanets upplevelse-rikedom, 
spända vakenhet, och till ett förhållande där man i varje ögonblick är 
tvingad (och medger det) att ta personlig ställning till det brusande livets 
alla faktorer. Observans och konstruktiv skepsis blir här den vanliga 
vardagens medvetna följeslagare och ett bejakande av varje situations 
uppfordran till ett personligt ställningstagande.

Att ett sådant sakernas tillstånd skulle kunna uppstå på mikroplanet är 
bara en folkbildarnas och de politiska extremisternas utopi. På makro-                  
planet emellertid, men som regel först i historiens ljus, kan ett sådant 
resultat av konstens påverkan i samhällsstrukturen både märkas, 
accepteras och hedras (speciellt om det kan pudras med en smula 
nationalism och provinsialism).

Understundom fördunklas dock konstens vardagshimmel av samhälleliga
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avvärjningsangrepp (väl oftast grundade på rigiditet).
Men sådant har givetvis dels en grund i okunnighet i allmänhet, men  dels
också i huvudsak i avsaknaden av kunskap om de positiva och varandra 
berikande och uppbärande relationerna mellan konsten/livet - och 
samhällsstrukturen.

Konstverket kan alltså välja sin egen väg: på vilket plan det skall verka. 
Att konstnären givetvis arbetar med ett existentiellt självförverkligande är 
en sida av saken, men en annan och betydligt viktigare är, om 
konstnären väljer att arbeta på mikroplanets föga utvecklande, 
“auktorisations- och`formella´kvalitetsnivå”, eller om han/hon, med sina 
tillgångar till konstens kommunikationsmekanismer, väljer att verka som 
en styrande kraft på makroplanets obundenhet genom sin konstnärliga 
verksamhet - väl medveten om det intellektuellt grannlaga i ett sådant 
ställningstagande.

Sammanfattningsvis om konstens sociala funktion  sådan den ter sig enligt 
det förda resonemanget:
Den explicita konstnärliga handlingens medvetna verk på makroplanet 
konstituerar konstnären.

Verk i mikrovärlden kan kallas enbart för vad de i bästa fall är, nämligen 
konsthantverk, - och konstituerar konsthantverkaren.
Konsthantverk har sin funktion på samhällets mikroplan och verkar där 
genom konsthantverkare. Denna verksamhet kan bedömas enligt gängse 
“formella normer och kvalitetskriterier”.
Mikroplanets auktorisations- och formella kvalitetskriterier gäller endast 
på mikroplanet.

Konsten har sin funktion på det sociala makroplanet  där konstnären verkar.
På makroplanet är kvaliteten på konstverket/den konstnärliga 
verksamheten - kvaliteten på dess idé.
Kvaliteten på  konstverkets idé  är konstverkets egentliga kvalitet.

II.

 Detta slags inlevelse i verkets värld, i dess eget medium - när det gäller
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måleri  ytans uttryckta rörelse, mimik, åtbörd, ljus, rymd: detta tror jag är
måleriets estetiska “användningssätt”. Först när vi sett så kan vi tala om att 
vi sett ett konstverk, först sedan vi accepterat det “användningssättet”, den 
konventionen.
Har vi  inte sett det så har vi  heller inte sett något konstverk -.......
I sig självt är ingenting konst: man måste först kalla det ett konstverk, se 
det som ett konstverk.
Ulf Linde, “Spejare” 1960

Att samtala om vad konst är, eller om premisserna för ett konstverk, 
brukar som regel misslyckas, - man hamnar lätt i ett läge där “tyckandet” 
som sådant tar överhand.

Man talar med andra ord hellre om “tycke-och-smak”, eller menar man att 
det huvudsakligast kommer an på “känslan” att “avgöra” om något är 
konst eller inte; och så hänger man upp sitt “tyckande” på dåligt utredda, 
fiktiva kvalitetsnormer grundade på dunkla eller sociala skäl, som ofta är 
dikterade av kunskapslöshet då det gäller konstens “språk”; det man inte 
lärt sig: det förstår man ju ändå, -det förstår man genom att “tycka” ! 
Ofta kan människor med ett oklart förhållande till konsten få något vagt 
mystiskt, smått religiöst i tonen, då de skall förklara sin inställning i 
frågan.

Den som kommer ihåg sin filosofihistoria citerar gärna skeptikerna och 
försöker därigenom dra sig ur spelet t. ex.genom citat som:
“Dessutom råder oenighet även beträffande kriteriet, i det somliga mena 
att människan är kriteriet, andra sinnena, andra förnuftet och några den 
uppfattande föreställningen. Människan är oenig både med sig själv och 
andra, såsom framgår av skillnaderna mellan de olika lagarna och 
sederna. Sinnena äro bedrägliga och förnuftet kommer med motsägelser. 
Den uppfattande föreställningen bedömes av förnuftet och förnuftet 
reagerar på olika sätt. Det är alltså omöjligt att fatta kriteriet och därmed 
också sanningen.” (Pyrrhon).

Men skeptikerna var skeptiska också mot sin egen skepticism . Här ett 
svar till sådana “tyckare” och “kännare” av alla kategorier - främst 
“konstnärer”:
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“Först och främst måste vi noga undersöka vår egen kunskap, ty om vi
själva inte äro i stånd att förvärva kunskap om någonting, böra vi inte bry
oss om att undersöka någon annans meningar.” (Aristokles).

I “ Spejare” (1960)  ställer Ulf Linde frågan:
“Vilket är då det estetiska “användningssättet” av en bild? -Svarar man
på den frågan har man förmodligen sagt en hel del om vad konst “är” - 
det är alltså en mycket pretentiös fråga. Men väjer man sig för denna 
pretention riskerar man å andra sidan att sitta fast i konventioner som 
hotar att sterilisera konsten i dag.”
                                                                                           
Personligen anser jag att både frågan och  kommentaren tillsammans är 
viktiga, och att de ständigt bör hållas aktuella vid umgänget med konst. Inte 
minst bör de vara viktiga för konstnären.

Då Linde skall besvara frågan, använder han sig av ett foto från en 
travbana “för att något mildra den anspråksfulla effekten”(?) - bilden som 
sådan är ju “inte framsprungen ur några större konstnärliga ambitioner”.

“Bilden av travhästarna kan användas  (min kurs.) på många olika sätt.” 
Fotot kan t.ex. för hästägaren   avgöra en tvist om vem som vann. En 
veterinär  kan kanske se någon detalj han förbisett då det gäller hästars 
benleder under trav. En professionell vadhållare kan se fotot i tidningen 
och kanske se att en häst springer på ett defekt sätt och att han därför 
inte skall satsa på den i fortsättningen...”

“En bild av det här slaget kan användas till mycket. Så länge dess olika 
bruk går ut på att man skaffar sig informationer ur fotot, informationer om 
hur man skall förhålla sig i någon slags hästvärld - så länge blir fotot bara 
en infallspunkt, en passage som man så snabbt som möjligt vill igenom 
för att hamna i hästvärlden. Då är det hela tiden fråga om hästarna, om 
handlingar eller bedömanden i deras värld.”

“Men sett som estetiskt objekt upphör fotot att vara en passage. Då vill 
jag inte ut i någon hästvärld utan jag vill dröja mig kvar i bilden -så mycket 
går ändå att säga om det estetiska bruket. Min nya belägenhet blir tydlig 
när jag frågar vilken av hästarna som verkar springa fortast... (En del 
personer som sett bilden har visserligen sagt att hästarna måste springa
ungefär lika snabbt eftersom det sprätter sand om den bakre hästens
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hovar, “sanden sprätter så långt” etc. Men detta är den vulgäraste
realistiska attityden, den “naturalistiska”. Den leder prompt ut i 
hästvärlden igen. Möjligheten till konst uppmärksammas aldrig.)”

Linde frågar sig sedan vad  det är han erfarit, och vilket som varit objektet  
för hans uppmärksamhet och kommer fram till att...”Det är med andra ord 
ytformerna  som ger intryck av rörelse!”...”Det är alltså inför hästarna som 
mörka former på ytan  som jag upplever rörelse. Jag upplever ingen 
spegling av någon faktisk rörelse i en hästvärld - jag upplever en uttryckt 
rörelse i fotots plana värld av svart och vitt”...”Det är ett platt tecken för 
rörelse jag tyder. Jag ser “formens liv”; en värld som egentligen är orörlig 
tycks bli fylld av tempon, farter, tyngder, kastningar, fall, stiganden, 
pulsar, hårdheter, mjukheter, spänningar, uttänjningar...- allt tydningar 
jag gör av tecknet, bilden. Tydningar, möjliga genom att jag konfronterar 
tecknet med min erfarenhet - i mitt fall levs formens liv av mig själv.”
Så långt Ulf Linde om bildens “estetiska användningssätt”.

Här är alltså en av de rörelser fångad, som måste förefinnas då det gäller 
konst (måleriet): ytans uttryckta rörelse . En motsvarande rörelse måste 
naturligtvis också finnas då det gäller skulptur, givetvis med tillägg av en 
tredje dimension - djupet, volymen, rummet; och i andra konstnärliga 
uttrycksformer också i andra dimensioner.

Tänker vi oss nu att vi går på teater och ser antingen ett skådespel eller 
en balett, och att vi stillbildsfotograferar hela teaterstycket, så får vi ett 
(stort!) antal foton - som vi sedan kan applicera samma syn på, som på 
fotot från travbanan. Efter detta kan vi nästa gång vi går på teater 
verkligen “se” scenerna och skådespelarnas rörelser i det konstverk som 
vi kallar scenbilden.

Men just genom jämförelsen med teater, där skådespelarna agerar dels 
med sin egen person i verket, dels också med sin röst, plastik etc. - i en 
annans roll, har vi lättare att fånga andra former för rörelse  i konstverket.

Skådespelarna talar till oss - uttrycker sig på ett sådant sätt att 
åskådarna i salongen rycks med - etablerar en kontakt över scenrampen 
med publiken som i sin tur sänder tillbaka sin reaktion som skratt, tårar, 
applåder, etc. Där är spänning-rörelse i salongen, “i mellanrummet”, 
mellan skådespelare och åskådare.
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Samma kontakt, spänning, rörelse, dialog, måste finnas då det gäller all 
konstnärlig verksamhet, all konst: en avgörande del av konstupplevelsen är 
den ömsesidiga rörelsen mellan konstverk och åskådare (Och i viss mån är 
konstnären den förste åskådaren). Detta är  en del av konstens språk - .

När vi sedan kommer ut från teatern efter föreställningen, diskuterar och 
kommenterar vi vad vi sett och upplevt och vi har synpunkter på 
pjäsförfattarens åsikter och skådespelarnas sätt att tydliggöra dom. 
Kommentarerna från vår sida kan vara av teknisk art då det gäller 
scenbild, skådespelare och regissör, men framförallt är det väl det (t.v. 
teoretiska) samlade resultatet som vi diskuterar: framförandet av 
pjäsförfattarens åsikter, och hans åsikter i sig.

Frågan är: Har de gått fram? Hur har de gått fram? Hur/var har de träffat 
vårt konventionsregister? Är det en ny idé? Har jag själv en annan? Kan det 
tänkas att jag efter detta jag upplevt kan ändra mening? Denna rörelse inom 
mig - efter upplevelsen - kommer den i sin tur att förändra något för mig 
personligen? Kommer jag, efter denna upplevelse, att påverka andra? 
Kommer omgivningen/samhället att påverkas genom mig, av andra, av en 
opinion? Denna rörelse efter konfrontationen med pjäsen/konstverket, med 
andra ord: det som är resultatet av konstverket: det som konstverket 
åstadkommer i upplevelsens förlängning är viktigt - för att inte säga: det är 
den allra viktigaste rörelsen då det gäller all konst. Det är konstens funktion.

Det finns också andra “rörelser” som det i sammanhanget inte går att 
bortse ifrån: Den repellerande rörelse mellan konstnären och konstverket vid 
dess tillblivelse, som beskriver konstnärens självinsikt genom den  
konstnärliga verksamheten. 
“Rörelse” i den meningen att konstverket - den konstnärliga handlingen 
skapar sin egen fortsättning. Verket i sig är ett frågande påståenden där 
frågan som besvaras genom verket skapar en ny fråga, ett nytt verk, en 
ny fråga ...etc. ”Rörelsen” är viktig framförallt genom att den just genom 
sitt förlopp:-sitt fråga-som-får-svar, skapande nya frågor, nya svar, som 
ett förlopp - ett genom tiden löpande tillstånd, och - “genom” tiden - som 
bara har en riktning - det går inte att återvända till det förflutna. 
Denna “rörelse är alltså viktig därför att den med nödvändighet visar hän 
mot ett nytt ”verk”(efter ett tidigare) - som därför givetvis också måste se 
annorlunda ut - (eftersom det är en ny fråga i en ny tid med sitt nya svar) 
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- till ett nytt “verk” som måste se annorlunda ut etc...  
Denna rörelse omöjliggör re-produktion och visar hän mot den ständiga 
ny - produktionen.

Tillsammans med andra studier, främst i semiotiken och pragmatiken då 
det gäller klarläggande av de syntaktiska fenomenen i konstens språk, 
och vid förklaringar rörande konstens funktion , måste alltså hänsyn tas 
till ett antal troper, vändningar och rörelser:

* En repellerande rörelse i den konstnärliga handlingen/konstverket, vid
   konstnärens personliga självbesvarande genom sin verksamhet.
* Ytans uttryckta rörelse, - den illustrerade rörelsen i verket
* Rörelsen som uppstår mellan (i) verket och åskådaren, händelsen, rörelsen
   “i mellanrummet” vid konfrontationen mellan åskådarens konventioner
   och verket. (I viss mån kan denna rörelse, såväl som de övriga, ses som
   sammankopplade med varandra, eftersom konstnären i princip kan
   sägas vara den första åskådaren - och att ett verk inte är ett konstverk
   förrän det upplevs (göres) av åskådaren till konst).
* Rörelsen hos åskådaren, i förlängningen, efter konfrontationen med
   konstverket. Åskådarens tänkande och handlande - i förlängningen av
   själva upplevelsen - privat och i samhället. Resultatet av
   konfrontationen mellan åskådaren och verket i vidaste mening - de
   yttersta cirklarna i konstens påverkan i person- och samhällsstrukturen.
   Rörelsen hos/genom åskådaren som skapar en förändring i stort - vilket
   är konstens verkliga och egentliga (privat-sociala) funktion.
* Rörelse i den meningen att konstverket skall skapa sin egen fortsättning.
 
I sitt existentiella behov av verklighetsförklaring vänder sig den tänkande 
människan i sitt forskande bl. a. till konsten, som kanal för förmedling av 
information, där hon får svar genom konstverket. Genom verket/svaret, 
nya frågor/svar, ny fråga nytt svar...nya verk...ständigt forskande, ständigt 
nya svar/verk. En ständig rörelse, i en ständigt ny tid som därigenom 
måste ställa nya frågor vilka inte kan besvaras genom att reproducera 
tidigare svar, utan tvingar till nya svar/nya verk - som alltså härigenom 
skapar sin egen fortsättning.

Genom konsten - den konstnärliga verksamheten - aktualiseras 
verkligheter som dittills varit oupplysta. Analysen - verket - den 
konstnärliga handlingen - är redovisningen av denna forskning och , nota 
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bene, konstnärens förhållningssätt   till denna verklighet.
Konstnären vill dela detta sitt ställningstagande med åskådaren, 
diskutera det med honom och söka förmå åskådaren att också ta ställning  
vilket konstnären redan gjort genom verket.

Kärnan till konstupplevelsen och den konstnärliga verksamhetens 
operativbarhet ligger just i konstnärens förmåga att förmå åskådaren att 
vilja ta del av konstverkets repetitorium; det är denna vilja och den 
kunskap som krävs för detta deltagande, som i sin tur avkräver åskådaren  
legitimation  som  kvalificerad sådan.

Når inte konstnär och åskådare varandra är de antingen inte på samma 
nivå, eller är distributionsformen för utsagan inte den rätta i tid och rum 
och/eller utsagan måste omstruktureras.
Att bryta normer är inte detsamma som att misslyckas, däremot kan det 
vara nödvändigt för konstnären att ibland göra flera försök innan han 
finner den fungerande formen.

(Är åskådaren på mikronivå [och därför inte i egentlig mening är den 
tilltalade med det konstnärliga meddelandet] och mer är att betrakta som 
i underhållningsavdelningen, får konstnären - om han så anser - ägna sig 
åt ett mer pedagogiskt underhållande tilltal.)

Det (percipierbara) konstverket är vanligast en scenisk, visuell, auditiv, 
kinetisk helhet: - var, när eller hur verket än manifesterar sig: skapande 
ett just-nu, just-här-upplevande; och i förlängningen, dess verkan efter 
upplevelsen - efter upplevandets avkodifiering av konstens kod, av 
rummets kod.

Först då får konsten funktion, genom att åskådaren/upplevaren kan lägga en 
ny dimension  till sin syn på verkligheten.

III.

Då jag ..., skall betrakta de poetiska figurerna från deras teoretiska sida, 
ärnar jag ingalunda därvid bestrida, att de stå i känslans tjenst; icke heller
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att deras teoretiska arbete i första rummet sker i fantasiens tjenst; men
jag vill därjemte se till, om det icke äfven står i  förståndets, den logiska 
förmågans tjenst. Att så är förhållandet, blir redan mera sannolikt, om vi göra 
oss litet närmare reda för fanatasiens uppgift.
Emedan fantasiens särmärke är att vara produktiv, ej blott reproduktiv, 
emedan den är i stånd att skapa något nytt, ej varseblifvet och verkligt, har 
man länge förbisett den roll den spelar vid uppfattningen af det verkliga... 
Men enligt min tro kan fantasien, äfven när den  uppträder i eget ärende och 
skenbart skapar något overkligt, ytterst vara riktad på verkligheten. Den 
konstnärliga fantasien är det alltid. Den aflägsnar sig från verkligheten för att 
få öfverblick öfver den.
Hans Larsson, Poesins logik, 1899.

Studiet av konstens sociala funktion och dess rörelse i tiden, kan inte 
bedrivas oberoende av studiet av och kring de olika konstnärliga 
disciplinernas olika “språkliga” uttryck tillsammans med de uttryck som vi 
normalt “ kallar” “de språkliga”.
 
Då det gäller förklaringar som konstnären omger sig med före, under och 
efter det “fungerande” konstverket, så är de ytterst viktiga: de ingår i det 
komplexa verket som delar av det. 
Uttryckens tillsammantagna betydelse visar oss på det nödvändiga i det 
intellektuella “förståendet” av det komplexa konstverket, dess 
sammanhang bakåt: i då-tiden, konstnärens kommentar (genom verket) 
till det nutida i nu-tiden, och sitt riktande förslag framåt (genom verket). 
Det finns alltså ett absolut samband mellan de olika uttrycksdisciplinerna 
och det slutliga verket - och det är “språkligt”.

De, som sysslar med konstnärlig verksamhet i dess vidaste mening, eller 
de utanför konsttillblivelsen (konst-,litteratur-, teater-, musik,- etc.-
vetare, -historiker), har inte alltid (med vissa lysande undantag) sett en 
sammanbindande struktur i detta.

Det som hos ett konstverk främst intresserar konstnären är vad som är 
verkets sanningsvillkor - med andra ord i vilken situation ett konstverk 
har funktionen att vara sant.

 Man kan inte sätta likhetstecken  mellan ett “ konsthantverksmässigt” 
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formellt tekniskt “förträffligt”verk med dess sanningsvillkor i mikrovärlden,
som ju är dess förutsättningar - och det sanningsvillkor som gäller 
konstverket  sådant det konstitueras i makrovärlden. 
Det handlar ju i mikrovärlden om att det är de rådande konventionerna som 
dikterar villkoren och önskningarna om hur “konsten” skall te sig (för att inte 
säga bete sig) - vilket är avgörande tillsammans med de dikterande - av 
“curatorer”, åskådares, köpares, m.fl:s fiktiva värdebestämningar som ger 
“konsthantverket” dess fiktiva värde “som konst”!   
“Sanningsvillkoret” i mikrovärlden!

Man kan inte heller sätta likhetstecken mellan betydelsen hos ett 
konstverk i sig, i makrovärlden, och dess sanningsvillkor. Det är lätt att  
finna, att praktiskt taget alla konstverk har en bestämd betydelse, i ett 
bestämt läge, i en bestämd tid, i en bestämd situation med dess 
avgörande konventioner, medan det i ett annat läge, i en annan tid, i en 
annan situation, med andra konventioner saknar samma betydelse. Detta 
gäller även ett så intrikat och konsthistoriskt betydande och “modernt” 
objekt som Duchamps flasktorkare och den situation som den 
ursprungligen var en del av.

“I början av 1900-talet”, skriver Linde “ägnade sig Duchamp åt en serie 
sabotagehandlingar riktade mot den estetiska omedvetenhet han såg 
runt omkring sig. Tydligast framstod hans uppsåt i hans s.k.ready-mades. 
Ett ready-made  var ett redan existerande föremål - i princip av vad slag 
som helst - som upphöjdes till rangen av konstverk; “genom konstnärens 
enkla val”, sade Duchamp.
1914 hämtade han en ställning för flasktorkning från ett café och ställde 
ut den på en salong som skulptur. Det kunde naturligtvis uppfattas som 
en bisarr och fräck gest, som en drift med borgarna utan någon annan 
innebörd än den förolämpande. Men mot bakgrunden av en bankrutterad 
realistisk attityd kan Duchamps flasktorkare ses på ett meningsfullare 
sätt.”
 (Eftersom han hade [egen parentes]) “upplevt det omöjliga i att referera 
till något för att hävda riktigheten hos en form, fanns det i princip inga 
gränser för vad en konstnär kunde använda för att uttrycka sig. En 
flasktorkare var till och med att föredra framför de konventionella 
formerna; den var ärligare mot konstens egna betingelser eftersom den 
öppet erkände att den inte hade några direktkontakter med naturen....”
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“Från och med nu såg Duchamp verkets förhållande till betraktaren som
den enda intressanta estetiska relationen. Åskådaren gjorde en insats, 
det var denna som fick verket att övergå från att vara stum materia till att 
bli ett konstverk. Duchamp gick så långt att han menade att “Det är 
betraktarna  som gör tavlorna”! (Själv var han naturligvis den förste 
betraktaren.)”...Den betraktare Duchamp vände sig till var alltså en
kulturprodukt och inte någon naturprodukt...”

“En betraktare måste inför...ready-mades  till slut bli medveten om att han 
upplevde konst utifrån konventioner - utan konventioner ingen 
upplevelse.(Olika former av animalt välbefinnande möjligen, men inte 
konst-upplevelse.) Varken åskådarens smak eller verkens former var 
givna av naturen: den som stod inför en bild var inget blankt blad, ingen 
oskuld, ingen som supit in någon vishet om “det riktiga” genom 
navelsträngen. Betraktarens upplevelser var färgade av tusen konven-
tionella argument; så såg sanningen ut...”

“I Duchamps produktion efter 1914 ... har han demonstrerat sin 
förvissning att konstupplevelsen upprättar otaliga förbindelser mellan
verket och de funktioner som utgör en civiliserad människas liv - inte 
minst den funktion som språket, orden utgör. Han har ständigt fört en 
kompromisslös kamp mot tanken på konst som något naturgivet och 
animaliskt.”(Ulf Linde, Spejare 1960).
Åter till den konstnärliga verksamhetens sanningsvillkor- i dag:
Flasktorkaren utställd då i Paris, och i dag (i kopia) på Moderna Museet i 
Stockholm, skiljer sig inte avsevärt ifråga om sannings-villkoret mer än  
att det i Paris hade Duchamps hela attityd till vad som gällde då och där,  
medan det i Stockholm väl fungerar på samma sätt (sånär som på att 
flasktorkaren inte är någon vardagskonvention för en svensk), för den 
oinformerade åskådaren, men där det för Duchamps handling, verket-för-
att-bli-konst-funktionen saknas ett sammanhang i - tiden, i syftningen 
framåt, kort sagt: den saknar nu  (Duchamps - och sin egen -) aggressiva, 
tankeväckande framåtdrivande attityd, som den hade där och då. Från att 
ha varit ett konstverk där och då i sitt fungerande sammanhang, har det 
här och nu, för konstspråkskunnigt folk, blivit en enbart kulturhistorisk 
relik.

För att förstå sammanhanget och att klargöra upplevelsen av ett 
                        209.



                        209.

konstverk fordras en språklig kunskap, som alltså är lika viktig att ta 
hänsyn till inför upplevelsen, som den intellektuella - och emotionella
öppenheten - och inte minst - vilka möjligheter som föreligger att förstå 
och att formulera hur detta språkliga uttrycket påverkar upplevandet av 
konstverket.

Man kan uttrycka saken så, att konstverkets sanningsvillkor är den 
information konstverket på ett eller annat sätt ger oss om hur 
verkligheten är beskaffad i ett visst läge, i en viss tid, i en bestämd situation, 
dvs. konstverket i makrovärlden, (oavsett vilken betydelse det i övrigt kan 
tänkas ha) i nuet, - eller genom vilket det kan tänkas påverka framtiden. 
Det har en deskriptiv betydelse genom sin existens av det nu det är en del 
av. Endast så har ett konstverk en funktion - i nuet.

Konstnären på makroplanet är alltså endast i begränsad omfattning 
intresserad av det formella mikro-kvalitetskravet. Hans intresse ligger i 
långt högre grad i att studera konstupplevandets sanningskvalitet och 
strukturen i relation till det konstnärliga sanningsvillkoret.
Detta kan göras på olika sätt - men bara på makronivå. Det kan t.ex.göras 
komplext genom att tillverka och prova - redovisa- förevisa - en rad olika 
verk - (är den eller den versionen lämplig eller möjlig för att klargöra, -
verkningsfullt framföra, eller på annat sätt presentera meddelandet, 
åsikten, idén för en nu-infallsvinkel, till en förklaring av en just-nu-
verklighet som kräver just sin speciella förklaringsmodell, vilken kan 
tänkas uppstå genom verket). 
Sådant kan pågå under en längre tidsperiod, där verken i förlängningen 
ingår i ett sammanfattande helt.

Det kan också göras i form av ett enskilt verk som har lager på lager av 
bearbetade idéer, åsikter och resultat som komprimerats till en enhet.
Tidsavståndet vid redovisningarna/konstituerandet av konstverket, och 
av resultaten blir givetvis kortare eller längre beroende på vilken metod 
(av dessa två) man väljer. Detta skapar visserligen ett i sig inte 
ointressant fenomen, men här dock skilt från de andra.

En fråga inställer sig: hur förhåller sig det komplexa, flerfaldiga 
konstverkets sanningsvillkor till det enskilda, enkla, (enstaka), 
konstverkets sanningsvillkor?
Man kan mycket väl svara på frågan utan att ta ställning till innehållet och 
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de avsedda upplevelserna i de enskilda konstverken, om man ger en 
regel som säger: om p är ett konstverk, och q är ett annat konstverk, så
är p eller q sann i exakt den situation då ett av de två konstverken p eller 
q är sann....(möter sin konstituerande betraktare)...                                              

Man skulle givetvis kunna göra invändningen att begreppet “sanning” i 
den “konstnärliga upplevelsen” inte har med det konstnärliga uttrycket 
att göra: konstverkets existens är i sig sann, och kan alltså inom ramen
för dess egen begränsning värderas (i mikrovärlden alldeles säkert) 
oavsett den situation det tillverkats i/för.

En sådan invändning bygger på en sammanblandning (förutom av mikro- 
och makrovärlden) av två saker: sanningsvillkor och sanningsvärde. Ett 
konstverk har sanningsvärdena “sann” och “falsk” (aldrig konstnären - 
han bara finns) beroende på hur världen faktiskt ser ut - vilket i högsta 
grad är en fråga för konsten, såväl som för allt verklighetsförklarande.

Konstverket kan kallas konstverk endast om det har en funktion som bygger 
på påverkan och återverkan i sin förlängning genom åskådaren.
Dess påverkan bygger ju på “den konstruktiva kollisionen” mellan de 
rådande  konventionerna (åskådarens konventioner - konventionerna om 
konsten) och förklarandet, konstverket. Däremot går det knappast att 
förneka att det i vår kunskap om konsten innefattas kännedomen om 
vissa villkor för när de konstnärliga konventionerna är sanna eller falska - 
alltså oavsett vad som är fallet i verkligheten.
I sanningsvillkorets krav gäller därför också, i allra högsta grad, 
penetrerandet av de konstnärliga konventionerna.

Den framtida konstteorin måste kunna hantera även de aspekter av det 
konstnärliga uttryckets betydelse, som inte verkar att ha något direkt med 
sanningsvillkoret att göra. Den måste också kunna redogöra för vad/hur 
vi gör saker med/pågrund-av påverkan av den konstnärliga handlingen, 
dvs. hur vi använder det konstnärliga uttrycket “för att göra åtaganden, 
sluta fördrag,...,ålägga andra att utföra handlingar, utföra sociala riter 
etc.” (John Langshaw Austin om språkteori).

Hela komplexet är faktiskt, i verkligheten, oerhört  potent och alldeles för 
allvarligt - såväl för konstutövaren - (och definitivt för andra påverkare 
speciellt på makroplanet!), - som för den sociala sfär som både är 
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förutsättningen för verksamheten, och som verksamheten snabbast kan 
förändra - för att blint låta det ledas av passiva, outredda, kanske
repressiva, sociala konventioner som av ren okunnighet låter sig hämtas 
från samhällets mikro/”konst”-nivå.

(Låter man detta ske i rädsla för sitt eget överlevande under 
konventionerna sådana de är, eller i rädsla för en förändring som kräver 
något, som kanske aldrig blir helt klart formulerat - till en helt ny och 
kanske helt annan verklighetsbedömning, än den nu gängse - [i något 
slags själv-försvar] ?)

IV.

Översättningen av ett språk till ett annat går icke till så att man översätter 
varje  sats i det ena till en sats i det andra, utan det är endast 
satsbeståndsdelarna som översätts.
(Och ordboken översätter icke bara substantiv utan också verb, adjektiv och 
konjunktioner etc., och den behandlar dem alla lika.)
För att vi skall förstå de enkla tecknen (orden) måste deras betydelse 
förklaras för oss.
Men med satserna gör vi oss inte förstådda.
Det ligger i satsens väsen att den kan meddela oss en ny mening.
En sats måste meddela en ny mening med hjälp av gamla uttryck.
Satsen meddelar oss sakläget, alltså måste den på ett väsentligt sätt hänga 
samman med sakläget.
Och sammanhanget är just att den är dess logiska bild.
Satsen utsäger något endast i den mån den är en bild.
I satsen sätter man så att säga på försök ihop ett sakläge.
Man kan rent av säga:´denna sats framställer det och det sakläget´, i stället 
för att säga: ´denna sats har den och den meningen´.
Ett namn representerar ett ting, ett annat ett annat ting, och inbördes är de 
förknippade. Så föreställer det hela - som en levande bild - sakförhållandet.
Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, 1921.

Ursprunget till vad jag skrivit i det föregående var tanken på en 
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