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Ágrip 

Í þessari ritgerð geri ég grein fyrir samstarfi mínu með hópi myndlistarnema við Listaháskóla 

Íslands og sköpunarferli lokaverks þeirra við skólann. Verkefnið var þverfagleg tilraun sem 

beindist að því að skoða hlutverk mannfræðings á listrænum vettvangi. Í ritgerðinni er fjallað um 

þátttökulist og samvinnu listamanna, sem og óhefðbundnar og tilraunakenndar leiðir til að iðka 

mannfræði. Pólitískum sjónum er beint að hlutverki listarinnar í samfélaginu út frá kenningum 

Pierre Bourdieu, og sköpunarkrafturinn skoðaður út frá hugmyndum Maurice Merleau-Ponty um 

skynjunina. Kenningar Alfred Gell um tengsl fólks við listaverk eru skoðaðar, og hugmyndir 

Nicolas Bourriaud um þátttökulist gagnrýndar. Markmið mitt var að skoða hvað getur falist í því 

að fylgja eigin sannfæringu í samhengi við þær málamiðlanir sem óhjákvæmilega þarf að gera í 

samvinnu með öðrum. Rannsóknin leiðir í ljós að þrátt fyrir ætlanir okkar um að vinna út fyrir 

mörk greinanna höfðu staðamyndir af mannfræði og myndlist mikil áhrif á þróun samvinnunnar 

og listaverksins.  

 

Lykilhugtök: Listsköpun, fyrirbærafræði, þátttökulist, samvinna, samfélag. 
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Abstract 

The thesis explores a collaborative and participatory process of art making between myself and 

a group of visual art students at the Iceland Academy of the Arts in 2010. My aim was to 

examine the role of an anthropologist within an artistic field of study. My participation was 

based on alternative and experimental ways of doing ethnography where I considered my 

research as being a creative and artistic process. I focus on the creative force through a 

phenomenological lense, using Merleau-Ponty‘s theories of perception as a theoretical 

background. I also view the relationship between the art work and its makers and audience 

using Alfred Gell‘s theories of art works as social agents. The art work itself was based on the 

idea of a new society born out of the Icelandic economical turmoil of 2008. It represented a 

venue of participation between artists and audience. In the thesis I look at the role of art in 

society from a political perspective using Pierre Bourdieu‘s ideas of social distinction. I also 

discuss Nicolas Bourriaud‘s ideas of relational art in a critical manner. Can art really make a 

difference when it works within the institutionalized space of the art world? Despite our 

intentions of challenging traditional conceptions of our disciplines and working across borders, 

stereotypes of art and anthropology deeply affected our collaboration and the resulting art 

work.  

 

Key concepts: Creativity, phenomenology, relational art, participation, collaboration, society. 
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Formáli 

Rannsókn þessi er metin til 60 eininga af meistaraprófi í mannfræði við Félags- og 

mannvísindadeild Háskóla Íslands. Leiðbeinendur voru Sveinn Eggertsson, lektor við Háskóla 

Íslands og Tinna Grétarsdóttir, stundakennari við Háskóla Íslands. Þau eiga bæði þakkir skilið. 

Ég vil einnig þakka nemendum og starfsfólki Listaháskóla Íslands vorið 2010 kærlega fyrir 

mig, og þá sérstaklega hópnum sem er viðfangsefni þessarar ritgerðar fyrir að leyfa mér að 

taka þátt í gerð lokaverks þeirra við skólann.  

Á þeim fjórum árum sem rannsóknin hefur verið í vinnslu veittu margir mér innblástur. 

Í aðdraganda hennar áttu Öskruliðar og aðrir róttæklingar þátt í að þróa trú mína og traust á 

eigið innsæi. Sigurður Pálsson skáld opnaði fyrir skilningarvitin á ritlistarnámskeiði haustið 

2009 og samnemendur mínir í námskeiðinu vöktu áhuga minn á myndlist sem rannsóknar-

vettvangi. Vinkonur mínar úr mannfræðinni, þær Helga og Áa, voru góðir bandamenn meðan á 

vettvangsrannsókninni stóð, og á Helga sérstakar þakkir skilið fyrir mjög góðan yfirlestur og 

hvatningu. Ég vil þakka Nonna enn og aftur fyrir aðgang að sendibílnum Snata, en hann var 

ómetanlegt framlag til rannsóknarinnar. Ég vil líka þakka Nönnu fyrir yfirlesturinn. 

Þverfaglegur leshópur um fyrirbærafræði við Concordia háskóla í Montreal í Kanada 

hafði góð áhrif á verkefnið, og nemendur námskeiðsins Mannfræði lista við Háskóla Íslands fá 

þakkir fyrir góðar athugasemdir og uppbyggilega umræðu um verkefnið á haustönn 2012.  

Ég vil auk þess þakka vinkonu minni, fræði- og listakonunni Tatíönu Korovlevu fyrir að veita 

mér hvatningu og innblástur, og nemendum hennar við Concordia háskóla fyrir skemmtilegar 

umræður um verkefnið.  

Fjölskylda mín og tengdafjölskylda eiga þakkir skilið fyrir að hafa haft trú á mér  

í gegnum árin. Afi fær sérstaka þökk fyrir verklega hjálp í sköpunarferli listaverksins og 

Gunna systir mín fyrir að viðhalda tengslum mínum við samfélag myndlistar á Íslandi að 

vettvangsrannsókninni lokinni. Mamma veitti mér ómetanlegan stuðning, bæði fjárhagslegan 

og fræðilegan, í gegnum allt ferlið, og pabbi fær líka þakkir fyrir yfirlestur snemma í 

ritunarferlinu. Ég stend í þakkarskuld við báða foreldra mína fyrir að hafa vakið ástríðu mína á 

listneistanum og forvitni í garð fræðanna. 

Styrkár litli stóð sig vel þegar hann á fósturskeiði aftraði móður sinni frá fljótfærum 

vinnubrögðum, sem leiddi til þess að ritgerðin var mörg ár í meltingu og þroskaði mig í 

samræmi við það. Síðast en ekki síst vil ég þakka Gulla fyrir að hafa staðið með mér og elskað 

mig í gegnum allt þetta ruglingslega ferli. Þessi ritgerð er tileinkuð þeim tveimur.  
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Aðdragandi rannsóknar 

Í kjölfar efnahagshrunsins árið 2008 upplifði ég gífurlega líkamlega virkni sem 

endurspeglaðist í gjörðum mínum og athöfnum árin á eftir. Það var eins og innri veruleiki 

minn – hugsjónir mínar og sannfæring, sameinaðist ytri veruleikanum – samfélagslega sviðinu, 

sem ég hafði fram að hruni alltaf upplifað mig á skjön við. Ég var ekki ein um þessa 

tilfinningu. Fólk sem leit svo á að þenslutíminn fyrir hrun hefði verið óheilbrigður og 

óæskilegur upplifði í efnahagshruninu möguleika fyrir þróun í átt að sanngjarnara og 

mannúðlegra samfélagi. Á umbreytingartímum eftirhrunsáranna virtist sú bætta 

samfélagsmynd sem áður þótti útópísk innan seilingar. Hún varð að raunverulegum möguleika 

í hugum mun stærri hóps fólks en áður. Hrunið bauð upp á endursköpun. Það vakti 

sköpunarkraftinn í fólki, löngun og vilja til að skapa nýtt samfélag. Fólk vildi í auknum mæli 

taka málin í sínar hendur og upphóf gömul gildi sem mótvægi við þá einstaklings- og 

neysluhyggju sem hafði verið ríkjandi í samfélaginu fram að hruni. Þessi gömlu gildi fólu í sér 

samstöðu og samvinnu fólks, nýtni og sjálfbærni. Fólk spurði sig: „Hvað getum við gert, hér 

og nú?“ „Hverjir eru möguleikarnir, og hvernig ætlum við að vinna úr þeim?“ 

Sjálf varð ég virkari en áður og sótti í félagsskap pólitískra aktívista
1
. Um var að ræða 

óformlegan hóp fólks á mínum aldri. Við unnum saman að blaðaútgáfu og stóðum fyrir 

ýmsum uppákomum innan háskólans. Mörg úr hópnum voru nemendur í Háskóla Íslands, en 

meðal þeirra voru einnig listamenn og myndlistarnemi, sem og skapandi einstaklingar sem litu 

ekki á listnám sem forsendu fyrir listsköpun. Þó að ég hafi farið varlega í að skilgreina sjálfa 

mig út frá hugmyndafræði varð anarkismi á þessum tíma að einskonar aðferðafræði í lífi mínu. 

Mér fannst hann boða frelsi manneskjunnar til þess að vera hún sjálf til fulls, óháð 

yfirboðurum og samfélagsmótun. Ég hóf að fylgja eftir innri krafti mínum í öllu sem ég tók 

mér fyrir hendur, hætti að gera það sem mér hafði fundist ætlast til af mér og fór að lifa lífinu 

eftir eigin höfði. Treysta innsæinu.  

 Þetta nýja lífsviðhorf gerði það að verkum að ég breytti um stefnu í meistaranámi mínu 

í mannfræði. Haustið 2009 tók ég mér frí frá mannfræðikúrsum og lagði stund á ritlist við 

Íslensku- og menningardeild Háskóla Íslands. Þar virkjaði ég sköpunarkraftinn og kom til móts 

við listræna eiginleika mína. Í vinnusmiðjunni  Ljóð: lestur og skrift var lögð áhersla á að 

vinna með efnivið úr undirmeðvitundinni. Við lögðum stund á ósjálfráða skrift, þar sem 

                                                           
1
 Á íslensku hafa aktívistar stundum verið nefndir aðgerðarsinnar. Aktívistar sameinast um þá hugsjón að fólk sjái 

sjálft um að framkvæma þær breytingar sem það vill sjá í samfélaginu. Margir aktívistar aðhyllast anarkisma, sem 

felst öðru fremur í andstöðunni við hvers konar yfirvald. Aktívistarnir sem ég umgekkst byggðu starf sitt á 

anarkísku samræðukerfi sem leiðir til niðurstöðu sem allir meðlimir hópsins geta sætt sig við. 
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markmiðið var að skrifa umhugsunarlaust allt það sem fyrst kom upp í hugann, án nokkurrar 

ritskoðunar. Við vorum hvött til að skrifa niður drauma okkar um leið og við vöknuðum.  

Svo þegar við höfðum safnað temmilegum bunka af ósjálfráðum orðum mátti meðvitundin 

taka við, gagnrýnin hugsun. Þá var unnið úr þeim efnivið sem við höfðum safnað, það 

bitastæðasta nýtt og það þróað áfram. Þannig nýttist gagnrýnin hugsun til að vinna með 

innblásið efni, meðvitund vann með undirmeðvitund.  

Þó svo að viðfangsefni ritlistarnámskeiðanna hafi fyrst og fremst verið skapandi lestur, 

skrif og þýðingar, var allan tímann lögð áhersla á heildræna sýn á listir, hvort sem um var að 

ræða ritað mál, myndlist, tónlist eða leiklist. Þegar kom að því að upplifa hvers konar list var 

áherslan á skynjun ofar skilningi. Skynjun og bein upplifun af listinni var í fyrirrúmi. 

Skilningur var „bara bónus“ (orð kennara).  

Myndlist var sérstaklega til umræðu í ritlistinni þar sem nokkrir nemendanna voru 

myndlistarmenntaðir. Ég fann hvernig myndlistin, ritlistin og mannfræðin mynduðu jákvæða 

heild í sjálfri mér. Þessar ólíku greinar höfðu það sammerkt að bjóða upp á ýmsa möguleika til 

skapandi tilrauna og mig langaði að skoða þá möguleika nánar. Ég upplifði sem svo að 

mannfræðilegur bakgrunnur minn styrkti listræna möguleika mína. Samnemendur mínir í 

ritlistinni urðu fyrstu tengiliðir mínir í meistaraverkefninu, en vegna ábendingar frá einni 

þeirra lá leið mín í Listaháskólann í febrúar 2010 í leit að viðfangsefni fyrir meistararitgerð 

mína. 
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1 Inngangur 

Árin 2009 og 2010 opnuðust mér tveir nýir heimar. Þetta voru ólíkir heimar sem áttu engu að 

síður margt sameiginlegt. Í báðum tilfellum var um að ræða hóp fólks á mínum aldri.  

Annars vegar óformlegan hóp pólitískra aktívista og hins vegar hóp myndlistarnema við 

Listaháskóla Íslands. Hóparnir opnuðu fyrir mér tvo hugmyndaheima: Anarkismann og 

myndlistina. Ég upplifði frelsandi tilfinningar í báðum samhengjum. Mér fannst ég geta haft 

áhrif, bæði á líf mitt og annarra, jafnvel breytt heiminum. Með þessum hópum lærði ég að 

hugmyndir mínar um sjálfa mig gerðu mig ekki að því sem ég vildi vera. Það að hugsa um 

sjálfa mig sem róttækling eða sem listamann gerði mig ekki að róttæklingi eða listamanni, 

heldur athafnir mínar og framkvæmdir. Ég varð virkari en áður og hóf að gera tilraunir með 

sjálfa mig í listrænu og anarkísku samhengi. 

Rannsóknin sem hér liggur til grundvallar byggir á þátttöku minni í listsköpun með 

hópi útskriftarnema við myndlistardeild Listaháskóla Íslands vorið 2010. Í rúma þrjá mánuði 

vann ég með níu listnemum að sameiginlegu lokaverki þeirra við skólann. Ég tók þátt í 

hugmyndavinnu, efnissöfnun, uppsetningu og sýningu listaverks sem byggði á hugmyndum 

um afhelgun listarinnar, samvinnu listamanna og þátttöku almennings í listsköpun. Af þessu 

samstarfi lærði ég um myndlist og samvinnu, og upplifði í fyrsta sinn hvað getur falist í því að 

iðka mannfræði.  

 

1.1 Kynning á listaverki 

Níu vinir á lokaári við myndlistardeild Listaháskóla Íslands ákváðu að vinna lokaverk sitt við 

skólann í sameiningu. Þetta var óvenjuleg ákvörðun því hefð hefur verið fyrir því að 

myndlistarnemar sýni einstaklingsverk á útskriftarsýningu skólans á vori hverju. Í samræmi 

við orðræðuna í íslensku samfélagi á eftirhrunstímanum vildi þessi hópur „sameinast um að 

skoða samfélagið og búa til samfélag saman í stað þess að vinna hvert í sínu horni“.
2
  

Árin þrjú sem þau áttu að baki í Listaháskólanum höfðu einkennst af samveru og 

samræðu. Eitt af því mikilvægasta sem þau höfðu öðlast á námsferli sínum var vináttan sem 

hafði orðið til og þroskinn af því að vinna saman og læra hvert af öðru. Þessa samkennd og 

þetta þroskaferli vildu þau tjá í lokaverki sínu. Þau vildu vinna gegn því að væntingar og álag 

vegna útskriftarsýningarinnar hefðu slæm áhrif á kjarnann í listnámi þeirra. Þau vildu „losna 

                                                           
2
 Skjal hópsins: „Kynning á lokaverki“. 
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undan hátíðleika lokasýningarinnar og hugmyndinni um snillinginn sem gerir fullkomið 

lokaverk“
3
 og hafa áfram gaman saman á lokasýningunni. 

Ein grundvallarhugsjónanna að baki verkinu var því einskonar „afhelgun“. Afhelgun 

lokasýningarinnar og Listaháskólans, afhelgun hugmyndarinnar um listamanninn og 

listheiminn. Þau vildu vinna gegn upphafningu sinni sem einstaklingar, vinna listina á hennar 

eigin forsendum og leyfa samvinnunni að taka völdin. Tvær grundvallarnálganir þjónuðu 

þessu höfuðmarkmiði listaverksins. Annars vegar sú staðreynd að þau unnu saman í hóp, og 

hins vegar hugmyndir þeirra um þátttöku utanaðkomandi aðila í sköpunarferli verksins. 

Hópurinn vildi opna listina út fyrir ramma Listaháskólans og listheimsins. Markmiðið 

með listaverkinu var að skapa einskonar samfélag sem yrði vettvangur fyrir þátttöku fólks  

í listrænum viðburðum meðan á sýningunni stæði. Um var að ræða einskonar þorp sem hefði 

mismunandi stöðvar en myndaði þó eina heild, svæði þar sem mætti upplifa og uppgötva 

listina í sameiningu. Þar yrði meðal annars virk útvarpsstöð og veggur fyrir listasýningar 

utanaðkomandi listamanna. Verkið myndi halda áfram að mótast og verða til með þátttöku 

áhorfenda og annarra listamanna á meðan sýningin stæði yfir. Þannig myndi sköpunarferli 

listaverksins halda áfram eftir að það öðlaðist fast form inni á listasafninu.  

 

1.2 Þátttökulist 

Hugmyndin um vettvang fyrir þátttöku áhorfenda kom úr bók listgagnrýnandans Nicolas 

Bourriaud, Relational aesthetics (2002/1998). Viðfangsefni bókarinnar eru listaverk sem urðu 

áberandi í lok tuttugustu aldar og fela í sér rými eða svæði þar sem listamaðurinn hefur 

samskipti við áhorfendur og býður þeim að taka þátt í tilteknu viðfangsefni. Hugmyndin að 

baki þessum listaverkum er að má út mörkin milli listarinnar og lífsins með því að bjóða fólki 

að taka þátt í listinni. Listformið sem slíkt hefur á íslensku verið kallað venslalist eða 

þátttökulist (e. relational art).  

Bourriaud lítur svo á að meginhlutverk listaverka felist í því að vera uppspretta 

samræðna milli áhorfenda. Listaverk sem byggja á þátttöku áhorfenda taka þennan eiginleika 

skrefinu lengra því þau eru vettvangur fyrir listamenn og almenning til að mætast og eiga í 

samræðu sín á milli. Áherslan er á tengslin sem myndast í gegnum listina, en Bourriaud segir 

listræna iðkun alltaf fela í sér tengsl og að listin skapist í samfélagi listamanna hver við aðra, 

annað fólk og umhverfi sitt (2002: 21-24, 26, 85). Listamenn skapa ekki í einangrun, heldur 

                                                           
3
 Skjal hópsins: „Kynning á lokaverki“. 
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eru þeir alltaf í samhengi og samræðu við umhverfi sitt og hafa óhjákvæmilega orðið fyrir 

áhrifum af einhverju.  

Bourriaud bendir á hvernig gjörvöll tilvera okkar byggi í raun á tengslum. Jafnvel það 

sem virðist á yfirborðinu í föstu formi sé í raun aragrúi af sameindum og frumeindum í 

tímabundnu sambandi hver við aðra. Samtímalistaverk „teygja sig út fyrir efnislega formgerð 

sína“ að því leyti að þau fela í sér óteljandi möguleika til mismunandi tengsla, allt frá því að 

hugmyndin að þeim kviknar og eilíflega eftir það (2002: 19-22). „Þegar fagurfræðileg umræða 

þróast, þróast listaverkið áfram í gegnum hana“. Þannig má segja að í gegnum þessa ritgerð lifi 

listaverkið áfram. Ritgerðin er framlenging á listaverkinu, eða allavega því hvernig ég upplifði 

það. 

Bourriaud leggur ríka áherslu á pólitískt og samfélagslegt gildi þátttökulistaverka. 

Hann fjallar um þau í samhengi við samfélög listamanna á 20. öldinni, á borð við Dadaistana í 

Evrópu millistríðsáranna, og Situationistana
4
 á sjöunda áratugnum. Þessir hópar þróuðust í 

kringum hugmyndir um lifnaðarhætti og samfélög þar sem fólk kom saman og þróaði 

hugmyndir sínar í samræðu. Framúrstefnumyndlist í Evrópu á tuttugustu öld lagði upp úr því 

að skapa samfélagslegar lausnir og búa fólk undir veröld framtíðarinnar. Þátttökulistaverk 

tíunda áratugarins segir Bourriaud aftur á móti ekki fela í sér þessa hugmynd um útópíu eða 

ímynd af fullkominni framtíð, heldur þvert á móti sýna fram á mögulega veruleika í núinu. 

Þannig feli þessi listaverk í sér boðskap um hvernig bæta megi lifnaðarhætti okkar í heiminum. 

„Þátttökulistaverk eru þar með félagslegur tilraunavettvangur, verndað rými frá hefðbundnum 

hegðunarmynstrum“ (Bourriaud, 2002: 9, 11-13).   

 

1.3 Markmið rannsóknar  

Það er mikilvægt að tilgreina forsendur mínar fyrir rannsókn á listrænum vettvangi. Lesendum 

þarf að vera ljóst að á rannsóknarvettvanginum blandaðist ég sem rannsakandi mér sem 

listamanni, eða væntingum mínum um að geta verið listamaður. Hugmyndir mínar um sjálfa 

mig í samhengi við listina höfðu árum saman verið þrungnar lágu sjálfsmati en um leið 

óþægilegri tilfinningu um að ef ég sinnti ekki kalli listarinnar lifði ég ekki til fulls. Þrátt fyrir 

listræna iðkun í sviðslistum (leiklist og tónlist) og skriftum hafði ég ómótaða hugmynd um 

hverskonar listamaður ég væri. Ég hafði háleitar hugmyndir um listamenn og fannst ég ekki 

vera að gera næga list, nógu góða eða rétta til að geta talist raunverulegur eða sannur 

listamaður. Auk þess var ég nemandi í mannfræði en ekki listum.  

                                                           
4
 The Situationist International 
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Hið nýja anarkíska lífsviðhorf mitt, sem og áherslan í ritlistinni á upplifun, skynjun og 

undirmeðvitund gerði það að verkum að listrænt sjálfstraust mitt jókst og ég fór í auknum mæli 

að þora inn í heim listarinnar. Ég þurfti ekkert að vita eða skilja. Það nægði að vera manneskja 

með skynfæri til að mega upplifa og skapa list. Samtímamyndlistin var forvitnilegur 

rannsóknarvettvangur vegna áherslu hennar á þverfagleika, hugmyndafræði og tilrauna-

mennsku. Þáttttaka mín í verkefninu var þar með tilvistarleg tilraun á mörkum mannfræði og 

lista. Ég leit á rannsóknina sem tilraunavettvang fyrir sjálfa mig í nýju samhengi
5
. 

 Með því að ganga til liðs við hóp listamanna með skapandi samvinnu að leiðarljósi 

beindum við meðal annars sjónum að hugmyndinni um þátttöku. Ég var þátttakandi í 

listaverkinu þeirra, um leið og þau voru þátttakendur í rannsókninni minni. Á sama hátt og ég 

má segja að hópurinn hafi verið að gera tilraunir með sjálfa sig sem listamenn, með það að 

vera sönn sjálfum sér. Samvinnan var því tilraun sem gat af sér reynslu.  

Flestir þeirra áhorfenda sem upplifðu listaverk hópsins í Hafnarhúsi Listasafns 

Reykjavíkur gerðu það á opnunardegi útskriftarsýningarinnar. Það var fjölsóttur dagur á 

listasafninu og listaverkið naut sín mjög vel. Færri upplifðu það þegar leið á sýninguna og enn 

færri upplifðu það á meðan það var enn í mótun, áður en það varð að áþreifanlegum strúktúr 

inni á listasafni. Sjálf upplifði ég listaverkið á öllum stigum þess og var sú eina fyrir utan 

hópinn sjálfan sem kynntist því náið. Þar með má segja að ég, mannfræðingurinn, hafi verið 

eina raunverulega vitnið að listaverkinu. Ég var ekki hlutlaust vitni. Ég var þátttakandi í 

sköpunarferlinu og hafði mótandi áhrif á listaverkið. Ég hafði skoðanir, þó að ég hafi ekki 

alltaf látið þær í ljós, og þegar upp komu ólík sjónarmið innan hópsins tók ég sýnilega afstöðu. 

Hér er ætlunin að varpa ljósi á upplifun mína af því sem átti sér stað út frá þeim forsendum 

sem ég kom að verkefninu og þeim atburðum sem mótuðu sköpunarferlið. Ég greini ekki frá 

öllum þáttum sköpunarferlisins heldur einskorða mig við þá sem eru mikilvægastir með tilliti 

til rannsóknarinnar. Ég tala ekki máli allra í hópnum enda vafamál hvort slíkt hefði verið 

mögulegt. Ekki er ólíklegt að einhverjir hópmeðlima líti sköpunarferlið öðrum augum en ég. 

Markmið mitt með þessari ritgerð er að skoða hvað felst í því að fylgja eigin 

sannfæringu í samhengi við þær málamiðlanir sem óhjákvæmilega þarf að gera í samvinnu 

með öðrum. Það að leitast við að fylgja hjartanu getur verið flókið í samfélagi við aðrar 

manneskjur og innan samfélagslegra kerfa á borð við fræða- og listheiminn. Í ákveðnu 

samhengi getur það að fylgja eigin sannfæringu orðið pólitískt afl þar sem einstaklingurinn 

stendur upp gegn viðteknum venjum eða skoðunum í umhverfi sínu.  

                                                           
5
 Sjá hugleiðingar mínar um slíkt í BA ritgerð minni, Sjálfið í nýju samhengi, sjálfshjálparrit handa ringluðum 

ferðalöngum. 
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Í ritgerðinni lýsi ég ferli sem hafði mótandi og þroskandi áhrif á mig. Ætlun mín með 

rannsókninni er að dýpka skilning minn, og vonandi ykkar líka, á því hvað getur falist í því að 

umgangast listaverk, allt frá því að hugmyndin um það fæðist og þangað til það verður 

áþreifanlegt, og já – alveg þangað til það verður rifið niður, hent í ruslagám og verður aftur að 

hugmynd, eða minningu. Og þar sem að listin er bara einn liður í lífinu þá má vonandi læra 

eitthvað af þessu um lífið sjálft. Allavega hef ég gert það. 

 

1.4 Uppbygging ritgerðar 

Rannsóknin byggir á þeirri heimspekilegu stefnu sem kölluð hefur verið fyrirbærafræði,  

en hún hefur haft mikil áhrif á þá fræði- og menningarlegu stefnu sem kennd hefur verið við 

póstmódernisma. Eins og við á um allar fræðilegar nálganir og stefnur verða þær ekki 

afmarkaðar eða skýrðar til fulls, en í næsta kafla mun ég þó gera stutta grein fyrir þessum 

stefnum og því hvernig þær hafa mótað hugsunarhátt minn. Þar fjalla ég einnig um óljós mörk 

fræða og lista og möguleika mannfræðinga til að leggja stund á listræna og skapandi 

fræðimennsku. Í sama kafla kynni ég Alfred Gell (1945-1997) en hann hafði veigamikil áhrif á 

mannfræði lista í lok tuttugustu aldar. Gerð verður grein fyrir helstu kenningum hans sem svo 

munu spinnast inn í fræðilega umfjöllun ritgerðarinnar. 

Í ritgerðinni fjalla ég um list út frá tveimur sjónarhornum. Annars vegar út frá þeirri 

skynrænu nálgun sem ég viðhafði meðan á vettvangsrannsókn minni með listhópnum stóð.  

Um er að ræða tilraunakennda og listræna nálgun þar sem ég gekkst við sköpunarkraftinum  

og fylgdi honum eftir. Hins vegar er um að ræða fræðilega nálgun þar sem ég leitast við að 

skoða reynslu mína út frá félagsvísindalegum kenningum og koma þannig á hana ákveðnum 

böndum með því að færa hana í form skilnings og þekkingar. Fyrri nálgunin beinist að skynjun 

og upplifun og snýr aðallega að aðferðafræði minni á rannsóknarvettvanginum. Sú seinni snýr 

fremur að reynslu og þekkingu, þar sem eftirá sjónarhornið er notað til að meta og rýna í það 

sem átti sér stað.  

Tveir franskir kenningasmiðir standa fyrir sitt hvora rannsóknarnálgunina, Maurice 

Merleau-Ponty (1908-1961) fyrir þá skynrænu og Pierre Bourdieu (1930-2002) fyrir þá 

félagslegu. Báðir höfundar störfuðu eftir heimspekilegum aðferðum þó svo að Bourdieu hafi 

einnig starfað eftir félagsfræðilegum og mannfræðilegum aðferðum. Þeir eru í miklum metum 

innan mannfræðinnar, en þó svo að fræðilegar nálganir þeirra þeirra séu um margt ólíkar og 

byggi á ólíkum grunni eiga þeir það sammerkt að hafa verið róttækir í nálgunum sínum. Báðir 

voru áberandi í frönsku þjóðfélagi á tuttugustu öld og lögðu upp úr því að hafa bein og 
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breytandi áhrif á samfélagið með kenningum sínum. Auk þess fjölluðu báðir um listina, þó svo 

að það væri á mjög ólíkum forsendum. Merleau-Ponty fjallaði um sköpunina sjálfa og tengsl 

hennar við skynjunina en Bourdieu fjallaði um listina í félagslegu samhengi út frá hugmyndum 

um valdatengsl. Í ritgerðinni spila ég þessum kenningum saman út frá reynslu minni og 

upplifun af samvinnunni með listnemunum sem og rótgrónari afstöðu minni gagnvart listum. 

Í þriðja kafla fjalla ég um aðkomu mína að verkefninu og þá aðferðafræði sem ég beitti 

á vettvanginum. Þar geri ég einnig grein fyrir hugmyndunum sem lágu að baki samvinnu 

hópsins og þeim þráðum þeirra sem ég deildi með þeim við rannsókn mína. Ég notast við 

kenningar Merleau-Ponty um skynjunina til að varpa skýrara ljósi á þessar nálganir. Í fjórða 

kafla tek ég fyrir upphaf sköpunarferlis listaverksins; hugmyndavinnu og efnissöfnun, og í 

þeim fimmta uppsetningu verksins í Hafnarhúsi Listasafns Reykjavíkur. Í þessum köflum er 

aðferðafræðileg umfjöllun í fyrirrúmi. Ég skoða aðferðafræði mína gagnrýnum augum og velti 

fyrir mér hlutverki mannfræðingsins þar sem hann stendur miðja vegu milli áhorfs og þátttöku. 

Upp að hvaða marki getur hann orðið viðurkenndur þátttakandi í því samfélagi sem hann 

rannsakar?  

 Í síðari hluta ritgerðarinnar færist áherslan frá sjálfri mér sem rannsakanda yfir á þróun 

samstarfsins og listaverksins eftir að það tók á sig áþreifanlega mynd og varð hluti af sýningu 

á opinberu listasafni. Hér beini ég sjónum að því hvernig verkið tók stakkaskiptum frá 

upprunalegu hugsjónunum að baki því og varpa ljósi á átök innan hópsins í kjölfar þess að 

mikilvægi samvinnunar féll í skuggann af mikilvægi listaverksins sem sýningargrips. Þessi 

hluti ber með sér listgagnrýni þar sem litið er á sköpunarferli listaverksins gagnrýnum augum 

og afstaða tekin.        

Í sjötta kafla fjalla ég um hlutverk og stöðu áhorfenda gagnvart listaverkinu sem og 

ólík sjónarmið innan hópsins á hlutverk listaverksins og þeirra sjálfra í sýningarrýminu.  

Þessi umræða fléttast saman við hugleiðingar um hlutverk listarinnar í samfélaginu og í lífum 

fólks út frá kenningum Pierre Bourdieu. Í lok kaflans fjalla ég nánar um hugleiðingar  

Nicolas Bourriaud um hlutverk og áhrifamátt þátttökulistaverka. Í sjöunda kafla tek ég 

sérstaklega fyrir ákveðna atburðarás sem átti sér stað undir lok sýningarinnar, en þá urðu ólík 

sjónarmið hópmeðlima sýnileg áhorfendum sýningarinnar. Hér fjalla ég einnig stuttlega um 

endalok listaverksins. Áttundi kafli er gagnrýnin umræða um þróun verksins í samhengi við 

samfélagslegan veruleika listamanna, meðal annars út frá stofnanagagnrýni (e. institutional 

critique). Í niðurlagi færi ég áhersluna aftur yfir á sjálfa mig og hnýti saman lausa enda. 
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1.5 Nafnanotkun  

Hefð er fyrir því að mannfræðingar notist við dulnefni í rannsóknum sínum til að virða einkalíf 

fólksins sem kemur við sögu. Í mínu tilfelli er viðfangsefnið listaverk sem var opinberað á 

stórri listasýningu fyrir almenning. Nokkrir þátttakenda rannsóknarinnar létu í ljós að þeir 

vildu láta nafna sinna getið auk þess sem þeir lesenda sem ekki þekkja til listnemanna nú þegar 

gætu komist að því um hverja er að ræða án mikils umstangs. Ég ákvað samt sem áður eftir 

mikla umhugsun að takmarka nafnanotkun í textanum. Ég fjalla á almennan hátt um hópinn án 

þess að tiltaka einstaklinga sérstaklega. Mér finnst þetta viðeigandi þar sem sama nálgun var 

við líði framan af sköpunarferli listaverksins þar sem hópurinn vildi síður upphefja 

einstaklingana innan hópsins fyrir tiltekin atriði. Þetta er ennfremur mikilvægt vegna þess að 

það sem hér fer á eftir er mín eigin sýn og túlkun á samvinnunni og sköpunarferlinu. Mér 

fannst óþarfi að tilgreina sérstaklega hvaða einstaklingar áttu í hlut í ákveðnum aðstæðum sem 

höfðu sérstaklega mikil áhrif á mig og framgang rannsóknarinnar. 

Nöfn hópmeðlima koma aftur á móti fram í tengslum við BA ritgerðir þeirra sem þau 

höfðu skrifað haustið áður en leiðir okkar lágu saman. Við lestur þeirra lærði ég ýmislegt um 

myndlist auk þess sem ég kynntist með því móti persónulegum nálgunum þeirra í listsköpun 

og fékk skýrari mynd af hverjum einstaklingi fyrir sig. Ég lærði margt af ritgerðum þeirra sem 

nýttist mér í rannsókninni þó svo að ég tiltaki það ekki alltaf sérstaklega í ritgerðinni. Í örfáum 

tilfellum vitna ég í ritgerðir þeirra. Í þessum undantekningartilfellum þar sem nöfn 

einstaklinganna koma fram í textanum notast ég við fornöfn viðkomandi eða þau nöfn sem við 

notuðum um hvert annað meðan á rannsókninni stóð. Full nöfn þeirra koma fram í 

heimildaskrá aftast en ég ákvað að nefna þar allar ritgerðirnar, óháð því hvort vitnað hafi verið 

í þær textanum eða ekki. Einstaklingar eru hvergi nefndir í viðkvæmu samhengi. 

 

1.6 Persónufornöfn 

Listhópurinn samanstóð af níu ólíkum einstaklingum á aldrinum 22-29 ára, sjö konum og 

tveimur körlum. Í ritgerðinni má finna meiri áherslu á kvenkyns persónufornöfn, jafnvel þar 

sem ég hefði komist upp með að nota „hlutlaus“ persónufornöfn á borð við „hann“ 

(einstaklingurinn, aðilinn). Þetta á við tilvik þar sem ég fjalla um hluta hópsins og 

einstaklingurinn eða þeir einstaklingar sem um ræðir eru kvenkyns. Í ljósi þess fjölda kvenna 

miðað við karla sem áttu aðild að sköpunarferlinu valdi ég að nota lýsandi persónufornöfn og 

kyngera þar með einstaklinga í þessum samhengjum til að eiga síður á hættu að tengja 
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hlutlausa aðila við ákveðnar afstöður eða skoðanir. Í sumum tilfellum hafði þetta áhrif á 

málfræði en þá er um meðvitaða ákvörðun að ræða. 

 Önnur persónufornöfn sem rétt er að gera grein fyrir koma fram í samhengi við það 

hverjum listaverkið tilheyrði. Hvað það varðar tala ég ýmist um þeirra eða okkar. Það er engin 

sérstök regla fyrir því hvernig ég nota þessi persónufornöfn. Meðan á sköpunarferlinu stóð 

upplifði ég sem svo að ég ætti svolítið tilkall til listaverksins, og á tímabili fannst mér það vera 

listaverkið okkar. Sumir aðilar innan hópsins litu það sjálfsögðum augum að verkið væri mitt 

líka en ekki bara þeirra, en það er þó nokkuð ljóst að aðkoma mín að verkinu var önnur en 

þeirra. Ég ákvað að viðhalda þessari nálgun á verkið okkar hér og þar til að beina sjónum að 

því hvernig ég nálgaðist listaverkið meðan á rannsókninni stóð. 

 

1.7 Myndmál 

Í ritgerð sem fjallar um myndlist væri ef til vill rökrétt að notast við mikið af myndum. Hér hef 

ég þó valið að stilla myndmáli verulega í hóf. Hvað ljósmyndir af listaverkinu sjálfu varðar 

valdi ég að birta ekki mynd af því fyrr en í síðari hluta ritgerðarinnar. Það er vegna þess að ég 

fjalla um listaverkið sem annað og meira en þann strúktúr sem var byggður á safni fyrir 

tiltekna sýningu. Ég fjalla fremur um listina sem samvinnu tiltekins hóps listamanna. 

Mestallann tímann sem samvinnan fór fram vissum við ekki hvernig listaverkið myndi líta út á 

sýningunni. Ég fjalla um listaverkið á gagnrýninn hátt og vildi ekki gera strúktúrnum hærra 

undir höfði en svo að sýna lesendum hvernig hann leit út um það leyti sem við vissum það 

sjálf. 
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2 Kenningar og fræðasvið 

2.1 Fyrirbærafræði og eigindlegar rannsóknir 

Fyrirbærafræði er ein af ráðandi stefnum í heimspeki 20. aldar (Zahavi, 2008: 7). Hún kom 

upp á sjónarsviðið um aldamótin 1900 sem mótvægi við ríkjandi heimspeki- og fræðahefð sem 

kennd hefur verið við pósitívisma. Pósitívísk nálgun felur í sér trú á eðli hlutanna og að algild 

lögmál liggi að baki tilverunni og stjórni henni. Henni fylgir oft tvíhyggja þar sem litið er svo 

á að hlutirnir séu annað hvort á þennan veginn eða hinn, og lítið svigrúm er fyrir þá óræðni og 

þau óljósu mörk sem fyrirbærafræðin gengst við að einkenni tilveru okkar. Félags- og 

mannfræðingar sem notast við pósitívíska nálgun „leita að orsökum og staðreyndum úr 

samhengi við beinan veruleika einstaklinga“ (Taylor og Bogdan, 1998: 3). 

Fyrirbærafræðingar hafna þessari nálgun. Þeir leggja upp úr því að lýsa fyrirbærunum í 

tilveru okkar eins og þau birtast okkur (Zahavai, 2008: 13) og hafna því að til sé svið 

merkingar og sannleika í einhverskonar handanheimi. Markmið fyrirbærafræðinnar er ekki að 

renna undir veruleikann fræðilegum stoðum sem á einhvern hátt færa rök fyrir honum, heldur 

gengst hún við því óræða og óskiljanlega og sækist eftir að varpa skýrara ljósi á mannlega 

tilveru með öllum hennar flækjum. Hvað þetta varðar samræmist hún þeirri menningarlegu 

afstöðu sem kölluð hefur verið póstmódernismi, en þar er um að ræða breytta sýn í listum og 

fræðum sem varð til með sjálfsrýni lista- og fræðimanna undir lok 20. aldar.  

Fyrirbærafræðin skoðar samband okkar við heiminn en samkvæmt henni er hvorugt 

hægt að skilja nema í samhengi við hvort annað. Við erum tengd heiminum órjúfanlegum 

böndum og „það er í gegnum samband okkar við heiminn sem öll merking verður til“ (Zahavi, 

2008: 40). Manneskjan er háð umhverfi sínu og öðru fólki um allt, hún er alltaf í ákveðnu 

samhengi og þar af leiðandi er ekki hægt að öðlast þekkingu um manneskjuna úr tengslum við 

heiminn. Í þessu samhengi kynnti fyrirbærafræðingurinn Martin Heidegger hugtakið vera í 

heiminum (e. being-in-the-world) sem er grundvöllur fyrirbærafræðinnar í dag. 

Fyrirbærafræðin gengur sem sagt út frá mannlegri tilvist sem gefinni og skoðar manneskjuna 

og samband hennar við heiminn út frá skynjun, upplifun og beinni reynslu af heiminum 

(Zahavi, 2008: 41-42). Fyrirbærafræðingurinn Merleau-Ponty sem kemur sérstaklega við sögu 

í ritgerðinni beindi sjónum sínum aðallega að skynjuninni eins og nánar verður fjallað um 

síðar. 

Fyrirbærafræðileg heimspeki er ein grunnstoða eigindlegrar aðferðafræði. Til slíkra 

aðferða teljast etnógrafískar þátttökuathuganir og vettvangsrannsóknir mannfræðinnar, en þær 
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byggja öðru fremur á samveru og óformlegum samskiptum rannsakanda við hóp fólks. 

Þekkingin hlýst þar með af persónulegri upplifun rannsakandans og skynjun hans af 

veruleikanum, fremur en tölfræði og öðrum megindlegum nálgunum.
6
 Markmiðið er „að skilja 

félagsleg fyrirbæri frá sjónarhorni gerandans og rannsaka hvernig heimurinn er upplifaður“ 

(Taylor og Bogdan, 1998: 3). Mannfræðin er nátengd fyrirbærafræðinni að því leyti að 

viðfangsefni hennar er mannleg tilvera í félags- og menningarlegu samhengi, það hvernig fólk 

skilgreinir og skapar veruleika sinn (Taylor og Bogdan, 1998: 10-11). Manneskjan er skoðuð 

sem vera í heiminum sem ljær umhverfi sínu og sjálfri sér merkingu. Áherslan er á lifaðan 

samveruleika fólks, samband þess við hvert annað og umhverfi sitt. Sumir mannfræðingar hafa 

lagt meiri áherslu á fyrirbærafræðina en aðrir, og undirstrikað að markmið þeirra sé ekki að 

skilja tiltekna menningu á vitsmunalegan hátt, heldur leggja fremur áherslu á að lýsa upplifun 

og skynjun fólks af veruleika sínum (Jackson, 1996: 8, 10, 16). 

 

2.2 Mannfræði um listir eða listræn mannfræði? 

Mannfræðilega nálgun á listir má skoða út frá tveimur sjónarhornum (sjá Grimshaw, Owen og 

Ravetz, 2010: 160). Annars vegar er um að ræða hefðbundnari mannfræðilegar rannsóknir þar 

sem listin er tekin fyrir sem rannsóknarviðfangsefni og skoðuð út frá mannfræðilegum 

kenningum. Þá er yfirleitt um að ræða list í samfélögum í sveitum Afríku og víðar utan 

vesturlanda og listaverkin skoðuð með tilliti til hlutverks þeirra innan viðkomandi samfélags. 

Minna hefur verið um rannsóknir á vestrænni samtímamyndlist þó að dæmi séu um 

vettvangsrannsóknir meðal samtímalistamanna (sjá t.d. Winegar, 2006).  

Tilraunakenndari leið til að nálgast listir út frá mannfræði byggir á listrænni 

aðferðafræði þar sem mannfræðingurinn vinnur á mörkum fræða og lista. Þetta er nýstárleg 

fræðimennska sem byggir á póstmódernískum hugmyndum um flæði og óræð mörk milli sviða 

(sjá t.d. Clifford og Marcus, 1986). Hér á eftir verður gerð grein fyrir möguleikum í slíkri 

tilraunamennsku, en þar á eftir verða kynntar kenningar Alfred Gell sem fljótt á litið eru dæmi 

um hefðbundna mannfræði. Þegar betur er að gáð má þó sjá að skilin milli þess hefðbundna og 

þess nýstárlega eru ekki alltaf jafnskýr og virðist við fyrstu sýn. 

 

                                                           
6
 Megindlegar rannsóknaraðferðir eru líka notaðar í mannfræðinni, en eigindlegar rannsóknaraðferðir, nánar 

tiltekið „etnógrafíur“ eru höfuðeinkenni hennar. 



21 

 

2.2.1 Milli mannfræði og lista  

Saga mannfræðinnar einkennist af baráttu mannfræðinga fyrir því að teljast marktækir 

vísindamenn. Staða greinarinnar hefur verið umdeild hvað þetta varðar vegna áherslu hennar á 

eigindlegar rannsóknaraðferðir. Mannfræðileg rannsókn er skapandi ferli byggt á innsæi  

og markmið mannfræðinga er að öðlast þekkingu eða skilning á mannlegri tilveru eða 

tiltekinni birtingarmynd hennar, nokkuð sem erfitt er að mæla eða reikna út á vísindalegan 

hátt. Niðurstöður mannfræðingsins byggja á sjónarhorni hans og túlkun, og því er ekki að 

undra að staða mannfræðinnar hafi verið umdeild.  

Frá því á síðari hluta 20. aldar hafa bæði myndlist og mannfræði gengið í gegnum 

mikla sjálfsrýni. Endurskoðun á stöðu og hlutverki beggja greina hefur átt sér stað og mörk 

verið þanin út og reynt að brjóta þau niður. Frá og með í kringum 1960 eru listaverk í auknum 

mæli háð hugmyndafræði og skýringu listamanna. Listin er samtvinnuð heimspeki og fræðum 

vegna þess að skilgreining á list er bundin listasögulegu og félagslegu samhengi (sjá Gell, 

1996). Ennfremur er nú gerð aukin krafa til myndlistarfólks um að hafa háskólagráðu og þar 

með fræði- og sögulega þekkingu á sínu sviði. Aukin tenging við fræðimennsku er áberandi og 

nýta sumir listamenn sköpun sína í rannsóknarskyni. Dæmi eru um listamenn sem gera 

tilraunir með eigindlegar rannsóknir og vinna þar með á mörkum mannfræði og lista 

(Schneider og Wright, 2010: 12, 50, 160, Bourriaud, 2002: 15).  

Sjálfsrýni mannfræðinnar hefur haft í för með sér aukna sátt við listræna eiginleika 

greinarinnar og meðvitund um óljós mörk milli mannfræði og lista (Clifford og Marcus, 1986: 

4). „Í sumum tilfellum er munurinn á mannfræði og listum frekar fólginn í lokaafurðinni 

heldur en í áformum eða framkvæmd“ (Schneider og Wright, 2006: 2). Þessi þróun hefur haft í 

för með sér aukna möguleika á samstarfi mannfræðinga og annarra fræðimanna með 

listamönnum.  

Tilraunir stuðla að þróun bæði mannfræði og myndlistar. Slíkt er þó litið ólíkum 

augum í greinunum tveimur. Tilraunamennska er þannig ekki alltaf tekin alvarlega í 

mannfræðinni en er hins vegar viðurkennd sem lykilatriði í þróun samtímamyndlistar 

(Schneider og Wright, 2010: 11). Það svið mannfræðinnar sem hefur lagt hvað ríkasta áherslu 

á tilraunir með aðferðir og birtingu niðurstaða er sjónræn mannfræði, en hún hefur öðlast sess 

sem viðurkenndur tilraunavettvangur innan mannfræðinnar (Grimshaw, Owen og Ravetz, 

2010: 149-150). Í því samhengi hefur verið talað um að hugtakið „sjónræn“ mannfræði nái 

ekki utan um viðfangsefni þessa sviðs, því að jafnmiklu leyti geti verið um að ræða hljóðræna 

(eða audio-visual), eða skynræna mannfræði (Schneider og Wright, 2010: 15, sjá líka Pink, 

2009). Með tilkomu og þróun sjónrænu mannfræðinnar gefst listrænum mannfræðingum færi á 
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að vera enn tilraunakenndari við að þróa áfram nýjar leiðir til að iðka og miðla mannfræði, og 

hafa til þess fjárhagslegt bakland háskólastofnana.  

Að vissu leyti má segja að í mannfræðilegum vettvangsrannsóknum felist alltaf 

ákveðin tilraunastarfsemi þó að mannfræðin sé bundin fræðaheiminum og kröfum hans um 

vísindalega nákvæmni. Schneider og Wright benda á að vettvangsrannsóknir mannfræðinga 

séu róttækur tilraunavettvangur að því leyti að þær fela í sér einskonar gjörning þar sem fólk 

tekst á við hlutverk sín og sjálfsmyndir sem rannsakandi og rannsóknarviðfangsefni í 

tímabundnum og óhefðbundnum tengslum hvert við annað (2006: 16). Að þessu leyti er 

vettvangsrannsókn afmarkaðra módel af lífinu, aðeins meira leikrit en lífið sjálft. 

 

2.3 Listrænar kenningar Alfred Gell 

Framlag listmannfræðingsins Alfred Gell til mannfræðikenninga um myndlist er þríþætt. Fyrst 

má nefna skoðanir hans á aðferðafræðilegri nálgun listmannfræðinga (1992), í öðru lagi er um 

að ræða umfjöllun um skilgreiningu á list (1996) og í þriðja lagi kenningar hans um tengsl 

milli fólks og listaverka (1998). Gell hefur verið umdeildur meðal annarra mannfræðinga fyrir 

kenningar sínar. Þar á meðal vegna þess hversu óhræddur hann var við að skilgreina hlutverk 

mannfræðinnar og það hvernig mannfræðingar ættu að vinna. Kenningar hans um myndlist 

hafa þó verið mjög áhrifamiklar, ekki síst vegna þess hversu vítt svið þær spanna og það 

hvernig þær tengja saman listir og listræna iðkun óháð stað og stund. Kenningum hans má 

beita við rannsóknir á öllum listaverkum, hvaðanæva að úr heiminum og frá hvaða tímum sem 

er (1996: 35). 

 

2.3.1 Aðferðafræðilegt trúleysi   

Alfred Gell hélt því fram að ástæða þess að mannfræðingar rannsökuðu ekki samtímamyndlist 

meira en raun bæri vitni væri sú að þeir væru tilfinningalega bundnir listinni (1992: 42 og 

1996: 35). Staðreyndin væri sú að meirihluti þeirra mannfræðinga sem hefðu á annað borð 

áhuga á myndlist og sæktu myndlistarsýningar reglulega, væru trúaðir á listina. Með því átti 

hann við að mannfræðingar væru alla jafna trúlausir í hefðbundnum skilningi þess orðs, en 

sæktu aftur á móti sálarfróun eða andlega næringu í listir. Gell vildi aftur á móti meina að það 

væri enginn munur á trúarlegum og fagurfræðilegum upplifunum (1992: 53-54). Hugmyndin 

um fagurfræðilega upplifun væri söguleg afurð frá tímum upplýsingarinnar þegar vestræn 

vísindi tóku upp að nokkru marki við af trúarbrögðum (1998: 97). 
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Gell hvatti mannfræðinga til að segja skilið við fagurfræðilegar nálganir á listir en með 

því að skoða frekar samfélagslegt hlutverk listarinnar kæmust þeir nær kjarna málsins um þátt 

listarinnar í mannlegri tilveru. Hann lagði ríka áherslu á að mannfræðin heyrði til félagsvísinda 

og þar af leiðandi væri viðfangsefni hennar félagsleg tengsl og mannleg hegðun. Markmið 

mannfræðinnar, að mati Gell, væri að skoða mannlegar upplifanir ofan í kjölinn, og til þess 

þyrfti að gæta ákveðinnar fjarlægðar. Til þess að geta náð einhverjum mannfræðilegum botni í 

myndlist taldi Gell nauðsynlegt að aftengja sig frá listinni og gerast „aðferðafræðilegur 

trúleysingi“. „Fúsleiki okkar til þess að útsetja okkur fyrir töfra listarinnar er vissulega 

mikilvægur liður í því að gera menningarlega upplifun okkar ríkari, en um leið er það mesta 

hindrunin þegar kemur að þróun mannfræði lista“ (1992: 40-41).  

 

2.3.2 Seiðmögnun listarinnar – Áhrif og töfrar 

Gell sagði áhrifamátt listaverka vera sambærilegan við töframátt að því leyti að þau fá gefa af 

sér einskonar töfraupplifun af veruleikanum (1992: 44). Þau tæknilegu ferli sem liggja að baki 

listaverkum, það er að segja listsköpunin sem slík, væri rótin að töframætti þeirra. Gott dæmi 

eru það hvernig tæknilega „fullkomin“ listaverk, á borð við nákvæmar eftirmyndir listmálara,  

ná valdi yfir okkur sem slík. Þau eru kraftaverk eða galdragripir því þau líta ekki út fyrir að 

vera mannleg sköpun, og listamaðurinn er þar með jafningi Guðs eða galdramanns (1992: 46). 

Þegar um er að ræða samtímamyndlist þar sem listin snýst oftar en ekki um þann 

hugmyndafræðilega heim sem liggur að baki verkunum fremur en tæknileg ferli, viðheldur hún 

engu að síður því höfuðmarkmiði sínu að hafa töfrandi áhrif á þá sem að henni koma að því 

leyti að hún setur fólk í óvenjulegt samhengi miðað við hinn hversdagslega veruleika (1992: 

52).  

 

2.3.3 Listin og listheimurinn 

Gell greinir frá því hvernig sýn almennings á listir byggi á fagurfræðilegu sjónarmiði sem 

felist í því að listaverk séu æðri öðrum hlutum vegna fegurðargildis þeirra eða mikilfengleika 

(1996: 15). Þessi skilgreining á listum er þó ekki til frekari umræðu hjá Gell, enda segir hann 

hana löngu úrelta í allri fræði- og heimspekilegri umfjöllun um listir. Frá því með tilkomu 

„hugmyndalistar“ sem þróaðist á 20. öld og hefur verið ríkjandi frá því um 1960 er fegurð 

listaverka aukaatriði, en listaverk teljast slík séu þau staðsett í ákveðnu túlkunarfræðilegu 

samhengi út frá listasögu eða séu samþykkt af listheiminum (1996: 16).  
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Þessar kenningar sækir hann til áhrifamikilla listspekinga frá síðari hluta 20. aldar,  

þeirra Arthur Danto og George Dickie. Danto skilgreindi fyrstur listheiminn árið 1964, en það 

var líka hann sem skilgreindi list sem það sem fellur inn í listasöguna. Dickie tók listheiminn 

aftur á móti inn í skilgreiningu á list, en hann leit svo á að það sem einkenni listaverk sé að þau 

séu samþykkt af listheiminum (1974). Gell þróaði þessar kenningar áfram. Hann leit svo á að 

það væri enginn eðlislægur munur á listaverkum og öðrum hlutum annar en sá að listaverk 

hafa öðlast viðurkenningu sem slík (1998: 12). Munurinn felist einfaldlega í þeirri merkingu 

sem við gefum verkunum og í þeim ólíku samskiptum sem við eigum við listaverk miðað við 

aðra hluti. Samhengi eða bakgrunnur listaverka væru í raun aukaatriði, þó að „áhrifamáttur 

þeirra aukist til muna séu þau sviðsett í listrænu samhengi“ (Gell, 1996: 29). Sjálfur leit Gell 

svo á að listaverk hefðu enga merkingu í sjálfum sér, en þau fengju okkur til að bregðast við 

þeim, túlka þau og skapa þannig merkingu með þeim (1998: 6). Þannig væri listaverk 

félagslegt fyrirbæri sem miðlar einhverju áfram og skapar vettvang fyrir félagsleg tengsl, sem í 

kjölfarið eru vettvangur fyrir frekari tengsl og áhrif (Gell, 1992: 52). Þetta er ekki ólíkt 

hugmyndum Bourriaud um þátttökulist, enda hefur því verið haldið fram að Art and Agency 

eftir Alfred Gell og Relational Aesthetics eftir Nicolas Bourriaud séu hornsteinar 

fræðimennsku á mörkum mannfræði og lista (Schneider og Wright, 2010: 7).  

 

2.3.4 Félagsleg tengsl við listaverk – Listaverk sem persónur   

Gell hélt því fram að mannfræðilegar kenningar um listir ættu ekki að snúast um listaverkin 

sem slík, því þau væru nú þegar viðfangsefni listfræðinga. Áhersla Gell er á framkvæmdina í 

kringum verkin. Hann skoðar gjörðir og hlutverk í kringum listaverk, það sem gerist í návígi 

og í tengslum við þau. Að hans mati ber mannfræðingum að skoða „tengsl fólks við listaverk, 

og tengsl fólks við hvert annað í gegnum listaverk“ (1998: 12). Kenningar Gell eru að þessu 

leyti fyrirbærafræðilegar. Hann áleit það falla undir mannfræðina að skoða hlutverk listarinnar 

í lífum fólks, óháð því hvort dýpri merking, eða „æðri sannleikur“ leyndist að baki henni eða 

ekki (1992: 41). Gell leit svo á að hlutverk mannfræði lista væri sambærilegt við hlutverk 

listasögu og listgagnrýni. Með því að veita hlutdeild í þeim hugmyndafræðilega heimi sem 

snýr að samtímamyndlist væri mannfræðin í raun hluti af listinni sjálfri. Mannfræðileg 

umfjöllun um listaverk og listsköpun veitir hugmyndafræðilegan grundvöll fyrir frekari 

listsköpun. 

Samkvæmt Gell eru hlutir, í þessu tilfelli listaverk, eins og persónur sem manneskjur 

eiga í samskiptum við (1998: 18-19, 1996: 25). Hann bendir á að við glæðum hluti lífi, eða 
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öllu heldur persónuleika með meðvitund okkar. Málið snýst um „félagslegt atbeini“ (e. social 

agency), eða áhrifamátt. Áhrifamátturinn felst ekki í líffræðilegum eiginleikum heldur í þeim 

tengslum sem viðkomandi aðili, hvort sem um er að ræða einstakling eða annað fyrirbæri, 

hefur við umhverfi sitt. Þegar um er að ræða félagslega áhrifavalda (e. agents), skiptir ekki 

máli um hvers konar fyrirbæri er að ræða, heldur hvar þetta tiltekna fyrirbæri eða manneskja 

stendur í félagslegu tengslaneti (1998: 122-123). 

Gell bendir á að fólk komi vissulega fram við hluti eins og þeir séu lifandi. Nærtæk 

dæmi um slíkt eru persónugerving fólks á farartækjum sínum og tengsl barna við leikföng sín.  

Tengsl fólks við hluti þurfa þó ekki að felast í „beinum samskiptum“ eins og í dúkkuleik eða 

þegar fólk talar við bílana sína. Þegar kemur að því að hugsa um hluti sem persónur segir Gell 

nægja að viðkomandi hlutur eða fyrirbæri hafi áhrif á okkur, fái okkur til að hugsa og jafnvel 

tjá okkur, og að við getum í sumum tilfellum haft áhrif á hlutinn á móti (1998: 20).  

Þegar kemur að samskiptum fólks við hluti benti Gell á að hvert einstakt fyrirbæri eða 

manneskja væri ýmist í hlutverki geranda (e. agent) eða þolanda (e. patient) eftir samhenginu 

hverju sinni. Þolandi væri alltaf í tengslum við geranda og öfugt (1998: 21-22, 39-40).  

Þannig væri listaverk þolandi gagnvart listamanninum sem skapaði það, sem er gerandi að því 

leyti að án hans hefði listaverkið ekki orðið til (1998: 23). Um leið er listaverkið gerandi vegna 

áhrifa sinna á skapara sinn og annað fólk (til dæmis áhorfendur), sem í því samhengi eru 

þolendur gagnvart listaverkinu. Áhorfendur eiga líka möguleika á að vera gerendur gagnvart 

listaverkum, en um það verður nánar fjallað seinna í ritgerðinni. 

 

2.3.5 Alfred Gell sem listrænn fræðimaður 

Kenningar Gell um aðferðafræðilegt trúleysi voru settar fram um svipað leyti og sjálfsrýni 

mannfræðinnar stóð sem hæst og listrænir eiginleikar fræðigreinarinnar voru í auknum mæli 

teknir í sátt. Á meðan bandarískir mannfræðingar hvöttu kollega sína til að gera listrænar 

tilraunir og gangast við áhrifum listarinnar, hélt hinn breski Gell áfram á lofti mikilvægi 

vísindalegrar nákvæmni og fjarlægðar við viðfangsefnið (sjá Campbell, 2001: 117, 119).  

Þessi áhersla Gell á vísindalegt gildi mannfræðirannsókna er í mótsögn við áberandi 

sýnileika hans sjálfs í skrifum hans. Þar nefnir hann ósjaldan drauma sína um að vera sjálfur 

listamaður og viðurkennir að undir niðri dýrki hann listaverk til jafns við hvaða skurðgoða-

dýrkanda sem er. Hann gæti þess þó að aftengja sig frá þessari tilfinningu við rannsóknir sínar. 

Þegar Gell minnist á sjálfan sig í listrænu samhengi er það yfirleitt í tengslum við 

misheppnaðar tilraunir og brostna drauma. Með sérstæðri fræðilegri nálgun sinni virðist hann 
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þó hafa fundið leið til að beita listrænni nálgun í rannsóknum sínum. Hann komst upp með að 

vera listrænn með því að gefa sig út fyrir að vera vísindalegur, birta töflur í rannsóknum sínum 

o.s.frv. Hann kom þannig aftan að listinni og eignaði sér hana með þeim hætti. Þetta var leið 

Gell til að vera listrænn en viðhalda um leið virðingu og marktækni sem mannfræðingur.  

Derlon og Jeudy-Ballini sýna fram á hvernig kenningar Gell séu „fræðilegur 

gjörningur“ (2010: 131) og um margt ekki ólíkar því sem einkenni samtímalist. Þær styðja við 

þessa tilgátu með tilvitnun í Gell sjálfan, en hann lét hafa eftir sér áhugaverðar staðhæfingar 

um markmið sín með rannsóknum sínum:  

 

Markmið mitt var að tæla lesendur mína, að fá þá til að dást að mér á sama hátt 

og ef ég væri dansari að stíga á svið. [...] Ég vildi ná fram listrænum áhrifum 

með því að raða saman ólíkum atriðum á áhugaverðan hátt (sjá Derlon og 

Jeudy-Ballini, 2010: 130-131). 

 

Derlon og Jeudy-Ballini bera nálgun Gell á listina saman við fræg verk myndlistarmannsins 

Marcel Duchamp. Duchamp vildi sýna fram á hvernig hvað sem er gæti verið listaverk væri 

það sett í ákveðið samhengi. Til þess notaði hann „fundna hluti“ sem hann setti fram sem 

listaverk, en frægasta dæmið um það er klósettskálin Fountain (1917). Á sama hátt „teygði 

[Gell] mannfræðilega skilgreiningu á listum til hvaða fyrirbæris sem er óháð innri eiginleikum 

þess“ (Derlon og Jeudy-Ballini, 2010: 139).  

Gell lést áður en verk hans um áhrifamátt listarinnar (1998) var fullklárað og var það 

gefið út að honum látnum. Þannig er þetta höfuðrit hans sveipað ákveðnum leyndardómi því 

hann hefur ekki verið fær um að svara fyrir skrif sín. Verk hans eru að vissu leyti sveipuð 

samskonar dulúð og hann talaði um að meistaraverk ódauðlegra listmálara séu haldin. Hann 

fjallaði sjálfur um verk Salvador Dalí og segir markmið hans hafa verið að „ná valdi yfir 

áhorfendum með því að kollvarpa smáborgaralegri listnæmni þeirra“ (Gell, 1998: 56). Gell er 

orðinn költ karakter fyrir tilstilli verka sinna og þeirrar staðreyndar að hann lést á hápunkti 

ferils síns. Á sama hátt og Guð og Leonardo da Vinci er hann „ósýnilegur en sýnilegur í 

verkum sínum“ (1998: 58). 
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3 Aðkoma mannfræðingsins og aðferðafræði 

Á þeim tíma sem samvinna mín með listnemunum stóð yfir forðaðist ég kenningar Alfred Gell 

eins og heitan eldinn. Hugmyndir hans um „aðferðafræðilegt trúleysi“ féllu ekki í góðan 

jarðveg hjá mér enda fór ég ekki leynt með það að ég trúði á listina og leit ekki á þá trú sem 

hindrun þegar kom að því að rannsaka sköpunarkraftinn. Ég vildi gera listræna rannsókn og 

mér þótti mikilvægt að trúa á það sem ég rannsakaði. Ég hafði mjög ómótaða hugmynd um 

markmið rannsóknarinnar og enga haldbæra rannsóknarspurningu. Ég var þó algjörlega 

sannfærð um að ég væri á réttum stað á réttum tíma. Ég leit á rannsóknina sem listaverk, 

sköpunarverk mitt, og ég leyfði henni að leiða mig áfram. 

 

3.1 Áhersla á innsæi 

Ég upplifði kynni mín af listhópnum sem lið í þeirri persónulegu frelsun sem ég gekk í 

gegnum í kjölfar hrunsins. Sú skynræna nálgun sem ég beitti í aðdraganda og upphafi 

vettvangsrannsóknarinnar byggði á trausti og mikilli tilgangstilfinningu. Ég upplifði sem svo 

að með því að fylgja sannfæringu minni eftir væri ég alltaf á réttri braut. Ný tækifæri komu 

upp í hendurnar á mér fyrirhafnarlaust eins og sjálft samstarfið með listnemunum er gott dæmi 

um. Þetta var andlega ríkt og gefandi tímabil í lífi mínu.  

Hópurinn tók mér opnum örmum. Ein grundvallarhugmyndanna að baki samvinnu 

þeirra var að ögra mörkum listarinnar. Listin ætti ekki að einskorðast við félagslega 

afmarkaðan listheim, heldur væri lífið sjálft list ef út í það var farið. Því þjónaði það listrænum 

tilgangi verksins að utanaðkomandi aðili tæki þátt í sköpunarferlinu. Þau lýstu yfir ánægju 

með samstarf okkar strax í upphafi og hvöttu mig til þátttöku í sköpunarferlinu. Þannig var 

ekki um að ræða hefðbundna þátttökuathugun að því leyti að ég var til jafns þátttakandi í 

þeirra verkefni og þau í mínu.  

Áberandi nálgun í sköpunarferli listaverksins var áherslan á frelsi manneskjunnar til að 

fylgja sannfæringu sinni og innsæi. Í þessu fólst ákveðin pólitísk staðhæfing; andstaða við 

ríkjandi samfélagsgerð sem aðilar úr hópnum sögðu leggja ofuráherslu á rökvísi og gera lítið 

úr mikilvægi innsæisins. Fyrir þessum einstaklingum var listaverkið tilraun til að brjótast út 

fyrir samfélagsrammann og fylgja hjartanu. Þetta fól í sér að unnið var út frá innsæinu, það er 

að segja tilfinningunni og orkunni hverju sinni, fremur en áætlun eða beinum markmiðum.  
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Áhersla hópsins á að fylgja innsæinu kallaðist á við sannfæringu mína og lífsviðhorf og 

því myndaðist snemma grunnur að gefandi samstarfi með hópnum. Þessi listræni rannsóknar-

vettvangur var í fullkomnu samhengi við hugarástand mitt á þessum tíma og gaf mér færi á að 

taka sprengikraftinn í mér til nánari skoðunar. Krafturinn sem ég upplifði í sjálfri mér í kjölfar 

efnahagshrunsins var eitthvað sem ég sá í beinu samhengi við listsköpun. Það var kraftur til 

framkvæmda, sköpunarkraftur. Ég vildi rannsaka þennan kraft, sem ég upplifði sem 

líkamlegan áhrifamátt í mér sjálfri, leiðbeinandi tilfinningu sem var á einhvern hátt „sannari“ 

öðrum tilfinningum. Ég hélt áfram þar sem frá var horfið, gekkst algerlega við 

sköpunarkraftinum og fygldi innsæinu hvert fótmál. Ég leit á rannsóknina sem vettvang fyrir 

tilraunir með sjálfa mig í listrænu samhengi. Á þeim tíma sem samvinnan átti sér stað leyfði ég 

þar með hvatvísi að ráða ferðinni fremur en vel ígrundaðri rannsóknaráætlun
7
. Þetta var 

meðvituð ákvörðun af minni hálfu, og í byrjun gerði ég hópnum ljóst að ég vissi ekki fyrir víst 

hvert ég ætlaði með þetta, að öðru leyti en að ég vildi rannsaka sköpunarkraftinn og væri 

forvitin um myndlist.  

 

3.2 Viðfangsefnið við stjórn 

Samkvæmt kenningum Gell má segja að ég hafi sett mig í stöðu „þolanda“ (Þ) gagnvart 

rannsókninni, sem var „gerandi“ (G) að því leyti að hún var við stjórnvölinn: 

 

    Rannsókn-G > Rannsakandi-Þ 

 

Þetta þykir raunar ekki óeðlilegt í eigindlegri rannsókn, því mannfræðingar leggja upp úr því 

að læra af því sem þeir verða vitni að í rannsóknum sínum fremur en að ætla sér að sýna fram 

á eða sanna fyrirframgefnar kenningar eða ályktanir. Þannig eru rannsóknarspurningar í 

upphafi mannfræðilegra rannsókna oftar en ekki óljós ábending um það sem er í vændum og 

þróast eftir því sem líður á rannsóknina (Taylor og Bogdan, 1998: 10). Afmörkun 

viðfangsefnisins í upphafi rannsóknar er hjálpartæki fyrir fræðimanninn, leið til að halda fókus 

hans á viðfangsefninu, án þess þó að loka hann inni í því. 

Þetta er dæmi um listræna eiginleika mannfræðinnar, en á sama hátt hafa listamenn í 

gegnum aldirnar gengist við valdi sköpunarkraftsins og leyft honum að leiða sig áfram (sjá til 

dæmis Sternberg, 1999: 4-5). Þannig má segja að listamenn séu vitni að eigin sköpun. 

Lokaafurðin kemur á óvart, og jafnvel einstaka skref í áttina þangað (Gell, 1998: 28). 

                                                           
7
 Sjá sambærilega rannsóknarnálgun Lucy Lippard (í Schneider og Wright, 2010: 23). 
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Sköpunarferlið er ferli uppgötvunar (1998: 237). Þannig talar Gell um að listamenn séu 

þolendur gagnvart eigin sköpunargáfu, en sú staða þeirra sé í raun forsenda listrænnar iðkunar 

(Gell, 1998: 45):   

 

Listaverk-G > Listamaður-Þ 
8
 

 

3.3 Forskynjun holdsins  

Þekking mín á myndlist jókst í gegnum samveru mína með hópnum og rannsóknarnálgunin 

mótaðist að nokkru leyti fyrir tilstilli hópmeðlima. Ég fræddist þar með um myndlist í gegnum 

samvinnu okkar, með því að umgangast listnemana og eiga í samræðu við þau (sjá Jackson, 

1996: 7). Gagnvirkt samband mitt við hópinn var þar með grundvöllur fyrir þekkingu, nánar 

tiltekið reynsluþekkingu af listiðkun.  

Einn hópmeðlima, Sunna, hafði sérstaklega mikil áhrif á þróun rannsóknarinnar með 

þekkingu sinni á kenningum fyrirbærafræðingsins Maurice Merleau-Ponty, en hún kynnti mig 

fyrir því hvernig þær nýttust henni í listsköpun. Merleau-Ponty er einn af mikilvægustu 

höfundum fyrirbærafræðinnar. Hann beindi sjónum að skynjuninni sem hann sagði vera 

grundvöll upplifana okkar af heiminum sem við erum órjúfanlegur hluti af. Að hans mati er 

skynjunin undanfari hugsunarinnar og þar með forsenda ígrundunar, sem og hugtaka- og 

kenningasmíða (Zahavi, 2008: 43). Merleau-Ponty lagði áherslu á að við værum í grunninn 

holdlegar verur og að öll okkar tilvera byggi á beinni líkamlegri upplifun af umhverfi okkar og 

öðru fólki.  

Sunna lagði sérstaka áherslu á þátt líkamans í listsköpun sinni. Í BA-ritgerð sinni fjallar 

hún meðal annars um það hvernig sköpunarferli listaverka hefst „áður en fullur skilningur í 

formi orða og hugmynda mótast í huga listamannsins“. Þannig beinir hún sjónum að því 

hvernig við erum fær um að upplifa samband okkar við heiminn án þess að notast við huglæga 

greiningu, með því að hvíla hugann og beina athygli okkar að skynjuninni og líkamlegri 

upplifun okkar. Hún lýsir upplifun sinni af þessari forskynjun holdsins með þessum orðum:  

 

Líkami minn upplifir tilfinningu, ég hlusta á hann og fylgi honum eftir áður 

en hugurinn byrjar að vinna úr upplýsingunum. Hugmyndir eru því í raun 

ætlanir sem vakna í líkamanum áður en þær verða að kenningum í huganum 

(Sunna, 2010: 6). 

                                                           
8
 Í þessu samhengi setur Gell reyndar fram formúluna „Listamaður-G > Listamaður-Þ“, þ.e.a.s. að eiginleikar 

listamannsins sjálfs nái valdi yfir honum. 
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Merleau-Ponty talaði um þetta frumlæga samband okkar við heiminn sem „orðlausa, 

skynbundna snertingu“ (Zahavi, 2008: 46, Merleau-Ponty, 1945/2012: ix-x). Þetta samband 

sagði hann að yrði ekki greint eða skýrt frekar. „Það eina sem heimspekileg rannsókn getur 

gert er að vekja athygli okkar á þessu sambandi og fá okkur til að virða ósmættanleika þess“ 

(Merleau-Ponty, 1945: xiii, í Zahavi, 2008: xv).  

Í gegnum kynni mín af Sunnu öðlaðist sú viðhorfsbreyting sem ég gekk í gegnum 

þegar kerfið hrundi fræðilegan grundvöll. Eins og fram hefur komið lagði ég upp úr því að 

fylgja eftir þeirri líkamlegu og leiðbeinandi orku sem myndaðist í sjálfri mér þegar ég fann 

aukna samsvörun við umhverfi mitt í kjölfar efnahagshrunsins. Við gerð rannsóknarinnar lagði 

ég upp úr því að nýta forskynjun holdsins sem rannsóknartól. Á sama hátt og Sunna fylgdi 

henni eftir í listrænni sköpun nýttist hún mér í fræðilegri sköpun, og í tilfellum okkar beggja 

nýttist það ennfremur í lífinu almennt. Forskynjun holdsins leiðbeindi mér í rannsókn sem 

byggði til að byrja með á upplifun og skynjun veruleikans, fremur en á þekkingu eða von um 

þekkingu. Sú líkamlega orka sem varð til þegar innri og ytri veruleikinn sameinaðist og ég 

byrjaði að fylgja sannfæringu minni eftir varð leiðarljósið í rannsókninni. 

 

3.4 Skynræn fræðimennska  

Mannfræðingar hafa fjallað um þátt forskynjunar holdsins í rannsóknum út frá hugtakinu 

„líkömnun“ (e. embodiment) (Stoller, 1997: 23). Paul Stoller er talsmaður slíkra rannsókna og 

skynrænnar fræðimennsku (e. sensuous scholarship). Hann hefur í gegnum mannfræðilega 

iðkun sína þróað með sér aðferðafræði sem byggir á því að „lána heiminum líkama sinn“.  

Með þessu móti segir Stoller mannfræðinginn vera „að fullu staðsettan á vettvanginum“  

og öðlast þekkingu og reynslu í gegnum upplifanir sínar. Sjálfur gerði hann vettvangs-

rannsóknir meðal töframanna í Níger. Hann tók ákvörðun um að trúa á galdra og rannsakaði þá 

meðal annars út frá líkamlegum áhrifum þegar hann sjálfur lenti í því að vera beittur göldrum 

(1997: 22). Á þennan hátt lærði Stoller að leggja upp úr auðmýkt gagnvart viðfangsefninu. 

Töframennirnir kenndu honum að við gætum ekki verið við stjórnvölinn heldur viðfangsefnið. 

Það væru töfrarnir, þekkingin og sagan sem „gleypa“ okkur, fremur en öfugt (1997: xviii).  

Stoller sýnir fram á hvernig rannsakendur geti vissulega verið trúaðir á viðfangsefni 

sín, en með því móti rannsaki þeir þau fremur innan frá og út heldur en öfugt. Þannig byrji þeir 

í kjarnanum, í hlutnum sjálfum, fremur í þeim hugmyndafræðilega heim sem byggður hefur 

verið í kringum hann. Dæmi um annan mannfræðing sem lagt hefur áherslu á líkömnun í 
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rannsóknum sínum er Thomas Ots, en hann rannsakaði qi gong iðkun í Nanjing, Kína. Qi gong 

er andleg og líkamleg íþrótt sem leiðir gjarnan til þess að iðkendurnir falla í trans. Ots hélt því 

fram að það væri til lítils að rannsaka líkamlegar upplifanir eingöngu út frá huganum, og til 

þess að öðlast skilning á viðhorfum qi gong iðkenda til íþróttarinnar lagði hann sjálfur stund á 

qi gong og lagði upp úr því í rannsókarniðurstöðum sínum að lýsa því á djúpan hátt um hvað 

væri að ræða. Hann rannsakaði þar með qi gong út frá líkamlegri upplifun sinni af iðkuninni 

sjálfri. Ots vill meina að þessi rannsóknaraðferð sé komin út fyrir mörk hefðbundinnar 

þátttökuathugunar því áherslan sé á upplifun (e. experience) fremur en athugun (e. 

observation). „Þátttökuupplifun“ (e. experiencing participation) er nær lagi, segir hann (Ots, 

1994: 134):  

 

Ég fór inn á vettvanginn sem qi gong iðkandi fremur en mannfræðingur.  

Áður en leið á löngu féll ég sjálfur í trans (Ots, 1994: 134). 

 

3.5 Þátttökuupplifun á listrænum vettvangi 

Sjálf átti ég í þátttökuupplifun með listhópnum vorið 2010. Annars vegar vegna þess að ég var 

að fylgja eftir listrænni köllun minni og fór þar með inn á rannsóknarvettvanginn sem 

listamaður fremur en mannfræðingur, en ekki síður mannfræðilega séð. Tilfinningin um að 

vera í ákveðnu samhengi út frá fræðilegum forsendum var svo sterk að ég upplifði hana í 

öllum líkamanum. Mér fannst ég líkamnast sem mannfræðingur. Í fyrsta sinn upplifði ég það í 

eigin skinni sem ég hafði lesið svo mikið um árin á undan. Að vera áhorfandi en um leið 

þátttakandi, að kynnast hópi fólks á forsendum mannfræðilegrar rannsóknar og sú spenna sem 

því fylgir. Á sama hátt og í kjölfar hrunsins fannst mér ég sjálf, sem holdleg vera, sameinast 

hugmyndunum sem ég hafði gengið með í kollinum.  

Mig langaði til að upplifa listina alveg óháð hugmyndum um hana og kenningum, út 

frá persónulegri upplifun minni af henni. Markmið mitt var að skoða sköpunarkraftinn með því 

að gangast algerlega við honum, með því að upplifa hann í líkamanum og í þeim áhrifum sem 

hann gaf af sér þegar honum var fylgt eftir. Mig langaði ekki til að skoða hann úr fjarlægð eða 

út frá greiningu fræðimanna. Ég leit svo á að ég væri manneskja meðal annarra manneskja, að 

ég hefði áhuga á þessu tiltekna mannlega fyrirbæri og að ég væri vel fær um að rannsaka það 

út frá því einu saman að vera manneskja. Þessi líkamlega framkvæmdaorka sem ég var svo 

uppfull af var raunar svo sterk að þegar ég gerði tilraunir til að fræða hugann með lestri 
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mannfræðikenninga var eins og orðin vildu ekki inn. Það var einfaldlega ekki pláss í mér fyrir 

frekari huglæga þekkingu. Það var kominn tími til að rasa út: 

  

Það er gott að koma að tómum kofanum,  

breiða úr mér og gera rýmið að mínu. 

 Lesa, en í stað þess að læra 

ýfa upp í fullum tanki huga míns. 

Og maginn og brjóstið segja:  

Tappa af! Tappa af, takk! 

(Úr vettvangsnótum, 23. febrúar)  

 

Þar sem ég hafði skipt um stefnu í meistarnáminu miðju var þekking mín á mannfræði 

lista af skornum skammti og einskorðaðist við hugmyndir um listræna eiginleika 

mannfræðinnar sem ég hafði lært í BA náminu nokkrum árum fyrr. Það var ekki fyrr en eftir 

að samvinnunni lauk og leiðir við hópinn skildu að ég fór að lesa mér til að einhverju ráði. Ég 

byrjaði þar af leiðandi í líkamlegri upplifun en fór svo smátt og smátt yfir í fræðin, eftir að ég 

hafði öðlast fjarlægð á viðfangsefnið. Þannig byrjaði ég í kjarnanum, beinni skynjun, lagði upp 

úr því að hreiðra um mig og vera alveg fersk, en notaði svo þekkingu, kenningar og reynslu 

annars fólks – listamanna og fræðimanna, til þess að skilja betur það sem hafði átt sér stað og 

gera það ásættanlegt fyrir sjálfri mér. Ég fór inn í samhengi sem ég þráði að verða hluti af og 

fræðaramminn krafði mig um að gera þessari reynslu skil. Rannsóknin krafði mig um að 

horfast í augu við ótta minn í garð listarinnar og þróa viðhorf mitt gagnvart henni, og 

ennfremur skapa úr reynslu minni þekkingu aðgengilega öðru fólki. 
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4 Sköpunarferlið frá sjónarhorni mannfræðingsins 

4.1 Vettvangur 1: Myndlistardeild Listaháskóla Íslands 

Nemendur á lokaári í myndlist voru í heildina um það bil 30 talsins vorið 2010. Vinnusvæði 

þeirra var stórt opið svæði í myndlistardeild Listaháskólans í Laugarnesi. Allir veggir voru 

hvítmálaðir og hátt til lofts. Rýminu var svo skipt niður með skilrúmum, þannig að hver og 

einn nemandi hafði afmarkaða vinnuaðstöðu. Þegar ég komst í kynni við þá níu listnema sem 

ég hugðist vinna með höfðu þau endurskipulagt vinnuaðstöður sínar og fært til skilrúmin 

þannig að þau höfðu stærðarinnar svæði sem sameiginlega vinnuaðstöðu. Þetta var í anda þess 

sem þau sáu fyrir sér á lokasýningunni – „að skapa rými innan rýmis“
9
. Á þennan hátt varð 

áþreifanleg og sýnileg byrjun á samstarfi þeirra og listaverkið þar með lifnað.  

 

 

Mynd 1. Vinnusvæði nemenda á lokaári við myndlistardeild LHÍ vorið 2010. 

 

  

                                                           
9 Skjal hópsins: „Kynning á lokaverki“. 
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Hvert og eitt hafði sitt einstaklingssvæði í öðrum enda rýmisins. Þar höfðu þau hvert 

sitt borð og sína persónulegu vinnuaðstöðu. Í þessum hluta hafði sófa og sófaborði verið 

komið fyrir í miðjunni þannig að rýmið bauð líka upp á afslappaða samveru. Gangur sem lá í 

gegnum gjörvallt rými þriðja árs nema skildi einstaklingssvæðið frá hinum hlutanum þar sem 

hópvinnan fór fram. Á hópvinnusvæðinu var langborð og margir stólar, og veggur þar sem þau 

hengdu upp ýmislegt tengt hugmyndavinnunni við verkið. Þar voru meðal annars ljósmyndir af 

einföldum byggingarstíl mannfólks, aðallega úr fátækrahverfum víðsvegar að úr heiminum, og 

myndir af listaverkum sem höfðu áþekkan hugmyndafræðilegan bakgrunn. Innblástur sóttu 

þau hingað og þangað, meðal annars í bækur um listamenn og listastefnur af bókasafni 

skólans. Í einu horni hóprýmisins höfðu þau sett upp bókahillu og raðað þar hinum ýmsu 

bókum af safninu. 

Meðlimir hópsins buðu mér að koma mér fyrir með mína eigin vinnuaðstöðu á 

sameiginlegri vinnuaðstöðu þeirra í skólanum og hvöttu mig ítrekað til þátttöku. Þau komu 

fyrir borði og stól handa mér til að undirstrika þátttöku mína í hópnum. Þau minntust á að ég 

gæti gert listaverk og sýnt inni í listaverkinu þeirra á lokasýningunni og ég var óð og uppvæg 

að byrja að prófa mig áfram. Þarna væri líka tilvalið að sitja við úrvinnslu rannsóknargagna. 

Hins vegar notaðist ég lítið við þessa aðstöðu þegar upp var staðið. Hvorki fyrir myndlist né 

mannfræði. Það var frekar að ég hreiðraði um mig í sófanum og fletti í gegnum bækur um 

myndlist eða spjallaði við fólk. 

Allir hópmeðlimir fóru í kennslustundir og því var misjafnt hvort einhver var yfir 

höfuð á svæðinu þegar ég mætti í myndlistardeildina. Þegar ekki var um skipulagða fundi eða 

ákveðin verkefni tengd listaverkinu að ræða heltók mig stundum kvíði og ég vissi ekki hvað ég 

átti af mér að gera. Í byrjun flúði ég oft heim ef ekkert markvert átti sér stað. Ég þurfti 

meðvitað að ganga inn í þennan ótta. Ég tók ákvörðun um að hætta að flýja, dvelja í rýminu í 

stað þess að hlaupa í burtu. Smám saman skapaði ég utan um mig þægindahring í þessu nýja 

umhverfi, bjó mér til hreiður sem ég gat látið mér líða vel í, átt heima í. Ég fór að njóta þess að 

vera í skólanum, hvort sem ég var þar ein eða með öðrum: 

 

Það er gott að koma að tómum kofanum,  

breiða úr mér og gera rýmið að mínu. 

 

Rannsóknin varð gjörningur þar sem ég tók upp hlutverk myndlistarnema  

(sjá Grimshaw, Owen og Ravetz, 2010: 155). Fatastíll minn breyttist og ég varð frjálslegri í 

fasi en áður. Ég varð heimakomin (e. native) í samfélagi listnemanna. Umhverfi Lista-
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háskólans kallaðist á við hugarástand mitt. Efniviður og listaverk voru úti um allt, hver hlutur 

hafði endalausa möguleika og mátti að því er virtist færa til að vild. Þegar ég mætti vikulega  

í mannfræðitíma fannst mér ég á skjön. Hvers vegna héngu sömu málverkin alltaf á sama stað? 

Hvers vegna var enginn leikur?   

Í byrjun velti ég því fyrir mér hvort ég ætti að bera veru mína í Listaháskólanum undir 

starfsfólkið þar. Mér virtist sem það væri líklega réttast í stöðunni, en eitthvað hélt aftur af 

mér. Ég bar þetta undir meðlimi hópsins en þeim þótti ekki ástæða til þess. „Ef mér liði betur 

með það,“ sögðu þau, og ég hugsaði með mér að mér liði eiginlega betur með að vera 

dularfullur laumufarþegi í skólanum. Mig langaði ekki til að biðja um leyfi um eitt eða neitt. 

Ég vildi taka pláss í heiminum, eiga heima þar, og ef einhver hafði eitthvað um það að segja þá 

var það þeirra að tjá það. Þetta var auk þess í anda verksins sem unnið var gegn hefðum 

skólans, og ætlað að brjótast út úr regluverkinu. Enginn gerði nokkurn tímann athugasemd við 

veru mína í skólanum og hélt ég því áfram að koma þangað svo gott sem daglega. 

 

4.2 Sköpunarferli sem listaverk 

Hópurinn leit svo á að listaverkið hafi orðið til um leið og hugmyndin um það fæddist, því þá 

beindist sköpunarkraftur alls hópsins að einu og sama verkinu. Samvera okkar í gegnum 

sköpunarferlið var þar með liður í listaverkinu. Eftir að listaverkið var fullsmíðað inni á 

listasafninu var talað um það sem „strúktúr“, og að þessi strúktúr væri í raun „áþreifanlegar 

eftirstöðvar“ hins eiginlega listaverks, sköpunarferlisins sjálfs sem að við upplifðum  

í sameiningu (orð hópmeðlima). Listin snerist því fremur um samveru og samvinnu heldur en 

tiltekið listaverk og þá tilteknu listamenn sem sköpuðu það. Þannig beitti hópurinn áhrifamætti 

sínum gegn ríkjandi hugmyndum um list og listamenn, og ennfremur gegn þeirri áherslu á 

einstaklingshyggju sem hafði verið ríkjandi í íslensku samfélagi fram að hruni. Þau vildu beina 

sjónum frá afurðinni og höfundi hennar og að gjörðunum í kringum listina; sköpunarferlinu, 

samverunni og samræðunni.  

Þessi nálgun á sköpunarferli sem þátt í listaverkum hefur verið við lýði frá því upp úr 

1960 þegar hugmyndir að baki listaverkum fóru að þykja jafnmikilvægar og listaverkin,  

eða „listhlutirnir“ sjálfir. Listaverkin sem áþreifanlegir og sýnilegir gripir eru í raun aðeins 

brot af því sem þau í raun eru. Hugmyndir listamannsins að baki verkinu og í kringum það, 

sem og allt sköpunarferlið í átt að áþreifanleika þess eru í raun hluti af listaverkinu sjálfu. Það 

sama má segja um líf listaverksins eftir að það fer frá skapara sínum yfir í listheiminn. 

Upplifanir og hugmyndir fólks í kringum listaverkið, sem og þær merkingar sem því eru 
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gefnar eru jafn mikilvægur hluti af listaverkinu og hvað annað (Anna Hrund, 2010: 3). Það má 

færa rök fyrir því að það sama eigi við um listaverk frá hvaða tíma sem er. Munurinn er 

kannski helst sá að hæfileikar listamannsins hvað tæknileg atriði varðar eru ekki lengur í 

forgrunni, fleiri koma að útfærslu listaverkanna og þar með er skilgreiningin á því hver hefur 

möguleika á því að vera myndlistarmaður önnur en áður var (Gunnar Harðarson, 2005: 24-25). 

Þannig verða hugmyndirnar og framkvæmdin í kringum listsköpunina sjálfa jafnmikilvægur 

liður í listinni og listaverkin sjálf, eða það sem áhorfendur geta virt fyrir sér. 

 

4.3 Hugmyndavinna  

Hugmyndin að listaverki hópsins varð til haustið 2009, nokkru áður en ákvörðun um samstarf 

var tekin og markviss hugmyndavinna hófst. Hópurinn varð til í kringum hugmyndina og 

mótaði hana í samræðu sín á milli. Þegar ég komst í kynni við hópinn í febrúar 2010 var 

markviss hugmyndavinna að hefjast í samræðu við leiðbeinendur nemendanna. 

Hugmyndavinnan beindist bæði að „hugmyndafræði verksins og sjónrænni útfærslu þess“
10

. 

Þó svo að áþreifanlegri vinna hafi tekið við af hugmyndavinnunni með efnissöfnun, 

uppsetningu og sýningu verksins, má segja að hugmyndavinna hafi verið í gangi í gegnum allt 

sköpunarferlið og einnig að því loknu við áframhaldandi sköpunarferli rannsóknar minnar. 

Í upphafi sköpunarferlisins var listaverkið í formi hugmynda sem hópurinn ræddi sín á 

milli og kynnti á morgunverðarfundum með hinum ýmsu listamönnum, prófessorum 

myndlistardeildarinnar, sýningarstjóra lokasýningarinnar og stundum með fleirum af 

nemendum skólans. Þannig kynntist ég verkinu og hópnum smám saman í gegnum samræður 

hópsins við hina ýmsu aðila. Á fundunum var ég iðin við að taka niður nótur og hafði því 

afmarkað hlutverk sem mannfræðingur á vettvangi. Ég naut þess að skrifa nóturnar og skreyta 

spássíurnar jafnóðum með ósjálfráðum teikningum. Ég skrifaði stundum á hvolfi eða 

afturábak, leyfði pennanum að stjórna ferðinni. 

Kynningarfundirnir í upphafi samvinnunnar voru mikilvægur liður í sköpunarferlinu. 

Samræðurnar sem spunnust í kjölfar kynninganna áttu þátt í að móta verkið og voru í raun 

hluti af því. Sjálf höfðu þau talað um að verkið yrði „að mestu leyti til á safninu meðan á 

sýningunni stæði“. Viðburðir með þátttöku safngesta myndu vera aðalatriðið í listaverkinu og 

því mætti líta á vikurnar fram að því „sem æfingatímabil og undirbúning fyrir stóra leikinn“
11

. 

                                                           
10

 Skjal hópsins: „Kynning á lokaverki“. 
11

 Skjal hópsins: „Kynning á lokaverki“. 
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Ein prófessorana benti hins vegar á að „verkið væri nú þegar til“. Allt sköpunarferlið væri hluti 

af verkinu, líka hugmyndir sem yrðu ekki endilega framkvæmdar.  

Leiðbeinendur hópsins hvöttu þau til að hugsa ekki of mikið um heildarmyndina eða 

útkomuna. Kannski yrði þetta á endanum allt öðruvísi en þau sæju það fyrir sér. Þau skyldu 

einbeita sér að því að vinna, og svo myndu hlutirnir sorterast og skýrast þegar á liði.  

„Orkan og athyglin drægjust í ákveðnar áttir“ (orð prófessors). Þannig lögðu þau upp úr því  

að treysta flæðinu í sköpunarferlinu og vinna eftir tilfinningunni. Listaverkið var við stjórn  

og leiddi þau áfram. Einn prófessoranna benti á að verkið byggði á námsferli þeirra í 

Listaháskólanum og því væri að vissu leyti hægt að líta á allan þann feril sem lið í listaverkinu. 

Það tjáði þeirra persónulega þroska, sem einstaklingar og sem hópur. Þessi áhersla á 

sjálfsþroskandi samvinnu var áberandi meðal nokkurra aðila úr hópnum. Árin þrjú í 

Listaháskólanum höfðu verið krefjandi tími þar sem þau höfðu þurft að horfast í augu við sig 

sjálf og vera í samræðu við annað fólk um sköpun sína. Námið hafði þroskað þau sem 

einstaklinga og sem listamenn, og þau upplifðu að í samvinnunni með lokaverkið héldi þetta 

þroskaferli áfram. 

Þegar listaverkið var á stigi hugmyndavinnu og efnissöfnunar sveif óljós hugmynd um 

fullsmíðað verkið í kringum okkur öll. Þessi mynd var langt frá því skýr, en tilfinningin í 

kringum það var það. Það varð til einhverskonar sameiginlegur hugur í umhverfi okkar, 

framlenging af „innri hugum“ okkar (Gell,1998: 221) þar sem þessi sameiginlega hugmynd 

réð ríkjum. Sköpunarferlið fólst í því að skapa sig í átt að þessari tilfinningu, og vegna þess að 

við gerðum það í sameiningu, tíu ólíkir einstaklingar, þá fólst vinnan enn fremur í því að vinna 

sig í kringum eða framhjá hindrunum sem komu upp þegar við vorum ósammála um eitthvað 

og vinna þeim mun ötular að því sem við gátum sammælst um. Þar af leiðandi sátu sumar 

hugmyndir á hakanum án þess að verða ræddar til fulls og annað var gefið upp á bátinn. 

Þessi vinnubrögð sem byggðu á því að vinna sig í kringum hindranir fremur en að 

takast á við þær, gerðu það að verkum að engar reglur voru settar í samvinnunni og aldrei var 

sammælst um eiginlegt markmið verksins eða tekin markviss stefna. Að vissu leyti var „tekin 

ákvörðun um að taka ekki ákvarðanir“ (orð hópmeðlima). Hópurinn forðaðist að skilgreina 

verkið eða móta það meira en nauðsynlegt var, eða ræða til hlítar hluti sem þau voru 

hugsanlega ósammála um. Til að viðhalda flæði í sköpunarferlinu lögðu þau upp úr því að taka 

undir hugmyndir hvers annars og treysta því að verkið þróaðist í rétta átt.  

Leiðbeinendur hópsins vöruðu þau við að týna sjálfu sér í hópnum, og ítrekuðu 

mikilvægi þess að hvert og eitt þeirra fengi að njóta sín í sameiginlegu verki þeirra. Þrátt fyrir 

það lagði hópurinn mikið upp úr því að mynda eina heild. Þó svo að hvert og eitt þeirra hafi 
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lagt hugmyndir til verksins og að miklu leyti hafi hvert og eitt mótað sína hugmynd áfram út af 

fyrir sig eða í pörum, þá forðuðust þau að minnast á þátt hvers og eins þeirra þegar verkið var 

kynnt eða rætt við aðra. Þau gættu þess að fjalla ekki hvert fyrir sig um sína hugmynd, heldur 

töluðu sem hópur, og hvert og eitt þeirra kynnti fremur hugmyndir annarra heldur en sínar 

eigin. Þau vildu ekki að einstaklingarnir skæru sig úr heldur lögðu upp úr því að vera einn 

hugur, eitt verk. 

Listaverkið byggði á hugsjónum um listamennina sem eina heild, þar sem ekkert þeirra 

yrði upphafið fyrir sinn þátt í sköpunarferlinu. Það var þó ljóst þegar í upphafi að þessi „heild“ 

var brothætt. Hugmyndin um samvinnu og samvinna í reynd fór ekki alltaf saman. Um tíma 

voru fimm aðilar úr þessum níu manna hópi fjarverandi vegna vinnu eða listsköpunar. Þau sem 

heima sátu voru viðkvæm og hálfkvíðin eftir því sem tíminn leið og lítið var framkvæmt. Það 

var talað um að verkið ætti á hættu að verða of persónulegt þegar engin yfirsýn væri yfir það 

sem hinir væru að gera.  

Þegar allur hópurinn kom loks saman þann 10. mars á fundi þriðja árs nema um 

framkvæmd lokaverkanna, tókst ekki að sannfæra prófessorana um að hér væri á ferðinni eitt 

heildstætt verk. Útfærsla verksins og efnið sem í það þyrfti var auk þess óljós. Verkið hafði 

hvorki nafn né stefnuyfirlýsingu og virtist staða þeirra því enn krítískari. Allnokkur spenna 

myndaðist á fundinum, ekki síst vegna þess hversu langur tími fór í að ræða verk hópsins 

miðað við verk annarra nemenda. Það var í loftinu ákveðin andstaða gegn hópamyndun á 

útskriftarsýningunni. Sumum fannst þetta jaðra við klíkumyndun, og umræða hópsins um 

„afhelgun lokasýningarinnar“ þótti hrokafull, þar sem flestir ynnu jú innan þess ramma og 

þætti jafnvel ekkert athugavert við það. Þá voru þau spurð hvort aðalmarkmið þeirra væri að 

ögra. Fólk byrjaði að týnast út úr stofunni, sumt með hvatningarorð til hópsins í kveðjuskyni.  

Eftir kynninguna fór hópurinn saman á kaffihús til að ræða stöðu mála. Fundurinn 

hafði fengið mismikið á hópmeðlimi. Minnst var á hvernig hann hefði sýnt fram á vald skólans 

og hvernig þeim væri stjórnað með reglum. Um leið var litið á þessa staðreynd sem lið í 

sköpunarferlinu og þar með listaverkinu. Fundurinn hafði verið tekinn upp á myndband og það 

kom upp hugmynd um að sýna það í listaverkinu. Ein hópmeðlima hafði auk þess tekið mynd 

af sér grátandi eftir fundinn. Hún hafði lítið lagt til málanna á kynningunni og setið þungbrýnd 

úti í horni. Önnur hafði í mótmælaskyni gengið út á fundinum miðjum, en sú þriðja hafði 

hinsvegar viðhaldið mikilli jákvæðni og hlegið glaðlega á ólíklegustu stöðum. Sú sagðist ekki 

ætla að láta vantrú prófessoranna hafa áhrif á sköpunargleði sína og tókst með viðmóti sínu að 

hressa hópinn við. Þau peppuðu sig upp og gerðu grín: „Þessi kynning skipti engu máli“. 
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4.4 Andstaða gegn samfélagstengdri list 

Samskonar andstöðu gegn þekkingu og kenningum og gætti hjá mér í upphafi rannsóknarinnar 

mátti einnig finna innan hópsins. Þetta átti reyndar mismikið við um ólíka einstaklinga innan 

hópsins en þó svo að þau hefðu listasögulega og listfræðilega þekkingu á sínu sviði hætti þeim 

til að líta á þekkingu annars vegar og innsæi hins vegar sem tvo andstæða póla. Viðkomandi 

aðilar gerðu sér fulla grein fyrir að veruleikinn væri langt því frá að vera svarthvítur og var 

tíðrætt um óskilgreinanleika tilverunnar, en engu að síður var áberandi tilhneiging til tvíhyggju 

meðal hluta hópsins sem birtist gróflega á þennan hátt:   

 

      skoðun <> tilfinning  

      hugsun <> skynjun 

            rökhugsun <> innsæi 

   samfélag/samfélagsmótun <> eðli/náttúra/uppruni 

         stjórnun <> orka/flæði 

 

Aðilar innan hópsins gagnrýndu aukna kröfu um að listamenn gætu útskýrt 

hugmyndafræðina að baki verkum sínum. Að þeirra mati var listsköpun innblásið ferli sem átti 

síður að byggja á hugmyndafræði eða skoðunum. Þessu fylgdi andstaða við samfélagstengda 

list frá hluta hópsins. Þó svo að hópurinn væri mjög meðvitaður um tengsl verksins við breytta 

samfélagsmynd í kjölfar hrunsins vildu sumir meðlimir hópsins síður gera mikið úr þeirri 

staðreynd. Sum þeirra töluðu um að umræðan um hrunið væri orðin „leiðinleg“, og voru 

ósammála því sem stundum er haldið fram, að listamenn eigi að vera spegill á samfélagið og 

bregðast við því.  

Andstaðan í hópnum við samfélagstengda list var áhugaverð í ljósi þess að þau sóttu 

hugmyndina um verkið til bókar Bourriaud um þátttökulist. Þessi staðreynd sýnir fram á 

hversu ólíkir aðilar voru í hópnum og að þau höfðu ekki öll sömu sýn á listaverkið. Aðilar úr 

hópnum gagnrýndu samfélagstengda/pólitíska list fyrir að vera sótt beint í umhverfið, út frá 

hugsun eða skoðunum, fremur en listrænu flæði. Ef pólitískar skoðanir voru kveikjan að 

listaverki þótti afurðin lægri en listaverka sem voru bein afurð undirmeðvitundarinnar eða 

forskynjunar holdsins. Málið snerist um muninn á því hvernig listaverk er unnið, annars vegar 

í andlegu flæði og trausti en hins vegar sem einskonar skoðanayfirlýsing, gerð með ákveðið 

markmið að leiðarljósi. Þrátt fyrir þetta voru þau öll með það á hreinu að fólk vann list á 

misjafnan hátt, og mörg þeirra sóttu mikið í umhverfi sitt í listsköpun sinni.  
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Meðlimum hópsins var tíðarandinn mishugleikinn, en aðeins um þriðjungur hópsins 

leit á samfélagsrýni sem mikilvægan grundvöll að baki verkinu, eða hikuðu allavega ekki við 

að minnast á hana þegar verkið var kynnt fyrir öðrum listamönnum og kennurum 

Listaháskólans. Þegar listaverkið var kynnt og réttlætt hjálpaði orðræðan í kringum 

efnahugshrunið til við að styrkja stoðir verksins. Þetta var sérstaklega mikilvægt þegar sótt var 

um styrki til að auka líkur á fjármagni. Þá hafði ég stundum á tilfinningunni að gripið væri í 

þessa tengingu til að gefa verkinu aukið samfélagslegt vægi, því viðkomandi aðilar virtust ekki 

mjög pólitískt þenkjandi að öðru leyti. Sum virtust einskorða hugtakið „pólitík“ við þær 

umræður um stjórnmál sem við heyrum jafnan í fjölmiðlum. Aðrir hópmeðlimir höfðu víðari 

skilning á pólitík og sáu að verkið var pólitískt að því leyti að um var að ræða samvinnuverk 

sem vann gegn ríkjandi hefð Listaháskólans og ennfremur gegn einstaklingshyggju í 

samfélaginu og í listheiminum. 

Þrátt fyrir andstöðu við áherslu á kenningar sem ég deildi með hluta af hópnum hafði 

listaverkið sterkar pólitískar skírskotanir í mínum huga. Ég upplifði það í samhengi við 

anarkismann sem ég var að kynnast, sem dæmi um leiðir fólks til þess að frelsa sjálft sig úr 

fjötrum regluverksins og taka málin í sínar hendur. Sýna fram á aðrar leiðir til að lifa í 

heiminum.  Fyrir mér voru pólitísk ástríða og drifkraftur sköpunarinnar samofin hvert öðru. 

Það var hrunið og áhrif þess sem gerði það að verkum að mér fannst ég vakna til lífsins og 

fyllast framkvæmda- og sköpunargleði. Einungis einn aðili í hópi listnemanna deildi með mér 

þessari ástríðu fyrir pólitík. Sú hafði áhrif á hvernig hugmyndir mínar um samstarfið þróuðust 

og það hvernig ég fjalla um það í þessari ritgerð, en áhrif hennar á þróun verksins verða rædd 

nánar í sjöunda kafla.  

 

4.5 Efnissöfnun – lykilhlutverk mannfræðingsins 

Í vettvangsrannsóknum mannfræðinga þykir við hæfi að rannsakandinn leggi eitthvað af 

mörkum til þess samfélags sem hann fær svo góðfúslega heimild til að rannsaka. Um getur 

verið að ræða gjafir eða hverskonar aðstoð innan samfélagsins. Sjálf var ég fær um að leggja 

nokkuð af mörkum sem kom sér mjög vel fyrir hópinn.  

Efnissöfnun var viðamikill hluti af sköpunarferlinu því mikill tími og skipulag fór í að 

verða sér úti um þann efnivið sem til þurfti til að byggja áþreifanlegan strúktúr verksins. Ég 

hafði aðgang að sendiferðabíl í gegnum einn af aktívistunum vinum mínum. Hugsjónin að baki 

bílnum var að samnýta hann til góðra verka og því var lítið mál að fá afnot af honum oft í viku. 

Sendibíllinn var ómetanlegt framlag til sköpunarferlisins og auðveldaði það til muna. Hann var 
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auk þess lykilatriði í rannsókninni að því leyti að hann gaf mér hlutverk innan hópsins og kost 

á að mynda nánari tengsl við meðlimi hans. Hann gerði það líka að verkum að hópurinn fór nú 

að sækjast eftir því að umgangast mig og höfðu samband við mig að fyrra bragði, sem var 

öfugt við það sem áður var þegar ég sótti í þau.  

Efnissöfnunin átti sér stað frá því um miðjan mars og alveg fram að opnun 

sýningarinnar í lok apríl. Á þessu tímabili vorum við á ferð og flugi um borg og sveitir. Í anda 

áherslunnar í samfélaginu á nýtni, til að halda kostnaði verksins í lágmarki og vegna 

umhverfissjónarmiða var lagt upp úr notuðum efnivið sem við sönkuðum að okkur hér og þar. 

Á skærappelsínugula skrjóðnum keyrðum við um hafnarsvæði Reykjavíkur og sönkuðum að 

okkur gömlum efnivið sem hafði verið hent, sóttum vörubretti hingað og þangað, fengum að 

ganga í afganga á trésmíðaverkstæðum, og í geymslur og bílskúra hjá fjölskyldumeðlimum. 

Úti á Granda mátti finna hina ævintýralegustu fyrirbæri. Glæsilegan sjórekinn við, mastur, 

mosavaxnar plötur og fleira, og oftar en ekki var sendibíllinn úttroðinn af efnivið eftir daginn. 

Þegar fór að nálgast sýninguna var farið í Góða hirðinn til að sækja það sem upp á vantaði, og 

ýmsar ræktunarmiðstöðvar eftir plöntum og matjurtum. Ferðir okkar spönnuðu Reykjavík 

vestur á Granda, austur í Mosfellssveit og suður til Hafnarfjarðar. 

Bíllinn vakti alltaf athygli þegar honum var bakkað að innganginum að myndlistar-

deildinni, og varð þar tilefni til samræðna við aðra nemendur skólans og starfsfólk hans. 

Stundum fórum við margar ferðir á dag, alltaf tvö eða þrjú saman. Þessar ferðir voru 

vettvangur samræðna og samveru. Ef mér hafði fundist ég upplifa fjarlægð gagnvart 

einhverjum í hópnum var það alltaf í bílnum sem þessi fjarlægð minnkaði og varð jafnvel að 

prýðis félagsskap. Oftar en ekki fólst líkamleg vinna í efnissöfnuninni sem var hressandi eftir 

hugmyndavinnuna sem á undan var gengin. Það var líka eitthvað töfrandi við þessa leið til að 

ferðast um borgina, í sköpunargír og með augun opin fyrir hverju sem gæti nýst í þágu 

listarinnar og öðlast nýtt hlutverk í listaverkinu.  

 

4.5.1 Sendibíllinn sem persóna 

Sendibíllinn Snati gaf innsýn í líf mitt því margt í honum gaf til kynna hvers konar manneskjur 

notuðu hann. Í anda Gell má segja að bíllinn hafi verið „framlenging“ á fólkinu sem notaði 

hann, og öðlast þar með persónuleika sem slíkur (1998: 18-19). Hann var mjög pólitískur 

persónuleiki. Það kom fyrir að hann var fullur af pólitískum dagblöðum glóðvolgum úr 

prentsmiðjunni, eða afgöngum af matvörum sem notaðar höfðu verið fyrir pólitískt eldhús 

ætluðu gestum og gangandi hér og þar um borgina. Hinir ýmsu pappírar um anarkisma og 
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aktívisma voru á víð og dreif um bílinn. Stundum þurfti ég að skjótast við hjá vinum eða 

kunningjum til að tæma úr bílnum, og þá fengu þau úr hópnum sem voru með mér í för frekari 

innsýn í þann félagsskap sem ég umgekkst.  

Með því að vera bílstjóri Snata var ég um leið að gefa til kynna að ég væri viðloðandi 

pólitískan aktívisma, að ég væri kannski anarkisti. Þetta var nokkuð sem ég ræddi aldrei að 

fyrra bragði við hópinn. Þrátt fyrir að ég væri að vissu leyti meðlimur í listhópnum fannst mér 

sem rannsakanda rétt að takmarka áhrif mín á samvinnuna. Eins hafði ég orðið vör við 

andstöðu við pólitíska eða samfélagstengda list í hópnum. Á þessum tímapunkti kaus ég, 

meðvitað eða ómeðvitað, að halda mig til hlés hvað þetta varðaði fremur en að ræða þessa 

skoðun við hópinn eða einstaklinga innan hans.  

Reynsla mín af samvinnu var í fullum gangi með aktívistunum sem ég umgekkst,  

en í þeim hópi var notast við virkt samræðukerfi sem byggði á hugmyndinni um samþykki alls 

hópsins. Með aktívistunum voru reglulega haldnir samræðufundir þar sem öll atriði voru rædd 

til hlítar þannig að allir fengju tækifræri til að tjá sig án þess að gripið væri fram í eða truflað á 

annan hátt. Það var í raun margt sem ég hefði getað lagt af mörkum til samvinnu listhópsins, 

en vegna stöðu minnar sem rannsakandi fannst mér við hæfi að takmarka áhrif mín á 

sköpunarferlið. Ég hafði verið boðin velkomin í hópinn sem mannfræðingur og hvött til að 

deila mannfræðilegri þekkingu minni, en þegar kom hins vegar að því að deila af þekkingu 

minni umfram mannfræði fannst mér það ekki viðeigandi. Sérstaklega vegna þess að ég 

upplifði þessa andstöðu í hópnum við pólitík.  

 

4.6 Listamaður eða mannfræðingur? 

Aðilar úr hópnum hvöttu mig til þess að líta á listaverkið sem mitt eigið og taka fullan þátt í 

sköpunarferlinu. Þannig varð ég virkur þátttakandi í samstarfinu og leit til jafns á mig sem 

listamann og sem mannfræðing meðan á vettvangsrannsókninni stóð. Það var þó aldrei skýrt 

fyrir mér upp að hvaða marki ég ætti að taka beinan þátt í sköpunarferlinu. Ég var þrátt fyrir 

allt að gera mannfræðilega rannsókn á þessum tiltekna hópi listnema og listaverkinu þeirra. Ég 

var komin til að læra af þeim um list og fylgjast með því hvernig þau sköpuðu í sameiningu, 

vera vitni að því hvernig listaverk verður til. Hvað þetta varðaði fylgdi ég tilfinningunni hverju 

sinni um upp að hvaða marki ég væri þátttakandi (listamaður) og upp að hvaða marki 

áhorfandi (fræðimaður). Auk þess var ég byrjandi á báðum sviðum, þannig að ég var að prófa 

mig áfram með tvö ný hlutverk á einum og sama vettvanginum. 
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Það voru uppi ýmsar hugmyndir um hvernig við gætum nýtt saman krafta okkar og 

hvernig ég gæti komið til móts við þau með mannfræðilegri þekkingu. Markmiðið var jú að 

skapa samfélag og bakgrunnur minn í mannfræði gæti komið að góðum notum í því ferli. 

Þegar ég var spurð sérstaklega um atriði sem viðkomu mannlegum samfélögum fannst mér ég 

þó ekki geta lagt mikið af mörkum. Listrænt hugarfar hafði tekið yfir hjá mér, ég vildi þróa 

áfram listræna eiginleika mína og hugsa sem minnst um hefðbundnari mannfræðilegar 

rannsóknir. Mig langaði að nýta mannfræðina á listrænan eða leikrænan hátt og við töluðum 

meðal annars um að ég gæti rannsakað þau eins og ef um „frumstæðan ættbálk“ væri að ræða. 

Þrátt fyrir að aðilar innan hópsins hafi ítrekað við mig að listaverkið væri mitt ekki 

síður en þeirra, að ég væri þátttakandi eins og þau og hefði þar með frjálsar hendur með það 

sem ég gerði í hópnum fann ég alltaf að þetta var ekki alveg svona einfalt. Aðallega vegna 

þess að aldrei var sammælst um hlutverk mitt í hópnum, en líka vegna þess að samvinnan fór 

fram á þeirra svæði (Grimshaw, Owen og Ravetz, 2010: 153). Vettvangurinn var ekki hlutlaus, 

ég var ekki nemandi í Listaháskólanum og þetta var ekki lokaverkið mitt. Þar af leiðandi var 

óhjákvæmilegt að ég viðhéldi stöðu minni sem utanaðkomandi aðili.  

Hugmynd mín um eigið hlutverk var ekki mikið mótaðri en hópsins um það. Ég vissi 

vel hvað ég hefði viljað í hinum fullkomna heimi, en það var að vera sjálf listamaður. 

Anarkískt viðhorf mitt til lífsins sem og sú staðreynd að hluta hópsins fannst sjálfsagt að ég 

tæki þátt til jafns við þau gerði það að verkum að ég útilokaði aldrei þá nálgun. Listheimurinn 

og fræðaheimurinn voru þrátt fyrir allt ekkert nema félagslegur tilbúningur, kerfi sem höfðu 

mótast í gegnum aldirnar en ekki óhagganlegar staðreyndir. Mig langaði að vera skapandi, 

burtséð frá bakgrunni mínum og menntun, vegna þess að ég fann sköpunarkraftinn ólga innra 

með mér. Þrátt fyrir þessar hugsjónir höfðu staðalmyndir mínar sem og hópsins af hlutverkum 

mannfræðinga og listamanna áhrif á hvernig málin þróuðust. Ég hafði komist í kynni við 

hópinn á forsendum mannfræðinnar og hlutverk mitt, eins og ég hafði kynnt það í upphafi 

rannsóknarinnar, var að rannsaka sköpunarkraftinn. Að samvinnunni lokinni tæki við hjá mér 

ritgerðarsmíð þar sem ég myndi gera grein fyrir niðurstöðum rannsóknarinnar. Þó svo að 

ritgerðin yrði ef til vill með óhefðbundnu sniði yrði hún engu að síður viðurkennd af Háskóla 

Íslands sem framlag til mannfræði fremur en lista. Þannig litaði hefðbundinn skilningur á því 

hvað felst í að vera mannfræðingur eða listamaður upplifun mína af vettvangsrannsókninni. Ég 

upplifði mig þar með hvorki sem mannfræðing né listamann heldur „eitthvað þar á milli“ 

(Grimshaw, Owen, Ravetz, 2010: 154).  

Anna Grimshaw, sjónrænn mannfræðingur, gerir grein fyrir dæmi um áhrif afmarkaðra 

hugmynda um fræðimennsku á iðkun mannfræðinga. Grimshaw fékk myndlistarkonuna 
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Elspeth Owen til liðs við sig við kennslu í rannsóknaraðferðum fyrir mannfræðinema. 

Markmið Grimshaw var að koma af stað samræðu milli nemenda um möguleika 

mannfræðinnar í tengslum við listsköpun. Þátttöku Owen í kennslustundunum var ætlað að 

ögra viðteknum hugmyndum um það hvernig mannfræðingar vinna og hafa um leið áhrif á 

leiðir nemendanna til að vinna með og tjá mannfræðileg gögn. Áherslan var á listræna sköpun 

í stað hefðbundinna rannsóknaraðferða á borð við þátttökuathuganir, viðtöl og vettvangsnótur. 

Grimshaw og Owen vildu sjá hvers konar innsýn sköpunin sjálf gæti gefið af sér, og hvort 

sköpunin sem slík gæti jafnvel virkað sem rannsóknaraðferð (2010: 152-153). 

Viðbrögð nemenda Grimshaw komu henni á óvart. Nemendur námskeiðsins settu sig 

upp á móti listrænum nálgunum, en það að vinna með hluti sem efnivið samræmdist ekki 

hugmyndum þeirra um hlutverk mannfræðinga. Í stað þess að hafa sameinandi áhrif á 

greinarnar tvær eins og hafði verið upphaflega markmiðið, undirstrikaði tilraun Grimshaw og 

Owen fremur það sem var ólíkt með þeim. Tilraunin sýndi fram á hvernig samtal milli 

mannfræði og myndlistar þróast aldrei í tómarúmi heldur er alltaf staðsett í fyrirframgefnu 

samhengi beggja greina (2010: 153, 155):  

 

Þverfaglegt samstarf felur í sér hættuna á að gera annað hvort of mikið eða of 

lítið úr þeim ólíku félags- og vitsmunalegu gildum sem tengd eru „listum“ 

annars vegar og „mannfræði“ hins vegar, og því hvernig þessi ólíku gildi 

birtast hvað eftir annað í samvinnuverkefnum. Að líta á greinarnar tvær sem 

annað hvort fullkomnar hliðstæður eða að öllu leyti frábrugðnar hver annarri 

leiðir til þess að við missum sjónar á hinum gagnrýna takti – fyrirstöðum og 

flæði – í tengslum þeirra. Eins og frumkvæði okkar sýnir fram á er það 

svæðið á milli sem máli skiptir. Hér er um að ræða óstöðugt og rafmagnað 

svæði þar sem tilraunir með samvinnu eru jafnlíklegar til þess að mistakast og 

að ganga upp (Grimshaw, Owen og Ravetz, 2010: 160). 
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5 Uppsetning verksins. Vettvangur 2, Hafnarhús Listasafns Reykjavíkur 

 

Mynd 2. „Áþreifanlegar eftirstöðvar sköpunarferlisins“. Uppdráttur af strúktúr listaverksins. 

 

Yfirlit yfir stöðvar verksins 

1. Viti     

2. Gallerí Veggur     

3. Svið      

4. Plönturæktun    

5. Útvarpsstöð     

6. Eldhúsaðstaða    

7. Langborð     

8. Bakkus (bar)    

9. „Úrvinnslustöð“/arkív   

10. Hrúðurskvass    

11. Legótjald 

F = Fánar  
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Síðustu tólf dagana fyrir sýningu unnum við að uppsetningu verksins inni á listasafninu.  

Við fengum til umráða port Hafnarhússins, stórt og ílangt rými sem er á mörkum þess að vera 

inni og úti því strengt er yfir það með tjalddúk. Veggir portsins eru 12 metrar á hæð og 

gólfflöturinn mælist 40 x 10,8 metrar. Þegar staðsetning hópsins færðist úr útiveru 

efnissöfnunarinnar og opnu rými hugmyndaflugsins inn á afmarkað svæði listasafnsins, urðu 

tæknilegar hliðar sköpunarinnar í forgrunni. Ef að listaverkið átti að verða að veruleika þurfti 

að taka haldbærar ákvarðanir um staðsetningu hverrar stöðvar. Það sýndi sig að ekki var 

mögulegt að vinna áfram að sama marki eftir tilfinningunni heldur þurfti samvinnan að taka á 

sig verklegra form. Á þessum tímapunkti kom smám saman betur í ljós að hvert þeirra hafði 

sína persónulegu sýn á verkið. Það gat verið erfitt að leggja eitthvað í hugmynd en mæta svo 

skoðunum félaganna og þurfa að taka tillit til þeirra. Þetta átti til dæmis við um vitann. 

 

5.1 Vitinn 

Vitinn var mikilvægur liður í listaverkinu. Hann var sex metra hár og gnæfði því yfir verkinu, 

en aðrar stöðvar þess voru reistar utan á um það bil þriggja metra háa stillansa. Vitinn hafði 

verið hannaður og smíðaður úr masónítplötum í samstarfi við smiði. Þegar hann var loks 

kominn niðurbútaður í Hafnarhúsið tók við löng umræða um hvar og hvernig skyldi stilla 

honum upp, hvernig og hvort ætti að eiga eitthvað við útlitið á honum, sem og hvar skyldi 

stilla öðrum einingum verksins upp svo að vitinn fengi að njóta sín sem best.  

Þá kom í ljós að þau voru ekki öll sammála um upp að hvaða marki skyldi vinna með 

útlit vitans eftir að hann væri kominn á sinn stað. Sumum fannst að ætti að klæða hann með 

spýtum eða öðrum efnivið, en mörg vildu frekar viðhalda hráu ókláruðu útliti. Talsfólk 

hráleikans óttaðist að vitinn myndi fá á sig yfirbragð leikmunar yrði átt of mikið við hann. Í 

þessu samhengi komu í ljós álitamál tengd smekk og efnislegri nálgun hvers og eins. Þau sem 

vildu viðhalda hráu útliti listaverksins var einnig umhugað um umhverfissjónarmið og að 

listaverkið væri að mestu unnið upp úr notuðum efnivið. Þetta sjónarmið var sérstaklega sterkt 

hjá einum meðlimi hópsins sem vildi auk þess komast hjá fjárútlátum eins og kostur var. 

Þessari nálgun var yfirleitt vel tekið eins og sjá má á þeirri staðreynd að langmest af 

efniviðnum var safnað með þessum hætti. Í þessu samhengi varð ég þó vör við misjafnar 

áherslur hvað varðar pólitískar nálganir, en sumum fannst mikilvægt að verkið yrði „flott“, og 

að hráleiki ynni ekki með því markmiði. Þessum sömu aðilum fannst áherslur annarra í 

hópnum á að vinna gegn hefðum og ýta við mörkum „unglingaleg“ og fannst ekki ástæða til að 
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tjá neinskonar uppreisn með samvinnunni. Að lokum var ákveðið að klæða vitann og tjarga 

hann svo til að gefa honum meiri svip. 

Það var ekki við því að búast að einhverskonar sameiginlegur hópsmekkur myndaðist í 

hópnum. Auðvitað var ýmislegt sem þau voru ekki sammála um en framan af ríkti ákveðin 

gleði yfir því að samþykkja hluti sem voru ekki í anda hvers og eins og horfa á verkið eignast 

sjálfstætt líf og verða að persónu mótaðri úr mismunandi hugmyndum ólíkra einstaklinga. 

Þetta átti einnig við um vitann, en sá aðili hópsins sem hafði átt upphaflegu hugmyndina um 

hann og lagt hvað mest í framkvæmd hans fannst að sama skapi mikilvægt að vinna eins og 

kostur var í samvinnu með öðrum aðilum hópsins og gera málamiðlanir eftir því sem á þurfti 

að halda.  

 

5.2 Hrúðurskvassið 

Samvinna alls hópsins birtist sterkast í vitanum, en þróun og uppsetning annarra stöðva 

listaverksins dreifðist á milli ólíkra aðila innan hópsins og var hver stöð að mestu unnin af 

einum eða tveimur aðilum í senn. Þessi verkaskipting var áreynslulaus þróun á sköpunarferlinu 

þar sem hverjum og einum var treyst fyrir því að þróa áfram sína hugmynd sem svo mætti 

hugmyndum hinna í sameiginlegu umhverfi. Hver stöð fékk sinn stað umhverfis kjarna 

verksins þar sem listnemarnir héldu að mestu til við langborð þess. Einni stöðvanna hefði þó 

mátt gera hærra undir höfði en hún féll í skuggann af hinum vegna staðsetningar sinnar aftan á 

einum stillansanna og þar með á bak við megin umhverfi verksins. Hér er um að ræða 

hrúðurskvassið. 

Hrúðurskvass er leikur sem tveir aðilar úr listhópnum fundu upp á í æsku. Leikurinn 

felst í því að bolta er kastað í vegg og fást mismörg stig eftir því hvar boltinn hittir vegginn, 

gólfið og húsgögnin í stofunni. Þennan leik höfðu vinirnir tveir endurskapað á safninu með því 

að reisa vegg framan á stillansa og endurskapa stofuumhverfið úr æsku sinni upp að einhverju 

marki. Staðsetning hrúðurskvassins gerði það að verkum að lítið var um að það væri spilað 

nema helst á opnun sýningarinnar. Eftir á að hyggja hefðu aðilar hópsins getað unnið betur 

saman hvað þetta varðaði og hugsanlega staðsett hrúðurskvassvöllinn fyrir miðju verksins. 

Meira hrúðurskvass hefði gefið verkinu mun meira hreyfanlegt líf. Líf sem hefði ennfremur 

vegið upp á móti hátíðleika listasafnsins og beint athygli að barnslegri uppfinningasemi og 

leikgleði. Þetta hefði verið auðveld leið til að búa til leik milli safngesta og listamannanna og 

„hafa gaman saman“, en það var eitt af markmiðum verksins sem hefði mátt vinna betur með á 

sýningunni. 
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5.3 Mannfræðingur á listasafni 

Þegar kom að uppsetningu verksins inni á listasafninu hafði afstaða mín og reynsla af myndlist 

breyst nokkuð frá því að kynni mín af myndlist og myndlistarmönnum hófust í ritlistar-

námskeiðunum átta mánuðum fyrr. Ég hafði tileinkað öllum tíma mínum hugleiðingum um list 

og listsköpun, auk þess sem ég hafði þróað listræna iðkun mína utan hópsins. Ég hafði framið 

tvo pólitíska gjörninga í samvinnu við nokkra vini mína sem deildu pólitískum skoðunum 

mínum. Bæði verkin voru framin með félagslega nauðsyn þeirra að leiðarljósi en okkur fannst 

við hafa mikilvæg skilaboð til samfélagsins sem við komum til skila með þessum gjörningum. 

Í báðum tilfellum var almenningur mér ofar í huga en listrænn status minn eða upphafning. Ég 

upplifði bæði ótta og efa í samhengi við gjörningana en framdi þá engu að síður, vitandi að ég 

væri að gera rétt.  

Að vissu leyti má segja að ég hafi vígst inn í heim myndlistar þegar annar þessarra 

gjörninga hlaut viðurkenningu og verðlaun á listahátíð. Verkið vakti athygli á hátíðinni og sú 

staðreynd að „listamennirnir“ voru mannfræðinemar en ekki í Listaháskólanum vakti enn 

frekari áhuga þeirra listamanna sem hátíðina sóttu. Þegar hér kom við sögu var ég því nokkuð 

sjálfsöruggari hvað viðkom list heldur en áður þó svo að ég hafi takmarkað listræn áhrif mín í 

samvinnu við hópinn. Fram að þessu hafði hlutverk mitt innan hópsins að mestu takmarkast 

við að hjálpa hinum og koma með athugasemdir við hugmyndir þeirra. Þó svo að aðilar innan 

hópsins hafi hvatt mig til að skapa hafði ég hafði ekki fengið neina nægilega grípandi 

hugmynd um hvað mitt persónulega framlag til listaverksins gæti orðið.  

 

5.3.1 Úrvinnslustöðin  

Til þess að sýna fram á þá nálgun að listaverkið væri ekki einskorðað við strúktúrinn á 

listasafninu heldur næði yfir lengra sköpunarferli var tekin ákvörðun um að hafa öll gögnin úr 

sköpunarferlinu aðgengileg safngestum á svokallaðri „arkív-“ eða „úrvinnslustöð“. Þar yrðu 

myndbandsupptökur úr sköpunarferlinu sýndar á sjónvarpsskjám, allar skissur yrðu til sýnis og 

jafnvel vettvangsnóturnar mínar. Þar yrðu auk þess vinnuborð, stólar og ljósritunarvél. 

Upphaflegt markmið hafði verið að vinna þarna að skrásetningu sköpunarferlisins meðan á 

sýningunni stæði með því að binda gögnin saman í bækur.  

Þegar leið á sköpunarferlið kom upp sú hugmynd að þessi stöð yrði vinnu- og 

gagnaaðstaða mannfræðingsins, og var útfærsla stöðvarinnar upp að nokkru marki sett í mínar 

hendur. Þá var farið að líða að sýningu og allur hópurinn á kafi í að klára. Þetta gerði það að 

verkum að ég gat beint listrænu framlagi mínu að þessum eina vettvangi. Ég velti því fyrir mér 



49 

 

hvernig þessi stöð gæti nýst best í vettvangsrannsókninni, gerði tilraunir með skissur og velti 

fyrir mér sjónrænni útfærslu.  

Einn hópmeðlima sá fyrir sér að hægt væri að raða upprúlluðum skissum og öðrum 

pappírum í skjalastrúktúr. Þá minntist ég á að afi minn gæti verið til í að aðstoða okkur við að 

smíða, og var mjög vel tekið í það. Hún stakk upp á því að við gæfum honum lausan tauminn 

og leyfðum honum að smíða þennan strúktúr. Áður en ég náði að minnast á þetta við afa minn 

kviknaði önnur hugmynd hjá mér í sambandi við skjalaskápinn sem ég var fær um að 

framkvæma sjálf. Þar sem talað hafði verið um að úrvinnslustöðin væri vettvangur 

mannfræðingsins hugsaði ég mig ekki tvisvar um og fór á fullt í að verða mér úti um efnivið í 

hilluna og hanna hana. Svo fór ég að saga og bora.  

 Fram að þessu hafði ég tekið þátt í smíðavinnunni í portinu, en alltaf sem hjálparhönd 

hinna. Með því að hefjast handa við smíð á mínu eigin verki var ég að vissu leyti að taka 

skrefið inn í hópinn til fulls. Þó þetta væri það sem ég vildi hafði ég á tilfinningunni að ég 

hefði farið yfir strikið, þrátt fyrir að andstaða væri bæði hjá mér og hópnum gagnvart 

hugmyndinni um svona „strik“. Án þess að gera mér fyllilega grein fyrir því var þetta skref 

áhugaverð leið til að sjá hvar við stóðum í raun og veru. Áður höfðu hlutirnir legið í loftinu, 

hvað mátti og hvað mátti ekki, og hvert væri raunverulegt hlutverk mitt innan hópsins. Með 

því að stíga skrefið til fulls í hlutverk listamannsins, þess sem „skapar“, var ég um leið að ögra 

samvinnu okkar sem mannfræðingur annars vegar og listamenn hins vegar. Hillugjörningurinn 

var umbreytandi áfangi í sköpunarferli mínu sem mannfræðingur og færði upp á yfirborðið 

hugmyndir um hlutverk mitt sem áður hafði verið þagað um. 

 Hillan mín var þríhyrningslaga. Tíu 26 sm löngum klóakrörum var raðað í þríhyrning 

og utan um þau voru festar spýtur. Ég hafði fundið gamlar tröppur einhversstaðar í reiðuleysi 

sem mér fannst fullkominn grunnur undir hilluna. Ég sá fyrir mér að þetta yrði hægt að pússa 

og jafnvel mála þannig að það yrði meira eins og ein samanhangandi heild. Þegar ég ræddi 

þessar hugleiðingar við hópinn komu upp önnur sjónarmið. Tröppurnar voru fínar eins og þær 

voru og yrðu notadrýgri ef þær yrðu notaðar sem tröppur. Hugmyndin um klóakrörin komst 

ekki til skila, og ég var spurð hvort ég hefði hætt við að fá afa minn til að smíða. Það sýndi sig 

að það sem hafði verið talað um í byrjun varðandi samvinnuna, að treysta fólki til að skapa, 

átti síður en svo alltaf við þegar á hólminn var komið.  
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Ég er búin að taka þetta mjög alvarlega síðan við komum inn á safnið.  

Mér hefur fundist ég þurfa að massa þetta og haft mjög mótaða hugmynd af 

því sem ég þarf að ná fram á sýningunni.  

Tók það of alvarlega þegar ég var spurð hvort ég vildi ekki bara „fara í þetta“. 

Ætlaði að byggja úrvinnslustöðina eins og hún leggur sig. [Þau]
12

 hafa ítrekað 

spurst fyrir um afa. Vilja að ég fái hann til að smíða skjalastrúktúrinn.  

Eru ekki að fíla klóakdæmið.  

Það pirraði mig fyrst en í dag áttaði ég mig:  

Þetta er ekki mitt verk. Ég er hjálparhönd. Það er einfaldara. 

(Úr vettvangsnótum, 17. apríl) 

 

Um þetta leyti byrjaði ég að missa trúna á samvinnuna og ég varð vör við það sama hjá 

öðrum meðlimum hópsins. Það virtist ekki með nokkru móti vera hægt að vinna að sama 

hlutnum með níu ólíkum manneskjum. Það snerist alltaf um að ráðast í framkvæmd án þess að 

ofhugsa hlutina, en um leið eiga við álit allra hinna á því sem framkvæmt var. Að endingu fékk 

ég afa minn til að smíða hillu úr afgangsefnivið sem hann átti til heima hjá sér. Sú hilla var þó 

ekki nýtt fremur en mín. Skissurnar sem áður höfðu hangið á vegg í sameiginlegu rými þeirra í 

skólanum voru hengdar upp á sambærilegann vegg sem samanstóð af plötum og spýtum sem 

hallað var upp að stillansa. Umhverfið úr skólanum var því nokkru leyti fært yfir á safnið. 

Bókasafnshillan var færð þangað inn og lítill skenkur með kaffivél sem þau höfðu notað í 

skólanum. Hillurnar tvær, mín og afa, voru líka staðsettar í úrvinnslustöðinni, báðar svolítið út 

úr kú. Klóakhillan stóð áfram á tröppunni sinni sem áminningartákn um flækjur samstarfsins 

og óljósa stöðu mína í hópnum.  

 

5.3.2 Niðurbrot mannfræðingsins 

Fram að þessu hafði ég oft upplifað togstreituna sem fylgdi því að vera mitt á milli þátttöku og 

áhorfs. Ég hafði reynt að spila það eftir tilfinningunni upp að hvaða marki ég tók þátt í því sem 

fram fór. Ákveðnir aðilar hópsins hvöttu mig til að líta á listaverkið sem mitt til jafns við 

þeirra, en ljóst var að aðrir í hópnum litu svo á að mannfræðingur ætti að hafa annað og ólíkt 

hlutverk en listamennirnir. Hér höfðu staðalmyndir af mannfræðingum og störfum þeirra áhrif. 

Tortryggni hópmeðlima sem og afstaða mín til afmarkaðra hlutverka okkar kemur fram í 

eftirfarandi viðtali sem einn hópmeðlima tók við mig í útvarpsstöð listaverksins eftir að 

sýningin hófst: 

                                                           
12

 Hér var ekki um að ræða alla hópmeðlimi. 
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En þegar þú ferð alla leið í það að taka þátt í því að vera listamaður, kemstu 

þá nokkurn tímann undan því að vera...? Er hægt að fara alla leið? Ertu ekki 

alltaf að gera það sem... 

 

Ég: Mannfræðingur? 

 

Já, alveg eins og ef þú værir að skoða einhver önnur samfélög, værir að 

skoða... samfélag nýbúa á Íslandi, myndir alveg fara að búa með þeim og 

fylgjast með þeim alla daga, en þú kæmist aldrei alveg inn af því að þú yrðir 

aldrei nýbúi á Íslandi. Eða... það er kannski öðruvísi með eitthvað svona...? 

 

Ég: Þetta er þessi eilífa pæling með við og hinir – ég og hinir. Þetta er þessi 

pæling með að við erum listamenn og hún er mannfræðingur, ég er 

Íslendingur og þau eru útlendingar. Þetta hefur verið gagnrýnt mjög mikið 

líka, vegna þess að í grunninn erum við öll manneskjur og [...] þú veist, 

ég er ekki mannfræðingur. Ég er ekki í eðli mínu og hjarta bara „Já, nú er ég 

orðin mannfræðingur“ [...] Heldur er þetta eitthvað sem ég hef verið að leggja 

rækt við og skoða og lesa undanfarin ár, prófa, og ég hef lært að líta á 

heiminn með augum mannfræðinnar, hugsa út frá mannfræði, en það er 

ekkert meira en það skilurðu. Um leið hef ég fullt af öðrum eiginleikum sem 

ég nota líka til að horfa á heiminn út frá. 

 

Að nokkru leyti felst mælistikan á góða etnógrafíska rannsókn í því hvort 

mannfræðingurinn sé nógu sannfærandi sem slíkur, nógu „mannfræðingslegur“ í augum þeirra 

sem hann rannsakar. Mannfræðingurinn þarf sífellt að réttlæta stöðu sína. Hann þarf að skýra 

ætlanir sínar jafnóðum, vera opinn persónuleiki, hafa alla á sínu bandi eins og kostur er. Að 

vera viðfangsefni í rannsókn gerir fólk meðvitaðra um sjálft sig og athafnir sínar. Í þess konar 

samhengi er „hyggjuvit mannfræðingsins og hæfni hans í mannlegum samskiptum ekki síður 

mikilvæg en fræðileg þekking hans, og eru mælikvarði bæði á takmörk og vægi skilnings 

okkar“. Þessi félagslega, eða „etnógrafíska“ færni mannfræðingsins er af leikrænum
13

 toga 

(Calzadilla og Marcus, 2006: 98).  

Þó svo að ég hafi verið nokkuð sannfærð um  vægi rannsóknarnálgunar minnar sem 

fólst því sem næst einungis í að gangast við áhrifum sköpunarkraftsins, fékk ég ósjaldan á 

                                                           
13
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tilfinninguna að ég væri ekki sérstaklega sannfærandi sem mannfræðingur. Ég hafði það 

stundum á tilfinningunni að það liti út fyrir að ég væri ekki að gera rannsókn heldur hefði ég 

stigið of langt inn á þátttökusviðið og væri óvelkomin þar. Þá bakkaði ég örlítið, en var þá 

hvött áfram af öðrum innan hópsins, og þannig byrjaði ég ósjálfrátt að stíga dans sem hafði 

það að markmiði að þóknast öllum níu þátttakendum verksins, sem óhjákvæmilega gekk ekki 

upp til lengdar:  

 

Brotnaði niður á safninu.  

Ræddi málin við [hópinn]
14

.  

Staða mín óljós: Þátttaka vs áhorf.  

Sumum finnst ég ekki vera að gera mannfræðilega hluti og vera of desperat að 

hjálpa. Að ég eigi ekki að vera að gera list (eða smíða eina fjárans hillu)  

því ég er ekki myndlistarmenntuð.  

Aðrir hafa einmitt hvatt mig til þess að skapa,  

jafnvel stungið upp á því að ég líti á úrvinnslustöðina sem skúlptúr.  

Þær töluðu um mikilvægi þess að hafa „beis“. Stungu upp á vinnuborði.  

Settu fram hugmyndir um hvernig mannfræðingur á að vinna  

sem sýndu fram á vanþekkingu þeirra á mannfræðinni. 

Þær minntust á að þeim þætti návist mín stundum óþægileg,  

þær yrðu meðvitaðar um það sem þau væru að segja þegar ég væri að rannsaka 

þau. 

Ég kvíði fyrir að taka viðtöl við þau.  

Að vera mannfræðingur frekar en bara ég.  

Ég sagði við þær að ég vildi að við værum vinir frekar en listamenn vs 

mannfræðingur. 

Að við værum eins. 

(Úr vettvangsnótum, 17. apríl) 

 

Nancy Scheper-Hughes hefur haldið því fram að mannfræðileg vettvangsrannsókn feli 

í sér táknræna árás af hendi mannfræðingsins á hversdagsleg svæði fólks (2007: 211-212). 

Ég kunni illa við þetta ágenga hlutverk mitt, og um það leyti sem uppsetning verksins inni á 

safninu stóð sem hæst varð þessi tilfinning óbærileg og ég gafst upp. Þegar að þessu kom hafði 

ég þegar tileinkað miklum tíma með hópnum allt frá því að sköpunarferlið hófst og þar sem 

aðeins var um meistararannsókn að ræða en ekki stærra verkefni gaf ég sjálfri mér heimild til 
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 Hér var ekki um að ræða allan hópinn. 
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þess að bakka inn í holuna mína og hætti að keyra mig áfram. Ég var viðstödd opnunina en 

mætti óreglulega á vettvanginn vikurnar tvær sem á sýningunni stóð. Það sem hafði átt sér stað 

milli mín og hópsins meðan á uppsetningu verksins stóð gerði það að verkum að ég leit 

gagnrýnni augum á allt sem fram fór. Tilfinningin sem hafði ríkt í upphafi um að listin væri 

fyrir alla hafði æ minni merkingu eftir því hvernig málin þróuðust eftir að verkið kom inn á 

safnið: 

 

Ég reyndi að þræta fyrir að ég hafi verið að gera myndlist. 

„Ég var bara að hjálpa til og smíða eina hillu!“ 

En ég veit að það er ekki satt.  

(Úr vettvangsnótum, 20. apríl) 
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6 Sýning    

Mynd 3. Listaverkið séð af kaffistofu
15

 

 

6.1 Opnun 

Nemendasýningar Listaháskóla Íslands eru með fjölsóttustu listviðburðum á Íslandi. Vorið 

2010 sóttu vinir og ættingjar 79 útskriftarnema úr ólíkum deildum skólans opnun 

sýningarinnar í Hafnarhúsi Listasafns Reykjavíkur, auk annarra listamanna og listunnenda. 

Borgarbúar höfðu fengið forsmekk af listaverkinu okkar því stórir fánar (F) höfðu verið 

hengdir upp við inngang safnsins og á nokkrum stöðum í borginni. Samskonar fána mátti finna 

í listaverkinu, sitthvoru megin við inngang þess og á vitanum (1). Þeir höfðu verið saumaðir af 

fagmönnum úr skærlitum segldúk, appelsínugulum, gulum og svörtum. Fánunum var ætlað að 

minna á samskiptamál skipa og skærir litirnir áttu að vekja athygli á því að eitthvað óvenjulegt 

væri á seyði. Fánarnir sem blöstu við safngestum við aðkomu listaverksins voru röndóttir og 

tjargaðir til hálfs, en þeir voru liður í eldra verki einnar af listnemunum. Fánarnir sem voru úti 
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og sá sem hékk á vitanum einkenndust af þremur tíglum, en þeir höfðu verið hannaðir út frá 

útsaumuðum klukkustreng sem ég og tveir meðlimir hópsins höfðum rekið augun í á kaffihúsi 

í borginni. Aðkoma mín að hönnun fánanna hafði verið fyrsta framlag mitt til listaverksins 

skömmu eftir að ég komst í kynni við hópinn. 

Listaverkið fékk góð viðbrögð á opnuninni. Stemningin í verkinu var lifandi og 

umhverfið grípandi. Listamennirnir fengu að njóta sín í sparifötunum, umræður áttu sér stað, 

drykkir voru kneifaðir, ræður haldnar og flestir voru sælir og glaðir. Samræðum og viðtölum 

var útvarpað í nánasta umhverfi safnsins úr útvarpsstöð verksins, „einu útvarpsstöðinni á 

Íslandi sem spilar bara myndlist“ (stöð 5) og barinn Bakkus (stöð 8), eftirmynd vinsæls 

listamannabars í Reykjavík, sá gestunum fyrir veigum. Á Gallerí Vegg (stöð 2) voru sýnd 

málverk eftir utanaðkomandi listamann. Nemendur Listaháskólans voru í þann mund að 

útskrifast og fjölskyldur þeirra og vinir voru samankomin til að virða fyrir sér snilld þeirra og 

samgleðjast þeim. Listaverkið hitti í mark og listamógúlar létu fleyg orð falla.  

 

6.2 Úr ferli í form 

Áherslan í sköpunarferlinu á skynjun og upplifun umbreyttist á opnun sýningarinnar þegar 

listaverkið færðist af stigi sköpunar og yfir á stig framsetningar. Út frá fyrirbærafræðilegum 

kenningum Edmund Husserl um tímann má segja að sköpunarferlið fram að opnuninni hafði 

verið eins og eitt langt nú. Sýningin og opnun hennar voru á sjóndeildarhringnum eins og 

framtíð (e. protention) sem unnið var í átt að. Í stærra samhengi má jafnvel líta á námsferil 

listnemanna sem eitt langt nú, með útskriftarsýninguna sem stóran úrskurðandi viðburð við lok 

þess. Nú sköpunarferlis lokaverksins tók við af núi undangenginna ára í Listaháskólanum; 

þroskandi og gefandi tíma sjálfsmótunar og ímyndasköpunar, og þegar framtíðin rann 

skyndilega upp í formi opnunar útskriftarsýningarinnar hristu þau ekki af sér undangengna 

mánuði og ár eins og hendi væri veifað, heldur lifði tilfinningin um þetta ferli ennþá innra með 

þeim og á meðal þeirra: 

 

Landslag tímans samanstendur af núverandi skynjunarupplifun auk minninga  

(e. retentions) um gömul „nú“ sem  smám saman renna saman í fortíðina. [...] 

Skynjun okkar af tilteknu „núi“ hverfur ekki um leið og framtíðin tekur við í 

nýju núi, heldur smátt og smátt, því heimurinn breytist hvorki allur í einu né á 

allan hátt (Gell, 1998: 239). 
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Bein skynjun felur í sér „hér og nú“ en opnunin bar enn með sér einhverskonar 

framtíðarblæ. Á opnuninni fékk það sem unnið hafði verið að mánuðum saman áþreifanlegt 

form og væntingar og vonir hópsins mættu öðru fólki í sameiginlegum veruleika. Þar með 

færðust þau af sviði beinnar og persónulegrar skynjunar – „að vera fyrir sig sjálf“, á stig þess 

að „vera fyrir aðra“ (Merleau-Ponty, 1945/2012: |xxvi ). Þannig upplifði ég til að mynda 

áþreifanlegt listaverkið á sýningunni mun óraunverulegra en það hafði verið þegar það var 

ekkert nema góð hugmynd til að vinna sig í átt að í samræðu og samveru góðs hóps. Eitthvað 

hafði breyst, en ekki allt, tilfinningin um sköpunargleðina sem ríkt hafði í sköpunarferlinu var 

enn fersk, en það sem áður hafði verið ferli var nú form, ytra borð, útlit. Listaverkið var ekki 

lengur huglægur og verklegur samvinnuvettvangur heldur strúktúr, eða öllu heldur umhverfi 

sem safngestir og listamenn fundu sig í.  

Þrátt fyrir að hópurinn hafi litið á sköpunarferlið sem hið eiginlega listaverk var það 

engu að síður áþreifanleiki strúktúrsins og þar með staða hans sem viðurkennt listaverk og enn 

fremur umhverfi hans, opinbert listasafn (Gell, 1998: 144), sem gerði það að verkum að 

listamenninir öðluðust viðurkenningu sem slíkir. Með því að setja lokapunkt á eftir 

sköpunarferli (hvort sem um er að ræða sköpunarferli listaverks eða mannfræðirannsóknar), í 

formi sýnilegs, og jafnvel áþreifanlegs strúktúrs (eða útprentaðrar og innbundinnar ritgerðar), 

sýnum við fram á þá eiginleika sem við höfum öðlast og að við séum fær um eitthvað einstakt. 

Við vígjumst inn í nýtt samhengi og höfum samfélagslega viðurkennd áhrif á líf okkar. Þannig 

eru „föst form“, burtséð frá því hvort þau séu aðeins tímabundin sjónhverfing – atóm í 

hverfulum leik hvert við annað, mikilvægar forsendur fyrir framgöngu samfélagsins eins og 

við þekkjum það.  

 

6.3 Að vera eða gera? 

Þrátt fyrir að upphaflegt markmið hópsins hafi verið að vinna áfram með áhersluna á sköpun 

og ferli inni á listasafninu gerði sú staðreynd að verkið var fullsmíðað og framsett í 

viðurkenndu sýningarrými það að verkum að sú nálgun náði skammt. Daginn eftir opnunina 

voru hópmeðlimir nokkuð eftir sig og tóku því rólega í listaverkinu. Þessi rólegheitastemning 

dróst á langinn og eftir því sem dagarnir liðu var lítið um það líf sem hafði verið í umræðunni. 

Umfram nokkra skipulagða viðburði einkenndist verkið af hálfgerðu aðgerðaleysi. Oftar en 

ekki sátu þau tvö eða fleiri að spjalli um listina og lífið og þá var stundum gripið í 

útvarpssendinn og samræðunum útvarpað í beinni útsendingu.  
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Það ríkti þó ekki sátt í hópnum um þessa þróun mála. Um þriðjungi hópsins þótti 

mikilvægt að listaverkið einkenndist af virkni og þátttöku. Þannig myndu þeir safngestir sem 

sóttu sýninguna ofar en einu sinni verða vitni að því hvernig verkið væri lifandi og í mótun. 

Það gekk illa að þróa áfram þessa nálgun á sýningunni og lítið var um framkvæmdir. Hlutverk 

áhorfenda í verkinu var ómótað og sú staðreynd var tilefni til togstreitu innan hópsins. Það var 

ekki samræðugrundvöllur fyrir að þróa áfram hugmyndir um virkni í listaverkinu því vilji til 

þess var takmarkaður nema af hendi fárra í hópnum. Hluti hópsins fann hjá sér þörf fyrir að 

gangast við tímanum og rúminu, stað og stund, og upplifa tenginguna við listaverkið til fulls 

án þess að hafa frekari áhrif á það. Eftir alla vinnuna sem fólst í því að gera listaverkið að 

veruleika gafst loks svigrúm til að gangast algerlega við tilfinningunni og vera fremur en að 

gera. 

Þannig má segja að sama nálgun og í sköpunarferlinu, að fylgja tilfinningunni, hafi 

áfram ráðið ríkjum, nema hvað að tilfinning sumra var sú að hafa hægt um sig og njóta 

verunnar í verkinu fremur en að aðhafast eitthvað sýnilegt eða áberandi. Þessir aðilar töluðu 

um að námsferill þeirra í Listaháskólanum hefði einkennst af samræðu og þar sem ein 

hugmyndanna að baki verkinu væri að tjá veru þeirra í skólanum væri eðlilegt að viðhalda 

sömu stemningu innan þess. Þær létu því fara vel um sig og spjölluðu um listina og lífið. Þær 

fundu ekki svigrúm hjá sér fyrir aðgerðir, þetta var „orkan“ sem þær fundu, og ekki gátu þær 

„feikað einhverja orku“ (orð hópmeðlims).  

Þessi nálgun var nokkuð sem ég gat skilið fullkomlega því sama áhersla hafði verið 

ríkjandi í sköpunarferli rannsóknar minnar. Ég hafði látið eftir mér að framkvæma einungis 

það sem orkan boðaði og í raun fundist ég ófær um annað vegna þess hversu sterk upplifun 

mín var. Stundum hafði læðst að mér óþægilegur grunur um að þetta væri ef til vill 

sjálfsréttlæting hjá mér, heimild með tilvísun í sjálfa sköpunarorkuna til einhversskonar 

„heilagrar leti“. Út frá ákveðnu sjónarhorni má vel vera að svo hafi verið. En ef við tökum mið 

af því að aðferðafræðin að baki bæði listaverkinu og rannsókninni byggði á hugmyndum um 

skynjun ofar skilningi, um traust og flæði, felur það óhjákvæmilega í sér ákveðna „óvirkni“ af 

hendi skaparanna.  

Merleau-Ponty segir að óvirkni feli einfaldlega í sér að vera í tilteknum aðstæðum, að 

vera umlukin aðstæðunum (Merleau-Ponty, 1945/2012: 451). Að taka ákvörðun um að vera 

fremur en að gera felur í sér að gangast algerlega við tilteknu ástandi án þess að hafa frekari 

áhrif á það. Þannig má segja að við höfum gengist við áhrifamætti sköpunarorkunnar og fylgt 

tilfinningunni eftir og þar með gengist við stöðu okkar sem þolendur viðfangsefnisins, sem í 
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því samhengi var gerandi gagnvart okkur. Út frá þessari nálgun var það „að gera ekki neitt“ 

orðið liður í listrænni og mannfræðilegri iðkun.  

Það sem er gagnrýnisvert við það hvernig þessi nálgun þróaðist er það hvernig hún 

beindist að upplifun tiltekinna einstaklinga innan listhópsins á kostnað samvinnunnar með 

hópnum og upplifunar áhorfenda. Framan af hafði verkið fremur snúist um samveru heldur en 

umhverfi. Þegar það var fullsmíðað fór verkið hins vegar að snúast meira um strúktúrinn 

sjálfan, eða eins og þau sögðu „áþreifanlegar eftistöðvar sköpunarferlisins“, fremur en 

sköpunarferlið sem hafði beinst að samveru og samskiptum einstaklinganna sem að því komu. 

Tilhneiging hluta hópsins til að líta á beina upplifun sína af verunni innan verksins sem 

mikilvægari en áframhaldandi samstarf við alla aðila hópsins með þeim málamiðlunum sem 

því hefðu fylgt, lítur framhjá þeirri staðreynd að tilvist manneskjunnar er ekki einungis bundin 

tíma og rúmi heldur einnig tilvist annarra. Í þessu samhengi benti Merleau-Ponty á að frelsi 

okkar sé samofið frelsi annarra því við erum aðeins til í samhengi við annað fólk (Langer, 

1989: 151-152).  

Hvað þetta varðar má sjá að aðgerðaleysi hluta hópsins hafði mikil áhrif á framhaldið.  

Í listaverki sem byggir á hugmyndum um virkni verður óvirkni mikill áhrifavaldur.  

Merleau-Ponty bendir einmitt á að alger óvirkni sé í raun óhugsandi því óvirkni feli alltaf í sér 

einhverskonar virkni (1945/2012: 452). Það að taka ákvörðun um að gera ekki neitt er ástand 

sem hefur áhrif, bæði á okkur sjálf og aðra í kringum okkur. Óvirkni birtist raunar á tvennan 

hátt í verkinu. Sá hluti hópsins sem kaus að vera fremur en að gera, hreiðraði um sig í 

listaverkinu og naut verunnar þar, en ein þeirra sem var ósátt við þróun mála valdi að draga sig 

í hlé og upp að nokkru marki út úr samstarfinu. Í báðum tilfellum var um að ræða eftirfylgni 

við forskynjun holdsins. 

Upprunalega hugmyndin var sú að hópurinn myndi dvelja í listaverkinu vikurnar tvær 

sem að sýningin stæði yfir. Reglur safnsins komu í veg fyrir að sú hugmynd yrði að veruleika, 

en hópurinn hafði engu að síður viðveru í verkinu að meira eða minna leyti á opnunartímum 

safnsins. Sú staðreynd að reglur safnsins komu í veg fyrir að hópurinn gæti komið sér fyrir í 

listaverkinu dag og nótt í tvær heilar vikur breytti nokkuð möguleikum listaverksins og gerði 

það að verkum að mætingar- og brottfarartímar hópsins voru í óreglu. Meðlimir hópsins komu 

og fóru eftir því sem „orkan“ eða ytri aðstæður boðuðu. Þau komust þar með hjá því að horfast 

í augu hvert við annað og vinna saman. Ef einhverjum leið illa gat sá hinn sami farið heim til 

sín. Þannig komust þau að mestu upp með að viðhalda áfram sömu nálgun og í gegnum 

sköpunarferlið, að koma sér hjá því að ræða málin til hlítar.   
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6.4 Hlutverk áhorfenda í listaverkinu 

Í gegnum sköpunarferlið höfðu verið uppi ólíkar hugmyndir um upp að hvaða marki 

listaverkið skyldi koma til móts við safngesti. Sumum fannst mikilvægt að vinna verkið þannig 

að það hefði sem mest áhrif á upplifun áhorfenda, að þátttaka þeirra væri í fyrirrúmi og að þeir 

fengju þar með hvata til þess að koma aftur og aftur á safnið. Þeim hluta hópsins sem gekkst 

við aðgerðaleysisorkunni eftir opnunina fannst þegar á hólminn var komið sú nálgun óþörf. 

Listaverkið var unnið út frá innri sannfæringu þeirra og það var ekki undir þeim komið hvernig 

aðrir upplifðu það. Safngestir myndu túlka verkið út frá sjálfum sér og það væri ekki í okkar 

valdi að koma til móts við þá.  

Síðustu vikurnar fram að sýningu höfðu fremur farið í uppbyggingu strúktúrsins heldur 

en að þróa áfram hugmyndir um þau viðfangsefni sem þar myndu vera í boði eða eiga sér stað. 

Hópurinn hafði haft takmarkaðan tíma til umráða og þurfti að nýta hann vel til að hafa eitthvað 

haldbært og sýnilegt þegar stóri dagurinn rann upp. Þó að listaverkið hafi átt að heita 

þátttökulistaverk var það þegar upp var staðið fremur umhverfi utan um fólk heldur en 

þátttökuvettvangur.  

Þó að þátttaka áhorfenda hafi verið lítil eða engin í listaverkinu voru haldnir nokkrir 

skipulagðir viðburðir í samstarfi við aðra listamenn. Á sviði (stöð 3, bls. 43) sem reist hafði 

verið innan í stilansa fyrir miðju verksins fóru fram ljóðaupplestur og tónleikar, og á Gallerí 

Vegg voru haldnar reglulegar opnanir þar sem myndlistarmenn sýndu verk sín auk þess sem 

listmálarar komu og máluðu beint á vegginn. Með þessu móti tók listhópurinn sér vald 

sýningarstjóra innan eigin verks og opnaði fyrir aðkomu breiðari hóps misþekktra listamanna 

að Listasafni Reykjavíkur. Meðal þeirra sem sýndu verk sín voru bæði ómenntaðir og 

menntaðir listamenn sem og skemmra komnir nemendur Listaháskólans. Með því að opna 

safnið með þessum hætti fyrir list annarra voru þau á vissan hátt að „brjóta helgidóminn“ (orð 

prófessors) sem fólst í safninu annars vegar og útskriftarsýningunni hins vegar.  

 

6.4.1 Hver má gera list? 

Það er athyglisvert að hugsa til þess að í listaverki sem var upphaflega hugsað með þátttöku 

safngesta í huga væri þetta lítið svigrúm fyrir þátttöku annarra en útvalinna, þ.e. listamanna 

eða listnema. Frá byrjun var talað um að brjóta niður upphafningu listamannsins og innlima 

fleiri inn í verkið – opna það fyrir fólki. Þetta er enn áhugaverðara þegar hugsað er til þeirrar 

orðræðu sem var áberandi: Um að má út mörk listarinnar og lífsins, og afhelgun listarinnar. 
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Þessi hugmynd var samofin hugsjóninni um að listin ætti ekki að vera lokaður heimur heldur 

aðgengileg öllum.  

Flestum finnst okkur við hafa ákveðið tilkall til listarinnar og stundum er talað um að 

listin sé einn af grunnþáttum mannlegrar tilveru. Við erum fær um fagurfræðilegar upplifanir 

og búum yfir sköpunarkrafti sem hægt er að virkja. Þorvaldur Þorsteinsson hefur haldið því 

fram að afmörkun sköpunargáfunnar við svið listarinnar geri það að verkum að við horfum 

fram hjá „þeim möguleikum til skapandi tjáningar í lífi og starfi sem sérhver manneskja býr 

yfir óháð menntun og starfsvettvangi“. Við séum „föst í listkerfinu og þeim hugsunarhætti sem 

því fylgir. Það gildir raunar ekki bara um almenning, heldur einnig listamennina sjálfa“ 

(Gunnar Harðarson, 2005: 26-27). Þessar hugleiðingar Þorvalds eru í anda hugsjóna 

listamannsins Joseph Beuys sem gagnrýndi listheiminn fyrir einkavæðingu á sköpunargáfunni 

upp úr 1960, og þá staðreynd að listin væri „á færi örfárra menntamanna, fjarri því sem fólk 

lifir“ (Sigga, 2010: 8).  

Hugsjónin um aðgengileika listarinnar var þó ekki sjálfsögð og það mátti sjá að sumir 

hópmeðlima voru á báðum áttum um það hversu mikið tilkall fólk ætti að hafa til listsköpunar. 

Nokkuð bar á ótta við að listsköpun „almennings“ ýtti undir gengisfellingu náms og starfs 

myndlistarmanna sem helga lífi sínu listsköpun og berjast í bökkum við að lifa á listinni. Út frá 

því sjónarhorni er listamaður einfaldlega starfsheiti þess sem hefur listmenntun að baki og 

vinnur fyrir sér sem slíkur. 

 

6.4.2 Óþægilegar tilfinningar gagnvart list 

Ef að við lítum svo á að listaverkið hafi fremur falist í sköpunarferlinu sem við áttum að baki, 

þeirri töfrandi upplifun sem við áttum við að skapa listaverk í sameiningu, og að strúktúrinn 

sem eftir stóð að því loknu hafi einungis verið áþreifanlegar eftirstöðvar listaverksins sjálfs, 

má spyrja sig hver staða áhorfenda var í þessu samhengi. Þeir fengu í raun ekki að verða vitni 

að listaverkinu nema því sem eftir stóð að því loknu, ef frá er talið á takmarkaðan hátt á 

úrvinnslustöðinni. Sérstaklega vegna þess að ekki var unnið með upphaflegar hugmyndir um 

þátttöku áhorfenda.  

Ég varð vör við að margir safngestir gengu feimnir í gegnum listaverkið okkar, óvissir 

um merkingu þess og tilgang, og ennfremur um hlutverk sín inni í þessu umhverfi. Þó svo að 

oftar en ekki hafi spunnist samræður milli safngesta og listamannanna og að hugmyndin að 

baki verkinu hafi þar með verið útskýrð, má ætla að það hafi gefið óframfærnum safngestum 

takmarkaðan áhrifamátt eða tilfinningu fyrir þátttöku í verkinu. Út frá hugleiðingum Gell um 
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listaverk sem lifandi persónu má ímynda sér að hvaða leyti verkið hafði vald yfir áhorfendum. 

Það stóð sem tákn fyrir sameiginlegan áhrifamátt hópsins og hvert sem litið var höfðu ólíkir 

hlutar þess áhrif á hugarstarfsemi upplifandans. Persónulegar og sjálfstæðar hugsanir voru þar 

með auðveldlega yfirbugaðar af þeirri hugarstarfsemi sem stafaði út frá verkinu sjálfu (Gell, 

1998: 253).  

Hvers vegna vil ég fjalla um þessa aðila í ritgerðinni? Jú, vegna þess að ég þekki sjálf 

þá tilfinningu að líða illa á listasýningum og ég veit fyrir víst að ég er ekki ein um það, þó ekki 

sé nema fyrir þá staðreynd að enginn er einn um nokkurn skapaðan hlut, en líka vegna þess að 

mér hefur verið trúað fyrir því af öðrum sem einnig hefur liðið þannig. Og vegna þess 

viðfangsefni þessarar rannsóknar er listaverk sem var skapað með þátttöku áhorfenda í huga, 

með það að markmiði að upplifendur verksins væru aðalatriði fremur en sýnilegur strúktúr 

listaverksins, finnst mér mikilvægt að taka tillit til þeirra áhorfenda sem urðu fyrir slæmum 

áhrifum á listasýningunni.  

Þegar ég varð vitni að umræðum listhópsins um þátt áhorfenda fékk ég á tilfinninguna 

að sumum þætti á einhvern hátt ekki eftirsóknarvert að leggja of mikla áherslu á upplifun 

þeirra. Það var svolítið eins og áhorfendurnir væru aukaatriði því listin snerist um persónulega 

upplifun listamannsins. Listamennirnir voru búnir að gera sitt, skapa þetta listaverk, og nú gátu 

áhorfendur tekið við frjálsir og óháðir skýringu listamannanna. Það hvort að upplifendur yrðu 

fyrir töfrandi áhrifum af listaverkinu eða ekki var ekki á ábyrgð listamannanna eða 

listaverksins. Ég sá þetta sambærilegt við það hvernig við lifum lífum okkar með öðru fólki. 

Við getum ekki hagað okkur samkvæmt því hvernig aðrir gætu hugsanlega brugðist við okkur. 

Það hvernig annað fólk upplifir okkur er undir því sjálfu komið. 

Listaverk sem hefur á annað borð fengið aðgöngu að viðurkenndu listasafni ber með 

sér að það hafi möguleika á að hafa töfrandi áhrif. Með þann fjölda ólíkra áhorfenda sem 

upplifa listaverkið gefur auga leið að sumir þeirra munu eiga töfrandi upplifun af listaverkinu 

og aðrir ekki. Þeir áhorfendur sem upplifa vanmátt gagnvart listaverkum, að því leyti að þeir 

skilja ekki eitthvað sem þeir gera sér engu að síður grein fyrir að „hægt er að skilja“, geta vel 

upplifað sem svo að það sé þeirra vandamál að merking verksins komist ekki til skila en ekki 

listamannsins eða listaverksins. Óreyndur safngestur í framandi umhverfi, umkringdur fólki 

sem hann þekkir ekki og undarlegum hlutum sem hann skilur ekki (eða veit ekki að hann þarf 

ekki að skilja) verður fyrir óþægilegum áhrifum af því sem fram fer. 

Mér finnst sérstaklega mikilvægt að taka til skoðunar upplifun áhorfenda vegna þess að 

listaverkið sem hafði átt hug minn allan í þrjá mánuði virtist ekki hafa töfrandi áhrif á mína 

nánustu. Það var helst að umræddur afi minn, tattúveraður og útataður bílaolíu, hafi orðið 
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impóneraður af tæknilegu afreki okkar, enda höfðu handlagnir menn eins og hann átt þátt að 

smíða það með okkur. Að öðru leyti fékk listaverkið takmörkuð viðbrögð fjölskyldu minnar og 

vina. Takmarkaður skilningur ættingja á samtímamyndlist var nokkuð sem barst í tal af 

nokkrum meðlimum hópsins, en þau sögðust upplifa sem svo að fáir botnuðu í raun í því hvað 

þau fengjust við. Ekki væri óalgengt að fólk teldi myndlist einungis eiga við um listmálun, eða 

í mesta lagi höggmyndalist, þó að raunin sé sú að undanfarna öld sé svið hennar mun víðara en 

svo. Aðilar innan hópsins höfðu rætt um mikilvægi þess að auka vægi listmenntunar í 

grunnskólum með það að markmiði að gera fjölbreyttar birtingarmyndir myndlistar 

aðgengilegri og sjálfsagðari í samfélaginu.  

Lifandi frásögn af ævintýralegu sköpunarferli hefði ef til vill dugað til að hafa töfrandi 

áhrif á feimna safngesti (og kannski tekst mér það eftir á með þessari ritgerð), en þegar 

ættingjar mínir tvístigu í miðju verksins var ég ekki fær um að deila með þeim af reynslunni 

sem ég hafði öðlast við sköpun þess því hún var orðin skyggð af leiðindinum sem höfðu átt sér 

stað við uppsetningu verksins og takmarkaðri samstöðu hópsins þegar leið á sýninguna. Ég átti 

erfitt með að standa með listaverkinu og skýra það fyrir fólki þannig að það fengi hlutdeild í 

því með mér. 

 

6.4.3 Áhorfendur sem gerendur og þolendur  

Hér hefur þegar verið fjallar um tvenns konar áhorfendur. Þá sem hafa reynslu og þá sem ekki 

hafa reynslu af list. Þeir sem hafa reynslu eru jafnvel listamenn sjálfir. Fyrir hinum er listin 

fjarlægari og þar af leiðandi meira framandi en hinum. Gell bendir á að áhorfendur séu ýmist 

eða bæði gerendur og/eða þolendur í tengslum sínum við listaverk. Sem gerendur ræða þeir, 

túlka, meta, dæma og gagnrýna listaverk, en sem þolendur verði þeir fyrir áhrifum af þeim á 

einhvern hátt. Þessi áhrif geta bæði verið góð og slæm. Ef litið er svo á að listaverk sé skapað 

með það í huga að verða til sýnis fyrir annað fólk eða með þátttöku þess í huga, eru áhorfendur 

gerendur að því leyti að þeir eru liður í hugmyndinni að baki listaverkinu (Gell, 1998: 24). 

Sem þátttakendur í listaverki hafa þeir möguleika á að vera gerendur vegna þess aukna 

áhrifamáttar sem þeir hafa á sýningunni: 

 

    Upplifandi-G > Listaverk-Þ 

  

Með listaverkum sem unnin eru með þátttöku áhorfenda í huga verður framlenging á 

áherslunni á framkvæmd og sköpun. Listaverkið, eða áþreifanlegar eftirstöðvar þess, verður 
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umhverfi áframhaldandi sköpunar og framkvæmdar. Rammi utan um samveru, samræðu og 

þátttöku. Með því móti fá safngestir tækifæri til að upplifa listsköpun í listrænu umhverfi. 

Gagnvart slíkum listaverkum ættu áhorfendur væntanlega síður að upplifa sig sem þolendur. 

Áhrifamáttur þeirra er dreginn fram og þeir hvattir til að hafa áhrif.  

Staðreyndin er þó sú að þetta getur haft þveröfug áhrif. Safngestir geta vel upplifað sig 

sem þeim mun meiri þolendur þar sem þeir koma óundirbúnir til óvæntrar þátttöku í umhverfi 

sem þeir eru vanir að nálgast sem tiltölulega óvirkir upplifendur, eða jafnvel sem neytendur
16

. 

Í verki eins og okkar, sem virtist vera annað en „venjulegt“ listaverk, staður þar sem eitthvað 

virtist í þann mund að eiga sér stað, en þar sem þátttaka hins almenna áhorfanda var 

óskilgreind er enn líklegra til að draga fram þessa tilfinningu þolandans:  

 

   Listaverk-G > Upplifandi-Þ 

 

Það er að sjálfsögðu ekki þar með sagt að öllum safngestum hafi liðið illa innan 

listaverksins okkar. Þvert á móti áttu margir góðar stundir inni í því og á opnuninni mátti 

sérstaklega merkja mikla hrifningu af hálfu sumra þeirra. Í þeim tilfellum sem lýst var yfir 

hrifningu af verkinu og stórum orðum farið um það var þó yfirleitt um að ræða vana 

listunnendur, fólk með „listreynslu“ eða „þjálfuð augu“ (orð hópmeðlims). Gell sagði 

listunnendur sem sækja myndlistarsýningar reglulega og þekkja til í listheiminum á vissan hátt 

vera „skapandi upplifendur“ sem móta upplifun sína úr því „hráefni“ sem listasafnið eða 

galleríið býður upp á (Gell, 1998: 34). Upplifun þeirra, skilningur eða túlkun á viðkomandi 

listaverki er í raun það sem glæðir verkið lífi.  

Án þeirrar merkingar sem listunnandinn gefur verkinu á tiltekinni stundu væri það lítið 

annað en samsetning hráefna, áþreifanlegur strúktúr. Á þennan hátt eiga reyndir listunnendur 

þátt í listaverkum, óháð því hvort um þátttökulistaverk eða hefðbundnari list er að ræða. Þeir 

taka þátt með því einu að mæta á staðinn og gefa verkinu merkingu sína (Gell, 1998: 34). Í 

þessu samhengi er mikilvægt að beina sjónum að því af hverju þessi munur á upplifun stafar. 

Hvers vegna verða sumir fremur fyrir töfrandi upplifun af list en aðrir?  

 

6.5 Bourdieu og skynreynslan 

Pierre Bourdieu vann á mörkum margra sviða, en kenningar hans beinast sérstaklega að 

tengslum innan mannlegra samfélaga. Ein af hans þekktustu hugmyndum beinist að því sem 
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 Sjá hugleiðingar Tinnu Grétarsdóttur og Hildigunnar Sverrisdóttur um safngesti sem listneytendur (2013: 103). 
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hann nefndi habitus og hefur á íslensku verið kallað veruháttur. Hugtakið veruháttur beinist að 

ómeðvitaðri afstöðu okkar til veruleikans sem birtist í „hugsun, skynjun, hegðun og mat[i]“ 

hvers og eins (Davíð Kristinsson, 2007: 8). Bourdieu notaði þetta hugtak til að fjalla um það 

hvernig umhverfi okkar og lífsskilyrði móta okkur. Þannig hefur fólk sem elst upp í svipuðu 

umhverfi gjarnan svipaðan habitus, en hvert og eitt okkar hefur ennfremur sinn persónulega 

veruhátt sem byggður er á einstaklingsbundinni lífsreynslu okkar (ibid.). Annað mikilvægt 

framlag Bourdieu til félagsvísinda eru hugmyndir hans um mismunandi tegundir auðs. 

Umfram hinn hefðbundna efnahagslega auð nefnir hann meðal annars félagslegan, táknrænan 

og menningarlegan auð
17

. Til menningarauðs telst meðal annars smekkvísi og sérhæfð 

þekking. Hann einkennist af ákveðinni afstöðu til veruleikans og verður þar með hluti af 

veruhætti einstaklinga (ibid.: 14-15). „Menningarauður er einnig stofnanabundinn“ (ibid.: 15), 

en hann má öðlast eða viðhalda með prófgráðum eða, í tilfelli listamanna, með sýningum í 

tilteknum sýningarrýmum eða með viðtöku styrkja.  

Bourdieu hefur meðal annars fjallað um það hvernig ólík listform eru misaðgengileg 

fólki með ólíkan menningarlegan bakgrunn. Þannig legði „alþýðleg fagurfræði á borð við 

skáldsögur og leikrit [áherslu á] nytsemi, augljósa merkingu [og] tengingu til lífsins“ með það 

að markmiði að lesandinn eða áhorfandinn gæti „lifað sig inn í leikinn og samsamað sig 

persónunum“. Þessu sé öðruvísi háttað í heimi samtímalistar þar sem listaverk eru sköpuð og 

þeirra notið út frá annarskonar sjónarhorni sem Bourdieu talar um sem „hina hreinu sýn“ 

(Bourdieu, 2007/1979: 39).  

Í heimi listarinnar er hin hreina sýn hluti af veruhætti einstaklinga. Bourdieu leit svo á 

að fólk öðlist í gegnum reynslu af listum, hvort sem það er í gegnum uppeldi sitt eða fyrir 

tilstilli lífsreynslu síðar á ævinni, aðgang að einskonar „skynjunarforriti“ sem  

 

er undirliggjandi forsenda þeirrar grunnþekkingar sem felst í því að bera kennsl 

á [...] innri rökvísi verka, sem aftur er forsenda þess að unnt sé að njóta 

fegurðar þeirra. [...] innlifunin [...] sem er unaður listunnandans, hefur að 

forsendu hugarstarf, túlkunar- eða aflyklunaraðgerð, sem felur í sér beitingu 

uppsafnaðrar þekkingar, menningarfærni. [...] Þessi færni sem er að mestu leyti 

fengin með því einfaldlega að umgangast listaverk [...] er yfirleitt á sviði 

reynsluþekkingar (Bourdieu, 2007/1979: 35, 36, 38-39). 

 

                                                           
17

 Til táknræns auðs telst frægð, virðing og virðingartitlar, en til félagslegs auðs teljast sambönd, kunningsskapur 

og fjölskyldutengsl (Davíð Kristinsson, 2007: 14). 
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Bourdieu leggur sem sagt áherslu á að listræn skynjun sé áunnin fremur en eðlislæg, að hún 

byggi á skynreynslu. Þessi „hæfileiki til að skoða í og fyrir sjálft sig“ sagði hann enn fremur 

ekki einungis eiga við um „viðurkennd listaverk heldur allt milli himins og jarðar“ (ibid.: 37). 

Hin hreina sýn felst sem sagt í fagurfræðilegri skynjun af heiminum. Um er að ræða sömu 

nálgun og lagt var upp úr í ritlistarnámskeiðunum þegar við vorum hvött til að „skynja fremur 

en að skilja“. Með því móti aftengir áhorfandinn listaverkið frá veruleikanum utan þess og 

leggur upp úr því að upplifa það í og fyrir sjálft sig. 

Ef gengið er út frá kenningum Maurice Merleau-Ponty og litið á skynjunina sem 

grundvöll tilverunnar og þar með að öll hugsun og túlkun komi í kjölfar hennar, ætti þessi 

„beina“ eða „hreina“ skynjun að vera sá háttur sem okkur er í raun „eðlislægastur“. Þó svo að 

við þurfum ef til vill að rifja upp hvernig á að ná fram þessari afstöðu til veruleikans var það á 

þennan hátt sem við komum fyrst inn heiminn, ómótuð og fordómalaus. Tilfinningin sem 

fylgir „hinni hreinu sýn“, eða beinni og fordómalausri skynjun án túlkunar, hugsunar eða þörf 

til að skilja, er líka óneitanlega frelsandi. Sérstaklega þegar hún er komin á það stig að 

skynjunin er upplifuð í holdinu fremur en í huganum. Þessi leið til að líta á heiminn felur í sér 

hvíld frá öllum kröfum um rökréttar skilgreiningar og ber með sér traust til tilverunnar eins og 

hún er. Þannig gaf nýtt og listrænna viðhorf mitt til tilverunnar mér tilfinningu fyrir því að 

vera komin „nær kjarnanum“. Ég fann dýpri merkingu með öllu sem ég tók mér fyrir hendur 

og sá það í einhverskonar trúarlegu samhengi.   

 Ef tekið er mið af kenningum Bourdieu um „hina hreinu sýn“ sem félagslega áunna, 

mætti kannski segja að ég hafi öðlast forsendur fyrir listrænni sýn á umhverfi mitt í gegnum 

menningarlegan bakgrunn minn, auk listrænnar menntunar í ritlistinni og í gegnum samveru 

með listnemunum. Í ritlistinni var þessi þekking gerð aðgengileg með einföldum skilaboðum, 

„að skynja fremur en að skilja“, sem voru þeim mun skiljanlegri þeim afmarkaða hópi skapandi 

háskólanema sem í hlut áttu. Það væri þó heldur hrokafullt að halda því fram að tilfinning um 

samhljóm með lífinu og traust á flæði tilverunnar væri einungis á færi afmarkaðs hóps 

menntamanna. Þá liggur beint við að nefna að listhópurinn hafði fjölbreyttan bakgrunn og höfðu 

ekki öll fengið menningarlegt eða listrænt uppeldi. Sum þeirra höfðu fengið aðgang að þessari 

skynrænu reynslu í gegnum félaga sína á lífsleiðinni og lífsviðhorf sem höfðu mótast af reynslu 

þeirra og sýn á heiminn. Í litlu samfélagi eins og í Reykjavík þar sem ólíkir þjóðfélagshópar 

tengjast oftar en ekki upp að einhverju marki í gegnum skólagöngu og sameiginlega kunningja 

eru ólíkar leiðir til að líta á heiminn hugsanlega fljótari að breiðast út en annars staðar. Í þessu 

samhengi væri samspil félagslegs auðs og menningarauðs á Íslandi áhugavert rannsóknarefni. 
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Það væri ennfremur áhugavert að skoða upp að hvaða marki listheimurinn knýst áfram af 

félagslegum fremur en menningarlegum auði.   

 

6.6 Ekki fyrir alla 

Áhersla hópsins á skynjun ofar skilningi virtist virtist við fyrstu sýn rúma þátttöku allskonar 

fólks óháð bakgrunni þess og stöðu í samfélaginu. Skynjunin er þrátt fyrir allt sammannlegur 

grunnur okkar í tilverunni (Merleau-Ponty, 2012/1945). Ef litið er til kenninga Bourdieu um 

hina hreinu sýn sem félagslega áunna og ennfremur til þeirrar togstreitu sem varð til innan 

hópsins og gagnvart áhorfendum má sjá að listaverkið var háð félagslega mótuðum 

hugmyndum um list og listunun.  

Hluti hópsins lagði þó alltaf upp úr því að gera listaverkið aðgengilegra áhorfendum 

með því að til að mynda að gefa þeim tilvísanir í veruleikann, á borð við umræðuna um 

efnahagshrunið og breyttar aðstæður í samfélaginu. Tilfinningin um að „skilja“ verkið fékk þá 

viðkomandi safngest til að líða betur innan þess, hann öðlaðist ákveðið þekkingarlegt vald inni 

í þessu framandi umhverfi, og var þá ekki lengur týndur í listheiminum heldur hafði forsendur 

til að skilja umhverfi sitt.  

Þegar þarna var komið við sögu vildi sterk rödd innan hópsins þó síður að verkið hefði 

augljósa merkingu eða tengingu við samfélagsleg málefni. Þessi rödd hafnaði öllum vísunum 

verksins til mannvirkja sem ekki tengdust listheiminum beint. Sem dæmi má nefna að verkinu 

hafði verið líkt við Kristíaníu, en einhverjum fannst hann eða hún upplifa ámóta hippalega 

„torgastemningu“ innan þess. Því hafði líka verið líkt við smíðavöll eða rólóvöll. Slíkar 

tengingar voru umsvifalaust gagnrýndar. Sama rödd hafði verið hávær í allri umræðu um 

afmarkanir frá því snemma í sköpunarferlinu og sett sig upp á móti allri stefnumótun. Hún 

hafði ennfremur talað gegn því að nefna verkið, og þó svo að stór hluti hópsins hafi á tímabili 

reynt að koma sér saman um nafn endaði það með því að þau gáfu verkinu (í hálfgerðu gríni) 

níu mismunandi nöfn, eitt frá hverju þeirra.  

Þessi stefnulausa nálgun var réttlætt með því ítreka tengsl verksins við „lífið“. Með því 

átti röddin þó ekki við lífið í samfélaginu, eins og til að mynda þá stórmerkilegu ólgu sem 

fylgdi vísi að hruni efnahagskerfisins og tilraunum fólks allsstaðar í heiminum til að skapa ný 

samfélög. Það þótti of augljós tenging, þrátt fyrir að listaverkið hafi átt hugmyndafræðilegar 

stoðir sínar í Relational aesthetics Bourriaud og að upprunalegt markmið verksins hafi 

samkvæmt því verið að sýna fram á möguleika til að læra að lifa í heiminum á nýjan hátt. 

„Lífið“ sem hér var átt við var fremur fagurfræðileg hugmynd, einhverskonar póstmódernísk 
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tillaga um að ekki frekar en hægt væri að skilgreina neitt í lífinu ættum við að reyna að 

afmarka eða skilgreina listaverkið. Það væri „metafóra fyrir lífið“ (orð hópmeðlims).  

Aðgreining verksins frá öllu því sem er kunnuglegt ýtti undir aðgreiningu þess frá 

samfélagi almennings og takmarkaði það við samfélag listarinnar. Þannig ýtti þessi andstaða 

við alla afmörkun undir gagnstæðu sína, fullkomna afmörkun verksins við listheiminn.  

 

6.7 Áhrifalaus list?
18

  

Gagnrýni mín á listaverkið felst í því að það hafi verið mótsagnakennt að því leyti að það gaf 

sig út fyrir að vilja vinna út fyrir mörk, afhelga listina og opna hana sem þáttttökuvettvang, en 

var þegar upp var staðið mjög afmarkað við heim listarinnar. Sumir myndu kannski mótmæla 

þessari staðhæfingu og benda á að listaverkið hafi augljóslega náð að mynda tengsl við 

veruleikann utan listheimsins. Hópurinn færði þrátt fyrir allt hversdagslega hluti á borð við 

garðrækt og matreiðslu inn á svið listarinnar. Þannig gat það að baka pönnukökur og borða 

plokkfisk verið list, sérstaklega ef það átti sér stað í listaverki á viðurkenndu listasafni. Verkið 

bar ennfremur með sér tilfinningu um bert loft. Veðurbarinn efniviður, fánar úr segldúk, 

lifandi plöntur og stillansar. Útvarpsstöðin og fánarnir tengdu verkið við umhverfið utan 

safnsins, og vitinn var ennfremur tenging við hafnarsvæðið. Fyrr í sköpunarferlinu hafði 

verkið ennfremur tengt okkur við allskonar fólk í samfélaginu sem kom að sköpun verksins. 

Sjálf upplifði ég hvíta umgjörð listasafnsins utan um sköpunarverk okkar hamlandi og 

aðþrengjandi. Aflokun þess og hreyfingarleysi inni á safninu stakk óþægilega í stúf við 

útiveruna og framkvæmdagleðina fyrr í sköpunarferlinu. Tilgangstilfinningin tapaðist. Verkið 

var orðið sýningargripur, og ekki lengur frelsandi afl. Reglur safnsins um viðverutíma höfðu 

takmarkað möguleika verksins til muna, og umgengnisreglur þess höfðu sömuleiðis áhrif. 

Steypt gólfið var heilagt, við þurftum að vera á varðbergi gagnvart því að sulla á það eða 

skvetta ef svo bar undir. Safngestir þurftu ekki einu sinni að ganga inn í verkið og horfast í 

augu við það eða okkur listamennina til að upplifa það. Þeir gátu horft makindalega yfir það úr 

glugga af veitingastaðnum meðan þeir sátu í kaffi eftir að hafa skoðað önnur verk 

sýningarinnar.  

 Ég er kannski óþarflega dómhörð gagnvart listaverkinu. Það var þrátt fyrir allt alls ekki 

svo slæmt og nokkuð vel af sér vikið. Kannski ætti ég ekki að taka listina svona hátíðlega og 

krefjast af henni að hafa umbreytandi áhrif á samfélagið. Gagnrýnin afstaða mín til 

listaverksins er augljóslega mótuð af anarkískri afstöðu minni til tilverunnar og sú staðreynd 
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að það hafi mátt færa plokkfisk og pönnukökur inn á safnið en ekki byltinguna sýnir 

einfaldlega fram á ólíkar pólitískar tilhneigingar. Gagnrýni á borð við þessa er þó ekkert 

einsdæmi hvað varðar þátttökulistaverk. Í bók sinni um þátttökulist nefnir Bourriaud að verkin 

séu gjarnan gagnrýnd fyrir afmörkun sína við rými gallería og listasafna, en sú staðreynd sé í 

andstöðu við þá félagslegu róttækni sem þau gefa sig út fyrir að boða. Þau eru sögð of bundin 

listheiminum og feli þar með í sér lítið annað en „útþynnta samfélagsgagnrýni“ (Bourriaud, 

2002: 81-82). 

Bourriaud tekur upp hanskann fyrir þátttökulistaverk og heldur því fram að slík 

gagnrýni dæmi verkin fyrir eitthvað sem þau eru ekki. Listaverk eru þrátt fyrir allt bara 

listaverk og því má ekki gleyma í umfjöllun um þau. Þau eigi að dæma í listrænu samhengi, út 

frá listasögu. Það sé „út í hött að dæma félagslegt og pólitískt  inntak verkanna en líta fram hjá 

fagurfræðilegu gildi þeirra“. Hvers vegna ættum við líka að ætlast til þess að listaverk breyti 

heiminum meira en hvað annað? Þau eru leið til að tjá þekkingu, skoðanir, tilfinningar, eða 

eins og Bourriaud segir, þau eru „vörpun þess táknræna inn á svið raunveruleikans“ 

(Bourriaud, 2002: 82). Táknrænan er þar með gerð áþreifanleg í listaverki. Hugmynd verður 

sýnileg, upplifanleg, og henni er deilt með áhorfendum.  

Bourriaud segir ennfremur:  

 

Manni kann að finnast samveran sem listaverkið býður upp á ómerkileg og 

tilgerðarleg [...] en [...] markmiðið er ekki samveran sem slík heldur afurð 

hennar [...]. Notagildi samverunnar blandast sýningargildi hennar í sjónrænu 

verkefni (Bourriaud, 2002: 82-83). 

 

Samkvæmt þessu er þátttökulist ekki ætlað að hafa meiri áhrif en svo að hún einskorðast við 

afmarkaðan heim listarinnar. Bourriaud leggur engu að síður áherslu á pólitískt gildi 

þátttökulistaverka sem samfélagslegrar ádeilu í samfélagi nútímans,  

 

þar sem sambönd felast ekki lengur í beinni upplifun heldur fara að snúast um 

ytri mynd þeirra. Í þessu felst mikilvægasta spurning listarinnar í dag: Er enn 

mögulegt að skapa sambönd við heiminn innan sviðs sem hefur í gegnum 

tíðina einkennst af framsetningu? (Bourriaud, 2002: 9) 

 

Það má velta því upp hvort að þátttökulist sé í góðri aðstöðu til þess að „skapa sambönd við 

heiminn“ ef hún afmarkar sig við hefðbundnar hugmyndir um framsetningu listaverka. 
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Aðrar listhreyfingar hafa unnið gegn slíkri afmörkun eins og til að mynda Situationistarnir á 

sjöunda áratugnum sem vildu blandast lífinu að öllu leyti og höfnuðu listheiminum
 
(Sigga, 

2010: 8). Bourriaud segir þátttökulist „uppfæra Situationisma og koma á sáttum milli 

hugmyndafræði þeirra og listheimsins“ (2002: 85). Hann lítur ekki á sátt við listheiminn sem 

fyrirstöðu þegar kemur að því að gera pólitíska list:  

 

Það er ekkert jafnt fáránlegt og sú staðhæfing að samtímamyndlist sé ekki pólitísk, 

eða byggð á kenningum. [...] Með því að flytja sig inn í heim tengsla og gera þau að 

brennipunkti er samtímalist augljóslega pólitísk (2002: 14, 17). 

 

Það er nokkuð ljóst að Bourriaud lítur á þátttökulist sem samfélagstengt og pólitískt 

listform. Bourriaud er tíðrætt um hinn óréttláta kapítalíska veruleika og það hvernig list getur 

nýst til þess að sýna fram á betri leiðir til að lifa í heiminum. Í samhengi við þá 

stofanagagnrýni sem hefur verið við lýði meðal listamanna og listspekinga frá því í kringum 

1970 má aftur á móti sjá margt athugavert við afstöðu Bourriaud. Stofnanagagnrýni 

(e. institutional critique) beinist að því að gagnrýna kerfið í kringum listina, þær stofnanir og 

þann stofnanabundna og fjárhagslega veruleika sem afmarkar hana. Heilmikið hefur verið 

skapað og skrifað í tengslum við þesskonar gagnrýni, svo mikið að stofnanagagnrýnin hefur nú 

náð sinni þriðju bylgju.  

Önnur bylgja stofnanagagnrýninnar mótaðist á níunda áratugnum með markvissari 

fræðimennsku og frekari tilraunamennsku með listformið, en eftir 2000 hefur athyglin einna 

helst beinst að staðsetningu listaverka, hnattvæðingu og sambandi sjónrænnar menningar við 

borgarumhverfi. Möguleikar listarinnar til að hafa raunveruleg áhrif á heiminn hefur 

sérstaklega verið í umræðunni (Welchman, 2006: 11-12). Fjölmörg dæmi eru um listamenn 

sem vinna fyrir utan hið viðurkennda listkerfi og nýta sér aðra vettvanga, eins og til að mynda 

internetið, til þess að hafa víðtækari áhrif með list sinni (sjá Alberro, 2009: 15-18). 

Einn fylgifiskur þess hversu þróuð umræðan í stofnanagagnrýninni er orðin er sú að 

hún er nú orðin viðurkenndur hluti af listasögunni og þar af leiðandi listheiminum. 

Stofnanagagnrýnin er með öðrum orðum orðin stofnanavædd (Fraser, 2006: 123). Bent hefur 

verið á hvernig það sem áður þótti róttækt sé nú orðið hluti af hinum kapítalíska veruleika (sjá 

t.d. Mouffe, 2007). Kerfið hefur sem sagt náð utan um gagnrýna hugsun og gert hana að 

tískuvöru. Liður í þessu er sú skiljanlega staðreynd að listamenn eru háðir stofnunum um 

fjármagn og lífsviðurværi, og sækja þar með í aðgang að sömu stofnunum og þeir gagnrýna. Á 

síðari árum hafa listamenn í auknum mæli öðlast stöðu athafnamanna í framþróun hins 
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kapítalíska kerfis, og sköpunin er orðin eins og hver annar iðnaður (Tinna Grétarsdóttir og 

Hildigunnur Sverrisdóttir, 2013: 98, 113).  

Þátttökulist er gott dæmi um stofnanavædda samfélagsgagnrýni. List sem gefur sig úr 

fyrir að gagnrýna hinn kapítalíska veruleika en tekur engu að síður fullan þátt í honum. Það að 

hér sé um að ræða „útþynnta samfélagsgagnrýni“ er því kannski ekki svo fjarri lagi. Það sama 

á við um listhópinn minn. Samstarfið út af fyrir sig var áhugaverð tilraun: Markmið þeirra um 

að allir mættu gera allt, gagnrýni þeirra gegn skipulagsáráttu, hugmyndir um frelsi og að hafa 

allt opið, og það hvernig þau vildu uppgötva þetta í sameiningu út frá sjálfum sér fremur en að 

læra af öðrum sem höfðu gert svipaðar tilraunir. Ástríðan fyrir óskilgreinanleikanum var þó 

þegar upp var staðið notuð gegn sjálfri sér í þeim tilgangi að framfleyta sér í listheiminum. 

Þannig urðu þessar hugsjónir, sem eru í eðli sínu rammpólitískar og vinna gegn viðteknum 

hugmyndum um afmörkuð kerfi og stofnanir, yfirteknar af sömu stofnanavæðingu og þær gáfu 

sig út fyrir að gagnrýna. 

  

6.8 Hugmynd og útfærsla – ímynd og eftirmynd  

Barinn Bakkus (stöð 8, bls. 45) er gott dæmi um það hvernig hluti hópsins vann með 

listheiminum. Hann var eftirmynd af þáverandi listamannabarnum í Reykjavík, Bakkusi, sem á 

þeim tíma stóð við Hafnarstræti. Tveir meðlimir úr listhópnum unnu að því að endurskapa 

sannfærandi mynd af barnum með því að mála eftirmynd af áberandi málverki sem einkenndi 

bar hins upprunalega Bakkusar. Þannig upplifðu fastagestir Bakkusar, sem að miklu leyti 

tilheyrðu listamannakreðsum, sig á kunnuglegum stað í listaverkinu. Þeir voru á heimavelli.  

Hugmynd hópsins um Bakkus var ennfremur byggð á öðru listaverki. Hinn upprunalegi 

Bakkus hafði tekið við af Sirkus sem helsti bar listamanna í Reykjavík. Sirkus lokaði árið 

2008, en í október sama ár var hann endurreistur á listahátíð í London
19

. Þessi endurreisn 

Sirkúss sem listaverk í nokkra daga á listasýningu hafði vakið mikla athygli. Hugmyndin um 

að endurskapa sama konsept var því nokkuð skotheld. Fyrirmyndin hafði þegar fengið 

viðurkenningu frá listheiminum og vakti því  ennfremur tengingu um árangursríkt listaverk. 

Að þessu leyti má segja að listaverkið í heild sinni hafi verið nokkuð örugg hugmynd. 

Hópurinn sótti innblástur sinn til listamanna og listaverka sem voru viðurkennd í heimi 

samtímamyndlistar, og ber þá fyrst að nefna Relational aesthetics, vel metinni bók þar sem 

höfundurinn beitir þekkingarlegu valdi sínu til að hampa listaverkunum sem um ræðir. Með 
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því að taka sér þessi verk til fyrirmyndar voru þau um leið að vonast eftir sömu viðurkenningu 

og hin verkin höfðu fengið. 

Gell segir alla list byggja á endurtekningu en undir því sé tilvist hennar í viðurkenndu 

listkerfi komin (Gell, 1998: 233). Það „að skapa eftirmynd, af hvaða tagi sem er, ber með sér 

[...] að fyrirmyndin er fönguð inni í eftirmyndinni“ (Gell, 1998: 99-102). Þetta sé í raun sama 

eðlis og tegund galdra sem felst í því að eftirmynd er gerð af ákveðnu fyrirbæri, sem svo öðlast 

sömu eiginleika og fyrirmynd þess. Michael Taussig segist sjá vísbendingar um samskonar 

„hermigaldra“ allsstaðar í kringum sig. Hann byggir hugleiðingar sínar á kenningum Walter 

Benjamin um eftirhermuáráttu mannfólks sem hann segir vera „frumstæða hvöt“ sem færir 

okkur „aðgang að heiminum“. Þetta sjáist bersýnilega í heiminum eins og hann er í dag, 

„yfirfullur af ímyndum og eftirmyndum“ (sjá Gell, 1998: 100).  

Gell bendir á að þessi hermihvöt einskorðist ekki við listir heldur sé hún grundvöllur 

mannlegrar tilveru (Gell, 1998: 100). Við lærum með því að meðtaka umhverfi okkar og 

herma eftir öðrum frá fyrsta degi. Við göngum í ákveðin hlutverk ævina á enda. Þannig 

verðum við listamenn með því að gera list. Þetta á við um allt í lífum okkar, það hver við erum 

byggir á því sem við gerum, á hegðun okkar og því hvernig við komum fram. Eða eins og í 

tilfelli mannfræðingsins, á því hversu „mannfræðingslegur“ hann er. Þannig verðum við til að 

mynda fullorðin með því að taka upp hegðun fullorðinna, og lærum að vera til með því að læra 

af öðrum. Tilvera okkar er undir öðrum komin (Merleau-Ponty, 1945/2012: 131).  

Fram að opnun sýningarinnar hafði sköpunarferlið einkennst af því að „vera með því 

að gera“. Með því að gera list, voru þau listamenn. Þessar gjörðir leiddu til viðurkenningar af 

hendi listheimsins. Orð listamógúlanna á opnuninni virkuðu eins og seiður sem upphafði 

listaverkið á plan þess mikilvæga og svifti það um leið jarðtengingu sinni við veruleikann utan 

listheimsins. Sú staðreynd að viðurkenningin kom á opnuninni, áður en verkið hafði fengið að 

sýna hvað í því bjó, gerði það að verkum að þessi viðurkenning var í raun ekki fyrir verkið 

sem slíkt, heldur fyrir hugmyndina í kringum það. Fyrir möguleikana sem verkið hafði, fremur 

en fyrir það sem það var í raun. Það hvort eitthvað ætti sér raunverulega stað í listaverkinu var 

aukaatriði. 
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7 Uppreisn 

Eftir því sem leið á sýninguna upplifði sá hluti hópsins sem vildi sjá meiri virkni innan 

listaverksins æ meiri örvæntingu. Lítið gekk að vinna með hugmyndir um hvers konar virkni 

verkið gæti boðið upp á og allar tilraunir til skipulags féllu um sjálfar sig. Þannig færðist 

áherslan af virkni innan verksins yfir á hugmyndir um að gera sýnilegar breytingar á 

uppsetningu strúktúrsins. Þetta var í anda hugmynda um afhelgun sem höfðu verið ríkjandi í 

upphafi sköpunarferlisins. Listaverkið átti ekki að vera heilagt og ósnertanlegt heldur opið 

fyrir breytingum meðan á sýningunni stæði:  

 

Ekki festa sig í að þetta sé einhver strúktúr, að þetta sé Bakkus og þetta sé... 

heldur meira er þetta bara endalaust af efnivið sem að er ekki heilagur. [...]      

Mig langaði að leika mér miklu meira og vera miklu verklegri að vinna.  

(Brot úr viðtali við hópmeðlim) 

 

Um þetta hafði lítillega verið rætt í upphafi sköpunarferlisins, en hugmyndin hafði ekki verið 

þróuð áfram. Á þessum tímapunkti var orðið ljóst að hópurinn var klofinn á milli þeirra sem 

vildu vinna „á stórum skala“ og þeirra sem vildu vinna „á litlum skala“ (orð hópmeðlims): 

 

...fólk var ekki að hugsa á sama skala, eða með sömu markmið. Sem að ég var 

búin að hafa áhyggjur af áður...  þetta með að bara setja eitt nafn, setja eitt 

markmið, af því að það er svo erfitt þegar allir eru á sitthvorum staðnum... 

sem er líka sjarmerandi af því að þá kemur þetta kaós, en... þá varð í rauninni 

samvinnan ekkert jafnsterk og hún hefði getað orðið. Við hefðum getað verið 

svo mikið afl. (Brot úr viðtali við hópmeðlim). 

 

Sá hluti hópsins sem fannst mikilvægt að verkið fengi nafn og stefnuyfirlýsingu gerði 

málamiðlanir gagnvart hinni skoðuninni um að slíkt væri andstætt hugmyndinni um verkið 

sem „metafóru fyrir lífið“. Þegar þessi ómótaða stefna leiddi til átaka og ólíkra sjónarmiða var 

aftur á móti ekki um að ræða sama vilja til málamiðlana af hendi meirihlutans. Þó svo að gefið 

hafi verið í skyn að „allt mætti“ (orð hópsins) og að ekkert stoppaði þessa aðila frá því að 

framkvæma hugmyndir sínar, var nokkuð ljóst að ekki lá mikið að baki þeim orðum. Það var 

ekki hlaupið að því að ráðast í meiriháttar breytingar nema með samstöðu í hópnum þar sem 

slíkt þurfti oftar en ekki líkamlega krafta.  
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Takmörkuð viðbrögð meirihlutans við tillögum og hugmyndum minnihlutans gerði það 

að verkum að þær urðu enn ákafari í að ráðast í framkvæmdir. Þeim þótti erfitt að sætta sig við 

að sá hluti hópsins sem vildi halda strúktúrnum óbreyttum hefði meira tilkall til þess að ráða 

yfir sameiginlegu verki þeirra heldur en þær sjálfar. Þær upplifðu það sem hömlur gagnvart 

sjálfum sér í eigin sköpunarverki, nokkuð sem ekki gat viðgengist. Eina lausnin var uppreisn 

gegn þessu valdi sem þær upplifðu svo sterkt af hendi þeirra sem voru sátt við ríkjandi ástand. 

Uppreisnin fólst í nokkrum tilraunum af hendi þriggja meðlima hópsins til að hreyfa 

við verkinu á mismunandi hátt. Atburðirnir áttu sér stað yfir nokkurra daga tímabil, mismikið í 

einu, og ekki alltaf af hendi allra þriggja í sameiningu. Hér á verður fjallað um þessar tilraunir 

án þess að tiltaka sérstaklega fjölda einstaklinga eða tímaröð. Áhugavert er að skoða nánar 

ólíkar forsendur þessara þriggja aðila fyrir uppreisninni, en þær höfðu mjög ólíkan 

hugmyndafræðilegan bakgrunn og lífsviðhorf. Í þessum hópi var eins og við er að búast eini 

meðlimur hópsins sem aðhylltist að teljandi marki pólitíska og samfélagstengda list. Hún leit á 

listaverkið sem samfélagslegt verk og tengdi það orðræðunni í samfélaginu um að skapa 

saman nýtt samfélag.   Sú líking var þeim mun sterkari þegar nýja samfélagið sem þau höfðu 

skapað „gekk ekki upp“. Það var ekki þetta sem hún hafði viljað skapa, og þar að auki stóð 

henni ekki til boða að breyta því. 

Ólíklegt er að hinar tvær myndu líta á sig sem pólitíska listamenn. Í gegnum samstarfið 

varð ég þvert á móti vör við andstöðu af þeirra hálfu við róttæka hugmyndafræði, sérstaklega 

af hendi annarrar þeirra. Hún hafði ekkert á móti listheiminum sem slíkum, en helstu ástæður 

hennar fyrir óáægju með þróun verksins voru einmitt þær að hún vildi nýta tímann í 

Hafnarhúsinu sem best. Hún leit á veru þeirra þar sem einstakt tækifæri til að sýna hvað í þeim 

bjó og vinna á virkan og sýnilegan hátt sem upprennandi listamenn. Sú þriðja hefur þegar 

komið við sögu, en hér er um að ræða talskonu forskynjunar holdsins, þá sem miðlaði til mín 

af reynslu sinni af kenningum Merleau-Ponty. Tilfinning hennar eftir að sýningin hófst var 

einfaldlega ekki rétt fyrir henni. Hún vildi fylgja áfram tilfinningu sinni innan verksins en 

upplifði andstöðu við hugmyndir sínar frá öðrum meðlimum. Fyrst í stað fylgdi hún 

tilfinningunni eftir út úr samstarfinu og heim til sín þar sem hún þurfti á hvíld að halda. Þegar 

hún sneri aftur upplifði hún að skoðanagrundvöllur hennar hafði minnkað enn frekar þar sem 

ekki var tekið undir tillögur hennar.  
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7.1 Afstaða rannsakandans 

Þegar hluti hópsins tók ákvörðun um að tjá líðan sína í framkvæmd tók ég sýnilegri afstöðu en 

áður með því að taka þátt í uppreisn þeirra. Ég var á báðum áttum með þessa þátttöku mína, en 

tók þó meðvitaða ákvörðun um að sýna afstöðu mína með hluta hópsins í verki:  

 

Ég fann fyrir óvissu um hversu miklar skoðanir ég ætti að láta í ljós. 

Ég þóttist bara vera að hjálpa til og kannski var ég bara að gera það.            

(Úr vettvangsnótum, 3. maí) 

 

Nancy Scheper-Hughes lítur svo á að mannfræðingum beri siðferðileg skylda til að 

taka afstöðu með þeim atburðum sem eiga sér stað á meðan vettvangsrannsókn þeirra stendur. 

Þeir eigi fremur að vera vitni heldur en áhorfendur og eigi að tala máli þeirra sem síður heyrast 

(1995: 419). Það er eiginlega alls ekki viðeigandi að bera rannsóknir Scheper-Hughes meðal 

sárfátækra mæðra í Brasilíu og fórnarlamba líffæraþjófa við samvinnu hóps nemenda úr 

Listaháskólanum, en í rannsóknarskyni og með það í huga að listaverkið var á vissan hátt 

eftirmynd af samfélagi geri ég það engu að síður. Umfjöllun mín um uppreisnina er nokkuð 

einsleit og sýnir aðeins eina hlið mála. Ég tala máli þeirra sem vildu bylta kerfinu því þess 

eðlis höfðu forsendur mínar fyrir þátttöku verið frá upphafi. Ég leit svo á að við ynnum að því 

í sameiningu að skapa nýtt samfélag. Litla samfélagið okkar varð þó þegar á hólminn var 

komið engu minna kerfi en það gamla, og því fannst mér eina rökrétta framhaldið að taka þátt í 

uppreisninni:  

 

Kom á safnið í dag eftir hádegi. Bara [hluti hópsins] á staðnum.  

Glaðar að sjá mig – vilja fara að færa allt til – þétta verkið.  

Búið að vera fýla í gangi – ekki allir sáttir/sammála.  

Margir á því að það þurfi breyting að eiga sér stað.  

Við réðumst í að rífa niður arkívið í bláum sloppum sem voru sóttir niður í 

skóla.  

(Úr vettvangsnótum, 3. maí) 

 

Bláu vinnuslopparnir sýndu fram á samstöðu okkar og að við réðumst í verkið af skipulagi og 

alvöru. Það var táknrænt að rífa niður skissurnar úr sköpunarferlinu vegna þeirra stakkaskipta 

sem orðið höfðu á verkinu eftir að það tók á sig áþreifanlega mynd. Arkívstöðin sýndi engan 

veginn fram á tilfinninguna sem hafði verið ríkjandi í sköpunarferlinu. 
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 Uppreisnin fólst ekki bara í niðurrifi heldur líka í viðbótum við listaverkið. Við tókum 

okkur stöðu á svölunum sín hvoru megin ofan við verkið og köstuðum á milli okkar garnhnykli. 

Við héldum í enda garnsins þannig að það myndaði flækju fyrir ofan verkið og innan um efri 

hluta þess: 

 

Mér fannst þessi hnykill vera svo góð pæling, ég var svona að tengja allt verkið 

eitthvað, af því að mér fannst það svona pínulítið ótengt.  

(Brot úr viðtali við hópmeðlim.) 

 

Einnig var krassað og slett á vitann og aðrar stöðvar verksins, og losað um litríkar ljósaperur 

sem höfðu hangið yfir miðju verksins og þær látnar síga neðar og þar með nær höfðum 

safngesta og listamanna. Verkið hafði einkennst af litadýrð og borið með sér hugmynd um 

leikgleði, en það að breyta birtunni í verkinu og gera hana óþægilega virtist hreinskilið skref í 

átt að því að sýna fram á stemningu verksins eins og hún var í raun. Krassið og sletturnar sýndu 

fram á óreiðuna sem var ríkjandi í samstarfinu. Listaverkið fékk á sig mynd þorps þar sem 

óánægja var sýnd í verki af hendi íbúanna. 

 

7.2 Afmáun 

Viðbrögð hins hluta hópsins við uppreisninni komu á óvart. Sérstaklega ef höfð er í huga 

hugmyndin um að „allt mætti“ og að það væru „engar reglur“ (orð hópsins). Þegar ég mætti á 

safnið daginn eftir uppreisnina okkar var allt komið í fastar skorður aftur:  

 

Það gekk ekki upp. Eða þú veist. Það voru ákveðnir aðilar í hópnum sem vildu 

það ekki og þá var það bara þrifið upp og einhvernvegin breitt yfir það.  

(Brot úr viðtali við uppreisnarkonu). 

 

Mér finnst þetta alveg bara það merkilegasta sem hefur gerst í þessu ferli [...] 

mesta hreinskilnin einhvernvegin [...] Það er búið að vera ótrúlega mikil 

óánægja, þú veist, og... þú veist, hjá mörgum [...] og það er gott að maður fékk 

að tjá það, en núna er bara svona verið að afmá það. (Brot úr viðtali við 

uppreisnarkonu). 

 

Viðbrögðin við upreisninni sýndu fram á upp að hvaða marki hugsjónirnar að baki 

verkinu voru orðin tóm. Þrátt fyrir upphaflegar hugmyndir hópsins um áframhaldandi þróun 
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verksins inni á listasafninu hafði sýningargildi verksins yfirhöndina þegar á hólminn var 

komið. Verkið snerist ekki um samvinnu heldur yfirborð og útlit. Það mátti vinna að verkinu, 

en bara upp að því marki sem var ásættanlegt fyrir þeim hluta hópsins sem var sáttur við 

verkið eins og það var. Þannig mátti eiga við sumar stöðvar verkins, eins og til að mynda 

sviðið, en aðilar úr sátta hluta hópsins tóku sig á einhverjum tímapunkti til og máluðu á það. 

Þessir sömu aðilar þrifu upp eftir annan meðlim sem krassaði á strúktúrinn eða sletti á hann 

einhverju öðru en málningu, og þegar hreyft var við öðrum stöðvum, eins og til að mynda 

Bakkusi, var umsvifalaust breytt til baka. Þá hafði verið gengið of langt. Bakkus var skýrasta 

tengingin við listheiminn og með því að hreyfa við honum var um leið hreyft við þeirri 

tengingu:  

 

Mig langaði svo að prufa þú veist, af því að mér finnst bara... Bakkus 

ógeðslega flottur. En mér finnst allt í lagi að prufa bara svona að taka 

hann í sundur, og bara svona... hafa hann ekki lengur svona kúl. (Brot 

úr viðtali við uppreisnarkonu). 

 

Kannski var undirliggjandi markmið meirihluta hópsins einfaldlega að öðlast aðgang 

að stofnanakerfi listheimsins í einlægri von um að geta unnið fyrir sér sem listamenn (sjá 

Tinna Grétarsdóttir og Hildigunnur Sverrisdóttir, 2013: 108). Þau höfðu byggt áhugavert 

umhverfi, listaverk sem vakti athygli og fékk viðurkenningu sem slíkt á opnun sýningarinnar. 

Það féll þægilega inn í ríkjandi ástand í íslenskum listheimi. Innsetning verksins á listasafninu 

gerði það að verkum að það öðlaðist sess sem „tilbúið listaverk“ og þeir meðlimir hópsins sem 

voru sáttir við verkið eins og það var öðluðust þar með tilkall til að ráða yfir því sem slíkt. 

Slíkt sjónarmið rúmaði ekki önnur sjónarmið, eins og vel má sjá í eftirfarandi broti úr viðtali 

við meirihlutameðlim: 

 

...ég held að þetta sé algjörlega dæmi um að vinna verkið of mikið,        

að vita ekki hvar þú átt að stoppa. En kannski þarf maður að taka 

þetta skref til þess að fara til baka. [...] þú veist, þeir sem treystu því 

[verkinu] ekki þurftu að taka þetta skref til þess að sjá að þetta var 

algjört rugl. Að þetta var ekki rétta leiðin. 

K: Já. Heldurðu að þær séu búnar að sjá það? 

Ég veit það ekki [hlær]. Ég vona það.   
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Uppreisn hluta hópsins gerði það aftur á móti að verkum að þessi valdatengsl komu 

upp á yfirborðið sem gaf verkinu meiri dýpt. Ef tekið er mið af því að verkið var hugsað með 

sýnilega virkni í huga, og þá trú hópsins að allt geti verið list var áhugavert hversu 

persónulegum augum uppreisnin var litin. Hún var helgispjöll fremur en áframhaldandi 

myndlist eða gjörningur í listrænu umhverfi: 

 

...það gerðist eitthvað á klukkutíma, að það var svona raunverulega 

verið að hrista við þessu verki og fara yfir línur og ýta mörkunum 

eitthvað, því er lýst bara svona innan hópsins bara svona... „þegar 

einhver þarna gekk af göflunum“ í klukkutíma. Eða þú veist. Það er 

ekki hægt að líta á það sem að hann hafi verið að skapa eitthvað 

ógeðslega mikið og gjörningur eða list, eða eitthvað svona, partur af 

verkinu, þetta var bara svona „persónulegt svona flipp“ hjá einn... 

einum. [...] Mér finnst það ótrúlega leiðinlegt að fólk geti ekki séð 

þetta í stærra samhengi. (Brot úr viðtali við uppreisnarkonu). 

 

...það var alveg ákveðin reiði, en það var ekki reiði sem beindist að 

persónum heldur bara reiðin í hópnum og í verkinu. Eða þú veist, 

frústrasjónin með verkið. Þannig að maður var að reyna að tjá... þú 

veist, fyrir mér var þetta bara myndlist skilurðu.  

(Brot úr viðtali við uppreisnarkonu). 

 

7.3 Listaverkið sem helgimynd 

Fram að opnun sýningarinnar höfðum við litið á listina sem afl sem var upplifað í 

sköpunarferli listaverks. Þessi sköpunarkraftur var orka sem við fylgdum eftir og treystum. 

Svo birtist krafturinn fyrir framan okkur, áþreifanlegur og fullsmíðaður í listrænum líkama 

sem við höfðum sjálf skapað. Þannig höfðum við látið að stjórn listagyðjunnar og skapað í 

gegnum hana þetta listaverk, sem þá tók hlutverk hennar og varð áhrifavaldur yfir okkur. 

Uppsetning verksins á safninu gerði verkið áþreifanlegt og þar með ósnertanlegt. Það er ekki 

fjarri lagi að líkja listaverkinu við goðalíkneski sem við dýrkuðum.  

Eins og fram hefur komið leit Gell svo á að það væri enginn munur á trúarlegum og 

fagurfræðilegum upplifunum. Hann hélt því fram að rannsóknir á listum legðu óhjákvæmilega 

eitthvað að mörkum til rannsókna á trúarbrögðum (Gell,1992: 53-54). Að sama skapi sagði 

hann engan mun vera á skurðgoðadýrkun og listaverkadýrkun annan en þann að við höfum 
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„endurskilgreint skurðgoðin okkar sem listaverk“ (Freedberg, 1989, sjá Gell, 1998: 97). 

Helgimyndir öðlast mannlegan eða guðlegan persónuleika fyrir tilstilli þess að við erum lifandi 

mennskar verur. Þannig, segir Gell, eru goðalíkneski í raun ekki myndir af guðum, heldur eru 

þau einfaldlega guðir í líkama styttu. „Skurðgoðadýrkun býður upp á raunveruleg, sýnileg 

samskipti milli fólks og guðlegra vera“, og þar sem listin hefur í lífum margra komið í stað 

trúarbragða má segja að listaverk hafi burði til að vera „listrænir líkamar guðs“ (Gell, 1992: 

53, 1998: 98, 135).  

Orðræðan í kjölfar uppreisnarinnar var áhugaverð í ljósi upphaflegra hugmynda 

hópsins um afhelgun. Uppreisnarkonurnar voru sakaðar um vantraust í garð verksins, og 

ennfremur um að sýna verkinu vanvirðingu: 

 

Ég fann það alveg... það var oft sem að fólki leið illa og... og meira að segja 

heyrði ég, þú veist eitthvað svona, eftir þetta þegar við tókum þarna 

klukkutíma að prufa að ýta við verkinu, að þá hefði fólk sko verið gráti nær 

eftir þann dag. Af því að því fannst svo rosa mikil vanvirðing verið að sýna 

verkinu. (Brot úr viðtali við uppreisnarkonu). 

 

Um leið og maður fer inn á einhverjar svona óþægilegar tilfinningar, þú veist, 

þá er það eitthvað svona... maður er að vera þú veist, vondur, og sýna ekki 

virðingu og... þú veist það er svona verið að svona að reyna að stjórna manni 

þannig.  

Þú veist, „þú ert ekki að sýna verkinu virðingu“, þú veist ef þú...  

„ef þú hérna, krassar á það“, þú veist. En mér finnst það vera að vera að sýna 

virðingu, út af því að mér finnst það vera svona... „satt“, skilurðu.  

(Brot úr viðtali við uppreisnarkonu). 

 

Staðsetning listaverka í viðurkenndum sýningarrýmum er sambærileg við staðsetningu 

goðalíkneskja í heilögum hofum. Gell sagði líkneskin vera hugann í líkama hofsins, en 

staðsetning þeirra innan í hofinu ýtti undir tilfinningu um að líkneskin byggju sjálf yfir 

einhverju innra, það er að segja huga, og þar með áhrifamætti. Það er raunar staðreynd að 

goðalíkneski og aðrar heilagar styttur hafa gjarnan einhverskonar hólf þar sem heilögum 

munum af einhverju tagi er komið fyrir. Heilög ritúöl í kringum þesskonar styttur fela í sér 

athöfn þar sem prestar blessa eða helga þessa tilteknu muni og koma þeim fyrir innan í 

líkneskinu. Þannig er heilagleikanum komið fyrir innan í styttunum, eins og huga sem glæðir 

þær lífi (Gell, 1998: 136). 
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Í tilfelli listaverksins okkar var vitinn sérstaklega mikið líkneski þar sem hann gnæfði 

yfir verkinu miðju. Hann stóð fyrir samvinnu hópsins, en hafði líka tengingu við von, líkt og 

þegar skip sigla að landi í óveðri og sjá vitann í fjarska. Von um líf. Vitinn hafði dyr sem fól í 

sér að hann bjó yfir einhverju „innra“, að í honum væri einhverskonar persónuleiki eða 

„hugur“. Staðreyndin var þó sú að hann var galtómur. Þetta stafaði öðru fremur af tímaskorti 

við lok sköpunarferlisins. Hópurinn viðurkenndi að þegar gengið var að vitanum og inn í hann 

voru safngestir líklegir til að upplifa vonbrigði sem stakk í stúf við vonina eða væntingarnar 

sem sýn vitans bar með sér. 

Uppreisnarkonurnar höfðu hugmyndir um að setja vitann á hliðina og gera úr honum 

eitthvað nýtt, til dæmis skip. Nýta hann áfram sem efnivið í stað þess að líta á hann sem 

heilagan strúktúr. Óánægja með stöðu mála var þó tjáð á einfaldan hátt með því að loka fyrir 

innganginn á vitanum. Plasti var vafið utan um neðsta hluta vitans þannig að lokaðist fyrir 

innganginn. Með þessu móti var sýnt fram á að það væri ekkert að sækja inn í vitann, hann 

væri tómur: 

 

[...] það er satt fyrir mér... þú veist, að plasta fyrir innganginn á vitanum út af 

því að það er ekkert inni í þessum vita (Brot úr viðtali við uppreisnarkonu). 

 

Það að vitinn skuli hafa verið innantómt yfirborð var enn táknrænna ef hugsað er til þess að 

hann var sá hluti verksins sem allur hópurinn kom að því að smíða og var því einskonar tákn 

fyrir samvinnu hópsins. Það að hann skyldi vera tómur sýndi fram á hversu mikið lá að baki 

þeirri samvinnu í raun. 

 

7.3.1 Líkneskið lifnar við 

Það liggur ljóst fyrir að við, listamennirnir, vorum í raun vitið eða hugarnir í verkinu. Við 

vorum þrátt fyrir allt lifandi manneskjur færar um fyrstu handar áhrifamátt. Í upphafi 

sýningarinnar vorum við þó lítið annað en styttur, en Gell segir að á sama hátt og hlutir geti í 

gegnum áhrifamátt sinn verið persónur, geti lifandi manneskjur í vissum skilningi líka verið 

hlutir (Gell, 1998: 124-125, 253). Áhrifamátturinn felst ekki í líffræðilegum eiginleikum 

heldur raunverulegum áhrifum í umhverfi okkar. Það var fyrst þegar hluti hópsins sýndi 

tilfinningar sínar í verki sem að líkneskið lifnaði við og sýndi fram á þá óreiðu sem einkenndi 

það í raun. Niðurrif verksins var eðlilegt framhald á hnignandi samvinnu: 
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[...] áráttan til að eyðileggja listaverk [er] náttúruleg fremur en óeðlileg. 

Eyðilegging listar er listsköpun afturábak, en sama grundvallarhugmynd 

liggur að baki báðum tilfellum. Sú eða sá sem eyðileggur listaverk beitir til 

þess listrænum áhrifamætti (Gell, 1998: 64). 

 

Uppreisnin náði hápunkti sínum í gjörningi sem gerði öllum þeim sem leið áttu á listasafnið 

ljóst að óvissuástand ríkti í samfélagi listaverksins. Ein uppreisnarkvennanna hafði útbúið 

hljóðverk úr upptökum af skipaflautum sem hún setti á fóninn og önnur tók sér stöðu með 

bassatrommu á stillansanum yfir sviði verksins og sparkaði taktföst slög í hana tímunum 

saman. Þetta vakti minningar um uppreisnina í íslensku samfélagi og stemninguna á 

Austurvelli í tengslum við hana. Andstæðingar uppreisnarinnar reyndu að stöðva 

trommusláttinn jafnt með mjúkum orðum sem og yfirgnæfandi stuðtónlist, en uppreisnarkonan 

lét ekkert stoppa sig. Skipaflautuverkið var aftur sett á fóninn og byltingarstemningin ríkti 

daginn á enda:  

 

Einlægni skiptir bara númer 1, 2 og 3 máli, en einlægnin getur alveg verið 

mjög pólitísk skilurðu. Hún getur alveg verið mjög óþægileg þú veist.  

En hún getur líka verið mjög falleg. (Brot úr viðtali við uppreisnarkonu.) 

 

7.4 Endalokin 

Undir lok sýningarinnar runnu umræður og hugleiðingar um breytingar sem hluti hópsins hafði 

upp að nokkru marki ráðist í án samþykkis hinna saman við umræður um „endalok“ verksins, 

hvernig ætti að „slútta því“ (orð hópmeðlims). Sýningin stóð yfir í tvær vikur og að henni 

lokinni myndi sýnileg mynd listaverksins að sama skapi líða undir lok. Lok sýningarinnar fólu 

í sér endalok verksins þegar strúktúrinn yrði tekinn í sundur, stoðunum (stillönsunum) skilað á 

sinn stað og afgangnum að öllum líkindum hent. Þegar upp var staðið var ekki hjá því komist 

að hreyfa við verkinu og hópurinn sammæltist um að það gæti verið sterkt að gera það fyrir 

augum áhorfenda meðan sýningin væri ennþá opin. Hvað þetta varðar voru viðbrögð hluta 

hópsins við því að hreyft væri við verkinu enn áhugaverðari.  

Hópurinn var ekki á eitt sáttur um það hvernig standa skyldi að endalokunum. Þau sem 

höfðu síður viljað hreyfa við strúktúrnum meðan á sýningunni stóð vildu fara skipulega að því 

að taka hann í sundur. Á uppreisnarendanum komu tillögur um grófari aðgerðir: 
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hvernig væri að [...] bara rífa það bara svona raunverulega í alvörunni niður  

og bara hafa ekkert, bara svona rústir? (Orð hópmeðlims.) 

Þessi tillaga var ekki tekin alvarlega og að lokum var tekin ákvörðun um að taka listaverkið í 

sundur og koma því fyrir í snyrtilegum hrúgum:  

 

Mætti klukkan þrjú og öll farin. 

Búin að flokka allt í hauga. 

Útvarpið í gangi með upptökum og arkívborð. 

Veruleikinn tekinn í sundur og allt sett á sinn stað.  

Þannig var það. Brotið til mergjar. 

(Úr vettvangsnótum, 9. maí)  
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8 Gagnrýnin umræða um samvinnuna  

Þegar listaverkið var á stigi hugmyndavinnu ræddi hópurinn um að ekki væri ólíklegt að upp 

myndu koma erfiðleikar í samvinnunni eða átök um ólík sjónarmið. Hópurinn átti fundi með 

reyndum samvinnulistamönnum þar sem rætt var um að takast á við erfiðleika jafnóðum.  

Í því samhengi var talað um mikilvægi þess að halda „krísufundi“ þegar eða ef upp kæmi 

ósætti. Það hvernig taka skyldi á ólíkum sjónarmiðum var aftur á móti ekki rætt. Hver fengi að 

ráða? Var markmiðið að komast að sameiginlegri niðurstöðu eða gátu þau verið sammála um 

að vera ósammála? Það er auðvelt að setja fram góð markmið á borð við „að nýta saman 

kraftana í stað þess að vinna sitt í hvoru horni“
20

, en hvað felst í því að nýta saman kraftana og 

hvernig nýtum við kraftana okkar sem best? 

 Chantal Mouffe heldur því fram að átök séu óhjákvæmileg í mannlegum samfélögum.  

Þau þurfi aftur á móti ekki að vera neikvæð sé unnið rétt með þau (sjá Miessen, 2010: 108).  

Mouffe hefur fjallað um lýðræði í þessu samhengi, en að hennar mati er lýðræði verkefni sem 

aldrei verður unnið til fulls. Það er þvert á móti eilíft ferli og byggir á átökum. Það að forðast 

samræðu og átök getur falið í sér þöggun og bælingu, eins og fram kom þegar rödd hluta 

hópsins var máð út eftir að hún tjáði skoðanir sínar í verki.  

Undanfarinn áratug hefur mátt merkja aukningu á samvinnu listamanna, en henni hefur 

að sama skapi fylgt gagnrýnin umræða. Fræðimenn hafa bent á að hugmyndin um samvinnu 

hafi á sér rómantískan blæ og sé umlukin fölsku sakleysi sem geri hana þeim mun 

gagnrýnisverðari (Miessen, 2010). Rannsóknir hafi sýnt að samvinna sé oftar en ekki 

ómarkviss, sérstaklega þegar leitast er eftir að finna lausnir á flóknum viðfangsefnum. Þetta sé 

vegna þess að fólk líti svo á að til þess að samvinnan gangi smurt fyrir sig þurfi að líta framhjá 

ákveðnum hlutum samstarfsins í stað þess að taka þá almennilega fyrir. Þátttakendur bæla þar 

með niður ákveðna hluta af sjálfum sér fyrir hagsmuni hópsins. Hugmyndin um „hópinn“ 

hefur þar með tekið yfir hlutverk yfirmanns eða stjórnanda. Því hefur jafnvel verið haldið fram 

að það að „nýta saman krafta sína“ í samvinnu sé mun líklegra til að enda á því að 

misheppnast en að ganga upp (Schneider, 2006).  

Ábendingar Schneider um samvinnu eru athyglisverðar í ljósi tilhneigingar listhópsins 

til að forðast átök og áherslu þeirra á vináttu og fjör. Þessi að því er virtist saklausa stefna varð 

sjálfkrafa að einhverskonar samþykktri ákvörðun um stemningu innan hópsins. Kannski var 

það einmitt þetta sakleysislega yfirbragð leikgleðinnar sem gerði það að verkum að enginn gat 
                                                           
20

 Skjal hópsins: „Kynning á lokaverki“. 
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verið á móti því markmiði í og fyrir sig. Það var auðvelt að samþykkja það þó svo að slík gleði 

hafi ekki endilega verið einkennandi fyrir listrænar nálganir allra þeirra sem að verkinu komu. 

Þessi áhersla á „að hafa gaman saman“ var kannski einmitt liður í því að forðast umræðu um 

ólík sjónarmið.  

Schneider hefur ennfremur fjallað um hugtakið collaboration. Í seinni tíð er það helst 

notað um samvinnu listamanna og annarra menntamanna, en önnur merking þess á við um 

samvinnu óvina í stríði. Það sé gagnlegt að læra af þesskonar samvinnu þar sem ólíkir aðilar 

hafa ólíka hagsmuni en mætast engu að síður með það að markmiði að báðir hagnist. Í slíku 

samhengi er ekkert feimnismál að um er að ræða ólíka aðila sem ekki eru endilega „vinir“. Á 

sambærilegan hátt felst góð samvinna í því að þátttakendur geti „stólað hvern á annan um leið 

og þeir sækjast eftir eigin hagsmunum. [Þannig sé] hvatinn að samvinnu einmitt persónulegir 

hagsmunir, ástríða og þrá“ (sjá Tinna Grétarsdóttir og Hildigunnur Sverrisdóttir, 2013: 101). 

Út frá hugmyndum Schneider benda Tinna og Hildigunnur á að „séu þessir hvatar ekki til 

staðar“, það er að segja ef hagsmunir hópsins ráða yfir löngunum einstaklinganna, „verði engin 

samræða af viti, ekkert lýðræði – aðeins kerfi sem býður upp á misbeitingu valds og kúgun“ 

(ibid.: 118). Þeim sem hafa aðrar skoðanir en meirihlutinn er útskúfað í stað þess að vera 

meðtekin í samfélaginu og fá að taka þátt í samræðu. 

Skilin á milli eigin hagsmuna og hagsmuna hópsins eru þó ekki skýr. Oftar en ekki eru 

það einmitt sameiginlegar hugsjónir og þar með hagsmunir sem sameina fólk í hópi. Ástríða 

fólks getur einfaldlega beinst að gefandi samstarfi með öðrum, vilja til að vinna saman og sýna 

þar með fram á eitthvað í sameiningu. Í tilfelli hópsins má þó velta því upp hvort að meirihluti 

hópsins hafi haft sérstaklega miklar hugsjónir um verkið. Fyrir flest þeirra snerist það 

einfaldlega um að skapa saman áhugavert umhverfi og hafa gaman að því.  

Gagnrýni af þeirra hálfu mátti helst finna í sýn þeirra á Listaháskóla Íslands. Það er 

staðreynd að einungis brot af þeim sem ljúka myndlistarnámi frá Listaháskóla Íslands munu 

þegar upp er staðið starfa sem myndlistarmenn. Þetta barst í tal hjá hópnum og ljóst að meðal 

þeirra mátti finna metnað til þess að hugsa lengra en skólastofnunin. Með því að hefja sig upp 

yfir hefðbundnar venjur skólans voru þau um leið að skapa sér persónulega og sjálfstæða 

ímynd sem upprennandi listamenn. Þannig má spyrja sig upp að hvaða marki sköpunarferlið 

hafi raunverulega snúist um gefandi samveru og samskipti. Áætlanir hópsins og hugsjónir um 

„listina“ ofar öllu náðu skammt því það kom upp úr kafinu að listaverkið og samstarfið sem 

það byggði á snerist engu minna um upphafningu höfundarins heldur en ef um hefði verið að 

ræða einstaklingsverk.  
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En hvernig skýrum við þá þróun að listaverk sem var skapað með afhelgun listarinnar 

og listamanna í huga, með það að markmiði að taka listina niður af stalli og gera hana að 

leikvangi almennings, varð á endanum trúarbákn sem hafði okkur öll á sínu valdi? Gell bendir 

á að „sem félagslegar persónur [séum] við þolendur gagnvart öllu því sem minnir á tilvist 

okkar, eiginleika og áhrifamátt“ (Gell, 1998: 103). Þannig búi persónan „ekki einungis innan 

líkamlegra marka hennar, heldur í öllu því sem minnir á hana, öllu því sem persónuleiki 

hennar hefur snert. [...] Listaverk er ekki einfaldlega afurð eða endapunktur á framkvæmd, 

heldur framlenging af skapara sínum“ (ibid.). Þannig má segja að um leið og við öðlumst vald 

sem skaparar einhvers sem vekur eftirtekt og virðingu öðlist sköpunarverkið vald yfir okkur 

sjálfum. Þegar verkið var fullsmíðað stóð það sem fulltrúi fyrir þau sjálf sem listamenn, og 

hver stöð framlenging af viðkomandi höfundi. Því var það þeim mikilvægt að listaverkið væri 

„satt fyrir þeim“ og þess vegna vildu þau sem voru minna pólitískt þenkjandi ekki að verkið 

hefði of miklar pólitískar skírskotanir. Stór hluti hópsins leit á pólitík sem eitthvað ytra, á sviði 

samfélagsins en ekki þess tilfinningalega og persónulega.  

Mannfræðingurinn Jessica Winegar (2006) gerði vettvangsrannsókn meðal ungra 

myndlistarmanna í Kaíró. Hún komst að raun um að allir listamennirnir sem hún ræddi við og 

kynntist lögðu áherslu á mikilvægi þess að vera sannir í verkum sínum. Hún gerði sér smám 

saman ljóst að listamennirnir nýttu listina í lífum sínum sem leið til að vera „sannir sjálfum 

sér“ (2006: 91). Aftur á móti litu egypsku listamennirnir ekki á samfélagstengda list sem 

fyrirstöðu þegar kom að því að uppfylla þetta markmið. „Sönn“ eða „ósvikin“ (e. authentic) 

list gat vel falist í uppreisn við samfélagið vegna hamlandi áhrifa þess á frelsi manneskjunnar 

(2006: 101):  

 

...hugmyndin um hið ósvikna [...], um þá kröfu að lisamenn séu „sannir“ 

sjálfum sér þrátt fyrir samfélagslegar hamlanir [...], var túlkað sem áhersla á 

tengsl fremur en aðskilnað milli einstaklingsins og samfélagsins. Á sama hátt 

og listin var ekki úr samhengi við raunheiminn litu fæstir listamenn svo á að 

þeir væru úr tengslum við samfélagið (Winegar, 2006: 91). 
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Listaverkið okkar var einstök tilraun sem sýndi fram á hvað getur falist í því að vera 

manneskja í samfélagi. Það var gott dæmi um það hvernig listin getur gefið af sér tækifæri til 

þess að skoða þær viðteknu hugmyndir og þau gildi sem eru við völd í hinum hversdagslega 

veruleika, og skapa rými fyrir umræðu sem annars myndi ekki eiga sér stað (Mouffe, 2007; 

Tinna Grétarsdóttir og Hildigunnur Sverrisdóttir, 2013: 117). Sú staðreynd að hópmeðlimir 

mættu mótstöðu í samvinnunni og það hvernig sú mótstaða þróaðist var í raun það 

merkilegasta við verkið:  

 

...það sem mér finnst langmerkilegast bara er... hvað það er erfitt að breyta 

einhverju í níu manna hópi, og þú veist, hvernig er það þá að breyta heilu 

þjóðfélagi? ...Miðað við hvað þetta er erfitt.  

(Brot úr viðtali við uppreisnarkonu.) 

 

Þegar upp var staðið sýndi listaverkið ekki fram á „betri leiðir til að lifa í heiminum“ 

(Bourriaud) heldur endurspeglaði það þvert á móti ríkjandi mynd mannlegra samfélaga sem 

byggjast ekki síður á þöggun en samræðu. Enn fremur varpaði listaverkið ljósi á veruleika 

listheimsins, að því leyti að listsköpun er blandin von um samþykki og viðurkenningu, og felur 

þar af leiðandi í sér átök og samkeppni. Þessi niðurstaða listaverksins gerði það ekki verra fyrir 

vikið. Það byggði á takmarkaðri reynslu okkar og þekkingu, og var lærdómsríkt 

byrjunarverkefni fyrir okkur öll sem að því komu. Með þessa reynslu að baki erum við 

vonandi aðeins betur í stakk búin til þess að gera okkur grein fyrir því hvernig megi í raun lifa 

betur í heiminum.  
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9 Niðurlag 

9.1 Samantekt 

Þessi rannsókn var gerð með það að markmiði að sýna fram á pólitískar hliðar þess að fylgja 

eigin sannfæringu og gangast við sköpunarkraftinum. Í því getur falist frelsandi afl vegna þess 

upp að hvaða marki samfélagsmótun okkar takmarkar okkur og hamlar í gegnum lífshlaup 

okkar. Rannsóknin leiðir hins vegar í ljós að sú staðreynd að við erum félagsverur og þar af 

leiðandi háð öðru fólki um tilveru okkar, gerir það að verkum að við stöndum frammi fyrir 

ýmsum málamiðlunum þegar við leitumst eftir að fylgja innsæinu. Ég leitaðist við að 

framkvæma rannsóknina samkvæmt kenningum Maurice Merleau-Ponty um skynjunina sem 

grundvöll tilveru okkar, í þeirri trú að að baki öllum skilgreiningum um veruleikann búi 

forskynjun holdsins, beint og holdlegt samband okkar við heiminn. Rannsóknin er 

fyrirbærafræðileg að því leyti að ekki er leitast eftir að komast að ákveðinni niðurstöðu eða 

sýna fram á tiltekna hluti, heldur er veruleikinn tekinn til skoðunar „eins og hann er“, flókinn 

og margsnúinn.  

Ritgerðin greinir frá sköpunarferli listaverks sem hafði það meðal annars að markmiði 

að sameina listina og lífið, taka listina niður af stalli og gera hana að vettvangi almennings. 

Hér var samfélagslegt hlutverk listarinnar til umræðu, en þróun listaverksins úr sköpunarferli í 

áþreifanlegt form vann hinsvegar gegn tengslum þess við samfélagið og afmarkaði það við 

veruleika listheimsins, safnsins og þess tiltekna hóps sem að því kom. Út frá kenningum Pierre 

Bourdieu um félagslega aðgreiningu hef ég fjallað um hvernig unun listar er þjálfuð í gegnum 

reynslu af því að umgangast listaverk, nokkuð sem ekki er jafnaðgengilegt öllum í 

samfélaginu. Þar af leiðandi er skynjun á listaverkum ekki meðfæddur eiginleiki á borð við 

skynjunina í skilningi Merleau-Ponty. Í samstarfi sem hafði að leiðarljósi að fylgja eftir 

orkunni og innsæinu kom fljótt í ljós að hugmyndir og viðteknar venjur höfðu meira vald yfir 

okkur en við gerðum ráð fyrir. Sköpunarverk okkar endurspeglaði þessar hamlanir, en út frá 

kenningum Alfred Gell rýni ég í samband listaverksins við fólkið sem að því kom og sýni fram 

á hvernig það vald yfir okkur í gegnum allt sköpunarferlið.  
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9.2 Uppgjör 

Á þeim tíma sem vettvangsrannsóknin fór fram gerði ég mér ekki grein fyrir því upp að hvaða 

marki ákvörðun mín um að fylgja innsæinu gæti talist marktæk rannsóknarnálgun. Ég var ekki 

fær um að skýra fyrir hópnum nákvæmlega hvaða hugmyndir ég hafði að leiðarljósi því þær 

voru mjög ómótaðar og hráar. Ég hafði óþægilega tilfinningu um að mannfræðileg þekking 

mín væri ekki næg til að geta lagt nokkuð af mörkum til samvinnunnar. Auk þess var ég 

auðtrúa gagnvart listinni og skorti gagnrýna hugsun. Ég stóð í þeirri meiningu að listin hefði 

aðgang að „hreinni sannleika“ en fræðin, eða að listin hefði aðgang að „sannleikanum“ 

andstætt fræðunum sem boðuðu afstæðishyggju. Þetta ómótaða og ómeðvitaða sjónarmið mitt 

var litað af vanþekkingu minni á myndlist 20. og 21. aldar sem felst ekki síður en fræðin í 

efahyggju og gagnrýni á „hinn heilaga sannleika“. 

Nú sé ég að það sem ég lagði af mörkum til listaverksins var fremur aðferðafræðilegs 

eðlis en kenningalegs. Hlutverk mitt sem mannfræðingur hafði bæði bein og óbein áhrif á 

sköpunarferlið. Ég var utanaðkomandi aðili sem setti hópinn í þá stöðu að þurfa að horfast í 

augu við það upp að hvaða marki þau væru í raun tilbúin að opna listina út yfir mörk 

listheimsins.  

Þverfaglegar tilraunir á borð við rannsóknina mína gefa færi á að skoða samspil ólíkra 

hugmynda í afmörkuðu samhengi: 

 

Með því að beina sjónum að því hvað gerist þegar myndlist og mannfræði 

koma saman stöndum við andspænis þekkingu sem oft er litið fram hjá eða 

álitin á einhvern hátt óæðri. Verkþekkingu sem myndast við samruna þess 

sem er ólíkt, eða við það að nýta sérkunnáttu úr einu samhengi í öðru.  

(Grimshaw, Owen og Ravetz, 2010: 161). 

 

Við upphaf rannsóknarinnnar leit ég ekki svo á að hlutverk mitt væri að gagnrýna þau, 

enda sýndist mér ekki stefna í það. Ég hafði þrátt fyrir allt mikla trú á þeim og var mjög 

jákvæð og forvitin. Undir lok vettvangsrannsóknarinnar þegar sýningin var afstaðin og leiðir 

okkar skildu hafði viðhorf mitt til hópsins og listaverksins aftur á móti breyst til muna. Í byrjun 

fannst mér ég deila viðhorfum og ástríðum með umtalsverðum hluta hópsins en togstreitur og 

átök þegar leið á sköpunarferlið leiddu til þess að ég endurskoðaði hugmyndir sem mér fannst 

ég eiga sameiginlegar með þeim í upphafi kynna okkar. Þannig kröfðu aðstæður mig um 

gagnrýna hugsun og fræðilega greiningu á því sem ég hafði upphaflega lagt upp með að 

nálgast út frá skynjuninni einni saman.  
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Ég þráði að vinna áfram eftir sömu áreynslulausu nálgun og í byrjun rannsóknarinnar, 

reyndi árangurslaust að vinna úr rannsóknargögnunum í listrænu flæði með ósjálfráðri skrift,  

en það hafði lítið upp á sig og ég varð sífellt ringlaðri. Nú fannst mér ég þurfa á skilningi að 

halda því þegar kom að því að setja reynslu mína í samhengi og gera hana ásættanlega fyrir 

sjálfri mér dugði eintóm skynjun ekki lengur til. Ég fann hvernig ég var tilbúin að trúa á fræðin 

í stað listarinnar, þó ekki væri nema bara rétt á meðan ég kláraði ritgerðina.  

Á þessu stigi fannst mér ég þó vera komin í óþægilega stöðu. Á sama hátt og hópurinn 

hafði ég forðast átök og gagnrýni í samvinnunni, alveg þangað til í blálokin. Ritgerðin krafði 

mig um að þora að taka afstöðu og fjalla um listaverkið út frá eigin sjónarhorni. Í kjölfar 

vettvangsrannsóknar sem byggði á ákafri og stundum óþægilegri samveru með öðrum tók við 

þriggja ára ritunarferli í einveru á útlendum bókasöfnum. Þessi þrjú ár hafa verið mótunarár í 

lífi mínu, og í gegnum það ferli hef ég mótað rannsóknina á gagnrýnan hátt. Ritgerðarskrifin 

hafa verið námskeið út af fyrir sig í notkun kenninga og því hvernig skoða má veruleikann út 

frá fræðunum. Það er áhugavert að sjá hvernig hugleiðingar undanfarinna þriggja ára spilast 

saman í ritgerðinni og hvernig krafan um þessa lokaafurð hefur meitlað þær saman í 

einhverskonar merkingarbæra heild. Þessi reynsla hefur kennt mér hvernig vinna má með þá 

einstöku sýn á heiminn sem ég hef sem manneskja sem mótuð er af mörgum sviðum.  

Ég hef lært að líta fræði og listir nýjum augum, og öðlast aukið sjálfstraust sem skapandi og 

margradda mannfræðingur. Listaverkið hefur teygt sig áfram inn í núið, fylgt mér eftir og 

þroskað mig.  
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