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Formáli 

Miðill í mótun: Tilraunir með líkamann í vídeóverkum Joan Jonas og Steinu Vasulka er 

þrjátíu eininga heimildaritgerð til meistaragráðu í listfræði. Umfjöllunarefni hennar byggist 

meðal annars upp á samanburði á tveimur listamönnum, þeim Joan Jonas (1936) og Steinu 

Vasulka (1940), sem voru á meðal þeirra fyrstu til þess að kanna möguleika myndbandsins til 

listsköpunar og má því með réttu kalla þær frumkvöðla í vídeólist. Ástæðan fyrir því að ég vel 

að skrifa um þetta ritgerðarefni er sú að í því sameinast áhugi minn á list kvenna og áttunda 

áratugnum. Ég hef mikinn áhuga á því að skoða hvernig myndlistin hefur þróast frá því að 

einskorðast við ákveðna listmiðla eins og málverk og skúlptúr, í það að skarast á við aðrar 

greinar eins og tónlist, dans, hönnun og kvikmyndir. Listamenn geta nú framsett hugmyndir 

sínar á hvern þann hátt sem þeim hentar og langar, sem dæmi má nefna hefur Jonas unnið 

með danshöfundum og Steina er menntuð sem klassískur fiðluleikari.  

Ég hafði hingað til ekki mikið fjallað um vídeólist og langaði mig að gera breytingu þar á. 

Ein helsta ástæðan fyrir því er að erfitt getur verið að sjá verkin í fullri lengd, oft miðast þau 

við innsetningar og því ekki hægt að nálgast verkin í því samhengi sem listamaðurinn ætlaði 

þeim. Engu að síður hafði ég skrifað um tilraunakvikmyndir, þar sem ég tók kvikmyndafræði 

sem aukagrein með BA námi mínu í listfræði við Háskóla Íslands. Aðrar ritgerðir sem ég hef 

skrifað og tengjast þessu efni í MA náminu eru t.d. Málverkið í kvikmyndinni: Hunters in the 

Snow í Solaris og Melancholia og Extending the Body/Body Extensions, þær fjalla um hvernig 

er hægt að taka hluti, bæði myndlist og líkama, úr samhengi og gefa þeim þannig nýja og 

breytta merkingu. Listasagan hefur löngum verið hliðholl karlkyns listamönnum og því tel ég 

mikilvægt að ég sem væntanlegur listfræðingur og kona, fjalli um kvenkyns listamenn. Í BA 

námi mínu skrifaði ég gjarnan um listakonur og lauk þeim áfanga með verkefni um Cindy 

Sherman. Ritgerðin, Hlutverkaleikur Cindy Sherman: Íslandssería í tískutímaritinu POP, 

snerist meðal annars um hvernig myndlist hennar tengist tískuheiminum auk þess að vera um 

ljósmyndir sem hún tók á Íslandi. Mig langaði því að halda áfram á þeirri braut að skoða 

erlenda listamenn sem unnið hafa með Ísland á einhvern hátt í list sinni. Þó fannst mér enn 

mikilvægara að tengja efnið líka við íslenskan listamann og þaðan kom hugmyndin að þessum 

samanburði á Joan Jonas og Steinu Vasulka. Ég ákvað að einblína á verk eftir þær sem má 

finna á netinu og taldi að áhugavert væri að skoða verk þeirra í því samhengi, en þar er 

nokkuð gott aðgengi að vídeóverkum þeirra Jonas og Steinu.  
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Stuttu eftir að ég hafði ákveðið hvert ritgerðarefnið ætti að vera var Vasulka-stofa opnuð 

með málþingi og sýningu á verkum þeirra Vasulka hjóna í Listasafni Íslands. Þar hafði ég 

tækifæri til þess að kynnast list Steinu betur. Ég hafði upplifað listaverk eftir hana í fyrsta 

skipti á Listasafni Íslands árið 2008, en þá sýndi hún verkið ...Of the North (2001) á Listahátíð 

í Reykjavík. Ég fékk hins vegar ekki tækifæri til þess að sjá verk eftir Jonas með berum 

augum fyrr en ég fór á Feneyjatvíæringinn, þegar ég sótti námskeið í Háskóla Íslands um 

þennan listviðburð, þar sem hún sýndi innsetninguna og vídeóverkið They Come to Us 

without a Word (2015). 
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Ágrip 

Upphaf vídeólistar í Bandaríkjunum má rekja til lok sjöunda áratugs tuttugustu aldar. Í 

ritgerðinni er fjallað um hvernig myndbandið varð að listmiðli á áttunda áratugnum. Sagt 

verður frá frumkvöðlunum Joan Jonas (1936) og Steinu Vasulka (1940) sem byrjuðu að skapa 

vídeóverk í New York á þessum árum. Þær eru ólíkir listamenn sem engu að síður eiga það 

sameiginlegt að vinna með birtingamyndir líkamans í tækninni. Fræðileg rannsókn 

ritgerðarinnar byggir á femínískri greiningu og miðar að því að skoða hvernig kvenkyns 

listamenn notuðu myndbandið á upphafsárum þess. Leitast er við því að svara því hvort Joan 

Jonas og Steinu Vasulka hafi tekist að skapa nýtt tjáningarform með því að gera tilraunir með 

miðli sem þá var enn ekki orðinn karllægur. Einnig er spurt hvort hægt sé að halda því fram 

að myndbandsupptökuvélin verði nokkurs konar framlenging á líkama þeirra. 

Myndbandsskjánum hefur gjarnan verið líkt við spegil og myndbandsupptökuvélinni við auga 

mannsins. Á fyrstu árunum voru listamenn hugfangnir af möguleikum tækninnar, sem gerði 

þeim kleift að skapa myndlist og samtímis horfa á það sem þeir voru að gera. Þeir gátu virt 

fyrir sér eigin líkama á skjánum og framlengt hann með tæknibúnaðinum. Miðillinn var nýr 

svo konur höfðu í fyrsta skipti tækifæri til þess að móta hefð hans jafnt á við karlmenn. 

Niðurstaða ritgerðarinnar er sú að konum hafi tekist nokkuð vel ætlunarverk sitt, því þeim 

tókst að skapa nýtt tilraunarými í myndlist. 
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1 Inngangur 

Nýr miðill (e. media) verður ekki til í tómarúmi, heldur mótast af ýmsum þáttum eins og 

tæknilegum skilyrðum, fagurfræði, menningarlegum merkingarblæ og sögulegu samhengi. 

Það átti sér stað þróunarferli frá því að myndbandið var einfaldlega tækninýjung, þar til því 

hafði verið skapað staða sem tjáningarform listamanna og það aðgreint frá öðrum listmiðlum.1 

Þá höfðu tækninýjungar eins og myndbandið (e. video) umtalsverð áhrif í viðleitni listamanna 

til þess að vinna gegn óbreyttu ástandi (e. status quo) og gerði þeim meðal annars mögulegt 

að sniðganga hefðbundna listmiðla á borð við málverk og skúlptúr.2 Um miðjan sjöunda 

áratuginn kom á markað handhæg Sony Portapak myndbandsupptökuvél, en hún var ein 

mikilvægasta forsendan fyrir uppgangi þeirrar listastefnu sem kölluð hefur verið vídeólist3 (e. 

video art).4 Frá upphafi hefur myndbandið verið háð tækniþróun, en engu að síður hefur 

sambandið á milli myndar og tækni alltaf verið skilgreint á einfaldan hátt; sjónrænum 

upplýsingum er umbreytt í rafræn merki (e. electronic signals) og hefur stærsta stökkið í sögu 

miðilsins því verið að skipta hliðrænni (e. analogue) tækni út fyrir stafræna (e. digital).5  

Myndlist áttunda áratugarins var frábrugðin list fyrri áratuga að því leyti að hún 

einkenndist af meiri fjölbreytni og klofningi sem erfitt var að festa í einn farveg og einkenna 

með hugtökum eins og mínimalisma eða abstrakt-expressjónisma.6 Listamenn voru þó ekki 

einungis í uppreisn gegn hefðbundnum miðlum listarinnar, heldur notuðu margir þeirra 

myndbandið til þess að gagnrýna þá sjónvarpsmenningu sem farin var að festa sig í sessi. 

Vídeóverk voru bæði listrænar og tæknilegar tilraunir til þess að búa til myndefni sem skar sig 

úr hefðbundnum myndskeiðum sjónvarps og meginstraums kvikmynda.7 Eins féll uppgangur 

vídeólistar saman við femínistahreyfinguna, en myndbandið gaf konum færi á að koma sér inn 

í listheim sem löngum hafði hamlað þeim inngöngu og með tilkomu 

                                                
 
 
 
1 Spielmann, Video: The Reflexive Medium, 2. 
2 Kleiner, Gardner’s Art through the Ages, 1017. 2 Kleiner, Gardner’s Art through the Ages, 1017. 
3 Hér verður leitast við að nota íslensk hugtök, en þar sem myndbandslist festist ekki í tungumálinu 

verður fjallað um vídeólist og vídeóverk. 
4 Foster, Krauss, Bois og Buchloh, Art Since 1900, 561. 
5 Martin, Video Art, 10. 
6 Krauss, „Notes on the Index, Part I 1976/7“, 994. 
7 Broth, Laurier og Mondada, Studies of Video Practices, 10. 
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myndbandsupptökuvélarinnar fengu þær tækifæri til þess að taka þátt í listsköpun sem þá var 

óháð galleríum og söfnum.8  

Á meðal fyrstu listamannanna sem snéru sér að vídeólist og gerðu tilraunir með miðilinn 

eru þær Joan Jonas (1936) og Steina Vasulka (1940). Þær má báðar kalla frumkvöðla í sköpun 

sinni á vídeóverkum, en nálgun þeirra var þó mjög ólík þrátt fyrir að þær eigi margt 

sameiginlegt. Jonas er femínískur listamaður sem hóf feril sinn í vídeólist með því að skoða 

viðteknar hugmyndir um ímynd konunnar með aðstoð myndbandsupptökuvélarinnar og 

myndheim skjásins. Aftur á móti einbeitti Steina sér meira að því að kanna möguleika 

tækninnar og sýna hvernig hún gat handleikið myndbandsupptökuvélina eins og hljóðfæri og 

skjáinn eins og striga. Það sem Jonas og Steina eiga sameiginlegt er að þær hafa mikið notað 

eigin líkama til þess að miðla list sinni, en á ólíkan hátt þar sem Jonas fer í hlutverk og setur 

upp grímur á meðan Steina skrásetur það sem gerist þegar hún stillir líkama sínum upp eins 

og tæki fyrir framan myndbandsupptökuvélina. Báðar eru þær enn að búa til tilraunakennd 

listaverk komnar á áttræðisaldur og hefur list þeirra farið í gegnum ýmis breytingaskeið með 

myndbandinu. 

Hér verður fjallað um upphaf vídeólistar í Bandaríkjunum og hvernig þær Jonas og Steina, 

sem báðar voru staddar í New York á þessum tíma, tóku þátt í að móta listmiðilinn. Þegar 

konur birtust á sjónarsviði listheimsins sem vídeó-, gjörninga- og femínískir listamenn og 

nýttu sér nýja miðla sem enn voru óplægður akur í myndlist. Rannsóknarspurningin er því 

tvíþætt og snýr fyrri hluti hennar að því rými sem konur hafa löngum reynt að skapa sér innan 

listasögunnar: Tókst konum að búa til rými fyrir list sína í miðli sem þá var enn ekki orðinn 

karllægur? Seinni hluti rannsóknarspurningarinnar fer nær viðfangsefnum þeirra Jonas og 

Steinu: Er hægt að halda því fram að myndbandsupptökuvélin verði að framlengingu á líkama 

þeirra?  

1.1 Fræðileg greining 
Í þessari heimildaritgerð verður skoðað hvernig myndbandið verður að listmiðli, ásamt því að 

fjalla um birtingarmyndir tækninnar og það rými sem konur sköpuðu sér í myndlist með því 

að nota líkama sína. Þá verður gerð myndgreining á vídeóverkum frá áttunda og níunda 

áratugnum eftir Joan Jonas og Steinu Vasulka. Þær hafa lengi starfað sem listamenn og því 
                                                
 
 
 
8 Rush, Video Art, 147. 
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eru til þó nokkuð margar heimildir um list þeirra, bæði í yfirlitsbókum um vídeólist og í 

sýningarskrám fyrir þeirra eigin listsýningar. Hinsvegar hefur ekki eins mikið verið skrifað 

um myndlist þeirra eins og ætla mætti, miðað við það frumkvöðlastarf sem þessir listamenn 

hafa skilið eftir sig. Viðfangsefnið hefur þar af leiðandi verið rannsakað svo nægar heimildir 

eru til um það en þær eru hinsvegar ekki það yfirgnæfandi miklar að ekki taldist þörf á því að 

skoða það aftur. 

Fleiri bækur hafa verið gefnar út um verk Jonas en Steinu, en engu að síður er auðveldara 

að nálgast heimildir um Steinu hér á landi eftir að Vasulka-stofa var opnuð í Listasafni Íslands 

þann 16. október 2014. Það má einnig finna yfirgripsmiklar heimildir um hana á heimasíðu 

Vasulka hjónanna, vasulka.org, sem skannaðar hafa verið úr greinum og sýningarskrám. 

Ekkert sambærilegt gagnasafn er til um list Jonas á veraldarvefnum. Halldór Björn 

Runólfsson hefur fjallað um Steinu í doktorsritgerð sinni Les limites de l’art et l’oeuvre de 

Steina Vasulka, eða Takmörk listar og höfundarverks Steinu Vasulka (frá Sorbonne-háskóla í 

París árið 2006). Halldór skrifaði einnig kaflana sem Steina kemur fyrir í Íslensk listasaga IV 

og greinina „Vélarsýn og þráhyggja um sporbauginn: Steina Vasulka“ sem birtist í Skírni árið 

2006. Þá fjallaði hann um sýningu Jonas í Nýlistasafninu í Þjóðviljanum árið 1985.9 Auk 

Halldórs hefur annar íslenskur listfræðingur, Margrét Elísabet Ólafsdóttir, rannsakað íslenska 

vídeólist og er að vinna að ævisögu Steinu.10 Þó má deila um það að hve miklu leyti megi 

telja Steinu til íslenskrar vídeólistarsenu þar sem hún hefur allan sinn myndlistarferil lifað og 

starfað í Bandaríkjunum. Með tilkomu Vasulka-stofu hér á landi er Steina að marka sér stöðu 

á Íslandi, verk hennar fá þar af leiðandi meira rými og týnast síður í stærra hafi listaverka í 

Bandaríkjunum. Það er ekki alltaf auðvelt að ætla sér að nálgast gögn um sérhæft efni á 

Íslandi og eru bækur um myndlist oft illfáanlegar. Sérstaklega er lítið til af bókum sem fjalla 

um samtímalist, en vídeólist má teljast til hennar þar sem hún kemur fram upp úr 1965. Jonas 

og Steina eru ekki nefndar í öllum almennum listasögubókum, en þó eru þær báðar nefndar í 

bókinni Art Since 1900 eftir Hal Foster o.fl., í henni er kafli um upphafsár vídeólistar, þar er 

frásögn um The Kitchen og bæði Jonas og Steina settar í stærra samhengi innan listheimsins. 

Hinsvegar er án undantekninga fjallað um þær í bókum sem snúast um vídeólist og má þar af 

leiðandi halda því fram að þær séu partur af hinni opinberu bandarísku listasögu. Enn er þó 
                                                
 
 
 
9 Halldór Björn Runólfsson, „Hundarnir tveir o.fl: Myndbandalist Joan Jonas“. 
10 Kynningarmiðstöð íslenskrar myndlistar, „Margrét Elísabet Ólafsdóttir“. 
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verið að skrifa sögu vídeólistar og ritgerð þessi styðst við bækur eftir Michael Rush, Chris 

Meigh-Andrews, o.fl. Þá er einnig vísað í heimildir eftir JoAnn Hanley, Judith E. Stein, Ann-

Sargent Wooster o.fl. sem byggja á femínískri greiningu. Eins hafa fjöldi bóka og greina verið 

skrifaðar um myndbandið sem listmiðil og má þar nefna Gene Youngblood, Yvonne 

Spielmann, Lucinda Furlong, Johanna Branson Gill, greinahöfundar í bókinni Critical Terms 

for Media Studies o.fl. Hér er því bæði vitnað í greinaskrif frá áttunda áratugnum þegar 

vídeólistin var að mótast og stuðst við heimildir úr listasögu sem skrifuð er í ljósi liðinna 

atburða.  

Ritgerðin hefur breyst í gegnum ferlið, en upphaflega átti hún að snúast alfarið um 

samanburðargreiningu (e. comparative analysis), sem líkt og heitið gefur til kynna snýst um 

að bera eitthvað tvennt saman. Yfirleitt eru þetta andstæður sem eiga ýmislegt sameiginlegt, 

eða þá svipaðir hlutir sem skera sig frá hvor öðrum á yfirgengilegan máta.11 Samanburður á 

listamönnunum, Jonas og Steinu, fellur undir fyrri skilgreininguna, þar sem þær eiga margt 

sameiginlegt sem ekki er ljóst við fyrstu sýn. Ritgerðin hefur þó tekið stakkaskiptum, vegna 

þess að eftir því sem efnið var meira skoðað þá kom betur í ljós hve áhugaverður miðillinn 

sjálfur er og hve miklu máli hann skiptir fyrir listamennina. Auk þess er mikilvægt að setja 

þær Jonas og Steinu í samhengi við sögu vídeólistar, þar sem í henni má finna það sem þær 

eiga sameiginlegt og það sem skilur þær að. Það er áhugavert að skoða þessa listamenn á 

þeim forsendum, að í verkum þeirra endurspeglist viðfangsefni sem þeim eru hugleikin á 

svipuðum tíma og þannig staðsetja þær sig ósjálfrátt í samhengi innan listasögunnar. Einnig 

má halda því fram að það sem þær eiga helst sameiginlegt sé að hafa verið ungir listamenn á 

áttunda áratugnum í New York og þar af leiðandi hafi þær upplifað sama tíðarandan og gripið 

svipaðar hugmyndir á lofti. Fyrir utan listasenu New York þá eiga þær sameiginlegt að eiga 

tengingu við Ísland, Steina er að sjálfsögðu Íslendingur en Jonas hefur einnig unnið verk sem 

hún byggir á íslenskum bókmenntum og náttúru. Hér verður þó ekki fjallað ítarlega um 

Íslandstenginguna þar sem viðfangsefni ritgerðarinnar er annað. Jonas og Steina hafa báðar 

áhuga á að skoða heiminn í gegnum linsu myndbandsupptökuvélarinnar og miðillinn gerir 

þeim kleift að vinna úr hugarefnum sínum inn í rými sem þær skapa sér sjálfar. 

                                                
 
 
 
11 Walk, „How to Write a Comparative Analysis“. 
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1.2 Miðlun viðfangsefnisins 
Sjónarhorn ritgerðarinnar litast af femínískri greiningu þar sem verið er að fjalla um kvenkyns 

listamenn sem mótuðu list sína á sjöunda og áttunda áratugnum. Þá verða skoðuð fjögur verk 

sem vel má greina undir þeim formerkjum, tvö verk eftir Jonas og önnur tvö eftir Steinu, sem 

valin voru í ljósi þess að þau eru annað hvort búin til á sama tíma eða byggð á svipuðum 

efnivið og einnig eru verkin notuð til þess að leggja áherslu á rannsókn ritgerðarinnar. 

Meginmálið skiptist upp í þrjá kafla og hefur hver þeirra sitt þema; sá fyrsti nefnist „Upphaf 

vídeólistar“ og er þar fjallað um hvernig tækninýjung þróaðist í listmiðil. Næsti kafli 

„Fagurfræði tækninnar“ fer nánar í birtingarmyndir miðilsins sem eru annars vegar skjárinn 

og hins vegar spegillinn. Síðasti kaflinn „Rými líkamans í tækninni“ snýst um hvernig 

listamenn sköpuðu sér sitt eigið rými innan listarinnar með myndbandinu. 

Kafli 2 „Upphaf vídeólistar“ er eins og titillinn gefur til kynna nánari skoðun á því hvernig 

listamenn byrjuðu að nota myndbandið í listsköpun sinni. Upphaf vídeólistar er kynnt til 

sögunnar, rætt um þá sem eru taldir hafa sýnt fyrstu vídeóverkin og sagt frá fyrstu sýningunni 

„TV as a Creative Medium“ sem sýndi vídeólist. Skoðað verður hvernig myndbandið verður 

að listmiðli og meðal annars vitnað í Rosalind Krauss og Yvonne Spielmann sem báðar hafa 

skrifað ítarlega um miðilinn. Þá verður fjallað nánar um Jonas og Steinu og hvernig kom til að 

þær fóru að skapa vídeóverk. Einnig verður umfjöllun um listasenu New York borgar við lok 

sjöunda áratugarins og við upphaf þess áttunda. Þetta tímabil einkenndist af samvinnu, 

listamenn hjálpuðust að við að stofna samfélag um myndbandsgerðina, hvort sem hún var af 

listrænum toga eða drifin áfram af aðgerðarsinnum. Síðan verður litið nánar á eitt af þeim 

sjálfstætt starfandi sýningarrýmum sem var opnað á þessum tíma, The Kitchen, og í framhaldi 

af því verður farið yfir hvernig umhverfi liststofnana, listasafna og gallería, breyttust á 

þessum árum. Einnig verða skoðaðar ástæður þess að konur taka þessum miðli fagnandi og 

sérstaklega þá staðreynd að myndbandið kom fram á sama tíma og uppgangur 

femínistahreyfingarinnar átti sér stað. Að lokum verður gerð myndgreining á verkunum 

Vertical Roll eftir Jonas frá árinu 1972 og Violin Power eftir Steinu frá árunum 1970-1978. 

Þessi verk eiga það sameiginlegt að listamennirnir setja líkama sína í forgrunn, Jonas kannar 

líkamsparta með miðlinum og Steina spilar á fiðlu sem verður að framlengingu á líkama 

hennar þegar hún leikur sér með tæknina. 

Kafli 3 „Fagurfræði tækninnar“ er sá fræðilegi bakgrunnur sem myndar uppistöðu 

ritgerðarinnar. Þar verður skoðað hvernig hefðbundnar hugmyndir um fagurfræði og rótgrónar 

hugmyndir um ímynd listamannsins hafa áhrif á vídeólist. Í því samhengi er vísað í 
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hugmyndir Walter Benjamin en það má segja að skrif hans leggi grunninn að rannsóknum um 

nýmiðla. Þá verður fjallað um hlutverk miðilsins og hvernig vídeóverk áttu þátt í að breyta 

viðhorfi áhorfenda til myndlistar. Kaflinn skiptist í tvo meginþætti, annars vegar sjónvarpið 

og hins vegar spegilinn. Vídeóverk byggja á sjónrænni upplifun, líkt og flestir aðrir miðlar 

myndlistar, en ólíkt hinum miðlunum þá var myndbandið óháð hefðum listasögunnar og 

síbreytilegt. Á sjöunda áratugnum var sjónvarpið enn nýr og spennandi miðill sem fræðimenn 

jafnt og listamenn voru að rannsaka, en þessir listamenn voru eins og Gene Youngblood 

bendir á fyrsta kynslóðin sem ólst upp með sjónvarpi í Bandaríkjunum. Líkt og fram hefur 

komið þá nálgast Jonas og Steina myndbandið á ólíkan hátt og þess vegna verður fjallað um 

hvernig þær byggja verkin sín upp. Það verður litið nánar á hve uppteknir vídeólistamenn 

voru af skammleika miðilsins og því milliliðaleysi sem tæknin bauð upp á, þeir gátu sýnt 

verkin samdægurs. Í kaflanum verða helst skoðuð verkin Left Side Right Side eftir Jonas frá 

árinu 1972 og Allvision eftir Steinu frá árinu 1976, en það verk byggir á tækninni sjálfri. 

Myndbandsupptökuvélin verður að eins konar auga, sem sýnir áhorfandanum það sem það 

skynjar. Skjánum hefur aftur á móti verið líkt við spegil og margir listamenn hafa unnið með 

þessa hugmynd, þar má í raun bæði nefna Jonas og Steinu. Krauss skrifaði mikilvæga ritgerð, 

„Video: The Aesthetics of Narcissism“, þar sem hún fjallar um fagurfræði sjálfsástar (e. 

narcissism) í verkum vídeólistamanna og tekur hún sérstaklega dæmi um speglaskoðun Jonas. 

Speglastig Jacques Lacan verður skoðað nánar í samhengi við myndbandsmiðilinn og eins 

skoðað hvað aðrir fræðimenn, eins og Margaret Iversen, hafa skrifað um þetta efni. Einnig 

verður umfjöllun um sjálfsvitund listamanna og hvernig hún endurspeglast í sköpun þeirra á 

listaverkum. 

Kafli 4 „Rými líkamans í tækninni“ fjallar um hvaða mikilvæga hlutverki líkaminn hafði 

að gegna fyrir rýmissköpun listamanna, bæði innan myndbandsins og innan listarinnar. Það 

var sérstaklega mikilvægt fyrir konur að skapa sér rými með tækninni innan listheims sem er 

mjög karlmiðaður. Myndbandið varð þar af leiðandi að tæki fyrir þær til þess að kanna 

ríkjandi viðhorf og framsetningu kynjanna. Þessu voru þó ekki allir sammála og töldu jafnvel 

að listamenn hefðu einungis notað líkama sína út af hagkvæmnisástæðum. Þá verður fjallað 

um þá kenningu Marshall McLuhan að tæknin verði að framlengingu á líkamanum og hvernig 

N. Katherine Hayles skilgreinir muninn á milli líkamans og holdtekju, en báðar hugmyndirnar 

tengjast því hvernig líkaminn er staðsettur gagnvart umhverfi sínu. Í framhaldi verður kannað 

hvernig þær Jonas og Steina birta ímyndir annarra kvenna og þau verk sem verða greind í því 

samhengi eru Volcano Saga eftir Jonas frá árunum 1985-1989 og Lilith eftir Steinu frá árinu 

1987. Verkin fjalla um konur og má segja að þau snúist bæði um sterkar kvenímyndir. 
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Leikkonan og kvikmyndastjarnan Tilda Swinton er í hlutverki Guðrúnar Ósvífursdóttur, en 

þær eru báðar merkilegar persónur sem tengjast menningu síns tíma. Myndlistarkonan og 

ljóðskáldið Doris Cross er svo í hlutverki Lilith, en nafnið vísar í fyrstu konuna sem 

samkvæmt ýmsum goðsögum var sköpuð á sama hátt og Adam. Hún vildi því standa honum 

jafnfætis, en var vikið úr Paradís fyrir að nefna Guð á nafn. Lilith endaði sem einhvers konar 

illur andi, vegna þess að hún óhlýðnaðist og ógnaði feðraveldinu.12 

Að lokum kemur að niðurlagi ritgerðarinnar en þar verður viðfangsefnið dregið saman, 

inngangur endurspeglaður og gert grein fyrir niðurstöðum. Áður en lengra er haldið er gott að 

rifja upp þær rannsóknarspurningar sem drífa ritgerðina áfram, en þær eru: Tókst konum að 

búa til rými fyrir list sína í miðli sem þá var enn ekki orðinn karllægur og er hægt að halda því 

fram að myndbandsupptökuvélin verði að framlengingu á líkama þeirra?  

 
 

                                                
 
 
 
12 Rivlin, „Lilith“, 7-8. 
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2  Upphaf vídeólistar 

Í samtíma okkar á tuttugustuogfyrstu öldinni virðist vídeólist vera fremur órjúfanlegur hluti af 

sköpun myndlistarmanna og þótt ný stafræn tækni hafi tekið við, er jafnframt litið á 

myndbandið sem nokkuð eðlilegan part af daglegu lífi. Listamenn fóru fyrst að vinna með 

hliðrænt (e. analogue) myndband sem listmiðil á seinni hluta sjöunda áratugarins og er það 

því enn tiltölulega nýtt í samhengi listasögunnar. Til þess að skilja hvernig myndbandið 

þróaðist frá því að vera ný óhefðbundin tækni í að ávinna sér sess sem einn helsti miðill 

listamanna er mikilvægt að skoða upphaf þessarar nýju listsköpunar og það umhverfi sem 

mótaði vídeólistina. Meðal annars verður litið á listasenu New York borgar, á sjöunda og 

áttunda áratugnum, og einnig hvers vegna konur tóku miðlinum fagnandi. 

Byrjað verður á því að líta á seinni hluta sjöunda áratugarins. Þeir fræðimenn sem skrifað 

hafa um upphaf vídeólistar eru ekki á eitt sáttir um það hver hafi verið sá allra fyrsti til þess 

að búa til listaverk með myndbandstækninni. Michael Rush bendir á að í listasögulegum 

skilningi sé yfirleitt miðað við árið 1965, þegar listamaðurinn Nam June Paik (1932-2006) 

keypti eina af fyrstu Sony Portapak myndbandsupptökuvélunum. Paik myndaði fylgdarlið 

Páls páfa VI, þegar hann ferðaðist í leigubíl niður fimmtu breiðgötu á Manhattan og strax 

sama kvöld þann 4. október sýndi Paik afraksturinn á listamannastaðnum13 Cafe à Go Go.14 

Chris Meigh-Andrews heldur því fram að þessi atburður hafi orðið til þess að styrkja stöðu 

Paik sem upphafsmanns eða „föður“ vídeólistar. Einnig tekur hann fram að einkasýningin, 

„Exposition of Music-Electronic Television“, sem Paik hélt árið 1963 í Galerie Parnass í 

Wuppertal, Þýskalandi, hafi átt jafn stóran þátt í að skapa þennan orðstír listamannsins.15  

Rush telur enn fremur að popplistamaðurinn Andy Warhol (1928-1987) hafi þó líkast til 

verið sá sem allra fyrstur sýndi í Bandaríkjunum það sem í dag kallast vídeólist. Þann 29. 

september árið 1965 sýndi Warhol myndbönd sem hann nefndi neðanjarðarspólur, eða 

underground tapes, í stóru neðanjarðarrými í lestarundirgöngum, beint undir Waldorf-Astoria 

hótelinu í New York.16 Þessar myndbandsspólur sýndu annarsvegar samtöl við eina helstu 

                                                
 
 
 
13 Cafe à Go Go var staðsett á 152 Bleeker Street í Greenwich Village. 
14 Rush, New Media in Art, 84-85. 
15 Meigh-Andrews, A History of Video Art, 16. 
16 Rush, New Media in Art, 87. 
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súperstjörnu Warhols, Edie Sedgewick (1943-1971), og hinsvegar samtöl við Richard 

Ekstract (1931). Hann var þá ritstjóri tímaritsins Tape Recording og samkvæmt 

sýningarstjóranum John Alan Farmer þá var það fyrir tilstilli tímaritsins að Warhol fékk 

myndbandsupptökutæki17 til þess að prófa.18 Ekstract staðfestir þetta í viðtali við Vanity Fair 

árið 2003, hann gerði samning við Warhol um að sitja fyrir í forsíðuviðtali við Tape 

Recording og í staðinn myndi Ekstract hafa samband við framkvæmdastjóra, sem hann þekkti, 

hjá Norelco og sannfæra þann mann um að lána listamanninum eitt af allra fyrstu 

myndbandsupptökutækjunum.19 Rush bendir einnig á að Warhol er yfirleitt ekki talinn með 

þegar fjallað er um sögu vídeólistar, þrátt fyrir að vera mikilvægur listamaður í samhengi 

hinnar almennu samtímalistasögu.20  

Þrátt fyrir að listamenn á borð við Paik og Warhol höfðu byrjað snemma að prófa sig áfram 

með vídeómiðilinn, þá var það ekki fyrr en undir lok sjöunda áratugarins að fleiri listamenn 

fara markvisst að búa til vídeóverk. Meigh-Andrews heldur því fram að bæði sagnfræðingar 

og listamenn hafi dregið í efa þá staðreynd að Paik hafi yfirleitt getað tekið upp vídeó árið 

1965, þar sem tæknilegar staðreyndir voru á reiki og að Sony Portapak 

myndbandsupptökuvélin hafi ekki verið seld á almennum markaði fyrr en árið 1968.21 Tæknin 

var þá orðin aðgengilegri, ekki einungis voru handhægu myndbandsupptökuvélarnar komnar 

á markað heldur var einnig hægt að kaupa tiltölulega ódýr og meðfærileg sjónvarpstæki.22 

Steina minnist þess að hafa gengið inn í Gallerí Howard Wise23 sumarið 1969 og þar sá hún 

sýninguna „TV as a Creative Medium“ eða sjónvarp sem skapandi miðill. Steina telur þessa 

listsýningu hafa verið upphafið að vídeólist: „Ég treysti ekki fólki sem segir að sagan sé mikið 

                                                
 
 
 
17 Færanlegt Norelco skálínu-rásar (e. slant-track eða helical scan) myndbandsupptökutæki, 

fjarstýrð sjónvarpsmyndavél með breytilinsu, og Concord MTC 11 handhæg myndbandsupptökuvél 
með Canon breytilinsu. 

18 Rush, Video Art, 52. 
19 Shnayerson, „Judging Andy“. 
20 Rush, Video Art, 52. 
21 Meigh-Andrews, A History of Video Art, 16. 
22 Gill, „Video: State of the Art“, 63. 
23 Listgallerí staðsett á 57th Street í New York árin 1960-1971. Howard Wise stofnsetti einnig 

Electronic Arts Intermix árið 1971. 
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eldri“.24 Þessi sýning er rómuð fyrir að vera sú fyrsta sem helguð var vídeólist í 

Bandaríkjunum. Sýningarstjórinn Ben Portis bendir á að viðfangsefni hennar hafi þó í raun 

verið sjónvarpið og hvernig það hafði þá þegar gegnsýrt menninguna. Hann lýsti sýningunni á 

þennan hátt: „[...] Eins og aðrar byltingarkenndar sýningar... var „TV as a Creative Medium“ 

bæði mikilfenglegur lokaþáttur hugmyndar – hreyfilist (e. kinetic art) sjöunda áratugarins – 

og óleyst vísbending um framtíðina – um áhrif myndbandsins og sjónvarpsins í höndum 

listamanna. [...]“.25 Portis nær hér að lýsa vel þeim bjartsýnu augum sem listamenn litu á 

þessa nýju tækni og mikilvægi þess að kanna möguleika myndbandsins nánar. Steina tekur í 

sama streng þegar hún segir frá upplifun sinni af sýningunni:  

[Wise] gerði það sem þá var einsdæmi – hann setti saman sýningu á vídeólist, sem nú er 

goðsagnakennd. Við sáum hana á sínum tíma og okkur þótti mikið til koma. Hún hjálpaði 

okkur að ákveða að það væri ekkert óviðurkennt (e. illegitimate) við það sem við vorum 

að gera. Mikið af fólki varð fyrir áhrifum af þessari listsýningu.26 

Al Rees heldur því fram að eitt af megin þemum í myndlist tuttugustu aldar hafi verið 

tilraunir til þess að mynda nýja huglægni (e. subjectivity) með því að víkka út auga mannsins 

eða sjónskynjun með nýrri tækni.27 Caroline Jones bendir enn fremur á að nútímavæðing og 

tækniþróun hafi haft áhrif á skilningarvit mannsins allt frá upphafi aldarinnar. Hún dregur 

beina línu frá framúrstefnu til flúxus hreyfingarinnar28, tónskáldsins John Cage (1912-1992) 

og femínískrar gjörningalistar. Ný tækni virtist vera „framlenging“ á skynfærunum og 

listamenn áttu þátt í að víkka skynjun listrænna miðla. Þeir grófu undan formalisma29 á 

róttækan hátt með andmenningarlegri (e. countercultural) gagnrýni og því sem rafrænir 

miðlar höfðu upp á að bjóða.30 Fræðimaðurinn Gene Youngblood (1942) skrifaði fyrstu 

bókina, Expanded Cinema árið 1970, sem fjallaði um myndbandið sem listgrein og í henni 

brúaði hann bilið á milli framúrstefnu kvikmynda og þessarar nýju rafrænu tækni. Báðar 
                                                
 
 
 
24 Hill, „Interview with Steina“, 17. 
25 Rush, Video Art, 19. 
26 Steina Vasulka og Cathcart, „STEINA“, 23. 
27 Rees, „Unconscious Optics of the Avant-Garde Film“, 37. 
28 Flúxus var alþjóðleg hreyfing listamanna um 1960, þeir blönduðu saman myndlist, tónlist, 

kvikmyndum og leiklist. 
29 Formalismi er sú afstaða að listrænt form og fágun sé mjög mikilvægt fyrir listgildi verka. 
30 Jones, „Senses“, 96. 
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þessar greinar voru lítið þekktar í meginstraumnum og áttu það sameiginlegt að fara út fyrir 

hefðbundinn ramma frásagnarmynda.31 Robert R. Riley bendir á að:  „Hugmyndin um þenslu 

kvikmyndunnar (e. expanded cinema) skilgreindi myndbandið sem rafrænt svið endalausra 

möguleika. Þess háttar viðhorf til listrænnar tjáningar hafði áhrif á vöxt myndbandsins sem 

listmiðils og hjálpaði til við að stofna sjálfstæða hreyfingu listamanna [...]“.32 Á fyrstu 

árunum frá 1968 til 1974 litu margir á vídeólist sem eðlilega þróun sjónlista, jafnvel sem 

útvíkkun á málverki og skúlptúr. Ástæða þess er að stór hluti þeirra listamanna sem byrjuðu 

að þreifa sig áfram með myndbandið, höfðu áður unnið með þessa hefðbundnu miðla. Enn 

aðrir sáu myndbandið meira fyrir sér sem róttækt, pólitískt tæki en flestir voru þó sammála 

um að myndbandið væri listmiðill framtíðarinnar.33 Paik sem í raun má einnig kalla fyrsta 

talsmann vídeólistar hafði þetta að segja: „Rétt eins og klippimyndatæknin (e. collage) kom í 

stað olíumálningar, mun myndlampinn (e. cathode-ray tube) koma í stað strigans“.34 

2.1 Nýr miðill 
Myndlist byggist upp á því að miðla sköpunarverkum og þar af leiðandi skiptir máli hvaða 

miðlar listamenn kjósa að vinna með. Myndbandið var alveg nýr miðill, það var því 

fullkomlega óháð listasögunni og ekki enn bundið fagurfræðilegum hefðum. Þessi nýja tækni 

var þar af leiðandi tilvalin til þess að búa til eitthvað nýtt og áður óséð. Robert R. Riley bendir 

á að listamenn hafi haft nýsköpun og innsýn að leiðarljósi til þess að geta umbreytt listinni á 

einhvern hátt.35 Steina heldur því fram í viðtali við Chris Hill að; „Myndbandið [hafi verið] 

fullkomlega sjálfsprottið (e. spontaneous), það var ekki orðið að miðli. Það var ekki 

viðurkennt. Orðaforðinn var ekki til. Blaðamenn voru hræddir við það – héldu sig að mestu 

leyti í burtu“.36 Steina nefnir að undantekningin hafi verið Jonas Mekas (1922), sem þó 

skrifaði um vídeólist og í grundvallaratriðum hatað allt sem hann sá. Hún bætti því einnig við 

að það sem er áhugavert við Mekas í sambandi við vídeólist er að hann hleypti 

                                                
 
 
 
31 Rees, „Unconscious Optics of the Avant-Garde Film“, 37. 
32 Riley, „Steina and Woody Vasulka“, 10. 
33 Stein og Wooster, „Making Their Mark“, 67. 
34 Rush, New Media in Art, 87. 
35 Riley, „Steina and Woody Vasulka“, 10. 
36 Hill, „Interview with Steina“, 15. 
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vídeólistamönnum inn í Anthology Film Archives undir sýningarstjórn Shigeko Kubota 

(1937-2015).37 

Vídeólistamenn voru undir áhrifum fræðimanna sem fjölluðu um dægurmenningu og 

möguleika sjónrænna miðla og má þar helst nefna Marshall McLuhan (1911-1980). Árið 1964 

gaf hann út bókina Understanding Media og var af mörgum kallaður „Oracle of the Electronic 

Age“ eða véfrétt tæknialdarinnar og skrifaði hann sína útgáfu af flókinni sögu miðla. Viðhorf 

og tungumál McLuhan veitti þeim sem höfðu áhuga á myndmáli sjónvarpsins aukinn skilning 

og ýtti undir áhuga á því hvernig mætti nota myndbandsupptökuvélina til þess að krefjast 

samfélagslegra breytinga.38 Einnig var framúrstefnu tónskáldið John Cage fyrirmynd þeirra 

sem könnuðu möguleika tækninnar til listsköpunar.39 Það er bein tenging á milli framvindu 

tilraunakenndar raftónlistar og hvernig vídeólist þróaðist, en notkun Cage á raftækjum eins og 

útvarpssendum og hljóðnemum hafði þýðingarmikil áhrif á flúxushreyfinguna, Nam June 

Paik og vídeólist.40 McLuhan og Cage virtust vitna í hvorn annan, enda voru skrif McLuhan 

mikið lesin um það leyti sem Portapak myndbandsupptökuvélin var fyrst fáanleg. Þótt 

listamenn og aðrir væru að lesa fleiri fræðimenn, náðu greinar McLuhan best að skilgreina 

hvað var að gerast í menningunni.41  

Það er mikilvægt áður en lengra er haldið að skoða betur hvað miðill er og hvers vegna 

listamönnum fannst skipta máli að finna list sinni nýjan farveg. Hugtakið miðill (e. media eða 

medium) er í bókstaflegri þýðingu eitthvað sem fer á milli, aðgreinir eða klýfur í sundur. 

Mona Sarkis útskýrir að þessi eiginleiki miðilsins geri honum kleift að losa um þau stífu kerfi 

sem ákvarða sjálfsvitund (e. identity) okkar og raunveruleika. Hún tekur einnig fram að 

miðillinn einn og sér geti ekki haft þessi áhrif, það er hvernig við notum hann sem skiptir 

máli.42 Listamenn sjöunda og áttunda áratugarins virðast því hafa áttað sig á þessum 

eiginleikum miðilsins, enda er myndbandið tæknibúnaður sem notaður er til þess að miðla því 

sem listamaðurinn vill koma á framfæri við áhorfendur. Rosalind Krauss undirstrikar þá 

                                                
 
 
 
37 Sama rit, 15. 
38 Ryan, „A Genealogy of Video“, 41. 
39 Dempsey, Styles, Schools and Movements, 258. 
40 Meigh-Andrews, A History of Video Art, 99. 
41 Ryan, „A Genealogy of Video“, 41. 
42 Sarkis, „Perspective and the Media“, 76-78. 
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hugmynd að miðillinn sé viðfang (e. object) fyrir ásetning listamannsins að renna í gegnum en 

engu að síður er það aðskilið frá verund listamannsins eða frá honum sjálfum. Krauss vill 

skoða myndbandið út frá sálfræðilegri fyrirmynd (e. psychological model) þrátt fyrir að það sé 

í raun efnislegur hlutur og eins líkir hún því við hvernig orðið miðill er notað í dulsálarfræði 

(e. parapsychology). Krauss bendir á að hvort sem við trúum á það að hinn mennski miðill 

geti öðlast tengingu við handanheiminn eða ekki, þá ættum við að geta skilið tenginguna sem 

tungumálið myndar, annars vegar við manneskjuna sem viðtakanda frá ókunnugri uppsprettu 

og hins vegar tækið sem sendiboða rafrænna upplýsinga.43 Hún telur einnig að það séu tvær 

meginleiðir til þess að fjalla um myndbandið sem miðil, annars vegar hvernig myndin er 

samtímis vörpuð og móttekin og hinsvegar hvernig sál mannsins er notuð sem rás þar sem 

vídeólist hafði aðallega notað mannslíkamann sem sitt aðalverkfæri.44 Jonas lýsir 

listamanninum einnig sem miðli:  

Allir gjörningar mínir fjalla að hluta til um myndina sem myndlíkingu. Það er tilfinning í 

myndinni sem ekki er hægt að skýra (e. translate). Myndin heldur henni í skefjum. 

Flytjandinn sér sjálfa sig (e. herself) sem miðil: upplýsingar renna í gegn.45 

Yvonne Spielmann fjallar um það hvernig myndbandið fór úr því að vera einungis ný 

tækni í að verða að miðli fyrir listsköpun.46 Í grein sinni vitnar hún í Philippe Marion og 

André Gaudreault47: „Þegar miðill birtist, er þegar til greinileg menning miðla. Þegar miðill 

kemur í heiminn, verður hann einnig að ná tökum á þeim kóðum sem þegar er hefð fyrir ([...] 

stofnanir, aðrir miðlar, o.s.frv.)“.48 Spielmann útskýrir að það sem aðgreinir myndbandið frá 

öðrum miðlum sé hvernig það vinnur úr rafrænu merki (e. electronic signal). Hún tekur dæmi 

um að ýmsar breytingar á sveifluvídd (e. modulations) merkisins sé annað hvort hægt að gera 

með myndbandstækinu sjálfu eða þá er fengin með verkun annarra tækja, eins og 

myndbandsupptökuvélinni, skjánum og myndfleti á myndlampa. Eins undirstrikar Spielmann 

þá staðreynd að vídeómerkið er á stöðugri hreyfingu og þess vegna er hægt að flytja það frá 

                                                
 
 
 
43 Krauss, „Video: The Aesthetics of Narcissism“, 180. 
44 Sama rit, 52. 
45 Jonas, „Closing Statement“, 139. 
46 Spielmann, „Video: From Technology to Medium“, 55. 
47 Þeir skrifuðu saman bókina The End of Cinema?: A Medium in Crisis in the Digital Age. 
48 Spielmann, „Video: From Technology to Medium“, 56. 
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myndbandsupptökuvélinni, þar sem þau eru framleidd og yfir í myndbandsupptökutækið þar 

sem þau ferðast um rafrásina og upptökukerfið. Í hefðbundinni kvikmyndaupptöku verður að 

taka upp hljóð og mynd í sitthvoru lagi, síðan eru upptökurnar klipptar niður og komið fyrir 

hlið við hlið á kvikmyndafilmuna. Þessu er öðruvísi farið í vídeómerkinu þar sem hljóð og 

mynd eru jafngild og víxlanleg og því er hægt að kalla myndbandið fyrsta miðilinn sem 

varðar bæði sjón og heyrn (e. audiovisual medium).49 Steina byrjaði að vinna með 

myndbandið árið 1969 og hóf strax að búa til verk byggð á rafrænu samspili hljóðs og 

myndar. Hún hefur alla tíð unnið með miðilinn sjálfan, hvernig eðli vídeómerkisins virkar og 

notar til þess fyrirfram forrituð tæki. Steina býr til mikið af þessum tækjum sjálf og er 

tilgangur þeirra að kanna rými og skynjun vélarinnar.50 Hún bendir á mikilvægi hljóðsins:  

Hljóðið gat verið myndbandið og myndbandið gat verið hljóðið. Merkið gat verið 

einhvers staðar „fyrir utan“ og síðan túlkað sem hljóðstreymi eða vídeóstreymi. Það 

gagntók okkur, og við héldum okkur við það. Ég man að Jonas Mekas [...] spurði 

„afhverju búa þessir myndbandsgerðarmenn ekki bara til þögul myndbönd? Við 

byrjuðum öll með þöglar kvikmyndir“. Þetta var stærsti misskilningur á miðlinu sem ég 

hef nokkurn tíma séð. Myndbandinu fylgdi alltaf hljóðrás og þú varðst sérstaklega að 

hunsa það til þess að hafa það ekki.51 

Þeir sem unnu með myndbandið við upphaf áttunda áratugarins voru í frumkvöðlastarfi og 

þær Jonas og Steina lögðu sitt að mörkum, en hvor á sinn hátt höfðu þær merkileg áhrif á 

þróun vídeólistar. Báðar eru þær enn starfandi vídeólistamenn og í hópi þeirra sem lengst hafa 

starfað með miðilinn. Líkt og Jonas segir sjálf frá í bréfi sem hún skrifaði til yngri listamanns:  

Þegar ég byrjaði að búa til verk fyrir almenning árið 1968, var ég 32 ára. Þetta var réttur 

tími og staður. Með því að vinna með hugtökin (e. concepts) gjörning (e. performance) og 

myndband, ímyndaði ég mér að ég væri að kanna ný yfirráðasvæði. Þetta var tími 

breytinga – að fara yfir mörk (e. crossing boundaries), brjóta upp formgerðina, samruni 

(e. merging), snúa hlutum á hvolf og aftur á bak, samtöl listamanna, tónlistarmanna, 

dansara, kvikmyndagerðarmanna ... þetta var stórkostlegt. Verkin voru mikilvæg.52 

                                                
 
 
 
49 Sama rit, 56. 
50 Hanley, „The First Generation“, 86. 
51 Meigh-Andrews, A History of Video Art, 85. 
52 Jonas, „Dear Young Artist“, 31-32. 
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2.1.1 Joan Jonas (1936) 

Joan Amerman Edwards [Mynd 1] fæddist þann 13. júlí árið 1936 og er uppalin í New York, 

hún tók sér eftirnafnið Jonas árið 1959 þegar hún giftist rithöfundinum Gerald Jonas (1935).53 

Hjónabandi þeirra lauk um miðjan áttunda áratuginn, um svipað leyti og Jonas fór að einbeita 

sér meira að myndlistinni; „Ég fór úr því að elda fyrir annað fólk í að hugsa um verkin mín“.54 

Í viðtali við Arthur Lubow útskýrir Jonas að á sjötta áratugnum hafi það verið staðlað 

hlutverk eiginkonu að skipuleggja vandaðar máltíðir og notaði hún matreiðsluna til þess að 

losa sig við eigin hömlur: „Maður gæti skellt skuldinni á það að vera WASP55, [...]. Maður 

talar ekki um suma hluti og ég var átakanlega feimin“.56 

Jonas er langskólagengin og með háskólagráður í bæði skúlptúr og listasögu. Árin 1954 til 

1958 lagði hún stund á BFA nám í þessum greinum við Mount Holyoke College í South 

Hadley, Massachusetts. Hún einbeitti sér sérstaklega að forn-egypskri list, mínóískri list, 

rómanskum stíl, ítölsku endurreisninni, mannerisma57 og listamanninum Alberto Giacometti 

(1901-1966). Árin 1958 til 1961 lærði Jonas skúlptúr og teikningu við School of the Museum 

of Fine Arts í Boston og árið 1963 hóf hún nám í skúlptúr við Columbia University í New 

York. Þaðan útskrifaðist Jonas með MFA gráðu árið 1964, eftir að hafa numið móderníska 

ljóðlist og einnig kynnt sér elsta tímabil kínverskrar og grískrar listar.58 Eins og sjá má á 

þessari upptalningu er Jonas vel að sér í ýmsum tímabilum listasögunnar og í verkum hennar 

er að finna ýmiskonar vísanir í mismunandi listgreinar og ólíka menningarheima. Jonas sótti 

sér einnig menntun út fyrir háskólasamfélagið og tók þátt í danssmiðjum Judson Church 

                                                
 
 
 
53 Jonas, Scripts and Descriptions 1968-1982, 141. 
54 Lubow, „Command Performance“. 
55 WASP er skammstöfun á white Anglo-Saxon Protestant eða bandarískum 

mótmælendatrúarmanni af engilsaxneskum uppruna sem áður tilheyrði áhrifamesta þjóðfélagshóp 
Bandaríkjanna. 

56 Lubow, „Command Performance“.  
57 Menning forn-egypta reis hæst á tímabilinu 3100 – 300 f. Kr. Mínóísk list lýtur að menningu á 

Krít frá um 3400 – 1200 f. Kr. Rómanskur stíll var ríkjandi í listum, einkum byggingarlist, á 
áhrifasvæði rómversk-kaþólsku kirkjunnar um 900 - 1200. Jonas hafði helst áhuga á elsta tímabili 
endurreisnarinnar sem stóð yfir á 14. öld. Mannerismi er tímabilið sem tók við í lok há-endurreisnar 
um 1520 – 1580 á Ítalíu. 

58 Jonas, Scripts and Descriptions 1968-1982, 141. 
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hópsins, en þar fann hún svipað þenkjandi einstaklinga, meðal annars þau Deborah Hay 

(1941), Steve Paxton (1939), Trisha Brown (1936) og Yvonne Rainer (1934).59 

Jonas kynntist snemma listasenu New York borgar, hún varð sérstaklega fyrir áhrifum af 

því sem var að gerast á fyrri hluta sjöunda áratugarins og verkum þeirra John Cage og Claes 

Oldenburg (1929). Jonas sneri sér að gjörningalist árið 1968 og sagði að mestu leyti skilið við 

skúlptúrinn, en það sem heillaði hana í upphafi við gjörning og myndbandið voru eiginleikar 

þessara listgreina sem lýtur að höggmyndalist. Árið 1995 lýsti Jonas þessu í viðtali: 

Ég færði gjörningnum [...] upplifun mína af því að horfa á sjónblekkingar rými 

málverksins og af því að ganga í kringum skúlptúra og rými byggingarlistar. Ég var varla 

í fyrstu gjörningunum mínum; ég var í þeim eins og efnisbútur, eða hlutur sem hreyfðist á 

mjög stífan hátt, líkt og brúða eða fígúra í miðaldarmálverki... Ég hætti að búa til skúlptúr 

og ég gekk inn í rýmið... Það sem laðaði mig að gjörningi var möguleikinn á því að 

blanda saman hljóð, hreyfingu, mynd, allir ólíku þættirnir sem búa til flókna yfirlýsingu. 

Það sem ég var ekki góð í var að búa til staka, einfalda yfirlýsingu – eins og skúlptúr.60 

Í fyrstu vídeóverkunum vann Jonas mikið með spegla þar sem skjárinn endurspeglar ímynd 

hennar. Hún útskýrir það enn frekar á þennan hátt: „[...] Að vinna með myndbandið gerði mér 

kleift að þróa mitt eigið tungumál [...]. Myndbandið var eitthvað til þess að skríða inn í og 

rannsaka sem partur af rými [...] með mig sjálfa innan þess“.61 Seinna fór Jonas að vinna með 

goðsagnir, þjóðsögur og hefðir þeirra staða sem hún hefur heimsótt. Jonas hefur á ferli sínum 

ferðast, búið og starfað víðsvegar um heiminn. Þar á meðal á Íslandi og byggði hún verkið 

Volcano Saga á Laxdælasögu, náttúru Íslands og upplifun sinni af landinu þegar hún kom 

hingað á níunda áratugnum.62 Jonas sýndi einnig fjögur vídeóverk í Nýlistasafninu við 

Vatnsstíg árið 1985.63 Hún hefur sýnt víðsvegar um heiminn og var valin fulltrúi 

Bandaríkjanna á Feneyjartvíæringinn árið 2015.64 

                                                
 
 
 
59 Rush, New Media in Art, 41. 
60 Sama rit, 42. 
61 Dempsey, Styles, Schools and Movements, 259. 
62 Johnson, The Collection. 
63 Halldór Björn Runólfsson, „Hundarnir tveir o.fl: Myndbandalist Joan Jonas“. 
64 Vogel, „Joan Jonas to Represent United States at 2015 Venice Biennale“. 
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2.1.2 Steina Vasulka (1940) 

Steinunn Briem Bjarnadóttir [Mynd 2] fæddist þann 20. janúar árið 1940 og er uppalin í 

Reykjavík, hún tók sér eftirnafnið Vasulka þegar hún giftist listamanninum Woody Vasulka 

(1937).65 Steina byrjaði ung að læra á fiðlu og árið 1959 fékk hún skólastyrk frá 

Menningarráði Tékkóslóvakíu til þess að læra í State Music Conservatory í Prag. Þar kynntist 

hún eiginmanni sínum Woody, þau fluttu saman til Reykjavíkur árið 1964 þar sem Steina 

gekk til liðs við Sinfóníuhljómsveit Íslands. Þau stoppuðu þó stutt við á heimahögum hennar 

og árið 1965 fluttust þau búferlum til Bandaríkjanna.66 Í New York fór Steina að starfa 

sjálfstætt sem tónlistarmaður, en hún var ekki ánægð á þeim starfsvettvangi og áttaði sig á því 

að hún vildi heldur spila tónlist af ástríðu en fyrir peninga.67 Þegar Steina byrjaði að vinna 

með myndbandsmiðilinn, þá varð ekki aftur snúið líkt og hún sagði sjálf frá: „Um leið og ég 

fékk myndbandsupptökuvélina í hendurnar – um leið og ég hafði þetta stórbrotna flæði tímans 

á valdi mínu – vissi ég að ég héldi á miðlinum mínum“.68  

Steina hafði mun meiri áhuga á upptökuvélinni en móttökubúnaðinum og 

útsendingarskjánum. Hér kom fiðluleikarinn til, en Steina lagði á það áherslu að 

upptökuvélin væri, líkt og fiðlan, framlenging hugar og handar, að handstyrkurinn nýtist 

sem best þegar kæmi að því að halda upptökuvélinni stöðugri. Þannig staðfesti Violin 

Power I jafnframt annan ríkan þátt í listsköpun Steinu, þ.e. tónlistina, hljóðið sem jafn 

mikilvægan þátt og sjálft myndefnið.69 

Steina hefur sýnt víðsvegar um heiminn, bæði sem listamaður og listrænn stjórnandi og 

einnig hefur hún hlotið margskonar verðlaun og styrki. Árið 1997 var hún fulltrúi Íslands á 

Feneyjartvíæringnum og sýndi íslenski skálinn verkið Orka eftir hana.70 Innsetningin var 

tileinkuð Íslandi, virðingarvottur til náttúrunnar þar sem birtist bæði í hljóði og mynd 

hraunkvika, brimgnýr og ýmis konar fuglar á flugi. Tjáningarmáti Steinu hefur orðið 

ljóðrænni með tímanum, en Rush heldur því fram að ástæða þess gæti verið sú að hún og 

                                                
 
 
 
65 Steina Vasulka og Cathcart, „STEINA“, 21. 
66 Steina Vasulka, „My Love Affair with Art“, 105. 
67 Steina Vasulka og Cathcart, „STEINA“, 22. 
68 Steina Vasulka, „My Love Affair with Art“, 105. 
69 Halldór Björn Runólfsson, „Steina“, 233. 
70 Steina Vasulka, „Brief Biography“.  
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Woody fóru að vinna meira sjálfstætt.71 Steina sjálf nefnir árið 1974 sem síðasta árið sem þau 

störfuðu saman að einstökum verkum, fyrir utan nokkur verkefni hafa þau skilgreint sig og 

list sína óháð hvort öðru.72  

2.2 Listheimur New York á áttunda áratugnum 
Vídeólist var ekki eingöngu bundin við Bandaríkin, listræn notkun á myndbandinu var að 

þróast samhliða á mörgum stöðum í heiminum og má þar meðal annars nefna París og Buenos 

Aires.73 Evelyn Weiss hélt því fram að það sem aðgreindi bandaríska listamenn frá öðrum 

þjóðernum var að þeir; „voru í raun fæddir með sjónvarpinu, á meðan sjónvarpið náði ekki til 

Evrópu fyrr en þegar listamennirnir voru orðnir fullorðnir – þeir [voru] enn svolítið hræddir 

við það, og varkárari með það“.74 Þótt Steina hafi ekki alist upp við sjónvarpsmenningu 

Bandaríkjanna, þá var hún líkt og Jonas að starfa sem vídeólistamaður í New York við upphaf 

áttunda áratugarins og verður því hér sérstaklega fjallað um listasenu borgarinnar. Fyrstu árin 

voru spennandi tímar sem einkenndust af frumkvöðlastarfi og tilraunamennsku. Þessar 

tilraunir voru kannski ekki alltaf frumlegar, þar sem aðrir höfðu gert hlutina áður, en það 

skipti í raun ekki máli eins og Steina útskýrir einfaldlega:  

Uppgötvun okkar var uppgötvun vegna þess að við uppgötvuðum það. Við þekktum ekki 

allt þetta fólk sem hafði uppgötvað það á undan okkur. Þetta var alveg eins og með 

endurgjöfina (e. feedback): að beina myndbandsupptökuvélinni á sjónvarpið og að sjá 

endurgjöfina var uppfinning sem var fundin upp aftur og aftur. Allt fram til 1972, var fólk 

að finna upp endurgjöf, [og] héldu vissulega að þau hefðu gripið eld guðanna.75  

Í upphafi var mikill samhugur á meðal þeirra sem voru að reyna fyrir sér með myndbandið 

og töldu listamennirnir sig allir vera partur af sömu hreyfingunni, þótt þeir væru að vinna að 

jafn ólíkum hlutum eins og flóknum gallerí innsetningum, að taka upp með 

myndbandsupptökuvélinni úti á götu eða fikta með hljóðgerfla (e. synthesizers).76 Það fór svo 

að myndast góð samskipti á milli þessara listamanna, þeir fóru að halda óformlegar sýningar á 
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myndböndum á verksmiðjuloftum og voru þær aðeins auglýstar með orðspori eða 

smáauglýsingum í Village Voice77 eða East Village Other.78 Steina segir frá samfélagi 

vídeólistamanna á fyrstu árunum í viðtali við Chris Hill, en þar tekur hún fram að þau hafi 

safnast saman og myndað nokkurs konar ættbálka (e. tribes). Helsta ástæðan var sú að þau 

urðu að samnýta tækjabúnaðinn, þar sem stofnkostnaðurinn gat orðið gríðarlegur og ekki var 

nóg að eiga bara Portapak myndbandsupptökuvélina. Þegar búið var að kaupa hana, þá 

vantaði þeim VTR (e. Video Tape Recorder) eða myndbandsupptökutæki og síðan 

klippibúnað. Margir byrjuðu þó á því að bjarga sér með því að klippa með rakvélarblöðum.79 

Steina heldur áfram að lýsa umhverfinu á þennan hátt; „Soho var svo sannarlega eins og þorp. 

Við vorum öll í göngufæri hvort frá öðru“.80 Jonas tekur í sama streng þegar hún segir frá 

tíðarandanum:  

Fólkið sem ég flutti gjörninga fyrir á áttunda áratugnum voru allir vinir mínir. 

Gjörningurinn breyttist frá kvöldi til kvölds eða þróaðist frá einum mánuði til þess næsta 

sem stafaði af því að flytja hann fyrir áhorfendur. Listheimurinn var þá nánast eins og 

verkstæði. Við unnum fyrir hvort annað og kunnum að meta verk hvors annars. Við 

ræddum saman um verkin okkar.81  

Má finna samhljóm við þetta viðhorf listamannanna í skrifum Marshall McLuhan, en hann 

hélt því fram að heimurinn allur væri að þjappast saman með tækniframförum. Notkun á 

hvers konar miðlum væri það sem tengdi fólk saman:  

Innsprenging hefur orðið í mannfjölda í heiminum og einnig á skynsviðum okkar og 

lærdómsaðferðum. Allir eru nú flæktir hverjir í aðra, líkamlega og andlega, rétt eins og 

gerist meðal íbúa í mjög litlu þorpi. Sem íbúar í heimsþorpi verða nú allir að laga skynjun 

sína og mat að flóknum samtengslum sem þorpsbúum eru eiginleg. Það sem um aldir, 

                                                
 
 
 
77 Village Voice var stofnað árið 1955 og er eitt af farsælustu dagblöðum í bandarískri 

blaðamennsku. Árið 1967 var það söluhæsta vikublaðið í Bandaríkjunum. East Village Other var eitt 
af fyrstu jaðardagblöðunum sem gefin voru út í Bandaríkjunum. Það var stofnað árið 1965 og kom út á 
tveggja vikna fresti á sjöunda áratugnum, þar til útgáfa hætti árið 1972. 

78 Furlong, „Notes Toward a History of Image-Processed Video“, 13. 
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80 Sama rit, 17. 
81 Morgan, I Want to Live in the Country, 59. 
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meðan á útþennslu stóð, þóttu eðlilegar venjur, lætur nú jafn eðlilega undan áköfum 

þrýstingi veraldar sem raftæknin hefur sameinað.82 

Á áttunda áratugnum var vídeólist strax farin að skapa sér stöðu í listheiminum. Vídeóverk 

fóru að verða sýnileg í galleríum og á listasöfnum og eins fóru listgagnrýnendur að sýna 

áhuga á vídeólistinni.83 Strax árið 1970 fór vídeólistin að birtast á prenti, en ráðist var í útgáfu 

á tveimur tímaritum helguðum henni og gáfu þau spennandi andrúmsloft til kynna. Annað 

þeirra var listtímaritið Radical Softwear84, sem gefið var út af Raindance Corporation og hitt 

var framúrstefnutímaritið Avalanche85. Listasena New York var ötul og fjölbreytt, en ein af 

ástæðunum fyrir því var sú að þetta sama ár hóf New York State Council for the Arts eða 

listráð New York fylkis að styðja við vídeólist og fjármagnaði margskonar verkefni, 

listamenn og miðstöðvar.86 Steina bendir þó á að NYSCA gaf ekki styrki til einstaklinga og 

þegar þeir áttuðu sig á því að það voru ekki stofnanirnar sem bjuggu til list, settu þeir á 

laggirnar Creative Artist Public Service Program (CAPS) eða opinber þjónustu áætlun fyrir 

skapandi listamenn. Til þess að fá peningastyrki frá NYSCA urðu listamenn hins vegar að 

vera í samtökum sem voru ekki rekin í hagnaðarskyni (e. non-profit organizations) og því 

urðu til samvinnuhópar (e. collectives) á borð við Videofreex, Global Village, People’s Video 

Theater og Raindance Corporation.87 Árið 1971 stofnuðu Vasulka hjónin slíkan hóp og 

kölluðu hann Perception eða skynjun. Þau höfðu verið hvött áfram af Eric Siegel (1944) og 

fengu í kjölfarið styrk frá NYSCA í gegnum Howard Wise’s Electronic Arts Intermix. Þau 

notuðu styrktarpeninginn að hluta til þess að stofnsetja, The Kitchen, miðstöð fyrir sig og aðra 

vídeólistamenn.88 

Johanna Branson Gill telur að um 1970 til 1971 eigi sér stað aðgreining í tvo megin flokka, 

annars vegar listræn myndbönd og hins vegar myndbönd aðgerðarsinna (e. social action). 

Listræn myndbönd skiptust síðan enn fremur upp í undirhópa eins og til dæmis 

                                                
 
 
 
82 McLuhan, „Rafeindaöldin – Öld innsprengingar“, 118. 
83 Gill, „Video: State of the Art“, 67 og 82. 
84 Tímaritið Radical Software var fyrst gefið út vorið 1970 og voru upphafsmenn þess Beryl Korot, 

Phyllis Gershuny og Ira Schneider. 
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86 Gill, „Video: State of the Art“, 67 og 82. 
87 Hill, „Interview with Steina“, 12. 
88 Steina Vasulka og Cathcart, „STEINA“, 23. 
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hljóðgervilsmyndbönd og konseptmyndbönd.89 Fyrir þá sem vildu búa til vídeóverk út frá 

félagslegu sjónarmiði var Portapak myndbandsupptökutækið algjörlega byltingarkennt, líkt og 

vopn gegn hinum ráðandi öflum (e. the establishment).90 Paul Ryan fjallar um þróun 

vídeólistar í grein sinni „A Genealogy of Video“, en hann heldur því fram að ættfræði 

myndbandsins sé fólgin í baráttu á milli þess að svala listrænum hvötum og drifkraftsins sem 

hvetur fólk til samfélagslegrar breytingar. Ryan valdi að nota hugtakið „hvöt“ (e. drive) vegna 

þess að á tímabilinu frá 1968 til 1971 var enginn skýr afmörkun í New York á milli 

myndlistar og þjóðfélagsbreytinga (e. social change). Þeir sem unnu með myndbandið á 

þessum fyrstu árum voru bæði listamenn sem töldu verk sín útbreiða félagslegum breytingum 

og heimildamyndargerðarmenn sem töldu verk sín vera listræn.91 Steina undirstrikar þetta 

viðhorf þegar hún minnist á þennan tíma:  

Þú verður að skilja að þessi fyrstu ár; þau voru svo ótrúlega krefjandi.... Þetta var bylting 

sjöunda áratugarins. Við höfðum ekki þessa skiptingu á fyrstu árunum. Við vissum öll að 

við höfðum áhuga á ólíkum hlutum, eins og myndbandssamruna (e. video synthesis) og 

rafrænu myndbandi, sem var tvímælalaust öðruvísi en myndbandsgerð um samfélagslega 

nálgun (e. community access-type video), en við sáum okkur ekki í gagnstæðum 

fylkingum. Við vorum öll að basla saman og við vorum öll að nota sömu tækin.92 

Gill tekur fram að ein líklegasta skýringin á þessum klofningi hafi verið fjárhagsvandamál, 

þar sem vídeólist passaði ekki inn í hefðbundna markaðssetningu svo að flestir urðu að 

styðjast við styrkveitingar. Annað stórt vandamál var að koma vídeóverkum fyrir sjónir 

áhorfenda, sjónvarpsstöðvarnar sýndu lítinn áhuga og langan tíma tók að vekja athygli á 

þessum nýju verkum áður en söfn og gallerí fóru að standa straum af sýningum.93 Afleiðingin 

var sú að listamenn fóru að opna eigin sýningarrými og var Steina ein af þeim. 

2.2.1 The Kitchen, 1971-1973 

Þann 15. júní árið 1971 stofnuðu Steina og Woody Vasulka ásamt Andy Mannik 

raftæknieldhúsið The Kitchen í New York, sem á ensku er lýst sem „electronic media 
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90 Vasulka, „Sony CV Portapak“, 150. 
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92 Stein og Wooster, „Making Their Mark“, 67. 
93 Gill, „Video: State of the Art“, 67. 
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theater“94 nokkurs konar rafmiðlaleikhúsi eða margmiðlunarmiðstöð. Mannik fann rýmið á 

Mercer stræti í húsnæði sem áður hafði verið eldhúsið á hótelinu Broadway Central. 

Upprunalega hugmyndin á bak við þetta tilraunaeldhús hafði verið að opna nokkurs konar 

raftækni tilraunastofu þar sem listamenn gætu komið saman og prófað sig áfram með hljóð og 

mynd.95 Eins og Steina skýrði sjálf frá var; „Rýminu [...] ætlað að þjóna listamönnunum, ekki 

áhorfendum. Við nefndum það þess vegna the Kitchen – LATL (Live Audience Test 

Laboratory eða tilraunastofa frammi fyrir áhorfendum)“.96 Mannik var reyndar ekki 

vídeólistamaður, heldur hafði ástríðu fyrir dansi og sá The Kitchen einnig fyrir sér sem dans- 

og gjörningarými. Áður hafði hann mikið unnið með Merce Cunningham (1919-2009) sem 

sviðsmaður, smiður o.fl.97 

Undanfari að opnun staðarins var sá að Steina og Woody höfðu verið að ferðast á milli 

helstu menningarstarfsemi New York borgar á þessum tíma (WBAI Free Music Store, Judson 

Church, La Mama, Automation House, the Village Vanguard, Fillmore East, Blue Dom og 

Max’s Kansas City) og taka upp efni. Á eftir komu allir sem þau þekktu til þess að horfa á 

upptökurnar, en það að endurspila áður upptekið efni (e. instant playback) var eitthvað sem 

fáir höfðu séð fram að þessu.98 Það var heilmikið fyrirtæki að flytja tækjabúnaðinn á milli 

staða, en þau komu fjórum skjám/myndlömpum fyrir í einn stóran leigubíl og á sama tíma 

voru þau hálft í hvoru að vonast eftir framtíðarheimili til þess að sýna verkin. Mannik sem sá 

einn af þessum atburðum, fannst þeim einnig vanta einhvers konar bækistöð og fór því með 

Vasulka hjónin að skoða þetta stóra rými.99 Steina segir svo frá: 

Jafnvel ef maður færir rök fyrir því að okkur vantaði stað fyrir utan heimili okkar vegna 

þess að það var orðið of fjölmennt og fólk var þar fram á nótt... það var ekki raunverulega 

ástæðan. Ástæðan var miklu saklausari. Við sáum rýmið sem varð The Kitchen og urðum 

ástfangin af því. 100 
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The Kitchen gerði þeim kleift að þróa áfram það sem Steina kallaði „environments“ eða 

umhverfi sem samanstóð af margvíslegum myndbandsupptökuvélum og skjám. Það er því í 

raun hægt að segja að Vasulka hjónin hafi verið að búa til innsetningar löngu áður en hugtakið 

varð þekkt.101 Steina og Woody vildu að The Kitchen yrði opið rými fyrir vídeólistamenn að 

koma og stunda tilraunastarfssemi, þau höfðu alls engan áhuga á því að vera einhvers konar 

stjórnendur með skrifstofu né sýningarstjórar. Á fyrstu starfsdögum rafmiðlaeldhúsins var það 

opið öllum, listamenn mættu með eigin búnað og aðstoðarmenn. Ef safnaðist saman einhver 

peningur gátu listamennirnir ákveðið hvort þeir vildu eiga hann eða gefa styrk til 

starfsseminnar, sem var algengasta niðurstaðan og borgaði fyrir mánaðarlega sýningarskrá (e. 

monthly calendar). The Kitchen varð þó ansi fljótt að allsherjar miðstöð jaðarlistamanna.102 Í 

viðtali við Chris Hill segir Steina aðeins frá upplifun sinni af sýningarrýminu: 

The Kitchen hafði vingjarnlegt andrúmsloft; staðurinn sjálfur hafði að bera góða strauma. 

Við tókum yfirleitt vel á móti öllum við dyrnar. Ég grínast stundum með það að ég hafi 

misst áhugan á The Kitchen þegar ég gat ekki lengur heilsað hverjum og einum 

áhorfanda. Fólkið var partur af [staðnum]. Í móttökunni var ótrúlega vinsælt aðdráttarafl 

– bar.103 

Steina og Woody sáu þó aðeins um stjórn The Kitchen í fremur stuttan tíma og strax árið 

1973 gáfu þau framkvæmdarstjórastöðuna frá sér. Þá breyttist forgangsröð staðarins mikið og 

þeir listamenn sem fjölmennt höfðu á tilraunaeldhúsið urðu að finna sér nýjan vettvang.104 

Þetta ár er The Kitchen skráð sem hlutafélag, starfsemin er flutt í SoHo hverfið og Robert 

Stearns (1947-2014) tekur við stjórninni fram til ársins 1977. Á þessum árum 

miðstöðvarinnar, er myndbandsdreifingu komið á og byrjað er að kynna meira tónlist og 

hljóðverk (e. sound compositions), meðal annars sýna þar John Cage, Christian Masclay 

(1955), John Zorn (1953) og Laurie Anderson (1947) sem kallaði The Kitchen; „fyrsta 

árangursríka sjálfbjarga (e. do-it-yourself) listamiðstöðin“.105 
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Eftir því sem leið á áttunda áratuginn fóru margir listamenn að yfirgefa borgina og 

mynduðu smærri samfélög með sérhæfðara sjónarhorn.106 Steina var ein af þeim listamönnum 

sem ákváðu að reyna fyrir sér á öðrum stað: „Um haustið [1973], vorum við tilbúin að flytja.  

Við höfðum gefið The Kitchen frá okkur. Loftið okkar var of lítið. Við vildum fara til Long 

Island en enduðum í staðinn í Buffalo“.107 Jonas hefur aftur á móti alla tíð átt heimili í New 

York. Hún hefur búið í sömu íbúðinni í SoHo hverfinu síðan árið 1974: „Að sumu leyti, er 

hún menjar fyrri tíma listarinnar, [þar sem hún] heldur til á svæði sem aðrir yfirgáfu“.108 

2.2.2 Liststofnanir 

Á seinni hluta sjöunda áratugarins, á árunum 1967 til 1970, stóðu stofnanir listheimsins (e. the 

established art world) frammi fyrir nýjum áskorunum, listaverkasala var óhefluð og mikil 

ásókn í hefðbundin listaverk, eins og málverk og skúlptúr, en listamennirnir sjálfir voru farnir 

að leita í aðra miðla. Þessir miðlar voru gjörningur, dans, leikhús, kvikmyndir og ljósmyndun, 

ásamt myndbandinu sem féll vel inn í þá stefnu sem listamenn voru að móta. Nú gátu þeir 

tekið upp allt sem þeir bjuggu til, hvort sem það voru gjörningar eða abstrakt myndmál og 

endurtekið það eins oft og þeim sýndist. Listheimurinn fylgdi síðan í kjölfarið, nokkur söfn og 

gallerí fóru að skipuleggja sýningar og safna myndböndum.109 Við lok áttunda áratugarins 

hafði aftur á móti öflugra markaðskerfi tekið við og lýsti Betty Parsons (1900-1982), 

listamaður og listaverkasali, þessum mikla vexti í viðtali árið 1980 á þennan hátt; „Þegar ég 

byrjaði voru um fimmtán gallerí í New York. Núna hljóta að vera þar 515“.110  

Lucy R. Lippard fjallar um það hve mikið listasafnið hefur breyst síðan á sjöunda 

áratugnum, en fyrir þann tíma var litið á þessar stofnanir sem geymslustaði fyrir dýra, fágæta 

muni og það sem taldist vera klassísk meistaraverk. Listamennirnir sjálfir voru aftur á móti á 

ytri mörkum í stigskerfi (e. hierarchy) listasafnsins, þeir voru aldrei hafðir með í ráðum 

hvernig listaverk þeirra voru framsett eða túlkuð. Einnig fengu þeir yfirleitt ekki opinbera 

viðurkenningu fyrr en þeir voru komnir á efri ár eða látnir.111 Listamenn voru því flestir 
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varnarlausir gagnvart kerfinu og því háðir valdameiri samstarfsaðilum á borð við 

sýningarstjóra, safnara og gagnrýnendur, einkum til þess að skilgreina list þeirra í samhengi 

við þá fagurfræðilegu staðla sem í gangi voru hverju sinni. Þetta ástand er ein af ástæðunum 

fyrir því að aðgerðarstefna (e. activism) listamanna í New York, á seinni hluta sjöunda 

áratugsins og við upphaf þess áttunda, snerist að miklu leyti um hvernig listasöfn 

meðhöndluðu samtímalist (e. contemporary art) sína. Fyrir listamenn voru þessar stofnanir 

bæði hindrun í framþróun listarinnar og öruggt hæli fyrir listaverkin þeirra.112 Randy Rosen 

bendir einnig á að þetta samband listasafna og listamanna varð enn flóknara, frá 1970 til 

1985, þegar konur fara að birtast sem fullskapaðir listamenn í meginstraumnum, en það átti 

sér ekkert fordæmi í listasögunni.113  

Arlene Goldbard telur að það séu þrjár megin ástæður fyrir því að ungir listamenn fóru að 

stofna aðgerðarsamtök (e. activist organizations) og opna sína eigin sýningarsali á áttunda og 

níunda áratugnum. Fyrsta ástæðan er sú að listamenn vildu einfaldlega fá að sýna verkin sín. 

Þeir voru í andspyrnu gegn áhugaleysi listheimsins á óhefðbundinni list og því afskiptaleysi 

sem listasöfn sýndu konum og fólki af öðrum kynþáttum. Í öðru lagi voru listamenn orðnir 

langþreyttir á þeirri menningarelítu og undirtyllum sem stjórnuðu listheiminum, 

gagnrýnendum, söfnurum og sýningarstjórum. Þeir fóru að líta á þetta fólk sem óþarfa 

vegatálma, enda var tíðarandinn litaður af hugsjónum hippanna og allir áttu að eiga jafnan 

rétt. Þriðja ástæðan tengist þessum hugsunarhætti, þar sem listamenn vildu breyta heiminum 

og þeir trúðu því að ef endurskapa ætti heiminn yrðu þeir að koma af stað keðjuverkun með 

því að breyta eigin landslagi. Goldbard tekur einnig fram að það sé freistandi að setja alla 

þessa listamenn undir sama hatt og búa til jaðarstefnu úr listrænni uppreisn. Aftur á móti 

kemur þá upp það vandamál að verið sé að draga saman í dilka þá listamenn sem voru 

ánægðir með að sýna í góðu gallerí og hina sem sættu sig við ekkert minna en fullkomna 

byltingu.114  

Fyrsta listasafnið sem setti upp sýningu á vídeólist var þó ekki í New York heldur í 

Waltham, Massachusettes, en árið 1970 skipulagði sýningarstjórinn Russell Connor (1929) 

listasýninguna, „Vision and Television“, í Rose Art Museum í Brandeis University og stóð 
                                                
 
 
 
112 Sama rit, 79-80. 
113 Rosen, „Moving into the Mainstream“, 8. 
114 Goldbard, „When (Art) Worlds Collide“, 184-185. 
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hún yfir í tvo mánuði, janúar til febrúar, og voru sýnd verk eftir Nam June Paik, Les Levine 

(1935), Frank Gillette (1941) og Paul Ryan (1943-2013), Ira Schneider (1939), Joe 

Weintraub, John Reilly (1939-2013) og Rudi Stern (1936-2006), Aldo Tambellini (1930), 

Eric Siegel (1944) og Videofreex. Það var síðan 3. til 15. desember árið 1971 að Whitney 

Museum of American Art, New York, setti upp sýninguna „A Special Videotape Show“ og 

var sýningarstjóri hennar David Bienstock (1943-1973). Listasýningin var hluti af seríu sem 

nefndist New American Filmmakers Series og þar sýndu Woody og Steina Vasulka verk, 

ásamt listamönnunum Nam June Paik, Richard Lowenberb (1946), Douglas Davis (1933-

2014), John Randolf Carter (1941), Stephen Beck (1950), Robert Zagone og Aldo 

Tambellini.115 Vasulka hjónin voru virkir þátttakendur í að setja upp sýninguna og er þeim 

sérstaklega þakkað fyrir það í sýningarskránni. Bienstock skrifar þar inngang að „Vision and 

Television“ og tekur fram að listamennirnir sem tóku þátt séu átakanlega meðvitaðir um að 

vídeólistin sé ennþá á bernskustigi. Á sýningunni voru sýndir styttri bútar úr lengri verkum og 

fjallar hann um hvernig stóð á þessu, sérstaklega þar sem þetta var ekki vel séð í 

kvikmyndalist. Bienstock tók þessar ákvörðun vegna þess að nánast öll myndböndin voru 

gerð í rauntíma með lítilli sem engri klippingu og auk þess var ekkert myndband stytt án 

samþykki listamannsins. Hann bendir á að myndbandið sé sjálfsprottin, afslöppuð listgrein og 

margir listamenn telja að uppbygging verkanna hafi því ekki fast upphaf, miðju og endi.116 

Woody Vasulka útskýrir í grein sinni, „Sony CV Portapak: Industrial, 1969“, hvernig 

vídeóverk voru upphaflega sýnd í galleríum. Við lok sjöunda áratugarins voru myndbands 

innsetningar bundnar við lokaða rafrás (e. close circuit), sem að mati Vasulka var vel útfærð 

og glæsileg lausn. Þegar bandið (e. tape) kom til sögunnar varð hins vegar að finna nýjar 

leiðir til þess að sýna vídeóverkin og máli sínu til stuðnings tekur Vasulka dæmi um samtal á 

milli Steinu og Bruce Nauman (1941) um tveggja spólu kerfi (e. reel to reel), en þá á Nauman 

að hafa sagt: „Ég hætti næstum því við myndbandið þegar bandið var kynnt til sögunnar; 

þegar það [spilaði] til enda var enginn í galleríinu til þess að spóla til baka, þræða og spila 

aftur“.117  

                                                
 
 
 
115 McHale, „A Video Chronology“, 282. 
116 Bienstock, „Videotape Show“. 
117 Vasulka, „Sony CV Portapak“, 150. 
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2.3 Fyrstu vídeóverkin í listsköpun kvenna 
Á árunum frá 1970 til 1985 fóru konur að verða meira áberandi í listheiminum og áttu þannig 

þátt í að endurskilgreina samtímalist sína. Þetta var þar af leiðandi einstakt tímabil í 

listasögunni, eitthvað sem ekki hafði áður sést.118 Fram að þeim tíma höfðu konur alltaf verið 

í aukahlutverki, þær höfðu reyndar verið fjölmennur hópur í listaháskólum á sjöunda 

áratugnum en áttu varla fulltrúa á listasöfnum eða í galleríum.119 Calvin Tomkins tók eftir því 

að um helmingur af áhugaverðustu listamönnunum sem upprennandi voru á áttunda 

áratugnum voru konur og fór að velta fyrir sér hvernig stæði á þessu: 

Listsköpun er hvorki einangrað né dularfullt viðfangsefni. List er skilyrt og að miklu leyti 

skilgreind út frá því félagslegu og menningarlegu samhengi sem hún á sér stað í, og 

augljósasta staðreyndin um tilkomu svo margra kvenlistamanna á tímabilinu frá 1970 til 

1985 er að hún samsvarar þróun femínistahreyfingarinnar í [Bandaríkjunum]. [...]. Ekkert 

breytist fyrr en þrýstingur er til breytinga, og við upphaf áttunda áratugarins fóru konur að 

þrýsta fast eftir breytingum á karlmiðuðum listheimi New York.120  

Randy Rosen telur að vitundarvakning femíniskra listamanna, listfræðinga og 

gagnrýnenda, með vægðarlausum mótmælum, sýningarstarfssemi og endurskoðun á 

listasögunni, hafi orðið til þess að hugtakið listamaður er nú talið vera tiltölulega kynlaust. 

Það myndaðist andrúmsloft viðurkenningar sem allar konur nutu góðs af, sama hvort þær 

tengdu velgengni sína við hreyfingu femínista eða ekki.121 Listamaðurinn Grace Hartigan 

útskýrði þessa stöðu kvenna vel: „Ef þú ert óvenjulega hæfileikarík kona, er hurðin opin [...]. 

Það sem konur eru að berjast fyrir er rétturinn til þess að vera í sömu meðalmennsku og 

karlmenn“.122 Konur tóku því fagnandi á móti nýjum miðli og þó nokkuð margar þeirra fóru 

að vinna með myndbandið. Þegar JoAnn Hanley rannsakaði vídeóverk frá áttunda áratugnum 

kom í ljós að þau voru fjölbreytt og áhugaverð, en mikill hluti þeirra hafði hins vegar glatast 

þar sem listamennirnir annað hvort pössuðu ekki nógu vel upp á verkin eða þá kunnu ekki að 

varðveita þau á réttan hátt. Hanley bendir á að fáar samsýningar voru settar upp á fyrstu 

                                                
 
 
 
118 Rosen, „Moving into the Mainstream“, 7. 
119 Wooster, „The Way We Were“, 23. 
120 Tomkins, „Righting the Balance“, 45. 
121 Rosen, „Moving into the Mainstream“, 15. 
122 Sama rit, 10. 
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árunum en þær konur sem oftast sýndu voru þær Jonas, Lynda Benglis (1941) og Nancy Holt 

(1938-2014), Steina kom einnig fyrir. Hún tekur einnig fram að við skoðun á sýningarskrám 

frá áttunda áratugnum kom í ljós að fleiri konur voru að sýna vídeóverk en að sýna málverk 

og skúlptúr. Þá nefnir hún sérstaklega sem dæmi Whitney tvíæringinn frá árunum 1973 og 

1975, Parísartvíæringinn árið 1976 og Documenta 6 árið 1977. Hanley heldur því enn fremur 

fram að þetta sé mögulega í fyrsta skipti sem konur og karlmenn unnu samtímis í nýjum miðli 

á jafnréttisgrundvelli sem listamenn.123 Listaverk kvenna skáru sig þó verulega frá verkum 

karlkyns listamanna vegna þess að hugðarefni þeirra voru ólík og konur höfðu meiri áhuga á 

persónulegum sögum og menningar- og félagslegri gagnrýni. Jafnvel þær konur sem unnu að 

abstrakt verkum eins og Steina sýndu verk byggð á hinu persónulega, náttúru og eigin 

ímyndum. Hanley álítur að verk þeirra hefðu einnig verið í andstöðu við ríkjandi hugmyndir 

um list með því að fela í sér hið tilfinningalega jafnt og hið vitsmunalega. Konur sneru 

myndbandsupptökuvélinni á sjálfa sig, kynntu heiminn frá sínu sjónarhorni og þær könnuðu, 

með eigin líkama og röddum, bæði persónuleg og pólitísk álitamál sem tengdust kyni og 

kynhneigð. Þannig lögðu þær grunninn að þeirri vídeólist sem fylgdi á níunda og tíunda 

áratugnum. Listamaðurinn Ilene Segalove (1950) hélt því meðal annars fram að það eitt að 

setja hendur á tæknibúnaðinn væri femínísk athöfn.124 

Marcia Tucker vill hins vegar ekki leggja alltof mikla áherslu á árið 1970 sem einhvern 

algjöran vendipunkt fyrir konur, þar sem níundi áratugurinn einkenndist af jafnmikilli baráttu 

fyrir tilverurétt kvenna í meginstraumi listarinnar.125 Þá breytti listheimurinn um stefnu og 

það varð erfiðara fyrir ungar konur að koma sér inn á listmarkaðinn, en ein ástæðan var sú að 

það varð þjóðfélagslegt bakslag sem hafði áhrif á femínistahreyfinguna alla.126 Við upphaf 

níunda áratugarins var Ronald Reagan (1911-2004) kosinn forseti Bandaríkjanna og 

stjórnmálaöflin sem fylgdu honum voru íhaldssöm. Þetta hafði í för með sér að almannafé var 

varið í annað en að styðja við sýningarrými og styrkja jaðarblöðin sem höfðu átt þátt í að 

koma femínískum verkum kvenna á framfæri. Á þessum tíma kom einnig bakslag á fræði 

femínista og þau jafnvel sökuð um að vera barnaleg og úr sér gengin en háskólasamfélög 

                                                
 
 
 
123 Hanley, „The First Generation“, 9-10. 
124 Sama rit, 14-15. 
125 Tucker, „Women Artists Today“, 197. 
126 Tomkins, „Righting the Balance“, 47. 
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lögðu meiri áherslu á póststrúktúralisma127 og sálgreiningu. Það var ekki fyrr en á tíunda 

áratugnum sem ný bylgja af femínisma kom aftur fram á sjónarsviðið.128 Jonas segir frá 

upplifun sinni af breyttum tímum:  

Skyndilega á níunda áratugnum fór allt að snúast um peninga. Og verkin mín hálfpartinn 

hurfu. Það er satt. Skyndilega var áhugi á málverki og skúlptúr og ekki svo mikill á því 

sem ég var að gera. Listamenn fara upp og niður og inn og úr fókus – ég fór í gegnum 

rólegt tímabil. Ég hélt áfram að vinna, en mér fannst eins og ég væri utanveltu á níunda 

áratugnum.129 

2.3.1 Vertical Roll, 1972 

Listaverkið Vertical Roll [Mynd 3] eftir Jonas, eða lóðrétt velta eins og hægt væri að kalla það 

á íslensku, er svarthvítt vídeóverk sem varir í 19:38 mínútur. Þetta er áhrifamikið verk um 

sjálfsvitund konunnar (e. female identity) þar sem Jonas afbyggir kvenlíkamann með 

vídeótækninni. Heiti verksins vísar í truflun á rafrænu merki sjónvarpsskjásins, en lóðrétta 

veltan130 brýtur myndina upp, rammar hana inn og færir rými verksins úr skorðum.131  

Við upphaf verksins birtist áhorfandanum svartur skjár sem kynnir verkið, með hvítu letri 

stendur Vertical Roll ásamt Joan Jonas og ártalið 1972. Þá byrjar verkið að velta eða rúlla 

niður skjáinn, niður, niður og andlit Jonas birtist aftur og aftur á milli línanna sem myndast. 

Fyrir framan andlit sitt heldur hún á skeið sem myndar hljóðheim verksins, taktfastir skellirnir 

í skeiðinni óma aftur og aftur með veltu skjásins. Síðan hverfur andlitið og við sjáum einungis 

skeiðina, sem verður sífellt óskýrari. Lóðrétta veltan verður sífellt stærri partur af skjánum og 

það birtist eins konar mynstur, nærmynd af kjól og líkama að dansa í takt við skellina. Þá 

kemur í ljós liggjandi líkami sem lyftir upp handlegg, kona með grímu sem fer á hvolf. Við 

sjáum hana dansa á skjánum, neðan frá þannig að það virðist sem fætur hennar dansi í lausu 

lofti. Þá birtist gríman aftur og þá verður skjárinn auður en alltaf glymur taktur skeiðarinnar. 

                                                
 
 
 
127 Póststrúktúralismi er útvíkkun og gagnrýni á strúktúralisma sem framar öllu leitast við að kanna 

formgerð fyrirbæra. 
128 Phelan, „Survey“, 20 og 23. 
129 Quaytman, „Joan Jonas“. 
130 Vertical roll eða lóðrétt velta verður til þegar tíðni er send í sjónvarpstæki eða þegar skjárinn er 

ósamstilltur við tíðnina sem á að koma myndinni til skila. 
131 Hanley, „Vertical Roll, 1972“, 69. 
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Konan sést aftur á skjánum, eða það sem virðist vera bert hold hennar, fer framhjá aftur og 

aftur, niður, niður eins og stjarna þögullar kvikmyndar. Skjárinn verður aftur auður, óljós 

form fara að myndast, fætur koma gangandi í átt að áhorfandanum. Hné í nærmynd, síðan læri 

og áfram ganga þeir í súrrealískum formum, nánast afmyndaðir á stundum. Þá stoppa 

fótleggirnir og skuggar tvöfalda þá, þeir fara að færast aftur fyrir hvorn annan og hún virðist 

standa á einum fæti þótt skuggarnir sýni annað. Fótleggirnir fara að hoppa í takt við skellina, 

upp og niður. Þá eru konan allt í einu komin í dökkan kjól eða pils, svo hverfa fótleggirnir og 

hendur eru lagðar á flötin með hring á fingri og lófarnir klappa í takt við hljóminn. Óskýrar 

klappa þær og klappa, auður skjár, þá birtist mynstraður kjóll. Línur sem verða að fatnaði, 

mynstri, berum maga í pilsi og bikínítopp. Magadansmær sem snýr sér á hlið, líkaminn lengist 

allur og hún snýr baki í áhorfandann. Áhorfendur fá líka að sjá hina hliðina, handleggir 

hennar síga niður og myndin verður óskýrari enn á ný. Nærmyndir af brjósthaldara, 

handakrika, handlegg, sjónarhornið breytist og við sjáum skuggamyndina betur, höfuð og 

útlínumynd konunnar. Auður skjár, hvít mynd sem ferðast niður, niður og þá birtist 

hliðarmynd af andliti hennar fyrir framan veltuna og hún fyllir rými skjásins. Konan snýr sér 

hægt að myndbandsupptökuvélinni, horfir á áhorfandann og svo færist höfuð hennar niður á 

við, neðar og neðar. Þar til hún hverfur af skjánum og bakgrunnurinn heldur áfram 

hringferðinni. 

2.3.2 Violin Power, 1970-1978 

Listaverkið Violin Power [Mynd 4] eftir Steinu, sem á íslensku gæti kallast kraftur fiðlunnar, 

er skírskotun í bakgrunn hennar sem fiðluleikara og hvernig hún þróaðist frá því að vera 

tónlistamaður í að verða myndlistarmaður. Þetta er svarthvítt verk sem varir í tíu mínútur og 

sýnir hvernig fiðlan verður að hliðstæðu myndbandsupptökutækisins. Það er hljóðfærið sem 

býr til myndirnar á skjánum, þar sem Steina tengir það við tækjabúnaðinn og verður útkoman 

abstrakt tilfærsla á hljóðbylgum.132 Með öðrum orðum þá bókstaflega spilar hún bæði hljóð 

og mynd. Marita Sturken kallar verkið „demo tape on how to play video on the violin“ eða 

tilraunaupptaka á því hvernig á að spila á fiðluna og lýsir því sem alvarlegum brandara um 

tengsl hljóðfærisins við myndbandsupptökuvélina. Sturken bendir einnig á að verkið snýst um 

                                                
 
 
 
132 Hanley, „Violin Power, 1969-78“, 86. 
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að kanna enn fremur tengsl Steinu við fiðluna, það er sjálfsævisögulegt og kraftur fiðlunnar 

felst í framleiða þessi tengingu á milli rafrænnar myndar og hljóðs.133 

Verkið hefst á svörtum skjá þar sem stendur STEINA VIOLIN POWER með gulu letri. 

Fyrst fær áhorfandinn að sjá Steinu spila klassískt verk á fiðluna, hún er í ljósri skyrtu og 

dökkum buxum með gleraugu og stutt hár. Stendur í miðri mynd, spilar klassískt verk og 

hreyfir sig með hljóðfærinu og boganum. Því næst er klippt yfir í aðra senu þar sem Steina er 

búin að skipta um skyrtu og hún spilar bítlalagið Let It Be sem kom út árið 1970. Hún stendur 

enn fyrir miðri mynd en nú byrjar hún að syngja hljóðlaust með Paul McCartney (1942) og 

áhorfandinn fær að sjá nærmynd af munni, vörum, tönnum og tungu í ýktum hreyfingum. Þá 

er aftur klippt, það má sjá Steinu spila á fiðluna og myndin fer að hreyfast í takt við tónlistina. 

Því næst er klippt með myndlausn þar sem Steina tvöfaldast og má sjá hana snúa sér að 

myndbandsupptökuvélinni og snúa baki í hana á sama tíma. Myndin hreyfist með 

hljóðbylgjum, tónlistin verður tæknilegri og mynstrin flökta. Bylgjur líða yfir skjáinn eins og 

Steina sé neðansjávar að spila á hljóðfærið sitt. Bakgrunnurinn er nú svartur þar sem andlit 

hennar og fiðlan eru eitt, boginn og höndin eitt og það sama. Þá er aftur klippt og nú má sjá 

Steinu klædda lopapeysu, við fáum að sjá nærmynd af fiðlunni og höndum hennar sem halda 

á hljóðfærinu og línurnar óskýrast. Nú sjáum við hljóðbylgjur sem útlínur af listakonunni og 

hljóðfærinu. Svartur bakgrunnur og hvítar hljóðbylgjulínur eins og landslag tónlistarinnar. Að 

lokum er klippt yfir í einhvers konar upptökuver þar sem Steina situr á stól og spilar í 

röndóttum bol og við fáum að sjá nærmyndir af andliti hennar og handlegg. Svo er hlegið, hún 

og sá sem stendur fyrir aftan myndbandsupptökuvélina (líklegast Woody). 

 

 

 

 

                                                
 
 
 
133 Sturken, „Videotapes“, 26. 
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3  Fagurfræði tækninnar 

Myndlist er ávallt bundin fagurfræði að því leyti að listaverk eru mikið til metin út frá útliti 

sínu og er vídeólist þar ekki undanskilin. Áhorfendur eru ekki alltaf fyllilega meðvitaðir um 

þá hugmyndafræði sem liggur að baki og er ásýnd verkanna því oft háð smekk þess sem 

horfir. Merking verka getur þó verið breytileg þótt listamenn byggi verk sín upp af ákveðnum 

ásetningi og listrænni tjáningu. Umberto Eco heldur því fram að höfundur listaverks viti í 

raun aldrei hvernig útkoma verksins verður, eftir að hann hefur gefið það frá sér, eða hvaða 

margþættu merkingu það mun leiða í ljós. Listamaðurinn framsetur verkið fyrir þá sem túlka 

það, en á sama tíma veit hann að verkið breytist ekki. Af því að það sem hann bjó til hafði frá 

upphafi borið í sér þessar tillögur að merkingu og túlkun. Eco undirstrikar að höfundurinn 

skilar af sér fullunnu verki og ætlar áhorfandanum að skilja það á ákveðin hátt, en skilningur 

hans verður engu að síður alltaf litaður af menningu, smekk, fordómum og persónulegum 

áhuga og löngunum.134 

Fagurfræði er eitt af viðmiðum listgagnrýnenda sem nota hugtakið til þess að lyfta verkinu 

á sinn rétta stað innan listarinnar og er hinn rétti staður þá gallerí, listasafn eða virt 

einkasafn.135 Hefðbundnir listmiðlar, eins og málverk og skúlptúr, eru mjög tengdir 

hugmyndinni um fegurð og hafa heimspekingar notað fræðiheitið, fagurfræði (e. aesthetic), 

sem grundvöll fyrir gagnrýna listumræðu allt frá átjándu öld. Fagurfræði var þá fyrst notað í 

þýskri heimspeki til þess að standa fyrir þá skynreynslu (e. sense experience) sem kemur á 

undan vitsmunalegri úrvinnslu upplýsinga (e. intellectual abstraction). Fljótlega fer 

fræðiheitið þó að verða almennur samnefnari fyrir fegurðarskynjun og unað (e. pleasure) og 

fara fagurfræðilegar kenningar í heimspeki að koma fram á nítjándu öld.136 Johanna Drucker 

bendir þó á að þeir heimspekingar sem unnu með fagurfræði, eins og Immanuel Kant (1724-

1804) og G. W. F. Hegel (1770-1831), hafi þó flestir haldið sig frá því að fjalla um eiginleika 

listmiðla sem slíka og hafi þeir því að mestu leyti verið hugðarefni listamannanna sjálfra. Hún 

                                                
 
 
 
134 Eco, The Open Work, 3 og 19. 
135 Mitchell, „Image“, 38. 
136 Korsmeyer, Gender and Aesthetics, 37-38. 
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nefnir að athygli hafi beinst að eiginleikum miðla í skrifum og verkum pre-rafaelíta137, 

symbólista og síðar fútúrista.138 Frá upphafi tuttugustu aldar hafa listamenn verið áhugasamir 

um senditæki sem ganga fyrir rafmagni, til að mynda tók stofnandi fútúrismans, Filippo 

Tommaso Marinetti (1876-1944), útvarpinu fagnandi og taldi það kjörið tæki til þess að ná til 

margra og brúa bilið á milli fjarlægra staða. Á sama tíma leit leikskáldið Bertolt Brecht (1898-

1956) viðtækið gagnrýnni augum, en hann taldi stafa viss hætta af því að útvarpa einhliða á 

stóran hóp fólks. Í því gæti falist of mikil innræting og undirgefni við ríkjandi siði og 

hugsunarhætti.139 Myndbandið var að sjálfsögðu ekki til á þessum tíma, en engu að síður var 

umræðan að miklu leyti sú sama og enn var verið að rökræða um svipuð álitamál sem 

tengdust því hvers miðillinn var megnugur.  

Nítjándu aldar hugmyndir um myndlist eru enn viðvarandi í samtímanum, sérstaklega 

þegar kemur að rómantískri ímynd listamannsins sem á að vera drifinn áfram af eðlislægri 

þörf fyrir sköpun og tjáningu, vera á móti meginstraumnum og þar af leiðandi miskilinn af 

samtíma sínum.140 Kenningar um fagurfræði, unað og hughrif (e. sublimity) áttu þátt í að efla 

hugmyndir um að best væri að gagnrýnendur myndlistar og listamennirnir sjálfir væru 

karlmenn. Þetta ýtti þar af leiðandi undir aðgreiningu kynjanna og þátttöku þeirra í listum. 

Það má meðal annars sjá í verki Kants, Observations on the Feeling of the Beautiful and 

Sublime (1763), þar sem hann skrifar að hið þrönga svið fegurðinnar skilgreinir 

tilfinninganæmi konunnar en karlmenn ættu hinsvegar að sækjast eftir dýpri skilning á hinu 

háleita eða ægifegurð (e. sublime). Á nítjándu öld voru enn fremur uppi hugmyndir um að 

konur þyrftu ekki á fagkunnáttu að halda í myndlistartækni eins og fjarvídd (e. perspective), 

þar sem það væri í náttúru þeirra að búa til fallega hluti og reglur myndu einungis rugla þær í 

rýminu.141 Judith E. Stein og Ann-Sargent Wooster halda því fram í ritgerð sinni „Making 

Their Mark“ sem gefin var út árið 1989 að: „Tækni er enn á yfirráðasvæði karlmannsins og 

það að konur vinni í rafrænum miðlum er enn róttækt, einfaldlega vegna þess að flestir í 
                                                
 
 
 
137 Pre-rafaelítar voru hópur enskra listamanna sem stofnuðu bræðralag árið 1848 til þess að vinna 

að endurreisn listar fyrir tíma Rafael (1483-1520). Symbólismi var stefna í myndlist og bókmenntum 
sem kom fram í Evrópu á síðari hluta 19. aldar, áhersla var lögð á ímyndunarafl og margræð tákn. 

138 Drucker, „Art“, 6.  
139 Martin, Video Art, 7. 
140 Drucker, „Art“, 5-7. 
141 Korsmeyer, Gender and Aesthetics, 37, 47 og 79. 
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kringum miðla trúa því ekki að konur geti það“.142 Femínískir listamenn vildu breyta þessu 

viðhorfi og gerðu kröfu til miðilsins líkt og Shigeko Kubota sem gerði beinskeytt tilkall til 

hans á áttunda áratugnum með þessum orðum; „Myndbandið er hefnd píkunnar. Myndbandið 

er sigur píkunnar“.143 

Rómantíska stefnan verður til á sama tíma og iðnbyltingin er að ryðja sér til rúms og 

umbreyta evrópskri menningu. Þessi samhliða þróun verður til þess að undirstrika þann mun 

sem gerður var á listrænni tjáningu, vélvæðingu annars vegar og hins vegar á milli handverks 

og fjöldaframleiðslu. Þegar tæknin gerði mönnum kleift að fjöldaframleiða listaverk varð 

meiri þörf á því að endurskilgreina list og þá sérstaklega í tengslum við prentmiðla. Árið 1936 

skrifaði hugmyndafræðingurinn Walter Benjamin (1892-1940) ritgerðina „Listaverkið á 

tímum fjöldaframleiðslu sinnar“, en þar líkir hann fjöldaframleiðslu við mótverkandi afl gegn 

árunni sem hann taldi stafa af frumgerð listaverka.144 Benjamin var einnig gagnrýnin á þessa 

áru, vegna þess að hann áleit hefðbundnar hugmyndir um aðskilnað handverks og tækni of 

keimlíkt kirkjulegri stéttarskiptingu. Áhorfandinn varð þar af leiðandi að fara í nokkurs konar 

pílagrímsferð til þess að upplifa áruna og líkist heimsókn á safn þannig trúarlegri athöfn. Í 

tækninni sá Benjamin aftur á móti möguleika á betri framtíð fyrir pólitískar og félagslegar 

breytingar með tækni sem var laus við bagga fortíðarinnar.145 

Með ólíkum aðferðum tæknilegrar fjölföldunar listaverksins hafa möguleikar á að sýna 

það aukist svo gífurlega að eðli þess hefur gjörbreyst. Þetta er sambærilegt við stöðu 

listaverksins á forsögulegum tíma. Þá var það fyrst og fremst gjaldtæki vegna þess að það 

var eingöngu metið eftir dýrkunargildi sínu. Það var ekki fyrr en löngu síðar sem menn 

gerðu sér grein fyrir því að þarna væri um listaverk að ræða. Nú hefur listaverkið fengið 

alveg ný hlutverk sem helgast af því að megináhersla er lögð á sýningargildi þess. Það 

hlutverk sem okkur er hugstæðast, listgildið, kann að verða álitið aukaatriði þegar fram 

líða stundir. Ef við höfum ljósmyndina og kvikmyndina í huga liggur a.m.k. beint við að 

draga þá ályktun.146 

                                                
 
 
 
142 Stein og Wooster, „Making Their Mark“, 150. 
143 Meigh-Andrews, A History of Video Art, 8. 
144 Drucker, „Art“, 5-7 og 11. 
145 Meigh-Andrews, A History of Video Art, 101. 
146 Benjamin, „Listaverkið á tímum fjöldaframleiðslu sinnar“, 21. 
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Fyrstu sýningarnar á vídeóverkum könnuðu ný viðmið fyrir listaverk á vélaöld (e. machine 

age) og þá möguleika sem fylgja í kjölfar tækninnar. Vídeólist var til dæmis oft framsett sem 

umbreytt sjónvarpstæki, en listamenn áttu þó til að gera það á kostnað fagurfræði og 

gagnrýnnar hugsunar.147 Bandaríski rithöfundurinn David A. Ross áleit að þessi afstaða 

listamannana hefði meira að gera með hreina gleði fremur en ákveðna afstöðu til gagnrýni: 

„Myndbandið var lausnin vegna þess að það hafði enga hefð. Það var nákvæm andstæða 

málverksins. Það hafði alls engar formlegar byrðar“.148 Frumkvöðlar í vídeólist eins og Nam 

June Paik og Wolf Vostell (1932-1998) stilltu túbusjónvarpinu gjarnan upp sem einskonar 

helgimynd, en Vasulka hjónin forðuðust slíkar framsetningar á miðlinum og héldu því 

staðfastlega fram að það væri tæknin sjálf sem væri efniviður þeirra.149 Jonas tekur undir 

mikilvægi tækninnar: 

Ég hef eitt að segja um tækni – þú getur ekki aðskilið verkin mín frá tækni, vegna þess að 

verkin mín fyrirfinnast inni í kerfi tækninnar. Og þau verða líka fyrir áhrifum af henni. 

Svo tæknin er óaðskiljanleg frá verkunum mínum [...].150 

3.1 Hlutverk miðilsins 
Samspil listar og tækni hefur verið í stöðugri framrás síðan á nítjándu öld þegar listamenn 

hófu að vinna með ljósmyndatæknina. Myndbandið var mikilvægt skref á þeirri vegferð, en 

hefur nú runnið sitt skeið og í stað þess leiðir stafræn tækni vídeóverkið áfram. Sífellt má sjá 

framfarir og nýsköpun í tækni sem gefur listamönnum nýjar hugmyndir og vinkla á það 

hvernig hægt er að búa til myndlist, en hraðar breytingar hafa einnig haft í för með sér 

úreldingu á eldri sýningartækjum. Þessi þróun hefur leitt í ljós að erfitt hefur reynst að 

viðhalda og varðveita vídeóverk frá sjöunda og áttunda áratugnum, en þetta eru mörg hver 

lykilverk í sögu vídeólistar. Listaverk sem áttu þátt í að breyta viðhorfi áhorfenda til 

myndlistar og gera þá móttækilegri fyrir notkun á nýjum miðlum. Myndbandið er í raun 

einnig partur af útbreiðslu skjásins, frá því að almenningur sjöunda áratugsins tengdi hann 

einungis við dagskrá sjónvarpsins og allt fram til nútímans þegar skjárinn er alltumlykjandi í 

                                                
 
 
 
147 Riley, „Steina and Woody Vasulka“, 11. 
148 Meigh-Andrews, A History of Video Art, 8. 
149 Riley, „Steina and Woody Vasulka“, 11. 
150 Quaytman, „Joan Jonas“. 
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daglegu umhverfi mannsins.151 Johanna Drucker álítur að ekki sé lengur hægt að greina 

listaverk út frá miðli sínum, en í staðinn verður list að leið til þess að vekja eftirtekt þar sem 

menningarsamfélagið stjórnast af fjölmiðlum. Einnig telur hún að ímynd listamannsins sé of 

háð markmiðum um goðsagnakennda frægð. Myndlist verði því ekki afmörkuð né þjóni 

einhverjum einum sérstökum tilgangi, heldur verði sjálfstæð frá hefðbundnum hugmyndum, 

venjum og veitir aukið rými fyrir endurnýjun.152 Michael Rush undirstrikar að: „Sjónvarp er 

miðill löngunar: það skapar drauma, bænheyrir drauma, selur drauma. Það lofar að 

endurspegla áhorfendur, en í staðinn endurkastar því sem þeim langar til að sjá“.153 

Johanna Branson Gill heldur því fram að hugtakið vídeólist nái ekki yfir einn sameinaðan 

stíl, heldur snúist meira um samnýttan miðil. Enda er myndbandið mjög sveigjanlegur miðill 

og eins er listheimurinn svo miklu minni en allur vídeóheimurinn, sem tengist sjónvarpsgerð 

og upptökum, eftirlitsmyndavélum, rafrænni grafík o.s.frv.154 Rush bendir þó á að 

myndbandið sem listform ætti að vera aðgreint frá almennri notkun á 

myndbandsupptökutækninni, eins og við heimildamyndagerð, í sjónvarpsfréttum og annarri 

dagskrárgerð.155 Gill fjallar einnig um helstu ástæður þess að listamenn fóru að vinna með 

myndbandið, en margir þeirra voru óánægðir með ósveigjanlegt (e. monolithic) eðli 

sjónvarpsútsendinga og enn aðrir höfðu áhyggjur af þróun rafeindatækninnar. Þeir voru 

sammála um það að gæði þáttagerðar væri ábótavant, það efni sem stærstu 

sjónvarpsstöðvarnar sýndu væri of fastmótað og einsleitt. Þessir listamenn vildu kanna 

möguleika sjónvarpsins betur og voru margir hverjir að leita að leiðum til þess að miðla 

hreyfingu, ljósi og öðru abstrakt myndefni. Listamenn eru margir hverjir heillaðir af því 

hlutverki sem tækni spilar í samfélaginu og þeir vinna sig þannig inn í þá hefð sem skapast 

hefur í myndlist að kanna möguleika tækninnar. Þar má meðal annars nefna tilraunir Bauhaus-

manna156 og fútúrista með ljósfleti (e. light imagery). Þeir myndlistarmenn sem gengu allra 

                                                
 
 
 
151 Hanley, „The First Generation“, 17. 
152 Drucker, „Art“, 17-18. 
153 Rush, Video Art, 36. 
154 Gill, „Video: State of the Art“, 63. 
155 Rush, New Media in Art, 87. 
156 Bauhaus var þýskur listaskóli stofnaður í Weimar árið 1919 sem lagði áherslu á að sameina 

myndlist, vöruhönnun og bygginarlist. Skólinn hraktist til Berlínar árið 1932 og var ári síðar lokaður 
af nasistum. 
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lengst í að vinna með myndbandið og sjónvarpsskjái bjuggu til sinn eigin rafrásarbúnað (e. 

circuitry).157  

Vasulka hjónin eru á meðal þessara frumkvöðla sem gerðu tilraunir með efnivið og ferli 

miðilsins. Judith E. Stein og Ann-Sargent Wooster halda því fram að það sé í raun erfitt að 

ímynda sér hvernig vídeólistin hefði þróast án framlag Steinu, en hún og Woody fóru að prufa 

sig áfram með sérhæfðan myndbandsbúnað sem var sérstaklega hannaður fyrir þau.158 Eins og 

áður hefur komið fram þá voru margir að finna upp sömu hlutina á sama tíma, þar má meðal 

annars nefna lita- og hljóðgervil (e. colorizer-synthesizer) sem þróaður var samtímis meðal 

annarra af Paik og Shuya Abe, Bill (1947) og Louise Etra, Peter Campus (1937), Stephen 

Beck og að sjálfsögðu Woody og Steinu. Þetta tæki gat rafeindalega framkallað raðir af 

blönduðum formum og eins framleitt liti óargastefnunnar159 (e. Fauve colors). Frá 1971 til 

1974 framleiddu Vasulka hjónin seríu af abstrakt böndum (e. tapes) sem minntu á módernísk 

málverk eða mynstur kviksjár (e. kaleidoscope) og þau skynjuðu sjálf sem birtingu á 

rafsegulorku.160 Þau hjónin unnu einnig með Jeffrey Schier árið 1976 að því að byggja það 

sem þau kölluðu „Vasulka Imaging System“, en það var tölvustýrt stafrænt myndbandskerfi 

sem gerði þeim kleift að búa til myndir úr stærðfræðilegum grundvallarkerfum161 (e. 

mathematical logic systems).162 Lucinda Furlong bendir á að Vasulka hjónin minnist oft á í 

viðtölum að verk þeirra séu einskonar birtingarmynd tungumáls, að vinna þeirra með 

rafeindabúnað geti talist samtal á milli tækjanna sem þau búa til og myndarinnar sem verður 

til í kjölfarið: 

Í raun, eru tækin það miðlæg í verkum þeirra að þau skrá hvert og eitt, ásamt því að nefna 

hönnuð myndbandsgerðarinnar (e. videography). Þessar upplýsingar eru gagnlegar með 

tilliti til verka Vasulka hjónanna, en það mætti leggja þann skilning í þær að [þau] væru 

einhvers konar „tækja dýrkendur (e. tool cultists)“, tilbiðjendur tækninnar ómeðvituð um 

                                                
 
 
 
157 Gill, „Video: State of the Art“, 63. 
158 Stein og Wooster, „Making Their Mark“, 69. 
159 Óargastefnan eða fauvismi, er myndlistarstíll sem þróaðist í Frakklandi við upphaf 20. aldar og 

einkenndist af mikilli litagleði og lítt öguðu myndformi.   
160 Stein og Wooster, „Making Their Mark“, 68-69. 
161 Grundvallarkerfi tenginga á rásum og rofum við reikniaðgerðir í stafrænum tölvum. 
162 Stein og Wooster, „Making Their Mark“, 69. 
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neikvæða félagslega notkun sem ýmiskonar tækni hefur verið sett. Ég held ekki að þetta 

mat sé gilt, þar sem að baki þróun þeirra og notkunar á myndtækjum (e. imaging devices) 

eru málefni sem eru hvorki algjörlega formleg né eingöngu tæknileg.163 

Steina og Woody fundu einnig upp nýjar leiðir til þess að hagræða raftækninni þannig að 

hún breytti skynjun áhorfenda, en þessi skynhrif má líkja við hvernig impressjónismi164 og 

deplastíll (e. Pointillism) breyttu upplifun áhorfenda með nýrri málaratækni.165 Þau voru 

abstrakt listamenn sem höfðu með öðrum orðum listrænan áhuga á tæknibúnaði 

myndbandsins og greindu sig þannig frá tæknimönnum sjónvarpsins. Vídeóverk voru ekki 

hugsuð sem söluvara og það að líkja vídeólist við sjónvarpið er ekki ósvipað og að líkja 

málverkinu við auglýsingar.166 

3.2 Skjárinn 
Sjónvarp er nátengt sögu vídeólistar, vídeóverkum hefur löngum verið miðlað með skjám og 

sá fyrsti var sjónvarpsskjárinn. Myndbandið og sjónvarpið héldust í hendur á fyrstu árum 

listgreinarinnar, þar sem skjárinn var tæknibúnaður en einnig strigi til þess að skapa á, 

sýningar- og upptökutæki og eins notað í gjörninga og innsetningar.167 Áður en Sony Portapak 

myndbandsupptökukerfið kom á markað, var vídeólist það sem birtist á skjánum þegar 

listamenn léku sér að því að hafa áhrif á stillimerki (e. signals) sjónvarpsins. Þeir beittu 

seglum á sjónvarpstækin, festu á þau „svarta kassa“ (e. black boxes)168 og breyttu 

rafrásabúnaði þeirra.169 Þrátt fyrir að sjónvarpið væri enn tiltölulega nýr miðill á sjöunda 

áratugnum, þá voru úrelt sjónvarpstæki þegar orðin partur af þéttbýlisúrgangi og því auðvelt 

                                                
 
 
 
163 Furlong, „Notes Toward a History of Image-Processed Video“, 14. 
164 Impressjónismi var listastefn á 19. öld sem lagði áherslu á að sýna samspil ljóss og lita. 

Deplastíll eða pointillismi var aðferð við að mála olíumálverk, litirnir eru settir óblandaðir á léreftið í 
smádoppum sem renna saman í eina heild þegar verkið er skoðað úr fjarlægð. 

165 Rush, Video Art, 163. 
166 Rush, New Media in Art, 96. 
167 Foster, Krauss, Bois og Buchloh, Art Since 1900, 560. 
168 Rafmagnsbúnaður sem tengdur er við vél eða vélasamstæðu sem sjálfstæð eining. Flókinn 

tækjabúnaður, yfirleitt eining í raftæknikerfi og notandinn þekkir ekki innvolsið. Straumlögmál 
Kirchhoffs segir að sá straumur sem streymir inn í tiltekinn punkt streymir jafnframt út frá þeim 
punkti.  

169 Ryan, „Genealogy of Video“, 40. 
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fyrir listamenn að nálgast þau eins og hvert annað rusl.170 Sjónvarpið var einnig yfirgnæfandi 

miðill í dægurmenningu Bandaríkjanna, en strax árið 1960 átti um 90% bandarískra heimila 

sjónvarpstæki og var þar af leiðandi tilvalið viðfangsefni listamanna sem vildu gagnrýna þann 

hversdagsleika sem fólst í sjónvarpsdagskránni.171 Eins var aukinn skilningur innan 

listheimsins á mikilvægi þess að skoða miðla samtímans (e. contemporary media) og þá 

möguleika sem þeir höfðu að bjóða listamönnum.172 Sjónvarpið virtist sameina marga þætti 

og þar má meðal annars nefna helstu kosti annarra miðla eins og hreyfigetu kvikmyndarinnar, 

tafarlausa útsendingu símans og nákvæma eftirlíkingu myndavélarinnar. Þó verður að geta 

þess að í rauninni hafi beinar útsendingar í upphafi nánast verið þjóðsaga, líkt og nákvæmni 

ljósmyndarinnar er ekki eins fullkomin og ætla mætti.173 Gene Youngblood líkti sjónvarpinu 

við sofandi risa, en á sama tíma taldi hann þá sem notuðu það á nýjan byltingarkenndan hátt 

vera velvakandi. Youngblood sá fyrir sér að þessi nýja kynslóð myndi vinna með myndbandið 

á meðvitaðan hátt, þar sem hún var fyrsta kynslóð þeirra sem ólst upp við sjónvarpið. Þau 

væru komin fram úr sjónvarpinu sjálfu, af því að það væri ekki líklegt til að yfirgefa öryggi 

auglýsingabransans. Eins taldi Youngblood að sjónvarpið hefði frá upphafi verið að stæla 

kvikmyndir að líkja eftir leikhúsi og myndbandið gæti orðið til þess að brjóta upp þá 

hringrás.174  

Myndver sjónvarpsins var upphaflega ekki búið tækjabúnaði sem hentugur var fyrir 

fagurfræðilegar tilraunir og voru listamenn tilneyddir til þess að vinna með 

myndbandseftirlíkingar af kvikmyndatækni.175 Árið 1972 stofnaði WNET/Channel 13 með 

styrkjum frá New York State Council on the Arts og Rockefeller Foundation svokallaða 

sjónvarpsstofu (e. TV Lab) undir stjórn David Loxton (1943-1989) og var Jonas ein af þeim 

listamönnum sem boðið var að taka þátt.176 Vorið 1973 var Vasulka hjónunum boðið að starfa 

við sjónvarpsstofuna á Stöð 13 og þar héldu þau að yrði aðstaða fyrir tilraunamennsku en 
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reyndin var önnur því útsendingin bauð ekki upp á slíkt frjálsræði.177 Ef litið er á 

sjónvarpsútsendinguna sem bakgrunn fyrir vídeólist og hvernig útlit þess er hannað til þess að 

sýna eftirlíkingu raunveruleikans, er vert að hafa í huga að myndbandið er í eðli sínu ekki 

fullkomlega óhlutbundinn eða abstrakt miðill og í upphafi voru formin áfram læsileg í 

einföldun sinni. Má því segja að listamennirnir hafi stundað listræna eignatöku á því sem 

jafnan er talið vera gallar í sjónvarpi og þar má meðal annars nefna endurgjöf kerfisins (e. 

feeback) og lóðrétta veltu (e. vertical roll) sem þeir notuðu til þess að móta útsendingu 

sjónvarpsins.178 Konur í vídeólist virtust þó hafa átt auðveldara með að komast yfir 

lágtæknibúnað (e. low-tech equipment) eins og gróf klippitæki, gæða útsendingarbúnaður 

virtist meira hafa verið forréttindi eða vettvangur karlmanna. Steina var ásamt þeim Shigeko 

Kubota og Barbara Buckner (1950) á meðal fyrstu listamannanna til þess að vinna með 

rafeindabúnað, en ekki höfðu allir vídeólistamenn aðgang að tækjum af því tagi eða þeir 

höfðu meiri áhuga á að kollvarpa hefðbundinni sjónvarpstækni.179 

3.2.1 Myndbandsupptökuvélin er skynjun miðilsins 

Hvernig sem listamenn ætluðu sér að búa til vídeóverk þá urðu þeir að eiga einhvers konar 

tæki og tól. Jonas keypti sér Sony Portapak myndbandsupptökuvél í heimsókn sinni til Japan 

árið 1970 og það gerði henni kleift að vinna list sína á nýjan hátt. Jonas fékk nýja sýn á 

gjörninga sína með lokaðri rafrás myndbandsins, ósamstilltri tíðni og hljóðtöfum, tengdist hún 

áhorfendum í gegnum beina útsendingu (e. live transmission).180 Steina eignaðist fyrstu 

Portapak myndbandsupptökuvél sína þetta sama ár með styrk frá foreldrum sínum. Hún og 

Woody áttuðu sig snemma á því að þau urðu að eiga sinn eigin tækjabúnað og það hafði mikil 

áhrif á það sem þau gerðu í framhaldinu.181 

Skynjun miðilsins fer fram í gegnum linsu myndbandsupptökuvélarinnar sem jafnframt 

hefur verið líkt við auga eða sjónsvið mannsins. Það er ljóst að myndbandsupptökuvélin spilar 

stórt hlutverk í sköpun vídeóverka. Listamennirnir voru að miklu leyti að leika sér með 

miðilinn og reyna að sjá hve langt þeir kæmust með að skapa eitthvað nýtt með þessu 
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handhæga tæki, en tæknin sjálf litar útkomu verksins sérstaklega þar sem því er miðlað í 

gegnum auga linsunnar. Myndbandsupptökuvélin byggir á svipuðum grunni og 

kvikmyndatökuvélin sem átti sér lengri sögu, en árið 1923 skrifaði sovéski frumkvöðullinn í 

kvikmyndagerð og kvikmyndafræði Dziga Vertov (1896-1954) grein þar sem hann lýsir 

sjónarhorni tökuvélarinnar: 

Ég er auga. Vélrænt auga. Ég, vélin, sýni þér heim eins og aðeins ég get séð hann. Ég fría 

mig í dag og að eilífu frá óhreyfanleika mannsins. Ég er á stöðugri hreyfingu. Ég nálgast 

og hörfa frá hlutum. Ég læðist undir þá. Ég færi mig upp að munni hlaupandi hests. Ég 

fell og rís með hnígandi og rísandi líkömum. Þetta er ég, vélin, sem athafna mig í óreiðu 

hreyfinga, tek upp eina hreyfingu eftir aðra í flóknustu samsetningum. Leystur frá 

mörkum tíma og rými, ég samhæfi allar hliðar alheimsins, hvar sem ég vil að þær séu. 

Leið mín liggur í átt að sköpun nýrrar skynjunar heimsins. Þannig útskýri ég á nýjan hátt 

heiminn sem þér er ókunnugur.182  

John Berger heldur því fram að uppfinning tökuvélarinnar hafi breytt því hvernig menn sáu 

heiminn og það sýnilega fór að þýða eitthvað allt annað. Það var ekki lengur mögulegt að 

ímynda sér augað sem hvarfpunkt þar sem allt rann saman í óendanleika, heldur skipti máli 

hvar þú varst staðsettur í tíma og rými.183 Robert R. Riley bendir á að þótt rammi 

kvikmyndatökuvélarinnar hafi einhver áhrif á sjónarhorn myndbandsins, þá er munurinn á 

tökuvélunum sá að myndbandsupptökuvélin drottnar ekki yfir frásögninni heldur er hún meira 

hluti af heildarsamstarfi myndbandskerfisins.184 Steina velti fyrir sér hugmyndum um 

rýmisskynjun og upplifun áhorfenda: 

Mér hryllti við þeirri hugmynd að ef þú heldur á myndbandsupptökuvélinni þá stjórnar þú 

myndinni sem áhorfandinn sér; svo ég setti [hana] á þrífót og yfirgaf herbergið. [...] Ég 

vildi að fólk velti fyrir sér „sjónarmiðinu“; að þau væru í rými sem stjórnað er af 

vélinni.185  

Vídeóverkið Machine Vision (1976) eftir Steinu er safn innsetninga sem allar snúast um 

verkið Allvision [Mynd 6], innsetningu sem er samsett úr spegilkúlu, tveimur 
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myndbandsupptökuvélum og tveimur skjám. Allvision er kjarni verksins sem sér allt rýmið, 

„Pan“ spegillinn skimar rýmið lárétt, „Round-Turn“ hringsnýr myndinni um öxul fram í 

rýmið og „Tilt“ spegillinn skimar rýmið lóðrétt. Þetta er vélrænn gjörningur sem með 

hreyfiorku (e. kinetic resources) sér sjálft um uppsprettu myndefnisins og um leið horfir á það 

líka. Verkið er til marks um eins konar vélvit með sitt eigið sjónsvið án þess að líkja eftir 

sjónskynjun mannsins.186 Steina útskýrir: 

Það eru tvær leiðir til þess að orsaka hreyfingu í kyrrmynd; að hreyfa 

myndbandsupptökuvélina eða láta eitthvað hreyfast fyrir framan [hana]. Með því að festa 

myndbandsupptökuvélina á mótordrifið tæki (bíll, plötuspilari), gat ég búið til 

síendurtekin forrit með breytilegum brennivíddum og snúningum. Síðan beindi ég annarri 

myndbandsupptökuvél til þess að fylgjast með þeirri myndbandsupptökuvél, og svo 

framvegis. Niðurstöður þessara tilrauna voru stundum bönd, stundum innsetningar, [...]. 

Vélarnar sem ég notaði í Machine Vision komu úr bakgrunni Woody; hann var skapari 

vélanna og hann smíðaði þær að mestu fyrir vinnu sína í kvikmyndum. Ég spila með þær 

á sama hátt og ég var vön að spila tónlistina mína. Einnig nota ég fiðluna sem 

myndstýringu (e. image control).187 

Vídeóverkin sem Jonas bjó til við upphaf áttunda áratugarins eru oft flokkuð með verkum 

eftir listamenn á borð við Vito Acconci (1940) og Peter Campus. Þetta voru listamenn sem 

yfirleitt unnu einir að verkum sínum í einangruðu umhverfi vinnustofu sinnar og voru verk 

þeirra yfirleitt ekki talin til verka sem unnu með töframátt sjónvarpsblekkingarinnar (e. 

televisual illusion). Þessi verk eru greind með tilliti til sjálfskoðunar listamannanna með 

vídeómiðilinn og það samband sem myndaðist á milli myndbandsupptökuvélarinnar, skjásins 

og líkamans. Myndbandið gerði Jonas kleift að horfa á sjálfa sig spinna og þróa efni fyrir 

gjörninga sína. Hún skoðaði grannt ósamræmið á milli sjónarhorns áhorfandans annars vegar 

og myndbandsupptökuvélarinnar hins vegar. Jonas átti í samstarfi við tökumann, sem tók upp 

þegar hún flutti gjörninga fyrir framan áhorfendur. Í þessum vídeóverkum og gjörningum 

sameinaði hún lifandi atburðarás og rauntíma við lokaða rafrás sjónvarpsmyndarinnar og 

stangaðist það á og truflaði hvort annað lítillega.188 
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3.2.2 Rauntími eða skapandi klipping 

Myndbandið er í grunninn miðill sem byggir á tíma, vélbúnaður sem hannaður er til þess að 

taka upp samfellda tímaröð og búa til tímasamsetningar.189 Mikið af fyrstu vídeóverkunum 

hafi í raun snúist um tíma eða tímalengd (e. duration), sérstaklega þar sem þeir höfðu 

takmarkaðan aðgang að klippibúnaði á fyrstu árunum. Listamennirnir einfaldlega kveiktu á 

myndbandsupptökuvélinni og tóku upp efni þar til tími bandsins rann út (um klukkutíma).190 

David Antin bendir á að það var sjónvarpið sem setti fram almennar viðmiðanir gagnvart tíma 

myndbandsins. Vídeóverk voru þar af leiðandi yfirleitt borin saman við sjónvarpsefni og í 

þeim samanburði virkuðu þau oft á tíðum langdregin og leiðinleg. Ótækt væri þó að krefjast 

þess að verkin væru eitthvað annað en þau í raun voru og réttara væri því að bera vídeólistina 

saman við málverk og skúlptúr, það væri samanburður á grundvelli myndlistar.191 Randy 

Rosen bendir þó jafnframt á að hluti af aðdráttarafli myndbandsins var milliliðalaus tengsl við 

lífið sem var ekki hluti af stöðnuðum tíma málverks og skúlptúrs.192  

Michael Rush lítur svo á að það sem hafi verið mest spennandi við myndbandið var að það 

fangaði raunverulega atburði um leið og þeir áttu sér stað, en um leið var verið að ráðskast 

með tímann. Hann tekur fram að þótt ljósmyndun og kvikmyndun hafi verið á undan, var ferli 

myndbandsins miklu hraðara og því tafarlaust hægt að horfa á útkomuna þar sem ekki þurfti 

að bíða eftir framköllun myndefnisins.193 Ina Blom telur að þessi mótun á tíma gefi okkur 

aðgang að hreinni skynjun, þar sem myndir miðilsins samanstanda af stöðugu ljósfæði sem 

litast af tíma en hefur hinsvegar ekki framlengingu á rými. Blom líkir tímaskynjun 

myndbandsins við skammleika (e. temporality) sjónvarpsins og hún heldur því fram að tæknin 

geti hermt eftir tímaskynjun mannsins að því leyti að minningar og dagdraumar lifa samtímis í 

sífelldri nútíð. Á meðan tími kvikmyndarinnar er afmarkaður í tímaröð, eða eins og Paik benti 

á er ekkert til sem heitir „myndrými“ (e. image-space) í sjónvarpi.194 

                                                
 
 
 
189 Martin, Video Art, 17. 
190 Stein og Wooster, „Making Their Mark“, 67. 
191 Antin, „Video“, 155. 
192 Rosen, „Moving into the Mainstream“, 15. 
193 Rush, Video Art, 15. 
194 Blom, „Visual/Televisual“, 56. 



  

51 

Kvikmyndagerðamaðurinn Lizzie Borden (1958) heldur því fram að ein af þeim 

áskorunum sem vídeólistamenn stóðu frammi fyrir var að; „þróa hugmyndir um klippingu 

sem líkja ekki eftir [klippingu] kvikmynda. Það er enginn bókstaflegur rammi í myndbandi 

eins og er í kvikmynd, heldur frekar sjónræn hending (e. visual phrasing), [...] “.195 Maureen 

Turim undirstrikar að myndbandið hafði farið í gegnum meiriháttar breytingar síðan á 

upphafsárum þess og það hafi í raun farið fram úr kvikmyndinni hvað varðar sveigjanleika í 

klippingu og annarri eftirvinnslu, eins og t.d. innri samblöndun (e. internal montage) og 

myndblendi eða samklippingu (e. collage). Hún telur einnig að það væri freistandi að gera 

greinamun á því sem hún kallar fyrsta stigs og annars stigs myndbandsgerð. Fyrsta stigið er þá 

myndbönd sem gerð voru fyrir klippingu og aðra myndvinnslu og til seinna stigsins teljast 

nýrri vídeóverk gerð með möguleikum tækninýjunga, sem ýtt hafa undir sérstöðu og einkenni 

vídeólistarinnar.196 Í dag virðist búnaður áttunda áratugarins ómeðfærilegur, fyrirferðarmikill 

og ekkert sérlega handhægur. Klipping á tveggja spólu (e. reel-to-reel) kerfi í þá daga var 

fálmkennd aðferð þar sem klipparinn varð að prófa sig áfram og síðan vona það besta. Þar 

sem klipparinn varð að samræma tvö bönd nákvæmlega með höndunum á tveimur aðskildum 

vélum og ýta á upptöku (e. record) og spila (e. play) takkana samtímis. Það er því ekki erfitt 

að skilja hvers vegna fyrstu böndin voru oft með fáar klippingar og það var frekar augljóst 

hvar klippt hafði verið, þar sem tengingin var ónákvæm. Einnig var klippt með „switcher“, en 

þá voru notaðar nokkrar myndbandsupptökuvélar, það var bæði hægt að klippa í vinnustofu 

eða hægt að nota handhægan „switcher“ en þá voru böndin klippt um leið og þau voru tekin 

upp og varð uppbyggingin mjög vel skipulögð og nákvæm.197  

Vasulka hjónin stilltu verkum sínum gjarnan upp í raðir og þannig virtist myndin ferðast 

frá einum skjá til þess næsta. Steina leit svo á að eitt af einkennum verka sinna og Woody 

væri lárétt ferðalag rammans, en mikið af myndmáli abstrakt vídeóverka hafði aftur á móti 

tilhneigingu til þess að ferðast lóðrétt.198 Jonas fór aðra leið en Steina í vídeóverkinu Vertical 

Roll, þar sem hún vann með lóðrétta veltu skjásins. Hún notaði myndbandið einnig á marga 

vegu, samfellt band lokuðu rafrásarinnar, myndbandið eitt og sér og upptekið efni sem hún 
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notaði í gjörninga. Jonas taldi stigsmun vera á vídeóverkum sem annars vegar voru búin til 

fyrir skjáinn og breytt með myndvinnslu, klippingu, tæknibrellum, og mismunandi 

sjónarhorni og hinsvegar gjörningum sem voru festir á myndbandið sem heimild (e. 

documents).199 Myndbandið var partur af útvíkkuðu sviði lista og því sérstaklega aðlaðandi 

fyrir gjörningalistamenn sem einnig gerðu tilraunir með vídeóverk, þar sem miðillinn var vel 

til þess fallinn að skrásetja meðhöndlun líkamans sem efnivið. Áhorfendum var jafnvel boðið 

að vera þátttakendur í rými innsetningarinnar. Myndbandið var þó aldrei eins aðdráttarlaust og 

það virðist vera og listamaðurinn þar af leiðandi aldrei fullkomlega til staðar fyrir áhorfendur. 

Listamenn fóru jafnvel að vinna með þessa gjá á milli sjálfsins og ímyndarinnar, á milli 

listamannsins og áhorfenda.200 Margar upptökur af gjörningum fyrir myndbandsupptökuvélina 

voru hannaðar til þess að koma á áþreifanlegri fjarlægð á milli áhorfandans og listamannsins 

samkvæmt Günter Berghaus. Efnislegur veruleiki líkamans var umbreytt í rafrænt samtal sem 

var skilgreint af vídeómiðlinum. Með notkun klippitækni gátu listamenn breytt efninu og 

myndbandið varð óháð sköpun þar sem listamaðurinn heimfærði gjörninginn án þess að tapa 

eiginleikum sínum og gæðum flutningsins.201 Hans Belting álítur að speglun sjálfsins (e. self-

reflection) opni fyrir „innri tíma“ og þannig snúi baki við rauntímanum. Listamaðurinn nær 

þessu fram með því að klippa myndina saman að eigin vild, að því er virðist handahófskennt, 

þannig hafnar hann blekkingunni sem felst í frásagnarmyndum með upphaf og endi. Í stað 

þess er listamaðurinn að hefja samtal við áhorfandann á eigin forsendum á sínu eigin 

tungumáli og auk þess gefur þessi aðferð honum fullt vald á efniviðnum.202  

3.3 Spegillinn 
Myndbandið endurspeglar það sem listamaðurinn sér og vill að aðrir sjái, en ólíkt speglinum 

þá sýnir skjárinn ekki það sem er beint fyrir framan hann nema einnig sé kveikt á 

myndbandsupptökuvélinni. Skjárinn er í raun tálsýn, ímyndaður veruleiki sem listamaðurinn 

hefur búið til en líkt og Chris Burden (1946-2015) sagði um gjörninga sína, þá teljast þeir til 

vídeólistar vegna þess að áhorfendur fá bara að sjá þá í formi vídeóverks; „Ég vildi að þeir 
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samþykktu það sem sjónvarpsveruleika, af því að fólk ósjálfrátt trúir því sem það sér á 

skjánum“.203 Spegillinn hefur löngum verið notaður í myndlist og tengist þar af leiðandi 

málverkinu jafnt og vídeólistinni. Gregory Minissale bendir á að þó nokkur þekkt málverk úr 

listasögunni sýni fram á sjálfhverfa meðvitund (e. self-reflexive consciousness), en þá var 

spegill málaður inn á málverkið sjálft og viðfangsefnið að horfa á spegilmynd sína, eða 

jafnvel listamaðurinn sjálfur að horfa á sjálfsmynd sína. Minissale kallar þennan listræna 

ásetning leik með sjónminni og sjónskynjun (e. visual perception).204 Heimspekingurinn 

Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) notaði málverkið Arnolfini Portrait frá árinu 1434 eftir 

Jan van Eyck (1390-1441) sem dæmi um krosstengsl (e. chiasm) þess að horfa og vera horft á. 

Þú speglar sjálfan þig í annarri manneskju á sama tíma og hún endurspeglast í þér. Þannig 

telur Merleau-Ponty sameiginlega meðvitund heimsins vera varpað á milli manna og hann 

lýsir því á þennan hátt:  

Svipur (e. phantom) spegilsins laðar hold mitt inn í ytri heiminn, og á sama tíma, getur 

hið ósýnilega í líkama mínum fjárfest dulrænni orku sinni í öðrum líkömum sem ég sé. 

Þar af leiðandi, getur líkami minn falið í sér frumefni dregið úr líkömum annarra, rétt eins 

og efni mitt fer í gegnum þá. Maður er speglun á manni.205 

Chrissie Iles heldur því fram að spegillinn hafi sömu hefðbundnu merkingu í allri 

menningu og tákni sálina, sannleikann og sjálfsþroska (e. self-realisation). Í kristni táknar 

spegillinn Maríu mey, þar sem hún endurspeglar réttlæti (e. mirror of justice) og heilagleika 

guðs með hreinleika sálar sinnar. Enn fremur bendir Iles á að í japanskri og semískri206 

menningu er spegillinn tákn fyrir kvenlegum guðdómi eða sólargyðju og í menningu Mexíkó 

stendur hann bæði fyrir eiginleikum sólarinnar og tunglsins. Við upphaf áttunda áratugarins er 

spegillinn aftur á móti orðið að annars konar tákni fyrir sjálfskönnun (e. self-exploration), 

félagsfræði, sálfræðileg málefni (e. psychological issues) og önnur hugðarefni sem tengjast 

sjálfsvitund (e. identity) mannins sem koma síðan fram í gjörningum og vídeólist.207 Jonas 
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hefur frá upphafi feril síns unnið með spegla í verkum sínum og hún útskýrði hvaða 

aðdráttarafl myndbandið hafði á hana:  

Í fyrstu sá ég skjáinn/sýningarvélina sem viðvarandi (e. ongoing) spegil. Ég horfði á sjálfa 

mig [og] reyndi að breyta myndinni með því að nota leikmuni, búninga, og grímur, [og] 

fór í gegnum ýmis auðkenni (galdranornin, léttúðardrósin, spangólandi hundurinn). 

Sjálfsást var vani. Hver hreyfing var fyrir skjáinn.208  

Fyrir Jonas var spegillinn myndlíking (e. metaphor) og tæki sem gerði henni kleift að 

rannsaka rými, breyta því, brjóta það upp, ásamt því að endurspegla áhorfendur og þannig 

færa þá inn í rými gjörningsins.209 Hún var undir áhrifum frá argentínska skáldinu Jorge Luis 

Borges (1899-1986) en í skrifum sínum notaði hann spegla margoft sem skírskotun í hið 

yfirnáttúrulega, sálfræðilega og einnig byggingarlist. Speglar geta stækkað rými út í hið 

óendanlega, en í smásögunni The Library of Babel, líkir Borges alheiminum við bókasafn 

samansettu úr óendanlega mörgum sexhyrndum galleríum sem öll eru útbúin speglasölum.210 

Carlos Basualdo útskýrir speglanotkun Borges á þennan hátt;  

Skyndilega er hann eða hún þarna fyrir framan okkur, hinn (e. the Other) sem stingur 

höfði sínu upp þegar við reynum að bera kennsl á okkur sjálf í efablöndnum þunga 

myndar... Vélræn árátta spegilsins í því að margfalda hluti sem hræða okkur, kannski 

vegna þess að hinn sem við varla þekkjum í okkur sjálfum er einnig endurtekinn, 

áráttukennt, sem er allt sem við munum aldrei geta eignað okkur. Það er áminning 

spegilsins: „Heimurinn er hinn, þú ert hinn, þú ert hvorki fær um eignarhald á sjálfum 

þér, né heiminum; mynd þín fyrirskipar landamæri vilja þíns“.211 

Vídeólistamenn voru snemma tengdir við þá athöfn að horfa í spegil, franski 

kvikmyndafræðingurinn Raymond Bellour kallaði greiningu sína á fyrirbærinu sjálfstúlkun (e. 

self-portrayals) og hann taldi að það virkaði betur í myndbandinu en kvikmyndinni. Það er 

vegna þess að það virðist auðveldara fyrir listamanninn að nálgast myndbandsupptökuvélina, 

hann getur beitt líkama sínum og þar sem rafræna myndin er samfelld gefur hún 
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áhorfandanum tilfinningu fyrir rauntíma.212 Á áttunda áratugnum voru vídeólistamenn einnig 

að horfast í augu við valdkerfið eða með réttu voru þeir að vinna með áhorf, þann sem horfir, 

sjálfsveruna eða hið huglæga (e. subject), og á þann sem horft er á, viðfangið eða hið hlutlæga 

(e. object). Þessar fyrirbærafræðilegu (e. phenomenological) tilraunir kollvörpuðu 

hugmyndum um áhorfið, en myndbandið var notað til þess að líkja eftir einlægum, innri 

athugunum á sjálfinu og líkamanum.213 Rosalind Krauss er ein af þeim sem byrjuðu snemma 

að rannsaka vídeólist og hvað hún stóð fyrir. Hún skrifaði greinina „Video: The Aesthetic of 

Narcissism“ árið 1976, þar fjallar Krauss um það sem hún kallar sjálfsást vídeólistamanna og 

greinir verk þeirra út frá speglastigi Lacan sem nánar verður fjallað um í næsta kafla. Krauss 

heldur því fram að spegilmyndin gefi í skyn sigur á aðskilnaði, þrátt fyrir að sjálfið og 

spegilmyndin séu bókstaflega aðskilin þá er áhrif speglunarinnar tegund eignatöku. Með 

sjónblekkingu þurrkar hún út mismuninn á milli sjálfsverunnar og viðfangsins sem mótast af 

hugmyndum listamannsins fremur en af ytri veruleika.214 

Sundrung (e. fragmentation) og umbreyting (e. transformation) voru þungamiðjan í fyrstu 

myndböndum og gjörningum Jonas, sem hluti af mótun hennar á málfræði vídeósins, kannaði 

hún leiðir til þess að byggja upp myndina, margrætt rýmið innan rammans, og samband innra 

og ytra rými myndbandsins við sálfræðilegt ástand. Í Left Side Right Side (1972) [Mynd 5] er 

aðgreiningin á milli vídeómyndar og spegilmyndar notaðar til þess að koma á því 

óvissuástandi sem knýr verkið áfram. Jonas tvískiptir andliti sínu með spegli og endurtekur 

stanslaust og um leið sýnir áhorfandanum annars vegar vinstri hlið sína og hins vegar þá 

hægri. Þetta er mótsagnakennd athöfn þar sem áhorfandinn getur ómögulega greint hvora 

hliðina hún sýnir og þannig skilgreinir hún sameinaðar andstæður.215 Jonas þróaði 

gjörningastíl sinn áfram og árið 1972 keypti hún grímu með dúkkuandliti sem varð að 

hliðarsjálfi (e. alter ego) sem hún kallaði Organic Honey eða lífrænt hunang. Þessi persóna 

varð partur af því hvernig Jonas notaði myndbandið til þess að þenja út gjörninginn og kanna 

ýmsar leiðir til þess að skoða og horfa.216 Jonas útskýrði þetta í samtali við Krauss: 
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Um tíma var Organic Honey hliðarsjálf mitt: konan rann saman við hundinn og Organic 

Honey leystist upp í spangóli. Sjálfsást var meðvitað könnuð í tengslum við spegilinn og 

myndbandið. [...] Með grímur og í dulargervi, lék ég ímynd mína [...]: brotna parta, að sjá 

tvöfalt, þrefalt, til helminga, í nærmynd. [...] Persóna mín var aðskilin; ég hélt líkamlegri 

fjarlægð frá áhorfendum. Og sú fjarlægð varð fyrir mig eitthvað sem maður getur mótað 

og beygt í eitthvað mjög líkamlegt. Ég stíg stöðugt út fyrir verkið og horfi á það, hugsa 

alltaf út frá því sem áhorfendur sjá. Ég er mínir eigin áhorfendur.217  

3.3.1 Skynjun listamannsins 

Femínískir fræðingar fóru að líta á sálgreiningu sem gagnlega fræðilega nálgun og var útgáfa 

Jacques Lacan (1901-1981) gríðarlega áhrifamikil fyrir hugvísindagreinar á borð við 

bókmennta-, kvikmynda- og listfræði. Ein helsta ástæðan er sú að lögð var áhersla á kyngervi 

og kynhneigð í mótun á huglægri sjálfsvitund (e. subjective identities). Þessi femíníska 

aðlögun og eignataka á sálgreiningu hefur einnig ítök í sjónlistum, gjörningum og gagnrýnni 

túlkun á listgreinum.218 Lacan var franskur geðlæknir og sálgreinandi, sem árið 1949 gaf út 

textann „The mirror stage as formative of the function of the I“ sem byggður var á 

ráðstefnugrein frá árinu 1936 og er hún undanfari að þeirri sjálfsvitund (e. sense of identity) 

sem átti eftir að verða miðpunktur í verkum hans. Þar lýsir Lacan ferlinu sem barnið fer í 

gegnum þegar það misskilur sjálfsmyndina sem það sér í spegilmynd sinni.219 Þetta gerist í 

frumbernsku, barnið er frá sex til átján mánaða þegar það ber fyrst kennsl á spegilmynd sína 

og enn ófært um að ganga eða jafnvel standa upp.220 Sjálfsvera barnsins mótast við það að 

horfa á sig utan frá í spegli og það þýðir að sjálfmyndin var ekki til staðar frá upphafi heldur 

er uppspuni samkvæmt Lacan. Þar af leiðandi er hún afleiðing umhverfisins og virðist 

fastmótaðri en hún er í raun. Í framhaldi af speglastiginu er það tungumálið og menningarleg 

tákn sem halda áfram að móta sjálf einstaklingsins.221 

Margaret Iversen heldur því fram að á áttunda og níunda áratugnum hafi kenningar 

listfræðinnar verið litaðar af kvikmyndafræði sem rann saman við gagnrýna hugmyndafræði 
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(e. critique of ideology) og speglastig Lacan. Franski stjórnmálafræðingurinn og 

heimspekingurinn Louis Althusser (1918-1990) sá spegilinn sem myndlíkingu fyrir 

hugmyndafræðilega mótun og var fyrstur til þess að tengja hugmyndir Lacan um ímyndaða 

skynjun við hugmyndafræði. Barnið skynjar myndina sem hið fullkomna ég (e. Ideal-I), en 

myndin er blekkjandi vegna þess að hún endurspeglar ekki raunverulegt ósjálfstæði og 

varnarleysi barnsins. Þetta þýðir að verðandi sjálfið (e. ego) mun standa fyrir utan það og 

þessi fyrstu kennsl virka eins og sniðmát fyrir frekari mótun barnsins. Það gildi sem barnið 

leggur í myndina felur í sér fórn, líkt og sjálfsmorð Narkissos en í grískri goðafræði varð hann 

svo ástfanginn af eigin spegilmynd að hann horfði á spegilmynd sína þar til hann veslaðist 

upp og dó. Spegillinn endurspeglar ekki fullmótað sjálf, það býr til eftimynd (e. facsimile) eða 

yfirborðslega líkingu (e. simulacrum), fremur en fallega mynd sem barnið verður að viðhalda. 

Þar af leiðandi verður það að vísa á brott þeim hvötum sem ekki samræmast heildarmyndinni, 

þær kallar Lacan „hið raunverulega“ og það slítur sjálfið úr tengslum við líkama viðfangsins. 

Hið raunverulega er myndað þegar sjónin skiptist á milli væntinga og þess meðvitaða, augað 

myndi hafa allt sem það skoðaði á valdi sínu ef það myndaðist ekki tómarúm við skiptinguna 

sem verður náinn partur af sjálfinu.222 Áhorfandinn nálgast hið raunverulega, en fer í kringum 

það og listaverkið felur í sér að umlykja það sem verður ekki náð, það sem þú þráir að 

snerta.223 Gregory Minissale bendir á að einnig sé hægt að heimfæra speglastigið á 

rýmisskynjun, þar sem listin er endurgerð á hinu upprunalega speglastigi og meðvitund 

áhorfenda er stöðugt að endurlifa þetta stig með sviðsetningu listarinnar. Barnið rammar inn 

sjálfsmynd sína þegar það verður meðvitað um eigin meðvitund. Minissale tekur fram að 

spegilstig Lacan byrjar að rakna upp þegar sá sem horfir í spegilinn verður meðvitaður um að 

hann sé að horfa í spegil og upplifir meðvitund spegilmyndarinnar innan spegilsins. 

Speglastigið þróast í það að nota félagsleg tengsl sem spegil og einstaklingurinn er neyddur til 

að kanna eigið áhorf, þar sem spegillinn klýfur sjálfið í bæði viðfang (e. object) og sjálfsveru 

(e. subject).224 Marcia Tucker bendir á að sálgreining Lacan sé róttæk endurskilgreining á 

skrifum Sigmund Freud (1856-1939), þar sem hefðbundnum hugtökum um hið kvenlega og 

hið karlmannlega er skipt út fyrir óvirk (e. passive) og virkur (e. active). Það má stöðugt túlka 
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listaverk á breytilegan máta sem leiðir til enn frekari túlkunarmöguleika fremur en það sé til 

einn réttur skilningur. Á sama hátt er kynjamunur greiningartæki, það er áhugi á og skilningur 

á mismun sem knýr það áfram.225 Thomas McEvilley bendir á að hugmyndafræðin að lesa 

karlmanninn sem virkan og kvenmanninn sem óvirkan, gerði konuna að viðfangi (e. object) 

fremur en að þeim sem rannsakar viðfangið (e. subject). Konum var ætlað að vera í hlutverki 

fyrirsætunnar fremur en listamannsins, þær voru hlutgerðar fyrir augnaráði karlmannsins og 

stilltu sér upp hvernig sem hann vildi, oft naktar,  ástleitnar (e. coquettish) og hjálparvana. Álit 

karlmannsins (e. the male gaze) var álit hetjunnar sem sér heiminn sem óvarið ríki, sem hann 

getur eignað sér að vild. Femínistar urðu því að taka sér hlutverk mótherjans og þær urðu að 

brjóta sér leið út úr þessu óvirka hlutverki með því að kollvarpa hugmyndafræði 

feðraveldisins.226   

3.3.2 Í listaverkum býr sjálfsvitund listamannsins 

Löng hefð er fyrir því að listamenn noti sig sjálfa sem fyrirmynd og efnivið í verkum sínum. 

Judith E. Stein og Ann-Sargent Wooster taka fram að samkvæmt hefðbundinni listasögu þá er 

einkennandi tjáningarstíll listamanna skilgreindur út frá þremur þáttum; á hvaða sögulega 

tímabili þeir lifa á, hvar þeir eru staðsettir í heiminum og einstaklingseðli þeirra. Enn fremur 

benda þær á að það var ekki fyrr en á áttunda áratugnum að kyngervi (e. gender) var tekið til 

greina, en femíníski listfræðingurinn Linda Nochlin lagði þá þetta til:  

Sú staðreynd að það vill svo til að ákveðin kona reynist vera kona frekar en maður er 

einhvers virði; það er meira og minna þrungið merkingu í sköpun listaverka, eins og það 

að vera bandarískur, vera fátækur, eða vera fæddur árið 1900.227 

Jonas heldur því fram að þræðir liggja í gegnum öll þau verk sem listamaður býr til á 

ferlinum, sem dæmi má nefna að hún er enn að vinna að hugmyndum sem hún byrjaði að 

kanna á sjöunda og áttunda áratugnum. Jonas tekur einnig fram að Henri Matisse (1869-1954) 

sé einn af áhrifavöldum hennar og hann hafi alltaf litið til eldri verka sinna til þess að finna 
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þráðinn sem rann í gegn áður en hann byrjaði á einhverju nýju.228 Þegar Jonas er spurð að því 

afhverju hún varð listamaður, svarar hún á þessa leið: 

Þegar ég var barn sótti ég framsækinn skóla og hvern morgun spurðu þau, „hvað viltu 

gera í dag?“ og ég svaraði, „ég vil mála“. Seinna, í Mount Holyoke, byrjaði ég að búa til 

skúlptúra og hafði kennara að nafni Henry Rox sem hvatti mig áfram. Fyrir sumar konur 

var mjög erfitt að velja slíkan starfsferil, en faðir minn veitti mér hugrekki til þess að 

segjast vilja verða listamaður. Þá var það ekki eins fyrir konur og það er nú. Það voru 

engar að kenna í listaskólum; núna eru margar. Ég var innblásin af kvenrithöfundum; þær 

voru fyrirmyndir. Það voru listakonur, en ekki margar.229 

Jonas ólst upp á Manhattan og Long Island og fannst hún alltaf vera utanveltu og í staðinn 

eyddi hún tíma sínum í að teikna.230 Stjúpfaðir hennar var áhuga töframaður, Jonas ólst því 

upp með töfrabrögðum og hún hafði mikinn áhuga á því að fletta ofan af sjónblekkingum. 

Einnig hafði hún áhuga á Broadway söngleikjum fimmta áratugarins, Carousel og Oklahoma, 

þar sem rómantískir söguþræðir voru fléttaðir við einræður sem litaðar voru dökkum 

undirtónum. Jonas hafði unun af því að koma fram en á sama tíma var hún of feimin til þess 

að taka þátt í uppfærslum á leikritum. Hún fann sig aftur á móti í gjörningnum, þar sem 

skjárinn, speglar og grímur gerðu henni kleift að búa til sjálfsvitund, sem var hin (e. other) á 

sama tíma bæði fjarlæg og aðgengileg.231 Þrátt fyrir að allir listamenn eins og Jonas séu litaðir 

af æsku sinni, kyni og þjóðerni þá er ekki verið að halda því fram hér að listsköpun hennar 

snúist um það. Eins og Jonas segir sjálf frá þá eru; „Verk [hennar] í raun og veru eitthvað sem 

búið er til fyrir almenning [...]. Ég vildi aldrei að því yrði lýst sem sjálfsævisögulegu“.232 

Jonas heldur sjálf staðfastlega fram að listaverk hennar séu undir áhrifum af þeim stöðum sem 

hún heimsækir, af listasögunni og af þeim bókmenntum sem hún les. Aftur á móti er eitthvað 

sem veldur því að hún velur einmitt einhvern einn áhrifavald fram yfir annan og því liggur 

beinast við að skoða bakgrunn listamannsins og hvað mótaði sýn hans á listina. 
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Í verkum Steinu má oft sjá glitta í eitthvað sjálfsævisögulegt, þar sem verkin virka eins og 

heimildir um það sem hún er að skoða og kanna með myndbandsupptökutækninni.233 

Upplýsingar um sjálfvitund listamanna er þó best að finna í því sem þeir sjálfir hafa skrifað 

um sig og list sína. Linda L. Cathcart tók viðtal við Steinu fyrir sýningarskránna Vasulka: 

Steina: Machine Vision. Woody: Descriptions og þetta var mjög óhefðbundið viðtal þar sem 

Steina skrifaði sjálf nokkurs konar útdrátt að ævisögu sinni. Þar kemur fram að Steinu gekk 

illa í skóla sem barni, enginn vissi að hún væri lesblind og auk þess var hún oft veik og þar af 

leiðandi missti hún mikið úr. Í staðinn lærði Steina að gera hlutina upp á eigin spýtur og það 

er lýsandi fyrir það hvernig listsköpun hennar þróaðist.234 Hún einbeitti sér að því að læra á 

fiðluna, læra tónfræði og upplifa alla menningarviðburði sem Reykjavík hafði upp á að bjóða: 

Af því að ég vildi ekki fara í skóla, gat ég farið á allar æfingar Sinfóníuhljómsveitarinnar. 

Ég fór á allar leikhús- og danssýningar, alla tónleika, allt sem gerðist í þessu litla 

bæjarfélagi og það var hellingur, vegna þess að það var menningarlegt stríð í gangi á milli 

Bandaríkjanna og Sovétríkjanna. Ég fór einnig mikið á listsýningar – ég átti frænku sem 

var listmálari.235 

Þegar Steina var við nám í Tékkóslóvakíu var hún á myndrænan hátt stödd á bak við 

járntjaldið, í ókunnugri menningu og tungumáli en það veitti henni ánægju og henni fannst 

hún vera að vaxa úr grasi. Hugur Steinu var að opnast fyrir fræðigreinum eins og heimspeki 

og sálfræði, henni langaði að verða fræðimaður. Hún hafði hugsað sér að gera eitthvað annað 

en að vera konsertmeistari, Steina hafði ætlað að sjá fyrir sér með fiðlunni en komst fljótt að 

því að það er hörku vinna að æfa á hljóðfæri og það gefur ekki færi fyrir neitt annað.236 

Bakgrunnurinn í fiðluleik setur mark sitt á listsköpun hennar en það gerir náttúra Íslands 

einnig og hefur Steina gert þó nokkur verk sem byggjast upp á myndum af mosa, hrauni og 

náttúruöflum. John Minkowsky bendir á að vatn hefur verið eitt af algengustu grunnstefum í 

höfundarverki (fr. oeuvre) hennar. Rafrænu merkin sem voru undirstaðan í fyrstu verkum 

hennar höfðu á sér bylgjulögun og myndefnið sem hún notar flæðir saman. Steina nálgast 

einnig innsetningar sínar á allt annan hátt en flestir aðrir vídeólistamenn, en hún lítur á hverja 
                                                
 
 
 
233 Turim og Nygren, „Reading the Tools, Writing the Image“, 60. 
234 Steina Vasulka og Cathcart, „STEINA“, 21. 
235 Sama rit, 21. 
236 Sama rit, 22. 
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nýja uppsetningu sem tækifæri til þess að búa til eitthvað nýtt og finna nýjar leiðir og eru þær 

þar af leiðandi fljótandi.237 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                
 
 
 
237 Minkowsky, „Steina“, 10. 
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4 Rými líkamans í tækninni 

Vídeólist gefur konum tækifæri til þess að skapa sér sitt eigið rými innan listarinnar. 

Femínískir fræðingar gengu út frá því að félagslegir þættir hefðu jafn mikilvægu hlutverki að 

gegna og meðfæddir hæfileikar, en karlkyns listamenn hafa alla tíð setið einir að því að hafa 

snilligáfu (e. genius) að bera. Korsmeyer bendir á að þetta sé gömul hugmynd, en árið 1929 

benti Virginia Woolf (1882-1941) á það að sögulega hafi konur ekki fengið tækifæri til þess 

að láta reyna á hæfileika sína, því sama hvaða afburðahæfileika listamenn fæðast með þá 

skiptir þjálfun miklu máli og án menntunar er snilligáfan einungis fjarlægur möguleiki. 

Ástæðan fyrir því að Woolf er nefnd hér er að skáldsagan (e. novel) á það sameiginlegt með 

myndbandinu að vera listform sem ekki var litað af karllægu fordæmi. Líkt og myndbandið 

varð skáldsagan til í umhverfi sem var ekki litað af hefð og orðstír karlmannsins, konur gátu 

því bætt sínu innleggi inn án þess að vera í samkeppni við hefðina.238 Menningarfræðingurinn 

Anja Osswald hafnar því hinsvegar að konur hafi dregist að vídeómiðlinum vegna þess að 

hann var laus við yfirráð karlmanna. Hún heldur því fram að aðdráttarafl myndbandsins hafi 

snúið að tengslum þess við sjónvarpsmiðilinn og hvernig hann studdi við hefðbundnar 

hugmyndir um valdatengsl. Myndbandið var þar af leiðandi hentugur miðill til þess að kanna 

og skoða ítarlega þessi ríkjandi viðhorf og framsetningu kynjanna.239 Rosalind Krauss bendir 

á að þar sem myndbandið getur tekið upp myndefni og sýnt það á sama tíma er líkaminn 

staðsettur á milli tveggja tækja, myndbandsupptökuvélarinnar og skjásins, eins og innan sviga 

í setningu.240 Krauss og Osswald virðast vera sammála um að nota miðilinn sem sálfræðilegt 

verkfæri, en þær eru ósammála um að myndbandið hafi gengið út á sjálfsást listamanna þegar 

þeir framsettu eigin líkama í verkunum. Hermine Freed sem skrifaði ritgerð árið 1976 eins og 

Krauss, rökræddi fyrir því að vídeólistamenn hafi notað eigin líkama að mestu leyti út af 

hagnýtum ástæðum. Listamenn eru flestir vanir því að vinna sjálfstætt og þar af leiðandi 

treysta þeir best eigin líkama sem auðveldara er að hafa stjórn á en öðrum einstaklingi. Það er 

alltaf auðveldara að gera hlutina sjálfur en að útskýra þá fyrir öðrum og þegar listamaður 

                                                
 
 
 
238 Korsmeyer, Gender and Aesthetics, 59 og 70-71. 
239 Westgeest, Video Art Theory, 39. 
240 Krauss, „Video: The Aesthetics of Narcissism“, 181. 
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notar sína eigin ímynd, samkvæmt Freed, er það líklegra að hann geri það af þörf fyrir að 

vinna einn en vegna sjálfsástar.241  

Marshall McLuhan lýsti hinum ýmsu miðlum tækninnar sem framlengingu á líkamanum 

en hann taldi þeir einnig vera aflimun frá hinum mennska líkama. Í Understanding Media 

(1964) skrifaði hann um hvernig þróun á rafrænni tækni virkaði sem ytra taugakerfi mannsins 

og hugræn geta hans dreifðist þannig út í umhverfið.242 McLuhan greindi fatnað á sama hátt, 

en fyrir honum var fatnaður framlenging á húðinni og þar af leiðandi var mikilvægi hans 

meira en bara að breyta útliti líkamans, fatnaður hafði áhrif á umheiminn.243 Hann taldi miðla 

eiga eftir að gegnsýra samfélagið og hafa áhrif á framtíðina á siðferðislegan, efnahagslegan og 

pólitískan hátt ásamt því að hafa afleiðingar á menningu, listir og fagurfræði.244 McLuhan 

skrifaði meðal annars að: 

Miðlar, með því að breyta umhverfinu, kalla fram í okkur einstakt hlutfall skyntúlkunar 

skilningarvitsins (e. ratios of sense perceptions). Framlenging á einu skilningarviti breytir 

hvernig við hugsum og hegðum okkur – hvernig við skynjum heiminn.245 

Tékkneski heimspekingurinn Vilém Flusser (1920-1991) undirstrikaði einnig mikilvægi 

miðla í greiningu sinni á tæknimöguleikum framtíðarinnar og hann hélt því fram að; „Við 

lifum í blekkingarheimi tæknilegra mynda og við í sívaxandi mæli upplifum, berum kennsl á, 

kunnum að meta og hegðum okkur í þágu þessara mynda“.246 Kenning Flusser um lykla (e. 

keys) tengist framlengingu líkamans með tækninni, hvernig lyklarnir, eða takkarnir sem fólk 

ýtir í sífellu á, virka sem framlenging á fingurgómunum. Þessir lyklar sem í fyrstu virðast vera 

einungis lítill partur af lífi hvers manns, eru á sama tíma miklu stærri en manneskjan sjálf. 

Flusser telur að lyklarnir séu alls staðar í umhverfi okkar, þeir geri okkur kleift að komast inn 

í gangverk tækjabúnaðarins og aftur út í rýmið. Lyklarnir undirstrika einnig þær ákvarðanir 

sem maðurinn tekur þegar hann ýtir á takka, en eins og Flusser tekur fram þá eru 

                                                
 
 
 
241 Westgeest, Video Art Theory, 56. 
242 Hansen, „New Media“, 174-175. 
243 Wegenstein, „Body“, 31. 
244 McLuhan, The Medium is the Massage, 26. 
245 Sama rit, 41. 
246 Flusser, Into the Universe of Technical Images, 38. 
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fingurgómarnir ekki bara að snerta, þeir eru einnig að gefa eitthvað til kynna og benda í áttina 

að einhverju ákveðnu.247 

Bernadette Wegenstein bendir á að sumir fræðimenn telja það rangt að skoða líkamann 

sem einungis óvirkt viðfang fyrir grunnþarfir mannsins. Þeir hafa því leitast við að staðsetja 

líkamann sem ómissandi miðil fyrir reynslu. Wegenstein vitnar í N. Katherine Hayles sem 

skrifaði How We Became Posthuman árið 1999, en þar skilgreinir hún muninn á milli 

líkamans (e. body) og holdtekju (e. embodiment). Hayles útskýrir að samanborið við líkamann 

lýtur holdtekjan að samhenginu og flækir sig í menningu, tíma, rými og lífeðlisfræði. 

Holdtekja þar af leiðandi vísar til umhverfisins sem hefur áhrif á hvernig viðfangið lifir og 

hefur einnig áhrif á það sem maðurinn upplifir. Líkaminn er viðfangið en hann miðlar einnig 

upplýsingum um sig í gegnum sig sjálfan.248 Gregory Minissale heldur því fram að líkaminn 

sé viðmið fyrir skynjun og skilning á umhverfi. Maðurinn getur þó ekki séð sjálfan sig frá 

öllum hliðum á sama tíma, svo sjálfsveran þekkir líkama sinn aðeins að hluta til og er mynd 

hans lituð af því sem hún sér í speglinum. Líkaminn er samstarf vöðva, taugaenda, með húð 

alsetta svitaholum og hárum, hreyfinga, skynjana og sársauka. Líkaminn hefur einnig 

táknræna þýðingu og minni og í myndlist er hann búinn til úr áferðum, stellingum, tónum, 

litum og línum. Hvernig við sjáum líkamann sjónrænt og getum lýst honum með orðaforða er 

leið til þess að skilja hann og miðla honum í samhengi við rýmið.249 Líkaminn er hinn (e. 

other) gagnvart táknrænu rými. Hillary Robinson telur að stúlkur gangi í grundvallaratriðum á 

annan hátt inn í tungumálið en strákar, að þær hafi tilhneigingu til þess að draga upp rými í 

kringum sig á meðan þeir tengist meira hlutum. Stúlkur geri þetta með drífandi hreyfingum, 

með því að dansa og snúa sér í hringi. Ástæðan er til þess að verja sig gegn afskiptaleysi, 

þunglyndi og missi sjálfsins.250 Chrissie Iles dregur upp tengsl á milli rýmisskynjun stúlkna 

og hvernig Jonas myndar sér rými innan miðilsins: „[Sú] aðferð bernskunnar að draga upp 

rými með líkamstjáningu bergmálar notkun Jonas á endurteknum leikrænum hreyfingum og 

                                                
 
 
 
247 Sama rit, 23 og 41. 
248 Wegenstein, „Body“, 19-20. 
249 Minissale, Framing Consciousness in Art, 85-86. 
250 Iles, „Reflective Spaces“, 158. 
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hljóðum, endurspeglast í myndbandsskjánum og speglum, lýsir eigin andlegu rými 

listamannsins“.251 

4.1 Kvenímyndir 

Áður en fjallað verður um tvö listaverk frá níunda áratugnum eftir Jonas og Steinu, verður 

stutt umfjöllun um þær kvenímyndir sem birtast okkur í verkunum. Bæði vídeóverkin eru 

fráhvarf frá áttunda áratugnum þar sem listamennirnir voru sjálfar í forgrunni, Jonas kemur þó 

fram í verki sínu Volcano Saga en Steina er alfarið á bak við myndbandsupptökuvélina í 

verkinu Lilith. Jonas lítur á Volcano Saga sem eins konar upphafspunkt að þeirri átt sem list 

hennar þróaðist, en það er að mynda flókna heild úr ólíkum þáttum og áhersla á 

persónusköpun kvenkyns karaktera. Hún fór til Íslands og var uppnumin af sagnahefðinni, 

mikilvægi hennar í íslenskri menningu og þeirri nálægð sem Íslendingasögurnar halda enn við 

samtímann. Laxdæla hefst á sögulegri frásögn af landnámi Íslands, en aðalsöguhetjan er 

konan Guðrún Ósvífursdóttir (974-1045?) og Jonas heldur því fram að á þessum tíma hafi á 

Íslandi fyrirfundist sjálfstæðustu konurnar í Evrópu. Guðrún hittir sjáanda og segir honum 

fjóra drauma sem hann túlkar sem lýsingu á fjórum hjónaböndum, seinni hluti sögunnar fjallar 

síðan um þessi hjónabönd hennar og hvernig spá hans rættist.252 Náttúruöflin skipa einnig 

stórt hlutverk í Volcano Saga, nærvera þeirra er öflug og mætti jafnvel kalla náttúruna 

mikilvæga aukapersónu í sköpun verksins. Náttúran spilar sömuleiðis stórt hlutverk í 

vídeóverkinu Lilith eftir Steinu, en það gerir hún í samstarfi við listamanninn Doris Cross 

(1907-1994) sem tekur að sér hlutverk titilpersónunnar. Lilith er goðsagnakennd persóna sem 

á sér langa sögu og margar birtingarmyndir. Hún á sér forsögu í babýlónískri, egypskri og 

grískri menningu þar sem hún birtist sem kvendjöfull sem tælir gifta menn og annað hvort 

drepur börn eiginkvenna þeirra eða eignast sjálf djöflabörn með þeim. Stundum er hún 

ógeðslegt skrímsli í ljónslíki og í öðrum útgáfum er hún forkunnarfögur. Í Talmúd253 er Lilith 

fyrsta eiginkona Adams og hliðstæðu hennar má finna í forngrískri goðafræði en þar var hún 

önnur eiginkona Seifs, sem var æðstur Ólympsguða. Lilith er enn minnistæð persóna í 

                                                
 
 
 
251 Sama rit, 158. 
252 Jonas, „Transmission“, 128-129. 
253 Talmúd er trúarleg lögbók Gyðinga, annað tveggja aðalhelgirita í gyðingdómi. Annars vegar 

fyrirmæli um guðsdýrkun og líferni og hins vegar frásagnir með miklu helgisagnaívafi. 
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goðsögn gyðinga varðandi dulspekilega túlkun rabbína á ritningunni og í kenningum hasída 

(e. Hassidic Judaism) er hún illur andi sem ógnar barnsburði og ungum börnum svo 

verndargripur er mikilvægur gegn henni.254 Steina er því líkt og Jonas að vinna með vísanir í 

bókmenntir og goðsagnir, en Guðrún og Lilith eiga það sameiginlegt að vera 

skáldsagnarpersónur sem margir trúi engu að síður að hafi verið til. Líkt og kemur fram í bók 

Kolbrúnar S. Ingólfsdóttur þá er „[...] gildi sögunnar sem sagnfræðilegrar heimildar 

umdeilanlegt. Saga Guðrúnar Ósvífursdóttur er ástarsaga og örlög hennar voru að vera mikill 

áhrifavaldur meðal ættmenna Laxdæla“.255 Það er því áhugavert að stilla þeim Guðrúnu og 

Lilith saman á móti Doris Cross og Tildu Swinton, sem voru og eru án efa raunverulegar 

manneskjur af holdi og blóði.  

Doris Cross var fjölhæfur listamaður sem vann í ýmsum miðlum eins og málverki, 

skúlptúr, kvikmyndagerð, steinprenti (e. lithographer) og eins var hún ljóðskáld. Cross var 

frumkvöðull í því að nota bækur sem efnivið í myndlist. Verkið Col.umns bjó hún til úr 

dálkum orðabókar, Webster’s Secondary School Dictionary frá árinu 1913, sem hún raðaði 

saman þannig að þeir endurspegluðu hver annan á ljóðrænan hátt. Cross lék sér þannig að 

tungumálinu og breytti því í sjónrænar myndir.256 Hún vann með þessa sömu orðabók í mörg 

ár og vildi fremur kalla verkin tengingar en ljóð. Cross var fyrsta konan til þess að vera með 

einkasýningu í Museum of Fine Arts í Santa Fe.257 Hún sýndi víða bæði í Bandaríkjunum og 

alþjóðlega, en engu að síður hefur hún aldrei hlotið almenna athygli eða umfjöllun. Það er þó 

ekki erfitt að finna ástæður fyrir því, hún var kona sem vann óreglulega að list sinni, hafði 

aldrei áhuga á tískubylgum og svo kærði hún sig aldrei um frægð og frama.258 Eins og Cross 

sagði sjálf frá: 

Ég vil ekki tala um það, um fortíðina, um það hver ég er. Ég treysti ekki þessari dýrkun á 

nafntoguðum einstaklingum. Einhver sagði [...] að ég væri framúrstefnulegasti 

listamaðurinn í Santa Fe. Þá er kominn tími fyrir mig að fara! Ég er þekkt!259 
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Tilda Swinton (1960) er listamaður af allt öðrum toga en Cross, hún er kvikmyndastjarna 

og tískufyrirmynd. Einkenni hennar er tvíræðni og hún hefur eiginleika kamelljónsins þegar 

viðkemur að útliti og kyngervi. Fatnaðurinn sem Swinton velur sér hefur haft mikið að segja 

um þá ímynd sem hún hefur skapað sér, fatnaður er framlenging á sjálfsvitund hennar.260 

Swinton var þó ekki orðin stórstjarna þegar Jonas velur hana til þess að fara í gervi Guðrúnar 

Ósvífursdóttur og Volcano Saga er auk þess ekki einu afskipti hennar af listheiminum. Árið 

1995 sýndi Swinton sitt eigið verk, The Maybe, í Serpentine Gallery í London og árið 2013 

sýndi hún það aftur í MoMA í New York. Verkið er hún sjálf, en það snýst um að áhorfendur 

horfa á hana sofa í glerkassa. Swinton er þar af leiðandi bæði sá sem stjórnar áhorfinu (e. 

subject) og viðfang áhorfsins (e. object), en hún mætti á listasafnið á ófyrirframgreindum 

tímum. Rétt áður en Swinton sýndi verkið í fyrsta skiptið lést vinur hennar og samstarfsmaður 

til margra ára, Derek Jarman (1942-1994), úr eyðni og í seinna skiptið var móðir hennar 

nýlátin. Ástæðan fyrir því að það er mikilvægt að nefna þessa atburði úr lífi Swinton er að hún 

hefur sjálf viðurkennt að lát Jarman hafi verið kveikjan að verkinu og þar af leiðandi er hægt 

að lesa verkið sem eins konar áminningu um óumflýjanleika dauðans eða Memento Mori. Það 

hefur margt breyst í lífi Swinton frá 1995, en frægð hennar hefur risið og með tilkomu 

samfélagsmiðla eru miklu fleiri sem sjá verkið en bara þeir sem mæta á listasafnið.261 Það 

felst viss ódauðleiki í því að búa til myndlist sem er skrásett og geymd. Það felst einnig 

viðurkenning í því að vera kominn á stall sem listamaður og það hefur áhrif á ímynd 

einstaklingsins sem fellur þá ekki í gleymskunnar dá. Hún mun ávallt lifa í sameiginlegu 

minni menningarinnar og því mætti halda fram að þetta séu konur sem eru að marka sér rými 

innan listarinnar. 

4.1.1 Volcano Saga, 1985-1989 

Jonas bjó til vídeóverkið Volcano Saga [Mynd 7], eða eldfjallasögu, með myndefni sem hún 

tók upp ásamt tökuliði á Íslandi. Við það bætti hún síðan leiknum atriðum sem hún tók upp í 

myndveri fyrir framan bláskjá í New York og klippti saman við ýmiskonar leikmuni og 

teikningar. Ljósmyndum er varpað upp með litskyggnum (e. slides) sem bætt er við 

myndbandsupptökuna og þetta verður til þess að breyta upplifun verksins. Þetta er samansafn 
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mynda, miðla og frásagna, sem blandast saman í einhvers konar myndbandsgjörning. 

Listaverkið er byggt á Laxdæla sögu í enskri þýðingu Magnúsar Magnússonar og Hermanns 

Pálssonar. Við lok verksins er listi yfir leikendur og þar kemur fram að Guðrúnu 

Ósvífursdóttur leikur Tilda Swinton og Gestur Oddleifsson er leikinn af Ron Vawter (1948-

1994). Einnig koma fram Barði Kárason, Ragna St. Ingadóttir (1953), og Charles (1907-1989) 

og Esther (1914-2004) Wurmfeld. Sögumaður er Ruth Maleczech (1939-2013) og Anna 

Þórhallsdóttir (1904-1998) syngur íslenskt lag. Jonas rammar söguna inn í nútímann annars 

vegar með því að segja sögu af sjálfri sér og hins vegar með því að enda verkið á eldra pari að 

rökræða um hvort kona hafi kannski fundið upp fiskveiðar.262 

Vídeóverkið hefst á því að titillinn Volcano Saga Iceland 1985 stendur stórum stöfum á 

skjánum, þá er klippt yfir í landslag úr vatni og kvenmannshendur eru að vinda tusku yfir 

fljótandi bala. Jonas kemur í mynd með mælistiku, en í lok verksins er persóna hennar 

einfaldlega titluð sem Kona (e. Woman). Hún mælir ljósmynd af landslagi og síðan er klippt 

yfir í myndband af því sem hún er að skoða. Jonas sýnir hvar hún er á korti og svo fær 

áhorfandinn að sjá upptöku af staðnum. Það eru mikið um klippingar, ljósmyndum er blandað 

saman við myndbandsupptökuna og tengingar eru myndaðar með hljóði. Áhorfandinn heyrir 

það sem fram fer áður en hann fær að sjá það, t.d. heyrast undarleg, ómennsk hljóð og síðan er 

klippt yfir í hóp af selkópum. Kindur heyrast jarma, Jonas mælir ljósmynd og síðan fær 

áhorfandinn að sjá þær. Þetta er endurgert með hverum, fjöllum o.s.frv.  

Sögumaður segir frá þegar kona sem er á ferðalagi um Ísland, lendir í því að vindurinn 

feykir bílnum hennar út af veginum og hún endar í bílflaki á hvolfi. Hún vitnar í útvarpið: þar 

segir að konu hafi verið feykt af veginum. Þegar hún talar um bílslysið þá ferðast bílhrak á 

hvolfi yfir skjáinn, algjörlega óháð því sem er sýnt í bakgrunni og er hann því bæði hluti af 

landslaginu og alls ekki. Áhorfandinn fær að velta fyrir sér hvort þetta sé draumur eða 

uppspuni, lenti hún í raun og veru í að verða feykt af veginum í mikilli vindhviðu? 

Vindstyrkurinn er meðal annars sýndur með dagblaði sem kvenmannshendur reyna að fletta 

en það reynist þeim nánast ofviða, þar sem blaðsíðurnar feykjast um af afli. Vindurinn er 

sterkari manneskjunni og nærumhverfi sínu. Náttúruöflin leika stórt hlutverk í 

myndbandsverkinu, fyrir utan loftið, þá er vatn í aðalhlutverki og það er sýnt í ýmsum 
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útgáfum, leikendur eru hluti af hafinu, bláa lóninu og rennandi vatni. Við sjáum einnig 

jörðina, steina, gras og mold, frumkrafturinn er þó einna best sýndur með eldgosi. Einnig eru 

náttúruöflin klippt saman og mynda andstæður, hús sem stendur í björtu báli er skeytt saman 

við einhvers konar jökullón og vindur feykir upp jörðinni. Þegar konan er að reyna að koma 

sér út úr bílflakinu og finna til hlutina sína, koma tveir menn og bjóða henni aðstoð. Henni er 

skutlað að veitingastað við krossgötu, en það hverfur allt og hún strandar þess í stað þúsund 

árum fyrr. Fyrst er kvenlíkami sýndur halda á textílmynd af Íslandi sem þrykkt er á tusku. 

Síðan er klippt yfir í landslag, þar sem fljótandi höfuð Guðrúnar líður yfir skjáinn með sítt 

hárið beint upp í loftið. Þá segir frá atburðum úr Laxdælu, þar sem Guðrún hittir Gest 

Oddleifsson og hún segir honum frá draumum sínum. Þetta eru fjórir draumar og á milli 

hverrar frásagnar af draumi er klippt inn í senu úr Laxdælu. Fyrst standa þau, Guðrún og 

Gestur, fyrir framan glóandi hraun en færa sig síðan yfir í Bláa lónið þar sem hann ræður í 

merkingu draumanna. Frásögnin fer að verða sífellt óhefðbundnari, þar sem Guðrún er sýnd í 

hinum ýmsu aðstæðum og landslagi þar sem hún virðist standa í lausu lofti.  

Í verkinu hefur Jonas tekið persónu úr skáldsögu, þekkta kvenímynd, og sett hana í nýtt 

samhengi. Það mætti í raun halda því fram að hún hafi farið í hlutverk Gests og ráðið drauma 

Guðrúnar á nýjan hátt. Jafnvel sterk kvenímynd ræður örlögum sínum ekki sjálf, heldur 

verður hún ávallt að gera ráð fyrir skoðunum feðraveldisins. Jonas býr þó til útgáfu af sögunni 

þar sem eiginmenn Guðrúnar koma ekki við sögu og er ævi hennar því enn óráðin.  

4.1.2 Lilith, 1987 

Steina vinnur listaverkið Lilith [Mynd 8] með hliðrænni vinnslu (e. analog processing) og í 

verkinu sameinast portrett og landslagsmynd. Portrettið sem er af Doris Cross virðist vera í 

forgrunni en í raun eru þetta margar lagskiptar myndir úr fleiri en einni 

myndbandsupptökuvél. Myndirnar blæða í gegnum hver aðra og eru lögin því bæði aðskilin 

og sameinuð í tíma og rými.263 Þetta er landslag sem aðeins tæknin getur búið til, en 

trjágróður í vindi sem virðist vera í bakgrunni, var upphaflega hálfrar mínútu langt myndbrot. 

Steina sýnir það bæði í rauntíma og svo hægir hún á tímanum. Með þessu er listamaðurinn í 

raun að sýna umbreytingarferlið fremur en útkomuna, sem er samruni (e. synthesis) mynda, 

hljóðs, líkama, náttúru og tækni. Steina notar andlit Cross eins og striga og umbreytir rödd 
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hennar með raddkóðara (e. Vocoder). Cross virðist einnig hálfgegnsæ, andlit hennar og 

hreyfingar passa ekki eðlilega saman. Ástæða þess er að átt hefur verið við ljósmagn (e. 

luminance keyer) myndarinnar, dekkstu partar andlitsins hafa verið fjarlægðir eða snúið upp í 

negatífu sína.264 Maureen Turim og Scott Nygren benda á að þetta er það verk eftir Steinu sem 

helst býður upp á augljósa femíníska greiningu. Það sem höfðar til femínísks viðhorfs er sú 

staðreynd að hægt er að lesa ímyndina sem tákn um mátt konunnar (e. female power) sem í 

sögulegum skilningi er ógnandi og stafar jafnvel af illum öflum.265 Titill verksins vekur upp 

ævaforna nærveru Lilith, merking hennar og hlutverk eru rifjuð upp með líkamstjáningu og 

bendingum Cross. Á sama tíma er verkið ráðgáta þar sem mál hennar skilst ekki og í staðinn 

heyrir áhorfandinn rödd hennar magnaða upp í vélrænum hljóðum. Marita Sturken telur að 

Steina sé með þessu verki að sýna hinu margbrotna, aldraða andliti kvenmannsins 

virðingarvott þar sem línur þess eru skerptar og fá að njóta sín.266 Turim og Nygren taka undir 

þetta í greiningu sinni á verkinu og halda því fram að sjónrænir þætti þess minna enn fremur á 

goðsagnakenndar útgáfur kvenna og fyrir utan Lilith nefna þau nornir, skógar- og 

sjávargyðjur, hafmeyjur, ljónynjur og hvers kyns yfirnáttúrulegar verur.267  

Vídeóverkið hefst með svörtum skjá þar sem stendur áletrað Steina og Lilith í gulu letri. Þá 

er klippt yfir í brjóstmynd af konu, sem er staðsett fyrir miðri mynd og allt í kringum hana er 

trjágróður. Þetta er eldri kona með stutt grátt hár og klædd í skyrtu. Cross, eða Lilith, birtist 

áhorfandanum sem hluti af bakgrunninum, trjágróðrinum, þar sem hún er föst í eins konar 

myndlausn (e. dissolve) og virðist þar af leiðandi hálf gegnsæ. Konan byrjar á því að lyfta 

handleggjunum upp yfir sig í hringi líkt og í einhvers konar hyllingarathöfn, en allt eins gæti 

hún verið að heilsa áhorfendum og bjóða þá velkomna. Gróðurinn bærist fyrir aftan konuna 

og það sem í fyrstu virtist ætla að verða fuglasöngur, eða einhvers konar náttúruleg 

bakgrunnshljóð, verður mjög fljótt að ónáttúrulegu tæknihljóði sem virðist fylgja hreyfingum 

handa hennar. Klæðnaður konunnar kemur mismikið í ljós og litirnir eru í einhvers konar 

bleik, fjólu-, og bláum tónum sem blandast við gulgræn laufblöðin fyrir aftan. Litir verksins í 

heild eru ýktir en dempaðir þó, ekki eðlilegir á að líta. Hún horfir framan í skjáinn, án þess þó 
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að halda löngu augnsambandi við áhorfandann. Konan klappar saman höndum og líkaminn 

virðist ekki fylgja taktinum, eins eru hendur hennar og andlit misgagnsætt. Þá kemur að því 

að hún hverfur af skjánum og trjágróðurinn tekur yfir myndflötinn, þar sem fókusinn færist 

fram og aftur. Hreyfist dáleiðandi eins og í vindi, í takt við hljóðverkið, ýmist í skerpu eða 

móðukennt. Síðan birtist konan okkur aftur, að þessu sinni horfir hún til himins og ný 

óskiljanleg hljóð fara að heyrast líkt og hún sé að reyna að ná sambandi við einhvern eða 

eitthvað. Munnur hennar hreyfist á óeðlilegan hátt til hliðar, fram og til baka, í stað þess að 

opnast almennilega og er svipurinn nánast skelfdur. Nú byrjar konan að tala, enn getur 

áhorfandinn ekki fengið að skilja það sem hún segir, hljóðin hafa tekið á sig nýja mynd sem 

fjarlægir hana frá áhorfandanum sem getur aðeins túlkað myndmálið sem hann sér. Verkið 

byggir á endurtekningu, enn er andlit hennar tvískipt og bæði hún og gróðurinn fara í og úr 

fókus. Konan réttir að lokum upp lófann, stoppar sjálfan sig af og hverfur því næst aftur af 

sviðinu. Gróðurinn fær alla athyglina og hljóðtakturinn líkist hjartslætti eða andardrætti. Hún 

birtist í þriðja sinn, fer að segja frá einhverju óskiljanlegu og notar hægri hendina til 

útskýringar, máli sínu til stuðnings. Líkt og málverk sem vakið hefur verið til lífsins en nær 

samt ekki sambandi við heiminn. Ef litið er til listasögunnar, þá hljótum við að skilja það sem 

svo að það sé vegna þess að hún er kona. Engu að síður horfir hún beint á áhorfandann og 

virðist vera að segja eitthvað mikilvægt. Ljósið virðist færast yfir andlit hennar í bylgjum og 

hún hverfur aftur. Trjágróðurinn bærist enn í vindi, en hljóðið magnast og fer að hljóma líkt 

og umferð bíla keyri hratt framhjá. Konan birtist enn á ný og hrópar NEI fremur skýrt og 

grípur fyrir munninn. Sama endurtekur sig þegar hún kemur aftur í meiri nærmynd, hún lýtur 

höfði og heldur áfram að tjá sig. Það er áhugavert að skoða verkið með það í huga að það er 

ekki myndbandsupptökuvélin sem skapar hreyfingu myndarinnar, heldur myndbandstæknin 

sjálf. Þegar konan hristir höfuðið myndar það skemmtileg sjónræn áhrif líkt og hún sé að 

hverfa inn í trjágróðurinn, leysast upp, en þó virðist hún ekki berjast á móti því. Heldur horfir 

hún beint á áhorfandann, hristir ofurlítið hausinn og hverfur svo í sortann.  

4.2 Að skapa sér rými innan listmiðils 
Myndbandið gaf konum tækifæri á að miðla sinni eigin rödd og þær nýttu sér það til fullnustu. 

Þær kölluðu hátt og skýrt, hér erum við mættar með myndbandsupptökutækið að vopni og hér 

ætlum við að skapa okkur andrými til þess að vinna að myndlist. Listamenn voru almennt á 

þessum tíma, við lok sjöunda áratugarins og við upphaf þess áttunda, að vinna með 

sjónskynjun, þeir voru að víkka út sjónsvið sitt með tækni sem sá lengra og meira en augu 

þeirra var mögulegt að gera. Konur voru enn fremur að vinna í því að víkka út sjónsvið 
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listheimsins og sýna að það var líka pláss fyrir þær. Rannsóknarspurning ritgerðarinnar lýtur 

að þessum hugðarefnum kvenkyns listamanna: Tókst konum að búa til rými fyrir list sína í 

miðli sem þá var enn ekki orðinn karllægur og er hægt að halda því fram að 

myndbandsupptökuvélin verði að framlengingu á líkama þeirra?  

Niðurstöður ritgerðarinnar eru þær að konum hafi að mestu leyti tekist ætlunarverk sitt, 

þær sköpuðu sér svo sannarlega rými innan vídeólistar og sú staðreynd að miðillinn var ekki 

litaður af langri hefð listsköpun karlmanna hafði mikið að segja. Þær áttu þar af leiðandi jafn 

mikinn þátt í því að skapa hefð vídeólistar og karlmenn, en engu að síður er barátta þeirra 

fyrir því að standa jafnfætis karlkyns listamönnum enn í gangi meira en fjörutíu árum síðar. 

Eins og fram kemur í kaflanum „Fyrstu vídeóverkin í listsköpun kvenna“ þá fór velgengni 

vídeólistamanna hallandi á níunda áratugnum þar sem áherslur í listheiminum breyttust. Það 

varð afturhvarf til málverksins og farið að hampa íhaldsamari skoðunum, svo það rými sem 

kvenkyns listamenn höfðu unnið ötullega að fór minnkandi. Vert er þó að nefna að ný kynslóð 

femínískra listamanna reis upp á tíunda áratugnum svo ekki var öllu tapað sem þær höfðu 

áorkað á þeim áttunda. Seinni hluti rannsóknarspurningarinnar er skírskotun til hlutverksins 

sem líkaminn hafði að gegna í sköpun vídeóverka. Listamenn notuðu líkama sína sem 

viðfang, þeir horfðu á líkama sína með myndbandsupptökuvélinni og þeir leyfðu áhorfendum 

að sjá líkama sína í gegnum skjáinn. Fræðimenn eins og Marshall McLuhan og Vilém Flusser 

héldu því fram að tæknimiðlar, eins og myndbandið, geri öllum manneskjum kleift að 

framlengja líkama sína út í veröldina. Það má því líta svo á að listamenn hafi tekið þá á orðinu 

og farið sjálfir að kanna umhverfi sitt og hvernig líkamar þeirra tengjast rými með tækninni. 

Jonas og Steina eru skýr dæmi um listamenn sem notuðu myndbandsupptökuvélina sem 

framlengingu á líkömum sínum. Jonas klæddi líkama sinn í búninga sem virkuðu eins og 

framlenging á sjálfsvitund hennar og hún sviðsetti líkama sinn í gjörningum sem könnuðu 

rými myndbandsins. Steina notaði myndbandsupptökuvélina sem framlengingu á líkama 

sínum og á sama tíma framlengdi hún líkama sinn inn í rými tækninnar. 
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 Lokaorð 

Upphaf vídeólistar í Bandaríkjunum á sér stað í New York við lok sjöunda áratugarins og 

upphafs þess áttunda og á þeim tíma eru tvær konur að prófa sig áfram með myndbandið. 

Joan Jonas og Steina Vasulka eru þessar konur, frumkvöðlar sem tóku þátt í að móta miðilinn 

og gera hann að því leiðandi afli sem hann er nú í listheiminum. Þær sköpuðu sér rými fyrir 

list sína sem hafði ekki enn verið yfirtekið af listsköpun karlmanna. Jonas og Vasulka 

framlengdu líkama sína með myndbandsupptökuvélinni og bjuggu til margbrotin, 

tilraunakennd verk sem endurspegluðu sjálfsvitund þeirra og rýmisskynjun. Jonas er án efa 

femínískur listamaður sem vinnur með gjörninga ásamt myndbandinu, en það má líka tengja 

Steinu við femíníska listsköpun þótt hún hafi verið uppteknari af sjálfri tækninni. Það er 

óneitanlega femínísk athöfn að hasla sér völl á tæknigrundvelli, sem jafnan hefur verið á 

valdsviði karlmanna, hún fór því ótroðnar slóðir og var óhrædd við að hafa skoðanir. 

Femínistahreyfingin var mótandi afl á áttunda áratugnum og hafði áhrif á allar konur sem 

unnu að myndlist á þessum tíma, sama hvort þeim líkaði það eða ekki. Ef vitnað er í kenningu 

Umberto Eco þá skiptir það ekki máli hvort þær líti sjálfar svo á að þær séu að skapa sér sitt 

eigið rými eða ekki, verk þeirra verða túlkuð á þann veg. Þar sem þær eru að skapa listaverk á 

þessum sérstaka tíma í listasögunni, þegar konur fóru að vinna með myndbandið. 

Listamenn virtust almennt vera í einhvers konar uppreisn gegn kerfinu á áttunda áratugnum 

og vídeólistamenn notuðu myndbandið meðal annars til þess að brjóta upp staðlað myndmál 

sjónvarpsins. Þessir tveir miðlar eiga þó margt sameiginlegt þar sem vídeóverk voru 

upphaflega sýnd á sjónvarpsskjám og listamenn notuðu sjónvarpstækið fyrir tæknilegar og 

listrænar tilraunir. Það er áhugavert að skoða gagnrýni listamannanna á sjónvarpsmiðilinn í 

ljósi þess að í dag hefur hliðræna myndbandið sem þeir unnu með runnið sitt skeið og ný 

stafræn tækni hefur tekið við. Það er áhyggjuefni fyrir listamenn þegar tæknin sem þeir hafa 

notað til þess að búa til verk er ekki nothæf lengur. Þeir geta að sjálfsögðu aðlagað sig að 

nýrri tækni og það hafa Jonas og Steina gert, það mætti einnig kalla Steinu frumkvöðul í 

stafrænni myndbandsgerð, en það verður að finna leiðir til þess að varðveita eldri verk. Nú 

þegar hafa mörg verk frá upphafsárum vídeólistarinnar glatast og enn er verið að vinna í því 

að flytja vídeóverk yfir á stafrænt form. Það er einnig áhugavert að á áttunda áratugnum höfðu 

listamenn áhyggjur af þeim áhrifum sem sjónvarpið hafði á menninguna og hvernig fólk 

háttaði lífi sínu, þar sem í dag má finna sambærilegar áhyggjur fólks þegar kemur að 

snjallsímum. Eins hafa tölvur að miklu leyti tekið við af sjónvarpsáhorfi, sérstaklega þegar 

horft er til yngri kynslóða. 
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Fyrst er myndlist sköpuð af listamönnum, síðan er hún greind og gagnrýnd af 

fræðimönnum. Flestir þeirra sem skrifuðu um þessa nýju tækni, myndbandið, voru hugfangnir 

af öllum þeim framtíðarmöguleikum sem þeir sáu fyrir sér. Það er því ekki erfitt að skilja 

hvers vegna fræðimaður eins og Rosalind Krauss fór að líkja fyrstu skrefum barnsins í að 

skilja spegilmynd sína við það þegar listamenn voru að uppgötva og fyrst skilja þá mynd sem 

birtist af þeim í myndbandinu. Þeir höfðu líkt og barnið ekki upplifað þetta áður, þar sem 

kvikmyndatökuvélin hafði verið miklu flóknara fyrirbæri. Listamenn hafa þó verið að nota 

sjálfan sig sem efnivið eða fyrirmynd allt frá upphafi myndlistar, þá má meðal annars nefna 

frægar sjálfsmyndir listmálara eins og Rembrandt (1606-1669) og Vincent van Gogh (1853-

1890). Enginn annar en listamaðurinn sjálfur getur sagt til um hvernig hann sér sjálfan sig, en 

með því að nota líkama sinn sem leikmun eða striga fyrir tjáningu er engu að síður lýsandi 

fyrir það hvernig þessi tiltekni listamaður sér umhverfi sitt og hvernig hann vill túlka það. 

Jonas og Steina hafa báðar notað líkama sína til þess að túlka þau vídeóverk sem fjallað var 

um í kafla 2, Vertical Roll og Violin Power, en verk þessi eiga það sameiginlegt að sýna 

hvernig listamaðurinn skapar list sína. Jonas fer í hlutverk, býr sér til aukasjálf, og nýtir sér 

tæknina til þess að koma gjörning sínum á framfæri. Á meðan Steina framlengir sjálfsvitund 

sína með tækninni og verður hún partur af myndbandsupptökuvélinni. Þrátt fyrir að Jonas 

tengist hugmyndinni um skjáinn sem spegilmynd á skýrari hátt en Steina, þá má sjá þessa 

tilhneigingu hjá henni líka. Myndbandsupptökuvélin sér það sem þær sjá og hún horfir á þær á 

sama tíma. 

Það umhverfi sem miðillinn mótast í er merkilegur tími í listasögunni, konur eru í fyrsta 

skipti að hafa áhrif á hvernig listamenn nálgast listsköpun. Tæknikunnátta hefur að sjálfsögðu 

alltaf verið mikilvæg þegar kemur að mótun listaverka, hvort sem það var með blöndun lita 

eða höggvið í stein, en nú þurftu listamenn ekki að fara eftir fastmótuðum aldargömlum 

hefðum og reglum. Þeir gátu búið til sínar eigin hefðir, mótað sínar eigin reglur og jafnvel 

hunsað þetta allt saman en samt búið til myndlist. Myndbandið var þar af leiðandi miðill í 

mótun og mótandi miðill á sama tíma. Miðill sem hægt var að móta list með og sem listamenn 

gátu mótað eftir sínu eigin höfði. Myndbandsupptökuvélin er mikilvæg í þessu tilliti, 

listamenn sköpuðu listaverk með henni á sama tíma og hún var framlenging á handlegg 

þeirra, sjónrænn pensill sem milliliðalaust gat varpað sýn listamannsins út fyrir hann sjálfan 

inn á sjónarsvið áhorfenda. 

  



  

75 

Heimildaskrá 

Antin, David. „Video: The Distinctive Features of the Medium“. Í Video Culture: A Critical 

Investigation, ritstj. John Hanhardt, 147-166. Layton, UT: Gibbs M. Smith, Inc., Peregrine 

Smith Books og Visual Studies Workshop Press, 1986. 

Ault, Julie. „A Chronology of Selected Alternative Structures, Spaces, Artists’ Groups, and 

Organizations in New York City, 1965-85“. Í Alternative Art New York, 1965-1985: A 

Cultural Politics Book for the Social Text Collective, ritstj. Julie Ault, 17-78. Minneapolis, 

MN: University of Minnesota Press, 2002. 

Belting, Hans. Art History After Modernism, þýð. Caroline Saltzwedel, Mitch Cohen og 

Kenneth Northcott. Chicago, IL: The University of Chicago Press, 2003. 

Benjamin, Walter. „Listaverkið á tímum fjöldaframleiðslu sinnar“. Í Listaverkið á tímum 

fjöldaframleiðslu sinnar: Þrjár ritgerðir, ritstj. Hjálmar Sveinsson, þýð. Árni Óskarsson 

og Örnólfur Thorsson, 10-43. Reykjavík: Bjartur – ReykjavíkurAkademían, 2000.  

Berger, John. Ways of Seeing. Harmondsworth: Penguin Books Limited, 1972. 

Blom, Ina. „Visual/Televisual: Introductory Comments to Another History of Video Art“. Í 

The Expanded Eye: Stalking the Unseen, 49-60. Ostfildern: Hatje Cantz Verlag, 2006.  

Broth, Mathias, Eric Laurier og Lorenza Mondada. Studies of Video Practices: Video at Work. 

New York, NY: Routledge, 2014. 

Dempsey, Amy. Styles, Schools and Movements: The Essential Encyclopaedic Guide to 

Modern Art. London: Thames & Hudson, 2002. 

Drucker, Johanna. „Art“. Í Critical Terms for Media Studies, ritstj. W. J. T. Mitchell og Mark 

B. N. Hansen, 3-18. Chicago, IL: The University of Chicago Press, 2010. 

Eco, Umberto. The Open Work, þýð. Anna Cancogni. Cambridge, MA: Harvard University 

Press, 1989. 

Edwards, Natalie, Amy L. Hubbell og Ann Miller. „Introduction: Textual and Visual Selves“. 

Í Textual & Visual Selves: Photography, Film, and Comic Art in French Autobiography, 

ritstj. Natalie Edwards, Amy L. Hubbell og Ann Miller, 1-28. Lincoln, NE: University of 

Nebraska Press, 2011. 

Flusser, Vilém. Into the Universe of Technical Images, þýð. Nancy Ann Roth. Minneapolis, 

MN: University of Minnesota Press, 2011. 



  

76 

Foster, Hal, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois og Benjamin H. D. Buchloh. Art Since 1900: 

Modernism, Antimodernism, Postmodernism. London: Thames & Hudson, 2004. 

Furlong, Lucinda. „Notes Toward a History of Image-Processed Video: Steina and Woody 

Vasulka“. Afterimage (desember 1983): 12-17. 

Gill, Johanna Branson. „Video: State of the Art“. Í Eigenwelt Der Apparate – Welt: Pioneers 

of Electronic Art, ritstj. David Dunn, 63-88. Linz: Ars Electronica, 1992. 

Goldbard, Arlene. „When (Art) Worlds Collide: Institutionalizing the Alternatives“. Í 

Alternative Art New York, 1965-1985: A Cultural Politics Book for the Social Text 

Collective, ritstj. Julie Ault, 183-200. Minneapolis, MN: University of Minnesota Press, 

2002. 

Grumman, Bob. „Cross, Doris“. Í A Dictionary of the Avant-gardes, ritstj. Richard 

Kostelanetz, 143-144. New York, NY: Routledge, 2001. 

Halldór Björn Runólfsson. „Steina“. Í Íslensk listasaga: frá síðari hluta 19. aldar til upphafs 

21. aldar, ritstj. Ólafur Kvaran, 230-240, IV. bindi. Reykjavík: Listasafn Íslands og 

Forlagið, 2011. 

Hansen, Mark B. N. „New Media“. Í Critical Terms for Media Studies, ritstj. W. J. T. 

Mitchell og Mark B. N. Hansen, 172-185. Chicago, IL: The University of Chicago Press, 

2010. 

Hanley, JoAnn. „The First Generation: Women and Video, 1970-75“. Í The First Generation: 

Women and Video 1970-75, 9-18. New York, NY: Independent Curators Incorporated, 

1993. 

___. „Vertical Roll, 1972“. Í The First Generation: Women and Video 1970-75, 69. New 

York, NY: Independent Curators Incorporated, 1993. 

___. „Violin Power, 1969-78“. Í The First Generation: Women and Video 1970-75, 86. New 

York, NY: Independent Curators Incorporated, 1993. 

Hill, Chris. „Interview with Steina: Santa Fe, New Mexico – May 1995 “. Í Involving People 

Into This Magic, 12-20. Buffalo, NY: Burchfield Penney Art Center at Buffalo State 

College, 2011. 

Iles, Chrissie. „Reflective Spaces: Film and Video in the Work of Joan Jonas“. Í Joan Jonas: 

Performance Video Installation 1968-2000, ritstj. Johan-Karl Schmidt, 154-162. 

Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz, 2001. 



  

77 

Iversen, Margaret. Beyond Pleasure: Freud, Lacan, Barthes. University Park, PA: The 

Pennsylvania State University Press, 2007. 

Jonas, Joan. „Closing Statement“. Í Joan Jonas: Scripts and Descriptions, 1968-1982, ritstj, 

Douglas Crimp, 137-139. Berkeley, CA: University Art Museum, 1983. 

___. Joan Jonas: Scripts and Descriptions, 1968-1982, ritstj, Douglas Crimp. Berkeley, CA: 

University Art Museum, 1983. 

___. „Dear Young Artist“. Í Letters to a Young Artist: From Gregory Amenoff... [et al.], ritstj. 

Peter Nesbett og Sarah Andress, 31-33. New York, NY: Darte, 2006. 

___. „Transmission“. Í Women, Art and Technology, ritstj. Judy Malloy, 114-133. Cambridge, 

MA: MIT Press, 2003. 

___. „Untitled“. Í Illumingating Video: An Essential Guide to Video Art, ritstj. Doug Hall og 

Sally Jo Fifer, 366-374. New York, NY: Aperture og Bay Area Video Coalition, 1990. 

___ og Rosalind Krauss. „Seven Years“. The Dramatic Review: TDR 19:1, Post-Modern 

Dance Issue (mars 1976): 13-17. 

Jones, Caroline. „Senses“. Í Critical Terms for Media Studies, ritstj. W. J. T. Mitchell og 

Mark B. N. Hansen, 88-100. Chicago, IL: The University of Chicago Press, 2010. 

Kleiner, Fred S. Gardner’s Art through the Ages: A Global History. Boston, MA: Wadsworth, 

Cengage Learning, 2011. 

Kolbrún S. Ingólfsdóttir. Merkiskonur sögunnar. Reykjavík: Veröld, 2009.  

Korsmeyer, Carolyn. Gender and Aesthetics: An Introduction, ritstj. Linda Martin Alcoff. 

New York, NY: Routledge, 2004.   

Krauss, Rosalind. „Notes on the Index, Part I 1976/7“. Í Art in Theory 1900-2000: An 

Anthology of Changing Ideas, ritstj. Charles Harrison og Paul Wood, 994-999. Malden, 

MA: Blackwell Publishing, 2003. 

___. „Video: The Aesthetics of Narcissism“ October 1 (vor 1976): 50-64. 

Lippard, Lucy R. „Biting the Hand: Artists and Museums in New York since 1969“. Í 

Alternative Art New York, 1965-1985: A Cultural Politics Book for the Social Text 

Collective, ritstj. Julie Ault, 79-120. Minneapolis, MN: University of Minnesota Press, 

2002. 

Martin, Sylvia. Video Art, ritstj. Uta Grosenick. Köln: Taschen, 2006. 



  

78 

McEvilley, Thomas. „Redirecting the Gaze“. Í Making Their Mark: Women Artists Move into 

the Mainstream, 1970-85, ritstj. Nancy Grubb, 187-196. New York, NY: Abbeville Press, 

1989. 

McHale, John. „A Video Chronology“. Í The New Television: A Public/Private Art, ritstj. 

Douglas David og Allison Simmons, 280-285. Cambridge, MA: The MIT Press, 1977.   

McLuhan, Marshall. „Rafeindaöldin – Öld innsprengingar“. Í Marshall McLuhan: Miðill – 

Áhrif – Merking, ritstj. Þröstur Helgason, þýð. Geir Svansson, 118-149. Reykjavík: 

ReykjavíkurAkademían, 2005. 

___. The Medium is the Massage. London: Penguin Books Ltd, 2008. 

Meigh-Andrews, Chris. A History of Video Art. London: A&C Black, 2013. 

Minissale, Gregory. Framing Consciousness in Art: Transcultural Perspectives. Amsterdam: 

Editions Rodopi B. V., 2009.  

Minkowsky, John. „Steina: A Brief Overview“. Í Involving People Into This Magic, 7-10. 

Buffalo, NY: Burchfield Penney Art Center at Buffalo State College, 2011. 

Mitchell, W. J. T. „Image“. Í Critical Terms for Media Studies, ritstj. W. J. T. Mitchell og 

Mark B. N. Hansen, 35-48. Chicago, IL: The University of Chicago Press, 2010. 

Morgan, Susan. Joan Jonas: I Want to Live in the Country (And Other Romances). London: 

Afterall Books, 2006. 

Phelan, Peggy. „Survey“. Í Art and Feminism, ritstj. Helena Reckitt, 14-49. London: Phaidon, 

2012. 

Redman, Peter. „Introduction“. Í Identity: A Reader, ritstj. Paul du Gay, Jessica Evans og 

Peter Redman, 9-14. London: Sage Publications og The Open University, 2000. 

Rees, Al. „Unconscious Optics of the Avant-Garde Film“. Í The Expanded Eye: Stalking the 

Unseen, sýningarstj. Bice Curiger, 37-48. Ostfildern: Hatje Cantz Verlag, 2006. 

Riley, Robert R. „Steina and Woody Vasulka: Machine Media“. Í Machine Media, ritstj. 

Marita Sturken, 9-11. San Francisco, CA: San Francisco Museum of Modern Art, 1996. 

Rivlin, Lilly. „Lilith“. Which Lilith?: Feminist Writers Re-Create The World’s First Woman, 

ritstj. Enid Dame, Lilly Rivlin og Henry Wenkart, 3-14. Lanham, MD: Rowman & 

Littlefield Publishers, Inc, 2004. 

Rosen, Randy. „Moving into the Mainstream“. Í Making Their Mark: Women Artists Move 

into the Mainstream, 1970-85, ritstj. Nancy Grubb, 7-26. New York, NY: Abbeville Press, 

1989. 



  

79 

Ross, David. „Joan Jonas’s Videotapes“. Í Joan Jonas: Scripts and Descriptions, 1968-1982, 

123-125. Berkeley, CA: University Art Museum, 1983. 

Rush, Michael. New Media in Art. London: Thames & Hudson, 2011.  

___. Video Art. London: Thames & Huson, 2003.  

Ryan, Paul. „A Genealogy of Video“. Leonardo. 21:1 (1988): 39-44 

Sarkis, Mona. „Perspective and the Media: A Conversation in Europe“. Í Steina e Woody 

Vasulka: Video, Media e Nuove Immagini Nell’arte contemoranea, ritstj. Marco Maria 

Gazzano, 75-85. Róm: Fahrenheit 451, 1995. 

Simmons, Allison. „Introduction, Television and Art: A Historical Primer for an Improbable 

Alliance“. Í The New Television: A Public/Private Art, ritstj. Douglas David og Allison 

Simmons, 2-15. Cambridge, MA: The MIT Press, 1977.   

Spielmann, Yvonne. „Video: From Technology to Medium“. Art Journal 65:3 (haust 2006): 

54-69. 

___. Video: The Reflexive Medium, þýð. Anja Welle og Stan Jones. Cambridge, MA: The 

MIT Press, 2008. 

Stein, Judith E. og Ann-Sargent Wooster. „Making Their Mark“. Í Making Their Mark: 

Women Artists Move into the Mainstream, 1970-85, ritstj. Nancy Grubb, 51-186. New 

York, NY: Abbeville Press, 1989. 

Steina Vasulka. „My Love Affair with Art: Video and Installation Work“. Í Women, Art and 

Technology, ritstj. Judy Malloy, 104-113. Cambridge, MA: MIT Press, 2003. 

___. „Steina: Machine Vision“. Í Vasulka: Steina: Machine Vision. Woody: Descriptions, 

sýningarstj. Linda L. Cathcart, 9. Buffalo, NY: Albright-Knox Art Gallery, 1978.  

___ og Linda L. Cathcart. „STEINA“. Í Vasulka: Steina: Machine Vision. Woody: 

Descriptions, sýningarstj. Linda L. Cathcart, 21-27. Buffalo, NY: Albright-Knox Art 

Gallery, 1978. 

Sturken, Marita. „Videotapes“. Í Machine Media, sýningarstj. Robert R. Riley og Marita 

Sturken, 26-34. San Francisco, CA: San Francisco Museum of Modern Art, 1996. 

Tomkins, Calvin. „Righting the Balance“. Í Making Their Mark: Women Artists Move into the 

Mainstream, 1970-85, ritstj. Nancy Grubb, 45-50. New York, NY: Abbeville Press, 1989. 

Tucker, Marcia. „Women Artists Today: Revolution or Regression“. Í Making Their Mark: 

Women Artists Move into the Mainstream, 1970-85, ritstj. Nancy Grubb, 197-202. New 

York, NY: Abbeville Press, 1989. 



  

80 

Turim, Maureen. „The Cultural Logic of Video“. Í Illumingating Video: An Essential Guide 

to Video Art, ritstj. Doug Hall og Sally Jo Fifer, 331-342. New York, NY: Aperture og 

Bay Area Video Coalition, 1990. 

___ og Scott Nygren. „Reading the Tools, Writing the Image“. Í Machine Media, 49-64. San 

Francisco, CA: San Francisco Museum of Modern Art, 1996.  

Vasulka, Woody. „Sony CV Portapak: Industrial, 1969“. Í Eigenwelt Der Apparate – Welt: 

Pioneers of Electronic Art, ritstj. David Dunn, 150. Linz: Ars Electronica, 1992. 

Wegenstein, Bernadette. „Body“. Í Critical Terms for Media Studies, ritstj. W. J. T. Mitchell 

og Mark B. N. Hansen, 19-34. Chicago, IL: The University of Chicago Press, 2010. 

Weiss, Evelyn. „Establishing a Museum Video Collection in Europe“. Í The New Television: 

A Public/Private Art, ritstj. Douglas David og Allison Simmons, 122-129. Cambridge, 

MA: The MIT Press, 1977.  

Westgeest, Helen. Video Art Theory: A Comparative Approach. Chichester: John Wiley & 

Sons Ltd, 2016.  

Wilson, MaLin. „Words Infused with Soul“. THE Magazine (ágúst 1992): 18-19. 

Wooster, Ann-Sargent. „The Way We Were“. Í The First Generation: Women and Video, 

1970-75, 21-44. New York, NY: Independent Curators Incorporated, 1993. 

Youngblood, Gene. Expanded Cinema. New York, NY: P. Dutton & Co., Inc., 1970. 

Zippay, Lori. „Introduction“. Í Electronic Arts Intermix: Video, ritstj. Lori Zippay, 1-8. New 

York, NY: Electronic Arts Intermix, 1991. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  

81 

Netheimildir  

Bienstock, David. „Videotape Show“. Whitney Museum of American Art: New American 

Filmmakers Series, 3.-19. desember 1971. 

http://www.vasulka.org/archive/ExhFest6/Whitney/WHIT012.pdf (sótt 12. Janúar 2016). 

Curran, Alvin. „Out of Space“. Frieze, 16. júní 2009. http://www.frieze.com/article/out-space 

(sótt 12. janúar 2016) 

Halldór Björn Runólfsson. „Hundarnir tveir o.fl: Myndbandalist Joan Jonas“. Þjóðviljinn, 17. 

ágúst 1985. 

http://timarit.is/view_page_init.jsp?issId=224497&pageId=2899479&lang=is&q=Joan%20

Jonas (sótt 22. september 2014). 

Johnson, Cecile. The Collection, Oxford University Press, 2009. 

http://www.moma.org/collection/artist.php?artist_id=2930 (sótt 22. september 2014). 

Kynningarmiðstöð íslenskrar myndlistar. „Margrét Elísabet Ólafsdóttir“. 

http://icelandicartcenter.is/people/art-professionals/margret-elisabet-olafsdottir/ (sótt 11. 

janúar 2015). 

Lever, Caroline. „Tilda Swinton’s The Maybe“. AnOther Magazine, 17. apríl 2013.           

http://www.anothermag.com/art-photography/2664/tilda-swintons-the-maybe (sótt 11. 

janúar 2015). 

Lublow, Arthur. „Command Performance“. W Magazine, 6. maí 2015. 

http://www.wmagazine.com/culture/art-and-design/2015/05/joan-jonas-venice/ (sótt 4. júlí 

2015). 

Parks, Stephen. „Doris Cross: The Painted Word“. ARTlines, febrúar 1981. 

http://artlinesarchive.blogspot.is/2012/03/doris-cross-painted-word.html (sótt 11. janúar 

2015). 

Quaytman, R. H. „Joan Jonas“. Interview Magazine, 10. desember 2014. 

http://www.interviewmagazine.com/art/joan-jonas#_ (sótt 11. janúar 2015). 

Shnayerson, Michael. „Judging Andy“. Vanity Fair, 4. apríl 2012. 

http://vanityfair.com/culture/2003/11/authentic-andy-warhol-michael-shnayerson (sótt 12. 

júní 2015). 

Solway, Diane. „Social Studies“. W Magazine, september 2008. 

http://www.wmagazine.com/people/celebrities/2008/09/tilda_swinton/ (sótt 4. janúar 

2016). 



  

82 

Spielmann, Yvonne. „Steina: Lilith, 1987“. The Daniel Langlois Foundation, 2004. 

http://www.fondation-langlois.org/html/e/page.php?NumPage=491 (sótt 16. desember 

2014). 

Steina Vasulka. „Brief Biography“, Vasulka.org. http://vasulka.org/Steina/Steina_bio.html 

(sótt 22. September 2014). 

Vogel, Carol. „Joan Jonas to Represent United States at 2015 Venice Biennale“. New York 

Times, 15. apríl 2014. http://artsbeat.blogs.nytimes.com/2014/04/15/joan-jonas-to-

represent-united-states-at-2015-venice-biennale/?_php=true&_type=blogs&_r=0 (sótt 22. 

September 2014). 

Walk, Kerry. „How to Write a Comparative Analysis“. Harvard College Writing Center, 

1998. http://writingcenter.fas.harvard.edu/pages/how-write-comparative-analysis (sótt 17. 

desember 2014). 

Xu, Lynn. „Who Is Doris Cross?“. Harriet a Poetry Blog, 25. apríl 2014. 

www.poetryfoundation.org/harriet/2014/04/who-is-doris-cross/ (sótt 11. Janúar 2015). 

 

 

 



  

83 

Ljósmyndir 

 
 

 

Mynd 1. Schmidt, Jason. Jonas in her temporary studio at Westbeth in New York City. 
2015. http://nytimes.com/2015/04/05/t-magazine/joan-jonas-reanimation-venice-
biennale.html (sótt 29. október 2015).  

 
 

 
Mynd 2. Steina. Violin Power the Performance 1992 to Present. 

http://www.vasulka.org/Steina/Steina_ViolinPower/ViolinPower.html (sótt 22. 
október 2014).  

 



  

84 

 
 

 
 

 
Mynd 3. Jonas, Joan. Vertical Roll. 1972. 19:38 mín. Svarthvítt, hljóð. Ljósm. Roberta 

Neuman. http://www.eai.org/title.htm?id=2013 (sótt 28. apríl 2016). 

 
 

 
Mynd 4. Steina. Violin Power. 1970-1978. 10 mín. Svarthvítt, hljóð. 

http://www.archv.sfmoma.org/explore/collection/artwork/18721 (sótt 22. 
október 2014). 



  

85 

 
 
 

 

 
Mynd 5. Jonas, Joan. Left Side Right Side. 1972. 8:50 mín. Svarthvítt, hljóð. 

http://www.eai.org/title.htm?id=3213 (sótt 28. apríl 2016).
 

 

 
Mynd 6. Steina. Allvision II. 1978. Innsetning. Ljósm. Kevin Noble. http://fondation-

langlois.org/html/e/page.php?NumPage=496 (sótt 28. apríl 2016).  
 
 
 

 



  

86 

 
 

 
 

 
Mynd 7. Jonas, Joan. Volcano Saga. 1989. 28 mín. Litur, hljóð. 

http://eai.org/title.htm?id=2055 (sótt. 22. október 2014). 
 
 

 
Mynd 8. Steina. Lilith. 1987. 9 mín. Litur, hljóð. 

http://www.archv.sfmoma.org/explore/collection/artwork/18724 (sótt 22. 
október 2014). 

 


