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1. Inledning

Sonya Petersson

Semiotiken dr sedan linge en del av den konstvetenskap-
liga verktygsladan. Anda har vi som lirare pa grundut-
bildningen i konstvetenskap saknat en bok med kortare
texter som demonstrerar semiotisk teori i praktiken.
Handbocker i semiotisk teori och metod finns redan, och
kompletteras av kommenterade utgdvor av semiotiska
nyckeltexter och flera uppslagsverk.” Den har antologin
fyller en helt annan funktion. Antologins sex kapitel visar
hur semiotiska begrepp och semiotiska teorier kan till-
lampas i konstvetenskapliga fallstudier genom analyser
av samtida modefotografi och skulptur, pre- och postin-
dustriella mobler, 1600- och 1800-talets oljemaleri och
1800-talets pressbild. Hirmed spanner kapitlen over ett
brett falt av konstvetenskapliga studieobjekt. De senare
omfattar, men avgransar sig inte till, ”konst” i tradition-
ell mening. Tvartom representerar kapitlen den moderna
konstvetenskapens inkluderande karaktir och samhorig-
het med amnen som till exempel bildvetenskap och visuell
kulturstudier.

Vart syfte dr att demonstrera, presentera och samtidigt
problematisera tillimpningen av semiotisk teori pa konst-
vetenskapliga studieobjekt. Tanken dr att foljande kapitel
bade ska representera konstvetenskapens bredd i studie-
objekt och bindas samman av att visa hur ett semiotiskt
begrepp eller en semiotisk teoririktning kan tillimpas i en
konkret fallstudie. Darutover ar en for alla kapitel central
ambition att diskutera och exemplifiera de specifika fragor

Hur du kan referera till det har kapitlet:

Petersson, Sonya, “Inledning”, Semiotik: Teoretiska tillampningar i
konstvetenskap 3, Stockholm, Stockholm University Press, 2022,

s. 1—28. DOLI: https://doi.org/t0.16993/bbv.a. Licens: CC BY 4.0.
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och problem som semiotikens méte med just konstveten-
skapliga studieobjekt ger upphov till. Till dessa hor fragor
om visuell kommunikation och visuella koder, material-
itet och medialitet s som i andra sammanhang forbisedda
aspekter av tecknet, samt tecknets och darmed tolkning-
ens historicitet. Varje kapitel har ett specifikt studieobjekt
och en huvudsaklig semiotisk inriktning. Den semiotiska
inriktningen svarar mot det konstvetenskapliga filtets in-
tressen: tonvikten ligger pa analytiska behov i relation till
visuellt, materiellt och historiskt definierade material.

Det sistnimnda, “historiskt definierade”, har inte nod-
vindigtvis med alder att gora. Aven samtidens konst- och
bildkulturer ar historiska. Vad ”historiskt” betecknar har
ar ambitionen att sdtta objekten i relation till foreteelser
i tid och rum, vare sig dessa utgors av sociala praktiker,
omgivande medielandskap, konstteoretiska paradigm,
eller nagot annat. Vidare kan det vara fragan om ett enda
nedslag i ett visst historiskt rum, ett flertal jamforelser
over ett langre tidsforlopp, eller anvindandet av en nuva-
rande historisk situation eller foreteelse som fond for en
tidigare och tvartom. Motsatsen ar ahistoriska analyser,
ddr exempelvis estetiska egenskaper behandlas som om de
agde giltighet bortom tid och rum.

Med “konstvetenskapliga studieobjekt” avser vi, for
det forsta, det breda filtet av verk och artefakter som ar
inkluderade i den moderna konstvetenskapen. For det an-
dra, forhallandet att objektet som studieobjekt ar forstatt
utifrdn en sarskild aspekt, bestimt av en viss fraga, be-
traktat utifrdn en viss synvinkel, hanterat utifrdn en viss
metod, helt enkelt att det dr satt i relation till ett visst kun-
skapsintresse. Hela objektet i dess rikedom och komplex-
itet behandlas inte i en och samma studie. Det ar alltid
foremal for mer eller mindre explicita urval av aspekter
att undersoka. Baksidan pa en duk och firgernas kemiska
sammansattning ar manga ganger underforstadda bortval,
till exempel nar fradgorna ror motivtraditioner. Vanligtvis
ar det just fragestdllningen och metoden som indikerar
vilka aspekter av objektet som lyfts fram for analys.
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Utmairkande for vad man kan kalla ett konstvetenskap-
ligt kunskapsintresse ar att studieobjektet har en sirskild
status. Malningen, skulpturen, mobeln eller fotografiet ar
mer an bara exempel. De studeras i sin egen ratt: bade
som nagot man vill veta mer om och nigot man himtar
kunskap fran.

Semiotiken i konstvetenskapen: Skillnaden
mellan idiografiska och nomotetiska vetenskaper

Semiotiken i konstvetenskapen var under 1970- till
1990-talen internationellt forknippad med forskare som
Meyer Schapiro, Louis Marin, Hubert Damisch, Norman
Bryson och Mieke Bal.> I senare tid har Lian Duan anvint
semiotiken for att omtolka det kinesiska landskapsma-
leriets historia, medan Michael Marrinan har undersokt
den semiotiska kategorin diagrammet som ett objekt att
tanka med i planscherna till det franska uppslagsverket
L’Encyclopédie (1751—72).> Vad dessa olika forskare har
gemensamt ar att de tillimpar semiotik i ett konstveten-
skapligt sammanhang, eller anvinder semiotik for att
belysa ndgot annat dn semiotik, nimligen ett konstve-
tenskapligt studieobjekt. Bal analyserar exempelvis den i
dag tinkbara betydelseproduktionen i Rembrandts maleri
i relation till frigor om genus, konstreception och rela-
tionerna mellan text och bild. I sin Rembrandtstudie gor
Bal ocksa ansprik pa att studera just betydelseskapande,
och i den numera klassiska artikeln frin 1991,”Semiotics
and Art History” (samforfattad med Norman Bryson), dr
anspraket dven att fornya en vid den tiden redan obsolet
konsthistorisk analystradition.+ Inte desto mindre kvar-
star faktumet att semiotiken i bada fallen anvands som ett
redskap for att nd andra mal: att kritiskt studera betydel-
seskapande processer i kulturella objekt bestimda av den
samtida horisonten.

Skillnaden mellan att tillimpa semiotik i konstveten-
skap och att forska inom semiotik ar viktig. Uttryckt
med vetenskapsteoretiska begrepp motsvarar detta
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skillnaden mellan idiografiska och nomotetiska ve-
tenskaper.s Konstvetenskapen hor tillsammans med
andra empiriskt-historiska vetenskaper till de forra.
Konstvetenskapliga studier av savil enskilda kulturella
artefakter och verk som konstnarliga genrer, institutioner,
praktiker och perioder har alla karaktiren av ett hist-
oriskt specifikt studium, till skillnad fran studier av de
system och lagbundenheter som kommer till uttryck i det
enskilda fallet. Nomotetiska vetenskaper, daremot, ar in-
riktade pd att studera systemen, de allmanna lagarna och
regelbundenheterna, med hjalp av det enskilda fallet, for
att ytterst siga nagot om sjdlva systemet. Det ar saledes
det allminna systemet, inte det enskilda fallet, som ar
studieobjektet. Den moderna semiotiken, i traditionerna
fran den schweiziske lingvisten Ferdinand de Saussure
(1867-1913) och den amerikanske filosofen Charles
Sanders Peirce (1839-1914), ar nomotetisk: den intresserar
sig for tecknets allmdnna funktioner och betydelse-
bildningen som ett lingvistiskt (Saussure) eller kunskap-
steoretiskt och logiskt (Peirce) system.

Distinktionen mellan idiografiska och nomotetiska
kunskapsintressen ar viktig att forstd, men som alla di-
stinktioner ar den sillan sa renodlad i praktiken som den
ar i teorin. I senare tid har det etablerats flera semiotiska
forskningsfilt, dir uppdelningen i idiografiska och no-
motetiska kunskapsintressen ar blandad. Visuell semiotik
och bildsemiotik hor till de semiotiska subfailt som ligger
nara konstvetenskapliga kunskapsintressen, med foretrad-
are som forskarkollektivet Groupe p och Greimasskolan
pd 1970- och 1980-talen och senare Goran Sonesson.¢
Hit hor dven den nya forskningen kring ikonicitet och
multimodalitet, vilken inkluderar, dels forskare fran kul-
turhistoriskt och estetiskt orienterade vetenskaper (t.ex.
konstvetenskap och litteraturvetenskap), dels filosofer,
lingvister och systemvetare. Studieobjekten kan vara allt
frin tunnelbanekartor och granssnitten i digitala ap-
plikationer till konkret poesi och de 1700-talsplanscher
Marrinan analyserar.”
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Teckenbegrepp: Historisk och teoretisk
introduktion

Aven om det har funnits teckenteorier sedan antiken bru-
kar den moderna semiotiken anses utgd fran Saussure
och Peirce. I den semiotiska litteraturen forekommer tva
parallella benamningar pa forskningsomradet.
Traditionen fran Saussure gar ibland under beteckningen
”semiologi”, i enlighet med Saussures egen terminologi. I
Kurs i allmdn lingvistik (1916), en i efterhand gjord sam-
manstdllning av Saussures foreldsningar vid universitetet
i Geneve, introducerar Saussure sitt eget 4mne, lingvis-
tiken, som enbart en del av ett storre projekt, nimligen
“en vetenskap som studerar tecknens liv inom den soci-
ala samvaron |[...] jag ska kalla den semiologi (av grek.
sémeion, ’tecken’)”.® P4 1960-talet dterlanserade littera-
tur- och kulturteoretikern Roland Barthes bendamningen i
titeln till sin Eleménts de sémiologie (1964) eller i engelsk
oversattning Elements of Semiology (1967).° Ungefar
samtidigt med Saussure, men utan nagot samrore, kom
daremot Peirce att anvianda beteckningen ”semiotics”
eller semiotik for vad han uppfattade som den nya teck-
envetenskapen. Termen hamtade Peirce fran den tidigmo-
derna filosofen John Locke.™

Semiotik ar den bendmning som &r vanligast i dag. Det
ar aven den benimning som vi i den har boken anvander
for att overgripande referera till alla typer av studier av
tecken och teckensystem.

Saussuretraditionen

Semiotiken i Saussuretraditionen brukar kallas struktural-
istisk eller nara knuten till den strukturella lingvistiken.
Saussures definition av den nya teckenvetenskapen var,
som antyds av citatet ovan, inkluderande. Det lingvistiska
spraket, menade Saussure, dr ett teckensystem i likhet med
exempelvis ”symboliska riter, artighetsformler, militara
tecken”, med den gemensamma funktionen att uttrycka
nagot.”* Saussure kom aldrig sjdlv att undersoka nagot
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annat dn sprak och litteratur, och hans exempel i Kurs i
allmdn lingvistik haller sig inom det lingvistiska omradet,
vilket han trots det vidare anspraket betraktade som det
viktigaste teckensystemet. P4 1950- och 1960-talet bor-
jade ddaremot Barthes, liksom antropologen Claude Lévi-
Strauss, att tillimpa semiotiken pa andra studieomraden.
Barthes inleder Elements of Semiology med en hanvisning
till Saussure och med att i likhet med honom teckna ett
brett applikationsomrade:

In his Course in General Linguistics, first published in 1916,
Saussure postulated the existence of a general science of signs,
or Semiology, of which linguistics would form only one part.
Semiology therefore aims to take in any system of signs, wha-
tever their substance and limits; images, gestures, musical
sounds, objects, and the complex associations of all these,
which form the content of ritual, convention or public enter-
tainment: these constitute, if not languages, at least systems of
signification.™

Samtidigt var den semiotiska modell som Barthes tillimpade
i sina studier av bland annat mode och reklam lingvistiskt
utmejslad. Visuella och kulturella objekt studerades som
om de vore ett sprak, med metoder utvecklade for spriket
och med ambitionen att siga ndgot om det semiotiska syst-
em de enskilda objekten var en del av. Barthes fornekade
att bilders och foremdls betydelse kan existera forutan
spraket och hivdade att i forlingningen ar det ”semi-
ologin” som dr en del av lingvistiken och inte tvartom, som
Saussure hiavdade.” Denna lingvistiska reduktionism for-
knippas just med 1950- och 1960-talens franska struktur-
alism. Kritiken mot den strukturalistiska semiotiken har
senare varit massiv — inte minst fran bildsemiotikens hall.
Anda ir det relevant att forsta Saussures teckenbegrepp,
bade for att det har haft ett stort inflytande inom de hum-
anistiska disciplinerna i allmanhet — blivit foremal for
tillimpning, kritik och dekonstruktion — och for att det
utgor en god grund for att forstd semiotiska fragor over-
lag, vilket ar nagot helt annat dn att betrakta alla mojliga
kulturella objekt som texter.™
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Tabla 1:1. Franska, engelska och svenska termer for uttryck och
innehall. Licens: CC BY 4.o0.

Uttryck Innehall

Signifiant (franska) Signifié (franska)
Signifier (engelska) Signified (engelska)
Betecknande Betecknat
Signifikant Signifikat

Saussures teckenbegrepp dr dyadiskt eller tvadelat
(bild 1:2). Det 4r en sammansittning av tvd oskiljakt-
iga enheter: ett uttryck och ett innebdll. I mer allminna
ord kallas tecknets enheter ofta relata”, for att under-
stryka att det dr element som str i relation till varandra.
?Uttryck” och ”innehall” ir, liksom deras franska och
engelska motsvarigheter (tabld 1:1), begrepp som inte
specificerar ndgon medialitet eller materialitet.

Saussures exempel ar dock specificerade: uttrycket ar
en ljudforestillning och innehéllet ett begrepp. Ljudet av
det uttalade ordet (alternativt synintrycket av skriften eller
bilden pa underlaget) ar som uttryck i tecknets helhet en
sensoriskt formedlad ”psykologisk avbild” eller ”den bild vi
far genom vara sinnen”. Uttrycket associeras med begrepp-
sinnehéllet (som dr mer abstrakt an den mentala bilden).™s
Kombinationen av ljudférestidllningen och begreppet
utgor tecknets helhet. Saussure jamfor med ett pappersark:
”tanken [begreppet] dr framsidan och ljudet [ljudforestall-
ningen| baksidan, man kan inte skara i framsidan utan att
samtidigt skdra i baksidan”.*® P4 samma satt kan man inte
isolera tanken fran ljudet annat 4n genom en konstrue-
rad skillnad. Darmed ar Saussures teckenbegrepp menta-
listiskt. Det utesluter det externa objekt som uttrycket i
andra teckenmodeller ofta inkluderar. Teckenbegreppen
hos till exempel lingvisten Roman Jakobson och Barthes
har en uttrycksida som motsvarar den perceptuella och
materiella delen av tecknet,”” medan Saussures uttryck
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INNEHALL

UTTRYCK

v

Bild 1:2. Grafisk framstillning av teckenbegreppet hos Saussure.
Licens: CC BY 4.0.

och innehall férenar en mental ljudbild (ljudforestillningen)
och en annan mental enhet, begreppet.

Att Saussures teckenbegrepp ar mentalistiskt ska inte
forvaxlas med att det ar individualistiskt, vilket grundar
sig pa Saussures idé om att forbindelsen mellan uttryck och
innehall ar ”godtycklig”. I semiotiska sammanhang talas
det ofta om “konventionella” tecken i motsats till ”moti-
verade” tecken, dir de senare har en likhetsbetingad eller
fysisk relation mellan uttryck och innehdll. Detta var alltsa
inga termer Saussure introducerade, utan en motsvarande
distinktion mellan ”naturliga” och ”arbitrara” tecken var
vil etablerad redan i Gotthold Ephraim Lessings jamforelse
mellan poesin och maleriet 1766.™ Det nya i Saussures
semiotik var diaremot att han uteslot motiverade tecken.
Hos Saussure syftar ”godtyckligt” pa att relationen mellan
uttryck och innehdll bygger pa konventioner (inldrda
vanor) grundade i spriket (langue) till skillnad fran i varje
enskild instans av tal (parole).” Principen for Saussure dr
att innehdllet inte har ndgon ”naturlig” forbindelse med
ljudfoljden eller skriften: ”bevis pa detta dr skillnader
mellan spraken och existensen av olika sprak: innehallet
’oxe’ har som uttryck b-6-f pa ena sidan om grinsen och
0-k-s pa den andra”.>® Givet socialt accepterade eller natu-
raliserade spriklig konventioner kan en ljudfoljd beteckna
vilket innehall som helst, och samma innehall kan betecknas
av olika ljudfoljder i olika sprak. P4 samma sitt menar
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Saussure att det forhdller sig med gester. Bugningar och
handskakningar grundar sig pa kollektiva och socialt
reglerade vanor. De fungerar for att uttrycka artighet for att
de bygger pa ett socialt accepterat bruk.** Daremot skulle
det vara svarare att hianfora ett fotografi eller en teckning
av en oxe till samma typ av konventionalitet mellan
uttryck och innehall — vilket vi aterkommer till nedan.
Skillnaden mellan sprak (langue) och tal (parole) ar
sammanvivd med en annan dikotomi i Saussures semio-
tik, ndmligen skillnaden mellan en synkron struktur och
en diakron struktur. Det synkrona avser nagot som ar
samtidigt, till exempel nir spraket studeras som ett syst-
em och systemets logik och uppbyggnad ar av intresse.
Det diakrona avser studiet av systemets forandring over
tid. Saussure erkdnner att relationen mellan uttryck och
innehdll grundas pd kollektiva sprikliga vanor som ar
trogrorliga. De forandras, men lingsamt, och utan att
den enskilda talaren kan ingripa i forandringen. Darfor
paminner Saussure om att “godtyckligt” inte ska forstas
som att relationen mellan uttryck och innehall hangde pa
individens eget val, och infor som en alternativ bendimning
att den ar ”omotiverad”.>* Nar forskjutningar i relationen
mellan uttryck och innehdll upptrader har man alltsa inte
att gora med individuella val, utan med en ny spraklig
konvention som kriver ett kollektivt sanktionerat bruk.
Sadana forandringar sker endast i diakrona forlopp.*
For Saussure ir det relationerna inom ett spraksystem
— inte att enheterna inom spraksystemet refererar till en
extern varld — som genererar mening. Tecknets betydelse
betraktas dirmed som grundad i synkrona (men diakront
foranderliga) relationer mellan enheter i systemet. Tanken
ar att inga tecken kan existera isolerat utan alltid i just
ett system av omkringliggande andra tecken. Det som blir
viktigt hdr dr att det alltid finns en utslagsgivande skill-
nad mellan tecknen. En enhet definieras hos Saussure av
sin skillnad gentemot andra enheter, och skillnaderna kan
vara av olika slag. ”Spraket ar ett system dar alla termer
omsesidigt 4r beroende av varandra och dar vdrdet hos en
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bara beror pa de andras samtidiga ndrvaro”.* Har infor
Saussure en distinktion mellan betydelse, som ar en mer
lexikal skillnad, och virde, som ror termens relationer till
andra enheter i det specifika systemet. Saussures exempel
galler aterigen skillnaderna mellan olika sprak:

Franskans mouton kan ha samma betydelse som eng. sheep
men av olika orsaker kan de inte ha samma virde, framfor allt
av den anledningen att nir en engelsman talar om ett stycke
kott som serveras pd bordet anviander han mutton och inte
sheep. Skillnaden i virde mellan sheep och mouton ligger i
att det forsta vid sidan om sig har en annan term, vilket det
franska ordet inte har.*s

Att det dr differentierande relationer inom spraket som
betingar betydelse och virde (i motsats till en referentiell
relation till ndgot externt) och att tecknet inte dr ett ting
i virden utan en mental enhet kan vara svargripbart. Hir
far man minnas att Saussure inte pd ndgot satt fornekade
existensen av en yttervirld; hans teckenteori bygger tvart-
om pd idén om spraket som en social institution. Flera
semiotiker har dessutom fragat sig om inte Saussures modell
dven pa andra sitt forutsitter ett antagande om en preex-
isterande verklighet, det vill siga att teckenmodellen trots
allt ar referentiell. Inte minst Saussures egna exempel om
skillnaderna mellan spraken forefaller ytterst vara bestim-
da av att det finns en gemensam namnare i det externa
objektet. Nidr Saussure exemplifierar med att ”innehéllet
’oxe’ har som uttryck b-6-f pd ena sidan om gransen och
0-k-s pa den andra” handlar det ju inte om att uttrycken
relaterar till samma innehall, eftersom innehéllet bestims
av olika virden inom de respektive spraksystemen. Det
gemensamma for dem tycks da vara erfarenheten av ob-
jektet i varden.>¢

For Saussure ddaremot var poangen att spraket framfor
att spegla varlden konstruerar den. Detta forklaras med
att forutan tecken (sprdket) ar tankarna ”bara en amorf
och obestimd massa”, utan bestimda grinser mellan
olika begrepp. P4 samma sitt ar ”ljudsubstansen” lika
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flytande: ”den ér inte en form som tanken nodvindigtvis
maste passa in i utan ett plastiskt amne som i sin tur son-
derfaller i skilda delar for att forse tanken med de uttryck
som den behover”.>” Detta innebar att spraket, den sociala
institutionen, fungerar som en mediator, en mellanhand
mellan tanken och ljudet. Konventioner genererar uppdel-
ningar och korrelationer mellan tankarna och spraklju-
den.?® Associationen mellan vissa ljud och vissa betydel-
ser ar produkten av kollektiva, inlirda och naturaliserade
vanor, som inte kan dndras av en person i en talakt utan
av ett kollektiv over tid. De konventionellt grundade for-
bindelserna mellan uttryck och innehall ligger bakom och
mojliggor sarskiljandet, kategoriserandet och uppbyggan-
det av erfarenheten och vetandet i det kollektiva med-
vetandet. Det senare varken motsvarar eller speglar den
externa varlden. Tviartom betonas i Saussuretraditionen
teckensystemens konstruerande funktion, inte minst efter-
som spraket anvands for att beskriva varlden.

Peircetraditionen

I likhet med Saussure publicerade inte Peirce under sin
livstid ndgon bok med en genomgripande presentation
av sitt semiotiska system. Standardkallan, The Collected
Papers of Charles Sanders Peirce i atta volymer, ar en post-
um (numera dven digitalt tillganglig) utgdva av ett urval
av Peirces bdde ofdrdiga och mer utarbetade efterlimnade
manuskript.> Collected Papers ar ett tematiskt organise-
rat, omfattande verk som innehdller mer idn bara semiotik.
I den andra volymen dterfinns méanga for semiotiken vikt-
iga passager, ofta reproducerade i antologier och andra
sammanstallningar.3°

Till skillnad fran Saussures dyadiska teckenbegrepp
ar Peirces triadiskt eller tredelat. Det har tre relata: re-
presentamen eller tecknets uttryck, som star for eller
refererar till ett objekt. Tillsammans ger de upphov till
den tredje enheten, interpretanten eller tecknets mening
(bild 1:3). Den relation som Saussure fornekade men som

11
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Peirce inkluderade i sitt system dr alltsd ”star for” eller
”refererar till”. Har dr den oftast citerade av Peirces flera
teckendefinitioner:

A sign, or representamen, is something which stands to so-
mebody for something in some respect or capacity. It addres-
ses somebody, that is, creates in the mind of that person an
equivalent sign, or perhaps a more developed sign. That sign
which it creates I call the interpretant of the first sign. The sign
stands for something, its object. It stands for that object, not
in all respects, but in reference to a sort of idea, which I have
sometimes called the ground of the representamen.’*

Representamen (som Peirce ibland bara kallar ”tecken”
[?sign”]) utgor den form som tecknet antar.3* Det kan vara
bade nagot materiellt forefintligt, som ett fotografi pa pap-
per framfor betraktaren, eller ndgot mentalt, som minnet
av detsamma. Uttrycket star for eller refererar till ett eller
flera objekt. Objektet kan vara ett foremal i varlden, nagot
abstrakt eller ndgot fiktivt. Interpretanten ska inte for-
vixlas med en mottagare utan ar en intersubjektiv mental
enheteller det ”nya” tecken som produceras pa grundval av
relationen mellan uttryck och objekt. Interpretanten utgor
ddrmed ytterligare en representation (jfr ”an equivalent
sign”), vilken refererar till samma objekt som uttrycket.>?
I bildanalytiska sammanhang ar interpretanten ofta en
oversittning av ett bildelement till ett begrepp, det vill
sdga till en enhet i ett lingvistiskt teckensystem. I likhet
med hos Saussure ar det hos Peirce helheten som ar tecknet.
Tecknets tre relata hanger ihop med varandra; utan alla tre
tillsammans finns det ingen betydelsebildning att tala om.

Saussures system brukar forutom mentalistiskt kallas
idealistiskt och konventionalistiskt, medan Peirces semi-
otik brukar beskrivas som referentiell realism.3* Samtliga
bendmningar har att gora med olika syn pa mojligheter-
na till kinnedom om den externa varlden. Hos Peirce
dr det referentiella indirekt. A ena sidan villkorar objek-
tet betydelse. A andra sidan ir tecknet enligt Peirce ni-
got fundamentalt annat dn objektet: ”The sign can only
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INTERPRETANT

REPRESENTAMEN OBIJEKT

Bild 1:3. Grafisk framstillning av teckenbegreppet hos Peirce.
Licens: CC BY 4.0.

represent the object and tell about it”.35 Representationen,
tecknets helhet, ger ingen direkt och oformedlad tillgang
till objektet. Redan i teckendefinitionen ovan noteras att
tecknet inte star for sitt objekt i alla avseenden. Sidant
som ofta brukar papekas i forhallande till perceptionen av
den visuella varlden ar att seendet alltid implicerar en syn-
vinkel och ett bortfall: fran en viss utsiktsplats kan man
se en viss vy over ett vattendrag, men man kan inte utan
hjalpmedel se vattenmolekylerna. Viktigare i forhallande
till den referentiella relationen mellan uttrycket och ob-
jektet i Peirces semiotik dr den analytiska distinktionen
mellan det omedelbara och dynamiska objektet:

[...] we have to distinguish the Immediate Object, which is the
Object as the Sign itself represents it, and whose Being is thus
dependent upon the Representation of it in the Sign, from the
Dynamical Object, which is the Reality which by some means
contrives to determine the Sign to its Representation.3

Det omedelbara objektet ar alltsd det vi har tillgdng till,
det vill siga det objekt som dr medierat av tecknet och
som aldrig kan vara identiskt med det dynamiska objek-
tet i varlden. Till detta kommer dven att Peirce erkdande
de sociala konventionernas betydelse for det satt pa vilket
objektet framtrader. I den sociala varlden (Peirce anviander
ordet ”community”) finns konventionellt grundade
tankemonster som overskrider vad Peirce — inte olikt

13
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Saussure — kallar ”the vagaries of me and you”.3” Sadana
tankemonster ligger bakom och informerar perceptionen
av virlden.

Begreppet ”grund” (”ground”) i teckendefinitionen
ovan dr relaterat till Peirces teckentypologi och den over-
gripande skillnaden mellan motiverade och konventionella
tecken. Av de nidrapd 6o ooo klasser av tecken Peirce
urskilde har de tre huvudgrupperna av indexikala, ikonis-
ka och symboliska tecken blivit ett stdende inslag i den
semiotiska traditionen.’® Indelningen bygger pa hur relat-
ionen mellan objektet och uttrycket uppfattas. Indexikala
och ikoniska tecken dr motiverade tecken medan symbol-
iska tecken ar konventionella. De sistnimnda ligger dar-
med till viss del ndra Saussures teckenbegrepp. I Peirces
beskrivning av de tre klasserna av tecken nedan framgar
dels att de indexikala och ikoniska teckenrelationerna
grundas i reella forhdllanden, dels att de konventionella
(d.v.s. symboliska i Peirces terminologi) enbart beror av
teckenrelationen:

An icon is a sign which would possess the character which
renders it significant, even though its object had no existence;
such as a lead-pencil streak as representing a geometrical line.
An index is a sign which would, at once, lose the character
which makes it a sign if its object were removed, but would
not lose that character if there were no interpretant. Such, for
instance, is a piece of mould with a bullet-hole in it as a sign
of a shot; for without the shot there would have been no hole;
but there is a hole there, whether anybody has the sense to
attribute it to a shot or not. A symbol is a sign which would
lose the character which renders it a sign if there were no
interpretant. Such is any utterance of speech which signifies
what it does only by virtue of its being understood to have
that signification.»

Det man far bidra i minnet 4r att iven de starkast mo-
tiverade, det vill siga de indexikala, teckenrelationer-
na, inkluderar en uppfattad fysisk nirhet eller en kausal
forbindelse mellan uttryck och objekt. Med andra ord ar
de inte dtkomliga utan interpretanten men forstddda som
grundade i en reell forbindelse mellan uttryck och objekt.
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Vanliga exempel ar roken som indikerar eld, fotavtryck
som indikerar att ndgon har passerat, ljud- eller video-
inspelningar som reproducerar roster eller rorelser samt
riktningsgivande gester och foremal som pekande hiander
och vissa vagmarken.

Den interpretant som kommer ur en ikonisk relation
mellan uttryck och objekt grundas i likhet. Kraven har
ar att uttryck och objekt delar vissa, men inte alla, egen-
skaper och att uttrycket har dessa egenskaper oberoende
av objektet. Peirce skiljer mellan tre former av ikonicitet,
vilka vanligen tillsammans bildar likhetsfunktionen i
bilder. Bildelement som uppfattas dela enkla kvaliteter,
exempelvis fiarger, med sitt objekt dr rent bildmassiga.+
Bildelement som uppfattas dela strukturlikheterna eller
relationerna mellan delar i sitt objekt kallas diagramm-
atiska. Bildelement som slutligen uppfattas representera
sina objekt genom parallellism kallas metaforiska.+' Varje
gang man talar om en tvadimensionell avbild av ett tre-
dimensionellt rum har en sadan parallellism upprattats.+
Peirces ikonicitetsbegrepp ar inte avgransat till bilder utan
kan inkludera likhetsrelationer mellan vilka féremal och
foreteelser som helst. Nar det galler just bilder komment-
eras dock sarskilt att ”[a]ny material image, as a painting,
is largely conventional in its mode of representation”.+3
Dirmed sitts ett fragetecken efter det ikoniska bildteck-
nets motiverade natur. Detta, snarare an tanken om stark
motivering, har intresserat manga semiotiker, inte minst
Umberto Eco och Barthes. I deras foljd har bildens kon-
ventionalitet studerats som en kod betingad av bland an-
nat gestaltningskonventioner forbundna med genrer.

Symboliska tecken har gemensamt att relationen mellan
tecknets tre relata ar helt konventionsberoende. Darmed
saknar de grund. Deras tre relata forbinds enbart av tecken-
relationen. Typexemplet pa symboliska tecken dr ling-
vistiska satser.+ Sekvenser av bokstaver eller ljud relaterar
till ord som ar (konventionellt) forbundna med betydelser
betingade av sprakliga 6verenskommelser. Samtidigt finns,
som ovan antytts, manga exempel pa konventionella
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inslag i bilder. Till de vanliga exemplen hor skylten pa en
dorrien offentlig miljo med en schematisk (diagrammatisk)
bild av en kvinna eller en man eller bade en kvinna och
en man, i samtliga fall med den internationellt gangbara
konventionella betydelsen WC. Den schematiska bilden
av en man eller en kvinna alternativt en man och en kvinna
ar daremot ikonisk — betyder det att bilden, bortsett fran
betydelsen »WC?”, saknar konventionella inslag? Nej.
Aven i det ikoniska finns konventionalitet inblandad,
fast av annat slag. Att den ena figurens trekantiga under-
kropp uppfattas som en kjol bygger pa en i vastvarlden
konventionellt etablerad och konsspecifik kladkod. Ett
annat vanligt exempel pa konventionalitet i konstveten-
skapliga studieobjekt ar deras relation till abstrakta kate-
gorier som ”-ismer”. En Jackson Pollock-malning liknar
andra Pollock-mdlningar, men den ir inte via likhet for-
bunden med kategorin “abstrakt expressionism”. Dessa
exempel illustrerar att det ar svart att forestilla sig en
bild eller ett annat konstvetenskapligt studieobjekt som
ar renodlat indexikalt, ikoniskt eller symboliskt. Detta ar
teckenrelationer som ar aktiva samtidigt i det vi avgrdnsar
som ett studieobjekt.

Vad betyder det egentligen att ikoniska och indexikala
relationer grundas i reella forhallanden men enbart ar
atkomliga via interpretanten eller, rittare sagt, tecknets
helhet? Svaret pa den fragan hianger ihop med vad vi tid-
igare presenterade som Peirces syn pa objektets funktion
i betydelsebildningens process: De reella forhallandena
medieras genom den av gemensamma tankemonster in-
formerade perceptionen av varlden och ar begripliga och
kommunicerbara via representationer och i representat-
ioner.+s Sarskilt Eco har lyft fram denna aspekt av Peirces
teckenbegrepp som en potentiellt infinit semios av “kultu-
rella enheter” eller sammanlankade tecken. Interpretanten
ar som sagt ett nytt tecken, genererat ur relationen mellan
uttryck och objekt. Men for att tala om interpretanten
maste den ndmnas eller forklaras med exempelvis andra
ord. I sin tur utgor de nya orden ytterligare andra tecken
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med sina egna uttryck, objekt och interpretanter och sa
vidare.+* Kommunikation, liksom kognition och forstaelse,
genereras ur de kulturella processer dir begrepp oversitts
i forklaringar och gester, bilder oversitts i ord och sociala
foreteelser som mode representeras i fotografi. Nar Peirce
konstaterar att tinkandet sker i tecken+” och att det bygger
pa redan internaliserad kunskap ligger det nara till hands
att med Eco, som var en mer langtgidende konventionalist
an Peirce sjdlv, betrakta denna kunskap som kulturellt ge-
nererad. Det dr pa basis av redan internaliserad och kult-
urellt genererad kunskap identifiering av likhet och fysisk
inverkan och/eller kausalitet dger rum. Sedan finns det
skillnader mellan olika typer av konventioner: vissa byg-
ger pa kollektivt (ibland vetenskapligt forankrat) vetande
medan andra bygger pa sociala praktiker, vissa ar besta-
ende medan andra ar flyktiga, vissa 4r medvetna medan
andra ar misskdnda och/eller internaliserade.

Bildsemiotikens kombinerade traditioner

Minga semiotiker kombinerar begrepp fran bade
Saussuretraditionen och Peircetraditionen. Det dr vanligt
att rora sig med ett tvadelat teckenbegrepp och samtidigt
analysera indexikala, ikoniska och symboliska relatio-
ner mellan tecknets relata. Goran Sonessons bildsemiotik
eller ”vetenskapen om representation medelst bilder” ar
en syntes av bada traditionerna, och presenteras i Pictorial
Concepts (1989) och Bildbetydelser (1992).4* Den sen-
are fungerar som lirobok. Nedan sammanfattar vi hur
Sonesson utformar sitt teckenbegrepp i relation till just
bilden - ett slags analogi till hur Saussure utformade sitt
teckenbegrepp i relation till det lingvistiska spraket.
Grundldggande i Sonessons bildsemiotik ar att en typ-
isk bild dr en avbild eller har avbildningsfunktion.+ Att
vissa bildkonstverk inte tycks avbilda ndgonting alls eller
franga alla forsok att aterge tredimensionalitet hotar inte
tanken om bilden som en avbild. Dessa verk, institution-
aliserade som konstverk, star i en tradition av tidigare
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avbildande bilder och artefakter. Darutover utgor de en liten
del av vad man i bredare bemirkelse kan kalla historiska
och samtida bildkulturer — langt fler forskare an Sonesson
har till exempel karaktériserat det moderna informations-
samhillet som ett bildsamhalle dar det digitala bildflodet
ar av tidigare okiand omfattning.’° Sonessons tonvikt pa
bildens avbildningsfunktion ligger nira vardagssprikets
bildbegrepp. En typisk bild dr en tvddimensionell samman-
stallning av farger och former pa ett underlag. Sedan
kommer en semiotisk specificering: Fiargerna och former-
na star som tecken for ndgonting i den tredimensionella
varlden utanfor bilden. Bilden ger upphov till en upplevel-
se av likhet mellan det som avbildas och det som finns i
varlden utanfor bilden. Bilden dr namligen ocksa ett ikon-
iskt tecken, och ar som tecken beroende av att ndgon var-
seblir det.s* Sdledes dr bilden bdde en del av den varse-
blivna varlden, det Sonesson kallar Livsvarlden”, dar den
existerar som farger och former pd ett underlag och grundas
som tecken i en upplevelse av likhet med ndgonting annat
i livsvdrlden. Att bilden star for nagot i livsvarlden och
inte tvartom bygger pa tanken att livsvirlden 4r organiserad
enligt en kulturellt forankrad ”prominensordning” mellan
ting, material och foreteelser. Logiken hir ar att tredimensio-
nella kroppar och utférda handlingar dger storre prominens
dn mirken pa tvadimensionella ytor. Vanligen fungerar
mindre prominenta ting som uttryck for mer prominenta.s*
Bildens likhet forutsatter dven en redan gjord skill-
nad mellan bildtecknets tva relata, mellan bilden och det
den liknar:
Likhet ir [...] en overensstimmelse mot bakgrund av en fun-
damental skiljaktighet. Bildens uttrycksplan hor till en helt
annan kategori dn dess innehdllsplan (eller referent): medan
det typiska bilduttrycket dr tvidimensionellt och statiskt och
har en reducerad ljushetsskala, sd dr det typiska bildinnehal-
let tredimensionellt och rorligt och med en mangfald valorer.

Likhetsupplevelsen dger rum pa grundval av medvetenheten
om denna fundamentala kategoriskillnad.s

Har framgar att det teckenbegrepp Sonesson anvinder
ar Saussuretraditionens dyadiska. Men dar upphor ocksa
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likheterna. Sonessons teckenbegrepp refererar till just de
externa objekt Saussures mentalistiska teckenbegrepp
limnar utanfor, genom att vara definierat som dubbelt
differentierat fran handlingar och hindelser i livsvarlden.
For att det ska vara relevant att tala om ett tecken kravs
det att ett subjekt uppfattar den dubbla differentieringen
mellan uttryck och innehdll. Med Sonessons eget exempel
ar handlingen att hugga ved kontinuerlig i tid; den ena
rorelsen foljer pa den andra och det finns inget givet stopp
i hojandet och sdnkandet av armarna som haller yxan.
Daremot skulle en bild av vedhuggandet sakna tidsmassig
kontinuitet med det ”indirekt narvarande” innehall bilden
tematiserar pa grundval av uttrycket (vilket upplevs som
”direkt narvarande” utan att vara tematiserat).>* Bildens
uttryck skulle vara statiskt eller finga ett moment i en foljd
som annars ar kontinuerlig. Dessutom skulle bilden som
tecken uppfattas vara av annan “natur”, ett foremal i varl-
den, till skillnad fran den fysiska handlingen i varlden.ss

Sammanfattningsvis har tre grundtankar fran Saussure
och Peirce praglat den moderna semiotiken. For det forsta,
att tecknet inte ar utan blir. Tecknet beror av att nagon
uppfattar det, vilket ar explicit i bade Saussures och Peirces
teckendefinitioner. For det andra, att betydelsen som upp-
rdttas i uppfattningen av ett tecken ar konventionsberoende.
Jonathan Culler tillhér dem som sirskilt har framhallit
att tanken om konventionsberoende fran olika utgangs-
punkter dr en gemensam namnare i traditionerna fran
Saussure och Peirce.s¢ For det tredje, att teckenpotentialen
ar outtomlig. Typiska och latt igenkannbara teckensystem
som ord och bild, materialiserade i bocker och malningar,
hindrar inte att till exempel molnformationer pa himlen,
som Ernst Gombrich intresserade sig for, ocksd kan anta
teckenfunktion.s” Ett relaterat konst- och bildvetenskap-
ligt omrade ar undersokandet av helt andra bildelement
an de traditionellt betydelsebarande. James Elkins har i ett
kritiskt argument mot den semiotiska traditionen pekat ut
vissa sddana element: exempelvis ytor mellan figurer och

19



20

Semiotik

streck som inte utgor konturer.s® Elkins fornekar inte att
vilket ”marke” som helst bortom bildens innehallsdefini-
erande konventioner har teckenpotential, men havdar att
dess betydelse ligger bortom raka lingvistiska analogier.s

Om kapitlen

Gemensamt for de foljande sex kapitlen ar att de demon-
strerar det faktum att teoretiska renodlingar, daribland be-
grepp som ikonicitet, indexikalitet och konventionalitet,
i forsta hand tjanar som redskap for att studera mer
komplexa och sammansatta fenomen. I flera kapitel
betonas exempelvis det samtidiga och interrelaterade i det
som teoretiskt kan renodlas som ikoniska och indexikala
teckenfunktioner. Inte desto mindre bygger en analys av
sammansattningar pd att renodlingen redan ar gjord.
For att identifiera ndgot som sammansatt av indexikala
och ikoniska teckenfunktioner maste alltsa ett foregaende
antagande om kategorierna var och en for sig finnas.
Kategorierna mdste gd att urskilja var och en for sig for
att kunna sittas samman till en mangdimensionell helhet.

Andrea Kollnitz kapitel ”Mellan konst och kommers:
Om modefotografiets retorik” analyserar tva exempel
pa samtida modefotografi, en fristdende redaktionell
bild och ett tidningsomslag, bdda av fotografen Magnus
Magnusson. Kollnitz introducerar i dialog med Roland
Barthes begreppen denotation (ett *bokstavligt” tecken)
och komnnotation (ett sammansatt, vidare, tecken) som
medel for att undersoka fotografiernas betydelselager.
Undersokningen kretsar kring “modefotografiets dubbla
identiteter”. Kollnitz uppmarksammar ett samspel mellan
betydelser pa olika nivaer, eller betydelser genererade ur
samma denotativa tecken fast kulturellt relaterade till
tva motstiende, men samexisterande och sammanflitade,
poler. Den ena polen giller fotografiernas kommersiella,
exploaterande och objektifierande konnotationer medan
den andra galler deras artistiska, attraktionsskapande och
subjektifierande konnotationer.
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Ludwig Qvarnstroms kapitel ”Tecknets historicitet:
En mobeldetalj och dess meningsskapande variation”
narstuderar mobler, nirmare bestimt de sinkade fogarna
pa bade pre- och postindustriella byralador, med exem-
pel fran 1700-tal, 1900-tal och 2000-tal. Qvarnstréms
undersokning vdaver samman fragor om hur sinkningens
grundliggande kausala indexikalitet (sparen efter tillverk-
ningsprocessen) dels antar bade ikoniska och konvent-
ionella teckenfunktioner, dels ingér i ett spel av tecken
som forandras over tid. Betydelseforandringarna over
tid relateras inte bara till fordandringen fran hantverk till
industritillverkning utan ocksa till vilka viarden en viss
typ av tillverkningsprocess betecknar i olika tidsutsnitt.
Qvarnstroms kapitel organiserar alltsd spelet av tecken-
funktioner langs en diakron axel.

Roussina Roussinovas kapitel "Ikono-plastisk menings-
potential i Nicolas Poussins De arkadiska herdarna” under-
sOker en malning av Poussin som ocksad dr kand under
titeln Et in Arcadia Ego (1638—40). Kapitlet introducerar
Groupe p:s bildsemiotiska distinktion mellan betydelser
harledda ur bildens ikoniska respektive plastiska skikt.
Det senare omfattar malningens reella egenskaper, som
penseldrag, fargflickar och textur. Roussinova visar hur
plastiska tecken, vilka traditionellt har uppfattats som
mojligen skillnadsskapande men sillan betydelsebiarande,
i ett ”ikono-plastiskt” samspel ingdr i malningens betyd-
elsebildning. Darmed erbjuder Roussinova ett alternativ
till de tva tolkningstraditioner som har karaktariserat
malningens konstvetenskapliga reception: dels Erwin
Panofskys ikonografiska identifikation av motivet med
amnet "Doden i Arkadien”, dels Louis Marins semiotiskt
influerade analys av mdlningens kommunikations- och
representationsstrukturer.

Hans Haydens kapitel ”Den omplacerade koden: Om
Edgar Degas Interior” tar sig an den nimnda malningen
(1868-69), ett av Degas forsta realistiska verk, i kritisk
relation till den konstvetenskapliga traditionen av
ikonografiskt inriktade studier. Ambitionen i de senare har
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varit att hitta litterara killor for att bestimma malningens
motiv som dmne. Haydens undersokning visar ddremot
hur den i tiden etablerade narrativa (bild)koden ir mani-
pulerad i Degas malning. De utifrin konvention forvan-
tade narrativa markorerna dr franvarande pa ett sitt som
anspelar pa ett nytt och under 1900-talet alltmer fram-
trddande estetiskt forhallningssiatt med nya krav pa mot-
tagaren. Kapitlet forklarar, med utgangspunkt i Roman
Jakobsons kommunikationsmodell, hur malningens teck-
enrepertoar gar att forsta enligt konventionsburna koder
for estetisk representation.

Malin Hedlin Haydens kapitel ”Konsten att springa
ett system” undersoker Tove Kjellmarks skulptur Inside
(2017). Skulpturens betydelsebildning studeras via dess
ikonicitet och indexikalitet lika mycket som via dess
konventionella beroende av ett ”skulpturens semiotiska
system”. I detta ingar bade ett filt av teoretiska antagan-
den om skulpturkonsten och ett falt av foregdende verk.
Béada villkorar de betydelser som den enskilda skulptu-
ren konventionellt tillférs. Med andra ord ingar inte bara
Inside, utan ocksa méanga andra skulpturer, i ett sidant
system. Hedlin Hayden lyfter samtidigt fram ndgot mer
specifikt for Inside: dess egenskap att vara bokstavligen
splittrad. Skulpturen forestiller en mansklig kropp som
ar sammanfogad av delar. Hedlin Hayden tar samman-
fogningarna som en sprangbriada for att analysera hur
Kjellmarks skulptur forhaller sig till en diakron tradition
dar mimesis (efterbildning, imitation) har varit det ra-
dande skulpturparadigmet. Darmed erbjuder kapitlet en
diskussion kring skillnaden mellan Insides ikonicitet och
traditionens mimesis.

Sonya Peterssons kapitel "Tecknets medialitet” tar en
bildsida ur den svenska 180o-talstidningen Ny illustrerad
tidning som utgangspunkt for att undersoka hur den del
av tecknet Peirce kallar representamen forhiller sig till
bildens medialitet. Det senare inkluderar tre aspekter:
bildens modalitet, distributionskanal och materiella grans-
snitt. Kapitlet uppehdller sig vid tva fragor. Dels studeras
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hur bildsidans kombination av olika medier — teckning,
reproduktionsfotografi, bildtext och vidhingande arti-
kel — ingér i bildsidans betydelsebildning. Dels tas bild-
sidans egenskap att avbilda andra bilder, att represente-
ra andra representationer, som utgangspunkt for vidare
undersokning. Kapitlet visar hur detta kan forstds bade
i relation till mediala konventioner i det sena 1800-talet
och i relation till en storre, transhistorisk och transmedial,
kategori av kulturprodukter som har gemensamt att de
tematiserar och problematiserar frigor om medialitet och
representation
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2. Mellan konst och kommers:
Om modefotografiets retorik

Andrea Kollnitz

Modefotografiet har sedan sin uppkomst under sent 1800-
tal spelat en ambivalent roll och debatterats i sin dubbla
identitet som bade ett konstnarligt, ofta avantgardistiskt,
uttryck och ett kommersiellt medium inom en snabbt
vaxande konsumtionsindustri. Dess syften, budskap och
verkningskraft stracker sig over manga olika omraden,
fran reklam och konsumentinriktade avbildningar av mo-
deplagg, till estetiska objekt med innovativt formsprak
och konstnirliga ansprak, och till identitets- och kropps-
politiskt performativa visuella medier med stor diskur-
siv makt." Susan Sontag skriver: ”Fashion photography
is much more than the photography of fashion.”*> Och
Roland Barthes menar i sin undersokning av modets re-
presentationssystem i The Fashion System (1983; Systeme
de la mode, 1967) att modefotografiet trots vissa likheter
med exempelvis dokumentirfotografi eller snapshots har
sina alldeles egna strukturer och regler, sitt eget sprak med
bade godkinda och forbjudna ”fraseringar”.3

Enligt Barthes handlar modefotografiet inte om verkliga
plagg utan det later oss glomma klddernas praktiska,
skyddande och dekorativa funktioner for att snarare bli
symboliskt och meningsskapande.* I The Fashion System
forklarar Barthes modets retoriska system och tre repre-
sentationsformer, det verkliga plagget (real garment),
det skrivna plagget (written clothing) och det avbildade

Hur du kan referera till det har kapitlet:
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plagget (image-clothing). Relationen dem emellan kraver
en Oversdttning fran ett sprak till ett annat. Barthes skiljer
mellan mode och klader utifran fragan om hur konsumen-
ten ska attraheras och lyfter fram modeindustrins intrika-
ta bildsystem, ”an image system constituted with desire as
its goal”:
Why does Fashion utter clothing so abundantly? Why does
it interpose, between the object and its use, such a luxury of
words (not to mention images), such a network of meaning?
The reason is, of course, an economic one. Calculating, indu-
strial society is obliged to form consumers who don’t calculate;
if clothing’s producers and consumers had the same conscio-
usness, clothing would be bought (and produced) only at the
very slow rate of its dilapidation; Fashion, like all fashions,
depends on a disparity of two consciousnesses, each foreign
to the other. In order to blunt the buyer’s calculating consci-
ousness, a veil must be drawn around the object — a veil of
images, of reasons, of meanings; a mediate substance
of an aperitive order must be elaborated; a simulacrum of
the real object must be created [...].5

Transformationen fran modeobjektets teknologiska till
modebildens visuella och modetextens verbala strukturer
ar alltsa enligt Barthes vad som driver pa den ekonomiska
och socio-kulturella cirkulationen av modet. En cirkula-
tion som ar beroende av ett stindigt konsumentbegir trig-
gat genom de multimediala simulacra eller ?blandverk”
som modeindustrins kapitalistiska logik skapar kring sina
forsaljningsobjekt. Modefotografiet har formagan att lag-
ga en dromlik sloja kring och skapa begir efter modeob-
jektet som ett estiskt fenomen. Det har likasa formdagan att
vicka fantasier och forhoja bararens yttre och inre sjalv-
bild. Dess budskap och verkningskraft bygger pa bade
konstnarliga och kommersiella mekanismer.

Utifran fragan om modefotografiets dubbelidentitet
mellan konstobjekt och kommersiellt medium, presente-
rar och testar jag i detta kapitel semiotiska tolkningar av
samtida svenskt modefotografi utifran tva valda exempel
med olika syften, en redaktionell modebild och ett mode-
magasinsomslag av modefotografen Magnus Magnusson.
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Utifran Barthes tankar om 4 ena sidan modets sprak
och representationer i The Fashion System (1983) och &
andra sidan hans semiotiska tolkning av reklambilder i
”Bildens retorik” (1976, 1964) ska modefotografiets be-
tydelsebildningar och visuella retorik belysas.® Barthes ar
i dessa (mer eller mindre kanoniska) texter intresserad av
kommunikation och de olika sprak som konsumenter ap-
pelleras igenom. I bada texterna figurerar fotografiet som
en visuell huvudaktor vars ”oskuld” som till synes ome-
delbar avbildning av verkligheten ska avslojas genom att
i stallet fortydliga dess olika kommunikativa maktmedel.
Hur styrs modefotografiets mening beroende pa dess syf-
ten och kontext, bade gillande betraktarens upplevelser
och forforstdelse och gillande fotografens konventions-
betingade val av uttrycksmedel och visuella koder? T en
vidare fragestillning ska det slutligen undersokas hur mo-
defotografiets kontextbaserade budskap fungerar som pa
olika plan identitetsskapande. Analysen utvidgas sdledes
fran en semiotiskt baserad fragestallning till, dels hur mo-
debilder beror, bortom deras avldsbara betydelsebildning
och budskap, dels hur deras kommersiella funktion inom
modets mediala system kan tinkas samspela med deras
konstnarliga karaktar och referensram. Detta star i sam-
klang med den kritik som de senaste aren har riktats mot
forstdelser av modebilder i termer av enbart reklam, som
latt avlasbara kodade kommunikationsmedel.” Lasningen
av modefotografier enbart utifran fragan om vad de expli-
cit kommunicerar, tenderar att forbise deras estetiska att-
raktionskraft, deras onskan att skapa njutning och utova
dragningskraft utifran sensuella och haptiska egenskaper.®
Modefotografiets (modefotografens, modeindustrins) for-
maga att forfora, att fingsla betraktarens kanslor och
sinnen, att skapa affektiva reaktioner och vicka fantas-
ier och atra, hanger inte bara samman med konstnirliga
eller kommersiella avsikter utan dven med materialiteten
i det som avbildas: klader, tyger, former, farger, kroppar
m.m., vilket ska formedlas s estetiskt medvetet och nar-
varande som mojligt. Inom ett av dagens mest avancerade
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modemedier, en vidareutveckling av modefotografiet som
stillbild, modefilmen, liksom inom sjilva modedesignerns
skapandeprocess, betonas mode som kansla, stimning
och sensuell upplevelse bortom tydliga innehall och bud-
skap.® Samtidigt fortsitter Barthes teorier om mode och
semiotiska tolkningar baserade pa hans begreppsapparat
att spela en viktig roll inom analys av modefotografi och
modemedier.™

Inom konstvetenskapen har Barthes bildsemiotiska
modell i ”Bildens retorik” visserligen ansetts grundlag-
gande for bildsemiotikens utveckling, men samtidigt ifra-
gasatts.’™ Trots denna kritik och samtida uppdateringar
fortjanar Barthes text och modell att lyftas fram och kan
fortsatt testas i sin anviandbarhet — inte minst i samband
med modefotografi som ju var ett av hans sarskilda in-
tresseomraden. Analysen kommer darmed att i ett forsta
steg forklara Barthes denotations- och konnotationsbe-
grepp utifrdn ett modefotografi av fotografen Magnus
Magnusson. I ett andra steg dgnar analysen sig it ett mo-
demagasinsomslag och dirmed det mest reklamliknande
elementet av en tidskrift som exempel i en reflektion kring
Barthes text ”Bildens retorik”.

Mellan denotation och konnotation

En forsta analys enligt grundliggande semiotiska fragor,
men med uppmarksamhet riktad mot bildens sensuella
och i ordets bokstavliga mening “attraktiva” kvalitéer,
dgnas en bild som kan rankas som redaktionellt mode-
fotografi (till skillnad fran modereklam), det vill siga ett
fotografi avsett for publicering i modemagasin (i det har
fallet ett sd kallat nischmagasin med konstnarliga an-
sprak). Vi kan darmed tidnka oss bilden i en kontext av
hogkvalitativ estetik, mojligen dven som del i en s kallad
”fashion story”, en serie av bilder som tillsammans berit-
tar om “nagot” eller ”ndgon” for sin visuella ldsare och
konsument.™ Vilka tecken formedlas dé i detta modefoto-
grafi och hur kan vi ldsa och forsta dem?
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Bild 2:1. Magnus Magnusson, Taylor Warren, Marrakech, 2008. Fotograf
Magnus Magnusson, stylist Robert Rydberg, modell Taylor Warren.
Copyright: Magnus Magnusson. Licens: CC BY-NC-ND.

I sin bok Elements of Semiology (1977; Eleménts de
sémiologie 1964) forklarar Barthes i Ferdinand de Saussures
och Louis Hjelmslevs efterfoljd att: *The sign is [...] a
compound of a signifier and a signified. The plane of the
signifiers constitutes the plane of expression and that of
the signifieds the plane of content.”™s Tecknet ar alltsa
foreningenavettuttryck elleren form som kan beskrivas och
ett innehdll som innefattar emotionella, ideologiska
och mentala forestidllningar som ar svarare att finga.
Barthes skiljer dessutom mellan denotativa och kon-
notativa tecken, vilka bada har en uttryckssida och en
innehéillssida, men dir det konnotativa tecknet dr mer
extensivt. Ett konnotativt tecken forenar flera denotativa
tecken. Som Barthes skriver: ”Several denoted signs can
be grouped together to form a single connotator. [...] The
units of the connoted system do not necessarily have the
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same size as those of the denoted system.”™ I ”Bildens
retorik” forknippas denotativa tecken med det definieran-
de, bokstavliga, det uppenbart synliga eller den grundlag-
gande, allmangiltiga betydelsen av ett tecken, till synes
oberoende av kulturella kontexter och forstaelseramar.*s
Som semiotikern Daniel Chandler sammanfattar: ”In
communication and representation denotative meaning is
primarily associated with an informational function and
connotative meaning with an aesthetic function.”* A an-
dra sidan menar Barthes att ”Man stoter aldrig [...] pd en
bokstavlig bild i rent tillstind.” Han talar om denotativa
tecken sd som enbart ”i utopisk mening” objektiva eller
fria fran konnotationer.”” Och som Chandler skriver och
aven foljande reflektion visar:

While theorists find it analytically useful to distinguish deno-
tation from connotation, in practice such meanings cannot be
neatly separated. Most semioticians argue that no sign is pu-
rely denotative — lacking connotation.*®

Hur ter sig da min forsta beskrivning av bildens deno-
tation? I sina mest elementira tecken visar fotografiet en
langharig modell med cigarett som star pa taket av en ljus,
dammig och nedgdngen byggnad under en klarbla solbe-
lyst himmel. Modellens silvergrda handskar, hennes klan-
ning, gra pals och brosch i kombination med hennes mérka
vagiga hér, de stora solglasdgonen och de klarroda lappar-
na, skapar en slaende kontrast till den rda omgivningen
som formedlar ett “naturligt” scenario frin Marrakech,
dar bilden ar tagen. Hon poserar med huvudet latt lutat at
sidan, ansiktet vant uppat mot solljuset och det langa ha-
ret fallande 6ver hoger axeln. Inget konstljus har anvants,
fotografiet har tagits som ett snapshot, dar fotografen har
utnyttjat det grilla dagsljuset. Bilden ar full av dynamik,
som uppstar genom modellens avslappade pose och an-
siktsuttryck, rorelsen i hennes har, highlight-effekterna
som skapas av solljusets lek med tygernas yta.

Bildens denotativa, bokstavliga meddelande har nu for-
medlatsibeskrivningen avdetsom visas och kan identifieras
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pa en till synes universell niva: kvinnan, hennes ansikte
och kropp, hennes pose, hennes klader, miljon, och hennes
placering inom denna, farger, ljus, rorelser och kontraster.
Samtidigt har det varit ogorligt att skilja den denotativa be-
skrivningen fran de konnotationer varje denotativt tecken
vicker. Konnotativa egenskaper, det vill siga egenskaper
som formedlar bildens underliggande kulturellt kopplade
budskap, baseras bland annat pa fotografens taktiska val
och bildkomposition. Som kulturteoretikern John Fiske
skriver i sin definition av skillnaden mellan denotation
och konnotation hos fotografier, ”denotation is what is
photographed, connotation is how it is photographed.”
Fragan om hur bilden ar fotograferad leder oss till det som
kan ses som dess konstnarliga stildrag och egenskaper, och
till Magnussons tillvigagdngssatt som fotograf verksam
i ett gransland mellan konstfotografi och kommersiella
modemedier. Anviandningen av direkt solljus och den till
synes spontant valda ruffiga miljon konnoterar stilidealet
av att anvanda nastan uteslutande dagsljus enligt devisen
att “vara ogon ar den basta kameran.”*° Fotografierna
tas sdllan i ateljén utan pa enkla, till synes obehandlade,
vardagliga platser dir ingen rekvisita behovs, samtidigt
som filmiska effekter anviands for att visa upp spannan-
de levande karaktarer.> Konnotationer till konstfotografi
kan diarmed ldsas in i det grilla dagsljuset och dess fram-
kallande av starka kontraster i ytor och material — fran
den glansigt glamorosa klanningen till de grova och latt
smutsiga arkitektoniska elementen. Kontrasten forstarks
av modellens lekfullt koketterande pose, som tagen ur ett
high-fashion magasin frin 1940- eller so-talet och dar-
med hogst inadekvat for ett hustak i nutida Nordafrika
med dess TV-antenner. Modellens frigjorda pose och
sjalvmedvetna uppsyn konnoterar ocksa en konstnarligt
medveten installning till modeller och manniskoskild-
ringen i sjalv-reflexiva modebilder. Magnussons model-
ler uppmuntras till att kdnna sig avslappnade, vara ”sig
sjdlva”, agera naturligt och kdnna sig bekvima och jam-
stillda, och avbildningar retuscheras bara i undantagsfall.
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Fotografiernas konstnirliga bildsprak konnoterar karlek
till mode och modets estetiska egenskaper, men ocksa till
de levande manniskor som bar modet.

Undersokningen av den fotografiska stilen och prak-
tiken har 6ppnat upp en konnotativ tolkning av bilden,
dess element och deras samspel, det som Barthes liknar
vid ett avslojande av den bristande oskulden i den till sy-
nes direkta och spontana avbilden av verkligheten genom
kamerans analoga sanningsenliga 6ga. Vad ser och upp-
lever jag nir jag gar dnnu djupare, bokstavligen ”under
bildens yta”? Vid nirmare betraktande borjar en dra-
matisk scen ta form. Den av fotografen spontant valda
takterrassen visar sig bilda en ram fér modellen i bildens
mitt. Tva antenner skapar vertikala markeringar som okar
betoningen av den tydligt centrerade kvinnan som med sin
glamorosa look och pose lyfts fram som stjarna. Posen
hon intar upprepar en av den kommersiella modefoto-
grafins mest anvanda retoriska troper: latt lutande, med
armbdgen i midjan, det vdgiga hdret som valler ner i sam-
spel med det snett uppatvianda ansiktet dir de morka
solglasogonen glanser ikapp med tyget, lapparna och de
blandande vita TV-satellitplattorna och 6vriga arkitekto-
niska detaljer — allt detta blir en anspelning pa och ett spel
med den mediala stereotypen av ikoniska fotomodeller,
kandisen, en klassiskt konnoterad filmstjarna med drag
av Rita Hayworth fran Hollywoods ”Golden Age”-era.>
Kvinnan, vars morka har far sin visuella och materiella
motsvarighet i fuskpilsen pd motsatta axeln, forefaller
plotsligt lekfullt utkladd, sjalvmedvetet poserande. Hon
verkar dgna sig 4t en modemedveten och lekfull kvinnlig
maskerad. Framstillningen reflekterar den mediala dub-
belhet som modebilden och modet i sig bars av och leker
med i sin funktion som 4 ena sidan attraktionsskapande
kommersiell och 4 andra sidan konstnirligt suggestiv,
sjalvreflekterande och av hogt kulturellt varde.

Bildens och modets visuella, sensuella och materiella
egenskaper dr inte bara betydelsefulla i sina konstnarligt
estetiska effekter utan leder oss vidare in i konnotation-
er till skilda identiteter. Exemplet knyter inte bara an till
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konsstereotyper utan ocksa till etniska stereotyper och den
inom modefotografin etablerade anviandningen av exotis-
ka platser och bakgrunder som forhojande scenografi i sa
kallade ”location-shoots”. Som Sarah Cheang formulerar
i sin kritik av orientalistiska mekanismer inom modefoto-
grafiets produktions- och cirkulationssystem:

The products of the Vogue fashion world, although centred on
the capitals of Paris, London, Milan and New York, are pro-
jected as free-floating, universal phenomenon in opposition to
an explicitly geographically grounded ethnicity. Fashionable
identities and ethnic identities emerge as conceptual opposi-
tes, encouraging majority/minority, centre/margin binary op-
positions in the creative moment of fashion imaging — moder-
nity versus tradition, the occident versus the orient, the pale
versus the colourful, the everyday versus the rarely seen. In
many instances, visual differences between some elements of
the models’ bodies and the bodies of the locals, normally ter-
med “racial” difference, produces a further mode of separa-
tion between fashion and the ethnic”.>

Medan fotografiet i fridga bara avbildar en enda (vit)
kropp kan ocksa platsen i sig och dess materialitet lasas
som konnotation av en "annan” etnisk identitet skild fran
det visterlandska modets sfirer. Den ruffiga, bide mini-
malistiska och klottriga miljon med sin ljusa, vit-beigea
fargskala som pa ett siatt knappt skiljer sig fran firgerna
i modellens klader och kropp, utgor i sin motsatta ma-
terialitet med dammiga, torra och harda ytor en talan-
de kontrast mot de mjuka skimrande tygen och betonar
“upptradandet” ytterligare. Glamouren blir till glamour”
i markerad skillnad och retorisk antites mot (den primiti-
va) enkelheten och fattigdomen i den icke-vasterlaindska
omgivningen. Den visterlindska (mojligen nordeuro-
peiska och ”svala”) modellen star under en 6sterlandsk
(utomeuropeisk och het) sol. Skillnaden mellan tecken be-
tonas som en av de mest utslagsgivande faktorerna inom
spraket av Ferdinand de Saussure, och kontrasten som ett
oundvikligt kommunikativt maktmedel inom den klassis-
ka retoriken. Manga sammansatta tecken i kombination
med varandra, en kedja av tecken, blir del av ett omfat-
tande konnotationsplan som relaterar till bide konst- och
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modefotografins visuella kultur.>* I Magnussons modefo-
tografi forenas skillnader och kontraster. Ideologiska bud-
skap kopplade till kon och etniska identiteter uppstar i
samspel med estetikens behov av visuella skillnader i en
harmonisk komposition som ska fiangsla, fascinera, attra-
hera betraktaren och modekonsumenten.

Tre meddelanden om ”natur som kultur”

Hur ladser och upplever vi di ett modefotografi nar det blir
del av ett mer riktat budskap, synligt och aktiverat i en mer
kommersiell kontext? For att nirma oss ”(mode)bildens
retorik” i tydligare dialog med Barthes klassiska reklama-
nalys riktas nu blicken mot omslagsbilden pa tidskriften
Contributor som Magnusson grundade 2008 tillsammans
med stylisten Robert Rydberg. Contributor ar ett sa kallat
nischmodemagasin dar mode sammanfors med konstnar-
liga uttryck och texter forfattade av modevetenskapligt
insatta skribenter och forskare.>s Bortom den visuella och
estetiska upplevelsen vill tidskriften presentera och pa ett
djupare plan reflektera det nyaste inom mode och mode-
fotografi, uppmirksamma nya unga fotografer och tilltala
en modemedveten publik med ett djupare kulturellt for-
ankrat intresse av mode.

Medan det inledande exemplet visar en glamourdst
kladd modell i rd miljo som en nistan ironisk referens till
“glossy” modeestetik forknippad med lyxmodemagasin sa
som Vogue, kommer nista exempel fran ett Contributor-
nummer med titeln ”Nature as Culture”. Ett av de tre olika
omslagen for den tryckta versionen november 2016 visar
en modell som sitter i skraddarstallning i vida rod-brunt
tonade klider pa en gron ang tiackt med vissna hostlov
och omgiven av kvistar med ljusgrona blad. Hon har foto-
graferats i motljus, som det ser ut i gryningen, solstralarna
belyser hennes blonda fjuniga hiar som ror sig i den litta
brisen. Hon bar en blomsterkrans och hennes ansikte med
sin naturliga make-up visar lugn och sidkerhet nar hon tyst
och med rak och fast blick tittar pd betraktaren. Hennes
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Bild 2:2. Magnus Magnusson, Omslagsbilden till Contributor nr 12,

”Nature as Culture”, 2016. Fotograf Magnus Magnusson, stylist Robert

Rydberg, modell Ola Rudnicka, @MG Paris. Copyright: Magnus
Magnusson. Licens: CC BY-NC-ND.

raka blick ”forsvagas” dock av den halvoppna munnen, en
modefotografisk konvention grundad i portrattkonstens
traditionella avbildningar av kvinnliga modeller (som jag
aterkommer till). Texten som ledsagar och dr placerad un-
der kvinnan till hoger lyder ”Ola Rudnicka”, namnet pa
en polsk fotomodell.

Om vi ror oss fran denna mer denotativa beskrivning
till konnotativa aspekter, kan vi se hur den rakhet och
inre balans modellen konnoterar blir forstirkta av den
frontala symmetriska och centrerade position hon har fo-
tograferats i. Den vida tréjan i nyanser av morkrott och
jordfarger, ssmmanhallen av ett midjebalte och buren 6ver
snava tights och strumpor i andra nyanser av rott konno-
terar fysisk frihet och uppfattas ha — trots att det ar mode
fran 2016 anvint under vad som liknar en yoga-6vning
— en tidlos karaktar. Utifran modellens kladsel, positione-
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ringen i den fria naturen, det “naturligt” stylade haret och
det ”naturligt” sminkade ansiktet kan bilden & ena sidan
associeras till det sena 1960-talets hippierorelse, vilket for-
stiarks av den foljande redaktionella bildserien i tidskriften
som visar unga avkopplade modeller i firgglada plagg
pa griset och i parkmilj. A andra sidan férmedlar dessa
tecken tillsammans mer klassiska konsthistoriskt forank-
rade konnotationer. Tillsammans med blomsterkransen
refererar kvinnans kldder, styling, pose och ljussittning
till figurer fran svenskt nationalromantiskt maleri, sisom
de mystiska skogsilvorna och sagokaraktirerna i Richard
Berghs symbolistiska sekelskiftesmaleri. Vidare uppstar
associationer till prerafaelitiska portritt av Dante Gabriel
Rosetti samt antimodestilen hos bohemiska konstnarer
fran samma period, sisom malaren och sagoillustratoren
Ivar Arosenius, kiand for att i sina sjdlvportratt (exempel-
vis 1906) iscensitta sig i asketiska, nastan minimalistiska,
klader kombinerade med en blomsterkrans.>¢ En ytterliga-
re svensk nationalromantisk referens finns i Carl Larssons
akvareller vars ljusa, skickligt ritade och farglagda motiv
ar internationellt omtyckta inte minst for den ”naturlig-
het” och intima kansla med vilken han ansdgs avbilda sin
egen familj.

Aven den fotografiska stilens anvindning av naturligt
ljus och ”naturlig” posering i till synes oforstillda urbana
eller lantliga miljoer konnoterar konstnarliga referenter
sasom idealen inom svenskt friluftsmaleri hos konstnarer
som Bergh, Larsson eller Bruno Liljefors med karleken till
”det nordiska ljuset” och naturalismen hos till exempel
Larsson. Anvindningen av dagsljus och en naturalistisk
for att inte sidga ra fotografisk stil dr ocksa nagot som
forknippas med svenskt konstnirlig modefotografi och
portrittfotografi — se till exempel Christer Stréomholms
— over lag. Det fotografiska perspektivet paminner slutli-
gen om Larssons sitt att portrattera sina modeller pa ett
“naturligt” och intimt satt, finga dem i rorelse, i varda-
gen och overbrygga distansen mellan malaren och modell
genom den senares direkta blick. Talande nog har Larssons
akvareller av familjelivet jamforts med fotografiska
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snapshots och ett steg bort fran de mer idealiserande och
objektifierande framstillningar som dominerade det sena
1800-talets borgerliga societetsportrattmaleriet.

P4 liknande sitt konnoterar och refererar Magnussons
fotografier till portriattkonstens ideal och troper i sitt
fokus pa tecken for individualitet, naturligt uttryck och
autenticitet, inte minst i modellernas ansikten. Liksom
pa omslaget ovan avbildas de ofta i frontala, centrerade
och symmetriska, poser dar kianslan av direkt och jam-
lik 6gonkontakt skapas. Detta kan tolkas som forsok att
undvika gingse objektifierande fotografiska kompositio-
ner och konstruktioner inom modefotografiets konven-
tionella kodsystem. I samma anda konnoterar bilderna
Magnussons inspiration fran den tyska skolans modefoto-
grafer saisom Wolfgang Tillmans och Jiirgen Teller, den raa
London-stilen hos Corinne Day och konstmodefotografer
som Nan Goldin - fotografer som vill fanga verkligt liv i
individuella ansikten och personligheter. Som redan namnt
uppstar det dock en intressant friktion mellan bildens kon-
notationer till nationalromantiskt maleri och konstnirliga
fotografiska stilar och konnotativa detaljer som refererar
till den kommersiella modebildens troper sdsom model-
lens lattoppnade mun i kombination med den vid andra
anblicken latt franvarande blicken. Utifrdn min konst-
vetenskapliga kunskap om portrattkonstens liksom mo-
demediernas konventioner att iscensitta kvinnor utifran
en objektifierade och ofta erotiserande blick, dar skonhet
och sensualitet samt ett generaliserat, neutraliserat, men
behagfullt och inbjudande ansiktsuttryck blir till viktiga
attribut i tecknet “kvinna” — se till exempel Jean-Auguste
Dominique Ingres La Belle Zelie (1806) — forsvagas upp-
levelsen av modellen som sjalvstandigt subjekt.>”

Om vi nu atervander till omslagsbilden och dess materi-
ella och symboliska kontext, tidskriften Contributor, for-
ankras och manifesteras betydelsen av den portratterade
modellen som individuell person ytterligare genom det
hittills inte kommenterade sprakliga meddelandet pa om-
slaget. Som ett medvetet performativt avstindstagande
fran den exploaterande modellindustrins objektifierande
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mekanismer portritterar omslaget Ola Rudnicka inte bara
genom att ge henne en central och stark position i bild-
en, utan dven genom att visa och betona hennes tryckta
namn, den enda tryckta texten pa omslaget forutom tid-
skriftens och specialnumrets titlar. I detta sammanhang vill
jag hdavda att det ar viktigt att komplettera Barthes iden-
tifikation av sprakliga meddelanden som forankring eller
avbyte i forhéllande till bilder med performativitetsteore-
tikern John L. Austins analys av hur ord ”gor” och skapar
verklighet.>® Modellens namn pa omslaget forankrar och
kompletterar inte bara bildens budskap. Mot bakgrund av
modemediers konventioner dir fotomodellen sillan lyfts
fram mer 4n i smastilta undertexter markeras modellen
har som (”sidrskild”) individ och subjekt i betraktarens
ogon. Namnet far funktionen av en namngivande titel till
det portritt omslaget visar. Aterigen samverkar hir en ked-
ja av sammansatta tecken, bade i bild och text, inom ett
storre konnotationsplan i en visuell kultur dar konst- och
modebild himtar inspiration och innehall fran varandra.

Modebildens kontext

Samverkan mellan tecken sker inte bara inom sjalva om-
slagsbilden utan ocksd inom den helhet som omslagsbil-
den ar del av. Det individuella fotografiets budskap kan
alltsa karakteriseras bortom sin estetiska specificitet uti-
fran sitt samspel med och funktion inom modetidskriftens
retoriska helhet.* Som ett unikt varumarke inom mode-
mediernas ekonomiskt styrda marknad och de simulacra
den producerar, differentierar sig tidskriften Contributor
bland annat genom en uttalad social och demokratisk
agenda. Redan tidskriftens namn ar betecknande for
dess mission, budskap och policy: tidskriften vill vara en
plats dir en mangfaldigt sammansatt grupp av begavade
kreatorer jamlikt bidrar (coniribute) till ett gemensamt
projekt: ett modemagasin som vill vara en plantskola for
nya unga talanger inom modedesign, fotografi, styling och
skrivande och som introducerar fordjupade perspektiv pa
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mode som ett essentiellt kulturellt fenomen. Namnet kan ses
som metonymiskt, det vill siga en associativ bild som kan
sta for hela tidskriftens profil som den beskrivs pa hemsidan:

Exploring fashion through art and photography since 2008,
Contributor invites the viewer into a three-dimensional world
of inspiration and creativity. In bringing together some of the
most interesting artists today, we highlight experimental app-
roaches to photography. At its best, fashion imagery can be
an agent for change and we want to arouse a more general
interest in new ways of looking at everyday situations and the
making of pictures.

Medan dess digitala plattform uppdateras dagligen och
utgor en samlingspunkt for nya unga fotografer, fraimst
kvinnliga, och visar upp ett rikt flode av ny fotografi och
nya fashion stories, produceras den ocksd i tryckt form,
som materiell artefakt, for att betraktas, hillas, beroras,
kdannas och anvindas i det att den bokstavligen kan tas
isar och goras om till tryckta konstaffischer och vykort.
Den exemplifierar vad modevetaren Ane Lynge-Jorlén
klassificerar som hybridgenren konstmodemagasin dar
konst och modefotografi sammanstralar med filosofiska
essder och intervjuer som reflekterar teoretiska aspekter
av mode.’" Men, langt ifran ett otillgidngligt och exklusivt
konstobjekt och dyrbart samlarforemal, kostar det bara
atta pund, kan kopas av ”alla” och 6ppnar siledes upp
modefotografiets konst for en mindre bemedlad (yngre)
publik med passion for mode/bild.

Om vi nu laser av bade bilder och tidskriften som helhet
utifrdn deras marknadsforande och profilerande verkan
blir det meningsfullt att dterga till Barthes grundlaggande
tankar om bildens retorik. Han skriver att:

[Dlet ar i reklamen som bildens betydelse utan all tvekan ar
avsiktlig: vissa egenskaper hos produkten bildar apriori re-
klammedelandets signifikat, dess innehdll (les signifiés); och
detta innehdll maste formedlas sd tydligt som mojligt. Om
bilden rymmer tecken, kan man alltsd vara siker pa att dessa
tecken pd just detta omrdde ar formade med sikte pa en
optimal ldsning: bildreklamen 4r uppriktig eller d&tminstone
emfatisk.3*
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Jag vill i detta sammanhang tolka dven modemagasinsom-
slaget som metonymiskt fungerande reklam for tidskriften
Contributor, for dess skapare, for det specifika temanum-
ret med titeln ”Nature as Culture” och for modellen som
namnges som Ola Rudnicka.

Nu till fragan pa vilket satt tecknen som formedlas
i var omslagsbild dr ”formade med sikte pd en optimal
lasning”. Det spriakliga meddelandet i tidskriftnamnet
Contributor bor lisas som forankrande. Produkten dr en
tidskrift vars titel kommunicerar deltagande, medverkan-
de — ndgot som kan anspela bade pa tidskriftens agens
som bidrag till modets spridning, modets och modebildens
fornyande, och pa agensen hos dem som ar involverade i
produktionen — fran fotografer och skribenter till stylis-
ter och den modell som avbildas. Hennes tryckta namn
blir ytterligare en spraklig forstarkning och forankring av
tidskriftnamnets betydelse i och med att modellen lyfts
fran en gingse generaliserande objektstatus till ett indi-
vidualiserat subjekt. Vidare innebir det tredje sprikliga
meddelandet ”Nature as Culture” vad Barthes kallar en
forankring och ett avbyte for bilden pa omslaget men aven
for tidskriftens samlade visuella och textuella innehall.
Den forankrande texten “dirigerar lisaren bland bildens
olika betydelseinnehadll, ser till att han undviker vissa och
oppnar sig for andra”.33 Avbyte innebar daremot att bild
och text star i ett komplementart forhallande, bdda behovs
for att forsta helheten, och, som Barthes skriver, ”orden ir
da fragment av ett mer allmint syntagm och ager sam-
ma ratt som bilderna”.3+ Contributor ar bade ett skriftligt
bokstavligt namn och har konnotativ metaforisk betydelse
i och med att namnet forbildligar idén om den medverkan-
de, bidragande och jamstallt engagerade kreatoren och det
konstruktiva kollektiva och demokratiska samarbetet som
tidskriften ar ett resultat av. Likasd konnoterar ”Nature
as Culture” tidskriftsnumrets innehdll och intention att
visa samhorigheten mellan natur och kultur och mojligen
aven fotografens och redaktorens marknadsforing och
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» »

profilering av den egna stilen som ”naturlig”, ”autentisk”,
”mansklig”.3s

Négot som Barthes diremot inte benamner, som inte
ryms inom hans ldsning av bilden som text, men som jag
ser som en viktig del av det sprakliga meddelandets funk-
tioner bortom dess verbala innehdll ar dess grafiska ge-
staltning och visuella samspel med bilden som helhet. Har
mots dterigen kommersiella och visuellt estetiska konst-
nirliga mekanismer i modemediernas ”blandverk”: I om-
slagsbilden ar titeln Contributor placerad overst i bilden
i stralade gult som en fortsattning av den solbelysta gula
fargen i kransen, som en gul solstrimma vilken avslutar
bildens ljusnande fran de morka loven i botten mot himlen
och morgonrodnaden i 6vre kanten. Den blir dirmed en del
av bilden, ett ytterligare visuellt tecken och en slags hojd-
punkt i bildens varmt tonade fiargskala dar morgonljuset
kan anses formedla ett symboliskt budskap om hopp och
framtidstro pa en ny och battre varld. Till sist forstarker
modellens namn i nedre delen av bilden konnotationer till
den klassiska portrittkonstens representativa praktiker.

Varje bild ar enligt Barthes polysemisk eller mangtydig.
Som underlag for sina signifikanter (d.v.s. de uttryck vi
ser) har den en ”flytande kedja” av signifikat (d.v.s. olika
innehall), bland vilka ldsaren/betraktaren kan vilja ut nag-
ra och negligera andra.’® Vad viljer da jag i egenskap av
konst- och modevetare ut som meningsbildande? Innehallet
“naturlighet” och ”personligt uttryck” formedlas genom
foljande uttryck: en till synes osminkad vit ung kvinna
med hdr som fladdrar i vinden, i yogastillning pa en dng
i morgonljus, de vissna loven, den enkla blomsterkransen
och motljuset. Tillsammans konnoterar dessa denotativa
tecken avvikelse och avstindstagande fran sina motsatser:
konventionella idealiserande eller sexualiserande poser,
artificiellt make-up, iogonfallande mode och stralkastarljus
i tydligt iscensatta miljoer. Vidare tecken kan urskiljas
beroende pa betraktarens referensram och forkunskaper.
Konsthistorikern som ar fortrogen med den svenska
nationalromantikens ljusmedvetna naturskildringar
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och romantiserande om 4n naturalistiska personpor-
trate i fri natur, associerar kanske till Carl Larsson. Hir
ar, som Barthes skriver, ”den nodvindiga kunskapen ut-
praglat kulturellt betingad”. En kulturell referensram och
fortrogenhet med den svenska visuella kulturens koder leder
till att ”den svenske” betraktaren kan avlisa konnotation-
er till nationalromantiskt praglad ”svenskhet” samtidigt
som aven internationella lisare kan beroras, i och med
att den svenska kulturens internationella marknadsforing
i hog grad ar forknippad med nationalromantiska uttryck,
en signatur av ljus, idyll och naturskonhet (se exempel-
vis Larssons akvarellers och familjeportratts allmanna
spridning i den europeiska och kanske dven nordameri-
kanska visuella kulturen). Svenskhet och internationalitet
sammanfors ocksd genom kombinationen av engelska
titlar, ett polskt namn pd modellen och ett naturmotiv
med svenska konnotationer. Ett mindre patagligt tecken
kan avldsas av den som har djupare kunskaper om mode
och det senare 1800-talets konstnirliga antimode. Bilden
av den sittande modellen i naturfirgade minimalistiska
klader och i ndstan frusen symmetrisk stillning framkallar
associationer till sekelskifteskonstens konstnarsportratt
och det ofta androgyna, konsneutrala antimode som till
exempel uppvisas av outsidern Ivar Arosenius, som tidiga-
re beskrivits.

Som en vidare reflektion utifran Barthes tolkning av bil-
dens och annonsens retorik vill jag vinda uppmarksam-
heten mot hans syn pa det fotografiska mediet. I samband
med diskussionen om denotation betonar han fotogra-
fiets analogiska natur som ett “meddelande utan kod”
vilket ger anledning att fundera kring modefotografiets
sarskilda villkor:

[...] ty av alla typer av bilder dr det bara fotografiet som for-
mar overfora (den bokstavliga) informationen utan att gestalta
den med hjalp av diskontinuerliga tecken och transformations-
regler. Man bor alltsd stilla fotot, som ett meddelande utan
kod, i motsats till teckningen som ocksd i sin denoterade form
ar ett kodat meddelande. [...] teckningen dterger inte allt — ofta
mycket litet — men upphor dnda inte att vara ett starkt” och
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fulltonigt meddelande, medan fotot visserligen kan vilja amne,
inramning, vinkel, men inte ingripa innanfor féremalet (utom
genom bildforfalskning). Med andra ord dr teckningens de-
notation mindre ren dn den fotografiska denotationen, ty det
finns ingen teckning utan stil.3?

Aven om Barthes differentiering mellan teckning och
fotografi tjanar en mer teoretisk reflektion i sammanhang-
et, forefaller den inte minst utifrin exemplet modefoto-
grafi forenklande och i viss man oskuldsfull. Det ar just
fotografens stil med sitt fokus pa naturlighet som i vart
exempel kan ses som en av de viktigaste konnotationer-
na for bade tidskriften, dess temanummer och omslaget.
Visserligen papekar Barthes senare i texten att ”mannisk-
ans mojligheter att ingripa i den fotografiska dtergivningen
(installning, avstand, ljus, skirpa, etc.) hor i sjalva verket
alla hemma pa konnotationsplanet.” Detta forbiser emel-
lertid stil och estetik. Jag menar att det ar just Magnussons
stil — avsedd att kommunicera naturlighet, méansklighet
och hilsosamt liv — som dr det huvudsakliga innehéllet och
uttrycket i fotografiet av Ola Rudnicka och inte bara en
del av ”konnotationsplanet”.

Modefotografiets retorik

Efter att i min semiotiska tolkning av tvd modefoton i sina
olika lager och spanningsfalt ha ”framkallat” olika deno-
tativa, konnotativa och sprakliga meddelanden i bilderna,
ar det nu pa tiden att nirma mig deras djupare kulturella
betydelseskikt och diskursiva identitetspolitiska dimensi-
oner. Med blick pa Barthes avslutande argument om ita-
lieniteten” i den Panzani-annons han analyserar i ”Bildens
retorik” vill jag reflektera 6ver de nationella/kulturella
myter som eventuellt konstrueras i Magnussons fotogra-
fier. Barthes beskriver hur ”italieniteten ar beligen pa en
bestamd nationalitetsaxel” dir olika nationella identiteter
differentieras gentemot varandra. Denna innefattar olika
”konnotationssignifikat” (det vill siga innehall som kon-
noteras) vars gemensamma falt ar “ideologin som maste
vara unik for ett givet samhalle och en given historia, vilka

47



48

Semiotik

konnotationssignifikanter den dn hanfor sig till”. Dessa
signifikanter utgor tillsammans en retorik och ”retoriken
framstar foljaktligen som ideologins uttryckssida.”3® Om
da enligt Barthes analys ”tomaten [i reklamannonsen av
det franska matvarumairket Panzani| betecknar italienite-
ten med hjilp av metonymi” kan vi ldsa in att exempelvis
modellerna i Magnussons bilder, den blonda flickan med
blomsterkransen eller fotomodellen, i var sin ”naturliga”
ljussattning och ”subjektifierande” iscensittning beteck-
nar och blir metonymiska for fotografens naturalistiska
stilideal och personliga konstnarsprofil. I ett vidare steg
kan dessa signifikanter linkas till den svensk-internatio-
nella modetidskriftens agendor och dnnu liangre till idén
om ”svenskhet” och svenska socialdemokratiska ideolo-
giska varderingar.

Genom bade visuella och verbala strategier kommu-
nicerar och differentierar Magnussons fotografier, lik-
som den modetidskrift han star for, strivandet efter ett
manskligt och etiskt sitt att avbilda och formedla mode
samtidigt som modefotografiet ska lyftas fram som konst.
Dessa strategier kan, menar jag, inte bara relateras till
liknande realistiska och vardagsnira inriktningar inom
internationell modefotografi, utan aven till andra fenomen
inom samtida svenskt mode sisom de gransoverskridande
etiskt och genusmedvetna designidealen och markesiden-
titeten hos marken som Acne eller Weekday, vilka lanserar
genusneutral, demokratisk och funktionell kladsel enligt
“naturliga” kroppsideal, men med avantgardistiska in-
slag.? Medan Magnusson inte explicit har samarbetat med
markena ovan visar hans arbete for exempelvis & Other
stories, ett ganska ungt marke inom H&M-gruppen, hur
hans fotografiska stil smalter samman med markesvir-
den som “kreativitet och personlig stil for att skapa din
egen historia”, ”ansvarsfull produktion av hogkvalitativt
prisvart mode som hjilper dig att uttrycka din personlig-
het”. Markets lofte att hjdlpa kvinnor att vara ”precis sd
som de dr” motsvarar inte bara Magnussons profil, hans
eget varumarke, som naturalistisk, vardagsnara portrattor
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av dkta minsklig narvaro, individualism och subjekti-
vitet inom modevirlden, utan fortsitter att profilera ett
varumairke relaterat till svenskhet och ett simulacrum av
svensk designidentitet som konsoliderades under tidigt
1900-tal.+

Ser vi pA Magnussons stilistiska och etiska val utifran
en internationell kontext kan de lasas i linje med en natio-
nell svensk mode- och designdiskurs enligt modernistiskt
funktionalistiska ideal och socialdemokratiskt forankra-
de begrepp sasom den feministiska forfattaren Ellen Keys
”skonhet for alla” (1908) eller konsthistorikern Gregor
Paulssons proklamationer om ”vackrare vardagsvara”
(1919) — det vill sdga en svensk designideologi och visuell
identitet byggda pa estetiska tecken sdsom ljus, enkelhet,
funktionalitet i form av estetiskt hogkvalitativa anvand-
bara foremal, tillgangliga for alla, i en val avviagd kom-
bination av konst och hantverk.+* Dessa ideal, i tydligt
samspel med det politiska framvixandet av det svenska
socialdemokratiska vilfirdssystemet, kom att forenas
med funktionalismens, och dterspeglas fortfarande i den
estetiska signatur och de virderingar som manga natio-
nella svenska design- och modemairken, fran IKEA till
H&M, identifierar sig med.+* An idag baseras svensk
design- och modeidentitet generellt sett pa viarden som
modernitet, funktionalitet och demokrati, dock inspirerad
av hogkvalitativt (konst)hantverk och en naturlig, etiskt
hallbar samt vacker stil for ett verkligen *manskligt”
svenskt samhille. Som arkitekten och historikern Kenneth
Frampton hivdar: ”Indeed, the origin of today’s sustai-
nable approach [in Swedish design] may be said to date
back to the last half of the nineteenth century, when the
bourgeois ideal of a total, all-encompassing artwork came
to be given a broader, more inclusive social dimension.”+
I denna anda vore det mojligt att ldsa in en implicit politik
och socialistiskt praglad etisk ideologi i bide Magnussons
bildsprak och Contributor Magazine med deras sarskilda
visuella och etiska koder som en bade konstnirlig och po-
litisk markering, en differentierande markesmanifestation
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i en alltmer obegrinsad expansion av modemedier. Det
overgripande konnotationsplanet med sina teckenkedjor,
som jag ovan identifierade som en visuell kultur bestaen-
de av konst- och modebildens estetiska och innehallsliga
viarden, har nu utvidgats ytterligare till att zven omfatta
en nationell kultur och socialpolitisk ideologisk dimensi-
on dar kreativa, kapitalistiska och identitetsskapande fak-
torer samverkar inom och genom modemedier.

Oavsett de kommersialiserade modebildskonven-
tionerna som ovanstdende analyser har lyft fram, kan
Magnussons konstnarliga stilval och visuella program-
forklaring med icke-objektifierade, individualiserande
och naturalistiska modeportritt, fa ytterligare betydelse
i ljuset av sin kulturella kontext i en nordisk periferi vid
sidan av modevirldens dominanta centra. Enligt Shinkle
kan, eller som jag menar, borde modebilder tolkas inom en
kulturpolitisk kontext: ”Ephemeral yet underpinned by a
shifting matrix of social and historical circumstances from
which they draw, fashion images can, and do, comprise
complex forms of ideological address.”++ De har darmed
makten att fordndra definitioner av identitet, normer och
varderingar. Sedda fran detta perspektiv exemplifierar
Magnussons fotografier och Contributor, genom bade sin
visuella retorik och estetik, sina produktionsvillkor och
sin sociala agenda, forsoket att sitta och marknadsfora ett
demokratiskt och frihetligt ”marke” inom ett globalt mo-
desystem med fortsatt djupt problematiska hierarkiska,
objektifierande och exploaterande strukturer i ett samti-
digt estetiskt avancerat och kreativt sokande efter medial
uppmarksamhet. Modefotografi framstar som ett simula-
crum vars verkningskraft forenar kommersiella och konst-
narliga, ekonomiskt profilerande och estetiskt forforande,
strategier och konnotationer i ett meningsskapande relaterat
till bade individuella och kollektiva identiteter.
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3. Tecknets historicitet:
En mobeldetalj och dess
meningsskapande variation

Ludwig Qvarnstrém

Tingens semiotik

En mobel tycks pa ett otvunget och omedelbart satt kom-
municera nagot mycket konkret till sin betraktare eller
brukare. En stol dgr en stol och bjuder vanligtvis in brukaren
att satta sig ner. I mdnga sammanhang tycks funktionen
utgora grunden for mobelns mening. Detta sammanfaller
med hur exempelvis Umberto Eco uppfattar en byggnads
och aven olika byggnadsdelars bruk som ett tecken.” Han
menar exempelvis att trappan betyder en mojlighet att
ga upp och fonstret mojligheten att se igenom (dven i de
fall dd du i praktiken inte kan g upp for trappan eller
se genom fonstret). Detta dr dess primara funktion och
mening, precis som stolen betyder en mojlighet att sitta
ner. Samtidigt ar det uppenbart att mobler och en mangd
andra ting vi omger oss med fylls med en mangd andra be-
tydelser, vilket Eco kallar dess sekundira funktioner. Ofta
uppfattas den primira funktionen som given, trots att den
som Eco beskriver bygger pa ett ”system av forvintningar
och forvdarvade vanor”.* Nar det kommer till de sekun-
dara funktionerna framtrader en 4n mer komplex bild av
inte bara forvantningar och vanor utan dven kontext och
historisk situation. Eftersom vi har talar om mobler hand-
lar det om objekt som inte bara ar intimt kopplade till en

Hur du kan referera till det har kapitlet:
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viss tids stil utan dven till sidant som ror material, teknik
och teknologi. I dessa sammanhang kan en liten teknisk
detalj siga oss en hel del om exempelvis objektets produk-
tionsvillkor. D4 jag dven ar intresserad av tecknets histori-
citet kommer jag hir inte bara att visa pa potentialen i en
semiotisk analys av en detalj i ett vardagligt objekt langt
fran den konsthistoriska kanon, utan dven betydelsen av
den historiska situation vi tolkar objekten i. Med andra
ord, hur ett teckens mening kan forandras over tid. Sa lat
oss borja med nédgot sirdeles vardagligt.

Att dra ut en lada

De flesta av oss har sikert otaliga ganger dragit ut och
skjutit tillbaka ldador av alla mojliga slag. Vi har lador i
koksskap, byraer, skrivbord o.s.v. —ja listan kan goras gan-
ska lang. En del av oss har kanske dven monterat ihop en
lada nagon géang. Troligen har det da handlat om en IKEA-
mobel, eller liknande, dir olika typer av beslag skruvats
fast i ndgon form av skivmaterial (vanligtvis MDF eller
spanskiva). En ndrmare kontakt dn s med en mobels pro-
duktion dr idag fa forunnat. Lat oss istéllet dra ut en lada
i en mobel som inte ar massproducerad, och begrunda hur
ladfronten sitter ihop med resten av lddan. Ar det en lite
dldre mobel ar det troligt att lddan ar tillverkad i trd och
att ladsidorna pa ett intrikat sitt forsankts in i ladfronten
fran sidan utan att det syns framifran (bild 3:1). Finns det
ndgot har som kan sidga oss mer dn att en mobelsnickare
en gang i tiden valde att bygga lddan pa detta vis? Vad kan
ett narganget studium av denna ladsida siga oss? Detta dr
den empiriska utgdngspunkten for detta kapitel, dar fokus
kommer att liggas pa en teknik, hur en ladsida dr sam-
manfogad med ladfronten och inte minst vad denna detalj
kan sdga oss i ett historiskt perspektiv. Det innebar att jag
kommer att gora en komparation mellan detta forsta ex-
empel och flera andra fran helt andra tider. Lat oss atergd
till den nu utdragna ladan.

Ladsidorna har passats in i v-formade tappar som ar
smalare mot ladans framsida och tjockare bakat. Den mer
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Bild 3:1. Detalj av byrdldda. Byran ar osignerad men troligen tillverkad av
Niklas Korp pd 1770-talet. Kulturen i Lund KM 26291. Foto: Kristoffer
Lindblad. Licens: CC BY-NC-ND.

tekniska beskrivningen av denna sammanfogning ar halv-
fortdackt sinkning eller en halvfortackt laxstjart. Laxstjart
later lite lustigt men dr en bra metafor eftersom dessa sink-
ningar i hog grad liknar stjartfenan pa en lax (nu tianker
jag pd en vild lax och inte de runda stjartfenorna pa od-
lad lax som vi ofta ser idag). Sinkning heter ”dovetail” pa
engelska, vilket ju dven det ar en val beskrivande metafor
himtad fran djurriket. Vad som gor denna sammanfogning
sa val lampad for just ladfronter ar att det 4r en fog dar
ladsidorna lases mekaniskt i flera riktningar. Ladsidorna
kan endast sammanfogas med ladfronten genom att tryck-
as in fran sidan och kan sdledes endast komma loss genom
att dra ut dem i motsatt riktning (bild 3:2). Nar man drar
ut en ldda sd belastar man siledes fogen vinkelrdtt mot
den riktning som ladsidorna tryckts in. I princip skulle en
vilgjord sinkning inte behova limmas for att hdlla ihop
eftersom ladsidorna i princip aldrig trycks ut at sidorna.
Sinkningar kan dven goras som en genomgaende fog sd
att den aven syns framifrdn, da kallas det for en 6ppen



58

Semiotik

Bild 3:2. Principskiss for en halvfortickt sinkning. Illustrationen
ar hamtad ur Hantverkets bok [2] Snickeri, red. Gregor Paulsson,
Lindfors Bokforlag, Stockholm, 1934, s. 174. Licens: CC
BY-NC-ND.

sinkning. Om vi drar ut lddan helt ar det ganska troligt att
vi finner en sddan sinkning i lddans tvd bakre horn.

Sahar langt har jag enbart talat om teknik och funktion
med fokus pa en liten detalj. Jag har annu inte ens tagit ett
steg tillbaka for att konstatera om lddan pa bild 3:1 tillhor
ett bord, en byra eller ndgon annan mobel. Lidan kommer
fran en byrd som ingar i Kulturens samlingar i Lund och
tillverkades troligen pa 1770-talet. Stilmassigt handlar det
om en tidig Gustaviansk mobel. Jag kommer dock inte
att gd narmare in pd mobeln i dess helhet utan héilla mig
till denna detalj eftersom jag ar intresserad av vad ett mer
narganget studium av sinkningen som teknik kan siga oss.

Utifrdn Ecos resonemang ovan s kan vi tala om 13-
dans primara funktion som att den betyder mdajligheten
att forvara saker. Sinkningens primara funktion ar dock
inte lika entydig. Utifran var erfarenhet av att dra ut lador,
men aven utifran sinkningens form som visuellt tydligt re-
dovisar hur den ena delen ar last i den andra at alla hall
utom ett, kan vi tala om att dess primara funktion betyder
mojligheten att halla ihop. Detta siger oss daremot rela-
tivt lite om denna ladsida, vilket ger oss anledning att fort-
sattningsvis huvudsakligen ligga fokus pa dess sekundira
funktioner. Nu behover sekundira funktioner inte nod-
vandigtvis handla om praktiska funktioner utan kan peka
i helt andra riktningar. Nar Eco forklarar vad han menar
med primdr respektive sekundar funktion sd introducerar
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han dven tvd andra mer vilkianda begrepp, nimligen de-
notation (primir funktion) och konnotation (sekundar
funktion).> Som exempel anvinder sig Eco av en grotta
som han menar for stendldersmianniskan, utifrin forvin-
tade och forvirvade vanor, denoterar en skyddsfunktion,
men att den med tiden dven kom att konnotera exempelvis
”familj, samhaillskarna, trygghet”.#+ Han tar dven upp en
tronstol som exempel, vilken han menar denoterar moj-
ligheten att sitta pa den, medan dess konnotationer for
”kunglighet” bygger pa “kompletterande tecken”, sisom
”ornar pa armstoden, hogt ryggstod med krona etc.”.s
Ecos definition av konnotationer dr saledes mycket vid
och kan bade handla om kontextuella implikationer och
skillnader i uttrycket som inte forindrar denotationen
men vil konnotationerna.® Aven om Eco kan och har kri-
tiserats for sitt yviga konnotationsbegrepp, vilket skiljer
sig fran exempelvis Roland Barthes, sd foredrar jag det
i detta sammanhang eftersom det med dess kontextuella
implikationer 6ppnar for en historisk analys.” Jag kommer
i fortsattningen anvanda mig av denotation och konnota-
tion istdllet for primar och sekundar funktion och for att
narmare bryta ner de “kompletterande tecknens” funk-
tioner kommer jag att fora in Charles Sander Pierce tre
teckentyper ikon, index och symbol.® Detta kraver dock
en betydligt mer nargangen analys av den sinkade lddan,
men eftersom jag dven vill gora en historisk komparation
och pévisa betydelsen av kontexten for forstaelsen av kon-
notationerna sa behover vi forst en historisk bakgrund.
Anledningen till den relativt detaljerade historiska bak-
grunden nedan 4dr att jag menar att industrialismen i hog
grad har inverkat pd hur vi forhéller oss till och tolkar
tekniska detaljer som en sinkning.

Sinkning ur ett historiskt och teknologiskt
perspektiv

Hur en mobel d4r sammanfogad kan siga mycket om
nar och var mobeln tillverkades. Identifieringen av dessa
tekniker utgor siledes viktiga ledtrddar for exempelvis
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konservatorer, mobelhistoriker eller konsthistoriker for att
kunna datera mobler. Av alla tinkbara sammanfogningar
utgor sinkningen den kanske mest vilkanda, aven utanfor
den sndva kretsen av experter, inte minst for att det dr en
synlig och ofta visuellt tilltalande sammanfogningsteknik.
Andra tekniker som exempelvis tappning och pluggning
behover inte gé rakt igenom ett material och syns inte efter
montering och forblir dirmed dold for betraktaren och
brukaren av mébeln (det finns dven helt dolda sinkningar,
men det lamnar vi darhin eftersom det ar en relativt ovan-
lig och dessutom osynlig fog).® Bladning och slitsning syns
i allmanhet men ar inte pa samma satt iogonfallande som
en sinkning. Sinkningen kan spéras tillbaka till &tminsto-
ne 3000 ar f.Kr. i exempelvis egyptiska boxar och sarkof-
ager.'* Nar det specifikt kommer till sammanfogningen av
ladfronten med lddsidorna ar tekniken vanligt forekom-
mande i en visterlaindsk kontext fran ungefar 168o-talet
(aven om det forekommer tidigare).”™ Innan dess samman-
fogades vanligtvis lddfronter och ladsidor med en fals i
ladfronten dar ladsidorna passas in och spikas fast.’> Nar
denna teknik ersitts av sinkningar ir det den 6ppna sink-
ningen som forst anvands, men ganska snart, redan pa
1690-talet, overgar de flesta till den halvfortackta sink-
ningen, vilken limpar sig battre om ladfronten exempelvis
tacks med ett faner som da far bittre yta att limmas ner
mot. Tidiga exempel dr relativt grova med ett fatal sink-
ningar, och ofta ar vinkeln ganska brant innan sinkning-
arna under 1700-talet successivt bli flertaligare, tunnare
och med flackare vinkel. Ofta pekas 1700-talet ut som
hojdpunkten nir det gédller tunna och tekniskt skickligt
utforda sinkningar for att aterigen bli lite grovre under
1800-talet. Variationen ar dock relativt stor mellan reg-
ioner och tillverkare, vilket gor alla forsok till generalise-
ring problematisk. Denna typ av sammanfogning finner vi
sdledes i de flesta lador tillverkade fran sent 1600-tal och
langt in pd 1900-talet for att vara relativt ovanligt idag.
Sinkning som sammanfogningsteknik av lddor kan saled-
es i likhet med andra tekniker som inférandet av oljefiarg
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eller utvecklingen av det litografiska trycket anviandas for
att grovt datera foremal.

Tillverkningsmetoderna skiljer sig daremot at fran att
ursprungligen helt ha gjorts for hand till att helt kunna
utforas med en maskin. De forsta exemplen pd maski-
ner for att gora sinkningar dyker upp under tidigt 1800-
tal, varefter vi kan se en strid strom av patent pa sdval
sinkningsmaskiner som en miangd andra typer av trabe-
arbetningsmaskiner, sarskilt i USA.™ Detta intresse for
att utveckla sinkmaskiner liksom manga andra typer av
trabearbetningsmaskiner under 1800-talet ledde dock inte
till att mobelproduktionen egentligen forandrades sarskilt
mycket. Den snabba utveckling vi kan se inom transport
och kommunikation, materialvetenskap och ingenjors-
konst och framvixten av exempelvis textila industrier
m.m. forekommer alltsd inte inom mobelproduktionen.
Under stora delar av 1800o-talet och pa manga hall langt
in pa 19oo-talet begrinsas effekterna av industrialismen
till en mekanisering av uppsagningen av timmer och
grovdimensioneringen av virket till hanterbara delar for
vidare bearbetning i verkstider dominerade av ett tradi-
tionellt handarbete. Overgingen fran huvudsakligen ett
traditionellt hantverk till en industriell produktion kan
man skonja forst under perioden 1870 till 1919 och det
stora skiftet sker forst efter forsta varldskriget.'s Det var
framst utvecklingen inom flygplansindustrin under forsta
och andra virldskriget som fick direkta konsekvenser
for mobelproduktionen och ledde till en fullt utvecklad
mobelindustri i mitten av seklet.™

Vad kan en sinkning sdga oss?

Vad en sinkning kan sidga oss handlar i hog grad om vem
det dr som betraktar sinkningen. Jag kommer hir i ett for-
sta led analysera sinkningen pa bild 3:1 utifran en position
vi kan beskriva som den allmanne lekmannens utan ndgra
djupare historiska eller tekniska kunskaper. Om vi nirma-
re undersoker sinkningen i bild 3:1 finns det flera detaljer
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av betydelse for att avgora saval dlder pda mobeln som hur
denna sinkning utforts. Om vi bortser fran det allmdnna
skicket med slitage som konnoterar lang tid av anvand-
ning sd kan vi notera att avstandet mellan sinkningarna ar
lite ojamnt. Den mittersta av de fem laxstjartarna ar bre-
dare dn den andra och fjarde medan de yttersta tvad (forsta
och femte) dr smalast. Aven sinkningarnas vinkel varierar
ndgot liksom tapparnas bredd dar den forsta tappen rak-
nat ovanifran 4r niastan dubbelt sd bred som den andra.
Det sdger oss att dessa sinkningar knappast gjorts med en
maskin utan for hand. Vi behover séledes inte kdnna till
ndgot om sinkmaskiners historia for att konstatera detta.

Vi kan ocksa notera att det finns en svagt ritsad linje
som gar parallellt med ladfronten och som loper precis
lings med bakkanten pa sinkningen, vilket Gverensstim-
mer med ladfrontens baksida (bild 3:3). Detta spar i 1adsid-
orna dr knappt urskiljbart men vid nirmare betraktande
ar det en klart medvetet utford och distinkt ritsning i traet.
Denna tunna linje kan uppfattas som en vertikal mark-
ering som pd ena sidan ramar in sinkningarna och som
pa andra sidan moter den linje som skapas av den tunna
bit trd i ladfronten som 6verlappar sinkningen. Visuellt ar
linjen svagt markerad. En tydligare linje som dven kan ses
utan att man behover luta sig fram och titta noga hade
jag lattare kunnat uppfatta som del av mobelns eventu-
ella ornamentala inslag. Har har vi istdllet inte bara en
tunt ritsad linje utan dven en linje som inte ar helt jamn,
trafibrerna har rivits upp aningen pa ett par stillen (det-
ta framtrader exempelvis pa den tredje laxstjarten raknat
uppifrdn pa bild 3:3). Vi kan dven se att denna linje pd ett
par stillen bryts. Exempelvis bildas sma glipor pa cmse
sidor om den Oversta laxstjarten, precis dir denna tunna
linje moter sinkningarnas snedstillda utskdrningar. Om vi
narmare undersoker dndtrdet pa ladfronten kan vi dven
notera att dar tycks framtrida sma kryssformade spar
framfor varje tapp.

Den ritsade linjen, gliporna och avstindet mellan
tapparna, ja allt som vi hittills identifierat utgor spar av
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Bild 3:3. Detalj av ladsidan pd bild 3:1. Licens: CC BY-NC-ND.

tillverkningsprocessen, vad Pierce skulle kalla index. Det
handlar siledes om tecken som bygger pa en direkt kopp-
ling mellan uttryck och innehdll i form av en fysisk nar-
hets- eller delrelation eller en kausal forbindelse. I det hir
fallet handlar det dels om spar efter de verktyg som an-
vants, dels om hantverkarens handlag, vilka bada utgor
en kausal forbindelse. En del av dessa index kan hianforas
till ett medvetet handlag och den specifika teknik som an-
vants, medan andra tycks snarare utgora spar av misstag.
Ska den tunt ritsade linjen brytas av med dess sma jack?
Varfor finns dir en tunn ritsad linje? Vad gor de ojamnt
fordelade kryssen dar? Oavsett intention sa visar dessa
tecken oss att ndgon hallit verktygen med hianderna och
bearbetat tribitarna. De sma avvikelserna, eller mojligen
missarna i utforandet, visar tydligt att vi har att gbra med
sparen av en arbetande minsklig hand. De flesta betrak-
tare och brukare av mobler lagger troligen inte marke till
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dessa detaljer, och for manga av oss som trots allt lag-
ger marke till sparen stannar troligen tolkningen vid att
det handlar om ndgot som dr medvetet gjort och intimt
kopplat till mobelns konstruktion. Sparen utgor indexika-
la tecken for tillverkningsprocessen, vilka i sig konnoterar
ett handarbete. Har finns med andra ord en stark narvaro
av hantverket och vi tycks inte behova veta exakt hur detta
har utforts for att kunna identifiera den manskliga handen
i arbete. Denna indexikalitet bygger saledes pa vara er-
farenheter fran andra sammanhang. Asymmetrier och vad
som upplevs som sma misstag kanner vi igen fran andra
handgjorda foremal, dven om vi inte kan avgora hur dessa
tillverkats. Detta hirledande ur erfarenheter fran tidigare
fall ar vad Peirce kallar abduktion, ett harledande baserat
pa regelbundenheter.’” Eftersom védra antaganden om in-
dexikala forhéllanden har bygger pa tidigare erfarenheter
sa trader sdval ett historiskt som socialt perspektiv in i
bilden. Var forsta tolkning, baserad pa en vardaglig typ av
erfarenhet, kanske kan fordjupas. For att kunna gora det
behover jag dock fora in en djupare kontextuell forstielse
baserad pa ett tekniskt och historiskt kunnande — en spe-
cifik form av visuell laskunnighet.

Sinkningen ur specialistens perspektiv

For en liten grupp av specialister sisom antikhandlare,
mobelkonservatorer, mobelhistoriker och mobelsnickare
med ett intresse for traditionella tekniker siger de ovan
beskrivna detaljerna nadgot mer dn att det handlar om ett
hantverk. Har gér vi bortom den for de flesta ganska ome-
delbara indexikala identifieringen inom ett vidare kulturellt
system och mot en betydligt mer detaljerad kunskap inom
vad vi kan kalla ett konndssorskap. Detta innebir inte pa
ndgot vis att vi limnar den semiotiska lasningen da kon-
nassorskapet i grunden bygger pa en analys av indexikala
detaljer utifran en specifik kunskap om empirin. Giovanni
Morelli (1816-91) brukar ofta anses som den som lag-
ger grunden for det moderna konnissorskapet med den



Tecknets historicitet

artikelserie som han publicerade under pseudonymen Ivan
Lermolieff mellan dren 1874—76. Dir presenterade han en
metod for att sikert kunna attribuera konst. Istallet for att
koncentrera sig pa det mest iogonfallande tog Morelli fas-
ta pa detaljerna. Likt Sherlock Holmes hirledde Morelli
identiteten pa konstnarer genom en deduktion av till synes
osammanhidngande ledtradar funna i detaljer som andra
forbisett.”® Nu tianker jag mig inte att vi via detaljer i en
sinkning ska kunna identifiera hantverkaren eller verksta-
den, dven om en sidan studie jamte andra iakttagelser i
mobeln eventuellt skulle kunna leda oss dit. Daremot kan
vi utifran dessa detaljer harleda tillverkningsprocessen,
det faktiska kausala forlopp som ligger bakom dessa teck-
en. Sinkningen pa bild 3:1 dr utférd pa 1770-talet, vilket
innebdr att vi nu behover atervinda till forindustriell tid
for att fa en inblick i hur detta hantverk utfordes da.

Det finns ytterst fa exempel pa vittnesbord om hur
hantverkare praktiskt utforde sina hantverk innan indu-
strialismen.™ En av de tidigaste visterlandska beskriv-
ningarna av verksamheten i en snickarverkstad skrevs av
engelsmannen Joseph Moxon (1627—91) som en del i en
serie av pamfletter fran sent 1600-tal dar han beskrev sex
olika hantverksyrken. Texterna samlades senare i boken
The Mechanick Exercisses: Or, The Doctrine of Handy-
Works (1703). T avsnittet om snickeri beskrivs de verk-
tyg som anvandes vid olika typer av fogningstekniker och
dven i viss mdn hur dessa verktyg anvindes.*®> Moxon
var dock inte utovande hantverkare sjdlv och vi far inget
riktigt grepp om hur exempelvis en sinkning utfordes pa
den tiden. Vi blir inte heller klokare av att ldsa fransmannen
André Roubos (1739-91) massiva publikation L’Art
du Menuisier (publicerad i fyra volymer 1769—75) som
beskriver verktyg, tekniker, material och design inom alla
tankbara omraden av trihantverk. Trots publikationens
encyklopediska ambition sd beskrivs dar inte hur dessa
for yrket grundlaggande tekniker utfordes. Anledningen
ar att detta bara dr en av manga tekniker som alla snickare
tidigt fick lara sig av sin mastare eller mer troligt av en av
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gesillerna. Det handlar saledes om en kunskap som sillan,
eller aldrig, skrevs ner. Det dr forst efter att skravisendet
avskaffades, foljt av inrdttandet av de forsta yrkesutbild-
ningarna, som denna typ av kunskap mer systematiskt
borjar dokumenteras i skrift. Detta sker dock parallellt
med industrialiseringen av hantverksyrkena vilket i grun-
den kom att forandra yrket. Den traditionella hantverks-
kunskapen tycks siledes fran var historiska position vara
svaratkomlig.

Vad vi har att forhalla oss till ar dock de bevarade ob-
jekten med dess indexikala tecknen for tillverkningspro-
cessen vilka vi kan sitta i forbindelse med de ndgot senare
beskrivningarna av sinkningar. Detta far dock goras uti-
fran dels antagandet att vi har att gora med en obruten
muntlig tradition, dels att vi har en relativt god bild av
vilka verktyg som fanns tillgangliga pa 1700-talet (inte
minst via exempelvis Moxons och Roubos repektive text-
er). P4 18oo-talet viaxer det fram en litteratur som dels
tycks vanda sig till en lasekrets av personer som inte sjdlva
ar yrkesutovare, dels tycks vanda sig till ungdomar som
star infor valet av yrkesinriktning. 1839 publicerade forla-
get Charles Knight & Co en bok med titeln The Joiner and
Cabinet Maker som del i bokserien The Guide to Trade.
denna bok, vars forfattare ar okand, far vi folja larlingen
Thomas frdn ndr han borjar pa ett mobelsnickeri i trak-
terna utanfor London tills han senare blir en fullard gesall.
Det intressanta ar att vi far folja honom i arbetet med att
bygga nagra enkla lddor och sedan en byra. Vi far dven
relativt detaljerad insikt i hur han utfor de olika arbets-
momenten. Ndr han ska bygga en liten l[dda med lock sa
sinkar han lddans horn:

”And now for dovetailing the corners,” says Thomas, half
afraid to attempt so large a joint, for as yet he has practi-
sed only on smaller pieces [...] The gauge was set before
to the exact thickness of the pieces for the sides and ends
of the box; with this, Thomas in the first place makes a
clear but faint mark all across each end of his four pieces,
both inside and out. He then begins to dovetail one corner
of the box.*!
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Thomas gor hdr en 6ppen sinkning vilket skiljer sig fran
den halvfortickta sinkningen i bild 3:1-3. Den markering
Thomas gor runtom pa alla delar behover inte goras pa
ladfrontens framsida, diremot gors en markering pa 1ad-
frontens dndtrd for att markera hur mycket material som
inte ska tas bort och som darmed ticker ladsidornas and-
trd. Lite langre fram i berdttelsen gor Thomas dven halv-
fortickta sinkningar i en byrd. Beskrivningen blir dock
inte mer utforlig annat dn att han maste limna en bit tra
som tdcker sinkningen pa ena sidan och darfor inte kan
saga helt igenom pa ladfronterna.** De markeringar som
i The Joiner and Cabinet Maker beskrivs som “clear but
faint” kan vi tydligt se pa bild 3:1 och 3:3. Dessa linjer
ar alltsd ritsade med ett strykmatt i vilket det sitter ett
metallstift (ett annat namn for detta verktyg ar passande
nog ritsmatt). Senare tids strykmatt utrustade med en bly-
ertspenna fanns inte pa 1700- och 18oo-talen och fyller
heller inte samma funktion eftersom den grunt ritsade lin-
jen inte bara dr synlig utan dven kan kdnnas som en tunn
fordjupning i trdet.>’ Efter att ha markerat med ett stryk-
matt gar Thomas vidare genom att forst saga och sedan
med stimjarn hugga ut sinkningarna i ena sidan for att
sedan anvinda den som mall for att markera vad som ska
sagas och med stamjarn huggas bort i den motande delen.
Den fordjupning i traet som strykmadttet lamnat efter sig
ar tillrackligt for att hantverkaren ska kunna kidnna hur
stamjarnet lagger sig exakt ritt i den ritsade linjen.

I beskrivningen av hur Thomas gor sina sinkningar no-
teras att han forst sdgar i en vinkel tills sdgen precis moter
den ritsade linjen. I bild 3:3 kan vi notera att hantverkaren
som sagat ut for tapphalen i lddsidan nastan helt lyckats
undvika att sdga over linjen. De sma glipor vi tidigare no-
terade pa omse sidor om den Oversta laxstjarten pekar pa
att hantverkaren sagat lite for langt (vilket troligen hant
pa laxstjartens ovansida), alternativ huggit bort lite for
mycket med stimjarnet i momentet efter (vilket troligen
hant pa laxstjartens undersida). Dessa index for tillverk-
ningsprocessen tycks saledes inte kunna harledas till en
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intention; snarare handlar det om en ouppfylld intention
eftersom det troligen inte var meningen att saga over lin-
jen. Ndr hantverkaren sdgat ut for tapparna i ladfrontens
andtrd har han (traditionellt har detta varit ett manligt
yrke) daremot géatt langt 6ver linjen, vilket bildat de
sma kryss vi tidigare noterade. Om det inte vore for att
dessa kryss dterkommer konsekvent i alla lador i den ak-
tuella byran hade man litt kunnat tro att det handlade om
att hantverkaren helt enkelt stod och dromde och rikade
saga for langt just har. Jag har daremot noterat pa ett stort
antal dldre halvfortiackta sinkningar att hantverkaren har
sagat forbi markeringen (ofta har detta dock gjorts sd att
det endast syns pd insidan av ladfronten och inte fran
utsidan som har). Alternativet hade varit att stanna vid
markeringen fran strykmattet och da endast kunna siaga
halvvigs ner till botten av det urtag som sedan ska huggas
ut med stimjarn. Vad vi har att gora med ar alltsd en fullt
medveten och praktisk 16sning pad att sdga sa djupt det
gar och diarmed underlitta for det foljande arbetet med
stimjarn — en rationalisering av arbetet.

I beskrivningen av hur Thomas gor sina sinkningar
namns det att dessa bor fordelas jamnt samt ungefar vil-
ken vinkel de bor ha. Det framgar dven att Thomas gor
detta pad ogonmatt. Eftersom den forsta biten anvinds
som mall for den andra motande delen har detta ingen
betydelse sd linge man inte blandar ihop delarna och for-
soker trycka ihop delar som inte hor ihop. Om man jam-
for sinkningen pa bild 3:1 med 6vriga i samma byra kan
man snabbt konstatera att dir foreligger en relativt stor
variation betridffande avstand och vinklar vilket tydligt
talar for att hantverkaren arbetat utifran 6gonmatt och
saledes utan ndgon form av mall. Om vi jamfor sinkning-
arna i den aktuella byran med arbeten utforda av den i
samtiden kanske framste mobelsnickaren i Sverige, Georg
Haupt (1741-84), sa ar de relativt likartade. Sinkningar i
en Haupt-mobel haller dock generellt sett hogre kvalitet
med avseende pd sma missar som sdgsnitt som gatt for
langt eller liknande.>* Utifrdn en lite bredare jamforelse
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av sinkningar frdn 1700-talet s kan det konstateras
att det finns en svag tendens till att de mer exklusiva
moblerna har mer vilgjorda sammanfogningar. Valgjorda
sinkningar kan dock forekomma bland mer provinsiella
verk och det ir inte ovanligt att 4ven de mest exklusiva
moblerna har sinkningar som tycks ha utforts snabbt
och relativt slarvigt.>s Vad som ar genomgdende ar dar-
emot att hantverket ar patagligt narvarande — indexikalt
markerat med savil avsiktliga som oavsiktliga spar fran
tillverkningsprocessen.

For ménga idag framstar troligen sinkning som ndgot
hantverksmassigt utmanande, och det ar latt att fa for sig
att det kravs ar av traning for att kunna utfora en sink-
ning. For den som har lite 6vning i att utféra denna typ
av hantverk kan man dock snabbt konstatera att det inte
alls ar sarskilt svart att gora en sinkning utan att siga
over linjen och andra sma missar, atminstone sa linge som
man kan tilldta sig att ta den tid det krdvs.*® 1700-talets
hantverkare tycks dock inte tagit sig denna tid, eller haft
mojlighet att ta sig den tiden, utan troligen arbetat mycket
snabbt.>”

Eftersom det ar relativt ovanligt med sinkningar fran
1700-talet som helt saknar spar av sma missar och skevhe-
ter framtrader saledes detta inte som tydliga tecken pa kva-
litet eller ndgot hantverkare under forindustriell tid lagger
sarskild omsorg om. Detta blir 4nnu tydligare om vi skulle
dra ut en 1700-tals byra och titta pa baksidan eller vinda
pa ladorna och titta pa undersidan. Alla dessa vid norm-
al hantering av byrdn osynliga ytor dr grovt bearbetade,
dar exempelvis markena efter skrubbhyveln fortfarande
finns kvar. En skrubbhyvel dr en hyvel som anvands for
att snabbt ta bort mycket material vilket limnar efter sig
tydliga konkava mirken som bildar ett svagt vigmonster
over hela ytan. En och samma mobel, och det giller aven
den mobel pa Kulturen som vi hir har fokuserat pd, kan
alltsa innehélla en stor variation i hur ytorna behandlats.
Har handlar det om en rationalitet i produktionen,
men som inte Oppet kommuniceras annat dn mojligen i
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sinkningarna som ju syns. Det innebdr att sinkningen ger
oss en sdrskilt god inblick i hur 1700-talets hantverkare
inte bara arbetade utan dven resonerade.*®

Fran var nutida blickpunkt ar det svart att inte uppfatta
dessa sma missar och asymmetrier som att de konnoterar
handarbete. Om vi daremot forsoker se dessa detaljer i
ett 1700-talssammanhang sé blir tolkningen nagot annor-
lunda. For datidens hantverkare innebar det naturligtvis
tydliga tecken pa hur och med vilken omsorg hantverket
utforts. Jag menar dock att varken hantverkaren eller bru-
karen under 1700-talet konnoterade sinkningar till hand-
arbete. Anledningen 4r enkel. Ett tecken ar bara ett tecken
i system av tecken. P4 1700-talet fanns det inga andra for-
mer av sinkningar dn den hantverksmassiga. Det leder till
att hantverket eller handarbetet knappast kan ha betytt
samma sak for 1700-talets hantverkare eller brukare som
det gor for oss idag. Eftersom allt vid den tiden var gjort
for hand och darmed inte kontrasterar mot ndgot annat
blir handarbetet som sadant helt enkelt inte meningsba-
rande pd 1700-talet, i skarp kontrast till hur handarbe-
te uppfattas idag. Daremot konnoterade troligen dessa
snabbt och effektivt utforda sinkningarna rationalitet,
vilket en nutida betraktare kanske inte tinker pa i forsta
hand. Denna skillnad i hur 1700-talets betraktare troligen
forstod dessa detaljer och en betraktare idag har saledes
att gora med den historiska kontexten. Vad som historiskt
skiljer oss fran 1700-talets betraktare ar industrialismen
och den massproducerade mobeln.

Den massproducerade mobeln

Som redan har konstaterats utvecklades olika maskiner for
att tillverka sinkningar redan under 18o0-talet, 4ven om det
stora genomslaget sker forst under 19oo-talet i samband
med att mobeltillverkningen industrialiseras. Det ar fram-
forallt olika typer av frisar tillsammans med speciella jiggar
som anvands vid maskinsinkning.>* En maskingjord halvfor-
tackt sinkning skiljer sig tydligt frdn en handgjord sinkning
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Bild 3:4. Illustration av hur en maskintillverkad sinkning ser ut innan
den sammanfogats. Vi ska hir tinka oss att den 6vre delen ska
vridas 180 grader innan den trycks ihop med den nedre delen.
Illustration tagen ur Gordon Logier, Furniture from Machines,
George Allen & Unwin LTD, London 1947, s. 43. Licens:

CC BY-NC-ND.

med avseende pa hur fogningen ser ut inuti. Nar den val ar
sammanfogad dr skillnaderna dock mindre (bild 3:4).

En jamforelse mellan den handgjorda sinkningen pa
bild 3:1 och en senare maskingjord sinkning (bild 3:5),
visar dock pa ndgra patagliga skillnader. Den maskingjorda
sinkningen ar inte bara helt regelbunden i vinklarna utan
aven helt jamnt fordelade over ladsidorna. Har finns inga
avvikelser varken i avstind och vinkel eller sma missar
i passformen. Har saknas sdledes hela det register av
index for tillverkningsprocessen som vi observerade i
1700-talsexemplet. Laxstjartarna och tapparna ir precis
lika breda och likformiga. Aven om vi inte med sikerhet
kan se det, ger sinkningen intryck av att vara s exakt
producerad att man kunde blanda ihop delar fran tva
likadana lador utan att det hade gjort nagon skillnad
(vilket ju dr poangen med en serietillverkad mobel).

Fransett den hoga precisionen i passning si ger den
strikt regelbundna fordelningen av sinkningarna ett helt
annat visuellt intryck 4n den handgjorda sinkningen pd
bild 3:1. Vad som framst trider fram ar en avsaknad av
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Bild 3:5. Exempel pd en maskintillverkad halvfortickt sinkning
utford med en Leigh sinkjig. Bilden kommer frén Leighs
marknadsforing av sinkjiggen och ir reproducerad med tillstdnd
fran Leigh Industries Ltd. Licens: CC BY-NC-ND.

detaljer, sdsom den med ett strykmadtt ritsade linjen som
utgjorde ett viktigt index for oss i sokandet efter att for-
std tillverkningsprocessen i 1700-talsexemplet. En sink-
ning som utfors med en frias behover inte denna ritsade
linje som istillet ersatts med en instillning i maskinen
eller jiggen. Aven om det i grunden fortfarande handlar
om en traditionell sammanfogningsteknik sa har denna
teknik hdr forenats med maskinestetikens precision och
regelbundenhet. Mellan de tvd exemplen har vi inte bara
industrialiseringen i form av en mekanisering av hant-
verksyrkena utan dven i form av en estetisk forskjutning
dar de industriella produktionsformerna bejakas. Via var
vardagliga erfarenhet av denna maskinestetik, upprattar
vi har ett kausalt forhdllande mellan sinkningen och
maskinen. Sinkningen blir saledes till ett index for maskinen.
Maskinen som hir star for modernitet och rationalitet
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forenas med den traditionella sinkningen i en tid da
den handgjorda sinkningen fortfarande finns kvar, men
da inte sallan uppfattas som ett uttryck for en borttyn-
ande hantverkstradition i ett allmogesammanhang.’° Det
upprittas sdledes en meningsbirande relation mellan vad
som ar maskingjort och vad som ar handgjort. Sinkningen
i bild 3:5 konnoterar sdledes maskingjord, men hamnar i
ett ambivalent forhallande till maskinens modernitet och
rationalitet. 1 relation till handgjorda sinkningar konno-
terar den modernitet och rationalitet samtidigt som sink-
ningen i sig konnoterar tradition. Efterkrigstiden ar helt
dominerad av massproducerade mobler, vilket aven galler
de idag mest prisade designklassikerna.

Under 1960- och 1970-talen vixer dock en motreak-
tion fram som inte bara handlar om ett nostalgiskt be-
varande av borttynande hantverkstraditioner utan dven
utgor en stark kritik av maskinen och serieproduktio-
nens begransningar, sival materiellt som visuellt. En av
de framsta representanterna for denna reaktion i Sverige
och senare i USA ir James Krenov (1920-2009).3* Krenov
inte bara tydligt markerade hantverket i sina mobler utan
skrev dven ett flertal bocker i amnet som publicerades pa
engelska under 1970-talet och borjan av 1980-talet.’* Han
gjorde sina sinkningar helt for hand och lit dem ofta ut-
gora tydliga blickfang i moblerna.? Inte sillan gjorde han
detta genom en ojamn foérdelning av sinkningarna, dar de
ofta dr lite titare ut mot kanterna, och genom att ibland
anvianda 6ppna sinkningar i lddorna sd att tekniken daven
framtrader ndr lddan ar stangd (bild 3:6).

Vid ungefar samma tid formulerade den engelske de-
signteoretikern David Pye (1914-93) sina idéer kring
skillnaden mellan workmanship of risk och workmans-
hip of certainty. Pye menade att industrialiseringen har
lett till att vi har utvecklat system for produktion dir
slutresultatet blir predestinerat, vad han kallar work-
manship of certainty. Maskinen och automatiseringen ar
avgorande i sammanhanget, men det viktiga for Pye dr
den likformighet han identifierar i de massproducerade
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Bild 3:6. Lida i ett vaggskap tillverkat av James Krenov. Foto: James Krenov
(The Krenov Archive, ref. a (35)). Licens: CC BY-NC-ND.

tingen, eller som han sdg det — avsaknaden av en menings-
full variation. Med workmanship of risk menade han ett
hantverk:

[...] in which the quality of the result is not predetermined,
but depends of the judgement, dexterity and care which the
maker exercises as he works. The essential idea is that the
quality of the result is continually at risk during the process
of making [...].3

Det centrala for Pye har dr egentligen inte att hantverkaren
uteslutande har anvint handverktyg istillet for maskiner
utan att slutresultatet tydligt visar spar av att ha bearbetats
av en mansklig hand, en meningsfull variation. Pye presente-
rade sin designteori i en tid dd han oroade sig over hantver-
kets overlevnad och att vi i framtiden skulle leva i en varld
dar allting ar massproducerat. I bakgrunden har vi inte bara
att gora med en stravan efter autenticitet utan dven att den-
na autenticitet tydligt framtrader i slutprodukterna. Krenov
och Pye representerar sdledes en motreaktion mot den indu-
striella framgdngssagan och blir viktiga for den forskjutning
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i hantverkets mening som jag tinker mig att vi nu ska nir-
mare undersoka i relation till ett senare exempel.

Ett index blir till en symbol

Den sinkning vi studerat pa bild 3:1 kommer fran en byra-
lada tillverkad pa 1770-talet. Om vi jamfor denna med en
betydligt senare mobel sa kanske det forsta som kan kon-
stateras ar skillnaden i skick pd mobeln. Sinkningarna i
bild 3:7 dr dven de fran lddor men tillverkade pa 2o10-talet
av den amerikanska mobelsnickaren och forfattaren Mike
Pekovich.?s Fransett att detta senare exemplet dr i nyskick
sa dr likheterna slaende. Ladfronterna ar sammanfogad
med ladsidorna med halvfortackta sinkningar. Vinkeln pa
sinkningarna ar likartade dven om Pekovichs sinkningar
har en flackare vinkel och tycks, likt en maskintillverkad
sinkning, inte variera alls. Avstandet mellan sinkningarna ar

Bild 3:7. Lador formgivna och tillverkade av Mike Pekovich pa 2010-talet.
Foto: Mike Pekovich. Licens: CC BY-NC-ND.
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dock, liksom savil 1700-talsexemplet som Krenovs arbete,
ojamnt fordelade. Den mittersta laxstjarten i den nedre
ladan ar ndgot bredare dn de yttre, dven det i likhet med
1700-talslddan dar den mittersta sinkningen ar bredast. I
den ovre ladan i Pekovichs mobel dr forhallandet daremot
det motsatta sa att sinkningen i mitten ar smalast.

Aven den tunna linjen, gjord med ett strykmatt, som
gar parallellt med ladfronterna lings sinkningens bak-
kant finns med. I Pekovich-exemplet dr dock denna linje i
bada ladorna betydligt tydligare och skarpt markerad. Vid
narmare studie av linjen sa har den inte samma fransig-
het som vi sdg i mobeln fran 1770-talet utan har troligen
gjorts med ett strykmdtt utrustat med ett knivblad. Har
har saledes linjen medvetet gjorts tydligare och lamnats
kvar for att synas. Den ojaimna férdelningen av sinkning-
arna jamte den tydliga linjen efter strykmattet utgor med
andra ord inte bara index for tillverkningsprocessen utan
tycks dven vara medvetet framhdavd med tydliga likheter
med 1700-talsexemplet. Har kan vi siledes tala om inte
bara index for tillverkningsprocessen utan dven en ikonisk
likhet med 1700-talsexemplet. Pekovich har naturligtvis
inte sett byrdn som star pa Kulturen i Lund, utan har far vi
istallet tanka oss 1700-talsexemplet som representerande
ett forindustriellt hantverk eller mer generellt ett hand-
arbete. Samtidigt saknas de sméd missarna och asymmetrin
i Pekovichs mobel som gor att sammanfogningen dven
liknar en maskinsinkning. Trots perfektionen i Pekovichs
sinkning s& menar jag att den framst konnoterar ett hand-
arbete och diarmed far en sarskild betydelse i relation till
den maskinsinkade mobeln. Pekovichs mobel hor till en
kategori av exklusiva mobler som knappast kan jamforas
med en massproducerad mobel. Samtidigt finns fa ratio-
nella skal till att inte gora sinkningen helt med maskin.
Funktionellt dr slutresultatet detsamma och idag finns
gott om sinkjiggar for maskiner utvecklade just for att ge
ett handgjort intryck.’* Med tanke pa den betydelse som
exempelvis David Pye lade vid den meningsfulla variation
som den manskliga handen kunde skapa, det han kallade
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“workmanship of risk”, blir detta centralt for hur vi ska
forsta Pekovichs sinkning idag. De detaljer som utgor in-
dex for tillverkningsprocessen blir hir dven ikoner for ett
traditionellt handarbete som i detta sammanhang fylls
med en rad positiva konnotationer. Mojligen har vi idag,
via sociala konventioner i ett postindustriellt samhalle,
natt till en punkt dar dessa index for en traditionell till-
verkningsprocess har forvandlats till en symbol for hog
kvalitet. Och, med tanke pa att detta inte d4r en mobel till-
ganglig for alla symboliserar dessa tecken dven rikedom
och klass.’” Den betydelseforskjutning som vi hir har kun-
nat folja ar saledes intimt kopplad till den historiska situa-
tionen, fore respektive efter den industriella revolutionen,
och hur vi i det vasterlindska samhillet 6ver tid varderat
handarbete.
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4. lkono-plastisk meningspotential
i Nicolas Poussins De arkadiska
herdarna

Roussina Roussinova

Vid en forsta anblick tycks madlningen De arkadis-
ka herdarna av den franske maélaren Nicolas Poussin
(1594-1665) tamligen okomplicerad att ta till sig visuellt
(bild 4:1).* Fyra figurer iforda antik kladsel i klara farger
avbildas i olika positioner framfor en rektanguldr sten-
sarkofag. Tre av dem bar stavar vilket signalerar att de ar
herdar. Figurerna ar uppstallda parallellt med bildytan. De
tvd i kompositionens mitt bojer sig fram och pekar mot
sarkofagen dar inskriptionen ”Et in Arcadia Ego” kan ur-
skiljas. De tva andra blickar bada nedat: gestalten till van-
ster lutar sig mot sarkofagen medan den till hoger lagger
sin hand pa den narmaste herdens axel som i sin tur vander
sig mot henne. De fyra figurerna tycks vara involverade i
en diskussion kring eller kontemplation av inskriptionens
innebord. Scenen dger rum i en pastoral miljo - ett land-
skap med gronskande trad och i bakgrunden bergstoppar
som tonar ned mot en himmel med odmsom solupplysta
omsom graa moln.

Poussins mélning, aven kand under titeln Et in Arcadia
Ego, har varit foremal for manga analyser och tolkningar
som med olika metodologiska verktyg har forsokt forklara
dess mening.> Tyngdpunkten i denna meningsproduktion
har lagts pa verkets berdttande innehall eller den avbildade
hindelsen med tonvikt pa den latinska inskriptionens

Hur du kan referera till det har kapitlet:

Roussinova, Roussina, ”Tkono-plastisk meningspotential i Nicolas
Poussins De arkadiska herdarna”, Semiotik: Teoretiska tillimpningar
i konstvetenskap 3, Stockholm, Stockholm University Press, 2022,

s. 83-105. DOI https://doi.org/To.16993/bbv.d. Licens: CC BY 4.0.
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Bild 4:1. Nicolas Poussin, De arkadiska herdarna (Et in Arcadia Ego), 1638—40.
Olja pa duk, 87 x 120 cm. Louvren, Paris. Killa: Wikimedia Commons.
Licens: CC PD.

innebord. Enlig Erwin Panofskys ikonografiska tolkning
skildrar malningen ett elegiskt mote med doden: ndgra
herdar i landet Arkadien uppticker en grav och stills in-
for insikten att doden finns dven dar — en insikt som de
emottar med stilla kontemplation och acceptans.’ Ndgra
decennier efter Panofsky vidgar den franske semiotikern
Louis Marin analysen till att omfatta malningens specifika
satt att formedla innehdll. Marins syfte dr att undersoka
hur bildtexten (”the pictorial text”) formedlas till betrak-
taren, det vill siga hur en malning kan beritta en histo-
ria.* Ddarmed fokuserar ocksd han pa hiandelsen med de
avbildade figurernas gester och blickar. Marin applicerar
Roman Jakobssons modell for spraklig kommunikation,
vilket resulterar i en ldsning enligt vilken tre av de avbild-
ade figurerna star for sindandet, mottagandet respektive
kontexten till det meddelande som den fjarde figuren (den
knabojande herden) star for med sitt agerande: han tyder,
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laser och mojligen ”uttalar” inskriptionen. Enligt Marin
aterger malningen en kommunikationsakt och blir sjalv
en representation av historiemadleriets principer och vill-
kor som kommunikationsakt.s

Att malningens berittande innehall tilldrar sig sarskilt
intresse bottnar i dess genretillhorighet och funktion.
Verket hor till genren historiemaleri, det vill siga fram-
stallningar som formedlar ett litterart innehall — bibliskt,
mytologiskt, historiskt eller, som i detta fall, inspirerat
av den antika romerska diktningen. Innehallet oversatts
i malerimediet fran ord till bild och fragan hur det tar sig
visuellt uttryck sitter de avbildade figurerna, gester, blick-
ar, foremal och miljoer i fokus. Verkets formala uppbygg-
nad, dess komposition — med tillhérande element som ljus
och skugga, farger och rums- och stimningsskapande for-
héallanden - ses alltsa vanligtvis i relation till den avbildade
handelsen. P4 liknande sitt betonade dven jag handelsen
i min inledande beskrivning av malningen, dir jag pekade
ut de avbildade figurerna, deras forhéllande till varandra
och den miljo i vilken de agerar.

En malning 4r emellertid ocksa ett materiellt objekt — en
plan, avgransad yta pd vilket fargpigment har applicerats
i olika konfigurationer.® Det ar alltsd mojligt att beskriva
Poussins verk i termer av former, farger, linjer, ljus, mor-
ker; och vidare, om malningen betraktas pa nira hall: i
termer av fargflickar, penseldrag, streck, marken och tex-
turer. En sddan beskrivning flyttar fokus till den avbildan-
de ytan dar avbildningen realiseras.”

Att i betraktarerfarenheten soka uppratthalla skillnad
mellan malningens yta och den i malningen avbildade
handelsen ar dock knappast meningsfullt. I motet med
en malning, i synnerhet en figurativ sidan som Poussins
De arkadiska herdarna, fors dessa tva aspekter samman —
det materiella och det imagindra — genom betraktarens
upplevelse av likhet mellan den avbildande ytan och den
avbildade hiandelsen.® Det handlar med andra ord om ett
samspel mellan materiellt och imaginart, vilket Richard
Wollheim har definierat som att ”se in” (”seeing in”), till
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skillnad fran att ”se som” (”seeing as”), och lyft fram
som utgangspunkt for den estetiska erfarenheten.’ I ana-
lytiskt syfte kan emellertid atskillnaden mellan ytan och
den avbildade hindelsen synliggora malningens materiella
och mediala forutsdttningar. Detta inkluderar den forma-
la organisationen, det médlartekniska utférandet och hur
framstadllningen formedlas till betraktaren i en konkret
situation. P4 sd vis kan denna atskillnad vara givande i
syfte att forklara och forstd hur de omedelbart narva-
rande, materiella elementen blir meningsbdrande, det vill
sdga hur de i betraktarerfarenheten omvandlas till fore-
stallningar om nagot annat — imaginart eller begreppsligt
— som manniskor, miljoer, idéer, attityder och sinnesstim-
ningar. Det handlar alltsd om hur mélningen kommunic-
erar betydelser i ett ’mote” som involverar perception och
kognition, seende och tolkning, men dven materiell
och kroppslig narvaro.

Det dr med utgdngspunkt i ett sdidant perspektiv som
jag i detta kapitel flyttar fokus fran det som avbildas i
malningen till den avbildande ytan. Jag gor detta med
Poussins malning De arkadiska herdarna som exempel.
Huvudfrdgan som styr analysen ar hur bildytan blir bety-
delsebdrande i den meningsskapande process som motet
mellan mélning och betraktare innebir.

Bildens betydelseskikt

Fran ett bildsemiotiskt perspektiv kan det 6msesidiga be-
roendet mellan det som avbildas och den avbildande ytan
artikuleras som en overlagring av tva olika teckenfunktio-
ner med varsitt betydelseskikt — ett ikoniskt och ett plas-
tiskt. Det ikoniska betydelseskiktet avser de betydelser
som formedlas genom upplevelsen av likbet, vilken hos be-
traktaren framkallar illusionen av eller uppfattningen att
i (eller bortom) bildytan se verkliga figurer och foremal.™
Det plastiska betydelseskiktet har i sin tur som uttryck
bildytans reella, materiella beskaffenhet — fargpigment pa
en plan yta — som star for abstrakta egenskaper.”™ Det kan
rora sig om mjukhet, hdrdhet, lugn, rorelse, balans och
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liknande egenskaper som inte later sig avbildas men som
kan frambringas i varseblivningen.

Fran detta perspektiv stiller mitt intresse for bild-
ytan det plastiska betydelseskiktet i fokus. Men eftersom
Poussins malning ar figurativ viljer jag att ligga tonvikt
pa samspelet mellan de tva betydelseskikten. For det dn-
damalet tar jag avstamp i ndgra begrepp som det belgis-
ka forskarkollektivet Group p har formulerat i syfte att
studera hur bilder kommunicerar innehall med fokus pa
just interaktionen mellan ikoniska och plastiska tecken.™
Enligt Group p ar betydelser som uppstar i det ikoniska
skiktet beroende av element som hor till det plastiska. Nar
vi betraktar en bild varseblir vi information i form av oli-
ka visuella stimuli som i betraktandet omvandlas till fore-
stallningar. Det ar alltsd i denna process som vi i den mate-
riella bildytan identifierar ndgot imaginart som motsvarar
bildens ikoniska skikt. Samtidigt leder identifikationen av
ikoniska tecken till att sédana som inte hor till den ikonis-
ka typen kan urskiljas.®

For identifikationen av tecken i de olika betydelseskik-
ten ar det, enligt Groupe p, nodvindigt att det foreligger
redundans.” Med redundans avses information i form av
sardrag eller kod i sidan omfattning att identifikationen
mellan uttryck och innehéll (referent) kan uppratthéllas. Ju
fler sddana siardrag som ar narvarande i ett uttryck, desto
storre redundans. Exempelvis har ett ansikte avbildat i de-
talj i en portrattmdlning fran 1600-talet storre redundans
an en oval med tva prickar och ett streck i mitten. Men
dven denna konfiguration kan i ett givet sammanhang,
exempelvis en teckning, ha tillracklig redundans for att
den ska kunna identifieras som “ansikte” ikoniskt, alltsa
genom likhet.

Till skillnad fran de ikoniska saknar dock de plastiska
uttrycken referent. Det finns namligen ingen given upp-
sattning av sardrag som kan ligga till grund for identi-
fikation av det abstrakta innehdll som plastiska element
kan ge uttryck for."s And4 kan plastiska element férena
uttryck och innehdll och dirmed fa en teckenfunktion.
Enligt Groupe p sker detta genom former, fdarger och
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texturer. Exempelvis kan former fa en teckenfunktion ge-
nom dimension, position och orientering; firger genom
ton, valor och mattnad; texturer genom lyster, matthet,
kornighet och liknande egenskaper.

Ett annat satt att forklara hur plastiska element forenar
uttryck och innehdll och darmed blir tecken ar att for-
sta sjdlva bildytan (méalningens uttryckssida, till skillnad
fran dess innehdll) som bestiende av tva delar: substans
och form. Uttryckets substans motsvarar den materia som
forkroppsligas pa ytan (fargpigment pa duk). Uttryckets
form motsvaras i sin tur av den (abstrakta) konfiguration
(former, firgkombinationer, texturer) som substansen ger
upphov till.*

Atskillnaden mellan det plastiska och det ikoniska
betydelseskiktet och deras respektive uttrycks- och inne-
héllsplan synliggor samspelet mellan bildytan och den av-
bildade situationen eller hiandelsen. For sin effektivitet ar
likval detta samspel beroende av betraktarens varsebliv-
ning i en konkret erfarenhetssituation.”” Om bildens yta
ska fa upptrada i hela sin meningsskapande potential bor
denna situation dga rum i den fysiska malningens narvaro.

Samspel mellan betydelseskikten

Idag ar Poussins malning De arkadiska herdarna utstalld
pa Louvren, i den forhéllandevis lugna Richelieu-flygeln.
Rummet i vilken mdlningen visas ar ganska stort med
gott om utrymme mellan de enskilda malningarna (alla
av Poussin) upphangda i en rad langst rummets fyra vagg-
ar. Framvisningsforhéllandena inbjuder till ett timligen
ostort betraktande. Belysningen kombinerar en artificiell
kalla och ett naturligt ljus som tringer in genom det in-
glasade om an inte helt genomskinliga taket. En bank,
placerad drygt tva meter ifrin mélningen nagot till hoger,
erbjuder ytterligare bekviamlighet samtidigt som den fram-
manar en langre tids betraktande.

Malningen dar monterad i en forhéllandevis bred, for-
gylld ram med djupt snidad blomster- och bandekoration.
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For en nutida museibesokare dr ramen ett sjalvklart
inslag som knappast uppfattas som betydelsebarande an-
nat dn som markor for ekonomiskt, historiskt och kult-
urellt varde. Men darutover fungerar ramen ocksd som
en forutsittning for malningens betraktande. Genom att
omsluta mdlningen, avgransar ramen avbildningsrummet
(bildytan) fran objekt i betraktarrummet (det rum i vilket
malningen befinner sig och betraktas fran). Ramen gor
ddrmed malningen till ett optiskt privilegierat foremal.
Den senare funktionen lyfts tydligt fram i ett brev fran
Poussin till hans vin och mecenat, konstsamlaren Paul
Fréart de Chantelou (1609-94), skrivet i samband med
overlimnandet av malningen Manna, dven kind som
Israeliterna samlar manna i 6knen (Louvren) ar 1639. 1
detta brev rekommenderar Poussin att den avslutade mal-
ningen monteras i en ram, garna forgylld eftersom den da
pa ett behagligt satt kommer att forenas med malningens
farger, utan att stora dem. Poussin forklarar behovet av
en ram med att den hjilper 6gat fokusera pa de avbilda-
de foremadlen utan att storas av intryck fran narliggande
objekt (i betraktarrummet). Slutligen rekommenderar han
att den inramade malningen bor hiangas ”en liten bit ovanfor
ogonhojd, om inte en bit under”, tydligen i forhallande till
avbildningens horisontlinje.”® Ramen skapar, med andra ord,
bade lampliga och nédvindiga forutsattningar for framvis-
ningen och betraktandet av malningen. Forutsattningar som
Louis Marin i en diskussion av Poussins brev har karakta-
riserat som “ett semiotiskt villkor” for malningens synlighet
och ”lasbarhet”. Marin forklarar: ”[the frame] operates
to constitute the icon [picture] as a visible object whose
purpose is to be seen by the eye that sweeps over it with its
rays while considering it in all its parts. [...] To look at a
picture is not to perceive an object. It is not simply to see”.™

P& Louvren ar idag mélningen upphingd i 6gonhéjd i
forhallande till bildrummets horisontlinje (bild 4:2). Den
avbildade scenen — de fyra figurerna och den miljo i vil-
ken de befinner sig — framtrader tydligt redan pa avstand.
Men eftersom malningen inte dr sdrskilt stor rymmer den
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Bild 4:2. Nicolas Poussins médlning pa Louvren, hangning och
forhéllandet till en betraktare pa ca 1,2 meters avstind fran
bildytan, oktober 2019. Foto: Roussina Roussinova. Licens:
CC BY-NC-ND.

samtidigt en inbjudan att komma narmare. Denna inbju-
dan tar sig ocksa uttryck i den avbildade hindelsen, dir
nagot betraktas pa nara hall och pekas ut. Men péd nira
hall férandras inte méalningens uttryck namnvart, utover
det att inskriptionen blir tydligare och darmed lasbar. Att
uttrycket inte tycks forandras med dndringar i betraktar-
avstandet hianger samman med malningens klassicistiska
bildsprak som karakteriseras av strukturell klarhet i sdval
form- och fiarganvindning som i figurernas placering i
bildrummet. Syftet med detta bildsprak var att erbjuda
betraktaren en obehindrad ”lasning” av den avbildade
handelsen och forstielse av dess mening.

Med fokus pa bildytan och de konfigurationer av fir-
ger och former som utgér kompositionens grundelement
kan initialt tva falt urskiljas i det plastiska skiktet: dels ett
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morkare, pyramidformat falt, som upptar cirka tva tredje
delar av bildytan nerifrdn och stracker sig upp mot mitten
av bildytans ovre del, dels ett ljusare, horisontellt falt i bild-
ytans ovre del. Vidare, inom det pyramidformade filtet
upptrader ytterligare ett mindre men kontrasterande falt.
Det tar sig uttryck genom bade farg — genom koncentration
av mer intensiva valérer — och form — genom en i mindre
sicksackformer uppbruten diagonal som stracker sig tvirs
over kompositionens mitt. Dar sker alltsa en gradvis inten-
sifiering av fargstyrka och differentiering av tydligt avgran-
sade mindre former. P4 sa sitt koncentreras det plastiska
uttrycket — och darmed aven betraktarblicken — mot detta
falt i kompositionens mitt. Och det ar denna del av mal-
ningen som jag framst fokuserar pd i analysen som foljer.
I det ikoniska skiktet motsvaras ovannamnda tre falt
av landskapet, den klarblda himlen och molnen, respek-
tive den avbildade figurgruppen. Den i sicksackformer
uppbrutna diagonalen som jag identifierade i det plastiska
skiktet upptas i det ikoniska skiktet av de avbildade figurer-
nas kroppar, fran vinster uppat mot hoger: fran herden
i blatt mot herden i rott och vidare till den stiende figu-
ren i gult och blatt. Malningens huvudscen omfattar dock
bade de avbildade figurerna och sarkofagen — eller i alla
fall dess framsida dar inskriptionen aterfinns. Kontrasten
mellan det storre pyramidformade faltet och det mindre
farg-och-form intensiva falt, vilken upptrader i det plas-
tiska skiktet, bryggas pa sd sitt over i det ikoniska. De
avbildade figurernas frisliknande uppstillning framfor
sarkofagen uppmuntrar samtidigt en dgonrorelse parallellt
med bildytan. Forvisso kan blicken vandra forbi huvud-
scenen, bort mot bergen och himlen och dirmed liangre
in i bildrummet. Anda tycks blicken stindig dras tillbaka
mot malningens mitt och den avbildade huvudscenen.
Sjalva huvudscenen artikuleras sarskilt genom ljuset
som faller pa figurernas kroppar, vilket gor att de avteck-
nar sig tydligt mot den omgivande fargskalan i bruna och
grona nyanser (plastiskt) och mot sarkofagen och den
linje som markerar dess slutande lock (ikoniskt). Vidare
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tycks sarkofagen med sin markerade frontalitet stinga
bildrummet, vilket forstarker den med bildytan parallella
ogonrorelsen. Men sarkofagen ar i sjilva verket inte fron-
talt placerad i bildrummet utan avbildas sett ndgot snett
fran hoger i forhallande till bildytan. Detta signaleras av
basens svaga lutning indt i bildrummet, locket och de pa-
rallella konturerna som l6per tvirs over sarkofagens yta
som markeringar for de stenblock den ar uppbyggd av.
Anda uppstir intrycket av frontalitet eftersom sarkofagens
horn, dar dess olika sidor méts i vinkel mot varandra for
att enligt konvention signalera en perspektivisk forkort-
ning, doljs bakom de flankerande figurerna.> Ett sidant
kompositionellt grepp, som innebar att foremal eller
figurer avbildas fran en obestimd och dirmed instabil
eller icke-generisk synvinkel, har identifierats som vanligt
forekommande och betydelsebarande i tidigmodernt
maleri.>' I Poussins malning ger detta grepp upphov till
spanning i betraktarens identifikation av volym och rums-
lighet i det ikoniska skiktet, dar ett forvantat uttryck,
enligt konventionerna for perspektivisk framstillning av
tredimensionella objekt i bildrummet, artikuleras enbart
delvist i det ikoniska skiktet. Darmed uppstar ett plastiskt
uttryck med potential att frammana intrycket av frontalitet,
och vidare parallellitet med bildytan.

Vid en lingre stunds betraktande av de fyra figurerna och
de inbordes relationerna mellan deras kroppspositioner,
gester och blickar i det ikoniska skiktet, upptrader flera
element som ger upphov till betydelsebarande uttryck i det
plastiska. Det formspel som de avbildade figurernas armar
bjuder pa ter sig exempelvis 4n mer intrikat sett fran hoger
till vanster, jamfort med riktningen vanster-hoger, som
jag beskrev ovan i relation till malningens initiala effekter
och darmed uttryck i det plastiska skiktet. Den kvinnliga
gestaltens vanstra hand - i skugga men dnda markerad
genom ett strak av ”ljus” pa fingertopparna — bildar en
diagonal med hennes andra hand, som vilar pd den
ndrmaste herdens axel. Pa sa sitt relateras rorelsen fran
hennes ena arm och hand till hennes andra: som om den ena
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leder vidare till den andra, dar den senare tycks ta vid en
pa sa sitt redan paborjad rorelse. Detta forhallande och
medfoljande uttryck fortsatter till nasta figur (herden i
rott) och dennes arm, och vidare till nista (herden i blatt),
tills blicken nar den stiende herden till vanster i bildrum-
met, vars utstrackta arm och hand vilar pa sarkofagens
lock, vilket slutligen leder betraktarens blick mot kompo-
sitionens mitt.

Detta spel av former skapar ett samlat uttryck for sam-
horighet mellan figurerna som 6verskrider den relation
dem emellan som etableras i det ikoniska skiktet (genom
att de befinner sig i samma rum, ser ut att vara herdar
och ser alla ut att vara involverade i samma hindelse).
Visserligen forankras detta uttryck (d.v.s. spelet av former)
ikoniskt. Darfor refererade jag i beskrivningen ovan till
“hander”, armar”, ”figurer” och andra ikoniska tecken.
Men det har sitt upphov i det plastiska skiktet ddr det
far ett innehall oberoende av de sammanfallande ikoniska
tecknens innehall. Det ar namligen jamforelsen mellan form-
erna och deras position i forhdllande till varandra som i
varseblivningen for dem samman i ett spel av uppbrutna
diagonaler. P4 sd sitt skapas ett plastiskt uttryck som ger
upphov till identifikationen av rorelse och omvandling,
fran ett tillstind till ett annat — och dirmed, i en vidare
bemarkelse, till ett tidsforlopp eller skeende.

Vid sidan om detta formspel och jamforelsen det ger
upphov till i det plastiska skiktet upptrader kontraster
mellan de tvd flankerande figurerna, som ocksa tar sig ut-
tryck i det plastiska skiktet. Genom form jamfors de och
stialls mot varandra som konvex (till hoger) respektive
konkav (till vanster). Genom farg stills gult (till hoger)
mot nyansen av rod-brunt (till vanster), en s.k. bruten
farg (”couleur rompue”) som utgor — visuellt men dven
symboliskt — den gulas motsats.>* I denna jamforelse och
medfoljande kontrastforhallandet uppstar ytterligare en
skillnad, namligen den mellan ljus (till hoger) och skugga
(till vinster). Dessa forhédllanden forstarker (plastiskt)
jamforelsen mellan de tva flankerande figurerna (ikoniskt)
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och stiller samtidigt deras komplementaritet inom ett
motsatsforhallande.

I relation till den avbildade hindelsen framstar de tva
herdarna i gruppens centrum som huvudgestalter. De ar
aktiva. Bada pekar mot inskriptionen i kompositionens
mitt. Samtidigt trader den kvinnliga figuren fram, sdval
ikoniskt som plastiskt.>s Effektens upphov och det ut-
tryck som skapas kan beskrivas som en koncentration
av information pa en del av bildytan som havdar sig visu-
ellt. Den kvinnliga gestalten ter sig en aning storre dn de
ovriga. Intrycket forstarks genom att hennes uppritta
héllning tas upp av de tornande traden bakom. Rorelsen
sker uppat men dven indt, via den diagonal som bildas
av det djupa blaa vecket och tradstammen som lutar mot
kompositionens mittaxel. Intrycket av stabilitet som den
kvinnliga figurens kroppsposition ger upphov till ikoniskt
far pa detta vis ett parallellt uttryck i det plastiska skiktet.
Dartill kan noteras att det ar i anslutning till den kvinnliga
figuren som de tre primarfargerna upptrader vid sidan om
varandra: rott (som anger den nirmaste herdens kladsel),
gult i mitten och blatt (bild 4:3).

Positionen i vilken denna detalj upptrader, i nivdi med
inskriptionen, ger upphov till en ny betydelsebildning. De
tre primarfargerna utgor grunden for alla andra farger och
darmed for maleriet. Stallda bredvid varandra framstar de
saledes som ett uttryck for maleriets visen i det plastiska
skiktet. Detta stills samtidigt mot inskriptionen som i sin
tur kan uppfattas som ett uttryck for (det skrivna) ordet,
i det ikoniska skiktet. Betydelsepotentialen upphér inte
med detta. Elisabeth Cropper och Charles Dempsey har
framhallit att malningen tematiserar sjilva seendet. De
lyfter fram den knibojande herden som, utover att ”lasa”
inskriptionen, dven ”ser” genom att vidrora den.* I rela-
tion till detta kan detaljen med de tre primarfargerna ses
som ett plastiskt komplement till det tecken som Cropper
och Dempsey identifierar. Innehallet blir dock en annan
form av ”seende”, optiskt till skillnad fran taktilt, efter-
som det bara ar med synsinnet som farger kan uppfattas.
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Bild 4:3. Detalj av De arkadiska herdarna. Licens: CC PD.

Hittills har jag framst lyft fram effekter genom
former och farger som ger upphov till teckenrelationer i
det plastiska skiktet och deras samspel med det ikoniska
skiktet. Men vad finns att siga om malningens textur, det
vill siga de element som i betraktarerfarenheten framst
forknippas med bildytan?

Malningen dr uppbyggd av foretradesvis smd, korta
penseldrag. De ir inte osynliga, men gor sig inte heller
gillande genom sin uniformitet. Det ar som om bildytan
varken soker dolja sitt materiella ursprung eller framhava
det. P4 sd sitt frammanar malningen en stabil betraktar-
position, varken for langt bort eller for ndra. Bildytans
uniformitet bryts dock pa tva stdllen i de tva flankerande
figurernas kladsel. I bada fallen handlar det om pensel-
drag som pa ett konventionellt sitt blir delaktiga i det
ikoniska skiktets betydelsebildning. Likt de 6vriga, mindre
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framtridande penseldragen signalerar de “veck” i det
ikoniska skiktet, nirmare bestimt veckens ytskikt som
traffas av ljuset och far dem att optiskt framtrada i relief.
Samtidigt framtrader de ocksd i egenskap av ”penseldrag”
genom sin avvikande textur och svaga men dnda synliga
relief. Detta sker via skillnaden i avstdnd fran vilket ytan
betraktas. Pa nira hall kan ett penseldrag i varseblivning-
en transformeras till ett nytt tecken. Uttrycket kan tyck-
as vara detsamma men det ar dess substans, det vill siga
dess materiella ursprung (fargpigment pa duk), som trader
fram snarare dn dess form. Dirmed uppfattas uttrycket
annorlunda och innehéllet forandras. Det som pa avstand
gors delaktigt i betydelsebildningen i det ikoniska skiktet
— ?veck” — omvandlas pa nara hall till ett pd bildytan narvar-
ande stycke materia: “ett penseldrag”. Det handlar alltsa
inte bara om hur uttrycket formedlar innehallet, utan dven
om hur betraktaren uppfattar uttrycket och tolkar dess
innehall. P& detta vis bryter de mer framtridande pensel-
dragen mot bildytans dominerande malartekniska behand-
ling och blir betydelsebarande i det plastiska skiktet.

Med sitt avvikande framtradande pa bildytan forstar-
ker de breda, tjockare penseldragen ytterligare relatio-
nen mellan de tva flankerande figurerna, vilken redan
har etablerats bdde ikoniskt och plastiskt. En ny plas-
tisk effekt skapas som dels sarskiljer de de tva flanke-
rande figurerna fran dem i mitten, dels stiller de tva for
jamforelse. Penseldragen har potential att uppfattas som
dynamiska, aktiva. Detta stalls i motsats till figurernas re-
lativa stillhet — i vila/mindre aktiva — som signaleras i det
ikoniska skiktet genom deras kroppspositioner, -hallning
och ansiktsuttryck. Samtidigt stalls de flankerande figurer-
na pa ett subtilt satt i kontrastforhéllande till de tva an-
dra, ”aktiva” figurerna, vars rorelser tycks i sin tur stillas
av den mer aterhallsamma malartekniska behandlingen
som den tar sig uttryck i det plastiska.

Slutligen, med sin patagliga materialitet framtrader
penseldragen i relief pa bildytan och upprittar — savil
visuellt/optiskt som taktilt — en plastisk skillnad mellan
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figurgruppen och det bildrum i vilket gruppen befinner
sig. Pa sd vis fungerar de tvd flankerande figurerna som
en “ram” — de fokuserar betraktarens blick mot bildytans
mitt och det centrala element som darmed dterigen ”pekas
ut”, namligen inskriptionen.

Tilltalet i det materiella

I sin analys av Poussins De arkadiska herdarna kon-
staterar Louis Marin att malningen doljer sin narrativa
struktur. Marin utgér fran Emile Benvenistes distinktion
mellan diskurs eller tal (discours) och narrativ eller be-
rattelse (récit) och noterar att det ar ingen som “talar”.*s
Utover det faktum att mélningen finns och vi tittar pa den
finns namligen ingen antydan till tilltal — ingen av de av-
bildade figurerna viander sig i egenskap av meddelandets
avsandare direkt mot betraktaren.** Om analysen avgran-
sas till det ikoniska betydelseskiktet, vilket Marin viljer
att gora, finns det knappast ndgot att tilligga. Om fokus
flyttas till malningens yta kan emellertid penseldragen bli
tecken och narmare bestamt uttryck for ett sarskilt tilltal
till betraktaren.

Har bor emellertid fragan stillas om ett sddant
perspektiv pd analys av tidigmoderna malningar 4r ana-
kronistiskt. Pa vilket sdtt ar det historiskt relevant att i
analysen och tolkningen av aldre maleri lyfta fram enskil-
da penseldrag som betydelsebarande, utover deras roll i
den ikoniska betydelseproduktionen? I inledningen till
detta kapitel lyfte jag fram mdlningens funktion som for-
medlare av ett berdttande innehdll. Att enskilda fargflack-
ar och penseldrag kan urskiljas i malningar hor givetvis
samman med maélerimediets forutsattningar som repre-
sentationsteknik och med skilda konstnarliga praktiker.
I egenskap av sin materialitet tycks dnda inte enskilda
penseldrag vara sjalvklara som betydelsebarande element
i dldre maleri. Enligt den inom tidigmodern konstteori
generella uppfattningen fungerar snarare en malning som
ett fonster eller en transparent skarm genom vilken det
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avbildade synliggors for betraktaren. Marin samman-
fattar detta pa foljande vis:

In other words, the canvas as a support and as a surface does
not exist. ... But the canvas as a support and as a surface does
exist to operate the duplication of reality: the canvas as such is
simultaneously posited and neutralized; it has to be technical-
ly and ideologically assumed transparent. Invisible and at the
same time a necessary condition of visibility [...].>”

Med detta synsatt placeras mélningen som materiellt ob-
jekt i en dubbelposition. A ena sidan dr de element som
framtrader pa dess yta oumbarliga som mediespecifika ba-
rare av den visuella framstallningen — manniskor, foremal,
landskap och allt annat som utgér bildvirlden. A andra
sidan bor de inte framtrdda i sin specifika materialitet.
Atminstone bor de inte stilla sig i vigen for betraktarens
upplevelse av den (i idealfallet) till synes icke-medierade
visuella framstéllningen. Samtidigt fanns vid denna tid en
kategori betraktare — konstkdannare — som hade ett intres-
se for det formala utforandet av mélningar, vilket inklu-
derade konstnirens handlag som det tog sig uttryck pa
bildytan.*® I detta sammanhang var inte bara den enskilda
malningens framvisningsitt av betydelse utan ocksa av-
standet fran vilket den betraktades.

Att Poussins mdlning var avsedd att ses och studeras
pa ndra hall framkommer av det malartekniska utfor-
andet, vilket i sin tur hinger samman med malningens
storlek. Den ar en sa kallad kabinettmalning i relativt
litet format som vanligtvis gestaltade ”larda” dmnen och
riktades till en skara elitbestillare — daribland ovannamn-
da konstkannare — med kunskap om maleriets principer.
Enligt den franske konstteoretikern André Félibien (1619—
95) hade Poussin gjort sig ett namn for denna typ av mal-
ningar; darfor holl han sina penseldrag inom ett avgransat
register, vilket gav honom mojlighet att visa upp sin in-
ventions- och dispositionsformdaga pa en liten yta, det vill
sdga en mindre malning som forutsatter ett betraktande
pa ndra hadll.» For den avgriansade skara konstkinnare
som Poussin mestadels arbetade for var alltsd malningens
formala organisation och dess malartekniska utforande
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betydelsebdrande som uttryck for upphovspersonens
inventionsformaga.

Denna betraktare var medveten om vikten av att inta
det ratta avstandet i forhdllande till malningens yta, vilket
i fallet med Poussins mdlning var ganska nara bildytan.
Andi framtrider nagra penseldrag i de flankerande figu-
rernas kladsel pa bildytan mer dn andra. Sarskilt tydlig
blir skillnaden i jamforelse med behandlingen av de tva
knabojande herdarnas klddsel i kompositionens mitt. De
befinner sig narmast det element i bildrummet som i det
ikoniska skiktet bjuder till att betraktas pa nira hall, nim-
ligen inskriptionen. Och det som betraktas pa nara hall
bor aterges pa ett sitt som inte framhaver avbildningens
ursprung i det materiella. Mer synliga, materiellt patagliga
penseldrag forknippas i sin tur med sddant som bade ses
och avbildas fran storre avstind. Penseldrag av det slag
som framtrader i relation till de tva flankerande figurerna
signalerar alltsd att en position for nira bildytan har intag-
its. P4 sa sdtt ”vander sig” dessa penseldrag till betrakta-
ren. De tilltalar” betraktaren i dubbel bemarkelse. Dels
har de potential att vicka intresse och frammanar dirmed
en rorelse ndarmare bildytan. Dels frammanar de en rorelse
ndgra steg bort fran bildytan. Och det senare ar inte olikt
det de tva flankerande figurerna ”gor”. Aven de befinner
sig langre bort och ndgot at sidan fran den imaginira ytan
(sarkofagen med den inristade inskriptionen) som verkar
std i centrum for allas uppmarksamhet — de avbildade
figurernas och betraktarens.

Bildens yta som meningsskapande spar

Som jag framholl ovan tycks den avbildade hindelsen
i Poussins malning standigt trida fram, vilket hor sam-
man med det klassicistiska avbildningsidealet och den
klassicistiska maleripraktiken. Element i malningen som
hor till bildytan och pekar mot sitt materiella ursprung hor
narmast till ytans textur och dr inte uppenbara vid en forst
anblick. Nar sadana element dnda identifieras kan de inte for-
klaras och forstas utan att bade deras avbildningsfunktion,
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i samspel med de betydelser som uppstar i det ikon-
iska skiktet, och betraktarens delaktighet i seende- och
tolkningsakten tas med som parametrar for tolkningen.
Sddana element rymmer med andra ord betydelsepotential
som bade samverkar med och overskrider teckenrelatio-
ner som hor till den hindelse som avbildas i mélningen.
Diarmed fungerar denna kategori av element som spdr som
betraktaren kan folja, med 6gonen men aven kroppsligt, i
den erfarenhet som motet med en malning innebar. I detta
mote aktiveras dessa spar genom kulturellt betingade be-
teendekoder och forstaelsemonster med baring for betrak-
tarens upplevelse och tolkningen av bilden.

I betraktandet av Poussins malning aktiveras dessa
spar pa tva sitt. For det forsta upptrader de som spér i
betydelsen mdrken (motsvarande indexikala tecken) efter
tillkomstprocessen och upphovspersonens ndirvaro. Det ar
ocksd det vedertagna sittet att forsta synliga, pa bildytan
materiellt framtriadande, penseldrag. Snarare dn fysisk
narvaro” bor dock i Poussins médlning dessa uppfattas som
spar efter upphovspersonens tankemdssiga narvaro, det vill
sdga spar efter den tankemissiga bearbetningen eller inven-
tionen av det avbildade motivet. For det andra fungerar de
som spar i betydelsen antydan eller inbjudan till mojliga
forhallningssitt genom relation till varseblivningen och
betraktarens ndrvaro. Som spar i denna bemarkelse anger
alltsa penseldragen mojliga sitt for betraktaren att forhalla
sig till bildytan och den avbildade scenen i termer av narhet
och avstdnd. De pa bildytan materiellt framtradande mar-
kena involverar betraktaren genom att uppmana till rorelse
savil visuellt/optiskt som kroppsligt/rumsligt.

Atskillnaden mellan den i mélningen avbildade sce-
nen och den avbildande ytan, som angav utgdngspunk-
ten for detta kapitel, implicerar foljaktligen ytterligare en
aspekt som jag tidigare enbart antydde men som nu bor
lyftas fram, namligen mediet i den dubbla betydelsen av
ett objekt som samtidigt forkroppsligar en bild och sjilva
avbildningsmediet. Det ligger nira till hands att jamfora
detta med W. J. T. Mitchells distinktion mellan picture och
image, enligt vilken den forra (picture) ska forstds som ett
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materiellt objekt (exempelvis en mélning) i vilken en bild
(image) realiseras.>° Samtidigt som den avbildade scenen
i Poussins malning inte kan separeras fran den avbildan-
de ytan, kan inte mélningens yta separeras fran mediet i
vilket den realiseras — mediet, hir i betydelsen representa-
tionsteknik, det vill siga oljefirg pa duk. Men samtidigt
ar malningen som avbildningsmedium inbaddad i en upp-
sattning praktiker: produktion, framvisning, betraktande.
En malning kan alltsd ses som det materiella uttrycket for
ett visst innehdll som formedlas under specifika forutsatt-
ningar — forutsittningar som i sin tur relaterar till kon-
ventions- och kontextbundna bildskapande-, bruks- och
betraktarpraktiker. Harigenom synliggors forhdllandet
mellan bilden som meningsskapande system och virlden
i vilken den produceras och skapar mening.

Med fokus pd bildytan och samspelet mellan bildens
ikoniska och plastiska skikt har jag i detta kapitel lyft
fram ndgra av de element i mdlningen som ger upphov
till teckenfunktioner som enbart delvis kan forankras i
det litterara innehall eller den hiandelse som avbildas. Det
har rort sig om rumsforhallanden, rorelse, transforma-
tioner, tidsforlopp och nirvaro, i sdvil bildrummet som
betraktarrummet. I samtliga fall har dessa teckenfunk-
tioner forankrats i relationer, spanningar och kontraster
mellan bildens ikoniska och plastiska skikt; det vill sdga i
element i malningen som kan visa (uttrycka) mer dn vad
den avbildade hindelsen (innehallet) kriver for sin iden-
tifikation. De betydelser som sddana teckenfunktioner ger
upphov till har i sin tur forklarats i betraktarerfarenheten
och mélerimediets specifika forutsattningar. Poussins mal-
ning De arkadiska berdarna har darmed lyfts fram som ett
socio-kulturellt betingat teckensystem. Det senare impli-
cerar emellertid fragor om produktionen, bruket av bilder
och forhallandet till betraktar- och framvisningspraktiker.
Poussins mélning fungerar ocksd som en paminnelse om
att i analyser och tolkningar av tidigmoderna malningar
inte forbise den meningspotential som de bar i egenskap
av sin materiella nirvaro i motet med betraktarens ut-

forskande blick — nu och da.
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11. Sonesson, Bildbetydelser, s. 164-165, 170.

12. Hér bygger jag pa Groupe p, “Toward a General Rhetoric of
Visual Statements: Interaction between Plastic and Iconic Signs”,
Advances in Visual Semiotics: The Semiotic Web 1992-93, red.
Thomas A. Sebeok & Jean Umiker-Sebeok, Berlin, Mouton de
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5. Den omplacerade koden: Om Edgar
Degas Interior
Hans Hayden

Nir en bilds innebord djupnar for oss ar det ingenting som
hiander under dukytan, bakom dukytan. Det dr hos oss ndgot
hinder, det dr vi som kommit pa ndgonting. [...] Sedan ar det
en annan sak att fantasin inte dr ndgon helt fri fagel. All bild-
tydning vilar pd bestimda spelregler. Och utan sddana grepp
och chiffernycklar skulle vi ingenting se.” (Ulf Linde)

A code is not only a rule which closes but also a rule which
opens. It not only says ”you must” but says also ”you may”
or ”it would also be possibly to do that”. If it is a matrix, it is
a matrix allowing for infinite occurrences, some of them still
unpredictable, the source of a game.* (Umberto Eco)

En bilds betydelse regleras alltid av den kontext den upptra-
der i. Ingen kontext dr absolut och kontexter forandras 6ver
tid: sammanhang tillkommer, ny kunskap ger nya infallsvink-
lar, kunskap forskingras eller gloms bort. Konstvarlden i var
tid dr en kontext ddr bilders mangtydighet och betydelsers
foranderlighet utgor en viktig del av dess sirart, sjdlva dess
raison d’étre. En konstvetenskaplig tolkning innebar ofta ett
forsok att forsta bilden i dess historiska sammanhang, men
det kan ocksa handla om att spéra ett motiv genom historien
eller att forsta bilden i ett nutida sammanhang. Oavsett vil-
ket perspektiv man intar sd bidrar nya fragestillningar och
teoretiska perspektiv till att ny kunskap genereras.

Hur du kan referera till det har kapitlet:

Hayden, Hans, ”Den omplacerade koden: Om Edgar Degas
Interior™, Semiotik: Teoretiska tillimpningar i konstvetenskap 3,
Stockholm, Stockholm University Press, 2022, s. to7-128. DOL:
https://doi.org/10.16993/bbv.e. Licens: CC BY 4.0.
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Med historisk kunskap ar det oftast mojligt att peka
ut motiv och attribuera personer och symboler i idldre
konst darfor att det finns en 6verenskommelse — en kod
—som klargor vad som betyder vad. Koden ar det system
som reglerar vad varje tecken betyder. Fragan hur man
sedan kan tolka bilden och dess tecken varierar beroende
pa vilka teoretiska perspektiv konstvetaren har och vilka
historiska kallor hon eller han har tillgang till.

Det finns vissa bilder i konsthistorien vars motiv har
forblivit gackande, dar man gdng pd gang har framkastat
och avvisat olika forsok att forstd deras motiv och bety-
delse. Edgar Degas genremaélning Interior ar onekligen ett
exempel pa ett sadant verk (bild §5:1). Fragan 4r om det
alls finns en bestamd betydelse, om det gar att fixera ett
specifikt innehall som en gang for alla loser dess gata —
och om svaret ligger i att undersoka konstnarens avsikter?
Givetvis ar det alltid viktigt att ta in olika typer av fakta
och kunskap i en tolkning. Man kan exempelvis soka efter
konstnidrens intentioner i den man de finns dokumentera-
de — men da maste man samtidigt vara kallkritisk och fra-
ga i vad mdn konstnirens berittelse om verkets tillkomst
och betydelse verkligen utgor nycklar till dess betydelse.
For varje tolkning ger konstnarens utsaga mojlig informa-
tion, men definitivt inget absolut svar.

Man skulle hdr kunna citera en av konstvetenskapens
mest inflytelserika foretrddare, Erwin Panofsky, som in sin
tur refererar till en av den moderna semiotikens grundare,
Charles Sanders Peirce:

Content, as opposed to subject matter, may be described in
the words of Peirce as that which a work betrays but does not
parade. It is the basic attitude of a nation, a period, a class, a
religious or philosophical persuasion — all this unconsciously
qualified by one personality, and condensed into one work.

Huruvida det gar att utrona den grundliggande attityden
hos vare sig en nation, en period, en klass eller en reli-
gios eller filosofisk overtygelse kan definitivt ifragasittas.
Varje grupp av manniskor kan, oavsett hur och varfor de
befinner sig i en social forbindelse med varandra, rymma



Den omplacerade koden 109

Bild 5:1. Edgar Degas, Interior, 1868-69. Olja pa duk, 81 x 114 cm.
Philadelphia Museum of Art, Philadelphia. Killa: Wikimedia Commons.
Licens: CC PD.

flera olika grundlaggande attityder. Vad Panofsky med
hjalp av Peirce vill sdga ar att vissa betydelser ar sidana
som konstniren avsett, medan andra ar sidana som ver-
ket avslojar oavsett konstnarens intentioner — som vi, kan-
ske langt senare, kan uttyda och forstd med hjilp av véara
teoretiska perspektiv. Darmed inte sagt att Panofsky var
en semiotiker i strikt mening, snarare ingick han i det sam-
manhang som den italienske historikern Carlo Ginzburg i
overgripande termer har beskrivit som ett teckentydande
paradigm inom visterlandsk vetenskap fran och med slu-
tet av 1800-talet.* Men vad skildrar Degas malning?
Motivet dr i sig inte sarskilt komplicerat. Tva gestalter,
en kvinna och en man, befinner sig i ett rum dar det finns
ett bord med en 6ppen viska, en sing, blommiga tapeter,
tre tavlor, en spegel ovanfor en oppen spis och en matta
pa golvet. Mannen star lutad mot en dorr medan kvinnan
sitter pa en stol och lutar sig framat mot ryggstodet. Det
ar, som titeln anger, en realistisk skildring av en interior.
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Men det 4r ndgot som inte stimmer, den stilla interioren
tycks ruva pa ndgot svarforklarligt och kanske obehag-
ligt. Om bilden gestaltar en staimning eller ett psykologiskt
innehall, sa bygger det pa relationen mellan olika typer av
tecken: relationen mellan mannen och kvinnan, saker som
finns utspridda i rummet, rummets uppbyggnad och spelet
med ljus och skugga.

Ur ett semiotiskt perspektiv utgér Degas malning en
ansamling av tecken vars olika delar bildar en meningsba-
rande helhet. Man kan utifran Peirce tala om tre typer av
tecken: symboliska (godtyckliga tecken som relaterar till
referenten genom det skrivna eller talade spriket), ikon-
iska (tecken som relaterar till sin referent via strukturell
overensstimmelse) och indexikala (tecken som pekar ut
en relation till referenten genom fysisk eller metaforisk
nirhet).s Hur kan vi utifrdn detta forstd bildens olika
tecknen? Hatten ar ett ikoniskt tecken som denoterar hatt.
Men har den ocksa andra betydelser och konnotationer?
Kladerna pa golvet, viaskan pd bordet, singen: vad betyder
dessa ting och varfor finns de alls dar? Utgor relationen
mellan gestalterna, rummets uppbyggnad och alla sprid-
da foremal indexikala tecken som pekar mot en utanfor
bilden existerande berittelse? Eller dr det frigan om nag-
on form av allegori dar hatten ocksd utgor ett symboliskt
tecken? Alla delar i bilden — det vill sidga alla ar tecken —
tycks signalera att ndgonting har hant. Och fragan ar vad?

Bild och berdttelse

I essin Bildens retorik (2016; "Rhétorique de 'image”,
1964) gor Roland Barthes en distinktion mellan bildens
analoga kod och det verbala sprakets digitala (enskilda,
diskreta enheter som regleras av en grammatik).® Dar
skriftspraket etablerar en linedr serie av tecken som ska
lasas i en bestimd ordning, bestér bilden av diskontinuer-
liga tecken som kan uppfattas och darmed ”ldsas” i vilken
ordning som helst. Och dir sjalva lasakten innebar en ror-
else fran vinster till hoger genom texten, dar liasaktens
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temporala rorelse motsvaras av berdttelsens, medfor
betraktandet av en mélad bild ett helt annat rorelse- och
tidsmoment. For Barthes innebar denna skillnad en di-
stinktion mellan tva olika sprikliga former, och genom att
acceptera bildens strukturella sdarart som ett spraksystem
lades sjalva grunden for det vi idag kallar bildsemiotik.

Barthes himtade en del av sitt forhallningssatt fran an-
tropologen Claude Lévi-Strauss, och menade att bildens
teckenstruktur var polysemisk (mangtydig) och maste for-
stas och ldsas i termer av “en ’flytande kedja’ av signifi-
kat”.” Bilden bestar av overlagringar av olika betydelser
(ikoniska och plastiska) dar titeln tillfor ytterligare ett be-
tydelseskikt (det symboliska) och betraktaren kan vilja att
fokusera vilken del av bilden som helst.

Fyller den neutrala titeln Interiér nagon funktion? Det
har forvisso gjorts en hel del forsok att knyta motivet till
mer specifika innehall. Vissa har hidvdat att malningen i
sjalva verket har titeln Valdtikten, nagot Degas sjalv aldrig
tycks ha velat kannas vid.* Andra har forsokt hitta litter-
dra forlagor till motivet, vilket har varit en aterkommande
aspekt hos de tolkningar som gjorts under 19oo-talet.?

Ett mer sentida exempel pa detta d4r da Theodore Reff
slog fast att den litterdra forlagan 4r en scen ur Emile
Zolas roman Thérése Raquin fran 1867. 1 korthet handlar
romanen om Théreses olyckliga dktenskap med Camille
— en relation som sedermera Laurent kommer in i. Detta
leder sedan vidare till ett passionerat otrohetsdrama dar
Camille star i vagen och maste undanrojas. Med tiden
iscensitter Laurent en olycka i en roddbat varvid Camille
drunknar. Thérése och Laurent ar nu fria att inleda ett
forhdllande och de gifter sig darefter. Men angestladda-
de skuldkanslor skapar en klyfta mellan dem och pa sjal-
va brollopsnatten inser de att deras relation forgiftats pa
ett satt som aldrig gdr att overvinna.™ Och det ar det-
ta moment och denna insikt som Reff menar att Degas
malning skildrar. Denna tolkning har vunnit omfattande
acceptans och onekligen finns det likheter mellan Zolas
berittelse och Degas bild. Men ocksd manga fragetecken.
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Hur kommer det sig att den dktenskapliga siangen ar sa
oerhort smal? Varfor sitter kvinnan halvkladd, med enbart
korsett, och klader spridda pa golvet och hingande 6ver
sanggaveln, vind bort mannen? Varfor far en 6ppen viska
en sa framskjuten plats i bilden? Som illustration till Zolas
berittelse framstar Interior inte bara som tafatt utan dven
som direkt missvisande.

Konstvetaren Susan Sidlauskas har 6vertygande argu-
menterat for avsaknaden av ndgon bestamd berattelse och
menar att malningen snarare kan ses som en kritik mot
det vid tiden sd vanliga férekommande moraliserande
eller anekdotiska genremaleriet:

Interior is singular in its period for simultaneously inviting
and deflecting the expectation that a narrative solution is forth-
coming. In terms of the kind of reception it inspires, the pain-
ting could be said to be anti-narrative” for the work does not
simply depart from narrative expectations, it defies them.™

Man skulle kunna siga att Degas har gillrat en herme-
neutisk fdlla som lockar betraktaren att soka efter svaret
pa fragan vad som har hint, men dar bilden undflyr varje
forsok att specificera ett svar.

Hos Reff aktiveras en vanlig tankefigur inom konst-
vetenskapen: genom att harleda ett motiv bakat, mot en
ursprunglig kalla (visuell eller litterdr), s anser man sig
ha forklarat det. Har aktiveras ocksd en i grunden ikono-
grafisk tolkningsmodell som kan forstds pa foljande sitt.
Saker och ting dr inte vad de synes vara (a # a), det finns en
dold betydelse (a = x). Genom att identifiera x sd besvar-
as fragan vad bilden betyder. Sitter man x i ett historiskt
sammanhang sd ges ett mojligt svar pa fragan varfor bild-
en dr utford pd detta sitt. Har har man sa att siga knackt
den kod som relaterar a till x. Och Reff och alla andra
som forsokt harleda motivet i Interior till olika litterdra
och visuella kallor har utfort precis detta och darigenom
trott sig ha hittat [6sningen pa motivets innebord.

Hir kommer i sd fall bildens tecken att f4 en dubbel
funktion: de dr bdde ikoniska tecken som representerar
foremal, gestalter, ljus och rum och indexikala tecken som
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pekar mot en specifik berittelse som finns bortom bild-
en. Det dr forstds omojligt att bevisa att en sddan relation
inte finns. Men att tro att Interior bara ar en illustration
till en litterdr forlaga vore att missa en central aspekt av
bildens innebord. For x kan i sjalva verket vara ndgonting
helt annat dn en (dold) litterar killa: x kan i sjalva verket
relatera till bildens sprikliga och kommunikativa funk-
tion, dar fragan vad bilden betyder maste relateras till hur
den betyder.

Kommunikation och kod

I vardagstal forstas kod formodligen som en kombina-
tion av siffror och bokstiver som gor att man kommer
in genom ytterdorren eller far tillgang till en mobiltele-
fon eller en app. En annan betydelse utgor det som kall-
las chiffer, en medveten forvrangning av spraket som det
behovs en nyckel for att aterstdlla. Samma princip galler
aven i vardaglig kommunikation; for att delta i ett samtal
maste man kunna den gemensamma koden, det vill siga
forstd det sprak som samtalet fors i. I ett semiotiskt sam-
manhang innebar kod det spriksystem inom vilken men-
ing kommuniceras. Sprak betyder hir inte enbart tal och
skrift utan kan omfatta alla former av kommunikation,
exempelvis bildkonst. Den rysk-amerikanska lingvisten
Roman Jakobson har beskrivit den poetiska texten utifran
en grundliggande kommunikationsmodell, som har kan
tjdna som en principiell modell for att forsta konstverkets
kommunikativa funktion (bild 5:2).**

Avsdndaren skickar ett meddelande till mottagaren. For att
vara begripligt maste meddelandet referera till ett samman-
hang, det vill siga det maste finnas i en kontext. For att
meddelandet ska nd fram behover kontakt upprittas i
nagon form av fysisk och psykologisk forbindelse mellan
avsiandare och mottagare. Och, slutligen, for att meddelandet
ska vara avldsbart och begripligt behéver avsindare
och mottagare ha tillgang till ett gemensamt spraksystem:
en kod. Som grundliaggande princip i alla kommunikativa
system — oavsett genre, bildkonvention, sprakniva eller
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Meddelande

Mottagare

KOD

Bild 5:2. Grafisk framstillning av Roman Jakobsons
kommunikationsmodell. Licens: CC BY 4.0.

medialitet — 4r det sjilva koden som mojliggor forbin-
delsen mellan avsindare och mottagare och som darmed
utgor nyckeln for att forstd hur mening kommuniceras.

Inom det konstvetenskapliga filtet finns en rad olika
foreteelser som bygger pa existensen av en gemensam
kod. Ett exempel dr ikonografi, dir den visuella gestalt-
ningen fir en specifik mening bortom den mimetiska
avbildningen. Detta kan man inte minst se i allegoriska
framstallningar, dar bildens olika delar ska bidra till att
framstalla ett abstrakt eller idémassigt innehall. Det mest
beromda exemplet pa detta dar Cecare Ripas Iconologia
fran 1593. Det var ett slags monsterbok bade for konst-
ndrer och betraktare, som till en borjan publicerades med
enbart text men i senare utgdvor ocksd med dskadliga il-
lustrationer som visade hur olika abstrakta begrepp skul-
le gestaltas. Har kommer bildens element alltsd bade att
fungera som ikoniska och symboliska tecken; bilden kan
lasas bade som en visuell representation och som text. For
att kunna ldsa bilden och forstd dess innehdll maste det
alltsd finnas en 6verenskommelse mellan konstnar och be-
traktare om hur de visuella koderna ska tolkas.

Koder kan ocksd, som semiotikern Daniel Chandler vi-
sat, verka pa olika nivder. Han skiljer mellan tre typer av
koder, som visserligen overlappar varandra men som alla
kan studeras: koder for tolkning av omvdrlden (perception,
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ideologi), sociala koder (verbalt sprak, kroppssprak, be-
teenden, varor) och koder for representation (vetenskap,
estetik, stilar, genrer, mediala former).™ P4 varierande satt
finns dessa olika koder for att etablera sammanhang som
skapar mening. Om vi tar kladkoder som ett exempel, sd
tydliggor de vad som ar passande i en viss situation, de
kan skapa tecken for samhorighet (vi i gruppen) saval som
skillnad (vi gentemot de andra). Det ar i synnerhet Degas
representationskoder som ar intressanta har, just for att
sadana koder inkluderar estetiska forhallningssatt.

Interior betraktas som ett av Degas forsta realistiska
verk. Som konstnarlig och litterar stromning uppstod den
franska realismen i efterdyningarna av 1848 ars revolu-
tion i opposition mot Akademins idealiserade klassicism
och mot de narrativa strukturer som hade dominerat bade
inom klassicistiskt historiemaleri och moraliserande genre-
maleri. I stdllet ville man sakligt skildra vardagens liv utan
att vdja for det fula, obehagliga eller banala. Konstvetaren
Griselda Pollock har beskrivit realisternas motivvarld som
en slags kartlaggning av de platser som konstnarerna rorde
sig mellan: hemmet, arbetsplatser, boulevarder, barer, café-
er, balkonger, teatrar och Parisoperan, bordeller, parker,
utflyktsorter utanfor staden och sd vidare.'s Konstvetaren
Linda Nochlin har framhallit att realismen inte ska forstds
som en stil utan som ett krav pa att konsten enbart skul-
le behandla den iakttagbara samtiden, vilket var nagot
som skilde realismen bade fran klassicismen och romanti-
ken.*® Men som vi kommer att se innebar detta inte ndgon
entydig materialism, utan det kunde dven innefatta soci-
al interaktion, psykologi, optiska fenomen och andra mer
eller mindre svarfangade foreteelser.

Realismen var ocksd en del av en mycket omfattande
och omvilvande forandring vid 1800-talets mitt. Charles
Baudelaire definierade modernitet som ”det forgangliga,
det flyktiga, det tillfalliga, den del av konsten vars andra
halft ar det eviga och bestindiga”.”” Har fanns ett krav
pa att konsten skulle vara ett uttryck for sin egen tid (”il
faut étre de son temps”) snarare dn att reproducera (och
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mojligen vitalisera) forflutna tiders ideal.”® Att ”vara med
sin tid” innebar ocksa en forindrad syn pd konstverket:
fran att sisom den klassicistiska och akademiska traditio-
nen forsta verket som reflexionen av ett metafysiskt ideal
(en bortomliggande sanning/skonhet) till att bli en skap-
else som i sig sjalv forkroppsligar sanningen och bara kan
bedomas utifran sina egna premisser. I den visterlandska
konstvirlden etablerades salunda en alternativ diskursiv
ordning under 1800-talet som priglades av idéer om kre-
ativitet, unicitet, originalitet, autenticitet och integritet.™
Denna forskjutning i synen pa konstens ontologi hianger
samman med en grundliggande forandring i forstaelsen
av konstens kommunikativa funktion.

Degas ingick i samma intellektuella och konstnarliga
kretsar som Zola och de kdnde utan tvekan till varan-
dras verk och delade centrala estetiska preferenser. For
det realistiska maleriet innebar detta en strdvan bort fran
de litterara och anekdotiska referenserna i tidigare bild-
konst. Degas offrade saledes berittelsens tydlighet och
lasbarhet for att kunna utveckla maleriets bildmassiga
egenskaper och dess psykologiska innehall. I denna amb-
ition kan man se en overensstimmelse med Zola, som
formodligen inte sdg Thérése Raquin som en uppbygglig
moralitet utan som ett psykologiskt experiment; det ar
inte handlingen och tidsforloppet som skildras utan ett
nu, sjilva pausen mellan tvd hindelser.>> Men Overens-
stiammelsen mellan Zola och Degas beror inte primart
sjdlva motivet utan snarare metoden: synen pa forfatta-
ren eller konstnaren som en saklig observator, vars upp-
gift ar att iaktta och skildra vardagliga handelser och in-
teriorer. Det handlar i Degas fall inte bara om att motivet
pa ett rakt och icke formildrande sitt skildrar nagonting
formodat obehagligt i den urbana samtiden, utan dven
om sittet som bilden kommunicerar detta pd. Detta kan
man forstd som den kod som reglerade realismen som
rorelse och estetiskt forhdllningssatt: det vill siga den
kod som vi maste uppfatta for att forstd vad och hur
Interor betyder.
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Att overtrada koden

Interior lockar till en tolkning som hela tiden riskerar att
bli en 6vertolkning. Det dr darfor viktigt att noggrant be-
skriva vad som faktiskt gar att iaktta. Ett rum med tva
individer, en man som lutar sig mot en dorr och en kvinna
som sitter pa en stol bortvind frdn mannen — och fran oss
betraktare. Relationen dem emellan pekar pa uppenbara
skillnader som inte bara handlar om deras olika kropps-
positioner utan ocksd om att han dr paklidd medan
hon delvis ar avklidd. Mannen stdr avspand, vilandes pa
bada benen och tittar rakt fram med tom blick. Samtidigt
blockerar han dérren och bakom honom skapar skuggan
vad som kan uppfattas som en hotfull spokgestalt. En hatt
langre in i bilden antyder att mannen rort sig i rummet,
den finns som ett tecken av hans tidigare narvaro precis in-
vid hennes huvud. Vi ser inte kvinnans ansikte som ligger
i skugga, daremot hennes rygg och bara axel. Hon hailler i
ett svart tygstycke, formodligen hennes klanning. P4 gol-
vet ligger hennes vita korsett och pa singgaveln hianger
olika svarta kladesplagg.

Hair finns ndgra av de tecken utpekade som skapar bild-
ens mening. Om vi tar hatten som ett exempel utgor den
ett tkoniskt tecken som kan betyda alltifrin “hatt” till
”social genuskodad markor”. Men hatten kan ocksa for-
stds som ett indexikalt tecken som pekar ut en handelse:
att mannen tidigare har rort sig i rummet och lagt ifrdn sig
hatten pa ett bord. Denna teckenmassiga dubbelhet ar ge-
nomgaende i bilden: vi kan iaktta en rad faktiska foremal
och alla pekar mot en hindelsekedja — men alltsa inte mot
en bestamd berattelse.

Aven struktur, komposition och ljus ir betydelsebirande
tecken. Kanslan av obehag ar ndgot som underbyggs av
bildens komposition. Mitt i bilden finns en fotogenlampa
som sprider ljus och skapar skarpa skuggor. Ljuset for-
starks av vaskans upplysta roda foder. Men om vi tittar pa
spegeln i rummet bortre del sa syns dven en ljuskilla fran
taket. Forhallandet mellan ljus och skugga ar inte helt log-
iskt utan skapar ett osikert intryck. Slagskuggan bakom

117



118

Semiotik

mannen skapar inte bara en hotfull stimning, den nar till
bildens 6verkant och gor sa att han ser vildigt stor ut.
Men om kvinnan reste sig och gick fram till mannen sa
skulle hon vara nistan lika lang. En annan marklig detalj
ar att singen verkar vara pafallande lang och smal. Den ar
oklanderligt baddad. Sangen och mattan formedlar samti-
digt intrycket av djup i bilden.

De bevarade forstudierna till malningen ar alla utfor-
da med ett vil genomtinkt centralperspektiv, vilket Degas
uppenbarligen frangdtt i den fardiga malningen. Markplanet
verkar vara ndgot uppvinklat, vilket gor att scenen pressas
mot betraktaren. Bilddjupet har med andra ord manipul-
erats, formodligen for att forstarka kianslan av osidkerhet,
instabilitet, obehag och av att ndgonting inte stimmer.
Som betraktare finns ingen plats i bildrummet diar man
kan kdnna sig siaker och sd att siaga vila med blicken.

Susan Sidlauskas menar att Degas i sitt maleri anslot
sig till en programforklaring som hans vin, forfattaren
och konstkritikern Louis-Edmond Duranty publicerade
i sin kortlivade tidskrift Réalisme i mitten av 1850-talet.
Han karakteriserade vad han kallade ”Det nya maleriet”
i opposition till det akademiska historiemadleriet och dess
kompositionsprinciper: symmetri, triangelkomposition,
balans, tydlig lasbarhet.>® Det som Degas samtida kritiker
sag som inkonsekvenser, bristande forméga eller teknisk
ofirdighet, var snarare del i en medveten estetisk strategi.

Men vad kan vi siga om sjdlva scenen? Det ar man-
nen som kontrollerar skeendet — han star upp, han ar
pakladd och vi ser hans ansikte. Men att doma av hans
ansiktsuttryck och hallning ar han varken vred eller ag-
gressiv utan snarare avmatt eller loj, i stilla forvissning
av att han ar den som kontrollerar situationen. Kvinnan
doljer ansiktet i kladstycket. Det finns inget samspel dem
emellan utan avstdndet visualiserar snarast en stum tyst-
nad. Skillnaden mellan dem bada antyder inte bara en
diskrepans i maktforhédllande utan pekar ocksa pa en un-
derliggande obehaglig, kanske stotande sexuell dynamik.
Kladerna antyder att det vi ser dr efter att ndgonting har
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¢ en voyage la femme brune aftend un blond

et ussite !

Bild 5:3. Paul Gavarni, Les Lorettes no. 5, 1841. Litografi,

35 x 26,5 cm. Copyright: Haus der Stadtgeschichte, Offenbach.
Ursprungligen publicerad i Le Charivari, Paris, 2 oktober 1841.
Licens: CC BY-NC-ND.

hant — men vad? Rummet i sig 4r ocksd svart att precisera.
Ar det ett hem eller ett hotellrum? Degas ger oss ledtrad-
ar som sangen, eldstaden och spegeln. Men de ger inget
direkt svar. Men kanske kan vi bittre forstd om inte sjal-
va hiandelseforloppet sa dtminstone det sociala samman-
hanget. Konstvetaren Felix Kramer menar att motivet kan
harledas till en specifik visuell forlaga, en litografi av Paul
Gavarni (bild 5:3).

Liksom Honoré Daumier och Constantin Guys tog
sig Gavarni tidigt an uppgiften att skildra sociala for-
héllanden i det framviaxande moderna Paris. Degas var
en hingiven samlare av Gavarnis litografiska blad och
han hade med all sannolikhet sett bilden och tagit vissa
intryck. Mojligen finns det detaljer i titeln till Gavarnis
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bildsvit som kan ge en nyckel till platsen fér Degas interi-
or. I en studie av Maurice Alhoy fran 1841 utpekades
Notre-Dame de la Lorette som en stadsdel dar manga av
Paris allra fattigaste prostituerade levde. De bodde oftast i
ytterst enkla hotell, da deras stigmatiserande rykte gjorde
att de flesta hyresvirdar inte vill befatta sig med dem. I en
tillvaro dir de tvingades flytta runt i jakten pa tillfalliga
bostader, var deras attribut sma vaskor med f3 tillhorig-
heter, bland annat nal och trad for att kunna lappa och
laga kladerna.** Detta skulle kunna forklara viskan
och de sytillbehor som ligger pa bordet.

Om vi betraktar detta utifrdn Jakobsons kommunika-
tionsmodell sd handlar det om ett tecken for sociala for-
hallanden vilka i relation till Gavarnis respektive Degas
bilder utgor en mojlig kontext som preciserar tecknets
betydelse. Mannen i Gavarnis bild motsvarar en karaktar
som Alhoy kallade en “Arthur”: en tvivelaktig gestalt som
ofta besokte barer, bordeller, spelhdlor och andra mer el-
ler mindre ljusskygga tillhall i datidens Paris, vars signum
var en hog hatt.>> Hatten ser annorlunda ut dn i Degas
malning, men kanske finns det ett sammanhang. Om sa ar
fallet preciserar dessa tecken vissa saker i bilden: mannen
och kvinnan utgor tva typer i Paris sociala liv och rummet
ar ett neutralt hotellrum. Och ifall de ovan gjorda utpe-
kandena stimmer, utgor de tillsammans tecken for social
tillhorighet som en initierad betraktare vid den tiden skul-
le ha kunnat tyda.

Men detta siager ingenting om nagon berittelse eller
hiandelsekedja. Kompositionen i Gavarnis bild, rummet,
ljuset och det psykologiska innehéllet, ar annorlunda och
relationen mellan bilderna ger i sig ingen som helst forklar-
ing till sjalva motivet i Degas malning. Dess ovanliga radi-
kalitet bade vad géller motiv och komposition framgar om
man jamfor Interior med samtida sedelirande genremal-
ningar. En sddan ar den brittiske konstnaren Agustus Eggs
malning Past and Present fran 1858 (bild 5:4). Motivet
har vissa likheter med Degas malning, men kompositionen
och bildrummet ar helt annorlunda.
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Bild 5:4. Augustus Egg, Past and Present No. 1, 1858. Olja pa duk,
63,5 x 76 cm. Tate Britain, London. Killa: Wikimedia Commons. Licens:
CCPD.

Denna mdlning ar mittpartiet i en triptyk. For att inte
betraktaren skulle svdva i tvivel om innehallet da den for
forsta gangen visades pd The Royal Academy fanns en
fiktiv dagboksanteckning i anslutning till malningarna:

August the 4th — Have just heard that B — has been dead more
than a fortnight, so his poor children have now lost both pa-
rents. | hear she was seen on Friday last near the Strand, evi-
dently without a place to lay her head. What a fall hers has
been!

Bildsviten skildrar konsekvenserna av kvinnans otro-
hetsaffar. Den centrala malningen utspelar sig i datid och
skildrar det 6gonblick d4 mannen kommit hem och kon-
fronterat sin fru. Han haller en hopknycklad papperslapp
i handen, mojligen ett brev dar ndgon avslojat hans frus
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forehavanden. Hon har gétt ner pa kna och bonat om for-
latelse och sedan fallit till marken. Ljuset faller skarpt fran
vanster och antyder att det ar mitt pa dagen. Den 6ppna
dorren, hatten och viskan med ett paraply i forgrunden
visar att mannen gjort en hastig och ovintad entré. De
andra madlningarna i triptyken visar konsekvenserna
av detta dgonblick i nutid, den ena dd exfrun drar runt
hemlos i hamnen och den andra hur de betydligt dldre och
nu forildralosa barnen grater och sorgset blickar ut mot
natten i sitt pavra fosterhem. Mojligen kom malningen till
som ett inldgg i en datida debatt som hade sitt ursprung
i den lag som instiftades i Storbritannien (Matrimonial
Causes Act 1857) som betraktade dktenskapet som ett
kontrakt snarare dn ett sakrament och gjorde skilsmassa
till en realistisk mojlighet for medelklassen; bilden kan
alltsa forstds som ett inlagg av Egg for att visa pa effekten
av att moral och traditionella varden var pa vag att luckras
upp i det moderna samhillet.

Moralismen i denna viktorianska tragedi ar uppen-
bar, liksom stravan att styra betraktarens tolkning i ratt
riktning. Degas mdlning dr om inte mer amoralisk, sd
atminstone mer svartydd. Egg har verkligen bemdodat sig
om att bygga ett tydligt och stabilt bildrum, dar ljuset
sprids pa ett logiskt och konsekvent sitt 6ver rummet och
skapar en effektfull slagskugga i mannens ansikte. Hos
Degas skulle bildrummets grundldggande funktion snara-
re kunna kallas psykocentriskt: det bidrar till att gestal-
ta bildens grundlaggande psykologiska innehall och till
att formedla en kinsla av bade olust och ambivalens hos
betraktaren.>s

Formodligen var det precis den sortens moraliserande
genremdleri som Egg representerar som Degas medvetet
viande sig emot. Men vad vi ser i denna jamforelse ar
inte bara tva olika satt att behandla ett motiv utan ocksa
bilder med tvéd i grunden olikartade sitt att relatera till
bildens kommunikativa funktion. I fallet med Augustus
Egg var det uppenbart att avsindaren (konstniren)
mycket omsorgsfullt sig till att mottagaren (betraktaren)
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skulle forstda meddelandet (konstverket/budskapet) pd
ett visst satt. Kanalen (utstdllningssalen) och kontexten
(genremaleri/forandrad lagstiftning) ar till synes alltfor
oppna for att sikerstilla att meddelandet verkligen for-
stds pa ratt satt, darfor ar koden — det vill sdga bildspra-
ket och symboliken (liasarten) — sa tydlig som mojligt,
dar titeln anger ett ”da” och ett ”nu” vilket ocksa under-
stryks av den fiktiva dagboksanteckningen som tydliggor
budskapet.

Ur ett semiotiskt perspektiv upprittar ett konstverks
titel en relation mellan bildens ikoniska (analoga) och
textens symboliska (digitala) teckenstrukturer. Roland
Barthes menade att text i eller invid bilder antingen kan
utgora en forankring av budskapet for att leda betrakta-
rens uppfattning ritt, eller ett avbyte dar texten siger na-
got annat an bilden, exempelvis for att skapa en komisk
effekt eller for att fa betraktaren att haja till.>* Hos Egg ar
titeln Past and Present timligen vag och darfor behovs den
fingerade dagboksanteckningen for att forankra betrakta-
rens tolkning. Men om tydlighet ar nyckelordet for Eggs
malning priglas Degas bild snarare av en medveten ambi-
valens. Genom att ge bilden den neutrala titeln Interior i
stillet for den tydligt utpekande Vildtikten understryks
detta: har 6ppnas bilden upp for en mingd olika tolkning-
ar. Den enda forankring som hér sker dr att titeln pekar ut
sjdlva spelplanen — samtidigt som titeln noga undviker att
leda betraktaren lingre dn sa.

Degas bild vittnar om en radikal forandring i estetisk
attityd och konstnirlig strategi vid denna tid. Inom semi-
otiken talar man om sddana forandringar i termer av
overtradelse av befintliga koder. Konsthistoriens alla rikt-
ningar och konstanta forandring ar ett resultat av sidana
overtradelser. Har skiljer sig olika koder at, vissa ar stabila
och fordandras inte over tid, medan andra genomgar stand-
iga forandringar. Det gér att forstd konstens innovativa
karaktar i ljuset av detta som en process av ”6verkod-
ningar”, ddr nya koder etableras pa grundval av tidigare
existerande.*”
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Det 6ppna budskapet

Betraktaren lockas att dtervianda till bilden gang pad gang
for att forsoka hitta ett svar pa frigan vad som har hant
och forsoka utrona ett handlingsforlopp eller en berittelse
— en forstdelse av ndgot som bildens motiv och struktur
tycks forneka henne. Men formodligen var avsikten (ifall
vi nu tar med den i berdkningen) inte att skapa frustration
utan snarare att aktivera betraktaren.

For att detta ska bli mojligt maste betraktaren ha ndgon
form av kunskap om bide den kod som bilden 6vertrader
(det moraliserande genremaéleriets narrativa form) de koder
som vid denna tid etablerades i angransande medier
(likartade motiv inom bildkonst, litteratur och dramatik).
Upplevelsen av omedelbarhet liksom kinslan av emotio-
nell ambivalens, framstar hos Degas som en central del av
bildens innehall och betydelse. Har skapas ett undflyende
sammanhang som antyds, som kan upplevas och kinnas,
men aldrig fixeras.

Hos Degas framtrader en visuell modalitet som sederme-
ra blivit normbildande i vistvirldens bildkonst. Umberto
Eco har beskrivit detta som att den principiella 6ppenhet
for orakneliga tolkningar, som praglar all semiosis, un-
der efterkrigstiden utvecklades till en estetisk strategi.>®
Ett talande exempel pa detta (som Eco inte nimner) kan
man hitta i det foredrag som Marcel Duchamp holl vid
Convention of the American Federation of Arts i Houston
1958 med titeln ”The Creative Act”. Duchamp framholl
dar att den konstnarliga skapelseakten principiellt sett har
tva poler — konstnirens och betraktarens — som bada var
lika viktiga for tillblivelsen av ett verk. Konstverket kan
darmed inte forstds som avslutat i och med att konstna-
ren har signerat det, utan dess existens och betydelse ar
delar i en oavslutad historisk process som aktiveras varje
ging en betraktare tar del av verket.* Formodligen hade
Duchamp sina egna verk fran det tidiga r9oo-talet i tank-
arna, men hans utsaga innebar en karakteristik av en ny
principiell forstaelse av den kommunikativa processen,
dar fokus flyttades fran avsindaren till mottagaren — en
forstaelse som Degas var med och initierade.
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Aven om fragor om stil, estetik och konstnirliga stra-
tegier har forandrats under det senaste halvseklet, har
denna grundlaggande princip forblivit stabil. Koden, den
sociala 6verenskommelsen om vad ett konstverk ar och
kan representera, ar idag helt inriktad mot mangtydighet
och polyvalens. Precis som hos Degas, tvingar det betrak-
taren till andra former av medvetenhet, ifragasittande och
reflektion. Nar Roland Barthes pa 1960o-talet havdade att
lasarens fodelse maste ske till priset av forfattarens dod
sa overdrev han visserligen, men han belyste samtidigt en
grundliaggande forandring i forstdelsen av textens eller
bildens status, dir intresset for relationen mellan motta-
gare och budskap blivit vasentligt viktigare dn relationen
mellan avsandare och verk.>° En relation dar betydelsens
forandringar over tid och verkets olika cirkulations-
former framstar som mer centrala dn forsoken att ringa
in en enskild forstdelse av betydelsen vid en viss tid och
plats. Interioér pekade otvivelaktigt fram mot ett nytt och
annorlunda estetiskt forhéallningssatt, nigot som har giackat
flera generationer av uttolkare som har varit besatta av att
lasa fast en singulidr betydelse i ett verk utformat for att
undfly varje sddant forsok.
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6. Konsten att spranga ett system
Malin Hedlin Hayden

For 1at oss sidga 150 ar sedan skulle Inside av Tove
Kjellmark knappast ha framstatt som en lyckad skulptur,
an mindre ett fardigt konstverk (bild 6:1). Den skulle ha
betraktats som ofirdig eller trasig. Den skulle inte uppfylla
de ddvarande mimetiska kraven att efterlikna en verklig
manniskokropp. Semiotik var inte uppfunnet vid den har
tiden, men fran var historiska position blir det tydligt att
de ikoniska teckenfunktioner som vi utan svarighet kan
applicera i en tolkning av Inside vore narmast obegripliga
om de samtidigt ska svara pa ett mimetiskt krav. Detta har
att gora med avsaknaden av vissa och ibland ett mangfal-
digande av andra ikoniska tecken — bland annat pa grund av
det faktum att Inside har tre hogerhander och flera fotter.
Mimetiskt avviker verket bokstavligen fran var forstael-
se och erfarenhet av manniskor — ocksa avbildade — som
kroppsliga helheter. Vi har inga luckor, inga haligheter,
likt dem som Inside ocksa bestir av. Anda aterges till-
rackligt manga kroppsdelar tillrackligt verklighetstroget
for att vi utan storre svarigheter kan tolka verket som en
representation av en kropp. Likasd 4r montaget av de 45
delarna har avgorande for att en antropomorf gestalt ska
trada fram.

Ibland bryter konstverk sd mycket med tidigare verk att
det ocksd har hant att det initialt till och med ifrdgasatts
om det alls kan vara ett konstverk: detta galler exempelvis
abstrakt maleri, inforandet av ready-mades, minimalistisk

Hur du kan referera till det har kapitlet:

Hedlin Hayden, Malin, ”Konsten att springa ett system”, Semiotik:
Teoretiska tillimpningar i konstvetenskap 3, Stockholm, Stockholm
University Press, 2022, s.129-147. DOL: https://doi.org/10.16993
/bbv.g. Licens: CC BY 4.0.
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skulptur och videokonst.” Att begrunda Inside som skulp-
tur ar intressant ocksa ur detta perspektiv.

Négot som komplicerar situationen ndr man applice-
rar semiotik och de vanliga teckenbegreppen pa skulp-
turer dr att bildsemiotiken framforallt har sysselsatt sig
med tvadimensionella bilder. Dar formedlas det figurativt
forestdllande ikoniskt (till exempel i ett fotografi pa en
hast). Goran Sonesson skriver: ”som om ytan hade varit
ett verkligt sakforhallande som kunde observeras i samma
varseblivnings- och handlingsvarld i vilken vi sjalva befinner
0ss”.* (Som om vi verkligen stod framfor en riktig hast,
kunde stracka ut handen for att vidrora den och kidnna
palsens struktur, virmen fran kroppen och till och med
dess doft.) Med en skulptur dr de ikoniska tecknen dar-
med reella eftersom det ror sig om tredimensionellt format
material; som materiellt objekt befinner den sig i samma
rum som vi som erfar den och som diarmed kan pavisa
den (det vill sdga till skillnad fran en mélnings rum som ar
fiktivt).’ Skulpturer forestidllande exempelvis manniskor
har, nir de ar mimetiskt avancerade, samma materiella
form och storlek som en riktig person vilket ett fotografi
eller en malning aldrig har. Det ar ytterst sdllan som vi pa
ett meningsfullt sitt fokuserar en malnings utstrackning
i rummet: det vill siga som det obestridligt fysiska tredi-
mensionella ting det ocksa ar (dess massa och volym som
utgors av duken, fargen, spannramen). Daremot ar denna
aspekt central for hur vi uppfattar och tolkar ett tredimen-
sionellt konstverk. Liksom vi forstar en skulptur i relation
till vara tidigare erfarenheter av och kunskaper om konst-
formen. Hur vi erfar nagot som en skulptur forutsitter
att vi redan kanner till att det finns en viss kategori av
ting som bendmns just sd. Upplevelsen och tolkningen
av Inside maste ta denna aspekt i beaktande. En semi-
otisk studie som fokuserar skulptur kan inte utan viss
modifiering anvinda teckenteorier pa exakt samma vis som
ar fungerande for tvddimensionella bilder. Skulpturer har
egenskaper, olika typer av karakteristiska, som vi tillskri-
ver alla fysiska objekt (eller subjekt) dar skulpturer utgor
en specifik kategori av ting. I en semiotisk kontext ar det
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alltsd dessa egenskaper som vi tolkar och darmed gor till
betydelsebarande element producerade som tecken.+

Med utgdngspunkt i Inside och jamforelser med nagra
aldre verk diskuterar jag darfor skulptur som ett semi-
otiskt system dir teckenbegrepp och diarmed betydelser
ar direkt forankrade i den tredimensionella egenskapen.
Inside engagerar mig saledes rent skulpturteoretiskt i
det foljande.

Hur vi tolkar ett konstverk paverkas forstds bland an-
nat av de kunskaper, normer, konventioner och ideologi-
er som vi sjilva som subjekt dr en del av likaval som vi
ofrankomligen och ibland omedvetet reproducerar dessa
i vara tolkningar. Men férutom denna synkrona situation
for betydelse- och kunskapsproduktion inom vilken jag
diskuterar Inside, kommer jag ocksd att forankra min
tolkning utifrdn den diakrona aspekten: hur konstformen
skulptur forandrats over tid och darmed vilka skulpturala
utsagor (i form av visuella uttryck) som ar mojliga nu men
inte skulle ha varit det for 150 ar sedan. I vid bemarkelse
handlar det om skulptur som ett specifikt betydelsesystem
och hur den meningsskapande processen kring Inside ar
beroende av detta system. Har anvinder jag Ferdinand
de Saussures begreppspar langue och parole. Analysen av
skulpturbegreppet omfattar ocksa indexikalitet och iko-
nicitet. Genom att anvianda semiotik som tolkningsmetod
kan man samtidigt som man diskuterar idéer om likhet
och avbildning ocksd studera hur betydelser kommunice-
ras via olika typer av historiskt och kulturellt situerade
tecken.s

Skulptur som ett semiotiskt system

Nir jag talar om skulptur som ett betydelsesystem syf-
tar jag alltsd primirt pa att skulpturer ar just en specifik
kategori av konstobjekt. Med utgangspunkt i Saussures
termer langue och parole och distinktionen dem emellan
fungerar siledes den kategori av konstobjekt som vi
konventionellt benamner skulptur som langue, medan den
enskilda skulpturen fungerar som parole. Det innebar, i
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Bild 6:1. Tove Kjellmark, Inside, 2017. Jesmonite, Hoffmaninstrument, 45 delar, 120 x
150 x 250 cm. Copyright: Tove Kjellmark. Licens: CC BY-NC-ND.
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vissa avseenden, att skulptur som konstform/langue ir en
ordnad helhet, dir varje enskild skulptur/parole betyder i
relation till helhetens alla delar (dven om det unika verkets
betydelser sjalvklart ocksa relaterar till fenomen utanfor
sjdlva kategorin).® Enligt Saussure handlar langue om den
sociala aspekten av sprak medan parole ir den enskilda
utsagan. Den forstnaimnda ar ett villkor for existensen av
den andra. Om vi inte har ett gemensamt sprak kan vi
heller inte sidga nagot till varandra. Utan spraket skulle
de ljud vi gor, eller de krumelurer vi ritar, vara just bara
ndgot som hors respektive ndgot som syns — det vill siga
meningslosa sinnesintryck. Enkelt uttryckt innebar detta
att konstverk i sig fungerar som tecken och att vi, som
Sonesson skriver, for att uppleva ett verk "maste det for-
vandlas till varseblivningsobjekt, dvs konkretiseras, och
detta sker pa grundval av den norm som rader i mottagar-
samhallet”.” Varje konstform har sina egna referens- och
betydelsesystem (langue): att konstformer som specifika
kategorier av ting delvis men inte uteslutande betyder via
olika egenskaper och aspekter, men ocksa att det finns en
gemensam uppsattning av likheter. Detta innebar att vi
framforallt konkretiserar ett verk i relation till dess pre-
sentationskontext — i detta fall skulpturen Inside sa som
erfaren i ett konventionellt utstallningsrum.

Om vi hdavdar att spréak (talat och skrivetiform av ljud och
visuella tecken) dr ett sorts betydelsesystem, sd kan vi ocksa
tanka att skulpturer generellt formuleras (det vill siga skapas
som en tredimensionell utsaga/parole) i relation till dels
andra skulpturer (samma sprakgrupp i termer av specifik
konstform), dels till alla andra konstverk (andra sprak i
termer av det som vi bendmner “konst”). Vi kan allts3 tinka
skulptur som ett specifikt sprak inom den storre ”sprak-
gruppen” som hir dr konst. I ett lingre diakront perspektiv
handlar det bland annat om det mimetiska kravet som
innebdr att Inside skulle ha framstatt som ett sluddrande
tal — mojligen till viss del begripligt men inte tydligt uttalat.

Det allra vanligaste motivet inom skulpturfiltet 4r den
mainskliga kroppen: atergivet som allegoriska figurer,
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nakna barn i parker, historiska gestalter i form av byst-
er och monument. Det dr ocksa en konstform som lim-
par sig for offentlig utsmyckning eftersom skulpturer
(till skillnad fran till exempel maleri) ofta gors i harda,
viadertédliga material som brons och marmor. Darfor har
skulptur varit langre och hardare knutet till det figurativt
forestdllande. Mimesis (mi'mésis kommer fran grekiskan
och betyder efterbildning) ar en term som i ett historiskt
perspektiv dr ndra forknippad med skulpturpraktiker: att
avbilda, reproducera, imitera — med naturen eller verklig-
heten som utgangspunkt. Mimetiskt var syftet att fram-
stalla ett verk som sd langt det dar mojligt efterliknar det
i verkligheten existerande originalet och darmed fungera
som en realistisk (i betydelsen trovirdig) representation
av detta.® Eftersom det numera dels finns si manga olika
avancerade bildtekniker, dels det faktum att konstens
kontexter, funktioner, uttrycksformer och teoretiska falt
genomgripande har forandrats ar det historiska begreppet
mimesis i princip saval verkningslost som anakronistiskt.
Mimesisbegreppet har egentligen ingen relevans till sam-
tidskonst men har anviands det for att relatera aldre tiders
skulpturpraktiker och -teorier till att handla om visuell
likhet i form av ikoniska tecken.?

Det ar forst pa 1960-talet som sd kallad abstrakt skulp-
tur dyker upp. Men den abstrakta aspekten dr paradoxal
eftersom tredimensionella objekt alltid ar sd tydligt fy-
siska, alltid s uppenbart materiella. Skulpturers mest
framtradande egenskap ar ju som materiell kropp: volym
och massa. Skulptur ar tredimensionellt ldsbar och darfor
ar dess materiellt rumsliga utstrackning en central tolk-
ningsaspekt. Det dr darfor som det ar viktigt att fokus-
era sjalva skulpturfaltet som dar ”det abstrakta” gor sig
gillande: inom skulpturens diskurs och skulptur som ett
semiotiskt system. Abstrakt skulptur har viss betydelse
for mina resonemang hir eftersom konstformen (langue)
utokas av just icke forestillande verk dar det figurativa
ddrmed inte langre ar sjalvklart. Detta aterverkar i sin tur
pa hur vi erfar och tolkar de antropomorfa, mimetiska
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verken. Det handlar ddrfér om ett paradigmatiskt brott
mot skulpturfiltets mest dominanta estetiska norm.**

Detta forhallande (att det numera finns saval figurativ
som abstrakt skulptur) anvander jag ocksa for att tydlig-
gora skillnader mellan teckenfunktioner nir vi tolkar en
tvadimensionell bild respektive ett tredimensionellt objekt.
I ett diakront perspektiv handlar det skulpturalt abstrakta
inte om materiell upplosning utan om att det mimetiska
kravet sakta forsvinner. Det dr i betydelsen icke figura-
tivt forestallande och darmed icke visuellt refererande till
ndgot annat i verkligheten existerande objekt eller fenomen
som termen abstrakt anvands for att forklara och tolka
dessa verk.'s I korthet handlar det om att intresset for att
framforallt avbilda manniskor avtar. Nar det figurativa,
visuellt manniskolika, blir alltmer sillsynt paverkar det
samtidigt hur vi ser pa de skulpturer som ar det. Det som
skulle ha betraktats som ofardigt eller misslyckat i ett
historiskt perspektiv forefaller idag istallet som en tydligt
lasbar figurativ helhet. Avbildningsfunktionen ar alltsd
alltjamt intakt vad galler Inside. For oss har och nu ar den
mimetiskt begriplig.

I ett semiotiskt sammanhang handlar mimesis om iko-
niska tecken: teckenrelationer som grundas i likhet.*+ Har
har vi alltsd en dubbelt ikonisk relation: Inside liknar
andra skulpturer som avbildar manniskokroppar, samtidigt
som det finns en viss formal likhet till vdara egna kroppar.
Dar Saussure menade att lingvistiska betydelser existerar
i relationen mellan begrepp/forestillning och ord (alltsd
mellan det betecknade och det betecknande), overfor jag
detta till skulptur och hdvdar att dessa objekt ofrankomli-
gen betyder i relation till varandra.’s Men medan Saussure
inte fokuserade sprak fran ett historiskt perspektiv, utan
spraket (langue) som ett strukturerat system vid en viss
plats och tid, involverar jag ocksa aldre verk i det foljande
— helt enkelt for att de fortfarande existerar (de sa att siga
talar och talas fortfarande om och dr darmed lika narva-
rande som konstverk som gors nu). Aven om vi stud-
erar den historiska kontexten niar de producerades och
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Bild 6:2—3. Detalj av Inside. Licens: CC BY-NC-ND.

initialt presenterades, sd erfar och tolkar vi dem ocksa i re-
lation till samtida skulpturpraktik. Darfor sammanflatas
har ett synkront och ett diakront perspektiv. Beroende pa
vad man anvinder semiotisk teori och teckenbegrepp till
kan man alltsa inte rimligen arbeta utifrdn en strikt app-
licering av till exempel Saussures begreppsapparat. Detta
galler saval tid och rum som talat/skrivet sprak, tvadimen-
sionella bilder och tredimensionella objekt.

Inside bestir av 45 delar i jesmonite monterade med
Hoffmaninstrument till en antropomorf gestalt. Varje del
av Inside utgdr direkt fran konstndrens egen kropp som
en scanner har last av och darfor finns det en indexikal
relation mellan dessa. Index som teckentyp bygger pa
narhet — i detta fall en fysisk niarhet. Ocksa traditionell
gjuten skulptur star i ett indexikalt forhallande till sjdlva
gjutformen. Skillnaden bestar i att medan gjutformen i sin
tur dr ett avtryck av dnnu en forlaga (till exempel en ler-
eller vaxfigur) skapad for hand, innebar den teknik som
Kjellmark anvant att scannern har ersatt bide handens
arbete och gjutformens funktion. Teknikerna skiljer sig
saledes at, men narhetsprincipen gor det inte.

Verkets alla delar dr en form av avtryck eftersom
3D-scannern ldst av ett objekt som har befunnit sig direkt
framfor apparaturen som registrerat kroppsdel for kropps-
del. Graden av ikonisk likhet (mimesis) ir beroende av hur
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avancerade och forfinade funktioner som finns tillgangliga
for att mata avstand och volym samt datorns kapacitet att
lagra data.*® Hur stor en enskild utskrift kan bli ar bero-
ende av storleken pa 3D-skrivaren. Delarna i Inside harror
fran en tamligen liten skrivare, vilket ar orsaken till de
manga delarna som sammantaget utgor verket. Resultatet
visar ocksd att Kjellmark inte skrivit ut hela det scannade
materialet — darav gliporna och de ikoniska glappen.

Det ar intressant att det indexikala forhallandet -
narhetsprincipen — mellan verk och avbildat dar tekniken i
sig mojliggor ett exakt formalt avbildande, bryter med det
historiska kravet pd mimesis. De tre “hogerhidnderna” ar
forvisso utskrivna som ett enda stycke (”en hand”) och vi
skulle mycket vil kunna tolka just denna del som att den
skildrar en mansklig mutation — att det handlade om en
avbildning av en kropp som fotts med en hogerhand som
muterats till tre thopvuxna. Det skulle kunna vara en intres-
sant ingdng till en diskussion kring den ideala mannisko-
kroppens foretrade inom skulpturfiltet och darmed
som ett brott med detta ideal. Men det ar inte detta som dr
anledningen till denna ”trehand”, utan att savil scannern
som den avbildade kroppen rorde sig samtidigt. Resultatet
kan liknas vid en tagning som ar sd ldngsam att kameran
pa grund av for lang slutartid inte hunnit folja med det
rorliga objektet framfor och darfor skapar en suddig bild
som snarare visar en uttanjd, diffus figur an en vars kropp
med skarpa fangats mitt i rorelsens dynamik. Insides splitt-
rade gestalt utgar fran den undersokning som Kjellmark
arbetade med: hur man kan skildra en rorelse i stelnad
form.”” De tre hogerhdnderna dr resultatet av en arbets-
process dar kropp och apparatur inte samarbetat for att
skapa en mimetisk (i ikoniska termer verklighetstrogen)
efterbildning av en specifik kropp, utan snarare vad krop-
pen respektive apparaten ar kapabla till. Det indexikala
forhdllandet som utgor den initiala fasen i tillverknings-
processen ger samtidigt en mojlighet till ikoniska tecken
som skulle svarat pa de historiska kraven pa mimesis,
men eftersom det avbildade objektet dels var i rorelse och
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ddarmed sa att sdga storde ”den ikoniska skarpan”, dels
presenteras som fragmentariska om dn hopmonterade ut-
skrifter uppstar en konflikt mellan dessa tva teckentyper.
Denna konflikt innebir att deformationen (till exem-
pel de manga hinderna) stor den historiska idén om det
realistiskt avbildade. Vi ar alltjamt vana vid att kroppar,
verkliga likavil som avbildade representationer av dessa,
framstar som hela och utan synliga skarvar. Men numera
vet vi till exempel att massa i extremt hog hastighet
expanderar. Inside skulle dirmed kunna forstds som en
visualisering av en av hastighet expanderad kropp. Eller
en som till slut spriangts av ett inre tryck. Med detta vill
jag bara notera att andra vetenskapsomraden paverkar
var allmdnna kunskap om och erfarenheter av varldens
beskaffenhet — det man inte visste nagot om for till exem-
pel 150 ar sedan kunde man varken forsoka avbilda eller
relatera till (t.ex. partikelfysik). I ett diakront perspektiv
pa skulptur blir det tydligt att nya kunskaper, matinstru-
ment och presentationsformer (som exempelvis virtuell
teknologi) ocksa behover relateras till ett omformulerat
efterliknande, vilket alltid 4r situerat i var egen varsebliv-
ningsvarld. Inside destabiliserar det som historiskt upp-
fattats som “likt ndgot” och verket lamnar darmed det vi
menar med konventionell ikonisk — eller mimetisk — likhet.
Men vad innebir detta for en tolkning av Inside vad géller
teckenbegreppet ikon — och nir det dessutom hamnar i ett
motstridigt forhallande till de indexikala tecknen? For att
svara pa det tar jag en tur tillbaka till de tredimensionella
egenskaperna och aspekterna av visuellt begripliggorande.
Forutom den mimetiska aspekten dr ett annat ater-
kommande (indirekt) krav pa aldre fristiende skulptur
att handlingen och den avbildade kroppspositionen skulle
vara visuellt begriplig fran alla hall (att man som betrak-
tare saledes inte behover rora sig runt skulpturen for att
den ska vara fullt begriplig).*® Ett exempel pa detta ar den
antika Diskuskastaren (500-talet f.Kr.).™ Ett annat exem-
pel ar figurerna hogst upp pa Rodins La Porte de I'enfer
(1887—1917).>° De tre gestalterna dr identiska men star i
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en kvarts cirkel vilket innebar att det dr deras olika posi-
tion i relation till varandra och dirmed betraktaren som
formedlar ett mangfaldigande av kroppens cirkuldra ro-
relse och vridning runt sin egen axel.>*

P4 avstand kan man nog siga att strukturen och kom-
positionen av de olika delarna sammantaget gor att ocksa
Inside fungerar enligt detta krav. Men det forutsatter att
vi redan har lart oss och anammat en tolkningsprocess
som innebdr att vi intellektuellt fyller i dels haligheterna,
dels forstar detta objekt pd samma sitt som vi forstar att
en verklig person framfor oss ar tredimensionell: att vi
beaktar dess massa, volym och kroppsposition. I relation
till dldre skulptur forutsitts vi tolka massan som identisk
med vér egen kropp; vi konkretiserar den som en levande
kropp med muskler, senor och blodomlopp (ibland till
och med med kanslor).>* Har upprittas alltsd ikoniska
teckenbetydelser; att de boljande formerna langs laren och
vaderna pa Diskuskastaren liknar vara egna benmuskler
nar de spans i denna position och att torsons vagformer
liknar hud som stramar 6ver revbenen nar overkroppen
vrids ifran sin hoft.*> Med detta appliceras en nirhets-
princip mellan Inside och Diskuskastaren (och egentligen
alla figurativa skulpturer): en indexikal relation som grun-
das i det ikoniskt lika och som mojliggor att vi kan tolka
Inside som en (hel) gestalt och inte (bara) som ett forsok
till montage av detta splitter av kroppsliknande delar.
Varje enskilt utskriven del kan jamforas med bokstaver
— vi kan identifiera varje bokstav/kroppsdel men det ar
forst nir de sdtts samman som de kan borja betyda ndgot
(vara lasbara) bortom sin egenskap som abstrakta tecken/
kroppsfragment.

Till skillnad fran den oavbrutna kontinuitet av tecken
som traditionell figurativ skulptur framstills som, handlar
det har om att detta visuella flode sa att saga har upphort.
Men det innebar ocksa att de enskilda delarna just pa
grund av de avbrott som gliporna — de delar som (tycks)
fattas, likt blanksteg — upprittas som en motsvarighet till
skiljetecken (bild 6:2, 6:7-8). Dessa “avbrott” existerar
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inte i ett diakront perspektiv pd annat sitt dn att ndr vi
betraktar antika skulpturer som ar trasiga (att nigon arm,
kanske rent av ett huvud inte lingre finns kvar) ocksa
intellektuellt fyller i det saknade. Ett saknat huvud ar ett
arkeologiskt forlorat huvud - inte nagot som skapats for
att explicit ingd i ett ursprungligt betydelsesammanhang
(hdr galler inte bristen pa huvud att det ikoniskt skild-
rar en halshuggen kropp). Sjalvklart ar det sd att om vi
gar riktigt ndra vilket objekt som helst sd kan vi bara se
och diarmed 6verblicka en liten bestdndsdel — till exempel
Diskuskastarens ena kndskal — och dnnu narmare kunde
vi nog inte alls avgora vad det amnade efterlikna. Det di-
rekt varseblivna blir da endast ett fragment av gestaltens
helhet. Skillnaden och diarmed konflikten som jag men-
ar uppstar nar vi betraktar och tolkar Inside ar att den
ikoniska grund som ligger till grund for den indexikala
relationen till den specifikt avbildade kroppen sivil som
till antropomorft figurativ skulptur generellt havererar.
Det som dnda raddar ldsbarheten hos Inside ar just dess
inordnande i skulpturens betydelsesystem/langue och dir
detta verk som enskild utsaga/parole vidhaller tillrackligt
manga (”sprakliga”) visuella konventioner.

Att spranga det mimetiska systemet:
Kontrapost i skarvor

Forutom att mimesis ar kopplat till ikonicitet samt att de
indexikala relationerna som Inside har till saval sin direk-
ta forlaga (den avldsta kroppen) som till andra figurativa
skulpturer, finns det ytterligare en aspekt som kan vara in-
tressant att reflektera kring hir: betydelsen av kontrapost.
Begreppet kommer fran italienskans contrapposto och be-
tyder motsatsstillning. Vi kdnner den fran saval forkristlig
egyptisk som grekisk antik konst och den dterfinns i sdval
skulptur som maleri. Principen dr att en gestalt skildras
sa att dess huvudvikt framstiar som forlagd till det ena
benet, ibland avbildat som ett halvt steg framat. Detta gor
att hela kroppen tycks balanseras genom forskjutningar
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Bild 6:4. Michelangelo, David, Bild 6:5. Tove Kjellmark,
1501-1503. Marmor, ca 5,5 m. Inside, 2017. Copyright: Tove
Galleria dell’Accademia, Kjellmark. Licens:

Florens. Killa: Wikimedia CC BY-NC-ND.

Commons. Licens: CC BY 4.0.

i torso, armar, ben och huvud. Ursprungligen visade den
pa skulptorens skicklighet (jamfor med forantik skulp-
tur) och kom ocksa att innebira storre detaljrikedom vad
giller musklers anspanning och avslappning. Rodins tre
upprepade gestalter som jag namnt ovan star i kontrapost,
dven om dessa figurer ocksa lutar sig framat och vrider
sina overkroppar. Ett annat konsthistoriskt exempel
ar Michelangelos David (bild 6:4).>+ Klassisk skulptur
kannetecknas ofta av variationer/parole av kontrapost.
Inside star ocksa i en sorts kontrapost, men till skill-
nad fran David framstar Kjellmarks gestalt som vacklan-
de och obalanserad. Ryggen svankar, axlarna har dragits
bakat och trots att den har ett flertal fotter dr det som
om den inte hinner med sig sjdlv — och darfor inte tycks
kunna halla ihop sig sjalv. Som om kroppens framsida har
rusat ifrdn baksidan och darfor splittrat kroppen inifran.
Samtidigt vet vi att Michelangelos uppfattning var att
kroppen var sjilens fingelse. Detta vet vi genom allt det
som skrivits om verket och dess upphovsman. David kan
darfor tolkas som om det yttre lugnet, gestaltat i form av
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Bild 6:6. Tove Kjellmark, Inside, 2017. Copyright: Tove Kjellmark.
Licens: CC BY-NC-ND.

en vilbalanserad kontrapost, befinner sig i konflikt med de
spanda 6gonbrynen — och blickens hardhet — och kan som
ikoniska tecken forstas som ett tecken pa ett inre mentalt
tryck. Kanske inverkar hir ocksa de overdimensionerade
fotterna till att formedla marmorkroppens massiva tyngd,
och de patagligt strama adrorna lings halsen och nacken
till att formedla den inre anspinningen? Det historiska
perspektivet ger oss killor att utforska, medan det samtida
verket tolkas i samma tid som det tillkommit. Till detta
kommer att David dr en mytologisk gestalt dar de litterdra
referenserna har stor betydelse for hur vi tolkar skulpturen.
Detta géller det narrativa innehallet, vilket Inside saknar.
For att uppritta en otvetydligt betydelsebarande rela-
tion till skulptur som langue ar det nodvandigt att pla-
cera ett konstverk/parole i ett diakront perspektiv for att
komma &t centrala forandringar i detta inom-mediala
betydelsesystem. Det dr genom de diakront sparbara for-
andringarna som vi kan forstd Inside inte som en miss-
lyckad, eller trasig, skulptur utan som en som bryter med
en uppsattning historiska krav och forvantningar: mime-
sis, den ideala kroppen, kroppen som en (okrankbar) hel-
het. Aterverkningen sker genom att de historiska verkens
kanoniska status sa som delar av en ”repertoar av forebild-
liga verk” ar aktiva inom skulpturens betydelsesystem.>s
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Den (historiskt) ideala imitationen av en antropomorf ge-
stalt dar varje del framstar som tydliga, begripliga tecken
(en hand, ett finger, en hérlock) och som sker i ett flode
utan pauser eller hela avbrott inaktualiseras i relation till
Kjellmarks verk. Rodins gdende man, ’Homme qui mar-
che, utgér fran tva olika modeller: 6verkroppen kommer
fran en skulpturstudie, benen fran en annan. Trots att ver-
ket inte har nédgra tydliga skarvar, skapar detta samman-
fogande en subtil skevhet hos gestalten. Sonesson talar om
riktade akter av aggressioner i relation till konstnarer som
pa olika sdtt har skapat parafraser, eller till och med boks-
tavligen dsamkat verk forandringar i form av skador, i ett
forsok att gora upp med ett verks ”sinnebildskaraktir”.>¢
For Rodin handlade det om att gora upp med hur den
idealiserade manniskan gestaltades. Skevheten blir till en
metod for gestaltning — likasd skildringen av en stympad
kropp. Har ar just avsaknaden av huvud och armar bety-
delsebarande. En annan dr de spar fran den modellerade
forlagan som skulpturens yta bar pa och som vi kan tolka
som samtidigt och samverkande ikoniska och indexikala
tecken. Den ”knoliga” ytan 4r ett indexikalt tecken som
refererar direkt till modellerandet av forlagan och samti-
digt fungerar den som ikoniskt tecken for en skadad hud.
Rodins verk ma vara mimetiskt tydlig men ar likt Inside
samtidigt i konflikt med idén om kroppen som en ideal
helhet. Kontraposten dr det som forbinder dessa verk med
skulpturens langue och det specifika verket kan darmed
betyda nagot — formedla ett innehall - via de betydelseba-
rande elementen som dess parole.

Strukturen som haller ihop Inside utgors av
Hoffmaninstrument som anvinds inom medicinsk orto-
pedi. Dessa bestar av metall som antingen kan opereras
in i en kropp, i form av skruvar och stinger, eller de kan
fastas som yttre stod vid likningsprocessen av en benfrakt-
ur. Den kanske viktigaste betydelsebiarande aspekten i det-
ta sammanhang ar att instrumenten ar tillverkade for att
stodja en pa ett eller annat sitt skadad — for att inte siga
trasig — kropp. I Inside fungerar de som en stillning dar
jesmonitedelarna hiangts upp och skruvats fast: som den
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Bild 6:7-8. Detalj av Inside. Licens: CC BY-NC-ND.

stabiliserande inre strukturen som gor sa att gestalten kan
presenteras som en vertikalt stiende figur. Detta i sig —
sjdlva vertikaliteten — ar ytterligare exempel pa de bada
teckentyperna index och ikon. Riktningen, stdendet upp-
ritt, ar den allra vanligaste posen for skulpturalt avbild-
ande av manniskor. Staendet kan sedan uttryckas via till
exempel kontrapost — savil en stadig som en vacklande.
Om riktning har ar ett indexikalt tecken sd dr héllningen
snarare av ikonisk teckentyp vad giller Inside.

Utifran historiskt etablerade betydelsebarande element
kan vi — om vi anlidgger ett diakront perspektiv — peka ut
skulpturala element som inte bara betydelsebarande teck-
en per se, utan ocksd undersoka hur de blir meningsfulla
over tid: till exempel hur mindre férandringar och subt-
ila visuella detaljer paverkar vad och hur vi alls uppfattar
ndgot som mimetiskt igenkdnnbart (eller inte). Genom
den mangd skulpturer som mimetiskt och dirmed ikon-
iskt gestaltar manniskor (och mytologiska figurer) kan
vi forsta Inside som ett enskilt uttryck, parole, i relation
till dess langue. Skulptur som ett betydelsesystem i termer
av visuellt sprak och som en specifik konstform vidmakt-
héller konventionella ikoniska tecken samtidigt som det
finns en indexikal relation mellan forestdllande antro-
pomorft skildrande skulpturer. Det dr detta som ar den
primdra grunden for att tala om skulptur som ett semio-
tiskt system dir teckenbegrepp och -betydelser ar direkt
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forankrade i den tredimensionella aspekten: det vill siga
i verkets materiella och darmed visuella egenskaper. Det
diakrona perspektivet ger en sorts bestindighet och dar-
med palitlighet vad giller visuella bildtecken, medan det
synkrona tolkningsperspektivet — forutsatt att vi samtidigt
forhaller oss till bAda — uppmarksammar oss pa betydelser
astadkomna av visuella forskjutningar. Var forstaelse och
tolkning av Inside grundas siledes dels i denna diakrona
igenkdnning av ikoner, dels betonas sjdlva det figurativa
som avbildning genom den splittrade kompositionen av
kroppsliknande delar och pekar indexikalt pa den syn-
krona forskjutningen. P4 sa sitt kan man siga att Inside
ocksa lar oss att urskilja olika teckentyper och hur de
visuellt omformulerats 6ver tid utan att helt avsaga sig den
efterliknande funktionen.
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7. Tecknets medialitet

Sonya Petersson

Med hjilp av en bildsida ur den svenska 1800-talstidning-
en Ny illustrerad tidning (bild 7:1) d4r ambitionen i det
foljande att for bildanalytiska syften precisera Charles
Sanders Peirces teckenbegrepp. Kapitlet demonstrerar hur
den del av tecknet Peirce kallar representamen (dven kall-
lat uttryck och teckenbiarare) kan forstas som ett medialt
element. Peirces ”representamen” benamner tecknets form
i relation till ett objekt (dven kallat referent) och till en
interpretant (aven kallad betydelse eller mening) eller det
nya tecken, ofta en idé, som relationen mellan representa-
men/det mediala elementet och objektet ger upphov till.*
Avsikten med att rikta uppmarksamhet mot uttryckets
mediala egenskaper ar dels att studera bildsidan som en
kombination av flera olika medialiteter, dels att studera de
mediala egenskapernas roll i betydelsebildningen.

Ett skal att behandla representamen som ett medi-
alt element ar helt enkelt att bildsidan ur Ny illustrerad
tidning (fortsattningsvis NIT) bestdr av mer dn bara bild-
element. ”Medialt” specificerar inte en viss typ av ele-
ment utan limnar 6ppet for undersokning. Forutom att
bildsidan visar ett antal andra bilder i form av stadsvyer
over Goteborg visar den dven textelement, exempelvis i
form av inskriptioner pd bildytan. Vidare relaterar bildsi-
dan enligt den illustrerade pressens genrekonventioner till
bildtexten nedanfor bildytan och till artikeln ”Goteborg
och dess sommarutstallningar” pa de foregdende sidorna.*

Hur du kan referera till det har kapitlet:

Petersson, Sonya, ”Tecknets medialitet”, Semiotik: Teoretiska
tillimpningar i konstvetenskap 3, Stockholm, Stockholm University
Press, 2022, s. 149—172. DOI: https://doi.org/10.16993/bbv.h.
Licens: CC BY 4.0.


https://doi.org/10.16993/bbv.h
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9z NY ILLUSTRERAD TIDNING. S ,N,:,l,is' 1391,

VYER OCH SKISSER FRAN GOTEBORG. IL Tecknade af Davip Ljuopaut, efier fotografier af k. hoffotografen Aron Jonason.
1. Gustaf Adolfs torg, Rdhuset och Tyska kyrkans torn. 2. Sodra Hamngatan med Wijkska huset i fonden. 3. Ostra Hamngatan med teatern i fonden. 4. Parti af Tiinstemanna-
och Vikoriagatan. 5. Teatern. 6. T Greni

kvarteret t. 7. Virdshuset Henriksberg (Goicborgs Mosebacke). §. Slussen och Fatiighusin. 9. Stora Nygatan.

Bild 7:1. David Ljungdahl, Vyer och skisser frin Géteborg, 1891. Sida ur Ny
illustrerad tidning, 39,6 x 27,5 cm. Foto: Kungliga biblioteket, Stockholm. Licens:
CC BY-NC-ND.
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Darutover visar bildsidan en annan typ av element som
i sndvare mening varken ar textuella eller bildmassiga,
men likafullt mediala. Dessa kan beskrivas som spar efter
reproduktionsteknologier och utgors bland annat av alla
streck och skrafferingar som bygger upp vyerna. Som spar
hanfor sig strecken och skrafferingarna till de tecknin-
gsredskap som via en serie teknologiska medieringar
har lamnat bildens avtryck: fotomekanisk overforing av
teckningen till ett underlag, kemisk/manuell behandling
av underlaget for att f4 en avbild i hog- eller djuptryck
och slutligen blackning och press mot pappret. Ett annat
skal att behandla representamen som ett medialt element
ar utgangspunkten att olika typer av medialiteter inver-
kar pa hur uttrycket representerar sitt objekt och hur
denna relation uppfattas av en interpretant. Uttrycktes
medialitet gor alltsd skillnad i den betydelsebildande
processen.

Kapitlet behandlar tva relaterade fragor. Den ena
galler alltsd bildsidans medialitet. Bildsidan kan helt i
enlighet med ett slags normalforstéaelse av den illustrerade
pressen beskrivas som en bild som representerar samma
objekt — platser i staden Goteborg — som den tillhorande
artikelns text. Detta skulle dock vara att 6verbetona en
snavt forstadd illustrativ relation mellan vissa aspekter
av artikeln och bildsidan, som varken tar hinsyn till
att bilden visar en fotografiskt reproducerad teckning
eller till att bild och text dven pa andra sidtt dar nira
sammanbundna, bade i tidningen och i betydelsebild-
ningen. Hur kan detta begripliggoras dels utifran medie-
teoretiska och semiotiska kategorier, dels utifran bildsidans
historiskt bestimda relationer till det senare 18o0-talets
medielandskap? Den andra fragan galler bildsidans bild
i bildstruktur eller att den visar en samling andra bilder
i form av stadsvyer over Goteborg. Intuitivt dr det latt
att tala om en bild i bildstruktur, men varfor? Vilka
andra medialiteter ar involverade och hur fungerar de
som tecken? Vad innebar bild i bildstrukturen for vad
bildsidan representerar?
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Representamen som medialt element

I sina senare skrifter gdr Peirce fran att tala om relatio-
nerna mellan tecknets tre relata som representerande till
medierande.’ I forhdllande till bade kulturhistoriskt och
semiotiskt baserad medieforskning kan detta visst vara rim-
ligt nar det handlar om ett uttryck som uppfattas vara en
del av en bild och via ett objekt ger upphov till en begrepps-
lig, textuell, interpretant. Men, som Goran Sonesson har
papekat, inkluderar ”mediering” i denna vida bemarkelse
all meningsproduktion, dven fall som ror direkt perception
av varlden.+ Har forutsatter jag en grundliaggande skillnad
mellan det man uppfattar som perception av virlden och
det man uppfattar som en representation av ndgonting via
ett medium. Denna anvindning av medium ligger delvis
ndra allmansprakets kanaler for formedling av informa-
tion och underhallning, eller en definition som hittas i de
flesta uppslagsverk och vanligen férknippas med 1900-ta-
lets massmedier som press, radio och TV (ibland dven som
digitalt distribuerade). Kanal som mediebegrepp behover
dock bade kompletteras och specificeras.

Nir det galler bildsidan kan man siga att bild och
text liksom teckning och reproduktionsfotografi har ge-
mensamt att de ar beteckningar pa olika medier, men av
olika abstraktionsgrad (teckning och reproduktionsfoto-
grafi ingdr i den storre kategorin bild). Som en hjilp att
sortera bland dem kan man gora skillnad mellan medi-
ala modaliteter och historiskt situerade mediala kan-
aler.s Modaliteter handlar om bildens eller textens sitt att
fungera. Den fixerade bilden uppfattas spatialt (rumsligt)
medan den skrivna texten uppfattas temporalt eller lineart
och sekventiellt. Den fixerade bilden uppfattas som visu-
ella konfigurationer i synkron kombination medan den
skrivna texten uppfattas som en diakron kedja av bok-
staver. Att ”bild” och ”text”, precis som “medium” eller
”konst”, ar abstrakta begrepp innebar att man aldrig kan
sta infor en bild i allmanhet, utan det man moter ar alltid
en specifik bild medierad i en specifik medial kanal med
ett specifikt materiellt granssnitt. Detta innebar att ”bild”
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och ”text” dr materialiserade, verksamma och nirvaran-
de, i sina historiskt situerade mediala kanaler: ett repro-
duktionsfotografi av en teckning i 1800-talspressen eller
en JPEG av en mdlning pa ett museums hemsida. Bida
exemplen tillhor olika, historiskt specifika, mediekulturer
med sina skiftande kommunikativa, estetiska och epistem-
iska forutsattningar och standarder, betingade av den
omgivande mediekulturens konventioner och teknolog-
ier. I dessa exempel dr dessutom tva kanaler involverade:
malning och teckning samt analogt och digital fotografi
(granssnitten dr black pa papper respektive skarmen till
en digital enhet). Nar analogt eller digitalt fotografi medi-
erar en annan bild brukar de betraktas som reproduk-
tionsmedier, eller en mediering som traditionellt sett ska
vara sa osynlig som mojligt. Darfor dr det vart att betona
att reproduktionsteknologier alltid lamnar synliga spar i
medieproduktens materiella granssnitt. Tva exempel av
olika slag ar dels halvtonsfotografiets rasterpunkter som
ar en tekniskt nodviandig konsekvens av reproduktions-
processen, dels den signaturen som kan ses i bildsidans
hogra horn, ”]. C. Foto”. Den senare ir inte en nédvandig
konsekvens av reproduktionsprocessen, men fortfarande
ett spar som inte fanns pa teckningen. Rasterpunkter och
fotofirmans signatur dr exempel pa skillnader som intra-
der i mediering. Det kan rora sig om mindre skillnader i
fall med samma modalitet (t.ex. mediering frdn teckning
till fotografi) eller stora skillnader i fall med olika modali-
teter (t.ex. mediering av ett tema fran en text till en bild).

Viktigt 1 detta sammanhang idr att de senaste tva
decenniernas intermediala studier har visat att frdgan
om mediala modaliteter ar mer komplex 4n det jag ovan
renodlade som textens temporalitet kontra bildens spat-
ialitet.” T sjalva verket representerar renodlingen av me-
dier och modaliteter ett tankeparadigm som ocksa har
en ldng tradition av att sammanforas med vissa typer
av tecken: bild-spatialitet-ikoniska tecken 4 ena sidan
och text—-temporalitet—symboliska tecken 4 den andra.
Saussure exemplifierar denna tradition genom att ange
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?uttryckets linearitet” och “uttryckets godtycklighet
(konventionsbundenhet)” som det sprakliga tecknets tva
definierande principer,® medan andra semiotiker — dari-
bland Peirce — erkdnner bildtecknets formaga att ingd i
ikoniska, indexikala och symboliska relationer till sina
objekt.® Senare har forskningen kring multimodala medie-
produkter som film visat det nira och 6msesidigt model-
lerande samspelet mellan modaliteter som bild, rorlig bild,
ljud, musik, tal och textremsor. Till skillnad fran filmen
ar bildsidan har fixerad; den ar inte temporal pad samma
satt som filmens rorliga bilder. Samtidigt finns det andra
skal att tinka dven den fixerade bilden som bdde spatial
och temporal. Forst dr det latt att konstatera att var
och en av vyerna har spatial karaktir. Alla objekt i dem
(byggnader, trad, vattendrag o.s.v.) relaterar till varandra
pa ett perspektivriktigt och rumsligt enhetligt satt. Var och
en av vyerna bildar en scen. Till skillnad fran exempelvis
det aldre historiemaleriet saknar vyerna tydliga narrativa
(d.v.s. berattande och dirmed temporala) inslag. Vid for-
sta anblick dr vyerna rumsbildande och avbildande. Men
nér bildsidan studeras i relation till den atfoljande artikeln
framtrader sarskilt placeringen av vyerna i relation till in-
skriptionernas korrespondens mot siffror i bildtexten som
en sekvens. Artikeln relaterar sekvensen till ett narrativt
forlopp. Den inbjuder ”sina ldsare att gora en promenad
i fantasien” genom staden Goteborg, och beskriver se-
dan rutten genom staden med begrepp och uttryck som
i tiden var forknippade med modernitet: Mentaliteten i
staden beskrivs med det kapitalistiska ”time is money”,
gator och vyer karaktdriseras som ”storstads”-massiga
och sjidlva handlingen att vara ”i tagen med att flanera”
och att betrakta staden som forstroelse beskrivs enligt
den fragmentiserade perceptionslogik som bland andra
Jonathan Crary har uppmirksammat som forknippad
med idén om modernitet.*> Med utgingspunkt i artikeln
tematiseras sekvensen av vyer som en rundvandring som
handlar om den moderna staden, och den typ av seende
den forknippades med. I sin tur skulle detta kunna vara
ett skal att analysera sjalva flertalet av de “kringstrodda”,
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overlappande, vyerna som andra symboliska tecken for
samma sak.

Forutom att bade text och bild, och inte minst kom-
binationen av dem, kan bira narrativa strukturer ir en
annan aspekt av bildens spatiotemporalitet att den har
konsekvenser for bildanalysen. Bilden ar foremal for
perceptuella och kognitiva akter som har bade tidsliga
och rumsliga dimensioner. Elementen i en bild uppfat-
tas samtidigt synkront och diakront. Nar de blir foremal
for analys medieras de (vanligen) i ett begreppsligt sprak
dir sekventialitet dominerar. I forlingningen innebar
detta att elementen madste presenteras i ndgon ordning
och att ordningen kommer att ha betydelse for analys-
ens resultat. Detta kan exemplifieras med hur flaggan pa
Tradgardsforeningens restaurang i mittbilden ovanfor
inskriptionen ”Goteborg” initialt kan identifieras genom
sin typlikhet med flaggor i allmdnhet och darmed be-
greppsliggoras som just ”flagga”. Redan i denna narmast
omedelbara och vardagsnira process finns ett antal steg.
Och vidare, nar denna forhallandevis enkla identifiering
ar gjord har det konstruerats ett underlag for att i ett
nista steg se en ikonisk relation mellan den lilla flaggan
i bilden av byggnaden och en mindre lattidentifierad stor
flagga, vars stolpe reser sig fran bildsidans nedre vanstra
horn framfér vyn 6ver Slussen och pekar uppat mot Sodra
hamngatans huslinga. Fran stolpens 6vre ornament i form
av ett bladverk ”hdnger” vyn over Tradgardsforeningens
restaurang, som en skylt. Bakom vyn och pa dess hogra
sida veckas den stora flaggans tyg. Utpekandet av den lilla
lattidentifierade flaggan har synliggjort den stora, mindre
omedelbart identifierbara, flaggan bakom skylten. Har in-
finner sig alltsa en temporal sekvens: forst pekades flaggan
pa den avbildade byggnaden ut, direfter flaggan som
ramar in vyn over byggnaden. Det som forst pekades ut och
etablerades som tecken (flaggan 6ver byggnaden) bildade
grund for ndsta utpekande och etablerande av dnnu ett
tecken (flaggan pa bildsidan). Relationen mellan de bada
flaggorna bildar slutligen bas for ytterligare ett tecken:
namligen att uppfatta relationen mellan dem som gripande
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over tva representationsordningar. Flaggan pa byggnaden
representeras i den stora flaggan. I relation till flaggan
pa byggnaden tillhor flaggan pa bildsidan den forsta
ordningens representation. Det nya tecknet kan beskrivas
som sjdlva distinktionen mellan forsta och andra ordningens
representation. Det nya tecknet ar avhangigt sekvensen av
foregdende tecken (inklusive den initiala och mer intuitiva
uppfattningen om bildsidans bild i bildstruktur).

Sammanfattningsvis har detta avsnitt presenterat tan-
ken att den enhet i en bild man etablerar som tecken har
ett uttryck som ocksé dr ett medialt element, och som sa-
dant en del av bildens kombination av modaliteter, kana-
ler och granssnitt.

Bildsidans bild i bildstruktur

Vad ar det egentligen som gor vyerna over Goteborg till
andra bilder snarare dn till representationer av platser?
Initialt 4r tre tecken tydliga. For det forsta framhavs vyer-
nas bildkaraktir av att de ar avgransade fran sin omgiv-
ning antingen med inramande streck, ramar (Henriksberg,
Stora nygatan) eller ramverket i form av den stora
skylt-flaggan. For det andra 6verlappar vyerna pa sidans
over- och nederkanter varandra, vilket relaterar till en viss
typ av bild: collaget. I bokstavlig mening ar ett collage en
sammansdattning av till exempel tidningsklipp, vykort och
delar av affischer och reklamblad pa ett underlag. I bild-
sidans fall ar det alltsd fragan om ett collage i metaforisk
mening; inget materiellt montage av klipp fran andra hall
foreligger och inte heller en reproduktion av ndgot sddant.
Bildsidan liknar ett collage genom att den oversitter (idén
om) collagets verkliga bildlager till tvd dimensioner. For
det tredje pekar bildtexten ut vyerna som teckningar efter
fotografier: ”Vyer och skisser fran Goteborg. II. Tecknade
af David Ljungdahl efter fotografier af k. hoffotografen
Aron Jonason”. ”Tecknade af” forstarker pa ett explicit
satt effekten av ramarna och den metaforiska relationen till
collaget. ”[E]fter fotografier” ger darutover ut en specifik
medialitet at de tecknade bildernas forlagor.
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I och med bildtextens framhivande av fotografierna
bakom teckningen ligger det nira till hands att relatera
vyn over Henriksbergs takdsar, liksom fagelperspektivet
och bildutsnittet i samma scen, till en typ av fotografi
som kan exemplifieras av Nicéphore Niépces Vy frdan
fonstret i Le Gras (ca 1826) och Louis Daguerres Vy
over Boulevard du Temple (1838).* Samtliga har moti-
vet (staden fran ovan) och utsnittet gemensamt. Det se-
nare handlar om att bilden upphor eller avgriansas mitt
i en huskropp eller ett tak som antas ha fortsatt utanfor
bildytan. Tillsammans med bildtextens utpekande av foto-
grafiska forlagor far likhetsrelationen mellan vyn over
Henriksberg och en viss typ av fotografiska stadsvyer vy-
erna att framtrdda som bilder av ett historiskt definierat
slag. Dessutom ligger samma relation till grund for att
vidare tematisera det fotografiska mediet som en del av
det bildsidan handlar om. I relation till modernitetstemat i
artikeln adderar bildsidan referenserna till fotografiet och
det ”fotografiska” utsnittet som tecken for den nya tidens
teknologier. Bildsidan adderar alltsd representationen av
en viss typ av fotografier till artikelns modernitetsbegrepp.

Den ikoniska relationen mellan vyn 6ver Henriksberg
och en viss typ av fotografier bygger pa att utsnittet och
staden fran ovan identifieras som gemensamma. Sonesson
kallar detta sekundar ikonicitet: relationen mellan det medi-
ala elementet och objektet kan bara uppfattas percep-
tuellt och kognitivt om teckenfunktionen redan foreligger
och dr kdnd som sddan.” For att uppfatta att utsnittet
via likhet star for en viss typ av fotografier behover man
forst vara bekant med en hel uppsittning redan kinda
kategorier och praktiker, som det fotografiska mediet, en
viss genre av fotografier som till skillnad fran exempelvis
studioportritt visar utsnitt och att dessa utsnitt uppfattas
vara bade ett spar och en del av en storre realitet. P4 sam-
ma satt behover man for att uppfatta att bildsidan star for
— eller adderar till - ndgonting som sags i den ackompan-
jerande artikeln vara bekant med kategorin illustration
sa som knuten till bildbruket i den illustrerade pressen.
Givet att man forstar ”illustration” pa det sndvare sittet
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som en bild som representerar nigot som redan finns i
en tillhorande text, eller ett illustrationsbegrepp som kan
liknas vid Roland Barthes beskrivning av textens ”forank-
ring” av vissa element i bilden, utgor bildsidans tillagg, att
den adderar till artikelns modernitetstema, ndgonting som
gar bortom idén om illustrationen som passiv representa-
tion av en foregdende text.'

I detta sammanhang dr bildsidans dubbla signaturer,
?]. C. Foto” till hoger och ”D. Ljungdahl-91” till vinster,
av intresse for att de tillsammans aktualiserar det fotograf-
iska mediet pd ytterligare ett sitt: som en referens till det
medium som reproducerar teckningen. Att det senare ar
just fotografiskt antyds av att namnet ”J. C. Foto” dven
fungerar som en uppenbar referens till fotografiet som
medium. Att signaturerna tillsammans aktualiserar just
denna ordning — teckningen forst och sedan reproduk-
tionsmediet — bygger, i likhet med den sekundara ikonici-
teten ovan, pa ett foregdende antagande om att fotografiet
reproducerar teckningen och inte tvartom. Redan i den
tidiga fotografilitteraturen framstar fotografiets bildrepro-
duktionsfunktion som visentlig. Den betonas till exempel
av William Henry Fox Talbot i bildtexterna till planscher-
na i The Pencil of Nature (1844).™

Samtidigt finns element pa bildsidan som satter fotogra-
fiets bildreproduktionsfunktion i annat perspektiv. I ljuset
av bildtextens referens till teckning efter fotografier” och
collaget av avbildade fotografier synliggors en kedja som
ser ut sd har: fotografier—teckning-reproduktionsfotografi.
Mer utforligt uttryckt: Bildtexten beriattar om teckningen
som foregdngen av fotografier, vilket dr en utsaga om en
indexikal relation och inte ett spar efter ett foregden-
de fotografi.’s Informerad av denna utsaga represente-
rar teckningen inte bara det fotografierna representerar
(vyer over Goteborg) utan ocksd fotografiet som medi-
um, vilket forstarks av likheten med andra fotografiska
stadsvyer. Oberoende av de foregiende tvd punkterna, re-
aliseras teckningen pa bildsidan genom fotografisk Gver-
foring. Framhdvandet av fotografierna bakom teckningen
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synliggor ett omkastande av de bade i tiden och senare
givna positionerna att teckningen dr ”originalet” — ibland
tillskrivet konststatus — och att fotografiet ar det idealt
osynliga mediet som reproducerar ”originalet”. Har ar det
sarskilt vart att notera att det medium som idealt inte ska
synas (d.v.s. reproduktionsmediet) synliggors, dels av foto-
firmans signatur, dels av att reproduktionsmediets fotogra-
fiska medialitet stills i samtidigt analogt och oppositionellt
forhallande till ett fotografiskt original. Det analoga hand-
lar om att samma fotografiska medialitet giller det som
traditionellt separeras som ”original” och reproduktion.
Det oppositionella giller skillnaden i virde som traditio-
nellt forknippas med dikotomin original/reproduktion.

P4 bildsidan finns partier som visar parallella och
korslagda kortare streck som vixlar mellan olika
teckenfunktioner. Dessa daterfinns mellan vyerna:
exempelvis rutmonstret langs ramen vid hoger sida av vyn
over Henriksberg och klustren av vixelvis uppat- och ned-
atgaende streck runt stadsvapnet (bild 7:2). Samma typ av
streck aterfinns ocksa 7 vyerna, med det tydligaste exem-
plet i vyn 6ver Henriksberg vid husgaveln till vianster halvt
utanfor bilden och i bakgrunden vid sidorna av kyrktornet.
De aterfinns dven i morkare ton (tdtare skrafferingar) pa
den yta som utgor den stora flaggans hiangande tygsjok.
Tygsjoket tillhor den forsta ordningens representation
medan vyerna tillhor den andra. Det gemensamma ar att i
vyerna och i den stora flaggan bygger strecken och skraf-
feringarna upp objekt som hus, himmel och tyg. I ytorna
mellan bildrummen identifieras inte strecken omedelbart
via sin ikonicitet eller referens till omedelbart igenkann-
liga objekt, vilka ocksa omedelbart kan begreppsliggoras
som “hus”, ”himmel” och si vidare. Mellan bilderna har
strecken status av spar efter redskap. Givet avsaknaden av
omedelbar ikonisk identifikation ar de frilagda som just
streck och skrafferingar. Genom att vara frilagda fran
omedelbara ikoniska referenser utgor de tydliga exempel pa
det materiella granssnittet bilden realiseras i: de fysiska egen-
skaper bilden har i sig sjilv, oavsett vad den representerar.™
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Bild 7:2. Detalj av Vyer och skisser fran Goteborg. Licens: CC BY-NC-ND.

Samtidigt relaterar omradena med streck och skraf-
feringar utanfor vyerna ikoniskt till strecken och
skrafferingarna i vyerna. Strecken utanfor vyerna riktar
uppmirksamhet mot sparen efter de redskap som har pro-
ducerat vyerna. Att se streck och skrafferingar som spar
efter redskap utanfor vyerna leder alltsd over till att se
och forsta strecken och skrafferingarna i vyerna — inte
som hus o0.s.v. — utan som den ikoniska representationens
konstruktionselement. Det sistanimnda 4r avhangigt ord-
ningen att omrddena utanfor vyerna via likhet i uttrycket
hjalper till att i vyerna se ndgot utover den “omedelbara”
representationen. Vil identifierade som den ikoniska re-
presentationens konstruktionselement framstar strecken
och skrafferingarna dven som en specificerad del av den
ikoniska representationens helhet. Darmed ingar de dven
en indexikal relation till den ikoniska representationens
helhet. Del av helhetsrelationer (jfr dven utsnittet ovan)
skiljer sig fran sparets indexikalitet. Sparet forutsitter en
foregdende fysisk kontakt mellan redskap och papper eller
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mellan underlag (plat) och papper. Del av helhetsrelationer
forutsatter ett antagande om att tecknet ar del av nagot
storre."”

Aven om bildens materiella grinssnitt dr analytiskt se-
parerad fran bildens ikonicitet 4r den analytiska griansen
varken fast eller absolut. Ovan har jag nimnt att sddant
som avbildade hus och himmelspartier i vyerna dr ”omedel-
bart identifierbara” genom likhet. Frigan om vad som
ar ett ikoniskt element dr emellertid inte uttomd genom
det omedelbart identifierbara”. Strecken och skraffering-
arna star via likhet for den ikoniska representationens
konstruktionselement. Och samtidigt konstituerar de,
aterigen via likhet, en mediehistorisk referens till ett repro-
duktionsmedium som fotografiet vid 18oo-talets slut var
i faird med att konkurrera ut, nimligen xylografi (trastick
eller gravyr pa andtra till skillnad fran trasnitt eller arbete
med kniv pa lingdtra).

Omrddena med tita regelbundna streck och skraf-
feringar imiterar xylografins sitt att med regelbundna
parallella och korslagda streck skapa form och ton eller
nagot som gidr under benimningen “grafisk syntax”.
Grafikhistorikern William Ivins har lyft fram de grafiska
teknikernas repeterbara syntaxer som deras distinkta
kommunikationsmedel.*® T utpekandet av sarskilda syn-
taxer for de grafiska bildmedierna skiljer Ivins sig inte
fran manga 1800-talskritiker, vilka beskyllde xylografin i
det sa kallade “kopparsticksmanéret” (uppbyggt av svarta
streck och skrafferingar mot vit botten) for att vara repro-
duktiv, kommersiell och typisk for den populira illustr-
erade pressen snarare dn konstnarlig.” Darmed forutsattes
dels en skillnad mellan en viss typ av xylografisk syntax
och andra grafiska syntaxer, dels en relation mellan den
forra och vissa virden. Aven i tidningar som NIT gjordes
tydliga distinktioner mellan olika bildreproduktionstek-
nologier. Artiklar och bildtexter pekade ut xylografin som
den teknik som gjorde bildtryck i samma press som bok-
stavstyper mojlig och skiljde den fran dldre teknologier
som kopparstick och etsning och nyare som zinkografi
och autotypi.>® Podngen ar att xylografin i tiden framholls
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som ett reproduktionsmedium, som igenkdnnbart via
sin syntax av regelbundna streck och skrafferingar och
som forknippad med funktionen att reproducera bild
i tryck vid sidan av text, med den illustrerade pressen
som typexempel.

Likheten mellan teckningens streck och skrafferingar
och xylografins syntax (som imiterar kopparsticket) for-
utsitter dels att strecken och skrafferingarna pekas ut,
exempelvis genom att andra element i bilden gor dem till
foremal for uppmarksamhet, dels att den xylografiska
syntaxen ar bekant for den som uppfattar likhet. Detta
resonemang har flera historiska aspekter. For det forsta
ar det troligt att likheten var identifierbar for personer
som tillhorde NIT:s samtida ldsekrets. For det andra, och
viktigare, dr likheten intressant for att den ar ett exempel
pa ett storre mediehistoriskt fenomen som brukar kallas
remediering och handlar om att nyare medier imiterar
foregdende medier och ibland tvartom, som nar teckning
imiterar fotografi.>* For det tredje ar likheten identifierbar
nu genom en historiografisk konvention, etablerad inte
minst genom att Ivins redan pa 1950-talet gjorde skillna-
den mellan grafiska syntaxer och deras kommunikations-
funktioner till foremal for undersokning.

Sammanfattningsvis har detta avsnitt, utifran tre initiala
tecken for bildsidans bild i bildstruktur, visat hur fotogra-
fiet som medium tematiseras i bilden och synliggors som
bade ”original”- och reproduktionsmedium. Avsnittet
har ocksd visat hur partier mellan vyerna utover att
relatera till en tidigare reproduktionsgrafisk syntax ock-
sa synliggors som konstruktionselement i den ikoniska
representationen. Nar strecken och skrafferingarna
refererar till konstruktionselementen i den ikoniska
representationen intrader vad man kan kalla ett temati-
serande av elementen pa bildsidan som medierande och
representerande. Ndgonting likande kan sigas om hur
relationen mellan den lilla och den stora flaggan gjorde
bildsidans bild i bildstruktur framtridande som gripan-
de over tva representationsordningar. Relationen mellan
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flaggorna synliggjorde alltsa en aspekt som har med bild-
sidans representation att gora, att den ar strukturerad pa
ett visst satt.

Bildsidans metareferentialitet

Med andra ord har foregidende avsnitt visat hur vissa
element pa bildsidan tematiserar nadgonting (medialitet,
mediering och representation) som bildsidan i sig sjdlv
exemplifierar. Ett semiotiskt och medieteoretiskt be-
grepp for tecken/medier som pa ett eller annat sitt vack-
er frigor om det som tecknet/mediet sjalvt ar och gor dr
metareferentialitet.

I den semiotiska och intermediala forskningen om me-
tareferentialitet forekommer skiftande definitioner.>> Har
bygger jag pd Winfried Noths definition av metatecken
eftersom den i likhet med Peirces teckenbegrepp ar trede-
lad: i betydelsebildningens triad har metatecknet ett annat
tecken som objekt.>s Ett exempel pa overgripande niva ar
en bild som visar andra bilder, och i interpretantens led
kan begreppsliggoras som (t.ex.) “teckningar efter foto-
grafier”. Ett annat exempel dr nir streck och skrafferingar
via likhet uppfattas relatera till xylografiska tryck och kan
begreppsliggoras som en typ av syntax eller ett grafiskt
sprak vars uppgift det alltsd ar att representera och medie-
ra ndgot annat. Noths definition forutsitter en redan gjord
skillnad mellan vad han kallar ett objektssprak och ett me-
tasprak. Det forra ar ett sprak som konventionellt uppfat-
tas referera till (abstrakta eller konkreta) objekt i varlden
och det senare ir ett sprak som konventionellt uppfattas
referera till andra representationer (inklusive deras medi-
alitet). Denna distinktion motsvarar alltsa skillnaden mel-
lan bildsidans forsta och andra representationsordning.

Artikeln som foljer med bildsidan ger tydliga exempel pa
vaxlingar mellan objektssprak och metasprak paettsiattsom
forstirker bildsidans metareferentialitet. A ena sidan refe-
rerar artikeln implicit till vyerna genom att berdtta om pro-
menaden genom Goteborg och synintrycken av platserna.
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Att vissa av de beskrivna scenerna korresponderar mot
vyerna pé bildsidan nimns inte. A andra sidan gors
explicita referenser till bildsidan som sddan: I forbigdende
stanna vi och kasta en blick pa det lilla vattenfallet i slussen
vid Fattighusan (se var plansch sid. 192)”.>4 Orden utan-
for parentesen exemplifierar objektsspraket medan orden
i parentesen exemplifierar metaspraket. Det senare
relaterar till objektsspraket genom att det kursiverade
namnet, enligt i artikeln etablerat monster, kan ses i bild
pa en specifik, med paginering angiven, sida i tidningen.
Orden i parentesen ingdr pa detta satt bade en relation med
objektsspriket genom att samspela med kursiveringen och
pekar ut den illustrerade tidningen som medial produkt
genom att sitta objektssprikets beskrivning i samband
med en ”plansch” lingre fram pa en paginerad sida. Aven
anviandandet av det possessiva pronomenet ”var” blir i
detta sammanhang, dér tidningen pekas ut, redaktionellt
syftande och ddarmed en referens till tidningen. Slutligen
ingdr parentesen i en uppmarksamhetsriktande indexikal
relation med bildsidan genom att uppmana till att fysiskt
hantera tidningen och bliddra framat. Viktigare hir ar
dock att metaspraket i parentesen pekar ut bildsidan som
en bild i tidningen och tidningen som en medial produkt.

Ytterligare ett antal element riktar uppmarksamhet mot
hur bildsidan bade tematiserar och exemplifierar fragor
om medialitet, mediering och representation. Till dessa
hor inskriptionerna pd bildytan, till exempel ”Teatern”,
”Ostra hamngatan” och ”Tjenste-manna-qvarteret”, dir
den sista Overtrdder gransen mellan ramen runt det teck-
nade fotografiet av vyn 6ver Henriksberg och vyn over
kvarteret som namnges. Inskriptionerna pa bildytan ar av
annat slag an inskriptioner 7 bild. Inskriptionen av arta-
let ”1873” pa den hogra stenkonstruktionen i vyn Over
Slussen och Fattighusan har till skillnad frén inskription-
erna pa bildytan ikonisk funktion och utgor en del av bild-
varlden. Inskriptionerna pa bildytan befinner sig sa att saga
utanfor de enskilda vyernas illusionistiska rum. Genom
att vara placerade just pd bilden blir inskriptionerna
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synliga som sddana — det vill siga som inskriptioner
av text snarare dn som ett stycke information om vad
vyerna visar. ”Teatern”, exempelvis, svavar snedstallt pa
himmelspartiet.

Att inskriptionerna framtriader som text pa bild in-
volverar en annan aspekt som bidrar till deras synlighet
som text: namligen kontrasten mellan de sammanstillda
text- och bildelementen. Genom den konventionellt eta-
blerade skillnaden mellan medierna betonas dven vyernas
bildkaraktar.

Samtidigt ger ett mer utvecklat resonemang skal att for-
std kontrasterna som forhojer bildsidans medialitet som in-
itiala eller tillfalliga. Text- och bildelementen medierar sina
objekt pa olika satt. Inskriptionerna bestar av sekvenser
av fran varandra separerade bokstiaver som sitts samman
till ord, vilka i sin tur relaterar till begreppsliga katego-
rier (t.ex. “teatern” som termens abstrakta innehdll — en
typ av byggnad — till skillnad fran idén om objektet i varl-
den). Baserat pa foregdende kunskap och erfarenhet bildas
med hjilp av begreppen forestillningar i vilka det kan inga
mentala bilder (t.ex. minnen). Bildsidans vyer ar spatiala
och kontinuerliga. Inte ens de minsta bildelementen, som
streck och skrafferingar, ar pd samma satt som inskriptio-
ner av bokstaver klart dtskilda fran varandra.>s Bilderna
relaterar, via likhet baserad pa avbildande bildkonventio-
ner, till forestdllningar om eller mentala bilder associerade
med objekten, vilka i sin tur kan artikuleras begreppsligt.
Utvecklat pa detta sitt framtrader de initiala kontrasterna
(sekventialitet/spatialitet; separerade/kontinuerliga tecken)
mindre som en serie kontraster mellan text- och bildmedi-
erna och mer som en friga om samverkande modaliteter.
Om inskriptionen ger upphov till en mental bild ligger den
senare narmare bildens dn textens medium. Om bilden ger
upphov till ett begrepp ar fallet det omvinda.

Mot denna bakgrund framstar kontrasten dven pa ut-
tryckets niva som tillfillig. Nar inskriptionerna val har
framtrdtt som saddana, vilket initialt betingades av kontr-
asten mot bildelementen, framtriader ambivalenta fall.
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Bild 7:3. Detalj av Viyer och skisser fran Géteborg. Licens:
CC BY-NC-ND.

Forst och framst ar det stor typografisk skillnad mellan
inskriptionerna, tryckbokstaverna i bildtexten och den re-
producerade signaturen. Signaturen ligger nira med teck-
ningen forknippade skissartade linjer och inskriptionernas
utformning ligger pd samma sdtt nara monster och orna-
ment. Vidare dterfinns dven de med bildens uttrycksmedel
forknippade ikoniska teckenfunktionerna i inskriptio-
nerna. ”G” i "Henriksberg” liknar en sniacka (bild 7:3).
Utformningen av inskriptionerna dr dven pa vissa stillen
anpassad efter bildelement. ”S6dra hamngatan” foljer
kurvan som bildas av ornamentet och tyget ovanpa vyn
over Tradgardsforeningens restaurang.

Darmed aktualiseras den initiala mediala kontrasten
mellan inskriptionernas textualitet och vyernas bildmas-
sighet ocksd som ett 6verskridande av konventionella me-
diala granser.

Distinktionen mellan forsta och andra ordningens
representation ar vasentlig for hur det metareferentiel-
la temat kommer in i bilden (metaforiskt och bokstav-
ligt). Bildsidans bild i bildstruktur bygger pa att vyerna
ar avgransade fran varandra genom inramande streck
eller ramar och overlappande som ett collage. Inte
desto mindre har dven har kontrasten mellan forsta och
andra ordningens bildrum effekten att gora ambivalenta
fall framtradande. Ansamlingen av overlappande vyer
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visar faktiskt flera ”omojliga” 6vergangar mellan forsta
och andra ordningens representation. Vid vyn over Sodra
hamngatan skapas en djupeffekt mellan skyltens orna-
ment (forsta ordningen) och vattendraget mellan husfasa-
derna (andra ordningen). Vid skyltens ornament forbinds
dirmed den forsta representationsordningens bildrum
med stadsvyns. Denna brygga mellan bildrummen stir
saledes i kontrast mot andra vyers inramade och enhetliga
bildrum. En annan typ av “omojlig” overgdng mellan
representationsordningar galler uttonade granspartier. De
vanstra husfasaderna vid Soédra hamngatan flyter i ne-
derkanten ut i en ej illusionistisk bildyta som tillhor den
forsta ordningens representation. I samma vy skir husfa-
sadernas takdelar in i vyn 6ver Radhuset ovanfor. Darmed
ar Sodra hamngatans vinstra husrad inte pad samma satt
som vyerna over Henriksberg och Tradgardsforeningens
restaurang representerad som bild i bild med ett eget per-
spektivriktigt och enhetligt bildrum. Motsvarande ”omoj-
liga” overgdngarna aterfinns dven dar taken pa husen i
”Tjenste-manna-qvarteret” sticker ut ur bildens ovankant
samt dir de tva nedre vyerna tonar ut i sidans nederkant
utan att vara avgransade med nagot ramverk.

Det diffusa bildrummet vid skyltens ornament och de
ur vyerna utskjutande taken fungerar som brott mot det
enhetliga bildrummets konvention. P4 sa sitt tematiseras
bildsidan ytterligare som en konstruktion, som en artificiell
produkt, en sammansittning av teckning, fotografi och
text- och bildelement. Samtidigt vilar sjdlva identifiering-
en av de “omojliga” dvergangarna pa konventionen med
det enhetliga bildrummet och inte minst pa att konventio-
nen finns representerad i vissa vyer. Det enhetliga och fran
omgivningen separerade (inramade) bildrummet bildar en
fond mot vilken de ”omojliga” 6vergangarna kan framtrada.

Bildsidan har nu kommit att handla om sddant
som den sjilv demonstrerar: medialitet, mediering och
representation, och om hur den knyter an till konventions-
beroende konstraster som den vid ndrmare undersokning
ocksd overskrider.
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Slutligen 6ppnar tematiseringen av bildsidans metare-
ferentialitet bide transhistoriska (till skillnad fran ahistor-
iska) och transmediala perspektiv. Bildsidan ar vald som
representant for den svenska och internationella illustr-
erade 1800-talspressen, dir just bild i bildstrukturer ar ett
aterkommande inslag. Nar bild i bildstrukturen forstas
som en metareferentiell teckenfunktion hor bildsidan inte
bara ihop med flera motsvarande bildsidor i 1800-talets
medielandskap utan dven med en hel rad annars historiskt
och medialt skilda artefakter.

Naégra korta och kdnda exempel: Diego Velazquez’ Las
Meninas (1656) ar en mdlning som avbildar andra bilder
av olika slag. Den visar ett rum behiangt med tavlor, varav
flera 4r identifierbara. Rummet innehéller ocksd en spegel
som reflekterar personer positionerade framfor duken, i
samma position som betraktaren. Dessutom visar mal-
ningen baksidan av en stor uppspiand och under arbete
varande duk, vid vilken konstnaren ir infogad med de ty-
piska attributen palett och penslar. P4 samma sitt som Las
Meninas ar en malning som refererar till andra bilder ar
David Lynchs Mulholland Drive (2001) en film som refe-
rerar till andra filmer. Till exempel har affischen for filmen
Gilda (1946) med Rita Hayworth betydelse for det namn
en av Lynchs karaktirer tar sig. Overhuvudtaget ir ett
tema i Lynchs film att den kretsar kring Hollywoodfilmen
som genre. Sekvenserna kring provspelningar, titeln och
de skildrade miljoerna har fatt filmkritiker att notera att
”Mulholland Drive is a twisting, turning road that tells
a story of the history of Hollywood.”>¢ Aven Laurence
Sternes roman The Life and Opinions of Tristram Shandy,
Gentleman (1759—67) foljer detta monster genom att
vara en levnadsberittelse som ocksa handlar om att skri-
va berittelsen. I en passage avbryter narratoren Tristram
Shandy berattelsen om sitt liv for att resonera om skill-
naden mellan alla specifika omstiandigheter som ingar i
ett liv och urvalet som kan ingd i berittelsen om livet.>”
Darutover innehaller boken — eller, rittare sagt, vissa
upplagor av den — ett antal inslag som tematiserar vad
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man kan kalla bildens konventionella granser. Diribland
boksidan som dyker upp i berittelsen efter kyrkoherden
Yoricks dod, och visar en svart fyrkant innanfor sidans
marginaler.>® Den svarta sidan ar varken text eller bild i
traditionell bemirkelse.

Tillsammans med min bildsida ur r8oco-talspressen
ar detta exempel som bade hianvisar till sina historiskt
specifika medielandskap och bildar en ny — transhis-
torisk och transmedial — kategori av metareferentiellt
fungerande medieprodukter. En av deras gemensamma
namnare ar att de samtidigt exemplifierar och tematise-
rar Oppna fragor om bildens mojligheter att mediera och
representera.
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