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1. Visuella kulturstudier: En
historiografisk introduktion
Anna-Maria Hallgren & Anna Ndaslund

Bilder, bilder, bilder

Det 4dr inte ovanligt att samtiden beskrivs som en tid
priaglad av en 6kad produktion och cirkulation av
bilder. Med mobiltelefonernas avancerade kameror i
mangas hander och med digitala plattformar dir en
viss bild kan delas tusentals ganger per sekund vore
det svdrt att argumentera for nigonting annat. Men
upplevelsen av att bilderna har okat, att de plotsligt
har blivit valdigt manga fler, ar inte ndgonting nytt.
Under stora delar av 19oo-talet intresserade sig ex-
empelvis en rad konstndrer, verksamma inom bland
annat dadaismen och surrealismen, for den mangd
bilder som producerades och sattes i omlopp genom
olika former av massmedier." Vander vi oss ytterli-
gare nagot langre tillbaka i tiden bidrog de starkt
utvecklade reproduceringsteknikerna kring mitten
av 180oo0-talet till att hela bildvarldar gjordes till-
gangliga genom den illustrerade pressen, samtidigt
som reklamen kom att sitta sin pragel pa stadsrum-
men och en ny hotbild identifierades: risken att bli
visuellt 6verstimulerad.* Vi kan gd 4n langre tillba-
ka dn sa. Nar kristendomen blev statsreligion i det

Hur du kan referera till det har kapitlet:

Hillgren, Anna-Maria & Nislund, Anna (red.), ”Visuella
kulturstudier: En historiografisk introduktion”, Visuella
kulturstudier: Teoretiska tillimpningar i konstvetenskap s,
Stockholm, Stockholm University Press, 2024, s. 1—20. DOL:
https://doi.org/10.16993/bck.a. Licens: CC-BY-NC
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2 Visuella kulturstudier

Bild 1.1. I Erik Kessels 24 hrs in Photos (2011) fyllde konstniren ett
galleri med utskrivna fotografier uppladdade pa Flickr under loppet av
24 timmar i november 2011. Antalet utskrivna bilder, omkring 350 ooo,
var gissningsvis redan da lagt raknat. Copyright: Erik Kessels Licens:
CC BY-NC-ND.

bysantiska riket 6kade mangden bilder med kristna
motiv, for att ett antal hundra ir senare inte bara
forbjudas utan ocksa forstoras i en av historiens
mest omfattande vig av ikonoklasm. Bilderna an-
sags inte bara ha blivit for manga, de ansdgs ocksa
anvandas pa fel satt.’ Sett 6ver tid har den absoluta
mangden av bilder tveklost 6kat. Men upplevelsen
av att leva i en sarskilt bildrik virld ar knappast ny.

Idag moter vi bilder i en rad olika sammanhang,
daribland i utstillningssalen, i tidningsreklamen el-
ler i gdngtunnelns vaggar — men vi moter dem ocksa i
den intellektuella debatten, i den politiska tvisten,
i stortandet av en gammal ordning och i byggan-
det av en ny. Utifran ett dagsaktuellt perspektiv ar
exemplen pd denna aktiva, samhallspoliska nirvaro
manga. Den pagaende klimatkrisen adresseras ex-
empelvis regelbundet inom sivil konst som andra
former av visuell kultur, ofta med en forhoppning
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om att bidra till en 6kad medvetenhet om den
globala uppvarmningen liksom med incitament att
gora nagonting at den. Politiska sympatier uttrycks
genom en i flera fall intrikat anviandning av visu-
ella markorer och symboler, allt frin den hogerex-
tremistiska Boogaloo-rorelsens hawaiiskjortor till
ett ”Z” malat pa stridsvagnar. En rasism forank-
rad i det nidra forflutna och manifesterad genom
otaliga monument i USA har utmanats av en hel
rorelse: monumenten har rivits ned, méilats over
och dirmed forvandlats till ndgonting helt annat.
Exemplen saknar inte foregangare.

Minga dr exempelvis vilbekanta med fotogra-
fiet av Rosa Park under en busstur i Montgomery
1955, ndr hon vigrade att flytta pa sig for en vit
man. Fotografiet ar langt ifran ndgon spontan 6gon-
blicksskildring, det togs i efterhand i samband med
att rassegregering pa bussar forbjods av Hogsta
domstolen i USA 1956.4 Men snarare dn att endast
illustrera ett visst forlopp kom fotografiet att gora
nagonting mer. Fotografiet blev en ikonisk bild for
formeringen av medborgarrattsrorelsen och darmed
ett satt att ytterligare understodja kritiken gentemot
en rassegregerande lagstiftning. Exemplet med foto-
grafiet av Rosa Park sidger ndgot om den betydelse
den visuella kulturen kan tillskrivas. Tillsammans
med konstnirliga gestaltningar, visuella markorer
och stadsrummets visuella kultur, utgor fotografiet
ett exempel pd det empiriska material som i all sin
komplexitet adresseras inom visuella kulturstudier.

De analytiska mojligheterna inom forskningsfal-
tet ar manga. Men de kan ocksd, sarskilt nar det
giller det empiriska materialet, vara ofbrutsig-
bara. Anledningen ar enkel: det ar vanligen fram-
for allt fragorna, snarare dn ett pa forhand givet
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Bild 1.2. Rosa Parks pa en buss 1956. Bakom henne sitter reportern
Nicholas C Criss fran United Press International Atlanta. Fotografiet
togs i samband med att USAs hogsta domstol forbjod rassegregering
pa bussar 21 December 1956. Killa: Bettmann Archive/Getty Images.
Licens: CC BY-NC-ND.

material som driver analysen framadt. Fragorna
underbyggs i sin tur vanligen av ett antal dterkom-
mande antaganden. Till dessa hor att bilder, i vid
bemirkelse, 4r meningsskapande. Bilder ar kort
sagt inte passiva ”speglingar” av en viss tid eller av
vissa idéer och ideal. Bilder kan ocksa aktivt forand-
ra: Overtygelser, vanor och satt att forhalla sig till
varlden. Hur bilder 6verhuvudtaget gors begripliga
kan i sin tur inte sarskiljas fran hur det ar mojligt att
ta del av dem. I stadsrummet eller pa en utstillning?
Via ett mikroskop eller en hemsida? I det privata
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sammanhanget eller i det offentliga? Metodologiskt
finns det ofta anledning att forhalla olika typer
av bilder till varandra, snarare ian att underordna
det analytiska intresset forment sjalvklara inord-
ningar mellan "hogt” och ”1agt”, professionellt och
amatormassigt, centralt och perifert. Det dr ocksd
analyser av detta slag, praglade av ett aktivt och re-
flekterande forhallningssatt gentemot den visuella

kulturen, som exemplifieras i denna antologi.

Formeringen och etableringen av ett
forskningsfilt

Visuella kulturstudiers historia dr av en interdisci-
plindr art och sparas vanligen till 1970- och 8o-talen.
Under denna period borjade kritiska analyser, dari-
bland av feministiskt, marxistiskt och postkolonialt
slag, bli allt mer forekommande inom de humanis-
tiska vetenskaperna.’ Aven det ursprungligen brittis-
ka forskningsfiltet kulturstudier (cultural studies)
fick ett patagligt inflytande under denna period.°
Inflytandet tog sig exempelvis uttryck i ett okat
intresse for en utpraglad vardagskultur, vanligtvis i
linje med den polemik gentemot ett elitistiskt och ex-
kluderande kulturbegrepp som Raymond Williams
formulerat redan 1958 i den inflytelserika texten
”Culture is ordinary”.” Aven inom medieforskning-
en fick kulturstudier ett brett genomslag och med
det foljde ett allt storre intresse for bildfloden och
massbildkultur.® T det mer specifikt konstvetenskap-
liga sammanhanget innebar intresset for vardags-
kultur ett 6kat intresse for bildmaterial som strackte
sig bortom den kanoniserade konsten. Dartill till-
kom ett intresse for fransk idétradition, for Michel
Foucault, Roland Barthes och Jacques Lacan, liksom
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for Frankfurtskolan och Walter Benjamin, Theodor
Adorno och Siegfried Kracauer. Aven postmoderna
stromningar blev viktiga, daribland kritiken gente-
mot ”de stora berittelserna” genom vilka virlden
antogs kunna forklaras utifrin en 6vergripande
princip.® Det dr har, i skdarningspunkten mellan dis-
ciplinoverskridande forskningsintressen och ana-
lytiska avvigningar, som vad som kom att kallas
visuella kulturstudier, senare aven kallat visuella
studier, borjade formas — om 4n inte som ett isole-
rat fenomen. Det angloamerikanska forskningsfaltet
dger tydliga gemensamma namnare med det tysk-
sprakiga forskningsfiltet Bildwissenschaft (”bild-
vetenskap”), vars rotter stracker sig till det tidiga
1900-talet med konsthistoriker som Aby Warburg
och Erwin Panofsky. Inom forskningsfiltet idag
ar tre huvudsakliga inriktningar i sin tur mojliga
att urskilja: bildantropologi, fenomenologi och ett
intresse for vetenskapliga bilder. Dessa represente-
ras av exempelvis Hans Belting (bildantropologi),
Gottfired Boehm (fenomenologi), och Hans Belting
och Friedrich Kittler (vetenskapliga bilder).*

Forst under det sena 1980-talet och det tidiga
1990-talet borjade visuella kulturstudier — sdval i
sin angloamerikanska som tysksprakiga form -
institutionaliseras genom akademiska program,
initiativ och publikationer.”™ Till det senare hor
publiceringen av den till omfanget blygsamma men
inflytelserika antologin Vision and Visuality, utgiven
av Dia Art Foundation i New York 1988. Boken ba-
serades pa ett seminarium initierat av konstkritikern
och historikern Hal Foster och inneholl korta tex-
ter av Jonathan Crary, Martin Jay, Rosalind Krauss,
Norman Bryson och Jaqueline Rose, av vilka flera
kom att bli portalfigurer for det konstvetenskapliga
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intresset for visuella kulturstudier.”> Antologin
exemplifierar ett konstvetenskapligt fokus inom
forskningsfiltet vid denna tid. Genom ett uttryck-
ligt intresse for seendet som nagot historiskt, socialt
och ideologiskt konstruerat — vilket syns i signalord
som ’gaze’, ’visuality’ och ’scopic regime’ — skiljde
sig de forskare som nirmade sig visuella kulturstu-
dier fran konstvetenskapen fran de som kom fran
medieforskning, sociologi och kulturstudier. De
senare fokuserade framst pa cirkulationen receptio-
nen av visuell kultur i vardagen, liksom pa olika po-
litiska, institutionella och sociala aspekter av dessa
processer.’> Forfattarna i Vision and Visuality var
daremot mer fenomenologiskt, perceptuellt och es-
tetiskt orienterade.™ Aven under detta tidiga skede
utmarktes visuella kulturstudier emellertid av plura-
lism och kom, i forhallande till den etablerade konst-
vetenskapen, att innebdra en tentativ, teoretisk och
metodologisk nyorientering. Denna nyorientering
motiverades inte sillan av antagandet att konstve-
tenskapen inte dgde tillrackligt utvecklade verktyg
for att hantera en vixande, multimedial bildvirld,
och inte heller hade mojlighet att pa ett konstruktivt
satt rikta kritiska fragor om kanonisering, makt och
elitism gentemot den egna verksamheten. Med nyo-
rienteringen vinde forskare blicken mot nya typer
av empirier men uppeholl sig lika girna vid konst-
vetenskapens klassiska studieobjekt, som europeiskt
rendssans- och barockmaleri.'s

I samband med att visuella kulturstudier etable-
rades vixte ocksd kritiken gentemot forsknings-
faltet under det sena 1990-talet och det tidiga
2000-talet, sdrskilt fran konstvetenskapligt hall.
Hur forholl sig egentligen visuella kulturstudier till
konstvetenskapen? Innebar intresset for en samtida
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vardagskultur ett ointresse for historia? Och vad
kan egentligen riknas som ”visuell kultur”? Kritiska
fradgor som dessa kom till uttryck i ett numera legen-
dariskt nummer av tidskriften October 1996, i vil-
ket forskningsfiltets pastadda tillkortakommanden
granskades.’¢ Rosalind Krauss, en av redaktorerna
tillika en av dem som bidrog till tidigare nimnda
antologi, ar ocksd en av dem som tydligast riktat
kritik gentemot forskningsfiltet. Daribland, genom
att lyfta fram hur forskningsfaltets interdisciplinara
karaktdr riskerar underminera konstvetenskapli-
ga, amnesspecifika kunskaper.’” Men intresset for
visuella kulturstudier kom knappast att svalna.

Visuella kulturstudier idag

Idag har visuella kulturstudier blivit en alltmer
sjalvklar, om dn stindigt diskuterad, nyanserad
och problematiserad del inom humanvetenskaper-
na i allmanhet och konstvetenskapen i synnerhet.™
Inom forskningsfaltet tas i sjdlva verket sillan
nagon hinsyn till de traditionella disciplinernas
till synes sjalvklara uppdelningar, varken nar det
giller analysmetod eller material. Medan Krauss
och andra tidiga kritiker tolkade detta som nagot
negativt, ndgot som riskerade att underminera
konstvetenskapen som disciplin, framstar forsk-
ningsfiltets interdisciplindra karaktir idag ofta
som en viktig tillgdng och mojlighet. Den interdis-
ciplindra karaktdren dr exempelvis gissningsvis na-
got som har bidragit till att visuella kulturstudier
har blivit en viktig del inom den miljéhistoriskt
medvetna konstvetenskap som ofta kallas ekokri-
tisk konstvetenskap (Eco-critical Art History), eller
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ritt och slatt ekokonstvetenskap (Eco Art History).
Det dr en form av konstvetenskap som genom att
undersoka kopplingarna mellan konst och andra
former av visuell kultur med miljorelaterade fragor
om natur och klimat, svarligen kan ta hansyn till de
uppdelningar och gransdragningar som lange prag-
lat konstvetenskapen som disciplin.™ Samtidens
digitala bildkulturer understryker ytterligare vik-
ten av att forhalla sig provande till tidigare givna
gransdragningar. Nya medieformer har bidragit till
uppbrutna genregranser medan dynamiska relatio-
ner mellan olika aktorer — i forekommande fall helt
styrda av algoritmer — har framjats genom nya digi-
tala plattformar och verktyg.

Vidare stimmer knappast det tidigare forekom-
mande antagandet om ett franvarande historiskt
intresse inom visuella kulturstudier.>® Visuella kultur-
studier ar i hogsta grad ett forskningsfilt upptaget
vid just historia — 4ven om de historiskt orienterade
analyserna inte nodvandigtvis utgér fran en sjalvklar,
linjar kronologi.>* I A Concise Companion to Visual
Culture (2021) skriver Joan Saab att historien utgor
mer 4n en slags ram: “It also presents opportunities
for contemporary intervention”.** Det ar inte na-
got radikalt pastdende. Historien dr inte samma sak
som det forflutna: historien skapas och omskapas.
Diremot vittnar uttalandet om en ambition att bidra
till en aktiv, levande konstvetenskap genom vilken ett
aldre material kan kasta nytt ljus 6ver dagsaktuella
skeenden — och vice versa. Termen ”visuell kultur”
ar i sin tur bade en generos och provande term. Vad
som kan eller inte kan riknas som ett exempel pa
visuell kultur behover framga, och ibland motiveras,
i den enskilda analysen. Ur ett ontologiskt perspektiv
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ar det mojligen inte alldeles tillfredsstillande. Men
det pdminner oss ocksd om ndgot som ar utmarkan-
de for all humanvetenskaplig forskning: att dgna sig
at vetenskapligt arbete ar langt ifrdn att dgna sig at
en passiv aktivitet.

Till denna reflekterande aktivitet hor, inom vi-
suella kulturstudier, ofta tillimpandet av vad som
kan kallas for en horisontell analys. Visuella kultur-
studier har bade historiskt och in i var tid studerat
visuella artefakter och praktiker helt oberoende av
deras ekonomiska virde eller tillskrivna kulturella
varde. Foretradare for visuella kulturstudier menar
tvartom att en bilds analytiska virde inte har att
gora med hur unik eller exklusiv den ar, om det
handlar om ett konstverk eller en massdistribuerad
affisch. Dess analytiska virde har snarare att gora
med vilka fragor vi viljer att stilla. Dessa fragor
behover inte endast handla om teknisk skicklighet
eller exklusivitet utan ocksa om spridning och den
betydelse bilden har eller har haft socialt, ideolo-
giskt och ekonomiskt.> Inom en horisontell analys
kan alltsa allt fran unika, oersattliga konstverk till
masstillverkade eller ’banala’ visuella uttryck rym-
mas inom en och samma studie — hdr saknas en
forment given hierarki mellan olika typer av bilder.
Det innebar inte att frigan om vilken genre eller i
vilket sammanhang som en viss bild har cirkulerat
eller anvints i blir ointressant, tvirtom. Men bil-
der ror sig ofta mellan olika genrer, sammanhang
och kontexter. Den genredverskridande oppenhet
gentemot olika empirier som kannetecknar visuella
kulturstudier kan belysa fenomen som skulle forbli
osynliga i en visuell monokultur.*+

Med intresset for hur bilder och andra visuella
uttryck anvints foljer ofta ett intresse for rent
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materiella aspekter, daribland om bilders material,
format och slitage. Dessa aspekter kan namligen
vittna om hur en viss bild har brukats, av vem och
i vilket syfte. Ett exempel dr hur undersokningar
av konstvetenskaplig kanon, och befastningen av
kanoniserade verk i undervisningssammanhang,
gjorts mojliga genom att studera diabildskartonger-
nas slitage.*s

I samband med att visuella kulturstudier blivit en
alltmer sjalvklar del av konstvetenskapen har ock-
sa en oro uttryckts. Riskerar visuella kulturstudier
att forlora den “turbulens”, det ”kaos”, men ocks3,
den ”magi” som har hdvdats ligga i forskningsfal-
tets ansprak och grundliggande perspektiv?*¢ Det
stimmer att konstvetenskapliga forskare i allt hogre
utstrackning ifrdgasatt kanon och andra traditionel-
la uppfattningar kopplade till konstproduktion och
konstkonsumtion, liksom att den horisontalitet som
kdnnetecknar visuella kulturstudier blivit i stort sett
etablerad inom den konstvetenskapliga disciplinen.
Idag ar det ocksa sjalvklart att museet som institu-
tion, liksom begrepp som stil, pionjar och geni kan
studeras bade kritiskt och postkritiskt. Antologin
Farwell to Visual Studies (2015) vittnar om visuella
kulturstudiers idag alltmer sjdlvklara niarvaro inom
konstvetenskapen. Boken innehéller en mangrann
uppstillning av namnkunniga forskare inom visuel-
la kulturstudier som pekade ut faltets historia men
ocksa dess samtida och framtida anvindning och
betydelse.?” Som titeln till antologin later antyda ar
forskningsfiltet sa sjalvklart att det inte lingre be-
hover ett namn. Men konstvetenskapen dgnar sig
fortfarande framfor allt at praktiker och artefakter
som tydligt befinner sig inom konstens ramarken.
Och konstvetenskapen kan rymma mer.

11
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Framfor allt har konstvetenskapen allt att vinna
pa att vara en provande disciplin — och har utgor
visuella kulturstudier ett fortsatt viktigt inslag. Det
menar i alla fall forfattarna till en nyutgiven antologi
som lyfter fram nagra av var tids stora utmaningar,
daribland klimatkrisen, en vixande vit makt-ro-
relse, okande ekonomiska klyftor och ”alternativa
fakta”: ”We cannot begin to address these threats,
much less combat them, without understanding how
they operate through visual (and other) forms of
culture”.*® Ett historiskt valforankrat forskningsfalt
som dr lyhort for den foranderliga visuella kultur
vi befinner oss i har alla mojligheter att uppmark-
samma oss pa vardet av humanistiska fardigheter —
bade genom att stilla ifraga det forment sjilvklara,
men ocksd genom att foresld nya sitt att forstd
virlden pa.

Exempel pad vad visuella kulturstudier
kan vara

Denna bok innehaller sex kapitel som pd olika satt
exemplifierar vad visuella kulturstudier kan vara.
Kapitlen uppehaller sig vid olika typer av material,
fran olika tidsperioder och sammanhang. Genom
olika analytiska redskap och ingdngar visar kapit-
len hur bilder och andra visuella uttryck har bidra-
git till att skapa, formedla och befista kunskap och
erfarenheter, liksom hur de kan ge uttryck for var-
deringar, ideologier och estetiska normer.

Det forsta kapitlet, ”Visualitet: Seendet som
historiskt specifik praktik”, uppehdller sig vid en
term som ir dterkommande inom forskningsfiltet,
namligen visualitet. Anna-Maria Hallgren argu-
menterar for hur visualitet kan anvindas som ett
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analytiskt redskap genom att foresld tre analytiska
ingdngar: reflektioner, materialitet och konventio-
ner. Dessa mojliga ingdngar exemplifieras huvud-
sakligen genom ett material kopplat till 18o00-talets
visuella kultur, aven om vissa utblickar mot den
egna samtiden ocksd dger rum. Det senare ar pa fle-
ra satt motiverat. Det sena 1800-talets visuella kul-
tur var i vissa avseenden, som att med teknologins
hjalp kunna se mer, inte helt olik var. I en samtid
pa flera sitt praglad av bokstavlig insyn, inte minst
inom digitala sammanhang, stills de fragor som be-
greppet visualitet aktualiserar pa sin spets: vem kan
se vad, nar och hur?

I det andra kapitlet, ”Ola Pehrsons Hunt for the
Unabomber: Mediering, rekonstruktion och san-
ningsansprak inom dokumentirgenren true-crime”
undersoker Sara Callahan den pordsa grinsen
mellan konstnidrliga bilder och andra typer av bil-
der, genom en analys av ett konstverk med en rad
referenser till olika medier och mediedebatter,
popularkultur och samhillsfragor. For att nirma sig
ett verk av detta slag, menar forfattaren, kravs en
analys av en Overskridande karaktir for att finga
de komplexa lager — av associationer, hanvisningar
och medier — som det bade tekniskt och konceptu-
ellt avancerade verket bestér av.

I det tredje kapitlet, ”Svarta och vita bilder:
Fotografiets optiskt omedvetna” visar Anna Naslund
hur samtida fragor ofta har en historisk resonansbot-
ten. Dagens debatt om de kulturella koder som ofta
finns inbyggda i digital bildframstéllning har, menar
forfattaren, tydliga historiska ekon. Med utgangs-
punkt i fotografiska portritt fran 18oo-talets mitt
visar hon hur fotoemulsionens kemiinnebar en blind-
het for vissa typer av utseenden. Kapitlet granskar

13
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darmed kritiskt fotografiet som representation och
historisk dokumentation.

Genom bokens fjarde kapitel, ”Mellan drom
och verklighet: Konst, mode och modemedier i
Guccis Hallucination” av Andrea Kollnitz, far
lasaren ta del av en analys av en mangbottnad
modekampanj som anvinder sig av historiska
kopplingar mellan mode och konst. Kapitlet ger
dartill en fordjupad forstaelse for hur dessa kopp-
lingar har uppstatt och hur de dnnu idag ar ytterst
framtradande. Forfattaren visar hur en fortrogenhet
med konstens historia — daribland med konstnirliga
stilar och enskilda, historiska konstverk — kan bidra
och ibland kridvas for en berikad forstaelse av en
samtida modekampanj.

Kapitlet foljs av en undersokning av ett samtids-
fenomen med historiska rotter, i form av de min-
nesplatser som skapas spontant och kollektivt i det
offentliga rummet for att dra och vorda en nyss
avliden person. I Jacob Kimvalls ”Gatumonument:
Minne, politik och social mobilisering” kopplas
fenomenet bdade till ett institutionellt minnes- och
vordnadsarbete men ocksa till mer subkulturella
uttryck sdsom gatukonst och graffiti. Genom att un-
dersoka ett antal exempel pa dessa gatumonument,
frilagger forfattaren en dynamisk visuell kultur som
kan tillskrivas flera olika syften.

I det sjdtte och avslutande kapitlet, ”Att stude-
ra utstillningar: Hur konstmuseer berittar histo-
ria”, uppehaller sig Per Widén vid utstdllningen
som exponeringsform och, mer specifikt, vid tre
utstdllningar om nederlandskt 1600o-talsmaleri vid
Nationalmuseum i Stockholm. Genom att noggrant
studera hur ett antal verk sedan sekelskiftet 1900
fram till idag har hingts och hingts om, liksom
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bade fatt ”tala for sig sjilva” och forhojts med
rekvisita, kan forfattaren granska de berattelser om
savil konsten som konsthistorien som utstillning-
arna har bidragit till att forma.

Kapitlen ror sig saledes Over ett tidsspann fran
1800-talets visuella kultur till idag, med nagot en-
staka dldre exempel till undantag. Detta tidsspann
hade lika garna kunnat stracka sig langre bakat i his-
torien. Varfor inte ett kapitel om skulpturkonsten i
forntidens Egypten? Om medeltida altartavlor? Eller
om nyklassicismen under 1700-talet? Visuella kul-
turstudier dr inte knutet till en specifik tidsperiod.
Periodiska avgransningar definierar inte heller det
falt som studeras. Men det finns forstds inte heller
nagot som pekar ut varken ildre skulpturkonst eller
medeltida maleri som ett sjalvklart relevant empiriskt
material. Inom visuella kulturstudier ar det, som tidi-
gare namnts, inte ett pa forhand givet material som
driver analysen framdt utan de fragor vi stiller. I den
har boken aterkommer till exempel fragor om vilka
forestallningar eller ideologier som den visuella kul-
turen bidrar till att uppritta och underhalla, liksom
vilken betydelse olika bildtekniker, bildteknologier
och medier kan tillskrivas i tillgangliggorandet av
bilder. Inom visuella kulturstudier stills fragor som
dessa vanligtvis utifrdn analytiska antaganden
som fér specifika konsekvenser. Om bilder inte bara
”speglar” sin samtid behover vi stilla oss fragan vad
dessa bilder gor. Om bilder sillan kan goras begripli-
ga ”isig” behover vi stilla oss fragan hur det 6verhu-
vudtaget 4r mojligt att ta del av dem. Om bilder kan
tolkas och fungera pa olika sitt beroende pa i vilka
konstellationer de upptrader — vad Sunil Manghani
skulle kalla bildekologier eller bildsystem — behover
vi stdlla oss frdgan om hur dessa konstellationer ser
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ut, utan att ta hinsyn till ofta férment givna distink-
tioner som exempelvis skilt “hogt” fran ”1agt”, det
ekonomiskt och kulturellt vardefulla fran det sekun-
dara och perifera. Inom visuella kulturstudier ar det
snarare i det sndriga men ocksa livfulla grianslandet

som vi borjar.

Slutnoter

1. Upplevelsen av den okande mangden bilder under
1900-talet tematiserades i utstdllningen A Trillion
Sunsets: A Century of Image Overload (2022) vid
International Centre of Photography, New York.

Se aven Anna-Bella Pollen, ”The Rising Tide of
Photographs”, RevueCaptures, maj 2016, tillganglig
online: https://revuecaptures.org/article-dune
-publication/rising-tide-photographs (2023-10-16).

2. Anna-Maria Hallgren, Skdda all virldens uselbet:
Visuell pedagogik och reformism i det sena 1800-talets
populdrkultur, Moklinta, Gidlunds, 2013, s. 39.
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History, London, Camden, 1986, s. 5, hiarrors till det
sena 6o-talet. I detta avseende byggde visuella kul-
turstudier vidare pa redan etablerade intresseutveck-
lingar inom amnet. Se till exempel den inflytelserika
antologin Norman Bryson (red.), Calligram: Essays
in New Art History from France, Cambridge,
Cambridge Univ. Press, 1988. For en resonerande
overblick over forskningsfaltet visuella kulturstud-
ier, se aven Dan Karlholm, ”Visuella kulturstudier:
Betraktelse over ett expanderande forskningsfalt”,
Konsthistorisk tidskrift, vol. 72, nr. 3 (2003).

6. Se till exempel Chris Jenks (red.). Visual Culture,
London, Routledge, 1995.

7. Raymond Williams, “Culture is ordinary”, i
Raymond Williams on Culture & Society: Essential
Writings, Jim McGuigan (red.). Los Angeles, Sage
[1958], 2014.

8. Se till exempel Nicholas Mirzoeff, An Introduction
to Visual Culture, London, Routledge, 1999; Nicholas
Mirzoeff (red.), The Visual Culture Reader, London,
Routledge, 1998; Jessica Evans och Stuart Hall (red.),
Visual Culture: The Reader, London, Sage, 1999.

9. A. Joan Saab, Aubrey Anable och Catherine
Zuromskis, “Introduction”, i A. Joan Saab, Aubrey
Anable och Catherine Zuromskis (red.), A Concise
Companion to Visual Culture, John Wiley & Sons,
Inc., Hoboken NJ, 2021, s. 1; Marquard Smith (red.),
Visual Culture Studies: Interviews with Key Thinkers,
SAGE, Los Angeles, 2008, s. 5.

10. Se Elkins, Frank och Manghani (red.). Farewell
to Visual Studies, s. 1o-19 och s. §1—98. Utbytet
mellan de angloamerikanska och tysksprakiga for-
skningsfiltet dr dessvirre begrinsat, vilket framfor
allt beror pa begransad oversattning och bristande
sprakkunskaper.

11. Saab, Anable och Zuromskis 2021, s. 2; Smith
2008, s. 6.
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12. Hal Foster (red.), Vision and Visuality, Seattle,
Bay Press, 1988.

13. Se till exempel Gunther Kress och Theo van
Leuwen, Reading Images: The Grammar of Visual
Design, New York/London, Routledge, 1996; Theo

van Leuwen och Carey Jewitt, Handbook of Visual
Analysis, London, Sage, 2001; Ron Burnett, Cultures of
Vision: Images, Media & the Imaginary, Bloomington/
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and Contemporary Perspectives on Sight, (red.)
Teresa Brennan och Martin Jay, New York/London,
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Visual Time: The Image in History, Durham, Duke
University Press, 2013.
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Bielefeld: transcript Verlag, 2020, s. 8.

16. Svetlana Alpers m.fl., “Visual Culture
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2. Visualitet: Seendet som
historiskt specifik praktik

Anna-Maria Hallgren

Det ar ett antagande som ligger nara till hands, att
de satt manniskan kan ta del av sin omvarld pa ge-
nom sin syn endast har med fysiologi att gora. Men
hur vi ser, hur vi 6verhuvudtaget kan se, handlar
inte bara om tappar och stavar, om begynnande gra-
starr eller formagan att skilja rott fran gront. Vem
som kan se vad, nar och hur ir i sjdlva verket djupt
forankrat i bade kulturella och rent materiella for-
utsattningar. Detta innebdr i sin tur att seendet kan
beskrivas som en historiskt specifik praktik. Som
sadan har seendet ocksd uppmairksammats inom
forskningen, vanligtvis genom termen visualitet.
Termen har emellertid anvants med vissa variatio-
ner. Syftet med denna text ar att inledningsvis lyfta
fram hur termen har tolkats och, utifrdn en stipu-
lativ definition, visa hur det dr mojligt att arbeta
med visualitet som analytiskt verktyg. For detta an-
dra syfte kommer ett antal exempel ges, som gor
det mojligt att skissera en visserligen begransad
men dynamisk del av seendets historia: en period
da seendet inte bara betraktades som e#t sitt att nd
kunskap om omvirlden, utan som det frimsta sittet

Hur du kan referera till det har kapitlet:

Hillgren, Anna-Maria, ”Visualitet: Seendet som historiskt
specifik praktik”, Visuella kulturstudier: Teoretiska
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/10.16993/bck.b. Licens: CC-BY-NC
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— och detta samtidigt som forstaelsen for hur syn-
sinnet fungerade forandrades.

Visualitet som begrepp

Termen visualitet kopplas vanligen till etableringen
av forskningsfaltet visuella kulturstudier, aven om
fragor om syn och seende knappast varit franva-
rande inom konstvetenskapen dessforinnan.® For
de tva konsthistorikerna Alois Riegl och Heinrich
Wolfflin, verksamma under andra hilften av
1800-talet respektive en bit in pad 19oo-talet, var
det inte pa ndgot satt sjalvklart att alla manniskor
under alla tider hade sett och diarmed erfarit konst
pa samma sitt. Att studera seendets historia i den-
na bemairkelse var for Wolfflin i sjdlva verket en
viktig uppgift for konsthistorikern — rent av ”den
mest elementidra”.? Inom konstvetenskapen har dis-
kussioner om syn och seende darefter aterkommit
med jamna mellanrum: Hor seendet till en vidare,
intellektuell historia? P4 vilket satt skapar mojliga
satt att se ocksd olika tolkningsforutsattningar?
Och hur kan historiskt specifika sitt att se bidra
till olika gestaltningstraditioner? Fragor som dessa
gar exempelvis att skonja hos Erwin Panofsky i
Perspective as Symbolic Form (1927), hos Michael
Baxandall i Painting and Experience in Fifteenth
Century Italy (1972) och hos Svetlana Alpers i The
Art of Describing (1983), som alla har tolkats som
antingen foregangare eller tidiga initiativtagare till
forskningsfiltet visuella kulturstudier.> Antagandet
att seendet har en historia har idag etablerats som
ett i manga fall centralt antagande inom visuel-
la kulturstudier, daribland hos W.J.T Mitchell och
Whitney Davis.+
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Men antagandet att seendet har en historia har
ocksa kritiserats. Konstkritikern tillika professorn
i filosofi, Arthur Danto, har exempelvis betonat att
Ogat praglas av evolution — inte av historia; film-
historikern David Bordwell har likasa understrukit
hur vart perceptuella system knappast berors av
kulturella influenser. Det handlar om fullkomligt
rimliga iakttagelser. Men Bordwell noterar ocksa
att manniskans visuella férmagor, det vill siga hur
det ar mojligt att tolka det vi ser, diremot dr histo-
riskt foranderliga.s Grundar sig kritiken gentemot
antagandet om att synen skulle ha en historia i olika
tolkningar av vad denna syn och detta seende i sam-
manhanget syftar pa? Det ar inte osannolikt.

I den tongivande antologin Vision and Visuality
(1988) berorde Hal Foster indirekt denna begrepps-
forvirring genom att gora en distinktion mellan se-
ende (vision) som biologisk mekanism och visualitet
(visuality) som en diskursiv aktivitet.® Fosters dis-
tinktion har kommit att bli tongivande inom en stor
del av forskningen, dven om den ofta visat sig vara
svar att gora i praktiken och dartill ofta forefaller
allt mindre relevant. Huruvida den minskliga synen
forandras over tid blir helt enkelt en oviasentlig fra-
ga om synen, som Jonathan Crary har konstaterat,
inte kan tillskrivas ndgon autonom historia. Hur
seendet tillimpas, menar Crary, dr forankrat i for-
anderliga forutsattningar: »What changes are the
plural forces and rules composing the field in which
perception occurs”.” Det ar ocksa synens sjalvklara
forankring i tid och rum som termen visualitet idag
vanligtvis adresserar och som inbegrips i Amelia
Jones definition i The Feminism Visual Culture
Reader (2010): ”the condition of how we see and
make meaning of what we see”.?
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Ytterligare definitioner forekommer och bor
niamnas i sammanhanget. Hos Nicholas Mirzoeff
handlar visualitet exempelvis 6verhuvudtaget inte
om en perceptuell aktivitet, utan om en forestallan-
de: ”Visuality is very much to do with picturing and
nothing to do with vision”.? Som forestallande akti-
vitet har den enligt Mirzoeff bidragit till att legitime-
ra auktoriteter och maktforhédllanden - inte minst
en visterlindsk hegemoni, framforallt genom att
gora vissa saker synliga och andra inte.* I Beyond
the Mirror (2020) slar Susanne von Falkenhausen
i sin tur fast att visualitet, inom visuella kulturstu-
dier, inte kan frikopplas fran den initialt psykoana-
lytiskt praglade idén om blicken (”the Gaze”), en
blick som upprittar specifika forhallanden mellan
den som ser och den som blir sedd, mellan subjekt
och objekt, mitt i skarningspunkten mellan psyko-
logi, makt och sexualitet.”* Idag anvinds begreppet
”the Gaze” forhéllandevis brett och handlar inte
sallan, ofta i Michel Foucaults efterfoljd, om att
urskilja relationer forankrade i fragor om kunskap
och makt.”> Det ar alltsd rimligt att tona ned den
psykoanalytiskt anstrukna historia som denna blick
ar knuten till, 4ven om en medvetenhet om dess
historia bor finnas.

Medan olika typer av definitioner av visuali-
tet som begrepp kan vara anviandbara i sina ritta
sammanhang, finns ocksd en definition som var-
ken kraver fordjupade kunskaper i psykologi eller
fysiologi. Denna definition aktualiserades ocksa in-
ledningsvis: att visualitet handlar om att studera se-
endet som ndgonting historiskt specifikt, nigot som
inte kan sarskiljas fran varken fysiska, diskursiva el-
ler materiella forhdllanden. Utifran denna definition
kan visualitet i sin tur, vill jag foresla, undersokas
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genom foljande analytiska ingdngar: reflektioner,
materialitet och konventioner.

Tre analytiska ingangar

Reflektioner riktar uppmairksamheten pd hur syn
och seende explicit gjorts begripligt. Alltsa: Hur har
seendet som fysiologiskt fenomen uttryckligen be-
rorts, sval i text som i bild, kommenterats och dis-
kuterats? Materialitet handlar i sammanhanget om
de konkreta ting och forutsittningar — exempelvis
forstoringsglas, utkikstorn eller nedslickta rum
— som bdde kan forhoja, fordunkla och forhindra
manniskans syn. Alltsa: Hur har rent materiella om-
standigheter skapat forutsittningar for hur det ar
mojligt att nyttja synen, och med vilka konsekven-
ser? Konventioner syftar pa kulturellt och socialt
forankrade antaganden om hur synen bor anvin-
das. Alltsa: Vem har 6verhuvudtaget ansetts kunna
se vad, ndr och pa vilket satt?

Lat oss vianda oss till ett trasnitt av Albrecht
Direr fran forsta hilften av 1500-talet som ett
exempel pad vad som kan uppmirksammas genom
dessa analytiska ingdngar. Genom bilden far be-
traktaren ta del av en interior i vilken tva personer
gestaltats, en delvis avkladd kvinna som ligger pa
ett bord och en sittande man som noga betraktar
henne. Mellan dem bédda finns en triram med ett
rutmonster i metalltrad placerad. Framfor mannen
ligger ett pappersark, indelat i rutmonster, och mitt
framfor hans ena 6ga star en vinkelrdt markor som,
med det ena Ogat stangt, gor det mojligt att urskilja
ett centralperspektiv.

Till de reflektioner som illustreras och exempli-

fieras i trisnittet hor att se virlden, och lita denna
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Bild 2.1. Albrecht Diirer, trasnitt ca. 1600. Metropolitan Museum of Art,
géva av Henry Walters 1917. Licens: CCo 1.0.

varld representeras, genom ett centralperspektiv.
Detta perspektiv fick ett starkt genomslag inom
vasterlandsk konsthistoria och kan litt tolkas som
det sjalvklara och ”ratta” sittet att gestalta sin om-
varld, men handlar snarast om en historiskt specifik
forhandling — vid sidan av exempelvis ett sa kallat
intuitivt perspektiv eller ett dverlappande perspek-
tiv — om hur rum och rumslighet bade kan och bor
uppfattas. De materiella forutsdtiningarna for ut-
vecklandet av centralperspektivet illustreras i bilden
i form av triramen med rutmonster och markoren
som haller mannens blick pa plats. Att gestalta ett
centralperspektiv kraver nimligen bide matema-
tisk exakthet, en fast askddarposition och att bara
ett 6ga halls oppet. Till de konventioner som kom-
mer till uttryck hor den sjalvklarhet genom vilken
mannen betraktar den avklidda kvinnan — och
inte tvart om. Kvinnans positionering kan forefal-
la mirklig i sammanhanget. Aven om den erbjuder
tecknartekniskt intressanta forkortningar, kan man-
nen rimligen framforallt se kvinnans ben. Men for
oss, betraktarna av trasnittet, representeras kvinnan
som ett tillgiangligt, erotiskt objekt. I bilden #llus-
treras alltsa inte endast en genuskodad konvention,
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har kommer ocksd en genuskodad konvention till
uttryck. Sammantaget ges alltsd uttryck for bade re-
flektioner, materiella forutsattningar och konventio-
ner. Att sirskilja dessa fran varandra later sig ibland
goras, ibland inte. Om syftet, vilket 4r fallet i denna
text, ar att uppmarksamma ldsaren pa hur det ar
mojligt att arbeta med dessa olika ingangar, finns
det emellertid en podng med att — precis som i fallet
med trasnittet av Durer — sarskilja dem.

I det foljande kommer dessa tre olika analytis-
ka ingdngar att exemplifieras ytterligare, och det-
ta i utgdngspunkt i 18oo-talets visuella kultur. Det
vill sdga, en period under vilken den visuella kul-
turen i flera avseenden bade vixte och gjordes mer
tillganglig, daribland genom utvecklandet av nya
trycktekniker och introduktionen av nya offent-
ligheter. Att seendet uppmirksammades inom en
rad sammanhang under just denna period ar alltsd
inte forvanande.

Reflektioner — seendet som kunskapsmedel i
1800-talets visuella kultur

En av dem som har undersokt diskussionen om
manniskan syn och seende ar just Crary, som i sin
tongivande Techniques of the Observer (1990) ar-
gumenterar for att en ny typ av observator formades
under 1800-talets lopp. En observator, menar Crary,
ar tvivelsutan nadgon som ser. Men det ar framfo-
rallt ndgon som ser inom viss ram av mojligheter."
Crarys huvudsakliga argument dr foljande: fran
att ha tolkats som nagot objektivt borjade seen-
det, fran 1820-talet och framat, kopplas till den
enskilda, fysiska kroppen och kom dirmed ocksd
att forstds som ndgot subjektivt.** Av sarskild vikt
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i sammanhanget dr att seendet under samma tid
kom att lyftas fram som ett kunskapsmedel.’s Men
givet att seendet knots till den enskilda kroppen
urskildes ocksd en fara, eftersom det diarmed blev
mojligt att genom sin syn nd olika slutsatser om
omvirlden. Det behovde for all del inte alltid spela
nigon storre roll. Men tink om det handlade om
att komma fram till huruvida nagot var sant eller
inte? Huruvida ndgot var moraliskt ratt eller inte?
Farhagor som dessa innebar att anstrangningar
kravdes for att ordna och kontrollera ett subjektivt
och darfor lynnigt seende, men ocksa for att nyttja
ogats potential.’® Har kan en anledning urskiljas till
att seendet under 1800-talets lopp borjade regleras
— med hjilp av apparater, tekniker och instruktio-
ner. Men det fanns ytterligare en anledning.

Under denna period av modernisering forefoll
namligen sinnesintrycken oka. Utvecklade reprodu-
ceringstekniker gav upphov till en ny bildindustri,
stadsrummen fylldes inte bara av reklam utan ocksa
av allt fler manniskor, nya sitt att resa uppkom och
varlden blev, pa satt och vis, mindre. Det var en varld
man var tvungen att [dra sig att leva i. Inte minst nar
det handlade om ens sinnesintryck.”” Det ar symp-
tomatiskt for tiden att tigresenidrer rekommendera-
des att inte se ut genom kupéernas fonster nar taget
sattes i rorelse, i radsla Over att resendren skulle
drabbas av en visuell 6verstimulans.™® Samtidigt
som overtygelsen om att synsinnet utgjorde det
framsta kunskapsmedlet etablerades, noterades sa-
ledes dels risken att manniskor sdg pa olika sitt och
diarmed kom till olika slutsatser om omvirlden, dels
risken att den enskilda ménniskan helt enkelt inte
klarade av ett visuellt myllrande liv. Har framtrader
tva anledningar till att synen var ndgot som ansags
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behova regleras, styras och ordnas. Synen var ett
kunskapsmedel. Men det kunde inte anviandas hur
som helst. Att ldra sig hantera sitt seende vil blev
i sjilva verket en del av en civiliseringsprocess, en
forandring av beteendemonster som syftade till att
framja saval sjalvkontroll som behirskning.™ Dessa
reflektioner kring seendet, specifika for denna tid,
gav i sin tur upphov till att nya drémmar borjade
formuleras; drommar om en objektiv observator,

ndgon som kunde ta del av virlden som ”den var”.

Materialitet — att styra och forma seendet
genom ting

En rad materiella forutsattningar tycktes i datiden
bidra till formandet av denna tillforlitliga observa-
tor. Ett exempel som illustrerar detta kan urskiljas
genom att narma sig den brittiske fysikern Arthur
Worthingtons experiment med droppars gradvisa
forandring i motet med ett underlag. Lorraine Daston
och Peter Galisons tar i boken Objectivity (2007)
sin utgangspunkt i Worthingtons experiment som
paborjades 1875. Tanken med experimentet var att
en elektrisk gnista som hastigt lyste upp ett rum ock-
sa gjorde det moijligt att se sdidant som egentligen be-
fann sig bortom minsklig formaga. Daribland, som
i Worthingtons experiment, en droppes gradvisa for-
dndring i motet med ett visst underlag. Experimentet
gjorde det mojligt for Worthington att teckna av de
olika droppformationerna i sekvenser. Resultaten
blev visserligen olika, men i sitt sokande efter mons-
ter och regelbundenheter kunde fysikern dnda kan-
na sig tillfreds: dropparnas forandring forefoll som
regel symmetrisk. I Worthingtons publikationer
formedlades detta naturens under: regelbundenheten,
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perfektionen. Men i samband med att han borjade
anvinda sig av en kamera forandrades néagot. I fo-
tografierna syntes till Worthingtons férvaning sillan
ndgon symmetri, tvirtom. Nar dropparna av mjolk
och kvicksilver triaffade ett underlag spretade de pa
de mest asymmetriska sitt. Det som Worthington
hade antagit var ett exempel pad naturens fullind-
ning och regelbundenhet, visade sig snarare handla
om kaos, slump och oordning. Men hir framtridde
ocksd nagonting annat: en mojlighet att genom den
fotografiska tekniken kunna ta del virlden som
den ”verkligen” var, utan en tillstymmelse till mansk-
lig subjektivitet.>°1 The Splash of a Drop (1895) riktar
Worthington ocksa en kritisk blick mot sin tidi-
gare verksamhet, nir han inser att han — i sina
tidigare teckningar — finner flera asymmetriska
droppformationer som han sjilv sallat bort: ”Thus
the mind of the observer is filled with an ideal splash
— an ’Auto-Splash’ — whose perfection may never
be actually realized”.** Men med den fotografiska
tekniken var Worthington tvungen att konstate-
ra att denna perfekta droppformation i realiteten
var sillsynt.>

Det finns ett flertal snarlika exempel pa hur den
fotografiska tekniken, i en eller annan form, tyck-
tes bidra till skapandet av en objektiv observator.
For August Strindberg bidrog exempelvis kreativa
fotografiska experiment till att forfattaren antog sig
kunna ta del av viarlden som den ”verkligen var”. I
den kortare texten "Himlen och 6gat” (1896) redo-
gor Strindberg for sina experiment i form av foto-
grafiska bilder exponerade direkt under natthimlen
— sa kallade celestografier — for att fa svar pa fragan
om hur virlden ser ut ”for sig, frigjord fran mitt
vilseledande 6ga”.** Resultaten blev markliga. De



Visualitet

20 THE SPLASH OF A DROP

FIRST SERIES.

INSTANTANEOUS PHOTOGRAPHS OF THE SPLASH OF A WATER-DROP
FALLING ABOUT 16 INCHES INTO MILK.

Time after contact = *1or sec.

=
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Bild 2.2. Ur A.M Worthington, The Splash of a Drop. London: E. & J.B.

Young & Co, 1895. Licens: CC PD.

monster och firger som avtecknade sig pa platarna
forefaller ha uppkommit genom kemiska vatskor
och ett och annat fingeravtryck. Men Strindberg
tycks ha blivit 6vertygad om att de visade hur virl-
den, faktiskt, sag ut.>* Genom den fotografiska tek-
niken fann alltsd bade Worthington och Strindberg
en slags genvig, mer eller mindre palitlig, till ett ob-
jektivt seende — en mojlighet att se varlden bortom
mansklig subjektivitet.

Inom forskningen om den fotografiska tekniken
och dess relation till fragor om objektivitet har det
i allmédnhet varit fotografierna i sig som vackt storst
intresse, men objektiviteten handlade inte enbart
om den artefakt som fotografiet utgjorde. Det hand-
lade om forhoppningen om en praktik: att tilligna
sig ett objektivt seende. Den fotografiska tekniken
innebar alltsd inte att det manskliga seendet for-
andrades rent biologiskt. Men det innebar att bade
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Bild 2.3. August Strindberg, celestografi XII (1893). Reproduktion:
Kungliga biblioteket, SgNM 18:1, 58. Licens: CC BY 2.o.

forhoppningarna som knots till det manskliga se-
endet forandrades och att seendet kunde anvindas
pa nya sitt — och detta med ytterst konkreta ting,
dédribland kameran.

Konsten att se virlden objektivt kommer till
sitt kanske tydligaste uttryck genom den litterdra
figur som dok upp under 188o-talet: detektiven,
som fick sin huvudsakliga forlaga i Arthur Conan
Doyles karaktdr Sherlock Holmes. Liksom sina
foregdngare inom den framvixande genren ka-
raktariseras Doyles detektiv av sin ytterligt skar-
pa iakttagelseformaga. Han ser helt enkelt mer
an andra. Han ser detaljer som gar andra forbi.
Men han ser ocksd pa ett annat sitt. Det 4r med
andra ord ingen slump att han ofta avbildats med
ett forstoringsglas: hans blick dr skarpt, forhojd.
Detektiven, for att dtervanda till Worthingtons ex-
emperiment, ser knappast nagra fullindade vatten-
droppar. Detektiven ser dem som de ”verkligen”
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ar — kaotiska — och kan, som i Doyles A Scandal
in Bohemia (1891), beskrivas som virldens mest
perfekta “observationsmaskin”.>s

Sarskilt inom skonlitteraturen dar det mojligt att
urskilja detta nya sitt att se, ofta med hjdlp av den
fotografiska tekniken.>¢ I Henry James roman The
Portrait of a Lady (1881) far exempelvis Isabel
Archer vid ett tillfalle ett hastigt intryck strax innan
hon ska trdda in i det rum dar ytterligare tva ro-
mankaraktirer befinner sig. Hon lyckas se vad hon
tidigare inte insett: den romantiska relationen mel-
lan dem bada. Scenen ar inte anmarkningsvard i sig
— de sitter och smapratar — men Isabel ser plotsligt
situationen pa ett nytt satt. Hon ser mer an hon tidi-
gare har gjort, hon upptiacker detaljer som tidigare
gatt henne forbi — och detta genom att se som en
kamera: ”the thing made an image, lasting only a
moment, like a sudden flicker of light. Their relative
positions, their absorbed mutual gaze, struck her as
something detected”.*” Men kunde vem som helst
tilligna sig detta kameraseende? Kunde vem som
helst, likt Sherlock Holmes, forvandlas till en slags
observationsmaskin?

Konventioner — antaganden om vem som kan
och bor se vad

Fragan leder till den tredje analytiska inging
som hir berors, nimligen konventioner. Historiskt
sett har det funnits konventioner om hur man bor
eller forvantas anvianda sin syn, vem som overhu-
vudtaget har ritt att se vad, liksom vem som ager
godast forutsattningar att utveckla sitt seende. Till
skillnad fran kanseln, ofta kopplad till det ldga och
”kroppsliga”, har synen tolkats som en intellektuell
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kunskap, mer tillginglig for vissa. Naturfilosofen
Lorenz Oken, verksam under 18oo-talets forsta
hélft, stillde exempelvis den europeiske mannen —
”eye-man” — vid sidan av afrikanen, ”skin-man” for
att indikera bade skillnaden i civilisation och
formdgan att tillimpa sina sinnen.>® Under en tid
da kategorier som ras, klass och kon dgde en patag-
lig kulturell, social och politisk betydelse, forvanar
sannolikt inte antagandena om vem som dgde bast
forutsdttningar att nyttja sin syn pd ratt sitt. Det
var knappast ndgra ”vildar”, knappast arbetarklas-
sen, knappast kvinnor: det var den vita, borgerlige
mannen.*

Det hindrade naturligtvis inte att brott mot
konventionerna forekom, brott som i sin tur
gor konventionerna ytterst synliga. Vid sidan av
Isabelle Archer, som lar sig att se som en kamera,
ar det mojligt att pAminna sig om den hatska debat-
ten om Edouard Manets Olympia (1863), utstilld
pa Salongen i Paris 1865. Malningen hor till ett av
konsthistoriens mest omtalade verk. Den ena av de
tva personerna som gestaltas, den avkladda kvin-
nan, har vackt sirskilt stor uppmarksamhet — inte
minst i Manets egen samtid. Malningen vickte stark
kritik, men varfor? Var det de starka konturerna?
Var det den vita kvinnans sjukliga, gulaktiga hudton
som gjorde att hon tycktes pAminna om liken man
fiskade upp ur Seine; om de oidentifierade kroppar
som forevisades offentligt pa barhuset i Paris? Eller
var det detaljerna: den obaddade singen, harsmyck-
et, armbandet, halsbandet, den vippande skon — alla
sma detaljer som gjorde att hon sdg si valdigt naken
ut??° Griselda Pollock har patalat att kritiken fram-
forallt behover forstas i forhallande till att Manet
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Bild 2.4. Edouard Manet, Olympia (1863), Musée d’Orsay. © Darling
Archive/Alamy Stock Photo. Licens: CC BY-NC-ND.

lat dskadaren pa Salongen — vilket kunde innebira
savidl man, kvinnor som barn — stiga in i ett rum
reserverat for man, niamligen det rum dar sexuellt
utbyte kunde kopas for pengar.3* Men kritiken kan
forstds pa fler satt.

Olympias blick har namligen ocksa uppmarksam-
mats vid ett flertal tillfallen.3* Den avbildade kvinnan
kan knappast bli mer kropp. Anda liter Manet henne
se tillbaka pa dskadaren, inte alls med den inom gen-
ren sedvanliga drommande och halvslutna blicken,
utan frankt och nast intill ointresserat. Och detta i en
kultursfar dar handbocker i vett och etikett inte sal-
lan instruerade kvinnor om vikten att halla sin blick
”i styr”.33 Det har ocksa patalats inom forskningen,
giarna med hinvisning till Charles Baudelaires essa
”Le Peintre de la vie moderne” (1863), att kvinnors
mojligheter att aktivt ta del av sin omgivning — att
skada, betrakta, iaktta — hade sina begransningar.3+
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Denna beskrivning har problematiserats, daribland
genom att lyfta fram dterkommande tematiseringar
av aktivt skddande kvinnor. Som Temma Balducci
noterat var det trots allt frigan om en tid da lornjet-
ten blev en moderiktig detalj for valburgna kvinnor,
liksom en tid da en rad intensivt skddande kvinnor
gar att urskilja inom konsten, giarna med attiraljer
— ddribland operakikare — som forhojer och forstar-
ker deras syn.>s Men givet att synen betraktades som
ett kunskapsmedel och dirmed ocksd handlade om
makt, framtrader Olympias blick som mer dn bara
frank. Manet har l4tit gestalta en kvinna vars blick
bade utmanar och kriver pa det mest konkreta sitt:
till allmdn beskddan pd en av Salongens vaggar
utmanande den konventioner och kriavde nya reflek-
tioner. I retrospektiv gjorde Manets Olympia ocksa
nagot annat tydligt: att vem som kan se vad, nir och
hur inte ar givet utan historiskt foranderligt. Det se-
nare uppmarksammar oss ytterligare ett faktum pa,
namligen att det konstvetenskapliga intresset for
malningen linge framforallt riktades mot den vita
kvinnan — som om den svarta kvinnan knappt finns
dar overhuvudtaget. T.J Clark, forfattaren till en av
de mest omfangsrika analyserna av malningen, dter-
berittar i en reviderad version av The Painting of
Modern Life hur en vian uppmirksammat honom pa
ett faktum som pdavisar vikten av ett intersektionellt
perspektiv: "For God’s sake! You’ve written about
the white woman on the bed for fifty pages and more,
and hardly mentioned the black woman alongside
her!” Nar Clark beklagar detta faktum viljer han
att tala i termer av just syn och seende: ”the snake
of ideology”, konstaterar han, ”has always a deeper

blindness in reserve”.3¢
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Avslutning

I denna artikel har jag diskuterat visualitet, bade
som begrepp och som analytiskt verktyg. Den de-
finition jag tillimpat i denna text, att visualitet
handlar om att uppmirksamma seendet som nigot
historiskt specifikt, liksom om ndgot som varken
kan sarskiljas fran fysiska, diskursiva eller materi-
ella forhallanden, har gjort det mojligt att foresla
ett antal analytiska ingangar: reflektioner, materiali-
tet och konventioner. Vad som gjorts tydligt utifran
ett antal exempel kopplade till 18o00o-talets visuella
kultur dr hur vem som kunde se vad, nir och hur,
liksom pa vilka premisser och med vilka konsekven-
ser, var forankrat i ett bredare, kulturellt, socialt och
politiskt sammanhang.

Den historiska period som texten sarskilt uppe-
hallit sig vid utgjorde i vissa avseenden en tid inte
alldeles olik var. Paralleller kan exempelvis dras
till den starka utvecklingen av visuell teknologi
som gjorde det mojligt att se bade mer och pa nya
satt. Under 1800-talet handlade det exempelvis om
den fotografiska tekniken, om upptiackten av ront-
genstrdlarna eller om en absolut uppsjo av optiska
forlustelsetekniker. Idag handlar det inte minst om
digitala innovationer som upphéver gransen mellan
datorgrafik och verklighet, som virtuell verklighet
(virtual reality) eller forstarkt verklighet (augumen-
ted reality). Dessa senare exempel befinner sig tim-
ligen langt ifran konstvetenskaps tidigare sa sjalv-
klara empiriska intresseomraden, och var knappast
vad Heinrich Wolfflin hade i dtanke nir han en bit in
pa 1900-talet lyfte fram vikten av att inom konstve-
tenskapen studera seendets historia. Mot bakgrund

av narvaron av vad som kan kallas for en synlighe-
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tens kultur — i form av panoramafonster och 6ppna
kontorslandskap; privatliv som blir allt mindre pri-
vata genom sociala medier; 6vervakningskameror
och antaganden om att inte ”ha ndgot att dolja”
— torde emellertid foljande sta klart: att historisera
de antaganden om syn och seende som dr litta att
ta for givna hor idag till en av konstvetenskapens
viktigaste uppgifter.

Lit oss avslutningsvis atervdnda till Durer
och det centralperspektiv som bade tematiseras och
kommer till uttryck i trasnittet fran 1400-talet. Med
centralperspektivet foljde inte endast nya satt att ge-
stalta eller ens forstd varlden — utan ocksa, satt att
forsta sig sjalv i forhéllande till denna varld. Med
centralperspektivet blev minniskan bokstavligen
den punkt utifrdn virlden ordnades och mittes,
vilket bidrog till att frimja den antropocentriska
varldsbild som det idag finns anledning att stalla
i fraga.’” Om det hor till en av konstvetenskapens
viktigaste uppgifter att historisera forgivettaganden
om syn och seende, gor detta exempel tydligt varfor:
det ror sig om en uppgift med potential att belysa
och destabilisera sddant som ldnge tagits for givet.
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3. Ola Pehrsons Hunt for the
Unabomber: Mediering,
rekonstruktion och
sanningsansprak inom
dokumentargenren true-crime

Sara Callahan

I ett rum star en rad foremal uppstillda pa enkla
trahyllor. Objekten dr gjorda av vardagliga och
billiga material som kartong, lera, bomullstus-
sar, papper, frigolit, pinnar och plast. Tittar man
noggrant ser man toalettpappersrullar, en mjolk-
kartong, salta kex, sugror, bubbelplast, en mopp
och en diskmedelsflaska. Dessa dr sammanfogade
till modeller av en stuga, kontor, bibliotek, natur-
miljoer, flygplan, bilar, skyskrapor, en cowboyhatt.
Har aterfinns dven ett flertal portratt: en familj med
tvd sma barn, vad som ser ut som ett foto frin en
id-handling, en knubbig bebis, en medeldlders man
med vildvuxet hdr. En skrivmaskin i frigolit ar tackt
av silvrig sprayfarg, och ett tangentbord visas bred-
vid ndgon slags hand-attrapp. En del av foremdlen
ar framstdllda i graskala, men manga har grilla
farger: knallgult, gront, rott. Framfor vagghyllorna
dar dessa ndrmare 200 objekt star uppstillda finns
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en kubformad tv-monitor som visar en video. En
berattarrost redogor for en spannande polisutred-
ning och hur den gickande garningsmannen till slut
identifieras och tillfangatas.

Vad som vid forsta anblick kan te sig som res-
terna efter en workshop i en pedagogisk verkstad
ar i sjalva verket ett mangbottnat konstverk upp-
stallt pa en hedersplats i Moderna Museets samling:
Hunt for the Unabomber (2005) av den svenske
konstniren Ola Pehrson.® Videon dr en dryg halv-
timme lang och dr en rekonstruerad version av en
tv-dokumentiar som handlar om jakten och gripan-
det av den mystiske Unabombaren” efter en av de
langsta och dyraste utredningarna i FBIs historia.
Precis som man kan forvinta sig i den hir typen
av true-crime dokumentirer uttalar sig poliser, ut-
redare och psykologer om Unabombarens mentala
hilsa, polisutredningens olika faser och den span-
nande upplosningen diar hemliga agenter stormade
garningsmannens ansprakslosa hem. Denna enkla
trastuga visas ging pa gang, men dven kontor som
bombats, flygplan som lyfter, brottsplatser avspar-
rade med polistejp, rulltrappor, hinder som knap-
par pa tangentbord ir dterkommande scener. Over
dessa rorliga bilder hors en engelsksprakig speaker-
rost dramatiskt berdtta historien om hur man till
slut lyckades l6sa fallet och arrestera Unabombaren.
I de scener dir en psykolog eller FBI-agent berit-
tar om utredningen har Pehrson sjdlv iklatt sig alla
roller och lappsynkar till filmens ljudspér; det enda
som dterstar av tv-dokumentéiren. Pehrsons video-
verk bestar alltsd av dessa scener samt de enkla
handgjorda objekt och modeller som skapats och
filmats av konstnaren och som nu star uppstillda
for beskddan pa hyllorna runt tv-monitorn.
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Syftet med det hdr kapitlet dr att analysera Ola
Pehrsons Hunt for the Unabomber med fokus pa
hur verket problematiserar och bearbetar konstruk-
tionen av historisk sanning i dokumentarfilmsfor-
matet true-crime. Genom att koppla Hunt for the
Unabomber till andra bilder, fenomen och samman-
hang visar jag hur verket aktualiserar och bearbetar
en tematik som har att gora med manniskans for-
hallande till teknologi och medier.

Hunt for the Unabomber innehéller manga refe-
renser och kopplingar till populdrkultur, samhalls-
frigor och mediedebatter. Visuella kulturstudier
erbjuder verktyg och forhallningssitt som ar av
mer rhizomatisk och dmnesoverskridande karaktir
an dem som statt till forfogande inom traditionell
konsthistoria. Det som ar visuella kulturstudiers
specialitet dr ocksa konstverkets fokus i det hir
fallet — intresset for associationer och komplexitet i
bilders relationer till andra bilder, samt effekter och
funktioner kopplade till mediebruk och mediers
materialitet. Med detta i dtanke formuleras ytter-
ligare syfte med detta kapitel: nimligen att exem-
plifiera hur just visuella kulturstudier kan anvindas
vid analys av den hir typen av konstverk.

Min text dr uppbyggd i fyra huvudavsnitt. Det
forsta identifierar olika former av mediebegrepp
som aktiveras i Hunt for the Unabomber. Den an-
dra delen visar hur verket pekar ut konventioner
och sanningsansprak i tv-dokumentiren som genre
med sarskild fokus pa hur rekonstruktionen synlig-
gors och aktiveras. Kapitlets tredje del bygger vida-
re pa dessa analyser genom att identifiera ett antal
bildkomplex som berittelsen om Unabombaren ar
del av och som Pehrsons verk hakar i. Med bild-
komplex avser jag har ett vidgat bildbegrepp som
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inkluderar bilder i vardaglig bemarkelse, men dven
mer svarfingade bilder, idéer och associationer.
En bild kan alltsd vara ett fotografi av en specifik
person, men dven bilden av en garningsman — eller
polisutredare — i mer allmidn betydelse. I detta av-
snitt reflekterar jag dven 6ver hur tillimpningen av
visuella kulturstudier fungerar i relation till Hunt
for the Unabomber. 1 kapitlets sista del undersoker
jag betydelsen av olika temporaliteter som aktive-
ras nar verket betraktas idag. Ola Pehrson skapade
installationen i borjan av 2000-talet, men den refe-
rerar till ett handelseforlopp som stracker sig over
30 ar tillbaka i tiden, och samtidigt befinner sig en
nutida betraktare i en helt annan tid, dir verkets
tematik kring teknologi och mediering far en ny
betydelse pa grund av ett forandrat medielandskap
och den teknologiska utveckling som skett sedan
dess. I kapitlets sista avsnitt blir de mediebegrepp
och teknologier som lyfts i den forsta delen dter-
igen viktiga, men nu i relation till en sentida be-
traktare och idéer kring konstverkets och teknikens
olika temporaliteter.

Medielogiker

Unabombaren hette egentligen Theodore Kaczynski.
Han var disputerad i matematik och undervisade
under en period vid elituniversitetet Berkeley i
Kalifornien innan han oforklarligt lamnade sin
tjdnst. 1978 paborjade han en ldngvarig men spo-
radisk kampanj dar hot och brevbomber skickades
till bland annat forskare, foretagsledare, anstallda
inom flygindustrin, dataingenjorer, reklamare och
databutiksinnehavare i olika delar av USA. Under
narmare 20 ar dodades 3 personer och ett drygt
20-tal skadades av dessa bomber. Den oidentifierade
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garningsmannen fick kodnamnet Unabombaren nir
FBI borjat kartligga hans aktiviteter och kopplade
dem till en och samma person.> Bomberna byggde
Kaczynski sjalv av batterier, skruvar och gummi-
band som han placerade i tralador. Nar han till slut
greps 1996 levde han ensam i en stuga utan el och
vatten i skogen i delstaten Montana. I hans hem
hittades 23,000 sidor dagboksanteckningar som
beskrev Kaczynskis syn pa samtidens problem och
motiven bakom védldsddden. En avgorande pussel-
bit for identifieringen av garningsmannen var nar
Unabombarens manifest pd egen begdaran public-
erades i de stora dagstidningarna New York Times
och Washington Post. Kaczynskis bror David kan-
de igen texten och kontaktade polisen som genom
sprakanalyser konstaterade att manifestet skrivits
av samma person som flera ar tidigare forfattat och
skickat raljerande texter med liknande innehall till
flera familjemedlemmar.

Bombdaden tycks ha varit motiverade av ett
motstand mot ett alltmer teknifierat samhalle. I sitt
manifest beskriver Kaczynski teknologins sociala
kraft, och hur datidens hogteknologiska samhille
ofta far skadliga konsekvenser som miljoproblem
och att manniskans frihet inskrianks pa olika sitt
av propaganda och reklam. Relationen mellan
manniska och teknologi dr alltsd ndgot som i hog-
sta grad upptog Ted Kaczynski och paverkade hans
brottsliga aktiviteter. Det dr ndgot som dven i hog
grad genomsyrar Pehrsons Hunt for the Unabomber,
om 4n pa ett annat sitt.

Ord som anvinds i dagligt tal har ofta en
mer specifik och precis betydelse i akademiska
sammanhang, och fa ord 4r sa mangfacetterade som
?medium”/”medier”. Nedan foljer en foérenklad
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gruppering av termen i tre huvudbetydelser vars
skillnader och overlappningar har relevans for
Pehrsons verk.’ En forsta definition dr medier som i
mass-medier. Nar det talas om ett pagaende medie-
drev, eller att ”medierna” fokuserar for mycket pa
amerikansk inrikespolitik, anvinds termen for att
ringa in tidskrifter, tidningar, tv- och radioprogram
och podcasts, som tillsammans utgor en odefinie-
rad grupp ”medier”, ofta med en implicit idé om att
de besitter viss makt over vad deras lasare, lyssnare
och tittare tycker och tanker. En andra betydelse ar
medier som material eller format. Nar denna defi-
nition kopplas till konsthistorieimnet betecknar
termen hur och i vilket material ett konstverk ska-
pats. Har dr ”maleri”, ”skulptur” och ”fotografi”
exempel pa olika (konstnirliga) medier. Inom en del
av modernismens teoribildning framstélldes en ren-
odling av medier som ett ideal — varje medium skul-
le dgna sig at det som var specifikt for just det, och
en blandning av medier ansdgs vara problematiskt.
Den sista och bredaste betydelsen av medier i min
uppdelning gar ut pa att ett medium helt enkelt dr
ndgot som medierar — alltsd det som ”forbinder san-
dare och mottagare, skilda at i tid och/eller rum.”s
Hair forstas medier som en “kulturell infrastruktur”
eller ”sociala protokoll”, samt materiella barare av
dessa.® Att televisionen, radion och grammofonen
medierar ir kanske inte s forvanande, men att dven
pappret, rosten, marknaden, universitetet, kartan,
skeppet och cirkusen dr medier kanske inte ar lika
uppenbart. Denna forstaelse av medier inforlivar
delvis de tva tidigare men skiljer sig fran dessa ge-
nom att fokus helt ligger pa process och funktion.
”Paint is a medium when it is used to make a picture
or adorn a body, it is not a medium while it is sitting
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in the can” skriver medieteoretikern och litteratur-
vetaren W.]J.T. Mitchell och exemplifierar synen pa
medium som ndgot som inte dr pa forhand bestamt
utan nagot som fungerar pd ett visst sitt.” En sidan
bred och process-orienterad forstaelse av begreppet
betonar att medier alltid mdste undersokas genom
att analysera relationen mellan minniskan och
hennes teknologier.®

En friga som uppkommer hir dr hur teknologi
och medier hanger ihop. Ibland kan dessa termer te
sig som synonymer, men de betecknar inte samma
sak. Teknologi mojliggor anvandning av medier och
spelar en viktig roll i all mediering, men medium
ar en bredare kategori dan teknologi: fotografi ar ett
medium, kameran som tar fotografiet ar en tekno-
logi. I avancerade medieteoretiska diskussioner tyd-
liggors och diskuteras dessa skilnader, t.ex genom
Lars Ellestroms differentiering mellan tekniska, ba-
sala och kvalificerade medietyper.?

Ett bra satt att narma sig Hunt for the Unabomber
ar just genom att analysera och differentiera mel-
lan olika typer av mediebegrepp. D4 blir det direkt
tydligt att verket utmanar den medie-specificitet
som teoretiserats inom modernismens konstteo-
ri. I Pehrsons verk ar allt uppblandat, atervunnet
och ”fororenat”: hans objekt dr skapade av billiga
och dtervunna material, men aven de bilder som
aterskapas i filmen harror fran mass-mediala bilder
och rekonstruktioner som cirkulerats och aterbru-
kats och som vanligtvis tillskrivs foga estetiskt var-
de. Det dr ocksd tydligt att verket framhaver olika
medieringsprocesser och deras konsekvenser. Hunt
forthe Unabomber undersoker hur ett mass-medium
som tv paverkar hur vi forstar historiska handelser,
och att den medie-genre som numera ofta gar under
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beteckningen ”#rue-crime” kannetecknas av specifi-
ka traditioner och forvantningar som gor att olika
dokumentirer inom genren liknar varandra — att de
sa att saga foljer samma (mediala) logik.

P4 en av hyllorna i Pehrsons installation visas ett
antal objekt som bland annat bestar av transparenta
plexiglasskarmar med text, samt en pappersskulp-
tur med produktionsbolagets logotyp (”Towers
Production”). Dessa kan forstdas som ett aktivt syn-
liggorande av den typ av specialeffekter som hor
till varje tv-produktion (fading, 6vergangar, klipp,
eftertexter, etc.). Inom medieteori skiljer man ibland
mellan medier som dmnar vara transparenta och
dem som synliggor sin egen mediering.’> Genom
att aterskapa handgjorda versioner av vanligt
forekommande videoeffekter, dir sjidlva effekten
materialiseras riktar Pehrson uppmairksamheten
mot dessa och visar att de ar langt ifran naturliga
eller transparenta.

Rekonstruktion som form och metod

Den tv-dokumentir som ligger till grund for
Pehrsons video var del av serien American Justice
och visades pa den amerikanska kabel-tv kanalen
Discovery. Det hir var en true-crime tv-dokumentar
i dess allra mest typiska och konventionella form,
utan nagra sarskilda konstnarliga ambitioner eller
avsikter att utmana det etablerade formatet. Under
andra halften av 20t10-talet exploderade intresset
for genren true-crime inom en rad olika mediefor-
mat: t.ex. podcasts som Serial, Casefile och Crime
Junkie, och streamad tv som The Staircase, The
Jinx, Making a Murderer, Tiger King och Pray,
Obey, Kill. T jamforelse med dessa ter sig Discovery-
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dokumentiren fran sent 199o-tal nigot tungfotad
och overdramatisk, men de berittarkonventioner
som anvinds ddr ar fortfarande i bruk. True-crime
genren bygger ofta pd en blandning av material
fran nyhetssindningar, intervjuer med dem som
var ndrvarande (brottsoffer, garningsman, utreda-
re) och rekonstruktioner av handelser och scener.
Rekonstruktioner, eller ”re-enactments”, anvinds
for att representera ett hiandelseférlopp i de fall dar
man inte har direkt bild- eller videomaterial, eller
dar dessa helt enkelt inte fyller efterfrigad drama-
turgisk funktion. Denna genrekonvention dr sa van-
lig att vi inte reagerar Over den underliga premiss
som den hir typen av dokumentirer bygger pa: en
konstant pendling mellan verklighet och fiktion. A
ena sidan signalerar formen att det vi ser ar sant,
att kameran inte ljuger och att betraktaren far till-
gang till vad som faktiskt hint, medan det 4 andra
sidan dr tydligt att delar av det filmade materialet 4r
mer eller mindre pahittat och att de personer vi ser
ar skadespelare och statister i for andamalet upp-
byggda scenografier. Niar Pehrson bryter upp do-
kumentiren i sma bestdndsdelar och synliggor det
langsamma, modosamma arbetet bakom varje scen
omkalibreras betraktarens blick, och dessa genre-
konventioner blir synliga som just konstruktioner.
En viktig skillnad mellan Pehrsons film och den
dokumentir den bygger pa dr att konstnarens ver-
sion ar svartvit. Fotografi och film var linge en-
bart mojlig i graskala (eller sepiatoner) och dessa
tekniska begriansningar har etablerats som fortro-
endeingivande: svartvitt signalerar helt enkelt ofta
historisk autenticitet och dokumentdr sanning.™
Pehrsons videoverk hakar i detta etablerade synsitt,
men videons svartvita format stdr i skarp kontrast
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Bild 3.2. Ola Pehrson, Hunt for the Unabomber, 2005.
Multimedia: 187 skulpturer i varierande storlek, T st. 23"
TV, DVD spelare, digital video. Varierande métt 32:15
min. Foto: Moderna Museet. Copyright: Ola Pehrson/
Bildupphovsritt 2023. Licens: CC BY-NC-ND.

till manga av de objekt som stdr uppradade runt
den monitor dir filmen visas: dessa dr inte bara i
farg, de d4r malade i oerhort grilla farger. Har dr en
annan aspekt av mediala, och mediehistoriska, for-
hallanden relevant. Objekten tycks namligen vara
farglagda for att de ska se sa realistiska ut som moj-
ligt ndr de reproduceras i videons svartvita format.
Vissa farger framstar helt enkelt som mer realistiska
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ndr de reproduceras i svartvitt, ndgot som bidrog
till specifika mediala praktiker under den svartvita
film- och tv-eran. For att skadespelare skulle fram-
std som naturliga anvindes gralla firger i smink-
ning vid 19oo-talets mitt: ndr lippar och kinder
sminkades grona uppfattas de som roda nar de sdgs
igenom den svartvita tv-rutan.’> En skulptur som
ska forestilla ett fotografi av Kaczynski ar farglagt
i bjart gult, blatt, rott, orange och gront, men ser ut
som ett helt vanligt svartvitt foto i den aterskapade
tv-dokumentiren.

Det konstiga rodbruna falt som 16per langs med
nedre delen av Kaczynskis vinstra ansiktshalva vi-
sar sig vara en skugga fran ndsan, nigot som endast
blir tydligt ndr skulpturen ses genom tv-monitorns
skdarm.Detta dr ettav manga exempel dar Pehrson pe-
kar ut etablerade mediespecifika premisser, invanda
satt att se och producera bild. Genom att modellerna
(objekten pa hyllorna) och slutprodukten (videon)
visas tillsammans framhidvs vad som annars forblir
dolda processer och effekter av medieringen.

Bildkomplex, tradassociationer och visuella
kulturstudier

Forskare inom det interdisciplinira forsknings-
faltet visuella kulturstudier understryker ofta det
omojliga i att helt separera konstbilder fran andra
typer av bilder. Om konsthistorien traditionellt va-
rit fokuserad pa estetiska aspekter av konstobjekt
och deras historiska sammanhang, har visuella kul-
turstudier 6ppnat upp for studier av nya typer av
bilder: fran populdrkultur, massmedier, polisutred-
ningar, vetenskap och mycket, mycket annat. Hunt
for the Unabomber ir sjilvklart ett konstverk men
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anvinder sig av mass-mediala bilder och underso-
ker effekterna av spridning och mediering av ett
historiskt hiandelseforlopp genom dessa. I ett sddant
fall ar det svart att uppratthalla en tydlig grans mel-
lan konst och icke-konst, och mellan finkulturen
och masskulturella uttryck. “He used scrap mate-
rials that were almost impossible to trace”— siager
dokumentirens berdttarrost for att beskriva Ted
Kaczynskis metod att bygga ihop sina bomber. Men
detta uttalande beskriver dven Pehrsons arbetsme-
tod. Nar material och bilder dteranviands pa det har
sattet blir det till slut omojligt att hitta en slutpunkt
i referenskedjan. Bakom varje bild visar det sig alltid
finnas en annan bild, eller komplex av bilder, idéer
och associationer.”> Visuella kulturstudier intresse-
rar sig for, och forsoker forsta dessa kopplingar till
storre strukturer, medieringar och komplexa sam-
manhang och lampar sig saledes val for en analys av
verk som Hunt for the Unabomber.

Ett exempel pa en bild med sidana komplexa
kopplingar ar Kaczynskis hem, den enkla stugan i
skogen i Montana dar han bodde under sina sista ar
i frihet. Efter Unabombarens gripande spreds bilder
av det lilla trahuset i nyhetssandningar pa tv och i
tidningar. Aven flera konstverk tog sig an bilden av
stugan.™ Men vad betyder de hir bildkomplexen,
hur kan de tolkas? Nir jag far en tung inbunden
nyutgdva av Henry David Thoreaus klassiska verk
Walden med posten slar det mig att bilden pa om-
slaget ar patagligt lik bilder jag sett av Kaczynskis
triaskjul i skogen. Aven om det inte kan vara annat
an en slump att min bokleverans sammanfaller
med skrivandet av den hir texten, dr omslagsbil-
dens genklang kanske dnda inte helt slumpmaissig.
Berittelserna om Thoreau och Kaczynski har flera
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beroringspunkter: bada hakar i idéen om den arke-
typiska ensamme (amerikanske) mannens sokande
efter mening och autenticitet i en varld som alltmer
praglas av den moderna tidens stress, konsumtions-
hets och teknologifetischism. Stugan i Walden som
Thoreau byggde vid 1800-talets mitt dr en etable-
rad och ofta forekommande bild i det amerikanska
medvetandet, en del av en gemensam bildbank. Som
ett resultat av medieuppbadet kring Unabombaren
ar aven hans stuga igenkdannbar, och kommer att
etablera kopplingar till en rad andra bilder och bild-
foreteelser. Bilden av Unabombarens stuga hakar
alltsa i disparata associativa kedjor som stracker
sig bade framat och bakat i tiden, fran Walden till
samtidens ”small house movement” och idén om en
enkel off-the-grid livsstil, till den uppenbara likhet
hemmet har med den fangelsecell dar Kaczynski och
andra livstidsdomda fangar tillbringar sin tid. Efter
Kaczynskis gripande flyttades huset till en av FBIs
enorma lagerlokaler i Kalifornien diar den behand-
lades som del av annat bevismaterial som relaterade
till fallet: bilden av huset blir d4 till viss del ett por-
tratt av garningsmannen, eller ett vittne till de brott
som planerats dar.

Pehrsons rekonstruerade tv-dokumentir redogor
utforligt for hur Kaczynski inkluderade olika led-
trddar—de flesta pa nagot vis kopplade till trad—i
sina bomber. En brevbomb skickades till en chef
vid American Airlines vid namn Percey Wood, ett
annat av hans offer bodde pa Aspen Drive. Som
noterats byggde Kaczynski trilador (ihopsatta
med traskruvar) diar han placerade sina bomber.
En springladdning ldg dock gomd i en bok som
publicerats av forlaget Arbor House som har ett
16v som logotyp. Pa ett brev hade Kaczynski skrivit
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Bild 3.3. Ola Pehrson, Hunt for the Unabomber, 2005.
Multimedia: 187 skulpturer i varierande storlek, T st. 23"
TV, DVD spelare, digital video. Varierande métt 32:15
min. Foto: Moderna Museet. Copyright: Ola Pehrson/
Bildupphovsritt 2023. Licens: CC BY-NC-ND.

”Fredrick Benjamin Isaac Wood, 540 Wood Street,
Woodlake, CA 93285” som avsdndare. Ett annat
brev var signerat med en niosiffrig kod som visade
sig vara social security numret (USAs motsvarighet
till personnummer) for en man inlast i ett fingelse.
Fangen hade en tatuering pa fingerknogarna som
stavade ”pure wood”. Det var tydligt att dessa koder
var utplacerade av garningsmannen med avsikt: att
kommunicera nagot, eller att vilseleda utredarna.
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Nir man péd andra vigar knackte Unabombarens
identitet visade det sig att han levde i skogen, i ett
trahus, men betydelsen av tratematiken i ledtra-
darna forblev oklar. En av de fa sociala kontakter
Kaczynski hade under sina sista ar i frihet var bib-
liotekarien i den nirliggande stadens bibliotek dar
han regelbundet ldnade bocker. Hennes namn var
Sherri Wood och kanske var det hon som var in-
spiration for alla trarelaterade koder? Eller var det
bara sa att Kaczynski helt enkelt gillade tra, ett ma-
terial som har naturliga och taktila associationer
och som star i stark kontrast mot den hogteknolo-
giska och datoriserade vird han var sd kritisk mot.

Hair kan noteras att berittelsen om Unabombaren,
trots sin starka koppling till USA, i Pehrsons repro-
duktion visar sig vara djupt forankrad i svenskt
ramaterial: har aterfinns mjolk- och filkartonger
med svensk text, en svensk brevlida, och om man
tittar noggrant kan man till och med kidnna igen
varuhuset NKs ingdng i en av filmsekvenserna.
Pehrsons Hunt for the Unabomber ar alltsa inget
forsok att skapa en perfekt kopia av originalet,
detta dr ingen trompe I'oeuil — om vi luras att tro
att det vi ser ar en ”vanlig” true-crime dokumentar,
ar det endast for en kort stund. Verket pendlar hela
tiden mellan illusion och uppbrytandet av densam-
ma; som betraktare forfors man av dokumentirens
medryckande dramaturgi, for att i nista stund bli
pamind om att den 4r konstruerad av ett antal sam-
manfogade bestandsdelar.

Varken Kaczynskis eller Perhsons ledtradar leder
saledes till nagon enhetlig forklaringsmodell, inga
av dessa “tecken” har givna betydelser. Som en lek
med betraktaren har dven Pehrson smugit in ordet
”wood” i haret pa det skulpturala portrittet av
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Kaczynski med den konstiga skuggan under nisan.
Det som blir tydligt hér dr att letandet efter monster,
tydliga kedjor av indicier och koder tycks vara en
stark, nirmast oemotstandlig impuls. Inom visuel-
la kulturstudier (och Hunt for the Unabomber) ir
inga tecken givna: ibland har det som framstar som
en tydlig ledtrad ingen entydig betydelse utan pekar
mot en mer spretig kedja av associationer som drar
at en rad olika hall.

Konstverkets tid, teknologins tid,
och tiden i verket

Pehrsons intresse for medieringsprocesser och tek-
nikens materialitet framgar redan i tidigare verk
av konstndren. Desktop (1999) bestod av frigo-
litskulpturer av skrivbordsikoner som hingts upp
framfor en viagg malad i Windows-gront. En kame-
ra filmade viaggen som visades i realtid pa en da-
torskdrm uppstilld mitt emot installationen. Har
filtreras alltsd en skulptural installation genom vi-
deomediet uttryckligen for att harma — och darmed
framhava och synliggora — en annan mediering,
namligen operativsystemets granssnitt. Eftersom
frigolitskulpturerna var upphingda fran taket med
genomskinlig fisketrdd kunde betraktaren ibland
skonja en latt rorelse bland ikonerna pa Windows-
skrivbordet pa skirmen da de vajade i vinddraget
fran rummets ventilationssystem eller fran en for-
bipasserande konsthallsbesokare. Den hir typen av
ikoner Oversatter datorns funktioner fran digitala
nollor och ettor till en begripbar rumslighet med
mappar och dokument, och har sjilva fran borjan
inspirerats av tredimensionella faktiska arkivlador
och dokumenthallare. Hunt for the Unabomber
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bygger vidare pa det intresse som pdvisas redan
har: att aterskapa en medie-produkt i billiga mate-
rial, dar det handgjorda moter det teknikmediera-
de. Desktop leder dven in i en diskussion om olika
tidsaspekter—temporaliteter—som ett konstverk
som Hunt for the Unabomber aktiverar. Dels tol-
kar man girna det senare verket genom det tidigare
och vice versa; dels blir tidens gang pataglig genom
att de da sd vanliga skrivbordsikonerna nu ter sig
patagligt daterade.

Konsthistorikern Keith Moxey har diskuterat
skillnaden mellan bilden i tiden och bildens tid. Den
forsta pekar ut ett konstverks historia, medan
den senare pekar ut det tidsbegrepp som ver-
kar inom konstverket sjilv.s Moxey hdvdar att
konstverk har en formaga att skapa sin egen tid,
det som han kallar anakronistisk- eller estetisk tid
som har att géra med den historiska horisont i vil-
ket receptionen av verket dger rum."® Den svenske
konstvetaren Dan Karlholm beskriver konstverkets
tidsdimensioner pa liknande sitt: ”Konstverken
sjdlva har ... tidsdimensioner som vida 6verskrider
deras tillkomsthistoria, bestillares eller upphovs-
mans tid. De kan...hdrbargera eller referera till en
annan tid 4n den tid de ... sjidlva representerar, vil-
ket... kommer att uppfattas olika beroende pa vem
i vilken tid som gar verket till motes. De dr med
andra ord underkastade de tider och hermeneutiska
fluktuationer som foljer dem under deras ’levnads-
bana’.”*” Dessa tidsdimmensioner blir an mer kom-
plicerade nar vi har att gora med ett verk som Hunt
for the Unabomber som kombinerar en objektin-
stallation med en video (som ar ett “tidsbaserat”
medium), och dir verket tematiserar och materiali-

serar teknologi och mediala relationer. Hunt for the
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Unabomber berittar ett stycke mediehistoria samti-
digt som det dr en del av denna historia.

Tidens absoluta regelbundenhet utmanas av att
det som nyss var nytt plotsligt ter sig oandligt for-
aldrat. Nar Pablo Picasso och Georges Braques in-
kluderade dagstidningar i sina kubistiska kollage
pa 19710-talet var det en chock for konstpubliken,
bland annat for att tidningsutklippen s patagligt
lyfte ut konsten fran en sfar av eviga estetiska viarden
och istillet placerade den mitt i det snabba tidsflode
som kadnnetecknar det moderna samhallet. Nyheter
hotade att gora konstverket inaktuellt redan innan
det visats. Ett liknande fenomen ar nir filmer och
tv serier fran 15 ar sedan sedan kianns mer avlags-
na dn 194o0-talets klassiker, kanske for att de senare
har genomgatt otaliga aterbruk och darmed blivit
niarmast tidlosa. Att se nigon fumla med en gigan-
tisk biltelefon ger betraktaren en kinsla av distans:
inget ar sa passé som nyligen utdaterad teknik. Hunt
for the Unabomber ar full av sidan bulkig teknolo-
gi: tangentbord, tjocka skdrmar fran stationira da-
torer, klumpiga mobiltelefoner. Verkets tid ar alltsa
en annan an var tid, men teknologins tid har pas-
serats betydligt snabbare dn den tematik som lyfts
i verket. Det ar inte s linge sedan Pehrsons verk
skapades, men i termer av teknisk utveckling och
medievanor har mycket hint sedan 2005. Dagens
betraktare ser av nodviandighet Pehrsons diskus-
sion kring tv-dokumentirens sanningsansprak och
kopplingarna mellan dessa och Kaczynskis teknik-
kritik genom det som skett sedan verket skapades.
Vi lever i en virld som kidnnetecknas av ett allt
intensivare medieklimat ddr datorer och mobila
teknologier spelar en roll som bade Kaczynski och
Pehrson hade haft svart att forutspd. Fragan om hur
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medier paverkar var forstaelse av historieskrivning
och sanning ar inte mindre relevanta idag for att
tabla-tv till stor del gett plats at streamade program
som vi tar del av via andra typer av skdarmar dn
tv-apparater. Hunt for the Unabomber utforskar
hur vi bygger kunskap om virlden, och som sadan
handlar den om den tid som var, om var tid, savil
som den tid som foljer.

Avslutande diskussion

Minniskan ldr sig forstd sin omvarld genom att ob-
servera, harma och testa. Mycket av det vi kan har vi
lart oss genom att plocka isdr och sdtta ihop, proces-
ser dar handens och intellektets kunskap samman-
fogas. Konstnarlig utbildning har, fram till relativt
nyligen, till stor del gatt ut pa att kopiera vilkinda
verk fran konsthistorien och baserades pa en peda-
gogisk grundsyn dar en noggrann rekonstruktion
av ett verk, penseldrag for penseldrag ansigs nod-
vandig for studentens egna framtida konstnirliga
produktion. En analogi ar tanken att det ar forst nar
man klarar att plocka isiar och sitta ihop ndgot, till
exempel en bilmotor, som man har en grundlig kun-
skap om hur alla delar hianger ihop och vad som gor
att den fungerar som den gor. Det ar mojligt att se
Ola Pehrsons verk som ett forsok att gora en liknan-
de genomlysning av hur en true-crime dokumentir
fungerar. Genom att bryta upp filmen i dess minsta
bestandsdelar och sedan metodiskt och systematiskt
satta ihop dessa igen, har originalet dterskapats bild
for bild till en ny—handgjord—version. Denna, av
nodviandighet langsamma, process synliggor hur
mediekonventioner, koder och praktiker etableras,
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cementeras och paverkar var forstielse av arketypiska
berittelser och berittarformer; inom men iven

bortom genren true-crime.

Slutnoter

1. Hunt for the Unabomber ir del av Moderna
Museets samling. Fran och med museets stora
samlingsomhangning varen 2019 till skrivande

stund januari 2022 har verket visats i ett eget rum,
tillsammans med fotografier av Pia Arke. Den mest
utforliga beskrivningen av Ola Pehrsons konstnar-
skap dr monografin Anneli Bickman och Ola Pehrson
Foundation, (red.), Ola Pebrson, Retrospective/
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4. Svarta och vita bilder:
Fotografiets optiskt omedvetna

Anna Ndslund

Allt borjade nir jag arbetade med en bok om
framvixten av fotoalbumet som medium under
1800-talet.” Inom ramen for projektet, som varande
i fem 4r, bladdrade jag igenom 6ver 1000 fotoalbum
fran 1800-talets fyra sista decennier i svenska, norska
och danska museer och bibliotek. Syftet var inte alls
att studera vilka manniskor som fanns portritte-
rade i albumen eller hur de sdg ut, men successivt
vaxte en undran: Varfor fanns det inga manniskor
med blont har i fotoalbumen? Om man vinder sig
till bildkonstens malade och tecknade portratt fran
samma tid sa dr ragblonda kalufser vanliga,* till
och med vanligare dn de var i verkligheten.’> Varfor
sag det sd annorlunda ut i fotografiska portratt?
Idag uppstar vicks ofta frigor om teknisk bias
i den fotografiska tekniken i takt med att allt fler
fotografier cirkulerar offentligt online och i allt
hogre grad sorteras, kategoriseras och etiketteras
med hjilp av maskininlarning (dven kallat artifi-
ciell intelligens, Al). Algoritmerna, det vill siga den

uppsattning instruktioner, regler och beriakningar

Hur du kan referera till det har kapitlet:

Nislund, Anna, ”Svarta och vita bilder: Fotografiets optiskt
omedvetna”, Visuella kulturstudier: Teoretiska tilldmpningar
i konstvetenskap 5, Stockholm, Stockholm University Press,
2024, s. 67-86. DOL https://doi.org/10.16993/bck.d. Licens:
CC-BY-NC
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som dessa processer dr baserade pa, dr skapade av
manniskor. Dessutom dr de traningsset som kravs
for maskininldrning givetvis utvalda och skapade
av minniskor. Om det giller bilder ar det mindre
bildsamlingar som datorerna trianas pa for att se-
dan kunna analysera mycket stora mangder bilder.
Aven om datorer i teorin hanterar all digitaliserad
information likadant finns oreflekterade positio-
ner inbyggda i varje bildtekniskt system. Kulturell
kod finns inbaddad i varje teknisk kod.+ Ibland
ar sprickorna i de bildtekniska systemen Overtyd-
liga. 2015 uppmirksammades en allvarlig feltolk-
ning med rasistiska fortecken i Facebooks auto-
matiserade bildtaggningssystem. Ett fotografi av
tva ”svarta” madnniskor taggades som “gorillas”.s
Andra exempel dr mer forsatliga och uppticks bara
av dem som avviker fran den implicita vita normen,
som till exempel den inbyggda antiblinkfunktionen
i Nikonkameror som automatiskt kategoriserar fo-
tografier av asiater som blinkande, vilket i sin tur
kategoriseras som ett misslyckat fotografi.® I samti-
den finns en stor debatt om dessa typer av tekniska
biaser i relation till fotografiska bilder, det vill siga
vilka kulturella koder, forestallningar och till och
med fordomar som ligger inbidddade i en forment
neutral teknik.

Det har kapitlet handlar om sddana inbyggda
biaser i bildteknik, men blicken riktas sarskilt mot
bilder fran r8oco-talets andra hilft — det vill siga
en period langt fore introduktionen av digitala bild-
tekniker. Vilka visuella ojamlikheter finns inbygg-
da i den analoga fotografiska tekniken i relation
till ras eller etnicitet?” Som exemplen ovan visat har
sadana diskussioner fraimst handlat om hur icke sa

kallade ”vita” méanniskor har diskriminerats genom
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den fotografiska tekniken. I det har kapitlet kom-
mer jag ddaremot att vanda blicken mot fotografi-
er av ”vita” manniskor, mer specifikt av de mycket
ljushyade och blonda.

Ett 6vergripande syfte dr att visa hur samtida fra-
gor ofta har en historisk resonansbotten. Vi kan lara
av historien nar vi studerar samtiden, men omvant
kan vi ocksa lira av samtiden nar vi vill studera
historiska fenomen och hindelser. Medan teknis-
ka glitchar i samtidens fotografier synliggor nor-
mer och skapar debatt finns inte alltid lika tydliga
synliga glapp i den analoga fotografin. Genom att
peka ut hur analoga fotografier aterger manskliga
kulorer visar det har kapitlet darfor hur samtidens
kritiska diskussioner om representationspolitik kan
oppna upp for kritiska perspektiv pa tidigare histo-
riska perioder. Nutidens digitala visuella kultur har
kort sagt analoga historiska ekon. Visuella kultur-
studier begransas inte av ett kronologisk narrativ
utan gor det snarare mojligt att rora sig fran datid
till nutid, men dven fran nutid mot datid. I den me-
ningen ar det hdr kapitlet ocksa ett typiskt exempel
pa vilken form av analys som blir mojlig att gora
nar genregranser och periodiska granser overskrids.

Medveten retusch och vithet som norm

Att fotografier inte dr direkta, sanna avbildningar
av verkligheten och att de kan retuscheras, beska-
ras och forvranga sitt motiv pd en miangd sidtt ar
sjalvklart och vil diskuterat bade inom forskning-
en och den allmidnna mediedebatten. Framfor allt
sedan fotografin borjade digitaliseras pa 198o-talet
stod fragan om fotografiets trovardighet hogt pa

dagordningen.®
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I bildhistorien finns manga exempel pa portritt
som har ljusats upp respektive morkats ned mer
eller mindre medvetet och som sitter ljus pa fra-
gor om representation av ras och etnicitet. Ett klas-
siskt exempel dr fotografiet av den morddomde O]
Simpson som gjordes morkare nar det publicerades
pa omslaget av tidskriften TIME 1994, vilket ska-
pade debatt om de etiska granserna for retusch.
(Bild 4.1) Ett annat omskrivet men motsatt exempel
ar konstnaren Shephard Faireys sa kallade Hope-
poster, ett portritt av president Barack Obama som
anviandes i det amerikanska presidentvalet 2008.
Genom den begransande firgskalan vitt, rott och
blatt framstod Obama hudfarg mer oklar. Hudtonen
kunde lika gdrna ldasas som ljus eller mork, vilket
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Bild 4.1. Omslaget pa Newsweek och Time Magazine 27 Juni 1994 i
samband med rapporteringen om mordrittegdngen dar OJ Simpson stod
anklagad. Bida omslaget var gjorda med Simpsons arresteringsbild som
grund men péd Times omslag hade hudtonen gjorts betydligt morkare.
Time drog senare tillbaka omslaget med det bearbetade portrittet

och ersatte det med ett icke nedmorkat. Killa: Newsweek och Time
Magazine. Copyright: Licens: CC BY-NC-ND.
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forstas ar problematiskt med tanke pd denna helt
unika hindelse i USAs historia, att en svart man
blivit framrostad som president.

Det som framst har diskuterats och framstallts
som en utmaning bade inom forskningen och inom
fotobranschen historiskt ar fotograferande av mork
hud. Det hinger givetvis ihop med att det dr vitt
som har varit den outtalade kulturella normen his-
toriskt och utgadngspunkten for utvecklingen av den
fotografiska tekniken. En av de forsta att diskutera
vitt som en omedveten, outtalad kulturell norm var
film- och medieforskaren Richard Dyer. I kolvattnet
av hans artikel ”White” som publicerades i Screen
1988 finns idag ett stort forskningsfalt i det som
kallas vithetsstudier som pd olika sitt lyfter fram
”vithet” som en osynlig norm i reklam, bildkonst,
nyhetsbilder etcetera.’

Att bade den analoga filmemulsionen och bild-
censorer (CCD) i digitala kameror diskriminerar
morka hudtoner, alla icke kaukasiska hudfirger, ar
vil kidnt. Det amerikanska foretaget Kodak, en av
de storsta tillverkarna av film fram till digitalise-
ringens genombrott, gjorde avgorande forandring-
ar i filmens kanslighet for bruna fiargtoner under
1960-1970-talen. Aven om det sammanfoll tidsmis-
sigt med medborgarrittsrorelsen och en okad kri-
tisk medvetenhet om diskriminering av icke ”vita”
sa var det framst baserat pa ndgot helt annat: svar-
igheten att fotografera bruna foremadl. Visserligen
klagade professionella fotografer i USA pa att det
var svart att ta grupportratt med manniskor med
olika hudtoner. Skolfoton med elever med olika
hudfirg var till exempel mycket svara att fa bra.
Det som fick avgorande betydelse var dock nar fo-
retag inom choklad- och mobelbranschen skickade
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klagomal till Kodak. Det gick inte att skilja pa ljus
och mork choklad och méanga traslag sig likadana
nér de fotograferades med deras fargfilm. Som sto-
ra kunder hos Kodak hade de filmtillverkarens 6ra
och fran 1970-talet och framat har tonomfanget i
fargfilm anpassats. P4 kopet blev fargfilmen ocksa
battre pa att dterge icke ”vita” manniskors hud.™

Morka ljusbilder

Men vi backar tillbaka till 1800o-talets andra halft
och den stora mingd portritt av manniskor som
finns bevarade fran denna period. Aren runt 1860
gjorde den sia kallade visitkortstekniken (car-
te-de-visite som de kallades i ursprungslandet
Frankrike) att fotografiska portritt blev en verklig
massvara i vastvarlden. Visitkortsfotografierna var
billiga. Dels berodde det pa att fotografen med en
specialdesignad kamera kunde ta 8-12 bilder pa
en och samma plat. Dels hade bilderna ett litet och
standardiserat format, 6 x 9 cm. Manga drogs med
i vad som i samtidens kallades ’cartomanien’ och
ville inte bara lita ta sitt eget portratt utan ocksa
samla portritt av familjemedlemmar, vanner, be-
kanta och samtidens celebriteter. Fotoalbumet dr en
annan uppfinning fran denna tid och var den plats
dar alla visitkortsfotografier samlades. Idag finns
bade sidana album och l6sa fotografiska portritt i
stora mangder i museisamlingar, arkiv och bibliotek
inom och utom Sverige. (Bild 4.2)

Vem bilderna forestiller eller exakt nar ar tag-
na dr inte kant idag. For en samtida betraktare ar
de stela och uppstillda bilder vilket bland annat
hianger samman med den relativt langa expone-

ringstiden. P4 1860-talet var varken kameralinsen
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Bild 4.2. I fotografierna ovan fran 186o-talet vet vi inte

vilka farger kldaderna och haret hade, men det som for

en nutida betraktare framstdr som en morkharig kvinna

i mork klanning skulle alltsé lika gdrna kunna vara en

kvinna med centréfirgat har i en ljust rod klanning. En

sida ur ett fotoalbum med fyra sa kallade visitkortportritt.
Reproduktion: Nordiska museet, Nina Heins. NMA.co53139
Licens: BY NC-ND.

eller glasplaten som exponerades sarskilt ljuskéns-
lig och exponeringstiden kunde fortfarande vara
ett par sekunder, vilket kan jamforas med moderna
kameror didr 1/64 sekund dr den lingsta expone-
ringstiden som rekommenderas. Den avportritte-
rade behovde av den anledningen ocksa sitta ned
eller stodja sig mot ndgot for att inte oavsiktligt
rora kroppen sa att bilden blev oskarp. Sjilva ka-
meratekniken begrinsade kort sagt vilken pose man
kunde fanga pa platen. Fokus har ar dock ndgot an-
nat, namligen kulor och fairgmittnad. Det finns ota-
liga exempel pa hur fotografiet har beskrivits och
uppfattats som ett helt transparent medium, som en
spegelbild av verkligheten, men i sjilva verket styrs
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Bild 4.3. Satirbilden ”Portrittet — igdr och idag” av Marcellin Desboutin i
Journal Amusant 1856. Reproduktion: Biblioteque Nationale de France.
Licens: BY NC-ND.

fotografi precis som andra bildtekniker av sdvil tek-
niska begriansningar som sociala konventioner och
praktiker. Som det hiar exemplet visar finns tydliga
samband mellan dessa.

Forutom att fotografier transformerar verklig-
hetens tre dimensioner till tvd, si reduceras ocksi
kulor till graskala i alla svartvita fotografier. Under
1800-talets andra halft kritiserades fotografier for
att inte bara gora manniskor fula, utan ocksa att
de var morka och trakiga.'" Satirbilden ”Portrittet
—igar och idag” av Marcellin Desboutin som publ-
icerades i Journal Amusant 6 september 1856 sam-
manfattar den debatten om fotografiska portritt.
(Bild 4.3) Det malade portrattet till vanster i bild-
en 4r inte bara mer levande och aterger personerna
mer estetisk tilltalande utan det 4ar ocksa ljusare.
Annorlunda uttryckt uppfattade samtiden inte bara
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fotografiska portritt som stela och forfulande. De
var inte bara bildligt utan ocksa bokstavligt talat
’morkare’ bilder.

Men det var inte bara den relativa ljusheten, det
vill sdga spelet mellan vitt och svart som var an-
norlunda i fotografin. Aven olika kulorer upptogs
pa annat sdtt i svartvitt fotografi. Den ljuskinsliga
emulsionen som stroks pa glasplaten var mindre
kénslig for blaaktiga fargtoner dn for gul- och ro-
daktiga kulorer. Detta var vilkant bland fotografer
men ocksd bland deras kunder. I handboken Rdd
for alla som dmna lita Fotografera sig, angdende
sdttet att klida sig, placering m.m. som utkom pa
svenska 1859 i Oversittning frdn en tysk forlaga
finns mangder av rdd om hur man ska posera, rikta
blicken och man ska kla sig for att se sd bra ut som
mojligt pa bilden. Forfattaren paminner till exempel
lisaren om att ”Salunda synes det blahvita skjort-
brostet och annat starkt linne ndstan som en hvit
flick; gulgrona blad dro pa ljusbilden mérka och
blda blommor vita. En bld kladning med ljusgula
bandrosor far pa fotografien utseende af att vara
hvit med svarta rosor”. Dock hade kamerans sva-
gare kanslighet for gula och réda toner inte bara en
inverkan pa kliaderna som avbildades utan givetvis
dven pa de kroppar som bar upp dem. Viss retu-
sch av huden var ofta nédvindig eftersom rosor pa
kinderna eller en rodnande blemma framstod som
morka flickar i ansiktet. Dessutom innebar det att
blont och rott hér tedde sig morkare i det fotografis-
ka portrittet dn i verkligheten. I den lilla handboken
gar det vidare att lasa hur ”gulaktigt, gulblondt och
rodbrunt hdr, maste visa sig morkare pa det fotogra-
fiska portrittet, an i verkligheten; det vore derfore
en ddrskap att ytterligare forhja denna omstandig-
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het genom att pommadera haret, emedan det genom
fettet blir annu morkare”.™

I svenska visitkortsportrdatt fran 18oco-talet
vimlar det av morka kalufser och genom att sam-
manfora kunskap om kamerateknik med histo-
riska samtida texter om hur fotograferandet gick
till blir det bokstavligt talat synligt. Morkheten
i visitkortsportratten blir synlig. Min poang har
ar att detta blir mojligt att se, upptackbart, ge-
nom att jag parallellt studerar en stor mangd be-
varade fotografiska portriatt frin 180co0-talets
andra hilft, den samtida handbokens text och den
tecknade satirbilden. Det hiar breda angreppssattet
nar det galler typer av killor som bade inkluderar
bilder, texter om hur dessa bilder har kommit till och
hur de uppfattades eller sdgs’ i samtiden, dr ett typ-
iskt exempel pa hur en som forskare kan studera det
som kan kallas visuell kultur. Att som i detta exempel
inkludera olika typer av genrer och bildtekniker,
satirbilder, portritt, teckningar och fotografier ar
ocksa typiskt for studier i visuell kultur. Analysen
ar ocksa ett exempel pa hur forskningsfiltet ofta
rymmer fridgor om hur ndgonting representeras,
liksom om vad som synliggors och vad som doljs.

De miénniskor som kallas ”vita” har inte en vit
hudton snarare ror det sig i om ett brett spektrum av
nyanser fran blekt rosa till morkt beige. Rent vitt var
inte ndgot problem for kameran att fainga. Tvartom
framstod vita partier mycket skarpt och tydligt. I den
lilla handboken varnas till och med for att ha alltfor
stora vita ytor i bilden. Daremot papekas att ”perl-
band, spetsar och blonder [har en] af synnerligen be-
haglig verkan, och af det senare i synnerhet de myck-
et genombrutna”.s Det var det faktum att sa kallade
vita manniskors hud och har drar mot den varma
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Bild 4.4. Kolorerat visitkort ca 1880-1890. Atelier T
Richard Sohn Maenedorf Ziirichsee. Reproduktion:
Nordiska museet, NMA.0039968. Licens: Public Domain.
BY NC-ND, https://digitaltmuseum.se/021015706349
/brostbild-pa-en-flicka-i-en-schweizisk-drakt.

fargskalan, mot rott och gult, som var det stora
problemet for fotografer vid den hir tiden. (Bild 4.4)

Handboken for dem som dmnade fotografera
sig frdn 1859 innehaller dven annan information
som har en avgorande betydelse for vilka slutsat-
ser en sentida betraktare kan dra om 1800-talets
driktskick. Portrattfotografier, liksom malade
och tecknade bilder ar givetvis viktiga kallor for
forskningen om mode och draktskick. Samtidigt
kom détidens manniskor inte oforberedda till fo-
toateljén. Tvdartom valdes kldderna infor fotogra-
feringen noga ut. For det forsta skulle nya klader
undvikas eftersom anvinda, inte sd langre glansiga
tyger gav “milda 6fvergangar”, det vill siga mjukare


https://digitaltmuseum.se/021015706349/brostbild-pa-en-flicka-i-en-schweizisk-drakt
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gradation i bilden. Vidare uppmuntrades ldsarna att
anvanda klider med elaborerade dekorationer och
skdrningar nar de gick till fotografen: ”faconera-
de tyger serdeles egna sig for vart andamal liksom
fina snormakeriarbeten, knappar och dylikt”. Detta
aterges med “en sddan bestimdhet och tydlighet,
som dro omojliga dfven for den skickligaste pensel”
skriver handboken. Sammanfattningsvis finns det
anledning att tro, om nu manga foljde dessa rad,
att klader med mycket rynk och draperingar, pasyd-
da detaljer, broderier, knappar och vita spetsar och
kragar vara mer vanligt pd de bevarade fotografier-
na 4n vad det var pd stadens gator eller i hemmens
salonger vid samma tid.

Som det hir exemplet visar var fotografiets foto-
kemiska styrkor och begrinsningar tydligt sam-
mankopplade med de estetiska konventionerna
som karaktariserar 1800-talets portrittfotografi.
Annorlunda uttryckt styrdes utseendet pa dessa
1800-talsportritt av sjalva bildtekniken. Mer spe-
cifikt visar det hir exemplet hur den fotografiska
tekniken under 180o0-talets andra hilft skildrade
manniskor av olika hudfirger och harfarger olika
beroende pa tekniska, kemiska egenskaper som var
djupt inbdddade i den fotografiska emulsionen.

Som en effekt av att glasnegativen hade storre
kéanslighet for varma fargtoner och mindre kins-
lighet for kalla fargtoner atergavs centraleuropéer
mer verklighetstroget an manniskor med anting-
en mycket ljus hud och har eller mork dito. Enligt
samma marknadslogik som Kodak producerade
film med ”vita” manniskor som norm fran 188o-
till Tt970-talet utvecklades den fotografiska tekni-
ken i Centraleuropa under 1800-talets andra halft.
Den fotografiska tekniken uppfanns av fransmain,
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engelsman, tyskar och italienare och passade allra
bast for dessa nationella marknader, det vill siga
inte for de relativt f4 blonda skandinaverna. Att
fotohistorieskrivningen traditionellt har haft vis-
sa geografiska tyngdpunkter i nagra fa europeiska
nationer, frimst Frankrike och Storbritannien, och i
Nordamerika, ar val omskrivet.”™ De senaste 10-20
aren har inneburit en tydlig breddning geografiskt
diar manga exempel pa glomda fotografer, fotogra-
fier och institutioner i andra varldsdelar har lyfts
fram av forskare.’s Att dven vissa delar av Europa
ar blinda flackar i fotohistorieskrivningen har ocksa
betonats i nyare fotohistorisk forskning, ofta i sam-
band med att nationella fotohistoriska oversikt-
sverk har kommit till dir hittills okdnda personer
och bilder inkluderats.*® I den har analysen har jag
visat att detta osynliggérande av det fotografiska
periferin handlar om mycket mer 4n vilka fotogra-
fer och fotografier som synliggors. Denna geogra-
fiska begransning inom fotohistorisk forskning har
ocksa representationspolitiska dimensioner. Har
krdvs en mer finmaskig analys av det visterlind-
ska, pd Europa och ett mer nyanserat fargspektrum
bortom den enkla dikotomin svart — vit.

Bildteknik, bildpolitik och visuella normer

Det har kapitlet har pekat ut en av fotografihistori-
ens blinda flickar — den automatiska, tekniskt, och
kemiskt genererade nedmorkningen av blonda
och rodhariga kalufser i 1800-talets portrittfotogra-
fi. Som exemplet visar var den fotografiska teknikens
— eller mer precist kemins — inbyggda visuella nor-
mer lika diskriminerande mot den mycket ljushyan-
de som den mycket mérkhyade méanniskan. Den im-
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plicita kulturella normen inbyggt i den fotografiska
tekniken, det vill siga att den avportritterade
forvantas ha vit hud och morkt har, berittar indi-
rekt om var i varlden denna bildteknik utvecklades
under 1800-talet. Som den amerikanska konstveta-
ren Shawn Michelle Smith skriver gor fotografin att
vi bade kan se det vanliga och det extraordinira.
Hon lanar Walter Benjamins begrepp det "optiskt
omedvetna’ for att beskriva hur fotografi kan belysa
diskriminering och rasifiering. For Benjamin var det
optiskt omedvetna de fenomen som inte det mansk-
liga 6gat kunde uppfatta men som kameran gjor-
de visuellt urskiljbart, som mycket snabba rorelser
eller mycket sma detaljer. Smith anvander samma
begrepp men for att visa ”[h]Jow the medium en-
gages and shapes perception and lived experien-
ce, forms of seeing and unseeing, sovereignity and
agency, and time and space”’” Med samma termi-
nologi ar det ”optiskt omedvetna”, det som dessa
portritt frain 1860-talet visar upp, den geografiska
position dar den fotografiska tekniken vixte fram
under 1800-talets forsta hilft, liksom dess huvud-
sakliga marknad under arhundradets andra hailft.
Visuella kulturstudier inkluderar alla typer av
bilder, dven de allra mest vardagliga. Som det har
exemplet visar dr det vardagliga ofta minst lika in-
tressant som det spektakuldra eller ovanliga. Som
papekats av manga forskare inom bade konstve-
tenskap och visuella kulturstudier, kan denna typ
av bilder peka pa ndagot minst lika kulturellt signi-
fikant som ett unikt konstverk.”® En annan viktig
slutsats dr hur avgorande marknadskrafterna ar
for den visuella kulturen. Som Alan Sekula pape-
kade redan 1981 i den klassiska essian ”The Traffic
in Photographs” utvecklades den fotografiska
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tekniken ”within the larger context of a developing
capitalist world order [which] seeks ultimately to
unify the globe in a single economic system of com-
modity production.”™ Den forestallda universalis-
men nir det giller den fotografiska bilden ar alltsa
kopplad till marknadsekonomiska forutsittningar
dér stora marknader och deras aktorer rader over
och paverkar mindre marknader. Med kulturana-
lytiska och sociologiska termer kan man siga att
dominanta kulturer paverkar minoritetskulturer.
Detta dr pa inget sitt en ny analys utan ett ge-
nomgédende perspektiv i de senaste decenniernas
kritiska kulturstudier och postkoloniala studier.>
Vad jag ddaremot vill belysa med detta exempel ar
hur avgorande det ar att samtidigt hédlla blicken
pa de faktiska, fysiska bildernas motiv och teknik
och de kulturella, sociala och ekonomiska om-
standigheter inom vilka de tillkommit och cirku-
lerat. Att manniskorna bakom kameran medvetet
eller omedvetet bar pa olika forestallningar —
normer om manskligt utseende som i detta fall — 4r
sjalvklart. Att bildtekniken, i de har fallet den fo-
tografiska tekniken, pd samma sitt kan hiarbargera
en visuell norm i relation till olika manskliga utse-
enden dr diaremot inte alltid lika uttalat. *Vad’ en
bild forestaller ar alltid en kombination av vad som
representeras och hur det gors synligt.

Det hir kapitlet inleddes med nagra exempel pa
glitchar i samtidens digitala bildsystem kopplade
till fotografisk teknik och automatiserad tolkning
av fotografier baserad pd maskininldrning. Idag far
sadana skevheter och fel stor uppmarksamhet och
kritik, men det vi som kritiska bildforskare ocksa
behover vara uppmarksamma pa ar de bilder och
bildtekniker som inte gor sd mycket visen av sig. Att

81



Visuella kulturstudier

vinda sig till bildhistorien med samtidens kritiska
perspektiv dr ett viktigt uppdrag. Som det hir exem-
plet visar finns ”the devil in the details” dven i bilder
som i forstone synes vara helt vanliga och oansenliga.
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5. Mellan drom och verklighet.
Konst, mode och modemedier i
Guccis Hallucination

Andrea Kollnitz

Unga flickor i fargglada outfits och rendssansfrisy-
rer poserar i Marcus Gheeraerts den Yngres portritt
av Elisabeth T fran 1592. Ett avantgardistiskt klatt
ungt par star mitt i Hieronymus Boschs Lustarnas
tradgdrd fran 1490-1500. En rodharig fotomodell
flyter i en vixtomringad sjo likt John Everett Millais
Ophelia i médlningen med samma namn fran 1852.
Kampanjen for Guccis Spring Summer kollektion
2018 med titeln Hallucination ar skapad av den
spanske konstniren Ignasi Monreal som i sina di-
gitalt fabricerade illustrationer refererar till nagra
av konsthistoriens mest kdnda verk fran renissans
till symbolism och skapar sagolika dromscenarion
som framkallar surrealismens bildsprak. Hemsidans
text forklarar: ”A Gucci Hallucination, the Spring
Summer 2018 campaign imagines paintings that
feature imagery from classic artworks with charac-
ters dressed in the collection’s colorful and printed
designs by Alessandro Michele.”* Den nya kollek-

tionen visas upp i en ironisk videokampanj dar

Hur du kan referera till det har kapitlet:

Kollnitz, Andrea, ”Mellan drom och verklighet. Konst,
mode och modemedier i Guccis Hallucination”, Visuella
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konstndaren Monreal likt en kurator presenterar
sina egna verk i ”Gucci’s konstgalleri”.> T slutet av
filmen kliver han in i en av sina ”mdlningar” — en
pastisch av Millais Opbelia (1852) — som somlost
forvandlas till en tableau vivant, en levande tavla.s
Nir han hjilper den tragiska skonheten, kladd i
Guccis chefsdesigner Alessandro Micheles gylle-
ne klinning, ut ur hennes vattengrav, blir det dn
tydligare hur kampanjen inte bara leker med var
uppfattning om verklighet och drom utan ocksa
med olika medier.

I leken med olika modemedier — fran de verkliga
plaggen till deras forforande bildrepresentationer,
fran nutida modefotografi till historiska konst-
verk, fran modefilm till webben — aktiverar Guccis
kampanj fran 2018 viktiga aspekter av samspelet
mellan mode och konst och utgor ett talande exem-
pel pa visuella modemedier som relevant och aktu-
ellt analysobjekt inom visuella kulturstudier. Detta
kapitel belyser den dynamiska relationen mellan
konst och modemedier genom en genretverskridan-
de analys av reklamfilmen och valda illustrationer
pa hemsidan till Gucci-kampanjen Hallucination.
I analysen undersoks det intermediala samspelet
mellan film och stillbilder, mellan bild, ljud och text
samt mellan nya och gamla (mode)medier, det vill
sdga digitala bilder och historiska konstverk som
iscensatter mode.* Med forankring i bade konst-
och modevetenskaplig forskning vill jag reflektera
over en av huvudfragorna inom visuella kulturstu-
dier: Hur kan bilder (och inte minst modereklambil-
der) utova makt och bidra till identitetsskapande?
Detta leder mig till tva mer specifika fragor: Hur
interagerar mode och konst inom skapandet av
Guccis lyxvarumairkesidentitet? Vilka multimediala
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tekniker och taktiker anviands niar Gueci vill attra-
hera och pdverka sina betraktare och potentiella
modekonsumenter?s

Modemediernas genreoverskridande
historia

Lyxmodemirket Guccis mangfacetterade samspel
med och anvindning av konstvarlden, konstnarer
och klassiska konstverk ar del av en lang historia av
bade estetiska, sociokulturella och ekonomiska in-
teraktioner mellan konst och mode.® Den bildvirld
som Monreal leker fram for Gucci bestar av bade
pastischer, det vill siga imitationer av det historiska
maleriets stilistiska egenskaper, och parafraser, det
vill sdga, att kdnda konstverk aterskapas men med
exempelvis andra modeller och attribut.” Pastischer
och parafraser av ikoniska historiska konstverk ar
en praktik som dterkommit inom modefotografi se-
dan borjan av 19oo-talet.®

Men den intima relationen mellan bild, konst och
mode paborjades redan under medeltiden dd den
vasterlindska modehistorien anses ta sin borjan
i och med en mer omfattande nirmast industriell
modeproduktion, 6kande variation och vixlingar
mellan kladstilar i ett feodalt samhille som kriavde
visuell distinktion genom klader.® Med den fram-
viaxande individualismen under rendssansen blev
mode till en inflytelserik statussymbol och ett visu-
ellt verktyg for klass- och konsdifferentiering som
inte minst formedlades genom den blomstrande
portrittkonsten och dess strategiska iscensittning-
ar av identiteter, skonhetsideal och maktpositioner.
Bade dd och nu inspirerades modet av konsten och

vice versa och modets spridning mellan nationer,

89



90

Visuella kulturstudier

klasser, manniskor var och ar forankrad i den bre-
dare visuella kulturen. Som modehistorikern Anne
Hollander skriver kan mode till och med ses som en
visuell konstart med syftet att skapa oss sjalva som
bilder i andras 6gon.*

Vidare finns otaliga historiska och samtida exem-
pel pa samarbeten mellan konst- och modeskapare
dar den omsesidiga vinsten inte bara ligger i estetis-
ka innovationer och kreativ inspiration utan dven i
ekonomiska tillgangar. Under mitten av 1800-talet
lanserades exempelvis Charles Frederick Worths
— som kallats for den forsta modedesignern med
ett eget varumarke — kreationer for Europas hov,
aristokrati och overklasskunder inte minst genom
modeportritt skapade av konstniaren Franz Xavier
Winterhalter i en 6msesidig vinstrelation som dven
inkluderade de kungligheter och celebriteter som
portratterades. Under r91o-talet anlitade designern
Paul Poiret konstniarer som Paul Iribe och Georges
Lepape for att gestalta och distribuera sitt banbry-
tande mode i exklusiva bokverk med dekorativa
modernistiska illustrationer, medan 2o000-talets
stjarndesigners formedlar sina skapelser genom
innovativa modefotografer, som i det lingvariga
samarbetet mellan Alexander McQueen och Nick
Knight.'* Konstvarldens kulturella kapital, exem-
pelvis formedlat genom designsamarbeten (se Yayoi
Kusama for Louis Vuitton), avantgardistisk arki-
tektur for lyxvarumarkens flagship-stores (se Prada
store i Tokyo av Herzog & de Meuron) eller mode-
markens sjdlvmanifestation genom konstmuseer (se
Fondation Louis Vuitton i Paris), forhéjer mode fran
att vara en kommersiell produkt till att bli en kul-

turellt hogtstiende markor medan modesystemets
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kommersiella och mediala mekanismer bidrar
till konstens och konstnirers storre synlighet och
ekonomiska framgang.™

Nir det galler den visuella bilden av mode, be-
tonar modevetaren Melissa Taylor att modein-
dustrin under de senaste aren utvecklats fran en
produktionsdriven till en bilddriven industri, dar
den visuella marknadsforingen har blivit en av hu-
vudfaktorerna bakom den snabba modeproduk-
tionsprocessen. Designarbetet har separerats fran
plaggens kommersiella mediering och spridning och
flyktiga stiliserade bilder av mode florerar langt fran
den verkliga kopbara produkten.’s Aven konst- och
modehistorikern Caroline Evans understryker bil-
dens dominans inom modevirldens olika kreativa
verksamhetsfalt nar hon kallar exempelvis bade
fotografer, utstdllningskuratorer och designers for

”image-makers” och skriver:

The fashioned garment circulates in a network of
signs as both image and object: no longer repre-
sentation, the image is frequently the commodity
itself, be it in a fashion show, magazine, website or
even an idea [...] in an increasingly visualised global
market dominated by new technologies of the ima-
ge, it became all the more important for designers
to produce strong, graphic runway pictures that
could be transmitted round the world via print and
electronic media.™

Gucci ar ett tydligt exempel pd ett varumarke
som priglas av en genomtiankt och méanga ganger
utmanande visuell kommunikation, sirskilt sedan
varumarkets uppsving under 199o-talet. D4 ompro-
filerades market av den amerikanske designern Tom
Ford genom banbrytande innovationer bade inom

hans kollektioner och marknadsforingen med ett
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provokativt sexuellt laddat bildsprdk. Hans strate-
gier byggde bland annat pa ett medvetet arbete med
vad han kallade ”enhancing reality”, det vill siga
olika sitt att forskona eller forbattra verkligheten.
Denna bade attraktiva och mytiska bildvarld skulle
fa Gucci-koparen att identifiera sig med och drom-
ma sig till ett annat liv genom Gucci.'s Likaledes
kan de senaste arens Gucci-kampanjer, dess mode-
visningar, filmer och bilder, ses i ljuset av dagens
chefsdesigner Alessandro Micheles uttalade konst-
intresse och identifikation med modedesignern
som konstnar.*®

I dagens modeproduktion har samarbeten mellan
modedesigner, modemarken och konstnirer blivit
mer regel dn undantag vilket Gucci kampanjen
Spring-Summer 2018 dr ett rikhaltigt exempel pa.
Vidare anvinder sig modereklam, liksom reklam
overlag, av konststilars estetik och bildsprik, sedan
reklamens begynnelse under sent 1800 till tidigt
1900-tal. Konstvetaren Joan Gibbons betonar att
granserna mellan konst och reklam kan ses som fly-
tande och den starka differentieringen mellan konst
och reklam inte sa mycket handlar om deras skilda
egenskaper utan mer om en viarderande klassifice-
ring genom vistvarldens kulturinstitutioner.'” Att
illustrationerna till denna text enbart bestdr av de
konsthistoriska referenser som konstnaren star i di-
alog med beror i 6vrigt pa att det har varit nirmast
omojligt att komma i kontakt med Gueci angdende
bildrittigheterna for reklamkampanjen. Dessa har
talande nog 6verlimnats fran konstniren till varu-
market vilket ytterligare visar pa dagens komplice-
rade och kommersiellt styrda forhédllande mellan
konst och modeindustrin. Lasaren uppmanas darfor
att folja de digitala linkar som leder till kampanjen
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for att direkt se film och bilder pa natet. Hur ter
sig dd samspelet mellan konst- och modevarld i
Gucci-kampanjen Hallucination?

I modefilmens dromscenarion

Lat oss forst ”folja med” konstnaren Ignasi Monreal
ndr han leder oss genom sitt Gucci-galleri i filmen
som skapats till kampanjen. Medan mode linge
har spelat en viktig roll inom film och rorlig bild,
ar modefilm inom marknadsforingen en ganska ny
foreteelse som skapat nya mojligheter. Som film-
och modevetaren Marketa Uhlirova skriver: “The
moving image has proven to be an enticing alter-
native to other forms of (re)presentation because it
has a capacity to open fashion to a performative
dimension with a different kind of sensorial and
experiential complexity.”*® I modefilmen forenas
vad hon kallar modeeffekt (”fashion effect”) med
filmeffekt (”film effect”): modets estetiska, materi-
ella och symboliska egenskaper skapar tillsammans
med filmens effekter av rytm, rorelse och ljud en
gemensam synergetisk “modefilmeffekt” (”fashion
film effect”).™ En effekt som snarare dn att fokuse-
ra pa sjalva plaggen inom den nyaste kollektionen
formedlar den kinsla eller stimning som designern
vill framkalla med sina skapelser. Vilken stimning
formedlas da i Hallucination?

Filmens borjan ger direkt inblick i konstnarens
7ateljé” — ett enkelt kontorsrum som paminner om
trakiga 7o-talskontor. Mdlat i blaindande vitt, kom-
binerat med enstaka firgglada detaljer, minimalis-
tisk design, ett klarblatt dromlikt halvcirkelformat
fonster och ett arbetsbord konnoterar det en arbets-

plats for en designer snarare an en malares ateljé. Vi
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far syn pa den smale bleke konstnéren, fint kammad
och med stora silverringar i bada 6ron, kliadd i en
blekrosa brunmonstrad Gucci-kostym 6ver en ljus-
bld polotroja och med stora glasogon i 7o-talsstil,
stdendes bojd dver sina papper pa ritbordet. Under
ett mekaniskt brusande ljud zoomar kameran in pa
konstnirens eleganta drmar och hogerhand dar fle-
ra fingrar ar beklidda med tunga silverringar med
turkosa stenar som visar sig forestilla varghuvu-
den.>® Konstnirens eleganta klddsel och styling i
7o-tals stil samt de overdddiga smyckena motsva-
rar bade chefsdesignern Micheles ideal och signa-
turstil, kommer fran den aktuella kollektionen och
far konstndrens kropp att framstd som den for sa-
songen typiska Gucci-modellen. Inte bara genom
sina verk utan ocksd genom sin person forkropps-
ligar han saledes mirkets symboliska och estetiska
varden.>* Bilden av den vilklidde konstniren un-
der sitt kreativa arbete (har i en filmisk berattelse)
foljer aven en tradition av fashionabelt iscensatta
konstndrsportratt dir modellens utsokta mode till
synes bryter mot det konstnarliga hantverkets krav
pa praktisk funktionell kladsel, inte bara i sjalvpor-
tratt av kvinnliga konstndrer sisom Elisabeth Vigée
Lebrun eller Angelika Kaufmann som framhaller
modekansla, skonhet och kvinnlighet, utan dven
hos manliga modemedvetna portrattorer sisom
Albrecht Diirer eller Anthony van Dyck.**

Vi far ta del av Monreals kreativa process och
folja hans smyckeskladda hand som haller en svart
tuschpenna, i fird med att teckna bokstiver, dven
de i 7o-talsfont, pa ett ark. Han lyfter arket han ar-
betat pa ackompanjerat enbart av tydliga knastran-
de ljud fran pappret och tittar ddrefter upp mot oss
med en dromsk blick, innan han byter till ett glatt
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uppsluppet leende och paborjar sin berittelse likt en
guide pa ett konstmuseum: ”Greetings! And welco-
me to another wonderful day in our Gueci Gallery!”
Arbetsrummet 6vergar nu direkt i galleriet” som
markeras genom att Monreal sjdlvironiskt satter
upp ett ark med skriften ”Gallery” pa vaggen. Ett
galleri fyllt med Guccikreationer — kreationer har i
dubbel bemirkelse bade som Monreals bilder och
modekreationer. I lingsamt crescendo spelas gitarr-
musik och den dromska vandringen genom Gucci
Gallery, ledd av konstniren sjilv, ackompanjeras
av Stanley Myers romantiskt gripande Cavatina —
den ikoniska temamelodin ur 7o-tals-filmen The
Deer Hunter (USA, 1978, regi: Michael Cimino).
Musiken och konstnidrens milda rostlige niar han
introducerar sina verk for besokaren gor varje ned-
slag i malning efter malning till en kdnslomassigt
berorande upplevelse. Han sdger:

Sometimes a painting is as much about what it do-
esn’t show you as what it does. Here we use some
Italian ultramarine, the tiniest bit of crimson and
some cadmium-yellow. We’ve just added a couple
of highlights here and there to really make the
colours sing. Here emerald-green and a touch of
Renaissance gold ... and my favourite of them
all, just a touch of manganese.

Med sin rost faster Monreal uppmarksamheten
pa farger och detaljer som till synes ar en del av
hans mélningar, men som i sjalva verket dar en del
av modeplaggen och designerns idéer. Konstnarens
och designers rost, liksom deras skapelser eller kre-
ationer, smilts dirmed performativt samman till
ett och samma dromlika intryck. Omgiven av poe-
tiskt skimrande gitarrklanger glider kamerablicken
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fran bild till bild medan konstniren deklarerar
”sina” — det vill siga Guccis — estetiska principer
och pekar ut firger i sina malningar. Som framgar
talar Monreal for det mesta i vi-form vilket kon-
noterar modehusets kollaborativa produktion men
dven samstimmigheten mellan designer och konst-
nar.*> Vidare uppstdar en forskjutning, ett fram-
mandegorande i och med pekandet pa detaljer i
bilderna som 4r svarbestimbara. Ibland tillhor de
modet och ibland andra bildelement sisom vixter,
djur och andra bifigurer, vilket skapar en surrealis-
tisk sammansmaltning av konst och mode, yta och
innehall. Det muntliga budskapet ar kort, som en
reklamannons, och liknar en sporadisk uppradning
av till synes nidstan intet-sigande fargeffekter. Det
finns ingen relation eller narrativ uppbyggnad fran
forsta meningens konstfilosofiska uttalande mot det
abrupta slutet efter att dannu en fargpreferens ut-
talats. Texten vill inte betyda nigot (sdrskilt) utan
snarare skapa en typ av fenomenologisk effekt, dar
ord och attribut mots med de visuella upplevelser-
na betraktaren far av och i Monreals surrealistiska
intermediala digitalt skapade bildvirld. Samtidigt
finns har viktiga attribut inbaddade som (nistan
omairkligt) markerar mirkets legitimerande sjalvi-
dentifikation med och kulturella arv i den italienska
rendssansen (”Italian ultramarine”, "Renaissance
gold”), nagot jag dterkommer till nedan.

Vi ror oss fran relativt tydligt malade mode-
plagg och accessoarer till pastischer och parafraser
av Hieronymus Boschs Lusternas tradgdard (1495-
1500), fran bilder som refererar till en asiatisk nu-
tida Jeanne d’Arc pa hist till sfinxer och sovande
Venus-gestalter i tréjor med Disney-motiv. Ordlost
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Bild 5.1. John Everett Millais, Opbelia (c. 1851-1852). Olja pa duk,
76.2 x T11.8 cm (30 x 44 in). Tate Britain, London. Kalla: Wikimedia
commons. Licens: CC PD.

kliver till sist bade konstnir (och betraktare) in i
den sista bilden, en pastisch pd Millais Ophelia
dir den malade ytan forvandlas till en verklig vat-
tenyta med en liggande levande kvinnlig modell i
guldskimrande klanning. Det skapas gyllene ringar
pa vattenytan ndr konstndren stiger ner i myrsjon,
lyfter upp och riaddar den drunknade hjiltinnan. I
sista scenen fryses den rorliga bilden suggestivt och
atergar till att vara en malning som visar konstna-
ren och modellen i glinsande kladsel stiende i en
evig omfamning.

I filmen som talande nog kallas Hallucination
skapas medial forvirring, effekter av forundran
och kinslan av att befinna sig i en dromvarld.
Konstnirens/galleristens inbjudan till ”en under-
bar dag” konnoterar “under”-bara upplevelser som
vacks av den surrealistiska bildvarlden, vilket kan
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kopplas till surrealismens ideal om ”merveilleux” —
den forundrande verkan det surrealistiska objektet
eller konstverket uppndr genom sin ovintade
och verklighetsforvrangande karaktir. Kamerans
rorelse bryter mot de stillbilder som stills ut pa
?galleriviggen” medan stillbilderna visar en inne-
boende rorelse nir tydligt malade delar overgar till
narmast fotografiska avbildningar (till exempel i
Bosch-pastischen) eller verklighet till malning (som
i slutscenen). Att malningarna ar digitalt skapade
leker med idén om det traditionella oljemaleriets
varde medan deras innehadll respektlost, men dven
karleksfullt, liksatter unga modeller, kladda i Gueci-
plagg och markesviskor, med ikoniska (konst)his-
toriska gestalter. Vidare anspelar konstnarens korta
och enkla beskrivning av fargeffekter sjalvironiskt
pa konstvirldens pretentiosa filosofiskt genom-
syrade sprak som har anknyts till modedesigners
materialndra forklaringar kring nyaste kollektio-
nen, dess stil och estetik. Modefilmen skapar i den
visuella forforelsekraftens anda en ”fashion film
effect”, dir modekansla, rorelser, musik och rytm
mots i ett forst och framst stimningsframkallande
scenario, en viktig del av nutida modemedier som of-
tast konsumeras via olika skirmmedier.>+ Samtidigt
leker filmen med sin egen genre, market med sin
bransch och konstniren med sin inblandning i
den kommersiella varufieringens virdesystem.>s Den
namnlosa modellen, ’modedockan”, modebilden av
kvinnan med sin konventionsenliga tomma och av-
personifierade blick forvandlas till en mer expressiv
tragisk Shakespeariansk hjaltinna och prerafaeli-
tiskt mystisk skonhet.>* Med ett leende pa lipparna
ateruppstar hon, beskyddad av konstniren, skapa-
ren, som upplivar och besjilar henne.
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Mode och identitet mellan tiderna

Modefilmen priglas av en dromsk gransloshet som
iscensitter idén om flytande identiteter i stindig
forvandling. Griansoverskridanden sker bade mel-
lan medier och genrer, mellan tidsepoker och mellan
givna roller och stereotyper. I det foljande kommer
tva valda stillbilder eller ”verk” ur kampanjen att
analyseras utifrdn fragor som sarskilt ror bildernas
identitetsskapande potential, bide med avseende pa
kons-, kropps- och markesidentitet: ”portrattet” av
tre unga kvinnliga modeller i fargglada Gucci-plagg
och Elisabetanska frisyrer placerade pa entsoo-
tals karta — en parafras pd Marcus Gheerarts den
Yngres sakallade Ditchley-portratt av Elisabeth
I (1592) — samt approprieringen av Hieronymus
Boschs malning Lusternas tridgard (1490-1500)
med tva exotiskt kladda modeller i centrum.>” P
hemsidan tydliggors kopplingen mellan modebil-
derna och de konstverk de refererar till ytterliga-
re, genom att de ursprungliga titlarna dterges i sin
helhet liksom konstnar, artal och placering.

Bada bildexempel formedlar Monreals forkarlek
for rendssansmaleri och mode. Referenser till just
rendssansen nar det galler luxuost mode och skick-
ligt visualiserade fantasier kan inte bara lankas till
marknadsforingen av huset Gucci, utan ocksa an-
dra italienska lyxvarumairken. Idén om lyxmode,
haute couture och lyxvarumarken inom modet ar
kopplad till den italienska rendssansens nyuppkom-
na lyx-kultur, inte minst den florentinska aristokra-
tins livsstil och visuella sjalviscensattning med hjalp
av hogkvalitativt figursytt mode och dyrbara ma-
terial tillverkade av tidens framsta hantverkare.>®
Samtidigt gar rendssans-markorer igen 1 Micheles/
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Guccis materiella kreationer — fran de praktfulla
ringarna med djursymbolik pa Monreals hiander
till markeringen av valda farger kopplade till den
italienska rendssansen genom konstnarens berattar-
rost i filmen.

Lat oss borja med portrittet pa de tre unga kvin-
norna.* Bilden dr digitalt framstilld och dr ett
exempel pa vad Monreal skulle kalla ”digitalt ma-
leri”, ett hybrid-begrepp som konstndren anviander
i sin konstnarsprofil pd den egna hemsidan och som
anspelar pd imitationen av ”dkta” méleri genom di-
gitala medel. Det kan i sin tur ses som en pastisch
pa tidigmodern malningskonst och som en lekfull
kommentar till dess uppburna konsthistoriskt be-
fasta virde. I linje med den japanske konstniren
Yasumasa Morimuras kritiska approrieringar av
masterverk ur visterlandsk konsthistorisk kanon,
ersitter Monreal i denna bild Elisabeth den forsta
— en av virldens under sin tid maktigaste politis-
ka ledare — med tre kaxiga sittande tonarsflickor i
fargglada Gucci-plagg.

Referenserna till Ditchley-mdlningen gors som
mest tydliga genom scenografin och frisyrerna.
Kartbilden och den bakomliggande dramatiska
himlen symboliserar Elisabeths/flickornas tidlosa
allomfattande narvaro i storm och solsken. Medan
Gucci-plaggen formedlar den senaste kollektionen
frin 2018 anspelar frisyrer och styling pa elisa-
betanskt mode och ikoniska utseenden kopplade
till drottningen. Elisabeth var i sin tur en regent
man om sin offentliga persona, konstruerad
inte minst genom ett tills dess oovertraffat stort
antal portratt.°

Alla tre flickor har héga pannor, ett viktigt eli-
sabetanskt modeideal, och voluminosa delvis
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Bild 5.2. Marcs Gheeraerts the Younger, Elizabeth 1, The
Ditchley-portrait (c. 1592), olja pa duk, 241,3 x 152,4 cm,
National Portrait Gallery, London. Killa: Wikimedia
commons. Licens: CC PD.

tvadelade haruppsattningar, smyckade med juveler,
samt parlorhdangen i anspelning till de dterkomman-
de vita parlorna i Elisabeths framstallningar som
en symbol for renhet och oskuld. Frisyrernas och
smyckenas hogtidliga retorik som indikerar makt,
status och lyx bryts dock av de moderna glasogonen
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och de avslappnade poserna och nonchalanta blick-
arna. Vidare innehdller dven det avbildade modet,
det vill sidga kollektionen, detaljer med historiska
referenser — se exempelvis klackskorna i rokokos-
til, blomstermonstret och glans och glitter i tyg
och applikationer. Referenser till (konst)historien
ar aterkommande inom bade modeskapande och
visuell modekommunikation, vilket designers som
Alexander McQueen, John Galliano och Vivienne
Westwood ar exempel pa.’* Inte minst rendssan-
sen aterkommer som inspirationskalla med visu-
ella markorer som idag kan anses populariserats
hos den breda allminheten och bortom en initie-
rad konsthistoriskt skolad publik. Dessa pastischer,
ofta baserade pd portrattmalningar med intrikata
modeskildringar, skapar nya betydelser angdende
mode, makt och kon samtidigt som de anknyter till
rendssansmodets och portrattkonstens symbolvar-
den. Unga flickor med olika hudfirger och etniska
identiteter, starka blickar, nonchalanta poser och at-
tityd kan kort sagt ta den visterlindska regentens
plats. Analoga kartor ersitts av digitala natverk
med taggar som regeras av en ny typ av makthavare
och ”influencers”.

Aven Boschs berémda milning parafraseras och
forvandlar vad ursprungligen var Adam och Eva i
mitten av paradisets lustgard till nya, androgyna
versioner i den etniska mangfaldens och den flytande
konsidentitetens tecken.3* (Bild 5.3)

Vid ndarmare blick uppenbarar sig hiar en re-
ferens inte bara till Bosch utan till en annan av
rendssansmaleriets ikoner: dubbelportrittet i den
digitala mélningens centrum dr en parafras av Jan
van Eycks Makarna Arnolfinis trolovning (1434).
Referensen kinns inte bara igen genom den stdende
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Bild 5.3. Hieronymus Bosch, Lustarnas tridgdrd (c. 1474-1516) triptyk,
olja pa panel, 384,9 x 205,5 cm, Museo del Prado, Madrid. Killa
Wikimedia commons. Licens: CC PD.

posen och gesten dir paret ror vid varandras han-
der i en trolovningsgest utan dven genom modet.
Den vinstra manligt konnoterade modellens mode
upprepar trots sin nutida Gucci-stil med vida svar-
ta byxor under en cape-liknande svart 6verdel med
flamliknande guldornament siluetten hos Giovanni
di Nicolao Arnolfini. Formerna upprepar Arnolfinis
breda rendssans-cape med pyramidisk form och de
stora oxmuleskorna ar hir dterskapade genom
de svarta byxornas overlangd som far tyget att fly-
ta ut over skorna. Likaledes paminner den hogra
kvinnligt konnoterade modellens pyramidformade
siluett om Arnolfinis (okdnda) makas klinning med
dess langa kjol och tygrika slip som flyter ut over
golvet. Plaggen pa modellerna bar darutover tydliga
referenser till tidlosa estetiska konventioner inom en
stereotypisk idé om asiatiskt exotiskt mode” med
kinesiskt inspirerade drakmonster, eldsymbolik,
kimonos och vida drikter som doljer konsspecifi-
ka kroppsformer. Tidlosheten och universalismen
i de centrala figurernas styling och iscensittning
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ddar mannens blanka svarta hédr indikerar asiatisk
harkomst och kvinnans blanka roda en mer nord-
lig europeisk typ skiljer sig frain de mycket mindre
figurernas mer trendiga utpraglade Gucci-plagg i
den surrealistiskt oproportionerliga bakgrunden.
Kanslan av tidloshet kan dven denna kopplas till
konstnidrens medvetenhet om rendssansmdleriets
symbolkraft och oververkliga sakrala karaktir.
Den bibliskt och andligt forankrade symbolism
som praglar bade Boschs och van Eycks malning-
ar har dock samtidigt kompletterats eller ersatts
med en lekfull symbolism kopplad till 2010-talets
visuella kultur. Har hittar vi inte bara frigjort klad-
da och stylade ungdomar med helgon-glorior utan
ocksd anspelningar pd postapokalyptiska posthu-
manistiska scenarion efter klimatkatastrofer och
science-fictionvarldar med rymdfarkoster och farg-
glatt kladda framtidshjaltar.

En ytterligare glidning och hybridisering mel-
lan tidsepoker och estetiska paradigm ligger i att
rendssansens bildvirld inte bara gang pa gang ater-
upplivasinom modevirlden utan dven inom surrealis-
men. Surrealismen, en initialt framst litterar filosofisk
rorelse som senare inspirerar manga bildkonstnarer,
bejakar och ger uttryck at det irrationella och under-
medvetna, drommens virld och minniskans dolda
psykiska processer.>> Dess grundare André Bretons
surrealistiska manifest och programmatiska texter
betonar surrealismen som tidlos universell ideologi
vars uttryck blir synliga hos konstnarer langt fore det
tidiga 190o-talet.>* Sarskilt Boschs malningar och
rendssansens groteska och fantasieggande figurativa
scenarion och varelser dterkommer som referenser
och forebilder i surrealisternas gransoverskridande
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skapelser. Ddarmed representerar Monreals verk
och reklamkampanjens 6verlag surrealistiska kans-
la en syntes av historiskt etablerade inspiratoriska
forbindelser, mellan rendssans- och nutida mode,
mellan renidssans och surrealistisk konst, mellan
konst/maleri och modefotografi, mellan konst och
reklam. Gibbons lyfter fram hur reklamen paver-
kad av konstvirlden utvecklat signaturstilar och
hur inte minst surrealismen i sin multimediala
och gransoverskridande karaktar aterkommer som
en stil med sarskilda kreativa mojligheter for reklam-
bilden utifran ”ambiguiteten i dess betydelser” och
i postmodernismens anda.’s Surrealismen liksom
dess foregangare Dada kan dven anses naraliggande
postmodernismen i sitt radikala motstind mot tron
pa konstens autonomi och oantastliga aura och sitt
overbryggande mellan hogt och lagt, konst och liv.3
Inte minst mode och modemedier intar dessutom en
central roll och omfamnas inom surrealisternas fas-
cination for det estetiskt forforiska och erotiska, det
underbara, det efemdra och transformerbara objek-
tet vid sidan av den hoga konstens mer statiska och
frusna karaktar.37

Monreals digitala mdlningar leker med och ut-
nyttjar sdledes 4 ena sidan rendssanskonstens prakt-
fulla modeestetik och symbolism och framkallar &
andra sidan surrealistiska praktiker i form av frim-
mandegorande deplaceringseffekter och metamor-
foser, fran stilla till rorlig bild, doda modeobjekt
till levande varelser, fotografi till malning. Sist men
inte minst anviands postmodernistiska grepp sdsom
appropriering, pastisch och parafras. Surrealism,
postmodernismoch reklam forenasdven genom prak-
tiken att kombinera till synes osammanhingande
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foremal och element i collage, montage och bricola-
ge. En sadan bricolage-teknik gér igen i bade kom-
binationen av objekt och figurer i Guccis modefilm
och i modet och kollektionen i sig som priglas av
oforutsagbar eklekticism med influenser fran oli-
ka tider, konnotationer till lyx- och gatumode, och
kontrasterande, till synes impulsivt eller ologiskt
sammansatta material och farger.’® Vidare utgor re-
dan konstnirens uppenbarliga intentioner att ska-
pa konstverk avsedda som reklam for varumarken
liksom Gucci, hans val av vad som kan kallas en vir-
tuell ”fejk”-teknik och sjilviscensattning som Gucci-
gallerist ett sjdlvreflekterande avstindstagande
fran en traditionell konstnarsroll. Han ifragasatter
eller ignorerar aura, autonomi, tron pa konstnars-
handens geniala skicklighet och originalitet, virden
som traditionellt forknippas med konst.>

Avslutning

Filosofen Jean Baudrillard menar att reklam framst
adresserar vart behov av att leka eller dromma. Det
ar reklamen i sig och dess estetik vi konsumerar,
mer dn de objekt som den marknadsfor, och dess
estetik forflyttar oss till en plats av kdnslor, fantas-
ier och forestallningar.+ I detta kapitel har jag visat
hur lyxvarumarket Guccis kampanj pa ett roman-
tiskt och samtidigt sjalvmedvetet och ironiskt sitt
framkallar fantasier och spelar pa just denna drom
om att bli en annan eller den vi vill genom val av
klader och sjalviscensittning, genom en forflyttning
bortom tid och rum dir konst, mediala lekar och
mode samverkar i fri interaktion. Samspelet mellan
ikoniska konstverk och modereklam i deras bade
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estetiska och symbolkraftiga egenskaper aktive-
ras i samarbetet mellan Gucci-chefsdesignern och
konstniren som leker med intermediala bildvarldar
mellan hogt och lagt medan de lanserar fantasiri-
kedomen i den nyaste kladkollektionen. Medan
Monreal sjdlvironiskt experimenterar med hybridi-
seringen av konst och modereklam, historiskt ma-
leri och nutida digitala medier, anammar market
Gucci genom sin chefsdesigner Alessandro Michele
och hans uttalade konstnarliga inspiration och am-
bitioner inom bade modedesign, modevisningar och
marknadsforing, konstens symbolvirden for att
uppnd en hogre status forknippad med konstnarlig
finess och kreativitet.

Filmen och bilderna bade forvirrar och fingslar
betraktaren (den implicita markeskonsumenten)
genom sin mangfald, sin sammansmaltning av oli-
ka tider och sin surrealistiska mangtydighet — fran
stillbild och rorlig bild, maleri och fotografi till mu-
sikens, rostens och rytmens dragkraft. Medan de
konkreta plaggen néstan forsvinner i flodet av detal-
jer, farger, skeenden, framtrader den livskinsla och
de frigorande platser de lovar att fora med sig, de
nastan utopiska mojligheter som 6ppnas upp for den
som trader in i Guccis (mode)varld. Modevetaren
Elizabeth Wilsons klassiska introduktion till modeve-
tenskapen har den talande titeln Adorned in Dreams
dar modet metaforiskt liksatts med drommar.+* Mer
an i kladesplagg klar vi oss i forestillningar och vi-
sioner om oss sjalva, framtidsvisioner och drommar
med potential att forandra var verklighet och byta
identitet — inre bilder som visualiseras, skapas, riktas
och bryts inom och genom modemediernas mer och

mer granslosa visuella narvaro.
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6. Gatumonument: Minne,
politik och social mobilisering

Jacob Kimvall

P4 Aftonbladets Instagram-konto publicerades i ok-
tober 2021 (2021-10-25) tva fotografier av den plats
dar rapmusikern Eindr (Nils Gronberg) nagra da-
gar tidigare skjutits till dods. Det ena fotot ar en
oversiktsbild 6ver en stor samling mindre objekt:
blommor, tinda ljus, kladesplagg och andra fore-
mal. P4 bilden syns tvd personer som knibojandes
tander ytterligare ett ljus och pa sa sitt fortsatter att
bygga pa samlingen av objekt. Det andra fotografiet
ar en narbild med kraftigt skarpedjup och fokus pa
en burk Coca-Cola, ett brinnande gravljus samt ett
tecknat svartvitt portritt av rapparen — med en for
bade personen och hans musikgenre karakteristisk
Gucci-keps.

Under de senaste decennierna har stadsrummet
kommit att anviandas som en plats for offentliga
visuella manifestationer i samband med allvarliga
valdsbrott, olyckor och dédsfall. Det handlar om
manifestationer dar grupper av manniskor samlas pa
en specifik plats — ofta platsen dir brottet eller olyck-
an intraffat — for att tinda ljus och ligga ner blom-
mor, skriva och mdla budskap. Bade individuella

Hur du kan referera till det har kapitlet:
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och kollektiva insatser gor att manifestationerna inte
sallan vaxer ut till informella installationer - till vad
jag vill bendmna som gatumonument. Aftonbladets
Instagram-bilder pekar pa hur dessa manifestation-
er anviands som bildmaterial i olika nyhetsmedier
och sociala medier. De visuella manifestationerna
handlar alltsd om ett bildbruk pa specifika platser
i stadsrummen, men de ger ocksd upphov till ett
bildmaterial for en massmedial bildcirkulation. Det
ar dessa till synes spontant skapade gatumonument
som stdr i centrum for denna artikel.

Som konstvetare med inriktning pa graffiti- och
gatukonst har gatumonumenten liange funnits
i mitt synfalt, men mer i utkanten an i dess cen-
trum. Mitt intresse for fenomenet forandrades va-
ren 2008 da jag lade marke till en liten installation
av blommor, stenar och ljus intill staketet pa en av
Stockholms broar. P4 sjilva staketet fanns skrivna
budskap och enklare bilder. Bron var kidnd som en
plats dar manniskor begick sjalvmord genom att
hoppa fran bron, och jag antog att det handlade
om detta. En narmare undersokning bekraftade
saken det handlade om en musiker fran ett kint
svenskt rockband som tagit sitt liv, och installa-
tionen tyckes skapat av fans till gruppen. Under
nagra veckor sag jag installationen sakta vaxa, hur
textmeddelanden tillkom och hur nya blommor
lades till de uttorkade.

Under denna tid hade Stockholm stad en skarp
nolltolerans mot klotter, som bland annat stipule-
rade att all graffiti och gatukonst skulle tas bort sd
snart som mojligt — helst inom 24 timmar." Men
den lilla installationen fick inte bara vara kvar, den
tillits ocksa att vixa trots att den paminde om ett
gatukonstverk: den hade uppforts utan tillstind
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och inneholl dessutom en inte oansenlig andel "klot-
ter’. Uppenbarligen valde stadens myndigheter att
behandla den pa ett annat sdtt dan andra likarta-
de objekt. Kort sagt tycktes den uppfattas som ett
objekt som — om an tillfalligt — skulle vordas och
varnas. I stallet for rigoros nolltolerans visade sig
plotsligt en pragmatisk tolerans.

Denna skillnad i kommunalt forhallningssatt fick
mig att nirma mig gatumonumenten som ett eget
fenomen, och jag borjade samla pa fler exempel
genom att dokumentera gatumonument i olika
stader och exempel nar de dyker upp i olika medi-
er. Jag har ocksd sokt efter exempel i graffiti- och
gatukonstlitteraturen. Det dr detta material, som
kommit att rymma sdvil kollektivt uppbyggda
blomsterarrangemang som graffitimdlningar och
andra verk med en mer uttinkt konstnarlig gestalt-
ning och tydliga avsindare, som utgor grunden
for detta kapitel. Vissa av objekten som diskuteras
har jag alltsa upplevt pa plats i det offentliga rum-
met, andra har jag tagit del av via medieringar och
representationer av olika slag.

Jag ar forstds inte ensam om att ha intresserat
mig for detta fenomen. Redan 1994 publicerades
R.I.P: Memorial Wall Art av folkloristen Joseph
Sciorra och fotografen Martha Cooper.* Den rikligt
illustrerade boken dokumenterar framvixten av ga-
tumonument i form av vaggmadlningar i New York
under sent 1980-tal och tidigt 9o-tal; viggmalning-
ar som ofta skapades till minne av offren for droger
och drogrelaterat vald. Enligt Joseph Sciorra gav
minnesviggarna en mojlighet for framst graffiti-
konstnarer att forsorja sig pa sin konst, och mal-
ningarna ar ofta bestillningsverk fran overlevande
vanner och slaktingar.
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Ien av de forsta larobockerna i visuella kulturstu-
dier — An Introduction to Visual Culture fran 1999
— beskriver medieforskaren Nicholas Mirzoeff hur
den brittiska prinsessan Dianas dod leder till folkli-
ga blomsterarrangemang pa offentliga platser over
hela England, och han definierar detta fenomen som
ett slags gatuaktivism. For honom representerar den
offentliga sorgeprocessen ”slutet for fotografi och
startpunkten for en global visuell kultur”.’ En cen-
tral detalj i detta skifte ar vad Mirzoeff beskriver
som monarkins ovilja att avvika fran sitt formel-
la protokoll: monarkin vigrade att flagga pa halv
stdng, varpa sorgen i stillet manifesterades genom
gatuaktivism — i form av folkliga blomsterarrang-
emang pa offentliga platser 6ver hela England.+
Mirzoeff gir inte nirmare in pa dessa ’gatuakti-
vistiskt’ skapade blomsterarrangemang, men att
han beskriver dem som en ritual som vaxt fram i
Storbritannien i samband med tragiska hiandelser
under sent 1980- och tidigt 9o-tal.s

Till skillnad fran Mirzoeff viljer jag dock att be-
namna denna gatuaktivism som ett slags objekt, och
dessutom en typ av objekt med tung konsthistorisk
forankring: som en form av monument, nairmare be-
stamt vill jag kalla det for gatumonument. Prefixet
gatu- anvander jag dels metaforiskt for att betona
att dessa monument befinner sig utanfor de for-
mella processer som annars reglerar stadsrummens
utformning (utifran polariteten gata-etablissemang,
sasom i uttryck som ’gatans parlament’ eller for den
delen gatukonst), dels konkret, eftersom det hand-
lar om objekt som placeras pa stadsrummens gator
och torg.

Vinder vi oss till Nationalencyklopedin definie-
ras monument som “skulptur eller byggnadsverk
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uppfort till minne av en person eller en hindelse”,
och hirleder begreppet till latinets ”mo'neo ’erin-
ra’, ’paminna’”.® Denna definition fungerar val i
relation till det jag bendmner gatumonument: det
ar objekt som har det gemensamt att de handlar om
minnas och offentligt sorja en specifik person eller
en hindelse.

Monument beskrivs emellertid ocksa ofta som
en link mellan datid och framtid. Konsthistorikern
Alois Riegl gav i borjan av 1900-talet exempelvis en
inflytelserik definition av monumentet som “a work
of man erected for the specific purpose of keeping
particular human deeds or destinies (or a complex
accumulation thereof) alive and present in the cons-
ciousness of future generations”.” Konstvetaren Dan
Karlholm har i pa ett liknande sitt beskrivit monu-
mentet som “historiens budbirare med uppdrag att
leverera post till framtiden”.® Denna beskrivning av
monumentet passar forstds inte pd gatumonumen-
ten. De ar oftast temporira skapelser, fraimst riktade
mot samtiden, och det dr endast undantagsvis som
de bevaras.

Karlholm har vidare pekat pa vad han ser som en
fundamental skillnad mellan konstverk och monu-
ment. Konstverket forstas generellt som ett uttryck
for en individuell upphovsperson och en ”herme-
neutisk 6ppenhet” medan monumenten tjanar “en
kollektiv uppdragsgivare; folket eller en storre of-
fentlighet”. Denna skiljelinje mellan konstverkets
individuella konstnarliga frihet och 6ppenhet i tolk-
ning a ena sidan och 4 andra sidan monumentets
koppling till en kollektiv offentlighet och en relativ
slutenhet i mojliga tolkningar kan ocksa vara en
skiljelinje mellan till exempel ett mer konventionellt
gatukonstverk och ett gatumonument.
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I antologin Omforbandlingar: Den offentliga
konstens roll efter millennieskiftet (2021) under-
soks savil offentlig permanent som tillfillig konst,
och flera av texterna ar av relevans for detta kapitel.
Konstvetaren Oscar Svanelid beskriver till exempel
i sitt kapitel om ’trygghetskonst” hur de betonglejon
som star utstdllda som vaghinder pa Drottninggatan
i Stockholm, efter terrorattacken 2017 “ikliddes
rollen som spontant minnesmirke” och smyckades
med blommor och nallebjornar.™

Den svenska bild- och medieforskaren Karin
Becker har dock betonat att denna typ av tillfal-
liga minnesmarken” inte bor tolkas som spontana
skapelser. T en text i en av Statens konstrads ars-
bocker understryker hon att de bor forstds som
manifestationer av rituell karaktar: ”de foljer ett
tydligt monster eller manuskript som har utspelat
sig forut, som svar pa tidigare tragedier”, och dar
just upprepningens rituella karaktdr ger dem kraft
och djup.™

Rituella och kidnslomissiga aspekter i vart for-
héllande till bilder har diskuterats av konstvetaren
och medieteoretikern W.J.T Mitchell i sin bok What
Do Pictures Want? The Loves and Lives of Images
(2005) ddr han parafraserar Bruno Latour och kon-
staterar att vi i relation till bilder ”aldrig har varit,
och sannolikt aldrig kommer att bli moderna”.*
Mitchell menar att var relation till bilder praglas
av magiskt och till synes irrationellt tinkande, men
som det icke desto mindre gar att resonera ratio-
nellt kring. Utifran Mitchell betonar foreliggande
kapitel dessutom att forhallandet mellan bild och
betraktare inte bor forstds som passiv utan som
en aktiv relation, dartill dubbelriktad: i sociala si-
tuationer upplevs manga bilder ha ett slags egen
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dragningskraft, och ett ’mervirde’ bortom deras
materiella bestdndsdelar och betydelser.

Genom att diskutera ett antal exempel pa gatu-
monument kommer jag i det foljande undersoka
funktionen och anvindningen av dem, genom att
diskutera hur de uppfattas i relation till olika so-
ciala grupper och diskurser. Det handlar alltsa inte
fraimst vad gatumonumenten gr utan — med den
amerikanske forskaren W.J.T Mitchells formulering
—om vad de gor. Jag ar intresserad av hur de far be-
sOkare att rora sig i rummet, och hur de behandlas
och brukas av olika aktorer, sisom forbipasserande,
besokare, renhallningsarbetare eller for den delen
graffitimdlare. Vad gor gatumonumenten med plat-
sen? Hur anvinds gatumonumenten? Hur dr gatu-
monumenten konstruerade och vilken betydelse har
denna konstruktion?

Gatumonumentet som kollektiv
minnesinstallation

Jag star framfor det gatumonument som vixt fram
i Hammarby Sjostad, pa platsen didr rapmusikern
Einar tidigare i veckan skjutits till déds. Det ar
en tidig helgformiddag och inte speciellt manga
manniskor pa den lilla torgliknande platsen. Det gar
att rora sig fritt runt den samling av foremal som
utgdér monumentet, och som vuxit fram under de
dagar som gétt sedan han mordades: framst blom-
mor och ljus, men ocksé en ling rad andra foremal
som lagts pa platsen, foremal som pa olika satt gar
att forstd som aspekter av Einars identitet. Har finns
cigaretter och tindare, personliga brev, kladesplagg
for idrottsforeningen Hammarby liksom nagra
fran lyxvarumirkena Gucci och Louis Vuitton. De
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senare anspelar pa en livsstil med tillgdng till myck-
et pengar. Ett par flaskor och burkar med lisk och
pasar med smagodis bryter av mot detta, for tanken
mot barndomen och pdminner om att han ocksa var
en tondring, och alldeles nyligen ett barn.

Vi som samlas denna formiddag ar lugna och
samlade, ingen visar starka kinslor av sorg. De
flesta verkar vara beundrare eller fans. Men det ar
anda en slags minnesceremoni och besokarna beter
sig darefter: pratar lagmalt, ror sig lugnt och for-
siktigt. Flera fotograferar gatumonumentet. Nagra
kanske mest dr intresserade av att se den nu beryk-
tade platsen, dar en av Sveriges mest kdnda rappa-
re mordats i en stadsdel som beskrivits som annars
lugn och trygg, och frimst dr bebos av en resurs-
stark medelklass.

Nagra av de mer kritiska rosterna som kommen-
terar massmediernas behandling av mordet pa Einar
lyfter ocksa fragor om ras och klass. Detta handlar
trots allt om dnnu ett i raden av mord pa mycket
unga mian med kopplingar till gangkriminalitet, och
de flesta far inte tillndrmelsevis sa mycket medial
uppmadrksamhet (dven om gatumonument dven an-
nars dr vanliga). Som journalisten Kicki Sehlstedt
papekar ir skillnaden inte bara ar kvantitativ, utan
ocksd kvalitativ. I den mediala diskursen gestaltas
Eindr som ett offer, vilket inte alltid ar fallet i mord
som kopplas till gangkriminalitet: ”Identifikation
och nirhet, etnisk, social och geografisk, spelar roll i
journalisters nyhetsvardering, inte minst kring brott
och brottsoffer”.'s

I stadsdelen Dalen, nagra kilometer lingre so-
derut, skapas ett annat gatumonument Over Einar.
Omrédet forekommer i flera av rapparens latar och
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musikvideos, och om det forra monumentet marker
ut platsen dar han mordades kan detta i stillet sagas
peka ut platsen ddr han levde. Monumentet ligger
i omradets centrum, vid ett slags torg som overgar i
en bred allé som 16per genom omradet i nordost-
lig riktning. Sjalva monumentet dr likartat, om
an mindre, med blommor, tinda ljus, portritt och
klidesplagg. Aven hir ror sig besokarna forsiktigt,
dven vi dr firre och flertalet mianniskor mest tycks
passera forbi och mer 4gna monumentet forstrodd
uppmairksambhet.

I Dalen stoter jag pa en ung man som tydligt och
oppet bryter minnesceremonins koreografi. Han
passerar pa ndgra meters hall och uttrycker hog-
ljudd irritation 6ver oss som star framfér monu-
mentet. Innan han férsvinner ner mot tunnelbanan
later han oss forsta att vi till skillnad fran honom
minsann inte vet ndgonting om Eindr. Jag tolkar det
som att han storde sig pa den massmediala diskus-
sionen om mordet pa Eindr, och att gatumonumen-
tet liksom vi som aktivt besoker det, uppfattas som
stallforetradare for denna mediala uppmarksambhet.

En kommunal minnesmalning i Botkyrka

Eindrs relativt entydiga status som offer i medierna,
skiljer sig fran en minnesmalning 6ver tre unga man
i Botkyrka som fick stor uppmarksamhet 2017. Tva
av de portratterade mannen hade i likhet med Einar
skjutits ihjal, en av dem av polis i samband med ett
ran av en guldsmedsbutik i Sodertilje, och kritiker
uppfattade malningen som direkt en hyllning av kri-
minella och kriminalitet.™* Verket hade installerats
i stadsdelen Fittja, och for ovanlighetens skull i ett
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direkt samarbete med en kommunal aktor (stiftel-
sen Mangkulturellt centrum). I debatten ar det tyd-
ligt att den kommunala kopplingen uppfattas som
central, och att kritiken delvis vicks av att en kom-
munal aktor varit inblandad. Sodertiljes socialde-
mokratiska ordférande protesterade hos Botkyrka
kommun och menade att verket ”glorifierar krimi-
nella unga”.'s En kronikor undrade retoriskt om det
borde resas ”en staty av gangstern Clark Olofsson
pa Norrmalmstorg?”.*¢

Minnesmalningen i Fittja kan rdknas till den tra-
dition som dokumenteras i Martha Coopers och
Joseph Sciorras R.I.P: Memorial Wall Art, och som
delvis utvecklats ur det subkulturella graffitimale-
riet, och som utnyttjar ofta material som sprayfirg
och element ur graffitins formsprak. Det finns dock
vissa skillnader. Eftersom minnesmalningarna ofta
ar eller dtminstone ses som bestallningsverk, sa mas-
te konstnidren som gor en minnesmadlning ta hiansyn
till savil bestillarens som lokalsamhillets asikter,
inte minst sociokulturella och religiosa kinslor.
Cooper Sciorra skriver att skisser ofta presenteras
for godkdnnande, och att konstniren ibland maéste
justera verket under arbetes gang. Sciorra beskriver
hur en avliden persons forildrar kdande sig krankta
av ett gyllene krucifix, som for fordldrarna repre-
senterade girighet. Problemet l6stes genom att det
ursprungliga krucifixet malades 6ver med ett mer
odmjukt trakors.”” Har ar det alltsd mojligt att se
hur skiljelinjen mellan konstverk (med individuellt
uttryck och tolkningsmaissig 6ppenhet) och monu-
ment (som relativt entydigt och styrt av kollektiva
processer) som Karlholm pekat ut, 4ven kommer till

uttryck genom gatumonumenten.
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En annan sldende skillnad mellan en konventio-
nell graffitimalning och en minnesmaélning aterfinns
i representationen av individuell identitet. I graffitin
finns en figur kallad b-boy- eller b-girl, ofta en tydlig
linjeteckning, inte sdllan i profil.”® Ofta gar att dessa
lisa som en sjalvrepresentation av konstniren, el-
ler ndgon av hens vdnner — och den individuella
identiteten kan understrykas med att namnet syns
i baltets spanne.

Minnesmdlningarna som dokumenteras av
Cooper och Sciorra utnyttjar ofta en bredare och
mer konventionell representation for individuell
identitet: portrittet, inte sdllan svartvita och pa-
minnande om passfotografier (ibland i kombination
med symboler som representerar bredare sociala
identiteter som etnicitet eller nationalitet).

Denna portriattkonvention utnyttjas i minnes-
malningen i Botkyrka, och liksom i Botkyrka pekar
Cooper och Sciorra pa att det finns kopplingar
mellan malningarna och kriminalitet, och att det-
ta vacker debatt och olika stdllningstaganden:
vissa graffitimélare vagrar av moraliska skal att gora
malningar av mordade knarklangare. Samtidigt
menar forfattarna att det delvis dr narkotikabrotts-
lighetens pengar som finansierat manga av malning-
arna, och darmed delvis etablerade dessa malningar
som en genre under sent 1980-tal.”

Gatumonumentet som protest och social
aktivism

I den subkulturella graffitins visuella kultur finns
dock en liangre tradition av minnesmalningar. I
boken Spraycan Art (1987) presenteras Chicos
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vaggmalning Tribute to Michael Stewart (1985).>°
Stewart (1958-1983) var en ung afroamerikansk
man som dog av de svdra skador som han fick i
samband med att han greps for att just ha malat
graffiti. Stewarts dod har ocksa behandlats i Jean-
Michel Basquiats méalning Defacement (The Death
of Michael Stewart) (1983) och Spike Lees film Do
the Right Thing (1989) tillignas hans minne. Det
gar alltsa att se hur Michael Stewarts dod behandlas
i olika sammanhang — forenklat inom subkulturell
graffiti, samtidskonst och spelfilm — p3 ett siatt som
ar lattare att fa syn pa utifran visuella kulturstudier
an mer specifika discipliner som sociologi, konst-
eller filmvetenskap.

Det gar att se paralleller mellan Chicos vaggmal-
ning fran 1985 och de samtida gatumonumenten
over George Floyd, den afro-amerikanske mannen
som mordades under ett ingripande av en vit po-
lis i Minneapolis 2020. Databasen George Floyd
and Anti-Racist Street Art dokumenterar gatumo-
nument som handlar om George Floyd, men ocksa
till minne av Breonna Taylor, Eric Garner, Trayvon
Martin och andra min och kvinnor som fallit of-
fer for rasistisk polisbrutalitet och andra former av
rasistiskt vald.>" I databasen gar det att hitta saval
minnesmdlningar som kollektivt skapade installa-
tioner med blommor, ljus och andra objekt. I flera
fall finns kombinationer, till exempel dar blommor
lagts nedanfor en portrattmadlning, och tinda ljus
stallts framfor.

Om de hittills diskuterade gatumonumen-
ten framst fyllt minnesmassiga funktioner, s har
de senare ocksd fungerat som en del i mobilise-
ringen av protester mot rasistisk diskriminering
och polisvdld.>* T de senaste arens Black Lives
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Bild 6.1. Exempel pd en Ghost Bike, 2009, Houston Street, New York.
Foto: Jacob Kimvall. Ghost Bikes kallas de vitamalade cyklar dekorerade
med blommor och tinda ljus som markerar platser dir cyklister dodats

i trafikolyckor. De fungerar dels som dminnelser over de som specifika
personer som dodats, dels for att manifestera 6kade rittigheter for cyklister
i trafiken. Copyright: Jacob Kimvall. Licens: CC BY-NC-ND 4.0 DEED.

Matter-protester har alltsd gatumonumenten, i
likhet med andra popularkulturella bilder, kommit
att anta en tydligt politisk och socialt aktivistisk
funktion.?s

Ett aldre likartat exempel, ar de sa kallade Ghost
Bikes — spokvita cyklar dekorerade med blommor
och ofta tinda ljus — som bland annat installera-
des pad olika platser i New York under mitten av
oo-talet. De markerade platser dar cyklister dodats
i trafikolyckor, och forutom att de fungerar som
specifika dminnelser 6ver de som omkommit, sd ut-
nyttjas for att artikulera konkreta politiska krav pa
okad siakerhet och rattigheter for stadens cyklister.*

I gatukonstlitteraturen finns dven ett exempel
dir gatumonumentets form utnyttjas for att ska-
pa politiska gatukonstverk. I boken Playground
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[ Du var allhd s3 stark ok hislpte
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Bild 6.2. Prao: Monument éver formdogenbetsskatten, 2006, pa Sodermalm,
Stockholm. Detta verk av ingick i en serie verk dar gatukonstndren Prao
behandlade den ekonomiska politik som den da nytiltridda borgerliga
regeringen genomforde. Har imiterar Prao gatumonumentets for att

skapa ett gatukonstverk som ocksa kan ses som en tydlig politisk protest.
For konstnéren innebar dven den forda politiken en slags vald som
gynnade rika pa bekostnad av redan utsatta grupper. Foto: Ivar Andersen.
Copyright: Ivar Andersen. Licens: CC BY-NC-ND 4.0 DEED.

Sweden (2007) dokumenteras verket Monument
over Formogenbetsskatten (2006) av Prao. Det in-
gick i en serie konceptuella installationer som upp-
mirksammade den ekonomiska omfordelnings- och
nedskarningspolitik som den davarande regeringen
genomforde. Genom att imitera gatumonumentets
skapar Prao ett verk som bade ar ett konceptuellt
konstverk och en politisk protest, och dar sjdlva
minnesvardandet far en dubbelkodad satirisk udd.

Uppforandet och invigningen av en
minnesmalning

I augusti 2020 avled musikern Daddy Boastin’,
en viktig artist inom svensk reggae och hiphop,
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och efter hans bortgdng borjade vanner och ak-
torer pa Stockholms hiphopscen planera for en
minnesmélning. En kort tid blev jag involverad i ar-
betet da jag hjalpte till att etablera kontakt mellan
initiativtagarna till malningen och den grupp graffi-
timdlare som uppforde sjdlva verket.

Det beslutades att malningen skulle goras i
Snosiatra Hall of Fame, ett upplageomrade i sodra
Stockholm som fungerar som konsthall for graffiti
och gatukonst.>s Hir kunde malningen kunde go-
ras utan att det krdavdes tillstind fran myndigheter,
samtidigt som platsen erbjod en viss permanens (till
skillnad fran de 6ppna graffitiviggar som inte heller
kraver tillstind, men diar malningarna ofta malas
Over inom nagra timmar).*¢

Verket domineras av ett malat portratt av Daddy
Boastin’, som sannolikt bygger pa ett fotogra-
fi, samt en text med hans namn i gult och blatt,
och i en stil kan sdgas vara en hybrid av graffiti och
frakturstil. Typsnittet paminner ocksd om grafiken
som anvindes av The Latin Kings — en grupp som
Daddy Boastin’ linge samarbetade med. Bakom
portrittet stralar ett ljus ut i bakgrunden, som ar bla
och bildar ett antytt rum, med moln, och silhuetter
av flygande faglar, ndgra palmer och en stad. Under
namnet dterfinns artalen 1959—2020 som anger fo-
delsear och dodsar.

Den gul-bld texten for tankarna till den svenska
flaggan. Ovanfor texten finns en kungakrona, som
kan tolkas som en del av hiphopens och reggaens
appropriering av feodala titlar i ett subkulturellt
sammanhang - till exempel med ett gruppnamn
som just The Latin Kings.?” Kronans gestaltning bar
ocksa tydliga likheter med kronorna i riksvapnet
Tre kronor.
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Bild 6.3. Apa, Felix och Seksie: minnesmalning 6ver Daddy Boastin’,
2020, i Snésitra, Stockholm. Fotografiet dr taget vid invigningen av
maélningen den 14 september 2020, en invigning som ocksa fungerade
som en minnesceremoni 6ver Daddy Boastin’ (Winston Errol Barbour)
(1959—2020). Framfor mdlningen har familj och vanner tant ljus och lagt
ner blommor. Foto: Jacob Kimvall. Copyright: Jacob Kimvall. Licens:

CC BY-NC-ND 4.0 DEED.

Genom dessa visuella tecken betonar verket
Daddy Boastins identitet som svensk musiker
samtidigt som den inte fornekar hans hemvist i
en afro-karibisk diaspora. Denna blir relevant i en
samtid som dels priglas av globalisering och migra-
tion, dels av politiska diskurser dar svenskhet upp-
fattas som ndgot homogent och enhetligt, och som
synonymt med vithet.*® Malningen kan i kontrast
till det sistnamnda sdgas gestalta en svensk identitet
som inte star i kontrast till eller utesluter olika etnis-
ka, subkulturella och nationella identiteter.

Verket invigdes pa kvillen den 14 september
2020, och det hade di gatt drygt tva veckor sedan
Daddy Boastin’ gatt bort. Jamfort med blomster-
monumenten sd handlar det om en relativt lang
tid, men i jamforelse med ett mer konventionellt
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monument, framtaget inom den kommunala eller
statliga sektorn sd ar det mycket snabbt.>

Nir jag kommer till Snositra dr det redan ett tju-
gotal personer pa platsen. Jag traffar arrangorerna
och en handfull vianner och bekanta. Flertalet ar
dock personer som jag inte kdnner, men som fram-
star som ndra vanner till Daddy Boastin’. Méinga
har med sig marschaller och stearinlyktor som de
tander framfér malningen, och néagra lagger ner
blommor. Har far jag alltsa uppleva den blandning
av minnesmadlning och kollektiv installation som
jag tidigare sett dokumenterad i George Floyd and
Anti-Racist Street Art.

Vid invigningen av minnesmadlningen blir det
dock snabbt tydligt att min relation till Daddy
Boastin’, och darmed till verket, skiljer sig fran
manga av personerna pa plats. Malningens funk-
tion i relation till manga av manniskorna pa platsen
gOr att vi r inte enbart besokare vid invigningen av
en malning, utan precis som vid gatumonumentet
over Eindr, deltagare vid en minnesceremoni. Visst
har jag en viss legitimitet i situationen — inte minst
eftersom jag ju varit engagerad i tillkomsten av
minnesmalningen. Och som minnesceremoni skiljer
sig situationen inte i sak fran andra gatumonument
som jag besokt. Men den mer privata karaktiren
gor att jag upplever att min ndrvaro som forskare
skaver, och kanske skulle kunna uppfattas som sto-
rande. Diskret fotograferar jag malningen och ser
till att inte droja kvar for lange.

Gatumonumentet som totem och avgud

Med denna upplevelse i bakhuvudet vill jag nu ater-
vanda till W.J.T Mitchells diskussion om bilders
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aktiva roll i sociala praktiker och kulturella pro-
cesser, liksom till argumentet att de i dessa sam-
manhang ofta besitter en form av mervirde.>° Alla
tre begrepp som Mitchell anvander sig av i detta
sammanhang — avgudadyrkan, fetischism och tote-
mism — dr viletablerade inom olika kunskapsfilt,
men Mitchell anvinder dem som en begreppslig
triad. Forenklat handlar avgudadyrkan om dyrkan
av ett visuellt objekt, fetischism en relation byggd
pa begir, och totemism pa forhallande till bilden
som en anforvant eller fortrogen, och nagot som vi
vordar. Den aspekt som intresserar mig hdr ar just
totemism, som Mitchell menar “tilliter bilden att
anta en social, konversationsmassig och dialektisk
relation med betraktaren”.3!

En och samma bild kan bade vara avguda-
dyrkad, fetischerad eller totemistisk beroende pa
betraktarens sociala position och relation till verket.
Minnesmadlningen 6ver Daddy Boastin’ tydliggor
ocksa detta. Samtidigt som jag upplever situatio-
nen vid minnesmalningen 6ver Daddy Boastin’ som
privat, ar det en offentlig invigning som annonse-
rats i sociala medier. En del av besokarna ar nog, i
likhet med mig, dar for att se méalningen, och pa av-
stand hedra artisten som de ser som en viktig aktor
i sin subkultur — snarare dn personen som de kinde.
Utifran oss som deltar vid invigningen, forenklat
definierade som vanner och familj respektive sub-
kulturella kollegor och fans, sa skulle véra relationer
till verket kunna beskrivas i totemistiska termer,
men fran olika positioner och dirmed av olika slag.

Att en och samma bild 6ppnar for olika rela-
tioner beroende pa betraktarens position, innebar
forstds att samma objekt som ar ett totem for en

grupp framstar som en avgud for en annan grupp.
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Nir det giller minnesmalningen i Botkyrka handla-
de det for verkets kritiker om att det dr fel personer
som representeras och att gatumonumentet ar en
entydig hyllning av de avbildade mannens liv och
garning. Kort sagt uppfattar de bildens nirvaro i det
offentliga rummet som orattfardigt. Med Mitchells
begreppsapparat skulle de kunna sigas uppfatta
bildens narvaro som en form av avgudadyrkan.

Begreppet kan for en samtida svensk ladsare
framsta som lite apart, men det bygger pa de mono-
teistiska religionernas avgud varifran verbet skapas.
Mitchell menar att avguden (engelska idol) utifran
ett monoteistiskt perspektiv alltid 4r den andres —
felaktiga — gud. Avgudadyrkan (engelska idolatry)
ar darmed enligt Mitchell ocksa den av de tre aspek-
terna av bilders mervirde som har langst historia.*
Mitchell beskriver avgudadyrkan som en typ av ob-
jektsrelation som nastan uteslutande tillskrivs den
andre. Det dr alltsa inte pronomen som ’jag’ eller
’vi’ som dgnar sig at avgudadyrkan, utan ’"dom’.33

I ett inldgg i debatten i Botkyrka som forsoker
forklara och delvis forsvara minnesmalningen i
Botkyrka, beskrivs verket som komplext, och det
papekas att ”yngre Fittjabor som sig malningen
som viktig i sorgearbetet efter tre avlidna kamra-
ter”.34 Genom att lyfta sorgearbetet kan texten
sdgas forsoka aktualisera eller i varje fall peka ver-
kets totemistiska relationer, och bryta uppdelningen
mellan 4 ena sidan vi och 4 andra sidan dom.

Den totemistiska relationen dr sannolikt en as-
pekt som kan aktualiseras i samtliga gatumonument.
Trots de i vissa avseenden likartade forutsattningar-
na vad giller gatumonumentet i Botkyrka, hordes
fa kritiska roster i offentligheten vad gailler gatu-
monumentet 6ver Einar. Dar handlade det forvisso
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inte ndgon kommunal institution som i Botkyrka,
men de stora massmedierna har publicerat manga
bilder pa gatumonumentet, och detta bruk av bilder
kan ses som en liknande institutionalisering. Bade
den omfattande uppmirksamheten (som jag med
denna text i viss man bidrar till) och den relativa
avsaknaden av kritik, kan vid sidan av hans kiandis-
skap ses som ett utslag for samma typ av rasistiska
diskurs som kortfattat diskuterats i analysen av
minnesmalningen 6ver Daddy Boastin’.

Bild 6.4. Gatumonument 6ver Einar, 2021, Hammarby
Sjostad, Stockholm. Nir rapparen Einar (Nils Gronberg)
mordades i Hammarby Sjostad skapades ett gatumonument
pé platsen. Det bestod av for gatumonumentet typiska
foremadl sdsom blommor och ljus, men ocksd foremal som
pekar Eindrs specifika identitet: portritt av och brev riktade
till rapparen, supporterkldder frain Hammarby, liksom
produkter frin Gueci och Louis Vuitton. Detta var ett av
minst tvd gatumonument 6ver Eindr. Ett mycket likartat
skapades i stadsdelen Dalen strax soder om Stockholms
innerstad. Foto: Jacob Kimvall. Copyright: Jacob Kimvall.
Licens: CC BY-NC-ND 4.0 DEED.
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Denna skillnad i den mediala och institutionel-
la behandlingen av gatumonumenten kan ocksa ses
som ett argument for behovet av visuella kulturstu-
dier. Det ar genom att studera visuella objekt, inte
for deras underforstidda konstnirliga eller kultur-
historiska virde, utan som aktiva meningsskapare
som vi kan fa syn pa oss sjilva.

Avslutning

Genom ett antal exempel har jag i detta kapitel be-
skrivit vad jag valt att kalla gatumonument. Jag har
undersokt hur de fungerar i stadsrummet, hur de
kan anvindas, liksom hur de kan vara konstruera-
de, och vad detta har for betydelse.

Bade konceptuellt och praktiskt intar gatumo-
numenten en plats mellan officiella monument och
den icke-sanktionerade gatukonst som ocksa utfors
i stadsrummen. I likhet med gatukonsten ar de of-
fentliga skapelser, och de befinner sig oftast, om 4n
inte alltid, utanfor de officiella monumentens repre-
sentativt demokratiska och byrakratiska processer.
Det sistnimnda gor ocksa att de skapas jamforelsevis
snabbt. T likhet med gatukonsten handlar det oftast
om tillfalliga och efemdra manifestationer som snart
forsvinner, om 4n inte alltid lika snabbt. Till skillnad
fran gatukonsten har dessa gatumonument i myndig-
heternas 6gon ofta en legitimitet som gor att de ofta
behandlas med en viss forsiktighet i stadens renhall-
ningsprogram. I likhet med de officiella monumen-
ten, och till skillnad fran delar av gatukonsten kravs
inte kunskaper i nagot subkulturellt kodsystem for
att avldsa deras syfte, funktion eller budskap.’s Och
i likhet med de officiella monumenten ar de i olika
grad kollektivt skapade och forankrade objekt, som
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vander sig till en storre kollektiv offentlighet.3¢ Deras
utom-institutionella status och snabba tillkomst-
processer gor, i kombination med att de samtidigt
moter viss acceptans i offentligheten, att gatumonu-
menten ocksa kan utnyttjas for social mobilisering,
sdsom inom Black Lives Matter-rorelsen.

Som Becker pdpekar bygger gatumonumentet,
oavsett om det dr en stor minnesmdlning av en
mindre grupp upphovspersoner eller en kollektivt
skapad installation, pd ett stort inslag av upprep-
ning, en upprepning som inte fortar deras potentiel-
la mervarde utan tvartom bidrar till att ge dem kraft
och djup. Samtidigt ar det uppenbart att betydelsen
uppstar i relation till specifika aspekter och variatio-
ner — gatumonumentet 6ver Einar 4r sammansatt av
objekt som refererar bade till hans individuella och
sociokulturella identitet, liksom till besdokarnas
och monumentskaparnas relation till honom.

Det ar uppenbart att gatumonumentens uttryck
och betydelser varierar 6ver tid, men ocksd att de
har fitt okad aktualitet. De anvinds av olika grup-
per, med olika syften: vissa fungerar som politisk
mobilisering, andra som mer traditionellt minnes-
vardande. Ibland sammanfaller dessa syften. For
forskningsfiltet visuella kulturstudier menar jag att
gatumonumenten utgor ett vardefullt empiriskt ma-
terial, badde som exempel pa hur viktig roll visuella
aspekter har tagit i bruket av de offentliga rummen,
och pa hur just visuella kulturstudier kan hjilpa till
att forstd detta bruk.
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7. Att studera utstallningar: Hur
konstmuseer berattar historia

Per Widén

Museiutstillningar kdanns ofta som om de alltid har
funnits, som om de existerar utanfor tid och rum
och formedlar nagot neutralt. Att det inte stimmer
kan illustreras av hur olika det svenska Historiska
museet och det danska Nationalmuseets utstallning-
ar om stendldern beskrevs kring 2010. Bada utstall-
ningarna visade samma typ av foremal — keramik,
flintféremal, smycken och manskliga kvarlevor fran
aldre stendlder — men dar det danska museet berit-
tade om ”den forste dansken” berittade det svenska
om att ”det har bott manniskor i tusentals ar i det
vi idag kallar for Sverige”. P4 ytan var utstéallning-
arna mycket lika, bade i hur de var uppbyggda och
vilken typ av foremal som visades, men berittelsen
som formedlades skilde sig en hel del dt. Genom att
analysera och jamfora olika utstdllningar med var-
andra, kommer jag i det har kapitlet att besvara fra-
gan om vilka olika historier som berittas. Hur kan
olika satt att gora utstallningar, olika satt att visuellt
iscensitta historien, skapa helt olika berittelser?
Utstallningar kan alltsa beratta valdigt olika his-

torier, aven om utstdllningarna pa ytan ser valdigt

Hur du kan referera till det har kapitlet:

Widén, Per, ” Att studera utstillningar: Hur konstmuseer
berittar historia”, Visuella kulturstudier: Teoretiska
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/10.16993/bck.g. Licens: CC-BY-NC
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lika ut. I fallet med de bada arkeologiska utstallning-
arna var skillnaden framst hur innehallet beskrevs i
utstallningstexterna. Men hur utstillningar ar orga-
niserade far ocksd konsekvenser. Visar utstallning-
en manga eller fa objekt? Lyfts de fram enskilt eller
visas de i grupper? Hur ramas utstallningen in, vad
sdger texterna, och hur ar belysningen? Allt det ar
aspekter som paverkar upplevelsen av utstdllningen
och vilket narrativ, vilken berittelse, som formed-
las. Genom att analysera utstdllningar som ett medi-
um som dr historiskt foranderligt och beroende av
politiska, estetiska, pedagogiska och ibland ocksa
personliga idéer kan vi battre forstd dem som de
meningsskapande praktiker de ar. I den har artikeln
ska jag visa hur olika sitt att stilla ut samma mal-
ningar kan beritta valdigt olika historier, genom att
analysera tre olika utstdllningar av nederlandskt
1600-talsméleri pa Nationalmuseum som alla
kretsat kring Rembrandts van Rijns (1606-1669)
malning Batavernas trohetsed.

Museiutstillningar formedlar forestillningar om
virde, i det hir fallet om konstens varde. De ir en
del av en historieskrivning och formedlar budskap
om makt och ideologi — bade genom hur de berit-
tar historia och genom att vara manifestationer av
till exempel en nations, en stads eller en persons
rikedom, bildning och smak. Att ha och visa upp
en stor konstsamling ger status, men att visa upp en
grupp malningar av en hogt viarderad konstnar som
till exempel Rembrandt ger dven det status, men pa
ett ndgot annorlunda sitt.

Den hir analysen anknyter till det relativt nya
forskningsfaltet utstallningsstudier (exhibition stu-
dies), aven om att studera museer och samlingar
inte 4r nagonting nytt i sig. I Sverige intresserade
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Bild 7.1. Rembrandt van Rijn, Batavernas Trohetsed, 1661-1662, olja pa
duk, 196 x 309 cm. Nationalmuseum. Licens: CC PD.

man sig till exempel redan pd r1940-talet for
hur Gustav IIl:s samlingar, och 1968 avslutades
ett tio ar langt forskningsprojekt om drottning
Kristinas konstsamling med en stor utstillning pa
Nationalmuseum.' Den traditionella beskrivningen
av hur museiutstallningar forandrats fran 18oo-talet
till idag ar, ndgot forenklat, att det gatt fran titt
och stokigt med manga utstallda verk, till glest och
fokuserat med fa och sarskilt utvalda verk. Det ar
sant satillvida att utstdllningar idag ofta presenteras
genom att malningar hings i en enkel rad med stort
avstind mellan verken, och att det som anses vara
utstdllningens hojdpunkter ofta presenteras helt en-
samma pa en vagg eller framhalls extra genom att
de exponeras pa en egen viggskiarm med framskju-
ten placering i relation till resten av utstillningarna.
Men det dr ocksa — som vi ska se — ndgot som gar
att problematisera och som museerna sjalva ocksa
har problematiserat de senaste decennierna.
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Att mota konsten — och analysera motet

Vigen till Nationalmuseums utstdllningssalar gar
genom en entré, dar vi mots av ett storslaget trapp-
hus och far vandra upp mot konsten. Som beso-
kare leds man darefter genom museets salar och
utstallningar. Vil uppe pd oversta vaningen dar
malerisamlingarna hianger gar det en snitslad bana
genom salarna. Besokaren gor en resa genom tid
och rum, fran rendssansen till borjan av r9oo-talet.
I en klassisk artikel har Carol Duncan liknat musei-
besoket vid en ritual, ndgot som pdminner om en re-
ligios ceremoni. Genom byggnadens och rummens
uppbyggnad, menar hon, forsitts besokarna i en
sarskild stimning.> Vi ror oss pa ett sarskilt satt ge-
nom rummen, vi talar med ldagre rost, stannar till
lagom lange framfor verken. Placeringen av verken
kan i sin tur forefalla sjalvklar, men ar resultatet av
avvagningar, tolkningar och trender.

I denna analys av hur museer dr en aktiv del av
att forma (konst)historiska narrativ, ar exemplet tre
av Nationalmuseums utstillningar av nederlandskt
1600-tal.’ De olika hiangningarna ir fran 1900
(Bild 7.2), frdn 1916 (Bild 7.5) och 1953 (Bild 7.8),
och dr alla fran utstallningens “huvudrum”, dar de
storsta och mest centrala verken hangdes. Utanfor sa-
len fanns ocksa en serie kabinett ddr verk i mindre for-
mat och andra genrer — landskap, genremaleri, stille-
ben med mera — visades. Fotografierna jag anvander
som kallmaterial visar bara tva av salens fyra viaggar
(och inte heller hela langvaggen), men som exempel
racker det for att siga nidgot om hur utstidllningar-
na varit organiserade och om vilket narrativ man
velat formedla.

For att undersoka en utstallning maste man alltsd
ha ett killmaterial. Ar det en utstillning som gar
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att se pa plats idag sd ar det forstas inga problem.
Utstdllningen som den star ar ett utmarkt kallma-
terial. Om vi daremot vill undersoka en historisk
utstdllning maste man hitta ndgot annat som gor
att det gar att skapa sig en bild av vad som var
utstallt, och hur det var exponerat. Fotografier, lis-
tor, kataloger, hangningsplaner och guidebocker ar
exempel pd material som kan analyseras, liksom
arkivmaterial fran arbetet med utstdllningarna.
Ibland finns det ocksd andra typer av texter som
forsoker forklara de olika utstdllningsideologier-
na, artiklar i kulturtidskrifter, debattartiklar och
liknande. Ofta fir man lata olika typer av killor
komplettera varandra. Nir jag arbetat med bilderna
av utstdllningarna har jag haft Nationalmuseums
kataloger till hjilp for att identifiera malningarna,
men ocksa tidigare forskning som till exempel Per
Bjurstroms historia om Nationalmuseum till muse-
ets 200-drsjubileum 1992.4 Jag har ocksa renritat
bilderna och gjort skisser 6ver hur hingningarna
var organiserade’. Ndar man talar om konstutstall-
ningar pratar man ofta om hur den ar hdangd och
om olika hdngningar, en term som kommer av att
malningar hings upp pa en vigg nir de ska visas.
Milningar hidngs ofta i rader, en enkel rad eller i
flera rader ovanfor varandra vilket brukar beskrivas
som att de hings i flera register.

En snabb blick pa de tre fotografierna ger vid
handen att utvecklingen verkligen gatt fran tit till
gles hangning. P4 den forsta bilden syns 40 mal-
ningar, pd den andra 22 och pa den tredje 13. Vid
en narmare anblick kan man ocksa se att flera av
verken dar desamma i alla tre fotografierna, fram-
for allt 4r det tydligt att Rembrandts stora malning
Batavernas trohetsed finns med och har en central
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placering i samtliga hingningar. Mélningen hinger
pa ungefdr samma plats — mitt pa den langvagg som
moter betraktaren nir den gér in i salen.
Batavernas trobetseds centrala placering i alla tre
hiangningarna visar ocksd pa nagot annat. I utstall-
ningar finns det vanligen verk som lyfts fram som
viktigare dn de Ovriga, och i manga fall finns det
malningar vars roll i utstdllningen ar att stodja den
berattade historien snarare an att bara den, verk som
inte uppfattas som centrala, men som dnda tas med
i utstdllningen for att de bidrar till helheten. De cen-
trala verken ar oftast hingda nira viaggens mitt, och
lyfts ofta fram ytterligare genom antingen en arki-
tektonisk inramning eller genom att de hiangs langs
en symmetrilinje. Utstillningar ar ofta hingda som
spegelsymmetrier. Ett spegelsymmetriskt monster
kan delas upp i tva delar langs en linje — kallad sym-
metrilinje — dar de tva halvor som bildas ar identiska
men spegelvianda. Varje halva kan dessutom inne-
hélla fler spegelsymmetrier. En mdlnings som hiangs
pa en symmetrilinje kommer att uppfattas som cen-
tral och som viktigare dn en som hanger vid sidan
av och Batavernas trobetsed behandlas hir som det
stora masterverket och den viktigaste nederlindska
malningen i Nationalmuseums utstillning genom att

den hings pa den centrala symmetrilinjen.

Utstdllningen dr 1900 — Den nederlidndska
konstens historia

Den idldsta av hangningarna, fran tiden kring 1900,
ar skapad av Ludvig Loostrom, konsthistoriker och
overintendent pa Nationalmuseum 1900-1915.°
(Bild 7.2, 7.8) Den langa viastra vaggen dr i hang-
ningen behandlad som en helhet mellan dorrarna
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Bild 7.2. Nederlindska salen, 1906. Nationalmuseum. Licens: CC BY-ND.

(bara den ena dorren syns i fotografiet). Hela ytan
ar symmetriskt hiangd, och organiserad kring tre
stora malningar som far utgora fokus for vaggen
(Bild 7.4): Rembrants Batavernas trobetsed (16) som
hiangts pa den centrala symmetrilinjen, och Peter
Paul Rubens (1577-1640) Offer till Venus (6) och
Backanal pd Andros (21) utgor centrum for symme-
trins vanstra respektive hogra halva. Under de bada
Rubensmalningarna hanger ytterligare malningar av
Rembrandt,och symmetriskt ordnat 6ver Batavernas
trohetsed och de bida Rubensmalningarna hanger
malningar i stort format av nidgot mindre kinda
nederldndska konstnirer.

Mellan de stora Rubensdukarna och Batavernas
trobetsed hianger en rad halvstora malningar i tre
register, dir mdlningarna fungerar som par i forhal-
lande till den andra raden. Overst hinger tvi allego-
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riska bilder av sinnen, i mitten tva portratt och i det
nedersta registret tva sma oidentifierade landskap.
Langst till vanster i bilden och egentligen inte del
av huvudvaggens symmetri hanger tva stora dukar
over tvd mindre och 6ver den dorr som kan anas
ses ocksa ramen till en storre malning. Grupperat
kring langviggens andra dorr hianger tva rader
portritt och landskap i tre register (samt ett stort
helfigursportritt 6ver dorren (28).

P4 den norra viaggen hinger Rubens portritt av
den svensk-polske kungen Sigismund Vasa till hist
(35) och under den ett stort jaktstycke (36) med
samma bredd som Rubens portritt. P4 omse sidor
om dem tva rader i tre register har Loostrom hangt
portritt och historiemalningar i lite mindre format.

Loostroms hangning ger intrycket av att vara
tankt att ge en bred bild av den nederlindska
1600-talskonsten, presenterad pa ett symmetriskt
och harmoniskt vis. Genom att renrita skissen Gver
hiangningen gar det ocksa att se tydligare att malning-
arna hiangts langs flera symmetrilinjer, dar viggens
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Bild 7.3. Spegelsymmetrier i Loostroms hangning. Per Widén. Licens:

CC BY-SA.
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bada halvor dven dr spegelsymmetriska i sig sjalva.
(Bild 7.3) Motiven dr framfor allt ”hoga” — det vill
sdga de betraktades som extra fina i den historiska
smakhierarkin. Det ar motiv fran den antika och
bibliska historien, allegorier (smaken, horseln)
och dramatiska marinmalningar. Pafallande manga
av malningarna ar ocksa pa ett eller annat sitt por-
tratt, i bemirkelsen att de dr bilder av minniskor
dven om vi inte vet namnet pa den avbildade.
Fyra malningar framhalls sarskilt och utgor hang-
ningens brannpunkter, de tre Rubensmalningarna
Portritt av kung Sigismund Vasa till hist, Backanal
pa Andros och Offer till Venus samt Rembrandts
Batavernas trobetsed. Malningarna stir ut bade pa
grund av formaten, men framfor allt framhavs de
av hdangningens symmetrier som gor dem till cen-
trala blickpunkter. Eftersom det ror sig om en stor
sal med sma kabinett bakom kan man sluta sig till
att landskap, stilleben och genremaleri i mindre for-
mat presenteras i kabinetten och att man har valt
att halla fram det mer monumentala méleriet. Det
forklarar dock inte den stora mingden portratt
som i stillet maste ses som nagot man valt att halla
fram, kanske som ett sitt att framhava den vanliga
uppfattningen om nederlindsk konst som fokuse-
rad pd det mer privata och borgerliga delarna av
livet, till skillnad fran den italienska konsten som
uppfattades som mer storslagen.

Utstillningen vid sekelskiftet r9oo formedlar
alltsa en berittelse om den nederlindska konstens
historia pa 1600-talet. Genom att visa en stor
mangd verk i flera olika genrer ges en oversikt, och
genom att inkludera de manga portritten i utstall-
ningen framhélls ocksa idéen om den borgerliga
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nederlindska kulturen. Resultatet av Loostroms
hangning blir en sa (till synes) fullodig presentation
av den nederlindska konsthistorien som museets
samling tillat.

Utstdllningen dr 1916 — Den nederlidndska
konstens stora mastare

1916 drs hdngning skapades av konstniren
Rickard Bergh som var chef for Nationalmuseum
1915-1919.7 P4 bilden, som visar den norra vig-
gen och storre delen av den vistra, syns Rembrants
Batavernas trobetsed (5) centralt hiangd. (Bild 7.4,
7.9) Till hoger om Bataverna hinger malningarna
i tva register, symmetriskt organiserat. I nedre re-
gistret hanger samma tre malningar av Rembrandt
som hingde tillsammans dven i Loostroms hang-
ning. (Bild 7.2) Ovanfor dem hanger Jakob brottas
med angeln (1) och Skeppsbrott vid en klippig kust
(6) som dven de var med i den tidigare hingning-
en. Hingningen ar symmetriskt organiserad, och de
mindre Rembrandtmalningarna utgor tillsammans
med Jakob brottas med dngeln en grupp pa ena si-
dan om Batavernas trobetsed och med Skeppsbrott
vid en klippig kust pa den andra. Kring dorren
hanger portriatt och landskap som en egen liten
grupp med en allegori som kron.

Den norra vaggen ar helt organiserad kring Rubens
Sigismundportritt som hinger ensam i ett ovre re-
gister. Under det hidnger en symmetrisk rad med tre
storre malningar atskilda av fyra mindre malningar
hingda tvd och tvd 6ver varandra, framst histori-
emdlningar men dven ett portratt och tva landskap.

Sammanlagt hingde Rickard Bergh alltsd 22 mal-

ningar pa vaggytan, mot 27 i Loostroms tidigare
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Bild 7.4. Nederlandska salen, 1916. Nationalmuseum. Licens: CC BY-ND.

hangning. En annan skillnad mot den tidigare ut-
stallningen ar bruket av rekvisita. Kring 1900 fanns
utover en sammetskladd soffa bara en klassiceran-
de marmorvas av oklart ursprung uppstilld pa en
neutral piedestal i salen. I 1916 ars utstdllning finns
flera inslag av scenografi tankt att fungera bade som
stimningssittare och pedagogiska element. Mitt i
salen star ett rikt dekorerat 1600-talsbord tackt av
vad som ser ut att vara ett tyg av sammetsbrokad med
en nederlandsk kinesiserande lockurna pd. Langst
till vanster i bilden syns ocksd en hand och en fot
fran Adrian de Vries skulptur Psyche buren av amo-
riner frdn omkring 1590 som ocksa den far sigas ut-
gora ett slags stimningsskapande element, daven om
den forstds ocksa ar ett konstobjekt fran tiden.

Ett annat exempel pa rekvisitabruk ar att det pa
omse sidor om Batavernas trohetsed stir en spi-
ralvriden kolonn som bade ramar in mélningen och
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samtidigt skarmar av den fran de Ovriga verken i
rummet. Malningen ramas ytterligare in genom att
den hinger pa en skdrmvigg som har den dubbla
funktionen att lyfta fram Rembrandts malning som
ett sarskilt masterverk, men ocksd att visa pa mal-
ningens ursprungliga form och storlek.® I Berghs ter-
minologi utgor rekvisitan ”bryggor” som var tinkta
att skapa stegringar i rummet for att 6ka bade det
pedagogiska och det estetiska virdet. Bryggorna
fungerade som markorer av vad som var extra
viktigt, ddr de bada kolonnerna och skiarmviggen
skapar ett slags crescendo i utstillningen genom att
rent fysiskt halla fram Rembrandts malning mot
besokaren, medan bordet, brokadduken och lock-
urnan kan tinkas ha fatt besokaren att associera till
rikedom och borgerliga heminteriorer. Till skillnad
fran de kulturhistoriska museernas historiska stil-
rum (period rooms) var rekvisitan i Berghs utstall-
ningar inte tankt att vara del av en rekonstruktion
av en interior, utan snarare fungera som smd pek-
pinnar tinkta att forstirka hiangningens narrativ
och vara generiska periodmarkorer.
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Bild 7.5. Spegelsymmetrier i Berghs hangning. Per Widén. Licens: CC BY-SA.
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Richard Berghs hingning fran 1916 ar alltsa or-
ganiserad kring tva stora verk som han lyfter fram
som centrala. Rembrandts Batavernas trohetsed
och Rubens Portritt av kung Sigismund. De andra
tvad malningarna som ocksa var centrala i den ti-
digare utstillningen, Rubens Backanal pd Andros
och Offer till Venus finns fortfarande kvar i sam-
ma sal, men flyttades till den andra langviggen
— som av Bergh omniamns som ”Rubensviggen”
och verkar ha dgnats mer eller mindre helt it
Rubens. Aven om Rubens och Rembrandt gavs en
mycket framtridande position ocksd i Loostroms
sekelskifteshingning sd framstar Berghs hingning
fran 1916 som mycket mer ensidig och fokuserad
pa enskilda konstnirskap snarare dn pa konsthis-
torisk oversikt. Rembrandt och Rubens lyfts tyd-
ligt fram som de viktigaste konstnirskapen genom
att Batavernas trohetsed och i viss man portrattet
av Sigismund hings separat, Sigismund genom att
malningen hings ensam 6ver en rad med mindre
malningar, och Batavernas trohetsed genom att den
hangts framfor en egen framskjuten vagg, inramad
av de spiralvridna kolonnerna.

Det mindre antalet mélningar i utstillningen
beror pa en idé om tillganglighet och en vilja att
renodla och koncentrera utstillningarna, i opposi-
tion mot tidigare museiideal som Bergh sjilv i en
essd om "Konstmuseet som skonhetsvirld” beskrev

b

som “kaotisk... anhopning av foremal” som ”ver-
kat mera som stora magasin 4n som museer”.> Mot
det stillde Bergh att ”levandegora sjilva samling-
arna, d. v. s. genom strangt konstnarligt urval samt
skon, logisk och organisk uppstillning gora dem
overskadliga och estetiskt njutbara for den stora

allmanheten, for konstilskare och konstnarer”.™
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Uttunningen av utstidllningen presenteras alltsd som
resultatet av en pedagogisk idé, i opposition mot ett
tidigare utstdllningsideal som beskrivs som ett slags
franvaro av just pedagogisk idé. Men lika mycket
som det ar en forindring av hur utstdllningen be-
rattar sa ar det ocksa en forandring av vad utstall-
ningen berittar.

I Berghs utstillning visades inte bara farre verk
for besokaren, fokuset i utstdllningens narrativ
forskots ocksd fran komnst-historia till konst, mot
enskilda konstnédrer och mot enskilda ”masterverk”.
”F4, men sd mycket mer utsokta verk” var ledordet,
vilket ocksa ledde till att utstillningen vreds mot att
berdtta mer om de stora mastarna och deras mest
kinda verk, och att den konsthistoriska overblick-
en Over det nederlandska 1600-talet blev smalare.™
P4 ett allmédnt plan var det hir en forskjutning som
har att gora med modernismen som bar med sig ett
storre fokus pa verk och konstnidr — inte minst pa
de som uppfattades som Stora Konstnirer och deras
Masterverk — i kontrast mot 18oo-talet som foku-
serade mer pa historien, ndgot som vi ska se skulle
komma att ytterligare forstarkas under r9oo-talets
gang. I Berghs hiangning skapas forskjutningen ge-
nom att antalet representerade konstndrer mins-
kas, fran mellan 16 till 20 i Loostroms hingning
till elva i Berghs, dir flera av konstnarerna ocksa
var representerade med flera verk. Rembrandt med
sju och Jakob Jordaens (1593-1678) med tre och
pa den motsatta viggen hingde dessutom en stor
mingd Rubensmalningar. Fokuset i den formedlade
berittelsen dndras diarmed fran historisk oversikt
till en berittelse om konst och stora konstnarer, na-
got som ytterligare understroks av hur Rembrandts
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Batavernas trobetsed lyftes fram av skarmviggen
och de bada kolonnerna.

Utstdllningen ar 1953 — Nederldndska
masterverk fran museets samling

Under 1950-talet leddes Nationalmuseum av konst-
ndaren Otte Skold och i mitten av decenniet hing-
de han och intendenten och konsthistorikern Carl
Nordenfalk om maélerisamlingen.' (Bild 7.8) Det
nederlindska t600-talet flyttades da till en annan
sal for att skapa en tydligare kronologi i vandring-
en genom museets salar. Nyhdngningen innebar
att antalet mdlningar minskades ytterligare, lik-
som antalet representerade konstnarer. (Bild 7.6,
7.10) Pa salens huvudvigg hingdes fortfarande
Rembrandts Batavernas trohetsed (9) i centrum,
men nu omgavs den bara av en enkel rad malning-
ar med stort avstind emellan. I sjdlva verket har
hela huvudviggen reducerats till en Rembrandt-
vagg dar Batavernas trobetsed hingts centralt med
fyra mindre Rembrandtmalningar pd omse sidor.
(Bild 7.10) P4 kortvdaggen hianger i sin tur tre mal-
ningar av Frans Snyders (1579-1657) (2) och Jacob
Jordaens (1, 3).

Om man jamfor Otte Skolds och Carl Nordenfalks
utstdllning med Ludvig Loostroms ar det inte bara
antalet milningar som ar skillnaden. Hingningen ar
fortfarande symmetriskt organiserad kring ett verk
som framhalls som det stora misterverket, men av
det trettiotal malningar som Loostréom hiangde pa
motsvarande ldngvigg kring 1900 ar i Skolds och
Nordenfalks hingning bara nio kvar, och alla 4r dess-
utom av samma konstndr, Rembrandt. (Bild 7.10)
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Bild 7.6. Nederliandska salen, 1950-tal. Nationalmuseum. Licens:
CC BY-ND.

Loostroms hangning hade ambitionen att ge en bred
oversikt over det nederlindska 1600-talsmaileriet,
kompletterat med mindre malningar i lagre genrer
i kabinetten intill. Utstdllningens syfte verkar allt-
sa ha varit att berdtta historia, specifikt maleriets
historia, genom exempel fran flera olika konstnarer
och genrer. I Skolds utstillning finns inget av detta
kvar. Pa de tvd viaggarna som syns pa bilden finns
bara tre konstnirer representerade, och bara tret-
ton malningar. Av dessa dr nio av Rembrandt, som
man uppenbarligen ville visa upp sin stora samling
av, medan tvd dr av Jakob Jordens. Sannolikt hiang-
de det fler Jordaensmalningar i salen, for det finns
ytterligare ett par stycken i museets samling som
man brukar framhaélla som hojdpunkter, liksom
formodligen ndgra av Rubensmalningarna. Skold
och Nordenfalk verkar under 1950-talet alltsa vilja
visa upp museets finaste exempel pa konstverk av
de allra storsta nederlindska 1600-talsmastarna.
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Utstallningens narrativ har darmed helt skiftat fran
att beritta konsthistoria till att visa konst, och hel-
ler inte vilken konst som helst utan mésterverk av
de storsta mastarna ur museets samling, Konst med
stort K. Den historiska bredden och kontexten har
forsvunnit till forman for de enskilda konstnarerna
och deras verk.

Borta dr ocksa all form av rekvisita. Mitt i salen
star fyra stolar, men inte som rekvisita utan, far vi
anta, av rent praktiska skal. Konsten dr hangd pa en
enkel rad mot en neutral gron bakgrund, utan nigot
omkring som ska kunna stora konstupplevelsen.®
En liten historisering har dock smugit sig in d4 man
latit byta ramar pa ndgra av Rembrandtmalningarna
mot enklare i morkt trd som kan paminna om ne-
derlindska 1600-talsramar. Aven detta kan sigas
vara typiskt for modernismen som foredrog enkla
och slita ramar hellre 4an mer dekorerade och for-
gyllda, men sannolikt har den historiska dktheten
ocksd fatt tjana som argument for bytet.

Skillnaderna mellan de tre olika utstdllningar-
na ar alltsa stor, bade vad det galler det estetiska
uttrycket i salarna och vilken historia det ar som
berittas, trots att malningarna i mangt och mycket
ar desamma under hela perioden. Den enkla raden
malningar i Skolds och Nordenfalks hiangning kan
kontrasteras mot Loostroms titt hingda vaggar ar
1900, med 1916 ars utstdllning som ett slags mel-
lanting. Berghs hangning sticker dock ut p4 ett an-
nat siatt genom hur han har anvint rekvisita for att
forstarka upplevelsen.

Men manga saker dr ocksa lika mellan alla tre
utstdllningar. Inte minst finns en kontinuitet i vilka
verk som visas upp. Méanga malningar aterkommer
och hianger ocksa mer eller mindre pd samma plats
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Bild 7.7. Spegelsymmetrier i Skolds och Nordenfalks hingning.
Per Widén. Licens: CC BY-SA.

i forhallande till de andra. Man kan ocksa notera
att manga av malningarna har inventarienummer
som ligger ndra varandra, mellan 390 och 6oo.
Eftersom inventarienummer ofta upprittas genom
att man borjar i ena dnden av ett rum och daref-
ter tar ett verk i taget tills man katalogiserat allt
som finns i det rummet och gar vidare till nasta kan
vi sluta oss till att manga av malningarna har hangt
i ndarheten av varandra under mycket ldng tid, langt
innan Ludvig Loostroms hdangning ar 1900, i det
har fallet redan fore 1866 da malningarna flyttades
fran Stockholms slott till den nya museibyggnaden.

Sattet att hianga konstverken ar ocksa mycket
likt. Aven om Otte Skold och Carl Nordenfalk
formodligen inte skulle hédlla med, dr det
grundliggande sittet att hinga konstverken det-
samma i alla tre hingningarna. Alla tre dr hing-
da symmetrisk efter tydliga spegellinjer. Alla
tre utstdllningarna dr ocksa pa ett tydligt satt
organiserade kring Rembrandts stora malning
Batavernas trobetsed som far utgora centrum for
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hangningarna. I Skolds och Nordenfalks hingning
hianger dessutom Rembrandts portritt av en gam-
mal man (8) respektive en gammal dam (10) som par
pa omse sidor om Batavernas trobetsed (9), ett sdtt
att hianga portritt som kan ses dven i hingningar
fran sent 1700-tal.™ T alla tre hiangningarna ar
ocksd de mindre Rembrandtmélningarna gruppe-
rade pa likartade satt i forhallande till varandra,
men ocksd i forhallande till den stora Batavernas
trobetsed.

Nya Nationalmuseum 2018 — historia och
kulturhistoria

I det hir kapitlet har jag visat hur olika satt att
organisera en utstdllning gor att den formedlar
olika historier, 4ven om foremdlen som stills ut
ar atminstone delvis samma. I de tre analyserade
utstillningarna aterkom samma huvudverk, men
antalet malningar reducerades successivt, samti-
digt som den historia som berittades vreds fran att
handla om nederlandsk konsthistoria till att handla
om forst den nederlindska konstens stora mistare,
och darefter nederlindska masterverk fran museets
samling. Samtidigt organiserades utstdllningarna
rent fysiskt pa ett mycket likartat sdtt i rummet.
Verken hiangdes symmetriskt med de verk som upp-
fattades som mest centrala i centrum, och alla tre
utstillningarna anvinde sig av spegelsymmetrier
i hingningarna.

Museiutstallningar verkar ofta sjalvklara och hur
de dr organiserade och hur de berittar historia ar
oftast medvetet osynliggjort. Att studera och jamfo-
ra olika historiska utstillningar kan darfor vara ett

satt att bli medveten om att dven dagens hangningar
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ar historiskt specifika och skapade efter vissa dver-
tygelser och ideal.

Undersoker vi narmare hur Nationalmuseum
utstdllning om 1600-talets konst ser ut idag mots
vi av nagot helt annat d4n de exempel som analyse-
rats ovan, sdpass olikt att den faktiskt berattar en
helt annan historia dn vad de tre studerade utstall-
ningarna gor. Det ar inte langre konstens historia
som berdttas, och d4n mindre historien om de Stora
Konstnirerna och deras Masterverk. I stallet berat-
tas ett slags kulturhistoria dir konsten behandlas
som en del av det samhille som fanns i Europa un-
der 1600-talet.'s

Hingningen ar inte lingre spegelsymmetrisk
som tidigare, 4ven om man fortfarande anvant sig
av symmetrier nar man organiserat utstallningen.
Salen har brutits upp med hjilp av skarmviggar,
vilket skapat mer viaggyta att hinga pa. Antalet
verk i utstdllningen har okat dramatisk och de
presenteras i en forhallandevis tat hingning i fle-
ra register. Dessutom har man for forsta gang-
en pa mycket linge blandat skulptur, méleri och
konsthantverk i samma utstillning, vilket ocksa
det forskjuter narrativet fran konst till kulturhis-
toria. En annan nyhet dr att de olika nationella
skolorna — tyskt, nederlandskt, italienskt, franskt
och sa vidare — inte langre stills ut separat utan
blandat i en gemensam kronologi, ndgot som inte
hant sedan 1840-talet. For forsta gdngen pa myck-
et linge hanger heller inte Rembrandts Batavernas
trobetsed som det sjdlvklara centrumet av ut-
stallningssalen. Malningen ar forstas fortfarande
en del av utstillningen, men har nu fitt en plats
forskjuten dt sidan som inte lyfter fram den som
utstillningens absoluta hojdpunkt.
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Hiéngningen framstar ocksa som historiserande,
och dr pa mdnga sitt ocksa ett sitt att beritta inte
bara om konstens historia utan samtidigt ocksa om
museernas och utstillandets historia. Sammantaget
speglar utstdllningarna konstvetenskapens utveck-
ling sedan 1990-talet — inte minst influenserna fran
visuella studier-faltet — pd samma sitt som de tre

1900-talsutstdllningarna speglade sin tids idéer
och ideal.

Bild 7.8. Renritning av Ludvig Loostroms hangning. Per Widén. Licens:
CC BY-SA.

1: Jacob Backer, Skattepenningen, NM 63 1.

2: Hendrick Jakobz Dubbels Skeppsbrott vid en klippig kust, NM 398.

3: Judith Leyster, Flojtspelande pojke, NM 1120.

4: Oidentiferad malning.

5: Juriaen Ovens, Jakob brottas med dngeln, NM 345.

6: Peter Paul Rubens, Offer till Venus, NM 599.

7: Rembrandt Harmensz van Rijn, kopia efter, Portritt av predikanten Johannes
Uyttenbogaert, NM 585.

8: Rembrandt Harmensz van Rijn, Ung dam i profil, NM 583.

9: Rembrandt Harmensz van Rijn, Aposteln Petrus, NM 1349.

10: Hendrick Terbrugghen, Flicka med glas i handen/smaken, NM 1488.

11: Thomas de Keyser, Portritt av en man, NM 741.

12: Oidentifierat landskap.

13: Rembrandt Harmensz van Rijn, hans art, Trumpetare, NM s58o.

(Continued)
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14:
15:
16:
17:
: Karel DuJardin, Van Heuteren, guvernir i Batavia, NM 486.
19:
20:
21:
22:
23:
24:
25:
26:
27:
28:
29:
30:
31:
32:
33:
34:
35
36:
37:
: Oidentifierat portritt.
39:
40:

Paul Bril, kopia efter, Landskap med andjakt, NM 375.
Ferdinand Bol, Portritt av en ung dam, NM 3 44.

Rembrandt Harmensz van Rijn, Batavernas trohetsed, NM 578.
Hendrick Terbrugghen, Lutspelande yngling/horseln, NM 1487.

Oidentifierat landskap.

Hendrick Jakobz Dubbels, tillskriven, Storm vid klippig kust, NM 399.
Peter Paul Rubens, Backanal pd Andros, ]NM 60o.

Rembrandt Harmensz van Rijn, Portritt av en gammal man, NM 581.
Rembrandt Harmensz van Rijn, Kékspigan, NM 584.

Rembrandt Harmensz van Rijn, Portritt av en gammal dam, NM 582.
Oidentifierat landskap.

Daniel Schultz d.y, Viltforsaljerska, NM 293.

Oidentifierat landskap.

Oidentifierat portratt.

Oidentifierad malning.

Oidentifierat portritt.

Oidentifierad malning.

Oidentifierat portratt.

Okind, Portritt av en man, NM 459.

Okand, Portritt av en flicka med hund, NM 204.

Peter Paul Rubens, Sigismund Vasa till hdst NMGrh 2012 (tidigare NM 598).
Frans Snyders, Stilleben med villebrdd, NM 637.

Cornelis de Vos, kopia efter, Kristi begrdtande, NM 405.

Anthonis van Dyck, Den botfdrdiga Magdalena, NM 615.
Otto van Veen, Allegori 6ver ungdomens frestelser, NM 666.
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Bild 7.9. Renritning av Richard Berghs hdngning 1916. Per Widén.
Licens: CC BY-SA.

(Continued)
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1: Juriaen Ovens, Jakob brottas med dngeln, NM 345.

: Rembrandt Harmensz van Rijn, kopia efter, Predikanten Johannes
Uyttenbogaert, NM 585.

: Rembrandt Harmensz van Rijn, Ung dam i profil, NM 583.

: Rembrandt Harmensz van Rijn, Aposteln Petrus, NM 1349.

: Rembrandt Harmensz van Rijn, Batavernas trohetsed, NM 578.

: Hendrick Jakobz Dubbels, tillskriven, Storm vid klippig kust, NM 399.

: Rembrandt Harmensz van Rijn, Portritt av en gammal man, NM 581.

: Rembrandt Harmensz van Rijn, Kékspigan, NM 584.

: Rembrandt Harmensz van Rijn, Portritt av en gammal dam, NM 582.

10: Karel DuJardin, Van Heuteren, guvernor i Batavia, NM 486.

11: Jan van Goyen, Flodstrand med ett gammalt torn, NM 441.

12: Hendrick Terbrugghen, Lutspelande yngling/horseln, NM 1487.

13: Gaspar de Crayer, Anna av Osterrike (1585-1669), kejsar Mattias gemdl,

NM 408.

14: Oidentifierad malning.

15: Peter Paul Rubens, Sigismund Vasa till hist NMGrh 2012 (tidigare NM 598).

16: Jacob Jordaens, Den heliga familjen, NM 1768

17: Anthonis van Dyck, Tvd nakna barn med vindruvor, NM 602.

18: Oidentiferad malning.

19: Cornelis de Vos, Portritt av en medelalders dam, NM 409.

20: Jacob Jordaens, Gammal satyr med flojt, NM 489.

21: Oidentiferad mélning.

22: Jacob Jordaens, Herdarnas tillbedjan, NM 488.
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Bild 7.10. Renritning av Otte Skolds och Carl Nordenfalks hingning.
Per Widén. Licens: CC BY-SA.

1: Jacob Jordaens, Herdarnas tillbedjan, NM 488.

2: Frans Snyders, Stilleben med villebrid, NM 637.

3: Jacob Jordaens, Den heliga familjen, NM 1768.

4: Oidentiferad malning.

(Continued)
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5: Rembrandt Harmensz van Rijn, Aposteln Petrus, NM 1349.

6: Rembrandt Harmensz van Rijn, Simeon i templet, NM 4567.

7: Rembrandt Harmensz van Rijn, hans skola, Portritt av ung dam, NM s91.

8: Rembrandt Harmensz van Rijn, Portritt av gammal man, NM s81.

9: Rembrandt Harmensz van Rijn, Batavernas trobetsed, NM 578.

10: Rembrandt Harmensz van Rijn, Portritt av gammal dam, NM 582.

11: Rembrandt Harmensz van Rijn, hans skola, Den helige Anastasius, NM 579.
12: Rembrandt Harmensz van Rijn, Kokspigan, NM 584.

13: Rembrandt Harmensz van Rijn, Ung dam i profil, NM 583.
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av den pd Stockholms slott, se Carl Nordenfalk,
”Tavelgallerier pa Stockholms slott under senare delen
av 1700-talet”, i Gunnar Ljungmarker, Per Bjurstrom
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exempel ett bildbehandlingsprogram. Eller varfor inte
med hjilp av en blyertspenna och ett smorpapper
som laggs over en utskrift av bilden.

6. Bjurstrom, 168-186.
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Journal for Eighteenth-Century Studies 16: 2019,
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arbetet med dem beskrivs i Helena Kéaberg, ”Nya
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Nationalmuseum, 2018.
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Forméagan att analysera, historisera och granska bilder och bildfloden
kan idag inte 6verskattas. Men hur ar det mojligt att forhalla sig
.analytiskt till de samtida och historiska visuella kulturer som ofta
utméarks av en pataglig spretighet? Inom visuella kulturstudier
kan de empiriska mojligheterna tillatas forbli manga, givet att det
framfor allt ar fragorna — snarare an ett pa férhand givet material
- som driver analysen framat. Med utgangspunkt i olika exempel
bidrar boken med analytiska redskap for undersdkningar av hur
bilder kan skapa, formedla och befasta kunskap och erfarenheter,
samt ge uttryck for varderingar, ideologier och estetiska normer.

Boken vénder sig till dig som vill fordjupa och utveckla dina
kunskaper om bilder och visuell kommunikation. Kapitlen baseras

pa ny forskning och ar skrivna sarskilt for denna bok.

Visuella kulturstudier ar den femte boken i serien Teoretiska tillamp-
ningar i konstvetenskap.

Redaktorer for boken ar Anna-Maria Hallgren och Anna Naslund.
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