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KONST OCH KONSTVETENSKAP

Lars Berggren

Avsikten med denna text dr att kortfattat forsoka klargdra hur vi inom d@mnet
konstvetenskap vid AA idag definierar termen “konst” och utifrén vilka forutsittningar
vi bedriver var vetenskapliga verksamhet. Tyngdpunkten kommer att ligga pa konsten
(inklusive arkitekturen), men den beskrivs i ett ssmmanhang och pa ett sitt som
samtidigt tydliggor vara infallsvinklar, arbetsmetoder och @mnets forandring over tid.
Anledningen ir att det idag forefaller finnas en 6kande osikerhet hos savil akademiker
som allminhet betridffande konstvetenskapens verksamhet och syften.

Att missuppfattningar forekommer forklaras till stor del av konstbegreppets
fordnderliga och svargripbara natur. Som vi mérker snart sagt varje dag nér vi ldser
tidningarna, ser pa TV eller lyssnar pa radio finns det inte en utan massor av till synes
helt olika asikter om vad som ”dr” konst, eller vad konst ’borde” vara. Diskussionerna
kan emellanat bli ganska heta och da vinder man sig girna till konstvetenskaparen for
ett vetenskapligt grundat besked om hur det “egentligen” ligger till. Ar exempelvis
Teemu Mikis video déar han massakrerar en katt verkligen Konst? Eller sopsiacken som
stddaren pa Atheneum kastade bort i tron att den var just en sadan? Behover ett
konstverk dverhuvud taget finnas till som materiellt objekt?

Svaren gér vanligtvis ut pa att det beror helt och hallet pa hur man ser saken. Hur
kan det vara pa det sittet? Ja, for att ga till sjdlva roten av problematiken finns det inte
ett utan flera olika konstbegrepp som definieras pa helt olika sitt. Vi kan bara ga till
dagstidningarna for att varje vecka finna en hela provkarta pa olika definitioner och mal
for konsten: ”det som finns mellan Gud och ménniskan™, ’det innersta rummet”, "ett
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medel for individen att forverkliga sig sjalv”, ”en politisk arena”, att férhalla sig
oppositionellt till dagspolitiken”, ”stimulera”, “utmana borgerligheten”, ’tolka
tidsandan”, ”framja demokratin”, ”det som gor oss till ménniskor”. Och sa vidare.

For enkelhetens skull ska vi betrakta alla de konkurrerande (eller snarare
sammanblandade) konstbegreppen som enbart tre: det historiska, det estetiska, och det
institutionella. Det forsta utgar fran kunskap och firdighet, det andra grundar sig pa en
filosofisk konstruktion, och det tredje beskrivs i termer av en samhéllelig institution

(dvs. en kulturell konstruktion).

1.  Det historiska konstbegreppet

Det historiska konstbegreppet har vi fatt fran det medeltida tyska ordet for kunnande:
“konnen”. Som “Kunst” eller “konst” betecknades den uppsittning kunskaper och
fardigheter som fordrades for utdvandet av specialiserade verksamheter eller yrken.
Denna betydelse har ordet ocksa kvar i de flesta europeiska sprak, och hos oss talar vi ju
fortfarande om konsten att bygga vigar, stoppa mobler eller laga mat. Att framstélla
malningar eller skulpturer, dans eller musik, var forr i tiden att utova konster pa precis
samma satt.

Under nio tiondelar av den visterldndska historien definierades “konst” pa detta
sitt. Hos de gamla grekerna motsvarades termen av “techné”, som vi 6vertagit med
betydelsen “teknik”, medan romarna anvénde beteckningen “ars”, som med tiden skulle
upptas i de romanska och anglosachsiska spraken som “arte” eller "art”. Ingenstans
skilde man mellan hantverk och konst, hantverkare och konstnir, konst och reklam,
konstbild och annan bild. Allt var kunnande och fiardigheter som man tilldgnade sig
genom studier hos en méstare genom langvarig och trigen 6vning.
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Fig. 1. Herrad von Landsberg: "Septem artes liberales”, i Hortus deliciarum, 1180. | centrum
tronar Filosofin som drottning av de Fria konsterna, dvs. Astronomin, Grammatiken,
Retoriken, Dialektiken, Musiken, Aritmetiken och Geometrin. Utanfér kretsen av fria konster
befinner sig Magin och Poesin som producerar "sagolika beréattelser”.

En del konster var forvisso finare dn andra. De fria konsterna, som var fria for att
de utdvades av fria mén och inte av slavar eller 16nearbetare, hade naturligtvis hogst
status. De bestod bland annat av aritmetik, geometri och musik, och niar malare,
skulptorer och arkitekter i 1400- och 1500-talens Italien borjade gora ansprak pa hogre
status dn sina kolleger — vagnmakarna, plankstrykarna, foérgyllarna och pillertrillarna —
sa legitimerades detta med hdnvisning just till deras kunskaper i aritmetik och geometri.
Hir borjade man for forsta gangen skilja mellan hantverk och konst. Hir formulerades
teorier om de (av)bildande konsternas uppgifter och funktion, och hir kom man med
tiden att inrédtta akademier for "konstnérlig” utbildning.

Att dessa konster fyllde en rad viktiga samhilleliga behov var alla 6verens om.
Det handlade ju i mangt och mycket om att synliggora och legitimera institutioner,
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status och maktrelationer, trosforestillningar och vérdehierarkier. Forst pa 1600-talet
borjade man fundera pa om det inte fanns en hogre mening med konsterna sjélva, nagot
som gick utover det virde som fanns inneboende i de foremal, relationer och
institutioner de visualiserade.

Till en borjan fokuserades intresset pa konst som aristokratiskt njutningsmedel.
For att forsta och njuta av konsterna maste man niamligen vara utrustad med smak.
Formagan att utveckla smak gick visserligen i arv men den maste formas genom
omsorgsfull och langvarig skolning och var dirfér med nodviandighet forbehallen ett
mycket litet fatal. Smaken definierades som férmagan att urskilja och njuta av det
Skona, och ldran om detta skona kodifierades under 1700-talets andra hélft under
beteckningen Estetik.

Fig.2. Sebastiano Ricci: "Allegori éver konsterna”, olja pa duk, 1690-1694. Den bevingade
kvinnogestalten — troligen konstens kvinnliga genius — avvisar satyrernas narmanden och
agnar sig istallet at Litteraturen och Maleriet. De dvriga konsternas symboler (teleskop,
vinkelhake, noth&fte m.m.) har nu hamnat under och bakom.

Det Skona skapades av de konster som nu forsags med tillnamnet “de skona” —
poesin, maleriet, skulpturen, musiken och dansen — vilkas uppgift det var att skapa
Konstverk utan nagon praktisk funktion, avsedda enbart att njutas for sin egen skull, och
som belonade betraktaren med en speciell estetisk upplevelse, namligen
Konstupplevelsen. Denna sdrskilda upplevelse beskrevs i termer av “’intresselos
njutning” eller "ointresserat vilbehag”, och var inte bara ett tecken pa bildning och
kultur utan i sig ett av livets hogsta mal. Konsten betraktades som det frimsta
kannetecknet pa civilisation, ja, det som sist och slutligen skilde den kultiverade
ménniskan fran barbaren, vilden och djuren.

Den Sanna Konsten var fran och med nu ett mal i sig, inte ett medel. Den hade
blivit en 6verhistorisk, objektivt existerande kategori och som sadan var den, atminstone
teoretiskt sett, befriad fran alla kopplingar till det vardagliga livets behov och passioner,
foljde bara sina egna regler och var per definition autonom. Darmed har vi ocksa
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definierat det andra huvudsakliga konstbegreppet, fran vilket alla senare konstteorier,
konstinstitutioner med mera, kom att utga.

2.  Det autonoma konstbegreppet

Det autonoma, eller det moderna, konstbegreppet borjade spridas i framfor allt
filosofiska kretsar vid mitten av 1700-talet och vann, efter en inledande period av
motstand, snart anhédngare overallt. Detta inte minst for att Konsten (fran och med nu
omtalad i1 bestimd form) kunde anvindas for att forklara skillnader mellan individer,
klasser, samhéllen, kulturer och raser, bade i samtiden och i historien. Den var helt
enkelt ett bekvamt index for kulturell status och utvecklingsniva.

Framemot seklets slut borjade teoretikerna intressera sig for konstens funktion
dven pa samhiillets ldgre nivaer. Alla médnniskor ansags nu, om &n fortfarande i mycket
olika man, vara utrustade med ett sérskilt estetiskt sinne, som vid asynen av god konst
reagerade med att utlosa lustupplevelser. I offentliga konstverk kunde man darfor
kombinera ldmpliga doser av njutning med samhéllsnyttiga budskap — pa sa vis skulle
framfor allt ungdomen och de lagre klasserna samtidigt forngjas och fostras till goda
medborgare. Konst framstod med andra ord som ett med tiden allt viktigare instrument
for politisk paverkan.

Under 1800-talet knots konstbegreppet bade till den hegelianska vérldsanden och
den romantiska ménniskoanden. Konstnirerna kom att betraktas som genier, speciellt
sensitiva medier, som tolkade och gestaltade dessa andars utveckling i fantasins utfléde
av jaget. Utrustade med speciellt kinsliga antenner kunde de avldsa och forutspa bade
nuldge och framtid, och deras verksamhet blev darfor intimt férbunden med
framstegstanken. Fran mitten av seklet fokuserades sedan intresset alltmer pa konsten
som ett uttryck for folksjilen och nationen — och pa konstniren som representant for
och uttolkare av dess egenart.

Fig. 3. Antonin Mercié:
"Konstens genius”, skulptur pa
Louvrens fasad. lllustration i
Svenska Familj-Journalen 1881.
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Redan fore sekelskiftet 1900 hade konsten i stort sett forsetts med alla de kinnemérken
som den anses ha idag. Den stod for sanning, frihet, framsteg, forindring, utveckling,
kreativitet, originalitet, genialitet och atskilligt annat. Den var en sirskild form av
minsklig kommunikation och samtidigt en dverménsklig och dverhistorisk
kulturtermometer — och den hade forknippats intimt med forst liberala, sedan
demokratiska och socialistiska politiska ideal. Pa 1900-talet kom Konsten successivt att
ersitta religionen som medel i nationaliserings-, civilisations- och
folkforbittringsstrdvandena. Under parollen “Konsten skall bliva allas” inkorporerades
den i (bland annat) det svenska socialdemokratiska folkhemsidealet som en andlig
motsvarighet till den ekonomiska emancipationen. Konsten blev helt enkelt en viktig
del i den ideologi som nu gemenligen kallas ’det moderna projektet”.

Fig.3. "Die héchsten Monumente”, i Monumente und Standbilder Europas, Berlin 1895. Bilden
visar resultatet av "nationernas adla kamp“ om att resa de hdégsta munumenten — och darmed
manifestera sin kulturella, tekniska och ekonomiska stéllning bland kulturnationerna.

3.  Det institutionella konstbegreppet

Kring det moderna konstbegreppet byggdes en rad samhélleliga institutioner upp.
Statliga, kommunala och privata konstskolor grundades, liksom konstmuseer och
konstforeningar. Pa olika nivaer inrittades sirskilda instanser med uppgift att bedoma
konst och ge rad vid konstanskaffning och offentlig utsmyckning. Konst infordes pa
schemat i det allmédnna skolvésendet. Forskning om konst initierades genom inréttandet
av professurer 1 konsthistoria (ofta kombinerad med estetik och/eller litteratur) vid
universitet och akademier.

Givet att ingen riktigt visste vad Konsten egentligen var, hur den skulle definieras
och virderas, eller ens hur man skulle kénna igen den, sa ter sig utvecklingen
uppseendevickande. En forklaring dr sidkert att det inom den modernistiska ideologin
fanns behov av alternativ till den traditionella religionens hogre viarden och livsmal. Har
existerade ett tomrum som kunde fyllas med konst. Fér dem som krivde handfasta bevis
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pa konstens Overhistoriska existens fanns redan det odndliga forradet av konstforemal
fran olika tider, som litt kunde ordnas upp och arrangeras in efter de nya spelreglerna.
Samtidigt legitimerade alla de nya institutionerna sinsemellan varandras existens.

Padrivna av en ideologi och en publik som stindigt krivde nya losningar sokte sig
konstnérerna fram lidngs de vigar som 6ppnades av exempelvis fysiken, optiken och
perceptionspsykologin. Gamla stilideal ersattes av vad man kallade ”sann” eller
“vetenskaplig” realism. I sokandet efter ett nytt, objektivt och allméngiltigt formsprak
Overgav man sedan stegvis gamla former och teman, sa smaningom dven den
forestillande bilden och det av konstndren framstéllda konstverket. I framstegstankens
tecken blev griansoverskridandet och originaliteten, dvs. brottet mot normen, sjilv till en
overordnad norm. Ismerna avloste varandra i allt snabbare takt, delade sig och smaélte
samman, till dess man bara kunde urskilja det som var nyast, dyrast, storst, mest
provocerande, eller helt enkelt konstigast.

Trots ihirdiga forsok fann varken filosoferna, estetikerna eller konstteoretikerna
nagon objektivt konstaterbar egenskap som kunde karakterisera all konst. Skonheten
hamnade redan tidigt i bakgrunden, men den estetiska upplevelsen fanns ldnge kvar som
grundbulten i hela konstruktionen. Psykologer och neurologer sokte ldnge faststilla dess
exakta natur och position i hjirnan med hjilp av tester, experiment och undersékningar
(senast med magnetkameror) men misslyckades. Eftersom avantgardekonsten samtidigt
alltmer forlorade intresset for estetisk formgivning kom dven den estetiska upplevelsen
att forlora i trovirdighet. Nir konstetablissemanget i den postmodernistiska eran till slut
ocksa tappade intresset for den fysiska formen och enbart sokte framkalla upplevelser
och reaktioner hos betraktaren, borjade det framsta allt klarare att konstbegreppet var en
kulturell konstruktion bland andra.

Omkring 1970 borjar det dyka upp en ny typ av studier som forklarar konstens
funktion 1 samhillet i mer eller mindre sociologiska termer. Den grundldggande
klassificeringen av foremal eller aktiviteter i konst eller icke-konst, liksom deras
inplacering pa en virdeskala, ombesdrjs av ett antal olika agenter pa det
socioekonomiska falt som brukar kallas konstvérlden (Art World). Den omfattar i forsta
hand inflytelserika enskilda personer (gallerister, konsthandlare, konstkritiker,
mecenater eller konstsamlare) och institutioner som mediaforetag, auktionsfirmor,
museer, konsthallar, konstrad eller kulturdepartement.

Konstvirlden och de forestéllningar, kunskaper, aktiviteter och ideal som dr
knutna till den, ingar i sin tur i det visterlindska moderna samhillets system for
etablerande av statushierarkier, konvertering av ekonomiskt kapital till kulturellt och
vice versa. Konstverken som sadana intar inte langre den centrala positionen i detta
system utan det viktiga dr produktionen av meningsbédrande sociala strukturer, normer,
identiteter och livsprojekt.

4.  Ett mangfacetterat och skiftande filt

Vi kan alltsa grovt indela visterlandets bildkonsthistoria i tre perioder. Under den
forsta, som omfattar hela tiden fran de forsta mesopotamiska kulturerna och fram till
och med 1700-talet, dr det grundldggande kriteriet helt enkelt skicklighet i att framstilla
bilder av olika slag. Konsten var alltsa ett medel, inte ett mal i sig. Den andra perioden,
fran slutet av 1700-talet till slutet av 1900-talet, kinnetecknas av tron pa Konsten som
en objektivt existerande, Gverhistorisk kategori. Konsten var ett mal i sig, inte ett medel.
Under den tredje och sista perioden — dvs. fran ungefir 1970 och fram till idag —
karakteriseras konsten formodligen bést som en samhillelig institution, en integrerad
(och troligen oundginglig) del av den visterlandska kulturens radande ideologi.
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Sjalvfallet fungerar det inte sa enkelt i verkligheten. Variationerna inom
perioderna &r stora, och framfor allt foridndras ju inte vare sig alla konstnérers eller den
breda publikens asikter om vad som konstituerar “Konst” 6ver en natt. Varje ny period
rymmer mycket av den foregdendes praxis och tankegods, och vad som betraktas som
riktig” konst varierar med tid, plats och socialt sammanhang. Dérfor blir ocksa
diskussioner av enskilda konstverk ofta ganska forvirrade tillstidllningar.

Konstvetenskapens roll dr att bringa reda i detta kaos, inte att fungera som
smakdomare eller estetisk polis — dven om det ofta dr precis vad allmédnheten och
myndigheterna véntar sig av oss. Vad vi studerar ar helt enkelt vem som kommunicerar
vad till vem; nér, var, hur och varfor — dvs. samma uppsittning av grundldggande fragor
som sysselsitter hela det humanistiska vetenskapsfiltet. Det som skiljer
konstvetenskapen fran de andra dmnena dr att vara fragestéllningar alltid utgar fran
bilder i ndagon form — dvs. de visuella koder, konventioner och institutioner med och
inom vilka ménniskor kommunicerar med varandra. Tyngdpunkten i analysen kan sedan
ligga pa olika faktorer — ekonomiska, politiska, sociala, psykologiska, idéméssiga,
tekniska eller konstnirliga — men 1 princip bearbetar konstvetaren, historikern,
etnologen, religionsvetaren, ekonomen och sociologen samma filt.

Konsten dr saledes ingenting permanent, nagot som alltid funnits, eller som finns
inbyggt i oss. Det begrepp vi har om den &r en social konstruktion som uppkommit i en
speciell kultur, den visterldndska, under speciella omstidndigheter och under en viss
tidsperiod. Som alla sociala konstruktioner fordndras den kontinuerligt 6ver tid och i
samverkan med samhillet i ovrigt. Konsten dr dirfor inte evig eller tidlos till vare sig
form, innehall, funktion eller begrepp. For konstvetenskapen &r det dock under
overskadlig tid en huvuduppgift att f6lja och analysera hur denna sociala konstruktion
fungerar i samhillet, vilka uppgifter den fyller och hur och varfor den féridndras.
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KONSTVETENSKAPENS ARBETSFALT

Sixten Ringbom & Lars Berggren

Traditionellt har konsthistorien befattat sig med "konst": dels maleri, skulptur, grafik,
teckningar, dels arkitektur, stadsplanering, tridgardskonst och konsthantverk.
Konsthistoriens arbetsfilt ticker alltsa foremal, anldggningar och foreteelser som dr sa
olika varandra att man borjar undra om de alls kan ha nagot gemensamt. Vad har en
stadsplan och en portritteckning med varandra att gora? Eller en tridgardsanliggning
och ett krucifix?

Den traditionella konsthistorien hade ett svar pa detta: det gemensamma bestar i
att dessa verk alla har frambragts genom ménniskans ldngtan efter skonhet. Darfor har
konsthistorikerna framst befattat sig med féremal och anldggningar som av sina
upphovsmén medvetet har getts en tilltalande form, ett vackert yttre.

Dessutom sysslade konsthistorikerna mycket med stil, alltsa den igenkdnnbara
pragel som utmirker verk av en och samma konstnir, verk av olika konstnérer
tillhorande samma lokala tradition och verk av konstnérer som har arbetat under samma
tidsskede. Man ansag att sadant som bir en klar stilprigel ocksa fortjdnar att studeras av
konsthistorikerna. Pa det hir sittet blev arbetsfiltet vidare — det finns ju otaliga
produkter som har framstillts utan tanke pa att direkt vara vackra men som #nda har en
tydlig stilkaraktér. Att visa hur stilar har utvecklats, spridit sig, fordndrats osv. blev
alltsa en huvuduppgift.

Med tiden uppmirksammades nya sidor 1 det konsthistoriska materialet. Man
borjade bli alltmera intresserad av det budskap, den symboliska information som bilder,
byggnader och formade féremal kan bira pa och som pa sa sitt kan ge en inblick i
gangna tiders tinkesitt. Under 1950- och 1960-talen dominerade ikonologin — dvs. den
riktning som studerar sadana fragor — den internationella konsthistorieforskningen.

Samtidigt bérjade man ocksa intressera sig for de sociala mekanismer som styr
den konstnirliga verksamheten. Nya fragor blev aktuella: Hur finansieras konst? Vilka
bestimmer om konst? Varfor kallas viss konst skrép, hotorgskonst, kitsch osv. medan
annan konst anses fin och virdefull? Borde inte all konst undersdkas vetenskapligt, inte
bara den konst som har framstillts for de tongivande, de formdgna och de vilutbildade
— alltsa for den sa kallade eliten? Arbetsfiltet utvidgades och konsthistorikerna skulle
nu inte bara behandla elitens milj6 utan ocksa intressera sig for den forment daliga eller
likgiltiga konsten.

Med detta foljde ytterligare en utvidgning av @mnet: man borjade soka kontakt
med beteendevetenskaperna. Experimentell konstpsykologi hade visserligen existerat
alltsedan 1870-talet och psykologiska resonemang hade ofta forts ocksa av
konsthistorikerna, men nu skulle konstpsykologin, den nagot yngre konstsociologin och
mera traditionell konstforskning bilda basen for en ny, bredare vetenskap om konst.
Fenomenet konst skulle inte bara undersokas ur historisk synvinkel. Nej, med
beteendevetenskapens metoder skulle man nu ge sig pa de verkliga kdrnfragorna: Hur
gar det till ndr konst skapas? Vad hiander nir vi upplever en bild eller en bebyggd milj6?
Under 1970- och 1980-talen bytte sa dmnet konsthistoria Gverallt inom det
svensksprakiga omradet namn till konstvetenskap.

Sedan dess har konstvetenskapens arbetsfélt utvidgats dnnu mera. Foto, film,
video, datorbild, reklam, design och mycket annat studeras idag inom dmnet. Aven
metodrepertoaren har kontinuerligt breddats till att omfatta exempelvis semiotik,
dekonstruktion, en mera mangdimensionell kontextanalys och olika naturvetenskapliga
metoder (exempelvis murbruksdatering). Denna utveckling har lett till att
konstvetenskapen pa olika hall utvidgats eller specialiserats pa olika sitt, nagot som i
sin tur genererat nya dmnesbeteckningar, som konst- och bildvetenskap” eller bara
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“bildvetenskap”. Ibland har konstvetenskapen slagits samman med andra, ndrstaende
amnen i enheter som kallas “’visuell kommunikation”, ”visuell kultur” eller liknande.

Oavsett hur vi definierar vart amnesomrade kan emellertid ingen enskild
institution eller avdelning behandla den visuella formkulturen i hela dess ofantliga — och
stindigt vixande — omfattning. Vi maste dirfor infora vissa undantag och
inskriinkningar. Vid AA anviinder vi oss av en vid definition av konstvetenskapens
studieobjekt och metoder: var vetenskap undersoker sadana bilder, foremal, byggnader
och miljoer som ménniskan har gett en medvetet gestaltad visuell form, vad som brukar
kallas den visuella formkulturen. Liksom den traditionella konsthistorien anser vi ocksa
att vara studieobjekt bor ha ett méanskligt intresse. De behover inte nodvandigtvis vara
vackra (ocksa om de ofta nog &r det), men de bor fungera (eller ha fungerat) som medel
for att genom synliga former formedla budskap, kénslor, stimningar och intryck till
betraktare och brukare.

Konstvetenskapen av idag studerar inte konsten och konstupplevelsen som av
naturen eller hogre makter givna utan som produkter av samhille och kultur. Darfor
anvinder vi ett brett spektrum av metoder. Nagra dem beskrivs i det foljande
oversiktligt av Sixten Ringbom, professor i konstvetenskap vid AA 1968-1992. Texten
skrevs 1980 och sedan dess har konstvetenskapens arbetsfilt och metodarsenal (som
redan papekats) utvidgats ytterligare. Som en forsta introduktion till vad det innebir att
studera konst vetenskapligt fungerar den @nda fortfarande utmairkt.
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METOD BRINGAR ORDNING

Sixten Ringbom

Det konstvetenskapliga arbetsfiltet representerar en liten bit av var verklighet och ar
liksom verkligheten sjdlv invecklat och svaroverskadligt (fig. 1). Vi maste ha nagot
slags principer for att ur denna rora kunna leta fram ett begripligt monster.

En sak vet vi att halla oss till, nimligen konstverken sjilva, for dem maste ju
konstvetenskapen i alla fall handla om. Vi hittar verket 1 mitten av virrvarret. Detta verk
kan vara ett foremal, en bild eller en arkitektonisk skapelse fastin vi for tydlighetens
skull har Iatit det se ut som en tavla med pampig ram. Detta verk kan i och for sig
studeras pa manga olika sitt. Det kan som rent materiellt foremal undersdkas genom
naturvetenskapliga mdt- och analysmetoder. Material, bindemedel och firgstoffer kan
analyseras till sin kemiska sammansittning. Fotografering med rontgenstralar och
ultraviolett och infrardtt ljus blottar for det vanliga 6gat osynliga drag i verkets
uppbyggnad. Aldern for organiska material samt material som innehaller koldioxid,
frimst puts och bruk, kan bestimmas genom C-14-metoden, vissa oorganiska material
kan dateras genom termoluminiscensmetoden. Dendrokronologin, en metod som bygger
pa variationer i tradens arsringar, nyttjas for datering av trévirke.

Verket kan ocksa undersokas genom att kombinera den naturvetenskapligt-
tekniska analysen med historisk kunskap om vilka material och arbetssitt som
forekommit under olika tider. Personer med sadan dubbel kompetens kallas
konservatorer och dr fackmin inom den tillimpade vetenskap som har det lite tvetydiga
namnet konservering. Inom denna bransch finns det manga specialiteter, t.ex.
byggnadskonservering som befattar sig med tri, timmer, tegel, sten, murbruk, stuck etc.
For konservering av mobler, textil, tavlor, skulptur, kalkmalningar, glas, metall, papper
mm. finns det likasa specialister.

Med sin undersokning vill konservatorn i forsta hand skapa en grund for sitt eget
arbete, bevarandet av konstverken fran sonderfall. Men hans undersokning bildar
samtidigt en bas for all annan forskning kring dldre konst. Att ta stillning till dktheten
hor till konstkonservatorns viktigaste uppgifter: dvs. att konstatera om material och
tillkomstsétt rimmar med den datering som verkets andra egenskaper synes peka pa.

Vi mirker att redan konservatorn blir tvungen att sa att sdga ga "utanfor verket" —
den historiska kunskapen om gangna tiders material och arbetssitt bygger ju pa
omfattande undersokningar av andra verk, studium av gamla handbocker och
receptsamlingar, pa urkundsmaterial for datering av tekniker osv.

Annu ett steg "utanfor verket" tar sedan den museala beskrivningen. Museerna
brukar namligen i sina kataloger anteckna viasentliga uppgifter om de verk de har i sin
dgo. Byggnadsvardande myndigheter upptar pa samma sitt data om de hus och miljoer
som de har att dokumentera och varda.

Ocksa den mest kortfattade museikatalog upptar forutom matt, material och teknik
ocksa uppgifter om konstnir, motiv och tillkomsttid. Ifall en tavla forestiller nagra
frukter och har konstnérens signatur jamte artal sa ar ju saken ganska enkel (forutsatt
alltsa att en teknisk undersokning har visat att malningen med signatur och allt dr dkta).
Men om bilden forestiéller en skiggig gubbe med en forgylld rundel runt huvudet och en
svaridentifierbar grej i handen, och om bilden varken &r signerad eller daterad, ja, da &r
det svarare. Da maste vi borja jamfora den med andra verk vilkas motiv, upphovsman
och tillkomsttid dr kéinda. Nu gor vi det i praktiken ocksa i det forsta, enklare fallet med
den signerade fruktmalningen eftersom vi vill veta vem ménniskan bakom verket
egentligen var, nir och var han levde och verkade, om det horde till hans vanor att mala
just frukt, vad han annars kan ha utrittat osv.
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Om vi borjar intressera oss for vad verket forestiller eller — sdrskilt ifraga om
foremal och byggnader — vad det har tjédnat till, ja, da soker vi ju vara upplysningar langt
utanfor det. Det ena ger det andra: vi fragar oss varfor konstnéren har utfort det just sa
hér och vi mirker att en forklaring ligger déri att han har blivit ldrd att gora sa.

Vi finner t.ex. att hans ldrare var den forsta som hade anvint ett konsekvent
perspektiv, men att samma lédrare 1 andra avseenden foljde sina ldrare — vi borjar se
konturerna av en konstnérlig tradition. Vi ser att det motiv som konstnédren har anvint
och som vi forst tyckte att var sa enkelt i sjdlva verket inte alls dr hans eget pahitt: for
det forsta bestamdes det av hans uppdragsgivare, for det andra hade han list om det i en
bok, for det tredje inneholl hans intellektuella miljo, hans kulturarv, en méngd
associationer knutna till detta motiv, associationer som vi idag inte lingre har levande
for oss utan maste forsoka rekonstruera.

B 1BESLUTS@&A

ANBRA

KONSTNARER

A " KRITIK

en bit komplicerad verklighet. lll. LB 2007.

L=y

Fig.1. Det konstvetenskapliga arbetsfaltet —

Vi borjar intressera oss for konstnidrens uppdragsgivare och finner att konstverk
ofta kommer till pa bestéllning. Den bestillande institutionen kan variera (t.ex. hov,
kyrka, stat, stiftelse eller samfund). Enskilda beslutsfattare kan ha spelat en avgorande
roll (dmbetsmin och prelater), eller enskilda mecenater (privatsamlare av olika slag) —
huvudskillnaden dr ndrmast den att beslutsfattare spenderar andras pengar medan
mecenaterna anvinder sina egna eller i varje fall pengar som de betraktar som sina egna.
Séarskilda konstinstitutioner kan fungera som mellanled (konstakademier,
konstforeningar o.dyl.).

Konstverket nar vanligen ocksa andra &n bestillaren, ibland med detsamma sasom
t.ex. da det dr fraga om ett offentligt monument, ibland senare nir det har blivit allmént
tillgéingligt, t.ex. genom att komma pa museum. Konstverkets publik omfattar bade
bestillare och andra mottagare och den kan paverkas av konstverket; genom sina
reaktioner kan publiken i sin tur paverka konstnédren. Publiken bade paverkar och
paverkas av institutioner och beslutsfattare. En speciell typ av publik utgor kritikern, sa
att sdga en yrkespublik som har till yrke att reagera pa konst och som dessutom far
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betalt for det. Yrkeskritiker av sadant slag har forekommit under en jimforelsevis kort
tid av konsthistorien, ungefir de senaste tvahundra aren.

I bakgrunden av detta kraftfilt av forbindelser, paverkningar, beroenden och
orsakssammanhang skymtar ett gemensamt kulturarv, specifikt for varje tidpunkt, miljo
och socialgrupp. Denna kulturbakgrund ir inte alltid sa létt att rekonstruera eller att leva
sig in i. Dessutom &r det ofta svart att pavisa en konstnérs direkta beroende av element i
en sadan kulturbakgrund. Men for att rétt forsta ett konstverk &r det nodvéndigt att
kénna till det. Det finns otaliga exempel pa fantasifulla feltolkningar av bade bilder och
byggnader dir missforstandet just har uppkommit pa grund av ofullstindig kinnedom
om den kulturella bakgrunden, konstnirens referenssystem for att nu anvinda ett
jargongord.

Vart schema i fig. 1 ska inte tas alltfor bokstavligt. Det &r langtifran fullstindigt:
hir saknas t.ex. en rubrik som "konstnirens personliga upplevelser", Man kunde ocksa
ha ritat ut flera pilar. Men det gar naturligtvis inte att stilla upp ett schema som
fullstidndigt skulle passa in pa alla situationer ur konstens historia och nutid.

Vi ska utga fran detta ofullstdndiga schema och se lite ndrmare pa de olika pilar
som gar fran den ena rubriken till den andra och som sérskilt koncentreras i riktning mot
konstndren. Vi skall se pa de inflytelser som fran olika hall samlas upp i den stora tjocka
pil som anger relationen mellan upphovsman och verk. Pilens tjocklek avspeglar
relationens betydelse: konstverk dr médnskoverk och har diri sitt huvudsakliga intresse
for andra minniskor. De olika instanserna i vart schema ma ha haft sina viktiga andelar
1 verkets utformning. Men i sista hand 4r det upphovsmannen som av detta material
skapar nagonting nytt som i bista fall gar langt utéver de mottagna impulserna.

Vi ska snygga upp vart schema (fig. 2) och med dess hjilp forsoka forklara nagra
grundldggande konstvetenskapliga betraktelsesitt.
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Fig.2. Det konstvetenskapliga arbetsfaltet — en uppsnyggad version. lll. LB 2007.
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1.  Den historisk-biografiska metoden

Den historisk-biografiska metoden har gamla anor. Den hidrstammar ytterst fran Plinius
d.i.:s (23-79 AD) Naturalhistoria som innehaller avsnitt om beromda antika konstnérer
och deras verk. Ocksa under medeltiden kunde en eller annan konstnér hedras med en
levnadsteckning. Men det var under renidssansen som konstnérsbiografin fick fast form i
Giorgio Vasaris (1511-74) Le vite de’ piu eccellenti pittori, scultori ed architettori (1.
uppl. 1550, 2. uppl. 1568). Vasari byggde sina levnadsteckningar pa eget studium av de
behandlade konstnirernas arbeten, pa horsagen och pa killuppgifter — det sistndmnda
dock timligen osystematiskt. Han meddelade uppgifter om konstnirens levnad, hans
ldrare och forebilder, forhallande till kolleger och hans vanor och egenheter. Vasari
riknade vidare upp de verk han kénde till och meddelade uppgifter om vem som hade
bestillt dem och var de befinner sig. Ibland registrerade han ocksa publikens reaktioner.
Eller uttryckt i vart schema:

22 KULTURARV

B
4 1. i
; x * e '
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konstnarer _ I 1 &kritik

Fig.3. Den historisk-biografiska metodens intyressen. lll. LB 2007.

Le Vite dar mera dn en samling l6sryckta konstnirskronikor. Vasari hade nimligen
ocksa en helhetssyn pa konsthistorien. Enligt denna syn har varje mera betydande
konstnér lamnat sitt bidrag till konstens utveckling som alltsedan medeltidens forfall har
forlopt i riktning mot det béttre (fastdn Vasari i sin samtid sag symtom pa nedgang).

Vasaris biografiska grepp forblev linge ett foredome for levnadstecknare av
konstnérer. Men med tiden borjade konsthistorikerna utnyttja de framsteg som
historikerna hade gjort inom sin vetenskap.

Ett av den nyare historieforskningens viktigaste metodbegrepp &r kdllkritiken, dvs.
den kritiska provningen av de tillbuds staende killornas anviandbarhet. Under 1800-
talets senare hilft utvecklades den konsthistoriska forskningen jimsides med
historievetenskapen i riktning mot storre tillforlitlighet. Men trots allt maste man tyvirr
medge att det ibland har varit si och sa med konsthistorikernas kallkritik.
Konsthistoriker saknar ofta fackhistorisk skolning och historisk metodik behandlas mer
eller mindre summariskt i den konsthistoriska utbildningen. Saken blir inte béttre av att
ocksa fackhistoriker alltfér ofta dr ointresserade av historievetenskapernas teoretiska
grundvalar och okunniga i vetenskapsteori.

Under 1900-talet har konstnirsbiografin tagit emot impulser fran psykologin eller
kanske snarare fran den psykologiserande biografi som kan sigas vara en skapelse av
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vart arhundrade. I detta slags levnadsteckning forsoker forfattaren psykologiskt forklara
konstnirens handlande, bade som méinniska och konstnir.

Ifall forfattaren inte gar in pa konstnérens verk utan i stillet ndjer sig med att
skildra hans levnad, sa blir det ju inte nagon skillnad mellan konstnérsbiografi och
andra slags levnadsteckningar. Sadana renodlat biografiska framstéllningar dr
visserligen ganska sillsynta 1 den konsthistoriska litteraturen, men ofta nog behandlas
verket kortfattat och utan djup, detta trots den ofta forekommande underrubriken “Liv
och verk™.

Forfattare av den historiskt-biografiska skolan brukar vara misstanksamma mot
det de ndgon gang kallar “spekulativa konstruktioner”. De haller sig till de historiska
dokumentens sikra vittnesbord hellre @n att borja spekulera om subtila stildrag, om
konstnirens avsikter, om verkets eventuella innebord pa nagot mera svargripbart plan,
eller om dynamiken i det kraftfdlt dir verket tagit form och som vi har forsokt
askadliggora i schemat.

2.  Stilhistoria och stilkritik

Romantik, gotik, reniissans, manierism, barock, rokoko, nyantik, empire, nygotik,
biedermeier, nyrendssans, impressionism, expressionism, jugendstil, art déco, funkis —
om det finns nagot som har skiljt konsthistoria fran andra fack, sa dr det begreppet stil
och den stora betydelse som konsthistorikerna har tillmitt detta begrepp. Nistan alla de
uppriknade stiltermerna har préglats for att beskriva konst fastiin flera av dem senare
har applicerats pa andra konstarter (t.ex. barockmusik, expressionistdramatik) eller
rentav fatt ge namn at hela kulturepoker.

Ordet stil (fran grekiskans stylos=skrivstift, griffel) var ursprungligen en litterdr
term och borjade forst pa 1700-talet tillimpas pa konst. J.J. Winckelmann (1717-68),
ibland kallad den moderna konsthistoriens fader, skrev bl.a. en bok om den antika
konsten vilken han delade in i stilperioder. Samma stilperioder tillimpade han ocksa pa
nyare konst. Fore Winckelmann hade man anvint termer som manér eller smak (i
Leonardos manér”, “i gotisk smak”), men ordet stil visade sig just lagom allmént for att
sla igenom. Senare konsthistoriker borjade se hela konsthistorien som en process dr
den ena stilen har avlost den andra ungefidr som kapitlen i deras egna lidrda bocker.

Vad ir da stil for nagot? Vi ska hir siga att ett konstverks stil utgér summan av de
drag i verkets utforande som skiljer det fran eller forenar det med andra verk med
motsvarande motiv, innehall eller funktion. Stil handlar alltsd mera om konstverks
“hur?” dn om deras “vad?”. Stilen préaglar namligen alltid form och utforande
(komposition, linje-, farg- och formsprak). Stilens forhallande till andra egenskaper hos
verket dr mindre entydigt: bildkonstens motiv och @mneskretsar dr bara delvis
stilbetingade (t.ex. rokokons herdescener), och detsamma giller f6r indamal och
funktion i arkitektur och konsthantverk.

Det maste vidare understrykas att stil 4r ett relativt begrepp. stilen i ett foremal
framtrader bara i jamforelse med andra verk. Alltsa: en stol, en hotellbyggnad och en
madonna kan man ju vanligen identifiera som sadana utan att man jaimfor dem med
andra mobler, byggnader och tavlor. Ska vi ddremot bestamma stolen som barock,
hotellet som jugendstil och madonnan som florentinsk ungrenéssans sa bygger
bestimningen pa jimforelse. Var ungrendssansmadonna skiljer sig t.ex. fran madonnor i
gotisk eller hogrendssansstil genom formatet och kompositionen, ménskotyp och
minspel, hallning och klddedriktens drapering, teckningen, koloriten och
penselforingen. Samtidigt liknar den uppenbarligen andra florentinska
ungrendssansmadonnor i alla eller flera av dessa avseenden
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Utforandet beror givetvis i hog grad pa konstnérens skolning och kontakter med
yrkesbroder. Uttryckt i vart schema ror sig stilfragan déarfér om forhallandet mellan
verk, konstnir, ldrare och andra konstnérer (fig. 4).
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Fig.4. Stilkritikens intressen. lll. LB 2007.

Med stark forenkling men tillrdcklig sanning kan man sidga sa hér: stilkritiken ser i
konstens historia en hop verk, sa att sidga ett jéttelikt museum, dér en del av materialet
redan finns uppsorterat i grupper av stilmissigt beslidktade arbeten och resten vintar pa
att bli sorterat pa samma sitt. Studiet av stildrag, alltsa den omsorgsfulla, estetiskt
kénsliga, vid behov detaljerat smapetiga avviagningen av egenheter i konstverkens
utforande kallas just stilkritik. Stilkritiken soker gidrna stod i fakta som den historisk-
biografiska metoden kan erbjuda. For en viss konstnir kan det finnas en kédrna av ett
fatal sikra verk, t.ex. arbeten som ir signerade och/eller kan knytas till konstnéren
genom urkundsuppgifter. Utgaende fran denna kirna forsoker stilkritiken nu
rekonstruera konstnérens hela produktion genom att kring de fa sidkra verken gruppera
osignerade arbeten som liknar de sikra sa mycket att de kan antas vara utférda av
samma hand.

Virre dr det med de stora bestand av bevarade verk om vilka det inte finns minsta
skriftliga omnidmnande. Aldre konst, liksom de flesta byggnader, saknar oftast signatur.
Nir inskrifter och kéllor saknas, aterstar bara att prova sig fram med hjilp av
stilkritiken. Och det far konsthistorikern alltfor ofta lov att gora. Sa édr den stora
anonyma massan av bade antik och medeltida konst “uppordnad” genom stilistiska
bestimningar och sa att sdga upphéingd i ett fatal fasta punkter, hallpunkter fixerade av
sadana verk som kan sidkras genom urkunder, inskrifter, fyndort eller liknande. Som
man létt kan tdnka sig, dr detta stilkritiska nitverk skort och det hinder ibland att det ger
efter, dvs. de samband och grupper som en tidigare stilkritik har stéllt upp haller inte for
en fornyad granskning. Verk maste dateras om, flyttas fran en grupp till en annan,
gamla grupper avskaffas, nya uppfinnas...

Med sina drag av finsmakeri och sysslande med ovigbara férhallanden har
stilkritiken framstatt som en vetenskapligt tvivelaktig metod. Anvand ensamt for sig
fungerar den sirskilt daligt och darfor forsoker man numera sa langt det gar att
kombinera den med andra metoder. I kombination med tekniskt-naturvetenskaplig
analys, konservatorns sakkunskap, historisk dokumentation och ikonografi utgor
stilkritiken dérfor dn idag ett oumbdrligt hjalpmedel. Till slut nagra ord om
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stilbegreppets olika nivaer. Vi vet att termen stil anvénds for hela tidsepoker pa
hundratals ar, liksom for skeden i en enda individs konstnérliga utveckling. Fran det
storsta till det minsta kunde det se ut t.ex. sa hir:

stilperiod (“rendssans”, “barock’)

nationell eller lokal stil="skola” (‘“nederldndsk rendssans”, “Petersburgs-empire’)
stilriktning eller “ism” (“realism”, “klassicism”, “primitivism”)

personlig stil (“Caravaggiesk”, “Caravaggiosk™)

stilskede (“ungdomsstil”, “mognadsstil”, “alderdomsstil”)

3.  Ikonografi, ikonologi och idéhistoria

Till skillnad fran spraket har bilden svart att férklara och fortydliga sig sjdlv. En i ord
berittad héndelse uppfattar vi i och med att vi behérskar berittarens sprak. Men en bild
av samma hindelse &r svarare att begripa. Vilka édr de upptrddande personerna? Vad
héller de pa med? Varfor dr de klddda pa det har sittet? Ofta behovs det en bildtext,
alltsa en spraklig utsaga, for att vi ska se vad bilden handlar om.

Denna egenskap hos bilder forklarar vart sitt att forhalla oss till dldre konst och
konst fran fraimmande kulturer. Vi njer oss ofta med att bara se pa firger, former,
manniskor, natur osv. och bryr oss inte sa mycket om vad bilden egentligen handlar om.
Men i lingden tycker vi att detta sitt att se blir otillfredsstédllande. Vi borjar undra vad
bilden forestiller, vad de olika detaljerna syftar pa, om det kan ha funnits andra bilder
med samma motiv osv.

For att igen hinvisa till schemat — nu géller det omstdandigheter som verkets
motiv, de litterdra kéllor som konstnéren har byggt pa och de forebilder som han kan ha
funnit hos andra konstnérer, foregaende och samtida. Den forskningsgren som inriktar
sig pa konstverkens motiv kallas ikonografi (fran grekiska eikon=bild). Ikonografi som
konstvetenskaplig metod géller studiet av bildmotivens dmne, betydelse, kéllor och
utveckling — 1at vara att ocksa en ikonmalare kallas ikonograf; vilket som avses far
sammanhanget utvisa.
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Fig.5. lkonografins intressen. lll. LB 2007.

17



Copyright: Lars Berggren, Marianne Ringbom och Konstvetenskap vid Abo Akademi

Det ar litt att inse att den ikonografiska metoden har sina begridnsningar. I forsta
hand maste den ju gilla bildkonst (fastidn ocksa foremal och byggnader kan bira pa
betydelser och darmed ha en ikonografi; varom mera nedan). Men inte ens all bildkonst
ar ikonografiskt intressant. Sa dr t.ex. atskilligt av de senaste hundra arens konst i
motivhdnseende okomplicerat eller tom. likgiltigt — helt enkelt darfor att konstnédrerna
inte lagt tyngdpunkten pa motivet utan pa andra sidor, framfor allt stilen. Men om vi
vénder oss till speciella arter av bildkonst sasom religiosa bilder, monument,
propaganda, samhillskritisk konst etc., eller om vi gar tillbaka i tiden, ja, da blir ldget
ett annat: vi marker att budskapet, det framférda bildinnehallet har varit minst lika
viktigt som utformningen.

Sa dr den kristna konstens ikonografi redan i sig ett stort vetenskapsomrade: det
finns tjocka handbocker och lexika, drevordiga skriftserier och tidskrifter som dr dgnade
utforskandet av de kristna bildmotiven. Pa motsvarande sitt finns det for andra
religioner vetenskapliga specialiteter, t.ex. buddhistisk ikonografi. Den klassiska
antikens konst har givetvis sin ikonografi eller rittare sagt flera olika ikonografiska
branscher dgnade olika motivtyper. En motivgrupp omfattar gudaldra och mytologi, en
annan saga och historia och en tredje portritt — bl.a. dr studiet av de romerska kejsarnas
portritt en givande sysselsittning som kan belysa politiska och ideologiska forhallanden
i det gamla Rom. Nyare tiders konst kan undersokas fran olika ikonografiska
utgangspunkter, alltsa utgaende fran olika motivtyper sasom portritt, landskap,
topografi (=ortsbeskrivning, t.ex. en viss stad), hdndelsemotiv, litterdrt imne mm.

Att bestdmma givna bilders motiv dr ikonografens forsta och sjdlvklara uppgift.
Foljande steg blir att klassificera och forteckna motivtyper, en verksamhet som
systematiskt bedriven resulterar i ikonografiska kataloger och register. Sadana kataloger
och register finns numera i vissa centrala forskningsinstitut och kan sedan nagra ar
tillbaka ocksa utnyttjas pa andra hall via datorsokning eller i form av mikrokopior.

Men ikonografin &r inte bara beskrivande. Den undersoker ocksa hur motiven har
uppkommit och utvecklats, hur de forhaller sig till litterdra inspirationskéllor, och hur
olika konstnirer och konstnérliga riktningar har 16st uppgiften att gestalta motiven.
Institutionernas roll kan vara avgorande, sasom fallet &r i kristen ikonografi.

Inom den ikonografiska forskningen har man ibland 6verbetonat de litterdra
killornas roll: det dr visserligen klart att t.ex. Bibeln, kyrkofdderna, helgonlegender
mm. har bestimt utformningen av kristna bilder, men knappast har vil konstnérerna
arbetat med boken i ena handen och penseln i den andra. Bildtraditionen, férmedlad
genom ldrare, yrkesbroder, monsterbocker, trycksaker och foregangares arbeten har
varit den andra huvudsakliga utgangspunkten.

Det finns en konstvetenskaplig riktning som vill tridnga dnnu djupare in i motivets
innebord, ndmligen den i inledningen ndmnda ikonologin. Denna metod, som
ursprungligen hade utvecklats for tolkningen av klassiska motiv 1 rendssansens konst,
fick sitt genombrott med Erwin Panofskys (1892-1968) inflytelserika bok Studies in
Iconology (1939). Konstverket ses hir som ett symtom, som ett symboliskt uttryck for
en given kulturmiljo.

Skillnaden mellan ikonografi och ikonologi &r inte alldeles skarp. Tvirtom finns
det en glidande 6vergang fran ikonografins begrinsade mal till ikonologins mera
ambitidsa strdvan att tolka kultursituationer. Ikonologin stravar faktiskt till att forklara
hela det falt som illustreras i vart schema (fig. 1), och detta med eftertryck pa
kulturarvet. Ikonologin blir ldtt en form av idéhistoria och radikalt tillimpad upphor
den att vara konstvetenskap: bilderna ir inte lingre forskningens féremal utan blir i
stillet medel, dvs. dokument pa samma sétt som texter, urkunder och traditionsstoff.

Ovan var det fraga om att ikonografi och ikonologi kan tillimpas ocksa pa
arkitektur. Hur kan det komma sig? Till skillnad fran bilder avbildar ju hus och
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byggnader inte nagot, atminstone inte i normala fall. Det 4r sant. Men vid nirmare
studium visar det sig att arkitektur, utan att direkt avbilda nagot, dnda kan bara pa
betydelser, framstilla nagonting. T.ex. i religios byggnadskonst kan templet eller
kyrkan representera skapelsen, virlden, kyrkoaret eller nagon annan forestédllning. En
stadsplan kan utgora en projektion av en social ordning. En byggnads proportioner kan
vara valda med tanke pa att uttrycka idéer om harmoniska forhallanden. Dess former
kan vara avsedda att visa stranghet, viardighet, glittighet — ocksa byggnader kan ha en
min eller uppsyn. Dekoration och ornamentik kan ha alldeles bestdimda betydelser, ja
faktiskt ha ett rikare symbolinnehall #n en bild. Dessutom kan byggnad och
bildutsmyckning tillsammans bilda en oupploslig helhet.

Det visar sig att ikonografisk och ikonologisk tolkning kan tillimpas ocksa pa
arkitektur. Hér géller for ovrigt liknande begrinsningar som for metodernas tillimpning
pa bildkonst: det dr bara arkitektur fran vissa perioder som har ett intressant
betydelseinnehall som motiverar ikonologisk analys. Bade inom bildkonst och
arkitektur dr det framfor allt verk fran medeltiden, renidssansen och barocken som har
utrustats med betydelser av det slaget.

4. Konstens sociala rum

Konstnéren och hans verk kan ocksa ses i forhallande till det samhélle dér han &r
verksam. P4 vilka villkor arbetar konstniren? Ar han en “fri féretagare” eller 4r han i
tjénst hos en institution eller hos en enskild person, t.ex. furste? I hur hog grad har
konstnédren sjdlv fatt vilja sitt motiv och avgora hur arbetet ska utforas, i hur hog grad
har han varit bunden av bestéllarens krav? Vilken funktion har verket? Hur reagerar
publiken? Kritiken? Finns det aterkopplingar mellan publik och kritik a ena sidan och
konstnér & den andra?
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Fig.6. Konstens sociala rum. lll. LB 2007.

Ovanstaende fragor har det gemensamt att de i sista hand géller egenskaper hos
verket. De forutsitter att vissa drag hos konstverk kan forklaras genom att studera
konstnérens forhallande till det omgivande samhillet. I det avseendet ar fragestéllningen
fortfarande klart konstvetenskaplig: den ingar i en stravan att forklara varfor konstverk
ser ut som de gor. En sadan inriktning foretradde bl.a. Gregor Paulsson (1889-1977),
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den mest betydande representanten for det sociala betraktelsesittet i nordisk
konstvetenskap.

Men det finns ocksa forskare som koncentrerar sig pa konstverksamhetens sociala
villkor helt oavsett de spar som dessa har lamnat i sjdlva konstverken. Alltsa:
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Fig.7. Konstverksamhetens sociala rum. lll. LB 2007.

Man kan med andra ord undersoka konstens institutioner i och for sig: t.ex. kyrka,
hov och stat som bestillare av konst och arkitektur, olika socialgruppers forhallningssitt
till konst, konstinstitutioner sasom konstskolor och konstakademier, museer,
konststiftelser och konstsamlingar. Man kan granska konstpolitik och konstbyrakrati.
Man kan analysera konstpubliken och dess sammansittning: samlare, mecenater,
konstinstitutionernas beslutsfattare, “vanlig” publik, kritiker m.fl.

Konstens och konstverksamhetens sociala rum kan nalkas pa i huvudsak tva sitt: i
det forflutna och 1 nuet. I det forra fallet blir resultatet ett stycke konstens socialhistoria,
i det senare blir det fraga om konstsociologi.

5.  Konstpsykologi

Konstpsykologins arbetsfilt omfattar tva huvudomraden. Dels studerar den det
konstnirliga skapandets psykologiska forlopp och mekanismer (fig. 8). Dels undersoker
konstpsykologin mottagarens uppfattning och upplevelse av verket (fig.9).

Vi borjar med det forsta fallet, det konstndirliga skapandet och dess
forutsdttmingar. En grundforutséttning dr givetvis att konstnéren kan sin sak, besitter en
fardighet som han har forvérvat genom inldrning. Ett specialfall av konstnérlig skolning
kan vi studera hos sma barn som lér sig teckna och mala. Utvecklingspsykologin kan
darfor belysa drag 1 den konstnérliga inldrningens monster. Ett annat specialfall dr de
sinnessjukas konst dir konstnirens forhallande till ldrare och andra konstnirers verk
ofta kan studeras mycket ingaende. Studiet av sinnessjukas konst tog sin egentliga
borjan forst in pa vart eget sekel med Hans Prinzhorns bok Bildnerei der
Geisteskranken (1922).
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Fig.8. Konstnarligt skapande. Ill. LB 2007. Fig. 9. Verkets mottagare. lll. LB 2007.

Konstnirens forhallande till motivet dr ocksa psykologiskt intressant. Sérskilt i
realistisk, naturavbildande bildkonst uppstar fragan om hur konstniren uppfattar det
motiv han har framfor sig, en fraga for perceptions- eller varseblivningspsykologin.
Konstniren varseblir inte bara sitt motiv utan ocksa det verk han har under arbete. Han
uppfattar sin bild genom bildperception, en form av varseblivning som tycks vara
forbehallen minniskan och nagra av de hogsta djuren. Hur foremalsperceptionen,
bildperceptionen och genom inlédrning forvirvade fardigheter samspelar hos en konstnér
ar foga ként. Problemet kompliceras ytterligare genom att ocksa andra faktorer
medverkar: fantasi, gestaltningsforméaga, minne, och individuellt betingade egenheter av
samma slag som de karaktidrsdrag som far olika méanniskors handstilar att avvika fran
varandra. Vissa av dessa faktorer dr besvirliga eftersom de inte later sig preciseras sa
klart som dagens vetenskapliga psykologi kriver for att alls ta befattning med dem —
anda bor varje konstpsykologi viard namnet vara beredd att tas ocksa med sadana
svargripbara och vaga omstindigheter.

Fackpsykologernas obenzgenhet att ge sig in pa diffusa och vetenskapligt omogna
problem har lett till att den konstnérliga skapelseprocessen oftast har behandlats av
konsthistoriker — tydligen har dessa en littsinnigare syn pa metad och precision. Den
svenske konsthistorikern Ragnar Josephsons (1891-1966) Konstverkets fodelse (1940)
ar en klassiker som behandlar den konstnirliga gestaltningsprocessen utgaende fran
serier av skissmaterial. Den Osterrikisk-brittiska konsthistorikern E.H. Gombrich har i
sin Art and Illusion (1960) behandlat den roll som inldrda schemata spelar i det
ovanndmnda vixelspelet mellan féoremalsperception, bildperception och fiardighet.

Ocksa den psykoanalytiska skolan har bidragit till vara dagars konstpsykologi.
Sigmund Freud var sjélv intresserad av konst och skrev bl.a. en psykoanalytisk studie
over Leonardo da Vinci. Fastdn de mera renlédriga konsttolkningarna i Freuds anda
tenderar till 6verdrifter, har psykoanalysen pekat pa viktiga mekanismer i det
konstnérliga skapandet.

Konstpsykologins andra huvudintresse omfattar som redan sades forhallandet
verk-publik, fragan om hur betraktaren varseblir, uppfattar och vérderar konst. Ocksa
hér intar varseblivningspsykologin en central plats: idag vet vi redan en hel del om hur
minniskan uppfattar bilder och — for arkitekturens del — rumsliga strukturer. Forsok har
ocksa gjorts att komma at folks smak och tycke i konstfragor, det som kallas estetiska
preferenser. Redan for mer 4n hundra ar sedan konstaterade en av den experimentella
psykologins banbrytare, Gustav Theodor Fechner (1801-87) att hans forsokspersoner
foredrog rektanglar med sidorna proportionerade enligt gyllene snittet (a:b=b:(a+b))
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framom andra slags rektanglar. Men nagra allméngiltiga resultat av verkligt intresse for
fragan om vara konstupplevelser har preferensforskningen inte &n lyckats astadkomma.

Bittre har man didremot lyckats i studiet av folks sitt att forhalla sig till arkitektur;
pa detta omrade pagar for narvarande en livlig forskning som kanske ocksa kommer att
ge en ny belysning at den historiska arkitekturforskningen.

5. Mot en konstvetenskaplig syntes?

Vi har utgaende fran vart schema presenterat nagra viktigare konstvetenskapliga synsiitt.
Dirvid har vi for tydlighetens skull plockat iséir vart schema i limpliga bitar som vi
sedan har tittat narmare pa.

Nu fanns det faktiskt for sadar 30 a 40 ar sedan [dvs. i mitten av 1900-talet] en
liknande uppspjilkning av konstvetenskapen i skilda vetenskapliga skolor: en
traditionellt historisk-biografisk, en stilkritisk, en ikonologisk osv. Men idag finns en
klar tendens att ssmmansmélta dessa riktningar och konstvetarna strivar till att belysa
sitt amne fran olika sidor. I stillet for att ansluta sig till en bestimd riktning ser
forskarna gédrna de olika metoderna som en uppsittning verktyg med olika
anviandningsomraden; verktyg som finns dir redo att tas fram och anvéndas allt efter
situationens krav.
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