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ABSTRACT

Syftet  med  följande  analysstudie  är  att  undersöka  huruvida  Panofskys  ikonologiska 
bildanalysmodell är applicerbar på bilder/verk ifrån olika tider med olika konstbegrepp. 
Var, hur och när fungerar Panofskys modell som allra bäst och när gör den det mindre 
bra?  För  att  kunna få  svar  på  följande  fråga  valde  författarna  att,  utifrån  Panofskys 
metod, analysera tre bilder/konstverk – en från Romantiken, en från Modernismen och 
en från Postmodernismen – där man använder olika konstbegrepp, med andra ord där 
synen  på  konst  skiljer  sig  åt.  Resultatet,  vilket  härleds  ur  författarnas  slutgiltiga 
tolkningar och analyser, visade att Panofskys modell var fullt applicerbar på samtliga 
typer av konst, dock var den mer eller mindre lämplig beroende på vilken typ av konst 
man studerade. Vid analysen av konstverket ifrån Romantiken var denna exemplarisk, 
vid  analysen  av  det  abstrakta  konstverket  ifrån  Modernismen  var  steg  1  en  aning 
svårgenomförbart vilket i detta fall [vilket inte alltid behöver förekomma vid analyser av 
abstrakt  konst]  berodde  på  verkets  komplexitet  och  avslutligtvis,  vid  analysen  av 
konstverket ifrån samtidskonsten, var denna fullt applicerbar, och detta borde även vara 
fallet då man analyserar annan Postmodern konst så länge man känner till och/eller kan 
finna tillräckligt med information om konstnären och dennes omvärld. 

Nyckelord: konstbegrepp, förändring, lämplighet, Panofsky, ikonologi, bildanalys
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1 INTRODUKTION

Skolverket  fastslår  vikten  av  att  elever  inom  det  estetiska  programmet  på 
gymnasienivå ska lära sig att tolka och analysera sina egna och andras bilder utifrån 
olika perspektiv (2011). Det är en viktig del i utbildningen för dessa elever att förstå 
varför en bild/ett konstverk ser ut och ter sig på ett visst sätt genom att lära sig hur 
man ska analysera och tolka dem på olika sätt. Marner & Skåreus (2009) hävdar att 
eleven, vilket även går att finna i målen för bildämnet, skall lära sig att: 

Analysera  och  kritiskt  granska  konstbilder  (...).  (samt)  ha  kännedom om och 
kunna beskriva bilder  från skilda tider  och kulturer  (...).  (Marner  & Skåreus, 
2009, sid. 9) 

När man vill analysera bilder/konstverk finns det en mängd olika bildanalysmodeller 
att  utgå  ifrån,  såsom  den  semiotiska  modellen,  formal-  och  stilanalysen  samt 
Panofskys konstvetenskapliga och ikonologiska modell.  Författarna började undra, 
efter  att  ha  läst  Skolverkets  riktlinjer  för  de  estetiska  ämnena  i  gymnasieskolan, 
varför det inte framgår vilken av dessa analysmodeller [eller andra] som anses vara 
lämpligast när man vill studera bilder/verk från olika konstepoker. Räcker det med 
en modell för att kunna tolka alla typer av bilder eller passar vissa modeller bättre in 
än andra beroende på vilket tid och kultur verket kommer ifrån och/eller vilken typ 
av konstbegrepp som används? För att ta reda på detta valde författarna att analysera 
tre  bilder/konstverk  ifrån  tre  konstepoker  -  Romantiken,  Modernismen  och 
Postmodernismen – utifrån Panofskys ikonologiska analysmodell. Panofskys metod 
är  som sagt  konstvetenskaplig  vilket  gjorde  att  den  ansågs  vara  lämpligast  med 
hänsyn till dess forskningsmässiga tillvägagångssätt och författarna trodde på så sätt 
att den ikonologiska modellen, om någon, skulle ha störst chans att lyckas vid denna 
typ av jämförande analysstudie. 
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2 BAKGRUND

I följande kapitel kommer det att redogöras för begreppen estetik och konst samt hur 
man har sett på dessa ur ett historiskt perspektiv. Detta kommer sedan att följas av en 
närmare  beskrivning  av  Romantiken,  Modernismen  och  Postmodernismen.  Efter 
detta kommer det att förklaras hur bilden fungerar som ett språk vilken har för avsikt 
att kommunicera ett eller flera budskap.  Därefter kommer det även att presenteras 
och  ges  förslag  på  lämpliga  bildanalyser,  med  speciellt  fokus  på  denna  studies 
analys, nämligen Panofskys ikonologiska modell, då man vill studera konstverk ifrån 
olika tidsperioder och kulturer. Avslutningsvis kommer även den nya läroplanen för 
gymnasieskolan att presenteras med syfte att se vad den har att säga om bildanalys. 

2.1 Vad är konst?

Synen på konstbegreppet, vad konst är samt hur begreppet ska tolkas, är i ständig 
förändring. För att komma underfund med vad konst är så behöver man först och 
främst förstå sig på begreppet estetik och hur konstbegreppet har tillkommit. Ordet 
estetik som begrepp introducerades under 1700-talet och kan översättas till läran om 
det  sköna/det  sinnliga.  Sundin  (2003)  menar  att  den  tyske  filosofen  Alexander 
Baumgarten  kom  att  bindas  till  begreppets  uppkomst  då  han  undervisade  och 
publicerade en bok om estetik, vilket uppmärksammade begreppet för allmänheten 
från 1742 till 1750. Han, enligt Sundin, definierade estetik som någonting frånskilt 
det förnuftiga och rationella tänkandet när han påstår att: ”När vi känner eller minns 
hur någonting ser ut, låter eller lukta eller känns att ta i är det frågan om sinnlig 
kunskap”  (Sundin,  2003,  sid.  40).  Detta  är  vad  Baumgarten  skulle  kalla  för 
sinnesförnimmelser vilket estetik som vetenskap har till uppgift att utforska. I och 
med detta lade han grunden för det som senare skulle utvecklas till teorier om konst 
och smak (Sundin, 2003). Lärarförbundet (1999) definierar estetik på följande vis: 

För att kunna isolera konstupplevelsen från andra slags  upplevelser  hade man 
under  1700-talet  börjat  söka  förklaringar  till  människans  förmåga  till 
skönhetsupplevelse.  Man utrustade henne med ett  skönhetssinne – en estetisk 
förmåga – vars natur flitigt studerades inom den nya vetenskapen  estetik,  läran 
om den sinnliga skönheten. (Malmquist & von Hausswolff, 1999, sid. 40) 

Följdaktligen kom, enligt Sundin (2003), Immanuel Kant, som även han var en tysk 
filosof samt kritiker, att till en början kritisera Baumgartens teorier men senare kom 
han att ändra uppfattning och utvecklade estetikbegreppet  vidare.  Enligt  Kant var 
estetik någonting som skulle skapa en lustkänsla som väcktes genom kontemplation 
[en  inre,  essentiell  och  själsligt  berörande  kontakt  med  det  gudomliga].  Vidare 
hävdar  han,  enligt  Sundin  (2003),  att  definitionen  av  skönhet  är  absolut  och 
någonting som inte kan påverkas av yttre faktorer. Skönhet är på så sätt någonting 
personligt som är lösgjort från yttre intressen. 
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Att separera det sköna ifrån det praktiskt nyttiga var början på det konstbegrepp vi 
känner till idag. Det moderna konstbegreppet myntades redan på slutet av 1700-talet, 
med andra ord under Romantikens första år. Här kunde man förnimma det andliga i 
verket,  och  konsten  existerade  endast  för  konstens  egen  skull.  Konstverken  från 
denna tiden utstrålade en essens av det upphöjda och andliga, därför  förknippar man 
konst från denna tid med just det essentiella, varav man brukar kalla konsten innan 
1960  för  konsten  essentiella  del.  Man  var  under  1700-talets  slut  trött  på 
upplysningstidens  praktiska och mekaniska  mentalitet,  vilket  gjorde att  man ville 
tillbaka till naturen. Under denna epokens senare del myntades även uttrycket  det  
konstnärliga geniet, vilket är en definition på en individ som under denna tid kunde 
motsvara, det då nyskapta, konstbegreppets kriterier, som innebar att man hade en så 
kallad  andlig  kontakt  vilket  ledde  till  att  man  kunde framhäva  och  förmedla  en 
estetisk upplevelse till allmänheten (Vilks, 2001). 

Ett utmärkande drag för konst är att den hyser ett  högt andligt/estetiskt värde 
(...).  I  den  tidiga  konsthistorieskrivningen  från  mitten  av  1800-talet  var  man 
övertygad om att konsten tillhandahöll verkliga och oemotsägliga höjdpunkter. 
Den grekiska  antiken,  delar  av  medeltiden  och  renässansen  var  de  viktigaste 
hållpunkterna. (Vilks, 2001, sid. 12) 

Den amerikanske konstkritikern Arthur Danto sammanfattar på ett kort och koncist 
sätt hur konsten har förändrats genom tiderna genom att belysa att konstens sanna 
väsen  har  gått  från  mästerskapet  med  hantverksskicklighet  inom  måleri  och 
skulptering [Romantiken och Modernismen] till ett degraderande konstskapande med 
simpla illustrationer [Postmodernismen] (Danto, 1964). Konsten har vidare gått ifrån 
att  vara  ett  uttryckssätt  för  en  handfull,  under  rådande  tidsperiod  ansedda, 
transendenta  [andligt  upphöjda]  individer  till  att  vara  ett  öppet  spelfält  för  hela 
allmänheten där i princip vem som helst kan kalla sig för konstnär. Det finns, enligt 
Danto, två sätt att rent generellt se på konst: Den första innebär att man ser konsten 
som  en  ren  och  skär  spegelbild,  en  kopia  av  alla  redan  existerande  tings 
beskaffenhet. Det är bara en återgivelse av verkligheten som inte skänker oss någon 
som helst ny kunskap. Men Shakespeare ur Hamlet, som Danto refererar till, menar 
att konsten kan innehålla en djupare tanke bakom en återgivning. I och med detta 
hävdade Danto att konsten kan visa oss någonting om oss själva som vi annars inte 
hade kunnat uppfatta (Danto, 1964). Vidare hävdar Danto (1964), att för att kunna 
skilja på vad som är konst och inte, att det krävs en allmänt vedertagen teori om vad 
som skall anses accepteras som konst och inte. Vad som skulle klassifieras som konst 
skulle  en  bit  in  på  det  Postmoderna  1960-talet  inte  längre  bestämmas  av  det 
konstnärliga geniet, utan av de institutioner i samhället som styr över, och arbetar 
inom, det konstnärliga forumet såsom museer och konstkritiker (Vilks, 2001). Denna 
teori skulle senare komma att kallas för den institutionella teorin. Länge ansåg man 
att visuella efterlämningar innan antiken inte kunde ses som konst då de inte levde 
upp  till  kriteriet  att  innehålla  ett  tillräckligt  stort  andligt/estetisk  värde  [även 
utomeuropeiska yttringar ansågs inte kunna innehålla denna essens], men en bra bit 
in  på 1900-talet  ändrade den institutionella  teorin  på denna uppfattning och man 
räknade numera även in de tidigaste stenålders- och jägarkulturer och ansåg att alla 
former av konstnärliga yttringar ifrån alla tider och platser skulle ha sin rättmätiga 
plats i konsthistorien (Vilks, 2001). 
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Vilks (2001) menar att en av de kändaste förespråkarna för denna institutionella teori 
var  den  amerikanske  konstkritikern  George  Dickie,  som  hävdade  att  olika 
konstvärldar alltid har existerat i olika tider och där konsten på samma sätt har varit 
det  som  presenterats  som  just  konst.  Dickie  menade  vidare  att  konst  alltid  har 
funnits, även långt innan man hade utvecklat några konstteorier och kriterier för vad 
konst  skulle  vara/innehålla.  Dickie,  enligt  Vilks  (2001),  presenterade  sedan  sin 
institutionella teori 1971 där han lade fram en teori om att konsten kan delas in i 
olika forum/fack där konstnären arbetar å de konstinriktade institutionernas vägnar. 
Här får konsten sitt värde genom status av företrädarna för dessa institutioner vilka 
på så sätt får rätten att definierar vad konst är. Den institutionella teorin strävar i 
mångt  och mycket  efter ett  större kulturkapital  än vad konsten gjorde under dess 
tidigare,  essentiella  era  [Romantiken  och  Modernismen].  Förr  avgjorde  det 
konstnärliga geniet tillsammans med allmänheten vad som skulle anses vara konst. 
Men numera, för att kunna lyckas som erkänd konstnär, är det en stor fördel att ha 
inflytelserika kontakter samt ingå i en konstnärlig institution där verken man skapar 
allt som oftast kommer på beställning av företrädarna för dessa. Konstverken har, 
som det har konstaterats tidigare, gått från det unika och andliga i naturen till  att 
fungera som en social kritik mot något samhälleligt/politiskt problem (Vilks, 2001). 

2.2 Romantiken

På ett ungefär kan man säga att denna konstepok varade från slutet av 1700-talet, 
hela 1800-talet och en liten bit in på 1900-talet. Man romantiserade och förskönade 
allmänna begrepp som är för alla rådande, såsom smärta och sorg likväl som skönhet 
och andlighet.  Eco (2005) menar  att  upplysningstiden  och förnuftet  tidigare  hade 
styrt  människan,  och  nu  kom Romantiken  som en  motreaktion  till  det  stela  och 
mekaniska, där nu den inre känslan [fantasin] styrde. Begreppet  romantik, förutom 
att  bara vara en benämning på en konstperiod i  tiden,  är  en samling egenskaper, 
attityder och framförallt känslor vilka karaktäriseras genom kontrastfyllda konstverk. 
Detta  innebar  att  man  i  viss  mån  blandade  olika  motsatser  med  varandra,  t.ex. 
skönhet  och  depression.  Man blandade  det  vackra  [den  nakna männiksokroppen, 
naturen]  med  det  groteska  [döden,  ondskefulla  ting].  Referenserna  till  det 
andliga/översinnliga skedde i första hand genom återgivning av naturen och viktiga 
symboler (Eco, 2005). Detta är den perioden i tiden man åtsyftar, tillsammans med 
ännu äldre konstepoker, när man talar om klassiskt måleri (Vilks, 2001). Vilks menar 
vidare att ett typiskt drag för denna tidsperiod är att man nu började tilldela konsten 
ett  estetiskt  och  andligt  värde  (2001).  Det  som  Vilks  trycker  på  under  denna 
tidsperiod är att det var först nu, under Romantiken, som man började se tillbaka på 
konsthistorien innan denna tid, och man insåg att denna förromantiska konst bara 
hade varit ett utövande av olika tekniker och konster utan estetiska/andliga inslag, 
men nu, som först på 1800-talet, kom konsten att institutionaliseras och den kunde 
nu betecknas som just konst.  Detta innebar att det som tidigare hade skapats inte 
kunde kallas för konst då människan helt enkelt inte hade uppfunnit begreppet konst 
överhuvudtaget. Det var först på mitten av 1700-talet som man började diskutera och 
slutligen fastslå kriterierna för vad som skulle anses vara konst och inte. De individer 
som kunde leva upp till  dessa kriterier  skulle  därför senare komma att  kallas för 
konstnärliga genier. 
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2.3 Modernismen

Modernismens tidsepok trädde i kraft i början av 1900-talet och var aktiv fram till 
60-/70-talet. Nu, i och med definitionen av konstbegreppet och kategoriserandet av 
begreppet  konst under  Romantiken,  så låg inte  längre huvudfokus på att  konsten 
skulle behöva vara hantverksmässigt professionell för att kunna anses vara konst. Det 
viktiga var nu att konsten skulle besitta ett högt estetiskt/sinnligt värde genom att 
innehålla  en  essens  av  andlighet. Senare  skulle  konsten  även  komma  att  börja 
innehålla provokationselement (Vilks, 2001). 

Modernismen kännetecknas  i  sin grund av att  konstnären,  i  sin jakt på det  totalt 
andliga,  drar  sig  ifrån det  pictorala/föreställande  för  att  istället  försöka fånga det 
andliga  på  ett  renodlat  plastisk/icke-föreställande  sätt.  Istället  för  att  måla  och 
avbilda  ett  vackert  landskap  så  skulle  man  gestalta  känslan  som denna  bild  gav 
upphov till  genom rena  färg-  och  formuttryck  som frigjorde konstnären  ifrån  de 
föreställande återgivningsformerna. Tidigare hade konstnären varit begränsad till att 
avbilda det han/hon rent fysiskt såg, men för att konstnären skulle kunna gå djupare 
in i det andliga var man tvungen att frigöra sig ifrån de föreställande konstformerna 
man praktiserade under Romantiken vilket begränsade konstnärena i deras skapande. 
Man var nu inte längre begränsad av naturens/verklighetens realiteter (Eco, 2005). 

Med start i och med Duchamps utställning av en pissoar 1917 och Magrittes målning 
av en pipa 1928 så banade man vägen för den postmoderna konsten som var att vänta 
under 1900-talets senare decennier, där det rent sinnliga/det sköna skulle ta mindre 
plats och där budskapet med konstverken skulle komma att vara det allra viktigaste. 
Dock skulle dessa båda extremfall och liknande konst inte komma att dominera eller 
känneteckna modernismen, utan denna form av konst, som kallas för konceptkonst, 
skulle behöva vänta en bra bit in på 60-talet då Postmodernismen som först skulle 
träda  i  kraft. Det  som  däremot  kännetecknar  Modernismen  var  att  man  började 
framhäva formen och andligheten snarare än ett logiskt motiv samt att man började 
jaga nyskapande, nytänkande och, i vissa fall, provoceringar i sina verk (Eco, 2005). 
Man ville som sagt frigöra sig från Romantikens konstbegrepp (Eco, 2005), och en 
annan  bidragande  faktor  till  denna  frigörelse  var  bland  annat  introduktionen  av 
kameran som kom 1895 vilket ledde till att man nu kunde börja effektivisera det som 
tidigare hade tagit konstnärer flera år att framställa. I och med kamerans upptäckt 
förlorade  konsten  sin  funktion  som  ett  redskap  för  realistisk  avbildning  då 
allmänheten  numera  tilläts  skapa  sina  egna  bilder  av  världen  med  ett  ynka 
knapptryck (Clarke, 1997). 

Konstnären och dess verk stod i centrum och exprimenterande, förutsättningslöshet 
samt originalitet var de dominerade särdragen för Modernismens konstframställning 
(Vilks, 2001). Något annat som verkligen är utmärkande för denna konstepok var de 
tidigt abstrakta och icke-föreställande verken. Numera var, som sagt, inte motivet det 
viktiga  utan  det  huvudsakliga  fokuset  låg  istället  på  att  uttrycka  de  sinnliga 
egenskaperna som färgen, formen och proportionsförhållandena gav upphov till. Vad 
som framställdes var inte lika viktigt som  hur det framställdes. Vidare föraktades 
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plagiering/kopiering då originalitet ansågs ge upphov till ett värde av suveränitet och 
införliva ”en alldeles speciell aura” i verket (Malmquist & von Hausswolff, 1999). 
Denna  suveränitet  förverkligade  man  genom  att  gränsöverskriva,  provocera  och 
ständigt utmana konstens formgestaltning. Man kan nästan säga att ett av tecknen på 
kvalitativ konst under Modernismen mättes i dess grad av provokation (Vilks, 2001). 

Vidare  bör  (konsten)  inte  ha  något  praktiskt  mål  i  sig,  konsten  existerar  för 
konstens egen skull. Konstobjekten intar en särställning då dessa har som enda 
uppgift att ge estetiska upplevelser (Malmquist & von Hausswolff, 1999, s. 40) 

Nu kunde man uttrycka mänskliga upplevelser och känslor på ett helt nytt sätt. Man, 
på  ett  nästan  renodlat  vetenskapligt  tillvägagångssätt,  tillämpade  formläror  för 
konstskapandet. Man skulle, genom rena färg- och formkombinationer, kunna erfara 
och känna på samma sätt som man gjort av realistiskt avbildande tavlor från tidigare 
konstepoker.  Istället  för att  måla  en realistisk och vacker tavla  av exempelvis  en 
människa som gråter i en grå och kall miljö och på så sätt ge betraktaren upphov till 
att  kunna  känna  igen  känslan  av  sorg  och  ensamhet,  som  man  gjorde  under 
Romantiken, skulle nu denna känsla, liksom alla andra mänskligt upplevda känslor, 
kunna gestaltas och komma till uttryck genom abstrakta och icke-föreställande verk 
(Malmquist & von Hausswolff, 1999). 

2.4 Postmodernismen

Inom Postmodernismen är tanken bakom ett konstverk det allra viktigaste, och man 
vill oftast förmedla en mer provocerande, social kritik (Vilks, 2001). Konstnärerna 
under  Modernismen  ville  tänja  på  gränserna  vad  det  gällde  det  dåvarande 
konstbegreppet  och  på  så  sätt  se  hur  långt  man  kunde  gå,  och  i  och  med 
Postmodernismen gick konstnärerna betydligt  längre och utmanade många gånger 
om  konstbegreppet  som  man  kände  till  och  som  hade  varit  rådande  under 
Modernismen (Malmquist & von Hausswolff, 1999). Denna epok kan man strida om 
när den mera exakt trädde i kraft, men man brukar säga mellan 60- och 70-talet. Som 
det  nämdes  tidigare  hade  några  verk  som,  om  de  hade  skapats  idag,  skulle 
känneteckna  Postmodernismen  helt  och  hållet  skapats  redan  tidigt  på  1900-talet 
[Duchamp och Magrittes verk] vilka orsakade enorm kritik och provokation på sin 
tid. Konstnärena på 60- och 70-talet samt de efterkommande kom nu att börja lyfta 
fram denna sortens konst och sätta den på kartan genom att börja använda sig utav 
tidigare  konstnärer  som  redan  hade  arbetat  med  denna  typ av  utmanande 
konstuttryck. Man var trött på Modernismens utarbetade stilar och tillvägagångssätt, 
vilket ledde till en näst intill ohejdbar syn på vad som numera, och framöver, skulle 
kunna kallas för konst (Malmquist& von Hausswolff, 1999). Konstbegreppet skulle 
återigen få en helt ny definition. 

På något decennium har konstens identitet förskjutits från det estetiska till det 
idébaserade, från skönhet till social kritik. (Vilks, 2001, sid. 7) 
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Något som är mycket utmärkande för denna epok är avvikelsen och ifrågasättandet 
av allmängiltiga sanningar.  Det fokuserades mycket  på eklekticism [blandning av 
olika  stilar]  och  mångkulturalism.  Ser  man  till  popkonstens  kändaste  företrädare 
Andy Warhol (1928-1987) kan man tydligt se att några av de mest typiska dragen 
under denna tid var ytlighet och opersonlighet samt att konsten även skulle ha till 
syfte  att  kunna massproduceras  (Malmquist  & von Hausswolff,  1999).  Man lyfte 
fram det vardagliga, och detta var början för det vi numera kallar Postmodernism. 
Man  arbetade  under  denna  konstepokens  början  med  bruksföremål  snarare  än 
målningar, och det kvantitativa [billiga, praktiska och serietillverkningsbara] övertog 
det  kvalitativa  [den  rena,  sköna  och  unika  konsten].  Då  massproducering  av 
konstverk är ett starkt kännetecken för Postmodernismens tidigare stadie så fanns det 
ibland ett ekonomiskt och affärsmässigt intresse för den konst som skapades. Man 
mätte nu skönheten och konsten i siffror snarare än i unikhet och originalitet. Eco 
(2005) hävdar att Duchamp själv ska ha sagt att om det handlar om att skönhet och 
konst bestäms efter hur mycket ett föremål kan säljas för så kan vilket objekt som 
helst tas ifrån sin praktiska betydelse och återfunktionaliseras som ett konstverk. Det 
var numera väldigt lätt att kunna kalla någonting för konst så länge man hade en 
djupare tanke med det hela. Konsten kom att fungera som reklam snarare än som 
någonting upphöjt och/eller andligt där politiken och vinstintresset styrde och tog allt 
större plats (Malmquist & von Hausswolff, 1999). Konsten hade nu, i modern tid, 
blivit en sell-out. 

Det  som utspelade  sig  i  konsten  vid  denna  tid  handlade  inte  bara  om  rena 
formfrågor utan hade koppling till den allmäna atmosfären i samhället 1968. Det 
var  en  tid  där  frågor  av  politisk,  ekologisk  och  filosofisk  art  präglade  det 
intellektuella livet. (Malmquist & von Hausswolff, 1999, sid. 44) 

Någonting som kännetecknar 60- och 70-talet likväl som 80- och 90-talet är att man 
gick ifrån det traditionella konstföremålet [det man kallade för konst behövde inte 
längre  vara  ett  objekt  såsom en  tavla  eller  skulptur]  samt  att  massproduceringen 
började avta just för att det låg ett alldeles för stort ekonomiskt vinstintresse i det 
hela vilket kunde hejda konstnärernas fria och ohämade skapande. Konsten skulle 
inte längre behöva vara lyxigt eller någonting som endast förekom inom finkulturen 
som den  hade  gjort  under  tidigare  epoker.  Måleri  och  skulptering  övergavs  och 
ersattes  av  teknikens  revolutionerande  framsteg  såsom  fotografi  och  film.  Man 
började  även  skapa  konstfenomen  genom  att  använda  den  egna  kroppen.  Detta 
brukar kallas för happenings, performance-konst och/eller events, och detta är ett bra 
exempel på hur Postmodernismens konst inte behöver existera i någon fysisk form 
utan  kan  vara  en  händelse  i  form  av  ett  projekt  eller  en  installation.  Även 
utställningar i museer och gallerior kom att bli färre då konstnärerna knöt an dessa 
miljöer till ett allmänt vedertaget rum [vilken konstnärerna tittulerade den vita kuben] 
som de ansåg styras,  och på så sätt  hämmas,  av sociala  och ekonomiska makter. 
Tanken, med andra ord den idébaserade konsten, kom nu att på allvar dominera och 
ersätta de rena färg- och formuttrycken som Modernismen stod som representant för 
(Malmquist & von Hausswolff, 1999). 
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2.5 Bilden som språk

”En bild säger mer än 1000 ord” är ett uttryck som de flesta av oss säkerligen har 
hört, och dess innebörd är precis som det låter. Genom alla tider har människor talat 
med varandra, använt sitt kroppsspråk och gemensamt skapat tecken, symboler och 
regler för att  kunna förstå och möjliggöra kommunikation mellan varandra.  Även 
bilder, målningar och skulpturer samt andra visuella uttryck har, sedan människans 
begynnelse, funnits där för oss att betrakta, och de har alla sagt oss någonting fastän 
vi kanske inte alltid har uppmärksammat det (Eriksson & Göthlund, 2004). Nästan 
vart man än befinner sig så finns där någonting att betrakta, och idag är bildutbudet 
större än någonsin. Vi ser ofta reklambilder på bussar, tåg, byggnader, kläder, film 
och TV, och alla dessa bär på ett eller flera budskap till en specifik målgrupp. Dessa 
visuella uttryck som vi nästan dagligen ser kan ses som ”texter” som är menade för 
att ”läsas” (Lindgren, 2005). Det man sällan är medveten om är hur pass väl bilder 
faktiskt lyckas kommunisera med oss (Eriksson & Göthlund, 2004). Man kanske inte 
tror att de senaste trenderna inom mode- eller inredningsstilar låter påverka en, men 
ibland märks det att man omedvetet, och ibland även medvetet, väljer en vara eller 
tjänst just för att denna har en koppling till något annat, tidigare sammanhang. 

Med tanke på det massiva bildutbud som omger oss, vore det befängt att påstå att 
bilder inte påverkar oss på något sätt. (Eriksson & Göthlund, 2004, sid. 167) 

2.6 Bildanalysmodeller

När man ska utföra en bildanalys så är det viktigt att komma ihåg att det inte bara 
finns  ett  enda  tillvägagångssätt  att  tolka  bilder  på.  Bland  de  mer  etablerade 
bildanalysmodellerna  hittar  man  den  semiotiska  modellen,  formal-  och  stilanalys 
samt Panofskys  ikonologiska modell  som lämpliga kandidater  när man vill  gå på 
djupet  och  verkligen  förstå  en  bild.  Följdaktligen  kommer  dessa  tre  modeller  i 
följande underkapitel att presenteras och förklaras var och en för sig, dock kommer 
huvudfokus ligga på den avslutande modellen vilken är denna studies metod- och 
analyssval: Panofskys konstvetenskapliga analysmodell, den ikonologiska metoden. 

2.6.1Den semiotiska modellen – Läran om tecken & symboler

Som  det  konstaterades  tidigare  så  är  semiotik  läran  om  tecken  och  symboler 
(Hansson, Karlsson & Nordström, 2006). I vardagen, när vi sätter på en film eller hör 
en låt  på radion,  förekommer det  oskrivna regler  som existerar  för att  hjälpa oss 
avläsa det vi ser/hör på ett korrekt sätt. När vi till exempel sätter på en film eller hör 
en  låt  på  radion kan  många  inom  loppet  av  någon  sekund  säga  vilken  typ  av 
filmgenre  eller  musikstil  det  rör  sig  om,  bara  genom  att  koppla  samma  olika 
uttryck/element [tecken] till en begriplig helhet (Gripsrud, 2002). Många kan avläsa 
detta eftersom vi redan från barnsben har blivit inlärda i hur dessa koder fungerar. 
Denna avkodningsprocess börjar så fort man som liten överhuvudtaget kan uppfatta 
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bild och ljud och det som gör det hela ännu mer komplicerat är att dessa koder inte 
står nedskrivna i någon lagbok, utan de måste självmant, och/eller via andra, läras in 
(Gripsrud, 2002). 

De (koderna) är  konventioner, vilket innebär att det utifrån vanan etableras en 
enighet inom ett kollektiv av språkanvändare, bildanvändare och så vidare.  En 
kod  är  en  regel  eller  konvention  som förbinder  ett  uttryck  med  ett  innehåll. 
(Gripsrud, 2002, sid. 140) 

Vad som händer  när  vi  exempelvis  ser  en film är  att  vi  avkodar  den  baserat  på 
tidigare erfarenheter.  Ser man en inledning av en film där man har använt varma 
färger såsom olika nyanser av rött, har ett stillsamt flytande och mjukt/lent textsnitt 
som säger Forever True Love samt använder en vacker och stilsam kärlekslåt och där 
man i första scenen får se ett nyförälskat par som kysser varandra ömt vid en strand 
där solen håller på att gå ner, så kan de allra flesta av oss utgå ifrån att detta är en 
romantisk  film.  Vad  som  händer  är  att  vi  först  ser  ett  vackert  par  kyssas  i  en 
romantisk  miljö  som  består  av  varma  färger  vilket  vi  sedan  kopplar  ihop  med 
kärleksgenren inom film. I verkligheten sker dock denna koppling mycket snabbare 
än så, oftast samtidigt,  och inom semiotiken kallar man dessa betydelsenivåer för 
denotation och  konnotation (Gripsrud,  2002).  Den  första  [denotation]  direkta 
betydelsen är i detta fall kyssen, och den andra [konnotation] indirekta betydelsen är 
kärlekensgenren. I detta fall är konnotationen positiv [kärlek], men i helt andra fall 
kan den konnotativa betydelsen få helt andra reaktioner beroende av vilken tid och 
kultur man lever i (Gripsrud, 2002). Till  exempel  ses tecknet  för sol i  asien som 
någonting  negativt  för  oss  i  väst  eftersom  det  användes  av  Hitler  i  1:a  och  2: 
världskriget [det asiaterna kallar för solkorset och ser som någonting positivt och det 
västerländskarna kallar för hakorset och ser som någonting negativt].  Det är dock 
viktigt  att  man  inte  blandar  ihop  konnotation  med  association:  Konnotation  är 
någonting en kultur som helhet mer eller mindre delar, och association är någonting 
individuellt och personligt (Gripsrud, 2002). 

Sammanfattningsvis kan man säga att när man använder semiotiken som metod för 
att utföra en bildanalys ligger huvudfokus på att tolka visuella, verbala och musikala 
element  genom att  se  dem som en kod [tecken/  symbol]  för  någonting  som ska 
avläsas var och en för sig för att sedan kunna sättas in i ett sammanhang/kontext 
(Eriksson & Göthlund, 2004, och Gripsrud, 2002). Ibland kan vi mötas av bilder som 
för oss är direkt uppenbara och lättanalyserade [såsom en klyshig, romantisk film], 
men det är  när vi  stöter  på det oväntade och någonting nytt  [som exempelvis  en 
nytänkande film som inte innehåller de förväntade och vanliga beståndsdelarna och 
uppbyggnadsmönstrena] som det kan vara befogat att bryta ner helheten, analysera 
dess enskilda element var och ett för sig och sedan sätta ihop dem igen för att skapa 
ett nytt och begripligt sammanhang.
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2.6.2Formal- och stilanalys

Denna  analysmetod  har  sitt  ursprung  hos  Alois  Rigel  (1858-1905)  som kom att 
inspirera Heinrich Wölfflin i sitt arbete (1864-1945) och vidarutvecklades senare av 
Rudolf Arnheim. Arnheim presenterade sin teori 1954 då man diskuterade huruvida 
vi  uppfattar  bilder/konstverk  utifrån  gestaltningspsykologiska  perspektiv.  Denna 
form av psykologi vill ta reda på hur bildens form, färg, balans och komposition, 
som tillsammans  bildar  ett  uttryck,  påverkar  hur  vi  uppfattar/tolkar  dess  innehåll 
(Eriksson & Göthlund, 2004). 

(...)  komposition,  färg  och  form  utgör  grunden  i  bildens  kommunikation. 
Grundläggande i formalanalysen är beskrivningen, som sedan ligger till grund 
för stilanalysen. (Eriksson & Göthlund, 2004, sid. 26) 

Varför man använder termen stil är för att olika konstverk och bilder, liksom alla har 
sin egna och unika handstil när man skriver, ser annorlunda ut. Alla konstnärer och 
deras  konstverk  har  sin  unika  och  personliga  stil,  och  genom att  känna  till  och 
använda sig utav stilanalys  kan man lära  sig att  känna igen andra verk från den 
konstnär  man  är  intresserad  av.  Stilanalysen  används  dock  inte  främst  för  att 
identifiera enskilda konstnärers personliga stil, utan man är oftast mera intresserad av 
att  vilja  fastställa  en  period  i  tiden  och  se  de  gemensamma  drag  hos  en  hel 
konstnärsgrupp  som  var  aktiva  under  samma  konstepok.   Med  andra  ord  är 
stilanalysen  bra  om  man  vill  ta  reda  på  om  ett  verk  kommer  från  exempelvis 
Romantiken, Modernismen eller Postmodernismen (Eriksson & Göthlund, 2004). 

Dock är denna modell problematisk då alla inte definierar stil på samma sätt. Sedan 
måste man fråga sig: Hur har konstnären valt att gestalta objektet? Detta leder en in i 
formalanalysen, som har till uppgift att ta reda på hur konstnären har valt att måla, 
teckna och/eller  skulptera.  Återigen,  när man definierar  stil,  så kategoriserar man 
även konstverket, med andra ord så generaliserar man, vilket kan vara riskabelt. Alla 
konstverk går inte alltid att härleda till en specifik stil. Vidare är det inte heller säkert 
att  alla  konstnärer skapar sin speciella  stil  i  ett  och samma material  (Eriksson & 
Göthlund, 2004). 

2.6.3Panofskys modell – Den ikonologiska metoden

Man  brukar  kalla  Panofskys  modell  för  den  ikonologiska  [eller  ikonografiska] 
modellen.  Ikonologi  kommer  ifrån  grekiskans  ikon =  bild,  och  logos =  kunskap 
Begreppet  ikonologi  myntades  ursprungligen,  vilket  Boström (2004)  hävdar  i  sin 
bok,  av  den  tyske  konsthistoriken  Aby Warburg  1912  [varför  den  kallades,  och 
ibland  fortfarande  kallas  för,  Warburgmetoden]  som  insåg  någonting 
revolutionerande med konstverkverk och sägs ha sagt: ”Det gäller att söka den gud 
som gömmer sig i detaljen”(Boström, 2004, sid. 10), men då tysken Erwin Panofsky 
1939 publicerade den grundläggande metodpresentationen och utvecklade denna till 
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den analysmetod man grundar dagens metod på [på engelska dessutom, vilket ledde 
till att många fler kunde ta del av materialet], så är det denne man som oftast brukar 
förknippas  med  den  ikonologska  metoden  (Boström,  2004).  Så  vad  menade 
egentligen Warburg med sitt utalande om att det gäller att söka den gud som gömmer 
sig  i  detaljen?  Han  hade  insett  att  alla  konstverk  är  så  mycket  mer  än  bara  en 
kombination  av  färgklickar  som  avbildar  vackra  landskap  och  människor  på  en 
inramad  målarduk.  Även  ett  av  Panofskys  egna  uttalanden  om  en  av  honom 
beundrad och litterär figur, Sherlock Holmes, talar för denna insikt: ”Ett geni då det 
gäller  detaljen  men  ändå  i  stånd  att  se  tingen  i  perspektiviskt  sammanhang” 
(Boström, 2004, sid. 11). 

Panofsky kom inte fram med den exakta analysmetod som används idag då han 1939 
först presenterade ikonologin. Det krävdes mycket omarbetning och utveckling, men 
1955 kunde han till  slut presentera ikonologi tillsammans med ett  nytt,  inledande 
begrepp för sin bildanalys: Ikonografi (Boström, 2004). I och med detta hade han nu 
presenterat den metod som vi använder än idag, och den kommer alldeles strax att 
presenteras  steg  för  steg.  Det  kan  dock  vara  bra  att  redan  nu  förtydliga  varför 
modellen kallas för den ikonologiska och inte för den ikonografiska. Ikonologi är en 
term som Panofsky valde att  använda på hans 3:e och sista steg, där den slutliga 
uttolkningen av konstbilden äger rum, när man söker efter verkets djupare och inre 
mening.  Steg 1 och 2 är  de grundläggande ikonografiska analyser  man först  och 
främst måste genomföra för att ens kunna möjliggöra steg 3. Med detta i åtanke kan 
nu de tre stegen presenteras mera utförligt och i rätt ordning. 

När man vill  analysera  och slutligen tolka en bild  så är  steg 1 att  se till  dennes 
primära  betydelse,  någonting  som  Panofsky  kallar  för  den  för-ikonografiska 
beskrivningen utav bilden.  Detta innebär att  man gör en beskrivning av vad man 
direkt och fysiskt ser på bilden såsom färger, former och eventuella gestalter med 
mera. Dessutom ska man även i detta steg ta hänsyn till om känslomässiga uttryck 
förekommer såsom exempelvis  sorg och lycka (Fausing & Larsen,  1980).  Hur är 
bilden komponerad/uppbyggd vad det gäller bland annat diagonaler, horisontaler och 
centralpunkt/centralpunkter? Vart är det ljust respektive mörkt? Vilka detaljer finns 
och hur ser de ut?  När man har klargjort  bildens  primära betydelse  kan man gå 
vidare till steg 2. 

Nästa steg, steg 2, handlar om att ta reda på bildens sekundära betydelse, eller som 
Panofsky  kallar  det,  den  ikonografiska betydelsen  utav  bilden.  Här  vill  man  nu 
undersöka vilket syfte bilden hade/har. Vad är det som händer och finns det några 
utmärkande symboler/tecken? Här är det nödvändigt att ta hjälp av litterära källor om 
bilden är baserad på exempelvis en berättelse eller en myt för att fullt ut kunna förstå 
och skapa sig en sammanhängande helhetsbild (Fausing & Larsen, 1980). 

Det  avslutande  steg  3 är,  som  tidigare  konstaterat,  det  sista  steget  i  Panofskys 
analysmetod där det handlar om att ta reda på bildens  egentliga mening, eller den 
ikonologiska betydelsen  som han kallar  den för.  Här  tar  man nu de insikter  och 
kunskaper man har förvärvat i steg 1 och 2 för att analysera bildens djupaste mening. 
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Här är det av yttersta vikt, för att fullt ut kunna förstå bildens egentliga mening, att 
man forskar och fördjupar sig i vad konstnären levde/lever i för kultur och tid. På så 
sätt kan man få insikt om vilka typiska värderingar och normer den kulturen/tiden 
hade/har som denne levde/lever i vilket kan göra det lättare att tolka bilden (Fausing 
&  Larsen,  1980).  Vad  vill  bildens  handling  egentligen  symbolisera?  Vilka 
samhälleliga,  politiska,  idehistoriska,  religösa  och/eller  filosofiska  strömningar 
dominerade/dominerar  under  konstnärens  tid?  Detta  kan  vara  svårt  att  fullt  ut  få 
grepp på, men oftast ska man kunna skapa sig en relativt stabil och logisk bildanalys. 

2.7 Gymnasieskolans riktlinjer angående bildanalys

Skolverket (2011) understryker det betydelsefulla i att elever, under sin gymnasietid, 
skall tränas i att tolka och analysera både sina egna och andras [historiska konstnärer 
och andra elevers] bilder. Dessa inkluderar bland annat konstverk ifrån olika tider 
och kulturer. Ordet bildanalys förekommer inte i dess explicita form men författarna 
kan utläsa att denna metod för tolkning av olika bilder finns med i styrdokumentens 
riktlinjer  för  diverse  uppnåendemål.  Vilken  typ  av  bildanalysmodell  som  är 
föredömlig/lämpligast för de olika typer av bilder som används inom den estetiska 
verksamheten, då främst inom konsthistoria, nämns dock inte överhuvudtaget. 

Centralt för utbildningen är att eleverna ska skapa, uppleva och tolka konst och 
kultur. (Skolverket, 2011, s. 43) 

Som man kan utläsa så är bildanalys en viktig del i undervisningen på det estetiska 
programmet  för  att  kunna  tolka  och  förstå  bilder  ifrån  olika  tider/kulturer 
(Skolverket, 2011), dock specifiserar man inte vilken eller vilka bildanalysmodeller 
som  är  lämpligast  vid  studier  av  olika  typer  av  bilder  som  representerar  olika 
konstepoker  och  syn  på konstbegreppet.  Som reaktion  på  detta  kommer  följande 
studie att utföra tre bildanalyser utifrån Panofskys ikonologiska bildanalysmodell på 
tre  olika  konstverk  med  olika  syn  på  konstbegreppet  för  att  undersöka  om  det 
överhuvudtaget går att applicera en enda bildanalys på både äldre och samtida konst. 
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3 SYFTE/ FRÅGESTÄLLNINGAR

Syftet med följande studie är att undersöka och se om, och i så fall hur, Panofskys 
konstvetenskapliga bildanalysmodell kan appliceras på tre konstverk från olika tider: 
Den  första  från  Romantiken,  den  andra  från  Modernismen  och  den  tredje  från 
Postmodernismen.  Det  vetenskapligt  intressanta  ligger  i  att  se  om  Panofskys 
konstvetenskapliga  bildanalysmodell  kan  efterföljas  och  tillämpas  till  fullo  på 
samtliga konstverk då dessa representeras av olika konstbegrepp och uttrycksformer. 
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4 METOD

I följande kapitel kommer det att redogöras för denna studies val av bildanalysmetod 
[vilken är Panofskys ikonologiska metod] samt vilka verk som har valts ut att utföra 
denna  på  vilka  kommer  att  presenteras  var  och  en  för  sig.  Följaktligen  kommer 
läsaren få följa analysprocessen från idé till nedskrivet material och avslutningsvis 
kommer föreliggande studies metodologiska brister tas upp. 

4.1 Metodval

Följande  metod  är  någonting  som Patel  & Davidsson (2007)  skulle  kalla  för  en 
strukturerad observation, detta då det inte kan dyka upp oväntade uttryck och/eller 
komponenter under bildanalysprocesserna som riskerar att negativt påverka studiens 
validitet  och/eller  reliabilitet.  Då  man  utför  och  följer  alla  redan  fastställda 
bildanalysscheman  så  är  det  istället  viktigt  att  forskarna  besitter  en  hög grad  av 
förutsättningslöshet,  fria  från  normativa  värderingar  samt  förutfattade  meningar 
(Patel & Davidsson, 2007, och Kaijser & Öhlander, 1999). Författarna är sina egna 
observatörer då man deltar, erfar, noterar [uppmärksammar], antecknar [skriver ner] 
och  sållar  ut  relevant  information  (Kaijser  &  Öhlander,  1999)  vilket  har  gjort 
analysprocessen  genomförbar.  Det  är  följdaktligen  viktigt  att  man  besitter  en 
skrivvana/förmåga  av  hög  kvalité  eftersom  faktorer  såsom  exempelvis  ordval, 
meningsuppbyggnader  och  formuleringar  är  avgörande  för  hur  pass  väl  analysen 
kommer mottas av betraktaren. Det kan även vara fullt möjligt att författarna kan ha 
missat att belysa vissa detaljer och nyanser i de studerade konstverken om man har 
låtit koncentrationen svikta, om ens för en sekund (Kaijser & Öhlander, 1999). 

Den  bildanalys  som  kommer  att  användas  under  forskningsprocessens  gång  är 
Panofskys  konstvetenskapliga och ikonologiska analysmodell  vilken bygger på ett 
analysschema som är uppdelat i tre steg. I det första steget kommer det att fastställas 
vad ett av de tre verken, som har valts ut för att fungera som representant för sin 
konstepok, har för  primära betydelse, med andra ord vad man direkt ser och kan 
utläsa  såsom  färger,  former  och  objekt,  hur  allting  är  placerat  samt  om  det 
förekommer betydelsefulla känslouttryck. Det andra steget har för avsikt att ta reda 
på verkets  sekundära betydelse,  och det innebär att man via forskning skaffar sig 
kännedom om konstnären, hur denne levde/lever, vilka typiska ideal och normer som 
präglade/präglar  tiden  och  kulturen  samt  annan  matnyttig  information  som  rör 
konstnären och dennes verk. Det tredje och avslutande steget, där man vill ta reda på 
bildens egentliga mening, betyder att den slutgiltiga uttolkningen av konstverket äger 
rum. Här söker man bildens djupare mening och/ eller inre betydelse. Många verk 
innehåller en rik kulturhistorisk karaktär vilket betyder att man har nyttjat material 
och händelser inom många olika områden såsom politik,  religion,  filosofi  och så 
vidare  (Fausing  &  Larsen,  1980).  Efter  att  denna  analysprocess  är  genomförd 
kommer  man  förhoppningsvis  att  kunna  se  huruvida  Panofskys  ikonologiska 
analysmetod är applicerbar eller ej när man vill utföra analyser på såväl gammal som 
modern  konst.  Denna  analysmetod  ansågs  vara  lämpligast  då  den  bygger  på  en 
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konstvetenskaplig  grund  och  författarna  trodde  på  så  sätt  att  den  ikonologiska 
modellen, om någon, skulle ha störst chans att lyckas vid denna typ av jämförande 
analysstudie. 

4.2 Urval

Studien  har  för  avsikt  att  analysera,  utifrån  Panofskys  ikonologiska  modell,  ett 
mycket  känt  och/eller  typiskt  konstverk  ifrån  Romantiken,  Modernismen  och 
Postmodernismen. Det första konstverket, vilken fungerar som den företrädande och 
kännetecknande bilden ifrån Romantiken, tillhör den svensk-tyske konstnären Caspar 
David Friedrich,  Vandraren över dimhavet, från 1818 (se sid. 20). Detta verk har 
valts  ut  då  den  på  ett  mycket  typiskt  sätt  speglar  hela  epokens  kulturella  och 
dominerande värden under denna tid. Det andra konstverket, som på samma sätt som 
det första representerar sin epoks mest typiska särdrag, nämligen Modernismen, är 
den ryske konstnären Wassily Kandinskys verk, Komposition VIII, från 1923 (se sid. 
22).  I  detta  verk  ser  man  klart  och  tydligt  hur  de  rena  färgerna  och  formerna 
dominerar och den totala avsaknaden av ett logiskt och gestaltande motiv. Slutligen 
så tillhör det tredje konstverket, som är typiskt för Postmodernismen och på så sätt 
kännetecknar  en  av  samtidskonstens  mest  vanliga  form  av  konstuttryck,  Peter 
Johanssons installation/föreställning: Little Sweden, från 2000 (se sid. 24). Detta verk 
avspeglar  dagens  strömningar  av  konstframställning  ypperligt  då  man  i  och med 
levande människor och en scen bland allmänheten vill sprida ett budskap angående 
ett samhälleligt/politiskt problem (Fagerström & Haglund, 2010). 

4.3 Process

Den första  bilden  som författarna  valde  att  utföra  enligt  Panofskys  ikonologiska 
modell  var  respresentanten  för  Romantiken,  Vandraren  över  dimhavet (1818)  av 
Caspar David Friedrich,  då detta  var den tidsenligt  första  konstepoken i  följande 
studie.  Logiskt  sätt  efterföljdes  detta  verk  av  representanten  för  Modernismens 
tidsera:  Wassily  Kandinskys  verk  Komposition  VIII ifrån  1923  och  avslutligen 
återstod endast den Postmoderna representanten:  Little Sweden, av Peter Johansson 
(2000). Författarna följde Panofskys mall för hur en ikonologisk bildanalys skall gå 
till som redogjorts för både i bakgrunden och i underkapitlet metodval i föreliggande 
kapitel.  Under  studiet  av  dessa  bilder/konstverk  ifrån  olika  epoker  i  tiden 
tillförskaffade  sig  författarna kännedom om dessa tiders  konstnärliga  strömningar 
samt allmäna samhällsklimat vilket konsten oftast är en reaktion eller motreaktion 
på. Genom att studera dessa olika konstsepoker så lade författarna en stadig grund 
för  hur  samhällena  och  dess  allmäna  atmosfär  tedde/ter  sig,  och  på  så  sätt 
underlättades  beskrivningarna  och  fördjupningarna  i  bildanalyserna.  Tillsammans 
studerade  författarna  en  bild  i  taget,  utbytte  tankar  kring  denna  och  skrev  i 
samförstånd slutligen ner de lämpliga, och de enligt modellen relevanta, tankar och 
tolkningar i ett Word-dokument på dator. Bilden/konstverket som analyserades låg 
framför författarna genom hela bildanalysprocessen i samma dokument. 
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4.4 Metodologiska brister

Vad det gäller författarnas sätt att tolka dessa konstverk ifrån olika tider där man har 
olika syn på konstbegreppet så kan det alltid finnas tvivel huruvida dessa har utförts 
på ett hundraprocentigt  korrekt tillvägagångssätt.  Vidare finns det oändligt många 
personliga faktorer som ligger till grund för vad och hur man som enskild individ ser 
och tolkar ut av en bild, och detta måste läsaren vara väl medveten om då man ser 
bilderna/konstverken i  denna studies  resultatkapitel  och möjligtvis  inte  samtycker 
och/eller  drar samma slutsats  som författarna gör.  Detta  är  dessvärre ett  konstant 
problem då vi alla är olika och ingen är perfekt, med andra ord är den mänskliga 
faktorn oundviklig. Dock anser författarna att Panofskys ikonologiska analysmetod 
har följts på ett korrekt sätt samt att man under tiden har studerat det man verkligen 
hade  för  avsikt  att  studera,  det  vill  säga  hur  pass  lämplig/applicerbar  Panofskys 
bildanalysmodellen är på olika typer av konst som har olika syn på konstbegreppet. 
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5 RESULTAT

I  följande kapitel  kommer tre  bildanalyser  utföras  utifrån Panofskys  ikonologiska 
bildanalysmodell  vilka  kännetecknas  och  representeras  av  tre  olika  konstbegrepp 
ifrån olika tider/konstepoker. Dessa tre kommer att presenteras var och en för sig 
med start i och med Vandraren över dimhavet ifrån Romantiken,  Komposition VIII 
ifrån Modernismen och slutligen Little Sweden som representerar Postmodernismen, 
det vill säga den dagsaktuella synen på konst. 

5.1 Bildanalys  av  Romantikens  ”Vandraren  över 
dimhavet”

Först kommer Caspar David Friedrichs verk, Vandraren över dimhavet, från 1818 att 
presenteras utifrån Panofskys ikonologiska bildanalysmetod. 

Pre-ikonografisk beskrivning

Det  första  som ögat  träffas  av  är  att  man  ser  en  man  som står  på  en  upphöjd 
klippformation centralt i bilden och överblickar ett dimmigt och klippformat lanskap 
där solen i den övre, vänstra delen av bilden håller på att gå upp eller ner. Mannen i 
bilden är ensam i detta öde naturlandskap, och vi som betraktare ser honom bakifrån 
med ryggen vänd mot oss. Mannen är klädd i en rock och byxor i nyanserna av svart, 
mörkblått  och  mörkgrönt  samt  stödjer  sig  på  en  mörkbrun  vandringskäpp.  Hans 
mörka  gestalt,  samt  den mörka  klippformationen  vilken  han står  på,  kontrasterar 
skarpt den ljusa och landbetäckta dimman samt det resterande lanskapet under och 
framför honom. Ur denna dimma så sticker det längre bort upp klipptoppar med träd 
som är så pass små att man kan uppskatta det påtagliga avståndet. Horisontallinjen är 
placerad strax ovanför bildens mittlinje, är lite mörkare än resten av landskapet och 
denna  är  symmetriskt  inåtriktad  mot  mannens  bröstkorg.  Ovanför  denna 
horisontallinje sträcker sig berg upp ur den tjocka dimman och en mojnig och ljus 
himmel som tycks flyta samman med jorden. Den rofyllda mannen blickar ut över 
landskapet och soluppgången och han ser ut att ha en inre fundering med sig själv. 

Ikonografisk beskrivning

I och med detta verk kan man tydligt se hur konstnären tänkte som de flesta andra 
gjorde under hans tid. David Caspar Friedrich, 1774-1840, var en av Romantikens 
mest  framstående  landskapsmålare.  Som ung studerade  han vid Konstakademin  i 
Köpenhamn och något decenium senare började han framställa skisser som senare 
skulle inspirera honom till att skapa större målningar. Han är mest berömd för sina 
kustlandskap och dramatiska bergslandskap. Han blandade det vackra/goda med det 
fula/onda genom att  illustrera  den centralt  placerade  människan som överkommit 
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motgångarna och tagit sig framåt och uppåt i ett till synes svårframkomligt lanskap. 
Som belöning för denna erövring tycks mannen vara försjunken i begrundan av både 
sin egen och naturens storhet. Inslaget av andlighet som också är mycket typiskt för 
denna tidens målare är påfallande då mannen står i en upphöjd maktposition och 
blickar ut över lanskapet som han på sätt och vis har bemästrat genom att ta sig så 
högt upp. Som djupt troende kristen kan man tydligt se hur Friedrich har inspirerats 
till inslag av det andliga och essentiella i sitt verk, och han strävade efter att gestalta 
och besjäla naturen med en magnifik, storslagen och mystiskt framtoning.  Man kan 
här tydligt urskilja Friedrichs vision om att vilja gestalta både naturen och människan 
som det storslagna och andliga/gudomliga. En annan symbolik är den mellan makt 
och framgång som kan förnimmas i mannens kläder och accesoarer. Han är stiligt 
klädd vilket tyder på ekonomisk välgång och käppen indikerar sofistikation, finkultur 
och överklass. Eftersom en av Romantikens större kännetecken är att konstnärerna 
ansågs besitta högre konstnärliga kvaliteér i form av andliga insikter, så kan mannen 
i bilden på det sätt som han gestaltas, faktiskt misstänkas vara konstnären själv. 

          Bild 1 - Vandraren över dimhavet (1818)
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Ikonologisk beskrivning

Romantiken (1700- och 1800-talet) präglades av konstbegreppet som på denna tiden 
var i huvudfokus då det var först nu som detta begrepp var upptäckt och definerbart. 
Detta  begrepp  började  revolutionera  samhället  då  man  nu  kunde  skilja  på 
transendenta  [som Friedrich  uppenbarligen  var]  och icke-transendenta  människor. 
Vad som skulle kunna kallas för konst fick nu kriterier  vilket gjorde att  man såg 
skeptiskt  på  tidigare  verk  som vissa  ansåg  bara  kunde  ses  som olika  former  av 
hantverk och nivå av innovation [skaparkraft]. I och med förlusten av Gud [Darwin] 
så ville man nu återuppta kontakten med det andliga i den mening av att man började 
gestalta naturen, människan och det vardagliga som det vackra och upphöjda istället 
för Gud, Jesus och religionen överlag. Den franska revolutionen kom att vända upp 
och  ner  på  den  monarkiska  och  religiösa  världsordningen  och  det  fattiga  folket 
började kräva frihet och rättvisa. Konsten blev på så sätt strax en marknad för även 
de undre samhällsskickten vilket ledde till en ökande spridning och synliggörande av 
konsten.  Många  kallar  vidare  den  romantiska  eran  för  industrialismens  tidsålder, 
vilken  kännetecknas  av  teknologiska  framsteg  och  demografisk  tillväxt  då 
vetenskapen  förbättrade  allmänhetens  levnadsstandard.   Samtida  filosofer  som 
Rosseau förespråkade dock starkt naturen och det eftersträvansvärda i att återgå till 
ursprungligheten och inte låta teknologin inkräkta på människans naturliga tillstånd. 
Man ville nu försköna vardagliga händelser för att upphöja dessa till den nivå som 
tidigare, inom en väldigt strikt ram, hade benämts som det heliga och gudomliga. 
Naturen var nu platsen där allt det vackra och upphöjda kunde existera. Allt detta 
visar Vandraren över dimhavet ett exemplariskt exempel på. 

5.2 Bildanalys av Modernismens ”Komposition VIII”

Härnäst  kommer  Wassily  Kandinskys  verk,  Komposition  VIII,  från  1923  att 
presenteras på samma sätt som den första utifrån Panofskys 3 steg. 

Pre-ikonografisk beskrivning

Bakgrundsfärgen går i en smutsigt gul-beige nyans och denna färg dominerar verket 
då denna är enhetlig,  från hörn till  hörn och kant  till  kant,  medans  bildens  olika 
mindre former saknar logisk komposition. Den mest framträdande och iögonfallande 
delen utav bilden är dock placerad i verkets vänstra och övre del där man ser en lila 
cirkel med en stor, svart outline. Denna omges i sin tur av en tunnare bedarrad, röd 
outline. Denna cirkel i tre färgskalor har kontakt med en mindre helröd cirkel i dess 
nedre hörn och denna omges av en mindre bedarrad, gul outline. Dessa och andra 
mindre  cirklar  finns  utplacerade  lite  överallt  i  verket.  Dessutom förekommer  det 
rikligt med olika former av rakdragna linjer [exempelvis en triangel som är vit innuti 
och en annan som är bedarrat himmelsblå samt några mindre trianglar i olika, dunkla 
nyanser] och halvcirklar i olika färger, och dessa är i huvudsak placerade i och runt 
om  verkets  centrum.  Runt  dessa  linjer  och  cirklar  finns  två  olika  rutmönstrade 
kompositioner med olika färger i sig. Verkets färgpalett går huvudsakligen i dunkla 
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och harmoniska nyanser  av grundfärgerna,  till  exempel  vitt,  svart,  gult,  blått  och 
grönt, vilket gör att inga delar direkt sticker ut och möter ögat. 

Bild 2 – Komposition VIII (1923)

Ikonografisk beskrivning

Under  denna  konstepok  var  det  vanligt  att  exprimentera  med  de  rena  färg-  och 
formuttrycken och  de logiska motiven  som hade präglat  Romantiken  var  nu inte 
längre intressant. Förutsättningslöshet och orginalitet stod nu i centrum tillsammans 
med  konstnären  och  dennes  verk  vilket  var  de  huvudsakliga  särdragen  för 
konstframtällning  under  Modernismen.  Man  arbetade  extremt  mycket  med  olika 
färg- och formkombinationer där man nu ville förmedla de sinnliga egenskaperna 
genom icke-föreställande uttrycksformer. Den ryske målaren och grafikern Wassily 
Kandinsky,  1866-1944,  brukar  benämnas  som  den  abstrakta  konsten  främsta 
representant då han utvecklade denna, genom sina konstteoretiska ideer, till ett näst 
intill  renodlat  geometrisk  framställningsuttryck.  Tidigare  hade  han  arbetat  som 
advokat  men  kom  sen  att  bli  lärare  tillsammans  med  en  konstnärsgrupp  på 
formgivnings- och arkitekturskolan Bauhaus i Tyskland.  Numera var som sagt inte 
motivet det viktiga utan det var de sinnliga egenskaperna som färgen, formen och 
proportionsförhållandena gav upphov till.  Vad som framställdes var inte lika viktigt 
som  hur det  framställdes.  Kandinsky  använder  sig  av  basala  och  geometriska 
grundformer som ett redskap för att på ett nydanande och experimentellt sätt uttrycka 
föregående känslor och upplevelser fast på ett nytänkande och abstrakt sätt. 
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Ikonologisk beskrivning

Under Modernismens tid [början och mitten av 1900-talet] undergick konstvärlden 
[främst  i  Europa]  stora  förändringar.  Krig,  politik  och  industri  influerade 
konstnärerna att skildra människans omvärld genom de sinnliga uttryckssätten [färg, 
form och komposition]. I och med det stora utbudet av massproducering av material 
så började konstnärerna eftersträva orginalitet och unikhet för att höja konsten över, 
samt gå ifrån, det vardagliga. Den allt mer framträdande industrin höjde människans 
levnadsstandrad vilket underlättade för samtliga medborgare och man fick möjlighet 
att engagera sig i att framställa känslor och budskap. Till skillnad ifrån Romantiken 
så behövde man inte längre vara hantverksskickligt begåvad, utan man fokuserade på 
det andliga och essentiella i framställningen av verken, med andra ord skulle konsten 
vara  skild  från  vardagen  och  istället  besitta  andliga  kvalitéer,  någonting  som 
Komposition VIII visar prov på. Det var nu lättare att kalla sig konstnär så länge man 
kunde  gestalta  det  andliga  och  samtidigt  hade  förmågan  att  frigöra  sig  från  de 
föreställande  uttrycksformerna.  Kameran  [som  introducerades  1895]  underlättade 
bildframställningen vilket gjorde att  klassiskt måleri  började ses som onödigt och 
irrelevant då konstbegreppet nu hade ändrats till att bestå av hur någonting framställs 
istället för  vad som framställs. Kandinskys verk och delarna i hans verk får en att 
tänka på ett  landskap som konstruerats  av mekaniska  former,  detta  då han levde 
under  teknologins  och  industrins  storhetstid.  Man  kan  förnimma  Kandinskys 
hänvisning till det essentiella i verket, men samtidigt ser man tecken på teknologi 
och  vetenskapliga  attribut  som  har  etablerat  sig  i  konsten  och  hela  samhället. 
Modernismen  är  sprungen  ur  industrialismen,  och  vidare  är  denna  tid  inte  en 
motreaktion  på upplysningstidens  värden utan snarare  ett  ifrågasättande  av dessa. 
Industrialismen hjälpte snarare människan självständighet och frigörelseprocess då 
ekonomin blomstrade och man hade på sikt tillgång till fritt arbete och skapande. 

5.3 Bildanalys av Postmodernismens ”Little Sweden”

Det avslutande konstverket av Peter Johansson, Little Sweden (2000), är, till skillnad 
ifrån de tidigare två konstverken, inte ett objekt utan en installation/föreställning som 
pågick under ett antal veckor. Därför kommer det i Panofskys första steg redogöras 
för vilken typ av scen och rekvisita som användes för att framställa detta konstverk 
för att sedan gå in på vilket budskap konstnären ville förmedla. 

Pre-ikonografisk beskrivning

Detta verk gick ut på att tre skådespelare [som spelade skinheads] skulle, på en flotte, 
iscensätta och spela ut den typiska och fördomsfulla svenska midsommaren. De tre 
skådespelarna hade rakat eller snaggat hår samt var iklädda enfärgade pikétröjor ihop 
med smått uppkavlade, mörkblåa jeans. Alla gick dessutom runt i mörka boots med 
stålhätta och två av dem bar även hängslen. Tröjornas färg varierade mellan de tre 
där den ena hade en röd, den andre hade en vit och den tredje hade en svart sådan. 
Flotten dessa tre flöt runt på i den tyska staden Münsters hamn fungerade som deras 
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scen vilken befann sig endast ett par stenkast ifrån det tyska samhällets gator och 
torg. På denna hade man rest en liten, fasturöd sommarstuga med vita knutar som 
omgavs av ett litet, vitt staket. Flottens golv var betäckt med konstgjort, grönt gräs 
[plastmatta]  och stugan var utrustad med blomlådor  under fönstrena och hade en 
svensk flagga hängandes på husets kortsida. Utanför huset stod det även utemöbler 
och en grill  från IKEA. Man kan se skådespelarna hålla i ölburkar som de förtär 
under stimmiga och provocerande upptåg såsom att kasta varandra i vattnet,  vifta 
med den svenska flaggan och dricka stora mängder öl. 

Bild 3 & 4 – Bilder ifrån föreställningens gång av Little Sweden (2000)

Ikonografisk beskrivning

Detta  verk  är  resultatet  av  ett  projekt  där  man  ville  presentera  hur  den  samtida 
konsten  i  det  offentliga  rummet  ser  ut  idag.  Denna  grupp  bestående  av 
konsthistoriker,  konstnärer  och  konstkritiker  hade  blivit  inspirerade  av  tidigare, 
offentliga utställningar  och verk där konstnärer gav utryck för olika tekniker  och 
stilar såsom videokonst, utopiska idéer och gatukonst. En av dess konstnärer var just 
Peter Johansson som själv säger rakt ut i sin presentation av konstverket att denna 
installation var en motreaktion på tyskarnas idealbild av Sverige som, enligt honom, 
var ytlig, allför förskönande och fördomsfull. Denna idealbild stämde inte alls med 
den alternativa synen på svenskhet som Johansson hade och följaktligen ville skildra. 
Genom att använda sig utav starkt rotade symboler man oftar förknippar med svensk 
kultur, såsom den svenska flaggan, den faluröda friggeboden med vita knutar och 
sill-lunchar med tillhörande nubbe, bygger man upp en starkt stereotypisk bild av 
den svenska landsbyggden med alla dess tilhörande, ursvenska och romantiserande 
attribut. Konstnären väljer att iscensätta den svenska midsommaren för att förtydliga 
det  typiskt  svenska  ytterligare.  För  att  göra  detta  lät  man  skådespelarna  förtära 
frukost, äta sill till lunchen, svepa nubbar, grilla på kvällen, dricka ännu mera öl, ha 
på högljud musik och avslutningsvis självklart starta de typiska fylleslagsmålen. 
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Ikonologisk beskrivning

Postmodernismens starkaste kännetecken är att den ingår i den instituionella teorin 
om konst,  som innebär  att  olika  institutioner  såsom museer  och  konstvetare  ber 
konstnärer  utföra  diverse  uppdrag  å  institutionens  vägnar,  oftast  i  form  av 
konceptkonst [ett idébaserat verk som bryr sig mer om dokumentation och avsikten 
än  vad  man  bryr  sig  om  det  materialla  och  estetiska]  med  ett  inbakat  politiskt 
budskap. Den svenske konstnären trycker själv på ett samtida samhällsproblem som 
han anser att Sverige upplever än idag, nämligen främlingsfientliga våldsbrott. Dessa 
och liknande sociala fenomen är väldigt typiska att uppmärksamma i konsten under 
Postmodernismen  [med  andra  ord  samtidskonsten].  Under  2000-talets  början  var 
etnicitetsfrågor ett mycket omdiskuterat ämne på både svensk och internationell nivå. 
Populärkulturen  förstärkte  och  synliggjorde  dessa  debatter  genom  film,  tv  och 
tidning,  vilket  den storslagna och prestigefyllda dramafilmen  American History X 
ifrån 1998 är ett bra exempel på. Denna specifika installation vill troligtvis bland 
annat  belysa  hur  Tyskland,  trots  första  och andra världskrigets  efterdyningar,  låg 
lägre på den statistiska skalan över våldsbrott med rasistiska motiv än vad Sverige 
gjorde 1995. Istället för att på ett tvådimensionellt plan framställa det ursvenska på 
ett  idealiskt  och  romantiserande  sätt,  ville  konstnären  genom  en  tredimensionell 
installation  presentera  Sveriges  politiskt  inkorrekta  värderingar  och  handlingar. 
Genom att gestalta en mer provocerande och faktamässigt korrekt bild av Sverige 
kan man lättare få upp ögonen för allt för förekommande problem som de flesta av 
oss inte vill erkänna och/eller tro på. Konstnären vill på detta sätt avlägsna rökridån 
och visa allmänheten den brutala sanningen för att lägga en grund till diskussioner 
man  bör  ha  med  sig  själv  och  andra.  Till  skillnad  ifrån  Romantiken  som ville 
försköna allting så vill Postmodernismen det motsatta: Den vill provocera, utmana 
och ifrågasätta olika fenomen för att öppna upp ögonen på folk och få människor att 
inse att allting kanske inte är så vackert som andra har fått oss att tro. 
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6 DISKUSSION

Frågan som uppstod hos författarna i denna studies tidiga stadie, då val av lämplig 
bildanalysmodell/metod  ej  nämns  i  skolverkets  styrdokument  för  det  estetiska 
programmet i gymnasieskolan,  är hur begreppet  bildanalys förhåller  sig konkret i 
skolverksamheten  eftersom  ingen  utarbetad,  beprövad  eller  erkänd  metod  för 
bildanalysstudier återfinns i dessa. För att själva ta reda på detta utförde författarna 
egna bildanalyser,  utifrån Panofskys  konstvetenskapliga bildanalysmetod,  på olika 
konstverk som representerar olika syner på konstbegreppet, detta för att ta reda på 
denna  metodens  lämplighet  vad  det  gäller  dess  applicerbarhet  på  både  äldre  och 
modern  konst.  I  följande  kapitel  kommer  man  att  se  hur,  var  och när  Panofskys 
modell lämpar sig som allra bäst samt huruvida den är tillräcklig för att kunna förstå 
och tolka konst ifrån olika tider med olika syn på konstbegreppet. Överlag uppstod 
inga fundamentala problem, dock stötte författarna på ett par mindre komplikationer 
som bör tas i beaktande när man ska utföra analyser på bilder där konstverkets essens 
inte  utgörs  av  en  föreställande  och/eller  statisk  [fast]  målning.  Avslutningsvis 
kommer även en sammanfattande slutsats att presenteras tillsammans med förslag på 
vidare forskning inom bildanalysstudier. 

6.1 Är Panofskys modell tillräcklig?

På det  första  verket,  Vandraren  över  dimhavet,  av  Caspar  David Friedrich  anser 
författarna att Panofskys modell är föredömlig och exemplarisk som analysmetod då 
den  erbjuder  en  rejäl  och  matnyttig  uttömning  av  en  bilds  egentliga  mening. 
Modellen  utformades  i  första  hand  för  att  appliceras  på  konst  från  renässansen 
(Boström, 2004) men författarna anser att den är fullt lika applicerbar på konstverk 
ifrån Romantiken. 

Den ikonografiska metoden är baserad på äldre konstvetenskapliga traditioner 
och  kan  tillsammans  med  andra  metoder  vara  användbar  för  den  moderna 
bildforskningen. (Eriksson & Göthlund, 2004) 

Författarna stötte dock på mindre problem under den Modernistiska analysprocessen 
på  Wassily  Kandinskys  verk,  Komposition  VIII,  då  man  redan  i  steg  1  [enligt 
Panofskys modell] upplevde denna beskrivande del [pre-ikonografisk] som besvärlig 
på grund av dess enorma mängd geometriska former. För att beskriva varenda linje, 
cirkel och andra former samt färger i detta abstrakta verk så skulle man ha behövt en 
enorm  mängd  tid  och  koncentration  då  man  hade  behövt  använda  sig  utav 
matematiska termer såsom lutningsgrader för att  exakt kunna förklara hur en viss 
linje ser ut och hur den är placerad samt förhåller sig till andra detaljer. Författarna 
insåg att en exakt beskrivning på denna typ av konst skulle bli omöjlig och även om 
man i detalj skulle lyckas förklara och beskriva varenda form och färgs komposition 
och placering så skulle inte många orka läsa sig igenom den beskrivning som skulle 
bestå  av  allt  för  många  sidor  och endast  trötta  ut  läsaren.  Därför  tog författarna 
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beslutet att utföra en summerande beskrivning och fokuserade på helheten och gick 
endast in i detalj på bildens mer centrala färger och former som stack ut mer än andra 
för att ge läsaren en överskådlig och mera lätthanterlig bild av verket. Författarna 
ställde  in  sig  på  att  denna  typ  av  icke-föreställande  konst  skulle  vara  svårtolkad 
genom hela Panofskys analysmodell, men man insåg snart att steg 2 och 3 fungerade 
lika bra som de hade gjort på det tidigare konstverket. Det var hanterbart att tolka 
syften och symboler i bilden samt hur konstnären kan ha tänkt under denna tid då 
man  inte  här  behövde  beskriva  bildens  exakta  beståndsdelar  i  exakt  position  till 
varandra utan mera se till helheten och sätta in verket i ett konst- och kulturhistoriskt 
sammanhang.  I  slutänden  anser  författarna  att  en  relevant  och  genomarbetad 
bildanalys kan utföras även på den Modernistiska typen av konst, trots att steg 1 i 
vissa fall, till exempel då en rik mängd ologiska detaljer förekommer, kan upplevas 
som  problematiskt.  Slutligen  anser  författarna,  baserat  på  analysresultatet,  att 
Panofskys ikonologiska modell är fullt tillräcklig för att kunna appliceras även på 
samtida [Postmodern] konst, även om det ibland kan vara svårt att hitta tillräckligt 
med tillförlitlig fakta om kostnären och/eller konstverket. 

6.2 Panofskys modell på både äldre och modern konst? 

Under analysprocessen på representanten för Modernismens verk, Komposition VIII, 
fann författarna det som sagt problematiskt att kunna utföra Panofskys första steg i 
den ikonologiska metoden då denna innehöll en så pass rik mängd av ologiska och 
icke-föreställande  komponenter  och  kompositioner.  Dessa  bestod  oftast  av 
smådetaljer som låg så pass intimt ihop samt bestod av en mängd olika vinklar vilket 
gjorde  det  oerhört  svårt  att  kunna  sammanfatta  denna  typ  av  abstrakt  konst,  till 
skillnad ifrån klassiskt måleri,  såsom  Vandraren över dimhavet, som består av ett 
logiskt motiv och komponenter som för de allra flesta är välkända, vedertagna samt 
lätta att föreställa sig. 

Genom att ange att metoden (den ikonologiska modellen) är kopplad till studiet 
av renässansens konst kringgår han de problem som kan tänkas uppstå om man 
försöker tillämpa den på t.ex. icke textbaserad eller nonfigurativ konst. Metoden 
har emellertid senare av andra forskare med framgång kunnat tillämpas såväl på 
verk av Joseph Beuys som på nonfigurativ skulptur. (Boström, 2004, sid. 14) 

Dock är  det  inte  nödvändigtvis  så att  detta  problem alltid  måste  uppstå  när  man 
analyserar  abstrakt  och  non-figurativ  konst  eftersom  svårighetsgraden  i  steg  1  i 
Panofskys analysmodell avgörs av verkets mångfald av detaljer och former samt hur 
pass främmande dessa uttrycker ter sig. Till exempel så är Piet Mondrians (1872-
1944)  olika  verk,  som  även  han  kallar  för  kompositioner,  betydligt  enklare  att 
beskriva  då  dessa  oftast  bara  innehåller  raka  lodräta  och  vågräta  linjer  vilka 
tillsammans  skapar ett  rutmönster  i  olika storlekar/tjocklekar  [detta  då linjerna är 
oregelbundna/ostrukturerat utplacerade] där ett antal är ifyllda med olika eller samma 
färger. Författarna vill  vidare påstå att  Panoskys  ikonologiska modell  är fullt  lika 
användbar  i  steg  2  och  3  på  Modernistiska  verk  som  dessa  är  vid  analyser  av 
romantiska och äldre verk. Emellertid känns tillgången på adekvat information kring 
konst från Modernismen ligga närmare till hands än vad äldre sådan gör. Med andra 
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ord:  Desto  äldre  ett  verk  är,  desto  svårare  känns  det  att  kunna  avgöra  faktans 
tillförlitlighet. 

I mångt och mycket fungerar Panofskys ikonologiska modell bra på samtliga typer 
av konstbegrepp, dock är den som sagt mest exemplarisk vid studiet av romantiska 
och ännu äldre typer av konstverk, detta då den grundar sig på research kring verket 
och  dess  konstnär.  Forskning  och  vetenskap  är  de  mest  vederhäftiga 
tillvägagångssätten i de alllra flesta fall då man vill analysera och vinna kunskap om 
en tid och/eller ett samhälle man själv inte har erfarit eller har någon egen insikt i. 
Förr i tiden hade kyrkan och religionen den stora maktpositionen i samhället vilket 
avspeglar sig mycket tydligt i äldre konst före Romantiken. Med begrepp som ikon 
och att säga, vilket Warburg [som är grundare till Panofskys modell] sa,: ”Det gäller 
att söka den Gud som gömmer sig i detaljen” (Boström, 2004),  så kan man förstå 
Kristendomens inflyttande på hela tidseran. På denna tid var konsten starkt knuten 
till  kyrkan  vilket  i  någon  grad  självklart  måste  ha  påverkat  Panofsky  när  han 
framställde  och  utvecklade  den  ikonologiska  metoden.  Konsten  har  alltid  speglat 
samhället,  och innan 1750-talet var detta forum i mångt och mycket dominerat av 
religiösa  dogmer.  Sedan,  i  och  med  uppkomsten  av  konstbegreppet  och 
försvinnandet av Gud [tack vare Darwins evolutionsteori] skulle konsten komma att 
börja avspegla andra värden, nämligen naturens skönhet och den som går att finna i 
vardagliga händelser (Eco, 2005). 

Den ikonografiska delen i Panofskys analysmodell, steg 2, är dock den delen av de 
tre olika beskrivningsdelarna som är fullt lika användbar på alla typer av konst då 
den syftar till att upptäcka och kartlägga symboler, vilket syfte bilden hade/har samt 
vem konstnären var/är (Fausing & Larsen, 1980). Givetvis uppstod inga problem på 
denna  punkt  då  alla  verk  genom tiderna  alltid  har  med  en  eller  flera  former  av 
symboler samt har ett syfte och konstnär. Dock kan detta steg komma att bli mer och 
mer  problematiskt  då  konstnärer  idag,  till  skillnad  från  konstnärer  från  äldre 
konstepoker, inte alltid dokumenteras på samma sätt samt att man idag inte behöver 
vara konstnärligt  aktiv  under  lika  långa perioder  som konstnärerna  förr  behövde. 
Detta beror till stora delar på att vi har gått ifrån den essensiella eran av konsten till 
den institutionella eran där man numera snabbt kan bli konstnär över en natt bara via 
kontakter och sedan, i värsta fall, glömmas bort lika snabbt igen (Vilks, 2001). 

6.3 Panofskys modell på samtidskonsten?

Innan  bilanalysprocessen  var  författarna  övertygade  om  att  den  ikonologiska 
modellen skulle bli svårapplicerad då detta, olikt de andra två verken, inte består av 
en bild/tavla utan av ett levande ting, men författarna skulle snart inse att så länge 
man har några bilder från händelsen och får information om var, när och hur samt 
gärna varför konstnären utförde denna installation/föreställning så blev en bildanalys 
allt annat än svårgenomförbar. Både i steg 1 och 2 såg författarna inga som helst 
problem med att analysera steg för steg som man hade gjort i de tidigare verken och 
den avslutande  urtolkningen av bilden,  steg 3,  skapade  en mycket  intressant  och 
mera djupgående diskussion författarna emellan, möjligen då verket skapats under 
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författarnas  egen  levnadstid  och  i  dess  verksamma  kultur.  Författarna  vill  därför 
belysa att Panofskys avslutande, ikonologiska beskrivning [steg 3] känndes betydligt 
lättare att genomföra på ett verk ifrån samtidens konstutbud än vad det var på äldre 
sådan  då  man  lever  och  verkar  inom den  samtida  konsten  och  på  så  sätt  står  i 
förbindelse med samhällets normer och värdingar på ett betydligt intimare och mera 
personligt plan. Här är researchdelen inte lika omfattande som vid analyser av äldre 
konst då man är tvungen att läsa in sig i ett annat samhälles tidsanda.  Tiden man 
lever i präglar en konstant och man tar in en enorm mängd information hela tiden 
(Lindgren, 2005, Gripsrud, 2002, och Hansson, Karlsson & Nordström, 2006) som 
bland annat hjälper en att förstå dagsaktuell konst på ett helt annat sätt än den äldre 
konsten  som  man  kanske  bara  har  läst  sig  till  i  någon  enstaka  bok.  Eftersom 
författarna är uppfostrade i en Postmodern tid så får man på så sätt verktygen till steg 
2 och 3 i Panofskys modell i princip helt gratis, vilket underlättade analysprocessen 
av Peter Johnssons verk Little Sweden enormt. 

Den ikonologiska modellen utformades ursprungligen, som tidigare konstaterats, för 
att  bemöta  och  förstå  klassiskt  måleri  ifrån  renässanssen  (Boström,  2004),  men 
författarna fann som sagt denna modell att vara fullt lika användbar på modern konst, 
vilket  givetvis  kan  bero  på  dess  konstvetenskapliga  grund.  Det  som  dock  kan 
försvåra bildanalysprocessen på Postmodern konst är tillgången på relevant fakta om 
verkets upphovsman och det samhälle denne lever i. Den institutionella konsteran 
som vi lever i idag kan försvåra den informationssökning som krävs för att kunna 
genomföra  steg 2 [den ikonografiska beskrivningen]  i  Panofskys  analysmetod,  då 
konstnärer idag inte nödvändigvis måste besitta en konstnärlig utbildning/bakgrund 
och  kanske  inte  har  varit  aktiv  under  tillräckligt  lång  tid  för  att  kunna erkännas 
och/eller identifieras som konstnär (Vilks, 2001). Det kan helt enkelt vara svårt att 
hitta information om dem om de inte har varit aktiva tillräckligt länge för att kunna 
skapa sig ett namn hos allmänheten eller åtminstone inom konstkretsarna. 

Det skall avslutningsvis belysas att vid ikonologiska analyser av installationer/events 
så kan det även, i vissa fall, vara ett problem att förstå vad själva konstverket skall 
vara/symbolisera. Till exempel så var denna studies Postmoderna verk Little Sweden 
en händelse som höll på i ett par veckor och där själva konstverket i stora drag var 
dess politiska budskap (Fagerström & Haglund, 2010). Detta kunde utläsas tack vare 
en förklarande text om verket som konstnären själv hade skrivit och som tillsammans 
med texten även visade två bilder från föreställningens gång. Dessa bilder behövdes 
för  att  kunna  utföra  den  pre-ikonografiska  beskrivningen  [steg  1]  och  vidare 
underlättade konstnärens egna tankar om verket [som redogjordes för tillsammans 
med bilder] tolkningsprocessen för författarna i steg 2 och 3. I detta konstverk gick 
det att beskriva scenen utifrån Panofskys analysmodell utan problem då denna såg ut 
på samma sätt hela tiden, med andra ord så var den statisk/bestående. Dock kan det 
tänkas, i andra liknande konstuttryck ifrån Postmodern tid, att scenen förändras och 
kanske består av olika delar/ettapper, och i sådana fall kan det bli problematiskt att 
avgöra när man befinner sig i verkets sanna essens. 
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6.4 Slutsats

Resultatet visar att Panofskys ikonologiska bildanalysmodell är fullt tillämpningsbar 
på samtliga tre konstverk, emellertid kom författarna underfund med att den är mer 
eller mindre lämplig beroende på vilken typ av konst man studerar. Vid analysen av 
konstverket ifrån Romantiken visade det sig att denna var exemplarisk då denna är 
föreställande  samt  tillhör  den  essentiella  konstepok  som  Vilks  (2001)  menar  att 
klassiskt måleri  [bland annat]  härstammar ifrån.  Följaktligen,  vid analysen av det 
abstrakta  konstverket  ifrån  Modernismen,  var  steg  1  en  aning  svårgenomförbart 
vilket i detta fall [vilket som sagt inte alltid behöver förekomma vid analyser av alla 
former  av  abstrakt  konst]  berodde  på  studiens  valda  verks  komplexitet. 
Avslutningsvis, vid analysen av konstverket ifrån samtidskonsten,  var även denna 
fullt  applicerbar,  och  detta  borde  även  vara  fallet  då  man  vill  analysera  annan 
Postmodern  konst  så  länge  man  känner  till  och/eller  kan  finna  tillräckligt  med 
information om konstnären och dess samtid/kultur, vilket dessvärre kan vara svårt i 
denna institutionella och samtida konstepok. 

Då  Skolverket  understryker  det betydelsefulla  i  att  elever,  under sin gymnasietid, 
skall tränas i att tolka och analysera både sina egna och andras [historiska konstnärer 
och andra elevers] bilder (2011), kan resultatet från föreliggande studie fungera som 
ett  gynnsamt redskap till  att  bistå både pedagoger  och elever  med kunskaper om 
Panofskys  modell  samt  dess  applicerbarhet  på  olika  konstverk/bilder  med  olika 
konstbegrepp då Panofskys modell visade sig vara tillräcklig för att kunna analyser [i 
alla fall] dessa tre.  

6.5 Vidare forskning

Den ikonologiska bildanalysmodell kan, som vi nu har förstått, i mångt och mycket 
appliceras  på  samtliga  typer  av  konstbegrepp  ifrån  olika  tider/kulturer,  men  vad 
skulle  man  kunna tjäna  ytterligare  om man  blandade  denna med  den semiotiska 
analysmodellen  samt  med  formal-  och  stilanalysen?  Vidare  forskning  med  mera 
djupgående studier om detta måste genomföras för att kunna ge ett mera tillförlitligt 
svar  på  denna  fråga,  men  avslutningsvis  kommer  det  att  presenteras  några 
grundläggande tankegångar och reflektioner kring detta. 

Det kan mycket väl tänkas att den semiotiska modell, med dess fokus på att tolka 
olika tecken och symboler för att sedan kunna sättas in i ett sammanhang/kontext 
(Eriksson  &  Göthlund,  2004,  och  Gripsrud,  2002),  hade  kunnat  erbjuda  en  mer 
uttömande bildanalys. Då Komposition VIII är uppbyggt av olika geometriska figurer 
lämpar  sig  den  semiotiska  modellen  bättre  än  Panofskys  då  hans  modell  är 
oförmögen att kunna hantera och kategorisera denna typ av abstrakta konstuttryck. 
Dock  fann  författarna  inga  problem  att  använda  den  ikonlogiska  modellen  i 
Kandinskys  verk  i  steg  2  och  3  då  dessa  bygger  på  tolkning  utifrån  en 
forskningsgrund då man i dessa avslutande steg inte behöver beskriva det man direkt 
ser utan vad man indirekt [på ett djupare plan] ser. Som tidigare konstaterats är den 
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romantiska eran exemplarisk för Panofskys modell, dock kan det även tänkas att man 
i  en  semiotisk  analys  av  Postmodernismens  konstbegrepp,  med  dess  idébaserade 
konceptkonst  som  Peter  Johansson  presenterar  i  och  med  sitt  konstverk  Little  
Sweden, möjligen  hade  kunnat  vinna  mer  relevanta  kunskaper  om verkets  sanna 
budskap.  Då  den  semiotiska  modellen  är  utformad  för  att  i  första  hand  tolka 
reklambilder  (Eriksson & Göthlund,  2004,  och  Hansson,  Karlsson  & Nordström, 
2006)  så  är  denna  analysmetod  säkerligen  väldigt  applicerbar  på  Postmodern 
konceptkonst, då denna innehåller en rik mängd symboler som representerar olika 
värden i  kulturella  sammanhang (Gripsrud,  2002).  Nazistskådespelarna på båten i 
Johanssons installation bär de stereotypiska plaggen och assecoarerna som därmed 
fungerar som starka symboler för ett visst koncept. 

Vidare kan det även diskuteras huruvida en formal- och stilanalys skulle kunna ha 
underlättat  steg 1 i  Kandinskys  verk.  Denna används i  första  hand för att  kunna 
identifiera konstnärers personliga stilar och det typiska konstdragen för en hel grupp 
konstnärer under en viss konstepok (Eriksson & Göthlund, 2004). Då varje sådan 
epok  präglas  av  ett  typiskt  konstbegrepp  med  en  unik  stil  som  vill  frångå  den 
föregående  konststilen  hade  det  rimligen  lämpat  sig  att  använda  formal-  och 
stilanalys för att kunna lära sig att känna igen Kandinskys stil i andra verk av honom 
samt se hur Modernismen överlag gillade att arbeta abstrakt. Dock skulle denna form 
av analys  inte bidra med samma starka kunskapsgrund som Panofsky erbjuder då 
hans modell på ett helt annant sätt tvingar analyseraren att studera tiden/samhället 
som konstnären levde/lever i för att ens kunna möjliggöra genomförandet av den. 
Detta beror inte bara på att  den ikonologiska modellen är konstvetenskaplig  utan 
även  samhällsvetenskaplig,  vilket  erbjuder  de  analyserande  individerna  en  högre 
grad av utbildning då den bistår med kunskap om mer än bara konst. Då formal- och 
stilanalysen fokuserar på olika stilar och val av material så är den applicerbar på alla 
typer  av  konstbegrepp  då  de  flesta  konstnärer  genom alla  tider  besitter  en  högst 
personlig stil.  Detta förutsätter  dock att  konstnären använder sig av en eller  flera 
kännetecknande komponenter i sina verk. Det kan därför tänkas att denna modell är 
fullt utförbar på tavlor från Romantiken och Modernismen, men då konstnärer från 
dagens era [Postmodernismen] ofta använder helt andra uttrycksformer än taveldukar 
med säregna och unika penseldrag så kan det vara betydligt svårare att lära sig känna 
igen samtidskonst.  Emellertid ska det erkännas att  den Postmodernistiska konsten 
mynnar  ut  i  en  större  mängd  av  konstuttryck  som avviker  från  tidigare  epokers 
konstbegrepp. Förr gjorde man oftast tavlor och skuplturer, nu handlar det istället om 
happenings, events och performance-konst, med andra ord fysiska installationer och 
föreställningar  (Malmquist  &  von  Hausswolff,  1999),  vilket  på  så  sätt  gör  den 
lättigenkännlig. 



30

REFERENSLISTA

 Boström, H-O. (2004) Panofsky och ikonologin. Karlstad: Karlstad 

University Press. 

 Clarke, G. (1997) The Photograph. New York: Oxford University Press. 

 Danto, A. (1964) The Artworld. The Journal of Philosophy, Volume 61,  

Issue. 19, 571-584. 

 Eco, U. (2005) Om skönhet. Stockholm: Brombergs Bokförlag AB. 

 Eriksson, Y. & Göthlund, A. (2004) Möten med bilder. Analys och tolkning 

av visuella uttryck. Lund: Studentlitteratur AB. 

 Fagerström, L. & Haglund, E. (2010) Plats, poetik och politik – Samtida 

konst i det offentliga rummet. Malmö: Bokförlaget Arena. 

 Fausing, B & Larsen, P. (1980) Visuel kommunikation. Köpenhamn: Forlaget 

Medusa.

 Gripsrud, J. (2002) Mediekultur och mediesamhälle. Göteborg: Bokförlaget 

Daidalos. 

 Hansson, H., Karlsson, S-G. & Nordström, Z. G. (2006) Seendets språk – 

exempel från konst, reklam, nyhetsförmedling och semiotisk teori. Lund: 

Studentlitteratur AB. 

 Kaijser, L. & Öhlander, M. (1999) Etnologiskt fältarbete. Lund: 

Studentlitteratur AB. 

 Lindgren, S. (2005) Populärkultur – teorier, metoder och analyser. Malmö: 

Liber AB. 

 Malmquist, K. & von Hausswolff, A. (1999) Konst är konst allt annat är allt  

annat : En skrift om samtidskonst för lärare. Stockholm: Lärarförbundet. 

 Marner, A. & Skåreus, E. (2009) Tilde – Rapporter från institutionen för  

estetiska ämnen. Umeå: Umeå Universitet. 



31

 Patel, R. & Davidsson, B. (2007) Forskningsmetodikens grunder – Att  

planera, genomföra och rapportera en undersökning. 3:e upplagan. Lund: 

Studentlitteratur AB. 

 Skolverket (2011) Läroplan, examensmål och gymnasiegemensamma ämnen 

för gymnasieskola 2011. Stockholm: Styrdokument. 

 Sundin, B. (2003) Estetik och pedagogik i dynamisk balans? Stockholm: 

Bokförlaget Mareld. 


	1 INTRODUKTION
	2 BAKGRUND
	2.1 Vad är konst?
	2.2 Romantiken
	2.3 Modernismen
	2.4 Postmodernismen
	2.5 Bilden som språk
	2.6 Bildanalysmodeller
	2.6.1 Den semiotiska modellen – Läran om tecken & symboler
	2.6.2 Formal- och stilanalys
	2.6.3 Panofskys modell – Den ikonologiska metoden

	2.7 Gymnasieskolans riktlinjer angående bildanalys

	3 Syfte/ frågeställningar
	4 METOD
	4.1 Metodval
	4.2 Urval
	4.3 Process
	4.4 Metodologiska brister

	5 RESULTAT
	5.1 Bildanalys av Romantikens ”Vandraren över dimhavet”
	5.2 Bildanalys av Modernismens ”Komposition VIII”
	5.3 Bildanalys av Postmodernismens ”Little Sweden”

	6 DISKUSSION
	6.1 Är Panofskys modell tillräcklig?
	6.2 Panofskys modell på både äldre och modern konst? 
	6.3 Panofskys modell på samtidskonsten?
	6.4 Slutsats
	6.5 Vidare forskning

	REFERENSLISTA

