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ABSTRACT

Syftet med foljande analysstudie &r att underséka huruvida Panofskys ikonologiska
bildanalysmodell &r applicerbar pé bilder/verk ifrén olika tider med olika konstbegrepp.
Var, hur och nir fungerar Panofskys modell som allra bist och nir gér den det mindre
bra? For att kunna fa svar pd foljande frdga valde fOrfattarna att, utifrdn Panofskys
metod, analysera tre bilder/konstverk — en frdn Romantiken, en frdn Modernismen och
en fran Postmodernismen — dir man anvinder olika konstbegrepp, med andra ord dar
synen pd konst skiljer sig &t. Resultatet, vilket hirleds ur forfattarnas slutgiltiga
tolkningar och analyser, visade att Panofskys modell var fullt applicerbar pd samtliga
typer av konst, dock var den mer eller mindre lamplig beroende pa vilken typ av konst
man studerade. Vid analysen av konstverket ifrdn Romantiken var denna exemplarisk,
vid analysen av det abstrakta konstverket ifran Modernismen var steg 1 en aning
svargenomforbart vilket i detta fall [vilket inte alltid behdver forekomma vid analyser av
abstrakt konst] berodde pé verkets komplexitet och avslutligtvis, vid analysen av
konstverket ifran samtidskonsten, var denna fullt applicerbar, och detta borde dven vara
fallet da man analyserar annan Postmodern konst sa linge man kénner till och/eller kan
finna tillrdckligt med information om konstnéren och dennes omviérld.
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1 INTRODUKTION

Skolverket fastslar vikten av att elever inom det estetiska programmet pa
gymnasieniva ska léra sig att tolka och analysera sina egna och andras bilder utifran
olika perspektiv (2011). Det dr en viktig del i utbildningen for dessa elever att forsta
varfor en bild/ett konstverk ser ut och ter sig pd ett visst sdtt genom att lira sig hur
man ska analysera och tolka dem pa olika sitt. Marner & Skéreus (2009) hiavdar att
eleven, vilket dven gér att finna 1 malen for bilddmnet, skall ldra sig att:

Analysera och kritiskt granska konstbilder (...). (samt) ha kdnnedom om och
kunna beskriva bilder fran skilda tider och kulturer (...). (Marner & Skareus,
2009, sid. 9)

Nair man vill analysera bilder/konstverk finns det en méngd olika bildanalysmodeller
att utgd ifran, sdsom den semiotiska modellen, formal- och stilanalysen samt
Panofskys konstvetenskapliga och ikonologiska modell. Forfattarna borjade undra,
efter att ha last Skolverkets riktlinjer for de estetiska &mnena i gymnasieskolan,
varfor det inte framgar vilken av dessa analysmodeller [eller andra] som anses vara
lampligast ndr man vill studera bilder/verk frén olika konstepoker. Ricker det med
en modell for att kunna tolka alla typer av bilder eller passar vissa modeller béttre in
an andra beroende pd vilket tid och kultur verket kommer ifrdn och/eller vilken typ
av konstbegrepp som anviands? For att ta reda pa detta valde forfattarna att analysera
tre bilder/konstverk ifrdn tre konstepoker - Romantiken, Modernismen och
Postmodernismen — utifrdn Panofskys ikonologiska analysmodell. Panofskys metod
ar som sagt konstvetenskaplig vilket gjorde att den ansdgs vara ldmpligast med
hinsyn till dess forskningsmaéssiga tillvigagangssétt och forfattarna trodde pa sa sitt
att den ikonologiska modellen, om nagon, skulle ha storst chans att lyckas vid denna
typ av jamforande analysstudie.



2 BAKGRUND

I foljande kapitel kommer det att redogoras for begreppen estetik och konst samt hur
man har sett pa dessa ur ett historiskt perspektiv. Detta kommer sedan att f6ljas av en
ndrmare beskrivning av Romantiken, Modernismen och Postmodernismen. Efter
detta kommer det att forklaras hur bilden fungerar som ett sprak vilken har for avsikt
att kommunicera ett eller flera budskap. Dérefter kommer det dven att presenteras
och ges forslag pd lampliga bildanalyser, med speciellt fokus pd denna studies
analys, nimligen Panofskys ikonologiska modell, d& man vill studera konstverk ifran
olika tidsperioder och kulturer. Avslutningsvis kommer &dven den nya ldroplanen for
gymnasieskolan att presenteras med syfte att se vad den har att siga om bildanalys.

2.1 Vad ar konst?

Synen péd konstbegreppet, vad konst dr samt hur begreppet ska tolkas, &r 1 stindig
fordndring. For att komma underfund med vad konst dr sd behdver man forst och
framst forstd sig pa begreppet estetik och hur konstbegreppet har tillkommit. Ordet
estetik som begrepp introducerades under 1700-talet och kan Oversittas till ldran om
det skona/det sinnliga. Sundin (2003) menar att den tyske filosofen Alexander
Baumgarten kom att bindas till begreppets uppkomst da han undervisade och
publicerade en bok om estetik, vilket uppmirksammade begreppet for allminheten
fran 1742 till 1750. Han, enligt Sundin, definierade estetik som nagonting franskilt
det fornuftiga och rationella tdinkandet ndr han pastar att: ”Nér vi kinner eller minns
hur nigonting ser ut, later eller lukta eller kdnns att ta i &r det frigan om sinnlig
kunskap” (Sundin, 2003, sid. 40). Detta dr vad Baumgarten skulle kalla for
sinnesfornimmelser vilket estetik som vetenskap har till uppgift att utforska. I och
med detta lade han grunden for det som senare skulle utvecklas till teorier om konst
och smak (Sundin, 2003). Lararforbundet (1999) definierar estetik pa foljande vis:

For att kunna isolera konstupplevelsen fran andra slags upplevelser hade man
under 1700-talet borjat soka forklaringar till ménniskans formaga till
skonhetsupplevelse. Man utrustade henne med ett skdnhetssinne — en estetisk
forméga — vars natur flitigt studerades inom den nya vetenskapen estetik, 14ran
om den sinnliga skonheten. (Malmquist & von Hausswolff, 1999, sid. 40)

Foljdaktligen kom, enligt Sundin (2003), Immanuel Kant, som &ven han var en tysk
filosof samt kritiker, att till en borjan kritisera Baumgartens teorier men senare kom
han att dndra uppfattning och utvecklade estetikbegreppet vidare. Enligt Kant var
estetik ndgonting som skulle skapa en lustkinsla som vicktes genom kontemplation
[en inre, essentiell och sjilsligt berdrande kontakt med det gudomliga]. Vidare
hidvdar han, enligt Sundin (2003), att definitionen av skonhet dr absolut och
nagonting som inte kan paverkas av yttre faktorer. Skonhet dr pa sé sétt nagonting
personligt som dr l9sgjort frén yttre intressen.



Att separera det skona ifran det praktiskt nyttiga var borjan pa det konstbegrepp vi
kinner till idag. Det moderna konstbegreppet myntades redan pa slutet av 1700-talet,
med andra ord under Romantikens forsta ar. Har kunde man férnimma det andliga 1
verket, och konsten existerade endast for konstens egen skull. Konstverken fran
denna tiden utstralade en essens av det upphojda och andliga, darfér forknippar man
konst frdn denna tid med just det essentiella, varav man brukar kalla konsten innan
1960 for konsten essentiella del. Man var under 1700-talets slut trott pa
upplysningstidens praktiska och mekaniska mentalitet, vilket gjorde att man ville
tillbaka till naturen. Under denna epokens senare del myntades dven uttrycket det
konstndrliga geniet, vilket ar en definition pa en individ som under denna tid kunde
motsvara, det da nyskapta, konstbegreppets kriterier, som innebar att man hade en sé
kallad andlig kontakt vilket ledde till att man kunde framhdva och formedla en
estetisk upplevelse till allménheten (Vilks, 2001).

Ett utmérkande drag for konst dr att den hyser ett hogt andligt/estetiskt virde
(...). T den tidiga konsthistorieskrivningen fran mitten av 1800-talet var man
overtygad om att konsten tillhandaholl verkliga och oemotségliga hdjdpunkter.
Den grekiska antiken, delar av medeltiden och rendssansen var de viktigaste
héllpunkterna. (Vilks, 2001, sid. 12)

Den amerikanske konstkritikern Arthur Danto sammanfattar pé ett kort och koncist
satt hur konsten har foréndrats genom tiderna genom att belysa att konstens sanna
vdsen har gatt fran maisterskapet med hantverksskicklighet inom maleri och
skulptering [Romantiken och Modernismen] till ett degraderande konstskapande med
simpla illustrationer [Postmodernismen] (Danto, 1964). Konsten har vidare gatt ifran
att vara ett uttryckssitt for en handfull, under rddande tidsperiod ansedda,
transendenta [andligt upphdjda] individer till att vara ett Oppet spelfdlt for hela
allménheten dér i princip vem som helst kan kalla sig for konstnér. Det finns, enligt
Danto, tva sitt att rent generellt se pa konst: Den forsta innebér att man ser konsten
som en ren och skir spegelbild, en kopia av alla redan existerande tings
beskaffenhet. Det ér bara en atergivelse av verkligheten som inte skénker oss nagon
som helst ny kunskap. Men Shakespeare ur Hamlet, som Danto refererar till, menar
att konsten kan innehalla en djupare tanke bakom en atergivning. I och med detta
hédvdade Danto att konsten kan visa oss ndgonting om oss sjélva som vi annars inte
hade kunnat uppfatta (Danto, 1964). Vidare hdvdar Danto (1964), att for att kunna
skilja pa vad som ar konst och inte, att det krdvs en allmént vedertagen teori om vad
som skall anses accepteras som konst och inte. Vad som skulle klassifieras som konst
skulle en bit in pd det Postmoderna 1960-talet inte ldngre bestimmas av det
konstnérliga geniet, utan av de institutioner 1 samhéllet som styr over, och arbetar
inom, det konstnérliga forumet sdsom museer och konstkritiker (Vilks, 2001). Denna
teori skulle senare komma att kallas for den institutionella teorin. Lange ansdg man
att visuella efterldmningar innan antiken inte kunde ses som konst da de inte levde
upp till kriteriet att innehalla ett tillrdckligt stort andligt/estetisk virde [dven
utomeuropeiska yttringar ansags inte kunna innehélla denna essens], men en bra bit
in pd 1900-talet dndrade den institutionella teorin pa denna uppfattning och man
rdknade numera dven in de tidigaste stenalders- och jégarkulturer och ansdg att alla
former av konstnérliga yttringar ifran alla tider och platser skulle ha sin rattmatiga
plats i konsthistorien (Vilks, 2001).



Vilks (2001) menar att en av de kdndaste foresprakarna for denna institutionella teori
var den amerikanske konstkritikern George Dickie, som hédvdade att olika
konstvérldar alltid har existerat i olika tider och dir konsten pa samma sitt har varit
det som presenterats som just konst. Dickie menade vidare att konst alltid har
funnits, d&ven ldngt innan man hade utvecklat nigra konstteorier och kriterier for vad
konst skulle vara/innehalla. Dickie, enligt Vilks (2001), presenterade sedan sin
institutionella teori 1971 dér han lade fram en teori om att konsten kan delas in 1
olika forum/fack dér konstniren arbetar & de konstinriktade institutionernas végnar.
Hér far konsten sitt virde genom status av foretrddarna for dessa institutioner vilka
pa s satt fir rétten att definierar vad konst &r. Den institutionella teorin strévar i
mangt och mycket efter ett storre kulturkapital &n vad konsten gjorde under dess
tidigare, essentiella era [Romantiken och Modernismen]. Forr avgjorde det
konstnérliga geniet tillsammans med allménheten vad som skulle anses vara konst.
Men numera, for att kunna lyckas som erkéind konstnér, &r det en stor fordel att ha
inflytelserika kontakter samt inga i en konstnérlig institution dar verken man skapar
allt som oftast kommer pé bestéllning av foretradarna for dessa. Konstverken har,
som det har konstaterats tidigare, gatt fran det unika och andliga i naturen till att
fungera som en social kritik mot ndgot samhalleligt/politiskt problem (Vilks, 2001).

2.2 Romantiken

Pé ett ungefdr kan man sédga att denna konstepok varade frin slutet av 1700-talet,
hela 1800-talet och en liten bit in pa 1900-talet. Man romantiserade och forskonade
allménna begrepp som &r for alla rddande, sdsom smirta och sorg likvil som skonhet
och andlighet. Eco (2005) menar att upplysningstiden och fornuftet tidigare hade
styrt manniskan, och nu kom Romantiken som en motreaktion till det stela och
mekaniska, dir nu den inre kéinslan [fantasin] styrde. Begreppet romantik, forutom
att bara vara en bendmning pd en konstperiod i tiden, dr en samling egenskaper,
attityder och framforallt kénslor vilka karaktiriseras genom kontrastfyllda konstverk.
Detta innebar att man i viss man blandade olika motsatser med varandra, t.ex.
skonhet och depression. Man blandade det vackra [den nakna ménniksokroppen,
naturen] med det groteska [dOoden, ondskefulla ting]. Referenserna till det
andliga/6versinnliga skedde i forsta hand genom atergivning av naturen och viktiga
symboler (Eco, 2005). Detta dr den perioden i tiden man éatsyftar, tillsammans med
annu éldre konstepoker, niar man talar om klassiskt méleri (Vilks, 2001). Vilks menar
vidare att ett typiskt drag for denna tidsperiod ar att man nu borjade tilldela konsten
ett estetiskt och andligt virde (2001). Det som Vilks trycker pd under denna
tidsperiod dr att det var forst nu, under Romantiken, som man borjade se tillbaka pa
konsthistorien innan denna tid, och man insag att denna forromantiska konst bara
hade varit ett utdvande av olika tekniker och konster utan estetiska/andliga inslag,
men nu, som forst pd 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 for konst dd ménniskan helt enkelt inte hade uppfunnit begreppet konst
overhuvudtaget. Det var forst pd mitten av 1700-talet som man borjade diskutera och
slutligen fastslé kriterierna for vad som skulle anses vara konst och inte. De individer
som kunde leva upp till dessa kriterier skulle darfor senare komma att kallas for
konstnirliga genier.



2.3 Modernismen

Modernismens tidsepok trddde i kraft i borjan av 1900-talet och var aktiv fram till
60-/70-talet. Nu, 1 och med definitionen av konstbegreppet och kategoriserandet av
begreppet konst under Romantiken, si 14g inte ldngre huvudfokus pa att konsten
skulle behova vara hantverksmassigt professionell for att kunna anses vara konst. Det
viktiga var nu att konsten skulle besitta ett hogt estetiskt/sinnligt virde genom att
innehdlla en essens av andlighet. Senare skulle konsten dven komma att borja
innehélla provokationselement (Vilks, 2001).

Modernismen kénnetecknas i sin grund av att konstnéren, i sin jakt pa det totalt
andliga, drar sig ifrdn det pictorala/forestillande fOr att istéllet forsoka fdnga det
andliga pd ett renodlat plastisk/icke-forestéllande sitt. Istdllet for att méla och
avbilda ett vackert landskap sd skulle man gestalta kdnslan som denna bild gav
upphov till genom rena fiarg- och formuttryck som frigjorde konstnéren ifran de
forestdllande atergivningsformerna. Tidigare hade konstndren varit begrénsad till att
avbilda det han/hon rent fysiskt sdg, men for att konstnaren skulle kunna ga djupare
in 1 det andliga var man tvungen att frigora sig ifrdn de forestillande konstformerna
man praktiserade under Romantiken vilket begridnsade konstnédrena i deras skapande.
Man var nu inte ldngre begrinsad av naturens/verklighetens realiteter (Eco, 2005).

Med start i och med Duchamps utstillning av en pissoar 1917 och Magrittes malning
av en pipa 1928 sa banade man végen for den postmoderna konsten som var att vinta
under 1900-talets senare decennier, dér det rent sinnliga/det skona skulle ta mindre
plats och dir budskapet med konstverken skulle komma att vara det allra viktigaste.
Dock skulle dessa bada extremfall och liknande konst inte komma att dominera eller
kinneteckna modernismen, utan denna form av konst, som kallas for konceptkonst,
skulle behdva vénta en bra bit in pd 60-talet da Postmodernismen som forst skulle
trdda 1 kraft. Det som ddremot kdnnetecknar Modernismen var att man borjade
framhédva formen och andligheten snarare é@n ett logiskt motiv samt att man bdrjade
jaga nyskapande, nytdnkande och, i vissa fall, provoceringar i sina verk (Eco, 2005).
Man ville som sagt frigora sig fran Romantikens konstbegrepp (Eco, 2005), och en
annan bidragande faktor till denna frigérelse var bland annat introduktionen av
kameran som kom 1895 vilket ledde till att man nu kunde borja effektivisera det som
tidigare hade tagit konstndrer flera ar att framstdlla. I och med kamerans upptéckt
forlorade konsten sin funktion som ett redskap for realistisk avbildning da
allménheten numera tillits skapa sina egna bilder av virlden med ett ynka
knapptryck (Clarke, 1997).

Konstndren och dess verk stod i1 centrum och exprimenterande, forutsittningsloshet
samt originalitet var de dominerade sirdragen for Modernismens konstframstillning
(Vilks, 2001). Nagot annat som verkligen ar utmérkande for denna konstepok var de
tidigt abstrakta och icke-forestillande verken. Numera var, som sagt, inte motivet det
viktiga utan det huvudsakliga fokuset lag istdllet pa att uttrycka de sinnliga
egenskaperna som fargen, formen och proportionsférhallandena gav upphov till. Vad
som framstélldes var inte lika viktigt som hur det framstilldes. Vidare foraktades



plagiering/kopiering dé originalitet ansdgs ge upphov till ett virde av suverinitet och
inforliva “en alldeles speciell aura” i verket (Malmquist & von Hausswolff, 1999).
Denna suverdnitet forverkligade man genom att gransoverskriva, provocera och
standigt utmana konstens formgestaltning. Man kan néstan sdga att ett av tecknen pa
kvalitativ konst under Modernismen maéttes i dess grad av provokation (Vilks, 2001).

Vidare bor (konsten) inte ha nagot praktiskt mél i sig, konsten existerar for
konstens egen skull. Konstobjekten intar en sérstéllning da dessa har som enda
uppgift att ge estetiska upplevelser (Malmquist & von Hausswolff, 1999, s. 40)

Nu kunde man uttrycka méanskliga upplevelser och kénslor pé ett helt nytt sétt. Man,
pa ett ndstan renodlat vetenskapligt tillvigagingssitt, tillimpade formlédror for
konstskapandet. Man skulle, genom rena farg- och formkombinationer, kunna erfara
och kinna pd samma sétt som man gjort av realistiskt avbildande tavlor frin tidigare
konstepoker. Istillet for att mala en realistisk och vacker tavla av exempelvis en
ménniska som grater i en grd och kall miljo och pa sé sitt ge betraktaren upphov till
att kunna kénna igen kénslan av sorg och ensamhet, som man gjorde under
Romantiken, skulle nu denna kénsla, liksom alla andra ménskligt upplevda kénslor,
kunna gestaltas och komma till uttryck genom abstrakta och icke-forestillande verk
(Malmquist & von Hausswolff, 1999).

2.4 Postmodernismen

Inom Postmodernismen &r tanken bakom ett konstverk det allra viktigaste, och man
vill oftast formedla en mer provocerande, social kritik (Vilks, 2001). Konstnirerna
under Modernismen ville tidnja pd grinserna vad det gillde det davarande
konstbegreppet och pd sd sitt se hur langt man kunde gi, och i och med
Postmodernismen gick konstndrerna betydligt ldngre och utmanade ménga ginger
om konstbegreppet som man kénde till och som hade varit rddande under
Modernismen (Malmquist & von Hausswolff, 1999). Denna epok kan man strida om
nér den mera exakt trddde i kraft, men man brukar sdga mellan 60- och 70-talet. Som
det niamdes tidigare hade nédgra verk som, om de hade skapats idag, skulle
kdnneteckna Postmodernismen helt och héllet skapats redan tidigt pa 1900-talet
[Duchamp och Magrittes verk] vilka orsakade enorm kritik och provokation pa sin
tid. Konstnédrena pa 60- och 70-talet samt de efterkommande kom nu att borja lyfta
fram denna sortens konst och sétta den pd kartan genom att borja anvénda sig utav
tidigare konstndrer som redan hade arbetat med denna typ av utmanande
konstuttryck. Man var trott p4 Modernismens utarbetade stilar och tillvigagingssitt,
vilket ledde till en nést intill ohejdbar syn pd vad som numera, och framdver, skulle
kunna kallas for konst (Malmquist& von Hausswolft, 1999). Konstbegreppet skulle
aterigen fé en helt ny definition.

Pa négot decennium har konstens identitet forskjutits fran det estetiska till det
idébaserade, fran skonhet till social kritik. (Vilks, 2001, sid. 7)



Nagot som ar mycket utmirkande for denna epok ar avvikelsen och ifrdgaséttandet
av allméngiltiga sanningar. Det fokuserades mycket péd eklekticism [blandning av
olika stilar] och méngkulturalism. Ser man till popkonstens kédndaste foretrddare
Andy Warhol (1928-1987) kan man tydligt se att nigra av de mest typiska dragen
under denna tid var ytlighet och opersonlighet samt att konsten dven skulle ha till
syfte att kunna massproduceras (Malmquist & von Hausswolff, 1999). Man lyfte
fram det vardagliga, och detta var borjan for det vi numera kallar Postmodernism.
Man arbetade under denna konstepokens borjan med bruksforemdl snarare an
malningar, och det kvantitativa [billiga, praktiska och serietillverkningsbara] évertog
det kvalitativa [den rena, skona och unika konsten]. D& massproducering av
konstverk ar ett starkt kinnetecken for Postmodernismens tidigare stadie sa fanns det
ibland ett ekonomiskt och affarsmissigt intresse for den konst som skapades. Man
matte nu skonheten och konsten i siffror snarare @n i unikhet och originalitet. Eco
(2005) héavdar att Duchamp sjilv ska ha sagt att om det handlar om att skonhet och
konst bestdms efter hur mycket ett foremal kan siljas for s kan vilket objekt som
helst tas ifrén sin praktiska betydelse och aterfunktionaliseras som ett konstverk. Det
var numera véldigt 1att att kunna kalla nagonting for konst s& linge man hade en
djupare tanke med det hela. Konsten kom att fungera som reklam snarare dn som
nagonting upphdjt och/eller andligt dir politiken och vinstintresset styrde och tog allt
storre 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
formfragor utan hade koppling till den allména atmosféren i samhéllet 1968. Det
var en tid dir fragor av politisk, ekologisk och filosofisk art praglade det
intellektuella livet. (Malmquist & von Hausswolff, 1999, sid. 44)

Nagonting som kénnetecknar 60- och 70-talet likvdl som 80- och 90-talet &r att man
gick ifran det traditionella konstféremalet [det man kallade for konst behovde inte
langre vara ett objekt sdsom en tavla eller skulptur] samt att massproduceringen
borjade avta just for att det 14g ett alldeles for stort ekonomiskt vinstintresse i det
hela vilket kunde hejda konstnédrernas fria och ohdmade skapande. Konsten skulle
inte ldngre behova vara lyxigt eller ndgonting som endast forekom inom finkulturen
som den hade gjort under tidigare epoker. Maleri och skulptering Overgavs och
ersattes av teknikens revolutionerande framsteg sdsom fotografi och film. Man
borjade dven skapa konstfenomen genom att anvdnda den egna kroppen. Detta
brukar kallas for happenings, performance-konst och/eller events, och detta ir ett bra
exempel pa hur Postmodernismens konst inte behover existera i ndgon fysisk form
utan kan vara en hiindelse i form av ett projekt eller en installation. Aven
utstillningar 1 museer och gallerior kom att bli farre da konstnirerna knot an dessa
miljder till ett allmént vedertaget rum [vilken konstnérerna tittulerade den vita kuben]
som de ansdg styras, och pa sa sétt hammas, av sociala och ekonomiska makter.
Tanken, med andra ord den idébaserade konsten, kom nu att pé allvar dominera och
ersdtta de rena farg- och formuttrycken som Modernismen stod som representant for
(Malmquist & von Hausswolff, 1999).



2.5 Bilden som sprak

”En bild sdger mer dn 1000 ord” &r ett uttryck som de flesta av oss sikerligen har
hort, och dess innebord ar precis som det later. Genom alla tider har ménniskor talat
med varandra, anvént sitt kroppssprak och gemensamt skapat tecken, symboler och
regler for att kunna forstd och mdjliggéra kommunikation mellan varandra. Aven
bilder, malningar och skulpturer samt andra visuella uttryck har, sedan ménniskans
begynnelse, funnits dir for oss att betrakta, och de har alla sagt oss nigonting fastéin
vi kanske inte alltid har uppmirksammat det (Eriksson & Gothlund, 2004). Nistan
vart man dn befinner sig si finns dédr ndgonting att betrakta, och idag ar bildutbudet
storre &n nagonsin. Vi ser ofta reklambilder pd bussar, tdg, byggnader, kldder, film
och TV, och alla dessa bir pa ett eller flera budskap till en specifik malgrupp. Dessa
visuella uttryck som vi nistan dagligen ser kan ses som “texter” som dr menade for
att ’lasas” (Lindgren, 2005). Det man séllan dr medveten om &r hur pass vél bilder
faktiskt lyckas kommunisera med oss (Eriksson & Gothlund, 2004). Man kanske inte
tror att de senaste trenderna inom mode- eller inredningsstilar later pdverka en, men
ibland mirks det att man omedvetet, och ibland dven medvetet, véljer en vara eller
tjénst just for att denna har en koppling till ndgot annat, tidigare sammanhang.

Med tanke pa det massiva bildutbud som omger oss, vore det beféingt att pasta att
bilder inte paverkar oss pa nagot sitt. (Eriksson & Gothlund, 2004, sid. 167)

2.6 Bildanalysmodeller

Nér man ska utfora en bildanalys sd ar det viktigt att komma ihdg att det inte bara
finns ett enda tillvigagingssitt att tolka bilder pd. Bland de mer etablerade
bildanalysmodellerna hittar man den semiotiska modellen, formal- och stilanalys
samt Panofskys ikonologiska modell som ldmpliga kandidater ndr man vill ga pa
djupet och verkligen forstd en bild. Foljdaktligen kommer dessa tre modeller i
foljande underkapitel att presenteras och forklaras var och en for sig, dock kommer
huvudfokus ligga pd den avslutande modellen vilken &r denna studies metod- och
analyssval: Panofskys konstvetenskapliga analysmodell, den ikonologiska metoden.

2.6.1Den semiotiska modellen — Liran om tecken & symboler

Som det konstaterades tidigare sa &r semiotik ldran om tecken och symboler
(Hansson, Karlsson & Nordstrom, 2006). I vardagen, nér vi sétter pa en film eller hor
en lat pd radion, forekommer det oskrivna regler som existerar for att hjélpa oss
avldsa det vi ser/hor pa ett korrekt sitt. Nér vi till exempel sétter pa en film eller hor
en lat pd radion kan manga inom loppet av ndgon sekund sdga vilken typ av
filmgenre eller musikstil det ror sig om, bara genom att koppla samma olika
uttryck/element [tecken] till en begriplig helhet (Gripsrud, 2002). Manga kan avldsa
detta eftersom vi redan fran barnsben har blivit inldrda 1 hur dessa koder fungerar.
Denna avkodningsprocess borjar sé fort man som liten dverhuvudtaget kan uppfatta



bild och ljud och det som gor det hela annu mer komplicerat &r att dessa koder inte
star nedskrivna i nadgon lagbok, utan de maste sjdlvmant, och/eller via andra, laras in
(Gripsrud, 2002).

De (koderna) dr konventioner, vilket innebar att det utifrdn vanan etableras en
enighet inom ett kollektiv av sprakanvéndare, bildanvéndare och sa vidare. En
kod dr en regel eller konvention som forbinder ett uttryck med ett innehdll.
(Gripsrud, 2002, sid. 140)

Vad som hinder nir vi exempelvis ser en film &r att vi avkodar den baserat pa
tidigare erfarenheter. Ser man en inledning av en film dir man har anvént varma
farger sasom olika nyanser av rott, har ett stillsamt flytande och mjukt/lent textsnitt
som séger Forever True Love samt anvdnder en vacker och stilsam kérlekslat och dar
man 1 forsta scenen far se ett nyforédlskat par som kysser varandra émt vid en strand
dér solen haller pa att ga ner, s kan de allra flesta av oss utgd ifran att detta &r en
romantisk film. Vad som hinder ar att vi forst ser ett vackert par kyssas i en
romantisk milj6 som bestar av varma farger vilket vi sedan kopplar ihop med
kirleksgenren inom film. I verkligheten sker dock denna koppling mycket snabbare
an sa, oftast samtidigt, och inom semiotiken kallar man dessa betydelsenivaer for
denotation och konnotation (Gripsrud, 2002). Den fOrsta [denotation] direkta
betydelsen dr i detta fall kyssen, och den andra [konnotation] indirekta betydelsen &r
kirlekensgenren. I detta fall &r konnotationen positiv [kdrlek], men i helt andra fall
kan den konnotativa betydelsen fd helt andra reaktioner beroende av vilken tid och
kultur man lever i (Gripsrud, 2002). Till exempel ses tecknet for sol 1 asien som
ndgonting negativt for oss i vést eftersom det anvindes av Hitler i 1:a och 2:
varldskriget [det asiaterna kallar for solkorset och ser som nagonting positivt och det
vésterlandskarna kallar for hakorset och ser som nigonting negativt]. Det dr dock
viktigt att man inte blandar ihop konnotation med association: Konnotation ar
ndgonting en kultur som helhet mer eller mindre delar, och association dr ndgonting
individuellt och personligt (Gripsrud, 2002).

Sammanfattningsvis kan man sidga att ndr man anvinder semiotiken som metod for
att utfora en bildanalys ligger huvudfokus pa att tolka visuella, verbala och musikala
element genom att se dem som en kod [tecken/ symbol] for ndgonting som ska
avldsas var och en for sig for att sedan kunna sittas in i ett sammanhang/kontext
(Eriksson & Gothlund, 2004, och Gripsrud, 2002). Ibland kan vi motas av bilder som
for oss ar direkt uppenbara och littanalyserade [sdsom en klyshig, romantisk film],
men det dr nédr vi stoter pa det ovintade och ndgonting nytt [som exempelvis en
nytdnkande film som inte innehaller de forvantade och vanliga bestandsdelarna och
uppbyggnadsmonstrena] som det kan vara befogat att bryta ner helheten, analysera
dess enskilda element var och ett for sig och sedan sitta ihop dem igen for 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 Wolfflin 1 sitt arbete (1864-1945) och vidarutvecklades senare av
Rudolf Arnheim. Arnheim presenterade sin teori 1954 d& man diskuterade huruvida
vi uppfattar bilder/konstverk utifrdn gestaltningspsykologiska perspektiv. Denna
form av psykologi vill ta reda pa hur bildens form, firg, balans och komposition,
som tillsammans bildar ett uttryck, paverkar hur vi uppfattar/tolkar dess innehall
(Eriksson & Go6thlund, 2004).

(...) komposition, fiarg och form utgdr grunden i bildens kommunikation.
Grundlidggande i formalanalysen ar beskrivningen, som sedan ligger till grund
for stilanalysen. (Eriksson & Gdéthlund, 2004, sid. 26)

Varfor man anvander termen stil ar for att olika konstverk och bilder, liksom alla har
sin egna och unika handstil ndr man skriver, ser annorlunda ut. Alla konstnérer och
deras konstverk har sin unika och personliga stil, och genom att kdnna till och
anvianda sig utav stilanalys kan man lira sig att kidnna igen andra verk fran den
konstndr man é&r intresserad av. Stilanalysen anvinds dock inte frimst for att
identifiera enskilda konstnérers personliga stil, utan man &r oftast mera intresserad av
att vilja faststdlla en period i tiden och se de gemensamma drag hos en hel
konstnédrsgrupp som var aktiva under samma konstepok. Med andra ord é&r
stilanalysen bra om man vill ta reda pd om ett verk kommer frdn exempelvis
Romantiken, Modernismen eller Postmodernismen (Eriksson & Gothlund, 2004).

Dock dr denna modell problematisk da alla inte definierar stil pd samma sétt. Sedan
mdste man frdga sig: Hur har konstndren valt att gestalta objektet? Detta leder en in 1
formalanalysen, som har till uppgift att ta reda pd hur konstndren har valt att méla,
teckna och/eller skulptera. Aterigen, nir man definierar stil, si kategoriserar man
aven konstverket, med andra ord sa generaliserar man, vilket kan vara riskabelt. Alla
konstverk gér inte alltid att hérleda till en specifik stil. Vidare dr det inte heller sdkert
att alla konstnérer skapar sin speciella stil 1 ett och samma material (Eriksson &
Gothlund, 2004).

2.6.3Panofskys modell — Den ikonologiska metoden

Man brukar kalla Panofskys modell for den ikonologiska [eller ikonografiska]
modellen. Ikonologi kommer ifran grekiskans ikon = bild, och logos = kunskap
Begreppet ikonologi myntades ursprungligen, vilket Bostrom (2004) hivdar i sin
bok, av den tyske konsthistoriken Aby Warburg 1912 [varfor den kallades, och
ibland fortfarande kallas for, Warburgmetoden] som insdg négonting
revolutionerande med konstverkverk och sdgs ha sagt: ”Det géller att soka den gud
som gommer sig 1 detaljen”(Bostrom, 2004, sid. 10), men dé tysken Erwin Panofsky
1939 publicerade den grundliggande metodpresentationen och utvecklade denna till
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den analysmetod man grundar dagens metod pa [pa engelska dessutom, vilket ledde
till att manga fler kunde ta del av materialet], s& &r det denne man som oftast brukar
forknippas med den ikonologska metoden (Bostrom, 2004). Si& vad menade
egentligen Warburg med sitt utalande om att det géller att soka den gud som gémmer
sig 1 detaljen? Han hade insett att alla konstverk dr sa mycket mer &n bara en
kombination av fargklickar som avbildar vackra landskap och méanniskor pa en
inramad malarduk. Aven ett av Panofskys egna uttalanden om en av honom
beundrad och litterdr figur, Sherlock Holmes, talar for denna insikt: ”Ett geni da det
giller detaljen men &nda 1 stdnd att se tingen 1 perspektiviskt sammanhang”
(Bostrom, 2004, sid. 11).

Panofsky kom inte fram med den exakta analysmetod som anvinds idag da han 1939
forst presenterade ikonologin. Det krdvdes mycket omarbetning och utveckling, men
1955 kunde han till slut presentera ikonologi tillsammans med ett nytt, inledande
begrepp for sin bildanalys: Ikonografi (Bostrom, 2004). I och med detta hade han nu
presenterat den metod som vi anvinder én idag, och den kommer alldeles strax att
presenteras steg for steg. Det kan dock vara bra att redan nu fortydliga varfor
modellen kallas for den ikonologiska och inte for den ikonografiska. Ikonologi dr en
term som Panofsky valde att anvdnda pa hans 3:e och sista steg, dir den slutliga
uttolkningen av konstbilden dger rum, nér man soker efter verkets djupare och inre
mening. Steg 1 och 2 dr de grundldggande ikonografiska analyser man forst och
frimst maste genomfora for att ens kunna mojliggora steg 3. Med detta i atanke kan
nu de tre stegen presenteras mera utforligt och i ritt ordning.

Nar man vill analysera och slutligen tolka en bild sa ar steg 1 att se till dennes
primira betydelse, ndgonting som Panofsky kallar for den for-ikonografiska
beskrivningen utav bilden. Detta innebdr att man gor en beskrivning av vad man
direkt och fysiskt ser pd bilden sasom farger, former och eventuella gestalter med
mera. Dessutom ska man dven 1 detta steg ta hdnsyn till om kadnsloméssiga uttryck
forekommer sasom exempelvis sorg och lycka (Fausing & Larsen, 1980). Hur &r
bilden komponerad/uppbyggd vad det géller bland annat diagonaler, horisontaler och
centralpunkt/centralpunkter? Vart dr det ljust respektive morkt? Vilka detaljer finns
och hur ser de ut? Nar man har klargjort bildens primdra betydelse kan man gé
vidare till steg 2.

Nista steg, steg 2, handlar om att ta reda pé bildens sekunddra betydelse, eller som
Panofsky kallar det, den ikonografiska betydelsen utav bilden. Héar vill man nu
undersoka vilket syfte bilden hade/har. Vad &r det som hinder och finns det ndgra
utmirkande symboler/tecken? Hér ar det nddvéndigt att ta hjélp av litterdra kéllor om
bilden ar baserad pa exempelvis en berittelse eller en myt for att fullt ut kunna forsta
och skapa sig en sammanhéngande helhetsbild (Fausing & Larsen, 1980).

Det avslutande steg 3 dr, som tidigare konstaterat, det sista steget i Panofskys
analysmetod dér det handlar om att ta reda pa bildens egentliga mening, eller den
ikonologiska betydelsen som han kallar den for. Hiar tar man nu de insikter och
kunskaper man har forvérvat i steg 1 och 2 for att analysera bildens djupaste mening.
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Hér ar det av yttersta vikt, for att fullt ut kunna forsta bildens egentliga mening, att
man forskar och fordjupar sig i vad konstnéren levde/lever i1 for kultur och tid. Pa sa
sédtt kan man fa insikt om vilka typiska varderingar och normer den kulturen/tiden
hade/har som denne levde/lever i vilket kan gora det léttare att tolka bilden (Fausing
& Larsen, 1980). Vad vill bildens handling egentligen symbolisera? Vilka
sambhdlleliga, politiska, idehistoriska, religdsa och/eller filosofiska stromningar
dominerade/dominerar under konstndrens tid? Detta kan vara svart att fullt ut fa
grepp pa, men oftast ska man kunna skapa sig en relativt stabil och logisk bildanalys.

2.7 Gymnasieskolans riktlinjer angiende bildanalys

Skolverket (2011) understryker det betydelsefulla i att elever, under sin gymnasietid,
skall trinas 1 att tolka och analysera bade sina egna och andras [historiska konstnirer
och andra elevers] bilder. Dessa inkluderar bland annat konstverk ifrdn olika tider
och kulturer. Ordet bildanalys forekommer inte i dess explicita form men forfattarna
kan utldsa att denna metod for tolkning av olika bilder finns med i styrdokumentens
riktlinjer for diverse uppniaendemdl. Vilken typ av bildanalysmodell som &ar
foredomlig/lampligast for de olika typer av bilder som anvénds inom den estetiska
verksamheten, da fraimst inom konsthistoria, nimns dock inte 6verhuvudtaget.

Centralt for utbildningen &r att eleverna ska skapa, uppleva och tolka konst och
kultur. (Skolverket, 2011, s. 43)

Som man kan utldsa sé dr bildanalys en viktig del i undervisningen pa det estetiska
programmet for att kunna tolka och forstd bilder ifrdn olika tider/kulturer
(Skolverket, 2011), dock specifiserar man inte vilken eller vilka bildanalysmodeller
som dr lampligast vid studier av olika typer av bilder som representerar olika
konstepoker och syn pa konstbegreppet. Som reaktion pd detta kommer foljande
studie att utfora tre bildanalyser utifrdn Panofskys ikonologiska bildanalysmodell pa
tre olika konstverk med olika syn pa konstbegreppet for att undersoka om det
overhuvudtaget gar att applicera en enda bildanalys pa bade dldre och samtida konst.
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3 SYFTE/ FRAGESTALLNINGAR

Syftet med foljande studie &r att undersdka och se om, och i sa fall hur, Panofskys
konstvetenskapliga bildanalysmodell kan appliceras pé tre konstverk fran olika tider:
Den forsta frin Romantiken, den andra fran Modernismen och den tredje fran
Postmodernismen. Det vetenskapligt intressanta ligger 1 att se om Panofskys
konstvetenskapliga bildanalysmodell kan efterfoljas och tillimpas till fullo pa
samtliga konstverk da dessa representeras av olika konstbegrepp och uttrycksformer.
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4 METOD

I f6ljande kapitel kommer det att redogoras for denna studies val av bildanalysmetod
[vilken dr Panofskys ikonologiska metod] samt vilka verk som har valts ut att utféra
denna pd vilka kommer att presenteras var och en for sig. Foljaktligen kommer
lasaren fa folja analysprocessen frdn idé till nedskrivet material och avslutningsvis
kommer foreliggande studies metodologiska brister tas upp.

4.1 Metodval

Fo6ljande metod 4r nagonting som Patel & Davidsson (2007) skulle kalla for en
strukturerad observation, detta da det inte kan dyka upp ovéntade uttryck och/eller
komponenter under bildanalysprocesserna som riskerar att negativt paverka studiens
validitet och/eller reliabilitet. D& man utfor och foljer alla redan faststillda
bildanalysscheman sd &dr det istéllet viktigt att forskarna besitter en hog grad av
forutséttningsloshet, fria fran normativa vérderingar samt forutfattade meningar
(Patel & Davidsson, 2007, och Kaijser & Ohlander, 1999). Férfattarna ér sina egna
observatorer dd man deltar, erfar, noterar [uppméarksammar]|, antecknar [skriver ner]
och séllar ut relevant information (Kaijser & Ohlander, 1999) vilket har gjort
analysprocessen genomforbar. Det &ar foljdaktligen viktigt att man besitter en
skrivvana/formiga av hog kvalité¢ eftersom faktorer sdsom exempelvis ordval,
meningsuppbyggnader och formuleringar dr avgdrande for hur pass vil analysen
kommer mottas av betraktaren. Det kan dven vara fullt mojligt att forfattarna kan ha
missat att belysa vissa detaljer och nyanser i de studerade konstverken om man har
1atit koncentrationen svikta, om ens for en sekund (Kaijser & Ohlander, 1999).

Den bildanalys som kommer att anvidndas under forskningsprocessens géng ar
Panofskys konstvetenskapliga och ikonologiska analysmodell vilken bygger pa ett
analysschema som é&r uppdelat i tre steg. I det fOrsta steget kommer det att faststillas
vad ett av de tre verken, som har valts ut for att fungera som representant for sin
konstepok, har for primdra betydelse, med andra ord vad man direkt ser och kan
utldsa sdsom farger, former och objekt, hur allting &r placerat samt om det
forekommer betydelsefulla kadnslouttryck. Det andra steget har for avsikt att ta reda
pa verkets sekunddra betydelse, och det innebdr att man via forskning skaffar sig
kdnnedom om konstndren, hur denne levde/lever, vilka typiska ideal och normer som
priaglade/praglar tiden och kulturen samt annan matnyttig information som ror
konstnédren och dennes verk. Det tredje och avslutande steget, dir man vill ta reda pa
bildens egentliga mening, betyder att den slutgiltiga uttolkningen av konstverket dger
rum. Hir s6ker man bildens djupare mening och/ eller inre betydelse. Ménga verk
innehéller en rik kulturhistorisk karaktér vilket betyder att man har nyttjat material
och hédndelser inom ménga olika omrédden sdsom politik, religion, filosofi och sa
vidare (Fausing & Larsen, 1980). Efter att denna analysprocess dr genomford
kommer man forhoppningsvis att kunna se huruvida Panofskys ikonologiska
analysmetod dr applicerbar eller ej ndr man vill utféra analyser pa savil gammal som
modern konst. Denna analysmetod ansdgs vara limpligast d& den bygger pa en
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konstvetenskaplig grund och forfattarna trodde pa sa sitt att den ikonologiska
modellen, om nagon, skulle ha storst chans att lyckas vid denna typ av jimforande
analysstudie.

4.2 Urval

Studien har for avsikt att analysera, utifran Panofskys ikonologiska modell, ett
mycket kant och/eller typiskt konstverk ifran Romantiken, Modernismen och
Postmodernismen. Det forsta konstverket, vilken fungerar som den foretrddande och
kdnnetecknande bilden ifran Romantiken, tillhér den svensk-tyske konstniaren Caspar
David Friedrich, Vandraren éver dimhavet, fran 1818 (se sid. 20). Detta verk har
valts ut dd den pa ett mycket typiskt sitt speglar hela epokens kulturella och
dominerande vérden under denna tid. Det andra konstverket, som pd samma sitt som
det forsta representerar sin epoks mest typiska sidrdrag, ndmligen Modernismen, &r
den ryske konstnidren Wassily Kandinskys verk, Komposition VIII, fran 1923 (se sid.
22). 1 detta verk ser man klart och tydligt hur de rena firgerna och formerna
dominerar och den totala avsaknaden av ett logiskt och gestaltande motiv. Slutligen
sé tillhor det tredje konstverket, som &r typiskt for Postmodernismen och pé s sétt
kinnetecknar en av samtidskonstens mest vanliga form av konstuttryck, Peter
Johanssons installation/forestillning: Little Sweden, fran 2000 (se sid. 24). Detta verk
avspeglar dagens stromningar av konstframstéllning ypperligt dd man i och med
levande ménniskor och en scen bland allménheten vill sprida ett budskap angaende
ett samhalleligt/politiskt problem (Fagerstrom & Haglund, 2010).

4.3 Process

Den forsta bilden som forfattarna valde att utféra enligt Panofskys ikonologiska
modell var respresentanten for Romantiken, Vandraren over dimhavet (1818) av
Caspar David Friedrich, dd detta var den tidsenligt forsta konstepoken i1 foljande
studie. Logiskt sitt efterfoljdes detta verk av representanten for Modernismens
tidsera: Wassily Kandinskys verk Komposition VIII ifran 1923 och avslutligen
aterstod endast den Postmoderna representanten: Little Sweden, av Peter Johansson
(2000). Forfattarna foljde Panofskys mall f6r hur en ikonologisk bildanalys skall gé
till som redogjorts for bade i bakgrunden och i underkapitlet metodval i foreliggande
kapitel. Under studiet av dessa bilder/konstverk ifrdn olika epoker i tiden
tillforskaffade sig forfattarna kdnnedom om dessa tiders konstnérliga strdmningar
samt allmina samhillsklimat vilket konsten oftast dr en reaktion eller motreaktion
pa. Genom att studera dessa olika konstsepoker sa lade forfattarna en stadig grund
for hur samhéllena och dess allmina atmosfiar tedde/ter sig, och pa sd sitt
underlittades beskrivningarna och fordjupningarna i bildanalyserna. Tillsammans
studerade forfattarna en bild 1 taget, utbytte tankar kring denna och skrev i
samforstand slutligen ner de lampliga, och de enligt modellen relevanta, tankar och
tolkningar i1 ett Word-dokument pd dator. Bilden/konstverket som analyserades lag
framfor forfattarna genom hela bildanalysprocessen 1 samma dokument.
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4.4 Metodologiska brister

Vad det géller forfattarnas sétt att tolka dessa konstverk ifran olika tider dir man har
olika syn pa konstbegreppet sa kan det alltid finnas tvivel huruvida dessa har utforts
pa ett hundraprocentigt korrekt tillvigagangssitt. Vidare finns det odndligt ménga
personliga faktorer som ligger till grund for vad och hur man som enskild individ ser
och tolkar ut av en bild, och detta méste ldsaren vara vidl medveten om dd man ser
bilderna/konstverken 1 denna studies resultatkapitel och mojligtvis inte samtycker
och/eller drar samma slutsats som forfattarna gor. Detta dr dessvirre ett konstant
problem dé vi alla &r olika och ingen &r perfekt, med andra ord &r den ménskliga
faktorn oundviklig. Dock anser forfattarna att Panofskys ikonologiska analysmetod
har f6ljts pé ett korrekt sdtt samt att man under tiden har studerat det man verkligen
hade for avsikt att studera, det vill sdga hur pass lamplig/applicerbar Panofskys
bildanalysmodellen dr pa olika typer av konst som har olika syn pa konstbegreppet.
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5 RESULTAT

I foljande kapitel kommer tre bildanalyser utforas utifrdn Panofskys ikonologiska
bildanalysmodell vilka kénnetecknas och representeras av tre olika konstbegrepp
ifrdn olika tider/konstepoker. Dessa tre kommer att presenteras var och en for sig
med start 1 och med Vandraren over dimhavet ifran Romantiken, Komposition VIII
ifrdn Modernismen och slutligen Little Sweden som representerar Postmodernismen,
det vill sdga den dagsaktuella synen pa konst.

5.1 Bildanalys av Romantikens “Vandraren oOver
dimhavet”

Forst kommer Caspar David Friedrichs verk, Vandraren over dimhavet, fran 1818 att
presenteras utifran Panofskys ikonologiska bildanalysmetod.

Pre-ikonografisk beskrivning

Det fOorsta som Ogat traffas av dr att man ser en man som stdr pad en upphojd
klippformation centralt i bilden och 6verblickar ett dimmigt och klippformat lanskap
dér solen 1 den Ovre, vénstra delen av bilden haller pa att gd upp eller ner. Mannen i
bilden dr ensam 1 detta 6de naturlandskap, och vi som betraktare ser honom bakifran
med ryggen vind mot oss. Mannen &r klddd i en rock och byxor i nyanserna av svart,
morkblatt och morkgront samt stodjer sig pd en morkbrun vandringskdpp. Hans
morka gestalt, samt den morka klippformationen vilken han star pa, kontrasterar
skarpt den ljusa och landbetdckta dimman samt det resterande lanskapet under och
framfor honom. Ur denna dimma s4 sticker det ldngre bort upp klipptoppar med trad
som &r sd pass sma att man kan uppskatta det patagliga avstandet. Horisontallinjen &r
placerad strax ovanfor bildens mittlinje, dr lite morkare &n resten av landskapet och
denna dr symmetriskt inatriktad mot mannens brostkorg. Ovanfor denna
horisontallinje stracker sig berg upp ur den tjocka dimman och en mojnig och ljus
himmel som tycks flyta samman med jorden. Den rofyllda mannen blickar ut 6ver
landskapet och soluppgéngen och han ser ut att ha en inre fundering med sig sjélv.

Ikonografisk beskrivning

I och med detta verk kan man tydligt se hur konstnéren tinkte som de flesta andra
gjorde under hans tid. David Caspar Friedrich, 1774-1840, var en av Romantikens
mest framstdende landskapsmaélare. Som ung studerade han vid Konstakademin i
Kopenhamn och nigot decenium senare borjade han framstilla skisser som senare
skulle inspirera honom till att skapa storre mélningar. Han &r mest berdmd for sina
kustlandskap och dramatiska bergslandskap. Han blandade det vackra/goda med det
fula/onda genom att illustrera den centralt placerade manniskan som &verkommit
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motgéngarna och tagit sig framéat och uppat i ett till synes svarframkomligt lanskap.
Som beloning for denna erdvring tycks mannen vara forsjunken i begrundan av bade
sin egen och naturens storhet. Inslaget av andlighet som ocksé ar mycket typiskt for
denna tidens mélare &r pafallande dd mannen star i en upphdjd maktposition och
blickar ut 6ver lanskapet som han pé sétt och vis har beméstrat genom att ta sig sa
hogt upp. Som djupt troende kristen kan man tydligt se hur Friedrich har inspirerats
till inslag av det andliga och essentiella 1 sitt verk, och han strdvade efter att gestalta
och besjila naturen med en magnifik, storslagen och mystiskt framtoning. Man kan
hir tydligt urskilja Friedrichs vision om att vilja gestalta bade naturen och ménniskan
som det storslagna och andliga/gudomliga. En annan symbolik dr den mellan makt
och framgéng som kan fornimmas i mannens kldder och accesoarer. Han ar stiligt
kladd vilket tyder pa ekonomisk valgéng och kippen indikerar sofistikation, finkultur
och Overklass. Eftersom en av Romantikens storre kidnnetecken dr att konstnédrerna
ansags besitta hogre konstnirliga kvaliteér i form av andliga insikter, s& kan mannen
1 bilden pa det sitt som han gestaltas, faktiskt misstdnkas vara konstnéren sjalv.

Bild 1 - Vandraren over dimhavet (1818)
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Ikonologisk beskrivning

Romantiken (1700- och 1800-talet) priglades av konstbegreppet som péa denna tiden
var i huvudfokus dé det var forst nu som detta begrepp var upptéckt och definerbart.
Detta begrepp borjade revolutionera samhidllet dd@ man nu kunde skilja pa
transendenta [som Friedrich uppenbarligen var| och icke-transendenta ménniskor.
Vad som skulle kunna kallas for konst fick nu kriterier vilket gjorde att man sag
skeptiskt péd tidigare verk som vissa ansdg bara kunde ses som olika former av
hantverk och niva av innovation [skaparkraft]. I och med forlusten av Gud [Darwin]
sé ville man nu ateruppta kontakten med det andliga i den mening av att man borjade
gestalta naturen, manniskan och det vardagliga som det vackra och upphdjda istillet
for Gud, Jesus och religionen overlag. Den franska revolutionen kom att vinda upp
och ner pa den monarkiska och religiosa vérldsordningen och det fattiga folket
borjade kréva frihet och réttvisa. Konsten blev pd sa sitt strax en marknad for dven
de undre samhéllsskickten vilket ledde till en 6kande spridning och synliggérande av
konsten. Ménga kallar vidare den romantiska eran for industrialismens tidsalder,
vilken kénnetecknas av teknologiska framsteg och demografisk tillvixt da
vetenskapen forbittrade allmidnhetens levnadsstandard. Samtida filosofer som
Rosseau foresprakade dock starkt naturen och det efterstrdvansvirda i att aterga till
ursprungligheten och inte 1ita teknologin inkrékta pd médnniskans naturliga tillstand.
Man ville nu forskéna vardagliga hdndelser for att upphoja dessa till den nivd som
tidigare, inom en vildigt strikt ram, hade bendmts som det heliga och gudomliga.
Naturen var nu platsen dir allt det vackra och upphdjda kunde existera. Allt detta
visar Vandraren 6ver dimhavet ett exemplariskt exempel pa.

5.2 Bildanalys av Modernismens ”Komposition VIII”

Hérndst kommer Wassily Kandinskys verk, Komposition VIII, fran 1923 att
presenteras pa samma sitt som den fOrsta utifrdn Panofskys 3 steg.

Pre-ikonografisk beskrivning

Bakgrundsfargen gar i en smutsigt gul-beige nyans och denna firg dominerar verket
dd denna &r enhetlig, fran horn till hérn och kant till kant, medans bildens olika
mindre former saknar logisk komposition. Den mest framtrddande och idgonfallande
delen utav bilden &r dock placerad i verkets vinstra och ovre del diar man ser en lila
cirkel med en stor, svart outline. Denna omges 1 sin tur av en tunnare bedarrad, rod
outline. Denna cirkel i tre fargskalor har kontakt med en mindre helrdd cirkel i dess
nedre horn och denna omges av en mindre bedarrad, gul outline. Dessa och andra
mindre cirklar finns utplacerade lite overallt i verket. Dessutom forekommer det
rikligt med olika former av rakdragna linjer [exempelvis en triangel som &r vit innuti
och en annan som &r bedarrat himmelsbla samt ndgra mindre trianglar i olika, dunkla
nyanser| och halvcirklar 1 olika farger, och dessa &r i huvudsak placerade i och runt
om verkets centrum. Runt dessa linjer och cirklar finns tva olika rutmdnstrade
kompositioner med olika farger i sig. Verkets fargpalett gar huvudsakligen i dunkla
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och harmoniska nyanser av grundfiargerna, till exempel vitt, svart, gult, blatt och
gront, vilket gor att inga delar direkt sticker ut och moter dgat.

Bild 2 — Komposition VIII (1923)

Ikonografisk beskrivning

Under denna konstepok var det vanligt att exprimentera med de rena farg- och
formuttrycken och de logiska motiven som hade priaglat Romantiken var nu inte
langre intressant. Forutsittningsloshet och orginalitet stod nu 1 centrum tillsammans
med konstndren och dennes verk vilket var de huvudsakliga sérdragen for
konstframtillning under Modernismen. Man arbetade extremt mycket med olika
farg- och formkombinationer didr man nu ville formedla de sinnliga egenskaperna
genom icke-forestédllande uttrycksformer. Den ryske malaren och grafikern Wassily
Kandinsky, 1866-1944, brukar benidmnas som den abstrakta konsten frimsta
representant da han utvecklade denna, genom sina konstteoretiska ideer, till ett nést
intill renodlat geometrisk framstéillningsuttryck. Tidigare hade han arbetat som
advokat men kom sen att bli ldrare tillsammans med en konstnédrsgrupp pa
formgivnings- och arkitekturskolan Bauhaus i Tyskland. Numera var som sagt inte
motivet det viktiga utan det var de sinnliga egenskaperna som fargen, formen och
proportionsforhallandena gav upphov till. Vad som framstélldes var inte lika viktigt
som hur det framstdlldes. Kandinsky anvidnder sig av basala och geometriska
grundformer som ett redskap for att pa ett nydanande och experimentellt sétt uttrycka
foregaende kénslor och upplevelser fast pa ett nytdnkande och abstrakt sétt.
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Ikonologisk beskrivning

Under Modernismens tid [borjan och mitten av 1900-talet] undergick konstvérlden
[fraimst 1 Europa] stora fordndringar. Krig, politik och industri influerade
konstnérerna att skildra manniskans omvirld genom de sinnliga uttryckssétten [farg,
form och komposition]. I och med det stora utbudet av massproducering av material
sé borjade konstnérerna efterstrdva orginalitet och unikhet for att h6ja konsten over,
samt ga ifrdn, det vardagliga. Den allt mer framtrddande industrin hdjde méanniskans
levnadsstandrad vilket underlédttade for samtliga medborgare och man fick mojlighet
att engagera sig i att framstilla kénslor och budskap. Till skillnad ifrén Romantiken
s& behdvde man inte langre vara hantverksskickligt begavad, utan man fokuserade pa
det andliga och essentiella i framstéillningen av verken, med andra ord skulle konsten
vara skild fran vardagen och istéllet besitta andliga kvalitéer, nagonting som
Komposition VIII visar prov pa. Det var nu léttare att kalla sig konstnér sé ldinge man
kunde gestalta det andliga och samtidigt hade formégan att frigora sig fran de
forestdllande uttrycksformerna. Kameran [som introducerades 1895] underléttade
bildframstillningen vilket gjorde att klassiskt méleri borjade ses som onddigt och
irrelevant da konstbegreppet nu hade @ndrats till att besta av hur ndgonting framstills
istillet for vad som framstélls. Kandinskys verk och delarna i hans verk far en att
tainka pa ett landskap som konstruerats av mekaniska former, detta d& han levde
under teknologins och industrins storhetstid. Man kan fornimma Kandinskys
hinvisning till det essentiella i verket, men samtidigt ser man tecken péd teknologi
och vetenskapliga attribut som har etablerat sig i konsten och hela samhéllet.
Modernismen &r sprungen ur industrialismen, och vidare &r denna tid inte en
motreaktion pa upplysningstidens virden utan snarare ett ifragasittande av dessa.
Industrialismen hjélpte snarare ménniskan sjdlvstindighet och frigdrelseprocess dé
ekonomin blomstrade och man hade pa sikt tillgang till fritt arbete och skapande.

5.3 Bildanalys av Postmodernismens “Little Sweden”

Det avslutande konstverket av Peter Johansson, Little Sweden (2000), &r, till skillnad
ifran de tidigare tva konstverken, inte ett objekt utan en installation/forestillning som
pagick under ett antal veckor. Dérfor kommer det i Panofskys forsta steg redogoras
for vilken typ av scen och rekvisita som anvindes for att framstilla detta konstverk
for att sedan ga in pa vilket budskap konstndren ville formedla.

Pre-ikonografisk beskrivning

Detta verk gick ut pé att tre skddespelare [som spelade skinheads] skulle, pa en flotte,
iscensétta och spela ut den typiska och fordomsfulla svenska midsommaren. De tre
skddespelarna hade rakat eller snaggat har samt var iklidda enfargade pikétrdjor ihop
med smétt uppkavlade, morkblaa jeans. Alla gick dessutom runt i morka boots med
stalhdtta och tvd av dem bar dven hingslen. Trojornas firg varierade mellan de tre
dir den ena hade en réd, den andre hade en vit och den tredje hade en svart sadan.
Flotten dessa tre flot runt péd i den tyska staden Miinsters hamn fungerade som deras
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scen vilken befann sig endast ett par stenkast ifrdn det tyska samhdllets gator och
torg. P4 denna hade man rest en liten, fasturdd sommarstuga med vita knutar som
omgavs av ett litet, vitt staket. Flottens golv var betdckt med konstgjort, gront gris
[plastmatta] och stugan var utrustad med blomlddor under fonstrena och hade en
svensk flagga hidngandes pd husets kortsida. Utanfor huset stod det d&ven utemdbler
och en grill fran IKEA. Man kan se skddespelarna halla i 6lburkar som de fortér
under stimmiga och provocerande upptdg sdsom att kasta varandra i vattnet, vifta
med den svenska flaggan och dricka stora méangder ol.

5 o

Bild 3 & 4 — Bilder ifrén forestillningens gang av Little Sweden (2000)
Ikonografisk beskrivning

Detta verk ar resultatet av ett projekt ddr man ville presentera hur den samtida
konsten i1 det offentliga rummet ser ut idag. Denna grupp bestdende av
konsthistoriker, konstndrer och konstkritiker hade blivit inspirerade av tidigare,
offentliga utstéllningar och verk dér konstnédrer gav utryck for olika tekniker och
stilar sdsom videokonst, utopiska idéer och gatukonst. En av dess konstnérer var just
Peter Johansson som sjilv séger rakt ut i sin presentation av konstverket att denna
installation var en motreaktion pé tyskarnas idealbild av Sverige som, enligt honom,
var ytlig, allfor forskonande och fordomsfull. Denna idealbild stdmde inte alls med
den alternativa synen pa svenskhet som Johansson hade och foljaktligen ville skildra.
Genom att anvinda sig utav starkt rotade symboler man oftar forknippar med svensk
kultur, sdsom den svenska flaggan, den faluréda friggeboden med vita knutar och
sill-lunchar med tillhrande nubbe, bygger man upp en starkt stereotypisk bild av
den svenska landsbyggden med alla dess tilhorande, ursvenska och romantiserande
attribut. Konstniren viljer att iscensétta den svenska midsommaren for att fortydliga
det typiskt svenska ytterligare. For att gora detta 14t man skadespelarna fortéra
frukost, éta sill till lunchen, svepa nubbar, grilla pa kvéllen, dricka &nnu mera 61, ha
pa hogljud musik och avslutningsvis sjédlvklart starta de typiska fylleslagsmalen.
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Ikonologisk beskrivning

Postmodernismens starkaste kdnnetecken dr att den ingér i den instituionella teorin
om konst, som innebdr att olika institutioner sasom museer och konstvetare ber
konstndrer utfora diverse uppdrag & institutionens végnar, oftast 1 form av
konceptkonst [ett idébaserat verk som bryr sig mer om dokumentation och avsikten
dn vad man bryr sig om det materialla och estetiska] med ett inbakat politiskt
budskap. Den svenske konstniren trycker sjdlv pé ett samtida samhéllsproblem som
han anser att Sverige upplever dn idag, ndmligen frimlingsfientliga valdsbrott. Dessa
och liknande sociala fenomen é&r valdigt typiska att uppmérksamma i1 konsten under
Postmodernismen [med andra ord samtidskonsten]. Under 2000-talets borjan var
etnicitetsfrdgor ett mycket omdiskuterat amne pa bade svensk och internationell niva.
Populédrkulturen forstirkte och synliggjorde dessa debatter genom film, tv och
tidning, vilket den storslagna och prestigefyllda dramafilmen American History X
ifran 1998 ar ett bra exempel pa. Denna specifika installation vill troligtvis bland
annat belysa hur Tyskland, trots forsta och andra vérldskrigets efterdyningar, 1ag
lagre pa den statistiska skalan 6ver véaldsbrott med rasistiska motiv én vad Sverige
gjorde 1995. Istillet for att pa ett tvadimensionellt plan framstilla det ursvenska pa
ett idealiskt och romantiserande sitt, ville konstndren genom en tredimensionell
installation presentera Sveriges politiskt inkorrekta vidrderingar och handlingar.
Genom att gestalta en mer provocerande och faktamissigt korrekt bild av Sverige
kan man littare &4 upp 6gonen for allt for forekommande problem som de flesta av
oss inte vill erkédnna och/eller tro pa. Konstndren vill pd detta sitt avldgsna rokridén
och visa allménheten den brutala sanningen for att ldgga en grund till diskussioner
man bor ha med sig sjdlv och andra. Till skillnad ifrin Romantiken som ville
forskona allting sé vill Postmodernismen det motsatta: Den vill provocera, utmana
och ifragasitta olika fenomen for att 6ppna upp 6gonen pa folk och f& ménniskor att
inse att allting kanske inte &r sa vackert som andra har fétt oss att tro.
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6 DISKUSSION

Fragan som uppstod hos forfattarna i denna studies tidiga stadie, da val av lamplig
bildanalysmodell/metod ej ndmns 1 skolverkets styrdokument for det estetiska
programmet i gymnasieskolan, dr hur begreppet bildanalys forhaller sig konkret i
skolverksamheten eftersom ingen utarbetad, beprovad eller erkdnd metod for
bildanalysstudier aterfinns i dessa. For att sjdlva ta reda pa detta utférde forfattarna
egna bildanalyser, utifrdn Panofskys konstvetenskapliga bildanalysmetod, pd olika
konstverk som representerar olika syner pa konstbegreppet, detta for att ta reda pa
denna metodens ldmplighet vad det géller dess applicerbarhet pa bdde dldre och
modern konst. I foljande kapitel kommer man att se hur, var och nédr Panofskys
modell lampar sig som allra bast samt huruvida den ar tillracklig for att kunna forsta
och tolka konst ifrin olika tider med olika syn p& konstbegreppet. Overlag uppstod
inga fundamentala problem, dock stotte forfattarna pa ett par mindre komplikationer
som bor tas i beaktande ndr man ska utfora analyser pa bilder dir konstverkets essens
inte utgdrs av en forestdllande och/eller statisk [fast] mélning. Avslutningsvis
kommer dven en sammanfattande slutsats att presenteras tillsammans med forslag pa
vidare forskning inom bildanalysstudier.

6.1 Ar Panofskys modell tillricklig?

Pé& det forsta verket, Vandraren over dimhavet, av Caspar David Friedrich anser
forfattarna att Panofskys modell dr foredomlig och exemplarisk som analysmetod da
den erbjuder en rejdl och matnyttig uttdmning av en bilds egentliga mening.
Modellen utformades i forsta hand for att appliceras pa konst frin rendssansen
(Bostrom, 2004) men forfattarna anser att den ar fullt lika applicerbar pa konstverk
ifrdn Romantiken.

Den ikonografiska metoden &r baserad pé dldre konstvetenskapliga traditioner
och kan tillsammans med andra metoder vara anvindbar for den moderna
bildforskningen. (Eriksson & Gothlund, 2004)

Forfattarna stotte dock pad mindre problem under den Modernistiska analysprocessen
pa Wassily Kandinskys verk, Komposition VIII, dd& man redan i steg 1 [enligt
Panofskys modell] upplevde denna beskrivande del [pre-ikonografisk] som besvirlig
pa grund av dess enorma midngd geometriska former. For att beskriva varenda linje,
cirkel och andra former samt farger i1 detta abstrakta verk sa skulle man ha behdvt en
enorm méngd tid och koncentration dd man hade behovt anvdnda sig utav
matematiska termer sdsom lutningsgrader for att exakt kunna forklara hur en viss
linje ser ut och hur den r placerad samt forhdller sig till andra detaljer. Forfattarna
insag att en exakt beskrivning pa denna typ av konst skulle bli omgjlig och dven om
man 1 detalj skulle lyckas forklara och beskriva varenda form och férgs komposition
och placering sé skulle inte manga orka ldsa sig igenom den beskrivning som skulle
besta av allt for manga sidor och endast trotta ut ldsaren. Dérfor tog forfattarna
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beslutet att utfora en summerande beskrivning och fokuserade pd helheten och gick
endast in i detalj pa bildens mer centrala farger och former som stack ut mer dn andra
for att ge ldsaren en Overskadlig och mera latthanterlig bild av verket. Forfattarna
stillde in sig pa att denna typ av icke-forestéllande konst skulle vara svartolkad
genom hela Panofskys analysmodell, men man insdg snart att steg 2 och 3 fungerade
lika bra som de hade gjort pa det tidigare konstverket. Det var hanterbart att tolka
syften och symboler i bilden samt hur konstndren kan ha tédnkt under denna tid da
man inte hidr behdvde beskriva bildens exakta bestandsdelar i exakt position till
varandra utan mera se till helheten och sitta in verket 1 ett konst- och kulturhistoriskt
sammanhang. I slutinden anser forfattarna att en relevant och genomarbetad
bildanalys kan utforas dven pa den Modernistiska typen av konst, trots att steg 1 i
vissa fall, till exempel d& en rik méngd ologiska detaljer forekommer, kan upplevas
som problematiskt. Slutligen anser forfattarna, baserat pd analysresultatet, att
Panofskys ikonologiska modell &r fullt tillrdcklig for att kunna appliceras dven pa
samtida [Postmodern] konst, &ven om det ibland kan vara svart att hitta tillrackligt
med tillforlitlig fakta om kostnéren och/eller konstverket.

6.2 Panofskys modell pa bade ildre och modern konst?

Under analysprocessen pa representanten for Modernismens verk, Komposition VIII,
fann forfattarna det som sagt problematiskt att kunna utfora Panofskys forsta steg i
den ikonologiska metoden d4 denna innehdll en sd pass rik mingd av ologiska och
icke-forestéllande komponenter och kompositioner. Dessa bestod oftast av
smadetaljer som 1ag sd pass intimt ihop samt bestod av en méingd olika vinklar vilket
gjorde det oerhdrt svart att kunna sammanfatta denna typ av abstrakt konst, till
skillnad ifran klassiskt maleri, sdsom Vandraren over dimhavet, som bestir av ett
logiskt motiv och komponenter som for de allra flesta &r vilkdnda, vedertagna samt
latta att forestilla sig.

Genom att ange att metoden (den ikonologiska modellen) ar kopplad till studiet
av rendssansens konst kringgar han de problem som kan tdnkas uppstd om man
forsoker tillimpa den pa t.ex. icke textbaserad eller nonfigurativ konst. Metoden
har emellertid senare av andra forskare med framgéng kunnat tillimpas séval pa
verk av Joseph Beuys som pa nonfigurativ skulptur. (Bostrom, 2004, sid. 14)

Dock ar det inte nddvandigtvis sa att detta problem alltid maste uppstd nir man
analyserar abstrakt och non-figurativ konst eftersom svérighetsgraden i steg 1 i
Panofskys analysmodell avgors av verkets mangfald av detaljer och former samt hur
pass frimmande dessa uttrycker ter sig. Till exempel si ar Piet Mondrians (1872-
1944) olika verk, som &dven han kallar for kompositioner, betydligt enklare att
beskriva dd dessa oftast bara innehdller raka lodrdta och vagrita linjer vilka
tillsammans skapar ett rutmonster i olika storlekar/tjocklekar [detta di linjerna ar
oregelbundna/ostrukturerat utplacerade] dér ett antal ar ifyllda med olika eller samma
farger. Forfattarna vill vidare pasta att Panoskys ikonologiska modell ar fullt lika
anvindbar i1 steg 2 och 3 pd Modernistiska verk som dessa édr vid analyser av
romantiska och édldre verk. Emellertid kénns tillgdngen pa adekvat information kring
konst frdn Modernismen ligga ndrmare till hands 4n vad éldre sddan gor. Med andra
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ord: Desto éldre ett verk ar, desto svérare kinns det att kunna avgdra faktans
tillforlitlighet.

I mangt och mycket fungerar Panofskys ikonologiska modell bra pd samtliga typer
av konstbegrepp, dock dr den som sagt mest exemplarisk vid studiet av romantiska
och dnnu dldre typer av konstverk, detta d& den grundar sig pa research kring verket
och dess konstndr. Forskning och vetenskap &r de mest vederhéftiga
tillvigagangssitten i1 de alllra flesta fall dd man vill analysera och vinna kunskap om
en tid och/eller ett samhille man sjélv inte har erfarit eller har nagon egen insikt i.
Forr 1 tiden hade kyrkan och religionen den stora maktpositionen i samhillet vilket
avspeglar sig mycket tydligt i dldre konst fore Romantiken. Med begrepp som ikon
och att siga, vilket Warburg [som dr grundare till Panofskys modell] sa,: "Det géller
att soka den Gud som gommer sig i1 detaljen” (Bostrom, 2004), sa kan man forsta
Kristendomens inflyttande pa hela tidseran. P4 denna tid var konsten starkt knuten
till kyrkan vilket i nagon grad sjélvklart maste ha paverkat Panofsky nédr han
framstéllde och utvecklade den ikonologiska metoden. Konsten har alltid speglat
samhdllet, och innan 1750-talet var detta forum 1 méngt och mycket dominerat av
religiosa dogmer. Sedan, i och med uppkomsten av konstbegreppet och
forsvinnandet av Gud [tack vare Darwins evolutionsteori] skulle konsten komma att
borja avspegla andra viarden, ndmligen naturens skonhet och den som gér att finna i
vardagliga héndelser (Eco, 2005).

Den ikonografiska delen i Panofskys analysmodell, steg 2, dr dock den delen av de
tre olika beskrivningsdelarna som &r fullt lika anvdndbar pa alla typer av konst da
den syftar till att uppticka och kartldgga symboler, vilket syfte bilden hade/har samt
vem konstnéren var/ar (Fausing & Larsen, 1980). Givetvis uppstod inga problem péa
denna punkt da alla verk genom tiderna alltid har med en eller flera former av
symboler samt har ett syfte och konstnér. Dock kan detta steg komma att bli mer och
mer problematiskt da konstndrer idag, till skillnad fran konstndrer frdn é&ldre
konstepoker, inte alltid dokumenteras pa samma sitt samt att man idag inte behdver
vara konstnidrligt aktiv under lika langa perioder som konstndrerna forr behovde.
Detta beror till stora delar pé att vi har gétt ifrdn den essensiella eran av konsten till
den institutionella eran ddr man numera snabbt kan bli konstnir Gver en natt bara via
kontakter och sedan, i vérsta fall, glommas bort lika snabbt igen (Vilks, 2001).

6.3 Panofskys modell p4 samtidskonsten?

Innan bilanalysprocessen var forfattarna Overtygade om att den ikonologiska
modellen skulle bli svarapplicerad da detta, olikt de andra tva verken, inte bestar av
en bild/tavla utan av ett levande ting, men forfattarna skulle snart inse att si ldnge
man har nagra bilder frdn hdndelsen och far information om var, nér och hur samt
géirna varfor konstniren utférde denna installation/forestillning sé blev en bildanalys
allt annat dn svargenomforbar. Bade i steg 1 och 2 sig forfattarna inga som helst
problem med att analysera steg for steg som man hade gjort 1 de tidigare verken och
den avslutande urtolkningen av bilden, steg 3, skapade en mycket intressant och
mera djupgdende diskussion fOrfattarna emellan, mojligen da verket skapats under
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forfattarnas egen levnadstid och i1 dess verksamma kultur. Forfattarna vill darfor
belysa att Panofskys avslutande, ikonologiska beskrivning [steg 3] kdnndes betydligt
lattare att genomfora pa ett verk ifrdn samtidens konstutbud dn vad det var pa dldre
sddan d& man lever och verkar inom den samtida konsten och pd sa sitt star i
forbindelse med samhillets normer och vardingar pa ett betydligt intimare och mera
personligt plan. Hér ar researchdelen inte lika omfattande som vid analyser av dldre
konst da man &r tvungen att ldsa in sig 1 ett annat samhélles tidsanda. Tiden man
lever i priglar en konstant och man tar in en enorm méngd information hela tiden
(Lindgren, 2005, Gripsrud, 2002, och Hansson, Karlsson & Nordstrom, 2006) som
bland annat hjélper en att forstd dagsaktuell konst pa ett helt annat sétt én den dldre
konsten som man kanske bara har list sig till i nagon enstaka bok. Eftersom
forfattarna dr uppfostrade i en Postmodern tid s& fir man pa sa sitt verktygen till steg
2 och 3 i Panofskys modell i princip helt gratis, vilket underlittade analysprocessen
av Peter Johnssons verk Little Sweden enormt.

Den ikonologiska modellen utformades ursprungligen, som tidigare konstaterats, for
att bemdta och forstd klassiskt maleri ifrdn rendssanssen (Bostrom, 2004), men
forfattarna fann som sagt denna modell att vara fullt lika anvéndbar pd modern konst,
vilket givetvis kan bero pd dess konstvetenskapliga grund. Det som dock kan
forsvara bildanalysprocessen pa Postmodern konst &r tillgdngen pé relevant fakta om
verkets upphovsman och det samhille denne lever i. Den institutionella konsteran
som vi lever 1 idag kan forsvara den informationssdkning som krévs for att kunna
genomfora steg 2 [den ikonografiska beskrivningen] i Panofskys analysmetod, da
konstnérer idag inte nddviandigvis maste besitta en konstnérlig utbildning/bakgrund
och kanske inte har varit aktiv under tillrdckligt 1&ng tid for att kunna erkénnas
och/eller identifieras som konstnir (Vilks, 2001). Det kan helt enkelt vara svért att
hitta information om dem om de inte har varit aktiva tillrackligt lange for att kunna
skapa sig ett namn hos allménheten eller &tminstone inom konstkretsarna.

Det skall avslutningsvis belysas att vid ikonologiska analyser av installationer/events
sé kan det dven, 1 vissa fall, vara ett problem att forstd vad sjidlva konstverket skall
vara/symbolisera. Till exempel s& var denna studies Postmoderna verk Little Sweden
en hindelse som holl pé i ett par veckor och dir sjdlva konstverket i stora drag var
dess politiska budskap (Fagerstrom & Haglund, 2010). Detta kunde utlésas tack vare
en forklarande text om verket som konstniren sjilv hade skrivit och som tillsammans
med texten dven visade tva bilder fran forestdllningens ging. Dessa bilder behovdes
for att kunna utféra den pre-ikonografiska beskrivningen [steg 1] och vidare
underlittade konstndrens egna tankar om verket [som redogjordes for tillsammans
med bilder] tolkningsprocessen for forfattarna 1 steg 2 och 3. I detta konstverk gick
det att beskriva scenen utifrdn Panofskys analysmodell utan problem da denna sag ut
pa samma sitt hela tiden, med andra ord sa var den statisk/bestaende. Dock kan det
tankas, i andra liknande konstuttryck ifran Postmodern tid, att scenen fordndras och
kanske bestar av olika delar/ettapper, och 1 sddana fall kan det bli problematiskt att
avgora nir man befinner sig i verkets sanna essens.
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6.4 Slutsats

Resultatet visar att Panofskys ikonologiska bildanalysmodell dr fullt tillampningsbar
pa samtliga tre konstverk, emellertid kom forfattarna underfund med att den r mer
eller mindre 1dmplig beroende pa vilken typ av konst man studerar. Vid analysen av
konstverket ifrdin Romantiken visade det sig att denna var exemplarisk da denna é&r
forestdllande samt tillhor den essentiella konstepok som Vilks (2001) menar att
klassiskt maleri [bland annat] hdrstammar ifrdn. Foljaktligen, vid analysen av det
abstrakta konstverket ifrdin Modernismen, var steg 1 en aning svargenomforbart
vilket 1 detta fall [vilket som sagt inte alltid behdver forekomma vid analyser av alla
former av abstrakt konst] berodde pa studiens valda verks komplexitet.
Avslutningsvis, vid analysen av konstverket ifrdn samtidskonsten, var dven denna
fullt applicerbar, och detta borde dven vara fallet d4& man vill analysera annan
Postmodern konst s linge man kénner till och/eller kan finna tillrdckligt med
information om konstniren och dess samtid/kultur, vilket dessvérre kan vara svart i
denna institutionella och samtida konstepok.

D& Skolverket understryker det betydelsefulla i att elever, under sin gymnasietid,
skall trinas 1 att tolka och analysera bade sina egna och andras [historiska konstnirer
och andra elevers] bilder (2011), kan resultatet frén foreliggande studie fungera som
ett gynnsamt redskap till att bistd badde pedagoger och elever med kunskaper om
Panofskys modell samt dess applicerbarhet pé olika konstverk/bilder med olika
konstbegrepp d& Panofskys modell visade sig vara tillridcklig for att kunna analyser [i
alla fall] dessa tre.

6.5 Vidare forskning

Den ikonologiska bildanalysmodell kan, som vi nu har forstétt, i méngt och mycket
appliceras pa samtliga typer av konstbegrepp ifrdn olika tider/kulturer, men vad
skulle man kunna tjdna ytterligare om man blandade denna med den semiotiska
analysmodellen samt med formal- och stilanalysen? Vidare forskning med mera
djupgéende studier om detta maste genomforas for att kunna ge ett mera tillforlitligt
svar pd denna fridga, men avslutningsvis kommer det att presenteras nagra
grundldggande tankegéngar och reflektioner kring detta.

Det kan mycket vél tinkas att den semiotiska modell, med dess fokus pa att tolka
olika tecken och symboler for att sedan kunna sédttas in i1 ett sammanhang/kontext
(Eriksson & Gothlund, 2004, och Gripsrud, 2002), hade kunnat erbjuda en mer
uttomande bildanalys. D& Komposition VIII ér uppbyggt av olika geometriska figurer
lampar sig den semiotiska modellen béttre &n Panofskys d& hans modell ar
oformogen att kunna hantera och kategorisera denna typ av abstrakta konstuttryck.
Dock fann forfattarna inga problem att anvinda den ikonlogiska modellen i
Kandinskys verk i1 steg 2 och 3 dd& dessa bygger pd tolkning utifran en
forskningsgrund da man i dessa avslutande steg inte behover beskriva det man direkt
ser utan vad man indirekt [pa ett djupare plan] ser. Som tidigare konstaterats &r den
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romantiska eran exemplarisk for Panofskys modell, dock kan det dven tdnkas att man
i en semiotisk analys av Postmodernismens konstbegrepp, med dess idébaserade
konceptkonst som Peter Johansson presenterar i och med sitt konstverk Little
Sweden, mojligen hade kunnat vinna mer relevanta kunskaper om verkets sanna
budskap. Da den semiotiska modellen ar utformad for att i forsta hand tolka
reklambilder (Eriksson & Gothlund, 2004, och Hansson, Karlsson & Nordstrom,
2006) sd &ar denna analysmetod sédkerligen véldigt applicerbar pad Postmodern
konceptkonst, dd denna innehéller en rik méngd symboler som representerar olika
viarden 1 kulturella sammanhang (Gripsrud, 2002). Nazistskddespelarna pa baten i
Johanssons installation bér de stereotypiska plaggen och assecoarerna som dirmed
fungerar som starka symboler for ett visst koncept.

Vidare kan det dven diskuteras huruvida en formal- och stilanalys skulle kunna ha
underlattat steg 1 i Kandinskys verk. Denna anvinds i forsta hand for att kunna
identifiera konstndrers personliga stilar och det typiska konstdragen for en hel grupp
konstndrer under en viss konstepok (Eriksson & Gothlund, 2004). Da varje sadan
epok préaglas av ett typiskt konstbegrepp med en unik stil som vill franga den
foregdende konststilen hade det rimligen ldmpat sig att anvinda formal- och
stilanalys for att kunna léra sig att kdnna igen Kandinskys stil i andra verk av honom
samt se hur Modernismen overlag gillade att arbeta abstrakt. Dock skulle denna form
av analys inte bidra med samma starka kunskapsgrund som Panofsky erbjuder da
hans modell pa ett helt annant sétt tvingar analyseraren att studera tiden/samhaillet
som konstnédren levde/lever i for att ens kunna mojliggéra genomforandet av den.
Detta beror inte bara pa att den ikonologiska modellen dr konstvetenskaplig utan
dven samhillsvetenskaplig, vilket erbjuder de analyserande individerna en hogre
grad av utbildning di den bistar med kunskap om mer 4n bara konst. D& formal- och
stilanalysen fokuserar pa olika stilar och val av material sa dr den applicerbar pa alla
typer av konstbegrepp da de flesta konstnirer genom alla tider besitter en hogst
personlig stil. Detta forutsitter dock att konstnidren anvénder sig av en eller flera
kinnetecknande komponenter i sina verk. Det kan darfor tinkas att denna modell &r
fullt utférbar pa tavlor fran Romantiken och Modernismen, men d& konstnérer fran
dagens era [Postmodernismen] ofta anvidnder helt andra uttrycksformer én taveldukar
med sdregna och unika penseldrag sa kan det vara betydligt svarare att ldra sig kdnna
igen samtidskonst. Emellertid ska det erkdnnas att den Postmodernistiska konsten
mynnar ut i en storre miangd av konstuttryck som avviker fran tidigare epokers
konstbegrepp. Forr gjorde man oftast tavlor och skuplturer, nu handlar det istdllet om
happenings, events och performance-konst, med andra ord fysiska installationer och
forestdllningar (Malmquist & von Hausswolff, 1999), vilket pd s& sétt gor den
lattigenkénnlig.
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