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Forord

Semiotiken, precis som andra vetenskaper, 4r inte en doktrin given en ging
for alla, inte en stiende repertoar av begrepp och forestillningar, utan ett
utrymme inom vilket det blir mdéjligt att utbyta synpunkter och argument
angdende en nigorlunda avgriansad uppsittning problem, som hela tiden
utdkas och ingér nya forbindelser. Den foljande framstillningen férsoker
inte ge nigot sken av falsk enhetlighet: istiillet avser den att fora in ldsaren
i diskussionen mellan olika skolor och traditioner.

Samtidigt har det visat sig ogorligt att inte inta en viss stdndpunkt i pre-
sentationen av semiotiken. De olika frigestdllningarna méste dterges i ett
bestdmt diskussionsldge. Det har fallit sig naturligt f6r mig att di aterge
min egen stindpunkt, dér jag har en tillrickligt utformad sidan, och att pre-
sentera problematiken i det skick jag ldmnade den, huvudsakligen i min
bok Pictorial concepts (Sonesson 1989a), och i diverse senare texter. Detta
giller i synnerhet strukturbegreppet, tecknets natur, ikoniciteten, indexika-
liteten och fotografiets sirart. Ifriga om vissa delar av semiotiken som inte
berors s& mycket i mina tidigare skrifter, t ex Pragskolan, kultursemiotiken
och Fernande Saint-Martins bildsemiotiska modell, har jag mera direkt foljt
auktoriteterna pa omrédet.

For att inte for mycket forirra mig i detaljer och irrelevant polemik har
jag valt sida i ndgra av de skiljefrigor som splittrar skolbildningarna inom
den samtida semiotiken. Mot t ex Greimasskolan utgér jag ifrdn att semio-
tiken, med dess enorma kompetensomrade, inte kan bedrivas isolerad frin
andra vetenskaper, som har nigot att siga om samma studieobjekt (detta
forklarar att mycket av Greimasskolans godtyckliga apparatur inte har
tagits upp till behandling). Till skillnad frdn méanga amerikanska semiotiker
antar jag att semiotiken &r ndgot mer dn bara en motesplats for olika andra
vetenskaper. I synnerhet menar jag att vi inte kan forst nigot om bildteck-
nets natur utan att ta vir utgdngspunkt i varseblivningen, sddan denna har
studerats inom psykologin. Manga bildsemiotiker, frdn Michel Tardy och
René Lindekens till Fernande Saint-Martin och Marie Carani har lyckligt-
vis ansett detsamma. Langt fore ndgon av oss, pd 30-talet, tog Pragskolan
detta for en sjélvklarhet.




Forsta kapitlet ger bakgrundskunskap om semiotiken i allminhet och
bildsemiotiken i synnerhet, inklusive viss bekantskap med metoder och
modeller och en historisk éversikt. T andra kapitlet behandlas nigra gene-
rella semiotiska begrepp och modeller, och deras tillimplighet pd bilder
undersdkes. Det tredje kapitlet studerar bilden som en sirskild sorts tecken,
sérskilt hur bildtecknet skiljer sig fran den bist studerade teckentypen, det
verbala spréket. Ett flertal analysmodeller for bilder konfronteras med var-
andra i kapitel fyra. Slutligen tar kapitel fem upp négra skillnader mellan
olika slags bilder och jimfér bildtecknet med andra sorters visuella bety-
delser.

Tidigare versioner av de tre forsta kapitlen har diskuterats P& mitt semio-
tikseminarium under 1990 och 1991. Jag #r ocksa tacksam mot foljande
personer for deras kritiska synpunkter p4 en preliminér version av den
fullstdndiga texten: Kjell-Lars Berge, Alfredo Castro, Christer Heingérd,
Anders Mamner, Ximena Narea, Alexander Pankow, Géran Rossholm,
Ingrid Schaar och Hans Ortegren. Sirskilt virdefull har for mig varit den
noggranna kritiska genomlésning, frin framfor allt konstvetenskaplig
synvinkel, som har utforts av docent Jan-Gunnar Sjolin. Tillsammantagna
har synpunkterna nddvindiggjort bade stdrre och mindre revideringar av
texten, fOr att klarare redogéra for argument och uppfattningar i bild-
semiotiken, och for att mera ta hénsyn till vindlingarna hos historiens
irrande trdd. Alla mina rddgivare och andra lisare ber jag om Gverseende
med de problem som #nnu kan kvarsta.

Malmé/Lund november 1991

Goran Sonesson

I Om bilder och betydelser

Otvivelaktigt dr vért samhille det bildtdtaste som har givits i historien: det
samhille i vilket den storsta méngden bilder méter varje enskild individ
under den kortaste tidsrymden. Detta géller oavsett om vi riknar bilderna
enbart i termer av bildoriginal eller ocksd tar hdnsyn till deras allt
méngfaldigare kopior. Alla samhillen kan kallas informationssamhillen;
men ett av de sirdrag som utmérker var epok ir att en allt stérre méngd av
detta informationsflode har kommit att formedlas till oss sisom bilder.

Den samtida bildfloran fordelar sig naturligt pa ett flertal avlagringar,
dér ocksd de dldsta manifestationerna dnnu fortlever i mer eller mindre for-
dndrad form. De enkla, stindigt dterkommande krumelurer som prydde
forhistoriens klippviggar och berghillar méter igen, efter gymnastisk
uppstramning, visande vigen till toaletter, telefoner och andra tillflyktsorter
pa flygplatser, vid Olympiader, och pi &vriga stillen for spriklig for-
bistring. Fotografiet har Svertagit ménga av de rent instrumentella funktio-
ner (t ex portrittering och nyhetsformedling) som tidigare dvilade méleriet,
teckningen och andra handgjorda bildarter, varav en del dock redan tidi-
gare mekaniskt fordes vidare till sin publik. Sdsom en ren avbildningstek-
nik fortlever méleriet, tillsammans med teckningen, i skolornas &vnings-
salar, samtidigt som det bevarar sin roll inom den parallella konstvirld som
i vart land dr kdnd som hétorgskonsten. Den hivdvunne bildmakaren,
konstnédren, har didremot ofta mést dverge bilden som bild i traditionell
bemérkelse, eller har varit tvangen att finna nya, deformerade eller pa
annat sdtt modifierade former for avbildning, for att kunna deltaga i
modernismens stora #ventyr. Teckningen har bevarat en social funktion
inom reklamen och i tidningarnas satirspalter och har fatt en ny form i den
tecknade serien. Samtidigt tillverkas, distribueras och anvinds mer in
nagonsin ett antal bildarter som foljer helt andra &tergivningsprinciper,
sdsom kartor och konstruktionsritningar. Medan fotografiet har fatt
anvdndningar i bdcker och tidningar, p& reklampelare och som affischer
och posters, s har en ny bildform uppstitt med filmen, titt f51jd av andra
tekniska former for bildframstéllning sisom TV, video och datorer.
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Det har linge funnits kunskap, tankar och funderingar om betydelser (av
vilka bilderna &r ett sérfall), om deras uppbyggnad och deras siitt att verka.
Men bara under de allra senaste decennierna har det uppkommit en speciell
vetenskap, semiotiken, som syftar till att utforska det allt mer pétringande
vis pd vilket verkligheten anlénder till oss redan tolkad — och som vill fast-
stélla hur tolkningen paverkas av de former (t ex bilder eller sprak) som
formedlingen antar. Sprungen ur en dubbel tradition, som en generalisering
av den allménna sprakvetenskapen, och som en empirisk vindning inom
filosofin, tar den moderna semiotiken som sin uppgift att studera alla slags
tecken och betydelser, hur de liknar varandra och hur de skiljer sig it. Den
dr darfor ett oundgéngligt redskap for den som vill forstd samtidens sociala
och kulturella situation, inte minst vad giller dominansen av nya media och
den féréndrade innebord som didrmed tillkommer de hiivdvunna formerna
for informationsformedling.

Bildsemiotiken 4r i detta avseende sirdeles viktig. Dels formedlas i var
tid alltmer information genom bilder, s& att studiet av bildens organisa-
tionsformer och olikheterna mellan dessa och exempelvis det verbala spré-
ket, som tidigare dominerade informationsformedlingen, utgér en forut-
sédttning for forstdelsen av det nutida samhillet; och dels har bildkonstens
utveckling lett till grundlaggande modifikationer i sjilva bildbegreppet,
som det 4r nddvindigt att underséka om vi vill vinna insikter i kalturens
sentida lige.

1.1 Hovfroknarna infor semiotiken

Bildsemiotiken &r vetenskapen om alla dessa bilder och bildkategorier.
Sésom en gren av semiotiken, den allminna betydelseldran, stiller den sig
fragan i vad mén bilderna liknar och skiljer sig frin andra tecken och bety-
delser.

Ocksé inf6r ett konstverk som Veldzquez mélning (Figur 1.1) fragar
semiotiken forst och frimst vad detta har gemensamt med alla bilder och
med vissa kategorier av bilder till vilka det kan tinkas héra: alla mélningar,
alla konstbilder, alla bilder som kan ses p4 museer, alla bilder som handlar
om att gora bilder, osv. Diarmed uppstir det svar som inte bara har att gora
med vad som karaktiriserar alla bilder eller vissa bildkategorier, utan ocksi
med de sirskilda sitt pd vilket denna speciella bild anviinder dessa all-
ménna egenskaper.

12

Figur 1.1 Diego Veldzquez, ” Las Meninas™

1.1.1 ”Las Meninas” bortom bildens paradoxer

Mélaren befinner sig inne i tavlan och betraktar oss oavvint. Han tycks
vara i fird med att mila av oss. Men en spegel i tavlans bakgrund, som &r
riktad mot just den punkt dir vi som betraktare tinkes befinna oss, reflek-
terar istéllet en man och en kvinna i vilka vi sentida betraktare inte kan
kinna igen oss sjilva.
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Diego Veldzquez méilning "Las Meninas” ("Hovfroknarna™: Figur 1.1)
rymmer méngfaldiga paradoxer, som har kommenterats om och om igen,
pd alla upptinkliga sitt (bl a av Foucault 1966; Boudon 1979; Searle
1980). Dessa paradoxer har huvudsakligen tva kiillor: for det forsta, det
faktum att sex av personerna, inklusive mélaren, stirrar stint mot betrakta-
ren; fOr det andra; spegelns placering och det den visar. Det &r som om den
yta som bildar grins for den avbildade scenen samtidigt var en genomskin-
lig viigg som vette mot en annan scen mitt emot den och i vilken bildens
betraktare befinner sig. Och spegelbilden tycks dterge ett utsnitt ur det
tdnkta rummet mittemot, som rikar sammanfalla med betraktarens rum.
Men-innan paradoxerna kan uppsti méste vi ha betraktat bilden som bild
och tagit for givet att bilder skall uppfattas och tolkas pd vissa bestimda
Sétt.

Bilden sedd som bild och som tecken

Vad vi har framfor oss &r en oljemélning i osedvanligt stort format eller
(mera troligt) en reproduktion pd papper av den forra. I bida fallen #r det
frigan om en plan yta, pd vilken fldckar i olika firger #r oregelbundet
arrangerade. Men vi ser omedelbart ytan som ndgonting annat: ett rum
upplyst av ljuset frdn en fonsterglugg i bakgrunden, vars bakre och hogra
vigg dr behdngda med tavlor, och i vilket det uppehdller sig nio personer
(varav en i en dOrroppning uttagen i bakre viggen) som #r klidda i 1600-
talsdrékter och en hund. De tvé personerna lingst till hdger dr dvirgar, och
av de dvriga tre i forgrunden &r en en liten flicka och de andra tv4 troligen
tonérsflickor. Alla ser allvarliga ut, och de flesta tycks betrakta betraktaren.
Personen ldngst till vinster hiller i en pensel och en palett, och en stor duk
upptar vinstra kanten. Bland tavlorna pd bakre viggen hinger en spegel i
vilken ytterligare tvd personer, som inte annars férekommer pé bilden,
kommer till synes.

Att se ndgot som nigonting annat #n vad det omedelbart ir innebir att
uppfatta det som tecken. Vissa fargflickar pd ytan sluter sig samman for
var syn och blir kategorier som "man i 1600-talsklidder”, “liten hogre-
sténdsflicka frin 1600-talet”, “kvinnlig dvirg”, osv. Det &r féreningen av
ett uttryck, nigra pa visst sitt anordnade firgpartier, och ett innehdll, t ex
“man i 1600-talskldder”, som utgér ett tecken. Men bilden ir inte vilket
tecken som helst: s snart vi har igenként mélaren kan vi se hans mustasch,
hans 6gon, hans har, drikten han &r klddd i, hans pensel, osv. Delarna av
innehdllet “mélaren” ir fordelade pa olika delar av ustrycket. For varje del
av innehéllet finns det en del av uttrycket vi kan tilldela det. Att se mirken
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pd en yta som tecken for ndgot, istillet for bara smutsflickar el dyl, 4r inte
en mojlighet Sppen for alla varelser. Méanniskan 4r formodligen det enda
djur som &r kapabel till det.

Det vore fel att tro att vi ddrfor forblir opaverkade av bilden sisom
arrangemang av olika férgpartier pd en yta. I “Las Meninas” stir de 6ver-
vigande morka, relativt homogena fyrkanterna och de raka, kvasi-parallella
linjerna upptill och vid héger och vinster kant i motséttning till de ménga

smaé, fargskiftande filten med rundade former nedtill.

Verklighetens kategorier, referenterna och igenkinnandet

I ”Las Meninas” kan vi identifiera mer 4n bara allméinna kategorier som
“man” eller "kvinna”, “vuxen” eller “bam”, “normalvixt” eller “dvarg”. Vi
kan igenkénna individer. Mélaren dr Veldzquez sjilv. Den lilla flickan &r
en spansk infanta, dvs en prinsessa. Paret i spegeln ir den spanske kungen
Filip IV och hans hustru. De 6vriga ir till namnet kiinda medlemmar av det
spanska hovet. Veldzquez, infantan, Filip IV och de andra har (eller, riittare
sagt, hade) en existens utanfor “Las Meninas”, och utanfér mingden av
alla bilder: de har funnits i den privilegierade sfir vi kallar verkligheten.
De ir dérfor inte bara innehdll utan ocksa referenter.

Situationen dr annorlunda i Picassos parafras pd Veldzquez tavla (Figur
1.2). Vi kan kénna igen personerna ocksd hir genom att jimféra de bigge
bilderna. Betraktade for sig sjilva #r Picassos figurer knappast igenkinn-
bara utom som, i bista fall, kvinnor eller min, kanske vuxna eller barmn.
Méjligen kan man placera infantan (och den vinstra hovfroknen) i 1600-
talet p& grundval av kjolens form. Picassos figurer skiljer sig framfor allt &t
i graden av deformation: de 4r mer eller mindre karikerade, avvikande pa
olika sitt frin den minsklighet som de #nda #r tecken for. Veldzquezav-
bildningen &r ett undantag: trots den starkt stiliserade utformningen, med
ansiktet i kubistisk dubbelprofil och ornamenterad kropp, igenk#inner man
mustaschen och en del av anletsdragen.

Att séiga att mannen i bakgrunden &r Picassos sekreterare #r inte att séiga
ndgot om vad bilden #4r en bild av: inga sirdrag pa duken utmirker sekrete-
rarens individualitet. Kanhinda tinkte Picasso pé sin sekreterare nir han
mélade bilden, men han fastholl i s4 fall inte den associationen 1 bildteck-
net. Aven om Picassos sekreterare finns (fanns) i verkligheten, hiinvisar
inget i bilden till honom: han 4r dérfor inte en av bildens referenter.
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Figur 1.2 Pablo Picasso,” Las Meninas”

Bildmakaren tagen pd bar girning

Att vi kan sitta namn pa alla personerna i bilden beror delvis p4 att sidana
identifieringar gjordes i samtiden och har férmedlats till oss i bocker. Men
for identifieringen av Veldzquez finns det andra killor: vi kan jimfora med
andra sjilvportritt av malaren. Vi har ingen méjlighet att jimfora Veldz-
quez sjdlvportritt med forlagan. Utseendemissigt dr han fér oss bara en
vav av tecken: varje sjilvportritt refererar till de Gvriga for sin bekriiftelse.
Vi ser inte Veldzquez pa vilket sitt som helst hir: vi ser honom i fird
med att méla. Men vi ser inte direkt a#t han milar: i sjilva verket stir han
ordrlig med pensel och palett i hinderna. Han befinner sig ganska 1angt
frén duken och tittar bort frdn denna. Pensel och palett ér relativt stereotypa
attribut for konstnérer: de skulle kunna placeras vid hans sida och beteckna
honom som mélare, pd samma sitt som 4nglar, evangelister och helgon
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identifieras av vissa stdende foremil, t ex dngeln Mikael av ett flammande
sviird, evangelisten Johannes av en bégare, och St. Bartolomeus av skinn
och flakniv. Men paletten och penseln str inte i ett obestdmt forhallande
till mélarens kropp (som de gor i Picassos variant): Veldzquez héaller pen-
seln beredd att doppas i nigon av firgerna pd paletten. Han befinner sig i
en bestdmd position i forhillande till duken, och han tittar bort fran duken
mot négot som tycks befinna sig pd andra sidan om den. Han #r inbegripen
ien fas ur en handlingssekvens som vi igenkiinner som malandet av en
tavla: betraktandet av en modell.

Det finns hir tva viktiga ingredienser for uppkomsten av paradoxerna i
“Las Meninas”. Den ena 4r véara forestidllningar om hur malandet av en
tavla gér till, vilket fir oss att férmoda att vad Veldzquez tittar pa #r hans
modell. Det andra ir identifieringen av mélaren som Veldzquez: hade
mélaren varit en annan, hade, som vi skall se, ingen paradox uppstatt.

Bilden som en del av viirlden

Vér varseblivning gér alltsi omedelbart bortom det som direkt avtecknar
sig pd duken: vi foregriper mélarens kommande penseldrag och tillskriver
honom eventuellt tidigare arbete p& duken. Den avbildade scenen ir en fas
av ett skeende som pédgér bade fore och efter detta avgrinsade dgonblick
ndgonstans i den ténkta virlden.

P4 flera andra sitt &r bilden ett utsnitt av verkligheten. Redan som yta #r
den en del av en ténkt storre helhet: alla dess linjer avbrytes plotsligt vid
ramen men kan fortsittas i fantasin. Det giller ocksd den scen vi bevittnar.
Vi utgér frdn att duken som syns i bildens viinstra hérn fortsitter bortom
kanten: vi ser den inte som en avhuggen duk. Likasé forutsitter vi att tav-
lorna i bakgrunden, som skymmes av den stora duken och av personerna,
dr till i samma fiktiva rum, bortom det just for Sgonblicket synliga. Vi
antar att dorren i bakgrunden leder till andra rum och att fénstergluggen
vetter mot en ytterviirld. Vad mera &r, vi formodar att verkligheten fortsit-
ter framom bilden, dér det avmalade rummet upphér: att det finns andra
véggar, mdjligen ocksd behingda med tavlor; och att det kanske finns
andra personer i den del av rummet vi inte ser. Alla blickar riktade mot den
icke avmélade delen av rummet tycks bekrifta detta. I den verkliga viirlden
riktas ndmligen blickar oftast mot andra méinniskor, eller mot andra feno-
men som rdr sig eller pd annat sétt tilldrar sig intresse.

Bilden framstér som en del av virlden. Utdver det som vi kan se in i
bilden, detalj for detalj, finns allt det som ligger i bildens forlingning.
Mycket lite av detta finns bevarat i Picassos parafras: yttervirlden bortom
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de schematiska fonstren, andra rum bakom dorroppningen. Picassos bild
gor ett annat bruk av delar och helheter: huvud och hinder vi méste sam-
manfoga till ménniskor, olika synvinklar pa ett ansikte vi méste integrera,
palett- och penselforsedda armar vi méste aterfora till deras givna platser,
m m. Framfor allt &r det viirlden framom bilden som férsvinner i Picassos
variant: ingen betraktar hér egentligen betraktaren.

Bilderna i bilden och bilderna av bilden

“Las Meninas” forhdller sig till andra bilder pd dtminstone tvi sitt: dels
avbildar den bilder, och dels 4r den sjélv killa for andra bilder. Tavlorna i
bakgrunden kan, liksom personerna, identifieras: de tergar pd kompositio-
ner av respektive Rubens och Jordaens, men enligt uppgift 4r dessa inte
avbildade direkt, utan efter Martinez de Mazos kopior. Sdsom delar av
Veldzquez bild &r de alltsd bilder av bilder av bilder. Andra mélningar
skymtar ocks, men kan inte identifieras. Den bild som upptar den storsta
och mest framtridande platsen pd duken &r dock den tavla som den
avbildade Veldzquez hller pd att mala, men av denna ser vi bara en liten
del, och — framfor allt — vi ser den bakifrin. Ocksé frin detta hall kan en
tavla identifieras som sddan, dtminstone i nérheten av en man med palett
och pensel.

Veldzquez bild dr ocksd ursprunget till andra bilder. Férst och framst 4r
den originalet till ett oriikneligt antal kopior, nimligen alla reproduktioner
av den, liknande den som upptrider i den hir boken. Som méinga andra
tecken dr den dirmed en typ av vilken exemplar kan spridas i tid och rum.
Innan uppfinnandet av fotografiet och de fotomekaniska reproduktionsfor-
farandena har den, liksom Rubens och Jordaens ovannidmnda bilder, blivit
kopierad p&d manuellt och alltsd mera approximativt sitt. I dessa bilder
upptrader Rubens och Jordaens mélningar som bilder av bilder av bilder av
bilder.

Picassos parafras (som &r en i en 1ang serie) 4r inte bara en kopia av
Veldzquez original, och det i tv bemérkelser: den #r en skapande om-
formning av néigra av tecknen i "Las Meninas”; och i den mén den &r en
kopia av ndgot s dr det i forsta hand av en reproduktion av originalet. Men
eftersom den inte avbildar tavlorna i bilden undgér den méjligheten att vara
en bild av en bild av en bild av en bild av en bild.

Genom att avbilda andra avbildningar uppvisar Veldzquez tavla sin egen
teckenkaraktidr: den utpekar sig sjidlv som avbildning (jfr Lotman
1990:54ff). Nir han sedan parafraserar “Las Meninas”, forlinger Picasso
vidare kedjan frdn bild till bild, &ven om han samtidigt tar bort de forsta
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lankarna. I Picassos version betonas bildens teckenkaraktir ocksd genom
det varierande formspréket.

Den intressantaste bilden som avbildas i “"Las Meninas” 4r méjligen den
vi inte kan se, eller bara kan se bakifrin. Vad kan den tiinkas visa? Fér-
modligen ndgot av det som finns framom bilden. Det har emellertid havdats
(bl a av Boudon 1979; Searle 1980) att vad Veldzquez haller pa att méla i
“Las Meninas” ir just "Las Meninas”. En av anledningarna att férmoda
detta (formulerad av bl a Searle) dtergér dterigen pd omsesidiga for-
hillanden mellan bilder: den enda bild som Veldzquez nigonsin har malat
av kungaparet 4r "Las Meninas”.

Betraktarens foreskrivna plats och mdlarens téinkta

En bild &terger inte enbart ett fiktivt rum. Den organiserar ocksd rummet
omkring sig. I sjélva verket 4r en bild inte bara en plan yta: den ir ett fore-
madl i tre dimensioner och med sex sidor. Men bara en av sidorna tilldrar
sig uppmdrksamheten och/eller uppfattas traditionellt som ett bildtings
framsida. Betraktarens foreskrivna plats dr framfor bildens framsida. I en
bild utférd med linjeperspektiv kan betraktarens plats bestimmas mera
exakt. Det finns bara en punkt frin vilket perspektivet geometriskt sett
“stimmer” med den varseblivna scenens. Dirmed inte sagt att bilden bara
kan ses frén denna position: vart synsystem ir si beskaffat att det kan
igenkénna det avbildade frén alla utom extremt avvikande synvinklar. Sna-
rare dr linjeperspektivet ett ytterligare tecken dverlagrat 6ver bildytan (jfr
2.3.2).

I dessa avseenden 4r “Las Meninas” alldeles som andra bilder. Vad som
ar speciellt med Veldzquez mélning ér bara att de flesta personerna i
bilden, inklusive mélaren, betraktar just den punkt i vilken betraktaren
inskrivits. Att mélaren tittar pa betraktaren ir sirdeles mirkvirdigt, f6r vad
vi vet om hur mélningar mélas ger oss anledning formoda att det méalaren
tittar pd 4r det han mélar av.

Hlusoriska avbildningar avgrinsar inte bara en punkt framom bildytan
fran vilka de bor betraktas; de framstiller ocksa (enligt Searle) det avbil-
dade som négot konstniren sjilv har observerat frdn en punkt nigot lingre
bort frdn den verkliga scenen. Det 4r som om mélaren skulle ha suttit vid
sitt staffli och betraktat scenen medan han méalade av den. Genom att méala-
ren avbildats inne 1 bilden och genom att det han mélar av sammanfaller
med &skddarens plats blir bilden paradoxal. Vi méste alltsd kiinna igen
Velazquez som mélaren pa bilden. Men vi mdste ocksi se oss sjilva som
hans modell. I Courbets mélning av sin egen ateljé finns det ingen paradox,
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eftersom han dér ser sig sjdlv fran en annan malares synpunkt, som rakar
vara han sjilv.

Det finns ingen tvingande nddvindighet att se en bild som ett varsebliv-
ningsperspektiv med utgingspunkt i méalaren sjilv. Méanga medeltida bilder
liksom mera sentida ryska ikoner tilldmpar ett omviint perspektiv, som om
mélaren hade betraktat bildens scen frin en punkt bakom bildens sista plan
(fr Uspenskij 1976a,c). Mélaren #r inte avbildad. Man hans plats 4r dnda
utmaérkt i bilden. I konkret bemérkelse kan dock betraktaren i sidana fall
inte inta mélarens plats. Identifieringen med malarens eget varseblivnings-
perspektiv &r en regel som giller for en viss typ av bilder.

Speglingar av andra rum

Bland bilderna i bakgrunden finns en fyrkant, som pi grund av sin mera
blinkande yta kan uppfattas som en spegel. Men om den ir en spegel sd
betyder det att det som avbildas i den &r ett verkligt avtryck av nigon fore-
teelse som just nu befinner sig i nirheten av den. Spegeln liknar fotografiet
i att vara tecken for nigot som befunnit sig i verklig nirhet till den, men
den forblir tecken bara s linge som nérheten fortbestar. Alltsi méste paret,
som aterspeglas i spegeln i samma nu som bildens huvudsakliga skeende
dger rum, befinna sig framom bildytan, just p4 den plats varifran vi betrak-
tar scenen.

Det har sagts att vad spegeln reflekterar snarare 4r duken som Veldzquez
haller pa att méla. Detta dr osannolikt, fér dels har vi d dnnu att forklara
varfor sd méinga blickar pa bilden, inklusive méilarens, #r vinda mot platsen
framom bilden, dels verkar det otroligt att spegelns grinser d4 skulle sam-
manfalla helt med dukens granser, utan att visa nigot av det kringvarande
rummet. Snarare &r det alltsd rummet framom duken vi ser: men vi ser bara
en del av det, ett utsnitt ur helheten. Och det forblir mirkligt att ingenting
av det primért avbildade rummet dskadliggores frin ett annat hall i spegeln.

Ten bild &r en spegel ett sitt att ytterligare Sppna upp rummet mot det
som ligger utanfér den egentliga bilden: den tillfogar en dimension, menar
Lotman (1990:56), ungefir som ljudet fran ett féremal utanfér filmduken
utvidgar det upplevda rummet for filmhandlingen. I en annan av Veldzquez
mélningar, "Venus toalett”, 4r det samma person, Venus sjilv, som i spe-
geln later sig betraktas frdn en annan synvinkel. I “Las Meninas”, diremot,
dr det ett nytt rum som kommer till synes.

Bilden har effekten att férlana dskddaren kungavirdigheten. Detta har
inte alltid varit en orealistisk akt av betydelsedverféring: tavlan malades for
kungaparet, som verkligen kunde betrakta sig i bilden som i en spegel (se
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Boudon 1979). Sedan tavian kom till Pradomuseet, ddremot, har en dndlos
foljd av dskddare intagit kungens plats for att snarast lamna 6ver den till
nista i raden.

Bildens namn och kompositionens tema

Vi kiinner Veldzquez bild under namnet “Las Meninas”, hovfroknarna.
Termen passar bra pd den uppvaktning som omger infantan, utom pé det
fatal som &r mén, och utom pé infantan sjélv. Den passar illa pd Veldzquez
och pa kungaparet i spegeln. Titeln hittades pd under 1800-talet. Det
ursprungliga namnet var "Den kungliga familjen”. Men ocks4 den titeln &r
mirklig. Den inkluderar en del av det som titeln “Las Meninas™ uteldmnar:
infantan och kungaparet. Men den forbiser dterigen Veldzquez och hov-
ménnen. Av de tre personer som kan foras till kategorin “kungafamiljen” ar
emellertid tva bara indirekt nirvarande, som spegelbilder.

Tavlans titel kan ge ledning vid tolkningen, men troligen #r bildens egen
uppbyggnad viktigare. Bildens geometriska mittpunkt ligger precis mellan
infantans dgon. Men i mitten av den halvcirkel vars extrempunkter 4r
Veldzquez till vénster och hovmannen till héger befinner sig spegeln (jfr
Foucault 1966). Bildens bada tinkbara centralpunkter, varav den ena &r
ndgot forskjuten i forhallande till den andra, svarar mot medlemmar i
kungafamiljen. Men av kungafamiljens medlemmar 4r det den yngsta och
den lidgsta i rang som direkt avbildas och som befinner sig i det egentliga
centrum. Hon har kungen och drottningen, som sitt férflutna, bakom sig.

Bilden som bild av avbildningsakten

Man kunde mena att bilden i sjiilva verket handlar om ytterligare nigot
annat: om avbildandet. Mélaren ir nidrvarande i bilden, och dukens baksida
utgdr det storsta enskilda filtet i denna. Samtidigt 4r den uppbyggd pé ett
sddant sitt, att betraktaren méste uppfatta sig sjilv som avbildad. Men
eftersom betraktaren vet sig sjdlv vara utbytbar i denna roll, framstar sna-
rare avbildningsrelationen som sédan som det som avbildas.

Enligt Michel Foucault (1966:31) dr "Las Meninas” en representation av
den “klassiska” representationen, som utmérkes av att tecknet framstér som
isolerat, sivil fran sin modell som frin det suverina subjekt som skapar det
och uppfattar det. Det #r i sd fall en mirklig representation av denna repre-
sentation, for genom sjélva sin uppbyggnad gér bilden relationen mellan
bild och avbildad foreteelse sdrdeles pataglig, samtidigt som den tvingande
karaktiren i den varseblivningsmdijlighet som bilden erbjuder explicit gores
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till tema. For Searle (1980) handlar "Las Meninas” om tv4 saker, varav den
ena _iir osynlig (den avbildade dukens framsida, identisk med “Las
Meninas”) och den andra ligger utanfér bilden (mélarens tinkta position).
Men éven om dessa element ir viktiga, &r de det formodligen som delar i
en mer omfattande strategi for att rikta uppmiérksamheten mot bildens
avbildningskaraktir. Genom att avbilda avbildningar, och t o m malaren i
fard med att forfirdiga en avbildning, och genom att 14ta spegeln reflektera
mélarens motiv, gér “Las Meninas”, enligt Lotman (1990:551), bildens f61-
h-éllandet till det avbildade féremalet och det visuella tinkandets natur till
sitt tema.

I alla héndelser betonar “Las Meninas” bildens sérskilda teckenkaraktir
och framhaller bildtecknets beroende av sin betraktare. Den visar hur
bildens betydelser #r forankrade i varseblivningen.

1.1.2 Om ndgra anvéndningar av semiotiken

Bildsemiotiken handlar om hur fargflickamna pa den plana ytan blir till
tecken och till det sirskilda slag av tecken vi kallar bild; den handlar om
hur vissa av dessa firgflickar tillsammans bildar storre helheter som kan
identifieras med foreteelser i upplevelsevirlden, som inte #r platta, och som
ibland rér sig, 4r levande, talar till oss, och till och med gor bilder av oss.
Den handlar ocksd om de betydelser som bilder férmediar Just for att de
inte dr identiska med vad de avbildar utan ir fargflackar fordelade pa en
plan yta,

Hur delar som vi varseblir kan komma att sta for helheter som vi inte ser
dr en annan friga f6r semiotiken i allméinhet och bildsemiotiken i synner-
hfat. Delarna kan existera i rummet, som den bit av det stérre varsebliv-
mingsrum bildytan aterger; eller de kan forekomma i tiden, som det avstan-
nade handlingsforlopp bilden visar. Vissa bilder stir for helheter som de ir
i ndgot slags berdring eller annan forbindelse med, som spegelbilder och
fotografier. Semiotiken underséker hur vi blir férmogna att fylla ut tom-
rummen i det varseblivna, p& grundval av den bakgrundskunskap vi har
med oss till bildseendet.

Bildsemiotiken sysslar ocks& med hur bilden forhaller sig till andra
bilder, tidigare sidana, samtidiga eller senare skapade. Den stiller fragor
om hur bilden péverkas (eller inte paverkas) av andra betydelsesystem
som det verbala spréket, som forekommer i dess titel, i kritikernas'uttalan-’
den, osv. Den behandlar bildens plats i den kommunikationsakt genom vil-
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ken bildmakaren formedlar den till en bildbetraktare, bildmakarens tinkta
nérvaro i bilden och den mottagarsituation som akten definierar for betrak-
taren. Den sysselsitter sig med de sociala och kulturella omstindigheter
under vilka bilden blir bild for betraktaren (och ett visst slag av bild, tex en
konstbild).

En annan vetenskap som sysslar med bilder dr konstvetenskapen. Enligt
en traditionell och dnnu vanlig uppfattning bestdr dess studieobjekt av en
uppsittning bilder hirstammande frin olika epoker och olika ldnder (men
mest ur den visterlandska kulturkretsen), som ir &tminstone delvis histo-
riskt forbundna, men som har utvalts dirfor att de frn var nuvarande kul-
turs eller frén ett visst lands historiska horisont framstar som sirskilt virde-
fulla. I konstvetenskapen &r det vanligen inte frigan om att underséka i vad
mén dessa féremal ocksd sammanhédlles av nigra inre egenskaper. Sam-
lingen kan vara hur heterogen som helst. I centrum for intresset star istillet
det som #r unikt for var och en av dessa bilder.

Bildsemiotiken, didremot, har inte som #mne en eller annan historiskt
avgrinsad samling bilder, utan bilderna som sddana: med andra ord, bil-
dens egenskaper i den mén dessa skiljer sig fran sddana som &terfinnes hos
andra kiinda formedlare av betydelser eller information (eller Sverens-
stimmer med dem); och de egenskaper hos bilden som kan variera utan att
bilden upphor att vara bild, och som ddrfor bidrar till att avgriinsa bildens
underarter. Konstbilden 4r en sddan méjlig bildart vars utmirkande egen-
skaper semiotiken #r intresserad av att faststdlla. Men alla andra bildarter,
oavsett om de avgriinsas historiskt eller mera systematiskt, d&r ocksé
visentliga for semiotiken.

1 ett samhélle som vért, i vilket bilderna har blivit ett av de dominerande
betydelsesystemen, dr det lika viktigt att forstd hur bilderna formedlar
betydelser som att undersoka hur det verbala spraket gor det, i synnerhet
som det finns all anledning formoda att formedlingen tillgdr pd mycket
olika siitt i de tva fallen. Genom att forklara de allmiinna kategorier som
alla bilder, ocksa konstbilder, bygger pé, gor bildsemiotiken samtidigt det
mojligt att djupare forstd det séregna hos vissa bilder, bide hur de (som
”Las Meninas™) kan utnyttja egenskaper som forekommer hos alla bilder
for att uppné en speciell effekt, och hur de kan avvika frin annars allmiinna
bildkategorier.

Enligt andra, framfor allt moderna uppfattningar kan ocksé konstveten-
skapen intressera sig for bildens allménna egenskaper och #gna sin upp-
mirksamhet it bilder som inte giller for att vara konstverk. Eftersom den
verklighet de tinkes beskriva dr en och densamma behdver det inte ligga
nédgot stdrande i att vissa vetenskapers studieobjekt delvis éverlappar. I
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sista hand maste vi di hénfora skillnaden till de modeller och analysverk-
tyg som den semiotiska forskningstraditionen har utvecklat och som skiljer
sig frén de forestillningar som fores vidare i den konstvetenskapliga tradi-
tionen. Om dessa handlar resten av denna bok.

Annu en skillnad kvarstér: bildsemiotiken &r en del av semiotiken och ir
i stdndig kontakt med dess 6vriga omraden. Dirfor ir det ocksi en viktig
uppgift {6r bildsemiotiken att jimfora bildtecknen med andra tecken, bade
f6r att faststilla vad alla tecken har gemensamt, och for att underséka hur
de kan skilja sig at. I praktiken betyder detta ofta att vi J4mfor bilden med
de sprikliga tecknen, som #r biist studerade (texi1.2.3,2.2.2,232, 321,
och 4.1.2). I detta ligger ingen lingvistisk reduktionism: sidana jamforelser
far ofta skillnaderna att framst4 si mycket tydligare.

Sammanfattning

e Bildsemiotiken 4r en gren av semiotiken, den allminna vetenskapen om
betydelserna. Den handlar fsljaktligen om bilden sisom tecken och
betydelse. Ddrmed har den att underséka hur bilden liknar och skiljer sig
fran andra formedlare av betydelser, liksom att faststilla de egenskaper
hos bilden som kan varieras systematiskt utan att bilden upphér att vara
bild, och som dérfér kan avgriinsa bildens underarter.

e Att studera hur bilder 6verfér betydelser ar viisentligt i det samtida sam-
hillet, dér bilderna har blivit en allt viktigare férmedlare av betydelser;
men det ger ocksd den nddvindiga bakgrunden for ait tolka enskilda bil-
der, t ex konstbilder, antingen dessa p4 ett originellt sitt gér bruk av
egenskaper som férekommer i alla bilder eller medvetet avviker frin
dessa.

1.1.3 Semiotiken som teckenlira

Semiotiken — eller, som den ocks4 har kallats, semiologin — brukar uppfat-
tas som den allminna vetenskapen om tecknen. Dess uppgift blir d att
faststdlla tecknens mest abstrakta egenskaper, deras olika grundtyper och
skiftande sociala anvindningar. Vidare ir den intresserad av hur tecken ir
sammansatta och hur de kan kombineras inbordes.

Som semiotikens stora, sjilvklara klassiker framstar dels den schwei-
ziske sprikvetaren Ferdinand de Saussure (1871-1913), och dels den ame-
rikanske filosofen Charles Sanders Peirce (1839-1914). I bida fallen giller
att storre delen av deras verk, i alla fall den semiotiskt relevanta delen, kom
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att publiceras efter deras dod, forst fragmentariskt (Saussures “Cours de
linguistique générale” 1916, Peirces “Collected Papers” under 30-talet)
men pa senare tid alltmera fullstindigt. Deras bidrag #r vildigt olika och
olika omfattande: vad som #r en viktig, men aldrig fullt utbildad tanke hos
Saussure dr nyckelordet for hela Peirces livsverk. Samtidigt inbjuder Saus-
sures konception till konkret studium av betydelsesystem, medan Peirces
abstrakta system ldtt blir till en teoretisk tvangstroja.

Saussure och hans eftervirld

Vad Saussure egentligen grundlade var den allminna sprikvetenskapen,
och de nya begrepp han inf6rde var i forsta hand menade att karaktirisera
det som var gemensamt for alla verbalsprik. Genom att utforligt diskutera
det sprakliga tecknets natur gjorde Saussure emellertid sprikvetenskapen
redan frin borjan semiotisk. I en berdmd sats hdvdade han ocks& nédvin-
digheten av att skapa en vetenskap, som han kallade semiologi, som skulle
studera “tecknens liv i samhillet” och vars “lagar ocksd skulle vara till-
lampliga pd sprikvetenskapen”. Semiologins plats bland vetenskaperna,
menade han, var bestdmd pa forhand: nirmare bestamt skulle den vara en
del av socialpsykologin, som sjilv ir en del av den allminna psykologin.

Utover detta hade emellertid Saussure vildigt lite att sdga om den nya
vetenskapen: i "Cours”, som sammanstilldes av nigra elever, och i senare
publicerade fragment, kan man finna strédda anmirkningar om det
konventionella hos mimsprk, sociala konventioners teckenkaraktir och
skillnaden mellan sprikets linearitet och bildens mingdimensionalitet. Det
var genom en rad sentida efterf6ljare, som, med en direkt omvéindning av
Saussures formulering, utgick frén att sprikvetenskapens lagar var
tillimpliga ocksd pd andra betydelsefenomen, som Saussure fick sitt stora
inflytande inom semiotiken.

Som Saussures efterféljare inom semiotiken kan man rikna de ryska
formalisterna, som verkade under vért sekels forsta tvd decennier, och
Pragskolan under 30- och 40-talen, liksom Kdpenhamnskolan kring Louis
Hjelmslev, frimst under 40- och 50-talen, och den s k franska strukturalis-
men under 60-talet. Nigon rent saussureansk semiotik har knappast fore-
kommit sedan dess. Saussures bestiende insats, frén allméinsemiotisk syn-
punkt sett, dr frimst hans teckenmodell, som pé flera viktiga punkter dr
Overldgsen dem som #n idag rdder 1 manga liger. S uppfattas bade uttryck
och innehall som delar av tecknet och som relativt fristdende frén den
verklighet tecknet hinvisar till (jfr 3.2.1). En s&dan teckenmodell behéver
dock inte vara tillimplig pa alla betydelsefenomen (se 1.2.3 och 3.2.3).
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En aspekt av Saussures teckenmodell som emellertid kan visa sig ha en

mycket vidare giltighet 4n tecknet ir skillnaden mellan Sform och substans:

mellan sidana sirdrag som maste vara nirvarande for att négot skall héra
till en viss kategori, och sidana som kan utbytas fritt, eller i alla fall inom
vissa variationsramar, utan att kategorien Overgdr i en annan. Denna tanke-
figur har preciserats av Hjelmslev, men den har inte alitid blivit ritt for-
stddd av senare semiotiker (jfr 1.2.3 och 3.2.1).

Saussureanska betraktelser éver hovfroknarna

Saussure inforde ett antal begreppspar for att tala om spriket som senare
semiotiker, framfor allt de franska strukturalisterna, dverforde till andra
betydelsesystem. Ett av dessa ir skillnaden mellan betecknande och
betecknat, eller uttryck och innehdll. 1 spraket ir uttrycket (en forestillning
om) ett ljud, och innehéllet 4r ett begrepp, en idé, eller (forestdllningar om)
personer, fdremél och andra féreteelser. I en bild #r uttrycket (en forestill-
ning om) férgflickar ordnade pa ett visst sitt pa en plan yta, medan inne-
héllet &r en (forestdllning om en) visuellt varseblivbar situation. Vad Picas-
sos och Veldzquez “Las Meninas” (Figurerna 1.1 och 1.2) har gemensamt
ar (pd en hog abstraktionsniva) innehallet: ett rum med nio personer, en
hund, en duk, fénstergluggar, en dorrdppning, en spegelbild, osv. De bada
uttrycken har inte mycket mera gemensamt 4n att bestd av (forestillningen
om) samma material, oljefirg (vars sammansittning férmodligen har for-
dndras under mellantiden). Till och med ytans format 4r annorlunda,
Innehéllet kan analyseras vidare i sina smadelar: vi fir sidant som “man
1 1600-tals kldder”, “ung kvinna i krinolin”, “liten hogrestandsflicka fran
1600-talet”, “kvinnlig dvirg”, “schiferhund”, osv. For att formedla sidana
betydelsekategorier behdvs inte alla de detaljer som Veldzquez tar med i
sin malning, som vi ser av det faktum att Picasso kan férmedla atminstone
en del av dem i sin betydligt mindre detaljrika mélning. De delar av
uttrycket som &r nddvindiga for att ett visst innehall skall verforas istallet
for ett annat, och de delar av innehéllet som inte kan bytas ut utan att ett
annat uttryck fordras, kallade Saussure f6r formen; Ovriga drag, som kan
variera fritt, kallade han substansen. Ar innehallet liten flicka med 14ngt
hér, rosett i hiret, krinolin och styv héllning”, s& behover uttrycksformen
bara uppta ett begrénsat antal drag, som &r gemensamma for mittfigurerna i
Picassos och Veldzquez variant av ”Las Meninas”. Ar innehallet diiremot
“Den spanska infantan Margarita, som var fem ar 1656”, fordras minga
fler detaljer, som bara finns i Veldzquez version. Ar 4 andra sidan innehal-
let "ménsklig varelse”, s krives verkligen mycket f& drag: i nigra fall
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lyckades Picasso formedla det innehéllet till oss med hjilp av enbart en
cirkel, i vilken han har ritat ndgra punkter och streck.

- Enligt Saussure #dr innehéllet, likvil som uttrycket, delar av tecknet, och
forst tecknet som helhet stdr for verkligheten, till vilken det foérhéller sig
relativt fritt ("arbitrért”, eller “godtyckligt”, i Saussures terminologi; jfr
Malmberg 1973:491f, 66ff). Med andra ord &r tecknet inte identiskt med
vad-det stdr {0r, inte ens teckeninnehéllet. Fastin Saussure sjilv inte
anvinde den termen brukar man kalla verkligheten, till skillnad frin teck-
eninnehallet, for tecknets referent. Veldzquez ir en referent for tecknet
“Veldzguez” i sdvil Veldzquez som Picassos version av ”Las Meninas”.
Inte bara det motsvarande uttrycket utan ocksa innehdllet ér mycket rikhal-
tigare i den av Veldzquez sjilv mélade varianten, f6r dér Picasso nojer sig
med mustaschen och négra anletsdrag ger Veldzquez en méngfald detaljer.
Referenten forblir densamma, den historiskt existerande personen
Veldzquez, men i de bdda versionerna av "Las Meninas” gestaltas denna
relativt arbitrért.

En annan viktig distinktion som Saussure inférde var den mellan ett
betydelsesystem och dess olika konkreta manifestationer, t ex spriket som
e uppsétining av ljud och ord och reglermna f6r deras kombination, i
motsats till sdrskilda satser och texter anviinda pa bestdmda platser vid
vissa tidpunkter. Systemet bestdr, enligt denna uppfattning, av tvi axlar,
den syntagmatiska och den associativa, mera kinda, med Hjelmslevs
terminologi, som syntagm och paradigm. Syntagmet #r den ordning i vilket
tecken kombineras; paradigmet #r det wrval av enheter som kan
inta samma plats i syntagmet. Eftersom spréket ir line#irt kan dess enheter,
orden, bara placeras efter varandra, i talat sprik i tiden och i skrivet
{r&n vinster till hdger (i visterlidndsk skrift). En av de f3 saker Saussure har
att sdga om bilder &r att de 4 méngdimensionella, men detta kan knappast
innebdra att enheter i bilder ingér i syntagm, som utbreder sig i manga
dimensioner, tex i ytans tvd dimensioner eller det fiktiva rummets tre.
Om man, som manga bildsemiotiker, antar att bildens enheter ir de fore-
mdl och personer som avbildas, s méste man konstatera att det inte finns
négra allméngiltiga regler fér hur de skall kombineras. Med en annan
uppfatining om vad bildelementen 4r kan man finna vissa regler, men de
giller dd bara for vissa genrer, perioder eller traditioner inom bildfram-
stillningen.

I spréket avgor regler i vilken ordning ord av olika ordklasser skall pla-
ceras. “Den grona bilen befinner sig framfor det gula huset” 4r en sats, som
kan tolkas, men “sig gula den framfor huset gréna det befinner bilen” 4r en
omdjlig sats (dven om en betydelse alltid kan projiceras pé den, som i en
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del modernistisk poesi). Picasso terger alla personerna i “Las Meninas” i

stort sett i samma relativa position som Veldzquez gbr, men han placerar
mélaren hogre upp. Om man uppfattar Veldzquez “Las Meninas” som ett
system, och ser den mangfald kopior som under &rhundrandenas lopp
utforts efter detta original som “texter” hirledda ur systemet, s kan man
betrakta Picassos version som en avvikande kopia, som bryter mot syste-
mets hdvdvunna syntagmatik. Att mélaren liksom flyter omkring upptill i
bilden #r ddremot inget brott mot bildernas syntagmatik, utan mot tillstin-
det i varseblivningsviérlden. Och att den arm som héller i paletten befinner
sig l&ngt frin méalarens axel utgdr inte heller en avvikelse fran ndgon for
bilden siregen regel utan frdn verklighetens beskaffenhet. Man skulle
kunna siga att det dr frn referentens, nimligen den minskliga kroppens,
syntagmatik, som Picasso hér avviker.

Utdver sidana syntagm som tillhér referenten, och dem som uppstir om
man betraktar originalet som ett system i férhallande till sina kopior, s& kan
det finnas syntagm inom vissa bildgenrer. Inom starkt kodifierade genrer,
som det ryska ikonméleriet, kan t ex personkategorier som helgon, gudom-
liga varelser, prister och vanliga ménniskor bara placeras p4 vissa platser 1
bildrummet (jfr Uspenskij 1976a). Om istiillet fiarger uppfattas som bildens
element, sd kan man formodligen hitta bildgenrer och epoker inom vilka
vissa firgkombinationer varit féreskrivna, eller dtminstone forbjudna. Inga
sddana regler giller emellertid for alla bilder. Dessutom finns det manga
regler for bilder som inte har att géra med bildelementens ordning, utan
t ex med deras relativa storlek, vilka firger de kan ha osv. Bildernas system
innehdller alltsd mycket mer #n en syntagmatik. I modern semiotik talar
man dirfor hellre om de normer och schemata som réder i bilder och
betraktar syntagmen som ett sirfall (jfr 2.3.3 och 4.2).

Av samma skil dr det problematiskt att tala om paradigm i bilder: det
finns inga regler for vad som kan bytas ut mot vad. I spriket kan bara ett
substantiv ersétta ett annat substantiv, en preposition en annan preposition,
osv. Aven om vi antar att det i Veldzquez "Las Meninas” finns en syntag-
matik, som alla som kopierat den har f561jt men som Picasso dndrar p4, si
kan vi inte séga att han gor ett annat val inom ett paradigm, eftersom det
inte finns ndgon begrdnsad uppsittning element inom vilken han kan gora
valet, nédr det tex giller malarens placering pd bilden (jfr 2.2.3). Nir
Picasso bestdmmer sig for att dterge en tax istillet for en schiferhund, har
han gjort ett annat val inom hundkategorin 4n vad Veldzquez gjorde; men
om taxen och schifern ingér i ett paradigm sd #r det inte i bilden, utan i
sillskapshundarnas system. Urvalsmojligheterna finns redan for referenten,
dvs i upplevelsevirlden. I starkt kodifierade bildgenrer kan det ddremot
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finnas specifika paradigmatiska begridnsningar, precis som det finns syn-
tagm.

I ”Las Meninas” forekommer ett avbildat betydelsesystem som har sina
syntagm och paradigm: klddedrikten. Det finns exempelvis regler for att
livstycket skall befinna sig p& 6verkroppen och krinolinen pa underkrop-
pen. I paradigmet rdder motsittning mellan exempelvis kvinnornas krinolin
och ménnens byxor. De olika varianterna av krinoliner &r exempel p4 sub-
stansskillnader: deras utbyte gor inte krinolinen till nigot annat, si det som
skiljer dem hoér inte till formen.

Ytterligare en distinktion som gores av Saussure giéller diakroni och syn-
kroni, med andra ord, ett historiskt och ett systematiskt betraktelsesitt.
Diskussionen av Veldzquez och Picassos versioner av ”Las Meninas” har
varit synkronisk: den har gillt deras systematiska likheter och skilinader,
inte hur de historiskt &r forbundna. Bara omnimnandet av det faktum att
Picasso kopierade en reproduktion av Veldzquez tavla istillet for omvint
placerar in jimforelsen i en historia.

Traditionen fran Peirce

Peirce, 4 sin sida, var en betydande logiker, som filosofiskt sett var starkt
paverkad av Kant. Liksom den senare utgick han fran att verkligheten for
oss framstir som organiserad i ett fital grundliggande kategorier, inom
ramen for vilka den forst blir uppfattbar. Peirces kategorier kallas Ettheten,
Tvéheten och Treheten. Tanken #r, grovt talat, att alla fenomen i verklig-
heten méste uppfattas antingen som ndgot enskilt, eller ocksd som delade
pd tvd eller tre element. Ettheten bildar utgingspunkten, det som 4r nigot i
sig sjdlv; Tvdheten dr nigot som stér i opposition eller ngon annan rela-
tion till det forra; och Treheten dr forgrening eller formedling av de bada
andra.

Tecknet &r ett exempel pa Trehet, eftersom det oupplosligt bestir av tre
led: “representamen”, “objekt” och “interpretant”, vilket i stort sett innebir
uttryck, innehdll och det senares konkreta tillimpning. Varje tecken kan
dérfor kategoriseras i enlighet med de tre siitt pa vilka var och en av de tre
leden kan skifta: efter uttryckets egen natur, det slags relation som sam-
manbinder uttryck och innehdll och tillimpningens sérart. Trots den rigida
karaktdr som vidlater klassifikationssystemet (och som blir tydligare hos en
del av Peirces sentida efterfljare) och den svérutgrundliga definitionen av
de tre grundléggande kategorierna lyckas Peirce i sjilva verket gora en rad
intressanta och subtila analyser, dven av sidana samtida innovationer som
fotografiet (se 5.1.1).
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Vissa delar av Peirces tinkande har sedan ldnge &vat inflytande pa logi-
ker, filosofer och vetenskapsteoretiker och har fitt sina avldggare inom
behavioristisk psykologi. Ocksd Umberto Eco, den mest kidnde av alla
nutida semiotiker, har med tiden blivit alltmer Peirce-péverkad. I Tyskland
véxte en mycket rigid form av Peirce-exeges fram redan pa 50-talet i och
med den s k Stuttgartskolan, som i Frankrike under de senaste decennierna
fatt en ndgot mildare motsvarighet i Perpignanskolan. Samtidigt har en del
termer och tankegangar frin Peirce vunnit insteg i alla former av semiotik.

Terminologiskt “vann” Peirce: den internationella associationen antog
redan 1969 termen “semiotik” som vetenskapens namn. P4 60-talet sig det
emellertid ut som om Saussure skulle bli den mest inflytelserike nér det
giller tankegodset. Det vore emellertid i dag i hdg grad missvisande att
uppfatta semiotikerna som enbart Saussures och Peirces efterfoljare, inte
bara for att dtminstone de ortodoxare varianterna av dessa skulle ha vildigt
lite att séiga varandra. Viktigare 4r att semiotiken har en 1ang historia fére
Saussure och Peirce (jfr 1.1.4), och att denna numera spelar sin roll for
semiotikens utveckling utdver de saussureanska och peirceanska frage-
stdllningarna (jfr 1.2.2).

Hovfréknarna sedda pd Peirces manér

Nir den Peirceanska indelningen i Etthet, Tvéhet och Trehet anvindes pé
relationen mellan uttryck och innehdll, ger den upphov till distinktionen
mellan tre slags tecken: ikoner, index och symboler. Betraktat som sidant
dr tecknet alltid en Trehet: det bestdr av en relation och de tva objekt som
relationen forbinder, och som dérfor kan kallas dess relata: uttrycket och
innehéllet. Tkoner #r tecken vars uttryck och innehéll i en eller annan
bemirkelse har samma egenskaper. Varje relatum har dessa egenskaper
oberoende av det andra och #r ddrfor en Etthet. Index &r tecken vars relata
alldeles bortsett frin teckenrelationen star i ndgot slags forbindelse, t ex for
att de #r eller har varit nédra varandra, eller for att ett relatum &r en del av
det andra. De bada objekten betingar alltsd varandra oberoende av tecken-
relationen och bildar dérfor en Tvahet.

Tecken vars delar inte forbindes av nigon av dessa relationer utan bara
av sjilva teckenrelationen, grundar sig inte pA nigra av andra skl fore-
kommande Ettheter eller Tvaheter utan uppstér enbart ut tecknets egen
Trehet. Dessa kallar Peirce, med en idiosynkratisk terminologi, for sym-
boler. Ordvalet dr olyckligt eftersom termen “symbol” i Europa, speciellt
inom humaniora, brukar std for ett slags ikoniskt tecken, t ex ndr man talar
om symboler i konstverk, eller om symbolismen som konstnirlig riktning,

30

Eftersom sammanbandet mellan relata i sdana tecken maste bero pd en
(vanligen outtalad) dverenskommelse (en konvention), skall vi kalla dem
for konventionella tecken.

1 sin egenskap av bild dr “Las Meninas” ett ikoniskt tecken. Den rymmer
ocksé andra ikoniska tecken: tavlorna pa viggarna men ocksd spegelbilden.
Den sistndmnda dr speciellt intressant: eftersom en spegelbild &stadkom-
mes genom att den foreteelse som visas i spegeln befinner sig 1 dess verk-
liga nérhet, dr denna ocksa ett indexikaliskt tecken. Den #r i detta avseende
jamforbar med fotsteget som mirks ut i sanden. En mélad spegel &r inte
egentligen ett aviryck av en foreteelse i dess nédrhet. Men i den avbildade
virlden dir den tinkes vara en riktig spegel 4r den ett index. En hel del av
bildens effekt vilar pa att vi uppfattar den centrala fyrkanten i bakgrunden
som en spegel och inte som en tavla — och allts& som indexikaliskt hiinvi-
sande till ndgot 1 dess verkliga nérhet.

”Las Meninas” rymmer méngder av andra index. Ett stereotypt sddant dr
paletten i kombination med penseln som stir for malaryrket (jimforbart
med helgonattribut o dyl). Alla de till hilften avbildade foreteelserna, de
som avbrytes av ramen och av andra fenomen pa bilden, har nigot index-
ikaliskt 6ver sig. Detta géller forstds i 4n hogre grad om Picassos variant,
dér huvud och hénder fir std for en hel minniska, och ddr vissa personer
visas fran flera varseblivningsvinklar. Och rummet framom tavlan, mot
vilket alla blickarna dr riktade, dr dirmed indexikaliskt formedlat. ”Las
Meninas” paradoxer &r indexikaliskt férankrade.

Titeln "Las Meninas” dr ett konventionellt tecken, liksom de flesta
sprikliga tecken. Det finns en mycket uppenbar mening i vilken fiteln &r en
konvention: Veldzquez sjdlv eller hans samtida forstkie komma Overens
med oss om att tavlan skulle kallas ”La familia real”, men det dr en annan
dopakt, genomford av konstkinnare pd 1800-talet, som vi numera har
accepterat. Det finns emellertid tvd mera allmingiltiga och grundldggande
bemirkelser i vilka namnet "Las Meninas” dr konventionellt: hade inte
Veldzquez verkat i Spanien utan t ex i Sverige, sd skulle han ha kallat tav-
lan for ”Den kungliga familjen” istillet for ”La familia real”, med en helt
annan ljudfoljd; och hade han menat att det visentligaste i bilden var hov-
fréknarna, dvirgarna, spegeln, mannen i porten i bakgrunden, etc, s skulle
han ha valt ett namn som hinsyftade pa dessa. Ett konventionellt tecken dr
alltsd arbitrirt (godtyckligt) pa tva satt: dels i det uttryck det viljer for
innehallet; och dels genom det innchall det skapar for referenten.

Vi kan nu se att det finns konventionella tecken ocksa i bilden, fastidn de
dr svérare att skilja frin de andra tecknen. Peirce sjdlv papekade att alla
verkliga bilder var i ndgon méin konventionella (jfr 3.1-2). Man kunde
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mena (med Lotman 1990:55) att avbildningen av andra avbildningar i
Velazquez “Las Meninas™ ér ett sitt att betona bildtecknets konventionali-
tet. And4 syns nog konventionaliteten tydligast i Picassos version: sdsom
avbildningar av ménniskor dr hans personer i olika grad konventionella, i
samma mén som de &r mindre ikoniska. Férmodligen ir de framfor allt
konventionella i det urval av ikoniska egenskaper de gér, minimalt fore-
trddda hos personerna pd hogra bildhalvan. Ocksé de indexikaliska tecknen
har konventionella aspekter: ménga verktyg och foremal utgor delar av
konstnérens verksamhet, men paletten och penseln hér till dem som kon-
ventionellt anvindes for att beteckna verksamheten. Picassos dubbla per-
spektiv pd mélaren 4r en konvention, for vi kan aldrig se en minniska sam-
tidigt framifrdn och frén sidan, och om de bada aspekterna projiceras i
tiden &r de bara ett urval ur en mangfald mojliga perspektiv.

En annan tredelning av tecknen kan géras efter deras uttryck. Betraktat i
sig sjdlvt dr utirycket enbart ett antal egenskaper, t ex de olika firgerna som
utgdr bildytan i “Las Meninas” (Peirces “qualisign™). Som en enskild fore-
teelse i tid och rum (ett “sinsign” eller “token”) #r varje reproduktion av
“Las Meninas” annorlunda, ocksé i varje exemplar av den hir boken. Men
de forverkligar alla samma verk, nimligen “Las Meninas” av Veldzquez.
Frén denna synpunkt sett 4r “Las Meninas” en “typ” eller ett “legisign”,
eftersom den vilar p4 en lag eller, mera allmint uttryckt, en dverenskom-
melse. Ett foken som manifesterar en fyp pa en viss tid och plats, t ex
reproduktionen av “Las Meninas” i den hér boken, 4r en replika.! Martinez
de Mazos kopia av Jordaens mélning upptrider i denna reproduktion av
“Las Meninas” som replika av en replika av en replika av en typ.

Vi skall hir inte ta upp Peirces tredje indelning av tecknen, eftersom den
forutsitter att vi har bestamt vad ett minimalt tecken #r (jfr 3.2.3). Emeller-
tid klassificerade Peirce inte bara tecknen utan ocks4 deras bestindsdelar:
han skilde exempelvis mellan tv4 slags innehll (tvi slags “objekt” i hans
terminologi): det omedelbara och det dynamiska objektet, ungefir svarande
mot innehdllet och referenten i den Saussureanska traditionen. Fordelen
med Peirces konception ir att de bigge objekten inte framstir som helt
separata: det omedelbara objektet dr en del av det dynamiska objektet som
har framhévts. I denna mening #r de personer som forekommer hos savil
Veldzquez som Picasso olika omedelbara objekt som stir fér samma
dynamiska objekt.
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Sammanfattning

e Semiotiken uppfattas traditionellt som vetenskapen om tecknen. Dess
viktigaste végrojare dr & ena sidan den schweiziske lingvisten Ferdinand
de Saussure och & andra sidan den amerikanske filosofen Charles San-
ders Peirce.

e De olika traditioner som utvecklats inom semiotiken under 1900-talet
har i regel aberopat sig pa antingen Peirce eller Saussure. Medan klassi-
fikationen av tecknets typer priiglar Peirce-traditionen har Saussures
efterf6ljare mer intresserat sig for de egenskaper som utmérker alla
tecken.

1.1.4 Fragment ur semiotikens historia

Minga av de tankefigurer och problemkomplex som idag dominerar
semiotiken kan utan vidare spdras till antiken. Sjdlva termen har likasé
rotter i antiken men inférdes i mera pregnant bemiérkelse av den engelske
filosofen John Locke p4 1600-talet. A andra sidan ér det enbart under det
sista drhundradet som ett avgrinsat studiefilt for semiotiken, egna modeller
och bestdmda metoder har uppstatt, och bara sedan 1960-talet har den fatt
sina egna institutioner.

Locke angdende mdnsklig forstaelse

Det 4r i det allra sista kapitlet av John Lockes stora bok ”An essay. concer-
ning human understanding” (1690) som semiotiken (ocksa kallad the
doctrine of signs”) explicit inféres som en vetenskap {or sig, vars uppgift
det dr att studera “the nature of signs the mind makes use of for the under-
standing of things, or conveying its knowledge to others” (2: 309). Sdsom
en definition av semiotiken forefaller detta fortfarande relevant. Det visar
fram mot en vidare forstdelse av semiotikens uppgift som dominerar i vér
tid (jfr 1.2.2).

Men vi bor genast beakta tva begrinsningar. Termen inféres i samband
med en uppdelning av all méinsklig kunskap pa tre omréden, dir semiotiken
stilles 1 motsats till fysiken, som sysslar med tingen sdsom de &r i sig
sjilva, och praktiken, som skall studera sddana handlingar varigenom man
kan uppnd det goda och det nyttiga, och varav etiken #r en viktig del.
Denna uppdelning har sina rétter hos stoikerna, men med anvéndning av
annorlunda termer. Semiotiken, i denna mening, motsvarar alltsd allt vad vi
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numera kallar human- och socialvetenskaperna. Den andra begrinsningen
ligger i en efterfoljande precisering av definitionen: att semiotiken ocksé
kunde kallas logik, eftersom den anvindbaraste teckentypen ér spréket,
Efter Locke kan vi emellertid f6lja semiotikens historia kontinuerligt
fram till vér tid, och det ldngs tva utvecklingslinjer, varav den ena domine-
ras av filosofer inom den tyska kultursfiren som foretridesvis har kommit
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att dgna sig 4t klassifikation av de méjliga typerna av tecken (t ex Leibniz
och Husserl), medan den andra har sin hemvist i Frankrike och #r mer
inriktad pd beskrivningen av empiriskt foreliggande betydelsefenomen.
Forenklat skulle vi kunna séga att den forra, under loppet av 1800-talets
sista hilft, mynnar ut i Peirce, medan den senare nigot senare inkarneras i
Saussure. I senare tiders semiotik har sedan dessa traditioner delvis ren-
odlats, delvis blandats och &verskridits.

En vattendelare i den senare traditionen &r J.M. Degerandos stora bok
om tecknen (1800), som innehéller en mycket mera komplex och i vissa
avseenden mer subtil teckenklassifikation 4n den tradition som mynnar ut i
Peirce. Dessutom uppehdller sig Degerando vid skillnaden mellan bilder
och verbalsprék, och han gor ocksd vad som foérmodligen ir den forsta
hénvisningen till moderna kommunikationsmedel, till telegrafen, som dnnu
hade en visuell form: den fungerade med hjélp av pilar som filldes upp och
ned pa stolpar, utplacerade pa hojder dir de kunde ses fran fjirran (jfr
Fig.1.3).

Skolbildningar under 1900-talet

Under virt sckel ér det till en borjan Saussures linje som Gverviiger, i alla
fall i Europa. De ryska formalisterna, som verkade i Moskva och Sankt
Petersburg (sedermera Leningrad) under 10- och 20-talen, var i hog grad
inspirerade av Saussure, och kom att studera inte bara spréket och litteratu-
ren men ocksé bland annat filmen, teatern och olika folkloristiska uttryck.
De stod i férbindelse med foretridare for den ryska futurismen och andra
modernistiska stromningar inom filmen och teatern; en del, som filmska-
paren Sergej Eisenstein, var bide utévande konstnirer och teoretiker.
Ocksé den mest kinde féretrddaren for Moskvacirkeln, Roman Jakobson,
forsokte sig till en borjan som poet, men kom si sminingom att helt dgna
sig &t forskarbanan.

Jakobson har senare omvittnat i hur hég grad den samtida bildkonsten
kom att préigla hans uppfattning om tecknet. Anda tycks ingen av formalis-
terna (utom Jakobson under senare skeden) ha skrivit nigot om bild-
konsten. A andra sidan utvecklade de teorier om konstens funktion och
utveckling som har ansprak pa allmingiltighet. Formalismen sig det som
négot karaktéristiskt for konst att den bryter mot férvintningar uppbyggda i
vardagslivet eller i tidigare konst (frimmandegorelse; se 2.3). For-
malisternas konception utsattes redan pa 20-talet f6r hard kritik fran den
s k Bachtinkretsen, samlad kring Michail Bachtin (1895-1975), bland
annat pd grund av dess tendens att reducera alla betydelsefenomen till
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ndgot snarlikt verbalspriket. I de bocker som publicerats av Bachtinkretsen
dr det emellertid inte det Saussureanska arvet som fornekas: snarare dr det
den av Saussure proklamerade grundvalen i socialpsykologin som hir blir
tagen p3 allvar,

En direkt fortsittning pa den ryska formalismen (som 1 viss man absor-
berade Bachtins kritik) #r den s k Pragskolan, som var verksam fran 1926
till nazistockupationen av Tjeckoslovakien 1939. Hir samsades Roman
Jakobson och flera andra ryssar med tjeckerna Mukatovsky, Voditka, Vel-
trusky , m fl. Tillsammans med Saussure kom ocksi den fenomenologiska
filosofin som hade grundlagts av tysken Edmund Husserl att bidra med
visentliga element till Pragmodellen 6ver konstverket (fr 2.3.3). Mycket
mer 4n formalisterna intresserade sig Pragskolans fretridare for betydel-
serna, historien och samhillet. Litteratur, teater, folklore och bildkonst stod
i centrum f6r uppmirksamheten.

Bade Moskvacirkeln och dess motsvarighet i Prag var milstolpar inom
den rent sprakvetenskapliga utvecklingen efter Saussure, framfér allt ndr
det gillde studiet av sprikets uttryckssida, fonologin. Det var ocksi
Kopenhamnscirkeln, vars frimste foretridare var Louis Hjelmslev. I sin
bok, “Omkring sprogteoriens grundleggelse” (1943), gar den senare langre
dn ndgon annan i forsoket att reducera betydelsefenomen till formella rela-
tioner och system. Hér skiirpes Saussures dikotomi mellan form och sub-
stans, och nya begrepp som skulle bli grundlidggande for senare semiotik,
sdsom syntagm vs paradigm, denotation vs konnotation, sprék vs symbol-
system, m m inf6res (se 3.2.1). Belgaren Eric Buyssens utgav samma ér en
liten bok dér han ocksi sig verbalspréket i ljuset av andra betydelsefeno-
men, bl a vigmirken, men han var inte s& radikal i sin reduktionism och
mera uppmaérksam pé skillnaderna mellan betydelsesystemen. Hans efter-
foljare inom den s k funktionalistiska skolan har visat intresse for en rad
enkla, starkt formaliserade, ofta visuella teckensystem som vigmirken,

jarnvégssignaler, heraldiska mirken, m m (se 2.2.2 0ch 2.3.2).

Semiotiska riktningar i samtiden

Hjelmslev fick senare sina ivrigaste foresprikare bland foretridarna for den
rorelse som har blivit kiind under namnet den Sranska strukturalismen, och
som verkade framfér allt pi 60-talet, och representerades av Roland
Barthes, Louis Marin, m f1. Metodologiskt och teoretiskt var denna rérelse
tdmligen svag (se 1.1.4 och 4.1.1), men den hade tv4 stora fortjanster: den
tog itu med att beskriva en mangfald olika betydelsesystem, och inledde
didrmed ocksd den forsta bildsemiotiken i storre skala; och tack vara sin
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plats mitt pd den intelléktuella modescenen i Paris kunde den fora in
semiotiken i det allminna medvetandet.

Den s k Parisskolan eller Greimasskolan, som utbildades kring A.J.
Greimas, framstod frin borjan som en del av den franska strukturalismen.
Den har emellertid dverlevt den senare och skiljer sig ocksd frin denna
genom sin anvéindning av mera systematiska analysforfaranden, en striktare
tolkning av framfor allt Hjelmslevs idéer och en relativt sett mer rigords
teori. En annan sdregenhet ir att skolans begrepp och metoder delas av en
stor grupp forskare, inte bara i Paris utan 6ver hela virlden. Trots att de
flesta anhiéingare till Greimas har sysslat med litteratur, har skolan i sjilva
verket gjort sina originellaste och mest fruktbirande insatser inom bild-
och arkitektursemiotiken (frimst representerad av Jean-Marie Floch och
Félix Thiirlemann, respektive Manar Hammad). Dessutom har Greimassko-
lans arbeten starkt paverkat manga semiotiker som inte velat forskriva sig
till dess doktrin helt och héllet (bl a den inom bildsemiotiken mycket vik-
tiga belgiska Groupe L).

Jurij Lotman och B.A. Uspenskij dr de mest framtridande foretridarna
for den s k Moskval/Tartu-skolan, som tillkom under 60-talet och tog sina
grundelement framfor allt frin matematisk informationsteori, kybernetiken
och Hjelmslevs teorier. Samtidigt kom arvet frén den ryska formalismen
(inklusive Bachtinkretsen) och frin Pragskolan att spela en stor roll.
Uspenskij och Lotman har tillsammans forfattat atskilliga artiklar om litte-
ratursemiotik och, sedan 70-talet, kultursemiotik, speciellt inriktade pa de
teckensystem och kommunikativa forfaranden som priiglat olika skeden av
Ryssland historia. P4 egen hand har Uspenskij jamfort synvinklars och per-
spektivs upptradandeformer i litteraturen och 1 bildkonsten, och han har
ocksd intresserat sig for det ryska ikonmaéleriet, framfor allt dess sk
omvinda, inre perspektiv, och fér medeltida bildkonst i allménhet.

Under tiden hade semiotiken f6ljt en annan utvecklingslinje i USA.
Redan en samtida till Peirce, Garrick Mallery, studerade frin semiotisk
synpunkt de nordamerikanska indianernas gestsprék och deras klippinskrif-
ter. Charles Morris utarbetade mellan 40- och 70-talen en behavioristisk
version av Peirces semiotik, som kom att f4 inflytande i den formella logi-
ken. Andra forskare i USA och Kanada har ménat om den ritta tolkningen
av Peirces skrifter. Frin 50-talet har Stuttgartskolan och p4 senare tid ocksa
Perpignanskolan forsvarat en mycket rigid tolkning av arvet fran Peirce.

Ménga samtida semiotiker hdmtar inspiration hos bade Peirce och Saus-
sure. De soker emellertid ocksd andra grundvalar, inte bara i den forega-
ende traditionen, utan ocksa 1 reflektionen dver, och anvindningar av, teo-
rier och resultat himtade fran andra vetenskaper.
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Semiotikens institutioner

Semiotikens institutionalisering paborjades under 1960-talet. Den interna-
tionella semiotiktidskriften “Semiotica” birjade utkomma 1967. Efter hand
har den f6ljts av en méngfald nationella semiotiktidskrifter, liksom av
publikationer som specialiserar sig p4 delomraden inom semiotiken, t ex
"Eidos”, som sedan 1989 sirskilt sgnas bildsemiotiken. Ar 1969 grundades
“International Association for Semiotic Studies” (ocksd kind som
”Association Internationale de Sémiotique”, forkortad IASS/AIS), som en
paraplyorganisation for alla semiotikintresserade och sedermera for mera
specialiserade semiotikorganisationer. TASS:s stora kongresser har hillits i
Milano 1974, i Wien 1979, i Palermo 1984, samt i Barcelona och Perpig-
nan 1989. ”International Semiotic Institute”, med siite i Imatra, Finland,
skapades 1987 for att binda alla virldens semiotikinstitut samman.,

Bland de mera begriinsade sdllskap som skapats pa nationsbasis inom
ramen for IASS/AIS 4r nigra av de senaste ”Nordiska sillskapet for semio-
tik”, grundat 1987, och ”Svenska féreningen for semiotik”, som bildades
1991. Det #ir ocksi helt nyligen, &r 1989, som en association for semiotiker
med sérskild inriktning pa bilder och andra visuella betydelsesystem har
uppstatt: “Association internationale de sémiologie de l'image” ("Inter-
national Association for Visual Semiotics” AISIM/IAVS), med site i
Blois i Frankrike.

Sammanfattning

e Léangt fore det att Saussure och Peirce under 1800-talets sista hilft lade
fram explicita program for semiotiken, existerade ett tankekomplex, ofta
betecknat som just semiotik, som har sina rotter i antiken, men som i
mer pregnant mening hérstammar fran John Locke (1690).

e Frin Locke f5ljer semiotiken en kontinuerlig utveckling utmed tv4 lin-
jer: abstrakt resonerande teckenklassifikation, framfér allt hos tyskspréa-
kiga filosofer, som mynnar ut hos Peirce (och fullfsljes i var tid av Eco,
Sebeok och Thom); och inom en fransksprakig kulturkrets en tradition
med mera intresse for empiriskt foreliggande betydelsefenomen, som
over bl a Degerando gér till Saussure.

e Under 1900-talet kom semiotiken att utprévas rikligt i analyser av de
mest skiftande betydelsefenomen, tack vare de ryska formalisterna
(1910-20-talen), Bachtinkretsen (20-talet), Pragskolan (30-40-talen),
Hjelmslev och Buyssens (40-talet), den franska strukturalismen (60-
talet) och Moskva/Tartu-skolan (f o m 60-talet). Modern semiotik 4r en
overskridande syntes av detta mangfaldiga och delvis motsdgande arv.
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o Institutionellt dr semiotiken en skapelse av 1960—70-talen, som sédg-den
etableras som sjilvstindig disciplin pa de flesta hall i vérlden, medan
samtidigt, och under 80-talet, ett rikt vivt niit av internationella forbin-
delser skapades med hjilp av associationer, forskningscentra och tid-
skrifter.

1.2 Det semiotiska filtet, dess metoder och
modeller

Bilden &ppnar sig skenbart for en omedelbar tolkning. Det sjdlvklara sitt
pé vilket den slépper igenom de betydelser den bir pa stir i kontrast till den
moda med vilken den alfabetiska skriften i borjan maste avvinnas sin
mening — eller till och med det 1dngsamma, om #n kanske inte sd médo-
samma forvérvandet av det talade spriket, som vi inte ldngre minns, men
kan observera hos barnet. Precis som lingvistiken rekonstruerar alla de
principer och forfaranden som ligger under vAr sd sméningom helt frigldsa
sprdkanvéndning och det néstan lika oreflekterade bruket av skriften, si
mdste en annan vetenskap redogéra for de omedvetna och tidigt férviirvade
grundvalar som ger bildbetydelserna deras sjilvklarhet.

Men detta dr bara borjan. Mycket tyder pi att vér vardagliga bildan-
véndning i bildsamhillet ar ett skeende som huvudsakligen forsiggér pé
ytan. Bilders konstruktionsprinciper skiljer sig i hdg grad frin sprakets,
vilken kan forklara att det faller sig 4n naturligare att “skumliisa” bilder in
att gora det med text. Samtidigt maste det finnas nigot i bildernas natur
som forklarar att man oftast inte mérker att man bara har ”skummat” dem.
Den vetenskap som sysslar med bilder skall inte bara rekonstruera den
normale bildbrukarens bildldsning; den maste ocksi behandla bildernas
djupare och allt som oftast osedda skikt.

1.2.1 Fotografiet som tillfilligheternas collage

Oavsett vilken sort av bilder vi intresserar oss for, si forblir de grundlig-
gande frigor vi kan stilla dem desamma eller snarlika. En komplexare bild
och en forviignare bildmakare kan givetvis géra frigorna flera och mer
pockande. Henri Cartier-Bresson har gjort ett fotografi som verkar forbryl-
lande (Figur 1.4). Det gor dirmed 4n mer angeligna en serie frigor som
kan formuleras, mer eller mindre modifierade, infor alla bilder.
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Fi j 1
gur 1.4 Henri Cartier Bresson, " Les Arénes de Valence”
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~Det finns emellertid en annan mening i vilken det inte ir s litt att se vad

_bilden forestiller. Det dr svért att riktigt klargéra hur de olika rum som
 bilden rymmer &r relaterade till varandra och vilken relation bildens perso-
-ner-befinner sig i. Om vakten tittar ut ur en glugg i porten, si undrar man
‘osokt hur den stenmur som syns bakom honom forhaller sig till magasin-

vidggen bakom den andra personen. Befinner sig de bida personerna i

“samma rum borde det finnas en 6vergdng mellan vigg och mur, men ndgon

sidan &r svir att forestilla sig; och om de 4r pa olika stiillen #r deras Smse-
sidiga lige inte litt att bestimma. Vira forvintningar om tingens samman-

‘hang har att gbra med bildens indexikalitet.

Ogonblick fingat i flykten

Upprepade ginger har Cartier-Bressons bild uppfattats som ett collage.
Skulle man med utgdngspunkt enbart i bilden sjilv kunna avgéra om den 4r
ett collage eller ej? Hade vi tiligéng till originalet i ordets mest bokstavliga
bemiirkelse s& kunde vi s6ka efter skarvarna mellan de olika bitarna; men
det dr mojligt att fotografera av de bitar man samlat ihop (som t ex Max
Emnst har gjort), sd att 4dven det foregivna originalet saknar patagliga
gransmarkeringar. Bildens materiella skikt ar sdledes ingen tillférlitlig
indikation. Istéllet visar forekomsten av patagliga skarvar i bilden p4 bild-
makarens avsikt att betona dess karaktir av collage.

En annan mdjlighet dr att collagekaraktiren framgér av innehdllsplanets
sdrart. I en del surrealistiska collage och i ménga reklambilder sammanfo-
res delar av djurkroppar med minskliga kroppsdelar eller bitar av féremal.
I Heartfields och andra satirikers verk #r det ofta personernas sammantrif-

- fande i rummet som inte stimmer in p4 sinnevirldens kombinationer (utom

pd ett idémaissigt plan). I Cartier-Bressons bild finns inga sidana uppenbara
motséigelser. Men det &r ett allmént, vagare intryck av heterogenitet som
forklarar att den sa ldtt upplevs som ett collage.

Liksom man kan friga efter det utmérkande for collaget kan man under-
soka vad som #r karaktiristiskt fér fotografiet — och, 4nnu vidare, vad som
skiljer bilder frin bildliknande fenomen som skulpturer, dockor, modeller,
logotyper, ideogram, diagram, kartor, m m (se 5.2).

Nu vet vi emellertid att den hér bilden inte kan vara ett collage. Qavsett
om det gir att avgora frigan med utgdngspunkt i bildens egen teckenkarak-
tdr, s dr det uteslutet att den 4r ett collage redan for att vi vet att den hor
till en grupp av bilder framstiillda av Henri Cartier-Bresson. Denne #r
namligen en vilkind foretradare for en fotografisk genre som syftar till att
gripa skeendet ”pé bar géming”, med andra ord, i dess of6rutsiigbara detal-
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Jjer och sammanfallande tillfalligheter (ofta kallat snap-shot”, live-foto-
grafi” osv). Atminstone i ett avseende stdr denna fotografiska genre i dia-
metral motséttning till collaget: medan det senare, ndstan som en teckning
eller mélning, tilliter att beslut om varje enskild detaljs medtagande i
bilden tages var for sig, sa vilar det fotografi som vill gripa verkligheten i
flykten, i pregnantare bemirkelse in andra fotografier, pa ett enda avgo-
rande; till skillnad fran andra fotografier utesluter det nidmligen att sddana
mikrobeslut om vad som skall inkluderas tages pd forhand, genom att
sjdlva den scen som skall fotograferas, motivet for bilden, arrangeras (jfr
5.1.1).

Hir fordrar den ritta forstielsen av fotografiet att vi gar bortom den en-
skilda bilden, inte bara till en klass av bilder, en korpus for var undersék-
ning, utan till en socialt definierad och utkristalliserad kategori, fotografiet
som griper sitt motiv p bar girning, som stir i motsidttning, bland mycket
annat, till fotomontaget och collaget i allminhet. B&da kategorierna hér
normalt till det kretslopp i vilket s k konstbilder cirkulerar; de star diirmed i
motséttning till tidningarnas nyhetsfotografier, passfotografierna, den bild
som automatiskt tages pa kapplépningsbanan nir hist efter hist bryter in
over méllinjen, forskarens bild av partiklarnas hemliga rorelser, réntgen-
fotografiet, och ménga andra bilder som biir pé helt annorlunda sociala
avsikter och anvindningar. Bada typerna av bilder dr ockss av det slaget
som Vi véntar oss att f4 se p4 fotogalleriets viggar eller i en fotobok, min-

dre troligt p4 ett vykort eller Pé en reklamaffisch, och inte alls som en ruta i
en fotoroman.

Utsnitt av den varseblivna verkligheten

Om vi nu &tervinder till det intryck av bildens heterogenitet som ledde
fram till alla dessa fragestillningar, s kan vi finna dtminstone en mycket
allmén anledning till att intrycket uppstod. 1 gluggen ser vi en bit av en mur
med ndgot som verkar var ett himmelsfragment i héger overkant. Genom
den dppna dorren tycker vi oss diremot uppfatta en del av en trivigg. I
bada fallen ser vi bara delar av féremal, men vi tinker oss att de har en
fortsitining déir de 4r skymda eller avbrutna. Det &r precis sa varsebliv-
ningen i allménhet fungerar. Att varsebli &r att stindigt sluta sig till helhe-
ten frin enstaka delar eller hirleda delar ur anade helheter; och att foregripa
nya fenomens ndrvaro ur deras forvintade grannskap med de redan
uppfattade. Intrycket av heterogenitet i Cartier-Bressons bild uppstér dérfor

att inget av de samband vi 4r vana vid frin den vardagliga varseblivnings-
vérlden tycks passa in.
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Delar som stir for helheten &4r nigot bilder rymmer ocks pd minga
andra sitt. Vi ser bara vaktens huvud och axlar men f(‘)'rutsétterc att kropp_en
fortsitter dér porten skymmer den. Vi ser bara halva den malade trafik-
mérkesliknande figuren och inte hela sjuan i dess centrum. Av porte? och
av magasinet som denna #r en del av ser vi bara smé deolar; Restep Iaggef
till av vardagsverklighetens foérvintningsschemata, Ocksd pé ytterhga:re tva
sdtt visar bilden enbart delar. Vi varseblir scenen frén enbart en synvmke{.
Ocksé en tdnkt kubistisk variant kunde bara visa ett begrinsat om ocksi
mera varierat urval av synvinklar. Och vi uppfattar personermna och
féremalen enbart eller huvudsakligen i enlighet med de egenskaper som
bilden mer eller mindre betonar. Mannen med uniformsmﬁssaq framstar i
sin funktion som vakt, inte som familjefar, amatérfotograf, vindrinkare,
bedragen dkta man, eller vilka egenskaper han i 6vrigt kan tiinkas ha. .

Det finns ett annat mycket pétagligt sétt pa vilket den helhet av Yllken
bilden #r ett utsnitt, bade i tiden och rummet, ir néirvarandfe inne i bilden.
Mannen i bakgrunden som dr pa vig bort men VﬁI.IdBI‘ sig (_)_m r.r.lot 0SS
befinner sig ddrmed i en dubbel, hejdad rorelse. P4 hkzlande satE forl?éller
det sig med vakten som kikar ut genom gluggen. Ock§a portens Oppnings-
vinkel pekar p tidens vidare ging. Rumsliga férﬂyttmngar mot Yldare rum
antyds av samma skeenden. Ocksa blickarna utvidgar Eydhgt faltet. Sam-
tidigt 4r i denna bild alla férekommande blickar vinda mot 0ss, dvs
ursprungligen mot fotografen som dr i vart stille — mot fotografiets pro-
duktionsort. . o

Bildmakarens avbild finns alitsd inne i bilden — vilket den g0t pa ett
mera konkret plan, i de fall fotografen och hans kam_era sk}fmtar ien slz’egel
i bilden (och liknande effekter kan forekomma i mélningar som Lgs
Meninas™). Men det 4r pa ett 4n abstraktare plan som fotografens obﬂ(,i alltid
méste finnas i fotografiet: som den av det optiska system"et pa blld.ytan
inpriglade synvinkeln. Till skillnad frin vad som ar fallet for andra ?ﬂder
maéste bildens skapare — och hans kamera — ha varit nﬁrvarant‘ie pa (ndstan)
samma plats som motivet; det kan d#rfor tyckas att en s:ﬁrsklld teckentyp,
indexet, som vilar pa nérhet, skulle utmérka just fotografiet.

Fargfldckar pd en yta

Mycket mer kunde sigas om vad bilden, i en eller annan berr‘léirkelse, fore-
stéiller, men det finns ocksd en annan niva pd vilken bilden férmedlar bety-
delser till oss. Om vi némligen betraktar bilden som ren yta, och abstra-
herar frin den illusion av att varsebli en scen den ger upphov til{, sé tycks
formerna, firgerna och deras respektive ldgen vara bérare av nigot slags
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information. Ténker vi oss ytan delad vertikalt pa mitten, si kan vi litt
k?nstat‘era at? vertikala linjer dominerar till vinster och h,orisontaler till
hoge.:r; 11‘1‘de1n1ngen 1 mindre falt 4r ocks vertikal till viinster men horisorll
tal till hoger; den f6rra delen rymmer mera extrema tonkontraster meda .
den senare huvudsakligen har griskala; parallellism rdder i den férra m ;l
lan kurvf(')nner,'i den senare mellan tvirstreck: och s vidare. .
Andra 'lndelmngar med andra kontraster verkar ocksé vara mdjliga. Me
oavsett vilken sddan indelning (eller sidana indelningar) som ir kofr;re.kt( ,
s étersta‘jw.r fragan vilka inneborder dessa firger och former bir med si oail’
hur de fdréindr?lr, forstérker eller férvringer bildens avbildningsfuni’tiocn
D@na frﬁga‘bhr desto angeldgnare p4 grund av férekomsten av bilder meci
mu.ldre dominant avbildningsfunktion 4n Cartier-Bressons fotografier- bio
att inte tala om bilder som helt har givit upp uppgiften att avbildag o
' Sadana &r de frdgor som bildsemiotiken stilles infor. Vi skall' ha anled
ning ét.erkomma till dem alla och inforliva atskilliga andra med det b'ld-
semiotiska féltet. Vi skall ocksa lingre fram, nir vi har forvirvat de nlijd:

véndiga verktygen, féryat ni ”» 5 » /e
3.2.2 och 4.3.1yf ryat nirma oss "Les Arénes de Valence” (i avsnitt

1.2.2 Semiotiken som vetenskapen om betydelserna

Termerna s.err.ziotik och semiologi kan Gversittas med teckenlira, och s h
de ocksé blivit uttydda av sina tillskyndare i modern tid Peirce, respekti .
Saussure. Men under de senaste decennierna har Iedan(,ie semiotiklzzr S(l)‘;ﬁ
Umberto Eco och A.J. Greimas ifrdgasatt tecknets formaga att tjsina s
gfundenl_let for den vetenskap de foretrider; och om man pa ett eljler a nat
satt preciserar vad som skall menas med tecken, t ex med hiilp av @at
e'genskaper som utmdrker det sprékliga tecknet, som vil Eco i)cfrl) Gre‘i/;r? s
te.mkte p4, kan man med goda skil tvivla pé att all betydelse har teckenfor?rsl
(fr 2.1 oc}% 3.2). Biittre kunde man dirfor tala om vetenskapen om betydel
Sfma.' I.sma sista arbeten hivdade ocksi Peirce att "formedl; e e’:
("mediation”) skulle vara semiotikens dmne och att tecknet var en unr(llien
av denna; och Saussure uttalade i ett fragment tanken att den speciella s;far‘::t

Betydelser som ett sirskilt dmne

4 betraktat ir semiotikens dmne urdldrigt: det bestdr i de sdit pa vilka
minniskornas och eventuellt ocksd djurens aktivitet omskapar naturen till
ett sammanhang, som for dess skapare framstdr som betydelsemdittat och
vilorganiserat. Man skulle ocksa kunna sdga att semiotiken sysslar med de
mdnga och mdngfaldigt tolkade former 1 vilka verkligheten (som vi alla, i
det praktiska livet, 4r overtygade om finns och dr en och densamma) blir
oss tillginglig, i vér givna kultur, avgransade epok och bestiimda livssitua-
tion.

Detta fenomen och dess skiftande aspekter har tidigare behandlats inom
de flesta human- och socialvetenskaper. Vad som #r nytt &r att fragestdll-
ningen numera har givit upphov till ett eget, avgrénsat dmne, liksom tidi-
gare sambhiillet, psyket, m m har fatt sina discipliner. Trots manga tidigare
forsok (jfr 1.1.4) &r det forst under vart sekel som semiotikens problematik
har blivit tillrickligt patringande for att bli foremdl for en sirskild veten-
skap, i och med uppkomsten av ett samhalle 1 vilket en mangfald media for
betydelsernas ¢verforing inte bara ir tillgéngliga, utan ocksé har kommit
att definiera den omedelbara, i sjélvklarhet upplevda omvérlden. Det dr ndr
virlden alltmer foreligger p4 massmedialt avstdnd som ocksd vardagsviri-
den avslojar sig som formedlad.

I efterhand ir det som s& ofia i filosofin som vi dterfinner de begrepp och
tankeformer som leder fram till semiotiken, dven om den senare, 1 sitt kon-
solideringsskede som sjilvstéindig vetenskap pé 1960-talet, var starkt
péverkad av lingvistiken. Det senaste decenniet har emellertid inneburit ett
avstandstagande frin denna inspiration med ett narmande till kognitiv psy-
kologi, varseblivningspsykologi, artificiell intelligens, sociologi och antro-
pologi som foljd. 2

Inriktningen pd kvalitativa regelbundenheter

I likhet med naturvetenskaperna och lingvistiken men till skillnad frén de
flesta humanistiska vetenskaper ir semiotiken intresserad av generella
sammanhang, lagar och regelbundenheter, snarare an individuella fakta.
Den ir en nomotetisk vetenskap, inte, som konstvetenskapen, en idiografisk
sadan. Detta hindar inte semiotiken fran att ocksd vara en hjdlpvetenskap
till konstvetenskapen, liksom psykologin och sociologin har kunnat bli det,
och den kan d, liksom de senare vetenskaperna, bistd konstvetenskapen i
dess syften, t ex i forstielsen av en tavla av Veldzquez eller Picasso, eller

ett fotografi av Cartier-Bresson.
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Samtidigt soker emellertid semiotiken efter kategorier, dvs kvaliteter,
inte kvantiteter, vilket skiljer den fran huvudparten av natur- och socialve-
tenskaperna och nirmar den till humaniora. Semiotikens lagpastdenden
relaterar med andra ord begrepp, inte siffror, vilket inte hindrar att de
senare kan forekomma indirekt, t ex om experimentell metod anvinds.

Detta innebir for bildsemiotikens del att den mdste avgéra vad som

utmirker bildbetydelser £ill skillnad Jrdn andra tecken och/eller betydelser.
A ena sidan géller det di att avgriinsa bildbetydelserna i forhallande till
betydelsefenomen som forefaller vara av vildigt annorlunda natur, t ex
konventionella tecken och/eller betydelser sdsom de sprékliga. A den andra
sidan behover bildbetydelserna ocksi sdrskiljas frén tecken och/eller bety-
delser som ir snarlika dem. Detta kan exempelvis vara betydelser som i
likhet med bildbetydelserna ir grundade pé likhet/identitet (s k ikoniska
betydelser), eller som pa nfgot siitt upplevs som motiverade, t ex attrapper
sdsom skyltdockor eller skulpturer, metaforer, oavsett om de ir sprikliga
eller bildmissiga, och symboler, exempelvis duvan stiende for freden eller
lejonet for modet. Bilder kan ocksj behdva kontrasteras med betydelse-
typer som liksom de &r visuella men som skiljer sig frin dem p4 andra siitt:
med skrift och gester, och med sjdlva varseblivningen (jfr avsnitt 5.2). En
sddan uppgift kompliceras, men blir inte mindre angeligen, for att dessa
betydelsetyper kan kombineras med bildbetydelser eller uppgd i dessa, som
de exempelvis gor i en i bild atergiven metafor eller symbol.

Det &r ikoniciteten i Cartier-Bressons fotografi (Figur 1.4) som forbinder
detta med en verklig magasinport med malat trafikmérke, en mossforsedd
vakt och en annan man som vrider pé huvudet pa sin vig bort. Det ir ocksa
ikoniciteten som g0r att infantan Margarita Theresia, hennes hovfroknar,
dvirgen Mari-Barbola, Veldzquez sjilv, m fl kan namnges i "Las Meninas”
(Figur 1.1). Andra former ay ikonicitet rader i kubistiska mélningar, i kari-
katyrer och i Klees och Matisses verk. [ alla dessa fall &r ikoniciteten nagot
slags bildbetydelse. Trafikmérket, som finns avbildat i "Les Ar¢nes de Va-
lence”, dr i sig sjilv ingen bild (fast manga andra trafikmérken har bildka-
raktir), men det ir en visuell betydelseform. Likass &r kldderna som perso-
nerna bér och gesterna de gér visuella betydelser, men inga bildbetydelser.
De kan dock téinkas vara ikoniska P4 annat sitt. S4 liknar t ex kliderna till
sin utformning minniskokroppen (fastin inte s& mycket som Saussure har
hévdat), utan vilket det inte skulle vara mdjligt att ta pa sig dem, men de
avbildar den inte.

Bildsemiotiken 4r ocks intresserad av fur olika slags bildtecken skiljer
sig dt. Det faktum att Cartier-Bressons bild s sjilvklart framstar som ett
fotografi stiller frigan om vad som karaktériserar fotografiet som kategori.
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Och nir vi upplever det som ett collage, fastin det i sjélva yerketﬂzr letst
”snap-shot”, si visar detta att det finns ett antal, 01‘{1 ocksé 1nt§ a Bei ge
sjalvklart givna, egenskaper som avgrinsar dessa bada kategorier. Ba t
Picassos och Veldzquez bilder &r milningar: oavsett vafi de har 'gemensallrll

som sddana si skiljer de sig ocksé &t pd and.ra s:éitt. Veldzquez bild tyckds a
egenskaper gemensamma med ett fotografi, Plcaassos' bland a}ﬁ?at me ke;
karikatyrteckning. Endast pd grundval av en 'bestammng av vilka eiil'ls .
per som utmérker vanliga fotografier, mélningar och karikatyrteckninga

kan vi redogora for dessa intuitioner.

Bruket av modeller

En annan sdregenhet hos semiotiken &r att den bygggr modeller. Det z;;r en
vanlig vanforestillning om semiotiken att den l&nar in modeller frﬁp ing-
vistiken till andra omriden och didrmed forvringer fenomoen som inte ?lz
sprakliga. I sjdlva verket har den lingvistiska modeallen s?att. under kll’]llt]l t
inom semiotiken de sista tjugo &ren. Diiremot l.cvarstar. s‘emlot‘lkens fiige e

att arbeta med modeller. Semiotiker dr ndmligen kritiska till deF nakna
ogat”: utan modell ser man ingenting alls — eller man se_r“bara sina egnzi
fordomar, dvs en modell som man 4r omedveten om. D4 hjélper det mt; ;1‘[

sdga, att fordomarna och traditionema #r den grund man méste std pa for
att kunna tolka; for det finns inget som garanterar att dfin onalva teorin om
bilden dr densamma som 4r verksam (och omedveten) i var upplevelse av
bilden som bild. Ddrmed inte sagt att modeller 'k‘ommer frén mgeflfs'tans
eller dr godtyckliga; de uppstér ur kritiken av Fradltxonen och de modifieras
vidare i konfrontation med det analyserade objekt'et (se 1.2.3). .

En enkel modell, som framskymtade i diskgssmngn av ({ameriBressons
bild ovan, gir ut pd att bilder later sig organiseras i tva filt, .Skﬂda;;( av
bindra (tvidledade) kontraster. Finns det horisontaler pa ena m?an, sd kan
det exempelvis visa sig finnas vertikaler pa ('ien andra. Till f_rztgan om en
sddan modell 4r adekvat och alltid later sig t111ﬁplpas skz.i'll vi aterl.c.omlllna}
senare (i kapitel 4). Andra enkla modeller som vi h‘ar berort, framfor a ‘;;
diskussionen av "Las Meninas” skiljer uttryck och mnehill,‘ form och su
stans, m m, eller ikoniska, indexikaliska och konventionella tecken

i i kapitel 2 och 3). )
(dlél:rll:?ftlgf;n iirpinriktad pé att beskriva betydelseme?kanismer sdsom def'
forstds av medlemmarna av den grupp som anvinder sig av dem. En flloscio
som finner det hidvdvunna bildbegreppet mgtgﬁgande kan“helt enkelt
bestdmma sig for att infora ett annat. En semlo.tlker maste daremolt( l1-1pp-
ticka den sidregna systematiken i det eller de bildbegrepp som verkligen
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anvandes, av minniskor i allminhet men ocksa av socialt erkinda e

. X
som- konstkritiker, konstnirer och konstvetare., o

3 Liksom lingvistiken sr

utgdngspunkten for en vidare analys.

SeD?tt 1;“(mns inte en s{irskild, bara for semiotiken utmérkande metod
> miotiker harnofta anvant sig av vad som kan kallas zeyz- eller verkanalys.
‘enna gar ut pa att man studerar et eller flera verk sisom .

,s’tans, Lkoper och index, kontraster mm i "Les Arénes de Valence” och i

Las Meninas” har Vi, p4 en elementir niv4, visat pa forekomster a o
pade enheter i dessa enskilda bilder. Semiotik e ot
flertal andra metoder. Men det ir j sammanflsd
dér .resultatet av en metod utprévas med his
semiotikens verkliga styrka ligger.

Sammanfattning

Semiotiken ir en vetenskap som

e dr inriktad pa regler och
viduella fakta;

e soker isolera kategorier eller ] i ho i i

e vill beskriva bet}fgdelsefenomk;)zllslzstil;rll hnge B boeniteter
men inte nédvindigtvis i deras medvetn,
samma i betydelseanvéndningen;

o konstruerar modeller, som d
objektet;

® gor bruk av ett flertal olika metoder, inklusive fexr-

generella Sammanhang, till skillnad fran indi-

en modifierar i konfrontation med analys-

eller verkanalys.

1.2.3 Semiotiska modeller och metoder
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nya forbindelsegdngar mellan utgrivningsplatserna. Byggnadsstillningar
behovs for att arbetet skall kunna fortskrida, liksom en uppsitining stdende
tillviigagdngssitt som kan tillimpas i arbetet.

Modeller som kartor

Ett vetenskapligt filt har sina modeller och metoder. En modell pdminner
pd manga sitt om en karta. Liksom kartan méste modellen p4 nigot sitt
likna det den hénfor sig till. Men den far inte vara identisk med det senare.
Jorge Luis Borges har berittat en historia om en karta, byggd i full skala, s&
att den helt enkelt kom att Sverensstimma med det den var en karta dver.
Mycket riktigt handlar historien om kartans férfall. En modell, liksom en
karta, skall vara forminskad och koncentrerad. Man méste kunna handskas
med den pa sdtt som det som den #r modell av inte medger. Dessa manipu-
lationer kan helt enkelt vara observationer, antingen detaljbetraktelser eller
Overskédliga vyer.

Men modeller skiljer sig frin kartor genom att vara provisoriska i en mer
grundldggande mening: de maste inte bara férnyas med landskapet och
med vér kunskap om det; deras forindring och utbyte &r just det som skall
producera ny kunskap.

Uppenbarligen 4r modellen i sig sjilv ett objekt for semiotiken. Precis
som kartan &r den ett fenomen i bildens grannskap, som kan uppvisa vissa
bildliknande aspekter. Semiotiken biter sig sjilv i svansen. Men den bildar
dirmed ingen ond cirkel. Snarare nigot slags stindigt avbruten spiral. Det
betyder bara att vi miste vara 4nnu mer medvetna om modellers proviso-
riska karaktdr. ;

En vanlig vanférestillning om semiotiken #r att den helt enkelt skulle
innebira ett Sverférande av en modell hdmtad fran sprakvetenskapen till
studiet av andra betydelsebarande objekt. Visserligen rader det analogier
mellan sprikvetenskapen och semiotiken pa ett abstraktare plan, nirmast
vad vetenskapstypen angér — och detta 4r naturligt, i den mén den forra ir
en del av den senare. Under den korta fas under vilken en lingvistiskt inspi-
rerad modell verkligen kom till anvéindning inom annan semiotik, under
60-talet och i viss man borjan av 70-talet, vilade Gverforandet, som i regel
gjordes av lingvistiskt oskolade personer, pd grova missforstdnd av den
lingvistiska modellens sirart. Vi skall senare uppehélla oss vid en del
sddana misstag som berér bildbetydelser (framfor allt i 3.2).

Diremot verkar det skiligt att pdstd att semiotiken, i likhet med natur-
och socialvetenskaperna, men till skillnad frdn humaniora utom lingvis-
tiken, anvénder konstruktionen av modeller som en fas i sin undersék-
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ningsprocedur. Det betyder att en modell for det fenomen som skall analy-
seras uppstilles, givetvis med en bas i intuitiva och/eller traditionella insik-
ter om foremdlet i frdga, och att denna modell sedan modifieras, forkastas,
eller bygges ut i analysen av det studerade objektet. Ett sddant forfarande
dr inte bara det normala (eller i alla fall det onskvirda) i vetenskapen enligt
mdnga vetenskapsteoretiska forestillningar; det sker ocksi hela tiden,
givetvis p4 ett mera omedvetet plan, i var vardagliga varseblivning.

Strukturalismen och dess modeller

Strukturalismen har sitt ursprung i den tradition inom sprikvetenskapen
som utgdr ifrdn Saussure och fick sin form framfér allt inom den ryska
formalismen, Pragskolan och Ké6penhamnskolan. Under 50- och 60-talen
forvandlades denna rorelse till en allmin vetenskapsteori, férst av Claude
Lévi-Strauss inom antropologin och sedan inom bildsemiotik, litterdr
semiotik, osv. Inom semiotiken #r strukturalismen dels en uppfattning om
naturen hos de kvaliteter och regler som antas vara grundlidggande for
betydelserna; dels en dirav hirledd forestillning om limpliga modeller:
och slutligen en uppfattning om den metod som bér anvindas, :

Reglerna och kvaliteterna iir enligt strukturalismen genomgdende siruk-
turella, dvs de #r resultat av strukturer, helheter inom vilka delarna defini-
erar varandra inbdrdes, men som av praktiska skl antas vara upplosbara i
nétverk av bindra (tvdledade) oppositioner (fr 2.3.1). Modellema kan diir-
for hamtas fran den strukturella lingvistiken, i vilken man redan férut har
utvecklat modeller 6ver strukturell organisation. Metoden gér som i ling-
vistiken ut p4 att upptiicka reglerna genom att studera en ling serie verk
och generalisera frin dessa.4

Saussure hivdade ait det i spraket inte finns nigra positiva termer: allt 4r
vad det dr i forhdllande till négot annat. I Peirces terminologi skulle vi
alltsd kunna siga att spraksystemet ir grundad pd Tvahet, inte Etthet (fr
1.1.3). Konkret betyder detta att ndgot blir en enhet i spraket inte pé grund
av vad det dr materiellt (t ex som ljud) utan beroende pa dess plats i syste-
met: ett svenskt ”1” skulle kunna uttalas precis som ett Jjapanskt 1" (vara
samma “ljud”), men det 4r inte samma enhet (samma fonem dvs ljud i
spriket), eftersom det forra, men inte det senare, stdr i motsittning till en
annan enhet i systemet, nimligen ”r”. Ordet mutton” ir inte detsamma pé
engelska och franska, eftersom det i engelskan, men inte i franskan, kon-
trasterar med ordet “sheep”; dir franskan har ett enda ord for far, skiljer
engelskan féret som matritt och som levande varelse,
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Vad en struktur dr skall i det féljande demor}stre’ras a contrar;o, gez;c:)z
att det visas varfor de bada maskerna Swaihwé och, I?zsono wa(,1975)
anvinds av indianer pd USA:s Nordvistkust, trots'Leaw'- traushs o
motsatta pastiende, inte kan f& sin betydelse av att ingd 1 en oc

struktur.

Figur 1.5a Nordvdstkustmasker studerade av Lévi-Strauss; a. Swaihwé




Lévi-Strauss och Nordvistkustmaskerna

Swaihwé-masken (Figur 1.5a) har, enligt Lévi-Strauss, foljande egenska-
per: munnen ir vidéppen; underkiken hédnger ned med en enorm tunga
uFruHad; Ogonen &r utstiende; den vita firgen dominerar; och utsmyc%(—
ningen bestdr av stiliserade fjidrar. Det strukturalistiska betraktelsessttet
bevisar nu, om vi far tro Lévi-Strauss, att det finns en annan mask som har

Figur 1.5b Nordvéstkustmasker studerade av Lévi-Strauss; b. Dzonokwa
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rakt motsatta egenskaper (Figur 1.5b): munnen har en form som hindrar
tungan att tringa ut, underkéken &r sluten, 6gonen #r insjunkna, den svarta
firgen dominerar, och om dekorationen har nigot med djurriket att gora s&
bestér den av hir (se Figur 1.6).

Detta ir precis omvindningen av den strukturalistiska proceduren som
gar ut pa att hirleda delarna ur helheten. Nérmare bestdmt hirleder Lévi-
Strauss hiir en enhet ur en annan, med hjilp av ett godtyckligt antagande
om en bestdende relation mellan dessa. Det dr helt fel att tro att sdrdrags-
listan till hoger i Figur 1.6 i den lingvistiska strukturalismens mening kan

Swaihwé vs Dzonokwa
fargdominant vit vs fargdominant svart
dekorerad med fjadrar vs dekorerad med hér
nedfallen underkdke vs sluten underkdke
Oppen mun med tunga vs  munform som f6rhindrar
utstrackt att tungan strackes ut
utstdende 6gon vs insjunkna 6gon (egentligen
hal)
konvexitet vs konkavitet
icke ndmnda av Lévi-Strauss
inga 6ron vs utstaende 6ron
krokig ndsa vs rakndsa
runda 6gon vs ovala (normala) 6gon
plastiska skillnader
alla dominerande axlar vs normala ansikisproportioner
dverdrivna
symmetrisering vs
geometrisering
alla ansiktselement utférda  vs

"realistisk” atergivning

atergivning enbart av ansiktets
yta (hal fér 6gon, mun, etc.)

material imiterat vs  material delvis akta (haret)

Ordning (kultur) vs Oordning (natur)

Figur 1.6 Oppositioner mellan Swaihwé och Dzonokwa-maskerna (Hdr och i
det féljande stdr " vs" for “versus” som utmdrker en opposition, alltsd ungefir
" kontra” )
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Spanska: r VS rr Vs |
Svenska: r Vs | (roch rr varianter)
Japanska: ! (r,rroch | varianter)

Figur 1.7 Oppositioner /ri vs 11/ i olika sprdik

hérledas ur listan till vinster. Tvirtom &r det bara genom jimforelser mel-
lan de bda, f6r oss samtidigt medvetna maskerna som vi kan komma fram
till att just dessa drag &r (eller inte ir) relevanta f6r deras beskrivning.

Hade en lingvist resonerat som Lévi-Strauss hir gér, si skulle han fran
det faktum att det finns ett 1/ 1 japanskan ha bevisat att det méste finnas ett
/t/, trots att japanen inte hér nagon skillnad pa vara ord “1&n” och “ran”;
och han skulle ha bevisat att svenskan, precis som spanskan, har en skill-
nad mellan /r/ och /rr/, fastin ingen svensk har upptickt denna. I bada
fallen &r de bada ljuden utan tvivel majliga att uppfatta som olika: men de
ir identiska for talarna av spréken.

I japanskan finns det helt enkelt inget element som kontrasterar med /l/:
uttalar man /r/ istillet for /I/ sa andrar ordet inte betydelse for Jjapanen. Det
dr som om alla ord i Jjapanskan hade betett sig som svenskans " fjor” och
"1 fjol”. I spanskan finns det ord med olika betydelse som bara skiljer sig &t
genom ha ett enkelt eller eller dubbelt /t/ (t ex ’pero” som betyder men och
“perro” som betyder hund); men i svenskan gor ett eller flera slag med
tungspetsen ingen skillnad for betydelsen. Det &r forst i jémforelsen mellan
de bdda enheterna som man, frin strukturalistiskt synpunkt, kan avgora
vilka egenskaper de bada har. Lévi-Strauss forsoker diremot bestimma
egenskaper hos en enhet med utgéngspunkt i en annan.

Jamfor man verkligen de bida maskerna med varandra kan man finna
dtskilliga andra egenskaper som Lévi-Strauss negligerar (se Figur 1.6).
Men detta ir inte den viktigaste kritiken man kan rikta mot Lévi-Strauss
analys. Fran strukturalistisk synpunkt dr det bara genom att betrakta de
bada maskerna samtidigt som vi kan avgora sévil vilka dimensioner som iir
relevanta som vilka vérden de antar. Detta kan illustreras med fjadrarna.
Om det som #r motsatt dessa ar ndgot ur djurriket, sdger Lévi-Strauss, s§ ir

kande foremal, utstiende foremal, l&ngsirickta foremal, mjuka féremal,
0sv.). Och om s ir fallet Aterstar det att bestimma om fjidrar stir i motsats
till hr snarare in fjall och andra kroppsbetickningar. Bara i motsatsen till
ett annat fenomen bestimmes en foreteelses dimension och dess virde.
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i i ifi dda mas-
Frén en rent strukturell synpunkt kan vi inte ens 1dent}f1era dl;:;i?te o
kerrfa som (nagot slags deformerad form av) ansikten. Zl k‘arli aan PR
veta att de innehéller dgon, ansikten, kikar, 0sv, 0¢ llglles tsr olika for
samfora utstdende och insjunkna 6gon. Maskerna &r a eav o or
Jtt en rent strukturell opposition mellan dem skall kunna avgr: o
i ande anletsdragen. Igenkénnandet av anletsdragen som acuna o
motiVafangt innan strukturen upptrader: Lévi-Strauss ser, 1'1.tar111 an e On;
Sl%ggfa/aihwé-masken #ir ett deformerat ans'ﬂ.(te. Bedan nér aI ot
2étwaihwé—masken har han satt den i opposition tﬂilk(tiet nr(;r?; el
tker i -masken #r ett ansikte so :
edan soker i Dzonokwa-mas : ; 1t blir
ysddzzrsl fnotsatta extrem: gon som dr mera utskjutande #n norma
i
indre §4, osv. Atmi i bildtolk-
mli/[d;fl;a betydelser #r troligen inte strukturell.a. é\trpn;sic)mi élv?lsltrauss
5 I1sen sekundir (jfr kapitel 4). -5t
i dr den strukturella betyde : . o ir T han
H{ng;r:t i att utgd frin det normala ansiktet. Var han misstar sig ar n
gor r

tror att han bedriver strukturalism.

Ndgot om visuella strukturer

L . suella

Att de bida maskerna inte ingdr i nigon strukn;t V;f:lrh ;ﬁtae g;ta 1252 I;?;:lei)ﬁ

0 vara sv pel

Stmktur?{ fOfZI;iO I:rrxn fegr‘ :t/{e(ir(li itislflirllla viirlden {r ménsklig varseblivning
'S'ad?’nz'l (:;nt?/é’l eg;heter aldrig framstér som minimalt .annorlunda. o
. ;::tl; e’ns denna extremt forenklade kod for betecknlng']:?'lllleg:l;r;)ic;(ciar .
toaletten (Figur 1.8, himtad frin Aicher & Krarnpen° 19 'T: ) bildar | e
ktur, eftersom de sdrdrag den bygger pd (tnan%§ s necersice
S St'r'u en’ eller sluten) ingalunda uttdmmer de mqjhg e e- o

. Vi_if; OIPP er inbyggda i figuren. Exempelvis kan ytterligare variante
P vlodas g 1in att triangelns dvriga sidor gores dppna eller slu{na, gencr)trir_l
T g?gc())r tillites vara dppna samtidigt, och genom a'tt det ovre, Vem '
legatlil ::i:s}l(et utelimnas eller ¢j, i kombination med de dvriga variationerna.

Figur 1.8 Abstrakt toalettkod
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Filosofiska och lingvistiska modeller

Atminstone sedan Platon har det varit vanligt att filosofer forsoker analy-
sera begrepp och/eller foremal i deras sdrdrag. Om vi vill definiera en viss
foreteelse, sd skall vi utgd fran en mera omfattande klass, som vi vet att den
dr medlem av. Vi delar sedan klassen i tvd delklasser, som inte har nigra
gemensamma medlemmar, pé si sétt att en av klasserna fortfarande inne-
héller den egenskap hos foreteelsen, som vi avser att definiera. Vi fortsiitter
sedan uppdelningen av den relevanta klassen i tva nya, tills vi har fitt en
tillfredsstillande karaktérisering av den kategori som intresserar oss. Resul-
tatet av en s&dan analys kan framstillas som ett triddiagram, som stindigt
forgrenar sig nert i nya klykor.

En sédan filosofisk analys kan tyckas piminna om en lingvistisk struk-
tur. S#rskilt giller detta om de antika grekiska spekulationerna om naturens
uppdelning pé fyra element, vilka av Aristoteles analyseras vidare i kombi-
nationer av tva par av sirdrag (se Greenberg 1967; jfr ocksd Asplund 1968:
126f). Alla element har tilldelats flera sirdrag och dessa tinkes hirledda ur
vart och ett av elementens motsétting till de 6vriga tre. Man kan invinda
att eld, luft, jord och vatten har manga fler (och for oss sentida visterlin-
ningar framfor allt helt andra) egenskaper 4n dem som analysen ger vid
handen. Men denna analys dger giltighet inom den begriinsade doméin som
den antika grekiska naturforestillningen utgdr, precis som en analys av
sprékets uttryckssida mdste utgd frin en begriinsning till ljudfenomen och
en viss social enhet uppfattad som ett givet sprak. Inom denna ram bildar
de fyra elementen och de tva sirdragsparen en struktur, dvs en av stdrre
enheter (relativt) oberoende enhet vars ingdende delar émsesidigt definie-
rar varandra. Alla méjligheter som genererats ur kombinationen av de tvi
sirdragsparen 4r néimligen utnyttjade, och det grekiska antagandet var for-
modligen att detta uttémde naturen hos de fyra ingdende enheterna.>

Men det finns en viktig skillnad. Vad som dissekeras ir elden, luften,
jorden och vattnet sjilva ~ eller, fr&n v&r nuvarande horisont, idéerna om
dem som rddde i det antika Grekland, inte ndgra uttryck for vilka dessa ir
innehdll, eller ndgra innehall de 4r uttryck for. Dessa ér betydelser bara i en
mycket vidare bemirkelse dn tecknets: kategorier ménniskor tillimpar pa
verkligheten, for-givet-tagna, oifrigasatta forestillningar om naturen som
mer eller mindre delades av alla medlemmar i den antika grekiska Livs-
virlden, den viirld som grekerna levde och verkade i.9

Den lingvistiska modellen bygger ddremot pd ett par av samordnade
begrepp, dvs uttrycks- och innehdllssirdrag, vars foérandringar betingar
varandra. Den opererar inte bara med en domin, utan med tva korrelerade
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sddana. Ana
lysen av sprakets uttryckssida #r inte bara begrinsad
av

dom A .
dnen ljud tillhdriga ett visst spréksystem, utan ocksa av doménen bet
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delser fsrekomm i
© ande i samma sprik
g6t it jimforbart exem praksystem. Av de fyra elementen kan vi

el om vi sti . S
betecknar dem inom alkep m vi stéller dem i relation till de figurer som

- min (Fig. 1.10b: hi 3
Mot innehllets sirdrag virm é kg 10b; hémtade frén Dreyfuss 1984:86).

_ vla, torka och viita stir .

en t Y e a stér da uttry i

(g>ch ”hna.ngelbas upptill”, “triangelbas nertill”, "hori o CkSSar(.ira_
orisontalstreck nertill”. ’ sontalstreck upptill”,

Resonemanget kan for ovrigt goras omvint, med utgngspunkt i
uttrycken istillet. Det rader némligen (med en term hdmtad fran Hjelmslev)
solidaritet mellan uttryck och innehall, varmed menas att de implicerar
varandra 6msesidigt: ett givet utiryck forutsitter ett givet innehall, och
omvint (inom ramen for ett bestamt betydelsesystem). I vart exempel med
termerna “sheep” och “mutton” betyder detta, att s& snart nirvaron pé bor-
det aktualiseras s& méste en ny term anvéndas; och s& snart den nya termen
kommer till anvindning féljer det hirav att faret har kommit in pa bordet,
eller forberedes for det.

Denna relation utnyttjas i det s k kommutationsprovet for att faststilla
vilka egenskaper pa respektive plan som 4r relevanta i forhallande till det
andra planet, dvs som maste upptrida pa det ena planet for att det andra
planet inte i sin helhet skall utbytas mot ett annat. Vi kan tillimpa detta pa
den abstrakta toalettkoden (Figur 1.8): lagger vi till eller drar ifrdn ett
streck nederst pa figuren, s& dndras betydelsen mellan de bida enheterna
»kvinna” och “man”. Det rider kommutation. De bida figurerna bildar en
uttrycksdomsn uppbyggd av varierande streckkombinationer, som &r korre-
lerad med en innehallsdomin enbart bestiende av den elementira uppdel-
ningen av minskligheten pd kvinnor och min. Toalettkoden ér en struktur
pa dubbla plan. Det 4r ocksa alkemins figurer for de fyra elementen: valet
av sdrdrag pa ett plan har genast effekter pa det andra.

Torka Vita

Véarme A ﬁ

! igul ].] jyra l ment (4
0 De ra ele €n a) eg nSkapel lanllk var ldsbll N b) feckerl l a. k
d. Z emin

Torka Vita

De siirdrag som bestim

mer anvindningen i .

Dg pé j:tt ?nnat plan, nimligen 1'nnehz‘flllspgla.neaV o olika uirycken befinner
1 (13t1t§1 Zr littare att inse i frdga om orden ”

-11), dér det engelska spraksyst ;
for oss " ystemets uppdelning framstar '
e (:;I}]l arfSOT,ISaus”sur.e). Ar faret vuxet si kallar eng::(l);?néﬁthCkhg
svarand:: skinnadfu?nb s v1{ket verkar naturligt for oss eftersom vi gréiinmdit
yuxna) har anréitta,t . Oillll :;trt dfet vuxna féret (till skillnad frin det ickoe )
S ; ; )
allts et Sirdrag hos fir ram pé bordet blir det til]l » mutton”. Det ir

. et sjél il
(innehallet) som i engel Jdlvt eller snarare den idé vi g0r oss om det

' skan gores ti :
beteckning (allts4 uttryck gores till relevant och tvingar oss att byta

si
t, in de enheter de avgrinsar,
sheep” och “mutton” (se Figur

Kommutation i bilder

Kommutationsprovet innebdr att man i en struktur med dubbla plan syste-
matiskt byter ut vart och ett av sdrdragen mot et annat pd det ena planet,
for att undersoka om detta leder till att det andra planet helt évergdr i en

) s snart det bli . > S annan kategori.
lir aktualiserat, till skillnad frin ; De franska semiotikerna Guy Gauthier (1979) och Louis Porcher (1976)

( )’ g,

bildfragment. For att genomfora variationen av bildens uttrycksplan klippte
de ibland rent konkret bort vissa detaljer. Problemet med ett sddant forfa-

djur i livet rande ir att bildsjoken framstér som godtyckligt avgrinsade. I visterldnd-

vuxen shee djur pd bordet ska sprik tycks satsen omedelbart sonderfalla i ord; men det #r inte alls lika
. 1% mutton sjalvklart hur vi skall dela bildens bestdndsdelar, utom om vi férutsétter att
icke-vuxen lamb uttrycket foljer innehéllets uppdelningar, som foljer referenten, si att tex
Figurl 1] Beteckni o lamb - bilden av ratten i Figur 1.12 avgrénsas frén instrumentbridan pd samma

ckningar for fér pd engelska sitt som den verkliga ratten ir fristdende i forhallande till en verklig

58 instrumentbriida. Men dven om ett sddant forfarande antages vara legitimt,
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sa dsterstdr problemet att varken ratten eller rattbilden ingér i ndgon struk-
tur som uttbmmande definierar dem.

", : .
il

2 de la joie. dans ['air. of course a %E’gﬁ ‘)Z%{}ﬁ is the'rs‘

Figur 1.12 Reklambild anvéind i Porchers experiment
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Porcher soker mycket abstraktare betydelser, dér en sidan dverensstam-
melse med verklighetens egna kategorier frén borjan r utesluten. Nar han
vill eliminera innehéllet “resa” fran Figur 1.12, avidgsnar han ratten, bilens
insida, viigen, andra bilar, osv, men lyckas 4ndé inte bli av med den efter-
hiingsna betydelsen. Resultat kan forefalla nagot mirkligt, och det &r oklart
hur Porcher exakt gick till viiga. Men det finns sdkerligen anledning for-
moda att en sddan global betydelse finns uttryckt pd méanga stéllen i bilden.
A andra sidan kan man friga sig om detta verkligen 4r en betydelse hos
bilden. T s4 fall ligger den pa en vildigt hog hierarkisk niva och ir bero-
ende av manga andra, mera omedelbart givna delbetydelser. Forsvinner
t ex inte innehallet “ratt” nir Porcher klipper bort uttrycket for ratten pa
bilden? Aven detta &r i sjilva verket tvivelaktigt, beroende pé de nérhetsre-
lationer (indexikaliteter; se 2.1 och 3.2.2) som varseblivningsviérlden
genomstrommas av. 1 foreliggande fall & det sérskilt handens position som
fortsitter att antyda rattens existens.

Den lingvistiska modellen stoter tydligen pa problem i bildsemiotiken.
Anda tycks den fungera till en viss grad. I Magrittes teckning av en kropp
som ocksa kan ses som ett ansikte gir det nimligen for sig att klippa son-
der bilden och bestimma de nivéder dir en tolkning forst framtrider, dér
kroppstolkningen dverviger och dir ansiktstolkningen borjar dominera
(Figur 1.13). Kommutationen verkar alltsd vara mojlig. Den fungerar
utméirkt, som vi har sett, i rigida koder med begrinsad domén som toalett-
koden (Figur 1.8). Den tycks ocksé forekomma i bilder som skapats med
andra bilder som bakgrund, t ex i Picassos "Las Meninas” (Figur 1.2), som
iterger samma ordningsschema som Veldzquez version (Figur 1.1), med
smirre férskjutningar, vilket gor att vi kan uppfatta taxen som upptridande
pa schiferns plats, ett histhuvud istillet for en av hovfroknarna, osv. Men
hela skillnaden mellan en tax och en schifer, och mellan en hist och en
hovdam ligger inte forborgad i denna variation.

Den medicinska modellen och varseblivningen

Semiotiken har linge varit en del av medicinen, namligen studiet av symp-
tomens ritta tolkning. Den medicinska modellen foreligger inte utarbetad;
den maste rekonstrueras. Lt oss fundera éver vad som utmérker ett symp-
tom, sett fran tolkarens synpunkt. Det betyder att vi bortser fran det avse-
ende i vilket symptomen kan ses som en effekt vars orsak ar sjukdomen.
Ett medicinskt symptom kan da beskrivas pa foljande sitt 1) uttrycket ar ej
heterogent i forhallande till innehdllet utan en del av detta; 2) relationen
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mellan vttryck och innehall #
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motiverad; 3) j . lik, €j naturlig och/eller k i
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. , ett overflod av sird 4
samma innehall); rdrag pa uttryck n
e imohdllet ;ﬁ i‘(‘i)e d:jn kompletta (eventuellt potentiella) Sg]‘i(;nsgifasftt o
formedlas samtidi niisk o ed innehéllet; 5) den mangd informati ek
sjukdomens typ (;fstsafrazvztr alt(t uppldsa i separata uttryck (t ex i f;g;asgg
betydelser). » Styrka, etc; med andra ord, det rader kumulans av
Detta sti :
51 ocked p;n;nﬂ?e:mellemd ocksd pd varseblivningen i allméinhet och di
med dess innehall i :;eel;glegt End%fiaget att bildens uttryck inte 4r identisizt—
1.12) och Magri : emérkelse. Bildexemplet frin P .
' grittes ansikts- och kroppsbild (Figur 1.13) visarojrlfsﬁe;éa;iljgur
Te-

Figur 1.13 Magritte: ” Le viol”

komsten av grader av sannolikheter i tolkningen, redundans och kumulans
(jfr Figur 1.14).

relation mellan

antal plan planrelation enheter i planet
filosofisk modell | ett — uteslutning
lingvistisk modell tvl solidaritet viss redundans
och begrinsad
kumulans
medicinsk modell | tvd som blir ett probabilitet redundans och
vid fullstindighet kumulans

Figur 1.14 Generella semiotiska modeller

1 denna mening forekommer medicinsk modell knappast alls i den hit-
tillsvarande bildsemiotiken; vi har 3 exempel pa en autentiskt lingvistisk
modell; och den allt dominerande modellen dr analysen 1 arter och
underarter, for vilken Peirce kanske 4r den mest typiske foretradaren.

Metodfrdgan i semiotiken

Ingen speciell metod definierar semiotiken, men diiremot har en rad sidana
hitintills kommit till anvindning. Sadana som kallar sig sjilva semiotiker
har anvént sig av tminstone tre olika metoder, ibland kombinerade: expe-
riment, systemanalys och textanalys (varav bildanalysen 4r ett sirfall). Med
en “text” i denna allmdnna innebord skall vi mena ett varseblivningsfeno-
men vilket som helst, tex en bild, i den mén det betraktas som harledbart
ur ett system. Systemet, i sin tur, bestar av upprepbara enheter och regler
f6r deras kombination — eller i andra fall, sdsom bildens, kanske framfor
allt av transformationsregler.

Pa grund av semiotikens lagsokande karaktir r dess studieobjekt, det
som man vill vet ndgot mer om, alltid systemet, men de? studerade objek-
tet, det som de metodiska operationerna ar inriktade pa, kan vara nagot
annat. Det kan vara systemet sjdlvt, om man forsoker variera och kombi-
nera egenskaper i tanken, for att komma fram till vilka som 1ater sig for-
enas. Detta ar den vanliga metoden i filosofin, men alla vetenskaper har
inslag av denna metod, som vi skall kalla systemanalys. I textanalysen stu-
derar man texten och forsoker dra slutsatser om systemet. Och i experi-
mentet konstruerar man en fragmentarisk text, som forsokspersonerna har
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Hir abstraherar vi ett sardrag ur en bild och varierar det sedan pi syste-
matiskt sitt, sisom i systemanalysen, bara med den skillnaden att vi nu kan
placera in ett antal bilder i varje resulterande fack, eller t o m ta dem som
hallpunkter for variationen (se exempel i 4.2.2). I princip kan vi g vidare
hur linge som helst, tills varje bild blivit <& unikt karaktiriserad, att det
svarat mot en egentlig bildanalys. I verkligheten begrinsas dock metoden
av svarigheten att tinka till granserna for det tinkbara, och av tillgangen pd
lampliga bilder att kontrastera med. Visserligen har klassifikationsanalysen
djupa rotter i semiotiken, medan bildanalysen forst framkom pé 60-talet, 1
samband med strukturalismen, och &nnu giller kanske att semiotiken gjort
bist ifrdn sig i den forra genren; men det ar svart att undvika nostalgin
infor den fullstindiga analysen (Jfr Fig. 1.15).

Nu maste vi komma ihdg att inom semiotikens horisont ocksd en egent-
lig bildanalys ir inriktad pd det bakomliggande systemet. Det foljer av
detta vissa konsekvenser for analysens karaktir. For det forsta bor den
gilla ett flertal i en eller annan mening snarlika bilder. For det andra skulle
vi — &tminstone med utgéngspunkt i den lingvistiska strukturalismen — for-
vinta oss att efterfoljande analyser skulle kunna leda till revidering av de
tidigare, sa att grinserna mellan enheterna sasom de uppfattas i en bildana-
lys maste flyttas ocksa i den tidigare analysen, som resultat av vad som
upptiickes i senare bildanalyser, och si att vad som verkade vara tvd

enheter i en tidigare analys kan visa sig i en senare analys vara varianter av
en enda enhet, eller tvirtom. Dessa konsekvenser har sillan uppmérk-
sammats inom textanalysen utanfor lingvistiken.

Det finns flera skil till detta. For det forsta dr en analys av en enskild
bild s& tidsodande, att det dr svért att ndgonsin komma til} nista bild; och
om man kommer dit 4 man s4 trott p& den bildtypen att man vill prova pa
en ny typ av bild. Och for det andra ir det sa oklart vad bildens enheter ir,
att frigan om deras revidering dr svar att ge mening (jfr 3.2). For att
komma bortom det forsta problemet behdver vi tid, mycket tid. Och vad
gilller det andra méste vi borja med att medge att bilder manifesterar en
mangfald heterogena system, av vilka bara nagra ir specifika for bilder (fr

2.2-3).

Sammanfattning

e Byggandet av modeller dr karaktiristiskt for semiotiken och skiljer den
fran mer traditionella humanistiska konceptioner inriktade pd samma
objekt. En modell méste likna det den ir modell av, men den skall ocksa
vara annorlunda detta i vissa avseenden, bl a genom att vara mera
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behéndig och koncentrerad. Den dr alltid provisorisk; det ir dess bear-
betning eller utbyte som producerar kunskap.

e Bade den lingvistiska modellen och den Jilosofiska antar att betydelser ir
organiserade i kategorier, karaktiriserade av egenskaper eller sérdrag,
Men medan den filosofiska modellen antar att de definierande sirdragen
ingér i den definierade kategorien, bygger den lingvistiska modellen pé
en uppdelning i tv plan, med de definierande egenskaperna pé det ena
och den definierade kategorien p4 det andra. Den lingvistiska modellen
bygger p4 strukturer, men ocksé den filosofiska kan medge sidana.

e En struktur kan beskrivas som en av stérre enheter ( relativt) oberoende
enhet vars ingdende delar omsesidigt definierar varandra. For att en
struktur skall komma till st4nd kréves en relativt sluten domin inom vil-
ken relationerna kan rada. Det i#r relationen mellan enheterna som
bestimmer de senares natur, inte en enhet som definierar en annan. Den
lingvistiska modellen férutsitter en dubbel struktur, i vilken tva domiiner
korreleras.

o For att faststilla sdrdragen i en dubbelplanig struktur kan man anvinda
sig av det sk kommutationsprovet som innebir att man systematiskt
byter ut vart och ett av sdrdragen mot ett annat pd det ena planet, for at
underska om detta leder till att der andra planet helt overgdr i en annan
kategori.

e Bilder ir organiserade i tv§ plan; de delar emellertid med den visuella
verkligheten en ppen organisationsform, som gor att relativt 3 struktu-
rer i strikt mening férekommer. Lokalt kan sidana uppstd i givna situa-
tioner. Den visuella verkligheten — och 1 viss man bilder — karaktiriseras
béttre av den medicinskq modellen, dvs symptomet, vars sérdrag enbart
ger sannolik kunskap; som kumulerar flera betydelser och meddelar
andra pé ett redundant sdtt; och vars uppdelning pa plan bara ir proviso-
risk.

e Trots att semiotikens studieobjekt &r regler och regelbundenheter, kan
den soka insikter om dessa genom att studera olika konkreta ting:
enskilda resultat av dessa regler (verk- eller fextanalys), vara socialt
formade intuitioner om regelbundenheterna (systemanalys), en uppsitt-
ning konkreta forekomster insatta i en ram uppbyggd av vira analyse-
rade intuitioner (klasszﬁkationsanalys) eller verk skapade i artificiellt
konstruerade situationer (experiment ).
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bild, eftersom allt i en sidan bild maste vara avsiktligt, och alltsd betydel-
semdttat, vilket han menar foljer av att bilden har det klart definierade ma-
let att silja en vara. Hans efterfoljare var ofta knutna till reklambyréer och
alltsd direkt intresserade av reklamfunktionen som sidan, med syftet
instdllt pa att, Atminstone pa ldng sikt, forbiitra bildens siljformaga. Mot
detta kontrasterar den ideologikritiska karaktir som samma utvecklings-
linje antog i Danmark och Sverige (t ex hos Gert Z Nordstrém) men ocks3 i
England (hos Judith Williamson). Inom ramen for mera allminna bildse-
miotiska projekt skulle reklambilden senare tagas upp till behandling av
bl a Jean-Marie Floch och Winfried Néth.

Den andra krets dir Barthes tankegéngar togs upp tidigt var de franska
konstvetarna. Hir var det framfor allt Louis Marin som lade fram ett pro-
gram préglat av arvet frin Saussure och Hjelmslev, och som i hég grad kan
ses som ett forsok att gdra mera explicita de grundantaganden som man
finner i Barthes Panzanianalys. Flertalet av Marins senare publikationer,
liksom de som forfattades av Hubert Damisch och Jean-Louis Schefer, dr i
grunden traditionellt konstvetenskapliga med ganska ytliga inslag av
semiotisk terminologi. Damisch, liksom Jean-Frangois Lyotard, intrider i
semiotikens historia framfér for att ha ifrigasiitt tillimpbarheten av Barthes
modell pa konstens bilder och eventuellt pd bilder 6ver huvud taget. Dess-
vérre dr denna kritik av tvivelaktigt virde, eftersom den vilar pi en jamfo-
relse mellan tv3 helt ojimforbara foreteelser: en rent intuitiv, férteoretisk
forestallning om bildens natur satt mot ett begrepp om det verbala spraket
sédant det rekonstruerats inom en vetenskap, nimligen den strukturala
lingvistiken. Dessa forfattare utgér ocksa frén att den konception som fore-
sprékas av Barthes #r den enda méjliga inom semiotiken.

Eco och andra bildstormare

Umberto Ecos bidrag till bildsemiotiken 4r visentligt, oavsett det virde
man tilldelar hans argument. For Eco gillde det ursprungligen att visa att
bilder var lika konventionella som sprikliga tecken och alltsa i lika hog
grad som dessa motsvarade Saussures semiotiska ideal. I sina forsta texter
tankte han sig ocksé att bilden kunde delas i mindre enheter, precis som
sprakliga satser sonderfaller i ord och fonem (sprikljud), men han blev
med tiden alltmer skeptisk till mjligheten att etablera klara griinser mellan
enheterna. Icke desto mindre framforde han tanken att bilden, liksom ver-
balspréket, var dubbelt artikulerad, dvs organiserad bide i nigot liknade
ord och nigot som liknade fonem; och han menade att filmen, som bygger
pé stillbilden, hade upp till tre artikulationsnivier.
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Trots att han har sina rétter i anglosaxisk filosofi, framforde Nelson
Goodman mycket snarlika argument mot tanken att ‘blld.t-ecknet skulle vara
grundat pa likhet. Redan frin borjan uppreste han sig daremot mot tanken
pé att bilden skulle lata sig analyseras i smadelar. Bilden, menade han, var
oallzjihfxtu?;rlxb:irl‘(tig bildsemiotiker dr René Lindekens,.var§ férsék att, i ett
flertal bocker, utveckla en bildsemiotisk teori, hiimtar. ms.plratl.on_ur‘ mﬁgga
kiillor: hos Hjelmslev och Greimas inom semiotiken, 1 ex1stentlal1st1§k fll(.)-
sofi och i varseblivningspsykologin. Tesen om bildtecknets“ kf)nventlonall-
tet ville han leda i bevis genom att ta upp det mest rpot§traV1ga e;emplet,
fotografiet, till diskussion. Som ingen annan bildsemiotiker har Iimdekens
blandat metoderna: han har gjort regelrdtta bildanalyser, genomfort varse-
blivningsexperiment och dgnat sig dt mer abstrakta re"sonemang.

En rad andra forfattare hade i sjilva verket langt fore Eco och Goodn}an
hivdat att likhet inte kunde bilda nigon grundval for tecknet. I fotograflc?ts
fall kom emellertid konventionalitetstesen bara att 6ver1.eva un(.ier kor.t tlfi;
ett tredje alternativ, nirheten (indexikaliteten) har pé sistone tilldragit sig

uppmiirksamheten.

Filmen, fotot och den tecknade serien

En enskild insats som blev till en utvecklingslinje representeras av Chris-
tian Metz. Sasom filmsemiotikens forgrundsfigur kom Met.z att 1gtressera
sig framfor allt for den beriittelseorganisation som underligger filmerna,
snarare 4n for bildskiktet som férmedlar dessa. I andra §ammanhang hgr
han dock skrivit om bilder i allménhet och om sddana b.1ldtyper som d.1a—
gram och kartor. Michel Tardy lade fram en aldrig quhcerad avhandling
om bildsemiotik for Metz, och hans idéer om plldens grundenhet,
ikonemet, finns refererade i minga andra bildsemiotlk.ers sknfte?r. Tardys
publicerade verk ror mindre grundliggande frﬁgor: b11dvars<?b11vn1ngens
hierarkiska uppbyggnad och pa senare tid skimtbildernas retorik. o
Vid sidan om filmsemiotiken, som utgdr frin Metz, och TV-§em10t1kc?n,
som sirskilt har utvecklats i Italien och Spanien, ha_r ocksa studiet av serie-
teckningar upptagit ménga publikationer, bl a av Pierre Fresggult—DerueH.e
och Roman Gubern. Liksom i filmsemiotiken &r det ofta berattelseorga.rhu-
sationen som har kommit att bli féremédl for analys, men en del undersok-
ningar av bildrutan som uttrycksform har ocksa férekommit.
Som en kritik av bade Barthes och Lindekens kan man se den senaste
utvecklingen inom fotosemiotiken, representerad av sédana pamn som
Henri Vanlier, Philippe Dubois, och Jean-Marie Schaeffer. Samtliga fore-
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tréder olika varianter av tanken att fotografiets grundliggande teckenrela-
tion inte #r ikonisk, som Barthes utgdr ifrén, eller konventionell, som Eco
och Lindekens menar, utan indexikalisk, dvs grundad pé nirhet. For att det
skall bli en bild maste nimligen den ljuskénsliga pliten vid nigot tillfille
ha befunnit sig i en verkligt nirhet till det avbildade foremalet. Speciellt
Dubois havdar sedan att fotografiet 4r uppfyllt av en rad andra indexika-
liska tecken.

Tre samtida riktningar

Det dr emellertid tre riktningar som idag framstar som viktigast inom bild-
semiotiken. Jean-Marie Floch, Félix Thiirlemann och deras larjungar stir
for en ortodox tillimpning av A.J. Greimas allménsemiotiska teori pa bil-
der. De har vid det hir laget utforligt beskrivit en rad bilder, sdvil konst-
bilder som reklambilder, och sivil fotografier och skidmtteckningar som
mélningar. Deras metod 4r vad vi ovan kallade textanalytisk. Deras modell
bygger bl a pa tanken att bilder bestir av binira (tvdledade) motsittningar,
vars bdda enheter finns nirvarande i den givna bilden. Vidare antar de att
bilden bestér av tvi skikt, ett ikoniskt sddant, genom vilket bilden fram-
manar en vision av en scen ur en mdjlig varseblivning, och ett plastiskt, dér
den tvidimensionella ytan som sidan overfor betydelser.

Den belgiska Groupe i har, under tidens lopp, bestatt av 4tskilliga med-
lemmar, men de mest konstanta tycks vara lingvisterna Jean-Marie Klin-
kenberg och Jacques Dubois, estetikern Philippe Minguet och kemisten (!)
Francis Edeline. Grundelementen i deras konception idr dels himtade frin
sdrdragsanalysen sisom den utvecklats av Hjelmslev och Greimas, och dels
frdn den klassiska retorikens figurer. Deras forsta publikationer under 60-
talets sista &r och i 70-talets borjan handlade dock mest om sprikliga for-
mer for retorik, men redan fran andra hilften av 70-talet kom utvecklingen
av en bildens retorik, i en mer pregnant mening 4n den man finner hos
Barthes, att uppta flertalet av deras publikationer. En sedan lange utlovad
bok i detta dmne har dock i skrivande stund inte publicerats. Vi dterfinner
distinktionen mellan plastiskt och ikoniskt hos Groupe .|, men denna
anvinds nu textklassifikatoriskt.

Till skillnad fran de dvriga ligger Fernande Saint-Martin tyngdpunkten
pa bildens plastiska niva, som hon uppfattar som organiserad i enlighet
med principer himtade frin gestaltpsykologin och den matematiska topo-
login. Hon har dérfor ocks4 kommit att mest behandla “icke-figurativa” bil-
der. Hennes modell bestar i sjdlva verket av ett flertal inbordes fristiende
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element. Vi skall nirmare komma in pd denna och de tvd andra ovan-
nimnda riktningarnas modeller i nésta avsnitt.

Sammanfattning

e Ett antal uppsatser av Roland Barthes frén 60-talet bﬂdgr upptakten till
bildsemiotiken. De vilar pa en illa forstddd terminologi 6V.ert.agen frin
Hjelmslev men fick mycket inflytande, frimst pd reklamsemiotiken, men
till en borjan ocksi pé studiet av méleriet.

e Tanken att bilden skulle vara ett lika konventionellt tecken som det ver:
bala spréket framférdes av Umberto Eco, Nelson Goodman och Rer.xe
Lindekens. A andra sidan menade Goodman och den senare Eco att bil-
den inte dr uppbyggd av smédelar. N

e Vid sidan av filmen har den tecknade serien studerats ﬂ1t1'gt. Pa senare
tid &r det fotografiets semiotik som har varit sirskilt livaktig. Eotografl—
ets natur har ofta sokts i indexikaliteten — nirheten mellan filmen och
referensobjektet i tagningstgonblicket. . '

e Det ir frimst under 70- och 80-talen som bildsemiotiken har. gjort verk-
liga framsteg. De ledande insatserna hérstammar frin Greimasskolan,

Groupe U och Fernande Saint-Martin.

1.3.2 Bildsemiotiska modeller

Alla de inom bildsemiotiken utbildade modellerna kan sigas vara lingvis-
tiskt inspirerade, s till vida som de bygger pa en uppdejlning. i tva plan,
uttrycket och innehéllet; men de hinfor sig mera‘tﬂl en flloso_ﬁsk moldell-—
bildning, genom att negligera — eller i alla fall ta liten hénsyn till — sohdarul—
teten mellan planen och dennas effekter. Tre (eller fyra) av modellfzma ir
verkanalytiska: Barthes modell; den (eller de) som harlede"r 51g frén
Greimasskolan samt Saint-Martins modell. Groupe {i:s modell dr ddremot
uteslutande verkklassifikatorisk. Ecos modell 4r till en borjan klart sygtem—
analytisk, medan senare varianter tenderar mot verkklassifikationen

och/eller verkanalysen.

Barthes och Eco: nivder och sdrdrag

Barthes modell utgér fran att bildens betydelser alltid &r pa ndgot sitt
avhingiga av en spriklig text. Bide bilden och det tillhdrande sprékfr_ag—
mentet kan delas upp i tvd nivder, den denotativa och den konnotativa.
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Trots att Barthes himtar termerna frén lingvisten Hjelmslev tycks har bara
anvinda dem korrekt ifriga om det sprakliga exemplet. I sjilva verket ver-
kar Barthes uppfatta denotationen som nagot slags mera “objektiv”, all-
minminsklig betydelse, medan konnotationen #r nigot mera “subjektivt”
och specifikt fér en given kultur. Men det finns ingen objektiv procedur for
att uppritta ndgon grins mellan tvid sidana skikt. Dessutom visar sig
Barthes i sina analyser snarare sysselsitta sig med den avbildade virlden
dn med bilden som sédan (jfr 4.1.1). T alla dessa avseenden fick Barthes en
efterf6ljare i Louis Marin, och i méingder av reklamsemiotiker ver hela
virlden.

Umberto Ecos (1968) forsta modell var i praktiken, trots forfattarens
reservationer, direkt kalkerad p4 den strukturala lingvistiken. Bilden upp-
fattades som en ikonisk utsaga, dvs i nigon mening ett fullstindigt pasta-
ende eller en fullstdndig tanke, och kunde sedan delas upp i tecken, dvs
relativt sjdlvsténdiga enheter med isolerade uttryck och innehall. Vidare
kunde dtminstone uttrycket delas vidare i sma delar utan egen betydelse,
som streck, kurvor, cirklar, osv. I en eller annan variant har modellen
kommit till flitig anvéndning. Eco skulle emellertid sjilv komma att inse
att den var orimlig (jfr 3.1-2). P4 senare tid har ocksd Eco, vid de 4 tillf4l-
len han &nnu dgnar sig 4t bilder, anvint sig av en helt annan modell. Den
gdr ut pa att klassificera de relationer som rdder mellan uttryck och innehéll
i bilden, och mellan olika element i den avbildade virlden, med hjélp av en
teckentaxonomi som utvecklar och férfinar Peirces uppdelning i ikoniska,
indexikaliska och konventionella tecken.

Bildens dubbla betydelseskikt

Gemensam {6r Greimasskolan och Groupe pt ir uppdelningen av bildens
betydelser pd tvi skikt: det ikoniska och det plastiska. Bildtecknet definie-
ras hir av att det har en 6verordnad ikonisk funktion, vilket innebir att
tecknet bland annat ocksa frammanar en illusionir upplevelse av en verklig
(som tredimensionell uppfattad) varseblivningsscen.” T denna mening har
manga bilder i konstvetenskapens mening (t ex “abstrakta” eller “non-
figurativa” konstverk) ingen ikonisk funktion, men #ven de senare kan
historiskt avledes av denna bildprototyp. Grundvalen for denna karaktiris-
tik dr utan tvivel Peirces definition av ikoniska tecken som tecken i vilka
uttryck och innehdll sammanbindes av en likhetsrelation. Inom Grei-
masskolan har man emellertid ténjt begreppet s4 att det kommer att inne-
bira enbart mojligheten att igenkéinna det vardagliga och sjilvklara, och i
denna mening kan ocks4 litteraturen vara ikonisk. Avbildningsfunktionen
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ar emellertid ett sirfall av den senare (vi ig.enkiinner den vardagligt V:I\I]‘::;
blivna verkligheten) och svarar uppenbarligen mot vad Groupe U
t en- . I3 B
melgbre ggde Greimasskolan och Groupe W har bﬂ'dtecknet dven en plqsézsrlf
funktion. Denna avhinger av egenskaper som flguremg har reellt,ul ;nt
mén de dr tvadimensionella former pé en plan g'tal.1 En (Etrke:; ;Hfzrr ?1 ;(;het
6r mj triangel eller rektan
rundad form kan t ex st for mjukhet, en ' ; bt
i Li i ifr 3.3.1). Vissa former manifesterar di

som i Lindekens experiment, jfr 3.3 me ife: ]
ginuitet och andra ir kontinuerliga, och dessa kan i sin tur 1 givna samman
hang bli birare av skiftande inneborder.

Greimasskolan: bindra kontraster som grund

Greimasskolans modell (nedan kallad G—mod_’ellen) ar so}m nﬁm‘r;t;
verkanalytisk. 1 princip innebér den en tillﬁmpn}ng fpf}bﬂd(;r avaiizlm ;
i 4 efterfoljare har
modell som Greimas sjilv och hans ménga R,
itterd teaterpjiser, byggnadsverk, och my
analysen av litterdra texter, myter, iser, bygt ko ocu ek
i i i 1lertid foretridarna for bildanaly
mera. I verkligheten anvinder sig eme 1
i i denna omfattande arsenal av
i Greimasskolan bara av vissa element ur ;
gz:(g;lep; eoch ménga av de senare upptréder bara si sporadiskt att de frén
tematisk synvinkel kan ignoreras. ' ' .
SySI €(:}n-lrzilodellﬁc;n uppdelas varje bild i tva falt, vilket tyck§ ske i det pl'asnsk‘a
skiktet, utan hinsyn tagen till den ikoniska teckenfunktionen. Det visar sig
sedan ’att dessa filt atskiljes av en serie binéra (tvéledade) opposn}oréz
eller kontraster, s& att om ett av filten domineras av ru;(ld?ﬂﬁ;:::; gzt p
sretridesvi i 4lt har mest morka far
dra foretradesvis kantigt, och om ett i r '
;ljrllls;asc())m sir mest framtridande i det andra filtet. Langa serier av sddana
M o . Allas.
bindira oppositioner kan i regel uppstél ) o
Hiblang F‘t))efinner sig det ena filtet innanfor det andra. Det .kan dﬁﬁl 1\713?1‘ If:fl
att det finns ytterligare ett filt inom det senare, som1 sec(llan 1nn:£ﬁvzrfglten
] i i dglar de resp
tt f4lt, och relationerna mellan de sar@rag som préglar de :
ian vara sidana, att det andra filtet utifrén forhaller sig till det tredje, sorz
det forsta forhaller sig till det andra, och sd vidare. 1 andre} fall. ger etn gn; -
mir uppdelning skenbart fler filt in tva, men det kan dé visa sig att dV -
exempelvis tre filt har s& manga sirdrag gemensamma, 1.forh'élll(an e
det tredje, att de frén analytisk synpunkt kan .betraktas som identis a.d .
Det forhallandet att ett falt forhller sig till ett annat' som det an o
det tredje, eller som det tredje till ett fjérde, dr materqatlskt sett en pro;:ﬂ _
tion. Lévi-Strauss har forsokt visa att ménga mytgr djupast snett kan :misza
seras i denna form. Inom Greimasskolan har man inte bara hévdat att v
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(eller mdjligen alla) bilder dr organiserade som sidana proportionaliteter,
utan ocksd att forhillandet mellan bildtecknets tva skikt, det plastiska och
det ikoniska, dr av detta slag.

Denna version av G-modellen har framfor allt anviints av Jean-Marie
Floch och dem som har inspireras av honom. Den andre mest kinde fore-
tradaren for bildsemiotiken i Greimasiansk tappning, Félix Thiirlemann,
anvénder sig i sina studier av nigra Kleebilder av en annan procedur.
Medan Floch bérjar fran bildens totala plastiska yta och arbetar sig nedét
mot filten och sirdragen, sa viljer Thiirlemann att borja med de (relativt
sett) yttersta elementen, nimligen de olika fristiende, slutna formerna som
upptrader i Kleebilden. Dessa uppstiller han i tabeller indelade i kategorier
efter hur mycket de liknar varandra, och tolkar sedan varje grupp kvasi-
ikoniskt (som "trid”, etc).

l-modellen: norm och avvikelse

Groupe | antar ocks att bilden har tva skikt, ett ikoniskt och ett plastiskt.
Med undantag for en tidig artikel (Groupe p 1976) har de emellertid arbetat
verkklassifikatoriskt. I 6vrigt utmérkes p-modellen av att vara retorisk: den
syftar till att beskriva avvikelserna frin det “normala”, det mest forvintade.
Den har genomgitt en rad forindringar under rens lopp.

Bilden téinkes bestd av tva ¢verlagrade tecken, ett ikoniskt och eft plas-
tiskt, som béda har sina uttrycks- och innehdllsplan, samtliga uppdelbara i
form och materia. Med formen menas det knippe sirdrag pd endera planet
som dr nodvindigt for att det andra planet skall frammanas, dvs de sdrdrag
som bildar grundvalen for solidariteten mellan planen; materien tycks
ddremot hér std for det som formedlar sirdragen, pa uttrycksplanet t ex
pigment pa duk, utklippt papper, etc. Eftersom det &r frégan om att uppritta
en bildretorik 4r det avvikelserna frin normen som #r av intresse. Normen
kan vara allmingiltig, dvs giltig i det samhille som bilden skapas eller
uppleves i. A andra sidan kan normen ocksd vara lokal, om bilden sjilv
bygger upp denna fér att sedan bryta mot den. Det senare forfarandet ir
typiskt for Vasarely (Figur 1.16). .

Fran plastiskt synpunkt 4r den normala bilden isomateriell, vilket bety-
der att den &r gjord i en enda materia, t ex bara oljefédrg, bara papper, osv;
och alloformell, dvs den uppvisar skiftande former, inte bara en homogent
fargad yta. Retoriska 4r da sidana bilder som avviker fran denna norm
genom att vara isoformella, t ex Vasarelys regelbundna f5ljder av identiska
figurer; de som tvirt emot normens foreskrifter ir allomateriella, tex
Picassos papiers collés; och de som bryter mot normens bida principer,
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genom att anvinda olika material for att skapa ett enhetligt intryck (fr

Groupe L 19782;1979). _ ‘
aklica figurer maste antingen vara direkt n ! : |
jéirrsli{);?kellslegri1 (t gx »jorden #r (rund som) en apelsin’™), e}le’r, mtﬁl’, gu’/’na (:cr,:(_t
i verket utan i tolkarens kunskap, som mf:taforen (nér ape sin ge. o
ghende anvinds for »jorden” i en dikt). Bilden Elar f:ler dlmensu;rfer,“ e
rum ir mera sammansatt. En enhet kan upptra}.da i en annan .o;vaglﬁda
enhets stille; delar av bada enheterna kan.up.ptrada tillsammans; n;: pida
enheterna kan férekomma pa olika stillen i bl'llden; eller bara 31? e ke -
vara nirvarande, si att den andra méste tillforas ur tolkares kunskap

Groupe [ 1988;1989b).

jrvarande i verket, som

SEEscnrea
i s -+
Seaees |
: |
52
|
difssiamaiiit

Figur 1.16 Vasarely, " Tlinko-1I"
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Saint-Martins modell: topologiska relationer

Saint-Martins modell (hddanefter SM-modellen) utgdr frdn en indelning av
bilden i en rad stora regioner”, som sedan eventuellt kan delas vidare i
underregioner. Dessutom indelas bilden godtyckligt i ett rutniit med 25
rutor. Regionerna undersokes sedan utifrin sin storlek, sina fargvariationer,
de elementira former gréinserna bildar (inklusive figur/grund), deras textu-
rer, deras vektoralitet (orientering) och deras inplacering i planet (som
innefattar nir- resp. fjdrrsyn, synvinkel och perspektivtyp), samt de topolo-
giska och Gestaltmassiga relationerna mellan delarna. Det tycks som om
den formaliserade delen av SM-modellen enbart angér det skikt som de
andra modellerna betecknar som plastiskt; undantaget 4r perspektiven, som
1 denna tolkning har att géra bide med ikoniska och plastiska aspekter.

Topologin 4r en del av matematiken som sysslar med elementira geome-
triska forhdllanden som grannskap, inneslutande, ordning, o dyl. Sddana
rumsliga forhillanden forblir identiska under det att ett gummistycke pi
vilket de har inristats tSjes ut eller tryckes samman. Piaget har visat att
dessa ir det slags rumsliga relationer som barn frst Lir sig behirska, bland
annat ocksa att overfora till teckningar. I sjilva verket spelar topologiska
relationer, sirskilt inneslutning, en stor roll ockss i exempelvis Flochs
analyser, men de 4r dir ej explicit betecknade som sadana.

Sammanfattning

e Den "modell” som har anvints av Barthes och hans efterf6ljare bestdr av
s& vaga och motsiigande termer att den inte kan Sverfras till en ny bild
utom pd ett helt godtyckligt sitt.

o Ecos ursprungliga modell bygger pa total analogi med spriklig bety-
delse. Hans senare forsék med teckenfunktioner 4r mera lovande men
forblir abstrakt.

e Béde Greimasskolan och Groupe p postulerar en skillnad mellan de
betydelser bilden formedlar i en illusionir varseblivningsscen och de
som ligger forborgade i bilden som yta.

e Medan Greimasskolans modell forutsitter en fortskridande binar (tva-
ledad) uppdelning av bilden, tinker sig Groupe i att bilden méste avvika
pé ett eller annat sitt frin en forutgiven norm. Saint-Martin har betonat
vikten av de topologiska relationerna i bildytan, dvs av sidana ramsliga
forhdllanden som férblir oforindrade under det att ett gummistycke p4
vilket de har inristats tdjes ut eller tryckes samman.
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9 Fran doktrinen om tecknen t1ll
tecknens liv i samhéllet

Med en term overtagen fran John Locke kallar Peirce semiotiken for

kiljaktigh

deras abstrakta egenskaper och. ] tighe . .
flée(:aclll;r,emot att studera “tecknens liv 1 samhillet”. Denna frag fof;:z a}; .
det hela taget rent programmatisk i Saussures eget vgrk, men ‘ex;ken vant
grundliggande for manga av de sentida stromningar inom semiotl

iberopar sig p& honom.

Detta kapitel tillimpar bada
sektion som #r dgnad dvergingen .frﬁn‘ vars .
ett avsnitt om tecknets anvﬁnfin}ng 1 komr?un} Ea
direkt Gver till vidare sociosemiotiska fragestdliningar (2.3).

i i i forsta
dessa infallsvinklar p4 bilder. Efter en o'
eblivning till tecken (2.1) foljer

2.1 Tecken och betydelser i bilder

Om vi utgdr ifrén att semi.otike
dfriga for bildsemiotiken a / : ' tec
fs;\l;l;;l pa fenna friga #r en forutsittning for att bildsemiotiken
existera. Bestd :
it den sen
kapen om betydelsemna, och antar vi a _ (
iatigr tecknen, si blir huvudfrigan om bilder kan sdgas var
delvis bestd av — betydel ‘ :
iliirsﬁgas om vad tecknet ir och om bilden &r ett tecken, s&
négot in pa vad det innebdr att faststilla begrepp.

kation (2.2). Detta leder

n ir vetenskapen om tecknen, sd ir det en

0 bilder ir tecken; ett jakande
tt avgdra om o jaance

idd ioti i idare till att vara veten-
daremot semiotiken lite vi

dolsems are ocksd bland annat om-

a — eller helt

ser av en eller annan typ. Men innan né’.tgot
maste vi gd
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2.1.1 Om bilden, dpplet och andra begrepp

Alla féremal vi nigonsin patréffar i verkligheten #r i en mening unika:
undersékte vi dem tillréickligt noga, eller hade vi tillgang till andra
observationsinstrument 4n vira sinnen och de medel som hitintills har
uppfunnits for att forlinga de senare, sd skulle vi till slut finna nigot
avseende i vilket vart och ett av dess objekt skilde sig fran alla de Ovriga.
Detta giller s&vil om naturféremal 4 ena sidan, som om ménniskor och av
minniskor gjorda foremal 4 den andra: men sésom ménniskor har vi
tenderat att intressera oss mera for det identiska hos de forra och det unika
hos de senare. Mer #n dpplet skiljer sig frén konstverket &r det vart
vardagliga intresse for dem som iir av olika slag.

Inte bara vért sprik, utan vir varseblivning och vart tinkande, vilar pé
forutsittningen att tingen upptrdder i kategorier. Genom sjdlva anvind-
ningen av ordet “bild” postulerar vi att det finns ndgot gemensamt for de
fenomen som vi tillimpar ordet Pé. Visserligen #r det inte sikert att det
finns en (eller flera) egenskap(er) som Aterfinnes i alla bilder. Kanske ir
bildbegreppet ett s k Jamiljebegrepp: vad som sammanhaller en familj &r ju
att barnet liknar modern i vissa avseenden och fadem i andra, med den
foljden att bade fadern och modern liknar bamnet utan att likna varandra. Pa
samma sitt kan vissa bilder ha nigra sdrdrag gemensamma, medan andra
bilder liknar varandra pé annat siitt.

Det kan ocks3 hiinda att dessa sérdrag, istillet for att bilda en oordnad
kedja, dr hierarkiskt organiserade, sd att ndrvaron av vissa egenskaper eller
ett visst antal egenskaper gor ett foremdl till en mer typisk medlem av en
kategori 4n vad de andra #r; vi har da att gora med ett prototypbegrepp. En
typisk fagel kan flyga, lagger dgg, dr fjtderbeklidd, har vingar, bygger bo i
trid, sjunger, etc, men en del medlemmar av fagelkategorin saknar nigra
av dess egenskaper, tex ankor, pingviner och strutsar. Likasa kan det
finnas egenskaper som fsrekommer i typiska bilder, men som saknas i
vissa foremal vi dndg skulle vilja beteckna med den termen. !

Ménga estetiker under 1900-talet har forkastat forsoken att definiera
konstverket, bilden, m m, inte bara dirfér att de forbinder dessa anstring-
ningar med jakten p4 en oversinnlig essens, utan for att de tror att defi-
nitioner sitter upp griinser for nyskapande. Men de glommer d3 att ocksi
konsten har en social “essens”, vilken de sjdlva forutsitter i anvindningen
av termen “konst”. P4 samma sitt #r det med bildbegreppet som intresserar
oss hiir. Socialt #r detta fastlagt, dven om det ir foranderligt och skiftande
som alla andra begrepp. Men vi har ingen direkt tillgang till begreppet.
Vill vi veta vad som ligger i bildbegreppet s& maste vi studera anvind-
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ningen: inte bara hur ordet “bild” anvéndes, utan bildanvindningen som
Od ’ . o . o . .
N Ial;lrist pa omedelbara insikter i bildbegreppetsh 11;{1&‘1.211(11 lian n:;ln iafilrlllf?iglell
ika si i dera en serie bilder och forstka ko
pé olika sitt. Vi kan stu oo frin de
iseri d de har gemensamt. Eller ¢
négra generaliseringar om va ' Vi an uigd i o
orestillni i bilder och genom en Kriti for
vardagsforestidllningar vi har om T o v denea <
i iltiga i bildernas natur. Inom bi
soka na fram till mera giltiga msxkter. it 1 f" hore
i dllni itintills behandlats pé det f6rra séttet,
ken har vissa problemstillningar hitinti e I
ipi etoden. Det dr oklart &n s
medan andra har angripits med den senare m oK A
i i sig sjé 14nar sig till dessa metoder e
linge om frigoma i sig sjdlva bara _ foder clerom o
i kommit av en ren tillfdllighet.
delningen pi problemomriden upp ; ( e och fore
i i i 6ka de frigor som bildsemiotiken
och niista kapitel skall vi undersoka : e o vardags.
ibland filosofin) har ndrmat sig genom en ki .
?gfergélllniilgar —eller, som vi har kallat det tidigare, pa ett systemanalytiskt

sitt (jfr 1.2.3).

2.1.2 Om anviindningen av fjadern for en hona

Till att borja med kan de vara lampligt att utgd frﬁ(ril att dcizriE .tylsiisrljz ‘1:111)(111?
] ittgdende omdefim -
i av-bild. Trots den moderna konstens \flt ]
;re;eppet bereder ett sédant antagande i s;alva"ve':rket inga Proble}rlr;.r
Konstvetare har kunnat hiivda att kubismens konstnarh_ga lairlldvn;xnusxlxliaprfatt
i i ditionella, tredimensionella ru -
lett till en uppbrytning av den tra 2 Tumeipp At
i snniskan. Men eit sddant pastdende
ningen hos den modema ménnis flex . i
ojligt £6 0 tt samtidigt som kubismen {
mojligt for den som glommer a B SO e O il
i pektivet oc
flesta andra ismer har underminerat rendssa pel e
i i i fotografiet blivit den dominerande ypen, och
e ol il h'ar lira mest konfronteras med i
- den som vi alla, inklusive konstupplevaren, al } s mec !
i j ifrez 1981). T sin mest forekomman
vér vardagsverklighet (jfr Ramirez ' n ] ) o
] i ktivet, mer #n maleriet nigons
bekriftar fotografiet centralperspe , mer 4 in bar
j arfo ild ivets principer fullt ut, utan att g
ort, dirfor att det tillimpar perspektive ] : 3
?ljndantag f5r vilbekanta foremal, som t ex cirkelformen, vilket diremot har
it malarens praxis. ) )
Vagilden som gvbild biir p4 en betydelse: den bér bud'skz‘\'p om d:cn poten
tiella varseblivningsscen som den skenbart frammanar infor véra 6gon.
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Tecknet som stdndpunkt

Tecknet karaktiriseras traditionellt som “négot som stdr fér nigot annat”
(“aliquid stat pro aliquo”) — eller, med Roman Jakobsons omskrivning av
den tidigare formeln, som en “hénvisning” (“renvoi”) till nigot annat.
Dessa bestimningar forblir dock alltfor vaga for att kunna tjina som krite-
rier pd om négot ir tecken eller inte.

Hos filosofen Edmund Husserl och psykologen Jean Piaget kan man
déremot finna ndgra mera explicita kriterier pé teckenkaraktiiren som vil
later sig kombineras (se Sonesson 1989a, 1.2.5 och 1.4.2). Enligt Husserl
och hans efterféljare inom den fenomenologiska rorelsen bestar ett tecken
av tvd sammanfogade element, varav ett uppleves som direkt nérvarande
for medvetandet utan att vara dess tema, medan det andra elementet, som
bara uppfattas som indirekt nérvarande, ir tematiserat, dvs ir det som
intresset dr inriktat pa (se Husserl 1939; Luckman 1980). Piaget (1945;

1967; 1970) nojer sig med att hiivda, att for att ndgot skall kunna bilda ett

tecken, sd maste dess uttryck vara klart dtskilt frdn dess innehdll.

Den genetiska psykologin, som grundlades av Piaget, utgér fran att bar-
nets utveckling till vuxen individ sker i enlighet med en serie stadier av
okande komplexitet, som foljer varandra i fastlagd ordning men med fly-
tande &ldersgranser, oavsett kultur och individuella levnadsomstéindigheter.
Mellan 18 méanaders och 2 ars alder lir sig barnet behirska vad Piaget kal-
lar den semiotiska funktionen (i de tidiga texterna den symboliska funktio-
nen), vilket innebdr att det nu kan imitera négon eller ndgot utan att fore-
bilden &r nérvarande vid samma tillfille; att det Lir sig tala; att det borjar
gora teckningar; att det leker sddana lekar som “férestiller” andra skeenden
hamtade frin vardagsvirlden; och att det utvecklar formégan att tinka i
inre bilder och att minnas.2 '

Pa alla de stillen dir Piaget talar om den semiotiska funktionen pipekar
han att barnet givetvis dr formoget till betydelseupplevelser 14ngt innan 18
ménaders 8lder: men vad det di uppfattar r “index” och “signaler”, som
inte forutsitter nigon differentiering mellan tecknets tva enheter. I de hir
fallet &r uttrycket “objektivt” en del av det som det star for. Nir barnet t ex
ser en utskjutande del av ndgot i 6vrigt dolt féremal skymta fram over vag-
gan, s& kan det mycket vil identifiera foremalet, om det tidigare har f6r-
virvat erfarenheter av det. Uttryck och innehill hénger hir ihop. Annor-
lunda &r det nér barnet blivit formoget att i sina lekar anvinda en sten for
att beteckna sotsaker, for nu vet barnet mycket vil att stenen inte ir en s6t-
sak. Ddrmed forutsitter detta beteende “en differentiering, frdn subjektets

egen synvinkel, mellan betecknande och betecknad”.
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Men Piaget tycks sjdlv forbise vikten av subjektets synvin_llcel ai( Slkf: rg:q;l
nemang. Istillet for att anvinda en sten for att beteckna en s"ots » n ; ;; :
barnet i sina lekar gora bruk av en fjider som repre§entant for en| ona. 3
fall dr uttrycket — fjidern “objektivt” sett en de.l av 1nnehﬁl.let - };((;nanl,l énixl o
det hindrar inte att den forra, frin barnets sub'jektzva. synv?nk‘el, art lles
isdr frin den senare (och didrmed blir ett index 1 semqulkeqs mening;
jfr 3.1.1 och 3.3.2). P4 liknande sitt kunde man sidga 1fré%§k(l)m
avbildningar, att s linge djuret eller det lilla barnet uppfattar .speg; 111 (eir;
som en annan individ, har det inget bildseer'xde; o.ch dﬁ:t skullf: inte he ::;. °
infodingsstammar ha som, enligt (tvivelaktlga)“h.lstorler berattage av 11{ ﬁga
antropologer, behandlade fotografier av anhériga som vore de verklig

minniskor.

Betydelser i varseblivningen

A andra sidan uppfattar dven den vuxne ﬁé@grenen som skjuter 11t ovanf:tx;
tridgérdsmuren som en del av det trid han 1nt§ kan se,"snarare an S(i? o
tecken for det, precis som barnet gor med de bitar av foremél SOl’ll(l s tJun'ar
ut over vaggans horisont. Det dr bara pa Eeatc?m — eller retrolipe ;};fe,ren_
nagot i efterhand visar sig ha varit ettkbedgggznt— som grenen kan di
i ddet och fungera som tecken for aet. )
ne?:llf;télr]nzgdtrédet ar bgra ett sarskilt éskédligt c?xempel av vad som hlzlm—
der hela tiden i varseblivningen: att varsebhvmngsprocessen (m.erk e eti
mindre omedvetet) fyller ut luckorna i den info-rr'nanon som rept fysiskt se )
nar sinnena. Aven si ldngt véra dgon ndr ser vi ufte allt: sy{1b1lde;1 tonar \;_
vagt 4t alla hall, men vad som bara finns antytt vid (?ess grinser kan Pgecss
seras om vi vinder p& huvudet. Ett foremdl som vi lfara uppfatteirk i de
allménnaste utformning kan vi fora ndrmare till og.at for.att undersd a :cses1
detaljer. Och ett ting som vénder en eller‘ ett par sidor till oss ka;l é\g vri "
pé eller, om det #r for stort, g runt omkring, for att betrakta det fr anrll !
hall. Modern varseblivningspsykologi — och ft')fe @enna, den fenome;ol 0
giska filosofin — uppfattar darfor ocksa varseblzvnmgen som en betydelse-
process. Ddrmed inte sagt att den vilar pé teckentolkning. oo
Snarare #r det en friga om att uppritta sammar-zhan.g. Gestal'tpsy olo-
gerna menar t ex att vi tilldelar fysiskt iscglerade stimuli en rgemr;g naér :tlt
uppfattar dem som formande en gestalt. Atta Qunkter, orgamse.:rle(t le P o
visst sitt, frammanar illusionen av en cirkel (Figur 2.}). l?en c1r1 e V.l. s ﬁ:
ir som gestaltpsykologerna brukar. siga, nigot mera 4n sina delar, ndm
gen de 4tta punkterna. Sambandet tillkommer.
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Figur 2.1 Exempel pé Gestalt: punkiménstret ses som cirkel

e tDae;;fia lexen?pel ar erpel]ertid trots sin &skddlighet och sin skenbara enkel
el eles for k?mpljcerat for vara nuvarande syften. Antag att vad vi he :
Or 0ss bara &r tvd punkter (eller tva likartade element vilka som hellst;lr

och att vi av nigon anlednin
g upplever d o 4 i
bida elementen lika direks givna ftIS)r 0ss; bzm foras oo o fll dr

! clemer k ra deras forbindelse ir i
o 1or se dr i nd,
ing indirekt nidrvarande. S3vida inga ytterligare faktorer #r inblagdigz

b .
; (';)rr‘l’)éz’irc:ai 5;;15::%' oc;(ki;i IZara lika tematiska for 0ss, dvs de #r lika centrala
: - V1 skall kalla detta £5 ati
e st gL a fOr en parassociation eller helt enkelt
» Ig: g;rngezf?n sdett (é?isa gunkter, och vet vi att nir en av dem framtrider
ra 10lja direfter, s kan vi, vari i ’
den ; i , , varje glng vi
S;rr]lllc:lzr, {orestalla'oss"det .tldlgare Ogonblick nir baragen iadeu\zggitst? . t}"?
férestnuse}tt kan vi, nir v1. konfronteras med en enda punkt, gora osg .
o 3 mr;g om det pafoljande Ggonblick nir tva punkter ka;1 up fattz erII
! les; a/lcl ar en av punkterna direkt ndrvarande och den andI;a fras.
ndirekt. Beroende pa vér instéllning &r bida enheterna tematiserar;l;

Sammanfattning

e Det typiska bildtecknet ir en qvb; 0
vbild. For at
]u)ppfylla fie allménna kriterierna pé teckelf. v et tecken maste det
® re;rtli Z?:wmkﬁ funktionen, dvs tecknet, vilar, enligt Piaget, p4 en diffe
ing mellan tvd enheter, kallade utt innel ,
' . s ryck och innehill,
atskillnad behoyer dock bara foreligga frén subjektets synvifzkeil Penna
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o Enligt Husserl forutsitter tecknet en enhet som &r direkt given men ej
tematiserad, uttrycket, och en annan som &r tematiserad och indirekt
given, namligen innehdllet.

e Betydelse i allminnare mening ir samband. Om béda enheterna &r
tematiska, 4r detta ett varseblivningssamband. Om en av enheterna ar
direkt given och den andra indirekt, men bida enheterna eller den nér-
varande ir tematiserade, har vi en appresentation men &nnu inget tecken.

2.1.3 Vedhuggarens vig fran varseblivning till tecken

Lat oss betrakta ett mer verklighetsnira exempel. Antag att vi &r ute och

promenerar i skogen. Just nér vi vénder runt en krok pé skogsstigen far vi

syn p4 en man som hugger ved: han héller precis yxan hojd over huvudet

och mattar mot vedirdet innan han hugger till (jfr Figur 2.2). Den beskrivna
(och avbildade) scenen #r hir direkt given for oss och samtidigt tematise-

rad. Eftersom vi tidigare har bevittnat och kanske t o m sjilva utfort den
handling han #r i fird med, vet vi vad som skall komma: yxans fall nedét
mot tridstammen; och vi vet vad som har gait omedelbart fore: lyftandet av
yxan till mattpunkten dver huvudet. Bida dessa faser &r appresenterade for
oss: indirekt niirvarande men inte nddvindigtvis tematiserade. Eftersom
yxans méte med stammen &r det denna vardagliga handlingssekvens tradi-
tionellt syftar mot, dess hojdpunkt och mél, finns det all anledning att for-
moda att vi, i det dgonblick vi vander runt hdrnet och far syn pd vedhug-
garen, uppfattar denna efterfoljande fas som den mest tematiska delen av
handlingssekvensen, nést den fas som vi direkt kan varsebli.

Figur 2.2 Vedhuggaren avbildad
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Differentiering av uttryck och innehgil

Anda ir detta inte ett tecken, eftersom uttryck och innehall inte 4r differen-
tierade. Sdsom Piaget anvinder den senare termen ar den méngtydig; vi
skall hir skilja tva inneborder. Vedhuggarens mattande med yxan gdr
omedelbart 6ver i sjilva huggandet; det finns inget brott i tidsflodet mellan
dem. Och huggandet #r en handling av samma allméinna fyp som mattan-
det; de idr i samma, verkliga eller abstrakta, rum. Vi kan indra pa bada
dessa faktorer. Om vi ber vedhuggaren posera med yxan, si har vi, om
ocksd kanske bara for ett Ggonblick, upphdvt den tidsméssiga kontinuiteten:
men dnnu ir den handlingsfas vedhuggaren utfér av samma allménna typ
som den han skapar en forestallning om: en kroppslig aktivitet i det
tredimensionella rummet. Ritar vi nu istillet av eller fotograferar vedhug-
garen i den handlingsfas han utfor nir vi kommer runt kroken, s8 har vi
astadkommit ett uitryck som &r dubbelt differentierat frin det motsvarande
innehéllet. Ingen mojlig tidsméssig kontinuitet rdder mellan den Pé pappe-
ret fasthallna fasen och den som &r indirekt given. Linjerna eller ytorna pa
papperets tvidimensionella yta 4r av en helt annan “natur”, vad vi #n
menar med det, 4n den kroppsliga aktiviteten i den verkliga viirlden.

Teckningen av vedhuggaren (Figur 2.2) ir emellertid i férsta hand ett
tecken for den fas av vedhuggningen som den avbildar. T och med att
handlingen har blivit bild ir ocksi denna fas indirekt given, tematiserad,
diskontinuerlig i férhillande till den verkliga vedhuggarfasen, och av en
annan “natur”. Det 4r bara i en sekundir mening som ocksa den efter-
foljande fasen betecknas i bilden, och detta fungerar hir eftersom bilden
har gripit in i skeendet i fasen som alldeles foregar hojdpunkten: yxans
méte med tridstammen.3 Det 4r forstis mojligt att hitta andra indirekt
givna betydelser i bilden: de liggande stammarna visande tillbaka pa en
ging vixande trid, den stam vedhuggaren méttat mot uppfattad som effekt
av den planta den en géng vara, osv. Men allt detta ir mycket mera indirekt
givet.

Gransfall av teckenfunktionen

I'andra fall 4r det bara rent konventionellt som bilder visar pd mera indi-
rekta betydelser 4n dem de avbildar. Det vilkinda vigmarket som betyder
“végarbete” visar en man som griiver; men i trafikmirkeskoden stir detta
for bade det arbetaren gér fore och det han gor efter griivandet, och i sjilva
verket for alla andra aktiviteter han utfor pd viigen. I andra fall 4r emellertid
det skeende eller det forem4l bilden visar for vardaglig uppfattning si
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obetydligt, att nigot som i t?ilden ar ¢
tematiserat. En bild som visar urgro
som just vilat i
ningama. En bild av sand@yner ty
kan forstas fordndras om vi betrakt

estetisk sddan. 3 kan omvindningen

av den normala teckenrelation .
fier av sanddynerna vid Oceano (t ex Figur
sig sjélva nog;
Men s& som de fotograferat

a i lar upp fotots tv .
ed olika texturer, som de . ' oildens
filt;ynéksplan blir i det estetiska tecknet inte bara mest direkt giv

ocksd mest tematiserat.

dubbelt indirekt givet tycks vara mest
pningen i madrassen efter en ka_PP
. . . 5
singen tycks direkt tematisera liggandet snarare an ur%r t;t)e-l
cks omedelbart frammana vu.lden. e
ar bilden med en viss instillning, t ex en

i i t estetiskt synpunki, 8
Btk e e et TZE geé i motsatt riktning. I Westons fotogra-

2.3), kan dynerna forefalla vara
i ika for vi turens krafter.

i fall inte vika for vinden och natur
P allas gildar dynerna en serie Over varandra 1a}grade
adimensionella yta. Bildens

. .

Figur 2.3 Eduard Weston, " Sanddyner vid Oceano
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faceln i e
Soil " rf;l;e;dﬁ(e)gtar vi ldsningen frén detta hall, s maste vi sdga att vad
dock Tigehn da glvet och rr‘l.est tematiserat r figeln sjilv. Samtidigt ir
ot oy oin dire Cialt"vfe_l.ran:ie for vér varseblivning. Och det iir just f'ofg; att
otk nérhetsar:; et for fa}geln f)ch.den verkliga figeln befinner sig i en
Sirigeom poa tocl,;;atlcm Qndemkahtet), som fdgelbildens innehall (och
smom nam ett) an projiceras frén den ena till den andra. )
wttryeh oot inne; : 1}l)rototyplskt tecken dr uppbyggt av tva element, kallade
o e innhd té n\;ar.aw det ena dr d'irekt givet men inte tem’atiserat
enhetor i o e ﬁtlserat men"barg indirekt ndrvarande, och att desse’l
gonter 1 forhall i vara.ndra ar diskontinuerliga och av olika
gt har vi sett att det finns en méngd 6vergdngsformer (och srziit:: '

direkt temati
i tiserad differentier
ad
narvarande kontinu- samma
gpar)association bida bada f”‘hg o
varseblivnings- | elem " ja
b enten elementen
ipgr)appresen- ett av direkt ndr- }ja j
ation elementen varande ! ”
element
. eller bada
frototyplskt ett av indirekt nej j
ecken elementen ndrvarande ! "
. element
fiS(::;?Sk funk- ett av mest direkt | nej j
elementen | o
konnotation :ﬁ:rr‘x/lirrinde
ostensiv bada el
st e- ena av de i
definit Kontox
ition mt;,(ntéen, en |badarelata |kontext ggrglixns(ti;n
ocks _
o betraktad | digheter

Figur 2 4 Prototypiska tecken och andra betydelser
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S langt har vi forsokt visa
anledning till att bildsemiotike

Tvivel om bildens teckenkaraktdr

att bilder verkligen #r ett slags tecken. En
n maste befatta sig med betydelser som inte

sir tecken ir forstas forekomsten av sd ménga Svergangsformer. En annan

anledning dr, som vi skall se langre fram, att bilder i hog grad bestdr av
betydelser som i sig sjdlva inte ir tecken (se 3.3). Innan vi gér vidare kan
det dock vara skil att fraga sig varfor bildens teckenkaraktdr s& ofta har

ifrigasatts.

Det finns en god anle
fastin bildens uttryck och 1
varandra, bade for att de inte kan g8 over i
sA ir de for varseblivningen forknippade pé ett speciellt intimt satt. Figur
2.5a-b kan uppfattas som ett trid cller som en huvudprofil: men nér vi vl
har identifierat det som en bild av ett huvud kan vi genast ge detaljerade
uppgifter om formen och storleken p# hakan, ndsan, pannan, OSv. Trots sin
patagliga fyrkantighet, vilken inte #r en egenskap hos verkliga ansikten,
uppfattas Figur 2.5¢ litt som ett ansikte. Men det &r ett ansikte utan oron,
och det ir mbjligt att peka ut var i ansiktet, dvs i uttrycket, som oronen
fattas. Med andra ord: enskilda delar av uttrycket #r birare av enskilda
delar av betydelsen, och bitar av innehallet som saknas i uttrycket kan

inskrivas i ett bestimt liige inom uttrycket (jfr 3.2.3).
Det #r av helt andra skil som en del semiotiker, bl a Eco och Greimas,
har fornekat att bilden dr ett tecken. Eco

sedermera alla betydelser) istéllet dr en tec
mellan uttryck och innehéll kan vara komplicerat, for att

dning att ha tvivel om bildens teckenkaraktir:

nnehall dr diskontinuerliga i forhallande till
varandra och ir av olika natur,

(1976) hivdar att bilden (och
kenprocess, for att forhallandet
olika betydelse-

i U

a b c
Figur 2.5 Trdd (a) som blir huvudprofil med cigarrett (b) frdn psyk
Gregory. Fyrkantigt ansikte (c)

ologen
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relationer kan rdda mellan samma uttryck och innehall p3 en gang (jfr
diskussionen av ikonicitet och konventionalitet i ”Las Meninas”, i 1.1.3),
och for att en bild kan 6verfora betydelser motsvarande hela verbala texter
snarare dn ett ord; men inget av detta tycks strida mot teckenbegreppet,
atminstone som det har preciserats i foregdende avsnitt (i 2.1). Fér Grei-

masskolan dr problemet delvis samma: teckendefinitionen kan hindra till-
géngen till de mindre enheter som bygger upp tecknet och undersékningen
av korrelationen mellan tecknets plan (Se Greimas & Courtés 1979; 1986).
Men inget av detta ligger i teckenbegreppet som vi har fasthallit det ovan:
invindningarna ifrigasitter inte att det finns en enhet som dr direkt given

men ej tematiserad som #r forbunden med, men dubbelt differentierad frén,

€N annan enhet som ir tematiserad och indirekt given.

Sammanfattning

e Differentieringen mellan uttryck och innehall kan vara av dtminstone tv§
slag: de kan inte évergd i varandra i tiden eller rummet; och de uppfat-
tas inte som horande till samma allmdnna kategori av upplevda feno-
men.

e De olika kriterierna avgrinsar en rad fenomen som ligger mellan det
prototypiska tecknet och ett rent varseblivningssamband: ostensiv defi-
nition, estetiskt funktion, m m.

» Bilden tycks uppfylla alla teckenkriterier, men i en annan mening dr dif-
ferentieringen mellan uttryck och innehall inte fullstandig: varje del av
innehdllet har sin bestimda plats i uttrycket. Andra vanliga invind-

ningar mot bildens teckenkaraktir drabbar emellertid inte de uppstillda
teckenkriterierna.

2.2 Bilden som kommunikation och
kommunikativ akt

Bilder, har vi sagt, iir tecken. Men tecken anviinds att kommunicera med,
och kommunikation 4r en pi en géng social och psykologisk process. Tan-
ken att tecken 4r ndgot man kommunicerar med och att kommunikationen
forutsitter tecken har lett &t tva hall inom semiotiken. For en del har sjilva

betydelsedverféringen varit det visentliga; andra har betonat sindarens
handling i sindningségonblicket.
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annan har gjort bruk av en mer eller min
modell som upprittats inom deq mfitematls 5
ler t ex Eco och Jakobson, samt italienska och ry
For andra
' individ vid en viss tidpunkt att 1ta en
mation han 4r i besittning

. id
Men det finns ocksd en i #1 .
bruk av tecknet. Denna tanke Aterfinnes hos de

lan i semiotiken men kan ocksd himta inspirat

) j individ till en
i Allens forflyttning frn en in
ol ¢ dre modifierad variant av den

ka informationsteorin. Det gil-
ska semiotiker i allménhet.
iga i ikati lutet fattat av en
ar istdllet det vasentliga 1 kox;mﬁ:;;gie; Ze:i u n{; it
av. Hir #r det avsiktligheten gom %?r a.vg':;randiej:.r
en befintlig akt i och med V11k§n mc'11v‘1 en g
n s k funktionalistiska skot
jon fran talaktsanalysen 1

De som har betonat t

filosofin.

2.2.1 Kommunikation som informationsutbyte

etrakta dessa modeller och unders"oka Varf(?trt d; :ﬁ
d giller bildkommunikation. I nas?a avsni sdel_
dgningar av framfor allt konunumkatlo.nsrr.lo

forstielsen av kommunikationen,

rlunda terminologi bittre tycks

Vi skall i det féljand.e b
problematiska, sirskilt va ]
vi se att det finns vissa uivi .
len som har tillfort vérdefulla element till
och att vissa tidigare modeller med en anno

gora reda for teckenutbytet.

signal signal
RE l:) Destination
A Kanal MOTTAGA
Kala ) AVSANDARE [ W o
pudskap Stérnings-
kalla
KOD

Figur2.6 Kommunikationsmodell i informationsteorin

i ikati Figur 2.6) uppréttades ur-
i s kommunikationsmodell ( : .
Info?itrllo?;rte:ﬁ)eskﬁva radiovagornas eller tc?‘legrafs1gln;alerl;n:03dv:§
;p;u nfnlfdndare till en mottagare. Sindaren 'i.jveljfor, rflede} ssoex:n Kod o
. Iclid lande kommande frin en informationskdlla 1 en signal, o
rfr'(lier bfui i en kanal. Mottagaren gor ;)ruk av satu(;l:)nnal\q 1::(11 l;ffc/z ; tonlormn
ill destinationen. Kanalen ar rejp . i
rfr'l’eg:;:ng:rtlsﬁi ;Zden ar reglerna for overforandet av givna, t ex sprak
Ar .
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;égje;f;r};de;sir’ ilmorsesignaler eller dylikt. Bruset 4r sidan odnskad
pd Xanalen som sinker signalernas u i
. ! pé ' ppfattbarhet. 1 inf -
gg:;tgorm ag m;m Intresserad av att mita hur pass vil informaltlil()lolnll::n
Tas under brus med hjilp av mer eller mind i i
Lingvister och andra semiotik Vit g 2y doy e
i er har ofta anvint si d 0
att beskriva vanligt samtal eller Sring. Hitvid wposton
. annan betydelseverfori arvi
dtminstone tva visentliga forindri i o var - appstod
: ga foréndringar i modellen. Koden ii
: entli . var i infi -
1t(l(c))zllsteonn en }lpp.sattm"ng uttryck, t ex de korta och linga ljuden linh/i)girsl:
o 5(13(111" zorrlll vid ove"rforandet skulle ersitta de normala uttrycken te);
d;\){ ak SI\; ;:e ;rﬁ ebI:)é(;taver.ttl\Iu 11(<0m den att uppfattas som ett teckenf('i’rréd
av uttryck och innehdll férenade till ,
reglerna fér tecknens kombination. K i "med (sordt
: . Koden blir synonym med i
femet. Sindaren och motta i e modellen ves o
‘ garen, som i den ursprungli d
nisk apparatur, kom att sammanf: i akillan oot dei
' , alla med informationski i
t1011\1/?n(i och dessa bada identifierades med personer.4 shalan och destina
o Z y ;I}erd utan des§a foréndringar 4r modellen férmodligen inte sirskilt
o gel kgr.k en uppgift den fétt sig tilldelad. Den har ocksa utsatts for en
hel del hatle n Man har pépekat att "siindare” och “mottagare” inte kan {or
gemensam “kod” (dir alla tre term i *
: MRS erna har den nya innebér-
( ﬁxo)l,e:tsnhpé sin hO.].d tvd repertoarer av tecken som delvis };iverlz?;;;r
v ﬁnnscnéggrtlrtlilig; (Jfr Ztiﬂéi) Det har ocks4 sagts att forutsittningen att
. en tanke, en forestillning) som foregs i
mmngen och som kan “§versittas” i tecken i & betudelsen b
inge m en ir felaktig; betydel ir ti
forst i teckengivningsakten (Bachtin/V. olochinov; Der%'ida).}ll)et S;rnezel:rH:rH

Sammanfattning

e ;ﬁl:;zngm.mikationsp_roc.esvsen' kan man antingen betona tankeinnehallens
/s 2;1 Z;:;g’nf;én e/1<1 1nd11\é1d till en annan eller beslutet fattat av en individ
Ipunkt att 14ta e i
han 811 besitietne 11 annan person ta del av ndgon information
® lIlrll)i;)girr;ltatlonstzo;i.nls kommunikationsmodell har anvints for den forra
en, med hjélp av en serie omtolknin D
den framstar emellertid som skt Gt mppkomme. -
. T el problematiska; dirtill drski
svarigheter i bildkommunikationens fall. + tpplommer sirkilda
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2.2.2 Kommunikation och cirkulation. De stora
virldsutbytena

Enligt Lévi-Strauss och Roman Jakobson finns det tre virldsomfattande
cirkulationsserier i virlden: av ord, av pengar (och varor), och av kvinnor.
Det mera forvanande inslaget i denna lista, kvinnocirkulationen, méste
forstas mot bakgrunden av Lévi-Strauss tidigare analyser av sliktskaps-
relationer i “primitiva” samhillen, ddr kvinnor utbytes mellan stammarna,
ofta i mycket komplexa cirkuléra forlopp (A ger till B som ger till C... som
ger till A). Diremot forefaller en sadan beskrivning godtycklig ifréga om

moderna samhillsbildningar.

Invéndningar mot cirkulationsmodellen

All cirkulation #r, som Dan Sperber (1982) framhéller, inte kommunika-
tion. Medan det ir en konstitutiv faktor for sldktskapssystemet att det sitter
kvinnor i cirkulation, ar detta, enligt Sperber, en mera tillfdllig egenskap
hos spriket, som frdmst dr en repertoar av tillgéngliga budskap. Nir infor-
mation cirkulerar si uppnas till slut ett stadium dér vi alla har del av den;
men byter man bort en kvinna eller siljer en hist si forlorar man dem.
Vidare overfor sprik betydelser genom en “kod”, dvs genom korrelationen
av uttryck och innehdll i spraksystemet; men om kvinnor #r budskap, s& &r
det enbart genom att uppmérksamheten riktas mot dem i utbytet.

Alla dess invéndningar ar inte lika tungt vigande, eller ens helt sanna.
Aven om lingvistiken tenderar att betona spraket som en repertoar av mdj-
ligheter ("langue”, “competence”), s ir ett sprak vars enheter inte "cirku-
lerar” i nigon mening (eller som aldrig har cirkulerat) inte ett sprak i vanlig
bemirkelse (Latinet och minga andra, ofta aldrig upptecknade sprék dr
déda sprik, for att de inte langre cirkulerar). Sperber tycks ocksi mena, att
inte all cirkulation #r kommunikation, for i det senare fallet maste det som
cirkulerar vid cirkulationens avslutning befinna sig hos alla deltagarna.
Men dven om vi ignorerar kommunikation i betydelsen transport (med tag,
bil, etc), dér det som cirkulerar inte finns kvar vid utgdngspunkten vid
cirkulationens slut (utom vid aterresa, men dé har dnnu en transport skett),
s& tycks det ocksd finnas fall, nir det som cirkulerar ir information, men
inget finns kvar vid utgingspunkten (jfr Figur 2.7 och Sonesson 1987a).

Cirkulationen av kvinnor och pengar forutsitter en dubbel forflyttning
av enheter, frin en plats till en annan och omvint; varken den materiella
transporten eller spraket har négra sidana forutsittningar. Men all cirkula-
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teckning, som jag inte kopierar elle

teckning, : r pd annat sitt reproduce j
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Figur 2.7 Kommunikation och cirkulation
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tidigt. Anda avviker TV-bilden, och i &n hogre grad filmbilden, frén den
tinkta modellen genom att kommunikationsakten inte kan fullbordas utan
att mottagaren ocksé foretar en forflyttning: i TV:s fall till TV-apparaten,
for filmens del till biosalongen.

1 detta fall sker kommunikationsakten samtidigt for alla mottagare (om
vi bara riknar med en filmforestillning); men affischen pa reklampelaren
realiserar sin uppgift ett oriiknerligt antal génger, varje ging en mottagare
nirmar sig den. A andra sidan dger dock alla dessa fullbordanden av kom-
munikationsakten rum under ett begrinsat tidsutrymme, dvs medan
reklamkampanjen pagar; och affischen tillryggaldgger for egen del en stor
del av forflyttningen i rammet 61 att nd sin mottagare, eftersom reklam-
pelare placeras pé stillen dér folk ofta brukar passera. I bada dessa avseen-
den dr muralmalningen eller altartavian annorlunda: de befinner sig i prin-
cip for evigt pd sin plats, och det avilar helt och hallet den potentielle mot-
tagaren att fullborda kommunikationsakten genom att soka upp dem.

I sjilva verket dr det visentligt for orden (trots Sperbers motsatta pasté-
ende) att vara i cirkulation. Likasd maste pengar, for att fungera som
sadana, cirkulera. Bade kvinnan och varan gittes i cirkulation for att, val
framkomna, fylla andra funktioner: men ett ord har ingen anvindning ndr
det inte lingre cirkulerar. Det moderna kapitalistiska samhillet tenderar

forvisso att gra varornas cirkulerande till sjdlvindamél; men att kvinnans
betydelse nagonsin skulle ha varit uttémd i och med hennes utbyte dr osaf-
nolikt redan av biologiska skl .6

Aven om ordens funktion dr att cirkulera, som vi papekade ovan, sd
foreglr deras betydelser kommunikationen; de ar, som Sperber séger, defi-
nierade i “koden”. Kvinnan skulle ddremot, enligt Sperber, fa sin mening
genom att bli centrum for uppmirksamheten (ett slags identitetstecken; jfr
3.1.4 och 5.1.7). Frigan ar om det inte snarare dn kvinnan &r sjilva kvin-
noutbytet som fungerar SO budskap mellan stammatna: om fredliga avsik-
ter, vilja till samarbete, OSV. Den senare betydelsen, 11 skillnad frén kvin-
nans egen, ir helt uttémd i och med cirkulationen och skapas enbart i

denna.

Semiotiker har tvistat 6ver om bilders betydelser liknar den hos ord eller
den hos kvinnor (eller kvinnoutbyte): om de far betydelser ur en “kod”
eller genom att uppvisas for vad de ar. Visserligen finns det, pa en given
utsindningsort vid ett visst tillfdlle, bara en begrinsad repertoar av vykort,
dvs en “kod”, ur vilken man kan vilja sitt budskap; men det ir ocksd mdj-
ligt att helt pa egen hand rita sin bild. P4 sextiotalet trodde en del semioti-
Kker att bilden kunde reduceras till ett mindre antal enheter i kombination;
men iven om en sdan tanke numera far ett visst stod fran varseblivnings-
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Ndgot om tecknets naturhistoria

Alldeles som den semiotiska funktionen vixer fram ontogenetiskt hos bar-
net, s& uppkommer den fylogenetiskt i utvecklingskedjan fran amoban till
minniskan. En del betydelser (som Giinter Bentele 1984 kallar 7signaler”)
overfor bara information om sig sjdlva; de #r, med andra ord, inte differen-
tierade i Piagets mening (jfr 2.1). Andra, som Bentele doper till “mérken”
(”Anzeichen”), bir pé information om foremal skilda fran dem sjélva. Men
bara en del “mirken”, ndmligen de som har producerats avsiktligt, dr enligt
Benteles terminologi tecken ("Zeichen”). Intressant nog kinner sig Bentele
emellertid foranledd att infora ett mellanting mellan tecken och mirken
som han kallar for “for-tecken”.

Till och med i de encelliga djurens virld finns det “mérken”. For toffel-

djuren str t ex kolsyra i ett avgrinsat vattenomrade for nirvaron av en
bakteriesvirm. Men varken syran eller bakterierna avser att sénda budskap
till toffeldjuret. Med hjilp av ett betydligt vidare teckenbegrepp kunde den
amerikanske zoosemiotikern Thomas Sebeok identifiera tskilliga tecken
hos bade ligre och hogre djur, bl a ocksa bildliknande (ikoniska”) sddan.
Till de senare kan riknas de fenomen som 4r kiinda under namnet ~mime-
tism”: med andra ord, sddana kroppsformer och beteenden som gor att en
djurart i vissa avseenden liknar en annan. Den biologiska effekten av denna
mimetism kan vara att f4 djurartens fiender att forvixla djuret med ett
farligare eller mindre vilsmakande djur; eller den kan genom likheter med
en annan arts sexualpartner provocera ett symbiosfﬁrhéllande som leder till
utvixling av vissa substanser. Enligt Bentele ar detta inte tecken. I den man
mimetismen &r en “foljd av organismens existens” kan den pé sin hojd vara
ett “organismiskt mirke”. Aven om betydelsen inte har framskapats avsikt-
ligt av organismen, s& #dr den emellertid ett »for-tecken”, om den fylogene-
tiskt har utbildats for att tjdna som kommunikation.

Fran var synpunkt sett skulle vi kunna s#ga att det organismiska mérket
inte dr nagot tecken, for att det inte ar foremédl for nagon kommunikations-
akt; eller, om man s vill, for att kommunikationsakten dger rum oupphor-
ligt, s& linge djuret ar dll. T det senare fallet finns det diremot en i tiden
avgrinsad teckengivningsakt; men djuret har ingen mojlighet att véilja om
det skall utfora akten eller ej, eftersom denna ir nedirvd inom arten.

Avsikt och alternativ i teckengivningen

Den funktionalistiska skolan inom semiotiken, vars frimste representant ir
Luis Prieto (1966; 1975a,b), betonar just valmdjligheten som en forutsitt-
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hiistar, forfogar vi ddremot inte dver nagra mojligheter att avgora vilken av
dem som har fort sin hést forbi den plats dér vi befinner oss. Om vi vet att
det finns en bonde som har en hiist och en annan som har en ko, méste vi
undersdka sparens form ndrmare innan vi kan filla ett avgorande (jfr Figur
2.8). Och om istéllet en bonde #r dgare till en &sna och en annan till en
hist, sa dr det ytterligare ett drag hos sparet som blir relevant, ndmligen
dess storlek.

Viara mojligheter att tolka sparet som ett uttryck for ett visst djurs
(tidigare) ndrvaro pd platsen ar beroende av vara kunskaper om de mbjliga
innehdllen, dvs vilka djur som kan tinkas ha varit narvarande dér. Upp-
sdttningen mojliga uttryck dr avhingig av uppsditningen majliga innehdll
(jfr 1.2.3). Uttryckt i Prietos termer rader det ett omsesidigt beroendefor-
hallande mellan det indikativa universum och det indikerade. Detta visar
sig t ex i att storleken ph sparen, dvs ett drag hos uttrycken, bara blir intres-
sant, ndr vi vet at denna egenskap kan skilja innehall &t.

Varken histen, kon eller 4snan har har avsett att meddela oss ndgot.
Spéren #r en sidoeffekt av den vig som djuret — eller i férekommande fall
dess ryttare — har valt att sl4 in pi. Givetvis kan nagon ha styrt djuret pd
denna vig i avsikt att forleda oss pé ndgot sitt. Men inte heller i detta
senare fall har vi, enligt Prieto, en kommunikativ akt, eftersom denna for-
utsiitter att det 4r “sindarens” avsikt att vi skall igenkdnna hans avsikt att
meddela oss nigonting. En kommunikativ akt bar siledes pa en dubbel
information: om att »avsindaren” avser meddela oss nigot; och vad detta

Spdr, sprdk och bilder

Det verbala spraket ir ett typiskt fall av ett system som tillater fullfoljandet
av kommunikativa akter, i den dubbla meningen att det forutsatter fore-
komsten av en serie alternativ (ett paradigm), och att det dverbringar en
information om att valet bland dessa alternativ gjorts med avsikt. Bland
Prietos exempel finns annars ocksé en rad visuella betydelsesystem: trafik-
ljusets vixling mellan 6tt, gult och gront exempelvis. Prietos dubbla vill-
kor tycks ocksé uppfyllas av ett antal visuella betydelsesystem som har en
viss, om ocksd rudimentar bildkaraktir. De dr tillimpliga pa avsindandet
av ett vykort till en van, sirskilt om vinnen redan vet ungefar vilka vykort
som finns att vilja mellan pd avsindningsorten. Eller pd framvisande i
vissa kortspel av ett spelkort man har forvirvat. Ett klarare fall ar myndig-
heternas val av vigmirke att placera vid en viss punkt pa vigen, taget ur
den vigmirkesuppsdttning som stér till deras disposition. Ett mera reduce-
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rat system utgores av de figurer pa insidan av manga kliddesplagg som
anger de sitt pd vilka de bor behandlas vid tvitt, strykning, m m (jfr 3.2.2).

Nir det galler bilder av annat slag, som tidningars nyhetsfoton; konst-
verk, m m, sé finns det inte p4 samma sitt en given uppsétining alternativa
uitryck och innehdll de kan jémforas med. Det 4r dock tinkbart (och i
ménga fall sikert) att en del bildelement som de innehiller kan ingd i
sadana alternativset. Ddremot kan man forvinta sig att sjilva avsiktskri-
teriet (p& en generell niv4) inte skall vlla nigra problem ifrdga om bilder,
om vi bortser frin fall av biologiskt bestimd mimetism.

Hastspéret ar (bland annat ocks8) ett slags mycket schematisk bild av
hidstens hov eller héstsko. Men den resulterar inte ur en kommunikativ akt.
Att gbra aviryck i sanden var inte en avsikt hos hésten och/eller ryttaren;
men denna process dr en nédvindig foljd av deras avsikt att forflytta sig
framét. I denna mening #r avtrycket i sanden en mera avsiktligt producerad
bild dn de fuktflidckar som Leonardo iakttog p& muren och som han ridde
sina mélarkolleger att betrakta sdsom vore de bilder.

Talakter och bildakter

Det ar vanskligt att avgora om nagot har gjorts med avsikt eller ¢j ~ eller
med vilken grad av avsiktlighet en akt har utforts. Ménga semiotiker, som
t ex Greimas och hans efterfoljare, har dirfor helt forkastat avsiktligheten
som ett kriterium for att skilja (kommunikativa) tecken frin andra betydel-
ser. Till skillnad frin manga andra, bland annat sina foregingare inom
funktionalistisk semiotik, betonar Prieto mindre avsikten in budskapet om
avsikten som en del av den semiotiska akten. Men han tycks foga medveten
om skillnaden.

Inom den s k talaktsfilosofin, sdsom denna har tillimpats pa spraket, har
man gétt betydligt langre i formulerandet av avsikter till avsikter till avsik-
ter att kommunicera. Kjgrup (1968a,b; 1985) ligger emellertid med sin
anvindning av talaktsanalysen p4 bildkommunikation tyngdpunkten pd en
annan aspekt: att bildanvindningen kan tillféra bilden betydelser som inte
finns inbyggda i bilden som sidan. Att akten kunde generera betydelse
tycks inte ha foresvivat Prieto. For honom #r akten bara till for att placera
betydelsen i tiden och géra ett subjekt ansvarigt for den.

Utségelsen av satsen “jag kommer imorgon” kan, alltefter omstéindig-
heterna, ge upphov till ett 16fte, en hotelse, en varning, eller bara en
beskrivning. Inget i satsen som sddan ger uttryck f6r denna skillnad (utom
om man sdger “jag lovar att komma imorgon”, osv). P4 samma sitt, menar
Kjgrup, kan en bild anvindas i olika bildbrukarakter: for att informera, for
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2.3 Bildens funktioner, normer och virden
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Mukafovsky har utrett detta forhallande for konstverkets del. Betraktat for
sig sjdlvt ar konstverket en struktur. Samtidigt bestar det av ménga mindre
strukturer, som &r delar i verkets helhet. A andra sidan ingér verket i storre
strukturer, som €n viss genre, en konstnirlig riktning, en viss konstndrs
produktion; dessa 1 sin tur hor till en viss konstart, tex bildkonsten;
bildkonsten hor till kultursfiren; och kultursfaren ingar, tillsammans med
andra "rackor”, i samhillet. Frén inneslutande till inneslutna strukturer och
omvint gér ett utbyte, en péverkan som aldrig #r direkt, utan tar omvigen
over respektive helheter. Nir samhillet paverkar konsten (och omvint) sd
sker det darfor alltid under de forutsdttningar som bestims av den
konstnirliga strukturen (respektive samhillsstrukturen). Historien utspelar
sig som en forskjutning i och mellan strukturerna.

En funktion dr ett elements plats i forhdllande till en stérre helhet i
vilken den ingdr, betraktad frdn elementets synvinkel. 9 Det forhillande
som rader mellan ett element i en struktur, och den struktur som den, pAden
eller annan niv4, inglr 1 ar alltsa funktionellt. Vikan friga efter kommuni-
kationens funktioner genom att placera in de element som ingdr i akten av
informationsutbytet 1 den allminna kommunikationssituationen; eller, pd
en hogre nivd, i det sociala livet, sambillet, historien, arternas utveckling,
osv. Pragskolan, och speciellt Mukarovsky, betonade dock att alla
naturvuxna fenomen innehar en méangfald funktioner samtidigt: det rader
polyfunktionalitet. Denna tanke framlade Mukarovsky bland annat ien
tidig kritik (pa slutet av 30-talet) av funktionalismen sasom en riktning
inom arkitekturen (tillginglig 1 Mukatovsky 1977 och 1986). Till skillnad
fran vad funktionalisternas "boendemaskin” forutsatte tjanar ett rum flera
syften samtidigt. En verklig funktionalism skulle ta hansyn till denna

mangfald av syften (se 5.1.8).

Dominanten i strukturerna

Begreppet dominant kan karaktirisera strukturer men det har framst
kommit att anviindas i diskussionen av funktioner. Anvinder vi ett domi-
nantbegrepp for att beskriva nigra fenomen, si antar vi att de 4r i besittning
av precis samma egenskaper, men att de egenskaper som far overhanden i
ena fallet ar underordnade i det andra.!0 Om flera fenomen uppfyller
samma funktioner, s& kan de inte desto mindre skilja sig At i att en funktion
dominerar i ett fall, andra funktioner i de andra. Det var formodligen
Roman Jakobson som forst (under sin ryska tid och sedan mer systematiskt
pa 30-talet) anvinde detta begrepp for att beskriva sérarten hos poetiskt
sprak: visserligen finns alla sprakets funktioner bevarade i poesin, men
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2.3.2 Kommunikationen och dess funktioner
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kinslor. Annars finner denna tredelning av funktionerna ett klarare och
mera allméngiltigt uttryck hos Mukatovsky, som skiljer referentiell, emotiv
och estetisk funktion. (Till dessa »semiotiska” funktioner kommer de
»omedelbara”; jfr 5.1.4 och 5.2.4). Han kunde nu ocksa anknyta till den
osterrikiske psykologen Karl Biihlers (1934) s k Organon-modell over
sprékfunktionermna, den forsta explicita kommunikationsmodellen, som in-
begriper tre grundliggande element, ndmligen talaren, lyssnaren och refe-
renten (det som man talar om; jfr 1.1.3). Beroende pd om ett tecken dr
overvigande inriktat pa ett av dessa element tinkes det uppfylla en
uttrycks-, appell- eller framstdllningsfunktion.

Trots Mukatovskys referenser till Biihler ar det emellertid bara tvd av
deras funktioner som #r desamma: Biihler har ingen funktion i vilken
tecknets tingkaraktdr betonas (Mukartovskys estetiska funktion); och
Mukatovsky tar inte upp funktionen med inriktning pa mottagaren (Biihlers
appellfunktion; i spréket t ex imperativen). '

Jakobsons kommunikationsmodell

Dominantbegreppet ir grundldggande for Jakobsons (1963) sena syntes av
de olika funktionsteorierna, som har varit oerhort inflytelserik i all senare
semiotik. Fastin det saknas en direkt hinvisning till den matematiska
informationsteorin i Jakobsons text, &r det uppenbart frdn terminologin, att
det ir denna som ir syntesens forutsitting. Det finns nu, enligt Jakobson,
sex faktorer som #r konstitutiva for varje kommunikationsakt: sdndaren
(som svarar mot sindaren och kommunikationskédllan i informationsteorin),
mottagaren (som forenar mottagaren och destinationen), sjilva budskapet
(dvs tecknet med uttryck och innehall, pa sitt och viss signalen), kontexten
(som inte forekommer tidigare), kontakten (som saknar motsvarighet, men
som #r det som bruset inverkar menligt pd), och slutligen koden (hir i

betydelsen “system”).

KONTEXT
referentiell funktion

AVSANDARE [ BUDSKAP >  MOTTAGARE
emotiv funktion poetisk funktion konativ funktion

KONTAKT
fatisk funktion

KOD
metalingvistisk funktion

Figur 2.9 Jakobsons modell over kommunikationsfunktioner
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Medan alla dessa el
. ement miste va
f1onsakt, . .
clement lgfrln df;ck séd_ana akter skilja si ~ Det verkar vara mojligt att hitta nagot liknande i bilder. Det vanliga cen-
gores till dominanta dver de PP i tralperspektivet foreskriver betraktaren en ideal position frén vilken bilden
) i ' bt upplevas. En verklig betraktare behover inte alls befinna sig i denna

element som bet
. onas uppfylles sdlunda f5l;
a . .
position: den 4r icke desto mindre markerad i bildtecknet. Ett sitt att
betona denna konativa funktion ir det anamorfa perspektivet. Det tvingar

ndmligen betraktaren att inta en position i forhallande till bilden som bryter

der t e mot konventionen for hur bilder vanligen betraktas, inte framfor utan
ermen for att beskri 5 R . R N .

; e ., nistan parallellt med bildytan. Eit vilként exempel dr Holbeins

» Ambassadérerna” (Figur 2.10), dir dodskallen bara kan iakttagas frin

denna vinkel. Genom att placera betraktaren i positionen av motiv for den

tavla som mélas i bilden och identifiera honom med kungen och drott-

f6r att tala om ett a
nnat s ]
ningen i spegeln uppfyller "Las Meninas” (Figur 1.1) en konativ funktion.

; a]i det verbala spriket
o 2:801]5 r?ening, t'aftersom sjdlva uttalandet a
1> termen dr alltsd inte underkastad vanliga re

genom utsdgelseakten,

Figur 2.10 Hans Holbein, ” Ambassaddrer”
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Perspektivet kan samtidi gt ha en emotiv funktion. Det har det i fotogra-
fiet, dir det ar ett tdmligen direkt “avtryck” av kamerans position och
linsens egenskaper (jfr 5.1.1). Men det har det ocksj i en bild utford efter
rendssansperspektivets regler, si linge detta innebir att det avbildade tiin-
kes sett av mélaren (fr 1.1.1). Fér att en bild skall ge uttryck for en meta-
lingvistisk eller, bittre uttryckt, metasemiotisk funktion, ricker det inte
med att den avbildar en annan bild: som sddant dr inte ordet ’sprék” i
nigon intressant bemirkelse metalingvistiskt. Men vissa av Magrittes
mélningar som behandlar forhallandet mellan bilden och det avbildade kan
uppfattas som metasemiotiska. Veldzquez “Las Meninas” kan onekligen
sdgas vara metasemiotisk om den duk som dir ses bakifrin r “Las
Meninas™ sjilv: den kan ocksa sdgas vara det pa grund av dess betoning
(6ver den konativa funktionen) av sin egen varseblivningssituation. Négon
sjélvsténdig fatisk funktion verkar svér att urskilja; vi har ju sett ovan att
bilder gor bruk av ménga olika kanaler. Den poetiska eller estetiska funk-
tionen dr diremot ymnigt férekommande, inte bara j konstbilder (jfr
5.1.4).11
Talet om kommunikationens olika funktioner tycks forutsitta ett subjekt
bakom det som kommuniceras som med detta har for avsikt, inte bara att
kommunicera, men att £3 det kommunicerade uppfattat pa ett visst siitt.
Men bade Jakobson och Mukafovsky har ofta tagit som exempel satser, i
vilka olika egenskaper framtriider, allt eftersom vi véljer att tilldela dem en
eller annan funktion. Der tycks vara " mottagaren” som tillfor tecknets dess
avsikter! Med andra ord: vi behver inte viinta pj att Duchamp skall stilla
ut en urinoar som konstverk: vi kan vid ndrmsta offentliga toalett prova pa
att betrakta en sidan estetiskt. Detta behdver dock inte betyda att det rider
ett totalt godtycke: i sjilva verket ricker det med att vi vet med vilket slags
semiotiskt fenomen vi har att 80ra for att vi med stor chans att triiffa ritt
skall kunna tillskriva det en viss typ av avsiktlighet. Nir Mukatovsky

insisterar pa att konstverket dr ett tecken, s& 4r det bl a ocksd dess sociala
karaktir han vill betona,

Sammanfattning

e Ur en kombination av formalisternas distinktion mellan praktiskt och
poetiskt sprik och informationsteorins kommunikationsmodell utvecklar
Roman Jakobson sin teori om de sex funktionerna. Dessa uppstdr genom

att ett av kommunikationssituationens element betonas, dvs blir till
dominant.
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tion kan det finnas ett oindligt antal funktioner.

] ’

bildkommunikationen.

i 0 i jekt som
e Kommunikationsaktens funktion tycks forutsitta ett subj

bestimmer vilken funktion som skall dominera meddelandet g 2}6}2
s o d, ett subjekt med en avsikt. Pragskolan tenderar dock 'att “e o
e agare s sdtt att uppfatta aktens funktion. Denna upp_fattn.l‘ng ar inte
Zséizilzlri:'l i de flesta fall bygger mottagarens val pa socialt foreskriven

forvéntan.

2.3.3 Pragmodellen for verkets varseblivning

Mukafovskys modell behandlar teckens tolkning snarare anfo;g;x:g;—_
ion i anforda bemérkelse: konstverkets_ kopkret.l'seran e e
k_atlon ; olzar;)en omfattar forstis hela kommunikationsforloppet, men .
tlskt Objef té andra modeller dver kommunikationen uppehéll'er .den sig
zla(;lsllg?? virdI:ie instanser genom vars formedling budskapet blir till upp-
1€Vel_sel~( 11 hir forsoka generalisera modellen i mijj'ligaste" mﬁn fr'an 1.(01}12;
ve;;(lets t?ll verk i allminhet, alltsd artefakter som inte nodxll_;ax;c;ilftv;isnns i
drliga pretentioner. Ett visst stod for en sédan generali : gh s |
konSUV‘af 1%’5 egen beskrivning av konstverket som tecken; oc Jrans
M“kam"; yatt §en estetiska funktionen, den estetiska n(?.rmen ocﬂ te
Pﬁpe.kaﬂ i det har uppgifter att fylla utanfor konstens dorpaner. De flesta
eSteuSkka ;“Ioa\:sliys arbeten behandlar dock litteratur; bara i ett fétal, Ix}l?irlell
a‘gsi\;[tg(tahéﬂna uppsatser gér han in pd de sk blldande_ kons?s;’ilaés(tad_
akillnad fran informationsteorin och Jakobso'l.l ha%r han inte ]S(Jt?on)
ls<ommit ndgon schematisk oversikt. Figur 2.11 &r min rekonstru .
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NORMER

estetiska normer, & KONKRETISERING
estetiskt deformerade utfylinad av tomma stillen,
normer bestimning av dominanta strukturer
Kanon U Repertoar . S..: varsebli
av forebild- « vall:Se " ‘
U ﬂ liga verk —kritile(er
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Estetiskt
objekt
material vs
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Figur 2.11 Schematisk i .
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direkt pé Ciper 8 ragskolans mod . L
ekt paverkan; ihdliga pilar anger ett mera komplext uotb:is(f?;llglal P’Z’ r) starfor
ande

Verk, virde och subjekt

Vad som hir ni
do Tyrmmemmt ;r(nazltita rl;l((;;slvarar den l?onkreta kommunikationsprocessen ir
cller mindre, s s oo sammanbindes av pilar; allt det Ovriga har, m
oy ming e,ner e me’ : gstzx.{lser som motsvarar komrnunikationsm:)deei
byt Varsebhvn.in et dr pd mottagarsidan som det mera komplexa
elller mera allméint l1 ett va%se:bl(;izl‘i’irglgcl)%iegrket tillal g upp o ok
val av fOrutsittningar som inte enbart ir oj | verket vty o
e o : ‘ . ar givna i verket sjdlvt.
. Var: ;slcll‘ji?l,l det l;pgﬁr i Qet kollektiva medvetandjet. De\s/se rflé(;f/:g:ln
ong 1 gsobjekt foljer emellertid inte heller rent individuellz;
o ;Séecie; 2llclap:0rcen och varsel?livaren ir, for Mukatovsky
plats mﬁlarsn . :SS som ka.n 1ntas av olika individer, Posi;i
drag han just drglgistt lgleil; tlilrlt)l?lg(? ﬁrlf tE g o e
drag han Iragi , y ukarovsky, for ett 6gonbli
varseb Se:ie(.)tgl(i; f}cl)(r)zbédar Mukafovsky tankar som korgmillli)tl lgrl;n:eir liiem
nigot o miotken I eXtouca.ult, Barthes och deras efterf6ljare, men utfllrll
oo | aponares remism. Han &r beredd att inrymma ;ndiv'd
anhanget, om ocksé bara for att hivda att denne t’ire::lrsl

subjekt, tomma
onerna ir utbyt-
n av det pensel-
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produkt av biologin och samhillet, som bada &r generiska faktorer och bara
kombinerade ger upphov till ndgon individualitet. Istillet for att gora sub-
jekten till passiva undersatar i systemet tilldelar Mukarovsky savil skapare
som varseblivare verksamma roller: varseblivaren frambringar varsebliv-

ningsobjektet, sdsom skaparen skapar verket.

Normbegreppet i Pragskolan

Skaparens skapande av verket ir underkastat en norm. Det dr frimst under-
kastat en estetisk norm, men ocksa andra normer (etiska, intellektuella, rent
sociala, osv) inkorporeras i det. De senare normerna framstar emellertid
som deformerade, i det de underordnas den estetiska normens syften (dvs
den estetiska funktionen, inriktningen pd tecknet sjilvt), som fungerar som
dominant. Den estetiska normen Kkonkretiseras pa tminstone tvé sitt: som
en kanon, dvs en uppsittning (ofta implicita) regler for hur verk skall
gdras; och som en repertoar av forebildliga verk. Normer existerar, enligt
Mukatovsky, i det kollektiva medvetandet: de har en tvingande karaktar f6r
medlemmarna i kollektivet. Det betyder inte att en individ inte kan gora
uppror mot kollektivets norm: men detta sker da just mot denna norm och
medfor postulerandet av en annan norm. Det estetiska virdet uppfattar

Mukatovsky pa liknande sdtt: det dr ett individuellt omdome, men medfor

ansvar gentemot kollektivet. 12

Mot den ena extremen overglr normen i skriven lag; 4t den andra for-
vandlas den till blott en orienteringspunkt. Den estetiska normen skiljer sig
fran de vriga genom att den inom sin speciella domén, konsten, inte upp-
titthalles utan tvirtom hela tiden sverskrides. Hir upptar Mukatovsky
uppenbarligen de ryska formalisternas tidigare formulerade tanke pd
konsten som ett stindigt sverskridande, en avautomatisering av savil
vardagslivets som den omedelbart féregiende konstens for-givet-taganden
(se 5.1.4). Trots detta kan normen besta, enligt Mukarovsky, eftersom den
estetiska funktionen och det estetiska virdet har en tillimplighet som gér
vida utover konsten. Utan att vara dominant ir den estetiska funktionen
nirvarande i ceremonier, riter och politiska manifestationer, liksom i sam-
band med uppfyllandet av andra funktioner, som exempelvis uppfostran,
stande, erotik och arbete. Har lever den estetiska normen vidare utan att
ifrigasittas. Konstens uppgift ar alltsd att driva normutvecklingen vidare,
medan mera vardagliga omraden, dar estetiken har en roll att spela, funge-

rar som stabiliserande faktorer.
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Anslutande reflektioner Gver Mona Lisas mustascher

Mustrationer till dessa begrepp ir litta att finna. Leonardos "Mona Lisa”
har varit ett forebildligt verk under en lang period av konstens historia, och
ar det fortfarande for den estetiska norm som rdder utanfor konsten — eller
dtminstone for en av dess varianter. Niir dadaisten Marcel Duchamp ritade
en mustasch och ett pipskiigg pa en reproduktion av "Mona Lisa” reage-
rade han p4 ett av normen inte foreskrivet sitt pd ett forebildligt verk; dir-
med kom han att s3 sméaningom, &tminstone i vissa kretsar, modifiera nor-
men. For vira samtida ”postmodernister” har dédremot Duchamps Mona
Lisa-pastisch “L.H.0.0.Q.” (Figur 2.12) kommit att bli forebildlig. Till-
sammans med andra verk av Duchamp har den ddrmed genererat en kanon
for hur (en variant av samtida) konstverk skall se ut. En sidan beskrivning
gir mot ménga postmodernisters sjélvforstaelse; men frin Pragmodellens
synpunkt undgar ingen riktning att ha sin kanon och sina forebilder.13

Kanonbegreppet gir betydligt vidare. Under en ldng tid av konstens
historia skulle ett bildkonstverk nddvindigtvis frammana en illusion av en
i verkligheten varseblivbar scen, Detta var fallet i den visterlindska
kulturen, men inte i den muslimska, dér ornamentet var det centrala. Den
i vésterlandet férekommande ormamenteringen f511 innanfér kanon fér
andra genrer &n konsten. Fran reniissansen till forra sekelskiftet gillde det
ocksd som bildkonstens uppgift att dstadkomma en si nira Gverens-
stimmelse som mojligt mellan en potentiell varseblivningsscen och den
perceptuella illusionen i konstverket. Centralperspektivet 4r en oundginglig
del av detta illusionsskapande. Motsvarande kray rdder inte sjilvklart i
bonadsmaleriet eller i andra kulturkretsar. Det ryska ikonmaleriet (i religios
mening) har lingt fram i tiden fordrat olika slags perspektiv for olika
viktiga personer och foremal och for bildytans olika delar (se Uspenskij
1976a,b,c).

Det forsta brottet med den dittillsvarande kanon sker for att bittre upp-
fylla dess mal: impressionisterna fragmenterar bildytan i ett forsok att
simulera orsaken till den vanliga varseblivningsprocessen snarare in dess
resultat. Fér ménga efterfoljande strémningar dr diremot verklighets-
efterbildningen inte det yttersta mélet; det giller att dterge skaparens "syn”
pé verkligheten. Expressionister, fauvister, och en del futurister ger inte
upp avbildningsfunktionen, utan enbart strdvan mot en allt starkare illu-
sionism. Brytningen ir radikal i JjamfGrelse med romantiken, dir verklig-
hetsdtergivningen (om ocks4 inriktad pé sjélens eller kanske snarare andens
landskap) férblev en oundgiinglig del av kanon, trots alla hyllningar till det
suverdna skaparsubjektet.
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Figur 2.12 Marcel Duchamp: ”L.H.0.0.0
garna fordndrar ater igen kanon pd denna

framstitt som ornament, klotter eller
r nu acceptabelt inom konsten,

De tidiga abstrakta riktnin
punkt: mycket som tidigare skul.le e
ilifalli i ntkombinationer ! L in ”
rent tlllfall = gti?l:ramskapandet av en illuson.sk va'rscb}wnmgss(;:oelill ;)n @
rl?edan St;i‘tlglla utanfor kanon och istillet forvisas till hotorgets
ommer

S

. i bildningsfuktionen / e
anvaﬂ?‘a deex?s ;:;llolfaDi\;ormerade former for verklighetsatergivning for
surrealism .
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blir en mojlighet, exempelvis i kubismen. Senare tendenser att aterinfora
avbildningen som en méjlighet innanfor konsten, sérskilt i dess illusions-
skapande form, #dr diremot skenbara: hyperrealismen imiterar fotografiet
(eller den tecknade serien) istillet for verkligheten, med betoning av det
fotografiska, vilket 4r en helt annan anvéndning av fotografiet &n den som
férekom hos 1800-talets salongsmalare. Popkonsten avbildar kategorien
kommersiella bilder. Postmodernismens avbildningar hanvisar till tidigare
konst eller till annorstides férekommande bildutbud. Aterfall i avbildande
hos tex abstrakta expressionister ir utforda i en karikerande, foga illu-
sionsskapande stil. Bara den s k engagerade konsten tycks dnnu beroende
av den hévdvunna avbildningsfunktionen. A
Nér Duchamp mélar mustascher och pipskéigg pd “"Mona Lisa” gér han
inget nytt. Han inférlivar med konstens kanon en procedur som existerade
innan dess. Klottret har en l&ng historia, 4tminstone sen Pompejis husvig-
gar. Det ligger nira tills hands att fsrmoda att det ocksa har existerat linge
1 sin parasitira form, sisom tillsats till redan skapade bilder, d4ven om his-
torien kanske inte har bevarat nigra exempel pa detta; sa ldnge dessa inte
f6ll inom konstens kanon fanns det ingen anledning att bevara dem. A
andra sidan hade en bild ett helt annat virde innan det fanns mekaniska
procedurer for att reproducera den, s att ett tillfogande av klotter ovanp#
den ursprungliga bilden maste ha varit mycket mera en akt av aggressivitet
(Detta bor inte forvixlas med 6vermalandet av hela bilder, innan dessa fAtt
den status av konst de fick sedermera).

Forandringen av kanon innebir siledes savil ett upptagande av nya
foreteelser som majligheter och ett uteslutande av tidigare accepterade. Det
dr svart ait tinka sig att avbildandet, itminstone i dess illusionsskapande
form, som en géng var alenaridande inom konstens kanon, aterigen skulle
bli pdbjudet eller ens mojligt dir. Daremot fortsitter det att vara en sjilv-
klarhet inom kanon for de flesta andra bildarter.

Verkets konkretisering i varseblivningen

Normen, manifesterad i kanon och i repertoaren av forebildliga verk,
paverkar skaparen, men den ir givetvis betydelsefull ocksd for verkets
varseblivare. I det senare fallet manifesterar den sig ocksd pd andra sitt,
genom att modifiera processen for konstverkets konkretisering till estetiskt
objekt — eller, mera allméint uttryckt, artefaktens forvandling till varsebliv-
ningsobjekt. Mukatovsky 1&nar hir begrepp och tankegangar fran den
fenomenologiska filosofin, vars analyser i frimsta rummet har gillt just
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varseblivningen. Nigra elementira insikter i fenomenologi kan dirfor
Pragskolans modell. o o .
bel\};isa;(a; tgérsté relationen mellan verk och varsebhvmn.gsl(ib]fe”kt i aérllaloril
i de av vilket materiellt t6remal so
d den som rader vid vért uppfattan : .
lri:;st Nir jag betraktar en tdrning sa ser jag egegthgein bax.'a ett‘ par av 2es;
sid01:' men i det jag igenkénner den som en tdrning foregnple:r ]J;;g omi:1 gér
, ivni gvriga sidor. Min kunskap om kubtorme
tet varsebliviningen av dess §vriga si plormen &
oiligt for mi 6 slgrundat (normalt omedvete ) antag k
det mojligt for mig att gora ett va . : eley) antagance
i i a har; min vana vid tdrningar g
hur méanga ytterligare sidor tdrningen har; ’ :
zgl jag kan fb%'utspé’\ hur ménga prickar den har pé de bortvax.ll(liéa1 'Sld?ﬁl; o
. o isa sig vara ihalig;
I sjdlva verket kan just den hir tarnmgen visa : i
kan S\gara en falskspelartirning med sex prickar pa de ﬂesbt? su.iornal.d\;zjzr
ivni i lik kunskap. Varje varseblivningsa
blivningskunskap ir bara sanno ' ' e rasimanie o
delvis sitt foremdl, men i akten lzgger inneslu egrip av
2?l’;1aandra méjliga uppfattningar av foremdlet. Je:ig kagl aﬂndg?ﬁgﬁ atj;e
i 6 iftelse pa mina formodanden. Samma 10 :
ningen runt och stka bekré: o fag
i 0 bstrakta egenskaper: be
ader vad giller foremalets mera a " S
:gmingen i iess egenskap av verktyg for att genomfira en;teller m;lg;ds;;il
i iksom dess egenskap att vara
blir dess kubform underordnad, li K. 0SV
i i fran en fjarran kultur och epok, osv.
Ifenben, att den ir ett fint hantverk ¢ cultur
;ré’xen dessa fenomenologiska analyser gér en rak linje till Pragskolans
om dominant. '
be%:rreﬁrr,lpden fenomenologiskt inspirerade estetikern Romaq Ingarie:;:g;;rt
y sjd kets konkretisering 1 €
Mukatovsky sjilva tanken om konstver : g1 esenee
j i i ller konstverket vissa tomma eiier 0
objekt. Enligt Ingarden innehd. nma e pestamda
& Men han forestéller sig in
tallen, som maste fyllas ut av betraktaren. han fores €
il;t: I;ﬁr till pa ett godtyckligt sitt: konstverket bér 1 sig sjdlv ett krav pd att
i korrekt konkretiserat av betraktaren.' _ ) ]
th(l)lkai‘OVSk}” infér en sociologisk dimension: det a;r betralgﬁrinst ssacl;frln
4n vid skapelsedgonblicket,
hille, vars norm nu kan vara en annan an vi c "
’ i t, och som bestdmmer
v iver hur de tomma stillena skall fylla's ut, T
fl(;r: lerti;/ningar som skall kiggas pé verkets olika elemen;, 1((11\;5‘ 1s(om utv;h:rrl
i i katovsky pekar p tikern so
dominanterna i strukturen. Redan Mu ar e O
iktig stdllforetrd blivare, men hans lirjunge Felix -
viktig stillféretridande varse , . A Hx ol
0 i i bjektet i processen. Trolig
tycks gora denne till det enda suverdna su " '
d):; véi;g att kritikern sjilv (som i Figur 2.11) mestadels &r underkagtad i(:,)rln
lektivets normer. Och de estetiska normerna omvandlas ju,
Mukatovsky hivdar pa annat stille, framfor allt av konsten.
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Mona Lisa pd nya dventyr i konstvéirlden

ifrti I(:;z,n f(':'lr t}IIJdlighegens skull, gripa till ett ndgot grovt exempel. Konkreti
v Leonardos "Mona Lisa” kan (utan ng iel] i
: 1 ' gra speciella utforsk-
i};r;iai) ?(ppdelas pa dtminstone fyra perioder. Forst har 3)1 den pe:iogrrsllg
ver e ]s) apad?s, 0013 under vilket det i viss mening var ett verk blandr
u aI:ile.ld eItfa gall(ciar forstds med forbehall: som det rendssansgeni han var
¢ Leonardo verk som redan fran bérjade hade sin ” ”
terstycke. Hiri skiljer han si : er som vorkade imean
b g frAn de konstnirer i
konsten” blivit en speciell kategori i unds moning.
gori och, i nd i
dem vars verk var misskiinda i samtiden ot annorlunda mening, frin
R d . Y M ,9. M .
Verke' ;na; dtetta skede kan qua Lisa” i en viss krets vara ett forebildligt
leenciet an ﬂ?tr lcefter kompositionen, héindernas placering, bakgrunden
, ansiktsformen. Men vid nigot tillfille blir "M : ;
I é . : Lisa” ngot
an ett mésterverk: det blir en sinnebild o sver hu oo fr
v or konsten 6ver huvud ]
som sddant kiint dven av dem som i o, D8 sarmmme
0 . inte har ndgot konstintresse. P4
rs:ll(t)td eskulllc: PlcaSS(? och/eller hela hans verk bli en sinnebi.ld fésjing:s
manifl;;?er ;)Snls(t:;:k?ftr‘]zergerll965). "Mona Lisa™:s sinnebildliga funktion
: €t 1 dess placering pa Louvren, bevaknin 0
; 1 dess pla , en, koe
g;rflisrféw e'tttsla;lg.s S(?;:llal rit &n idag utford pé konstens altare iv sfidan:lzoz
inte hor till “konstvirlden” i iti
onstiinnare. ey rlden” (som bestér av konstnirer, kritiker,
Du]il;ag;(ijepfep%l_( inl}f;ddes (men bara inom “konstvirlden”) i och med
, Picabias, Halsmans, Warhols och andras M i
Det dr forstis signifikativt att D i e it mastaeen ot o
uchamp inte malade si igi
nalet utan pa en reproduktion (de 0136 inder mvlor b
som forsoker skiira sond
tas fortfarande som dérar, inte s orer i den™ Dirigentc
. om aktorer i “konstvirlden”). Diri
Zl(‘)ar;ns;é;th;:s ak.t av S%(giression som riktad, inte s mycket mo)t tavlaf z;léic;?

: ss sinnebildskaraktir. Aven Ducham :
ningslos idag. Vi lever i den fjd not Mo ek
16s id Jérde epoken som innebir att M i
upptridder i annonserna iklidd j 0 o e o

Jeans och sérplande Coca C ar fo
kastas "Mona Lisa” inte som k i X raftas it
onstens simnebild utan bekriiftas i sii
ket som s&dan; men sji i ildli ed roniex dsien
' : jilva sinnebildlighete 0 ironi i
(och.nu mte bara inom ”konstvéirlden”)fg n aniores med ironisk distans
perI-iI;fité)rnisl’(, I\eflfterfc;f§kning skulle kanske tvinga oss att inféra ytterligare
; ona Lisa”:s receptionshistoria. Har gill
illustrera principerna. Vi skull iz veta hur exk o a
. e ocksd vilja veta hur exakt
tomma stillen och bestdmnin i o acen &
_ gen av dominanta struktu ki
till epok. Dirom kan vi bara o poten b
spekulera. Men i den fjirde epoken bli
svart att gd pd Louvren for att betrakta “Mona Lisa” utan aI:t fyﬁablllltr (?eeli
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tomma platsen for en mustasch och/eller for ett par jeans (Enligt Halsmans
variant utfyller Salvador Dali detta “tomma stille” med sina egna karak-
tiristiska mustascher). Eftersom Duchamps mustascherade Mona Lisa
numera ocksa géller for att vara ett konstverk, s& ir det inte sikert att dessa
utfylinader hindrar den ursprungliga "Mona Lisa” fran att fungera estetiskt.
Men konkretiseringen ir en annan 4n vad tidigare epoker hade tillatit.

Duchamp, Picabia, Halsman och andra konstnirer har uppenbarligen
forindrat normerna, inte bara for konstens kanon, utan for konkretiseringen
av tidigare konstverk. Givetvis har detta skett genom att de sjilv har blivit
kanoniserade av kritiker och av konstvérlden 1 allminhet.

I verket, som formedlas till honom i det estetiska objektet, upplever nu
varseblivaren en sammansmiltning av tva skikt: materialet och den av-
sikskaraktdr som har patvingats det. Mukatovsky illustrerar pa ett stille
detta forhallande med ett kanske vil patagligt exempel: bildhuggarens péi-
tvingande av skulpturens former pé stenen. Avsiktligheten framstar alltsd
hér inte som nagot attribut till skaparen (som 1 de teorier vi diskuterade i

2.2.3): det #r en egenskap i verket som upplevs av varseblivaren, sakerligen
nhet av den typiska karaktéren hos sidana for-

pa grundval av hans erfare
mer som skapats av méinsklig hand. Vi kan se avsiktligheten som ett slags

generaliserad "bild” av skaparen i verket; i Jakobsons terminologi ett utslag
av den emotiva funktionen.14 Aven i Duchamps urinoar finns det en sddan
avsiktlighet, dven om den inte & Duchamps egen och om den ménskliga
handen verkat genom négon maskin. Bara om ett rent naturféremal fick
tjina som “ready-made” skulle avsiktligheten i Mukafovskys mening
saknas; eller rittare sagt, den skulle bara bestd som det kontextuellt avids-
bara beslutet att flytta triidet (eller vad det &r) till konsthallen.

Sammanfattning

e Verket existerar som tecken i det kollektiva medvetandet. For att upple-
vas maste det forvandlas till varseblivningsobjekt, dvs konkretiseras, och
detta sker pd grundval av den norm som rider i mottagarsamhéllet.
Normen bestir av en kanon, dvs (ofta implicita) regler o1 hur verk skall
gbras, liksom av en repertoar av forebildliga verk.

o Till skillnad fran andra normer ligger det i den estetiska normens karak-
tir att overskridas och bytas ut i konsten. Men samtidigt bekriftas och
stabiliseras den estetiska normen inom andra samhéllssférer.

o Sisom varje annan varseblivningsakt faztar verkets konkretisering bara
delvis sitt foremdl, men i akten ligger inneslutet ett foregripande av alla
andra méjliga uppfattningar av foremdlet. Verket som sidant har sina
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“tomma” och ’
bestimma.

® (I)(C(;Instens Plstoria framstr som en stindig brytning med gamla normer
upprittanden av nya. Utvecklingen fran renissansmaleriet til]

moderni . .
@drggfé;‘? O’C’? postmodernismen illustrerar bide hur kanon har for
ur “tomma stillen” i dldre verk utfylles i nuti —
o Avsiktskaraktiren ir na i et oG
) ; got som varseblives i verket:
niagot som utifrdn har paférts materialer. b den upplevs som

2.3.4 Moskva/Tartu skolan och kultursemiotiken.

En modell f6r "kultursemiotik” utvecklades forst av den s k Moskva/Tartu®

skolan. Fastin dess mest kinde foretri
lan. 1 ' . oOretrddare, Jurij Lotman, i ho
?fﬁvant sl1g av informationsteorins kommunikationsmodell %ramstgérgériigéh;r
gestdllningar som han behandlar som direkta forlingningar av Prag?

skolans problematik. Vi kan hi 0
ans . dr bara berora ett
semiotiken (rekonstruerade i Figur 2.13).15 7o et fhtal aspekter av kulur-

. Kulituren (det textuella) vs  Naturen (det icke-textuella)
extgenererings- Uteslutningsmekanis
mekanism " - =
Aqkumulation av t
information Kaos
l t Oversittningsmekanism Text &S Icke-
Text Oordning
Utbyte av information l
Repertoar av texter Inneslutningsmekanism - parbart
4
Inuti Vs Utanfor

Figur 2.13 Kultursemiotikens modell éver kulturen

Tva sétt att se en kultuy

E tr;xicelil”turu kan i kultursemiotiken uppfattas antingen som en mdned
exter ”te ef, som mekanlsrf?en Jor produktionen av dessa. Hir skall fi)'rséls
ext”, som si ofta i semiotiken, inte enbart sti for ndgot verbalt
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obestdmda” stiillen som mottagarsamhillets norm maste

i
=

utan for verk hirledda ur alla slags semiotiska system, & andra sidan ar en
»rext” fér Lotman inte varje realisation av ett semiotiskt system, utan
enbart en som har givits speciell vikt i kulturen. Kriterierna for att tilldela
vissa texter sirskild vikt kan skifta mellan kulturerna; ibland kan den
skrivna “texten” vara mera virderad #n den muntliga och "bildtexten” mer
4n den sprikliga, ibland omvént.

Varje kultur uppfattar sig sjilv som immanent och definierar sig i forhal-
lande till ndgot utanfor, till en icke-kultur. Oppositioner som natur vs kul-
tur, artificiellt vs icke-artificiellt, etc, &r historiskt givna varianter av inne-
slutandet respektive uteslutandet. For sig sjdlv dr kulturen i regel positivt
laddad: den ir kosmos som star mot det utanforliggande kaos. Under
historien lopp inforlivar emellertid kulturen, som “text” betraktad, “icke-
texten” i sig; nya “icke-texter” uppkommer di, som genom avgrinsning
definierar den nya “texten”, dvs kulturen.

Liksom kulturen definierar vissa texter som “texter” i hogre bemérkelse,
s& har den vissa uteslutningsmekanismer, vars funktion det ar att forkasta
andra texter utanfor kulturen, i det “icke-textliga”. Kriterierna for dessa
uteslutningar r skiftande beroende pé kulturen. A andra sidan kan kulturen
komma att assimilera texter frin andra kulturer, dvs gora till “texter” i
hogre bemirkelse sddant som tidigare var “icke-texter”, for att de hade sitt
ursprung utanfor kulturen. Sidana “texter” méste da forst "oversittas” (inte
bara verbalt), vilket leder till deformation, eftersom de lises med kulturens
egen kod. S& sméningom kan emellertid en ny kod komma att séttas upp
som ocksi omfattar sddana importerade “texter”.

Det framgar att Lotman i forsta hand ténker pé relationen mellan olika
linder, vars kulturer #r visensfrimmande; han anvinder sina begrepp vid
studiet av den ryska kulturens férhallande till vésterlandet genom historien.
I vart sammanhang forefaller det mera relevant att uppfatta kulturerna som
olika historiska epoker, eller som olika samhéllssférer. Vikan da gripa till-
baka pa det tidigare Mona Lisa-exemplet.

Konstvérlden som en kultur i sig

Konstbilden 4r en sirdeles hogt virderad “text” i var kultur (delvis ocksd i
rent ekonomiska termer). Formodligen #r dock inte klassificeringen av
genrerna s entydig som i traditionella kulturer: som sanningsvittne har
reportagefotografiet storre virde; diagrammet har mera vetenskaplig
prestige; och sportbilden eller idolportrittet uppvicker storre intresse hos
det stora flertalet.
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Om vi fasthéller det férsta exemplet, sd kan det inte rida nigot tvivel om
att konstvirlden under olika tider har forvisat mycket olika “texttyper” till
icke-kulturen. Modernismens hjalteepos handlar just om hur “texttyper”
som forst blev definierade som “icke-texter” sa sméningom gjordes
“ldsbara” inom konstvirldens kultur, med andra ord, hur koder upprittades
for deras “ldsning”. Med accepterandet av varje ny modernistisk rorelse
sattes nya grénser upp for “icke-textligheten”. Lotman tycks dock resonera
Som om nya erdvringar stindigt gjordes pé icke-kulturens omréide, utan att
inse att samtidigt mark gér forlorad till icke-kulturen. Det trégna avbildan-
det, som en ging bidrog till att forskaffa konstnérer medaljer pé salongen,
leder numera rakt ut i icke-textligheten: hétorgskonsten (dir den dock
numera fér sillskap av viss slags abstrakt konst!).

En del av det som fore modernismen var "icke-texter” skulle ha kunnat
vara “texter” inom ornamentik, hantverk, o dyl. Duchamps ”L.H.0.0.Q.”
var utan tvivel en “icke-text” for konstvirlden nir den gjordes, men den
var acceptabel som barnklotter eller som skdmtteckning. Faktiskt publice-
rades en karikatyr av “Mona Lisa” med pipskdgg och mustasch i skimt-
tidningen “Le rire” ndgra ir fore det att Duchamps skapelse utstilldes. Dir
hade forstds ocksg Mona Lisa-motivet som s&dant imiterats av tecknaren:
Formodligen var en reproduktion med pennmirken inte en mojlig "text”
ens sdsom skimtbild, si ldnge den senare skulle fungera i ett offentligt dis-
tributionsnét. Privat kunde man ddremot sikert skimta pa detta sitt. Dir-
med dverskrider Duchamps bild &tminstone tvi kulturgrinser: fran det pri-
vata till det offentliga, och fran det skidmtsamma till det seritsa.

Krivde nu upptagandet av Duchamps bild i konstvirlden till en bdrjan
en deformation av dess mening genom konstvirldens kod? Och hari s§ fall
denna kod med tiden ersatts med en mera adekvat sddan? Detta ir inte en
alldeles enkel friga. Atminstone P4 en niva har dess “ldsning” férmodligen
forblivit deformerad intill var tid, Sésom dadaist avsag Duchamp uppen-
barligen att forsitta konstbegreppet i kris; istillet har man med tiden

kommit att tillimpa den estetiska funktionen, pa hans klottrade mustasch
likavil som p4 hans urinoar.

Bildackumulationen i mottagarkulturen

Kulturer kan enligt Lotman Klassificeras i enlighet med en rad dikotomier.
En av de mest intressanta skiljer avsdndar-orienterade och mottagar-
orienterade kulturer. I den forra klassen av kulturer #r det det esoteriska,
det obegripliga, det otillgéngliga som #r hégsta virde, och poesi, glossolali,
esoterik, m m, ir de mest uppskattade genrerna; i den senare klassen sam-
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manfaller begreppet mest begriplig med begregpet 1316_3t Var.c(llefull,s ;)Ii?kef
viktigaste genrerna #r prosa, framfor allt essd, kron(likal; tit mnga o de{

arfi ision. I de sdndar-orienterade kulturern
dokumentirfilm och television. . K ir det
n?ottagarens uppgift att "modellera” sig s& mycket som mojligt ?fte;rslzr;?:n
ren, medan det istillet i de mottagar-orienterade kulturerna &r s
) forvi tas anpassa sig efter mottagaren. ) L )
SOIIneft(:er?nnat sanfmanhang har Lotman framfort tanken ,att sagdareﬁ tg;g
” bori delvis verlappande “koder”, som de mas :
“mottagare” borjar med bara s 61 e o ang. Vi
3jligt under kommunikationens g )
att sammanfalla s& mycket som mJgj K ne V!
arfo i llan séindar- och mottagaro
skulle darfor kunna tolka skillnaden rne” 1 sdr ko)
i 3 5 llet " mottagaren” forvintas diervinn
ring s&, att i det forra fa : ' santa e
' sd 7 “kod te dverlappar me i’
delar av " sdndarens” “kod” som in .
fneedaen i det senare fallet ” sindaren” har motsvaran?e upépgzgt. ﬁ:;r; ‘SJ:;
i ] 4 i1l skilinad frin foregdende
den samtida visterlindska kulturen, ti ! 1 nde historiska
i ho i -orienterad, si tycks séindar-orientering
o Eonbes m(?ttagaf on iella sfir som konstvirlden utgor.
tstrickning fortbestd inom den speciella . :
lIl(znr:tpe,daggogiken utgér diremot uppenbarligen frin ett mottagarperspek
th1.\/Iot Lévi-Strauss tanke (som vi méte i 2.2.2) att utbytet Il)(ﬁ néglot'f,itta?
& ati
] 61 hela kulturen framhéller Lotman att ac umul
grundldggande for he : er L e ackumulation v
al i i kvinnor?) foregér utbyte
sdvil information som varor (och o1?) ] et e
] d karaktéristikum for kulturen.
mentirare, mera grundldggande um o  Mauterie
j i ion i dra och skiljer sig frn andra
objekt och information liknar varan or SIE andra fenomen
4 att: leras, medan man t ex inte kan ac
pa tva siitt: de kan ackumu eras, ‘ o] Ay
i info helt med organismen, s
och andning; och de infdrlivas inte " om foda ¢ vl
orbli i jekt & fter mottagandet. Hir tycks
utan férblir atskilda objekt dven € 2 s Loman be-
i ion, kanske for att han framfér a
handla tecknet som ren information, ! mfor a1l inicer
ar det konkreta materiella underlaget 1 hog g
pé verbala texter, dér : 1 et 1108 grad & A
i i ar bade materiellt objekt och 1 ,
bytbart. En bild didremot &r : jekt o et
ivni jekt. I tidsdldern for bildens mekan
artefakt och varseblivningsobjekt. . 1 arepre-
ion & 0 i iktigt lika sant. Men vi kan dnnu ackum
duktion #r detta forstds inte riktigt it. M . mulers
i i ing: iella ting, i bankfacket, eller so pp
Ider i en dubbel mening: som matene n .
})elve?ser i huvudet. Och pi bada sitten uppritthller de ett visst avsténd till

kroppen.

Sammanfattning

. ined
e For Moskva/Tartu-skolan framstir en kultur anutmgen sorn”en t)}};;zg('i :
” texter” eller som en mekanism for deras framstdlining. En "tex
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forst senare, i och med uppkomsten av konstbegreppet. Hir dr den en
begrinsning: en teckentyp med en enda replika. Linge var det bara et fatal
forunnat att besitta en bild, kunna betrakta denna och eventuellt 1ata fram-
stdlla kopior av den. I vissa ldnder (och framfor allt 1 vissa klimat) ersittes
fresken si sméaningom med den léttare transportabla malningen pd pannd,
koppar eller duk. En 6ppen marknad for bildférsiljning uppstar, och boken
och andra tryck sprider bilderna vida omkring. De efter hand utvecklade
forfarandena for att méangfaldiga bilder (trésnitt, kopparstick, osv) gor det
mojligt att &stadkomma alit fler kopior med bibehallen likhet till originalet.

Inte bara en produkt av vilket semiotiskt
. Id{eur;l tus;)e? l}ialr 2?; en }.Jrivz:l“egierad p?sition islguslttiiriom pelst, utan bara
ol ”utanfgf” SO&;; ilci SJEI\II son}’ “innanfér” och definierar sin motsats
o an o ,e o ik e-kultur. _Texter"’ utanfor kulturen blir “icke-tex-
o e kommao;tr?;rr;s Vlcé folkmnfgen. I'ldngden kan dock kultu-
® Moskva/T artu-skolan har anvzi?]st l(i)fllat:lt oty Kbara
ldnders kulturer, men den verkar ocks
kultursfirer. Den s k “konstvirldens”
delar av var kultur i vilka bilder cirku

rse?qioti‘ken i analysen av olika
& fore.nhg med studiet av olika
utveckling i forhallande till andra

helos lerar kan beskrivas i denna termi-
e Till skillnad fran de fl idi
esta tidigare kulturer 4 i
o I are rer dr den samtida visterli
Vdntasegtallmant sett mottagar-inriktad, dvs det dr “sdndaren” sloanrzlc}s‘ka
van hansezvmna de dela';.' av "mottagarens” ”kod” som inte dveria, o
ued ! éger_z, Snarare an tvirtom. "Konstvirlden” forbli d o
en sindar-inriktad. i dock i grun-
e For M i
Skillnagsfl;;g@ .artu-skolan kfin information, i likhet med varor men till
somn och andning, ackumuleras lika vil som sittas i cirka-

lation. Precis som materiel] j i
: a objekt inforli i
organismen, il sitlas par o8 i. inforlivas den inte heller helt med

2.3.5 Négot om bildsamhillet och bildflodet

Kultursemiotiken har numera ta
utvecklats inom Moskva/Tartu-
som sociala aspekter pi bilda
intresse. Speciellt hos spanska
anvandningar kommit i centru
sp.egelbilden pa vattnets yta s
b‘hvande: bilden ir reflektione
sjorika Afrika som ménniskan
dérfér om sjshypotesen”
samhillet skulle, frin denn
for sjilvbespegling. 16
Vi . .
. b;s;zrgl;gj;tes:usizn;oljz It])efllznivas som en alltmer stigande fortitning
Ramirez 1981). Fran ftirhistorisl(c) tind1 1:1%1 erlV il e o

Dirmed i t endssansen rader den unika bj
inte sagt att unikheten pa detta stadium Hr ett virde; det bﬁf‘:g;

git atskilliga andra former &n den som
sk"olan. Men det #r i andra sammanhan

n\_/andningen framst har varit foremél fi)‘%
bildsemiotiker har bildtecknets samhilliga
m. Ron}an Gubern (1987a) ser motet med
om cftt' viktigt steg i ménniskans ménnisko-
ns“borjan, 1 dubbel bemiirkelse. Det var i det
1 for"st hévdade sin ménsklighet. Gubern talar
for ménniskans tillblivelse. Det samtida bild-

a synpunkt sett, bjuda pa en in rikare repertoar
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Fotografiet fullkomnar vad lvins (1953:4, 113ff) har kallat "den exakt
upprepbara bildmassiga utsagan”, dvs frambringande av orikneliga replika
fran varje bildoriginal. Nya, allestéddes nirvarande bildformer som omedel-
bart mangfaldigas uppkommer med filmen och televisionen.

Fastin Ramirez inte sjilv utvecklar begreppet skulle vi, delvis med
utgangspunkt i hans exempel, kunna skilja olika processer som ligger
bakom denna allminna bildfortitning. Okningen av bildtdtheten genom
visterlandets historia sker, for det forsta, bide i termer av bildoriginal eller
bildtyper, och i termer av bildkopior eller bildreplika (jfr 1.1.3).

Atminstone sedan fotografiet uppfanns har antalet bildtyper stindigt
Skat. Det finns 1 stort sett tva sitt att dstadkomma en bild: for hand, dvs
normalt med nigot enkelt instrument som hélles i ena handen, tex en
penna, en pensel eller ett ritstift; eller med hjilp av ndgon mera sammansatt
mekanisk apparat. Det forra kan kallas ett kirografiskt forfarande, det
senare ett mekanografiskt.!7 Exempel p4 mekanografiskt framstilida bilder
4r fotografier, videofilmer och datorgrafik. Det giller nu allmént att det tar
mycket kortare tid att framstdlla en mekanografisk bild av motsvarande
storlek och komplexitet dn en kirografisk. 1 Moles terminologi kan man
sdga att en mekanografisk bild mindre belastar "tidsbudgeten” &n en mot-
svarande kirografisk sadan (se Moles & Rohmer 1976). Det mekanogra-
fiska sittet att tillverka bilder ar dessutom rillgdngligt for mycket storre
grupper av manniskor, eftersom ingen kompetens som fordrar 1dng inlér-
ning eller medfédd begavning erfordras. Kriteriet 4r di inte framstillning

av konstnirligt fullddiga bilder, utan elementar overforing av information
om de avbildade féremélen.

Visterlindsk bildhistoria har ocksa lett till ett okande antal bildreplika,
bade i absoluta tal och i forhallande till varje given bildtyp. Det har forstas
alltid varit moijligt att framstilla kopior, och alltsedan méleriet blev ett
hantverk har forfarandet varit av grundléiggande betydelse, bade som inlar-
ningsprocedur och i yrkets utvande, ddr monsterbocker linge spelade en
roll. De mekaniska reproduktionsforfarandena gor det mojligt att dstad-
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komma allt fler kopior med bibehillen likhet till tryckplaten (som svarar
mot originalet eller i alla fall ligger ett steg nirmare detta). Ivins (1953)
betonar att bilden dirmed blivit ett tecken allt mer likt det sprékliga, i s§
matto att samma utsaga kan upprepas exakt lika, med andra ord, att flera
replika kan géras av samma typ. Enligt Benjamin (1974) blir nu ockss
konstverket nigot mekaniskt reproducerbart, dvs en typ som kan generera
ménga replika. Dirmed skulle det &4 forlustigt sin “aura”, som kommit att
forknippas med dess med tiden hogt virderade unikhetskaraktir.

Bildernas antal har emellertid ocksa okat pd en abstraktare niva: niamli-
gen antalet bildarter. Detta giller i termer av konstruktionsprinciper: till
klippinristningen och teckningen har kommit trésnittet och oljeméleriet,
senare fotografiet, datorgrafiken, osv. Det géller ocksd i termer av bruk:
med den vidgade tillgangen till utbildning och uppkomsten av olika mass-
medier, reklam och ndjesindustri, far bilderna sociala, istillet f6r enbart
individuella anvindningar, och deras funktioner blir mera specialiserade,
liksom deras dirav foljande sirdrag.

Samtidigt uppkommer allt flera kanaler genom vilka bilderna kan cirku-
lera i samhillet. Linge fanns huvuddelen av bildbestindet i kyrkor och
palats, till vilka de flesta maénniskor inte hade fritt tilltride nédr som helst
och hur ofta de ville. Sedan férra seklet forekommer bilder p4 gatornas-
reklamskyltar, i tidningar och tidskrifter, i offentliga museer och konst-
gallerier, osv. Denna utveckling dr dtminstone delvis ett resultat av det
okande antalet bildtyper, bildkopior och bildarter.

Slutligen har vi fitt ett skande antal, klarare avgrdnsade akter av bild-
kommunikation. Klippinskrifter, fresker och mélningar i kyrkor och museer
befinner sig i princip fr alltid pé en plats, déir vem som helst nir som helst
kan séka upp dem. Vykortet, reklambilden och TV-bilden ir ddremot i
stigande grad aktivt riktade av en sindare till relativt passiva mottagare
under avgrinsade tidsperioder. Motena mellan bilden och dess mottagare
kan bara #iga rum pa bestiimda platser och tidpunkter: iven bildkopian upp-
18ses i ett flertal (om ocksA relativt f4) hindelser i tiden.

Detta svarar ganska vil mot forutsittningarna i den traditionella kom-
munikationsmodellen, som annars har visat sig svdr att tillimpa pé den
traditionella bilden som alitid finns till hands (jfr 2.2.2). Ocks det japanska
sdttet att betrakta bilder, namligen genom att veckla upp en bildrulle,
férvandlar bilden till ett Overgdende budskap, jamforbart i detta avseende
med orden och morsesignalerna; men hir fir det betraktaren som véljer
“séindningstid”. I den samtida globala byn, déremot, har vi fitt en bildfor-
tatning ocks4 i betydelsen av ett upptagande av tiden.18
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Sammanfattning |
. T bild-

Det moderna bildsamhillet 4r resultatet av den sténdiga utol@mg a\l/) oild-

bestandet per individ som har skett genom Visterlandets historia.

bildfortitning beror pa flera processer:

e att produktionen av bilder har blivit mindre kostnac?slfzéi\];ar:id:t Zir;};lz I11
i > (Atskilliga foton rymmes 1 tidsbudg ¢
termer av “tidsbudgeten” (&tski oton ry soudgeten f& <!
ilni i 5 bildoriginal (typer) har kunn ;
da malning), vilket gor att antalej[ _ :
® Z}[ r&rlledlen f§r att Astadkomma kopior har perfektllonerats, s4 att flera oc
. N 51 oricinalen:
sttre bildkopior (replika) kan goras frdn origina n; ) )
Z?tttif félr ett let storre antal bildarter, med allt §navareo a\.{gran;ade. soi;z
) ala funktioner, nir bilder visar sig anvéindbara inom sdvil uii fe‘:.rr\t/;iging
som underhallning och propaganda; och dirmed uppstér bildfo g
i livets alla verksamhetssfarer, o .
® ::to {)I;lder som under tidigare epoker bara fapns tﬂ.ﬁgaﬁgltg; i <;tlt( tl;elt( :;;1:111
h palats, dit alla inte vid alla tidpu cun
e woera wirkuler i kring oss genom alla mdjliga
, numera cirkulerar till oss och ring o g lom J
gg:lr; pa alla dygnets tider; vilket leder till en bildfortitning vad géller
tagandet av det tillgéngliga rummet. .
® ngbilgder istillet for att bli kvar under generagon‘e]:t pa c}; Zzzviarr:ngz
a i vi nd ane kan tinkas komma forbi, riktas a ' ,
D tider och cve ill en allt stérre publik, genom
dmda tider och eventuellt platser, ti en al k,
:zjlt:rrlrslpelare men framfor allt genom veckotidningar och television.
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3 Bilden som ett sérskilt slags
tecken

Att bilden ir ett sirskilt slags tecken #r en insikt som mognat langsamt.
Peirce riknade in bilden bland de ikoniska tecken, dvs de tecken dér uttryck
och innehall dr férenade av en likhetsrelation; men han och hans efterfoljare
har haft vildigt lite att siga om hur bilden skiljer sig frdn andra ikoniska
tecken. Det lilla Saussure sade om bilden omfattade i alla fall uppfattningen
att den, till skillnad fran spriket, var méngdimensionell.

Saussures efterfoljare bland semiotikerna pa 1960-talet hade emellertid
vint pa Saussures tanke att semiotikens lagar ocksa skulle vara tillimpliga pa
spriket. De menade att de lagar som den Saussureanska lingvistiken formu-
lerat borde kunna overflyttas till andra teckentyper. Dirfor ville de visa att
bildens uttryck och innehll var konventionellt sammanfogade, precis som i
det sprikliga tecknet; och att dess uttryck (och eventuellt ocksd dess innehall)
kunde delas upp i betydelsebarande enheter, liknande ordet, och i betydelse-
16sa men betydelseskiljande enheter, snarlika fonemen (sprékijuden).

Det iir ur kritiken av de missgrepp som ligger bakom dessa béda forestill-
ningar som den moderna semiotiken har lirt sig forstd bildtecknets sarart.
Det giller att visa, att bilden, trots ikonicitetskritiken, miste vara grundad pa
likhet (3.1), och att om den ocksa later sig analyseras i sirdrag, s& ar dessa
av helt annan art 4n i spraket (3.2). 54 ldngt komna kan vi ocksd upptiicka att
bilden bir pd en dubbel teckenfunktion, nimligen det plastiska skiktet som
tillkommer utdver avbildningen (3.3.1); och att indexikaliteten, den funktion
genom vilken négot far mening av nigot det dr néra eller dr en del av, dren
lika viktig del av bildbetydelserna som ikoniciteten (3.3.2).

3.1 Bilden i ikonicitetsproblematiken

En av de egenskaper som allra mest sjalvklart tycks utmérka bilder &r att de
inte bara, som andra tecken, stir for ndgot annat; de liknar ocksé det de star
for. Hur oforekligt detta faktum &n kan forefalla ér det inte desto mindre
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gilfgtﬁsl;)TIdg (flesta se'x.n%otike.r, i storre eller mindre grad, har
elning .av tE\/Ctlt(rnnas bérjan gjorde gmellertid Charles Sanders Peirce en upp-
b ek ::ar;alt):i ;edlgtfiioner, som han kallade ikoner, index ofh
respekti\_fe godtycklig fjverensk01’;%1?1116Llcs):el.1 12312? ﬁnggifl %ﬁ oo arhet
l101'1')pdelm'ng som 1 en eller annan variant gjort; maéanga éi

orstas bilderna till de ikoniska tecknen. Innan vi gérgattgse%

déri misstog sig kan det vara ski i
: skl att lite ni 6
hans indelning (se ocksa 1.1.3). 1 e undersola b

stéllt sig skep-

kodifierade en
er forut, forde
vad méan han
akgrunden till

3.1.1 Peirces klassifikation av tecknets arter

Det ar omojligt 'att, inom ramen fér denna framstillning
;r(l)\gcskéliciis tzrml‘nolog'i. Inte_ heller skall vi férdjupa oss ;
Peir,c ; OChahae;ns 1n: zldrar till fcirs.téelsen av ikonicitetsproblematiken. Vad
Loies ¢ f('jljand: bg oxa eft’?rfoljarfe kallar “representamen” och ”ol;jekt’,
e 151 vire ot zngmn'a}s uttryck” och “innehall”; skillnaden ir oviisent-
eymbor t knet ar ytter§t olyckligt att Peirce skulle vilja termen
ymbo eteckna konventionella tecken; i USA tycks ett sidant bruk
a négra problem, men trots motsidgelser i & i
Eurqpa, dtminstone sedan romantiken och symboli
specxuell typ av likhetsmotiverat tecken, med andr 1
fortsatt'ningen skall vi ddrfor benéimna’ de tre tecli
merna ikoniskt tecken, indexikaliskt tecken och kon

presentera Peirces
hans sdregna filo-

vrigt anvéinds termen i
smen, mestadels for en
ord, for ett slags ikon. I
enkategorierna med ter-
ventionellt tecken.

Tkoniska, indexikaliska och konventionella tecken

ir: zkin ar ett tecken som #r s§ beskaffat, att det
hé]?,(}:g t f:nizteééi: thzm_z'n punkt liknar det “ting” som tjinar som dess inne-
ungerar oot at sdga samma sak (enligt Peirce) iir att det ’ting” som
perar som }"}tlin }, en 1k(.)-n méste ha. en eller flera egenskaper gemen-
dockn, o sty op g7 som ir 1lfonens innehéll. Tkonen (t ex en bild, en
oo enatt kI;l)et éirr ;tt tecketn forst g§nom att ocksd delta i en teckem:ela-
el (de e ara en 1k(?n (enligt Peirce) om likheten mellan dess
nt som stér i relation) rader oberoende av teckenrelationen. 3

ting” som tjdnar som dess
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Pa motsvarande siitt #r ett index ett tecken som 4r si beskaffat, att det
”ting” som tjinar som dess uitryck pa ett eller annat sdtt sammanhdnger med
det “ting” som tjdnar som dess innehall. Sadana samband ir ofta av den
typen att uttrycket, med bortseende fran dess plats i tecknet, befinner sig I
nérheten av innehallet, likasd betraktat utanfor dess roll i teckenrelationen
(tex avirycket av histskon i sanden som tidigare var ndra héstskon; eller
den tappade histskon som forut var ndra hoven); eller s att uttrycket dr en
del av den helhet som innehallet utgor, eller innehéllet en del av den helhet
uttrycket utgor, nér bada ses oberoende av den teckenrelation 1 vilken de
ingér (héstskon som del av histens hov, hoven som del av benet, benet av
hela histen, osv). Majligen kan alla samband reduceras till sddana narhets-
relationer (kontiguiteter) eller till del/helhetsrelationer (som vi i avsnitt 332
kommer aft kalla faktoraliteter). I alla héindelser giller det dven hir att indexet
blir ett tecken forst genom att ocksd delta i en teckenrelation: men tecknet &r
bara ett index (enligt Peirce) om sambandet mellan dess relata rdder obero-
ende av teckenrelationen.

I ikonens och indexets fall finns det i uttrycket och innehallet sjilva ngot
som rittfirdigar eller motiverar deras sammanforande till tecken: likheten
respektive sambandet. Teckenrelationen kommer s att siga att 1opa parallellt
med en annan, ursprungligare relation. Peirce menar nu aft det bara kan fin-
nas tv slags inre motiveringar for tecknet; i det tredje fallet 4r det enbart
teckenrelationen som sammanbinder uttryck och innehall, och denna méste
d4 instiftas som en allméingiltig regel, och kommer normalt att rada i ett sam-
hille eller inom en grupp (t ex det verbala sprakets tecken). 1 ett konventio-
nellt tecken (Peirces symbol) finns det alltsd ingenting, utom just teckenrela-
tionen, som binder uttryck och innehall samman.

Begreppet grund

Alla tecken #r for Peirce treledade: de bestar av uttryck, innehdll, och det sdr -
skilda avseende i vilket uttrycket dr relaterat till innehdllet. Samtidigt hivdar
Peirce att ikonen i nigon mening 4r enledad, indexet tvaledat och det kon-
ventionella tecknet treledat. Det enklaste sittet att forstd denna uppdelning &r
att betrakta de olika teckentyperna med bortseende frin deras egenskap av att
vara tecken. Detta synsitt gar forsts inte att tillimpa pd det konventionella
tecknet, vars delar inte alls 4r relaterade utanfor tecknet. I ikonens och
indexets fall daremot, kan vi soka forutsittningarna for tecknets mojlighet i
de "ting” som i tecknet tjdnar som uttryck och innehall. De egenskaper med
avseende pa vilka uttryck och innehdll &r relaterade kallar Peirce for grunden

("ground”) (se Figur 3.1).
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Grund Tecken

Ikon . . ‘@.
Index .H. ‘C}.

ggggfntionellt Q D Q PR D

Figur 3.1 Teckentyperna och deras grunder enligt Peirce

Vi har att géra med en ikonisk grund, i den man de e
ende pa vilka uttryck och innehéll forenas finns i bide ii?rsykcip;;irezi:; f;'
betraktade var fé’r sig. Eftersom bade Franklin och Rumford #r amerikanf:r ’
l;zri:ncllcelnilne?e, enhgt Pei{ce., tjina sm:n ikon for den andre. Men det faktum atz[
pranklin a;az;;{lerllbkgn ar_}pte pa ’nagot sitt beroende av Rumfords ameri-
< méste.h #n Peirce §Jalv aldrig tycks ta upp bilden i detta sammanhang,
2 mast an élllrliilrvlen}?alrhgen .mena', att det faktum (om det ér ett sddant) att
oo 0s m g ”"Mona Lisa” tl}l viss del liknar Francesco del Giocondos
rud eror pd egenskaper som mélningen och kvinnan i frga har helt obero-
Ie;xn eeiv gnz;rartu;l)ra Org det{a verkar markligt, s4 #r det kanske for att mal-
insﬁ N , enligt Peirce, inte dr en renodlad ikon utan har starka konventionella
FT'I indexikalisk grund foreligger i den mén de egenskaper med avseend
pﬁ Vlﬂfa uttryck och innehdll férenas finns i relationen mellan uttrycke I;C:l
;li?-nehall, obe'roende av sjdlva teckenfunktionen. Det #r for att avtrycket av
flstens hOY_.l sanden varit i ett reellt nirhetsférhillande till hoven, som det
f?rra ‘kan tjina som tecken for det senare; och det ir for att vi tre;ditioneflt
f?rkglppar kronan med kungen, som den kan komma att beteckna kun
Vardlgp?t (som del av en helhet) eller kungens person (genom méjli néirhgg_
"M(‘)‘]hgelll. ir det en motségelse att tala om konventionell grund gHéir sk '
namhgep forknippningen av uttryck och inneh8ll enbart pa gruncival av "
konvention (6verenskommelse), som dock inte nddvindigtvis ir godtycklig?;

alla inneborder eller behsver vara medve
tet eta
hii i det verbala sprike, etablerad. Det sjdlvklara exemplet
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Bilder och andra tkoner

Enligt Peirce kan man urskilja tre kategorier av ikoniska tecken: bilder, dia -
gram och metaforer. Som bilder (“images”) betecknar Peirce de ikoner vars
grund bestér av enkla egenskaper (alltsd inte relationer); diagram &r ikoner
som representerar relationerna i innehallet med hjilp av motsvarande relatio-
ner i uttrycket; medan metaforer, slutligen, ger uttryck for nigots likhet med
hjilp av en parallellism i nigot annat.

I denna mening &r bilder inte nodvindigtvis visuella: en ljudimitation, t ex
ett ljudhirmande ord (“kuckeliku”, osv), skulle kunna tinkas dela “enkla
egenskaper” med de ljud det efterhirmar. Om mélningar siger Peirce for
ovrigt att de har starkt konventionella inslag; de ir alltsd bara delvis “bilder” i
hans bemirkelse. I det foljande skall vi 4indj fortsitta att anvinda termen
"bild” i vardagsspraklig mening. Peirces diagram omfattar bland annat ocksd
vad vi i vardagsspraket kallar diagram: stapeln pa diagrammet over befolk-
ningsutvecklingen liknar befolkningsmangden i att 6ka med denna och i pro-
portion till dennas tillvaxt. Maénga sakbilder, trafikmdrken, logotyper och
andra schematiska bilder r ocksé diagram i denna mening: de iterger bara
proportionerna i det de avbildar. Som vi skall se (i 3.1.4 och 3.2.3) har tro-
ligen alla bilder (inte i Peirces mening utan i vardagssprékets) nigot dia-

grammatiskt ver sig.

Sammanfattning

e Peirce skilde tre grundkategorier av tecken: ikoniska, indexikaliska och
konventionella. Uttryck och innehdll sammanhalles av likhet eller identitet,
néirhet eller dellhelhets-forhdllande, respektive sverenskommelse. 1 ikon
och index maste de nimnda forhillandena rada oberoende av teckenrela-
tionen, som tillkommer i samtliga fail.

e De egenskaper med avseende pa vilka uttryck och innehall 4r relaterade
kallar Peirce for grunden Denna ar ikonisk i den man de egenskaper med
avseende pé vilka uttryck och innehall forenas finns i bade uttryck och
innehdll, betraktade var for sig; och den #r indexikalisk i den mén de
egenskaper med avseende pa vilka uttryck och innehall forenas finns i
relationen mellan uttryck och innehdll, oberoende av sjdlva teckenfunktio-
nen.

o Tkoner ir enligt Peirce bilder om deras grund bestér av enkla kvaliteter;
diagram om de representerar relationerna i innehallet med hjélp av motsva-
rande relationer i uttrycket; eller metaforer om de representerar nagots lik-
het med hjilp av en parallellism i ndgot annat. Bilder i denna mening ar
inte nodvindigtvis visuella.
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3.1.2 Kritiken av ikonicitetsbegreppet: logiska
invéndningar

Bilder i vardagssprikets mening #r alltsd inga rena ikoner for Peirce. De
senare skulle enbart existera i medvetandet. Troligen menade han ocksa, i
likhet med ménga sentida teatersemiotiker, att ett objekt som betecknar sig
sjalvt kommer nédrmast idealet for en ikon (jfr 5.2.2). De lirda mén, som det
beréttas om i en av Gullivers resor, som samtalar genom att ur en sick
Plocka fram de foremal de vill tala om, skulle gora bruk av ett fullkomligt
ikoniskt sprdk. En av Peirces mest direkta efterfoljare, Charles Morris, hiv-
dade att ikoniciteten var en friga om grader; och nir Abraham Moles
(1981:101) 1angt senare utarbetade en sidan ikonicitetsskala med 13 nivier
utgick han ocksd frén att foremalet sjélvt var sin egen bista ikon, ’
And4 har faktiskt kritiken av ikonicitetsbegreppet i hog grad utgétt frin
bilden som det typiska exemplet pa en ikon. Detta giller i hog grad Umberto
Eco (1968: 1976); och det giller f6rstis Nelson Goodman (1968: 1984)
vars kritik inte dr riktad mot Peirces teori utan mot det vardagliga bildbe:
greppet. Av alla de mera principiella argument som har framforts mot moj-
ligheten av ikoniska tecken skall vi hir sysselsitta oss med tva, de sk
symmetri- och regressionsargumenten, sisom de har framforts av bl a
Arthur Bierman (1963), Douglas Greenlee (1973) och Nelson Goodman. Vi
skall sedan ocksi berora de argument av en annan typ som har framforts av
Umberto Eco och René Lindekens (Fér detaljer, se Sonesson 1989a,111.2).

Overflidet pa likhet i viirlden

Enligt regressionsargumentet kan likhet inte definiera en typ av tecken, efter-
som alla ting 1 vérlden har en eller flera egenskaper gemensamma. Allt som
finns kan arrangeras i ett antal universella kategorier, t ex levande varelser
och dd materia, ting och skeenden, djur och vixter, osv. Varje levande
varelse skulle d& kunna vara ett ikoniskt tecken for en annan levande varelse
varje vixt for en annan vixt, osv. Bierman tinker sig att man kunde undgz’i’
det hir argumentet genom att stipulera att inga universella egenskaper {(som
tex “levande”, "djur”, etc) fir ingd i ikonens likhetsrelation. Men diven om
vi kunde sitta upp en klar griins mellan universella egenskaper och andra, s
ar det inte sdkert att vi kunde bli av med alla odnskade likheter.

Det méste i alla fall Greenlee och Goodman mena. Greenlee tinker sig att
det finns en explicit konvention som talar om for oss vilka likheter vi skall
anse relevanta i varje sérskilt fall; och ocksa hos Goodman blir konsekven -
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sen att varje korrelation mellan bild och avbildat foremédl maste inldras sdr -
skilt. Att kriiva att de likheter som rader mellan uttryck och innehdll i ikonen
skall vara sérskilt manga till antalet eller sdrskilt “visentliga” hjdlper inte
heller, som Goodman pipekar: dven med en vilvillig tolkning &r sidana
foreskrifter for obestimda. Argumentet kan t o m goras starkare én Good-
man tinker sig: mellan en man och hans portritt 4r det just de “vésentliga”
egenskaperna (t ex att vara levande, kunna téinka, se osv) som skiljer.

I sjdlva verket 4r den virld i vilken allting ér tecken for allting annat inte ett
rent tankeexperiment, som Bierman och de andra tycks tro: det &r nyplato-
nismens virldsbild, och dirmed romantikens och symbolismens. 4 Peirce
sjilv skulle inte vara s& frimmande for denna: han menar ju att en amerikan i
kraft av sin nationalitet, som ir en timligen universell egenskap, kan vara
tecken for en annan amerikan. Icke desto mindre skulle Peirce férmodligen
mena att likheter, av denna sort och 6ver huvud taget, bara utgor en ikonisk
grund; teckenrelationen méste i varje sirskilt fall komma till for att forvandla
grunden till tecken. Fér ait tvd “ting” skall bilda ett ikoniskt tecken fordras
det, dels att det finns likheter mellan dem, och dels att de sammanbindes av
en teckenrelation. Det senare skiljer ikonen fran alla ikoniska grunder eller
potentiella tecken; det forra skiljer den frén andra teckentyper.

Likhetsrelationens riktning

Symmetriargumentet siger att likhet inte kan definiera ett slags tecken, efter-
som den forra, till skillnad frén teckenrelationen, 4r symmetrisk. Enligt detta
siitt att se foljer det av det faktum ait ett foremal ar likt ett annat att det andra
ocksa ar likt det forra; men i tecknet stir ett uttryck for ett innehdll, och inte

omvint. Det gér forstas att undvika symmetriargumentet genom att &terigen
hiivda, att ikoniska tecken definieras av likhet plus teckenrelationen. Men det
finns en mycket elementérare invéindning mot symmetriargumentet: likhet,
som vi upplever den till vardags, r inte detsamma som logikens ekvivalens-
relation, som definitionsmaissigt 4r symmetrisk (om A>B, s B>A) och
reflexiv (A=A). Experiment inom kognitiv psykologi (t ex Rosch 1975;
Tversky 1977) visar att likhet inte uppleves p detta siitt. For forsoksperso-
nerna var t ex Nordkorea mycket mera likt Kina &n omvént, utan tvivel f6r
att jimforelsen som s&dan dr riktad — frén det mest kéinda till det mindre
kiinda, frén det man vet mest om, det land som 4r viktigast i historiebdckerna
och i virldspolitiken, som &r storst, osv. Det som i en eller annan mening ar
mest prominent tjanar som jimforelsepunkt for det andra. Vi kan tillimpa
detta pa eniggstvillingar: det r den tvilling vi inte &r bekant med, som vi har
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ldrt kéinna sist, eller som 4r minst allmént kind som liknar tvillingen med de
motsatta egenskaperna, inte omvint.

Goodman har ett annat argument som hér till samma omkrets: Constables
mélning av Marlborough Castle liknar mycket mer alla andra mélningar in
det slott den avbildar, just for att de alla, men inte slottet, Gr mdlningar. Om
likheten &r avgorande, si borde allts Constables mélning betraktas som en
bild av andra mélningar och inte av slottet. Det duger inte heller, enligt
Goodmans mening, att stipulera att det som bilden liknar inte fir vara en
annan bild; inte ens denna “desperata utvig” stir Sppen for oss, menar han,
eftersom det finns manga bilder som visar konstgallerier och alltsa andra bil-
der. Detta ar dock ett dligt motargument, for en bild av en annan bild maste
avbilda ndgot mer 4n bilden, exempelvis galleriviggarna, for att vi skall
kunna skilja den frin en bild av det den senare bilden avbildar. Magrittes
ménga tavlor som avbildar tavlor innehéller med nddvéndighet ocksa nigot
av den avbildade tavlans omgivning: staffliet i landskapet, fonsterkarmen,
etc. Det dr genom att mala en ram runt randen pé sin duk som postmodernis-
ten indikerar for oss att vi skall uppfatta hans tavla som en tavla av en annan
tavla, inte av verkligheten. Ocks4 Duchamps ”L.H.0.0.Q.” upphér att vara
en reproduktion av Leonardos ”Mona Lisa” och blir en bild av denna, dirfor
att Duchamp har lagt till mustaschen och pipskdgget. Sherrie Levines inra-
made reproduktion av en Franz Marc-mélning blir ett eget verk pa grund av
ramen och det tillfogande Barthes-citatet. Till och med en konstnir som stél -
ler ut en reproduktion av nigon annans mélning utan tilligg som sitt eget
verk mdste markera detta pa nigot sdtt, om inte annars si genom utstill -
ningskontexten.

Likhetsrelationen #r allts§ inte en omdjlig bestdmning till teckenfunktio-
nen, eftersom den férra, liksom den senare, dtminstone i vissa fall dr asym-
metrisk och irreflexiv; och den relation bilden har till andra bilder, enbart for
att den &r bild, 4r inte en likhet utan nagot slags kategori-identitet.

Likhet och identiter

Till skillnad frén Goodman och den formella logiken bor vi halla isir likhet
och identitet. Normalt skulle vi inte saga att nigot &r likt sig sjilvt; med andra
ord, likhetsrelationen 4r inte reflexiv.5 En tavla liknar inte en annan tavla:
den ir identisk med denna, betraktad som kategori. Andra bilder, som inte
avbildar Marlborough Castle p4 samma siitt som Constables mélning, liknar
inte denna utan r kategori-identiska med den. Nar rendssansmélaren hinger
upp en tavla Gver sin verkstad, blir denna verkligen ett tecken for de andra
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tavlor (foremal av samma kategori) som goéres dir inne: men inte en bild av
dem, utan ett identitetstecken.6

Bara vér kunskap om kontext och konventioner gor att vi — eller i alla fall
rendssansens ménniskor — skiljer denna teckenfunktion frin den som den
maélade skylten 6ver krogen har: den senare avbildar en scen och hinvisar
genom denna (indexikaliskt) till de tjanster inrdttningen kan bjuda. I ett fall
stér tavlan, som vilket annat ting som helst, for andra ting av samma slag,
under det att betydelsen i det andra fallet formedlas dver avbildningsfunktio-
nen. P4 en konstutstillning eller i ett galleri fungerar en tavla bokstavligen
som identitetstecken: den star for sig sjilv. Ett rum vars alla viiggar prydes
av fotografier kan antingen innehilla en kind fotografs misterverk eller
sammanfora dtergivningar av det senaste rets viktigaste nyheter: i det forra
fallet erbjuder rummet en uppsittning identitetstecken, i det andra fallet 4r det
fullt av bilder. Givetvis kan det vara frigan om samma fotografier i de tva
fallen,”

Vi skall ha mer att séiga om identitetstecken ldngre fram (i 3.1.4 och
5.2.3). Lt oss bara for 6gonblicket fasthalla att frigan om identitetstecknens
ikonicitet inte bor sammanblandas med den om bildernas.

Sammanfatining

o Kiritiken av ikoniciteten utgar frén bilden som en typisk ikon. I sjilva ver-
ket hiivdade emellertid redan Peirce att denna hade starkt konventionella
inslag.

o Enligt regressionsargumentet kan likhet inte definiera en teckentyp, for,
eftersom alla foreteelser i vérlden har en eller flera mycket abstrakta egen-
skaper gemensamma, skulle allt vara tecken for allt annat. Men detta
argument faller om ikoniciteten anvindes till att bestdmma en delmingd av
en klass som redan kinnetecknas av teckenrelationen.

e Symmetriargumentet siger att likhet inte kan definiera ett slags tecken,
eftersom likheten, till skillnad frin teckenrelationen, &r symmetrisk. Argu-
mentet vilar pd en férvixling av vardagsupplevelsernas likhet med logi-
kens ekvivalensrelation: den forra ir inte nddvéndigtvis symmetrisk.

o Till skillnad frén ekvivalensrelationen ir likhet inte heller reflexiv. P lik-
het grundade ikoner maste skiljas frin identitetstecken.
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3.1.3 Kritiken av ikonicitetsbegreppet: kulturkritik

AV all.t det som Eco (1968, 1976) har att sdga om ikoniska teckens konven-
tpnahtet dr det bara tvé inslag som behover intressera oss hir. Ecos visent-
hga'slutsats, som han sjélv ser det, 4r att om det finns nigon likhet mellan
det ikoniska tecknets uttryck och innehéll, s& #r det inte en likhet mellan
tecknet och tinget sjilvt, utan mellan det férra och tingets varseblivnings-
mosk.:ll. Det bilden avbildar #r just de sirdrag i varseblivningen som gor det
mdjligt for oss att igenkéinna eller komma ihig foremalet. Riktigt vad Eco
ddrmed vill ha sagt 4r inte klart. Men det &r svart att viirja sig fran intrycket

att Eco efter mycket moda och stort besvir att slagit fast en truism: ingen har
vil ndgonsin velat hiivda att molekylkompositionen i bilden och det avbildade
r densammal

Kulturell dverbestimning

En sak som Eco utan tvivel har velat betona ir att de sdrdrag som i bildens
uttryck liknar bildens inneh4ll 4r betingade av den kultur i vilka bilden fram -
stéilles och varseblives. Detta kan illustreras tydligare 4n vad Eco gor. I det
teckensprék som indianerna vid USA:s Nordvistkust anvinde, fanns IdCt en
rad olﬁka ikoniska tecken for kvinna: imitation av brésten, av ’kijnsorganen
av kvinnokroppens svepande former, av den korta ldngden, av det lénga’
h'éret, ogh av fldtorna pa 6mse sidor om huvudet ( Mallery 1880; 1881). Den
51s'ta varianten dr forstés obegriplig for en person som inte kinner till indian-
kv1@ans typiska haruppsitining, precis som véra toalettsymbolers kjoltre -
%«mt inte later sig tolkas i de kulturer diir kvinnor inte anvinder kjol (i alla fall
inte som bild av en kjol).

' Det kinesiska skrifttecknet for “kvinna” atergar pé en avbildning av en
sittande person, medan “man” och “ménniska” i allminhet askadliggores
med en stdende figur. Oavsett om denna skillnad forklaras av kvinnans
underdéniga position i samhéllet eller beror p4 det faktum att hennes hus-
héllssysslor ofta utfdres sittande (jfr Lindqvist 1989:42f), si behéver man
vara kines och samtida med de kinesiska tecknens uppkomst f6r ait finna den
sjélvklar. De d6vas gestsprak i USA, Danmark och Kina har olika ikoniska
tecken for betydelsen trdd”: amerikanerna aterger den upprittstiende stam-
T;;r;ggr;sfl;)ama kronans rundning, och kineserna stammens omkrets (Baron

Detta.x dr emellertid i forsta hand en konventionalitet i kulturerna. i deras
respektive “Livsvérldar”, den virld som for dem verkar sjalvklar oéh bara i
en overford mening en konventionalitet i deras bilder. ’
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Varsebliven olikhet

Den andra av Ecos observationer vi skall ta upp #r ocksa en sjilvklarhet,
men av samma forodande kraft som barnets papekande att kungen var naken:
att nidrmare besett Annigonis portritt av drotining Elisabeth inte liknar drott-
ningen det minsta. Drotmingens verkliga nisa ir tredimensionell, medan
nisan pA bilden bara har tv& dimensioner. Den verkliga nésan &r full av porer
och andra oregelbundenheter, medan tavlans yta 4r jamn. Och det finns inga
hal i duken motsvarande nisborrama, utan bara tva svarta punkter. I allt
detta har Eco naturligtvis fullstindigt ratt.

Vi kan inte grunda vér definition av bildtecknet pd likheter, om sddana i
sjilva verket inte finns. P4 denna punkt skulle vi alltsd kunna foresld att lik-
hetsupplevelsen, langt ifrAn att vara orsaken till att vi uppfattar négot som en
bild, &r ett resultat av den speciella teckentyp som bildtecknet utgdr. Med
andra ord: bilden #r ett tecken, som forutom att beteckna ett annat fremdl,
ger upphov till en upplevelse av likhet mellan tecknets uttryck och innehAll.
Men om likhetsupplevelsen &r en effekt av bildtecknet, s tycks det som om
det maste finnas nigon annan egenskap gemensam for alla bildtecken, som
gor att alla dessa tecken, till skillnad frén andra teckentyper, &stadkommer en

likhetsupplevelse.

Behov av genomgdende drag

Greenlee, Goodman och Eco tycks alla anta, att vi lir oss vad en bild fore-
stiller, som vi lir oss betydelsen av ett ord, genom att (direkt eller indirekt)
f3 utpekat f6r oss (eller ur situationen sluta oss till) vad den forestiller. Detta
ar emellertid inte en mojlig teori. Det finns experimentella bevis for att barn
som vixer upp utan att se nigra bilder vid den forsta konfrontationen med
streckbilder och fotografier utan vidare kan identifiera de foremdl som de har
tidigare erfarenhet av (Hochberg 1972). Det behovs alltsd ingen kunskap om
tecknen, utan bara om virlden, for att kunna igenkénna vérlden i tecknen
(Att barnet redan pa detta stadium kan anviinda bilden som tecken dr ddrmed
ingalunda sikert: det méste da ocksd uppleva skillnaden mellan tecknet och
virlden).

René Lindekens (1971; 1976) har angripit likhetsteorin pd dess starkaste
punkt: han har velat visa att &ven fotografier maste vara konventionella. Det
4r nimligen omdjligt att i ett fotografi 4terge den avbildade scenen med béde
korrekt kontrast och korrekt ljushet; i den man man nirmar sig verkligheten i
det ena avseendet avligsnar man sig samtidigt frin den i det andra. Detta
visar emellertid bara att fotografier innehaller visentliga konventionella
inslag; det ifrigasitter inte att likhetsupplevelsen dr bildens grundval.
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Bilder producerar otvivelaktigt en upplevelse av likhet mot en bakgrund av
Jundamental skiljaktighet. Denna upplevelse kan mycket vil vara en effekt av
tecknet, snarare #n dess orsak. Samtidigt star det emellertid klart att alla bil-
der (i den traditionella beméirkelsen av mer eller mindre avbildande bilder)
maste ha nigon egenskap gemensam, om de skall kunna fungera som
teckc?n; och det verkar ocksi oundgingligt att denna egenskap, i nigon
mening, maste vara omedelbart férbunden med egenskaper hos det avbil-
dade, alltsa vara nagot slags likhet eller identitet. Likhet dr emellertid, som vi
observerade tidigare, ndgot annat 4n identitet. ’

Sammanfattning

e Vad Eco anfor som bevis for bilders konventionalitet visar snarare pa
konventionella drag i de kulturer dir bilderna tillverkas och varseblives.

» Ecos tyngst viigande argument ir att likheten vid ndrmare betraktande
upploser sig i sin motsats. Detta visar kanske bara att bilder forutsitter en
upplevelse av likhet mot en bakgrund av fundamental skiljaktighet.

e Eftersom barn som viixer upp utan bilder vid den forsta konfrontationen
med dessa utan vidare kan identifiera de avbildade foremalen 4r det uteslu -
te‘t att korrelationen mellan uttryck och innehall inldres i varje fall for sig.
Bildens relation till varseblivningsverkligheten maste existera pé ett gene-

rellare plan. Det méiste finnas en genomgéende egenskap s dder i
alla bildtecken. ¢ P Som uppirider

3.1.4 Primir och sekund:ir ikonicitet

.Iden.titetstecknet kan tyckas vara det fullkomliga exemplet pa Peirces
ikoniska grund: tvé objekt som &r Aelt oberoende av varandra och har sanmma
egenskaper (jfr Figur 3.1). Nir tecknet vilar pa kategorisk identitet, som nir
en tavla star fér en annan tavia, s8 ar Gverensstimmelsen, fran den valda
synpunkten sett, perfekt och har kommit till stind utan ndgon direkt fore-
glende relation mellan de tva objekten. I fall av individuell identitet #r Gver-
enstimmelsen givetvis perfekt, och frégan om oberoende blir irrelevant

eftersom vi bara har att géra med ett féremal. ’
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Tvd slags ikonisk grund

Men det 4r just for att den ikoniska grunden hir 4r si fullkomlig, som det
resulterande ikoniska tecknet méste ha ett starkt konventionellt inslag. En bil
pé gatan dr inte ett tecken fOr andra bilar: det &r bara p4 bilutstillningen, i
kraft av en socialt etablerad konvention, som den blir tecken for alla bilar av
samma modell. Alla amerikaner 4r inte varandras tecken: det dr bara nir
Peirce stipulerar att vi skall se Franklin som tecken for Rumford som det
uppstér ett tecken. P4 konstutstéliningen stir bilderna i férsta hand for sig
sjdlva, medan de i de flesta andra sammanhang primért pekar vidare mot det
de avbildar.

Identiteter férekommer som tecken i minga sammanhang. Konservburken
i livsmedelsafférens fonster betecknar andra konservburkar av samma sort.
Det gr ocks tdrtan i bageriets fonster. Om jag skall ha tdrtan med hem med
en ging kan den kanske uppfattas som betecknande sig sjilv; bestiller jag
den diiremot att levereras inom en vecka, s& uppfattar jag den sikert som sta-
ende for en identiskt likadan térta gjord en vecka senare. Stenyxorna i
museets monter betecknar stenyxor av samma typ frén samma tidsélder; dér-
emot stir tavlorna p& museets konstavdelning vanligen bara for sig sjilva.
Skridddarens monster betecknar egenskaper hos de klider han i framtiden
kan téinkas sy upp. En vrinoar i herrtoaletten #r inte tecken for ndgot alls; den
bara dr en urinoar. P4 en utstéllning anordnad av representanten for firman
som siljer badrumsporslin stir en identiskt likadan urinoar f6r klassen av
urinoarer av denna typ. Niar Duchamp placerar den i ett galleri blir den dér-
emot bara tecken for sig sjilv — kanske rent av ursprungligen fér sin egen
placering i en situation dér den inte hér hemma. Med andra ord: en mer eller
mindre implicit konvention anger for varje situation hur identiteten skall upp-
fattas.®

Ett identitetstecken tycks alltsd svara mot den beskrivning vi tidigare gav
av ikoniska tecken (i 3.1.1): det sammanfor tva objekt som oberoende av
varandra har (delvis) samma egenskaper; men dessa egenskaper framtriider
forst sedan teckenrelationen vil blivit etablerad. Fragan ér nu om likheten pa
samma sitt bara blir synlig i bilden i och med att vi uppfattar den som ett
tecken, eller om tviirtom i bildens fall teckenfunktionen etableras som en
foljd av likhetsupplevelsen. I det senare fallet skulle bilden vara ett renare
ikoniskt tecken 4n identitetstecknet, i den meningen att den &r i behov av
mindre explicit konventionella element.

Det &r i konstutstillningens situation som fotografierna stér for sig sjilva.
Hittar jag ddremot ett fotografi pa gatan, s& kan jag inte veta om jag bor se
det som ett identitetstecken for fotografens verk: det verkar dock omedelbart
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pd mig som bild. En ikonicitet som bara upptrider pé grundval av en kon-
vention (t ex utstéllningskonventionen) skall hir kallas sekundir. Om diir-
emot ikoniciteten bildar forutséttningen for teckenrelationen ir den i denna
mening primdr. Bilder tycks vila pd primér ikonicitet,

Tingens prominensordning och varelsernas kedja

Det lilla barnet som aldrig tidigare har sett bilder kan inte desto mindre identi-
fiera avbildade foremal som forekommer i dess upplevelsesfir. Men barnet
har inte lért sig nigot om bildens teckenfunktion. Likhetsupplevelsen tycks
alltsd forega teckenfunktionen. Detta motsiges dock av de anekdoter som en
del antropologer i bérjan av vart sekel har berttat, enligt vilka “primitiva
folkslag” &r oférmbgna att tolka bilder. Noggrant genomforda experiment
med personer fran kulturer som inte anvinder bilder har emellertid pa senare
tid visat att dessa inte har nigra svérigheter att igenkénna avbildade féremal
(Kennedy 1974).

Det berittas dock om en folkgrupp, det s k Me'-folket, att dess medlem-

mar inte upptickte att mirkena pa papperet stod for ndgonting annat 4n sig
sjédlva, med andra ord, att de var tecken. Denna grupp kinde inte till papperet
som material och var helt upptagna av att utforska dess egenskaper. Nir bil -
derna trycktes pd viv som de var vilbekanta med tolkade de diremot bil-
derna med litthet.

Fakta av det hir slaget visat att likhetsupplevelsen i bilder foregdr tecken-
relationen. Likhet dr dock, som tidigare framhdlls, en dverensstimmelse mot
bakgrund av en fundamental skiljaktighet. Bildens uttrycksplan hor till en
helt annan kategori &n dess innehallsplan (eller referent): medan det typiska
bilduttrycket &r tvadimensionellt och statiskt och har en reducerad ljushets -
skala, s& dr det typiska bildinnehallet tredimensionellt och rorligt och med en
mangfald val6rer. Likhetsupplevelsen dger rum pé grundval av medveten-
heten om denna fundamentala kategoriskillnad.

Det méste &ndé finnas en forutsittning for sjilva likhetsupplevelsen, en
djupare grund ocksa for den priméra ikoniska grunden: att det “ting” som
tjdnar som uttryck ir av det slag att vi kan forestilla oss det i rollen som
uttryck. Bara det mindre " prominenta” kan vara uttryck for det mera
" prominenta” . Detta framgér klart av historien om folkgruppen som inte
k.éinde till papper: materialet var alldeles for intressant i sig sjidlv for att kunna
tjdna som uttryck for ndgot annat. Det méste alltsi finnas nigon gruppering
av “tingen” i var upplevda virld efter hur stor "prominens” vi tillskriver
dem. Det &r formodligen oméjligt att beskriva en sidan skala i sin helhet.
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Men det dr naturligt att tinka sig att tredimensionella kroppar dr mera
»prominenta” &n markeringar pd en yta (se Sonesson 1989a,H1.3).

En sddan skala har i sjilva verket redan beskrivits i ett annat sammanhang.
George Lakoff & Mark Turner (1989:65f, 160ff) har visat hur forestdll-
ningen om “The Great Chain of Being”, som #r vilkind for idéhistorikerna,
kan anvindas for att férklara ocks3 i nutiden anvénda ordsprdk och stdende
metaforer, Denna kulturella modell rangordnar alla féreteelser i viirlden i en
lodriit kedja, 1 vilken "hogre” varelser och deras egenskaper upptrider ovan-
for ”1dgre” varelser och deras egenskaper, ménniskan givetvis Overst med
sitt fornuft och sin personlighet, f6ljid av djuren med sina instinkter och bete-
enden, vixterna med sina biologiska egenskaper, sammansatta ting med
del/helhets-forhallanden och funktioner och naturting med fysiska egenska-
per och naturliga processer. En utvidgad version av varelsernas kedja, som
bara férekommer 1 visterlandet, placerar samhéllet ovanfor ménniskan. Ord-
sprak jamfor foreteelser hdgre upp pa skalan med dem lingre ner, samhillet
med ménniskan och hennes egenskaper, minniskan med myror och lejon,
kol och kvarnstenar, osv.

En liknande, ndgot utbyggd modell skulle ocksa forklara varfor bilden stér
for det avbildade, och inte tviirtom (se Sonesson 1991i). Vi ser nu ocksd
varfor identitetstecken har behov av konventioner: de gér rakt emot regeln att
bara mindre prominenta féremél kan std for de mera prominenta. Den sekun -
ddra ikoniciteten upptrider bara nér teckenrelationen redan dr given. Primdr

dr den ikonicitet som foregdr och upprittar teckenrelationen, men som har
sin forutsittning 1 den prominensordning som rdder mellan olika ting och
material i den speciella Livsvirlden.

Bilden som diagram

Kritiken av ikonicitetskritiken for oss inte tillbaka till den naiva teorin att bil -
den #r bild bara for att den liknar det avbildade eller har egenskaper gemen-

samt med detta, inte ens till Peirces mera sofistikerade variant av denna teori.

For det forsta visar det sig att en ikonisk grund, for att fungera som tecken,

méste grundas i nigonting mera. Det visar sig ocksé att det antingen kan vara
den ikoniska grunden som &r en forutsitining for teckenrelationen (som i den
priméra ikoniciteten, bilden) eller ocksi den forra som bygger pé teckenrela -
tionen (som i den sekundira ikoniciteten, identitetstecknet). Men ocksa i det
forsta fallet maste det (som den forsta observationen ger vid handen) fére-
ligga en djupare liggande grund som forst gor varseblivningen av den iko-
niska grunden mdjlig: prominensordningen i den sérskilda Livsvirlden.
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Det finns emellertid ytterligare ett sitt pa vilket det &r nodvindigt att revi-
dera den hiivdvunna uppfattningen. Om det inte finns ett genomgdende drag
som dterkommer hos alla bilder och som sammanbinder dem med vad de #r
tecken for kan de inte fungera som bildtecken (se 3.1.3). Ecos kejsarens-
nya-kldder-argument tycks nu visa att detta drag inte kan vara likhet, identitet
eller niigon annan (eventuellt forekommande) ikonisk egenskap. I sjilva ver-
ket visar argumentet bara att likheten eller identiteten inte kan finnas i egen-
skaper av de ldgre ordningen, enkla, elementiira egenskaper, som lokaliseras
1 enskilda punkter av uttrycket. Identiteten (som #r den riitta termen hir, for
relationen kan vara symmetrisk och reflexiv) maste Aterfinnas pa en hiégre
nivé och besté av relationer eller relationer mellan relationer. Det kan férstis
inte vara frigan om den allra hégsta nivan, for de kategorier som definierar
bilden som uttryck och innehall, yta och varseblivningsscen, dr av nodvin-
dighet olika.

Bilder i vardagssprikets mening kan dirfor inte vara bilder i Peirces
mening, dvs de kan inte bygga p4 enkla egenskaper (utom tillfalligtvis, om
en bild av en violin, som #r av trd, mélas P4 en triskiva). Istillet méaste de
vara diagram i Peirceansk bemirkelse (Jfr 3.1.1). Den likhetseffekt de fram-
kallar for upplevelsen kan mycket vil gilla enkla egenskaper, till skillnad
fran vad som ir fallet i varseblivningen av diagrammet, i den begrinsade
mening termen har inom statistiken. Men den underliggande orsaken till lik-
hetsupplevelsen, de egenskaper som 4r identiska hos uttryck och innehéll,
mdste vara relationella, alltsd diagrammatiska egenskaper (Jfr 3.2.3).

Sammanfattning

e Identitetstecknet etableras mellan tva ting som oberoende av varandra i
négon mening har samma egenskaper, dvs, mellan ting av samma klass.
Ett av dessa ting kan bara fungera som tecken for det andra om feckenrela-
tionen antingen explicit har inforts dem emellan genom en konvention eller
ar underforstddd i den givna situationen.

e Till skillnad mot denna sekunddra ikonicitet rider i bilder en primdr sadan:
det &r likheten som foregdr och upprittar teckenrelationen. Detta kan dock
bara ske om forhillandet mellan uttryck och innehall respekterar den pro-
minensordning som rader mellan olika ting och material i den speciella
Livsviriden.

e Om vi skall kunna forklara bildvarseblivningens omedelbarhet méste vi
anta en prominensordning mellan de vanliga tingen i Livsvirlden, som
tex ger hgre prominens 8t tredimensionella féremal dn &t pigment pd en
yta. Eftersom sekunddr ikonicitet omvénder eller jamnar ut denna promi-
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nensordning kan den bara existera pi grundval av lokala .kon\{entloner.
Primdir ikonicitet kan déremot bero av Livsvirldens konvgnnonallFet. .

e Bilder i vardagsspraklig mening &r inte bilder, utan d1agrgm, 1 Peirces
terminologi: den identitet som foreligger mellan uttryck och innehall (eller
referent) kan bara best& mellan relationella egenskaper.

3.1.5 Nagot om bilders konventionalitet

Trots det som sagts i tidigare delar av detta avsnitt finns det. 'en rad sitt pd
vilka bilder #r konventionella. Det kan vara praktiskt. att k}ar sammanfatta
ngra av de viktigaste anledningarna till bilders konvent}.onalltet.

Fér det forsta ér bilder konventionella for att de &r bdrare av den l'conve.n—
tionalitet som dir ett drag i den kultur i vilken de skapas. Om kvinnor i en viss
kultur bir haret delat i flitor p4 vardera sidan om huvudet, eller om de tradi-
tionellt bir kjol istillet for byxor, s kommer bilder frér‘l dessa"kulturer att
avbilda kvinnor pa detta vis, savida det inte finns speciella skél att terge

orlunda. '
detznasilrr; konventionella drag hos bilder kan hérledas fran de_t. faktum att bil-
der 4r ett slags stelnad form av visuellt tdnkande (?ch alltsd ar underkastade
de begrinsningar som tinkandet har i forhallande till vad det &r en tanke om
(eller som varseblivningen &r en varseblivning av). ?édana drag, som sam-
tidigt kan manifestera inslag i den speciella kulturen,‘ar av Ere slag:

Tinkandet sker i form av prototyper, dvs som niarmevéirden tﬂlnde.t mest
typiska exemplaret av en viss kategori (se 2..1.1). Nar. der} tyske trasmlc(la.ren
skall terge ett italienskt fort, sd griper han till en a\fbﬂdnmg av en .tys t?;g—
merborg, till vilken han fogar ndgra romerska dete_tljer. Den euro'pels-ke bild-
makaren skildrar indianerna med grekernas klassiska krop}?.ar, tﬂ}‘ vilka han
lagger en eller annan etnologisk detalj som sjémanpen berittat fér honom.
Malarkonstens utveckling hade redan fore fotografiets uppkomst reducerat
omfattningen av sddant visuellt prototyptinkande. o

Tinkandet #r ekonomiskt: det aterger bara sddana Flrag som dr nodvandz"ga
for att skilja en foremal frén ett annat foremal med vilket det a{mars kan for-
blandas. I ett land dér det finns zebror och héstar kan zebrans rénder vara det
drag som skiljer dem 4t pa bilden; i en vérld bara befolkad av zebror och
hyenor méste man vélja nigot annat drag (se ocksa 2.2;3). )

Allt tinkande och all varseblivning fattar sitt foremal fran en 'eller annan
synvinkel och aldrig i dess helhet, dvs indexikaliskt. Vi har stott pi denna
fenomenologiska princip redan tidigare nér vi talade om konstverket och det
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estetiska objektet (i 2.3.3). Ett foremal kan analyseras p4 dtminstone tre sitt:
1 sina delar, sina egenskaper, och de synvinklar frdn vilka det kan ses. En
miénniska, exempelvis, kan delas i sidana delar som huvud, brést, armar,
ben, osv; och i sddana egenskaper som levande varelse, ménniska, man,
dldre man, osv; och hon kan delas i synvinklar i férhallande till den persons
position som betraktar henne. En bild forutsitter ett (eller flera) val pa de tre
dimensionerna (jfr 3.3.2 och kapitel 4).

Ytterligare en typ av konventionalitet hos bilder foljer av det faktum att
bilden i sig sjilv &r en helt annat kategori av féremal 4n det den dterger. Den
omvandlar dirfor det &tergivna foremalet efter sina egna forutsittningar. Det
spér som ett och samma djur limnar efter sig p4 olika slags mark kan vara
ytterst skiftande. P4 samma sétt bestdmmer naturen hos bildens uttrycksplan
det sitt pd vilket det férmedlar innehéllsplanet (jfr fotografiet i 5.1.1).

Vihar nu sett att fastin bilden grundas ikoniskt, s& byggs den upp pa
konventioner.

Sammanfattning

e Bilder dr konventionella p4 ménga sitt. Bland annat dr de bérare av den
konventionalitet som &r ett drag i den kultur i vilka de skapas.

e Miénga former for bilders konventionalitet beror pé att de &r ett slags stel-
nat visuellt tinkande. A ena sidan kan de reducera foremdl till prototyper,
dvs till de mera vilkdnda féremal som karaktiriserar den klass de hor till.
A andra sidan kan de dterge enbart de egenskaper i vilka foremalet skiljer
sig frén andra, ndraliggande foremal som forekommer i kulturen.

e Som allt visuellt tinkande kan bilden bara aterge en eller ett fatal aspekter
av det fenomen det har som sitt objekt.

e Det ligger i bildens natur att dess uttryck dr av en helt annan kategori 4n
dess innehall. Uttryckskategorin pétvingar dirfor ndgot av sin egen karak -
tér pa innehillet.

3.2 Bildens bestandsdelar

For bade Umberto Eco och Nelson Goodman utformas ikonicitetskritiken
som ett slags konfrontation med det verbala spraket. Bada drar slutsatsen att
bilder liknar sprik i att vara konventionella tecken. Som vi har sett dr den
stindpunkten ohallbar. A andra sidan hivdar Goodman, liksom Eco i sina
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senare texter (1976), att bilden, till skillnad frén spriket inte lter sig delas
i mindre bestindsdelar.
upgeirﬁlircll?;t var det Eco, som i sina tidiga verk (1968) inforde en myl'cket
inflytelserik analysmodell for bilder, som dr helt Parallell med den som ling-
vistiken anvinder for spriket. Skulle vi alltsd finna att (;Toodm.an oc'h d'en
senare Eco har fel i att forneka mojligheten att analyss:ra bilder Vldar§ i min-
dre delar, si aterstar frigan om den tidige Eco har ritt i att df:la upp bﬂflen pa
samma sitt som spriket. Frigan om bildens abfsténdsdelar ar oskiljaktig frin
bildens likhet med det verbala spréket. .
frﬁ%zini)g;?ar dérfor med att undersoka vilka egenskgper tecknet har i sp.réket,
utver dem som definierar tecknet som sadant (jfr 3.2). Barg s& blir det
meningsfullt att friga efter hur pass likt bildtecknet &r det sprakliga tecknet.

? Uttryckssubstans

Uttrycksform

Innehallsform

Innehélissubstans

Figur 3.2 Modell over det sprdkliga tecknet

3.2.1 Den Saussure/Hjelmslevska teckenmodellen

Den teckenmodell som intresserar oss hiir gér tillbalfa pa Ferdmgnd QG Satlxs—
sure men har givits sin mera stringenta utformr.nng av Louis Hjelmslev
(1943; 1959; 1973). Den vilar pd en rad forutséttningar, som skallusammalr(l—
fattas i det foljande. Vi kan dela dem i tva grupper, séd.a.ma som géller tkec -
nets inre och yttre relationer, och sédana som har att gora med hur tecknen

kombineras och sonderdelas.
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Det sprdkliga tecknet och relevansprincipen
For tecknets inre och yttre relationer giller foljande principer:

e tecknet bestdr av bide uttryck och innehdll, som sammanbindes av en
Omsesidig implikation ( solidaritet); de dr mentala, eller rittare sagt, inter-
subjektiva storheter, inte materiella sddana; de kan dock uppfattas som
forestillningar om (vissa aspekter av) materiella fenomen.

e referenten, det fenomen i den upplevda virlden som tecknet handlar om,
kan vara ndgot materiellt, och ligger utanfor tecknet.

e fastén uttryck och innehall nodvindigtvis hér samman betraktade inom ett
givet teckensystem, s& ir deras forhallande till varandra godtyckligt
(arbitrdirt), dvs det finns ingen inre egenskap hos uttrycket som samman-
binder det med innehéllet.

e pé samma sitt som uttryck och innehall 4r arbitriira i forhallande till varan-
dra, sd dr tecknet som helhet arbitrért i forhallande till verkligheten (refe-
renten).

e bara vissa drag av det som vi normalt betraktar som uttrycket #r ound-
géingliga for att vi skall uppleva ett visst innehall, och omvint; 6vriga drag
kan variera fritt eller i forhallande till sammanhanget.

e de drag i uttrycket som ar oundgingliga (relevanta eller pertinenta) for
innehéllet kallas wuttrycksformen, och de drag i innehillet som ir ound-
gingliga for uttrycket kallas innehdllsformen; Gvriga drag hor till w-
tryckets respektive innehdllets substans (se Figur 2.2).10

o den regel som séger vilka drag i uttrycket som 4r nodvindiga for att vissa
drag i innehéllet skall férmedlas, och omviint, kallas en relevansprincip .

For japanen dr satsen “Det hér dr ett 1an” bara ett mer naturligt sétt att siga
“Det hir 4r ett rAn” (jfr 1.2.3). I hans sprék 4r ”r” och ”1” inte tv4 olika
sprékljud: de &r varianter pd ett och samma ljud. Byter man ut det ena mot
det andra i ett japansk ord, sa later resultatet lite konstigt; men betydelsen
fordndras inte. I Sverige har vi tvd varianter pd r-ljudet, som vi visserligen
kénoer igen, eftersom de anvinds i olika landséndar, men som inte kan skilja
betydelser at. I Skéne, exempelvis, uttalas “r&n” med tungrots-r, lingre
norrut med tungspets-r. Spanskan gér en skillnad mellan ett tungspets-r som
uttalas med ett enda slag med tungan och ett annat tungspets-r som gor bruk
av mer &n ett slag: pero” betyder "men”, "perro” diremot “hund”. P4 sven-
ska har det ingen betydelse hur ménga tungslag vi ldgger in i begynnelsen pa
ordet “'rén”; det betyder 4nd4 detsamma.

Deita exempel illustrerar flera saker. Uttryck och inneh4ll implicerar
varandra Smsesidigt: byter vi ut ”r”” mot ”1” i ordet “ran”, s 4r det hela inne -
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héllsplanet som byts ut. P4 samma séitt om vi startar frén innehéllet: om vi
antar att ordet “tjur” har de semantiska sirdragen “notkreatur” och “hane”
som delar av sin betydelse, s riicker det med att byta ut det senare draget
mot “hona” for att fa ett helt annorlunda uttrycksplan, nimligen "ko”. De
drag pd ena planet vars utbyte leder till att det andra planet i sin helhet mdste
bytas ut hor till formen; de évriga till substansen. 1 svenskan dr de drag som
skiljer *r” frin ”1” delar av formen, medan skillnaden mellan tungrots-r och
tungspets-r hor till substansen.

At dven uttrycket 4r en mental, inte en materiell enhet framgr ocksa av
exemplet. Fysiskt sitt kan en svensktalande dstadkomma ett tungspets-r med
ett slag, med tva slag, med tre slag, eller med hur ménga slag som helst. Han
uppfattar dem emellertid som i grunden lika. For den spansktalande gér det
diremot en grins mellan tungspets-r med ett tungslag 4 ena sidan och med
tva eller flera slag 4 den andra. Den grinsen dr godtycklig pd tvd sétt: fysiskt
och artikulatoriskt finns det inte storre skillnad mellan ett och tvé slag dn
mellan tva och tre; och den svensktalande kan &stadkomma ljud som ar
fysiskt identiska (som substans) med den spansktalandes, men som fore-
stillningar (form) i de bigge spréken ér ljuden olika.

En sidan godtycklighet finns ocksé p4 innehallsplanet. Den réder for det
forsta i forhallandet mellan uttryck och innehdll: det finns inget i betydelsen
skog”, som siger att uttrycket (ljudfoljden) “skog™ passar den bittre 4n
forét”, “bosque”, "wood”, "Wald” osv. Men for det andra rider arbitrarite-
ten i tecknets forhallande till varseblivningsverkligheten. Vad vi kallar en
skog kan for fransmannen vara "bois” eller “forét”, beroende pd om den ar
relativt sett liten eller stor; 4 andra sidan har franskan inget (allmént brukligt)
ord for "dunge”, som &r en #nnu mindre ansamling av tréid &n “bois”. Det
rader alltsi en dubbel arbitraritet, en mellan tecknets delar, och en annan
mellan tecknet och verkligheten (Jfr Malmberg 1973: 491f, 66ff; 1977).

Relevansprincipen i bilder

En relevansprincip bestimmer alltsd vilka drag pa utirycksplanet som &r
nédvindiga for att innehallsplanets grundlaggande drag skall formedlas, och
omvint. Ett sitt att undersoka om det i bilder forekommer ndgot slags rele-
vansprincip 4r att betrakta en uppenbart méngtydig bild. Figur 3.3 visar, pd
en och samma géng, och med hjilp av delvis samma streck, Frankrikes
atlantkust, ett befolknings diagram och en trappa for vilken en barnvagn rut-
schar ner. Tecknaren har hir velat géra en kommentar till den minskande
befolkningskurvan i Frankrike, och har dirvid alluderat pa den vilkénda
trappscenen ur Eisensteins “Potemkin”-film. Vad som &r intressant for oss ar

145




emellertid att de tre betydelserna gor bruk av olika sdrdrag hos ett och samma
strgck: med andra ord, i en och samma substans utviiljer de olika form. For
att igenkénna strecket som ett avsnitt av Frankrikes kartbild behiver vi upp-
fatt.a det som en fortsitining pa den betydligt mer korrekt 4tergivna kustlinjen
1 bildens nederdel; vi miste ocksa uppfatia att en diagonal dragen genom

UN GRAND DEBAT:
UN TROISIEME
ENFANT POUR QUOI FAIRE 1——

NNNNNNNNNN
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) !:”,'i‘i,!,j“;‘{!.
s

I-}-gi}.’tlf:."“!fil““l[f
| J[;j.fu/mu«hu bl

_BARR')GUE“J

Figur 3.3 Tretydig bild: trappa, kustkarta och diagram
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trappstegsformen skulle peka mer eller mindre i samma riktning som Frank-
rikes fortsatta kustlinje, trots att den inte skulle ha mer &n brakdelen av den
proportionella utstrickningen.

Bilden av trappan 4r kanske mera sjdtvklart given, dven om det finns en
stor mingd foreteelser som frin en viss synvinkel erbjuder samma ménster
till Ogat. Snarare #dn att dterge en verklig trappa som kan ha mycket olika
antal steg, som kan vrida sig runt, ha avsatser, osv, ir det en trappstereotyp
som har framstéllts; tolkningen bekriftas ytterligare av den mer naturalistiskt
Atergivna bamvagnen pA viig ner. Samma linje dr ocks8 nigot slags diagram-
stereotyp: mycket {4 verkliga diagram skulle foréindras sé regelbundet, och
dessutom finns inga siffror angivna. For att uppfatta detta som ett diagram
over Frankrikes befolkningsutveckling mdiste vi dessutom ténka oss linjen
vind &t motsatta hallet; f6r den relevansprincip som besidmmer kartbilden
och vars uttryckssubstans sammanfaller med diagrammets, har tvingat teck-
naren att rita en linje som egentligen skulle visa en stigande kurva.

I den mén det innefattar relevansprinciper #r bildtecknet arbitrirt:
uttrycket, sdvél som innehéllet, for kartan, diagrammet och trappbilden
Overlappar varandra bara till en del. Ndgra allminna aspekter pd en sédan
arbitraritet, som inte motséger bildens grundlidggande ikonicitet, har behand -
lats ovan (i 3.1.5).

Tecknens sammansdttning och den dubbla artikulationen

Lét oss nu g vidare till nigra egenskaper som tecknen har i forhallande till
varandra och till sina bestdndsdelar:

e om vi delar ett tecken kan vi ofta komma fram till mindre tecken, som ar
sé beskaffade att de har egna uttryck och innehdll; men till slut ndr vi en
punkt diir delningen av uttryck och innehall inte ldngre 16per parallelit, och
vi f&r smddelar pa uttrycksplanet som inte svarar mot nigot pa innehdlls-
planet, och omvint. Dessa smédelar kallas ofta (efter Hjelmslev) for figu-
rae eller sdrdrag.

o en del teckensystem bestdr enbart av tecken som omedelbart later sig delas
i figurae; andra ddremot kan inte delas vidare under teckennivén, eftersom
det inte finns nigra enheter pa ligre niva som aterkommer i andra tecken.
Det verbala spriket, och mojligen en del andra system, later sig forst inde-
las i tecken och sedan vidare i figurae. Man séger att det (eller de) dr dub-
belt artikulerade.

I satsen "Detta 4r ett 1an” anges med mellanrum — eller i uttalet med pauser

och betoning — att vi har att géra med fyra sjdlvstindiga tecken. Att de &r
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sjélvstindiga framgér ocksa av det faktum att vi kan flytta dem inbordes: ”Ar
detta ett 1an?” Ett 1an &r detta”, osv. Vidare kan vi anvinda samma ord, till-
sammans med andra sidana, i andra satser. Sjilvstéindigheten #r forstas rela-
tiv: alla kombinationer &r inte méjliga, eller i alla fall inte meningsfulla.

Nir vi delar "Detta &r ett 14n” i fyra uttrycksenheter, s& fir vi samtidigt
fyra innehéllsenheter, vars grinser sammanfaller med de forra: vi har alltsg
fyra tecken. Men orden som de stdr & ju sammansatta av bokstiver, och
varje bokstav svarar (i stort sett) mot ett sprakljud, ett s k fonem. Vi kan
alltsa dela uttrycket vidare. Men niir vi gor det delar vi inte lingre innehallet
parallellt. Vi kan ocksé dela innehéllet i dess minsta bestindsdelar, utan att
négon parallell uppdelning av uttrycket sker.

Vore vi inte infédda talare av svenska spréket, s& kunde vi kinna oss
frestade att dela upp orden “1an” och rdn” i en gemensam bit, namligen
”&n”, som betyder nigot i stil med "banktransaktioner”, och de tva varian-
terna ”1” och ”r”, som dé fér bli birare av skillnaden mellan de tva nimnda
typerna av bankafférer. "Rén” och "1an” skulle forhalla sig till varandra
ungefdr som “enbir” och “korsbir”. Snart skulle vi emellertid uppticka att
det finns ménga andra ord p4 svenska som innehller samma uttalsf6ljd utan
att ha minsta betydelselikhet, t ex “han”, “man”, “dan”, "son”, ”fan”, osv.
Aven om det skulle finnas ndgon betydelselikhet mellan "13n” och “r&n”
(vilket givetvis i sig sjilv 4r tvivelaktigt, ndr vi tar hinsyn till flera anvind -
ningsomraden), sd dr det inte i ljudféljden “4n” som denna likhet ligger.

Fonem och bokstiver &r ett slags figurae; de bér inte pa betydelser (i alla
fall inte pa teckenbetydelser), men de skiljer betydelser &t. En spréklig sats
kan dérfor delas en forsta gdng, med bibehéllande av parallellismen mellan
uttryck och innehéll, och en andra ging med uppgivande av den parallellis-
men. I forsta fallet fir vi tecken; i det andra figurae. Indelningen i tecken
kallas den forsta artikulationen. Indelningen i figurae kallas den andra artiku-
lationen (t ex hos Prieto 1966; Martinet 1973).

Under sextiotalet hivdade manga semiotiker att alla mdjliga betydelsesys-
tem var dubbelt artikulerade, precis som spraket. Det gillde arkitektur, dans,
berittelser, sjukdomssymptom, bilder, osv. Umberto Eco gick t o m si
l&ngt som till av hévda att filmen, eftersom den byggde p4 den statiska bil-
den, mste vara tredubbelt artikulerad. Innan vi frigar oss om bilder verkli-
gen dr dubbelt artikulerade, kan det vara ldmpligt att titta pA nigra enkla visu-
ella betydelsesystem, som delvis gor bruk av bilder, men som fungerar i
mera begrinsade syften.
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Sammanfattning

e Under 60-talet forsdkte minga semiotiker visa att bilder vilade pé ett sys-

tem liknade det verbala spriket. P4 senare tid har det varit vanligt att for-
neka all sddan likhet. Dessa uttalanden forutsitter emellertid en méngfald
jamforelser pd ménga olika nivder. For att virdera dem ir det viktigt att
kinna till den lingvistiska teckenmodelien.

e Uttryck och innehall i spréket sammanbindes av en dmsesidig implikation
(solidaritet). 1 forhallande till varandra 4r de arbitrdra, med andra ord, inte
ikoniska: de har inga egenskaper gemensamma. Likasa &r det sitt pd vilket
tecknet avgransar virlden arbitrért.

o 1 tecknet rider en relevansprincip som avgor vilka drag i uttrycket som &r
oundgiingliga f6r innehdllet, dvs som hor till uttrycksformen, och vilka
drag i innehdliet som #r oundgingliga for uttrycket, med andra ord, som
hor till innehdllsformen.

o Sprakliga tecken kan delas i mindre recken, sa linge delningen av uttryck
och innehll forblir parallella. Vid fortsatt delning uppstir smédelar
(figurae ) pd uttrycksplanet som inte svarar mot nigot pd innehallsplanet,
och omvint. Ett betydelsesystem som liter sig indelas pé bada sitten kan
sigas vara dubbelt artikulerat.

e Aven i bilder finns relevansprinciper som skiljer de betydelserelevanta
sirdragen frén de andra. Ddrmed rder det ocksd en viss grad av arbitrari-
tet i bilder. Man kan ddremot tvivla pd att de har dubbel artikulation.

3.2.2 Négra enkla visuella betydelsesystem

Det verbala spraket later sig alltsd delas tva ganger: forst med bibehéllandet

av samma grinser for uttryck och innehdll, i den forsta artikulationen; och
sedan, i den andra artikulationen, i separata smidelar pa uttrycks- och inne-
hallsplanen, som saknar direkt motsvarighet pa det andra planet. Det verkar
dirfor tinkbart att det ocksa finns betydelsesystem som bara har den férsta

eller bara den andra artikulationen, eller ingen alls — allts& system vars enhe -
ter bara kan delas vidare i tecken, eller bara i figurae, eller inte alls (jfr Prieto
1966; Martinet 1973; No6th 1985:2001F).

Oartikulerade koder!!

For att kunna gora tva delningar méste vi forfoga Gver minst tre nivéer: vi
maste nimligen utgé frin en storre enhet som vi delar vidare. I spraket dr den
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ursprungliga enheten en sats. En allménnare term (t ex hos Prieto) for detta
dr en utsaga elier ett sema. En kod som bara innehéller ett sema, och som

dérfor inte later sig analyseras vidare, #ir den blindes képp. Att bira en sidan

képp &r att utsinda budskapet “jag 4r blind”. Men franvaron av képp innebir
inget budskap. Det #r tinkbart att en person som inte bér blindkédppen dnd4
ar blind.

En kod med flera semata kan vara oartikulerad, om dessa semata inte
innehéller ndgra &terkommande enheter. Enligt 6verenskommelse skulle
atenarna, vid hemkomsten frin Kreta, hissa ett vitt segel om Theseus hade
gatt levande ur kampen med Minotaurus, men ett svart segel om han var
dod. De tvd mojliga meddelandena, “Theseus #r dod” och "Theseus ir
levande™ representeras hér av firgerna svart och vitt, som inte har nigra
gemensamma element. I spraket upprepas ju diremot tecknen “Theseus” och
“ar”. Dessutom upprepas ménga enheter utan egen betydelse, sisom boksta-
ven ”d”, tvd génger i ”d6d” och en géng i levande”, etc.

Trafikljusen kan uppfattas p4 detta sitt. Rott ljus svarat mot semat
“stanna!”, gront ljus mot semat “tillitet att kora”, och gult ljus, dir det fore-
kommer, mot semat “var forsiktig! [vid vixling fran rétt till gront eller om-
vént]”. I de ldnder dir rétt och gult kan forekomma i kombination, ir det
dédremot mdjligt att analysera ett av semata i tva tecken, liksom nér rétt ljus
kombineras med en gron pil, som anger att det rader undantag frin stopplik -
ten for dem som skall vinda. Dir blinkande ljus kan upptrida omvixlande
med stabilt, finns det skil att skilja en figura som bestar av “blinkning” frin
de olika ljusen.

Koder med bara andra artikulationen

En kod som bara lter sig analyseras i den andra artikulationen, dvs i enheter
som inte har nigon egen mening, ir den flaggkod som anvindes till sjoss
under 1800-talet, och som bara bestod av tre flaggor i kombination: en run-
dad flagga, en vimpel och en fyrkantig flagga. Négra betydelser finns for-
tecknade i Figur 3.4.

Hir finns det alltsd bara tre element som stndigt 4terkommer: cirkeln,
rektangeln och trekanten. Men det finns inga betydelser som upprepas pa
innehéllsplanet nir — och bara niir — ett av dessa tre element dterkommer pa
uttrycksplanet. De ifrigavarande elementen ir alltsi figurae, inte tecken.
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@ A Ni gereruti fara

A © Vi forhungrar

e B Hjalp, brand eller licka!

BE 6 A Har ni telegram eller nyheter for oss?
@ B A Ja

@ A A Nej

Figur 3.4 Exempel pd kod med bara andra artikulationen: Sjomdns flaggkod under
forra seklet

Koder med bara forsta artikulationen

En kod som endast 1ter sig analyseras i den forsta artikulationen, dvs i
enheter som sjilva 4r betydelsebirande, ir, efter vad som ofta péstds, de
vanliga vigmiérkena (jfr Mounin 1970:155ff; Studnicki 1970; Droste 1972;
Zawadowski 1970; Krampen 1988). Samma elementira gestalter som i den
ovan omnimnda flaggkoden, niimligen rundning, fyrkant och trekant, upp-
trader i viigmiérkeskoden, i kombination med firger. Men hir ir dessa
former bérare av egna betydelser. Trekant stér for vaming, rundning for for-
bud, osv.

Ett annat visuellt betydelsesystem som ser ut att vara uppbyggt pa forsta
artikulationen 4r de figurer som anviinds fér att tala om hur man skall
behandla klader vid tvitt (Figur 3.5). Det &r osikert hur méinga semata det
finns, men vi kan urskilja ett antal zecken, som kan ingi vissa kombinatio-
ner. En schematiserad balja star for vattentvitt. En trekant betecknar klor-
blekning. Ett strykjam betyder, naturligt nog, strykning. Det finns en cirkel
som stdr for kemtvitt och en mindre cirkel innanfor en fyrkant som beteck-
nar torktumling. Dessutom finns det ett kors, som betyder ej”, och som kan
kombineras med dem alla. ,

Det forekommer en del andra tecken, som enbart kan kombineras med
vissa av de tidigare tecknen: gradangivelser for tvittbaljan, punkter for
véarme i kombination med strykjdret, och bokstiverna for olika kemiska
amnen tillsammans med cirkeln fér kemtviitt. Trots att det finns vissa restrik -
tioner for tecknens kombination har vi héir verkligen att géra med ett system,
dir alla dterkommande drag verkar vara tecken, inte figurae. Ett enda tink-
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Gestalt Firg Innebord

gul (i Sverige), vit varning
A [' v l ] (i de flesta andra

linder) med
16d rand (ocksa
utan rand)

. gul (eller vit) med r6d forbud
‘ [ - ] rand (ocksé utan rand

och med blatt eller rott
falt)

. ljusbld med vit rand pébud

bl& (manga nyanser), upplysning,
- . , o N ete gron, gul, etc, med vit, hénvisning
»T tod, svart eller ingen
rand

Visuell innebord Kodmening
w [bild av] tvittbalja vattentvitt
O cirkel kemtviitt
-A. triangel klorblekning
a [bild av] strykjam strykning
o cirkel innanfér torktumling
7 L.A kvadrat
X kors negation

Figur 3.5 Kod med bara den férsta artikulationen, for behandling av klddesplagg

bart undantag till detta kan noteras: cirkeln som férekommer ensam men
ocksd innanfor en kvadrat, utan att nagon del av betydelsen dr densamma.
Men eftersom cirkeln bara dterkommer i en kombination, och eftersom dess
storlek dr mindre i detta fall, kan det vara motiverat att betrakta de bida fore-
komsterna som tv3 olika enheter.

Vidgmdrkeskoden

Diaremot kan man ifrigasitta om (den europeiska) vigmirkeskoden verkli-
gen grundar sig p4 den fSrsta artikulationen. En konvention frdn 1931 fast-
stéiller vissa givna former och farger for vamingsmirken, forbudsmirken,
pabudsmirken och upplysningsmérken (jfr Krampen 1988), men det verk-
liga systemet, atminstone i Sverige, avviker ganska mycket frin detta avtal,
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Figur 3.6 Vigmdrkena

Varningsmérken och forbudsmirken skall skilja sig som “trekanter” frin
“rundningar” (se Fig.3.6). Bara i fallet "vijningsplikt” vs “férbud mot géng-
trafik” &r detta den enda skillnaden mellan mérkena; med andra ord, bara hir
finns det en minimal opposition. 1 6vriga fall #r skillnaden redundant marke -
rad, fér det som avbildas i det inre filtet forindras ocksa i viss man. Mellan
"overgangsstélle” och “forbud mot gangtrafik” finns det t ex foljande oppo-
sitioner: “trekant” vs “rundning”, "fritt filt” vs “6verkorsat filt”, "markerat
overgéngsstille” vs “inte avbildat vergéngsstille”, "glende mansfigur i
féltets mitt” vs “gdende mansfigur dver hela filtet”.

I sjdlva verket finns det dock enstaka runda och fyrkantiga varmningsmir-
ken och ett fatal fyrkantiga forbudsmirken (och t o m ett Attkantigt, for
“stopp”). Trekantens forbindelse med inneborden “varning” och cirkelns
relation till idén om "forbud” (och ”p&bud”) ir alltsi bara sannolik.

Inte heller férgoppositionerna ér fullt ut genomférda. Genom sin gula eller
vita bakgrund med r6d rand skall forbudsmérkena skilja sig frin de likaledes
runda pabudsmirkena; i sjilva verket har forbud att stanna och parkera blatt
fdlt, och infartsforbud och stopp har rott filt, medan sérskiljbar rod rand
saknas i de béda senare och i tavlorna som markerar slut pa forbud. Inte hel-

153




ler hiir finns det minimala skillnader: ocks4 i de f4 fall dir det som avbildas i
féltet dr detsamma forsvinner &tminstone den réda barden och figurens stor-
lek dndras. Pébudstavlorna tycks visserligen alla vara runda och ljusblaa
med vit rand, men firgen och barden 4terkommer hos upplysningsmirkena,
som ocksé kan vara morkblda, grona, gula, osv, och ha snart sagt alla for-
mer utom runda och trekantiga.

Att det inte finns nigra minimala oppositioner #r kanske inte s& allvarligt.
Aven om det inre filtet sndras varje ging trekant bytes mot rundning, etc, s&
ir de avbildade figurerna s4 lika, att vi (med vér bildtolkarkompetens) kan
betrakta dem som kontextuellt bestimda varianter.

Allvarligare 4r di att det, &tminstone i den svenska varianten av vigmér -
keskoden, férekommer rundningar bland varningsmirkena och fyrkanter
bland férbudsmérkena, medan upplysningsmirkena kan ha snart sagt vilken
form som helst. Frigan dr om man déirfor inte maste betrakta dessa gestalter
som genomgdende sirdrag eller figurae, som bara i kombination med andra
sirdrag bér pa betydelserna “varning”, "férbud”, *pabud” och “upplysning”.
Vi skulle alltsd inte ha att géra med ett rent forstaartikulationssystem.

Som en blandad kod framstér ocksi alkemisternas tecken for de fyraele-
menten (Fig. 1.10b). Egenskaperna “triangelbas nertill” vs “triangelbas upp-
till” bildar tecken, eftersom de ir entydigt korrelerade med innehallen
"virme” respektive “kyla”. Diremot 4r egenskaperna “horisontalstreck upp-
till” vs "horisontalstreck nertill” bara figurae: horisontalstrecket ir ett iter-
kommande element, men det str for “torka” i ett fall och for “vita” i ett
annat.

Koder med dubbel artikulation

Frégan &r nu om det, utdver det verbala spriket, finns nigra exempel pa
koder som &r dubbelt artikulerade, dvs som &r uppbyggda av bide tecken
och figurae. Enligt en del semiotiker skulle detta vara fallet med bland annat
bilder. Innan vi gér att friga oss om detta kan 4iga nigon grund, kan det vara
till hjdlp att betrakta andra exempel pa koder som utan tvivel #r dubbelt arti-
kulerade.

Telefonnumren &r ett sidant exempel. Antag att jag befinner mig i for-
skingringen i ett annat land och vill ringa till ndgon institution pé Lunds Uni-
versitet. Jag slar forst en sifferkombination som, i landet ifrga, betyder
utlandet; sen sldr jag 46 for Sverige; och sedan 46 igen, i annan position, for
Lund; och s3 10 for universitetet, och slutligen ett fyrsiffrigt tal som star for
innehavaren av en bestdmd anslutning. Var och en av dessa siffergrupper &r
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ett tecken; men sifferkombinationen inom varje grupp &r i sig meningslds,
och bestar alltsé av figurae.

Ett frén en viss synpunkt sett visuellt betydelsesystem som kan betraktas
som dubbelt artikulerat r det vanliga alfabetet. Antag att varje bokstav ir ett
tecken som star for ett ljud. Ett ord #4r d& en utsaga, avskild frdn andra
sddana utsagor av mellanrummet i skriften. Frin denna synpunkt 4r ordet
“bad” en utsaga, sammansatt av tecken ”b”, ”a”, ”d”. Men det forsta och
andra tecknet, nidmligen ”b” och “d”, har uppenbarligen vissa, i sig betydel-
seltisa sirdrag gemensamma, som dterkommer ocksd i ”p” och ”q” och del-
vis i 70” och ”1”. An klarare #r detta ifriga om den kod som anvindes i
Chappes visuella telegraf (Figur 1.3). Tre med varandra sammanhéngande
armar ldter sig stillas i olika positioner oberoende av varandra. Dessa tre
armar och deras mojliga ligen blir sirdragen: varje fullstindig kombination
av arminstiillningar #r ett tecken, svarande mot en bokstav, och sérskilda
tecken markerar mellanrum mellan enheterna.

Armarnas varierande positioner bildar alltsd den andra artikulationen: posi-
tionerna upprepas men bir 1 sig inte pd ndgon betydelse. Foljden av ldgen i
vilka de tre armarna uppvisar var sin instillning bildar ddremot den forsta
artikulationen: tillsammantagna svarar de tre armarnas instillning mot en
bokstav. Den visuella telegrafens forsta artikulation dverfor alltsd en budskap
om det verbala sprikets andra.

Sammanfatining

e En del betydelsesystem kan delas pd tvd sdtt: i tecken, som har samma
granser for uttryck och innehdll, och i sdrdrag eller figurae, som bildar
separata smadelar pé uttrycks- och innehéllsplanen utan motsvarighet péd
det andra planet. Denna dubbla artikulation terfinnes i det verbala sprd -
ket, 1 vissa telefonnummer och i den kod som anviinds i Chappes visuella
telegraf.

e Andra betydelsesystem har bara den andra artikulationen, dvs de liter sig
analyseras i dterkommande enheter, som dock inte sammanfaller pé
uttrycks- och innehéllsplanen. Ett exempel dr den flaggkod som anviindes
av sjomiéin under 1800-talet, och som bestod av tre flaggor i kombination:
en rundad flagga, en vimpel och en fyrkantig flagga.

e Det finns ocksd betydelsesystem med enbart den forsta artikulationen, dvs
dir alla de enheter som upprepas upptrider tillsammans pd uttrycks- och
innehdllsplanet. Detta giller exempelvis om de figurer som ofta dterfinnes
pé klddesplaggens insida och som talar om hur de skall tviittas, centrifuge -
ras, strykas, osv.
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3.2.3 Gestaltnings- och teckennivier i bilden

Det finns tvd extrema instillningar till bilder. Den ena innebér forestillningen
att man kan analysera dem precis som det verbala spréket, i satser eller
semata, som léter sig uppldsas i tecken, vilka kan delas vidare ner i figurae
eller sirdrag. Denna idé féresprikades av den tidige Eco och fann, i hans
efterfoljd, men ocksa oberoende av honom, spridning bland de flesta bild-
;emiotiker. Idag skulle fsrmodligen ingen foretriida denna tanke i dess rena
orm.

Den andra extremen gar ut pa att bilden inte alls later sig analyseras: den
existerar bara som oupploslig helhet. Eco har med tiden kommit att férsvara
négot som liknar denna motsatta position. Den mest oreserverade foretrada-
ren for en sidan instillning 4r dock den amerikanske semiotikern Nelson
Goodman. Vi behéver inte hir uppehalla oss vid den logiska formulering
han ger &t sin uppfattning. Hans grundtanke ir tdmligen enkel: forsoker vi
dela en bild i tvd enheter, si finns det strax skl att inféra en tredje enhet
mellan dessa, en fjirde och femte mellan paren i den resulterande trippeln,
och sd vidare i oéndlighet. I bilder, med andra ord, finns det ingenting som
dr irrelevant: minsta krokning p& en linje #r, &tminstone potentiellt,
betydelsebirande.

Ecos sdrdragsmodell

Lt oss borja med Ecos (1968) ursprungliga modell. En bild bestir av ett
sema, med andra ord, nigot i stil med “en man”, eller snarare “det hér dr en
man i ljus kostym”. Semat kan sedan delas i tecken, t ex ’nisa”, "6ga”,
“himmel”, ”moln, osv. Detta &r den forsta artikulationen. Sedan kan tecknen
delas vidare i sdrdrag eller figurae, t ex figur/grund, ljuskontraster, linjer,
vinklar, kurvor, etc. Det #r den andra artikulationen.

Det finns minga problem med Ecos formuleringar, men f6r 6gonblicket
kan vi néja oss med att nimna ett. Vad Eco resonerar om ir referenten, inte
tecknet, inte ens dess innehall. Ogonen och nisan ir for oss meningsfulla
delar av ménniskokroppen, till skillnad fran vinklar och kurvor. I bilden,
déremot, behover inte 6gon och niisa vara egna enheter. I den mén bilden ir
ett betydelsesystem, kan det inte utan vidare antas ha samma bestandsdelar
som dess referent, dvs som den viirld tecknen férmedlar (jfr 3.2.1). Det &r
majligt att dterge kroppen pa sidant sitt, att delar av nisan framstdr som
sjalvstindiga barare av betydelser, eller sa att nisan bara kan uppfattas som
en del av huvudets helhet (se t ex Figur 2.5a, b). A andra sidan behover en
man pa bilden inte vara en sjélvstindig enhet, utan kan framtrida bara som
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en del av en grupp. Detta beror helt pa valet av teckningsteknik; och i foto-
grafier kan parallella effekter uppsta vid mycket hog eller 14g kontrast.

Gestaltning och appresentation

For att klart faststilla felkéllan i Ecos resonemang om artikulationsnivéer
skall vi kortfattat g in pa varfor han menar att filmen har tre sddana. En film
bestir ju av en 1dng f6ljd av stillbilder som projiceras mycket snabbt i en
foljd efter varandra. Om nu en stillbild kan beskrivas som “en 1ing, blond
man 1 ljus kostym”, s8 kan en scen i filmen, som bestdr av minga séddana
stillbilder, omskrivas till ’ldrare talande med sina elever i klassrummet”. Men
detta 4r ndgot annat &n alla stillbilderna tillsammans: scenen forhaller sig
alltsd till stillbilderna som var och en av de senare till sina bestindsdelar,
med andra ord, som satsen (eller orden) till sdrdragen.

Eco gor ménga felaktiga identifikationer i det hir resonemanget. Ett av
dessa dr att han jAmfor sidrdragen, som man maste uppfatta for att varsebli
tecknet, med stillbilderna som aldrig upptrider som sidana i var varsebliv-
ning. Men det viktigaste &r att han sammanblandar betydelsen som tecken,
ddr ndgot stdr i stdllet for ndgot annat, med betydelsen som gestalt, ddr ndgot
dr ndgot mer dn sina delar.

Vi har sett att tecknet 4r appresentation: nigot som &r direkt givet men inte
tematiserat pekar mot nigot som #r tematiserat men bara indirekt givet (jfr
2.1.2). Nigot helt annat 4r gestaltbegreppet: varseblivningen fyller i tom-
rummet och bildar en helhet av fragmentariska stimuli. Det 4r delarnas sam-
verkan som ger upphov till ndgot som gér ut over delarna (se Figur 2.1). 1
denna mening &r ocksd fonemet en betydelseenhet (som Greimas 1970 pape-
kar, dock utan att skilja betydelser frdn tecken): de sdrdrag som skiljer "r”
frdn ”1” bildar s& sammanhingande gestalter for oss, att vi har svart att for-
std, att japanerna kan blanda thop dem, medan vi l4tt blandar samma span-
skans tva r”, som for spansktalande ir helt olika. Men en gestalt 4r nigot
mer; den dr inte ndgot annat.

Ecos ldrare som talar med barnen i klassrummet 4r inte ndgot annat &n
mannen i den ljusa kostymen; han 4r nigot mer dn den senare, som ett resul-
tat av samverkan mellan denna och andra faser i filmen.

Dubbel artikulation uppstér nir 6vergingen frin en gestaltningsniva till en
annan sammanfaller med uppkomsten av en appresentationsnivd (tecken-

nivd). ’r” dr en gestalt; men “rdn” ir en ny, hdgre gestalt och innebir samti-
digt en passage till nigot annat, ndmligen ett innehall. Vi skulle dérf6ér kunna
sfiga att appresentationsivéen i bilder befinner sig mer eller mindre hogt upp i
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skalan av gestaltningsnivéer, beroende p4 vid vilken punkt det dr méjligt att
identifiera en sjdlvstindig betydelse.

Bildens sdregna gestaltningsprincip

Nérmare besett fungerar bilden emellertid annorlunda #n bade den férsta och
den andra artikulationen: f6r bilden (i sin avbildningsfunktion) bestar helt-
igenom av enheter som i sig sjilva ir meningslsa; men nir de vl integrerats
I helheten sd blir de birare av en del av dess betydelse.

Lét oss ta ett exempel som ir snarlikt de sprékliga, i det att bara ett drag
behover tillféras uttrycksplanet, for att innehdllsplanet skall bli totalt annor-
lunda: psykologen Gregorys trid som med hjélp av ett ytterligare streck blir
till en cigarrettrékande kvinna (Figur 2.5a,b). Mycket fa bilder skiljer sig
frdn en annan bild pa grund av ett enda streck: men denna siregenhet gor det
ldttare att illustrera ndgot som giller om alla bilder. Fastiin stdrre delen av
uttrycket dr detsamma i de tva fallen, si har de bada innehéllen ingen gemen-
sam del, dvs mot den identiska konturen (precis som mot den gemensamma
ljudfdljden i ”1&n” och ran”) svarar inte ndgot identiskt parti hos en huvud-
profil och ett triid.

Men det finns en viktig skillnad mellan bilden och det sprikliga exemplet:
nér vi vél har refererat de i och for sig betydelselsa punkterna till helheten,
sa blir de barare var for sig av delbetydelserna. Samma kontur ger oss i det
ena fallet upplysningar om tridkronans exakta viixt, i det andra om frisyren,
hakans och nisans spetsighet, etc. Ett annat sitt att sdga samma sak dr fol-
jande: i ordet "ansikte”, stir inte bokstaven ”a” for nésan, bokstaven n”” for
munnen, osv, varken fore eller efter det att bokstiiverna har satts samman till
ett ord. Strecken som formar bilden av ansiktet 4r i sig sjilva betydelsel§sa.
Men nér de vil tillsammans bildat helheten som forestiller ett ansikte,
projiceras delbetydelserna tillbaka till enskilda delar, och vissa sireck blir
platsen for varseblivningen av nésan, andra av munnen, osv. Det finns for-
stds ingenting som liknar detta fenomen, varken i sprékets forsta eller andra
artikulation.

Ingen absolut griins kan uppriittas mellan sdrdrag och tecken i bilden.
Uttryck och innehdll 4r probabilistiskt, istéllet for deterministiskt relaterade.
Hir verkar den modell man skulle kunna konstruera utifrin den medicinska
diagnostikens praktik mera relevant (jfr 1.2.3): ju fler symptom som kom-
mer till, ju sékrare kan vi vara p4 vilken sjukdom det #r frgan om, dvs varje
nytt uttryck visar dterigen pa samma inneh4ll, bara med stérre sikerhet. Gre-
gorys huvudprofil kan fortfarande ses som ett triid, bara med ett konstigt
utskott, men ju fler detaljer vi ldgger till som Sverensstimmer med forestill -
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ningen om ett huvud, ju omdjligare blir den tolkningen. De detaljer som gor
ansiktstolkningen troligare kan samtidigt vara tecken for 6gon, 6ron, km‘der,
ldppar, osv. P4 samma sitt stdr ocksd symptomen for en och samma sjuk-
dom pé samma gang for hur elakartad sjukdomen &r, f6r dess fa§er, cst.
Samtidigt som varje symptom &r redundant i férhdllande till de dvriga, s& &r
ocksd vart och ett av symptomen birare av flera betydelser; och just sd 4r det

i bilder.

Bilder med flera appresentationsnivder

Den gestaltningsniva dér appresentation dger rum &r i bdda Gregorys bi}c}va—
rianter hela bilden (strecken for cigarretten &r ocksd meningslosa om vi inte
ser dem i relation till det dvriga, dvs 1 en viss position i férhéllande till kon-
turlinjen). L4t oss nu istédllet betrakta Magrittes bild av ett kvinnoansikte som
samtidigt dr en kropp (fig 1.13): det intressanta #r att dess tva dverlagrade
bilder uppenbarligen fungerar pa olika gestaltningsnivéer.

Om vi antar att pigmentfliackar som omgives av pigmentldsa utrymmen ut'—
gor de yttersta bestdndsdelarna av bilden, kan vi se att pigmentﬂéicl'car{xa i
mitten i sig sjilva inte uppbir nigra betydelser. Elementira gestaltprinciper

Figur 3.7 Efter Magrittes teckning " Le Viol”
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racker for att f& oss att sammanfora var och en av de liggande halvcirklarna
med de smé cirklar som befinner sig i mittpunkten i férhallande till de tinkta
cirklarna i halvcirklarnas forlingning (Figur 3.7a). Redan en sidan halv-
cirkel-med-cirkel kan kanske tolkas som “brost”, vilket antyder hur mycket
som mdste himtas frdn betraktarens forvintningar, for det finns forstas
odndligt mnga féremal i virlden som ger detta brytningsménster till 6gat
(Figur 3.7b). De tva halvcirklarna-med-cirklar, i sitt bestimda lage till
varandra, ger redan mera bestimt betydelsen “’brost” (Figur 3.7¢) som sedan
béde bidrar till och férstirkes av konstellationen av tva andra punkter, med
hénsyn tagen (mycket grovt sett) till deras relativa inbérdes ldgen och storle-
kar, liksom till den nigot béljande triangelformen hos den nedre punkten
(Figur 3.7d). Hir 4r kroppsbetydelsen si determinerad som den négonsin
blir: avgransning 4t sidorna pa nista niva bekriftar visserligen denna tolk -
ning, men den samtidiga avgrinsningen uppét och nerit motséger denna; och
det dr den sidavgransande linjens speciella skepnad som suggererar den
andra tolkningen.

Dérmed dr ocksd den andra tolkningen som mest determinerad p den
hogsta nivan. Vi har en fliick vars utbredning och textur redan i sig #r relativt
determinerade till betydelsen “harsvall” (Figur 3.7¢). Av rent kontextuella
skl (dvs pd grund av indexikalitet) vintar vi oss ett ansikte i denna inram -
ning (en perukstock 4r mindre trolig). Haklinjen och flicken for halsen ir
helt beroende for sin tolkning av det angivna sammanhanget. I efterhand kan
man hitta visst stdd for ansiktstolkningen ocksé pa ligre nivder. For det
forsta behovs det vildigt lite for att vi skall tycka oss se ett ansikte: nyftdda
reagerar pd vilka konstellationer av punkter som helst sdsom vore de ett
ansikte, medan lite dldre barn bara accepterar denna tolkning nir punkterna
befinner sig i vissa inbordes ligen; och ansikten i tecknade serier uppfattar vi
livet ut pé det senare sittet. For det andra finns det hir tva subtila stod for
ansiktstolkningen: punkternas inbdrdes avstind (men inte deras storlek och
utstrdckning) svarar nidrmare mot den hos ansiktets delar in mot kroppens
(vilket ér ett diagrammatiskt, till skillnad fran ett rent bildmassigt tecken, i
Peirces mening; jfr 3.1.1); och de sma cirklarna har gjorts ihdliga, vilket inte
dr nodvindigt for deras tolkning som brostvirtor men stirker ogontolk -
ningen.

Bilders tithet och kategoricitet

Eco antog ursprungligen att bilden kunde analyseras i tecken och sedan
vidare i element som i sig sjélva dr betydelselosa. En sddan position 4r oh4ll-
bar av skél som vi just har diskuterat. Nér Eco (1976) sjilv Overger sin tidi-
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gare modell s4 dr det p4 grundval av vissa jimforelser med det verbala spri-
ket som dessvirre vilar p4 okunnighet om hur detta fungerar. Han jaimfér
sprikets “form” med bildens ”substans” (i den innebérd som specificerats i
2.2.1): spréket sett frin teckenfunktionens synpunkt och bilden utan denna.
Han hamnar ddrmed i en annan, pd motsatta sittet extrem position, som 4r
lika oriktig: forestillningen att bilden inte Iater sig indelas i mindre enheter.

Tidigare hade Nelson Goodman (1968) pd ett mera precist sitt givit
uttryck for vad som tycks vara samma tanke. Till skillnad frén spriket grun-
dar sig bilder, enligt Goodman, pé ett "téitt” betydelsesystem. Detta innebir
att hur ldngtgdende vdr analys av bilden i enheter (i hans terminologi
“mérken” och “karaktirer” ) dn har varit, sd dr det alltid mojligt att fora indel -
ningen vidare: en tredje enhet kan inforas mellan varje par av tidigare upp -
satta enheter, en ny enhet mellan vart och ett av de resulterande paren, och s
vidare i all odndlighet. Bilden #r normalt ocksa ett “miittat” betydelsesystem,
vilket innebir att den &r “t4t” med avseende pd ett dndlost antal egenskaper
eller indelningsgrunder. Varje indelning av bilden framstér dérfér som god-
tycklig.

Mot detta skall hir framhallas att bilder mdste vara organiserade, i annat
fall blir det obegripligt hur de kan Gverfora ndgon betydelse (i synnerhet om
man, som Eco och Goodman, menar att bilder idr konventionella). Varse-
blivningspsykologer antar ocksé allmént att bilder dr uppbyggda av sérdrag.
Givetvis antas inte dessa sirdrag vara betydelselosa i sig sjilva. Vad som
utmérker sidrdragen ir att de méaste ha en given utformning, inom de griinser
for variation som sittes av en relevansprincip, om bilden skall kunna ses

Figur 3.8 Spatiala sdrdrag i landskapsscen (frdn Kennedy 1974): 1) rundad kant
(" tiickande skranka” ) med bakgrundsyta; 2) rundad kant med bakgrundsluft; 3) skarp
kant (" tidckande kant” ) med bakgrundsluft; 4) skarp kant med bakgrundsyta; 5) hirn
vdnt frdn betraktaren (” konkavt hérn”); 6) hirn vint mot betraktaren (" konvext
horn” ); 7) rdmna
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Figur 3.9 Kanoniska drag som betecknar Chaplin (a) respektive Hitler (b)

som bild av ndgot visst fenomen. Sdrdragen dr ndmligen de invarianter som
iterfinnes 1 s&vil bilden som det avbildade, de relationer och relationer
rlnge;lge;nlrgefl;%t)l'oner som upprepas frén bild till verklighet (se 3.1.4 och Gibson

Sédana sirdrag kan vara spatiala: det ir vissa vinklar mellan sammanlé-
Pande linjer som markerar kanter, ytor, hornor och andra delar av den verk-
}1ga tredimensionella virlden (jfr Figur 3.8). Men vAr forméga att genast
1g§nkéinna Chaplin respektive Hitler i vissa viildigt schematiska och minimalt
olika gestalter (Figur 3.9a,b) 4r inte avhingig av négra rumsliga sardrag:
snarare &r det frigan om globala, stereotypa men inte helt godtyckliga figu:
rer. I sjilva verket 4r den senare typen av sirdrag primira ocksa i land-
skapsscenen (Figur 3.8): teckningen av havet och molnen har inga rumsliga
dreclig, och dven huset #r vil si lattolkat pd grund av sin karaktiristiska skep-
nad.

Goodman har ritt, till en viss gréins, i att varje minsta krokning av en linje
kan bli betydelsebirande i en bild; men ocksa detta sker bara inom ramen for
d.e kategorier som bilder formedlar. Fér att ta ett extremt exempel: i Gregorys
bild (Figur 2.5a) siiger en och samma krokning nigot om formen pa kvin-
nans nésa eller triddets grenverk, beroende pd inom vilken kategori vi ser
den: dvs. som en modifikation av trid- eller kvinnokategorin. En annan
begrénsning for Goodmans teori ir att " titheten” ingalunda gr att tillimpa i
all odndlighet, ens inom kategorin. Det kommer en punkt, olika for olika
bildtyper, dir linjens modifikationer, dven om de kan studeras med mikro-
skop, inte lingre bidrar till beskrivningen av ansiktets eller triidets egenska-
per. Vad som ir irrelevant enligt avbildningsfunktionens relevansprincip kan
dé dndé vara bérare av betydelse i ett annat, plastiskt skikt (jfr 3.3.1
nedan).12 o
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Sammanfattning

e Enligt en extrem position, foretrddd av den tidige Eco, later sig bilder,
precis som det verbala spriket, analyseras i satser eller semata, som upp-
l6ser sig i tecken, vilka kan delas vidare ner i figurae eller sirdrag.
Goodman och den senare Eco fGrsvarar den motsatta extremismen, enligt
vilken bilder inte &r uppbyggda av nidgra mindre element.

e Ecos forsta modell vilar pd en sammanblandning av bildinnehéllet med
referenten, {Or det dr den senares delar som redovisas. 1 sjdlva verket kan
emellertid bilden, just i sin egenskap av tecken, omanalysera referenten p
olika sitt. Men Eco visar sig ocksd forblanda betydelsen som tecken, ddir
ndgot stdr i stdllet for ndgot annat, och betydelsen som gestalt, déir ndgot
ar ndgot mer dn sina delar.

e Dubbel artikulation uppstar nér Svergangen frin en gestaltningsnivd till en
annan sammanfaller med uppkomsten av en appresentationsnivd. Olika
bilder och bildtyper har sin appresentationsniva pd olika héga gestalt-
ningsnivéer.

e Négon grins mellan forsta och andra artikulationen kan inte upprittas i
bilder. Visserligen bestar bilden (sdsom avbildning) av enheter som i sig
sjdlva dr meningslosa; men ndr de vdl integrerats i helheten blir var och en
av dem bdrare av bestdmda delar av dess betydelse. Appresentationsnivin
kan da bara vara den niva dér en viss tolkning &r som allra mest sannolik.

o Enligt Goodman wtmirkes bilder av " tdther” : hur ldngtgdende analysen av
bilden i enheter &n har varit, s 4r det alltid méjligt att fora indelningen

vidare 1 det odndliga. I sjilva verket dr det emellertid bara for att bilder 4r
bérare av en viss relevansprincip och alltsd har vissa enheter, som de kan
formedla betydelser. Bilders tithet kan enbart rdda inom en given betydel -
sekategori och ner till en viss relevansgrdns.

3.3 Olika skikt och forbindelser 1 bildens
byggnad

Det #r inte tillrdckligt att beskriva bilden som ikonisk, inte ens att beskriva
dess speciella form for ikonicitet. Bildtecknet innehéller, enligt de flesta
samtida bildsemiotikers samstdmmiga uppfattning, en dubbel teckenfunk tion:
vid sidan av avbildningen (som inte forekommer hos alla de tecken vi
numera betecknar som bilder) finns det ocksé betydelser som férmedlas pé
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annat vis, genom sjilva det sitt som farg och gestalt #r frdelade pé bildytan.
Vimiste allts3 anta tva betydelseskikt: ett som svarar mot avbildningsfunk -
tionen, och som ofta har kallats det ikoniska; och ett som har att gora med de
betydelser bildytan béir pa som sadan, vanligen kallat det plastiska skiktet
{3.3.1).

Men bildtecknet #r ocksa komplicerat pa ett annat sitt: férutom att bygga
pé ikoniciteten dr det i hog grad forankrat i indexikaliteten, det slags bety-
delse ndgot kan ha for att det star eller har sttt i forbindelse med nagot
annat. Bilden &r en del av varseblivningsverkligheten: bade sisom f3remal
och genom sina bigge teckenfunktioner framkallar den ocksa en méngfald
andra fragment {or varseblivningen. Bildens link till upplevelsevirlden gér i
hog grad Sver indexikaliteten (3.3.2).

3.3.1 Bildens betydelseskikt: plastiskt och piktoralt

I bildsemiotiken rider det numera en utbredd konsensus om att bilden har tvi
olika skikt, alltsi egentligen bestir av tv slags 6verlagrade tecken: de plas-
tiska och de ikoniska. Bide Greimasskolan och Groupe p har integrerat
denna skillnad i sina modeller (se 1.3.2).

Det &r som om bilden innehdll tva olika slag av relevansprinciper (Jfr
3.2.1). I det forra fallet betraktas bilden som ett foremal vilket som helst,
och dess betydelser hirledes av de egenskaper det har reellt som ting. I det
andra fallet framstar bilden som bild, med andra ord som avbildning. Bilder i
tréngre bemirkelse forenar dessa bada teckenfunktioner, och de betingar
varandra 6msesidigt. Abstrakt och nonfigurativ konst kan dock enbart ha en
plastisk funktion (om den 4r helt abstrakt eller nonfigurativ). Dirmed stiller
sig svéra frigor om icke-avbildande bilders analyserbarhet och om det vidare
bildbegreppet.

Bilden som avbildning och foremdl i sig

Bildens ikoniska skikt tinkes sta for négon eller nigra foreteelser som kan
varseblivas i den vanliga Livsvirlden, en minniska, en stol, en nitkasse,
osv; det skapar en illusion av att pa den plana bildytan varsebli ndgot som
péminner om en situation, en foreteelse eller ett skeende som forekommer
eller kunde férekomma i den virld i vilken vi lever och handlar. Bildens
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plastiska skikt, & andra sidan, 4r uppbyggt av elementéra egensliaper som dr
reella egenskaper hos bildytan och som stir som uttryclf for abstrakta
begrepp, t ex runda former som stir fér mjukhet, ursprunglighet, osv (som
Lindekens 1971 fann i ett experiment; se figur 3.10).13 '

De sanddyner som Edward Weston fotograferade vid Oceano (F1gur.2.3)
formedlas i denna mening till oss ikoniskt: bildens omedelbara verkan &r att
skapa en illusion av att se sanddynerna (s och s& mdinga, i det ena eller
andra forhéllandet till varandra) avteckna sig pd bildens yta, som om ytan
hade varit ett verkligt sakforhdllande som kunde observeras i samma varse-
blivnings- och handlingsvirld i vilken vi sjdlva befinner oss (men natur}}gp
vis utan att vi nigonsin frestas att forviixla bilden och verkligheten). I SJal.\'/a
verket hade vi ju ocksd kunnat direkt varsebli detta sakfoérhdllande (det sat?
pé vilket sanddynerna tornar upp sig i flera, olikartat réfflade zoner), om vi
hade befunnit oss vid Oceano i ett visst dgonblick av aret 1936.

Just i det hér fallet verkar annars bildens plastiska funktion sirdeles patag-
lig: vi ser en serie 6ver varandra lagrade filt med olika tex?urer, som Flelar
upp fotots tvddimensionella yta (Figur 3.11). Nérmare bestdmt tycks bﬂdgn
bestd av tva (eller tre) huvudsakliga delar: en 6vre del (A), dar et.t relat'wt
homogent filt (Ab-Ac) omringar en figur (Aa) bestiende av tre kantll.ga, oh]fa
stora trianglar, som antingen #r helt svarta eller har breda svarta rinder vid
en av langsidorna; samt en undre, nigot stérre del, som l‘<an u'ppfattas som
tvé kvasiparallellt ordnade filt (B och C), vars grinslinjer stiger upp mot
hogerkanten och vars inre textur dr zebrarandad. Filt C bestar av tjock.a,
bdljande, regelbundna rinder, som gir diagonalt frén véir.lster uppifrédn till
héger nertill; filt B har en rad olikformade, olika tjocka, mindre regelbun(.iet
ordnade riinder, som stiger brantare frin vinster nerifran till hdger upptill,

....................................................
....................... TR
Up2 ¢ /formell

! fultindning/

Ipl: feirkelform/

1il: /ballong/, v
/huvad/, /sol/ Uil

L feladie, i UR
i /Gud/ :

Figur 3.10 Ikoniskt och plastiskt skikt i bilden (efter Groupe 1 1979; 1 980)..U =
Uttryck; I = Innehdll; i = ikonisk; p = plastisk; 1 = denotationer, 2 = konnotationer
(héir som indirekt betydelse, dvs. kontextuell implikation; jfr avsnitt 4.1.1)
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Bb
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Figur 3.11 Schematisk Sframstdillning av Westons " Dunes”

utom vid granszonen till A (Bc-Bd), dér rinderna dr regelbundna och tunna
och lutar svagt frin vinster uppifran till hoger nertill. Kring figuren Aa kan
vi ocksa skilja en &vre, nidrmast blank del (Ab), och en undre del som bestar
av en bara flickvis upptridande, mycket fin randtextur. Som ett folid av
dessa olika ménster dominerar morka fargtoner i regelbunden véxling med
ljusa i falt C, medan ljusa och mérka partier véxlar mindre organiserat i filt
B. En mérk, tredelad figur stir mot en ljus fond i filt A. Btt forsta forsok till
en ax?alys av det plastiska skiktet i Westons fotografi aterges i figur 3.12.

Vi skall hir inte forsoka tringa alltfor djupt in i frigan vilka betydelser
e.genskaper som dessa kan biira pa (jfr 4.2-4). Men det forefaller ganska tro-
ligt att de boljande, regelbundna rinderna, atfoljda av regelbundna vixlingar
mellan ljus och mérker, stér for mjukhet, lugn och stillhet. Filt A, ddremot,
med sin kantiga, tredelade figur, som innehéller skarpa kontraster mellan
férgtoner, formedlar nigot hart och bryskt.
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A B+C

figur-mot-grund: breda, kvasi-parallelia band, som
figur bestdende av tre olika stora trianglar, bestar av olikformade, kvasi-parallella
vars 6versidor &r parallelia zebramonster och som
och som &r svarta eller har breda, svarta tacker hela faltet intill bildgréansen

band vid en av sidorna
relativt homogent falt

mindre del av bildytan storre del av bildytan
ljus med ett fatal extremt morka omraden relativt regelbunden véxling av mérka
och ljusa toner, med mérk dominans
grénslinjer horisontala, férst fallande, grénslinjer horisontala, stigande mot hoger
sedan langsamt stigande mot héger
B C
olikformade, olika tjocka, tjocka, boljande, regelbundna rander,
mindre regelbundet ordnade rénder, som gar diagonalt fran vanster uppifran
vars dominerande variant stiger brant till héger nertill
fran vénster nerifran till héger upptill,
skiften mellan ljusa och mérka partier regelbunden vaxling mellan ljus och mérker

Figur 3.12 Sdrdrag i olika filt urskiljbara i Westons ” Dunes”

Avbildningsfunktionen och ikoniciteten

Allt tal om ikonicitet i semiotiken gér tillbaka p4 Peirce. Inom Greimasskolan
har man visserligen velat utvidga begreppet: man uppfattar ikoniciteten som
liktydig med “verklighetsnérhet” eller "verklighetsillusion™ och menar dérfor
att den kan finnas ocksd i litteraturen. En sidan utvidgning #r i sjilva verket
samtidigt en begrinsning av Peirces ikonicitetsbegrepp: det senare kriver
bara en motiverad relation mellan uttryck och innehdll, inte att uttryck ger en
illusion om att dterge innehéllet, som det verkligen sker i bildens fall. All
ikonicitet &r inte bildbetydelse.

Dirfor dr ocksd det ikoniska skiktets ikonicitet nigot annat #n ikonen i
Peirces teckenteori. Som vi strax skall se kan ocksé de plastiska sirdragen
som urskiljes 1 p- och G-modellerna mycket vil vara ikoniska i Peirces
mening.

Tva foreteelser har en gemensam ikonisk grund och kan alltsd fungera
som uttryck och innehdll i en semiotisk funktion, som bildar ett ikoniskt
tecken, sdvida det finns en méngd egenskaper som de besitter oberoende av
varandra, och dessa egenskaper frin en viss synvinkel sett framstir som
identiska eller lika (dér likhet skall uppfattas som identitet mot bakgrund av
fundamental skiljaktighet; jfr 3.1).
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En sddan gemensam ikonisk grund kan anta manga former. Nir ett iko-
niskt tecken bibringar oss illusionen av att se en projektion av en verklig,
tredimensionell scen (med eller utan linjeperspektiv) p en tvadimensionell
yta, sé ar ikonen ett bildtecken. Symbolen, i den mening termen vanligen har
1 Europa och utanfor Peircetraditionen, ir ocksi ett slags ikoniskt tecken,
som dérut6ver har vissa indexikaliska egenskaper: det bygger pa isolerandet
av en abstrakt egenskap (inte nddvindigtvis en varseblivbar sadan) som tjé-
nar som innehdll och en konkretisering av denna i ett uttryck (freden fram -
stilld som duva, réttvisan som vig, 0sv.). Ocks8 denna relation ir motiverad
och bygger p4 ett slags likhet.

Ett bildtecken #r ett tecken, vars priméira semiotiska funktion 4r den bild-

missiga eller piktorala, sjilva avbildningen. Att denna funktion ir primér
betyder att det dr denna som definierar bilden som sddan och skiljer den frén
andra slag av tecken — inte t ex att den nodvindigtivs dr viktigare, mera
omedelbart given, el dyl. Vanligtvis har dock bilder ocksa en sekundiir
teckenfunktion, som man efter Floch (1984; 1986b) och Groupe L (1979;
1985; 1989a, b) kan kalla den plastiska. Betydelserna hérleder sig hir ur de
egenskaper som uttrycksplanet reellt besitter, ndr de uppfattas som enbart ett
antal tvidimensionella firgflickar fordelade pé en plan yta. I denna mening
kan det plastiska skiktet mycket vil samtidigt vara ikoniskt. Om cirkeln Stér
for mjukhet och triangeln for hardhet, som Lindekens (1971) fann i ndgra
experimentella studier, s& maste det finnas ndgra egenskaper som sammanfr
de visuella och de taktila sinnesmodaliteterna. Niir cirkeln betecknas som
kvinnlig, triangeln som beriknande och rektangeln som matematisk, da
tycks mera konventionella element insmyga sig i teckenfunktionen. Att de
kantiga formerna och figurerna i Westons fotografi framstar som harda,
medan de regelbundna, bljande linjerna férmedlar ett intryck av mjukhet dr
inte godtyckligt: psykologiska studier har standigt funnit att kantiga former
uppfattas som hérda och rundade som mjuka.

Ikonicitet 4 namn p4 en relation som réder mellan uttryck och innehall i ett
tecken och stér i detta avseende i motsats til] indexikalitet och konvention.
Bildtecknets plastiska skikt bestir av en teckenfunktion, vars uttrycksplan #r
bildtingets reella egenskaper, dvs egenskaper det har sdsom ting (t ex den
centrala figurens triangelformer och allminna kantighet i Westons fotografi);
detta uttrycks relation till innehallet kan sedan vara ikoniskt eller ej. Den
piktorala funktionen eller avbildningsfunktionen #r en 4tminstone delvis iko-
nisk teckentyp, vars uttrycksplan utgéres av bildtingets illusionsskapande
egenskaper, sdana egenskaper vi tillskriver det nir vi ser det i relation till
ndgot annat, i Livsvirlden hogre rankat féremal (som nir vi relaterar Wes-
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tons fotografi till en verklig sandstrand med rader av verkliga, tredimensio-
nella dyner; jfr 3.1.4).14

Bilden utan avbildning

For bildsemiotik, liksom for varje tolkningspraktik, stiller icke—avb.ildande
bilder en rad problem. Hur skall vi kunna faststilla ett innehall for b'ﬂd'teck-
net om inget verkligt foremal later sig igenkénnas i tecknet? O?h i vilken
mening kan vi 6ver huvud taget beteckna ett tecken som inte avbildar nigot
som en bild? . .
Jean-Marie Floch (1984) har f6rsokt tolka Kandinskys nonfigurativa mél-
ning "Komposition IV” genom att i Kandinskys tidigare verk séka upp for.—
mer som 4r plastiskt likartade men som samtidigt avbildar ndgot; han tillskri-
ver sedan de rent plastiska figurerna i "Komposition IV” en bejty.delse som
motsvarar det gemensamma i de foremél som i Kandinskys tldlgare mal-
ningar avbildas med hjilp av samma plastiska former. For .att gora detta
méste Floch emellertid helt godtyckligt forutsitta att det plastiska innehallet
inte kan skilja sig frén det piktorala, utom mdijligen i sin grad av abstrak-
tion.15
Det verkar dA fruktbarare att till en borjan forséka faststélla det plastiska
innehéllet oberoende av det piktorala, t ex med hjilp av de psykologi‘ska
undersdkningar som studerar hur olika former och féirger uppfattas. Spec.%ellt
meningsfullt blir ett sddant niirmande om vi kan formuler:a nigra begrins-
ningar f6r mojliga plastiska viirden (jfr kapitel 4 samt Carani 1987):‘ '
Den andra frigan giller i vilken mening en icke-avbildande bild dren bild.
For nutida medlemmar av det visterlindska samhillet framstar inte bara
Leonardos "Mona Lisa”, Veldzquez “Las Meninas” och Cartier-Bressons
“Les Arénes de Valence” som bilder; det gér utan tvivel ocksd Picasso§ para-
fras p4 “Las Meninas”, Klees "Pflanzen-Analytisches” och.Kandlnskys
“Komposition IV”; och, vad mera &r, det gor dven Yves Kleins helt blia
dukar, Pollocks droppmaélade verk och de rda firgytor med inquporergde
glngjim och spikar som andra sentida konstnirer har éstadkommlt. Fysiskt
sett, som foremdl betraktade, skiljer sig de Kleinbléa dukarna inte mycket
frén ett malat plank eller en mélad bordsskiva; Pollocks ve-rk ar inte alltfor
olika de omslagspapper som har legat som skydd for golvet i vardagsrummet
medan taket blev ommidlat; och de skrovliga dukarna i vars firgskikt férem?l
har inforlivats kan erinra om fyndplatser for en industriarkeolog eller avsnitt
av de dvergivna industrimiljoer som Tarkovskij med sidan forkirlek visar
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upp 1 sina filmer. Vad som skiljer dessa konstbilder fran de icke-bilder de
liknar &r att de forra men inte de senare hér hemma i en lang visterlindsk
bildtraditionen: konsten. Det iir bara inom denna enstaka bildtradition som
tecken som inte avbildar kallas bilder.

Som foreteelse blir den nonfigurativa bilden bara forstdelig inom ramen
for en kultursemiotik (jfr 2.3.4). Icke-bilder forvandlas i historien till bilder i
och med att det sker ett utbyte av norm inom en avgrinsad del av bildsamhal -
let, bildkonsten. Men som integrerade delar av denna tradition ar foremalen
annorlunda: som deltagare i “konsternas system” blir den homogent blima-
lade ytan, firgdropparna pa ytan, och de skrovliga firglagren med integre -
rade gingjirmn till uttryck som ropar pd ett innehdll, tecken bland tecknen.
Forsok att i dessa “se in” foremal ur varseblivningsverkligheten fungerar
bara pé de villkor som Leonardo stillde upp for fuktflickarna p& muren.
Men plastiskt kan de bli barare av betydelser. Konstens gamla metod att rikta
uppmérksamheten mot foremdlet sjilvt for ocksa bilden utéver bilden (jfr
5.1.4).

Sammanfattning

» Bilden innehdller tva betydelseskikt, vart och ett med sitt uttryck och sitt
innehall: det ena framskapar en illusion av att i bildytan skdda in verkliga
féremdl, vanligen tredimensionella sidana, som forekommer i den virld i
vilken betraktaren handlar och varseblir; det andra skiktet har som uttryck
de reella egenskaperna hos bilden sasom foremal betraktad och stdr for
mer eller mindre abstrakta egenskaper.

e Ménga bildsemiotiker talar om dessa skikt som respektive det ikoniska
och det plastiska skiktet i bilden; men denna terminologi 4r missvisande.
Ikoniciteten i Peirces mening kriver bara att de foremal som tjdnar som
uttryck och innehéll i en teckenfunktion oberoende av varandra har en del
egenskaper som &r identiska eller lika; och inget hindrar att det plastiska
skiktet &r ikoniskt i denna mening.

e Ikoniciteten &r en relation mellan uttryck och innehall. Det plastiska skiktet
ar en teckentyp vars uttryck #r bildens reella egenskaper och vars innehall
dr abstrakta egenskaper. Det piktorala (. bildmdissiga) skiktet i bilden ir en
teckenfunktion vars uttryck #r bildtingets illusoriska egenskaper och vars
innehdll r ndgon som sidan varseblivbar foreteelse. Den piktorala funk-
tionen méste vara &tminstone delvis ikonisk, den plastiska kan vara det.

o Det plastiska innehallet ir inte nodvindigtvis identiskt med (en abstraktion
ur) det piktorala innehallet. Dirfér miste de plastiska betydelserna
bestéimmas for sig och sedan relateras till de piktorala.
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e Icke-avbildande bilder férekommer enbart inom konsten. De ir bilder dir-
for att de tillhor en bildtradition, bildkonsten, som historiskt byggde pd en
bildfunktion; inom ramen for var kultur skapar de ddrmed en motsvarande
forvintan hos betraktaren att de skall vara bérare av betydelser.

3.3.2 Index och annan indexikalitet i bilder

Den varseblivna vérlden ir ett sammanhang. Allt grinsar till nigot annat,
leder dver i ndgot annat, ir en del av ndgon annan helhet eller 4r den helhet
som innefattar andra som delar. Bilden kan'bara fragmentariskt &terge dessa
varseblivningssamband. Den &r sjilv som foremal betraktad ett fragment ur
ett storre varseblivet sammanhang. Vad som férbinder bilden med varse-
blivningsvarlden #r alltsd inte bara att den stundtals liknar foremal utal.lfér
bilden: det dr ocksd de mangfaldiga ldnkar som bilden har kvar och sjilv
skapar till sidant som kan ses samtidigt med bilden, det som tidigar.e kunde
ses i samband med bilden eller det avbildade, eller det som i framtiden kan
komma att varseblivas tillsammans med denna.

Bildens begrasningar i forhallande till varseblivningsvérlden dr ocksé dess
styrka, grundvalen for dess skapkraft. Lingt innan denna form§1 blev
explicit 1 collaget laborerade manga bilder med sinnrik fragmeptenng och
kombinationer av fragment (som ofta réttfirdigades inom bilden, t ex
spegelbilden i "Las Meninas”).

En betydelse som uppstar ur sambandet mellan tva foreteelser kan kal!as
en indexikaliter. SAdana betydelser vilar pa véara forvintningar om varsebliv -
ningens kontinuitet och vér dédrav foljande tendens att komplettera det som
uteldmnas 1 ett givet varseblivningsdgonblick. Indexikaliteter av av .ﬂera
olika slag, och bara nigra av dem #r egentliga tecken. Ett antal varianter
kommer att diskuteras i det foljande. 6

Indexikalitet som varseblivningssammanhang

Varseblivningen innefattar alltid en upplevelse av sammanhang, Att se tradet
ar att uppfatta kvisten som del av grenen och grenen som del av st‘ammen.

Det dr ocksa att varsebli tridets relativa nirhet till huset. Varseblivningssam-
bandet &r hér helt nirvarande for oss: det dr grenen som &r en del av helheten
tridet eller helheten tradet som har grenarna som delar (del/helhets-relationer
eller faktoralitet); eller det finns en nirhet (kontiguitet) mellan tréidet'oc}.l

huset. Varje varseblivningsscen innehdller minga faktoraliteter och kontigui-
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teter, av vilka de flesta aldrig blir medvetna som sidana. Som en foljd av
denna vardagserfarenhet vet vi dock att maénga av de féreteelser vi ser dr
delar av storre helheter som inte just nu kan varseblivas; eller att de innehal-
ler delar som vi inte just nu kan urskilja ( faktoralitet ); eller vi har upplevt att
de vid andra tillfdllen upptrider i niirtheten av andra foreteelser (kontiguitet).

Vardagliga resonemang bygger pa f6rutsittningen att alla skeenden kom-
mer ait upprepa sig ungefdr pa samma sétt som tidigare; och att tingen kom-
mer att forbli i stort sett lika. Frin en varsebliven foreteelse drar vardagstin -
kandet slutsatser om en eller flera andra foreteelser. Det hirleder ett enskilt
fall ur ett annat pd grundval av sannolika, men inte helt sikerstillda sam-
band. Peirce kallar detta abduktion och stiller det i motsats till deduktionen
(héirledning av enskilda fall ur allmin lag) och induktionen (hérledning av
allmén lag ur enskilda fall). Aven om de séllan tar formen av medvetna reso-
nemang kan varseblivningssamband uppfattas som négot slag av abduk-
tioner.

Ingen har som René Magritte oldat konsten att bryta ut de vardagliga
tingen ur deras forvintande sammanhang: nattliga landskap under ljus dag-
himmel — och omvint: tunga stenar som svivar som ballonger, osv. Det ir
véra vardagliga abduktioner som kommer pd skam i Magrittes virld. T sina
skrifter gér Magritte ocksa en klar skillnad mellan uppstillandet av foremal
hidmtade frin varandra frimmande sfirer sida vid sida (kontiguiteter) och
foreningen, i ett foremal, av delar eller egenskaper tillhoriga olika vardags-
foremal (olika faktoraliter); han siger sig foredra det senare, for att det
skapar mer av ett mysterium (jfr Torcsyner 1979).

Kontiguitet i tiden kan vara av tvé slag: den foreteelse som upptrider
ensam har tidigare brukat befinna sig i nérheten av négon annan féreteelse
(retention); eller vi har nigon anledning att f6rmoda att de bada foreteelserna
senare skall upptréda tillsammans (protention) — kanske just for att deras
dtskilda upptriidande tidigare alltid har foljts av en forening (retention av en
protention). Vedhuggarens hojda yxa (se 2.1 .2) blir forstdelig som ett
abduktivt samband grundat pa kontiguitet i tiden: ur anblicken av vedhugga-
ren med yxan lyft 6ver huvudet, drar vi slutsatsen att han Ogonblicket fore
hojde den fran marken (retention) och att den i niista Ogonblick kommer att
faller ner med eggen mot vedtriet (protention). Nir vi ser 6let skumma Sver
bigaren (som det ofta upptrider pg reklambilder), s féregriper vi den upp-
friskande kénslan av att dricka det.

Cartier-Bressons bild “Les Arénes de Valence” ir inte for intet en dgon-
blicksbild (jfr Figur 1.4 och avsnitt 1.2.1 och 4.3.1). Den stannar upp en
rad vardagliga skeenden vars foregdende och foljande moment betraktaren
litt kan fylla i. Mannen i bakgrunden haller pé att gé bort ifrén betraktaren:
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han héller (troligen) pé att 6ppna en dorr bakom sig; under det att han. gor
detta viinder han sig om och tittar mot oss, dvs mot fotografen. Férmgdllgen
har han (eller ndgon annan) nyligen 6ppnat doérren med en sjua} pﬁ. Ya’ktaren
4 sin sida &r upptagen med att titta ut genom en glugg, lik‘asé i r1ktn"1ng n}ot
fotografen. Hade detta varit en scen i verkligheten hade vi kunnat foregripa
dessa skeendens vidare utveckling. .

Abduktiva samband kan ocksa rdda mellan delar och helheter (faktoralitet).
Det ar for att vi forviintar oss att vissa foreteelser skall upptrida som delar av
givna helheter som vi kan l4gga pussel eller (i ndgon mén) rekonstrue-ra en
Minoisk fresk frén bildfragment. En avriven papperslapp, som &r férknippad
med ett brott kan, for att ta ett av Peirces exempel, tjina som bevis mot den
skyidige, om den visar sig bilda en helhet tillsammans med en annan
papperslapp, som hittas inlast i ett skrivbord till vilken bara en person har
nyckel. ,

I Cartier-Bressons fotografi (Figur 1.4) ser vi en del av utrymmet bakom
viktaren, en del av himmelen 6ver muren bakom honom, och en liten del aY
den byggnad som den andre mannen befinner sig i. Utan tvekan upp.fattar. vi
dem som delar av storre helheter, av byggnadernas inre och av horisontlin-
jen. Var kunskap om vad for slags delar av byggnader dorrar &r gor ocksé att
vi kan anta existensen av nigot utrymme bakom byggnaden.

Bilden som foremdl i varseblivningsvdrlden

Bilden &r ett foremél. Vanligen bestér den av ett pappersark,‘ en duk, en
trdskiva, eller nigot annat, som pa en av sina mera utbredda sidor har '1'°or—
setts med linjer, monster och fargflickar. P3 ett sétt dr bilden darfor ett forg-
mal som alla andra: det existerar i sina tre dimensioner, dven om den tredje
oftast dr mindre ptaglig. Det kan alltsd varseblivas pd sin plats i rummet,
frén olika sidor och synvinklar. En del av dessa synvinklar ir téimhge.n
ointressanta, vilket illustreras av den “droodle” som bestir av ett rakt, verti-
kalt streck och som tinkes forestilla “ett oanstindigt franskt kort sett frin
kortsidan”. ‘ i .

Bilder skiljer sig emellertid fran andra féremél redan i de sitt pd Vﬂk:a de
framstar som ofullsténdiga varseblivningsobjekt. Ogats uppbyggnasl gor att
vissa partier av néthinnebilden &r skarpare &n andra; liksom den bll‘(-i som
faller i kamerans sokare dr néthinnebilden 1 varje givet 6gonblick avgrinsad.
Men den visuella virld vi verkligen varseblir #r helt annorlunda (som feno-
menologerna och sedermera Gibson har papekat): den ir kontinuerli.g z?t-t alla
héll; och vad vi upplever som suddigt och klart skiftar inte med varje bgon-
rorelse. Detta 4r mojligt for att den information som varseblivningen av virl-
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den bygger p4 bestir av regelbundna forindringar Gver tid av det ljus som
nér Ggat.

‘Bilden diremot &r en avgriinsad yta, som vanligen bestr av en fyrkant.
Yld dessa grinser upphér plotsligt alla linjer som har fortsatt oavbrutna nom
blldyFan. De linjer som bryskt avbrytes av ramen stir for konturer som i
verklig varseblivning 14ngsamt tonar bort och kan utfyllas av huvudrérelser.
Men bildens virld #r inte kontinuerlig, inte bara for att det runt omkring
bildtinget finns en annan varseblivningsvirld, utan {or att inga huvud- och
Ogonrdrelse kan ge oss det tillskott av information som forvandlar de
avbrutna linjerna till kontinuerliga. Var kunskap om att tingens grinser i den
verkliga viirlden ar kontinuerliga tillater oss dock att ur de avbrutna linjerna
sluta oss till en fortsittning,

Denna linjernas kontinuitet existerar redan pé uttrycksplanet. I Westons
dynfotografi (Figur 2.3) forlénger vi alla grénslinjerna i den nedre delen av
bl.lden bfntom den hogra och vénstra ramsidan, alldeles oavsett om vi igen-
kénner linjerna som dynernas kanter. Denna utfyllnad motiveras tillrdckligt
av att alla kantlinjer i vanlig varseblivning aldrig upphér bryskt pé ett stille
utan att andra f6remél upptrider framom eller bortom dessa, ’

Kontinuiteten ur det (rent plastiska) uttrycksplanet bekrftas i detia fall av
en motsyarande forviintad kontinuitet p4 det piktorala innehéllsplanet. Dyner
upphdr inte s hir plotsligt. Vi kan alltsa tala om en dubbel indexikalitet i
sand-dynsfotot, plastiskt ur de avbrutna linjerna och piktoralt ur dynernas

vtamhga sdtt att te sig. Sanddyner #r inte sirskilt sammansatta fenomen. Nir
vipa en bild (t ex Braques "Den vita duken”, Figur 4.29) igenkénner en del
a\: en bordsskiva som avbrytes av bildranden uppstar forvintningar om
nagot mera specifikt: att den liksom normala bord i verkligheten har fyra
hén‘], en fyrkantig bordsskiva och fyra ben. De koncentriska cirkelfragmen-
ten i .”Les Arenes de Valence” (Figur 1.4) kan goras fullstéindiga redan pa det
Pla'stlska uttrycksplanet; men det 4r bara pa det piktorala innehéllsplanet som
linjerna i den figur som befinner sig i cirklarnas centrum kan forldngas tills
de bildar en fullstindig sjua.

Index som forutsitter ett samband eller skapar ett eget

Niér skogshuggaren befinner sig mitt i sin handling 4r denna inget tecken:
uttrycken gar kontinuerlig 6ver i nya innehll, det foregripna dgonblicket blir
nésta nirvarande 6gonblick, som foregriper ett annat. Nir skogshuggaren
s@ler upp pa en “tableau vivant” eller poserar for ett fotografi (en avgrins-
ning i tiden) liksom nér man betraktar hans agerande i kamerans sékare (en
avgransning i rummet), dé har flodet av indexikaliteter tillfdlligtvis stoppats
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upp och en provisorisk differentiering har inférts mellan uttryck och inneh4ll
(fr 2.1).

Ett verkligt indexikaliskt tecken eller index har vi nér uttrycket framstér
som négot helt skilt frin innehdllet. Hos indexen terfinner vi de skillnader
vi har observerat bland de rena indexikaliteterna. Det dr genom att gripa till-
baka pd ett allmént accepterat antagande om tingens regelbundna upptri-
dande, alltsd genom att géra en abduktion, som vi kan sammanfora
uttrycket, som vi varseblir, med det innehall som vid andra tillfillen finns i
dess nirhet (kontiguitet) eller som utgor en del eller en helhet i férhillande
till det (faktoralitet). Fredags fotsteg i sanden eller brottslingens fingerav-
tryck dr patagliga sddana uttryck, klart differentierade frin de personer som
vid ett tidigare tillfille varit i ber6ring med de platser dér avtrycken limnats.
Inte all nérhet 4r avtryck. Korset star for den korsfiste fér att det i en i Vis-
terlandet allmint spridd berittelse befann sig i néirheten av den korsfistes
kropp vid berittelsens klimax. Abduktionen méste hir terg pa en specifik
berittelse snarare #n pa en i Livsvirlden allmént kéind regelbundenhet.

Helgonreliken kan vara en bit av ett kors eller ndgot annat som varit i kon-
takt med helgonet (kontiguitet), men i tringre bemiirkelse 4r en relik tecken
f6r ndgot den har varit en del av (eller i alla fall formodas ha varit en del av):
helgonets kropp (faktoralitet; jfr Lotman 1990:41f). Ankaret stér for sjofar-
ten sdsom en del av den verksamhet denna bedriver (faktoralitet). Klockan
Over urmakarens verkstad méste vil dtminstone ursprungligen ha varit en del
av den uppsittning klockor som till sina 6vriga delar forvarades i hans verk-
stad. Klarare framstar detta i fallet med tavlan som renissanskonstniren
hingde upp utanfor sin ateljé: denna var en del bland manga foremail av
samma typ som blev resultatet av den verksamhet som malaren bedrev (till-
sammans med sina ldrlingar) i sin verkstad. De verk som en nutida konstnir
stdller ut kan ocksd uppfattas som stende for hans dvriga produktion, men i
s fall bara for den del som nirmast foregdr eller foljer direkt efter utstill-
ningstillfallet. Det 4r ocksd signifikativt att konstnéren kiinner sig foranledd

att stdlla ut inte ett utan ett flertal verk. Detta sammanhinger sikert med det
sentida konstverkets status av unikt foremal, vilket forblir en paradoxal for-
utsiittning i den postmoderna tidsdldern (jfr avsnitt 2.3).

Minga av Peirces och hans efterféljares vanligaste exempel pé index 4r
emellertid ingalunda abduktiva: de vilar inte pd vér kiinnedom om den nirhet
eller den relation mellan del och helhet som vid andra tillfillen rider mellan
de foreteelser som tjdnar som uttryck och innehdll fér tecknet. Fingret kan
inte anvéindas for att rikta uppmérksamheten pd en i situationen nirvarande
foreteelse dirfor att den vid andra tillfillen 4r en del av denna eller befinner
sig i dess nirhet (till skillnad frin samma kroppsdel som helgonrelik): det #r
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L sjdlva situationen som fingret intrider i denna nérhetsrelation till féremalet
(nér det pekar pa féremal som befinner sig i nérheten) eller blir en del av
foreteelsen (nér det markerar en riktning som det &r en del av och vars Ovriga
delar ligger i dess forléingning). P4 samma sitt finns det ingen p4 férhand
kénd kontiguitet eller faktoralitet mellan indexikaliska ord som “jag”, ”du”,
“hdr”, ”nu”, etc: denna uppstir i talsituationen mellan det ljud som tjénar
som uttrycket och den person som astadkommer ljudet eller olika aspekter av
den situation som omger personen.

Index av denna senare typ, som sjdlva dstadkommer den kontiguitet eller
faktoralitet som de &r uttryck for, skulle kunna kallas performativa. En del
index kan vara bida abduktiva och performativa samtidigt, i olika av sina
aspekter. Klockan éver urmakarens affir ir en del av hans klocksamling; det
sluter vi oss till ur en kiinnedom om delars vanliga férhéllande till helheter i
Livsvérlden. Frén denna synpunkt sett ir tecknet abduktivt. Men klockan
befinner sig ocksd i nérheten av det den star for, ndmligen urmakarens butik.
Dirmed &r tecknet ocksé performativt. Den ensamma klockan i det 6de sur-
realistiska landskapet hamtar dérav ndgot av sin overklighetskaraktir.

Den surrealistiska klockan 4r forstait ett avbildat index. Eit verkligt index
ar pa ménga sitt Duchamps urinoar. Den ir en del som vi abduktivt forknip-
par med en helhet som kan beskrivas som en “offentlig bekvimlighetsinritt-
ning” f6r mén. Den befinner sig emellertid inom helheten “utstillnings-
lokalen”, vars delar, pa grundval av en annan abduktion, forutsiittes vara
konstverk. Dessutom #r urinoaren signerad: trots att signaturen #r "R. Mutt”
dr den ett avtryck av, och alltsa ett index for, Duchamps hand. Men signe-
randet &dr ocksd en performativ akt: det #r genom den nédrhet som déirmed
uppstar mellan konstnéirens avtryck och urinoaren som denna blir ett konst-
verk — och sirskilt ett konstverk av Duchamp. Men vi ir inte dir nir akten
dger rum: vi gor ett abduktivt antagande att den performativa akten gt rum.

Bilden som avtryck

Det har ofta sagts att fotografiet snarare #r ett index 4n en ikon, eftersom det
bygger pd att den ljuskénsliga filmen vid nagot tillfélle har befunnit sig i nér-
heten av det avbildade féremalet och bevarar ett “avtryck” av detta (se avsnitt
5.1.1). Det speciella med fotografiet ar i sa fall att det ir eft avtryck av vad
det forestiller. For alla bilder 4r avtryck av ndgot, om ocksd bara av hand-
rorelser eller av tryckplatar som innehaller andra bilder.

Det lilla barnet gér till en borjan gester pé papperet precis som i luften.
Barnet bryr sig inte om ifall ritstiftet 4stadkommer mirken eller ej. Senare
fortsdtter det bara att rita s liinge resultatet av dess verksamhet kan observe-
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ras, med andra ord, s# linge ritstiftet limnar avtryck pa underlaget. Darmed
har bamet upptéckt den elementdira grafiska akten (jfr Gibson 1978; 1980;
Lurgat 1974). Det &r forst 1&ngt senare som barnet mirker i vad man vissa
streck och rundningar blir till bokstéver och andra kan sigas avbilda nagot.
Bilden f6ds som avtryck och blir med tiden avbildning.

Bildens avtrycksfunktion kommer till heders igen senast i och med Pol-
locks action-painting. I en vidare mening 4r ménga sentida konstverk egent-
ligen bara avsedda som avtryck (eller andra slags indexikaliteter) fér den
"happening” eller “event” i vilka de ursprungligen ingick. Av ménga happe -
nings (och av Christos och andras inpackningar) aterstir det enbart fotogra-
fiska avtryck.

Rosalind Krauss (1985) har velat se postmodernismen som en sirdeles
indexikaliskt priglad tradition. I ménga fall, som nir hon diskuterar
Duchamps verk ("Le grand verre” “Tu m'"”, “With my tongue in my cheek”,
osv), &r det frimst avtryck hon ténker p&. Ett annat verk Krauss beskriver 4r
Michelle Stuarts “East/West” som bestér av papper gnuggat mot firgresterna
pé ena korridorviggen och placerat p4 den motsatta sidan. Att den har pro-
ducerats genom gnuggning gor den forstas till ett avtryck. Var kunskap om
vilka avtryck avflagnade viggar limnar nir de gnuggas #r dock inte si
bestdmd som den som tillater oss identifiera ett fotsteg i sanden som en mén-
niskans, om ocksa inte en viss persons. Sa snart vi har informerats om vad
papperet gnuggats mot kan verket dock fungera abduktivt. Samtidigt har
verket en performativ karaktir: dess innebérd férindras av att det upptriader
mitt emot, allts i narheten av, den vigg det 4r ett avtryck av.

Index i den avbildade virlden

Kaffemirket "Gevalias” kampanj pa temat " Vilket kaffe skulle du bjuda pé
om du fick ovéntat besdk?” som nu har pigtt under flera r, tycks stindigt
dterkomma till samma kontrast: mellan en helhet som #r vardaglig, sméskalig
och svensk (och ofta priglad av naturen) och ett fital avvikande detaljer som
hor hemma i néigot pa ett eller annat sitt mer spektakulirt och internationellt,
kosmiskt eller t o m dvernaturligt sammanhang. Det ursvenska represente-
ras sikrast (och oftast) av den lilla roda stugan med vita knutar i ett lantligt
landskap. Den mest renodlade oppositionen mellan den lilla och den stora
varlden framtréder i den variant dir den lilla réda stugan har placerats pa en
liten & och en jattestor atlantdngare har lagt till vid denna; och nir en annan
liten stuga far besok av en Jumbojet tillhérig presidenten av San Marino. Det
frimmande elementet kan ocks# representeras av ett flygande tefat i en trid-

177




gédrd, en ubt vid svenska kusten (vid den tiden dock inte si ovintad)
fallskédrm vid fonstret till eit hyreshus — eller av Stdlmannen. e
Helheten ar hir den lilla stugan pa landet, omgiven av orérd svensk natur
(Figur 3.13). Det #r hir svensken helst skulle vilja vara, dtminstone pa sin
sc_:meste'r. Stdmningen &r vardaglig men ocksa angenim. Den helhelt) som
bilden visar kan integreras i dtminstone tv4 storre helheter. i vilka den #r ett
ce.:.ntralt element: sommarlovet och vardagen, Tvitten som,héinger 4 tork i
t{adgﬁrden dr en del av bdda dessa scenarier: det iir under de merrz)t rustika
'fO{héHandena pa landet som man kan tiinka sig att torka tviitten utomhus
istéllet for i torkrummet eller i torktumlaren; och det ér bara under sommar
som'véiderfﬁrhéllandena tilliter ndgot s&dant i Sverige. .
Bllsien ar uppfylid av en méingd andra index som inte motséger denna var-
dagsbild: himlen bér pé klassiska index for véderleksforhallanden och sol-
nedgéng; ljuset i tv4 av fonstren tyder pa att nigon #r vaken i stugan; och [j
sets dterspegling i asfalten dr pd en ging ett avtryck av belysningén 'mngaui—
stugan och en héntydan p3 att vigbanan ir vat och det alltsg férmodligen har
regr_xat. Att ndgon sitter uppe s& hér sent antyder for Gvrigt ett annat scenario:
troligen finns det inbjudna, som mottar négot slags forplignad. ‘

Vilket kaffe skulle du bjuda pa
om du fick ovintat besek?

Stdlmannen #r enbart indexikaliskt nirvarande, dels genom sina klider,
och dels genom halet i taket. Dessa index hinvisar till en for det svenska
sonumarlandskapet visensfrimmande helhet, den évernaturliga virld i vitken
serietidningshjiltarna lever. Det dr forstas stilmansdrikten som direkt dr en
del av denna helhet. Precis som folkdrikten 4r den dock ocksé i sig sjilv ett
tecken, vid sidan om sin praktiska funktion att hélja kroppen och hélla den
varm. Som varje uniform 4r den tecken for sin birares funktion. Med hélet i
taket dr det annorlunda. Det stér inte som sddant specifikt for Stdlmannen.
Men ett hal i taket tyder pé att ndgot har brakat in frén rymden. Och det sitt
pé vilket taket har brutits upp tycks visa pa en kraftig st6t. Detta stimmer
med vér forestdllning om Stdlmannens snabba flykt genom serierutorna.

Den vardagssvenska helheten och detaljerna himtade ur serietidningsvirl -
den stér dock inte bara mot varandra. De r pd sitt och viss integrerade. Att
stilmansdriikten hénger till tork tyder pé att regnet som vitte kérbanan ocksé
gjorde Stdlmannen blot. Och medan den torkar dricker han sitt kaffe.

Sekunddra indexikaliska tecken.

Vissa tecken, vars priméra teckenfunktion #r ikonisk (eller konventionell,
indexikalisk, etc), kan ing8 en sekundir teckenfunktion som #r indexikalisk i
forhallande till en annan enhet som sjilv ir ett tecken.

Ett grinsfall &r det som upptrider i Stdlmansbilden (Figur 3.13). En bild,
alltsd ett ikoniskt tecken, har ett innehdll som pekar vidare mot ett annat
innehll, som forbindes med det forra av kontiguitet eller faktoralitet. En del
av bilduttrycket later sig korreleras med innehéllet “stdlmansuniform” och
detta leder oss vidare till "Stdlmannen” och serichjéltarnas varld”. Ocksé
helgonens och apostlamas attribut som placeras vid sidan om dem pé bilden
dr, precis som andra ikonografiska ”symboler”, ikoner vars innehéllsplan
indexikaliskt &r forknippat med ett annat innehall.

Nir det priméra teckeninnehdllet pa detta sdtt stir i en indexikalisk
forbindelse med ett sekundirt innehdll (t ex stdlmansuniform” som &4r en
del av, och implicerar, det vidare sammanhanget “seriehjiltarnas virld”), kan
man tala om en (kontextuell) implikation. Eco kallar detta konnotation (jfr
4.1), och andra anviinder lite oegentligt termerna metonymi och synekdoke .

Skall vi anvéinda dessa gamla retoriska termer sdsom det dr brukligt i litte-
rdra sammanhang, s& méste emellertid tva fullstindiga tecken, med uttryck
och innehll, vara inblandade. Det priméra tecknet stér i forbindelse med det
andra tecknet dver de respektive innehallen, av vilket det ena dr en del av det
andra (synekdoke i strikt bemiirkelse) eller i ndgon mening befinner sig i

Figur 3.13 Stdlmannen i sommarsveri e (Gevali '
l ve Y . o g 1
ge (Gevaliaannons) dess niirhet (metonymi i strikt bemirkelse). Den retoriska figuren fr anar
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inte bara en viss betydelse: den héller
uttrycka denna (jfr avsnitt 4.2).
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Beefeate

-London Dry Gin.

Figur 3.14 Annons Jor gin med krona
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kdnda luggen som vi genast igenkdnner som Hitlers (Figur 3.9) och som
ofta klottras 6ver ansikten pé reklamskyltar bir pé ett mycket rikare innehéli,
eftersom de dr delar av en mera fullstindigt karaktiriserad bildstereotyp.
Detsamma kan séigas om vampyrtinderna som ocksé klottras over reklamaf-
fischer.

Det omviinda fallet, dér det priméra tecknet dr relaterat till det andra tecknet
over de respektive uttrycken, som bildar ett nidrvarande varseblivningssam-
band, #r mycket vanligare i bilder, sérskilt i reklamen och i surrealistiska
mélningar. Ibland 4r forbindelsen en kontiguitet, forstirkt genom att de bada
objekten upptrider mot en gemensam bakgrund: ginflaskan placerad vid
sidan om kronan (Figur 3.14) antar nigot av dennas traditionella virden.
Mera effekt kan tecknet f& om det bygger pd en faktoralitet: delar som till-
sammans bildar en for dem fraimmande helhet. Frukt och gronsaker formar
sig till en annan krona i stormarknaden B&W:s emblem (Figur 3.15); i en

KT&GRONT

Figur 3.15 Frukter som bildar krona (B&W-annons)

181




Figur 3.16 Marmeladburi giord av apelsinskivor
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the Italian way of life
isRome, Venice
pizza...and Punte Mes ;

the Italian aperitif
in&2 countrie& '

ToRB ALY AL IR RORD OVER

Figur 3.17 Colosseum som ishink

Bilden som del av varseblivningsrummet

Bilden som avbildning vetter mot en méngfald rum. Sisom en yta som tjinar
att frammana en illusion av en scen i varseblivningsviriden #r bilden ett
avbildningsrum, alltsd ett utrymme vars funktion dr att avbilda; motsvarighe-
ten i (den ofta bara tinkta) verkligheten 4r det avbildade rummet. Dessa rum
forhaller sig till varandra som uttryck och innehall i bildens piktorala skikt.!”
Men det avbildade rummet #r bara en del av det referentiella rammet. Detta
tinker man sig lattast som den omedelbara visuella virld som omger fotogra-
fen nér han trycker pé aviryckaren eller impressionisten diir han sitter vid sitt
staffli. I filmen &r det mera patagligt: kamerans rorelser forvandiar stindigt
nya delar av det referentiella rummet till avbildat rum. Tecknade serier goér
likadant. Det finns ett fotografi som Cartier-Bresson har tagit ndgot 6gon-
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Figur 3.18 David Levine, Karikatyr av Becker som gam

bh'"ck fore e.Her efter "Les Arénes de Valence”
granserna for det avbildade rummet innanfor d

apnorlunda sdtt: man kan t ex se ockséd dorren til
bildens vinsterkant.
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et referentiella pg ett ndgot
1 vinster om Oppningen vid
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lng, mmet, som vi ser samtidi i i
ett spesiel, foees S gt som vi ser bilden: ramen som

aggytan som utbreder sig kring den. Eller pap-

avbildade rummet upptri
pirader en spegel. Speol
Ter, upptar aviryck av tingen n de kan it
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emot malaren med sin bild av spegeln. Vér kunskap om speglars sitt att fun-
gera tilliter oss att abduktivt sluta oss till att det finns tva separata avbildade
rum i avbildningsrummet, och att det som &r inneslutet i det andra svarar mot
ett utsnitt ur samma referentiella rum som det priméra avbildningsrummet
och ligger mitt emot detta. Men detta sekundéra avbildningsrum befinner sig
diirmed pa avbildbarhetsrummets plats. I tavlan ser vi ocksa baksidan av en
annan tavia och en mélare som tittar fram bakom denna — férmodligen mot
sitt motiv, som befinner sig i avbildbarhetsrummet, precis dér detta svarar
mot den del av det referentiella rummet som ir identiskt med det sekundéra
avbildbarhetsrummet. Bilden tycks inskriva oss som betraktare i bildrum-

mets referentiella forlingning.

Bildvinklar och synsdtt

Det lineiira perspektivet framstir som ett index for avbildbarhetsrummet
innanfor det avbildade rummet. Det markerar den plats dér betraktaren méste
stélla sig for att se scenen precis som den foreldg f6r en person som var niir-
varande i det referentiella rummet. I vissa bilder tycks emellertid betraktaren,
fastin sjilv osynlig, placeras innanfor sjilva det avbildade rummet, eller
kanske snarare bortom detta. S& har Uspenskij (1973:1976a) velat uppfatta
det omvinda perspektivet (som han kallar den interna synpunkten) som
tillimpas i ménga ryska ikoner (i begreppets religidsa mening) och i medel -
tida konst, dock i regel bara pé bildens centrala och mest virdebeminga
motiv (jfr ocksd Carani 1988).
Alla bilder tillimpar en synvinkel pa tingen, ocksd de som inte anvinder
sig av nigon form av perspektiv. Méinga (men inte alla) foreteelser har en
prototypisk synvinkel, en sida frin vilken de lattare later sig uppfattas. Man
har t ex funnit att fordon och djur vanligen forestilles sedda frin langsidan
(men framsidan har ocksd en viss vikt ifrdga om djuren), mobler, byxor,
skjortor och ménniskor diremot framifrdn (jfr Rosch et al. 1976: 400f).
Bussen som avbildas pa trafikmérket for héllplats upptrider dock i vissa ldn-
der framifrdn och i andra frén langsidan. Och en nidsa, som vi helt sjdlvklart
tédnker oss i profil, uppfattas av kineserna fran framsidan, vilket s&vil kine-
siska bilder som de ursprungliga skrifttecknen omvittnar (jfr Lindqvist
1989:33). Man skulle tro att tavlor visade sin mest karaktiristiska form
framifrdn, men sdsom kategori (eventuellt bara som duk) och som avbildade
i andra bilder 4r de formodligen ldttast igenkdnnbara bakifrén, som i "Las
Meninas”. Daremot #r de, i likhet med franska kort, svira att identifiera i den

tredje dimensionen.
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Temat i bildens egenskapshierarki
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e Tecken som forknippar ett varseblivet uttryck med ett innehall p4 grundval
av ett allmint accepterat antagande om tingens regelbundna upptridande
(en abduktion), kan kallas abduktiva index. Tecken, som inte vilar pd var
kinnedom om den nirhet eller den relation mellan del och helhet som vid
andra tillfillen réder mellan de foreteelser som tjénar som dess uttryck och
innehall, utan sjdlv upprittar denna relation kan kallas performativa index.

e Sekunddra index dr tecken vars primira teckenfunktion &r ikonisk eller
nigot annat, och som med en sekundir teckenfunktionen indexikaliskt
forbindes med ett annat tecken.

e 1 en del sekundéra index stir det priméra tecknet 1 forbindelse med det
andra tecknet Jver de respektive innehdllen, av vilket det ena &r en del av
det andra (synekdoke) eller i ndgon mening befinner sig i dess niirhet
(metonymi). Detta forekommer séllan 1 bilder: vanligare 4r att en bild har
ett innehall som pekar vidare mot ett annat innchall, som férbindes med
det forra av kontiguitet eller faktoralitet, utan att ndgot annat uttryck &r
inblandat (ett slags kontextuell implikation).

e Det omvinda fallet, dér det priméra tecknet 4r relaterat till det andra tecknet
dver de respektive uttrycken, som bildar ett ndrvarande varseblivnings-
samband, 4r mycket vanligare 1 bilder, sarskilt i reklamen och i surrealis-
tiska méningar.

e Bildens uttryck, avbildningsrummet, dr inte bara relaterat till sitt innehall,
det avbildade rummet. Det senare stdr i ett indexikaliskt forhéllande till det
totala referentiella rum som omger det i verkligheten och till avbildbarhets-
rummet, det rum dir betraktaren befinner sig. Avbildningsrummet kan
ocksé relateras till dess i varseblivningen givna omgivning som ligger
utanfor ramen.

e Alla féremal kan analyseras i delar pa tre sétt: egentliga delar, som bordets
ben och skiva; varseblivningsvinklar, som de sidor som kan betraktas fran
olika héill; och egenskaper som karaktiriserar foremalet, t ex fiarskheten

snarare dn den roda firgen hos tomaten. Bildens uppbyggnad kan tjina att
betona olika delar i de tre indelningarna.
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4 Nagot om principerna for
bildens organisation

De resultat som vi har diskuterat i de tidigare kapitlen hérror i huvudsak ur
en systematisk analys av brukarens intuitioner om bildanvindning och av
hans anvindning av andra tecken — med andra ord, de stammar frdn vad vi i
inledningskapitlet (i 1.2.3) kallade en systemanalys av bilder. Ménga saker
vi vill veta om bilder 4r emellertid inte dtkomliga pd detta sitt, formodligen
for att brukarens eventuella kunskaper p4 omradet ligger alltfor djupt inbdd-
dade i omedvetna skikt av hans upplevelser. Det giller t ex det sétt pa vilket
bildytans organisation péverkar var forestdllning om en given bilds sédrskilda
betydelse — vad det dr som gor att en bild kan framstd som odndligt betydel-
semiittad, medan en annan #r enklare; hur en viss bild kan vara méngfaldigt
méngtydig och en annan lter sig avkodas en ging for alla; pd vilket siitt en
bild kan fora oss in i en forestillningssfir av naturlighet och ursprunglighet,
en annan frammanar en sensuell atmosfir och ytterligare en annan bjuder oss
pa en varseblivningsgéta.

Det vanliga sittet att nirma sig dessa betydelser for vilka vi séllan har ord
—elleri alla fall ord som 4r adekvata — har varit att ta bilderna sjélva i betrak-
tande. Men ett semiotiskt betraktande av detta slag maste ske pa ett systema-
tiskt sitt; det maste uppritta och/eller folja en modell; med andra ord, det
innebdr att gora vad vi har kallat en fext- eller verkanalys. Att analysera
bilder eller andra texter med hjélp av en modell ér bara mojligt om det finns
ngot som upprepas identiskt lika fran bild till bild och frin text till text.
Textanalysen gr just ut pé att projicera det enskilda fallet (eller snarare ett
flertal enskilda fall) pa allminna kategorier. Vi bér inte vinta oss att finna
nagonting liknande satser, ord och fonem i bilder. Men det &r inte uteslutet
att det finns nigon abstraktare form av relationer som upprepas fran bild till
bild.

I det foljande skall vi ndja oss med att utpréva mojligheterna att tillimpa
ett antal allmiinna principer vid analysen av bilder. En av dessa ér Greimas-
skolans speciella variant av det strukturalistiska postulatet enligt vilket all
betydelse #r organiserad i bindra (tviledade) oppositioner (jfr 1.2.3). En
annan ir tanken att betydelsen fods ur en avvikelse fran det férvéntade, som
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ir en grundprincip f5r Groupe p. Slutligen skall vi inféra idén, som fore-
kommer hos Fernande Saint-Martin, att Gestaltbegrepp och topologiska
relationer begrinsar den relevanta uppsattningen av visuella former. Inga av
dessa konceptioner kommer dock att presenteras i sin helhet. Genomgéende
utgdr vi ifrén att bilden vésentligen 4r et varseblivningsobjekt, en tanke som
ar frimmande tminstone for Greimasskolan.

4.1 Innehéllets organisation och
binaritetsprincipen

Barthes analys av Panzanibilden (Figur 4.1) forutsitter verkligen att det
finns nigra mycket abstrakta kategorier som dterkommer j alla bilder: ett
omedelbart givet, elementirt tolkningsskikt, som han kallar denotation erna,
och ett mera indirekt och/eller mera sammansatt skikt som han doper till
konnotationerna. Barthes antar ocksd att alla bilder pa ndgot sitt 4r bestimda
av en spréklig utsaga, tminstone sétillvida att den senare begrinsar den
forras mojliga betydelser. Ockss den sprikliga utsagan tinkes vara uppdel-
bar i en denotativ och en konnotativ del. T férbifarten anvinder Barthes
ocksé en del begreppspar som Overtagits frén den Saussureanska traditionen:
uttryck vs innehdll, form vs substans, syntagm (enheter i kombination) vs
paradigm (set av alternativa enheter), metafor vs metonymi, etc (Jfr 1.1.3).

Alla dessa begrepp infors visserligen tva och tva, men de fir bara en liten
del av sin innebdrd, om alls nigon, frin den inbdrdes oppositionen. Deras
virde for bildanalysen miste bed6mas oberoende av deras strukturella inne-
bord (se 4.1.1). I alla hindelser leder dessa begrepp bara till en mycket grov
uppdelning av bilden p4 en mycket hdg abstraktionsnivi. Aven om bilder
verkligen bestdr av denotationer och konnotationer si sédger oss modellen
ingenting om hur ménga denotationer och konnotationer en viss bild har och
hur dessa férhaller sig till varandra. Fér att klargora detta skall vi (14.1.2)
betrakta en analys som anvinder binaritet sprincipen (principen om uppdel -
ning av betydelsen i tvA motsatta led) pa ett sitt som iir mera snarlikt lingvis-
tikens, och som ger en mera uttdmmande redogorelse for bildens organisa-
tion, &tminstone p4 innehallsplanet. Detta senare analysforfarande liknar
mera dem vi finner i Lévi-Strauss och Flochs arbeten (se ocksd 1.2.3 och
4.3).1
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Figur 4.1 Panzani-annonsen
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4.1.1 Panzanivirldens ikonografi
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- Enligt Barthes konnoterar den sprikliga termen “Panzani” italienskhet.

Vad den denoterar far vi aldrig veta: eftersom den &r ett egennamn skulle de

flesta teoretiker utan tvivel séga att den saknar denotation. Bildens denotation

utgores av spaghettipaketen, paketet med riven ost, burken med tomatsés,

1okarna, champinjonerna, paprikorna och tomaterna, placerade i en nétkass

som befinner sig p4 en obestimd yta och som hélles upp av ndgonting utan-
for bilden. Barthes urskiljer en rad bildkonnotationer. Italienskheten finns

ocksé dir, representerad av vad Barthes kallar foreningen av tomaten, papri-
kan och trefirgen (gult, gront, rott) pa affischen. Vidare finns dér en konno-
tation av “stilleben”, en association till en vilkidnd genre inom konsten, som
ofta bestdr av fruktarrangemang. Barthes verviger ocksd om bilden konno-
terar "annons” men avfirdar tanken med péstdendet att den istdllet dr en
sddan. En annan konnotation dr enligt Barthes "dverflod”: den bestar dels i

att presentera Panzaniprodukterna som en fullstidndig maltid, dels i likstil-
landet av burken med tomatkoncentrat och de farska varor som omger den,

vilket skapar ett slags bro mellan produkternas ursprung och deras sluttill -
stdnd. Slutligen ndmner Barthes som ytterligare en konnotation “torg-
handeln”: denna, som friimst beror av nitkassen, implicerar tvd positivt
vérderade bestdmningar: att gronsakerna dr nyskordade och att de dr avsedda
att anviindas vid matberedningen i det egna hushéllet.

Barthes analysstrategi forutsétter identiteten mellan en serie dikotomier
himtade frin psykologi, sociologi och lingvistik: nimligen mellan kodad vs
icke-kodad, varseblivningsmdssig vs kulturell, bokstavlig vs symbolisk och
denoterad vs konnoterad. Det finns (som vi delvis skall se nedan) all anled-
ning att ifrdgasitta att dessa egenskapspar maste foljas &t.2 Men det mirkliga
r ocksd, som Floch (1978b) papekar, att denna identifiering ligger bakom
den ordning i vilken Barthes genomfor de olika stegen av sin analys: forst
den sprikliga denotationen, sedan sprikets konnotation, s& bildens konnota-
tion och slutligen dess denotation. Det &r, som Floch séger, som om Barthes
utgick frén den “sikra koden”, verbalspréket (dvs de betydelser som ar
uppenbart konventionella och systematiska), for att s& sméiningom ticka in
allt mer tvivelaktiga kodningar, eller som om han f6rsékte extrahera det
kodade i bilden i flera skikt under allt starkare motstind, tills till slut bara
bildens denotation finns kvar, som en rest eller ett "privativt budskap”, som
Barthes sjilv kallar det.

I sjdlva verket 4r identifikation mellan dikotomierna inte sé total som Floch
antar, for enligt analysordningen (och ocksd enligt Barthes strodda anmérk-
ningar) dr den sprékliga konnotationen mindre kodad &n den sprékliga deno-
tationen, medan bildkonnotationen 4r mera kodad dn motsvarande denota-
tion! Den lingvistiska konnotationen férmodas gora starkare motstdnd mot
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Olika modeller JOr konnotation och denotation
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mer eller mindre uppenbar korrespondens med den objektiva verkligheten”
utanfor tecknet, och konnotationen fér ticka det som blir over, vilket ofta
kallas for “emotiv betydelse”. Nagon ging forsker man skilja konnotatio-
nerna frén den kénslomassiga betydelsen genom att siiga att de forra omfattas
av medlemmarna i sociala grupper. En sddan uppdelning mellan typer av
innehdll &r i bista fall psykologiskt motiverad men &r helt irrelevant for bety -
delsesystemets organisation: inget i tecknet sjilv markerar skillnaden. Det
forblir dessutom obegripligt hur man skall kunna skilja denotation och kon-
notation i ménga vanliga ord p4 denna grundval, som exempelvis i
“dlskling”, som skulle vara ren konnotation i denna mening. Hela distinktio-
nen bygger pd den antisemiotiska forestillningen att det finns en niva av
verkligheten som pa ndgot sitt 4r oss given utan varje tolkning.

For Hjelmslev dr konnotationen ett sprak vars uttrycksplan ir ett annat
sprik. Tecken, som betyder detsamma, och allts& r identiska frin denota-
tionens synpunkt, kan visa sig vara olika, betyda skilda ting, frdn konnota-
tionens synpunkt: olika dialekter och stilarter, samma sats i skrift eller tal
eller i dovstumsprékets gester, m m. Varje ging Hjelmslev siger nagot pa
danska, och alltsd denoterar olika saker, s& konnoterar han, genom sjilva
valet att uttrycka dessa konnotationer pa just danska, “jag talar danska”. Ett
parallellt men mer sldende exempel 4r utldnningen som trots att han kan alla
ord sd bra och gor sig forstddd utan problem, dvs denoterar korrekt, dir-
utdver konnoterar “jag #r utldnning” i allt han siger. Tungrots-r och tung -
spets-r som i svenskan inte dndrar betydelsen i ord, dvs denotationen,

Stilistiskt Semiotiskt Kontextuel)

Logiskt
konnotations- konnotations- konnotationsbegrepp implikation
begrepp begrepp (Ecos konnotation)

dUs
duf ®

Uttryck
Innehall

onnotatio
konnotation @ dif "~
: ! denotation | kU dis kU indirekt indirekt
nnehal inneha
N -
indirekt indirekt
Innehal Innehdl}

Innehall

denotation

Referent

Figur 4.2 De fyra sétten att skilja konnotation och denotation. U = uttryck; I =
innehdll; d= denotation; k= konnotation; f= form; s = substans; Pr = egenskap
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franske lisare .
cietar 1l mﬁnn. Slutbok.sta\./en ar karaktaristisk for italienskan (och -ni
ctoy: k ga andfa italienska familjenamn: Bernini, Pasolinj asso-
> Konsontantkombinationen *ng” forekommer inte i fre’mskSo - Garoni,
an.

stilleben #r for ndgot) fornekar att detta 4r en del av Panzanibildens bety-
delse. For att kunna faststilla om bilden verkligen konnoterar stilleben behd-
ver vi ha en undersokning av de egenskaper som utmérker verkliga med-
lemmar av genrekategorin stilleben.

Trots Barthes forkastande av sitt eget forslag &dr det otvivelaktigt sant att

Panzaniannonsen konnoterar annons: att egenskaper miste vara betonade for
.att konnotera stimmer inte med Hjelmslevs definition och uteslutes av hans
exempel. Vilka egenskaper hos bilden som orsakar konnotationen ”annons”
fordrar aterigen en sirskild undersokning. Observera emellertid att Panzani-
bilden bade dr och konnoterar "annons” medan den (eventuellt) falskeligen
konnoterar “stilleben”. Ett mera sldende exempel pa sddana falska konnota-
tioner #r de datorbilder vars uttrycksplan 4r utformade pA ett sidant sitt att de
konnoterar ” fotografi”, vilket kan jimforas med nir en stockholmare for-
sOker imitera skdnska (se figur 4.3).

Det dr av flera skil tvivelaktigt att nigon av de 6vriga
Barthes anfor i Hjelmslevs mening kan betraktas som sédana. I si fall skulle
de emellertid vara konnotationer hos verkligheten sjilv, inte hos bilden (inte
ens hos dess piktorala innehdll, i alla fall inte specifikt for detta). Detta méste
vara sd av tva anledningar. For det forsta 4r de egenskaper som Barthes
kallar konnotationer ("6verflod”, "torghandel”, etc) betydelser som hérrér ur
foremélen sjdlva, i deras s#rskilda férhéllande till varandra, och skulle kunna
upptridda identiskt lika i ett arrangemang 1 ett skyltfoénster, en utstillnings-
monter, osv. For det andra hivdar Barthes att bildens uttryck och innehall ar

“tautologa”, med andra ord, identiska, men 1 sa fall kan de enligt Hjelmslevs

uppfattning inte sérskiljas och bildar inget sprak: de kan déarfor inte bilda

“konnotationer”

Sordkligd o
exempe! e Bildervempel
Uttryek: m
Innehill:
skenbar skenbar skenbart
skdnska c2E ¢ c2E fotografiskhet stilleben
stockholmska c2C / datorbild annons
Referens:

Figur 4.3 Konnotationer i Hjelmslevs mening (d = denotation, ¢ = konnotation, E
= uttryck, C = innehdll, c2 = sekunddr konnotation)
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underlag for ett konnotations ju

et it ot sprék, som ju ir ett sprik vars uttrycksplan &r

. lin svérare I}qéste det doclf vara att sirskilja uttryck och innehal] j den var-
vna verkligheten. Det finns emellertid situationer i vilka verkliga ting

férg?ti;tiagl i:,;t; jﬁ;&gmgen)av fargerna Vitt-gront-rott (inte gult, som inte #r en
aggan) manifesterade av frukterna o ira fi i
. . nifes ch andra firgpartier i
gilcizn tﬂlsar;nlnans betyder italienskhet”; detta #r i sa fall et sargnpi"m;l‘;ti
1, som f6ljer av firgkonstellationen i bi
1 bilden och so ar i i
alla andra mdjliga kombinati d omorterar s il
nationer av farger. Men vad de k i
sddant som “fargsymbolism™ : ; onn()teraraarmnmé?lgOt
m": egenskapen att ha valt firger i
ger upphov till samma fargkombinati i taliensin flnpas. i
i on som i den italienska fla i
re . .. . I ’9 . ggan' Detta ar
precis som ndr utlinningen sager "Jag inte veta”, Resultatet dr en kombj-

nation av tecken som bet 7 i
. i yder “jag vet inte” 5
nybiriarsvensk® jag te”. Men vad det konnoterar ar

logiska analysen, Enligt Floch vilar Panofskys preikonografiska niva liksom

198

Barthes icke-kodade denotation p& en omedelbar upplevelse som inte fodrar
négon vidare analys, och den ikonografiska nivan, som forutsitter en litterfirt
overford kunskap, erinrar om vad Barthes kallar konnotationsuttrycket eller
retoriken, medan den ikonologiska nivan, som hos Panofsky 4r den bakom-
liggande virldsdskddningen, tycks ha likheter med vad Barthes betecknar
som konnotationsinnehéllet eller ideologin. Frigan dr om dessa tv8 ana-
lysschemata for bilder har mer gemensamt &n att vara — ndgot s ovanligt
som analysschemata for bilder!

Det édr emellertid tva helt olika saker att jimf6ra ikonologin med konnota-
tionsmodellen, som Barthes menar sig anvinda, och med de analysprinciper
som kan tinkas forklara Barthes egna exempel.

Det dr visserligen ganska sannolikt att Barthes denotationsnivd och
Panofskys preikonografiska nivd stir fér ungefir samma fenomen: medan
Panofsky menar att vi hir behover samma férméga som tilliter oss att kiinna
igen den som hélsar pa oss pd gatan, havdar Barthes att det fordras samma
“néistan antropologiska” (dvs for alla ménniskor ndstan (?) gemensamma)
vetande som ligger inneboende i varseblivningen. Att det hiir kan handla om
samma fOreteelser beror antagligen pé att det i bigge analysschemata #r
frégan om ett restbegrepp, dvs om det som analysen inte har ndgot att siiga
om. Att bida analyserna gér halt p& samma punkt kan férklaras av att mot-

stndet hér &r som storst: vi har vad Bachelard har kallet ett epistemologiskt
hinder, 1 detta fall ett slags oformAga att se bilden for bara avbildade foremal,
som ofta upptrider hos smé barn men som vuxna inte heller gir helt fria frin
(fr 2.1).

Det avgorande #r likheter och skillnader melian de tva Svre nivéerna i de

respektive modellerna. Larsen hidvdar att vi i Barthes termer klarare kan
uttrycka Panofskys argument for att vissa mélningar som tidigare hade upp-
fattas som Saloméavbildningar i sjilva verket dr Judithavbildningar: for
innehdllet "Judith” har vi “ung kvinna + (tjansteflicka) + sviird + avhugget
huvud pa fat”, medan innehallet ”Salomé” uttrycks med “ung kvinna +
(foridlder) + avhugget huvad pa fat”. Vissa firger och former denoterar inne-
hallen ung kvinna, tjénsteflicka, forilder, sviird och avhugget huvud pa fat,
och dessa ingdr nu vidare, enligt Larsen, som uttryck i ett nytt tecken som
alltsd antingen har innehéllet “Judith” eller innehéllet "Salomé” och foljakitli -
gen, enligt Larsens tolkning, konnoterar dessa.

I sjilva verket utfor Larsen hir en sdrdragsanalys (jfr 3.2.1 och 3.2.3):
han visar att de bdda tecknen “Judith” och ”Salomé” har vissa drag gemen-
samma och skiljer sig i andra, precis som t ex orden "pojke” och “flicka” i
sprdket har samma betydelse med undantag for siirdraget kon. Inget hindrar
oss frén att fora sirdragsanalysen vidare i bilden och riikna upp de drag som
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tycks Panofsky ha tinkt pa O tank
pa mycket stérre och grandiosa;
29 b 2 kb < re :
en];la ideologier”, typ "italienskhet”, som Barthes anfor e in de
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nn: Orsia denotativa skiktet, i d. i ik, i
symb'oler semiotiskt sett bara iir Sammansatta teck(;n' ron At samy s

nivéer han kallar retorik och ideologi (han diskuterar i sjélva verket inte alls
“retoriken”, dvs uttrycket).

Dirtill dr Barthes exempel inbdrdes vildigt olika: italienskheten i firg-
kombinationen vit-gron-rod fordrar for sin tolkning kunskap om en
(visserligen timligen vilkénd) separat kod, det internationella flaggsystemet.
Aven om detta inte 4r litteréirt formedlat och knappast vilar pd ndgon mera
utvecklad virldsdskédning liknar det i alla fall ikonologin i att forutsitta en
specialiserad kunskap. Detsamma kan inte sigas om Barthes andra exempel:
“Overflod”, “torghandel”, m m dr synliga for vardagskunskapen och dr vil
praktiskt taget lika “niéstan antropologiska” som de elementirare betydelser
de vilar pd. Sérskilt intressant 4r i detta avseende torghandeln som i Barthes
tolkning utgér ett helt scenario av tidigare och foljande handlingar som tar
plats i vardagen: inhandlandet av varorna pé torget och deras senare bered-
ning i det egna koket. Men det sitt pd vilka sddana vardagsbeteenden #r miit-
tade med betydelser och blir birare av fundamentala virden 4r ndgot som
Panzanimodellen &r oférmégen att redogora for (se 4.2.1).

Brister och uteldmnanden i Panzanimodellen

Det har varit nodvindigt att hir relativt utforligt diskutera Barthes Panzani-
analys, dels eftersom den utgor bildsemiotikens begynnelse, och dels for att
den 4n idag i ménga liger uppfattas som det enda bildsemiotiken har att
erbjuda. Barthes visentliga insats var att insistera pa att ocksd bilder méste
underligga en relevansprincip. I 6vrigt framstar analysen idag som alltige-
nom bristféllig. Men det allvarligaste man kan férebrd Barthes #r inte hans
forvringningar av den teoretiska apparaten och av den analyserade bilden,
utan allt vad han férsummar att géra.

En av Barthes forutsittningar 4r att bilden i nigon mening bestdmmes eller
begrénsas till sin betydelse av en sprékliga utsaga. Men en kritisk granskning
av Panzanianalysen ger inget underlag for att beddma i vad man bild-
betydelsen verkligen ar lingvistiskt bestimd (vilket senare bildsemiotik i
regel fornekar). Den enda del av den sprikliga texten som Barthes namner dr
mérkesnamnet “Panzani”; han ignorerar resten av den sprakliga texten, bide
den Ovriga texten pé forpackningarna och den som stir p4 bildytan, fastin
Atminstone den senare, till skillnad frin mérkesnamnet, har ett innehll.
Aven i diskussionen av namnet “Panzani” séiger han ingenting om hur denna
tinkes bestiimma bildbetydelsen.

En dnnu allvarligare forsummelse (f6r vilken Floch kritiserar Barthes) #r
att han ingenting séiger om bildens plastiska skikt, dvs om hur bildens plana
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ten, arrangemanget av gronsaker och forpackningar i den verkliga virlden,

Yta genom sin organisation formedlar egna betydelser. Man kunde It gora
han analyserar.

en uppdelning av bilden i figur och grund, och av figuren i en inkluderande
och en inkluderad del, som skiljer sig i en rad sdrdrag (se Sonesson 1989a,
11.2.3). 1 sjdlva verket ignorerar Barthes ocksa bildens rent avbildande
funktion: ingenting han sdger skulle inte kunna ha sagts lika vil (eller lika
illa) om ett tredimensionelit arrangemang av grénsaker och forpackningar pé
ett verkligt kiksbord. Hans frégar sig inte ens om granserna for bilden (som
utesluter handen eller vad det &ir som haller upp kassen) och bildvinkeln pa
ndgot sitt &r ansvariga for de “konnotationer” han urskiljer (se Sonesson
1989a,1.1.4 for ett forslag). Det ar referenten, inte nigot av bildens skikt
som Barthes analyserar.

Resultatet av detta 4r forstas att Barthes inte kan forklara sirskilt mycket
av de betydelser som Panzanibilden bér pa. I jimforelse framstar senare

4.1.2 Naigra sdrdrag hos flickan ovanpa

Den relevansprincip Barthes uppstiller har den egendoglll(iiga effek;e;saa:,tegﬂ(zzetl
iken & llertid valdigt lite 1 bilden — i sj €
allt relevant. I praktiken 4r det eme d siilva verket
- Barthes tar hénsyn till. Frig
Agra aspekter av dess referent somo :
ng'eflﬁrrl (i; nﬁgon annan relevansprincip star att finna, som ltlalart;n(;l tf(;;fgz
i bi i iktigt. Det verkar foga troligt att de
vad i bilden som kan tiinkas vara viktigt. ) olglat der sk e
4 mliggande system for bilder, j
finnas ndgot sddant som ett bako! : !
l;‘;rntniadetta avseende med spriksystemet. Men det finns, som vi skall se, en

modeller som extrema nérldsningar. rad andra mdjligheter.
Marilyn lyfter pd kjolarna ' i Marilvn
Sammanfatining - Minga minniskor kan genast identifiera bilden pa Figur 4.4a: det dr Marily

5 i ”The Seven Year
i insi : 4 drmare bestdmt en scen uvr filmen T
o Barthes f6rtjinst 4r att han Insisterat p& nodvindigheten av en relevans- Monroe, séger de, och ndrm ,

princip ocksa vid analysen av bilder: en princip som tilliter oss avgéra vad
i uttrycket som ir nddvindigt for att samma innehall skall férmedlas, och
omvént. I genomférandet av principen var han foga framgéangsrik.

e Barthes modell vilar pé en rad bingra oppositioner, men den ir inte dirfér
strukturell: inget tyder pd att begreppen far sin mening i ndgon nimnvird
grad frén sin motsatsstillning,

e Distinktionen mellan denotation och konnotation framstar i f5rstone som
ett elementirt teoriskelett i Barthes analys; trots Barthes péstdende har
emellertid hans begrepp foga att géra med Hjelmslevs motsvarande ter-
mer. Inte heller tycks det finnas ndgra andra systematiska kriterier for att
skilja konnotation fran denotation.

» Konnotation i Hjelmslevs mening kan finnas i bilder: denna ar en effekt
som uppkommer varje gdng man gar fran ett Stratum till ett annat i teckner
och mdste vilja en av flera mijliga varianter Jor en invariant. 1 Panzani ana-
lysen tycks bara det sprékliga exemplet ("Panzani”) och mojligen bildkon-
notationerna “stilleben” och “annons” vara av detta slag.

 De 6vriga “konnotationerna” ir Snarare sammansatta tecken. De liknar diiri
Panofskys ikonografiska symboler. Men de forutsitter ingen specialiserad
kunskap och pekar snarare pd handlingar och skeenden i vardagen 4n pa
mytologiska gestalter.

e Barthes férsummar inte bara att analysera bildens plastiska skikt; han
ignorerar dven det rent bildmissiga skiktet. | sjdlva verket #r det referen-

Figur 4.4 a Kindyannonsen.
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Figur 4.4 b Stillbild frdn " The
Seven Year Iich”

Figur 4.4 ¢ Affisch for "The
Seven Year lich”

Iich” (svensk titel: “Flickan ovanpa”). Vid nirmare betraktande uppticker de
att den bild de ser i sjdlva verket #r en reklambild for strumpmérket “Kindy”,
som dock vid forsta paseendet pdminner bade om en scen ur filmen (Figur
4.4b) och om den affisch som reklamerade for den (Figur 4.4c).3

Trots det allméinna intrycket av likhet finns det en fundamental skilinad
mellan affischen och filmscenen & ena sidan och reklambilden & den andra:
det 4r mannen, istillet for kvinnan, som str pé luftuttaget och visar sina ben
(eller i alla fall sina fétter), medan kvinnan évertar mannens roll som passiv
betraktare. Som en noggrannare underskning ger vid handen finns det ett
stort antal oppositioner mellan Marilyn och Kindyflickan, som har att gora
med deras kldnningar, deras kroppsposition och deras placering i rummet;
och pi samma sitt rider det en hel serie oppositioner mellan Kindymannen
och mannen i Marilyns sillskap (se Figur 4.5 a+b).

Marilyn vs Kindyflickan
kldnning
med urringning  vs  utan urringning
kroppsnara vs [6s
bara axlar vs dolda axlar
upplyft av luftstrém i cirkelform (filmen) vs hanger rakt ner
eller i form av barocksnécka (affischen)
kroppens position
lyfta axlar vs sankta axlar
huvud (haka) sankt vs huvud (haka) upplyft
ansiktet nagot pa sned vs ansikiet i profil
hakan berdr axeln vs hakan berdr inte axeln
kroppen i 3/4-dels profil  vs kroppen sedd framifran
benen hoptryckta och vikta vs rakaben
i niva med knana (filmen)
eller i omvand V-form (affischen)
hdnderna sammaniérda vs handerna sammanidrda

framf6r underkroppen
for att halla tillbaka kjolen
generat leende

framfdr underkroppen
utan instrumentell funktion
vs Oppet skratt

placering i rummet

nagot framfér mannen (filmen)
eller langt framfér mannen (affischen)

vs bakom mannen

Figur 4.5a Oppositioner mellan Kindyannonsen och Marilynfilmen: kvinnan
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Mannen med Marilyn vs Kindymannen

i Kroppens position
Tygg sedd fran vanster vs fram- och hégersidorna
underkro huvud (haka) génkt vs huvud (haka) upplyft
ppenhgg(gjg nfra-r?.sl;juten Vs underkroppen tydligt framskjuten
) a i fickorna hénderna i fi 6 i
‘ utan instrumentell funktion lyftandgtaalvﬂgl)(/z't’)neangjr: it smutera
ingen paverkan av luftstrémmen vs slips skall férestilla vara
' upplyft av luftstrémmen
lte bakom fick Placering i rummet
om flickan (filmen) vs 6r kvi
eller langt bakom flickan (afﬁschen; ramior kvinnan

Figur 4.5b Oppositioner mellan Kindyannonsen och Marilynfilmen: mannen

p
]

Kindyannonsen och Maril
Lévi-Strauss masker (se 1.2
dem rent strukturellt, sa sku

ynbi%den utgt'?r inget minimalt par; i likhet med
.3) bildar c'ie ingen struktur. Skulle vi jAmfora

Till skillnad fran oppositionerna i fonologin ir de som hir rider inte

onstitutiva: flickan, kldnningen, mannen och allt det andra finns i bilderna
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oberoende av oppositionerna och liter sig igenkiinnas som sddana. Medan
fonemens hela identitet bestér i de oppositioner de ingdr med andra fonem,
s8 &r flickan en flicka och klénningen en kldnning alldeles oberoende av om
vi tar hiinsyn till oppositionerna eller inte. Men oppositionema tillfor en extra
innebord till Kindyannonsen genom att placera den i ett bestdmt férhdllande
till scenen ur Marilynfilmen.

De oppositioner vi har noterat féreligger inte pa forhand i nagot for alla
bilder (eller for vissa typer av bilder) grundlidggande system, till skillnad frén
oppositionerna i svenskans fonemsystem. De &r inte heller givna i Kindy-
bilden sjilv, utan uppstar ur dess forhéllande till en annan bild, dvs, mera
allmént sett, till en annan “text”. Oppositionerna kan alltsd sigas vare inter-
textuella. Att Kindybilden forhaller sig till just den hdr bilden, och att sam-
bandet framstir som s4 sjilvklart, beror p att Marilynbilden hér till en grupp
av bilder som, dtminstone inom vissa sfirer av den nutida bildproduktionen
(frimst reklamen), framstdr som forebildliga verk, i Pragskolans mening (jfr
2.3.3): den hor till den repertoar pa vilken bade skapare och varseblivare av
sentida verk stddjer sig vid sin konstruktion av betydelsen. Den bildar ett
slags lokal norm, mot vilken den nya bilden kan avteckna sig.

Overskridandet av erotikschemat

Det dr emellertid mojligt att rekonstruera stora delar av Kindyannonsens

betydelse utan att kénna till scenen ur Marilynfilmen eller ens identifiera

Marilyn Monroe. Bilden kan ndmligen ocksa hénforas till ett tolkningssys -
tem, som foreligger alldeles oberoende av bilden, men som inte pa ndgot sétt

dr unikt f6r bilden: ett tolkningssystem som har att géra med mannens och
kvinnans forhallande till kldder och till erotik och som liksom det
Barthesiska torghandelsschemat reglerar stora delar av beteendet i den var-
dagliga Livsvirlden (se figur 4.6).

1 alla ménskliga samhéllen, utom bland de folkspillror som brukar kallas
primitiva, anses det att kroppen till sina huvudsakliga delar (utom ansiktet
och vanligen hiinder och hals) bor vara tickt av klider (nivd I). Denna norm
sittes givetvis ur kraft i privatlivet och i viss man ocksé pa badstranden och
vid dans, idrottsutdvning och andra kroppsliga aktiviteter. Det finns emeller-
tid ocksd en norm for hur denna norm vid andra tillfallen bor 6verskridas:
bl a tillkommer det bara kvinnan att genomfora Svertriadelsen (niva II). Vi
ser detta av det ymniga bruket av nakna och halvnakna kvinnor i reklamen
och ocksé i en annan visuell semiotisk aktivitet, stripteasen. Visserligen har
det under 80-talet varit vanligt att i reklamen 1 stillet anvinda sig av nakna
och halvnakna min, men detta har inte alls samma innebord som bruket av
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kvinnokroppen. Manlig striptease har ocksa blivit nigot av en modefére -
teelsg: nér den vinder sig till homosexuella min kan den tiéinkas ha samma
funk.tlofl som den kvinnliga stripteasen, men nir den gores for en kvinnlig
publik &r det uppenbart av dennas reaktion (skratt och andra tecken P4 mun-
ter.het)’ att den har en helt annan innebérd: den ses mot bakgrund av den
kvinnliga stripteasen, som den uppfattas som en parodi pa.

I: Regel: Kro, i
. ppen (utom vissa delar som handerna ansik
schema, “isotopi” efc) boér vara tackt. ’ et

!_l. Var.'n.ligt och férvéntat Kvinnan, vars kropp i var kuitur (till skillnad fran vad
g/enradgnde av regeln som var fallet | det antika Grekland) &r starkare
verskridande av sche- | erotiskt laddad, visar en del av sin kropp, som &r

mat som bildar nytt sdrskilt starkt erotiskt laddad
schema .
g;nl\élzgrande av dvertrd- | a) Overskridandet leder bara till att ytterligare ett
lager som tacker kroppen (underkladerna) k
let : ommer
MOdlﬁlfflon av det till synes (detta &r en effekt av modern klgidsel-
nya schemat semiotik och inte giltigt for t ex europeiskt 1700-tal,

innan underkladernas uppfinnande).

t?) Den kroppsde! som visas (har benen) &r inte iden-
tisk med nagon sdrskilt starkt erotiskt laddad kropps-
del, men befinner sig nara en sadan,

! bada fallen kvarstar den erotiska laddningen enbart
indexikaliskt, som en effekt av nérhetsrelationen.

IV. Dubbelt 6vertradande av det férvantade och dubbelt mildrade Gvertradandet:

IVa. Férsta overskriqan- Uppvisningsakten dverfares fran den férsta till den
q’ei av d_et schemagjorda | andre mediemmen av den fundamentala binara oppo-
overskcldandet sitionen i vart samhalle, kvinna vs man, dvs fran g
Omviandning av kvinnan till mannen. ,
kénsrolierna

Dlt; Ar;dra 6verskri¢.:lan— Uppvisningsakten 6verféres fran en kroppsdel néra en
65;;;( rizta fgﬁmagjorda ;:roppsdel som éar starkt erotiskt laddad till eit parti av

e roppen som har en relativt / i
Forflyttning pa (fétterna) /a9 erotisk aganing
skalan av erotiska
laddningar

Figur 4.6 Systemiska oppositioner i Kindyannonsen
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- Brottet mot klddselschemats norm skapar en erotik; brottet mot ero-
tikschemats norm, déremot, ger upphov till en parodi. I Marilynbilden upp-
trider klddnormen (nivé I) 1 den forvintade Overtridelsens form (niva II);
den senare Gverskrides dédremot inte utan mildras bara, dels genom att det
enda som riskerar att skymta fram &r ett lager av klider som ligger niirmre
kroppen #n kldnningen, nimligen underklddema (niv4 Illa), och dels genom
att i sjilva verket bara en kroppsdel i nirheten av konsdelarna kommer till
synes (niva I1Ib).# I bada fallen har vi att géra med en indexikalisk forskjut-
ning av den erotiska laddningen, som 1 slutiéinden inte noédvindigtvis gor
denna mindre.

Kindyannonsen forutsitter allt detta, men den gir vidare genom att Sver-
skrida savil det forviintade overskridandet som Atminstone ett av dess
mildringar: den l&ter mannen ta kvinnan roll och kastar ddrmed om vad som
formodligen 4r den fundamentalaste bindra oppositionen i alla ménskliga
samhéllen, konsrollerna (nivd IVa); och den forskjuter uppvisningsakten
frin en kroppsdel niira en erotiskt laddad sidan till ett parti av kroppen som i
biista fall har en l4g erotiskt laddning (niva IVb). I det f61ra fallet 4r det alltsd
frigan om en utvixling av férviintade virden mellan tvd varandra motsatta
omréden, det manliga och det kvinnliga; i det senare fallet giller det istillet
en forflyttning pé en relativt kontinuerlig skala av erotiska kategorier.

Den parodiska effekten framstar hir som synnerligen subtil. And4 ir den
forstds bara en yteffekt. Kindyannonsens socialt erkdnda syfte 4r att silja
Kindystrumpor (se 5.1.2): det giller alltsi att rikta uppmérksamheten pa
strumporna, och detta uppnds inte bara genom att 14ta mannen visa fram
dem, utan framfor allt genom att bryta mot normen enligt vilken det 4r kvin-
nan som skall utfora akten att visa upp sin egen kropp. Allt detta kan alltsd
ske Marilyn férutan, bara med hjélp av normsystemet och normbrotten. Men
om det ocksd giller att till Kindystrumpoma {verfora positiva virden som
ger oss lust att inhandla dem, s& maste annonsen formodligen ocks4 erinra
oss om den erotiska laddningen i Marilyn Monroe-scenen.

En teoretisk sammanfattning om oppositioner

Bindra oppositioner kan alltsi forekomma i bilder: de kan vara den relevans-
princip som avgrinsar det relevanta frin allt annat i bilden. Men det foljer
inte ddrav, som man litt trodde under den strukturalistiska semiotikens epok,
att dessa binéra oppositioner méste vara av samma slag som dem man finner
i fonologiska system. De senare &r systemiska, strukturella och konstitutiva
oppositioner in absentia. De oppositioner vi har kunnat redogéra for i
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Kindyannonsen ir ddremot inte i
/2l rtextuella, icke struk i
oppositioner in absentia (jfr Figur 4.7).5 el och regulariva
11\;Iedan lcons{ztutiva oppositioner skapar de enheter som de 4r oppositioner
mellan och utgér hela deras natur (sd att alla de egenskaper de har 4r sadana

konstitutiva oppositioner skapar de enheter som de definierar (som enbart

bestar av polerna fér dessa o iti
_ » es : ppositioner
regulativa oppositioner tillfér ytterligare betydelse till redan kons)ﬁtuerade

enheter

oppositioner bada oppositi ar né

; sition i i

o wonat b sgrket ens poler & narvarande i det varse-

(= kontraster)

oppositi

/npgbsenc;ger bara en av poierna upptréder i det varseblivna verket
medan den andra bara férekommer i medvetandet hoé

€N grupp personer som &r f6rmégna att férsta
] verk
och bestdmmer deras tolkning av det *

Systemiska oppositioner existerar fére verket i ett system, dvs i en uppséttning

med regler th enheter som kan realiseras och kombi-
neras med hjalp av reglerna /

intertextuella existerar i f6 . -
oppositioner ar i férhallande till ett tidigare verk

strukturella oppositioner oppositionens innebérd definieras helt och hallet av
polerna melian vitka den rader

abduktiva oppositioner oppositionens innebérd kan enbart uppfattas om man
betraktar de bada polerna i fdrhailande tili en allmant

accepterad regel eller regelbundenhet, dvs g
abduktion i Peirces mening. , goren

Figur4.7 Ndgra oppositionstyper
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flera andras forutsittning. Kontrasten man/kvinna 4r forstds direkt nirva-
rande béde i Marilynbilden och i Kindyannonsen, men den #r ingen opposi-
tion som &r specifik for bildbetydelserna; snarare rader den i den allménna
Livsvirlden. Alla de oppositioner vi annars har diskuterat ir in absentia.

De fonologiska oppositionerna 4r givetvis in absentia, men de dr dessutom
systemiska, dvs oppositionens termer ligger i ett system som #r verkets for-
utsdttning. Oppositionerna i Kindyannonsen rder visserligen i forhallande
till ett annat fenomen som 4r frénvarande i varseblivningsdgonblicket (eller i
alla fall kan vara det), men detta fenomen 4r inte ett system utan ett annat
verk. Oppositionerna ‘4r intertextuella om de rader 1 forhallande till ett annat
verk som &r tillrickligt kéint for att foreligga for tolkarens medvetande. Det
finns, som vi har sett, ocksa en systemisk aspekt pi Kindyannonsens siitt att
betyda, men denna dr inte specifik for bildbetydelserna och bara till liten del
organiserad i oppositioner.

Oppositioner kan ocksé vara antingen strukturella eller abduktiva: i det
forra fallet uppstér betydelsen enbart ur relationen mellan de tva (eller flera)
enheterna; i det senare maste vi tillfora en kunskap om en allmin regel-
bundenhet for att kunna fixera oppositionens natur. I Kindyannonsen kan vi
bara géra jamforelser mot bakgrund av véra kunskaper om mans- och kvin-
nokroppen, det visterlandska klddschemat under 1900-talet, utseendet hos
luftuttag, och mycket mer. 6

Sammanfattning

e Binira oppositioner fungerar som relevansprincip for organisationen av

vissa bilder. Principen f6r en opposition #r som alltid att olikheten bara

~kan varseblivas mot bakgrund av en grundliggande identitet. S& kan olik -
heterna mellan Kindyannonsen och Marilyn Monroe-bilden bara upptriida
i den mén vi har varseblivit den globala likheten mellan dem.

e Oppositioner kan rada i férhallande till en annan bild istillet for att existera
i ett system av abstrakta méjligheter som i spriket. S&dana oppositioner
kan kallas intertextuella, medan de andra #r systemiska.

e Oppositioner i bilder 4r vanligen regulativa snarare in konstitutiva: de bil -
dar inte de enheter de forenar utan tillfor bara ytterligare innebord till enhe-
ter som redan har identifieras som sidana. Mannen och kvinnan pi
Kindybilden ses som sidana innan deras relation till Marilyn Monroe-sce -
nen kan uppfattas.

e Betydelser i bilder kan ocksa bero av ett system, men sidana betydelser
tycks inte vara specifika for bilder utan giller for hela den sociokulturella
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Livsvirlden. Detta ar fallet med klidsel-
annonsen, och likasi med Barthes torghandelsschema
e Mainga system har en norm for hur de lampli .
denna norm ir ocks§ et sdtt att producera betydelse.

4.2 Bildretoriken och forvintni
dialok o orvantningarnas

4.2.1 Schemata, isotopier och deras 6vertridande

Vardagsverkligheten &r s ordn .o
ad, att vi stindigt forvi
de andra personerna skall upptrdda och be g rvantar

0ss att tingen och

sonern: te sig pa ett visst si irfo
kan vi frén ogonblickets varseblivning dra slu%sgt ot om vag oSt ditfor

fore och vad som #r att vanta i nasta stund: nir vi 5it

©gg mota vedstycket (se 2.1.2). Och nir vi varseblir nitkassen full med

Eg;l;iall;e]zso;:r spa%he;tipaket pé koksbordet, s3 kan vi dra slutsatsen att
4 varit pa torget och giort inkén: i i G
avligsen framtid négon skall birja g] e 4 nom en ot opn
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och erotikschemat j Kindy-

gen skall realiseras; brott mot

Schemata som dvergripande tolkningssamband

S&dana forvantningssystem dr kinda sedan seklets borjan inom kognitiv
psykologi, minnesforskning och sociologi under namnet schemata och har
pé senare tid tagits till heders igen inom varseblivningspsykologi och artifi-
ciell intelligens. De tjénar att fylla ut luckor i den information som nér fram
till oss; likasd kan de frén denna information avfora sidana egenskaper som
hindrar oss frin att kategorisera den sfisom varande ett visst féremal, en
hindelse eller en annan foreteelse. Bithler (1934) talade 1 det férra fallet om
principen om apperceptiv utfyllnad och i det senare om principen om
“abstraktiv relevans .. Piaget (1967:20ff) sammanfattade bada formerna for
verklighetens anpassning till schemat under termen assimilation. Men nir det
istéllet &r vart forvintningssystem som modifieras av de konkreta upplevel-
serna kallar Piaget detta ett ackommodationsschema. 1 sjilva verket for -
dndras tolkningsschemata sténdigt av de upplevelser som de formedlar; de
flesta av dem — om inte alla — &r uppbyggda ur erfarenbeten.

Vi skulle alltsd kunna definiera ett schema som e#t dvergripande samman-
hang som fOrenar annars separata foreteelser med hjélp av ndgon ordnings-
relation; som tjénar att assimilera de skiftande foreteelserna i upplevelse-
vérlden till kiinda och visentliga tolkningskategorier; som sjilv ackommode -
ras till nya upplevelser; men som dirtill bildar en bakgrund mot vilken
sddana foreteelser avtecknar sig och far sin mening som #r for avvikande for
att.18ta sig assimileras och inte tillrickligt avgorande for att ackommodera
schemat. Frin denna sista synpunkt upptrider schemat som norm (jfr
2.3.3).

Schemata blir som tydligast nir de férvintningar de bygger upp inte
infrias. S& skedde i Kindyannonsen: den kulturella ordning som foreskriver
hur kroppen skall héllas dold brytes i scenen ur Marilyn Monroe—filmen,
men detta brott 4 en gammal tradition i det viisterlindska samhéllet och har
redan ackommoderats till ett nytt schema, som Kindyannonsen i sin tur
dvertrider i dubbel bemirkelse (se 4.1.2).

Schemabrott som skdmt : bland munkar och prostituerade

Skimt, dven i visuell form, bygger ofta pa brott mot forviintningsschemata.
Brytningen kan di ske steg for steg genom en hel serie faser tills berittelsen
ndr sin upplosning. Det kan ocksd hinda att historien konfronterar tva eller
flera schemata som stir i ndgot slags motséttning till varandra. I vissa fall
framstdr denna motsittning som s& vil organiserad att man kan tala om en
binér opposition mellan de grundvirden som impliceras av tv4 schemata.”
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brost in’ ighet”
» allmén “kurvighet”. Mannen representerar diremot en omvéndning av

1c)ien re‘id.ande prototypen for manlighet: han #r kort, ha
lyg. Tillsammans ir de bada ett omdjligt kirlekspar.

Men kvi ir i
nnan framstar inte bara som en kvinna vars mest framtridande

delsNﬁ}a;rg;a};engz;ég;tﬂsl;gllf vi kun?a beskriva ordningsrelationen for de hén-
' Orsta rutan far oss att forvinta pé foljande si
' . ft:
fgrl;()dl 1.[utbju§ande av sexualakt — klientens upptréi(;ande Sil Overen
meise om pris — (betalning)] + Episod 2:[f6rﬂyttning till platsen for sexs—-

“SAD SACK

Yo}

"THE PROPOSITION™

Figur 4.8 "Sad Sack” {frdn Koch)
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Ruta 1: kvinnan
identifierad som aktor
i prostitutions -
schemat p& grund av:
idealtypiskt dver-
driven kvinnokropps-
form.och ungdom
(dvs erotiskt tilldra-
gande); hand pa hoft
och dennas fram-
skjutna position
betonar kropps-
formerna; kladsein
tatsittande och
nastan genomskinlig
med stor urringning;
uppehailer sig vid
gathorn

Ruta 2: bekréftar
prostitutionsschemat
genom att visa krop-
pen fran annan vin-
kel; tillfor ocksa
betoning av andra
héften; bekraftar
handlingssekvens i
P-schemat: (visk-
ande, alltsa hemlig-
hetsfullt samtal, som
kan vara diskussion
av priset).

P-Pr: mannen vill
kdpa karleksakt av
kvinnan:

P-Pri1: tas 1: dver-
enskommelse om
priset

Ruta 3: bekraftar
P-Pr och P-Pr1. Kan
visa fas 2: betalning,
varav foljer P-Rt1:
Sverenskommelse
om priset.

Ny synvinkel pa
kvinnan som tycks
bekrafta hennes roll
som prostituerad.
P-Pr2: torflytining till
plats for sexual-
akiens utférande

Ruta 4: Bekréaftar
P-Pr2 och alitsg all-
méant P-Pr

Ruta 5: Bekraftar

an tydligare P-Pr2
(trappan &r en stereo-
typ f6r "hotel de
passe”), alltsa all-
méant P-Pr.

P-Pr3: ankomst till
hotellirum och P-Pr4:
inledande av sexual-
akten

Ruta 6: handlingen
att erbjuda mannen
en stol passar inte
vél med P-schemat,
men infér inget annat
schema.

P-Pr4 bekraftas ej
men motséges inte
heller definitivi. Kvin-
nans kropps form och
-position fortsatter
att antyda P-schemat

Ruta 7: avkladsein
passar bra som f6r-
beredelse fér P-Pr4.
Att kvinnan klar av
mannen och den
bryska metoden
tycks dock motsdga
P-schemat.
Kroppspositionen
och fartlinjerna kring
brésten bekraftar
snarare P-schemat
allmant

Ruta 8: P-Pr4 tycks
slutgiltigt motbevisad.
Kvinnan visas nu i en
vinkel som inte be-
tonar hennes kropps-—
former och hennes
position ar inte langre
provokativ och non-
chalant.
Hushallsschemat (H)
infores:
H-Rt1:mannen och
kvinnan bestdmde
pris for strykning av
hans byxor (ruta 1-2);
H-RiZ: han betalade
(ruta 3); H-R13: de
gick hem till henne
(ruta 4-5); H-Rt4: hon
bjod honom att sitta
ner och drog av
honom byxorna (ruta
6-7); H: hon stryker
byxorna.

Figur 4.9 Analys av prostitutionssekvensen ruta for ruta. Pr = protention
(féregripande av kommande hdndelser); Ri = protention (fasthdllande av foregdende
hdndelser). P och H dr namn pd schemata
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ualakten] + Episod 3:[ankomst till platsen for sexualakten — avklidande —
sexualakt — (betalning)].

Det dr ocksa lika uppenbart att detta schema i ruta 8 slutligen motbevisas:
déir'f{jr. blir en baklingesldsning av serien nodvindig for att i méjligaste man
assimilera de foregfende rutorna till ett nytt schema som skulle kunna kallas
hushéllsarbetesschemat. Ett brott mot de uppbyggda férvintningarna intrif -
far alltsd mellan den nist sista rutan och den sista. 84 fort vi har identifierat
bildfdl.jdens genre som en humoristisk historia, har vi & andra sidan all
anlec.inmg forvanta oss att vara forvantningar skall komma P skam; men vi
kan inte p& forhand veta pa vilket siitt detta skall ske (se Fig. 4.9).

Pﬁ. grundval av schemat kan vi frin ruta till ruta foregripa den troliga fort -
s.éittnmgen: det foreligger en protention, ett slags indexikaliskt antagande om
Flngens sammanhang i den omedelbara framtiden. Nir dessa forvantningar
11.1te uppfylles tvingas vi till omtolkningar av det som gick fére, till nya reten-
fioner som infor nya indexikaliska antaganden om vad som forsiggick i det

omedelbart forgangna (Jfr 3.3.2).

st $12)

Figur 410 Fotbollspelande munkar (frdn Hiinig)

216

Ruta 1: Bollen som index
for bollspel Svertrader
muren som bildar grans till
klostret (huvudsakligen
indexerat av fonstrens
gotiska form, mojligen
murens hdjd och munken i
karaktaristisk kdpa och
med stereotyp korpulens)
Munklivsschema (M)

(M1 — icke-varldslighet)
vs.Bollspelsschema (B)
(B1 — varldslighet). B-
Pt1: munken ger bollen
tillbaka; B-Pt2: till oskick-
liga spelare, allts3 till skol-
pojkar; M-Pt-1: racker
bollen tillbaka istéllet for
att sparka den (munkar
tankes inte vara sports-
méan)

Ruta 2: bekraftar B-Pt1
och M-Pr1 (eftersom
munken ndrmar sig
klosterporten med bollen
under armen); B-Pr2
annu ej avgjord.

Ruta 3: bekréftar slutgil-
tigt B-Pr1; motsager B-
Pr2 som emellertid
ackommoderas till nytt
schema: B-Pr2’: till andra
férvantat oskickliga
spelare (kvinnor). Kvin-
nornas kladsel och ideal-
typiska kroppsformer infdr
hér Erotikschemat (E)
som direkt star i motsatt-
ning till munklivsschemat:
E — sexuell aktivitet vs
M2: — icke-varldslighet
— kyskhet. Bedémningen
av de bada motsatta
schemata leder har till en
férvantan att munksche-
mat skall visa sig vara
hyckleri: E-Pr: sexuell
attraktion till kvinnorna

Ruta 4: férvantningar
uppbyggda av seriens
egen organisation (S): S-
Pr1:upprepning av
samma héndelser som i de
tidigare rutorna med for-
andringar (pa grund av lik-
heten till ruta 1). S-Pr2:
hela munkgruppen kom-
mer att gdra som den ende
munken i ruta 1-3. B-Prf,
B-Pr2 och M-Pr1 upp-
repas. E-Pr bekréftas in-
direkt, genom det dkade
antalet deltagare, sdsom
E-Rt: sexuell attraktion
agde rum

Ruta 5: S-Pr1 och B-Pr1
bekréftade; S-Pr2 mot-
sages och M-Pr1 visar
sig inte gélla for den nye
aktbren, abboten.

Ruta 6: E-Pr motsédges
for abbotens fall. Skapar
M-Rt: vilja att forsvara
munklivsschemat fran
abbotens sida. E-Pr
bekréaftas f6r de dvriga
munkarna, pa grundval av
deras uppenbara besvi-
kelse. S-Pr1 bekréftas
med ackommodation f&r
stora modifikationer.

Figur 4.11 Analys av munkberdttelsen ruta for ruta. Pr = protention (féregripande
av kommande hdndelser); Rt = protention (fasthdllande av foregdende hindelser). M,

B, E och S dr schemata
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Schemata och isotopier

relé uz;g;olgtn ar, enhgt begre})pets skapare A.J. Greimas (1966; 1970
odunc upprepnmg av sirdrag genom en "text” som tjdnar ,t e
e koherent tolkning av helheten och upplosa dess : Y o Stten

liga. Redundansen bildar sdledes en bakgrund m

framst4 som koherenta eller avvikande. ot vilken andra sdrdrag kan

Enligt Hiinig finns det ett isotopibrott mellan ruta 4 och 5 i munkhistorien
(Figur 4.10 och 4.11). Visar man de forsta fyra rutorna for forsdkspersoner,
s gissar de pa helt andra forlopp dn det som verkligen utvecklas i de &ter-
stiende rutorna (de viintar sig dock ett eller annat brott mot forvintningarna).
Det vore emellertid fel att séiga att nigot som ditintills upprepats identiskt lika
frin om med ruta 5 motsiges. Munklivsschemat, bollspelsschemat och ero-
tikschemat har redan inforts och konfronterats. Det har uppstétt en forviintan

* om att erotikschemat, med bollspelsschemats hjélp, skall tvinga fram forén-

dringar i munklivsschemat. Denna forvintan kommer i de f6ljande rutorna
pa skam for abbotens del men bekriftas samtidigt for de dvriga munkarna.
Vid slutet av historien #r alla dessa tre schemata fortfarande giltiga, liksom
upprepningsschemat som genereras av sjilva historien.

Enligt Groupe [ (19782;1979) dr de bilder som frin plastisk synvinkel
inte uppvisar ndgon retorisk avvikelse och alltsd svarar mot normen isomate-
riella, dvs de #r gjorda i ett enda material, t ex bara i oljefdrg, och allofor-
mella, dvs de uppvisar skiftande farger och former (jfr 1.3.2). Hir kan man
verkligen tala om en isotopi (och dess motsats allotopi): soker man efter
olika material i den vanligaste och mest traditionella sorten av bild med bor-
jan frdn en viss punkt pa bildytan, s hittar man 6ver hela dess yta bara olika
exempel pd material av samma kategori: bara oljefdrg, bara pappersbitar,
bara tusch, osv. Detta #r forstds inte fallet med ett kubistiskt collage med
dess blandning av malarfarg, tidningspapper, stolsitsar, m m; eller med en
mélning av det slaget som innehéller gdngjam och spikar; eller ens i en sddan
fresk frin Barocken dir en édngel som mélats sittande pa en méalad ram runt
bildrummet har ett skulpterat ben dinglande framom ramen.8 Letar man
emellertid efter olika firger och former i samma slags bild, si hittar man
forstis manga skiftande slag: fyrkanter, trekanter, cirklar och ménga former
déremellan. Malevi¢s vita fyrkant pa vit bakgrund &r ddremot minimalt
alloformell och Yves Kleins bidhet inte alls.

Hir finns det alltsd en férvintan (ett schema) enligt vilken materialet skall
vara av ett slag (isotopt) och former och firger av olika slag (allotopa). Iso-
topin dr ett av flera mojliga innehdll som forvantningsschemat kan ha; inte
bara isotopi och allotopi #r tinkbara, utan minga mellanfall. Uppenbarligen
har ddremot schemat ndgot med normen att géra. Men schemat kan ackom-
moderas och assimilera andra fenomen till sig; normen kan bara uppfyllas
eller bytas ut. Man kan dérfor betrakta normen som schemats hdrda, pdbju-

dande kéima.
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Sammanfatming

att 1ata sig assimileras och inte tillrickl;
schemat kommer att avteckna sig,
® Schen}at kan innehalla en handlings-

eslv foregiende variation.
e Schemat innehaller skift ojli
>cher ande m
tivt Jite omdefinieras. Ni orm er och
bara i undantagsfall utbytes.

alternativ och lIster s;
en kan uppfattas som dess harda kéirn;g TS:I:

4.2.2 Groupe K och den retoriska modellen

Re}:oriken ar en gammal vetenskap m
oc Tomare tog del av dess lirdomar i

Metaforer och metonymier

Metaforen, som ersitter ett tecken med ett annat som har ett liknande inne -
h&ll, betraktades linge som den viktigaste retoriska figuren. Inom semiotiken
har ménga emellertid f&1jt Roman Jakobson i hans uppfattning att det finns
tv4 grundtyper av figurer: metaforen och metonymin. Dessa tdnkes da svara
mot de bada grundrelationer som den strukturalistiska traditionen tillerkdnner
spraksystemet: paradigmet, ddr olika enheter som i ndgon méan liknar varan-
dra alternerar, och syntagmet, dir olika enheter upptrider sida vid sida (se
1.1.3).

Metonymin ar enligt den klassiska definitionen ett tecken som stér istéllet
for ett annat tecken vars innehall pa nigot sitt grinsar till dess eget innehdll.
Med metonymin identifierade Jakobson och hans efterfoljare ocksa en annan
figur, synekdoke, som enligt en klassisk uppfattning ér ett tecken som ersit-
ter ett annat tecken vars innehall antingen &r en del av det andra teckeninne -
héllets helhet eller den helhet av vilket det andra teckeninnehéllet &r en del.
Det #r namligen i vissa fall svért att skilja en metonymi och en synekdoke: en
krona kan sti for kungen, antingen for att den traditionellt befinner sig 1
verklig fysisk ndrhet till kungens egen kropp, ndrmare bestimt hans hjéssa;
eller for att den 4r en del av kungens dmbete. Barthes (1964a) siger att toma-
ten 1 Panzaniannonsen 4r en metonymi for Italien, for att den &r en del av det
som Italien innehaller; pd grundval av denna motivering vore det mer korrekt
att hiir tala om en synekdoke.

Andra har gitt mycket lingre i forsSken att hitta motsvarigheter till alla de
retoriska figurer som de franska retoriktraktaterna klassificerade. En ling
katalog over sidana retoriska figurer i bilder har upprittats av Durand
(1970); den har tillimpats ocks& av Dyer (1982)- pa engelska reklambilder.
Kaemmerling (1971) har gjort en liknande katalog over retoriska figurer i
film. Anvindningen av dessa termer utvecklade for sprikets retorik pé bilder
har ett starkt inslag av godtycke; inga klara kriterier finns for att identifiera en
given figur i bilden. En bildretorik kan bara byggas upp pé grundval av en
kunskap om de visuella betydelsernas sdrart.

Mot en visuell retorik

Groupe | arbetar sedan ndgot decennium tillbaka med en utvidgning av sin
“allminna retorik” (1970; 1977), som i praktiken huvudsakligen var sprak -
lig, till de visuella betydelsernas domén. Och de har verkligen anstrangt sig
att ta hinsyn till det visuellas sdrart. Deras modell &r emellertid uteslutande
textklassifikatorisk (se 1.2.3): f6r dem tjinar en bild enbart till att exempli-
fiera korsningen av ett antal kategorier och ldmnas i vrigt oanalyserad.
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88;1989b) finns det dels

och dels piktora] :
-pl . .
gurer vidare méstep astiska figurer (fr

Mman ta hiinsyn ti]] de

In praesentia
piktorala genomirdnganden

La chafetiere (katt/kaffepanna)
Eschers natt- och dagfaglar i "Sol
och mane” som delar konturer

Karikatyr av Beckett som gam
(Fig. 3.18), B&W -kronan (Fig. 3.
15), Magrittes "Le viol” (Fig.
1.13), marmeladburk gjord av
apelsinskivor (Fig. 3.16).

In absentia
piktorala troper

tva flaskor istéllet fér
6gon (kapten Haddock)

5]

forenade
Groupe s exempel

apelsin med kapsy!
Colosseum istéllet for is-

Andra exempel
‘ hink (Fig. 3.17)

atskilda piktorala projekterade piktorala jamférelser
troper
Groupe s exempel | verkens titlar hos Magrittes "Les Promenades
Magritte d'Euclide” dar torntaket och
gatan i perspektiv har snarlik
geometrisk form
Andra exempel pir och dack
In absentia In praesentia

plastiska genomirdnganden
cirkel och kvadrat p& Sergels
torg (val egentligen super-
ellips)

plastiska troper
Vasarelys "Bételgeuse”

forenade
Groupe u:s exempel

Andra exempel ? tomat och flaska (Fig. 4.21)
atskilda plastiska projekterade | plastiska jamforelser
troper
Groupe s exempel | kvadrat pa duk med titein | cirkel och kvadrat med samma
cirkel” centrum (Mandalan)

Figur 4.12 Rent piktorala och rent plastiska figurer enligt Groupe U

Plastiska och piktorala figurer
Om en enhet upptrider i en annan forvintad enhets stille, s& har vi en
forenad figur in absentia (dvs en erséttning); om delar av bida figurera upp-
trider tillsammans, medan andra har bytts ut, si fir vi istéllet en forenad
figur in praesentia. Om de béda enheterna upptrader pé olika stillen i utsagan
far vi en dtskild figur in praesentia ; och om bara en enhet &r nérvarande,
medan den andra maste tillforas utifrin bilden, s ir detta en dtskild figur in
absentia. Med delvis frin tidigare retorik kénda termer kan man tala om tro-
per; genomtranganden, jamforelser och projekterade troper.
1 det piktorala skiktet féreligger en forenad figur in absentia nir det rder
en motsigelse mellan de yitre och inre bestimningarna hos ett bildelement. I
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v.den piktorala redundansen. Hér férutsétter nu Groupe Q att noll-fallet, nir
ingen retorisk avvikelse dger rum, 4r det déir den plastiska enhetens konturer

- sammanfaller med den piktorala enhetens; och ddr det plastiska skiktets tre
‘ordningar, texturen, firgen och formen sammanfaller (4r homogena).

‘Leloup ritar i en tecknad serie en varelse som tinkes komma frén en annan
planet och som ser ut precis som en typisk europé men har bl hudfirg.

Detta ir en plastisk trop i det piktorala: det 4r ndmligen pa grund av piktoral
redundans vi identifierar varelsen som minniskoliknande, medan firgen

(ddremot alltsa inte formen och texturen) skapar en avvikelse gentemot

samma norm. Eft annat, mera radikalt exempel, vore den ovannidmnda kva-
draten p& huvudets stille. Den omviénda figuren, en pikforal trop i det
plastiska, fordrar alltsd en plastisk redundans mot vilket ett piktoralt element
bryter av. Kapitil i manga kloster bestir av méanniskofigurer: dessa dr i sig
sjalva piktorala, men upprepningen, rytmen, &r nigot plastiskt. En djurfigur
i ménniskans stélle vore ett piktoralt avbrott i den plastiska redundansen.

For den plastiska jimforelsen i det piktorala erbjuder Groupe W bara ett
konstruerat exempel. En ménniskokropp med sina symmetriska delar ger till-
rickligt mycket redundans for att inbjuda till jaimforelser, om négra av ele-
menten inte skulle vara helt homogena, t ex om de bida benen 4r identiska
till sin form och textur men har utforts i olika férg, t ex i blatt och gront. Det
motsatta fallet, den piktorala jamfirelsen i det plastiska, 1ater sig littare illus-
treras, for det 4r den vanligaste figuren i visterlandsk konst. Ocksa i Hoku-

In praesentia

In absentia
piktorala foreningar | plastisk trop i det pikio- | plastisk jamfdrelse i det piktorala
rala
manniska med ett ben i blatt och

Mansklig varelse i bla

Groupe s exempel
farg i Leloups serie,

det andra i grént, etc.

_ indiska gudar
plastiska foreningar | piktoral trop i det plas- | piktoral jimférelse i det plastiska
tiska
"Vagen"” av Hokusai dér vagorna

kapital dar mannisko-
motiv upprepas for att
avbrytas av ett djur

och berget Fuji liknar varandra
fran plastisk synpunkt (Fig.
4.14)

Fremez omslag (Fig.4.15)

Groupe s exempel

Andra exempel

Figur 4.13 Piktoral-plastiska figurer enligt Groupe i
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En-opposition in praesentia ir en viss sorts relation mellan tvd element
som #r nirvarande i samma utsaga (eller i tvd sammanforda utsagor) utan att
sammanfalla (se 4.1.2), dvs ett sirskilt slags varseblivningssamband (Jfr
2.1.2 och 3.3.2). Uppenbarligen #r en opposition in praesentia (en kontrast)
ett sarskilt fall av en jimforelse, med andra ord, av en &tskild figur in prae-
sentia. For att en jamforelse i Groupe L:s mening skall bli en opposition
miste de bida elementen dértill upplevas som varandra motsatta. I den tradi-
tionella retoriken existerar figurer som har som uppgift att stilla element i
motsats till varandra (antites, oxymeron, etc). Oppositionen framstédr alltsd
inte som en fundamental operation, utan som en av minga mdjliga figurer. I
Groupe W:s perspektiv har oppositionen inte nigon sédrskild funktion.

 Fremez omslag till tidskriften "Bohemia” (figur 4.15) skulle kunna betrak -
“tas som en piktoral jamforelse i det plastiska: liksom vi i Hokusais "Vagen”
igenkinner vigen och berget Fuji var for sig men samtidigt uppfattar deras
plastiska likheter, s rdder det ingen svarighet att identifiera ldppstiftet och
ldpparna pa omslagets ena sida och blodfldcken pa den andra, men samtidigt
finns det tminstone tre plastiska egenskaper som dessa bdda bildfragment
har gemensamt: de dr roda i kontrast till graskalan i resten av bilderna; de
befinner sig ungefir pd samma plats i férhéllande till bildytans helhet; och

SaiS Valké_[}da ”Vé »
Sig identifierns Soﬁfzé d(ﬁgur 4.14) finner man ey berg och
skaper (form och firg) ana, men som Samtidigt har e 1 den Vé‘g som later
dem for Jamforelge & gemensamma, Denna Plastiska re:unglasnlzka Jgen-
- ans haller upp

Jamforelser ock oppositipner

Figur 4.15 Fremez,” Omslag till Bohemia”

227

226




. Ins utstrickning ;
ten i de plagt ng dr bida gan
P astiska egenskaperna gor ayt e piktofalagszziz;;;:; o gt
Om 1 sig sjilva;

ar olika forvandlas ti]
L en opposition. O j
varandra och blir tij] €n opposition (se‘4o3h§)h e som Jimfores e bort

sedan pavisa forekomsten av en rad bindra oppositioner vars motsatta poler
Ordelas mellan de bigge filten.
I detta avsnitt skall vi lira kdnna Flochs metod genom att studera en bild
~ som han sjdlv har analyserat, Cartier-Bressons “Les Arenes de Valence”
(Figur 1.4), och sedan friga oss om en alternativ analys inte 4r mojlig frén
_samma utgdngspunkter (4.3.1). Ett annat bildexempel gor det méjligt att
betrakta binaritetsprincipen under minimala omstindigheter, nir verkligen
~ bara en enda uppdelning pé tva delar verkar méjlig (4.3.2). Omvint skall vi
_ betrakta binaritetsprincipens mojligheter i en bild som omedelbart tycks
sonderfalla, inte 1 tv, utan i tre delar (4.3.3). Till skillnad frin tidigare 4r det
hir oppositioner i det plastiska skiktet som genomgéende kommer ait
studeras.

4.3.1 Greimasmodellen och dess alternativ 1 "Les Arénes
de Valence”

1 sin artikel framstiller Floch (1984c) analysen av Cartier-Bressons fotografi
pa ett 6vervigande essdistiskt sdtt; hdr skall vi emellertid dterge analysen
mera explicit, i analogi med ett flertal andra analyser som Floch har bestétt
oss. Négot skall darfor forst ségas om Flochs analysforfarande, med stod av
de mera genomskinliga procedurer han tillimpar i minga av sina andra ana-
lyser.

Hur Floch ldser bilder

e O ema befinn
prgf:)soesligon?r- 11 praesentia framstar som séirsk?;ds;gf llfet aﬂdl‘é.l skiktet Floch borjar med att, som det verkar rent intuitivt, dela upp bilden pa tva
2 (jamforelser) i Groupe 11:s menj all av dtskilda figurer in filt. Uppdelningen sker normalt utifrén det plastiska skiktet, alltsi utan hén-

ng. Men denna variant har £5r

dem ingen sdrskild roll i bildreto syn till den uppdelning som de i den forestillande bilden igenkiinda foreteel -
serna tycks rittfardiga. For hur texter uppdelas i olika segment finns det
inom Greimasskolan vissa principer: det dr, enligt Greimas & Courtés
(1979), som uppenbarligen frimst tinker pa verbala texter, skiften av tid-
punkt och plats, utbyte av handlande personer och #ndringar i sinnesstdm-
ningar. Inga av dessa kriterier verkar sirskilt anvindbara pa texter som inte
utvecklar sig i tiden, och alltsé inte p4 bilder, i synnerhet inte i deras plastiska
er, framstir £ ; skikt. Floch ignorerar mycket riktigt Greimas kriterier, men han sétter inga
res’e . star f6r Grej- : andra i deras stille. Ddaremot dr hans intuitiva l4sning f6rankrad i ett slags

Nianter, Jean-Marie regulativ princip, nimligen forestillningen att bildens alla betydelse birande
. Stilid egenskaper tar formen av binéra kontraster och att flera av dessa samlar sig i

, Tor att ‘ knippen av likheter. Detta leder till analysens andra fas: uppstillandet av en

iken,

229




kommer faran med rent formalistiska forfaranden i dagen: bara en vidare
kunskap om varseblivningen (som vi skall férséka uppnd i 4.3.2 och 4.4)
kan visa pa en sadan upprepbarhet.

Lingre fram analyserar Floch sedan det piktorala skiktet (det ikoniska i
hans terminologi) p4 samma sitt, liksom de bdda skiktens innehéllsplan. Vid
analysens slut hivdar han ofta att det rider ett proportionellt forhallande (A
forhaller sig till B som C till D — eller som B till C) mellan det plastiska och
det piktorala skiktet, Denna del av analysen verkar dock helt oformaliserad
och #r darfor frén metodisk synpunkt av mindre intresse.

Flochs segmentering av ” Les Arénes de Valence”

~ Cartier-Bressons fotografi "Les Arénes de Valence” (Figur 1.1) har den
heterogena karaktiren hos ett collage; dess piktorala innehéllsform &r, i
Groupe W:s terminologi, allotop (de olika scenerna #r svéra att organisera
inbordes), vilket gor att vi gérna vill tro att dess uttrycksform ocksd dr det
(sammanford frin olika killor). Men vi vet att det ir frigan om ett
”dgonblicksfotografi”: den osannolika konstellationen av rum och personer
har fingats i flykten av fotografen.

Aa Ab B

V/
Ac

Figur 4.16 Schematisk uppdelning av " Les Arénes de Valence”

N
4
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lisering for nedétgéende snedlinj
att acceptera, sdrskilt som runda former tycks dominera helt i Ac.

mindre del (Aa)
mérka former
suddiga former

Vs
vs
vs

§t6rre del (Ac)
ljusa former
avgransade former

Siffra/perSon

lius figur pa meérk
us fig bakgru
och mérk siffra pa ljus baké;;ru::((i:i

ghet (isotopi) avbruten {avvikelsg

Vs

Vs

' OHSOHTe" Upp'epl ””g av svar ta 1y|ka| 'te

stora halvcirklar
nedéigiende snedlinjer

halvcirklar/glaségon

ljus cirkel pa mé
s cirl Ork bakgrund
mork figur pa lius bakgrund

) av respektive

Figur 4.17 Sérdrag i
rarag i " Les Arénes de Valence” enligt Floch,
cns analys
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er och in mer for halvcirklar), s ar den svar

Vidare ir en av de tvd avvikelserna inte iokaliserade i ett av filten, utan

dcss element 4r fordelade runt grinslinjen. Avvikelsens art kan dérfor inte
rittfirdiga uppdelningen av bilden. Dirmed inte sagt att Flochs segmentering
har blivit motbevisad; den kan kanske réitfardigas med biittre argument.

En alternativ uppdelning pa tvd falt

Denna segmentering av bilden (Fig. 4.18) delar den nirmre mitten (A vs B i
Figur 4.16). Vi skall forst se vilka sirdrag som skiljer falt A och B at och
sedan undersoka skillnaderna mellan deras underavdelningar. Vad som
anges #r forstds de sérdrag som dominerar varje filt; att de motsatta sirdra-
gen kan férekomma i samma £4lt skall vi se nir vi gar vidare till delfdlten.

Denna analys verkar mera motiverad redan av den anledningen att ménga
fler oppositioner kan etableras mellan de bada filten liksom mellan deras
respektive delfilt. Den forsta uppdelningen behover dérfor inte vara ogiltig:
men man kan tinka sig att den #r av underordnad betydelse.

A vs B
vertikaler vs  horisontaler
vertikal faltuppdelning vs  horisontal faltuppdeining
extrema tonkontraster vs  gratonsskala
parallella falt vs  falt inkluderat i faitet
raka linjer och boljande former  vs snediinjer
paralleliism mellan béljande former  vs paralleflism mellan snedlinjerna

i Aa/Ab i Ba/Bb
figuren uppe i mitten av grunden

figuren nere till héger pa grunden Vs
rektangel de! av faltet

faltet del av en cirkel  vs
Aa vs Ab Vs Ba vs Bb
vertikaler vs kurvor Vs snedlinjer vs horisontaler
{& horisontaler) (& snedlinjer)
homogent fialt vs ohomogent fat vs homogentfalt vs ohomogent falt
(med avvikelse) (av homogena (med avvikelse) (av detaljer)
under-falt)
mérkt vs ljust vs gratoner vs morkt/ljust/gratt
vikt nedan vs vikt vid mitten  vs vikt uppe vs vikt helti
till hoger till vanster i mitten mitten

Figur 4.18 Sirdrag i " Les Arénes de Valence” enligt en alternativ analys
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ogin, . an kan tal S
“figur” om sid agn assglni;lnng, men 1 analogi skulle vi kunna ;nsﬁn; ;n figur i
i anhéngande former som har en rik inre 2 termen
Oorganisa-

totala mittpunkt,

Homogeniteten mi
inskar ocksa, fastin i
Bb. Det f5 . » Iastén inte helt kong; : .
avvikelse) ;Sct}? ézlgitt - .naiian helt homogent, 53 n?irl f:(l)‘;flh;‘;’é’ ﬁrﬁn i
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homogent . Vikande svarta fyrk T .
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1 5 .
Falt; détemor 41 Oghon,lmen ir sammsatt av ett flertal { sig s'éilvte}tlAb fram -
Ogeniteten i Bb oreducerbar eftersom giet g 0;“ e
’ eStar av en

varandra, s& &r i B det ena delfiltet inneslutet i det andra och allts& underord-
nat detta.

- Lindekens (1971) visade experimentellt att cirklar uppfattas som passiva;
om detta resultat, som ofta #r fallet, giiller for rundade former 6ver huvud, s&
finns bildens aktiva del i filt Aa. Det verkar ocks troligt att vertikaler, som
dominerar i A, &r mera aktiva och mindre i jamvikt #n horisontaler. Deita

skulle bidra till en sjunkande aktivitet i bilden frin Aa till Bb.

Uppdelning pa ofullstindiga gestalter
En tredje analys av “Les Arénes de Valence” bygger pa en reduktion av bil-
den till dess grundliggande gestalter eller varseblivningsprototyper: en cirkel
(C) och en rektangel (R). Storre delen av bildens vinstra hilft (som nu blir
den storsta) kan inskrivas i en ténkt cirkel som fortsétter cirkelfragmenten
inne i bilden utanfor bildgrinserna (jfr 3.3.2); och det mesta av det som -dr
kvar (forutom nigra homogena ytor) kan innefattas i en rektangel motsva-
rande viktarens glugg (se Figur 4.19). De bada gestalterna 6verlappar

varandra nigot.

Innanfér rektangeln finns det en liten cirkel. Redan Floch (1984c) pépe-

kade att denna cirkel, som svarar mot ett av viktarens dgonglas som solen

Figur 4.19 Alternativ schematisering av ” Les Arénes de Valence”
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Figur 4.20 Yinyy,
’ ang-principen i ” Les Are
renes de Valence”
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Jamforelse med det piktorala skiktet

Vad hiinder i bilden? Mannen i bakgrunden befinner sig mitt i en serie bete-

~ enden som kan beskrivas pa foljande sitt: han héller pé att gd ut; han héller

(troligen) pa att Sppna en dorr i bakgrunden; under det att han gor detta vin-
der han sig om och tittar mot o0ss, dvs mot fotografen. Formodligen har han
(eller ndgon annan) nyligen avslutat processen att ppna dorren med en sjua
p4. Viktaren 4 sin sida befinner sig i den relativt sett mera passiva processen
att titta ut genom en glugg, ocksé mot bildens betraktare, representerad pa
platsen av fotografen.

Allt vad som hénder i bilden #r alltsd att tvd personer betraktar oss/foto-
grafen under det att viffotografen betraktar dem: en av dem, till vénster pd
bilden, betraktar oss/fotografen i all hast, sedan han upptickt oss bakom sig
nir han var pa vig att skynda ut; den andra personen, till hoger, betraktar
oss/fotografen ugnt och metodiskt, utan varje bridska. Detta svarar vil mot
fordelningen av aktivitet och passivitet i det plastiska skiktet av bilden.
Bilden handlar alltsi om sig sjilv som dgonblicksbild — och samtidigt som
medvetet metodisk konstruktion.13

Sammanfattning

o Greimasskolans analysforfarande har en rad faser: forst delas bilden intui-
tivt upp pé tvé filt, med hidnsyn tagen enbart till det plastiska skiktet.
Sedan soker man uppticka en serie bindra (tviledade) oppositioner, vars
béda poler 4r ndrvarande i bilden, fordelade med en pol i vardera féltet.
Eventuellt kan man analysera falten vidare i delfélt och stka binéira oppo-
sitioner ocksa mellan dessa. I senare faser avgor man vilka innehill som
svarar mot de sdrdrag som oppositionerna har avgransat i uttrycket. Slut-
ligen forsoker man relatera dessa betydelser till det piktorala skiktet.

e Om flera uppdelningar i tva filt verkar intuitivt mojliga skulle det i konse-
kvens med Greimasmodellen (men mot dess praktik) vara nodvéndigt aft
uppritta sirdragslistor for flera sdana. Det skulle ocksd behovas kriterier
for att vilja mellan dessa uppdelningar.

e En uppdelning som vilar pd fler oppositioner kan ténkas vara mera moti-
verad. Om sirdragen svarar mot innehdll som ordnar sig till ett menings-
fullt ssmmanhang kan analysen verka dn mer rittfirdigad, i synnerhet om
detta sammanhang stimmer med bildens piktorala skikt.

e En analys som borjar frén former vi vet ar grundliggande i varsebliv-
ningen (t ex gestalter) kan ibland ocksa lta sig ordnas i en bindr opposi-
tion, men det vore fel att tro att oppositionen mellan gestalterna da forkla-
rar hela deras mening.
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4.3.2 Ett renodlat exempel;

”Tomaten 1 ﬂaskan”

Figur 4.21 Tomaten ! flaskan
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Analysen utgér hir frin vad vi vet om hur varseblivningen fungerar. Analys-
exemplet tilliter oss att undersoka i vad mén binéra oppositioner kan bygga
pé gestalter redan uppfattade som sidana. For att gora réttvisa &t problema-

tiken betraktar vi ett minimalt exempel. Bilden i Figur 4.21 innehéller enbart
tvd igenkdnnbara foremal, tomaten och flaskan (daggdroppen later sig knap-
past identifieras isolerad). Ocksd inom det plastiska skiktet dr bilden mini-
mal: det forekommer tva relativt oberoende geometriska former som kan
skiljas frin varandra samtidigt som de bildar en figur mot en homogen grund
(med texten som en andra figur mot samma grund). De bada gestalterna kan
identifieras som en nigot deformerad cirkel och en betydligt mera avvikande
rektangel som stér pa sin kortinda.14

Analys i flera faser

Storre delen av allt ménskligt tinkande sker i termer av prototyper: det mest
utmirkande exemplet anvinds som en referenspunkt for att definiera en
kategori och andra foreteelser ordnas runt detta pé olika avstind (jfr Rosch
1978 och Sonesson 1989a,1.3.1.). Gestalter i Gestaltpsykologins mening,
t ex cirkeln, kvadraten, rektangeln, osv, ir specialfall av sddana prototyp-
begrepp; de fungerar alltsi som referenspunkter for varseblivna foreteelser
(se Amheim 1969 och Rosch 1973). Nér flera former upptréder tillsammans
pé en yta skapas en kontrast mellan dessa som driver dem mot sina respek-
tive prototyper. De kommer att upplevas som liggande nirmre det mest
karaktiristiska fallet. Genom att bli mer renodlade fir de ocksd en mer precis
mening (se Gibson 1969 och Perkins 1981).

Att uppfatta oppositionerna som relationer mellan forutgivna prototyper dr
att avldgsna sig frin en strukturalistisk tolkning av forhallandet; men det
innebdr samtidigt att man nirmare sig det sétt p& vilket dikotomier har
anvénts inom konstvetenskapen, t ex i motsittningen mellan “’klassiskt” och
“barockt" hos Wolfflin (1915), och mellan "taktilt” och “optiskt” hos Riegl
(1993; 1901; jfr Nyman 1951; Sonesson 1989a,1.3.1).

Att man kan se en pd visst sétt anordnad form som en cirkel eller en rek-
tangel innebdr inte att man undgér att varsebli de avseenden i vilka den &r
ndgot helt annat. Gestaltvarseblivningen bildar en bakgrund mot vilken avvi-
kelsen frin gestalten tydligare varseblives. Analysen maste dirfor ske pé ett
antal olika nivder. Atminstone fyra sidana abstraktionsnivier skall hir
urskil jas:

1. Oppositioner mellan gestalterna A och B, redundant understédda av
korrelationspar bestdende av globala egenskaper;
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2. Avvikande detaljer, dvs A-typen av egenskaper i B, och B-typen av egen-
skaperi A;

3. Parallellism — eller négot annats slags likhet — mellan cgenskaper hos A
och B, som inte hér mer intimt samman med den ena dn med den andra;

4. Ytterligare avvikelser i férhallande till nivierna 1-3, som fordrar andra
tolkningssystem eller som bara kan rattfdrdigas piktoralt.

Det &r dessa principer som kommer att vara vigledande vid den foljande
analysen av tomaten j flaskan,

Plastisk analys av ” Tomaten i Slaskan”

Den plastiska analysen som blir resultatet av de fyra analysprinciperna dter-
ges i figurerna 4.22 ti 4.24,

Tomaten uppvisar allts3 en serie sidrdrag (rundning, etc) som ofta forknip-
pas med nigot elementirt, obearbetat och naturligt och som foljaktligen i var

a) PRIMARA OPPOSITIONER

gestalter
cirkel (A)  vs rektangel (B)
globala drag

jAmndimensionel] Vs vertikal
(horisontalitet dominerande)
liten  vs  stor
rundad  vsg kantig
kompakt vg konturerad

(glans och dagrar vs g kontur)

vertikal tyngd  yg parallellism

(i forhallande | bildens granser och till

textblocket)
O innesluten VS inneslutande

Figur 4.22 Primgra oppo-
sitioner i bilden gy
fomaten och flaskan
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b) EGENSKAPER AV TYP A i B (dvs fér tomaten

utmdérkande egenskaper i flaskan):

Sppni dade
6ppning och flaskhals run
: fapskans botten synbart rundad

Det verkar inte finnas egenskaper av typ Bi A

foreliggande fall (dvs f6r flaskan utmérkande
egenskaper | tomaten).

>

Figur 4.23 Egenskaper av
typ A i B exemplifierade i
bilden av tomaten och
flaskan

B.
ALLELLISM MELLANIA OCH :
o fA?omaten befinner sig vid den horisontala

mittpunkten. ‘
® c;)et rader kongruens meilan, é ena sidan
flaskans hals och ppning, och & den andra
tomatens évre rundning och blast.

d) MODIFIKATIONER AV MODIF!KATION_L;RNA.
e tomaten &r rundad opksé pé undersi kan.
e flaskhalsen har relativt domn}anta raka
finjer mitt inne i det rundade partiet. g
e flaskhalsen ar en enda kropp medan .
tomatens blast &r delad p4 tre enheter.d . -&
e flaskhalsen &r riktad rakt uppat, meda
tomatens blast pekar en smula &t vanster

uppat.

Figur 4.24 Parallellism
mellan A/B.
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Piktoral anal ”
Ys av " Tomaten i Sflaskan”
n
verket en motségelse mellan tomatens plats och dess tillstand. i den verkliga

virlden kunde den antingen vara nyskoérdad och intakt och befinna sig utan-
for flaskan, eller den kunde ha krossats till tomatpuré och vara inuti flaskan.
Hér 4r emellertid tomaten hel och nyskordad (vilket antydes av daggdroppen)
och samtidigt inuti flaskan. Paradoxen upptriader ocksd i en annan form:
tomaten verkar vara bada innanf6r och utanfor flaskan. Det &r inte bara att
behallaren #r genomskinlig utan framfor allt att ingenting i bilden visar p4
baksidans existens, utom véar forvantan att behallare skall ha en sidan.

Bilden 4r ocksd overklig pa andra sétt (aterigen till skillnad frin Panzani-
bilden): normalt skulle vi aldrig placera enbart en tomat i en behéllare, och vi
skulle inte ligga den precis mitt i flaskan. Detta antyder att tomaten hér stir
for alla tomater, mojligen alla grénsaker, eller kanske alla naturprodukter.
Vad som stirker en sddan hypotes dr det faktum att Naturen &r ett grundlig-
gande virde 1 vir kultur, som ofta anvénds i reklam och 1 andra ideologiska
sammanhang, i avsikt att tillfora betydelser till naturprodukter som dessa inte
har i sig sjdlva. Judith Williamson (1978) har pavisat denna mekanism i en
lang serie annonser. I detta fall skall den férska, nyskérdade tomatens natur-
lighet dverforas pa den produkt som kan framstillas av den, tomatpurén, och
fran denna pé den flaskan den forvaras i (genom kontiguitet; jfr 3.3.2). For

det naturliga dr 1 sig gott. Naturen &r det goda i Kulturen.

Om prototyper och antityper

En verklig tomat kan antingen vara nyskordad och intakt och befinna sig
utanfor behallaren; eller den kan vara innanfor behéllaren men férvandlad till
puré. P4 bilden framstar tomaten dirfér som en omojlig forening av en rent
naturlig och en kulturellt behandlat naturprodukt.

Plastiskt har tomaten sddana sirdrag (rundning, etc) som brukar associe-
ras med ndgot elementirt, obearbetat och naturligt och som foljaktligen i vér
kultur tillskrives kvinnan och bamet, medan flaskans dominerande drag &r
dem som man brukar associera med allvar, bearbetning och manlighet, med
andra ord, med ett kulturpaverkat tillstdnd. P4 en sekundér nivd uppvisar
flaskan dock samma egenskaper som tomaten: nigot elementért, obearbetat,
: kvinnligt och naturligt. Ddrmed innehéller flaskan en plastisk paradox.
tomater inte viixer behillare, om denna virlden at f Analysen av "Tomaten i flaskan” tycks leda till motségelser i sdvil det

plastiska som det piktorala skiktet: plastiskt i flaskan och piktoralt i tomaten.
Hir skulle Lévi-Strauss tala om en verklig logisk motségelse och Greimas-
skolan skulle siga att vi har att géra med en komplex term, som innehdller
béde firskhet och icke-firskhet, bide naturlighet och icke-naturlighet. Men 1
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dénig tjanare for innehéllet som den upptrider

Man kan fr3 i
” 82 sig om det fj
torghandel » _1mns ndgon motsvar; TSR
std som en gseclllljgslit SOm ger mening 4t Panzanibildey oc‘llaa;;f]:izt o
got och fram: ©n som pekar bakat mot inhandlandet av g Jram-
mot deras beredande i det egna koket (jfr 4 l‘lla)ro;n'?dpﬁ tor-
-4.1). Bilden av




Detta dr precis som Wolftlins distinktion mellan “klassiskt” och “*barockt”
(men i det plastiska skiktet), som ocksd dominerar en rad skalor: lineiirt vs
méleriskt, djup vs yta, slutenhet vs 6ppenhet, méingfald vs enhet, och abso-
lut vs relativ klarhet. Om Wolfflin har ritt forvintar vi oss att virdena pé
dessa skalor skall sammanfalla; i verkligheten gor de det troligen aldrig helt
och héllet; och det skulle sdledes kunna finnas en antityp som férenar
“klassiskt” och "barockt". 16

“Tomaten i flaskan” uppvisar alltsd en antityp i det plastiska skiktet, nim-
ligen en rektangel med ménga av cirkelns egenskaper, och en annan antityp i
det piktorala skiktet: en tomat som bade dr firsk och nyskoérdad och alltsa
naturlig, och vil forpackad, och alltsa kulturellt bearbetad. P4 bada planen
sker en omfordelning av Natur och Kultur, om ocksd i olika ordagrann
bemarkelse.

o ilise :vjemottsat‘tz;( mangdimensionejt karaktziri Sammanfattning
1 typiske India !
en rad skalor. Indlanenn:élh (;\?h den typiske ¢ Inte alla bilder later sig uppdelas p4 tva filt; istillet kan de innehilla en
schs mening: precis som f; Yl_)yggaren ar1 figur som avtecknar sig mot en mera homogen grund och som i sin tur

later sig uppldsas i tvd enheter.

o Gestalter i gestaltpsykologins mening, t ex cirkeln, kvadraten, rek-
tangeln; osv, dr specialfall av prototyper, dvs de dr de mest utpriglade
exemplen pé i rummet utstrickta varseblivningskategorier. Dirfor kan de
ocksd fungera som referenspunkter for mindre renodlade varseblivnings-
foreteelser. Nir flera former som ligger relativt nira sddana prototypfall
upptrider tillsammans pa en yta skapas en kontrast mellan.dessa som dri-
ver dem #n nédrmre sina respektive prototyper.

e En analys som vilar p4 reduktionen av former till prototyper bor ocksé ta
hinsyn till sidana egenskaper hos de varseblivna foreteelserna som nir -
mar dem till den motsatta prototypen, som sammanfor de bada prototy -

vegetalisk materig (véxtriket)

fn?meralisk materia (stenriket) ~ pema, eller som pé annat sitt bryter mot de forvintningar som referensen
ri form till den ursprungliga prototypen alstrar.
geometrisk form ' e Precis som prototypen svarar mot det mest sannolika sammantriffandet av

egenskaper, ir antitypen den minst troliga kombinationen: den sammanfor
egenskaper som vi forvéntar oss att finna hos olika, ofta som motsatta
uppfattade prototyper. Tvértemot vad den strukturalistiska semiotiken har
hévdat rider hér ingen logisk motségelse, bara ett sammanfall av egenska-
per som strider mot véra forvintningar,

Figur 425 Verseillestriq Som antityper
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4.3 3 Unde 1 .
' rliggande binaritet: »Fy; :
] Klocka” et: "Flicka med hatt och ; I”Les Arenes de Valence” later sig bilden omedelbart indelas i tva filt, vis-

serligen pa flera olika sitt, och dessa indelningar kan bekriftas med langa
sdrdragslistor. Nigot annorlunda #r fallet med "Tomaten i flaskan™: hér &r
det en figur som skiljer ut sig frdn en homogen bakgrund och sedan sjilv
sonderfaller i tvd huvudelement.

.~Men det finns ocksé bilder {f6r vilka ingen binér (tviledad) uppdelning
forefaller naturlig. Detta tycks vara fallet med den bild vi skall dopa till
“Flicka med hatt och klocka” (Figur 4.26)17: den mest uppenbara uppdel-
_ningen ger oss tre filt (kallade A,B,C i Figur 4.27). Binira kontraster beho-
“ver dérfor inte vara verkningslosa. Eftersom tv4 olika element pd samma yta
 driver varandra mot motsatta prototyper, finns det all anledning att understka
hur vart och ett av filten skiljer sig frin de tv4 andra tillsammantagna. Det
. géller att sitta f&lt A i motsats till filt B och C, filt B i motsats till filt A och

C, osv.

SIgne particulier

Montre feiarey
Lartz anilogig
Moa AL Nehed Hoplels
{.\!M«pl.’:i(: Hientope, et Hecheim,
WnneTe 3 ans,
Yerre mingral, '

Yanehe 3y,
Rrucelnt o Fo i possiore.

Reteron e o i;!‘l Yeritable Tittthracie m'EhE' hErh
g elin
PARIS -

HIfiitier Phygers

RN Poission

aabe Mede 11,

Figur 4.27 Segmentering av ” Flicka med hatt och klocka”
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a) fargkorrelationen (Avs B+C);
A :

ot . o beige vs o
i‘é ntastan partallella linjer vs "n‘egr;ulbrun '(+sva'rt)
in;einvh(;;"lfoma“ Vs ) ﬂ:?én ritl):t,d?r e
ertikalitet vs vertikal i Ba fgz]g:t;i Cb
(hals/klocka)

avvikand jer till v i
e detaljer till vanster (iAa) vg avvikande detalj tilt héger (Bb Cb)

b) formkorrelationen (A+Bvs C):
A+B

_rundade former vs _C
it et rerelse uppat At s ormer
9 Uuppat fran férskjuten vs a horisontalitet
mittaxel antydd rikining uppat fran

9rov spegelsymmetri mel, i e o hoger
respefdye ot et A é/sgk(ijllfi Ba)vs Ingen symmetri gentem%t andra fait
(orblnqelse mellan gestalterna v
i de bdgge filten (huvud+hatt) °
gemensam vektoralitet nedat vs

avbrott melian gestalterna -
. (huvud/arm)
Ingen vektoralitet

uppfattas som kontinuiteter mellan filten (med andra ord, som isotopier i

strikt bemirkelse; se 4.2.2). Ocksa sddana kontraster som bara rider mellan

tvd av filten utan att det tredje deltar kan tagas upp, liksom avvikelserna
mellan de tva delfilten i mittbandet.

3) Man kan tillskriva félten egenskaper pd grundval av de oppositioner
vars poler ligger inom deras respektive omraden; deras betydelser kan tolkas
med hjilp av psykologiska experimentresultat, i vissa fall kompletterade med
egna intuitioner.

4) Slutligen kan de rent visuella betydelserna hos det verbala textblocket
beaktas och plastiska och piktorala betydelser kan sammanstillas fAlt for filt.

d) avvikelser frdn symmetriaxeln Ba/Bb (nagot till hdger om mittlinjen):

Ba Bb
relativt morker Vs relativ ljushet
skarpa grénslinjer Vs delvis suddiga granslinjer
akta vertikal i halva Ba Vs ingen &kta vertikalitet
e) skillnader A vs B (férutom korrelationerna):
A B
halvceirklar \£ halvovaler

cirkeins mittpunkt rak
innanfér bildfaltet
cirkelns mittpunkt nagot till
hdger om mittlinjen
alla runda former har sina centra
i den undre delen av scenen
(skuldror+dverl&pp)
vertikal dominans i proportionen

cirkelns mittpunkt placerad snett  vs
i férhallande till synlig del
cirkelns mittpunkt nagot till Vs
vénster om mittlinjen
alla runda former har sinacentra  vs
i scenens dvre del
(delvis utanfor bildfaliet)

+
figur nar fram i) bildgrénsen
homogent a1
arund (néra ytan)
domlperande horisontalitet

. dommerande parallellism
(inklusive koncentriska cirklar)

. skenbart groy textur

?e.;au Placerad p4 axeln som avviker

ran fgltets egen (klocka och rosett
ar sneda pa verﬁkalaxeln)

faltet som helhet

detaljer i farger liknande dem Vs

c) homogenitetskorrelationen (A+C vs B):
A+C '

B
\\:: figur i mitten mot bakgrung
v 'hetgrogent falt
v relat!vt djup (langre bak)
dominerande vertikalitet

Vs relativ symmetri kring vertikalaxeln:
ocksa l_(_ring. horisontalaxsin med
vs storleksandrmg (gkuldror/ansikte)
ve detal skenbart fin textyr
etalj (munnen) har horisontal huvud-
axel och aterger i mindre storiek och
mt_-?d andra interrelationer former
narvarande i faliet som helhet
detal ((sku!dror+hakkurva)
I {(munnen) i farg so
avviker fran féltet%omn;rglxrf:mt

Fi ,
1gur 4.28 De tre korrelationerng ; ” 7 licka med hatt och klocka”
C.
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horisontalitet/vertikalitet

B
mérkare brun nyans

ingen omedelbar jamvikt

horisontal dominans i proportionen  vs

f) skillnader B vs C (férutom korrelationerna):

horisontalitet/vertikalitet hos den
centrala figuren (haklinjen)

Cc
hudférg (med undantag av
klockan och armbandet)

gulartade nyanser Vs
svartare delfalt
akta vertikal till vanster (i Ba) Vs akta vertikal (nagot sned)
till hdger (i Cb)
e) det sprékliga blocket (9 vs B = bildfalt vs sprakfalt)]
0 B
varierande fargskala vs  svart-och-vitt (utom varumarket)
méngfald av former Vs & byggnadselement
kontinuerliga former Vs diskreta block
varierande huvudaxlar vs dominerande horisontal parallellism
Vs jamvikt meilan blocken

Figur 429 Oppositioner utanfor korrelationerna i ” Flicka med hatt och klocka”
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Sammangfattnin g

e I bilder som inte omedelbart tilliter eni

5 i ll I [_--.1 : E.. 1 all( 1 -11 1) P . -Il
tagna‘

4.4 Det visuel] .
duken” as VOkabular 1 Braques ”Vlta
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Figur 4.350 George Brague, " La nappe blanche”

4.4.1 Binir organisation och normbrott i ”Vita duken”

Bilden visar en karaff, en kniv och tre citroner, varav tvd ligger pd ett fat.
Alltsammans stér pa en liten duk, som bara delvis ticker bordsskivan, och
en ihoprullad servett ligger vid kanten. Perspektivet pa bordsskivan och
framfor allt p4 duken #r lite egendomligt, och i bakgrunden finns det en del
oidentifierbara ytor.

Ocksa detta #r ett slags stilleben. Méltidsschemat (eller, om man sé vill,
syntagmet) manifesteras av kruset (som vi antar vara fyllt) och frukterna.
Intressant nog #r frukterna, som omisskinnligt 4r citroner, en av de fa

fruktsorter som, fastéin de fysiskt sitt dr “4tliga” snarare dn “drickbara”, inte
manifesterar kategorin "ndgot dtligt” i var och Braques kultur. Snarare ir
citronerna diir som ravaror for tillverkning av citronvatten, dvs lemonad i
ordets ursprungliga mening. Och lemonad, sarskilt serverad utanfér méal-
tiderna, hor samman med heta dagar i varma klimat. Duk och servett antyder
att det i verkligheten ir frigan om négot som skall drickas pd platsen, inte
bara forberedandet av en maltidsdryck. Vi kan kalla detta en kontextuell
implikation given i ett visst ideologiskt system, inom vilket citronen ej ar

utbytbar mot t ex en apelsin (jir 4.1.1).
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I .
nneslutningarna och gestaltningens brytpunkter

Indgra av Flochs
. analyser ir ett 3 <
slutet i det andra. T ”Dep vita dulzeii filt so

A vs B
omgardande vs omgérdad
perifert vs centrait
kantigt/rakt vs rundat
mérka farger vs ljusa farger
viss sandtextur vs bara maleritextur

Figur 4.32 Grundliggande sirdragsoppositioner i " Vita duken”

B vs C
omgéirdande vs omgéardad
horisontalt perifert vs horisontalt centralt
vertikalt inbegripande vs  vertikalt inbegripen
diagonalaxel dominant vs horisontalaxel dominant
spegelsymmetri héger upptill  vs enkel symmetri
relativt vanster nertill

Figur4.3] Segmentering av "Vita duken”
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Figur 4.33 Sekundiira sdrdragsoppositioner i " Vita duken”

Nu skulle vi behdva g vidare och undersdka motsatsen mellan félt B och
£4lt D som detta ocksé omgirdar och filt E och F som i sin tur omgérdas av
filt C. Hur vi én gor detta s bryter uppenbarligen binariteten samman hir:
det 4r inte samma motséttningar mellan filten A och B och B och C som
aterkommer mellan filten C och E, osv, till skillnad frén vad som hiinder i
Flochs analyser (tex Floch 1981a om annonsen for cigarettmirket
"News”). Istillet blir vi tvungna att, som i analysen av “Flicka med hatt”, ta
vart och ett av filten och undersoka i vilka sirdrag det skiljer sig frén alla de
andra filten tillsammantagna, eller frin kombinationer av andra filt, och si
g4 igenom proceduren for alla tinkbara kombinationer.

Men det finns en del andra problem héir. Floch utgér frén att de falt och
former han observerar ir rigida strukturer — men si fungerar inte varsebliv-
ningen. Istillet har vi ndrmevérden, gestalter eller prototyper: vi ser bide
helheten och avvikelserna frén denna (jfr 4.3.2). I sjilva verket observerade
vi ovan att filten B och C bara med knapp ndd var totalt omgérdande men
fornekade darfor inte att de pa en viss niva kan ses som sédana.

Frigan #r ocksé vad man kan gora med elementen X och Y, som egent-
ligen bryter mot sjélva forutsittningen for att B skall vara omgérdat av A,
Atminstone totalt? Hor de dver huvud taget till A eller B? Svaret ér att de inte
hindrar B frén att p4 en hdgre organisationsniva uppfattas som innesluteni A
och att de hor till bade A och B. I sjilva verket har de egenskaper som gor
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X och Yy
huvud i inri
sakligen B-inringat — huvudsakiigen A-inri
Ak ve r{illj(n?ide former — rundade former rnest
, al huvudaxel —  pgjj
s s and .
mérke ey i sJa fé:ag,et:onsontal huvudaxel
sandtextur — maleritextur

Fi .
igur 4.34 Férmedlande sdrdragsformer i " Visg duken”

Kubismens retorik

Fastin bildretoriken. i

. 11, 1 GTOU C U: a : .

bilder, skull Pe Ls anvindning, tjanar -

blanche” ( e4man kunna uppticka ett flerta] retJ()risk eIfl’b o at Klassificera
8¢ 4.2.2). Redan materiellt sett 3 © 1gurer i "La nappe

§se;n :iiteen t?ll;’m;i(ilga, marmorerade effek
X s. .1 .

duktion (som ; Filgsrdin;o te‘xtur och ménster 4r uppfattbar redan i
skillnaderna. Piktoralt sr b-)’ den"kan alltsd raknas som en av g e? otisk
eftersom den uppvisarafiiflfle(:i o ?arem()t generellt sett normal: deneéif :ﬁ::ka
1 rentierade i 4 . op,
en];)?t?fkirz’ en duk, en kniv, citroner Or;IJEhallselement, ‘genidinnbara som

ad mer i detalj tycks bild inneh?

Atskild plastisk fior. . tden innehalla bl a en plastisk iamfs
bringarle)ns V;nsiilegrl;lr lm Praesentia): den identiska féﬁgelsi I(S)l;liatmforelse o
aktiga piktorala fon :b‘f/jidc;h gak%rpnden sammanfsr dem trotzxc‘;l;;enkl‘llo's
plastiskt - Um dyupillusionen sk , So -
» 84 framstar de flesta bitarng av duken Soﬂ?l}l) lzztli‘:ll((&tlas som nigot
genomtring -

anden in praesentia
. » Som ndgot
ning och yta, g0t som tvekar mellan tredimensione]] framstill-

¢ .
» SOm V1 ovan har beskrivit som
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Man kunde kanske tala om en del piktorala genomtrénganden (forenade
piktorala figurer in praesentia) i friga om nigra ytor som p4 en géng inne-
haller sirdrag for ett vanligt igenkdnnbart foremal och for ett annat som
svérligen later sig identifieras: duken som ocksé framstir som ndgon egen-
domligt svdvande, i kanterna upplyft foreteelse; servetten som har nagot
Korvartat Gver sig, osv. P4 samma siitt kunde man uppfatta det hogra, ovre
homet, dir bordets piktorala interpretation gér forlorad, som ett exempel pa
en piktoral trop (en forenad piktoral figur in absentia).

De flesta av dessa figurer uppfattas dock vid en ndrmare analys bitire som
plastiskt-piktorala. Det 4r en piktoral redundans som gor att vi kan fylla ut
vad som fattas i framstéllningen av bordet: vi har alltsd egentligen en plastisk
trop i det piktorala. Piktoral redundans tycks ocksa rattfardiga dukens och
knivens egendomliga perspektiv, bringarens platthet och filidelning, servet-
tens korvform, osv. Likheten i textur hos bringaren och bakgrundsplattan
kan tolkas som en piktoral jimforelse i det plastiska.

Dessa iakttagelser skulle kunna ges en allmin formulering. Tittar vi Jingst
ner p tavlan, framfor allt langst ner till hoger, kan vi uppfatta fragmentet av
bordsskivan dir som helt traditionellt perspektiviskt; det mesta av vad som
ligger 6ver och till vanster om detta bryter mot denna allménna norm genom
ait antyda andra rumsliga forhdllanden &n dem som normalt skulle férvintas;
och ytan langst upp till hoger bryter mot den lokalt etablerade normen som
resulterade ur det forsta normbrottet genom att inte ldngre illudera tredimen-

sionellt djup.

Sammanfattning

e Bindra oppositioner kan rdda mellan falt varav det ena dr inneslutet i det
andra. Man kan skilja flera varianter av sédana inneslutningar. De méste
dock uppfattas som Gestalter, nirmeviirden till visuella prototyper som de

inte realiserar fullt ut.
e Frin en iakttagelse av ett flertal lokala, retoriska figurer, i Groupe s

mening, kan man g8 vidare till beskrivningen av en bild som en helhet av
varandra foljande normavvikelser.
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4.4.2 Bilden som varseblivningsuppgif

Om binari inci i
o m;gre;irgr]mg:n 31’1&3 ‘fungerar universellt, kunde man tinka sig att
4 begransningar: t ex angaende vilket slags visuella former

forsta upplevelse av
) rummet. Eller det kunde vara, i en ell ifi
}rlad mening, gestaltpsykologins elementiira gestalt’er Femer E(linnanaisnpeaﬁc?-
ar har utvecklat b da dessa uppslag, 18 . ande Saint-Martin

For Saint- in dr bj
I Saint-Martin r bilden ett varseblivningsobjekt, men inte vilket

Bildens Segmentering

Saint- i . . .
bildenNiIaerIt)n;a(ég’?s?él 57D fr Carani 1986a,b, 1988) borjar med att uppdela
underregioner. D va regioner”, Som sedan eventuellt kan delas vidare i
Fér var och en :jsutom indelas bilden godtyckligt i ett runit med 25 rutor
rutor } ites d regionerna }Jnderséikes sedan dess storlek (hur mén .

et den upptar), dess firgvariationer @i termer av rutor), dess rtrelxtﬁa

melj:l; tl;;glclilei(r;lrr:g;n i reglor.ler gér till forblir oklart. Saint-Martins tycks
e ds s K8 Imsa ee subjektivt (’)’ch vara -olika for olika forskare (men hur
Hir kant v, bopon denas om c‘i.e syntaktiska” relationerna #r obegripligt)
viddemn n g‘rundlaggand‘e uppdelning som var utgdngspunki '

a analysen (i 4.4.1): A blir region A, B region B (ddr Cp D :EH
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F blir underregionerna Bc, Bd, Bd, Bf, tillsammans med andra under-
regioner), osv. Rutnitet har inforts pd Figur 4.35. Tillimpat p& enbart
huvudregionerna A och B ger undersokningen av regionernas utbredning ett
resultat som hir iterges i tabellform (Figur 4.36)
Det vill séiga, region A upptar hir nagot storre del av helheten 4n region B.
Vi kan sedan fortsitta p4 samma sétt med de Gvriga regionerna och under-
regionerna. Och vad giller andelen olika farger och nyanser &r forfarandet
liknande. I det hiir faliet blir resultatet att den vita fdrgen upptar flest rutor
(ingen helt men flera till stor del), foljd av olika bruna nyanser. De tvd fore-
kommande texturerna, méaleritexturen och sandtexturen har olika utbredning:
den senare upptar nistan helt fyra rator och delar av sju andra. Ett finmaski-
gare nit skulle behovas for att bittre redogora for sdvil regionernas som
firgernas och texturernas relativa dominans.

Grinslinjerna i bilden 4r genomgaende distinkta, utom pd ett stille vid
region Yb:s gréins mot region Ba uppe till vénster. Linjerna framstér som
grinser mellan olikfirgade ytor, utom i ndgra fall dir en konturlinje fore-
kommer: mellan underregion Ba och Bc, och vid delar av grinserna mellan
Bc 4 ena sidan och Be och Bf 4 den andra, liksom mellan Bd och Bg, och

>

Figur 4.35 Segmentering av " Vita duken” efter Saint-Martins modell
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helt .
till stor del
A oe, oy, ae aB, oy, Bo brékdelar for bildens illusionsstorande spel. Region X, som, formodligen av piktorala
» %, Bay, BB, Be, 83, 8¢ skil, tycks upptrada framom region B, dras till det djupare liggande planet
av sin firg- och texturlikhet med bakgrunden. Medan X alltsd oscillerar mel-

Ya’ e, 6(1, £Q, EB’
lan djup och yta, tycks Y definitiv ligga ndrmast betraktaren.

Figur 4.36 51, ;
E ora regioner [ ' Vi »o
rutnéitet. Vita duken”, [fordelade efter relativ utstrdckning i
inom

Symmetri runt den vertikala a
“ xel .o T
spegar v oy n) och i region B, dir hégerindan upptill

[ c t) dhgaStE sl(tCIEIlla (Iﬂ(tlmlgsangl elselna’) 1 tllder‘l ar dEIS Ieglcrl :('S

Antal 3 ?; €3, ee
B 2
W5 \VS, 6 as B
> PO, , A R
Yo, ¥ 8[?3‘3 5’? S%S B, 80, £8 Det topologiska rummet
Antal &Y Topologin #r den del av matematiken som sysslar med elementira rumsliga
3 11 3 forhallanden som nirhet, inneslutande, o dyl. De topologiska forhallandena
ir sadana som inte forindras i en teckning gjord pa ett gummistycke nér detta
drages ut eller tryckes ihop. Piaget har visat att de topologiska relationerna

priiglar barnets forsta varseblivning av rummet. Det 4r i alla fall dessa de

forst 1dr sig behdrska i testsituationer, bland annat ocksé att overfora till
teckningar (jfr ocksd Saint-Martin 1980).1% Av de topologiska relationerna
upptrader inneslutningarna ocksd i Flochs ovanndmnda taxonomi (jfr Fig.

4.37), och aspekter av grannskapsrelationer finns redan i indexbegreppet.
Den tidigare analysen av inneslutningarna (i 4.1) bor alltsé forbli giltig, men
den behover kompletteras.

Saint-Martin ir i detta avseende utforligare: utom en serie olika inneslut-
ningstyper urskiljer hon partiella och fullstindiga grannskapsrelationer, &t -
skillnader, foljdrelationer, och ldnkar i det illusionédra djupet — tillimpade pi
bildens alla regioner och underregioner (jfr Saint-Martin 1987a).

Grannskapsrelationer kan vara ytterst minimala, som mellan AcochBa.l
andra fall kan ytornas grinser foljas at linge, som mellan Aa och Al. Sar-

deles intressant visar det sig att skilja grannskap pa ytan och grannskap i det

Topologi (Piaget/Saint-Martin)
grannskap/dtskillnad
omslutning i en dimension

Inneslutande (enligt Floch)

pé tva sidor: elementet 4r “infogat”

omslutning i tvd dimensioner

pé tre sidor: elementet &r “omgérdat”
omslutning i tre dimensioner (inpassning)

partiellt omgardande: elementet 4r “inringat”
totalt icke-koncentriskt omgérdande: elementet 4r “centralt”

totalt koncentriskt omgirdande: elementet &r “inbegripet”
ordning
kontinuitet

Figur 4.37 Flochs sirdrag jamforda med topologins relationer
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Jakten pd den goda formen

) g ‘I
X . > lla”. ﬁ q i

tifiera sidan ! -Martin nojer sig int :
a effekter. Tvirtom menar hon att det 4r i%ien esgéliendn'att idon-
g ing som
Strerade skandet efter den ”goda

bildens betydelser uppstér.

mera osikert,
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Likheterna ir patagliga mellan Be, Bf och Bd. I enskilda egenskaper finns
det ménga andra likheter, mest mellan Ab och Xa, och mellan méinga av

underregionemnai A.

Insdttningen i grundplanet
Alla bildytans figurer méste ses i sitt férhallande till grundplanet, dvs i sin
position pi den totala yta som bilden, som féremal betraktad, utgor. 20 Detta
ir en tanke som Saint-Martin (1987a) 6vertar men modifierar frdn Kandin -
skys spekulationer. Utifrén en gestaltpsykologisk synpunkt ser Saint-Martin
grundplanet som en yta genomstrommad av motsatta energiladdningar.
Energin utgdr frin de fyra horen. Den skapar forst de tva diagonalerna: den
harmoniska, som borjar nere till vénster och nér upp till hoger; och den dis-
harmoniska, som tar sin utgdngspunkt nere till hoger och slutar uppe till
vinster. 1 bada fallen delar diagonalerna grundplanet i tvd trianglar, en undre
och en 6vre, som var och en kan upplosas i tv& mindre trianglar och en kva-
drat. Under den harmoniska diagonalen befinner sig tvé trianglar i sin proto-
typiska position (stdende pé sin bas), vilket ger detta parti en storre stabilitet
4n motsvarande Gverparti.

En andra uppdelning av grundplanet ges av horisontalaxeln och vertikal-
axeln, som mots mitt i bilden. Korset kring mittpunkten kan utvidgas till en
romb. En annan form som upptrider p& grund av bildens tingkaraktir dr
grdnserna mot det som 4r utanfor bilden. Beroende pa bildytans karaktér kan
dessa griinser, precis som alla de andra geometriska formerna som bildens
grundplan innehéller, betonas eller undertryckas.

De fyra homen i ”La nappe blanche” verkar inte sdrskilt markerade. I
nigon mén motsiges detta av de hogra homen. Uppe till hoger omgives
hérnet av ett speciellt filt (Ac) med en firg som inte dterkommer ndgonstans
i bilden och som med sin regelbundna form bildar parallella linjer till hornets
bada grinslinjer. Det nedre homet (Ah) dr mindre pétagligt, eftersom det har

samma firg som de omgivande félten och bara étskiljes frin dem av négra
konturlinjer.

Av de tva triangeldelningarna verkar den som baserar sig pA den harmo-
niska diagonalen mest meningsfull. Det stabilare partiet, det som har den Kla-

raste perspektiviska organisationen och som mest uppenbart hér hemma 1
den verkliga virlden, befinner sig inom den av de bdda harmoniska triang -
larna som #r prototypiskt orienterad. Langs dess bas gir axeln inom regio-
nen Y. Enbart den 6vre av de smd trianglarna inom den prototypiska harmo-
niska triangeln bryter mot denna karaktéristik: det &r i sjélva verket i dess
hégerkant som illusionsskapandet helt upphor. Den omvénda harmoniska
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triangeln bjuder pa olika i1l
pa olika illusionsh
accentueras av axeln som gir geno ;y ;zfssnegekter. Det 4r dess

g

kortsida som

g
EIEID‘EI]‘ over Péi I Crllt ens u‘lla SIdCI‘ LFPIIII tlll h‘:gEI 0 :]1 ne dnll [111 a‘HStEI ds
b EtCIlaS tla‘InICI allt ds]l ne dIE’ genonl dEll gra‘ns‘]lnjs som gé’u nleu‘all 4 &g Cc‘h
4 U] 4 u CCI] IHEIIaIl ne dfl de‘knlla av / kl 4 &I: CCII 4 &a' ]: Css g
utClII la gES en 188

tonvikt vid hogersid 8
a .
vanstersida, ™ pa grund av vertikalen lings med Ac:s och Ag
. .S

o Bilden delas i regioner och var och en av regionerna undersokes sedan

med avseende pd dess storlek, dess firgvariationer, dess texturer, dess
elementira former, formernas grinser, vektoraliteten och inplaceringen i
planet. Dessutom studeras vad Saint-Martins kallar bildens “syntax”, som
omfattar Gestaltrelationerna och de topologiska relationerna mellan regio-

nerna.

e De topologiska relationerna dr grannskap, atskillnad, omslutning i olika

dimensioner, ordning och kontinuitet. Flochs omslutningsrelationer och
ménga av indexikaliteterna aterfinnes hér, men flera andra aspekter till-
kommer. Skillnaden mellan grannskap pd ytan och i det illusiondra djupet

verkar viktig for bildseendet.

o Forsoken att uppticka en “god form™ &r betydelseskapande, inte bara ndr

de lyckas, utan ocks# nir en spanning uppstér till de verkligen varseblivna

»daliga formerna”.

e Grundplanet definieras av de fyra homen. Fran dessa utgdr de tvd diago-

nalerna: den harmoniska, som borjar nere till vénster och ndr upp till

héger; och den disharmoniska, som tar sin utgéngspunkt nere till hoger
och slutar uppe till vénster. Hirav foljer tvd uppdelningar av bildytan som
béda bildar tva trianglar, var och en vidare analyserbar i tv4 trianglar och

en kvadrat. Horisontalaxeln och vertikalaxeln méts mitt i bilden och ska-
par ett kors. Kring detta kan en romb skapas. Dessa kraftlinjer, liksom
bildytans sidor, blir viktiga nér en sérskild komposition betonar dem eller

undertrycker dem.
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5 Fenomenen i den visuella
varlden

Bilderna #r av méanga slag: vi anvinder inte ett vykort p& samma siitt som
en affisch, ett fotografi bjuder pi andra upplevelser &n en serieteckning,
och vi forvintar oss inte detsamma av en reklambild som av ett konstverk.
For semiotiken kan det inte ricka att visa hur bilder skiljer sig frén andra
tecken: den maste ocksi studera de mera generella sétt pa vilka tecken som
#r bilder kan skilja sig at (se 5.1).

Bilder 4r bara en, om ocksa viktig, typ av visuella betydelser i den sam-
tida virlden. All studie av varseblivning har att gora med visuella bety-
delser. Arkitektur och film formedlar en stor del av den visuella innebdrd
som vi numera utsitts for eller mer eller mindre frivilligt uppsoker. Arki-
tekturen och filmen #r ocksi nigra av de mest undersokta studieobjekten
inom semiotiken. Ocks4 utan att g alltfér djupt in pd dessa omfattande
undersdkningsomraden for visuella betydelser andra dn bilder maste vi
siga ndgot om hur bilderna och dessa andra betydelser skiljer sig at (se
5.2).

5.1 Bildens konstruktionsarter, funktioner
och kanaler

Av den mangfald tecken som 4r bildtecken ir vissa socialt visentliga,
andra estetiskt mera centrala, osv. En del av orsakerna till detta ligger i den
underkategori av bildtecken till vilka de hor. En ténkbar indelning av bild-
tecknen utgér fran fyra slags bildkategorier, indelade efter

e konstruktionsprinciper, de sitt pa vilket bildtecknet &r uppbyggt, t ex det
som #r relevant i uttrycket i relation till vad som &r relevant i innehéllet,
vilket bl a skiljer fotografiet frin malningen;
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e socialt avsedda effekter e [
négot socialt féir\]?c'eintas hg,e I];L)‘(”{:Zf;’éi’; o andra i retekter som
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relativt utforligt in pa de bildkategorier vi vet ndgot om; och ignorera dem
som forskningen hittills knappast berort.

5.1.1 Konstruktionsarter i bilder

Alla bilder &r, som vi har sett (i 3.1 och 3.3.1), ikoniska tecken. Det betyder
att det “ting” som fungerar som uttryck i bilden méste ha en eller flera
egenskaper gemensamma med det “ting” som #r dess innehdll och att de
har dessa egenskaper oberoende av teckenrelationen. 1 alla hindelser fore-
faller det mera sikerstillt i bilders fall &n i friga om andra ikoner att lik-
hetsupplevelsen foregdr teckenrelationen. Likhet #r dock, som tidigare
framholls, en dverensstimmelse mot bakgrund av en fundamenta! skilj-
aktighet. Samtidigt 4r det ocksd karaktiristiskt for bilden att den ger en
illusion av aft “se in” innehdllet i uttrycket, och att helhetens betydelser
fordelas bit for bit dver uttryckets olika delar (jfr kapitel 3).

Fragan uppstér di om olika bildarter skiljer sig at i det sitt pd vilket
uttryck och innehéll uppvisar gemensamma egenskaper, om egenskaperna
p olika sitt uppkommer oberoende av varandra i bildarterna, om det satt
p4 vilka uttryck och innehall forblir skiljaktiga 4r annorlunda, om helhets-
och delbetydelser distribueras olikartat over uttrycket, osv. En del av dessa
fragor har bildsemiotiker forsokt besvara for fotografiets del.

Exempel pd en konstruktionsart: fotografiet

Semiotisk forskning om fotografiet har i sjdlva verket ofta fornekat att det
skulle vara ett ikoniskt tecken. Man kan, med Philippe Dubois (1983:20f11),
indela fotosemiotiken i tre faser, under vilka man successivt forsokte redu-
cera fotografiet forst till en ikon, sedan till en symbol (i Peirces mening)
och slutligen till ett index (se 3.1). Den forsta fasen svarar mot den naiva,
vardagliga instillningen och representeras inom semiotiken framfor allt av
Barthes: enligt denna tanke liknar fotografiet, mer dn négra andra ikoniska
tecken, det som det forestiller. Den andra fasen inleds med den radikala
semiotiska kulturkritiken under 60- och 70-talet: det galler att visa att
bilden, och d& i synnerhet fotografiet, ar ett konventionellt tecken, som
bara kan tolkas av den som har tillgéng till en kod. Det terstod for 80-talet
att uppticka, att den fotografiska bilden i nigon mening uppstod som ett
avtryck pa den fotografiska pléten av det den forestillde, med andra ord,

som ett index (jfr 3.3.2).
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svarade mot sitt motiv kunde inte vara verklighetstroget i det andra
avseendet.

Genom att variera kontrasten hos ett enkelt uppbyggt fotografi, som
enbast avbildade ett dga, ville Lindekens bevisa att det fotografiska tecknet
kunde fordndra betydelse, dven om referenten forblev en och samma.
Oberoende av Lindekens undersokte ocksa Espe (1983a,b) experimentellt
hur den betydelse hans forsokspersoner tilldelade ett och samma fotografi
forindrades med olika grader av kontrast.

Fotografiet #r lika lite dubbelt artikulerat som nagon annan bild (jfr
3.2.3). Inte heller #r dimensionen mellan kontrasterat och nyanserat av
samma slag som lingvistikens oppositioner. Ett fonem maéste antingen vara
tonande eller tonlost, men ett fotografi — och varje enskild punkt pa foto-
grafiet — maste vara nyanserat i nigon man och kontrasterat i en annan. Det

4r bara dimensionens extrema poler som utesluter varandra. Icke desto
mindre visar Lindekens argument ait fotot inte, som Barthes tycks mena, ar
identiskt med verkligheten.

I sjilva verket kan fotografiets konventionalitet beskrivas mera utforligt.
Det méste finnas nagra transformationsregler om den verkliga, tredimen-
sionella virlden skall kunna 6verforas till filmens platta yta. Visserligen
beh&ver dessa inte vara medvetna for fotografen; om ocksa historiskt upp-
komna, s& ir de numera (till en del) inbyggda i kameran. Varseblivnings-
erfarenheten forindras emellertid pad méngfaldigt sétt av denna overforing.
En del av dessa forindringar, sdsom uteslutandet av den tredje dimensio-
nen, av rorelsen och av icke-visuella stimuli, avgransningen av rummet
innanfor en ram, firgernas och valorernas forvringning och storleksfor-
4ndringen, giller i ndgon méan for alla bilder. Den enogda, ordrliga blicken
och den resulterande perspektivprojektionen har fotot gemensamt med
ménga, om ocksd inte alla andra konstruktionsarter (jfr Gubern 1974:50,

1987b:156ff och Ramirez 1981:158£f; Sonesson 1988a:39ff).

Kornigheten i uttrycket (som vanligen &r osynlig och alltsa irrelevant)
och det faktum att perspektivprojektionen och avgrinsningen i rummet
beror pi en for hela bilden giltig formel #r unika overforingsregler for
fotografiet. Det sista visar pi ett avseende i vilket Barthes trots allt inte
hade sa fel: forindringar mellan fotografiet och verkligheten beror av glo-
bala avgéranden, giltiga for hela bilden, inte av lokala beslut tagna for
varje punkt p bilden, som i teckningens fall.1

Inget av detta betyder att fotografiet ar ett konventionellt tecken, i den
mening ett sprakligt tecken ar det (jfr 1.1.3 och 3.2.1). For fotografiet, pre-
cis som andra bilder, framstir som likt det som det avbildar. I tvd avseen-
den ir fotografiet konventionellt: genom att gora ett urval av varsebliv-
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" Figur 5.1 Moholy-Nagy,” Fotogram”

Dubois betonar ocksa vissa egenskaper som enligt Peirce skall utméarka
index: att de star for enskilda foremal, pekar ut dem och bir vittnesbord om
deras existens. Det finns anledning betvivla att alla index maste ha dessa
egenskaper (se exempel i avsnitt 3.3.2); men kanske utmirker de verkligen
fotografiska index. Det intressanta dr emellertid att detta i sa fall bara kan
ske pi grundval av fotografiets ikoniska egenskaper. Just i sddana extrema
varianter av fotogram som Dubois tinker pa upptrader enskilda foremal sd

deformerade att de inte kan igenkinnas; av samma anledning utpekas dar

ingenting och forekomsten av foremalen i den verkliga virlden kan inte

bekriiftas. Det #r bara i den méan foremélen 4r mindre forvridna, och alltsd

uppfyller en ikonisk funktion, som fotogrammet kan ha nigra av dessa
egenskaper.

. For Jean-Marie Schaeffer (1987), & andra sidan, har fotografiet bade
indexikaliska och ikoniska drag, av vilka de ena eller de andra kan komma
. att dominera. I vissa sammanhang tycks han dock, precis som Vanlier och
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a o X

wrk fmsefrianm:ial‘f SO gjorts pd denna, och i intresset for att ta fram filmen

inte strep, “ramkalla denna. Avsiktligheten iir forstds global: d
sdrskilt bestimmas for enskilda detaljer i bilden #obal den kan

Att fotografiet 4r en ikon som bara sekundirt innehar

tider och platser (se Fig. 5.2).

Savil uttrycket som innehéllet i ett fotsteg

nade avtryck 4r lokaliserade til] en viss tid och Nl il e ke

plats; ett sprékligt tecken ar

0ss innebérden “hést hir forue”

o beﬁnne(ie;lig li)aéstelliarIfct)ru(tj - Men fotografiet av en hist, som troligen
Inte plats dir hidsten ng i it,

- . gonsin har varit, betyd

st (};ned det och det ut.seendet och i den och den omgivningen Zt e{"bara
ar sett detta kan vi borja rekonstruera tid och rum e ele) och

Uttryck
(tids och) rums- tids och
rums-
bundet oberoende
Inn ehall tids- och rums- fots
par fot

bundet hovavtryck olograf
tids- och rums- ? i
Sbonchr ? sprakligt tecken

Figur 5.2 Jamgsrelse mellan fotografiet, spraket och spéren
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Schaeffer inviinder med ritta mot Peirces tanke att alla index méste ha
en ikonisk aspekt. Men faktiskt dr hovspéret, fotavirycket och finger-
avtrycket delvis ikoniska, precis som fotografiet. Vi méste igenkénna ndgot
som ett hovspdr, t o m som ett hovspér av en hist snarare &n av en &sna, for
att kunna dra nigra slutsatser frin sparet. Andi dominerar den indexika-
liska aspekten i spret: just sdsom spér r det ett tecken pa ndgots befintlig-
het hir vid ett tidigare tillfdlle (och mojligen dess forsvinnande bort 1 en
viss riktning). I fotografiet 4r indexikaliteten diremot underordnad ikonici-
teten. Dess frimsta uppgift 4r att visa upp en avbild av histen. Forst i andra
hand kan det blir intressant att forsoka bestimma var hiisten var. Och ocksd
detta sker Gver det ikoniska skiktet, genom identifieringen av foremdlen i

dess omgivning.3

Exempel pd en sammansatt konstruktionsart: tecknade serier

Den tecknade serien bestdr av teckningar. Den bestér inte av en enda teck-
ning, utan av tva eller flera: dédrfor 4r den en serie. Hade den varit samman-
satt av fotografier kunde den ha varit en fotoroman, som emellertid &r
annorlunda pé flera andra sétt. Hade den bestétt av en enda bild vore den
kanske en karikatyr, en skdmtteckning eller nigot annat slags teckning (en
konstbild, en skiss, etc).# Vanligen 4r teckningarna i serien ordnade pa ett
visst sitt: i ett horisontait band, eller i ett flertal paralleila horisontala band
som ticker ett ark. Innehillsmissigt bindes serierutorna for det mesta
samman till en beriittelse.

I sjdlva verket &r den tecknade serien som vi kidnner den forknippad med
en viss cirkulationskanal: antingen i dagspressen (och d& som ett enskilt
horisontalt band pé en av tidningens sista sidor, eller i mer utférlig form i
sondagsbilagan), 1 veckopressen pé en hel sida, eller i ett eget, flersidigt
seriemagasin.

Det finns tv& grundtyper av serier, skéimtserierna och dventyrsserierna.
De forra delar med karikatyren och sk@mtteckningen manga av de
uttrycksmedel som upptridder i den enskilda serierutan, sérskilt i person-
teckningen: en forenklad, endast antydd karaktérisering av personerna,
utférd med ett fital streck; och en tendens till att dverdriva (eller under-
driva) storleken eller forvringa formen pé framtridande kroppsdelar som
Ogon, Oron, nisa, osv. I de tecknade serierna leder detta ibland till en
reduktion av antalet mdjliga uttrycksvarianter: si finns det bara itta mojliga
kombinationer i vilka kénslor och 6ppningsgrad hos munnen sedd fran
sidan kan upptrdda hos personerna i Charles Schultz serie ”Snobben” (se
Figur 5.3; jfr Oomen 1975; Gauthier 1976; Sonesson 1989a). Tecknings-
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stilen i &ventyrsserierna 4r mera “realistisk”
v.éisterléindsk bildhistoria: bl a iakttages i
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, 1 den mening termen har fatt i
regel centralperspektivet. Det
ch skimtserierna. “"Tintin” 4r
personer. I dventyrsserien “Dick

atminstone delvis ikoniska. Detta kan ocksa sigas om de varierande for-
merna for fart- och rorelselinjer, knytnivsslag o dyl i de tecknade serierna.
Hirifran #r det inte langt till de sprikliga metaforer som versittes till
visuella: det gér upp ett ljus for nigon, ndgon ser stjarnor, drar timmet-
stockar, osv. Det intressanta ir att dessa bilder, som ofta upptrider inne i
pratbubblor, alltsé i ett speciellt utrymme inne i serierutorna, befinner sig
pa ett annat verklighetsplan &n den huvudsakliga scenen i rutorna: de dver-
sitter abstrakta tillstand, inte en varseblivningsscen, i bilder.

Det har ofta papekats att den tecknade serien kan anvinda sig av
uttrycksmedel som man ocks finner i filmen (men ménga av dessa upp-
stod forst i serien). Precis som en filmbild (eller vilken annan bild som
helst) kan serierutan visa personerna i helfigur ofta omgivna av ett land-
skap (6versiktsbild), fran knéna och uppét (trefjirdedelsbild), frin midjan
och uppét (mellanbild) eller i nérbild, vilket i regel betyder ansiktet. Mera
extrema nirbilder av t ex kyssar, 6gon eller finger pa avtryckaren bidrar till
den dramatiska framstillningen. Crepax har pa senare tid fort bruket av
niirbilder mycket lingre, till konsdelar och andra kroppsliga detaljer, ofta
sadana som inte visar kroppen i ndgon prototypisk synvinkel och gor den
svérigenkénnlig (jfr avsnitt 3.3.2).

Just ovanliga bildvinklar ér ett annat uttrycksmedel som serien delar med
filmen men som pa grund av bildens statiska karaktdr kan f4 mera effekt.
Scener iakttages frin taket och nedét, eller i mer eller mindre extrema
vinklar upp mot fasader eller ner lings med dessa. Tecknaren kan placera
betraktaren (alltsd avbildbarhetsrummet; se 3.3.2) nere i en grop med per-
spektivet nerifrdn likkistan upp mot dodgrivarens spadtag, som Winsor
McCay gjorde pa ett tidigt stadium i seriens historia. Serien kan ocksd
utnyttja parallella skeenden, bakatblickar, montage och andra narrativa
sekvenser mera kénda fran filmen.

Men #ven likartade uttrycksmedel fir skiljaktiga effekter i filmen ochi
den tecknade serien. Att filmen #r rorlig 4r inte bara en fordel: det betyder
ocks3 att de enskilda scenerna inte héller sig kvar infor betraktarens med-
vetande, som serierutan kan gora; och det betyder att filmscenermna inte
explicit, dvs rent visuellt, kan uppritta en relation som inte motsvarar lds-

ordningen, medan ddremot serierutorna kan ingé andra férbindelser pa
sidan. Mellan serierutorna kan det finnas relationer in praesentia, inte bara
in absentia (se 4.1.2).

Filmen kan bara skifta mellan 6versiktsbild och nirbild och dess mellan-
former; men serierutan kan oberoende av detta 4ndra sin storlek pd sidan.
Vissa rutor kan vara si smé att de kan fillas in i andra. A andra sidan kan
rutan uppta en hel sida. Men en helsidesbild kan lika vil vara en nérbild
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6 h motsvarande linjer 1
kring den forsta ruta.n {oc . le linjer 1 o1
e flv Iilm:inhar bégde uttrycksmissiga och {rllnehélls'miis;gi \S,ér VEH °
andra) 0: f(jsr(;énga i fantasin upptrider ocksd fﬁr.laggdaédlre o e,
33‘;)1%311?1tng Guido Crepax anvinder denna teknik 1 ménga
se .

mérksamhet. Den har allisa frimst en tematisk funktion. I filmen inforlivas
hela tiden nya delar av det totala referentiella rummet med det avbildade

rummet (jfr 3.3.2). Men dessa utvidgningar sker vanligen kontinuerligt: det 3_." ‘TT =
avbildade rummet far stérre eller mindre omfing forskjutes frin hoger till =
vénster, eller omvint, etc. I serien forflyttas vi diiremot bryskt fran en fixe- {
ringspunkt till en annan,

Detta miirks tydligast i samband med det fenomen som Gasca & Gubern )

(1988:630) doper till skarvning ("raccord”). Denna teknik, som uppfanns
av Winsor McCay i seklets bérjan (t ex rutorna 13 och 14 1 Figur 5.5), gér
ut pd att det avbildade rummet i den vinstra serierutans hogra del fortsitter
kontinuerligt i den hdgra rutans vinstra del. Med andra ord, de linjer som

£ ESTA DISPUESTA, EMMANUE L £ .,
A
T . R Y
\ulf / St O
5t B 2y ™A
&

‘ - | Figur 5.5 Windsor McCay, sida ur ” Little Nemo
Figur 5.4 Guidi Crepax, rutor ur Emanuelle” )
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handlingsfﬁljden (Figur 5.6).
Roy Lichtensteing uppforstorade serie
for det tidigare konstbegreppet (fr 2.3.3); de bryter samtidigt mot serie-

m Y um ; J
oL A T ll.ll BT
Jufut U S".'-"G
amg W® ol SR "

13

Figur 5.6 Seriesida av Clay Wilson
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e Bara det faktum att fotografiet frimst uppfattas som ett ikoniskt tecken
kan forklara att foremalet, som bara dr en av fotots orsaker och dessutom
en indirekt sadan, upplevs som den viktigaste av dem. Att fotot dr en
indexikalisk ikon, snarare dn motsatsen, framgér ocksd av att det, till
skillnad frén fotspér, hovavtryck o dyl inte ar beroende av tiden och
platsen f6r sin uppkomst for att Sverfora sitt budskap.

o Den tecknade serien kan uppfattas som en sammansatt konstruktionsart:
den bestér av en viss kombination av tecknade bilder. Den innehéller en
mangfald former for delvis ikonisk betydelsedverforing, utover den i

bildrutorna: pratbubblans och texternas utformning, de ljudhdrmande
orden (béde i skrift och i uttal), rorelselinjer, sprakliga metaforer for-
vandlade till bilder, olika slags symboler, etc.

e Framstillningen i tecknade serier &r starkt beroende av indexikaliteter,
sasom dessa formedlar relationen mellan det referentiella och det avbil-
dade rummet. Det ir en egenart hos den tecknade serien att den inbjuder

till en dubbel lisning, linedrt, ruta for ruta, och tabuldrt, dvs av bild-
arken som en helhet sammansatt av sina (inte alltid med rutorna sam-

manfallande) delar.

5.1.2 Funktionsarter hos bilder

Den som tillverkar en bild, eller gor bruk av en bild, kan ha otaliga
avsikter. En given bild #r kanske inte 6ppen {or alla anvindningar, men den
lanar sig till manga olika sddana (jfr 2.2.3). Bilder kan ocksd ha olika
effekter, som Overensstimmer eller ej med dem som bildmakaren eller
bildbrukaren avsig. Men det finns kategorier av bilder som iett givet
samhille (eller en given samhillstyp som den visterlindska) férmodas ha
vissa avsikter och vissa avsedda effekter. Sédana socialt erkinda avsikter,
vilka atminstone delvis svarar mot avsedda effekter, karaktiriserar bildarter
som reklambilden, den pornografiska bilden, karikatyren, osv. Av dessa ar
reklambildens avsedda syfte det léttaste att beskriva: att uppmana till kon-

sumtion.

Exempel pd funktionsarter: reklambilden

Mainga av de bilder som bildsemiotiker har studerat har varit reklambilder.
Men de har sillan studerats i syfte att faststilla vad som skiljer reklam-
bilden som funktionsart fran andra bildfunktioner. Ett antal principer for
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reklambildens framstllni i
: mg har i alla fall ku i jifr N6
IQZ;;II]((;)c}? 1971; Baudrillard 1970; Sonessolr}lnlaégzt;;a;lis) OFr Mo 1975
o ‘ JL1.1).
Aprincipen i reklamen som organiserar hela betydelseobjektet iir

Trots sitt skiljakti .
ga syfte pAminner . .

om konstbj . reklambilden §t ..
poetisk:gﬁldeﬂ‘ den betonar ofta tecknet som s& dantn(l,‘,gitgnke pé E’vé Sétt
lishetons (etlalr es;et1§ka funktionen (fr 2.3.2); och den hinvi o )-’- den
Naturen Ki Ier tmms.tone den visterlindska kulturens) st oo mnsk
» Rérleken, Kvinnan, Barndomen, osv (fr5.1.4) Hors mytsystem:
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Sammanfattning
o Bildernas funktionsarter definieras av den funktion de har i samhillet,
vilket hir skall férstds som de effekter de socialt férvintas ha. Detta
skall inte forvixlas med den enskilde bildmakarens eller bildbrukarens
avsikter, eller med effekter en bild vid ett enskild tillfille kan f3.
e Reklambilden ir en funktionsart med ett klart avgrinsat syfte: den tjénar
att uppmana till konsumtion. For att uppfylla detta syfte maste den i
regel klart uppvisa produkten s8 att denna senare kan igenkénnas, maxi-
malt differentiera denna frén andra snarlika produkter och till denna
overfora positiva virden frén féremél som enligt konsensus i samhélle i
sig sjilva besitter dessa.
o Liksom konstbilden anviinder sig reklambilden ofta av den estetiska
funktionen; och den bygger pé de stora mytsystemen, sdsom Naturen,

Kirleken, Kvinnan, Barndomen, osv.

5.1.3 Cirkulationsarter hos bilder

En cirkulationsart 4r en kategori av bilder som karaktiriseras av att de fér-
das frén sindaren till mottagaren pa vissa vigar, annorlunda dem som for-
knippas med andra cirkulationsarter. Tid och rum for séndande och motta-
gande av olika cirkulationsarter 4r mycket skiftande. Ett vykort sindes av
en person, som viljer bland standardiserade varianter pd en ursprungsort,
och det mottages av ett enda hushdll. En affisch séndes av det foretag som
annonserar genom denna. Den nér sina mottagare pd en mangfald platser
och pa mycket skiftande tidpunkter: i olika exemplar vintar den uppsatt pd
viggar och annonspelare att ndgon skall komma forbi. Ett konstverk cirku-
lerar didremot i offentliga lokaler som museer eller gallerier, eller pd hem-
mets viggar: pi samtliga platser véntar det att nigon skall s6ka upp det.

I sin ursprungliga anvindning &r alltsa affischen en cirkulationsart: den
karaktiriseras av att upptrada pd offentliga platser dir den som gir forbi
kan se den. P4 senare tid har affischer ocksé fatt kld vdggar och nya affi-
scher har gjorts for dessa syften (“posters” som lénord utanfér engelskan).
Dirmed har den Svertagit en del av konstbildens och/eller bonadsmadleriets
tidigare cirkulationskanaler. Den enda cirkulationsart om vilka semiotiker
nnu s& linge har skrivit ndgot &r just affischen. Men de har inte studerat
den som sadan; vi vet alltsd inget om vilka sidrdrag som utmérker affischen

som affisch, som en bild avsedd att cirkulera i de sociala kanaler som &r

karaktaristiska for affischen som cirkulationsart.
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Sammanfatining

e Det som utmirker bilder tillh6riga samma cirkulationsart r att de foljer
vissa vdgar frdn sindaren till mottagaren. Dessa kanaler kan beskrivas i
termer av tid och rum och genom forhallandet mellan replika och typ.

5.1.4 Konstruktionsarter med viss funktion och cirkula-
tion

Minga (kanske de flesta) socialt erkinda bildarter har en sammansatt
definition: de 4r konstruerade P ett visst sitt, for att cirkulera i vissa
bestdmda kanaler, med vissa dirmed forenliga syften. Vigmérken ir sam-
mansatta pé ett visst sitt, med en blandning av schematisk avbildning och
abstrakta, delvis ikoniska symboler. Deras cirkulationsiitt bestar i att vara
utplacerade i en méangfald identiska exemplar utefter viigamna, dir de méter
sina mottagaren alltefter som dessa kor forbi. Deras socialt erkiinda syfte 4r
att reglera trafiken pa vigarna.

Man skulle naturligtvis kunna fora vagmirkena till en mera allmint
definierad konstruktionsart, som sammanfattar vigmirken, logotyper,
piktogram, vissa kartsymboler, osv. T denna konstruktionsart férekommer
bilder i en relativt abstrakt form, integrerade i system som &r dtminstone
delvis konventionella men ocks3 har ikoniska drag utéver de rent piktorala
(se 3.3.1). Systemen kan vara artikulerade i tecken, i sdrdrag, eller i bida-
dera, men artikulationen ir i regel inte systematiskt genomford (jfr 3.2.2).
Alla varianterna av denna konstruktionsart tycks dock svara mot begrin-
sade cirkulationsarter med snivt avgriansade funktioner.S

Exempel pd konstruktionsart med viss Junktion och cirkulation:
Konstbilden

Konstbilden #r, dtminstone i vara dagar, en bildart som karaktiriseras av en
viss cirkulation: vad som gjorde Duchamps "L.H.0.0.Q.” till ett konstverk,
har vi konstaterat, var dess intride i konstvirlden (jfr 2.3.3-4). Enligt den
s k institutionella konstteorin &r konst helt enkelt det som personer
verksamma i konstens kretslopp anser vara konst. Och det Som anses vara
konst av konstvirldens aktorer ir det som tillats cirkulera genom sidana
kanaler som gallerier, konstutstéllningar, museer, konstbécker, m m. Icke
desto mindre tycks konstens cirkulationskanaler ursprungligen ha uppkom-
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mit for att befordra bilder med en viss funktion och med en konstruktion
T tll?n c;:tlilélr?sfal;tnl;'tru;?c;nstbilden svar att beskriva. Man ovore fresta(_i

i i untbilder ir just sddana bilder som inte uppfyller nagon uppedne
s o k'ons ller som i alla fall inte uttommer sig i ett séc}ant fungerfmd t
b funktlofl, ett siga detta dr att hivda att konstbilden ér till enbaljt fqr e
o amaats bar i gen forutsittning for bilders fungerande: Varsebhvn%ngs—
akte ammni(bmit?rkonsten syftar till det “intresselosa” betrg}(tanget hkgglclar
o ]:nn traditionell estetik. Med en lite annoriunda vandmn.g skulle
bakml?ulr?g: sfiga att konstbilden tjinar att medvetandegora varseblivnings-
man

Figur 5.7 Duchamps urinoar
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akt i 2 .
seb?iliflsl?f il vardags dr automatisk. Den kan dirmed avautomatiser
vtk ochg:\?e’ {i:l)ril dennﬁ {rd@mande for sig sjdlv, vilket kan leda ?ﬂ;]ar-
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omme ; . R
142.2), T 1 den retoriska modellen inom bildsemiotiken (jfr
En funktion i <
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vilken kons’tve:k vagar, fOI"don, trafiklagar, osv. Den helhet i relation ﬁl
funktion dr s ;3; a; f}ml.ctlonellt ar diremot konstverket sjilvt KOHStCIII
inriktning p sio € ZSI ; 1n"r1ktad pé den sjilv. Mukarovsky kallade tecknetS
betoningenpav ]f;’ Scjiakvt for den estetiska funktionen For Jakobson var d i
: udskapets patagliga (” o o X ©
poetiska funktionen (jfy 2'38) gliga ("palpable”) sida som utgjorde den
Muka¥ ; '
betraktai?lvasxll(l}: framhdller att ocksa ett naturting kan bli till konst o
siga detoann dgger en estetls.k synpunkt pa det. Han skulle formodli m
urinoar (Fig ?‘;)On]; ett kulturting som inte tillverkats som konst te)l(gen
postulerar d;as.s - Det ar mottagaren som tillf6r verket dess funkti,on soen
kulturting som .avsedda eﬂffekter. Men att betrakta ett naturting ell:sr Itn
pé ett nytt siitt anfe framstallts som konstverk som konst ir att betrakia d. :
dess fulla egen.artori la:/IIll;k;erzovfiky ;{mebﬁr cetta inie bara att varsebls tingeteit
\ . > ss detaljer. Det betyd 5
tlnIgne(t I211 de;]t totala samhiilleliga sammanhangya\f/:rv(i)lckkestaldatlettt ;‘ z:rll ;‘31'1 portom
delvis li;:(r;rtz(lit ft’l::rain ;t?f:llliotiik tradition har Nelson Goodman fI'aeH.lf(')'rt en
- Tdthet (“density”) och mi »
symptom dttnad (“replete ) H
e o ) K, B sl i i vl
g pd ett tétt betydelsesystem: hur 1§ o
Znalysen av de‘te%ljer, sé 4r det alltid mdojligt att urskilja rﬂe e o i an for
d:lre an identifierade (fr 3.2.3.). Aven spraket, som int
sesystem, kan betraktas frin denna ¢ |
. a synpunkt och k
poetiskt. Att konsten ocks3 utmi an
. tmérkes av mittnad i
alltid oavslutad u i nad inneb
ppdelning som utmirker det tita fg
foras med avseende Andies er det tita fore
> PA ett dndlost antal e k.
Precis som Mukatovsky genskaper eller
L vsky betonar Goodman att de for k
egeIISkape.r'na Inte ligger inneboende i vissa foremal Irv[
vad konst dr, séger han, utan ndr den dr '

r detaljer mellan
e dr ett titt bety-
d& uppfattas som
dar att en sddan for
médlet kan genom-
indelningsgrunder.
onsten utméirkande
an bor inte friga sig
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Nir Duchamp placerade sin urinoar pa en konstutstillning inforlivade
han den i konstens kretslopp. Det dr mojligt att uppfatta det som om han
dirmed hivdade implicit att den borde betraktas frin den estetiska funktio-
nens synvinkel. Urinoaren skall betraktas som ett foremél som har sin
funktion i sig sjdlv; det skall varseblivas fran sin pitagliga sida, i sin téthet
och mittnad. Traditionellt har det emellertid varit ting av en viss varsebliv-
ningskaraktir som har placerats i detta kretslopp och erbjudits till estetisk
kontemplation: ting som nir de betraktades som sidana tycktes ge rikt
utbyte, antingen for att deras egenskaper upplevdes som virdefulla 1 sig,
eller for att dessa egenskaper enligt en sedvanlig uppdelning uppfattades
som varande minga och sammansaita.

Av tva anledningar skulle man kunna mena att det trots allt finns en
privilegierad samling foremal som sarskilt vil limpar sig for att utséttas for
den estetiska funktionen. A ena sidan kan man anta att det finns vissa egen-
skaper eller vissa kombinationer av egenskaper som vid betraktandet av
foremalens patagliga sida ger upphov till ett 1angvarigare och mera inre
motiverat intresse. A andra sidan kan man péstd att vissa egenskaper hos
foremalen tjinar att tilldra sig uppmirksamheten och signalera att de bor
betraktas estetiskt (nir detta inte anges av det sammanhang 1 vitka de upp-
trider, som #r fallet med Duchamps urinoar). De forslag som har gjorts
tycks tilldta bada tolkningarna.

Konstverket projicerar, enligt Jakobson, ekvivalensprincipen frén ur-
valsaxeln (paradigmet) till kombinationsaxeln (syntagmet). En spriklig
utsaga kan uppfattas som en ordnad foljd av platser som maste uppfyllas
med nagot: ett ord istillet for flera andra méjliga ord, ett fonem i utbyte
mot andra tinkbara fonem. Vilka enheter som kan upptrida pa en viss plats
regleras av spraksystemet (jfr 1.1.3). For att passa pa samma plats i utsagan
miste de vara atminstone delvis lika, frin en eller annan synpunkt sett
(ekvivalenta). I satsen “En ros ar en r6d blomma” kan ordet “blomma” men
t ex inte “rod” bytas ut mot bil”, for att bil” och "blomma” dr av samma
ordklass; men det kan énnu bittre bytas ut mot “planta”, for att “planta”
och “blomma” har delvis samma betydelse. P4 samma sdtt kan "ros” bytas
mot andra ord. Men om vi séger “En ros @r en ros dr en ros” har vi gjort
samma urval tre ginger, pé olika stillen pd kombinationsaxeln, och utsagan
har blivit poetisk.

Resultatet av en sddan projektion ér ett verk i vilket vissa enheter upp-
repas, identiskt lika eller med vissa variationer, ett flertal gdnger (sa att
minimalt ett binirt par, eller flera sadana, bildas). I bilder finns det inte pa
samma sitt som i spriket avgrinsade stillen f6r utbyten av enheter och
begrinsade uppsittningar av enheter som kan upptrida pa dessa platser.

287




Men det finns upprepningar av identiska enheter och det finns en variant ay
detta, enheter i opposition — for opposition férutsétter ju en fundamental
likhet (jfr 4.2).

Jakobsons definition av konstverket ir reduktionistisk, som Walter Koch
(1983) framhaller. Genom att integrera flera av utvecklingslinjerna i den
semiotiska traditionen har Koch byggt en modell som medger existensen
av tre olika slag av egenskaper vars betoning, var for sig eller tillsammans,
skapar ett konstverk. Modellen inkluderar, forutom Jakobsons ekvivalen-
ser, ocksd avvikelsen frén normen, som spelat en roll sedan de ryska
formalisterna, och den fogar till detta en tredie egenskapstyp, som har att
gora med konstverkets innehall.

Estetiskt fokus vilar, precis som Jakobson menar, pd upprepningen av i
ndgon mening ekvivalenta enheter. Det vetter mot rit, ritual, rim och ram-
sor. Dess grundval ligger i olika kroppsliga rytmer. Stilistiskt eller meta-
lingvistiskt fokus ddremot foljer ur brottet mot normen, avvikelsen frén det
férvintade. Det har att gora med leken, med gitan, med utforskande, ska-
pande beteende. Slutligen finns det ocksa ett informationellt eller metafy-
siskt fokus. Till skillnad fran de bida andra operationerna har denna att
gora med vissa bestimda innehdll, som ocksa upptrdder i myter (och i
reklam; jfr 5.1.2). De inblandade dmnena ar bl a universums ursprung,
utstrickning, och sammansittning; grinserna for minniskans varseblivning
och erfarenhet; delar av minniskans psyke och av de sociala grupperma i

forhéllande till varandra (kropp vs sjil, far vs son, 0sv); enheter som ir
birare av ménskliga virden (kirlek vs hat, ritt vs fel, osv), m m.

Inom bildkonsten skulle estetiskt fokus, enligt Koch, vara forhirskande
inom konstruktivism och dadaism; kubism och futurism skulle utmirkas av
stilistiskt fokus; och impressionism, symbolism och fauvism skulle framfor
allt ha ett metafysiskt fokus, Koch menar sig ocksd kunna jaktta det este-
tiska fokus utbredning genom modernismens olika faser: Pissarros poin-
tillistiska landskap uppléses i upprepade enheter. Dessa blir pétagligare i
och med de olika perspektiven i Picassos “Kvinna med mandolin”. Futuris-
ten Russolo forvandlar bilens framfart till en f6ljd av ekvivalenta fartlinjer.
Slutpunkten fér denna utvecklingslinje skulle emellertid ligga i Malevid
enkla dyad "Réd och svart kvadrat” kvadraten upprepas, med variation av
storlek, firg och orientering.

Sammanfattning

e Minga socialt forekommande bildarter forutsitter sivil en viss kon-

struktion som en bestimd funktion och férvintade citkulationskanaler.
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Detta ir sant om funktionellt och cirkulationsmissigt vil avgral?sadte
kategorier som vigmirkena men ocksé om den mera undflyende kons
bilden. . o ) sror
o Sésom cirkulationsart #r konstbilden ndgot son;lav. kor;stva;llctl:;snﬁ; o
illats ci 3 aler som gallerier, kons ,
ats cirkulera genom sidana kan . ; '
2}1118661‘ konstbocker, m m. Den forvintas normalt ha en viss funktion
och en konstruktion anpassad till denna gpktm?:. sin egen skull, Dess
i ijon dr att bli varsebliven for L
e Konstbildens funktion &r at b ; 1 skull, Dese
ion &r ri jilv. Mukatovsky talade om de
funktion #r riktad mot den sji . / fon eoretioka
i tiska. Enligt de ryska form
funktionen och Jakobson om den poe igt ¢ atisierna
i isering av varseblivningen, som gor
leder den till en avautomatisering ) in, m gor | e
frimmande for sig sjilv, vilket kan foranleda kr.1't1.1'( ?jCht %)rfnir(;:gojh
i ivni O kanske med ett fordndrat betee
invanda varseblivningsmaonster, e med : Jeteende och
drderi 0l kafovsky forvéntade sig att be g
nya virderingar som f6ljd. Mu f )
te}::knets patagliga sida skulle fora oss utover deq tranga.l referensen, fre}g}
till ett medvetande om den totala sociala situationen i tecknets omgr
nm ’ . . . a
® Korglstbilden har enligt denna uppfattning inga spec1ell.a; igercllskagstrétzi:ga
6 t nir de betraktas utifrdn den
foremal kan uppfattas som kons > be b esterlsha
i 7} jttnad #r ocksé for Goodman egenskap
funktionen. Tdthet och mdttna r Go senskaper som
] illd 4 likgiltigt vilka foremdl far dem att fr
nir de tillimpas pé likgilfig ' metd som
iska funktionen tvingar oss att uppm
konst. Men om den estetiska . o 2ot
i i j dremalet, sd kan det finns en del forem
minsta lilla detalj hos foremalet, 1 _
ett storre utbyte vid en sddan betraktelse. Och det k:lgil forel:otr.ml?[a egen
i oremalet dr avsett att betraktas estetiskt.
skaper som signalerar att forem o sig ellor
i typer av egenskaper som,
e Walter Koch har urskilt tre askape ' ¥ Sis eller
i jrka ménga foreml som vi upp
tillsammantagna, tycks utmir’ : upplatar som
[ Srutsitter upprepningar av ide
konst: esteriskt fokus, som foru T Uppr ntiska elle
i ; stilisti talingvistiskt fokus, som vilar p
snarlika enheter; stilistiskt eller me s som vilar pd bt
; ] tionellt eller metafysiskt fokus,
tet mot normen; och informa ler metajy ) som o
i i i ir visentliga for ménskligheten,
verkligar vissa kategorier som ar va : ' ‘
i vissagsamh'allen. De tre foki svarar mot riten, leken respektive myten

5.2 Utblick mot annan visuell semiotik

For en del semiotiker verkar det sjdlvklart att bety('ielsema. ka.m fordelas Ei
olika sinnen: spriket och musiken skulle vara auditiva semiotiksystem, 0
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al}t ﬁ.'én bilde? och arkitektur till gester, piktogram, bokstiver, klider, osy
}I:?r t‘ﬂl .den .v1su<.a11a' semiotiken (t ex Preziosi 1983). Andra l:,téivdar ’med
(Sanglzning till principen at.t betydelsen bygger pa form och inte pa sul;stans
deetta.é. );taft't: s],;clmlguken inte kan indelas efter sinnesmodaliteterna. Men
T att forblanda substans i bemirkelsen det som inte 3 .
inte ir relevant {6
tcz:l.cnets andra plap med termens vardagssprikliga betydelser. Inget hindrai
a \le.lst dess mater_lellg karaktir blir relevant for ett teckens identitet
anle(ljsgell varseblivning 4r f6r ménniskan ndgot si sdreget, att det finns all
Visueg;ntgeiﬁa né;,:o? geme:lnsam grundval f6r alla visuella betydelser. Alla
n mdste 1 sjélva verket ritta sig efter la 0 -
aell ' . v garna for betydelse-
utvimmngen i de{l visuella omvirlden. En del visuella tecken tycks dB(I)ci ilea
En klm.l'eboe.:nde visuell organisation, sisom bilder, gester, m m, medan t ex
okstaver 1 grunden vilar p4 ett spriksystem som till stora dele’lr ir
samt med det talade spriket. semer
péé;zrrlaorsr; ttt)éc]l)e inusik 0011(1 verbalsprak ir auditiva, s #ir de viildigt olika
- Detsamma kan sdgas om olika visuella bet se
A as ydelsesystem.
}:ﬁlga av dfs Seénare ar exempelvis ikoniska, men bokstiver logo};ygg:
.ka er och vissa gester mm kan sakna ikonisk karaktir, gengild finns de;
tkoniska betydelser som inte #r visuella, t ex hos ljudhirmande ord Indel-

IllllgEIl a C Et Semio lls‘kz fﬂl[ft Eftil Sinnesmo d“’lltE[Elna ar all[sﬁ tala en

5.2.1 Rorliga bildbetydelser: film och television

ilclzlzrzi efr:mstér p& minga sitt som ett slags bild: den kan, liksom den
: ° serien, uppfattas som en konstruktionsart, som vanligen bestir av
E)tograflska bilder (alltsi som fotoromanen) och som dirtill sétter d i
ror‘else. Den ir inte bara en visentligen ikonisk variant av visuella I;Jef Sgall
tsezi( den. ha’f oc_kiéi bildens speciella priméra ikonicitet, som gor attymzr;
hy er s1g “se in” en vgrsebhvningsscen direkt i dess yta och projicerar
elhetfbetydelsen ner till detaljerna (jfr 3.1.4 och 3.2 3). Efters Jd i
Fegel ar fotografisk har filmen ocksa fotografiets k.ar'ak;éir av ‘im ned
;:;ililjg av (}(en sarskilda variant av index som kan kallas avtryck1 C(})irif;lvei(:
har € erla(;c(sseé,s I.;I'E;()JIS som fotografiet, andra indexikaliska och konventio-
Linge h.ar filmen ocks4 varit en cirkulationsart: den var nigot
rpést‘e ga tql speciella lokaler, biograferna, for att kunna se Ni é’:som ﬁlaﬂ
tid filmer tillgdngliga p4 flera andra sitt: i reguljira televiéionskarf:;:r 61:)2 h
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satellittelevision, eller ocksa inkdpta, hyrda eller 14nade pa bibliotek for att
betraktas i den egna videoapparaten. Filmbilden férindras ddrmed pa
mangfalt sitt: den forlorar ndgra av sina fotografiska egenskaper (ndmnda i
5.1.1); den blir mindre till formatet; dess omgivning blir pd flera sitt for-

4ndrad, osv.

Filmen som bildsekvens och varseblivningsvirld

Film kom tidigt att studeras inom semiotiken. Redan de ryska formalisterna
fordjupade sig i filmbetydelsernas natur, och filmskaparen Sergej Eisen-
stein var samtidigt aktiv som semiotisk forskare. Eisenstein jimforde tag-
ningen med ett ord och montaget med en sats. Montaget skulle vara dialek-
tiskt, dvs rymma motsigelser, for att kunna skapa ny mening. Aven de
flesta senare semiotiker har sett tagningarna som grundenheter och har
uppehéllit sig vid sitten att kombinera dessa.

Det var en annan, sentida filmskapare, Pier Paolo Pasolini, som bidrog
till skapandet av den strukturalistiska filmsemiotikens problematik. Enligt
Pasolini har filmen en dubbel artikulation precis som verbalspraket (jfr
3.2.3): den forsta artikulationen, jamforbar med ordet, ar aterigen tag-
ningen, men denna kan uppldsas i enheter av andra artikulationen, utan
egen mening, som Pasolini identifierar med foremal, former och handlingar
i verkligheten. Eco m fl papekade med ritta att foremél, former och hand-
lingar som filmades inte kunde vara enheter i filmens betydelsesystem, for
att de forelag redan i verkligheten, och att de i alla hdndelser inte kunde
vara enheter av andra artikulationen, eftersom de hade egna betydelser.
Istallet menade Eco att filmen maste ha tre artikulationer, varav tvd var
gemensamma med stillbilden: sardrag eller figurae svarande mot linjer,
vinklar, kurvor, o.dyl.; tecken, som ir identifierbara enheter; och slutligen
kinemorfer, som motsvarar hela situationer eller hiindelseférlopp.

Trots sin kritik av Pasolini férvixlar Eco ocksd verkligheten och dess
atergivning i filmen, ndr han uppfattar igenkédnnbara enheter som tecken.
Ett allvarligare missgrepp ligger bakom tanken pd en tredje artikulation:
forvixlingen av gestaltnings- och appresentationsnivaer (se 3.2.3). Ytter-
ligare ett misstag gor Eco nér han tror ait stillbilden kan vara en enhet i
filmens system: for dven om den ir det rent tekniskt, s foreligger den

aldrig som sadan for varseblivningen. Fotoromanen, inte filmen, bestér av
bilder i kombination (men har #nda ingen trippel artikulation, eftersom
ingen av enheterna 4r utan egen betydelse). DA &r tagningen en betydligt

mera acceptabel grundenhet.
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Det &r i studiet av de olika sitt p4 vilka tagningar kan kombineras i fil-
men som filmsemiotiken har haft sina storsta framgéngar. Den tidigaste
och mest kanda typologin &ver sidana “makrosyntagmer” gjordes av Chris-
tian Metz. Den autonoma tagningen stir ensam for sig och tjinar exempel-
Vis att presentera platsen for handlingen. Tagningar som hor samman med
andra kallas syntagm och ir av tva slag: kronologiska, om de svarar mot de
skildrade handelsernas verkliga foljd; akronologiska om de foljer en annan
ordning. Det finns tva typer av akronologiska syntagm: det parallella, dir
tvd motiv, tex ett upptrdde i hemmet och en storm, alternerar och det ena
jamféres med det andra (ett slags abduktivt index, jfr 3.3.2); och det
parentetiska, ddr typiska aktiviteter i en viss miljo 3tergives, t ex histar
som ryktas, trénas, rides i lopp, osv, for att karaktirisera jockeymiljon.

De kronologiska syntagmen #r antingen deskriptiva eller narrativa. Det
deskriptiva beskriver en och samma plats fran olika synvinklar. Det narra-
tiva kan vara alternerande eller linedrt. Alternerande syntagm skildrar tvd
hiéndelsesekvenser som pagar samtidigt, t ex den flyendes och forféljarens
handlingar. Linedra syntagm déremot dterger en enda hindelsefsljd. Om
platsen eller tidpunkten inte nimnvirt foréindras dr det linedra syntagmet en
scen. En vanlig sekvens utesluter diremot tidsmoment som saknar bety-
delse for skeendet. Den episodiska sekvensen dr mer organiserad: den upp-
tar skeenden frén olika tider som bildar en utvecklingsfsljd, t ex en boxares
allt stérre framgéngar frin match till match.6

Filmens sprék, ir som Garroni och Metz sdger, heterogent: det himtar
sina betydelser frdn manga hall, i stor utstriickning ocks frin den
(vanligen konstruerade) verklighet som filmas. Klidsel, gester, blickar,
fiarger, m m #r birare av betydelser i filmen men #r det ocksa redan i verk-
ligheten (jfr 5.1.6). Skeendet, handlingarna, beteendet férekommer ocks i
det verkliga livet, och det siitt de organiseras i filmen liknar det i romaner,
tecknade serier m m. Inte ens filmens uttrycksplan ir specifikt for denna:
det bestér av bilder som har mycket gemensamt med andra fotografier, av
skriven text, av talat sprék, buller och musik. De enda koder som tycks
vara specifika for filmen (tillsammans med televisionen) har att gora med
bildens rorlighet.

P4 senare tid 4r det framfor allt filmens utségelseprocess som har intres-
serat filmsemiotikerna: vem som tar ansvaret for det sagda och visade i
filmen, om och hur filmskaparen och/eller 4skadaren upptrider implicit i
filmen, hur &sk&daren fullbordar varseblivningen av verket, forlorar sig i
illusionen av verkets verklighet och identifierar sig med det dir skedda (jfr
2.3). Men stora delar av dessa reflektioner forutsitter att filmen fortfarande
dr en cirkulationsart vars kanaler kan reduceras till biografsalongerna.?
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Televisionens betydelser

Filmen och televisionen har, enligt Eco (1973), samma koder; de skiljer sig
bara i sittet att formedla dem. Med andra ord omfattas de av samma kon-
struktionsart men utgdr olika cirkulationsarter. Det.ta motsages dock av
Ecos (1968; 1976) pa annat hall uttryckta tanke at;t fllm?q har trlppel art'1.-
kulation, dr stillbilden (som saknar motsvarighet i television och video) &r
en av artikulationsnivderna (jfr 3.2.3). Till detta kommer det faktum é'ltt
tevefilmen inte #r fotografisk, dven om den ocks4 &r ett slags avtryck av sin
jfr5.1.1).
refgrif)?rgffernsoch)televisionen 4r utan tvivel olika som c.irkulationskanaler:
den f6rra méste uppsokas, medan den senare mynnar ut i det egna h?:mrnet.
Mot den morka biografsalongen, dir minga personer vid en viss tld}ln.mkt
intrider for att dvervara en projektion pd en stor duk',' svarar familjens
samling kring TV-apparaten i det normalt inte helt morklggda Vardggs—
rummet (eller i andra linder i sovrummet), som bara erbjude.r en liten
skirm med “lag definition”. Projektionen av fﬂr‘nen‘upp'repas i regel ett
flertal ganger, medan TV-programmet pa sin h6jd visas i pﬁgon enstaka
repris (videofilmen &r hir som filmen). TV-progoram kan i vissa fall mo.tta-
gas i TV-apparaten samtidigt som de spelas in pa nigon annan plats pa jor-
den, men detta ir omdjligt for biograffilmen. Man brukar anta att allE detta
leder till mera uppmirksamhet, hogre vérdering och mera konstant nérvaro
id bi fprojektionen. N )
Vl(i\}l);gégrgv %tﬂjer ocksé en skillnad i konstruktionsarten. Te{evllflor{en ar
en sirskild sorts sammansatt konstruktionsart. Det som man bor jamfora ar
biograffilmens fixerade projektionstid med bestémc‘i por]an ?ch slut o.c,h
televisionens eviga bildfiéde. Det specifika for teleympnen, sdger Cebridn
Herreros (1978:163ff), #r, forutom mdjligheten till d1rektsandn1ng, pro-
gramkontinuiteten eller programmeringen, som  ger upphov till ett
“supermontage”: ett sjok av redan monterade tagningar.

Sammanfattning

e Filmen ir en konstruktionsart som delar minga egenskaper meq ‘bllden,
sirskilt med den fotografiska bilden, men som tﬂlf§r denna rorel.sgn,
Den svarar numera mot flera olika cirkulationsarter, biografen, televisio-
nen och hemvideon. ' . .

e Det iir fel att uppfatta filmen som sammansatt av bllde.r, i samma mening
som den tecknade serien och fotoromanen ir det; for dven om_stlllbllden
tekniskt @r en del av filmen #r den inte ett verkligt moment i dess var-
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seblivning. Det kan dirfor heller inte finnas ndgon trippel artikulation i

o Tagningar kombineras i filmen p4 olika sitt, i forhallande till tid och

rum. Christian Metz har gj i
. ' gjort den mest inflytelseri in §
sadana kombinationer av tagningar. ’ rie typologin over

o Filmens betydelsesystem ir i hog grad heterogent; det 1anar méinga av

sina betydelser fran den filmade verkligheten. Beriittelseschemat 4r en av

dess grundldggande koder. Det ifi
. enda i fil i ifikt £o
ks vamm ands kods Hlmen som &r specifikt f6r denna
® ;I‘;}:V;st{onen anvinder i mycket samma uttrycksmedel som filmen. Som
ulationstyp dr den pd ménga sitt annorlunda: i :
familjekretsen i hemmet infs i ot "definiorad TV wata | o
Or en liten, daligt “definierad” TV i
normalt inte helt mérklagd ivni dndni ool
in gd omgivning, och sidndningen k
ske samtidigt med motta A S artor i il el
gandet. Aven som konstrukti ar fi
TV olika: medan den forra ér i i ot bocttimd e
: en begrinsad episod med bestimd bori
gf:h slut. ar den senare ett oavbrutet bildflsde (eller nist intill). Den E(I;J;n
merar mte tagningar utan fardiga sjok av tagningar. . )

5.2.2 Andra rérli i a
teaterra rorliga visuella betydelser: frin gester till

(f)&cllllali)ilder som gvbildar ménniskor visar ocksd i ndgon mén deras gester

roppspositioner och kropparnas inbord lati

redan innan det avbildas, visuella s Sverate o bt
, , mer eller mindre 6vergdend

eller tecken. Kroppsli ar fo i A

. g betydelse 4r formodligen mycket vikti in vi
anar. Den tjénar hela tiden att modifi ; ot don voromte oo,
iera och kommentera d

delsen. Manga har sett % o -

gesterna som sprakets ursprungli
1 Stern: gliga form. M
ocksd menat att de var forebilder for den forsta skriften bildlikizr?c?g

tecken som stod for hela be
: grepp och som ut i i
Mesoamerika langt fore alfabetet. eckiades I Beypren, Kina och

Praxis och gester

i:;i Iflilllz(i kroppsrorelser #r gester. Minga av de rorelser som utgdr fran
(Grei niaanls;%en kropp har som syfte att P ndgot sitt forindra virlden
S ) eller att omorganisera verkligheten pé ett sidant sitt att
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omorganisationen kan anvindas for egen fordel (Mukafovsky 1978).
Gester, diremot, 4r sidana kroppsrorelser som framst tjinar att fsrmedla en
betydelse. Samma eller snarlika kroppsrorelser kan vara sdvél gester som
praxis: Marilyns uppbldsande kjol (Figur 4.4) foranleder en praktisk hand-
ling for att halla den tillbaka, men for Kindyflickan &r samma rorelse bara
ett budskap.

Den sorts gester vi mest dr medvetna om och som ofta later sig oversat-
tas med ett ord eller en sats kan kallas emblem: V-tecknet, ricka 1ing nédsa
at ndgon, hdlla tummarma, hanrejtecknet (vanligt i latinska lander), osv.®
Andra gesttecken har ingen spréklig dversittning men fungerar i samband
med spriket. Eftersom de pé olika sitt illustrerar det sagda har de kallats
illustratorer: batonger, som betonar vissa ord, ideografer som markerar en
tankeriktning, kinetografer som avbildar handlingar, piktografer som gor
detsamma for forem4l, deiktiska gester som pekar ut foremal, osv. Alla
dessa gesttyper, utom den sistndamnda som #r ett index (jfr 3.3.2), dr
ikoniska, och kinetografer och piktografer kan jamfoéras med schematiska
bilder.

Gester kan sta i forbindelse med verbalspréket pé ett tredje sitt: de kan,
som regulatdrerna, reglera dess anvindning. Huvudrorelser, kroppsposi-
tioner och orientering i forh&llande till samtalspartnern markerar talarens
behov av bifall och lyssnarens dnskan att tala. En del gester, framfor allt
ansiktsuttryck, star for olika kanslor, som glidje, sorg, ilska, ridsla, osv.
Slutligen finns det kroppsmanipulatdrer, som &r olika icke-funktionella
handlingar riktade mot den egna kroppen, som omedvetet avslojar den
handlandes sinnestillsidnd: riva sig i huvudet, slicka sig om lapparna, m m.

Gester, framfor allt emblem, kan sammansittas till fullstindiga gest-
sprik. En del kommunikationssystem for dovstumma #r av det hér slaget
(andra har gester for alfabetets bokstiver). Det gestsprak som anvéndes av
Nordamerikas indianer i kommunikationen mellan stammarna ir ett av de
tidigaste teckensystem som har studerats av semiotiken (Mallery 1881).
Gester kan emellertid utvecklas mot ett helt annat hall, mot det som
Greimas har kallat den lekfulla gestualiteten: dansen. Detta behover emel-
lertid inte betyda en utveckling mot storre frihet: den klassiska baletten,

liksom den indiska dansen, #r stringt kodifierade system.

Nir man tolkar gester i bilder méste man betiinka att ett visuellt bety-
delsesystem hir formedlas indirekt dver ett annat. Fastiin ansiktsuttrycken
for ett antal kinslor har visat sig vara forstaeliga i de mest olika kultarer,
kan man visa att den vinkel frin vilken ansiktet ses paverkar den kénsla
som uppfattas (Bengtsson, Bondesson och Sonesson 1986). Bilder r ocksd
en avvikande form av gestkommunikation pd ett annat satt: de uteldmnar
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hafr (rti;g((i).rtl%contakt, pé skiftande, men obestimbara avstind

och melil, fimisors s 20 Sk med ity ch

' . ot'proxemiken dédremot bestar virl-

s, ametire av,vs.;n; blir betydelsebara?de ndr deras grinser 6versl:il-

Vet o sor 8 ikelsen frén. normen gor denna kinnbar (ifr 4.2). Det
o vara n 1l i(g att uppfatta vissa gester (utom t ex emblem och. dé;ix'

g M skapar, reglerar och uppritthaller sddana rum, i féirhéllanldse):
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till den egna kroppen och till andras kroppar. Ocksd de gestiska rummen &r
tredimensionella men stadda i stindig foridndring (jfr Sonesson 1981,a,b,c;

1991c,g).

Teater och happening

P4 teaterscenen forvandlas ting till tecken och praxis till gester. Det som
tidigare var tecken blir tecken-for-tecken och fOrutvarande gester blir ges-
ter-for-gester. En folkdrikt, exempelvis, har i den vardagliga virlden en
anvindning, men den bér ocksd pé en betydelse, den nationella eller regio-
nala tillhérigheten. P4 scenen &r den emellertid ett tecken for en folkdrakt,
vilken i sin tur #r tecken for den nationella tillhorigheten. Detta &r
Pragskolans uppfattning om teaterns betydelser.

Teatern dr som betydelsesystem minst lika heterogen som filmen (se
5.2.1): den bestar av ord, tonfall, ansiktsuttryck, gester, rorelser, make-up,
frisyr, kostymer, rekvisita, dekor, ljuseffekter, musik och ljudeffekter.
Eftersom dekoren kan vara mélad kan teatern integrera ett slags bilder, av
en alldeles speciell funktions- och cirkulationsart. P4 samma sétt kan den
uppta element av arkitektur i sig. P4 ett annat sitt &r teatern forstds homo-
gen: mestadels anvinder den verkliga ménniskor for att betyda ménniskor,
verkliga stolar for att std for stolar, osv. Och dessa vardagsbetydelser for-
medlas inte 6ver sina avtryck pa en filmremsa, utan ér sjilva ndrvarande.
De blir till tecken genom att placeras pd scenen, som, precis som tavlans
ram, har en overkliggorande effekt. Uppvisandet (“ostension”) &r enligt
Eco den priméra teatrala akten.

Det finns undantag frin denna teatrala inramning av verkliga objekt. En
del sadana undantag #r traditionella: scenens landskap, hus, ljud- och ljus-
effekter, m m #r sdllan verkliga sidana. Andra undantag utmérker vissa
uppfattningar om hur teater skall goras: i den sk “fattiga” teatern &stad-
kommer skidespelaren det mesta av omgivningen med sin egen kropp eller
ateranvinder ett och samma vardagliga foremaél for att representera de mest
skiftande foreteelser i den &skadliggjorda virlden. Mimen 4r det extrema
fallet: hir avbildas alla foremil i omgivningen genom de gester och rérel-
ser som normalt atfljer dem. Vardagliga rorelser blir till indexikaliska
tecken genom att tskiljas frén de foremdl som i vardagsverkligheten
frammanar dem (jfr 2.1 och 3.3.2).

Det har hiivdats att teatern ar ett ikoniskt betydelsesystem par excel-
lence: minniskor representerar manniskor, stolar stolar, osv. QOch visserli-
gen kan man siga att skidespelaren som spelar Kung Lear &r en ikon for
kungen med avseende pA deras gemensamma minsklighet, ungefdr som
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Franklin dr ikon fér Rumford med avseende pa deras amerikanska natio-
nalitet (jir 3.1.4). Men sésom tecken for kungen 4r sk&despelaren inte en
ikon utan ett konventionellt tecken. Hade vi vetat hur kung Lear sdg ut i
verkligheten, skulle ytterligare ikoniska drag kunna tillfogas, utan att
ikoniciteten négonsin blev fullstindig.

Det finns d& ett hogre métt av ikonicitet i happeningen. I denna visas
nidmligen handlingar fram alldeles precis for vad de 4r. Som en av happe-
ningens skapare, Michael Kirby (1965; 1969) har framhallit, finns det i
denna ingen fiktiv situation i vilken handlingarna ingdr, och de senare #r
inte forknippade med varandra i nigon berittelseorganisation, men icke
desto mindre 4r happeningen, precis som teatern, en form av upptridande
("performance”). Det hor till saken att de handlingar som ingdr i happe-
ningar antingen ir triviala rutinhandlingar, som inte réttfirdigas av nigot
narrativt sammanhang (t ex tvitta klider) eller innehaller absurda kombi-
nationer av foremal och omstéindigheter (t ex smutsa ned bilar med marme-
lad). De forfaller ddrmed “olimpliga” for ett upptridande.

Teatern maste, enligt Mukatovsky, uppfattas som ett mycket sammansatt
betydelsesystem, dir skiftande funktioner under olika perioder har domine-
rat. En vanlig dominant i denna struktur 4r dskddarfunktionen (jfr 2.3.1).
Olle Hildebrand (1976:1978) som har forsékt bygga vidare p& denna
modell, menar att teatern skulle utmirkas av en motsittning mellan s&vil
scen och publik som uttryck och innehdll; sportsevenemang skulle bara
behélla distinktionen mellan scen och publik medan riten bara skiljer
uttryck och innehall. Vissa varianter av den ryska teatermodernismen under
seklets borjan kombinerar enligt Hildebrand riten och teatern, men sitter vi
in hans definitioner av rit (bara uttryck vs innehdll) och teater (scen vs
publik och uttryck vs innehall), blir resultatet enbart det sistndmnda. Med
en atergéng till Mukatovskys begreppsviirld skulle man kanske kunna sdga
att teckenfunktionen dir bli dominant.

Happeningen, liksom teatern, har bade &skadarfunktion och teckenfunk-
tion. Mera snarlik riten i att den saknar egentlig dskddarfunktion (eftersom
skddespelaren ir sin egen dskidare) 4r den variant av happening som Kirby
(1969:155f) kallar for "activity”: det giller att utfora handlingar som man
bara sjilv kan se eller uppleva. Vad som skiljer happeningen och aktivite-
ten frdn teatern respektive riten ir att de senare uppvisar sammansatta
handlingskedjor, bestdende av handlingar som i den oifrigasatta Livsvirl-
den antingen som sddana eller i sitt sammanhang uppfattas som visentliga
och meningsfulla.

Happeningen skiljer sig pd &nnu ett sitt frin teatern: som cirkulationsart
hor den hemma i bildkonstens, inte scenens virld.9

298

e Kroppsrorelser so

Sammanfattning

m inte frimst syftar till att forindra eller omorganisera
verkligheten (praxis) utan sverfor meddelanden kallas gester. Samma

rorelse kan samtidigt eller vid olika tillfalle vara gest och praxis. Manga

gester r pé ett eller annat satt relaterade till spraket. De kan ocksé bilda

hela gestsprak. ‘ . i ,
® Skiftindepinnebﬁrder sverfores av identiska avstdnd mellan personer

i . n
olika kulturer. For proxemiken framstar virlden som en 15(?(112 Srull;r:;gic;ér
i ) i tt deras grinser dverskrides,
betydelsebirande i och med a d

:(I:ITn noi]’men gores kinnbar genom brottet mot den. Ocksé gester kan

tinkas skapa, reglera och uppritthalla sﬁdarlza rum.h or. samtidigt gt
0 i is till tecken och g ;

e Teatern forvandlar ting och praxis _ midist &9

i for-tecken och gester till gester g .

den tecken till tecken-for-tec Il st e

sr till stor del av verkliga ting ham .

Teaterns uttrycksmedel bestar _ i :

den vardagliga Livsvirlden. De fungerar emellertid 'bara delvis som iko
niska tecken. Storre ikonicitet forekommer 1 happeningen.

tern forutsiiter en uppdelning mellan savil scen och salong som

" atr A ig bara pa den forsta
uttryck och innehdll. Sportsevenemang grundar sig P o

distinktionen och ritual bara pa den senz;lre. Trgts attpdﬁergézrr;eatems
i 0 i bi ten vilar happeningen

lationsart hor hemma i bildkons i | e
istinkti i 8 dock triviala och/eller absur

distinktioner. Den innehdller e kedior
i dan teatern bygger pa hanaling ,

lingar utan sammanhang, me erm e it

i i den oifrigasatta Livsvar
bestdende av handlingar som 1 I ! »
som sidana eller i sitt sammanhang uppfattas som visentliga oc

meningsfulla.

523 Tredimensionella visuella tecken: ting, skyltdockor
och skulptur

n uppfattas skulpturen ofta som en bild.

o o o miotiskt ir den emellertid en helt

blivningsmissigt och foljaktligen se : .
Zr?r::i typ avgbetydelsefenomen. En skulptur kan i en eller annan mening

vara en “avbildning” — men man kan inte i denna:’sle in” nﬁlg)on 1dg211'31;d§rg1
helt annorlunda varseblivningsforeteelse, o?h den #r inte l(xiprf y ;g;f e
meningsiosa element som blir betydelsebirande sésom ?Hart e
(jfr 3.1.4). Skulpturer (och ready-mades, m m) maste istille

bakgrunden av det satt pa vilket vanliga vardagsting bir pa betydelser —
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bdde pa vanligt sitt anvinda vardagsting och s&dana som i olika samman-
hang kommer att st3 for sig sjdlva, for ett annat foremal av samma kategori,
eller for hela den klass som svarar mot kategorien i friga.

Tingens semiotik: bruk och betydelse

Ting liknar tecken i att de ingér i stérre serier: det finns regler och restrik-
tioner bade fér vilka féremal som kan upptrdda tillsammans och alltsa
kombineras (syntagm) och fér vilka som dr utbytbara, dvs #r alternativ till
varandra (paradigm). De flesta typer av bord fordrar ocks4 nirvaron av
stolar. Ett soffbord kriiver en fat6lj och/eller en soffa. Soffan och (ett antal)
stolar utgér alltsi alternativ. Ofta férekommer kombinationsregler p4 flera
nivéer: tekoppen kombineras normalt med ett tefat, och flera sidana koppar
och fat ingér, tillsammans med tekanna, sockerskil och griddkanna, i en
teservis. I det traditionella samhsllet sr alternativen diremot inte s omfat-
tande. Den kapitalistiska varumarknaden har 1 gengild byggt ut tingens
paradigm till bristningsgréinsen: genom design, men ocksd genom att ge
olika namn eller olika férpackningar till identiskt samma produkt, fram-
bringar marknaden vad Baudrillard har kallat “den minsta gemensamma
skillnaden” (Jfr 5.1.2).
Kldder och mat 1nar sig bittre 4n de flesta uppsittningar av ting till en
analys i termer av syntagm och paradigm (jfr Barthes 1964b; Douglas
1972). Kombinations- och utbytesreglerna giller bide fér maltiden som en
i tiden ordnad sekvens av olika matritter och inom varje ritt for sig. Den
franska méltidsordningen med hors d'ceuvre (forsta, kalla forritten), entrée
(andra forritten), huvudritt, ost och/eller frukt samt kaffe kontrasterar med
den enklare svenska varianten, dir vanligen en huvudritt i bista fall foljs
av efterritt. I en svensk huvudritt ingér potatis traditionellt som obligato-
risk ingrediens, men under de senaste decennierna har ris och spaghetti
blivit alternativ pi samma plats. T det franska systemet ér déremot potatisen
utbytbar mot andra gronsaker.

Barthes (1964b) har analyserat den samtida vésterlédndska klidedrikten i
dess syntagm och paradigm. Vad han uppfattar som klidesplaggens syn-
tagm &r deras position i forhallande till olika kroppsdelar. En mera genom-
f6rd analys av klidseln skulle ta hénsyn till tvd dimensioner efter vilka kla-
der kan kombineras, inte bara i relation till kroppsdelarna, utan ocks3 i
lager mer eller mindre nira inpd kroppen (en fortséttning p4 de proxemiska
rummen; se 5.2.2). Bara si kan man upptécka skillnaderna mellan t ex det
visterlindska och det mesoamerikanska klddsystemet (jfr Sonesson
1991c,g). Och det ir enbart pé grundval av en sadan analys som man kan
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i i 4 sig underklider utanp de yttre kidd-
lszg?’gnna:ﬁpsfragftii ﬁiggg}gaa?\ilfelsegi forhallande till klidnormen hon
éﬁéﬂ:ﬁ:i att integreras i system forvandlas ting, Snli.gtnBafI;ﬁr;lé;ri},] gt;lrll

ioti enat att tingen eller i alla
Fec'ker{.“ll\gznéra?gzli:j.m’;‘ ;girahj;rrgyg ir hamrgnare, konsgrvépgnare 0 ddyi:.
11\/?1%1 SeJr? stol kan ocksé uppfattas som ett verktyg f(’)r. at‘t sitta. I ax}x)nu tvol Ia;rar
oni ar ett hus ett verktyg for att bo. En del sem10t1.ker, som Prie ,dra
memngd era tecknet till ett specialfall av verktyget (jfr 2.2.3“). F(?r ar} s
Velatée u'c' det verktyget som r ett slags tecken. Tingets'anvandnmg ar .efn
IS)(::;dei:é a]rDetta hivdar BEco med speciellt hdnsyn tagen till byggnaden (fr
5.21;21.11 tvivel har tecken och verktyg, i alla‘fall i tringre beima;rikesl§§l,vtgfi%()ttt
emensamt. De ir vad de #r i forhallande till ndgot annat anett ga 11Ja Py
tgeckens uttryck f6rblir identiskt som sddant (som form) (;ags i b av
inear det utsetts for (i substansen), s& léingf: d?ssa inte leder g -
Flnghé’lll t (Jfr 1.2.3 och 3.2.1). P4 samma sitt dr en hamfnare en hamm d,
oav ; r den. s'er ut, s linge den ir vil anpassad for att hamra mc;“.
ODZ\;:ttgﬁllller dven om ’det finns mer eller mindre normala utseenden {0r
0 ttryck. o
haﬂtlzr:eiiltly?erttgsire;uinrt}é mot definitionen pa teckr.let enhgth v111t<:tniz‘i
bestar av ett led som &r nérvarande.direkt ogch otema.t(lisera?é(r)lzr jerktyget
som #r indirekt givet och tematiskt (jfr 2.1). A andr';l si anag e
tt utféra vissa praktiska handlingar, som pa ett-e'l er ann e
3éiﬂden (se 5.2.2). Bade tecknet och verktyget skiljer sig alltsa pd sp
o 'f'rﬁn Séllnlfjnm:gl::tén ziaksg;;ielsebﬁrande. Ett funktionaligtiskt' foremél
" Fgcrfigl som med designens hjilp fas att beteckna sin "funktlonalétert],k (t)i:;
aztet: om %et ocksa verkligen besitter en sidan. Ifall forf?mésleztss)u ion
fierkligen dr direkt varseblivbar (som (i}itb;)nE?:6’3’1(1)211)1;,e gftrr Ou'vé” ,ener o
SESignemS (;ler’)’pfrl f;ﬁl s?itttt f;tisdr‘;toi:;ntsen till ett funktionalistiskt ft')ren;élz
5323;?: urinoar forlorar sin funktion i det nya iammanhanget, medan
Man Rays strykjim gores afunktionellt av taggarna.

Exemplifiering, identitetstecken och pseudo-identiteter

dtt. 1 vissa
Vardagliga ting fungerar ocksé ofta som .tecken pé et.t annatt;?tctie o e
bestimda situationer, och i enlighet med vissa ko'nventm??r, hs hrce e
sjdlva, for ett annat foremal av samma kategori, eller for he
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Som svarar mot kategorien i frga. Skriddarens tygprov betecknar ett tyg
som skrdddaren har i sin besittning och/eller en kostym som han kan tinka
sig att gora: det star for tyget och/eller kostymen i kraft av vissa egen-
skaper de alla har gemensamt (ménstret och tygkvaliteten men tex inte
formen). Téartan i bageriets fonster betecknar inte sig sjilv utan en likadan

Bdde tartan och tygprovet ir, enligt Nelson Goodman (1968), fall av
exemplifiering, vilket innebiir att de refererar till vissa egenskaper som de
ocksd har.

Variationen bland de betydelseprocesser som Goodman skulle kalla
exemplifiering #r formodligen stérre 4n vad han anar. Konservburken i
handlarens fonster star for hela klassen av burkar av samma typ, inklusive
sig sjdlv. Maten i den grekiska restaurangens fonster betecknar likadana
matvaror, men inte nédvindigtvis just dessa, som serveras inne i restau-
rangen. Katten i djuraffiirens fonster annonserar kanske en annan katt som
ar till salu. Stenéldersyxan i museets monter stdr for alla yxor av samma
typ och eventuellt for hela stendlderskulturen. I ett konstmuseum eller pé
en konstutstéillning stdr ddremot en mélning enbart (eller i forsta hand) for
sig sjélv, som unikt objekt.

Kejsarens dubbelgangare som fungerar som hans ersittare exemplifierar
kejsarens yttre egenskaper. Kopian av ménsonden vid Cape Canaveral
exemplifierar alla den verkliga minsondens egenskaper utom den att ha
befunnit sig p4 manen. Bordet i teaterpjésen stir for ett unikt bord som
upptréader i ett unikt gonblick pé en unik plats i den fiktiva situationen:
bordet i kéksscenen i "Froken Julie” exemplifierar exempelvis ett eventu-
ellt identiskt likadant bord som det vi ser, men som ngon ging under det

tvivel deras gemensamma mansklighet. En stol som stir for en sam-
talspartner i en forestillning utford enligt den “fattiga teaterns” principer
exemplifierar atminstone den vertikala utstrdckningens gemensamma
dominans. En tréja som (kanske bara vid repetitionen) representerar sam-
talspartnern exemplifierar bara dennes plats eller rent av dennes existens
(jfr Sonesson 1989a,11.2.2 och Osolsobg 1986).

I'manga av dessa fall kunde man tala om identiterstecken (fr 3.1.4). Men
Overgdngen frin exemplifiering till identitet sker gradvis. Ett varuprov ir
ett specialiserat objekt som ingalunda kan identifieras med tyget eller kos-
tymen. Det som bara markerar en plats eller en existens kan inte vara en
identitet. Konservburken och tirtan 4r identiska med vad de stir for som
standardiserade typer; en katt #r identisk med en annan katt som kategori
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i j och
tt de dérfor behover vara sarskilt hka;.kejsarens dubbelilélrelfe;zkos_
utan' ; av méansonden hor till samma kategon.(av tyfi persgnerd o Tk
t(OI)na;lm det de representerar. Konstverket dr identiskt med va
er) s
ikt objekt. o ) o baa
Sm}ril;enlill;lgigzringar och identiteter dr ikoniska tecken ngldieki para
lkbara som tecken for den som dr bekant rr{ed .e?n xgotsv:\rkama onven-
g)on Deras ikonicitet dr sekundér. Det &r nﬁgva;xdlfttv eelik dnna 11 B
' iféremal, utstillda kon ,
aruprov, skyltade varor, musel ! '
1\:61' aIt)t identifiera deras innehall och uppotacka I@et?bn. ar skl med mt-
Japanska restauranger, till skillnad fran grzkzsk?(?jr ;’ust o at inte
i t, som alltsa skiljer sig frdn va e e
amggil : II:1I‘Si11 skillnad fran skidespelaren har inte skyltd((;cl;aemrzlslzlr1 tefar'
Va:na i vga&abinettet minskligheten gemensam m;d de‘t ter gﬁersom o
M skulle kunna kalla dessa tecken for pseudo—zdentztg Z t T
iiinménga varseblivbara egenskaper gemlfll‘lszrgﬁ::v;ifden E; e fatas som
i den ménsklig . s
men saknar de egenskaper som 1 on B s b,
i : t, minniskans
. igast for innehéllet: matens dtlighet, ' .
Va;emhi?is -rrcl)ade kan vara en identitet: Duchamps. urinoar, som peénirelrafpi
Enri 3s,kulle: st for en klass av likadang urinoarer, ‘fprzs.ekt M,a !
pa;:. hletgmed konsthallskonventionen, sig sjdlv som uni t 0t i}ﬂ ps.eudo_
;ﬂ by strykjérn, & andra sidan, stir med sina taggar pé grinsen
ays ,

identiteten.12

Skulpturernas omvdrld | |
\ Iptur, i traditionell bemirkelse, ir en Pseud(?‘-lde‘ntltet. Oa‘;sel‘,lt;rhgz
on Skl? o st dens bronskungar #r de historiska forebﬂdema, s& b :
gt o Stablei:i/lbara egenskaper gemensamma med verkliga méEnnis On;
ﬁﬁg;e \;?lrf:ar minskliga definitionskaraktéristik?.kVadhs;);n Ezr; Ssii?; o
iller i 0 odernistisk oc ur:
bfonSkunga;n? l%?)lslglrirlxgtle(fglisrsnglc;(gg : r;83), bara beskrivas §om nf;go?ussg
ot eﬁrzllg tkitekturen och landskapet. Lite mera liter sig doc sdg er.l
motsatt b e tt foremal vars tre dimensioner &r relevanta. De.n ha; 1fr}gie_
Skul'l')mren avi dning och hér inte till nigot system av (praktiskt defin .
anfanﬁad arél;,agavse%t om den #r ett konstverk ellfzr om den (éitmmsttor;é
ffzrigrf )efloflirgda; synpunkt) bara kan uppéevas sompﬁﬁlt((zrsles};‘; ngugﬁeja;se_
uttdmmer sig hela dess funktion (frin denna syn
g rum, siger Dora Vallier (1975; 1977). ar verkl}gt, inte fﬂgztv;r,
soilkurlrf)étilrf;:ens. ,Medan malningen grundar sig pd férgen, ar
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skulpturen med tomma och uppfylida rum, med utskott och urholkningar.
Den kommer dirfr att reglera ljus och skugga. Dess Jjdmvikt kommer ur
formens seger Gver det motstind, som stammar fran tyngdkraften.
Veltrusky (1981) kommenterar, i Pragskolans anda, att segern snarare vun-
nits dver materialet i sin helhet (jfr 2.3.3). Liksom all annan slags konst
kontrasterar skulpturen med sin motsvarighet utanfér konsten: som poetiskt
sprék bryter mot det normala spraket avviker skulpturen fran det naturliga
materialet. I likhet med alla visuella konster organiserar skulpturen rum-
met, men tiden kan ocksa ha sin betydelse.

Fernande Saint-Martin ( 1987:185ff) forkastar mera radikalt an Veltrusky
den traditionella forestallningen om att de visuella konsterna forsiggar i
rummet och de auditiva i tiden. Skulpturens varseblivning fordrar att
betraktaren rér sig runt den och observerar den frédn alla tinkbara perspek-
tiv, med hinsyn tagen ocksa till dess relationer till det omgivande land-
skapet. Det finns allts3 ett varseblivningsprogram som betraktaren maste
uppfylla och som féreskrives av skulpturens uppbyggnad. Det géller att
integrera de olika perspektiven till ett helt. Och precis som mélningen
méste tolkas i férhallande till ett “grundplan” (se 4.4.2), s skall skulpturen
relateras till en “virtuell kub”, vars granser i en regelbunden form férenar
skulpturens alla extrema punkter. Denna “kub” har vanligen sidor av kva-
dratisk eller rektangulir form (och tar dirav sitt namn), men den kan ockss
vara en sfir, en pyramid, en kon eller en cylinder. I alla hindelser 4r den en
kompakt, gestaltad form.

Varje varseblivningsakt fattar sitt foremal bara delvis, men i akten fore-
gripes ocksd alla andra mdjliga uppfattningar av foremalet. Att g4 fran
denna sannolika kunskap till en upplevelse av varseblivningsobjektet kallas
av Mukatovsky for konkretisering (se 2.3.3). Konkretiseringen av skulp-
turen ir en dans kring den virtuella kuben, en syssla som bittre in bild-
varseblivningen simulerar — pa en intensivare upplevelseniva — vardagens
varseblivningsuppgifter.

Sammanfattning

» Ting liknar tecken i det att de ingdr i storre uppsittningar av ting, som de
kan (eller inte kan) kombineras med (syntagm) eller som de kan bytas ut
mot (paradigm). Vissa féremal, som t ex kldder, kombineras enligt mer
dn en ordningsprincip (i mer 4n en syntagmatisk f51jd).

e Tecken och vissa ting, namligen verktyg, dr vad de dr i Jorhdllande till
ndgot annat én sig sjilva. Ett teckens uttryck 4r identiskt som sadant
(som form) oavsett alla fordndringar det utsiitts for (i substansen), sa
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lsinge dessa inte leder till utbyte av innehéllet, och omviifntl,l Eut yerktg; ;r
i t, sa linge det uppfyller sin up .
av eft visst slag, oavsett hur det ser u 3 2 ' it
Men medan tecknets utiryck som foreligger for oss qlrekt oOCh oteﬂmg‘t.lse
rat gor oss indirekt medvetna om det tematiska innehéllet, sd tjdnar
verktyget att forindra de yttre omstindigheterna 1fv;larli§1.en. stisk design
0 4 4 ] betydelser: funktionali
e Poremdl kan ocksd vara birare av .
formedlar betydelsen “funktionell”, medan en ready-made betecknar sin
egen afunktionalitet. o o
e Vgardagliga ting kan, i vissa bestdmda situationer, 00}1 i ethghet mei
vissa konventioner, std for sig sjdlva, for ett annat forema{ av .sanffma
kategori, eller for hela den klass som svarar mot kategorien lz. frag .
Detta #r ett slags sekundir ikonicitet, som kan kallaas en exempblfzizgzﬁ
eller ett identitetstecken. Det har minga former, fran' konsertv ulr( e
skyltfénstret som stir for alla burkar av samma teylp, Elll konli \;SC{OCkgr
dllni ig sjalvt. Foremal, sdsom sky ,
utstillningen som representerar sig "
som har de flesta varseblivbara egenskapema. gemensamt med 1zlet C;(e f;:s
for, men som saknar deras definitionméssiga egenskaper, kan ka
seudo-identiteter. ) ) ' .
e I’;raditionell, forestillande skulptur 4r ett slztgs pseudo 1_dent1t'et.er
modern, vidare mening dr en skulptur ett féremél, vars tre Q1men31on
4r relevanta, och vars funktion uttdmmer sig i att bli Yarsepliven. fl)eetngs
ivnin orsiggdr i tiden och forutsitter intagan
varseblivningsprocess forsiggér 1 1 ‘ :
méngfaldiga observationsorter runt om verket. Da'rmF:d simuleras, paoirlx
intensivare upplevelseniva, den vardagliga varsc_:bhlvmngsprcxlz(e'ssen, 8
forutsitter rorelse och integrerar minga varseblivningsperspektiv.

5.2.4 Rummets, byggnadens och stadens semiotik

Bildens rum ir ett illusoriskt rum. Som féremaél befinner sig bilden dEC;( i
det verkliga rummet. Distanser mellan ménniskor, gester t:)cth (;)clksi s allll é)e—
i iga f6 kapar ocksé andra, betydelsebir
tur 4r rumsliga foreteelser, men de s . : nde
r?;n osynligf rum omkring sig: proxemiska rum, ges.tlska rum, oc:.hl (‘)/;"tu
ella kaber. Sadana rum #r variabla och dyngmlsk? (jfr Hall 1966: : tz-
Andra rum har didremot stabila, fysiskt patagliga gréinser. De ﬁan va:;z; ;de
i i ler territoriala grinser, eller semi-fixe-
rade, som Tum omgivna av viggar el t r e
’ i i kdrmar, flyttbara viggar clle
de, som rum avgrinsade av ridder, s t v ©
::bbeelarrangemang. Fixerade rum och ibland ocksd semifixerade hor

hemma 1 arkitekturen.
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Byggnader som tecken och verktyg

For att illustrera tanken pé att tingen har mangfaldiga funktioner, #r poly-
funktionella, viljer Mukafovsky arkitekturen. 1 Oppen polemik med den
begrinsade forstdelsen av funktionsbegreppet inom den arkitektoniska
funktionalismen hévdar han att byggnaden har 4tminstone fyra funktions-
typer, utver en eventuell estetisk sidan (fr 2.3.1 och 5.1.4). Ett vanligt
boningshus har den praktiska funktionen att skydda sina invanare mot
regn, kyla, briannande sol, andras blickar, osv. Det har den historiska funk-
tionen att uppritthalla en serie normer for hur byggnader skall se ut. Vidare
har det den sociala funktionen att beteckna byggherrens och invénarnas
sociala status och ekonomiska resurser. Samtidigt uppfyller det vissa indi-
viduella och allts skiftande syften for dem som bor ddr, viiket till exempel
kan vara att bryta mot ndgra av de férvintningar som foljer ur de andra
funktionerna,

En del semiotiker uppfattar redan byggnadens bruk (Mukafovskys prak-
tiska funktion) som ett tecken. For Eco (1968), till exempel, betyder trap-
pan méjligheten att g uppfor den, fonstret mdjligheten att titta ut, osv.
Kolonnen, som Eco (1972) har analyserat mer utforligt, bestar av delar som
betyder "bira upp” (kapitilet), *for att stédja sig” (skaftet), och "vila pé
marken” (basen). I férhallande till element som #r vertikalt 6verordnade
den betyder kolonnen “bira upp”, och i forhallande till element under den
Star den for “vila pé&”. Horisontalt stir den ensam for ental, i samband med
andra kolonner for flertal. P& dessa priméra funktioner, som Eco kallar
denotationer, kan andra, sekundira funktioner, dopta ll konnotationer,
grunda sig. Konnotationer och denotationer kan d& férsvinna eller bytas ut
oberoende av varandra. Parthenon har exempelvis forlorat sin denotation
("kultplats™) men bevarar ménga av sina konnotationer,

I'sjélva verket dr en anvindning bara delvis jimfsrbar med ett tecken (jfr
5.2.3). Baraen trappa som har utformats p3 ett sidant sétt att dess funktio-
nalitet betonas kan sdgas betyda “méijlighet att g4 upp” (och behdver da
inte verkligen vara anvindbar for att ga upp, som fallet skulle kunna vara
med en pseudo-trappa anvind pé scenen). Ecos konnotationsbegrepp ar
som vanligt idiosynkratiskt (fr 4.1.1). Prieto och Krampen, som ser
teckenfunktionen som ett slags anvindning istillet for omvint, talar dére-
mot helt foljdriktigt om konnotation som det sdtt pa vilket nagot anvindes,
dvs den stil, vald bland flera mdjliga, med vilken syftet forverkligas.
Eiffeltornets spiraltrappor och Frank Lloyd Wrights trappa till Guggen-
heimmuseet har i denna mening olika konnotationer.
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Manga har ocksd menat sig finna en motsvarighet till den dutl;)ble;( zzt;(l;tll‘
i i arki j iosi (1979) hivdar t ex att arki -
lationen i arkitekturen (jfr 3.2.2). Preziosi ( dvdas ek
i ilj heter, former, jimforbara med fo s
ren har sina betydelseskiljande en , Orbar Lonem,
i a ller, som skall jaimforas med o
och sina betydelsebidrande enheter, celler, s . mec o
i A attningsmaonster, svarande mo
spriket. Det finns ocksi sammansi | T, 83 mot fraser och
i i i den Minoiska arkitekturen,
tser. Vid en given tid och plats, tex i : urer
;ieziosi sjdlv har studerat, finns det bara en mycket ht::n uppsam?m%.ax
former, analyserbara i kombinationer av séirdralc?y som ogepomtlrang 1%) )
och ”g’enomskinlig”. Celler organiserar former i tredimensionella, top
iskt definierade enheter. ' . . N
1Ogl\lfian kan knappast tala om nigon egentlig dubbel aml’(lllxlau(})ln 1Itlar. c;erf
i i 4 i iva pa vilken en referens till en helt ann
finns inte ndgon gestaltningsnivé pi vi . ! ; ¢ annan
i 4 dndningen, liksom betydelsen,
kategori uppstir. Men eftersom anvén ydelsen, definie.
i forh4 ill n& an den sjalv (se 5.2.2), dr det mojlig
ras i forhéllande till ngot annat dn ) i L
urskilja ett analogt fenomen: medan viiggen (sbasom V?gg) bara har;ﬂi
anvindning i forhdllande till rummets helhet, s karaktériseras run;m .
forhallande till médnskliga aktiviteter och syften, alltsd ndgot sor'nfnlrgigﬁ 9
utanfor det. P4 samma sétt definieras ett verktyg, tex en hatgmarz,e 11 aro -
il d i foras med den, men dess :
lande till de operationer som kan ut
huvudet och skaftet, fr sin funktion ur hamrnarep som helhet. Ecos ir;lﬁ
av kolonnen, med dess referens till betydelser i sammanhanget, sto
erket en sddan uppfattning. . )
SJag: tvomma och uppfyllda rum som enligt Dora Vallier (1981) ?trgarker
i Preziosis kombinationer av sidrdragen
skulpturen (se 5.2.2) erinrar om S T av sardreeen
7 anglig” ” kinlig”. For att skulpturen ska
ogenomtringlig” och “genoms ‘ . L arktiele
i tre utfyllnader omgiva
fordras det dock, enligt Vallier, minst r Ine .
:glrnrgm over marklinjen. Ett dolmen blir alltsd den minimala arkitekfuren.

Stadens betydelser och rummets semiotik

Stadens betydelser &r inte bara dess byggnaders. Byg%na?imaf ;réilriigre rlh(zi};
i att: 4 der ldngs med olika ;
4 olika sitt: de formar rickor av fasa '  olik
gilc;)ar kvarter; och kvarteren ir relaterade pa olika sitt tﬂl"c'entruﬁl (?fh
periferin, och till omraden for olika aktiviteter som arbefe, nOJeﬁn oc (;]1; al
Avstinden och forbindelselinjerna mellan byggnaderna ar OZI;SaI ggualr(lgat(g)r
0 orsté betydelser: torg, avenyer, ringvigar, L 0

gande tor att forstd stadens ' e rviea i

h promenadstrdk, broar och Vladukter: tur}.n X a
ggrarz: av olika betydelser. Enligt en del foretrddare {6r den urbana semio
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tiken har den moderna staden, jamfor med den medeltida, avsemiotiserats,

Det verkar mera skiligt att séiga att den omsemiotiserats.

En analys av staden som betydelsesammanhang tycks forutsitta en
mycket bredare konception #n arkitektursemiotiken, ndgot sidant som en
som inkluderar sivil naturliga som artificiella rum. Manar Hammad
(1979a,b) definierar sdledes en enhet som han kallar for fopos, vars uttryck
dr ett tredimensionellt utrymme, och vars innehall ir de aktiviteter som #r
mojliga i detta utrymme. En topos kan avgrinsas p4 olika sitt: runt om ett
foremadl, t ex en sdngtopos kring singen som innesluter nattduksbordet,
sdngmattan, osv, och till vilken stolen ocksa fores om kliderna lagts pa
den; eller med olika topologiska, projektiva och metriska relationer. Topoi
kan emellertid ocks4 definieras av sina interrelationer: ett subjekts passage
fran en topos till en annan kan innebira att han tillskrives en viss forméga
eller makt (“pouvoir”). Den traditionelle japanen har en lang serie rum
ordnade efter varandra i sitt hem, som ir i det nirmaste tomma. Allt efter
den rang som virden tillskriver sin gést fir denna g4 igenom ett stérre antal
rum innan han bjudes att sitta ner. Varje topos giisten passerar tillfér
honom alltsd mera makt.

Ocksé for Pierre Boudon (1978; 1981) #r det de aktiviteter som dger rum
pé en plats som ger dem betydelse, men dessa analyseras i uteslutande
topologiska termer. Medinan i Tunis, till exempel, bestar av fem slags
enheter: celler, sicksackpassager, portar, gardar och vigar. Cellen ir eft
inre tomrum som utesluter ett inneslutet rum ur det omgivande rummet.
Gérden #r diremot ett ytire tomrum, innesluten i ett tredimensionellt slutet
rum. Med sidana topologiskt och dynamiskt karaktiriserade enheter byg-
ger Boudon sedan Upp mera sammansatta enheter, 13

Sammanfattning

e Byggnader, som manga andra objekt, #r polyfunktionella: de uppfyller
praktiska, historiska, sociala, individuella och eventuellt estetiska funk-
tioner.

e En del semiotiker har velat tolka den praktiska funktionen (t ex bonings-
husets skydd for invénaren) som ett slags betydelse. Men att en trappa
erbjuder majligheten att g4 upp och att den betyder detta ir tva skilda
foreteelser, som inte behéver f6ljas &t. Eftersom bruket liknar betydelsen
1 att bestimmas av nigot annat #n det sjdlv, kan man dock kalla sétter

ndgot anvindes, precis som sdttet ndgot formedlar en betydelse pa, for
konnotation.
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e Byggnader kan inte ha dubbel artikulation, men man kan'ufr"skﬁlojﬁ etfi :Igll—l
i ski : lement som fungerar i f6rhéllan
ogt fenomen i skillnaden mellan e . lland
;ﬁggot utanfor byggnaden sjilv och element som fungerar i relation till de
forra elementen. ) ' o
e En vidare rummets semiotik, som gér utéver arklteku(ljreln, ?ehovs fo; z::t;
tt sammansatt betydelsefenomen.
kunna analysera t ex staden som € ansatt sefenomen. | en
ioti ini nheterna i forhallande till de
s&édan rumssemiotik definieras e : " :
de tillater, eventuellt i termer av topologiska begrepp och rorelser utifrdn

dessa.

5.2.5 Den visuella omgivningen, Livsvirlden och den
“naturliga” virlden

Det #r i varseblivningen av omgivningen som betyde}sema férstfgpptrﬁéi:;
for minniskan. Redan det lilla barnet utforskar omvirlden och finner
dttad med betydelser. i . ) )
maCt}feimas (19’?]0) har beskrivit vad han kallar ”den naturhga've.lrldoen' ;:tr;
ikti i 0 iotiken. Gester och praxis ingdr 1
ett viktigt forskningsomride for semio : 2 is Inghr [ dea
ade (j 6r allt 4r den naturliga viérlden den p
omride (jfr 5.2.2). Men framfor a : e Pt L
i 4 t, hemtrevligt och sillskaplig
ken elden upptrader som ndgot varmt, . . apliet 1 elc-
istd 6 kemisk reaktion beskrivbar i n
staden, istdllet f6r som resultatet av en : ‘ ar | natur
i ar “naturlig” i samma mening som ma I
vetenskapliga termer. Den &dr "na 0 ) n men wlar o
igt” : i kan #r naturlig och sjilv
tt “naturligt” sprdk: precis som svens i ! ar for
;:venskarnag franskan for fransménnen och mayaslilc'laket f?r r:gl};?;;uilcah
’ tkslag en omvirld som &r n
nerna, si har vart och ett av dessa fo ¢ rid som A nawrie och
O ; lldeles som dessa sprik skiljer sig o
sjdlvklar for dem; och a som dess: ¢ Siiler o h allisd i
i ° turliga” vérldarna vila p
entionella, s méste de skiljaktiga na
1\§Z§:’ioner' och “den naturliga virlden” &r ett betydelsesystem som alla
d . I . ..
anlréreimas “naturliga virld” igenkinner man, 1att fc;{kla?g(,n anma‘isf
ivsvi i i verkligen lever i, som {6ga I-
Husserls Livsvirld, den virld vi ver, T 1
vetenskapernas abstrakta verklighet. I denna vir;d, igde I.-.Ilif;e;ls,or;)lrds;rgl
. . ir
j i lirjunge Alfred Schiitz beskrev Livsv i !
ot o o wive oreli for oss helt sjdlvklart i alla livets
. L il
drld vi tar for given, som foreligger for os . a livets
;g;anc\ilen och latanden. Det finns ménga kulturella varlaIrj‘ter E)dldg;v;r
i isationsform. Livsvir
drlden, men mot dessa svarar en allméin 0rgam§ v ‘
Zﬁr viirld som upptrider i varseblivningen, som &r grundvalen for alla bety
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delser. Men dessa betydelser uppfyller i regel inte kriterierna for att vara
tecken (jfr 2.1).

P4 senare tid har den amerikanske psykologen James Gibson (1966;
1982) aterupptickt Husserls Livsvirld, men han har dépt den till den
varseblivna omvirlden, till den “ekologiska fysikens” virld, I denna virld
gér solen upp och ner, och Jorden rér sig inte. Precis som Husserl insisterar
Gibson pi att det #r tingen sjilva, inte nithinnebilden eller varsebliv-
ningsperspektivet som vi varseblir. Alldeles som Husser] menar han att vi
ocksd kan se tingens dolda sidor, eftersom vi hela tiden rér 0ss vidare mot
€n syntes av ett otal varseblivningsperspektiv. Horisontlinjen och marken
dr grundvalar for bide Livsvirlden och Gibsons omgivning. Virlden, till
skillnad fran bilder och andra teckensystem, varseblives direkt, utan for-
medling. Till och med egenskaper som tingens “itlighet”, "gripbarhet”, osv
finns tillgéngliga for direkt varseblivning (jfr 5.2.3). Rummet och tiden kan
inte varseblivas, utan bara foremal i tid och rum. Verkligheten bestir inte
av geometriska punkter, som kan riknas, utan av platser, som har namn,
som har et absolut lige i forhallande till marken och tyngdkraften, och
som innesluter eller inneslutes av andra platser (jfr 5.2.4).

Gibson, precis som Husserl, tycks témma verkligheten p4 all semiotisk
problematik. I sjilva verket &r emellertid den verklighet som direkt varse-
blives redan tolkad. Térningen, som ir ett hogst kulturellt objekt, varse-
blives precis lika omedelbart som Husserls kub. Och nir man uppfattar
invarianterna f6r “den diir speciella kattheten”, som Gibson séger, si dr det
inte bara kattens “ogripbarhet”, “oitlighet”, osv som féljer med, utan alla
de ingredienser som for manskligheten bygger upp en kattvirld.

Gibson och Husserl maste ha ritt 1 att Livsvirlden inte #r ett semiotiskt
system som alla andra. Den intar en privilegierad position fran vilken de
Ovriga forst kommer till synes. Skall semiotiken kunna forklara bilder och
andra visuella tecken, s méste den utgd frin mera grundliggande visuella
betydelser: tingens prominensordning #r exempelvis forankrad i Livs-
vérlden (se 3.1.4). Natursemiotiken dr den grundliggande delen av Kultur-
semiotiken (se 2.3.4), for den handlar om naturen mitt med ménskliga
mitt, bide kroppens och sjélens.

Sammanfattning

e Det grundliggande skiktet ay visuella betydelser aterfinnes i varsebliv-
ningen. Denna bildar den sjdlvklara, oifrigasatta verklighet som Husser]
kallar Livsvirlden och Gibson den varseblivna omgivningen. Greimas
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” . Pry % men
har beskrivit detta omride under namnet “den naturliga vérlden”,

Isesystem bland andra. - )

1};»&2 Silgz;sgn g::tt:?ie;};gz, soZn varseblives direktzl maste skl.l.JaS firlz;rrl
) teikyen som forutsitter en uppdelning pé tva led, dE.lI det enﬁif/c;irgz L
eb’livningen av det andra. Men detta betyder mt.e atE svarcen
::lixslar sin semiotiska problematik: ocksa kulturella objekt &r foremél £6

direkt varseblivning.
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Noter

1

Om bilder och betydelser

Detta dr forstis nigot mycket allménnare &n vad man i konstveten-
skaper kallar for en “replik”: en replika behover tex inte vara fram-
stiilld av samme person som har gjort “typen”. Den senare dr for Ovrigt
inte nddvindigtvis ett konkret objekt, ett original.

Fordelen med det sitt pa vilket semiotiken hir beskrives &r att den
kommer att kunna omfatta de flesta av dem som sjédlva har kallat sig
semiotiker. De sirdrag som jag i fortsittningen ska ta upp &r ocksd
formulerade med detta i dtanke. Se nirmare Sonesson 1989a,1.1. 1
detta avsnitt giller det att bestimma nagra karaktéristika for semiotiken
i allméinhet; men for att konkretisera dessa skall jag inte forsumma att
14na exempel frin bildsemiotiken.

En tinkare, som kunde riknas som saviil filosof som semiotiker, men
som definitivt 4r det forra frin denna synpunkt sett, 4r Nelson Good-
man (1968), vars tankar ndgot skall beroras ldngre fram (frémst i3.2).
Om strukturalistisk metod, se kapitel fyra!

Analogin med de fyra elementen kommer frdn den amerikanske lingvis-
ten Joseph Greenberg (1967), som dock férsummar att notera hur ele-
menten skiljer sig frén en spraklig struktur; jfr Sonesson 1989a,11.4.1.
Se ocksa Coserius & Geckelers (1974) kritik av Katz semantik.

En sidan beskrivning skulle svara mot den “naturliga virldens” semio-
tik, i A.J. Greimas’ mening. Jfr 5.2.5. Elden kan givetvis i en viss
bestimd situation anvindas som tecken for vdrme, om den nidmligen
far exemplifiera varma ting. Men detta #r inte eldens vanliga anvénd-
ning. Hir och i det foljande anvénder vi (i likhet med Husser! och hans
efterfoljare) termen “Livsvérld” for att beteckna den vardagliga till -
varon, vars tolkning forefaller sjilvklar inom ramen for det vanliga,
rutinmissiga handlandet. Jfr 5.2.5.

Vi skall lingre fram, av skil vi skall komma till, ddpa om denna till
bildmdissig eller piktoral funktion (se speciellt 3.3.1).
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fu—y

liv 1 samhaillet

Familjebegrepp i fie.nna m.em'ng karaktiriserades av filosofen Wittgen-
1stem, men redan udlg.are tillskrev antropologen Levy-Bruhl och psyko-
ISgen V}_fgot§ky ”pnrpitiva” och “barn” liknande begreppsformer
. esult.e.at 1 nutida kognitiv psykologi tyder dock pé att allt Vardagst’dn.-
?.nde. irav .detta slag. Eleanor Rosch utvecklade begreppet “prototyp”
F?r dlSkU.SS'IOIl, se speciellt Sonesson 1989a, 1.3.1. .
Ef;k (;:n knusj::r diskussion av detta breda begrepp om den semiotiska
1onien, jir Bentele 1984, Trevarthen & i
nlclonen. en & Logotheti 1989 och Sones-
1\lfnlcsisa aspc;,kter' av de fenomen som behandlas hir diskuterades redan
er upplysningstiden av Lessing. For diskussi
boh Sompysningsd g ussion, se Wellbery 1984
SNetltr l;figre;:ipen "kod”, “sidndare” och “mottagare” anvinds i den fort-
atta I6pande ¢ . . Lo .
teckenp exten i denna reviderade mening siittes de inom citations-
Teérnme;n ”I?ildtyp”_stéri fortséittningen f&r en bild till skillnad frin dess
maing aldlg'ande, l”form av gravyrer, reproduktioner, tidningsexemplar
m m, som &r des_s_ token” eller “replika”. Jfr 1.1.3. Bildtypen i denne;
mening skall skiljas frin bildarten, som ir en gruppering av bild
med liknande egenskaper. e
Br.uksfd'reméil, som gores om till “ready-mades”, blir dirmed domda att
te):iﬁz mr}(ql@m » om ocksd bara i en konsthall, ett museum — eller ett
. "valv. Aven om manga tidigare happenings visade en forkirlek for
3 slittta (mer eller m'l'ndre nakna) kvinnor i cirkulation, s skedde detta
loc Para unde.r en 6vergdende tidsrymd, varpa kvinnorna terfick sin
ilvsvaﬁgifu?kii(on. Om kvinnan alltid uppfattas och uppfattar sig sjilv
om objekt (vilket t ex Simone de Beauvoir har hi i i
mening alltid i cirkulation. v, shrhon ten
V(.)l.ochlnov (1929)' (gnligt vissa uttolkare en pseudonym for Bachtin)
}lintlserade grundpnnaperna for kommunikationsmodellen innan denna
ac'ie _formulerats e)-(}?llcit i informationsteorin, och Pragskolan har
assimilerat d?nna kritik. Om Pragskolan allmént, se Bailey et al., eds
;/?785 Fontal'ne '1974; Holenstein 1976; Mukatovsky 1974; .,1 986,
atejka & T¥tun1k, eds. 1?76; Vodic¢ka 1976. Om forhallandet till der;
ryska ff)nnal‘lsmen, se Striedters inledning till Voditka 1976 och Stei-
ners epilog till Steiner ed., 1982.

8  Jfr 1.2.3. Detta ricker for véra nuvarande syften. For en definition av
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11

12

13

strukturen som skiljer den frén andra helhetsbegrepp, jir. Sonesson
1989a,1.3.4.
Fran Pragskolans synvinkel ir alltsd en funktion ndgot visentligt mer
4n bara en relation, som i matematiken och i Hjelmslevs semiotik
(Mukatovsky skulle for évrigt mer betona mélinriktningen &n vad
vi gor hér). Nir den senare talar om en semiotisk funktion sé tinker
han pé relationen mellan uttryck och innehall inbordes, inte sérskilt i
forhallande till en storre helhet. Diremot har ju Piagets begrepp
om semiotisk funktion att géra med férmigan att anvinda négot
istillet for ndgot annat, vilket innebér att relationen mellan uitryck och
innehall placeras in i det stoire sammanhang det minskliga samlivet
utgor.
For en generell definition av dominantbegrepp, i relation till andra typer
av kategorier, jfr Sonesson 1989a,1.3.1.
Vi forsoker hir renodla ett funktionsbegrepp som Jakobson (till skill-
nad frin Biihler och Mukafovsky) inte uppritthdller konsekvent.
S4 talar Jakobson ibland om emotiv funktion i vardagsspraklig mening,
syftande pa kinslor, dven nir dessa inte dr sindarens eller nér det
direkt refereras till dem, s& att de borde vara foremal for referentiell
funktion. I andra fall diremot ir emotiv funktion allt det som hinfor sig
till talaren, som t ex personliga pronomina. Den fatiska funktionen far
bade gilla stamningsskapandet i gruppen, som Malinowski menade,
och upprittande av kontakt i en fysisk kanal, som ndr man ropar
“halld” i telefonluren vid storningar pé linjen. For kritiken av den meta-
lingvistiska funktionen, jfr ocksé Sonesson 1989a, 11.4.4. En anvind-
ning av Jakobsons funktionsmodell pd bilder, som inte alltid dr Over-
tygande, finner man hos Fresnault-Deruelle 1983, s 591f.
I lingvistiken (t.ex. hos Hjelmslev och Coseriu) 4r normen en del av
systemet: de forverkliganden av systemets mojligheter som vanligtvis
dger rum. I svenskans spraksystem dr skillnaden mellan tungrots- och
tungspets-R helt utan vikt: bada uppritthéller lika bra skillnaden till
andra sprikljud. Men i vissa delar av landet dr tungrots-R norm, i
andra tungspets-R. Det dr oklart om Mukafovsky ocksa tdnker sig
ndgot mera omfattande system utdver normen. Konkretiseringens
sociala karaktir tycks dock forutsétta ndgot mera dn normen.
Exemplen hir och i det foljande & mina egna och innebdr darfor en
tolkning och formodligen en utvidgning av Mukafovskys begrepp.
Andra semiotiska perspektiv pd Duchamps “Mona Lisa” finner man
hos Fresnault-Deruelle (1983: 85ff) och i Hans Ortegrens avhandling
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om konstparafrasen, under utarbetande. Om L
brich 1979, ornamentering, jfr Gom-

14 Den s k receptionsestetiken bygger vidare pd arvet frin Mukatovsky

och Vodi¢ka. Dock hirstammar termer som “den implicite férfattaren”
eller de‘n “implicite ldsaren” fran Jean-Paul Sartre och frin diverse litte-
raturknt%'ker. Forsok att anviinda det senare begreppet p4 bilder, t ex
hos Marin (1980), har bara lett till omskrivningar av vanliga analy’/ser i
nya tf:rmer. Precis som den generaliserade bilden av skaparen dr den
emotiva funktionen, s #r forstds varseblivarens generella bild den

f-onatlva funktionen, realiserad, som vi sdg ovan, i de olika perspek-
iven,

15  For det foljande och som fordjupningslisning, se bl a féljande artikel-

samlingar Baran ed., 1977; Halle et al., eds., 1984; Lotman et al.
1975; Lotman & Uspenskij, éds., 1976; Lucid ed., 1977; Matejka et
al., 1976; Shukman, ed., 1984; samt den senaste syntesen i Lotman

1990. Jfr ocksé tre nyare oversiktsarbeten: Shuk
: man 1977;
1989 och Fleischer 1989. " 1 Greybek

16 Se Gubern 1987a,b. Termen ”ikonosfir” som Gubern och manga

andra anvinder f6r bildsamhallet dr missvisande, eftersom inte alla

ik(()iniska tecken #r bilder, och bilder inte ir rent ikoniska. Jfr 3.1
nedan. h

17 Psykologen James Gibson (1980) kontrasterar kirografiska ("hand-

18

3

1

2
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ritade”) bilder med fotografiska. Den allménnare b

i . egreppet mekano -
gr.“qﬁska bilder férekommer hos Gubern 1987b, Breppet metano
Fér en tillimpning p& samtida konst, se ocks Sonesson 1991f.

Bilden som ett sérskilt slags tecken

Ikopicitetsdebatten giller bilder, som, &tminstone i nidgon mén

@bzldarhnégot, alltsd inte bilder i den vidare bemirkelse som moderi
msmen har gett begreppet. Att ikonicitet ockss k

! har . an vara ni

skall vi se i3.3.1. got et
Peirce och hans ortodoxa efterfoljare insisterar mycket pé att tecknet
?estér av tr'e enheter: “representamen”, “objekt” och interpretant”. Det
ar emellertid fel att tro (med de flesta semantikldrobécker) att skillnaden

rgellan ”objikt” och "interpretant” #r den mellan ett ting i yttervirlden
("referenten”) och motsvarande tankeinnehall ("innehéllet™); den skill-

10

11

naden gor Peirce inom objektet, med hjilp av termerna “dynamiskt”
och “omedelbart objekt”. Snarare 4r interpretanten det sétt pa vilket
representamen och objekt 4r relaterade. Jfr Sonesson 1989a,1.1.
Denna och efterfoljande definitioner &r inte direkt himtade frdn Peirce,
som har &stadkommit &tskilliga, tminstone skenbart motsigande
sadana. Snarare terger de andemeningen i Peirces karaktaristik.
Observera att ikoniska tecken, i semiotikens mening, inte nddvéndigt-
vis ir visuella: bara likhetsrelationen #r avgorande. Jfr ocksd Sonesson
1989a, T11.1, 1991a,b,e och 1992.
Tecknet i friga vore sikerligen ingen bild, men vil ddremot ett slags
symbol, i den mening termen brukar ha i Europa. Se ocksd Lotman
1990:102ff.
Siger vi att en person #r sig lik, si menar vi att personen i frga, vid en
viss tidpunkt, liknar samma person vid en annan tidpunkt; vi jAmfor
alltsa tvé i tiden Atskilda individer. Vardagsspréket &r tillrdckligt vagt
for att medge andra anvindningar, men vi skall ignorera dem hir.
Identitetstecken &r forsts ikoniska tecken; en del av dem svarartom
bittre 4n vardagsprakets bilder mot Peirces definition av bilden som
grundad pa enkla kvaliteter.
I enlighet med distinktionen mellan typ och replika (se 1.1.3) kan man
skilja mellan #yp- och tecken-identitet; det finns emellertid, som vi skall
se (i 3.1.4 och 5.2.3), minga mellanfall.
En del av dessa exempel #r fér Goodman (1968) “exemplifieringar”.
Se ocksi Elgin 1983. For en kritik av Goodmans begrepp, som inne -
bir bade en utvidgning och en inskrinkning, jfr Sonesson 1989a.
En del djur (méjligen inte alla) reagerar pa bilder exakt som pd det
avbildade; de saknar alltsd teckenmedvetande. Diremot kan liknande
beteenden hos “primitiva folkslag” som aterberittats av tidigare antro-
pologer bara ha #gt rum under mycket speciella forhéllanden.
Hjelmslev, som inforde den hér terminologin, kallade 1 sina senare
skrifter de drag som inte #r oundgéngliga for teckenfunktionen for
“materian” och reserverade termen “substans” for formens kombination
med materian. Groupe [, vars bildretorikmodell vi skall iterkomma till
i4.2.2, foljer Hjelmslev i detta sprikbruk, men inget visentlig tycks g
forlorat om vi bortser fran skillnaden. Jfr diskussion av [i-modellen i
Sonesson 1988a.
Termen “kod” anviindes hir och i det fljande i den dverforda bemir -
kelse den ofta har i semiotiken, och som sattes inom citationstecken i
2.2.1: ett system av tecken, komplett med uttryck och innehdll, med
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kombinationsregler, etc. Terminologin i fortséttningen (liksom en del
exempel) kommer frén Prieto 1966.
(ioodmans begrepp om bilders “tithet” (“density”) och “miittnad”
("repleteness™) dr mycket mera komplicerade 4n hir antydes; vi ignore-
rar ocksd skillnaden mellan syntaktisk och semantisk tithet. osv. For
;xIler I;tfb'rlig kritik, se Sonesson 1989a, I11.2.4-7, HI.4,’HI.5’ och
I det foljande skiljer vi bildens bada skikt, det plastiska och ikoniska
(eller det bildmissiga eller piktorala som vi skall sdga langre fram i
fietta avsnitt), frin dess plan, uttrycket och innehéllet, som forekommer
inom bégge skikten.
Se. Sonesson 1991a,b f6r en diskussion och illustration av det plastiska
skiktets ikonicitet och Sjolin 1986 for andra kritiska synpunkter pd
uppdelningen i ett plastiskt och ett ikoniskt skikt. °
For kntlk av Floch p4 denna punkt, jfr Sonesson 1987a och 1991a.
l?e d1§t1nktioner som kommer att introduceras i det foljande gjordes
f.drst i Qema form i Sonesson 1989a, #ven om enskilda termer har
Overtagits frén Peirce (index, kontiguitet, abduktion), Husserl (sam-
tfand, protention, retention), Austin (performativ), den retoriska tradi-
tionen (metonymi, synekdoke), etc. Manga semiotiker anviinder, i
.J akobsons efterf6ljd, termen “metonymi” for alla nirhetsrelationer o’ch
¥bland ocksd termen “’synekdoke” for alla del-helhetsrelationer. vilket
?nebér att anvéind.a termer som traditionellt betecknar tecken—féritecken
\ :Crke;tlzkt;l:k 2:; priméra tecken och om indexikalitet som inte ens har
Den terminologi som infores i detta avsnitt atergar pa Marin (1979),

Gauthier (1982) och Dubois (1983). Fér en s allni
et (e ammanstillning, se

Négot om principerna for bildens
organisation

F't‘ir en i v.issa avseenden utforligare kritik av Barthes Panzanianalys
hanv1sas' till Floch 1978b; Kerbrat-Orecchioni 1977; Perez Tomero
1982; Prieto 1975b: 193ff; och Sonesson 1989a,I1.1 samt 1989f. Ana-

lysen av konnotationsbegre i Orligt i
ppet motiveras utforligt
1989a,11.1.2 och I1.4. riet 1 Sonesson

10

Man kan ocksé ifrdgasitta om de méste vara dikotomier: i striktare
bemdrkelse tycks de inte vara det ens for Barthes, eftersom analysord-
ningen (diskuterad nedan) antyder att olika enheter kan vara mer eller
mindre kodade, inte bara kodade eller okodade, osv.
En forsta, timligen ytlig analys av Kindyannonsen finns hos Fresnault-
Deruelle (1983ff). Foljande analys bygger vidare p& Sonesson 1989a,
1.3.3.
En sadan erotisk rangordning kan téinkas vara identisk med den som
bildas av de kroppsdelar som #r mer eller mindre tillgéngliga for berd-
ring av fadern, en vin av samma Kkon, modern och en vin av motsatt
kon. Denna beroringsordning har faststéllts inom kroppssemiotiken av
Jourard, och Sonesson (1988a;1990c, g) har visat att den bildar en
transitiv skala, som for kvinnokroppen &r: hdnder — underarm ~ over-
arm/hjissa — huvud/hals/skuldror — fotter ~ smalben/knd — l&r/over-
kropp — underkropp.
For andra synpunkter pa binira oppositioner i bilder, se ocksd Sones-
son 19914, h.
Searle och fore honom Kant har karaktiriserat skillnaden mellan konsti-
tutiva och regulativa regler i liknande vindningar. Skillnaden mellan
oppositioner in praesentia och in absentia gér tillbaka pé den struktu -
rella lingvistiken. Strukturbegreppet har samma kélla men har hir satts
i motsats till Peirces begrepp om abduktion (att g4 fran ett enskilt fall
till ett annat &ver en allmint accepterad generalisering). Termen inter-
textualitet kommer frén Kristeva, men sjilva fenomenet har beskrivits
tidigare av Bachtin sdsom “dialogism”.
En forsta analys av de bada serier som skall diskuteras hér foreligger
hos Koch (1971:138ff) respektive Hiinig (1974: 35ff) och bada analy-
seras vidare av Sonesson 1988a,11.1.3.6. For mera detaljer hdnvisas
ldsaren till den sistndmnda texten.
Lotman (1990:41, 57), som ger detta sista exempel, réknar upp en rad
allménna begreppspar som retoriken i sidana fall overskrider: verklig-
het/illusion, tvidimensionalitet/tredimensionalitet, semiotiskt virde/
frinvaro av semiotiskt virde, diskret/kontinuerlig, materiell/icke-
materiell, etc.
Groupe | talar om det ikoniska skiktet; av skl som behandlats i avsnitt
3.3.1 kommer vi i fortsittningen istillet att tala om det piktorala skiktet.
Andra forfattare (t ex Kerbrat-Orecchioni 1977) skiljer dock jamforel-
ser in praesentia och in absentia, liksom metaforer in praesentia och in
absentia. Se dven Sonesson 1989a, 111.6.4, som ocksé framhdller det
problematiska i att tillimpa jamforelsebegreppet p bilder.
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ge:t?r E‘,xesmpelloch alla som foljer i detta och niista avsnitt Given exem-
et rran Sergels torg) dr Groupe u:s i mi i id s3
Bvertyganes pe Li:s egna (och i mitt tycke inte alltd s
Flloclfl talar med en n'lycket tvivelaktig analogi om plastiskt rim och
1;:"astlskkanafo; (se kritik i Sonesson 1988a); snarare kan vi hir igen-
anna skapandet av en lokal n i : i i

o apand orm, i Groupe [i:s mening och brytning-
Flo'c':l.*li‘(l 984c)lf6reslér en helt annan tolkning, men denna forutsitter ett
om&jligt rums igt forhallande mellan de olika region O

1 bilden. Se kritik i Sonesson 1989d. gloner som forekommer
Ep forsta, mycket summarisk analys, finns i Gauthier 1979. Den ver-
S10n som presenteras hir bygger pa Sonesson 1 ‘

for allt Sonesson 1988a. " PRRIL22 och fram-

Jag ldnar detta i i
o5 e exempel, men inte dess tolkning, fran Thiirlemann
Moﬂ}gen dr Wolfflins begrepp snarare idealtyper #n prototyper, vilket
inte ar detsamma, tvirtemot vad Rosch tror: en idealtyp (i Webers
?nenn:g) renod}ar och dverdriver verklighetens egenskaper och kan
g&ehalégﬂrnotsagande element. Jfr. Sonesson 1989a,1.3.1
or en fullstindig analys, som ocksé u % ig vid den hiir
‘ . , ppehéller sig vid d -
rade piktorala nivén, se Sonesson 1988a. ¢ e b gnore
For diskussion av Saint- i
o v Saint-Martins modell, se Sonesson 1990c, 1991a, i,
ge s& kallat modalt/vektorala egenskaper som psykologen Howard
Vi:rdn‘eg har velat se som grundval for konstnirligt skapande #r (som
as i Son i ho i
s esson 1989a,1.4.), i hog grad topologiskt-dynamiskt grun-
Dlen franska tf:rmen, “plan original”, skulle ocksd kunde innebira en
plan, snarare dn etf plan, alltsd grundplanen, grundritningen, det forsta
utkastet. Bida betydelserna tycks foresviva Saint-Martin.

Fenomenen i den visuella virlden

Centfalperspektiveti en kirografisk (handgjord) bild tycks innebira att
gcksa denna underka‘stas ett enda globalt avgorande; men detta géller
ara rummets organisation, inte t ex vilka féremal och personer det

10

11

skall rymma, och det 4r annu p varje punkt mdjligt att avvika frin det
globala beslutet (vilket man ocks vanligen gor).
Tidsbundenheten ir férvisso mera esoterisk &n rumsbundenheten: den
finns dir bara som en mojlighet att avldsa spérets relativa “firskhet”. 1
det 1anga loppet foreligger en viss tidsbundenhet ocksé hos fotografiet,
i alla fall hos dess replika, dess “'positiv”, som efter hand kan komma
att blekna bort.
For en utforligare diskussion av fotosemiotiken och sarskilt Vanliers,
Dubois och Schaeffers bidrag, jfr Sonesson 1988a.
I undantagsfall kan en serie icke desto mindre bestd av en enda teck-
ning. Det finns olika stt pa vilka denna enda ruta kan komma att upp-
fattas som en tecknad serie. Om den #r av en kind tecknare och inne -
haller hans vilkinda standardpersoner, s& assimilerar vi den till hans
tidigare serier, i ett slags superserie. Detta sker léttare om serierutan
upptrider pé seriesidan i en dagstidning, dér annars samme tecknares
flerrutiga serie brukar iterges (och mindre litt om det sker pd en t-shirt,
osv). Och dven en ny tecknares verk kan identifieras som serie om det
presenteras pi seriesidan (i detta fall har vi en effekt av cirkulations-
arten; se 5.1.3).
Om kartor och diagram, se Bertin 1967, 1977 samt Metz 1977. Om
vigmirken, se bl a Mounin 1970 och Krampen 1983 och 1988. Angi-
ende andra logotyper och piktogram, jfr Aicher & Krampen 1977.
Metz tabla, diir ett av de bigge begreppen pa varje niva stindigt forgre-
nar sig vidare i en ny klyka, 4r ett typiskt exempel pa en filosofisk ana-
lys, i traditionen frin Platon, inte pi en strukturalistisk analys, i
lingvistisk bemirkelse. Jfr. 1.2.3.
Allminna Sversikter av filmsemiotiken finns bl a i Aumont et al. 1983,
1988 samt (korfattat) i Noth 1985, 1990.
Termerna hir och i nésta stycke, som nu ir allmént fsrekommande, &r
himtade frén Ekman 1969, som delvis bygger pd Efron 1941.
Om teatersemiotiken i allménhet kan man lésa, t ex i Ficher-Lichte 1983
och Ubersfeld 1978, 1981. Minga teatersemiotiska texter skrivna ur
Pragskolans perspektiv finns i Matejka & Titunik, ed. 1976. Koch
(1971) och Néth (1972) behandlar happeningen frén delvis andra
utgingspunkter 4n véra.
For vidare 6versikter av tingens semiotik, se Krampen 1979b och Noth

1985, 1990.
Goodman skulle fsrmodligen fortfarande tala om exemplifiering i dessa

fall.
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In‘tressanta ovningsexempel till analysen av exemplifieringar erbjuder
Lindes (1986) skildring av hur han tillverkade kopior av nigra av
Duchamps ready-mades. Jfr Sonesson 1991 j

Oversikter av arkitekturens och stadens semiotik finns i Krampen
1979a, c och i Noth 1985, 1990.

Litteraturforteckning
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paradigm 96
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Thiirlemann 37; 70; 74

ting 300-303
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