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Fotografi och maleri som
medieteknologier

Fredrik Schoug

The medium is the message

Hur undviker man att uppslukas av det triviala och uppenbara? Denna
fraga utgor ett aterkommande huvudbry for alla forskare, i synnerhet i
bérjan av ett forsknings- eller avhandlingsprojeke. For att ett forsknings-
problem ska kunna bli intressant och utmynna i nya insikter behéver man
hitta strategier for att komma under krusningarna pa det aktuella fenome-
nets yta, bortom det sjilvklara, och lyckas stilla nya och girna ovintade
fragor. I sin artikel ”Ar mediet retoriken?” beméter Sofi Qvarnstrom (2014)
dessa svirigheter genom att anligga ett perspektiv pd medieringen av den
s kallade ”skogsfrigan” under dr 1894, som istillet for att undersoka de
idéer och asikter som uttrycktes i debatten om industrialiseringen, skogs-
industrin och Norrland riktar fokus mot hur dessa uppfattningar medie-
rades. Soft skriver: ”Att ord, bilder, ljud nar oss via ett medium av nagot
slag kan tyckas sjilvklart men gloms i sjilva verket ofta bort i humanisters
analyser. Man uppehiller sig girna och linge vid de uttryckta idéerna,
liksom vid formella aspekter, men bortser fran det medium i vilket bud-
skapet representeras” (a.a.:68). Istillet reser hon frigor om de skillnader
som finns i gestaltningen av ett budskap da det formuleras i pressen jim-
fort med en skonlitterdr bok eller i en riksdagsdebatt och vad som hinder
med retoriken dd budskap remedieras. Detta angreppssitt utgor en variant
pa Marshall McLuhans (1964) vilkinda ekvation ”the medium is the mes-
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sage”, som innebir att mediernas viktigaste aspekter inte utgors av det
innehall som formedlas utan av de ofta oférutsedda effekter som medfoljer
bruket av zeknologierna i sig. Vi later oss alltfor ofta distraheras av medier-
nas innehdll och ser da inte de mer fundamentala roller de spelar i sam-
hillsutvecklingen.

I sina studier av medierings- och remedieringsproblematiken fokuserar
Sofi primirt pa tryckta medier, dir det verbala spraket overgir i skriftlig
form. Samma utgingspunkter kan emellertid med fordel ocksa appliceras
pa de visuella uttrycksformer, som frin och med televisionens inforande
kan sidgas ha kommit att dominera utbudet i ménga ledande medier. Idag
mots vi inte bara av visuella representationer pa TV-skirmen, utan sivil
tidningar som sociala medier svimmar nirmast éver av bilder och symbo-
ler och med vara kameramobiler dgnar vi oss alla mer eller mindre dagligen
at att fanga omvirlden i visuell form. En strategi for att synliggora inne-
borderna av denna utveckling ur ett medieteknologiskt synsitt r att an-
ligga ett komparativt perspektiv pa de historiskt sett tva ledande tekni-
kerna fér visuell kommunikation: fotografi och maleri. I detta kapitel ska
relationen mellan visuella medier siledes studeras med utgingspunke i
samma slags fragestillningar som Sofi anlagt pa sprikliga och tryckta me-
dier.

Fotografin, som utvecklades under 180o-talet och framit, har i det mo-
derna samhillet i manga avseenden ersatt maleriet som uttrycks- och re-
presentationsform. Etymologiskt kan ordet fotografi hirledas till grekiskan
och betyder att madla eller skriva med ljus. Fotografins nirhet till maleriet
dr emellertid inte enbart av spraklig art. Genom sin exakthet, snabbhet,
ligre krav pd hantverksskicklighet och 6verligsna reproduktionsférmaga
kom fotografiet att konkurrera ut méleriet (olja, akvarell, kol och blyerts
etc.) som den ledande tekniken f6r visuell kommunikation i det moderna
samhillet. Hur férindrades det manuella maleriet av konkurrensen frin
den hogteknologiska fotografin, som gjorde det majligt att framstilla bil-
der pa maskinell vig? P4 vilket sdtt kan dessa skilda teknologier sigas
prigla visuella uttrycksformer i konstnirlig respektive och dokumentir
riktning? Och vilka olika sociala funktioner kan knytas till dessa tva visu-
ella kommunikationsmedier?
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Avbildning och konstnirligt skapande

Inga nya medieteknologier uppkommer i ett vakuum. Tvirtom sprids och
domesticeras de i sociala och kulturella miljoer, dir det redan existerar
foregangare och konkurrenter som paverkas av nymodigheterna. I en pos-
tum utgiva med fragmentariska, skissartade och inte alltigenom littbegrip-
liga resonemang utvecklar Marshall McLuhan sin idé om en "tetrad” av
mediceffekter, bestaende av fyra avgorande frigor man behover stilla for
att forstd en ny medieteknologis kulturella och sociala konsekvenser
(McLuhan och McLuhan 1988:215ff., 224). Fritt 6versatt kan dessa fragor
formuleras ungefir sa hir: Vad 4r det for egenskaper som det nya mediet
forstirker och utvecklar (enhances)? Vad dr det for nagot som mediet Sver-
flodiggor (obsolesces)? Vad ir det som det nya mediet ateruppvicker som
tidigare har varit 6verflodigt (rezrieves)? Och slutligen: vad kan mediet vi-
dareutvecklas till nir dess kapacitet foridlas och dess grinser tojs (reverses)?
Sédana utgangspunkter behévs om man ska kunna férsté relationerna mel-
lan maleri och fotografi. Lat oss bérja med den éldre av de tva teknikerna.

I sin inflytelserika essa "Modernist Painting” frin 1961 kontrasterar den
amerikanske konstkritikern Clement Greenberg (1992) maleriet mot
skulpturkonsten. Han driver tesen att de olika konstarterna strivar efter
att rittfirdiga sig sjilva genom att renodla sin egenart. Mileriets sirprigel
ir forbunden med malardukens platta, tvidimensionella yta, som skiljer
det frin den spatiala, tredimensionella skulpturkonsten. Inom realistiska
och naturalistiska genrer strivar maleriet efter att d6lja sin karaktir av
konst. Genom olika tekniker och strategier, som exempelvis perspektivma-
leriets stravan att fa motivet pa den tvidimensionella duken att se tredi-
mensionellt ut, forsoker det realistiska méleriet minska mediets begrins-
ningar och locka askadaren att ligga mirke till motivet snarare in konst-
verket. Modernismen brukar snarare konsten f6r att dra uppmirksamhe-
ten till dess karaktir av just konst. Experimenterandet med mediet och
formen syftar till att gora askddaren uppmirksam pé det konstnirliga ut-
trycket, exempelvis genom montageliknande kompositioner, kubismens
geometriska former eller ett abstrake och icke-forestillande uttryck. Enligt
Greenberg kan detta ses som ett modernistiskt bejakande av maéleriets
unika tvidimensionalitet, som i sin tur framfor allt férklaras av mediets
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undermedvetna behov av att srskilja sig fran den tredimensionella skulp-
turkonsten och didrmed motivera sitt existensberittigande.

Mirkligt nog nimner Greenberg emellertid ingenting om maleriets re-
lationer till fotografin, vars effekter p4 malarkonsten rimligtvis torde vara
mer pitagliga in ndgon annan teknologi. Aven om fotografin har innebu-
rit remediering av maleriet 4r de tva teknikerna ocksd understillda olika
villkor. Fotograferandet har under merparten av sin existens varit finget
mellan tvd motsatta idéer, som utmalat denna praktik som savil "objektiv”
som “subjektiv” eller avbildande respektive konstnirligt skapande. Inte
minst i fotografins barndom sags kameran som ett instrument for objektiv
registrering och inspelning av verkligheten, nistintill som ett "omedierat
medium” (Howells och Negreiros 2019:200). Enligt denna férestillning
innebir fotografiet en kopia av det skeende som rikade dga rum framfor
kameran i fotodgonblicket, vilket 4r samma synsitt som doljer sig bakom
uttrycket “ett foto ljuger aldrig”. Som Pierre Bourdieu (1990:77) har un-
derstrukit ssmmanhinger fotografiets status som objektiv representation
med att det har producerats av en sofistikerad apparat, ett "mekaniskt 6ga”.
Och att fotografins mest framtridande egenskap de facto ir dess enasté-
ende forméga att avbilda torde vara svart att bortse ifrin. Med detta i
dtanke kan man friga sig vilka konsekvenser denna 6verligsenhet har haft
for méileriet.

Den ryske futuristiske poeten och kritikern Osip Brik (1992) hivdade i
en essi om fotografi och maleri, skriven 1926, att fotografin i kraft av sin
overldgsna precision, snabbhet och kostnadseffektivitet inte bara hade ut-
raderat méleriet som medium f6r verklighetsreproduktion. I och med att
méleriet hade forlorat sin hivdvunna uppgift att representera virlden som
denna var i sig hade den malande konstniren nu inte bara ritt, utan till
och med en skyldighet, att avsté fran efterbildning. Den imiterande méla-
ren var ingen konstnir, utan bara en dalig kopiator. Fotografen fingade i
gengild livet billigare, snabbare och bittre in malaren och just detta var
fotografiets styrka och enorma sociala betydelse, hivdade Brik. De "objek-
tiva’ och "subjektiva” visuella uttrycksformerna borde siledes reserveras
for skilda teknologier, som skulle bejaka sina olika férutsittningar och
egenskaper, och grinserna skulle inte verskridas. Och forvisso har de ef-
terbildande uppgifterna allt som oftast varit vigledande for fotografiska
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praktiker. Eftersom fotografiet talar sanning anvinds det i nyhetsférmed-
ling och dokumentation fér att visa vad som faktiskt har hint, som bevis-
material i brottsutredningar for att knyta girningsmannen till brottet och
i pass, korkort och andra identitetshandlingar som bekriftelse pa att vi
verkligen 4r de personer vi utger oss for att vara.

Om kameran enbart registrerade omvirlden pa samma sitt som en ko-
pieringsapparat skulle den emellertid inte kunna anvindas for konstnir-
liga syften. Fotografin har med jimna mellanrum ocksa rort sig bortom
grinsen for sanning och verklighetsrepresentation och skapat bilder istillet
for att visa hur verkligheten ser ut. Som verktyg for konstnirligt skapande
ter sig kameran inte lingre primirt som en mekanisk kopieringsapparat,
utan som nagot forbundet med skaparens subjektivitet. Fotografen maste
gora en rad val — av motiv, fotograferingsvinkel, komposition, slutartid,
brinnvidd, blindare och skirpedjup etc. — varfér resultatet inte bara utgérs
av registrerad verklighet, utan frimst bor betraktas som ett uttryck for
fotografens vision.

Ursprunget till fotografins konstnirliga ambitioner brukar ofta forliggas
till piktorialismen, en fotografisk stil som tog form mot slutet av 180o-ta-
let, under ledning av pionjiren Alfred Stieglitz, och med avtagande styrka
fortlevde ett par decennier in pd 1900-talet. En huvudsaklig ambition hos
piktorialisterna var att etablera fotografin som en konstform genom att
nirma sig det konstnirliga maéleriet (jfr Kingsley och Reed 2013). Fran
denna inspirationskilla strivade man efter skonhet genom att fotografiskt
dterskapa méleriets mjuka skirpa och ligre kontrast, vilket ibland uppnad-
des genom bruk av filter pa objektivet. Portritt och landskap utgjorde
dominerande motivomriden, som helst skulle fotograferas enligt strikta
kompositionsregler och inte innehalla fér manga bildelement eftersom
dessa i sa fall riskerade att stora bildens budskap (jfr Peterson 1997:16, 35f.).

Det ambitiésa projektet att férvandla fotografin till en konstart blev
emellertid omstritt och fédde en rad motrorelser. Som ivrig foresprakare
for den "objektiva”, verklighetsavbildande fotografin fordomde Osip Brik
(1992) det fotografiska hirmandet av malarkonsten som ett missriktat ut-
tryck for fotografens fifinga vilja att dtnjuta konstnirens sociala status.
Icke desto mindre har fotografin dven ddrefter figurerat i en ling rad andra
konstnirliga sammanhang. Ibland har det estetiska elementet bestatt i ef-
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terbildningar av det abstrakta och icke-avbildande méleriet och resulterat
i abstrakta fotografier, dir det dr svart att urskilja vad motivet egentligen
ar. I digitaliseringens tidevarv har en del fotografer istillet sokt sig till
analoga tekniker och dldre kameratyper, som storformat, halkameror, 1ad-
kameror, bladfilm eller glasplatar i sin ambition att ge fotografin en konst-
nirlig prigel. Centralt f6r detta konstnirliga fotograferande har alltid varit
att sitta sitt personliga avtryck pé bilderna, vilket underldttas genom bru-
ket av dldre teknologier som fa bemistrar. Och da portrittfotografer, trots
att deras fotografier avbildar personer, ibland 4ndi uppnar status som
konstnirer brukar denna ira forklaras av att de tillfér nagot personligt i
sina portritt. Utan egen stil eller sirart drunknar fotografierna i miangden
av likartade avbildningar och upphor att vara konst. Aven om fotografe-
randets mest centrala funktion har varit av dokumenterande karakeir har
det konstnirliga bruket av samma teknologi saledes nistan alltid samexis-
terat med de avbildande praktikerna. Inom konstfotografin betraktas ka-
meran inte som en kopieringsapparat, utan snarare som penna eller pensel
att skapa med.

S& hir langt kan man ge nagra svar pA McLuhans tetrad av frigor som
belyser relationerna mellan fotografi och maleri. Fotografiet innebar ett
revolutionerande av metoderna for verklighetsavbildning som tringde un-
dan maleriet frin denna uppgift. Genom sin reproducerbarhet och stora
precision innebar fotografin ett uppsving for den visuella kommunikatio-
nen och kom i sin férlingning att bana vig f6r rérliga bilder i form av film
och television. Sa linge mileriet saknade fotografisk konkurrens var dess
avbildande uppgift central, men pa grund av sin éverlidgsenhet som kopie-
ringsapparat kom kameran att forpassa maleriet allt lingre in péa konstens
dominer. Det modernistiska méleriets férkirlek for det abstrakta och ex-
perimentella ter sig ur detta perspektiv mindre som ett resultat av konkur-
rens fran skulpturkonsten och desto mer frin fotografin. Sedan dess har
fotografens kanske allra viktigaste uppgift varit att avbilda, medan malaren
i motsvarande mén mindre ter sig som en ren hantverkare och desto mer
som en skapande konstnir. Som Susan Sontag (1981:109) papekat konstru-
erar malaren medan fotografen awvslgjar, vilket ocksa innebir att fotografi-
ets motiv dominerar upplevelsen av fotografiet i sig pa ett sitt som inte
alltid giller malningar. Men 4ven om de tvé visuella teknikernas uppgifter
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specialiserats i olika riktningar, som renodlar deras unika sirarter, korsas
grinserna icke desto mindre med jimna mellanrum av mélare som avbildar
(ibland under inspiration fran fotografier) och fotografer som vill riknas
som konstnirer. For att fordjupa forstielsen av dessa éverskridanden be-
héver vi ndrma oss medierna ur ett genreperspektiv.

Visuella genrer

Medieteknologier innebir olika méjligheter att utveckla och utvidga kom-
munikationen, men medf6r ocksa begrinsningar som kommer sig av me-
diets konstruktion och karaktir. Genrer handlar istillet om konventioner
som kanaliserar forvintningar och pa s sitt inverkar pa, och bidrar till att
forma, de budskap som férmedlas via teknologierna. Soft Qvarnstrom dis-
kuterar relationerna mellan dessa storheter i sin artikel "Regarding the pain
of mothers” (2018) och framhaller att all form av kommunikation kan
sdgas utgdras av kombinationer av genre och medium. Det ir siledes inte
bara teknologin i sig som pa ett avgorande sitt formar budskapet, utan
dven genrekonventioner har likartade konsekvenser. Tidningsartiklar och
bocker utgor exempelvis bdda tryckta medier, men tillhor vite skilda gen-
rer. Medan tidningsartikeln ir ett snabbt medium, som tillkommer pi
nagon dag och i regel upptas av dagsaktuell information, ir boken ett av-
sevirt langsammare medium, som kréiver bade mer tid att skriva och lisa.
For den hindelse boken dessutom rikar vara en roman ir dess innehill
fiktivt, “nagot som imiterar verkligheten utan att vara verkligt” (a.a.:35),
och bestér sannolikt av en mer komplex historia som befordrar en ling-
sammare och mer reflekterande lisning (a.a.:46).

Nir det giller fotografi och maleri kan det tyckas som om hastighetsas-
pekterna framfor alle kan knytas till de skilda medierna och mindre till de
olika genrer dessa kan anvindas till. Med kameran framstiller man ju
bilder i ett betydligt hogre tempo dn med pensel och duk. Den fotogra-
fiska hastigheten har dessutom 6kat med digitaliseringen, som mojliggor
bildskapande utan framkallning och morkrumsarbete, samt tradlésa och
omedelbara overforingstekniker, genom vilka tidningar fortlspande kan
publicera foton i realtid fran pagiende nobelmiddagar och idrottsevene-
mang i sina nitbilagor.
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Icke desto mindre foreligger dven genremissiga hastighetsskillnader inom
fotografin. Dokumentira nyhetsfotografier tas ofta i hégt tempo av foto-
grafer som befinner sig pé ritt plats vid rite tillfille, formar trycka av i rite
ogonblick och finga ett aktuellt och viktigt skeende pé bild. Annat ar det
emellertid inom konstfotografin. De fotografier som uppnar konstnirlig
status utgors ofta av bilder som producerats relativt langsamt, dir fotogra-
fen kan sigas ha “tinke till” innan han eller hon skapade sin bild. Denna
instillning innebir att "bilden maste finnas i fotografens huvud i eller
innan det 6gonblick negativet exponeras”, for att lina nagra ord fran Susan
Sontag (1981:135). En noga 6vervigd komposition dir detaljerna bidrar till
att forstirka helheten uppnais sillan via slumpen. Genom att dessutom i
konstnirligt uppsit anvinda sig av dldre analoga tekniker, som exempelvis
otympliga storformatskameror med exponeringstider pa flera sekunder,
blir fotograferandet betydligt mer opraktiskt och tidsodande 4n med mo-
derna digitalkameror. Om man dirtill laddar kameran med vatplatar av
glas eller aluminium, som kriver nigra minuters silvernitratbad fore expo-
neringen och driver upp priset for varje tagen bild till flera hundralappar,
blir fotograferandet av uppenbara skil till ett annu mer tidskridvande och
dirtill dyrt hantverk. Under sidana omstindigheter krivs sirskilt mycket
planering och eftertanke innan fotografen végar trycka pa slutarknappen,
vilket ér just vad som brukar hyllas inom konstfotografin eftersom detta
idealt sett avtecknar sig i bilderna i form av en stil dér fotografens person-
lighet kan sigas komma till uttryck.

Skillnaderna mellan verklighetsitergivande respektive konstnirligt foto-
grafl omfattar dven i allra hogsta grad vilka friheter fotografen kan ta sig i
efterbehandlingen av sina bilder. Inom dokumentir- och nyhetsfoto ir
"photoshoppande” en av de storsta synderna man kan bega. Bilderna ska
visa det faktiska skeendet och far inte forbittras i efterhand genom att
element avligsnas eller infogas via bildbehandling. En dterkommande
tumregel i dessa sammanhang 4r att man i datorn enbart far genomfora
det slags forbdttringar som tidigare kunde géras i moérkrummet, vilket
framf6r allt handlar om beskirning och justering av ljus- och kontrastni-
vaer. Samma spelregler foreligger i regel inom naturfotografin, som trots
sin ofta forskonande karaktir uppbirs av ideal som grinsar till det doku-
mentira. Dirfor blev det ocksa en stor skandal 2011 nir det avslojades att
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den prisbelonte norsk-svenske naturfotografen Terje Hellesg, som forega-
ende ir av Naturvirdsverket utsetts till *Arets naturfotograf”, hade mani-
pulerat en ling rad av sina mest kinda bilder och klistrat in lodjur, mard-
hundar och andra djur frin bilder han letat upp pé internet i sina egna
alster, vilket ledde till att han i efterhand frintogs utmirkelsen. Det finns
knappast nagon genre dir fotografiets “objektivitet” och sanningshalt dr
mer central 4n ens portritt i identitetshandlingen. For att kunna f4 sitt pass
utfirdat eller férnyat tas fotot numera av en automat infér en tjansteman
pa polisstationen, sa att bilden inte ska kunna "manipuleras” eller "ljuga”
och forestilla ndgon annan #n passets innehavare.

Konstnirliga bilder behéver emellertid inte ritta sig efter det dokumen-
tiras principer. Eftersom sidana bilder ir skapade av fotografen i enlighet
med hans eller hennes konstnirliga vision rader betydligt friare spelregler
vad giller efterbearbetningen. Det ir inte bara bildkompositionen som
ofta dr konstruerad, med objekt som aktivt placerats i bild for att illus-
trera och uttrycka en idé hos skaparen. Inte sillan kan kompositionen
rentav realiseras i bildbehandlingen i form av montage, baserade pa ett
flertal killbilder. Srskilt oproblematiske blir detta i de fall ddr "photoshop-
pandet” dr uppenbart och dirfor inte behover forklaras eller ursikeas. Ett
exempel pa detta utgors av Photoshop-virtuosen Erik Johansson, tillika
Naturvardsverkets val av ”Arets naturfotograf 2015”, vars oméjliga bilder
exempelvis kan utgdras av en minniska pé en stege i fird med att plocka
ner manen, av vattnet som rinner ur en tavla med sjéfartsmotiv eller av en
man som pa en strykbrida stryker de klider han samtidigt har pa sig. 1
sidana fall riskerar tittaren inte att luras tro att det handlar om ren verk-
lighetsitergivning, utan bildernas kvalitet bestar i att de till synes avbildar
ett faktiskt skeende trots att betraktaren sjilvklart inser att illusionen dr
konstruerad.

Niégra debatter om “photoshoppande” kan naturligtvis inte uppsta
inom maleriet eftersom alla malningar oberoende av genre ir uppenbart
minskliga skapelser och inga inspelningar eller verklighetskopior gjorda
pa teknologisk vig. Vad giller bildbehandlingskontroverserna inom foto-
grafin handlar de framfor allt om grinsfallen, om fotografier eller genrer
som gor ansprik pa att avbilda, men som trots detta ror sig nira eller éver
grinsen mot det skapade och pihittade. Det omtvistade ir alltsa inte bild-
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manipulationerna i sig, utan det bedrigeri som uppstar di det konstrue-
rade gor ansprak pd avbildande objektivitet. En av de senaste arens storsta
kontroverser om bildmanipulation r den si kallade Steve McCurry-skan-
dalen, som briserade 2016 di den virldskinde fotojournalisten och foto-
grafen bakom den berdmda bilden "Den afghanska flickan” fran 1985 efter
slarvigt Photoshop-arbete avslojades som bildmanipulatér. En ling rad av
de bilder McCurry publicerat under sin senare tid som digital fotograf
visade sig ha forbittrats i efterhand, ibland genom att foremal eller perso-
ner avligsnats for att skapa renare kompositioner. I en skriftlig férklaring
forsvarade McCurry sitt tilltag med att han under sin 4o0-driga karridr
kommit att omdefiniera sitt arbete frin fotojournalistik till *visual storytel-
ling” och betraktade sitt fotograferande som “my art”.! Genom att f6rsoka
legitimera sitt fotograferande som konst och historieberittande hoppades
McClurry lyckas forskjuta sitt arbete frain dokumentationens omride mot
den mer tillitande konstnirliga genren och siledes undkomma omvirldens
dom.

En avgorande fraga for fotografiets status som konst ér siledes vilken
roll teknologin kan sigas spela for det firdiga resultatet. Den dokumen-
tira fotografins genrekrav pd sanning och objektivitet forutsitter avbild-
ning och den "misterliga” dokumentirfotografens briljans bestar framfor
allt i att befinna sig pa rite plats i ritt dgonblick och finga det intressanta
och viktiga skeende som 4ger rum ur en 6gondppnande bildvinkel, men
inte i att férvringa eller paverka motivet i sig. Eftersom den konstnirliga
fotografen framfor allt realiserar sin vision istéllet for att avbilda och ko-
piera har han eller hon stérre frihet att sévil arrangera motivet som att
forindra det efter att bilden tagits.

1 En sammanfattning av kontroversen, dir Steve McCurrys forsvarstal i sin helhet in-
gar, finns hir: heeps://petapixel.com/2016/05/06/botched-steve-mccurry-print-leads-pho-
toshop-scandal/ (nedladdad den 26 april 2019).
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Fotografiskt brus

Medan maleriet utgor en manuell teknik inbegriper fototekniken en av-
ancerad ingenjorskonst. Eftersom den hégteknologiska kameran precis
som bandspelaren ir en inspelningsapparat registrerar den inte enbart mo-
tivet. Andra objekt i det fotograferade foremélets omedelbara nirhet letar
sig ldtt in i bilden och péverkar eller férdunklar budskapet pa ett sitt som
knappast ir fallet inom méleriet. I Magnus Bremmers avhandling Konszen
att timja en bild (2015) studeras mottagandet av fotografin som ny tekno-
logi under 1800-talet, fore piktorialismens genomslag mot seklets slut. Vid
denna tid sigs kameran 4dnnu som en verklighetskopiator av en publik,
som vant sig vid méleriet som visuell kommunikationsform. En dterkom-
mande reaktion hos den ovana publiken handlade om fotografiets obegrip-
lighet. Eftersom kameran urskillningslost registrerade si ménga distrahe-
rande detaljer i varenda exponering upplevde dskadarna ofta fotografierna
som svérlista, fulla av ovidkommande detaljer som storde det visentliga

innehéllet. Vad skulle man egentligen koncentrera sin uppmirksamhet pa?
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Milningar ger emellertid sillan upphov till uppmirksamhetsproblem av
samma typ som fotografier riskerar att gora. Eftersom det médosamma
méleriet tenderar att skapa sina alster med betydligt stdrre eftertdinksamhet
in de flesta fotografier innehéller de knappast nigra element som inte
konstndrerna avsiktligt har placerat ddr i betydelsebirande syfte. De flesta
av konsthistoriens mest klassiska malningar illustrerar denna princip med
stor tydlighet. Rembrandts Nattvakten (1642) bestir exempelvis av ett skyt-
tekompani, dir kapten Frans Banning Cocq och hans nirmaste man Wil-
lem van Ruytenburgh intar en centrerad position och 6verlag ir ljusare 4n
ovriga min. De omriden av mélningen som omger soldaterna och deras
lansar 4r inte bara mérka utan saknar ocksa detaljer eftersom dessa ytor en-

bart bidrar till stimningen, men inte tillfor négon visentlig information.?
Samma sak kan sigas om Gustaf Cederstroms Karl den XII:s likfird (1878).

2 Eftersom lacken pé oljemalningar med tiden mérknar har denna effeke tilltagit yteer-
ligare sedan Rembrandt malade tavlan, vilket gett ménga betraktare intrycket att scenen
utspelar sig pa natten istillet for inomhus under dagtid.
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Milningen dr noggrant komponerad av sin skapare och visar en pahittad
scen med den stupade kungen obetickt pi /it de parade, buren av sina
soldater over de norska fjillen pa vig hem till fidernejorden. Utover den
S-formade paraden av soldater férekommer ocksa en jigare med sin son
och hund, som éser skeendet med respektfullt bugat huvud. I 6vrigt visas
miljén upp med ett minimum av detaljer for att inte distrahera dskadaren,
vars blick omedelbart soker sig till verkets betydelsebirande element. P4
samma sitt ir var och varannan klassisk malning mer detaljrik, och inte
sllan ocksd ljusare, i de mer centrala och kommunicerande delarna, medan
bildkanterna oftast innehéller minimalt med irrelevant information. Nagot
av méleriets principer f6r uppmirksamhetsstyrning har ocksé 6verforts till
den digitala bildbehandlingen, som ofta standardmissigt hojer skirpan
och kontrasten pé det fotografiska motivet och morkar ner hérnen for att
reducera stérande inverkan fran perifera detaljer i bildkanterna.

Att fotografiet i sin barndom ofta uppfattades som obegripligt eftersom
kameran till skillnad fran maleriet urskillningsldst registrerade allt” i sin
vig kan tyckas 6verraskande. Numera ir det ju snarare den moderna kon-
sten och maleriet, som i sin strivan efter att distansera sig fran den avbil-
dande fotografin till forman for abstrakta uttryck, som uppfattas som
obegriplig. Den moderna konstens ofta upplevda outgrundlighet kommer
sig av svdrigheten att se vad den egentligen forestiller. Till skillnad frin
fotografiet, som gav upphov till tolkningssvirigheter di den avbildade
bade visentliga och ovisentliga element, dr det sjilva frinvaron av avbild-
ning som reser en mur mellan det abstrakta maleriet och betraktaren.

Idag 4r det fotografiet snarare in malningen som dominerar som visuell
kommunikationsform. Vi har dirmed blivit mer skolade betraktare av
fotografier 4n 1800-talets publik och férmar littare sortera ut deras bud-
skap i mangfalden av detaljer. Men eftersom kameran inte bara registrerar
motivet, utan ocksé allt annat som rakar befinna sig framf6r objektivet,
handlar fotografisk skicklighet i hog grad om att hitta bildvinklar och
kompositioner som minimerar de inslag av overflodig information som
alltid riskerar att tjdna som stérande brus och gora bilderna tvetydiga och
svarbegripliga. Den fotograferande amatdren ser ofta bara motivet istéllet
for hela bilden och rakar dirfor stindigt f& med ovidkommande element
i bildytan. De vanligaste riden till oerfarna fotografer i instruktionsbock-
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er och tutorials pa YouTube betonar pa olika sitt vikten av att reducera brus
i kompositionen. Man uppmanas att gi nirmare sitt motiv och lata detta
fylla ut hela bildytan, att hilla koll pa bildens kanter innan man trycker av
och ta portritt mot en ren bakgrund utan stérande inslag. Av samma skal
rekommenderas portrittfotografen ofta att ta sina bilder med stor en blin-
dare som ger ett kort skirpedjup, reducerar bakgrundens detaljrikedom
och styr betraktarens blick mot motivet. Och de stérsta “synderna” inom
bildkompositionen inkluderar flaggstinger och trid som rakar vixa ut ur
huvudet pa den avportritterade personen eller grenar och horisontlinjer
som passerar genom hans eller hennes 6ron, vilket 4r misstag som avslojar
att fotografen till skillnad frin kameran frimst sag motivet snarare in hela
bilden i fotodgonblicket. Att Leonardo da Vinci av misstag skulle raka
méila in en lykestolpe som stack upp ur huvudet pd Mona Lisa eller en
tridgren genom hennes 6ron ir emellertid otinkbart, vilket inte enbart
forklaras av lyktstolparnas sillsynthet under rendssansen. Sidana kompo-
sitionsmissar forekommer helt enkelt inte inom maleriet, oavsett om det-
ta utfors av mistare eller dilettanter, eftersom malaren skapar bilder istillet
for att mekaniske registrera faktiska scener.

For bade malare och fotografer handlar skicklighet i hog grad om att
skafta sig kontroll 6ver sitt medium. Inte minst i det avbildande maleriet
behéver malaren lira sig behirska sin pensel, s att den firg som fordelas
over duken verkligen liknar sitt motiv. Detta motiv kan vara banbrytande
eller konventionellt, men eftersom penseln aldrig registrerar nagra detaljer
av sig sjilv dr kompositionen alltid medveten. Medan amatorfotografen
kan raka ta en bra bild av ren tur spelar tillfilligheterna sillan eller aldrig
nagon roll inom maleriet, utom i viss man inom den abstrakta och expe-
rimentella konsten. Och dven om fotografen naturligtvis i motsvarande
méin maste bemistra sin kamera handlar skickligheten desto mer om att
reducera slumpens inverkan pa kompositionen. Om fotografiet rikar inne-
halla f6r ménga element som inte bidrar till bildens budskap finns alltid
risken att betraktaren inte forstir vad som utgdr det egentliga motivet
bland all information.
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Vardaglig och monumental avbildning

Eftersom maleriet 4r en manuell verksamhet kommer det alltid att kriva
ett visst matt av hantverksskicklighet for att resultatet ska uppfattas som
tilltalande. Kameran ir i gengild ett hogteknologiske verktyg, som 16ser
merparten av problemet vid produktionen av en bild. Med utvecklingen
av exponeringsautomatik och autofokus har de hantverkstekniska krav
som stills pa fotografen stadigt minskat och med Instamatic- och mobil-
kameror aterstar i stort sett endast ett knapptryck for att fa till en nigor-
lunda korrekt exponerad bild med skirpan pa rite stille. Det dr ddrfor
mycket enklare att ta tekniskt perfekta fotografier an att mala tekniske
avancerade eller fullindade tavlor. Att ni hog grad av skicklighet inom
méleriet kriver &r av finmotorisk 6vning av formégan att anvinda penseln,
medan motsvarande niva pa kort tid uppnas inom fotografin (i synnerhet
efter mediets digitalisering). I gengild medfor stor teknisk skicklighet
inom midleriet ldttare att man samtidigt uppnar nagot slags originalitet,
som i sin tur kan f6rlina konstnirlig status. Efter femton ars trining be-
hirskar man kanske inte bara penseln som verktyg med stor hantverks-
skicklighet, utan formir just darfor ocksa skapa personliga visuella uttryck.
Inom fotografin ir detta betydligt svarare. Eftersom kameran gor merpar-
ten av jobbet och alla fotografer har en likartad utrustning méter det i
regel inga storre svarigheter att kopiera ngon annans stil. P4 Henri Cartiér
Bressons och Robert Capas tid, nir stora delar av virlden dnnu var foto-
grafiskt outforskad, fotograferandet inte lika utbrett och kanalerna att visa
upp sina bilder firre, var det kanske enklare att finna nya motivomraden
och utveckla ett personligt uttryckssitt, men i takt med fotograferandets
utbredning och teknikens 6kade tillginglighet har denna personliga sirart
blivit sviruppnaelig. Att framstd som en originell fotograf dr idag fa forun-
nat.

Den ldgre graden av hantverk, som gér att aven lekmin kan uppnd goda
resultat, har alltid varit en belastning f6r fotografin i dess strivan efter
konstnirlig status. Det dr emellertid inte bara amatdrfotograferna som
sinker fotografins prestigeansprak. Ytterligare problem fororsakas av foto-
grafiets reproducerbarhet. Medan méleriet resulterar i enskilda, unika verk
saknar fotografiet ett egentligt original och kan méngfaldigas i hur minga
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identiska kopior som helst. Den tyske filosofen och kulturkritikern Walter
Benjamin (1997) har diskuterat hur féorméigan att tekniskt reproducera
konstverk forandrar instillningen till konsten. Den vérdnad en original-
mélning av Picasso vicker saknas helt i avnjutandet av fotografier, hur
fantastiska dessa in m4 vara. Den unika mélningen har en aura som mass-
producerade bilder aldrig kan fa och frigan om vilken av alla identiska
fotografiska kopior som kan sigas vara “dkta” blir meningslés. I och for sig
hivdar Benjamin (a.a.:107) att det tidiga portrittfotot kunde bevara nagot
av den aura som annars framfor allt omgav de unika konstverken och hade
sitt upphov i den religidsa kulten. I det flyktiga uttrycket hos ett ménnis-
koansikte av fjirran eller avlidna anhériga hade auran kanske dnnu en viss
verkan, men i takt med fotografins vardagliggorande har inte bara antalet
exemplar av enskilda bilder 6kat utan ocksé sjilva floden av bilder, varige-
nom fotografiernas dignitet obonhérligen har devalverats. Konstfotografer
forsoker i och for sig ofta sikerstilla ett visst virde genom att silja signe-
rade printar i begrinsade upplagor for att ddrigenom profitera pé bildernas
svartillginglighet, men avsaknaden av ikta original inskrinker 4nda deras
ekonomiska virde.

Alla minniskor dger idag otaliga fotografier, men desto firre mélningar
(annat 4n i som reproduktioner i afhischform). De gamla fotografiska fa-
miljealbumen, som kanske drvts frin ildre generationer, har i den digitala
tidsildern kompletterats med halvoffentliga album i sociala medier och de
flesta har tusentals bilder i mobiltelefonen. Dagligen laddas en lavin av
selfies upp pa Facebook och Instagram, impulsivt platade i flykten. Foto-
graferandet har blivit en mer eller mindre daglig praktik och atskilliga
bilder tas utan artistiska ambitioner bara for att visa upp hur nagot ser ut:
lunchen, de nya triningskliderna, motorcykeln eller en lustig skylt man
snubblat Gver pa stan. Inget r for obetydligt for att forevigas i fotografisk
form och det enskilda fotografiets virde minskar av den totala kvantitet av
bilder av begrinsad eller obefintlig verkshojd som dagligen tas av allt eller
inget. En ging i tiden var det ndrmast en hogtid att kli upp sig och ga till
fotografen, men idag har fotograferandet avsakraliserats, vardagliggjorts
och blivit till en icke-hindelse (jfr Schoug 2017:43f.).

Att det fotografiska portritterandet har blivit prosaiskt och foga drofullt
ter sig som en pafallande kontrast till maleriet, vars laingsamhet och kri-
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vande hantverk kriver tidsédande sittningar for att utmynna i en portritt-
lik dtergivning och dirf6r endast foriras bemirkta personer, som historiens
”stora man”. Till skillnad fran portrittfotot innebar avmaélningen séledes
ett erkinnande av den avmalades grandeur och tjanar som ett adelsmirke.
Att méla av ndgon paminner ddrfér om att resa en staty dver personen
ifriga. Aven om Clement Greenberg betonade skulpturkonstens och ma-
leriets skillnader, och hivdade att dessa tekniker kinnetecknades av under-
medvetna behov av att polarisera sig gentemot varandra i sjilvritefirdi-
gande syfte, forenas de inda av en gemensam funktion som blir sdrskilt
tydlig om man jaimf6r dem med reproducerbara teknologier som fotogra-
fin. Bida utg6r tekniker for monumentalisering. Savil statyer som oljepor-
tritt utgdr dreminnen, dven om de forra reses utomhus och de senare hings
upp inomhus. Som etnologerna Jonas Frykman och Billy Ehn (2007:53)
skriver uppfors sadana dreminnen som “forsok att betvinga forginglighe-
ten” i en virld dir allt som ar fast forflyktigas, lac vara att foremalen for
denna ira péfallande ofta gloms bort och faller ur evigheten.

Den monumentala avbildningens linga tillblivelseprocess ger malning-
ar och statyer en ldg grad av spontanitet. Den portritterade personen ater-
ges med nodvindighet i poserande form, allt som oftast i enlighet med
etablerade genrekonventioner. De tidiga portrittfotografierna liknade i
regel malningarna, delvis for att de ridande konventionerna hirstammade
fran méleriet, men ocksa for att den éldre fototekniken krivde linga expo-
neringstider pa flera sekunder, under vilka den avbildade personen var
tvungen att sitta orérlig for att bilden skulle bli skarp. I takt med den fo-
tografiska teknologins utveckling och amatérfotografins utbredning har
det spontana elementet dkat i bruket av kameran. Pl6tsligt kommer ndgon
i sillskapet pa att den ridande situationen borde fingas pa bild — och
kanske forevisas pa sociala medier — och knipper dirfor av en bild i flykeen.
Sadana spontana bilder utgor en mycket stor andel av alla fotografier som
tas och avbildar personer i vardagliga situationer och skeenden utan att
sitta motivet pa piedestal.

Malare och skulptérer skapar snarare distans mellan verket och den
portritterade personen genom att tillfoga en dimension av prominens och
storhet, av bildhuggaren dessutom markerad genom att skulpturen vanli-
gen ir betydligt stérre dn den avbildade personen. Denna grandeur ir
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ocksd ett ofrinkomligt resultat av sjilva skapelseprocessen. Eftersom det
inte gar att finga en situation i flykten pd mélarduken, och 4nnu mindre
hugga fram den i marmor, maste avbildningen medvetet komponeras och
modosamt mélas eller mejslas fram under timmar av konstfirdigt hant-
verk. Och 4ven om malaren ir si skicklig att han eller hon lyckas astad-
komma en nistintill fotografisk portrittlikhet ter sig situationen inda
konstruerad jimfort med kamerans snapshot. Den fotograferande hindel-
sen drar littare betraktarens uppmirksamhet frin fotografiet i sig till sjélva
incidenten, medan de mer monumentala mélningarna och statyerna inne-
bir en reducerad realism som riktar om uppmirksamheten mot sjilva me-
diet och pa si sitt okar distansen mellan "tecknet” och "det betecknade”
(jfr Schoug 2001: 104f.). Som exempel pa detta forhillande kan man ta
Hans Runessons klassiska fotografi, ofta kallat "Tanten med viskan”, som
forestiller en kvinna som under Nordiska Rikspartiets manifestation i
Vixjo 1985 i stundens hetta ursinnigt attackerade en demonstrerande
skinnskalle bakifrin med det enda tillhygge hon vid tillfillet rikade ha
med sig. Aven om denna scen efterhand har etsat sig fast i allminhetens
medvetande som ett fotografi dr det anda mdojligt ace forstd och kinna
dramatiken i det 6gonblick bilden togs. Nir samma hindelse minga ar
senare remedieras i skulptoren Susanna Arwins staty "Med handviskan
som vapen” (2013-14) aterstir endast den rasande kvinnan i sig i en teatra-
lisk gest med handviskan i luften, osikrad mot en osynlig motstandare,
och verket ter sig begripligt endast med referens till den mer férklarande
fotografiska forlagan.

Monumentaliserande medier, som oljemalningar och skulpturer, bir
alltsd pd en sirskild aura, vilket delvis beror pé att de skapas langsamt ge-
nom ett idogt hantverk, som kriver posering och oméjliggor spontanitet,
men ocksa pé att de (med i undantag) existerar i enstaka, unika exemplar.
Vad giller fotografin, och besliktade medier som filmen och televisionen,
tenderar detta slags aura saledes att forsvinna pa grund av den snabbhet
som mojliggdr spontanitet samt den reproducerbarhet, som devalverar
virdet pa var och en av alla odndliga kopior. Fotografiernas ofta vardagliga
karaktdr inger littare en kinsla hos betraktaren av att motivet dterges pa
ett autentiskt sitt, men frigan om den enskilda fotografiska kopians dkthet
ir meningslés. Malningarnas och skulpturernas monumentala itergiv-
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ningar tenderar att bli till reminnen &ver sina motiv, vilket fjirmar dem
frin vardagen. Men pa grund av den ofrankomliga skillnaden mellan ori-
ginalen och eventuella reproduktioner av desamma blir dktheten istillet en
fraga som knyts till (konst)verken i sig och utgdr sjilva betingelsen for
deras ekonomiska virde.

Nya teknologier férvandlar sina
foregangare till konst

Som konstaterats i det féregiende fungerade maleriet under arhundraden
som den nira nog enda tekniken f6r visuell reproduktion. Alternativet
utgjordes av skulpturkonsten, som emellertid framstod som en betydligt
mer tidsodande och komplicerad metod och dirmed underligsen male-
riet i praktiskt hinseende. Fotografin revolutionerade emellertid avbildan-
det genom att mekanisera det, vilket innebar en enorm effektivisering av
den visuella kommunikationen i ett flertal avseenden. Med fotografiet
minimerades den tidsatging och hantverksskicklighet som krivdes for att
med stor precision och portrittlikhet dterge en scen eller ett skeende, sam-
tidigt som mojligheterna att i det odndliga mangfaldiga sadana reproduk-
tioner maximerades. Och nir méleriet dirmed detroniserades som ledan-
de teknik f6r visuell avbildning frigjordes det istéllet for uppgifter av konst-
nirligt slag, vilket i sig ocksd innebir att malningens monumentaliserande
aura blev tydlig.

Denna utveckling kan ses som ett exempel pé ett dvergripande monster,
som en gang uppmirksammades och formulerades av Marshall McLuhan.
I en specialskriven introduktion till den andra utgavan av sin superklassi-
ker Understanding Media (McLuhan 2003:13f.), som av nigon outgrundlig
anledning saknas i de flesta sentida utgavor, skrev han att varje ny tekno-
logi skapar en milj6 som tenderar att betraktas som degraderande samti-
digt som nymodigheten forvandlar sin foregingare till en konstform. I det
moderna samhillets barndom upphéjde industriproduktionen saledes
bondesambhillet till ett kulturarv att utforskas och forvaltas av historiker
och etnologer. I maskinens nirvaro kom naturen for forsta gangen i histo-
rien att framstd som ett konstverk och en killa till andlig och estetisk
njutning (jfr ocksi Frykman och Lofgren 1979:45-73). Pa samma sitt fram-
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star industrimuseerna som produkter av det postindustriella samhillet.
Aven teknologierna i sig kan sigas forvandla sina foregingare till konstfor-
mer. Nir skriftspriket var nytt férvandlade Platon den muntliga dialogen
till konst. Och monstret upprepade sig alltsd vidare med fotografin, som
transformerade maleriet till konst eller i varje fall huvudsakligen reserve-
rade detta for konstnirliga indamal. Dirtill har CD-skivor och streaming
av musik i var tid forlinat en sirskild aura it de gamla vinylskivorna (jfr
Althini 2016).

De nya teknologiernas tendens att gora konst av sina féregingare giller
emellertid inte bara relationen mellan fotografi och maleri, utan dven det
inbordes forhéllandet mellan olika fotografiska tekniker. Att dagens digi-
talkameror har en prestanda som ingen under den analoga tiden ens kun-
de dromma om innebir inte att den analoga fotografin dr utdod. Tvirtom
lever den vidare som en konstform och utévas av fotografer som girna
hivdar att den digitala perfektionen kinns steril eller trikig och att den
ildre teknologins ofullkomligheter tillfor bilderna ett sirskilt konstnirligt
virde. Och dven urmodiga, otympliga och dyra teknologier, som storfor-
mat och vétplitar av glas och aluminium, har sina nutida konstnirliga
utdvare och foresprakare, trots att den undermaliga bildkvalitet som ofran-
komligen kinnetecknar sidana former av fotografi med litthet kunde ska-
pas pé digital vig i Photoshop. Men i si fall skulle ju fotografierna knap-
past ha upplevts som konstnirliga. Nir gamla teknologier méter konkur-
rens av nymodigheter som 6vertar merparten av deras etablerade anvind-
ningsomraden fortlever féregingarna ofta i nischer, dir de girna omhuldas
med storre pretentioner dn vad som var fallet under deras storhetstid. For
inte nog med att alla teknologier har sina inneboende egenskaper, som
bade mojliggor och begrinsar deras andamaélsenlighet. De berikas ocksa av
minniskors kulturella forestillningar och behov.
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