5. Den omplacerade koden: Om Edgar
Degas Interior
Hans Hayden

Nir en bilds innebord djupnar for oss ar det ingenting som
hiander under dukytan, bakom dukytan. Det dr hos oss ndgot
hinder, det dr vi som kommit pa ndgonting. [...] Sedan ar det
en annan sak att fantasin inte dr ndgon helt fri fagel. All bild-
tydning vilar pd bestimda spelregler. Och utan sddana grepp
och chiffernycklar skulle vi ingenting se.” (Ulf Linde)

A code is not only a rule which closes but also a rule which
opens. It not only says ”you must” but says also ”you may”
or ”it would also be possibly to do that”. If it is a matrix, it is
a matrix allowing for infinite occurrences, some of them still
unpredictable, the source of a game.* (Umberto Eco)

En bilds betydelse regleras alltid av den kontext den upptra-
der i. Ingen kontext dr absolut och kontexter forandras 6ver
tid: sammanhang tillkommer, ny kunskap ger nya infallsvink-
lar, kunskap forskingras eller gloms bort. Konstvarlden i var
tid dr en kontext ddr bilders mangtydighet och betydelsers
foranderlighet utgor en viktig del av dess sirart, sjdlva dess
raison d’étre. En konstvetenskaplig tolkning innebar ofta ett
forsok att forsta bilden i dess historiska sammanhang, men
det kan ocksa handla om att spéra ett motiv genom historien
eller att forsta bilden i ett nutida sammanhang. Oavsett vil-
ket perspektiv man intar sd bidrar nya fragestillningar och
teoretiska perspektiv till att ny kunskap genereras.

Hur du kan referera till det har kapitlet:
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https://doi.org/10.16993/bbv.e. Licens: CC BY 4.0.
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Med historisk kunskap ar det oftast mojligt att peka
ut motiv och attribuera personer och symboler i idldre
konst darfor att det finns en 6verenskommelse — en kod
—som klargor vad som betyder vad. Koden ar det system
som reglerar vad varje tecken betyder. Fragan hur man
sedan kan tolka bilden och dess tecken varierar beroende
pa vilka teoretiska perspektiv konstvetaren har och vilka
historiska kallor hon eller han har tillgang till.

Det finns vissa bilder i konsthistorien vars motiv har
forblivit gackande, dar man gdng pd gang har framkastat
och avvisat olika forsok att forstd deras motiv och bety-
delse. Edgar Degas genremaélning Interior ar onekligen ett
exempel pa ett sadant verk (bild §5:1). Fragan 4r om det
alls finns en bestamd betydelse, om det gar att fixera ett
specifikt innehall som en gang for alla loser dess gata —
och om svaret ligger i att undersoka konstnarens avsikter?
Givetvis ar det alltid viktigt att ta in olika typer av fakta
och kunskap i en tolkning. Man kan exempelvis soka efter
konstnidrens intentioner i den man de finns dokumentera-
de — men da maste man samtidigt vara kallkritisk och fra-
ga i vad mdn konstnirens berittelse om verkets tillkomst
och betydelse verkligen utgor nycklar till dess betydelse.
For varje tolkning ger konstnarens utsaga mojlig informa-
tion, men definitivt inget absolut svar.

Man skulle hdr kunna citera en av konstvetenskapens
mest inflytelserika foretrddare, Erwin Panofsky, som in sin
tur refererar till en av den moderna semiotikens grundare,
Charles Sanders Peirce:

Content, as opposed to subject matter, may be described in
the words of Peirce as that which a work betrays but does not
parade. It is the basic attitude of a nation, a period, a class, a
religious or philosophical persuasion — all this unconsciously
qualified by one personality, and condensed into one work.

Huruvida det gar att utrona den grundliggande attityden
hos vare sig en nation, en period, en klass eller en reli-
gios eller filosofisk overtygelse kan definitivt ifragasittas.
Varje grupp av manniskor kan, oavsett hur och varfor de
befinner sig i en social forbindelse med varandra, rymma
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Bild 5:1. Edgar Degas, Interior, 1868-69. Olja pa duk, 81 x 114 cm.
Philadelphia Museum of Art, Philadelphia. Killa: Wikimedia Commons.
Licens: CC PD.

flera olika grundlaggande attityder. Vad Panofsky med
hjalp av Peirce vill sdga ar att vissa betydelser ar sidana
som konstniren avsett, medan andra ar sidana som ver-
ket avslojar oavsett konstnarens intentioner — som vi, kan-
ske langt senare, kan uttyda och forstd med hjilp av véara
teoretiska perspektiv. Darmed inte sagt att Panofsky var
en semiotiker i strikt mening, snarare ingick han i det sam-
manhang som den italienske historikern Carlo Ginzburg i
overgripande termer har beskrivit som ett teckentydande
paradigm inom visterlandsk vetenskap fran och med slu-
tet av 1800-talet.* Men vad skildrar Degas malning?
Motivet dr i sig inte sarskilt komplicerat. Tva gestalter,
en kvinna och en man, befinner sig i ett rum dar det finns
ett bord med en 6ppen viska, en sing, blommiga tapeter,
tre tavlor, en spegel ovanfor en oppen spis och en matta
pa golvet. Mannen star lutad mot en dorr medan kvinnan
sitter pa en stol och lutar sig framat mot ryggstodet. Det
ar, som titeln anger, en realistisk skildring av en interior.
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Men det 4r ndgot som inte stimmer, den stilla interioren
tycks ruva pa ndgot svarforklarligt och kanske obehag-
ligt. Om bilden gestaltar en staimning eller ett psykologiskt
innehall, sa bygger det pa relationen mellan olika typer av
tecken: relationen mellan mannen och kvinnan, saker som
finns utspridda i rummet, rummets uppbyggnad och spelet
med ljus och skugga.

Ur ett semiotiskt perspektiv utgér Degas malning en
ansamling av tecken vars olika delar bildar en meningsba-
rande helhet. Man kan utifran Peirce tala om tre typer av
tecken: symboliska (godtyckliga tecken som relaterar till
referenten genom det skrivna eller talade spriket), ikon-
iska (tecken som relaterar till sin referent via strukturell
overensstimmelse) och indexikala (tecken som pekar ut
en relation till referenten genom fysisk eller metaforisk
nirhet).s Hur kan vi utifrdn detta forstd bildens olika
tecknen? Hatten ar ett ikoniskt tecken som denoterar hatt.
Men har den ocksa andra betydelser och konnotationer?
Kladerna pa golvet, viaskan pd bordet, singen: vad betyder
dessa ting och varfor finns de alls dar? Utgor relationen
mellan gestalterna, rummets uppbyggnad och alla sprid-
da foremal indexikala tecken som pekar mot en utanfor
bilden existerande berittelse? Eller dr det frigan om nag-
on form av allegori dar hatten ocksd utgor ett symboliskt
tecken? Alla delar i bilden — det vill sidga alla ar tecken —
tycks signalera att ndgonting har hant. Och fragan ar vad?

Bild och berdttelse

I essin Bildens retorik (2016; "Rhétorique de 'image”,
1964) gor Roland Barthes en distinktion mellan bildens
analoga kod och det verbala sprakets digitala (enskilda,
diskreta enheter som regleras av en grammatik).® Dar
skriftspraket etablerar en linedr serie av tecken som ska
lasas i en bestimd ordning, bestér bilden av diskontinuer-
liga tecken som kan uppfattas och darmed ”ldsas” i vilken
ordning som helst. Och dir sjalva lasakten innebar en ror-
else fran vinster till hoger genom texten, dar liasaktens



Den omplacerade koden

temporala rorelse motsvaras av berdttelsens, medfor
betraktandet av en mélad bild ett helt annat rorelse- och
tidsmoment. For Barthes innebar denna skillnad en di-
stinktion mellan tva olika sprikliga former, och genom att
acceptera bildens strukturella sdarart som ett spraksystem
lades sjalva grunden for det vi idag kallar bildsemiotik.

Barthes himtade en del av sitt forhallningssatt fran an-
tropologen Claude Lévi-Strauss, och menade att bildens
teckenstruktur var polysemisk (mangtydig) och maste for-
stas och ldsas i termer av “en ’flytande kedja’ av signifi-
kat”.” Bilden bestar av overlagringar av olika betydelser
(ikoniska och plastiska) dar titeln tillfor ytterligare ett be-
tydelseskikt (det symboliska) och betraktaren kan vilja att
fokusera vilken del av bilden som helst.

Fyller den neutrala titeln Interiér nagon funktion? Det
har forvisso gjorts en hel del forsok att knyta motivet till
mer specifika innehall. Vissa har hidvdat att malningen i
sjalva verket har titeln Valdtikten, nagot Degas sjalv aldrig
tycks ha velat kannas vid.* Andra har forsokt hitta litter-
dra forlagor till motivet, vilket har varit en aterkommande
aspekt hos de tolkningar som gjorts under 19oo-talet.?

Ett mer sentida exempel pa detta d4r da Theodore Reff
slog fast att den litterdra forlagan 4r en scen ur Emile
Zolas roman Thérése Raquin fran 1867. 1 korthet handlar
romanen om Théreses olyckliga dktenskap med Camille
— en relation som sedermera Laurent kommer in i. Detta
leder sedan vidare till ett passionerat otrohetsdrama dar
Camille star i vagen och maste undanrojas. Med tiden
iscensitter Laurent en olycka i en roddbat varvid Camille
drunknar. Thérése och Laurent ar nu fria att inleda ett
forhdllande och de gifter sig darefter. Men angestladda-
de skuldkanslor skapar en klyfta mellan dem och pa sjal-
va brollopsnatten inser de att deras relation forgiftats pa
ett satt som aldrig gdr att overvinna.™ Och det ar det-
ta moment och denna insikt som Reff menar att Degas
malning skildrar. Denna tolkning har vunnit omfattande
acceptans och onekligen finns det likheter mellan Zolas
berittelse och Degas bild. Men ocksd manga fragetecken.
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Hur kommer det sig att den dktenskapliga siangen ar sa
oerhort smal? Varfor sitter kvinnan halvkladd, med enbart
korsett, och klader spridda pa golvet och hingande 6ver
sanggaveln, vind bort mannen? Varfor far en 6ppen viska
en sa framskjuten plats i bilden? Som illustration till Zolas
berittelse framstar Interior inte bara som tafatt utan dven
som direkt missvisande.

Konstvetaren Susan Sidlauskas har 6vertygande argu-
menterat for avsaknaden av ndgon bestamd berattelse och
menar att malningen snarare kan ses som en kritik mot
det vid tiden sd vanliga férekommande moraliserande
eller anekdotiska genremaleriet:

Interior is singular in its period for simultaneously inviting
and deflecting the expectation that a narrative solution is forth-
coming. In terms of the kind of reception it inspires, the pain-
ting could be said to be anti-narrative” for the work does not
simply depart from narrative expectations, it defies them.™

Man skulle kunna siga att Degas har gillrat en herme-
neutisk fdlla som lockar betraktaren att soka efter svaret
pa fragan vad som har hint, men dar bilden undflyr varje
forsok att specificera ett svar.

Hos Reff aktiveras en vanlig tankefigur inom konst-
vetenskapen: genom att harleda ett motiv bakat, mot en
ursprunglig kalla (visuell eller litterdr), s anser man sig
ha forklarat det. Har aktiveras ocksd en i grunden ikono-
grafisk tolkningsmodell som kan forstds pa foljande sitt.
Saker och ting dr inte vad de synes vara (a # a), det finns en
dold betydelse (a = x). Genom att identifiera x sd besvar-
as fragan vad bilden betyder. Sitter man x i ett historiskt
sammanhang sd ges ett mojligt svar pa fragan varfor bild-
en dr utford pd detta sitt. Har har man sa att siga knackt
den kod som relaterar a till x. Och Reff och alla andra
som forsokt harleda motivet i Interior till olika litterdra
och visuella kallor har utfort precis detta och darigenom
trott sig ha hittat [6sningen pa motivets innebord.

Hir kommer i sd fall bildens tecken att f4 en dubbel
funktion: de dr bdde ikoniska tecken som representerar
foremal, gestalter, ljus och rum och indexikala tecken som
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pekar mot en specifik berittelse som finns bortom bild-
en. Det dr forstds omojligt att bevisa att en sddan relation
inte finns. Men att tro att Interior bara ar en illustration
till en litterdr forlaga vore att missa en central aspekt av
bildens innebord. For x kan i sjalva verket vara ndgonting
helt annat dn en (dold) litterar killa: x kan i sjalva verket
relatera till bildens sprikliga och kommunikativa funk-
tion, dar fragan vad bilden betyder maste relateras till hur
den betyder.

Kommunikation och kod

I vardagstal forstas kod formodligen som en kombina-
tion av siffror och bokstiver som gor att man kommer
in genom ytterdorren eller far tillgang till en mobiltele-
fon eller en app. En annan betydelse utgor det som kall-
las chiffer, en medveten forvrangning av spraket som det
behovs en nyckel for att aterstdlla. Samma princip galler
aven i vardaglig kommunikation; for att delta i ett samtal
maste man kunna den gemensamma koden, det vill siga
forstd det sprak som samtalet fors i. I ett semiotiskt sam-
manhang innebar kod det spriksystem inom vilken men-
ing kommuniceras. Sprak betyder hir inte enbart tal och
skrift utan kan omfatta alla former av kommunikation,
exempelvis bildkonst. Den rysk-amerikanska lingvisten
Roman Jakobson har beskrivit den poetiska texten utifran
en grundliggande kommunikationsmodell, som har kan
tjdna som en principiell modell for att forsta konstverkets
kommunikativa funktion (bild 5:2).**

Avsdndaren skickar ett meddelande till mottagaren. For att
vara begripligt maste meddelandet referera till ett samman-
hang, det vill siga det maste finnas i en kontext. For att
meddelandet ska nd fram behover kontakt upprittas i
nagon form av fysisk och psykologisk forbindelse mellan
avsiandare och mottagare. Och, slutligen, for att meddelandet
ska vara avldsbart och begripligt behéver avsindare
och mottagare ha tillgang till ett gemensamt spraksystem:
en kod. Som grundliaggande princip i alla kommunikativa
system — oavsett genre, bildkonvention, sprakniva eller
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Meddelande

Mottagare

KOD

Bild 5:2. Grafisk framstillning av Roman Jakobsons
kommunikationsmodell. Licens: CC BY 4.0.

medialitet — 4r det sjilva koden som mojliggor forbin-
delsen mellan avsindare och mottagare och som darmed
utgor nyckeln for att forstd hur mening kommuniceras.

Inom det konstvetenskapliga filtet finns en rad olika
foreteelser som bygger pa existensen av en gemensam
kod. Ett exempel dr ikonografi, dir den visuella gestalt-
ningen fir en specifik mening bortom den mimetiska
avbildningen. Detta kan man inte minst se i allegoriska
framstallningar, dar bildens olika delar ska bidra till att
framstalla ett abstrakt eller idémassigt innehall. Det mest
beromda exemplet pa detta dar Cecare Ripas Iconologia
fran 1593. Det var ett slags monsterbok bade for konst-
ndrer och betraktare, som till en borjan publicerades med
enbart text men i senare utgdvor ocksd med dskadliga il-
lustrationer som visade hur olika abstrakta begrepp skul-
le gestaltas. Har kommer bildens element alltsd bade att
fungera som ikoniska och symboliska tecken; bilden kan
lasas bade som en visuell representation och som text. For
att kunna ldsa bilden och forstd dess innehdll maste det
alltsd finnas en 6verenskommelse mellan konstnar och be-
traktare om hur de visuella koderna ska tolkas.

Koder kan ocksd, som semiotikern Daniel Chandler vi-
sat, verka pa olika nivder. Han skiljer mellan tre typer av
koder, som visserligen overlappar varandra men som alla
kan studeras: koder for tolkning av omvdrlden (perception,
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ideologi), sociala koder (verbalt sprak, kroppssprak, be-
teenden, varor) och koder for representation (vetenskap,
estetik, stilar, genrer, mediala former).™ P4 varierande satt
finns dessa olika koder for att etablera sammanhang som
skapar mening. Om vi tar kladkoder som ett exempel, sd
tydliggor de vad som ar passande i en viss situation, de
kan skapa tecken for samhorighet (vi i gruppen) saval som
skillnad (vi gentemot de andra). Det ar i synnerhet Degas
representationskoder som ar intressanta har, just for att
sadana koder inkluderar estetiska forhallningssatt.

Interior betraktas som ett av Degas forsta realistiska
verk. Som konstnarlig och litterar stromning uppstod den
franska realismen i efterdyningarna av 1848 ars revolu-
tion i opposition mot Akademins idealiserade klassicism
och mot de narrativa strukturer som hade dominerat bade
inom klassicistiskt historiemaleri och moraliserande genre-
maleri. I stdllet ville man sakligt skildra vardagens liv utan
att vdja for det fula, obehagliga eller banala. Konstvetaren
Griselda Pollock har beskrivit realisternas motivvarld som
en slags kartlaggning av de platser som konstnarerna rorde
sig mellan: hemmet, arbetsplatser, boulevarder, barer, café-
er, balkonger, teatrar och Parisoperan, bordeller, parker,
utflyktsorter utanfor staden och sd vidare.'s Konstvetaren
Linda Nochlin har framhallit att realismen inte ska forstds
som en stil utan som ett krav pa att konsten enbart skul-
le behandla den iakttagbara samtiden, vilket var nagot
som skilde realismen bade fran klassicismen och romanti-
ken.*® Men som vi kommer att se innebar detta inte ndgon
entydig materialism, utan det kunde dven innefatta soci-
al interaktion, psykologi, optiska fenomen och andra mer
eller mindre svarfangade foreteelser.

Realismen var ocksd en del av en mycket omfattande
och omvilvande forandring vid 1800-talets mitt. Charles
Baudelaire definierade modernitet som ”det forgangliga,
det flyktiga, det tillfalliga, den del av konsten vars andra
halft ar det eviga och bestindiga”.”” Har fanns ett krav
pa att konsten skulle vara ett uttryck for sin egen tid (”il
faut étre de son temps”) snarare dn att reproducera (och
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mojligen vitalisera) forflutna tiders ideal.”® Att ”vara med
sin tid” innebar ocksa en forindrad syn pd konstverket:
fran att sisom den klassicistiska och akademiska traditio-
nen forsta verket som reflexionen av ett metafysiskt ideal
(en bortomliggande sanning/skonhet) till att bli en skap-
else som i sig sjalv forkroppsligar sanningen och bara kan
bedomas utifran sina egna premisser. I den visterlandska
konstvirlden etablerades salunda en alternativ diskursiv
ordning under 1800-talet som priglades av idéer om kre-
ativitet, unicitet, originalitet, autenticitet och integritet.™
Denna forskjutning i synen pa konstens ontologi hianger
samman med en grundliggande forandring i forstaelsen
av konstens kommunikativa funktion.

Degas ingick i samma intellektuella och konstnarliga
kretsar som Zola och de kdnde utan tvekan till varan-
dras verk och delade centrala estetiska preferenser. For
det realistiska maleriet innebar detta en strdvan bort fran
de litterara och anekdotiska referenserna i tidigare bild-
konst. Degas offrade saledes berittelsens tydlighet och
lasbarhet for att kunna utveckla maleriets bildmassiga
egenskaper och dess psykologiska innehall. I denna amb-
ition kan man se en overensstimmelse med Zola, som
formodligen inte sdg Thérése Raquin som en uppbygglig
moralitet utan som ett psykologiskt experiment; det ar
inte handlingen och tidsforloppet som skildras utan ett
nu, sjilva pausen mellan tvd hindelser.>> Men Overens-
stiammelsen mellan Zola och Degas beror inte primart
sjdlva motivet utan snarare metoden: synen pa forfatta-
ren eller konstnaren som en saklig observator, vars upp-
gift ar att iaktta och skildra vardagliga handelser och in-
teriorer. Det handlar i Degas fall inte bara om att motivet
pa ett rakt och icke formildrande sitt skildrar nagonting
formodat obehagligt i den urbana samtiden, utan dven
om sittet som bilden kommunicerar detta pd. Detta kan
man forstd som den kod som reglerade realismen som
rorelse och estetiskt forhdllningssatt: det vill siga den
kod som vi maste uppfatta for att forstd vad och hur
Interor betyder.
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Att overtrada koden

Interior lockar till en tolkning som hela tiden riskerar att
bli en 6vertolkning. Det dr darfor viktigt att noggrant be-
skriva vad som faktiskt gar att iaktta. Ett rum med tva
individer, en man som lutar sig mot en dorr och en kvinna
som sitter pa en stol bortvind frdn mannen — och fran oss
betraktare. Relationen dem emellan pekar pa uppenbara
skillnader som inte bara handlar om deras olika kropps-
positioner utan ocksd om att han dr paklidd medan
hon delvis ar avklidd. Mannen stdr avspand, vilandes pa
bada benen och tittar rakt fram med tom blick. Samtidigt
blockerar han dérren och bakom honom skapar skuggan
vad som kan uppfattas som en hotfull spokgestalt. En hatt
langre in i bilden antyder att mannen rort sig i rummet,
den finns som ett tecken av hans tidigare narvaro precis in-
vid hennes huvud. Vi ser inte kvinnans ansikte som ligger
i skugga, daremot hennes rygg och bara axel. Hon hailler i
ett svart tygstycke, formodligen hennes klanning. P4 gol-
vet ligger hennes vita korsett och pa singgaveln hianger
olika svarta kladesplagg.

Hair finns ndgra av de tecken utpekade som skapar bild-
ens mening. Om vi tar hatten som ett exempel utgor den
ett tkoniskt tecken som kan betyda alltifrin “hatt” till
”social genuskodad markor”. Men hatten kan ocksa for-
stds som ett indexikalt tecken som pekar ut en handelse:
att mannen tidigare har rort sig i rummet och lagt ifrdn sig
hatten pa ett bord. Denna teckenmassiga dubbelhet ar ge-
nomgaende i bilden: vi kan iaktta en rad faktiska foremal
och alla pekar mot en hindelsekedja — men alltsa inte mot
en bestamd berattelse.

Aven struktur, komposition och ljus ir betydelsebirande
tecken. Kanslan av obehag ar ndgot som underbyggs av
bildens komposition. Mitt i bilden finns en fotogenlampa
som sprider ljus och skapar skarpa skuggor. Ljuset for-
starks av vaskans upplysta roda foder. Men om vi tittar pa
spegeln i rummet bortre del sa syns dven en ljuskilla fran
taket. Forhallandet mellan ljus och skugga ar inte helt log-
iskt utan skapar ett osikert intryck. Slagskuggan bakom
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mannen skapar inte bara en hotfull stimning, den nar till
bildens 6verkant och gor sa att han ser vildigt stor ut.
Men om kvinnan reste sig och gick fram till mannen sa
skulle hon vara nistan lika lang. En annan marklig detalj
ar att singen verkar vara pafallande lang och smal. Den ar
oklanderligt baddad. Sangen och mattan formedlar samti-
digt intrycket av djup i bilden.

De bevarade forstudierna till malningen ar alla utfor-
da med ett vil genomtinkt centralperspektiv, vilket Degas
uppenbarligen frangdtt i den fardiga malningen. Markplanet
verkar vara ndgot uppvinklat, vilket gor att scenen pressas
mot betraktaren. Bilddjupet har med andra ord manipul-
erats, formodligen for att forstarka kianslan av osidkerhet,
instabilitet, obehag och av att ndgonting inte stimmer.
Som betraktare finns ingen plats i bildrummet diar man
kan kdnna sig siaker och sd att siaga vila med blicken.

Susan Sidlauskas menar att Degas i sitt maleri anslot
sig till en programforklaring som hans vin, forfattaren
och konstkritikern Louis-Edmond Duranty publicerade
i sin kortlivade tidskrift Réalisme i mitten av 1850-talet.
Han karakteriserade vad han kallade ”Det nya maleriet”
i opposition till det akademiska historiemadleriet och dess
kompositionsprinciper: symmetri, triangelkomposition,
balans, tydlig lasbarhet.>® Det som Degas samtida kritiker
sag som inkonsekvenser, bristande forméga eller teknisk
ofirdighet, var snarare del i en medveten estetisk strategi.

Men vad kan vi siga om sjdlva scenen? Det ar man-
nen som kontrollerar skeendet — han star upp, han ar
pakladd och vi ser hans ansikte. Men att doma av hans
ansiktsuttryck och hallning ar han varken vred eller ag-
gressiv utan snarare avmatt eller loj, i stilla forvissning
av att han ar den som kontrollerar situationen. Kvinnan
doljer ansiktet i kladstycket. Det finns inget samspel dem
emellan utan avstdndet visualiserar snarast en stum tyst-
nad. Skillnaden mellan dem bada antyder inte bara en
diskrepans i maktforhédllande utan pekar ocksa pa en un-
derliggande obehaglig, kanske stotande sexuell dynamik.
Kladerna antyder att det vi ser dr efter att ndgonting har
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Bild 5:3. Paul Gavarni, Les Lorettes no. 5, 1841. Litografi,

35 x 26,5 cm. Copyright: Haus der Stadtgeschichte, Offenbach.
Ursprungligen publicerad i Le Charivari, Paris, 2 oktober 1841.
Licens: CC BY-NC-ND.

hant — men vad? Rummet i sig 4r ocksd svart att precisera.
Ar det ett hem eller ett hotellrum? Degas ger oss ledtrad-
ar som sangen, eldstaden och spegeln. Men de ger inget
direkt svar. Men kanske kan vi bittre forstd om inte sjal-
va hiandelseforloppet sa dtminstone det sociala samman-
hanget. Konstvetaren Felix Kramer menar att motivet kan
harledas till en specifik visuell forlaga, en litografi av Paul
Gavarni (bild 5:3).

Liksom Honoré Daumier och Constantin Guys tog
sig Gavarni tidigt an uppgiften att skildra sociala for-
héllanden i det framviaxande moderna Paris. Degas var
en hingiven samlare av Gavarnis litografiska blad och
han hade med all sannolikhet sett bilden och tagit vissa
intryck. Mojligen finns det detaljer i titeln till Gavarnis
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bildsvit som kan ge en nyckel till platsen fér Degas interi-
or. I en studie av Maurice Alhoy fran 1841 utpekades
Notre-Dame de la Lorette som en stadsdel dar manga av
Paris allra fattigaste prostituerade levde. De bodde oftast i
ytterst enkla hotell, da deras stigmatiserande rykte gjorde
att de flesta hyresvirdar inte vill befatta sig med dem. I en
tillvaro dir de tvingades flytta runt i jakten pa tillfalliga
bostader, var deras attribut sma vaskor med f3 tillhorig-
heter, bland annat nal och trad for att kunna lappa och
laga kladerna.** Detta skulle kunna forklara viskan
och de sytillbehor som ligger pa bordet.

Om vi betraktar detta utifrdn Jakobsons kommunika-
tionsmodell sd handlar det om ett tecken for sociala for-
hallanden vilka i relation till Gavarnis respektive Degas
bilder utgor en mojlig kontext som preciserar tecknets
betydelse. Mannen i Gavarnis bild motsvarar en karaktar
som Alhoy kallade en “Arthur”: en tvivelaktig gestalt som
ofta besokte barer, bordeller, spelhdlor och andra mer el-
ler mindre ljusskygga tillhall i datidens Paris, vars signum
var en hog hatt.>> Hatten ser annorlunda ut dn i Degas
malning, men kanske finns det ett sammanhang. Om sa ar
fallet preciserar dessa tecken vissa saker i bilden: mannen
och kvinnan utgor tva typer i Paris sociala liv och rummet
ar ett neutralt hotellrum. Och ifall de ovan gjorda utpe-
kandena stimmer, utgor de tillsammans tecken for social
tillhorighet som en initierad betraktare vid den tiden skul-
le ha kunnat tyda.

Men detta siager ingenting om nagon berittelse eller
hiandelsekedja. Kompositionen i Gavarnis bild, rummet,
ljuset och det psykologiska innehéllet, ar annorlunda och
relationen mellan bilderna ger i sig ingen som helst forklar-
ing till sjalva motivet i Degas malning. Dess ovanliga radi-
kalitet bade vad géller motiv och komposition framgar om
man jamfor Interior med samtida sedelirande genremal-
ningar. En sddan ar den brittiske konstnaren Agustus Eggs
malning Past and Present fran 1858 (bild 5:4). Motivet
har vissa likheter med Degas malning, men kompositionen
och bildrummet ar helt annorlunda.
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Bild 5:4. Augustus Egg, Past and Present No. 1, 1858. Olja pa duk,
63,5 x 76 cm. Tate Britain, London. Killa: Wikimedia Commons. Licens:
CCPD.

Denna mdlning ar mittpartiet i en triptyk. For att inte
betraktaren skulle svdva i tvivel om innehallet da den for
forsta gangen visades pd The Royal Academy fanns en
fiktiv dagboksanteckning i anslutning till malningarna:

August the 4th — Have just heard that B — has been dead more
than a fortnight, so his poor children have now lost both pa-
rents. | hear she was seen on Friday last near the Strand, evi-
dently without a place to lay her head. What a fall hers has
been!

Bildsviten skildrar konsekvenserna av kvinnans otro-
hetsaffar. Den centrala malningen utspelar sig i datid och
skildrar det 6gonblick d4 mannen kommit hem och kon-
fronterat sin fru. Han haller en hopknycklad papperslapp
i handen, mojligen ett brev dar ndgon avslojat hans frus
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forehavanden. Hon har gétt ner pa kna och bonat om for-
latelse och sedan fallit till marken. Ljuset faller skarpt fran
vanster och antyder att det ar mitt pa dagen. Den 6ppna
dorren, hatten och viskan med ett paraply i forgrunden
visar att mannen gjort en hastig och ovintad entré. De
andra madlningarna i triptyken visar konsekvenserna
av detta dgonblick i nutid, den ena dd exfrun drar runt
hemlos i hamnen och den andra hur de betydligt dldre och
nu forildralosa barnen grater och sorgset blickar ut mot
natten i sitt pavra fosterhem. Mojligen kom malningen till
som ett inldgg i en datida debatt som hade sitt ursprung
i den lag som instiftades i Storbritannien (Matrimonial
Causes Act 1857) som betraktade dktenskapet som ett
kontrakt snarare dn ett sakrament och gjorde skilsmassa
till en realistisk mojlighet for medelklassen; bilden kan
alltsa forstds som ett inlagg av Egg for att visa pa effekten
av att moral och traditionella varden var pa vag att luckras
upp i det moderna samhillet.

Moralismen i denna viktorianska tragedi ar uppen-
bar, liksom stravan att styra betraktarens tolkning i ratt
riktning. Degas mdlning dr om inte mer amoralisk, sd
atminstone mer svartydd. Egg har verkligen bemdodat sig
om att bygga ett tydligt och stabilt bildrum, dar ljuset
sprids pa ett logiskt och konsekvent sitt 6ver rummet och
skapar en effektfull slagskugga i mannens ansikte. Hos
Degas skulle bildrummets grundldggande funktion snara-
re kunna kallas psykocentriskt: det bidrar till att gestal-
ta bildens grundlaggande psykologiska innehall och till
att formedla en kinsla av bade olust och ambivalens hos
betraktaren.>s

Formodligen var det precis den sortens moraliserande
genremdleri som Egg representerar som Degas medvetet
viande sig emot. Men vad vi ser i denna jamforelse ar
inte bara tva olika satt att behandla ett motiv utan ocksa
bilder med tvéd i grunden olikartade sitt att relatera till
bildens kommunikativa funktion. I fallet med Augustus
Egg var det uppenbart att avsindaren (konstniren)
mycket omsorgsfullt sig till att mottagaren (betraktaren)
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skulle forstda meddelandet (konstverket/budskapet) pd
ett visst satt. Kanalen (utstdllningssalen) och kontexten
(genremaleri/forandrad lagstiftning) ar till synes alltfor
oppna for att sikerstilla att meddelandet verkligen for-
stds pa ratt satt, darfor ar koden — det vill sdga bildspra-
ket och symboliken (liasarten) — sa tydlig som mojligt,
dar titeln anger ett ”da” och ett ”nu” vilket ocksa under-
stryks av den fiktiva dagboksanteckningen som tydliggor
budskapet.

Ur ett semiotiskt perspektiv upprittar ett konstverks
titel en relation mellan bildens ikoniska (analoga) och
textens symboliska (digitala) teckenstrukturer. Roland
Barthes menade att text i eller invid bilder antingen kan
utgora en forankring av budskapet for att leda betrakta-
rens uppfattning ritt, eller ett avbyte dar texten siger na-
got annat an bilden, exempelvis for att skapa en komisk
effekt eller for att fa betraktaren att haja till.>* Hos Egg ar
titeln Past and Present timligen vag och darfor behovs den
fingerade dagboksanteckningen for att forankra betrakta-
rens tolkning. Men om tydlighet ar nyckelordet for Eggs
malning priglas Degas bild snarare av en medveten ambi-
valens. Genom att ge bilden den neutrala titeln Interior i
stillet for den tydligt utpekande Vildtikten understryks
detta: har 6ppnas bilden upp for en mingd olika tolkning-
ar. Den enda forankring som hér sker dr att titeln pekar ut
sjdlva spelplanen — samtidigt som titeln noga undviker att
leda betraktaren lingre dn sa.

Degas bild vittnar om en radikal forandring i estetisk
attityd och konstnirlig strategi vid denna tid. Inom semi-
otiken talar man om sddana forandringar i termer av
overtradelse av befintliga koder. Konsthistoriens alla rikt-
ningar och konstanta forandring ar ett resultat av sidana
overtradelser. Har skiljer sig olika koder at, vissa ar stabila
och fordandras inte over tid, medan andra genomgar stand-
iga forandringar. Det gér att forstd konstens innovativa
karaktar i ljuset av detta som en process av ”6verkod-
ningar”, ddr nya koder etableras pa grundval av tidigare
existerande.*”
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Det 6ppna budskapet

Betraktaren lockas att dtervianda till bilden gang pad gang
for att forsoka hitta ett svar pa frigan vad som har hant
och forsoka utrona ett handlingsforlopp eller en berittelse
— en forstdelse av ndgot som bildens motiv och struktur
tycks forneka henne. Men formodligen var avsikten (ifall
vi nu tar med den i berdkningen) inte att skapa frustration
utan snarare att aktivera betraktaren.

For att detta ska bli mojligt maste betraktaren ha ndgon
form av kunskap om bide den kod som bilden 6vertrader
(det moraliserande genremaéleriets narrativa form) de koder
som vid denna tid etablerades i angransande medier
(likartade motiv inom bildkonst, litteratur och dramatik).
Upplevelsen av omedelbarhet liksom kinslan av emotio-
nell ambivalens, framstar hos Degas som en central del av
bildens innehall och betydelse. Har skapas ett undflyende
sammanhang som antyds, som kan upplevas och kinnas,
men aldrig fixeras.

Hos Degas framtrader en visuell modalitet som sederme-
ra blivit normbildande i vistvirldens bildkonst. Umberto
Eco har beskrivit detta som att den principiella 6ppenhet
for orakneliga tolkningar, som praglar all semiosis, un-
der efterkrigstiden utvecklades till en estetisk strategi.>®
Ett talande exempel pa detta (som Eco inte nimner) kan
man hitta i det foredrag som Marcel Duchamp holl vid
Convention of the American Federation of Arts i Houston
1958 med titeln ”The Creative Act”. Duchamp framholl
dar att den konstnarliga skapelseakten principiellt sett har
tva poler — konstnirens och betraktarens — som bada var
lika viktiga for tillblivelsen av ett verk. Konstverket kan
darmed inte forstds som avslutat i och med att konstna-
ren har signerat det, utan dess existens och betydelse ar
delar i en oavslutad historisk process som aktiveras varje
ging en betraktare tar del av verket.* Formodligen hade
Duchamp sina egna verk fran det tidiga r9oo-talet i tank-
arna, men hans utsaga innebar en karakteristik av en ny
principiell forstaelse av den kommunikativa processen,
dar fokus flyttades fran avsindaren till mottagaren — en
forstaelse som Degas var med och initierade.
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Aven om fragor om stil, estetik och konstnirliga stra-
tegier har forandrats under det senaste halvseklet, har
denna grundlaggande princip forblivit stabil. Koden, den
sociala 6verenskommelsen om vad ett konstverk ar och
kan representera, ar idag helt inriktad mot mangtydighet
och polyvalens. Precis som hos Degas, tvingar det betrak-
taren till andra former av medvetenhet, ifragasittande och
reflektion. Nar Roland Barthes pa 1960o-talet havdade att
lasarens fodelse maste ske till priset av forfattarens dod
sa overdrev han visserligen, men han belyste samtidigt en
grundliaggande forandring i forstdelsen av textens eller
bildens status, dir intresset for relationen mellan motta-
gare och budskap blivit vasentligt viktigare dn relationen
mellan avsandare och verk.>° En relation dar betydelsens
forandringar over tid och verkets olika cirkulations-
former framstar som mer centrala dn forsoken att ringa
in en enskild forstdelse av betydelsen vid en viss tid och
plats. Interioér pekade otvivelaktigt fram mot ett nytt och
annorlunda estetiskt forhéallningssatt, nigot som har giackat
flera generationer av uttolkare som har varit besatta av att
lasa fast en singulidr betydelse i ett verk utformat for att
undfly varje sddant forsok.
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