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This is a master thesis dealing with reception-theoretical aspects of the 96 meter long photomontage called
That day and that grief, created by the Swedish photographer and artist Larseric Vanerlof. The artwork is
situated in the Karlaplan metro-station in Stockholm. The text is an extension of the master thesis that I
wrote in 2017-2018, entitled The Cinematic eye. This new essay aims to deepen the understanding of how
the photomontage reveals it’s meaning and how it is received by the viewer in the metro context at
Karlaplan.

Main questions:

1/ What is it in this big photomontage, that makes the viewing travellers, wanting to stay and watch it, even
though they are in a hurry towards another place, in another matter?

2/ How does this artwork speak to me and how does it want me to watch it?

3/ What does the photomontage want to tell me?

4/ What does the work represents?

Since my study focus on the imagery and communication-act of the artwork, I find semiotics and
reception-theory as the obvious theoretical tools. Part of the interpretation of the image relates to the
semiotics of Roland Barthes and his statement that all images are polysemic and ambiguous and that they are
culturally and historically conditioned. In my conclusion I discuss and to some extent challenge the
mechanism and interaction between literal, denoting information and symbolic connotation in the viewer’s
reception. The reception analysis is based on Wofgang Kemps conceptual apparatus formulated in The work
of Art and its Beholder (1998), and Peter Gillgrens concept of interartial references. Hans Georg Gadamers
view of art as a performative game complements the essays theoretical construction. I use a deductive and
systematic interpretive working method. Based on the chosen semiotic and reception theoretical formation
and through my questions, I have studied the phenomenology of the photomontage, i.c. as an artistic and
linguistic phenomenon. Empathy in site/location, beholder and zeitgeist form the basis of the methodological
work.The conclusions of the thesis are radically different from that of my former text from 2017-18. Imagery
and symbolic ambiguities and focalics that refuse to reveal the "meaning" and content of the photomontage,
activate the viewer in a performative way and creates a highly communicative work, which involves the
viewer in the theatrical course. Through a deeper study of the “zeitgeist”, I have also concluded that the
collective and political symbols from the 1970s in the work, have lost power and content at the time of the
dismantling in 1982. The character that I previously perceived as "Art as weapon" has in this essay been
transformed to "Art as visuality". The art of photography appears as the real subject matter for the
photomontage at Karlaplan subwaystation.
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Kapitel 1
Inledning

Ursprung, syfte och frigestillningar

Detta ar en uppsats som behandlar receptionsteoretiska aspekter av Larseric Vanerlofs 96
meter langa fotomontage Den dagen och den sorgen pad Karlaplans tunnelbanestation i
Stockholm. Texten ar en pabyggnad av den magisteruppsats, med titeln Det filmiska 6gat,
som jag skrev 2017-2018. Konstverket var vid tiden for uppmonteringen i februari 1983,
varldens langsta fotomontage.' Litteraturen om konsten i Stockholms tunnelbana har
mestadels riktat intresse mot de individuella konstnérerna och deras intentioner, samt verkens
form, materialitet och underhall. En fragestallning som har behandlats i mindre omfattning &r
HUR tunnelbanekonsten kommunicerar och HUR den tas emot av betraktarresenérerna. Detta
ar en brist som motiverar en receptionsteoretisk uppsats om en &ldre tunnelbaneutsmyckning

som Den dagen och den sorgen.?

Efter att manga ganger ha spatserat pa tunnelbaneperrongen pa Karlaplan langs den langa
bilden, har det infunnit sig en del fragor, vilka ligger till tillgrund fér denna uppsats.

Fragestallningar:

Vad &r det som gor att jag som betraktare stannar upp och vill titta pa Den dagen och den
sorgen, trots att jag ofta har brattom till en annan plats, i ett annat arende?

Hur talar verket till mig och hur vill det att jag ska betrakta det?

Vad vill verket sdga mig?

Vad representerar verket?

Under arbetet med min magisteruppsats uppfattade jag det som att Den dagen och den sorgen
hade en stor yttre kontaktyta och en stark centrifugal kraft. Under skrivandets gang
utvecklades darfor mitt intresse mot verkets externa faktorer, framforallt mot det som Peter

Gillgren kallar interartiella referenser, dvs. dess relation till andra konstverk och konstuttryck.

! Marika Liljeqvist, Klart i natt. T-banan fick varldens langsta fotomontage”, Expressen (1983-02-09).
Kungliga biblioteket.

2 Mailis Stensman, m.fl. Konstverkens liv i offentlig miljé, Publikation 91, Sveriges Allmanna

Konstforening, Stockholm 1982,



Detta gjorde att en stérre del av undersokningen riktades mot VAD verket var och
representerade. De interna faktorerna och fragan om hur kommunikationsakten fungerade
kom en aning i skymundan for det som jag da uppfattade som verkets explicit, politiska
budskap. Verkets manga referenser till olika filmer och dess langsmala format gjorde ocksa
att jag sag ett slaktskap med ett filmiskt seende.

Genom en fordjupad analys har en stor del av magisteruppsatens slutsatser och mitt
synsatt pa verkets uppbyggnad, kommunikativa formaga och representation forandrats. En
grundligare undersokning av den tidsanda som var radande vid verkets tillblivelse, dvs.
overgangen fran 1970-tal till 1980, har haft stor betydelse min forandrade uppfattning.
Huvudsyftet med denna uppsats ar foljaktligen att skapa en fordjupad forstaelse for hur
Larseric Vanerlofs komplexa och innehallsrika konstverk i Stockholms tunnelbanemiljo

kommunicerar och vad det eventuellt representerar.

Tidigare forskning

Det finns ingen annan kand, specifik forskning kring fotomontaget pa Karlaplan. Nagra av de
stora dagstidningarna i Sverige publicerade 1981-82 en del artiklar om verket och dess
upphovsman i samband med den utstallning pa Kulturhuset i Stockholm dar
ursprungsversionen presenterades. Ar 1985 gjorde Expressen ett flersidigt reportage om
Larseric Vanerlof som konstnar och person. | den texten finns ocksa en ganska fyllig
beskrivning av hans arbetsmetod med fotomontage.’

Bengt Olvangs argumenterande bok Vaga se! Svensk konst 1945-1980 (1983), framstar
mer som en spegling av den svenska konstscenen under 1970 och mindre som ett objektivt
forskningsinlagg. Detta faktum gor den intressant da den i sitt satt att vara pa representerar
tidens idéer. Den fungerar som ett 6gonvittne som ger lasaren inblick i tidsandan. Olvang var
under en period under 1970-80-talen en av de mest betydelsefulla konstskribenterna,
samtidigt som han fungerade som larare p& Bildlararinstitutet p& Konstfack i Stockholm.*
Boken &r skriven med ett vénsterpolitiskt marxistiskt raster, dar alla konstnarer och bilder
bedoms efter deras politiska stéallningstaganden. Genom att framhalla och hylla sina
individuella favoritkonstnédrer framtrdder han som en 1970-talets Vasari. Konsten skulle
enligt Olvang fungera som ett verktyg i klasskampen och i kampen mot ojamlikhet,

kapitalism och imperialism. Den konst som han hyllade var den entydiga socialrealistiska

® Bjorn Von Bahr, ”Han fotograferar det som inte finns”, Expressen (1985-06-09). Kungliga Biblioteket
* Samtal med konstnaren Tommy Hilding, vars konstverk &r publicerat i Vaga se, 2020-02-01.
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med politiskt arende.” Hans nedvarderande beskrivning av den franska konstnaren Pierre
Bonnard och hans maleri avslojar hans forakt for den romantiska uppfattningen om
konstniren som “gudomlig” och for den konst som vénder sig indt mot sin egen visualitet,
dvs. ” l'art pour l'art”.® Jag har genom Olvangs bok hittat den svenska konstens bildretorik
och de gemensamma bildsymboler som anvéndes av konstndrerna under 1970-talet. Min
forstaelse for hur vissa av dessa symboler anvandes av Larseric Vanerlof, framstar som ett
nyckelmoment i min undersékning.

1982 publicerade Sveriges allménna konstférening boken Konstverkens liv i offentlig
miljo. Det ar en diskuterande text om den offentliga konsten i Sverige. Boken &r indelad i tre
kapitel med var sin forfattare. Sven Sandstrom ansvarade for kapitlet som heter Konsten i det
Oppna rummet, dvs. utomhuskonsten. Beate Sydoff beskrev inomhuskonsten i De slutha
rummen och Mailis Stensman resonerade om konsten i Stockholms tunnelbana i sitt kapitel
kallad Konsten i underjorden. Stensman lagger storst fokus pa utsmyckningarnas
konstnarliga och framforallt materiella utformning men ger ocksa i sin text en del intressant
information om de ideologiska syften och mal som diskuterades under den tid da det
beslutades att tunnelbanan skulle smyckas med konst.’

Ar 2014 publicerades ett forskningsprojekt kallad Offentlig konst. Ett kulturarv. Tillsyn
och forvaltning av byggnadsansluten konst 2011-2013. Ett delkapitel i publikationen handlar
om konsten i tunnelbanan, analyserad genom ett antal utvalda verk. Ett av dessa verk &r Siri
Derkerts utsmyckning vid Ostermalmstorg. En del av texten, den som beskriver den
ideologiska bakgrunden till den offentliga konsten i Sverige och hur den véxt fram och
genomforts, baseras pa Stensmans beskrivning i Konstverkens liv i offentlig miljo (1982).
Projektet ar ett omfattande arbete om tillkomst, utférande och férvaltning av for Sverige
viktiga, offentliga konstverk.®

Peder Fallenius och Catharina Dyrssen har i sin forskning utvecklat teorier om rummets
betydelse for betraktarens upplevelse av konst. Peder Fallenius undersdker i sin avhandling
Storbiografens miljoer (2003), de stora biograferna som byggdes i Sverige fran 1910 till och
med slutet av 1930-talet. Hans stora intresse for begreppet rorelse, bade som konstnéarligt

tema och for besokarens rorelsemonster i storbiografernas miljoer, synliggér hur konstnérliga

® Bengt Olvang, VAga se! Svensk konst 1945-1980, Forfattarforlaget, 1983.

® Bengt Olvéng, 1983, 5.119.

” Stensman, Stockholm 1982.

& Karin Hermerén; Henrik Orrje, Offentlig konst. Ett kulturarv. Tillsyn och férvaltning av byggnadsanknuten
konst. Forskningsprojekt 2011-2013, Statens konstrad, Stockholm 2014.
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utsmyckningar mottas och avlases av byggnadens besokare.” Catharina Dyrssens
doktorsavhandling Musikens rum. Metaforer, ritualer, institutioner: en kulturanalytisk studie
av arkitektur i och omkring musik (1995) &r en kulturanalytisk studie i och omkring musik
genom Goteborgs konserthus. | den utvecklar hon idén om hur en byggnad eller ett rum
dramatiserar den musik eller konsthandelse den bildar ram for.® Dyrssen har ocksa skrivit
en intressant artikel kallad Filmens hélje. Biografarkitekturen och staden (1998) som belyser
sambandet mellan arkitektur och film och hur konst tas emot av ménniskor i rorelse. | artikeln
liknas konstbetraktarens rérelsemonster i modernistisk arkitektur vid filmiska sekvenser. ™
Catharina Dyrssen ar idag professor emerita pa Chalmers tekniska hogskola,

Den konst som producerades under 1970-talet var ofta praglad av en politisk
medvetenhet och bar pa en vilja till forandring och maktkritik. Denna hallning ar mycket
synlig i fotografikonsten, om vilken kan man l&sa i forskningsprojektet Mellan Verkligheter
(2014). Den é&r ett samarbete mellan Akademin Valand/Goteborgs universitet, Goteborgs
konstmuseum och Hasselbladstiftelsen. Initiativet till detta projekt togs av Niclas Ostlind som
ar doktorand pa Akademin Valand. Texten som utgor en viktig del av hans avhandling
Performing History, syftar till att skapa en sammanhallen bild av konstfotografiets utveckling
i Sverige fran 1970 och framat. Det ar en sammanfattning och kartlaggning av ett &mne som
lange varit outforskat. | kortare texter tar olika forfattare upp handelser och férhallanden som
varit karaktaristiska for olika tidsperioder mellan aren 1970-2000 och vilka faktorer som
varit utmérkande for att forma fotografikonsten. Texten ger insikt om vilken roll samhallet
och samhéllsutvecklingen haft for utvecklingen av fotografimediet som konstform. Boken
drar paralleller mellan 70-talets dokumenterande inriktning inom foto och fotografiets allra
tidigaste dagar. Har beskrivs hur det i 70-talets fotoreportage i Sverige lyftes fram
samhéllskritiska motiv som exempelvis nagon osynlig eller bortglomd del av samhallet, som
media valt att undanhalla for allméinheten. Texten beskriver ocksd hur arbetaren och “den
vanliga ménniskan” synliggjordes i 70-talets dokumentér och konstfotografi.'? Flera texter av
olika forfattare behandlar ocksa insiktsfullt fotografikonstens innersta vésen, dess

fenomenologi. Mara Lees essd om Christer Strémholms liv och fotokonst har gett visst stoff

® Peder Fallenius, Storbiografens miljoer, avhandling Uppsala universitet, 2003

10 catharina Dyrssen, Musikens rum. Metaforer, ritualer, institutioner: en kulturanalytisk studie av arkitektur |
och omkring musik (diss). Doktorsavhandling vid Chalmers tekniska hdgskola. Ny serie nr 1127 Géteborg,
1995.

1 Catharina Dyrssen, Filmens holje. Biografarkitekturen och staden, Aura. Filmvetenskaplig tidskrift, volym
IV, nummer 2-3, 1998.

12 Niclas Ostlind; Kristoffer Arvidsson (red), Mellan verkligheter, Fotografi i Sverige 1970-2000, Bokforlaget
Arena, Lund 2014.
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till min forklaring av varfor Larseric Vanerlof i fotomontaget har monterat in Strémholms
ikoniska bild av tva smapojkar, fotograferade i Paris 1962. Mara Lee beskriver i texten
Stromholms konstnarsambitioner, harda arbete, konstnarliga ansvar och besattheten av sitt
dmne. ”Dalig konst dr omoral” skrev han for att tala om att konst &r pa liv och dod. Genom
Lees text forstar man att Stromholm betraktar fotografiet som konst, dér bilden som uppstar i
kameran inte ar verkligheten utan en bild av den, ett eget universum.*®* En liknande hallning
intar dven Susan Sontag, vars bok On Photography (1977), fick djupgdende inverkan pa
fotografins diskurser och praktik Sverige. Om detta kan man l4sa Irene Bergrens essé The

reception of Susan Sontags On Photography.™*

Ovwrig litteratur

Jag utgdr fran Susan Sontags syn pa den fotografiska bilden som fiktion, som hon framlagger
i den bildlésa On Photography (1977). Boken utkom 1981 i svensk dverséttning. | den hade
hon samlat ett antal esséer, vars fokus lag pa tolkningar av den fotografiska bilden och dess
komplexa relation till det vi kallar verklighet. Hon forklarar att den stora méngd bilder vi har
omkring oss gor oss avtrubbade och att fotografier snarare begransar var uppfattning av
verkligheten an lar oss nagot om den. Hon stallde sig kritisk till manniskans tilltro till den
fotografiska bildens formaga att aterge sanningen och verkligheten. Fotografiets innebord
seglar alltid sin egen vég, vilket gor att den aldrig kan vara ndgot annat an en fiktion."™
Sontag visar oss hur fotografiet ger oss den storartade mojligheten att ha hela varlden i vart
huvud som ett urval av avbilder och bitar av varlden. Dessa sma miniatyrer, som alla
individer kan fa ta del av genom att bade gora och skaffa sig, ar inte ett redskap for minnet
utan ska snarare ses, enligt Sontag, som en uppfinning, konstruktion eller ersattning for
minnet.'®

Tunnelbanans flerfaldiga anvandbarhet skapar en ganska komplicerad och ovanlig
receptionssituation for konst. Mattias Karrholms avhandling Arkitekturens territorialitet
(2004) diskuterar territoriell makt och gestaltning i stadens offentliga rum. Begreppet

13 Mara Lee, Christer Stromholm”, Niclas Ostlind; Kristoffer Arvidsson, (red), Mellan verkligheter, Fotografi i
Sverige 1970 2000, Bokforlaget Arena, Lund 2014, 134-137.

! Irene Berggren, "The reception of Susan Sontags On Photography”, Mellan verkligheter, Fotografi i Sverige
1970- 2000, Bokforlaget Arena, Lund 2014, s.171.

1> Susan Sontag, Om fotografi, P.A. Norstedt & Séners forlag, Stockholm, 1981, s. 176.

18 Sontag, 1981, s. 39 och's. 186.



territorialitet anvands for att belysa forhallandet mellan anvéandning och arkitektur dar
gransdragning och bruk styr forvantningar eller synsatt.’

Kristina Fridhs beskrivningar av japansk arkitektur och perspektiv i boken Japanska
rum-om tomhet och féranderlighet (2004), har gjort mig uppmarksam pa fotomontagets icke-
linjara, asymmetriska struktur och karaktar av skadespel upplevd i rorelse av askadaren.
Boken har sitt ursprung i hennes doktorsavhandling Japanska rum (2001). Fridh beskriver
den japanska promenadtradgarden som en labyrintisk promenad som ska upplevas i rorelse
och med alla sinnen. Under promenaden ager ett skadespel rum i véxelvisa sekvenser som
kontrasterar mot varandra: utsikter av kdnda eller pittoreska vyer, glantor och trappor i ljus
och morker. Fridh citerar Fred Thomson (som i sin tur hanvisar till Giedion och Louis Kahn)
nér han beskriver japansk rumsuppfattning som ”sense of space”. Detta kan dversittas med
subjektiv fornimmelse av rum.*®  Ovrig litteratur om japansk visuell kultur som har varit
vagledande for mitt arbete med uppsatsen ar Giancarlo Calzas bildmassigt omfangsrika bok
Ukiyo-e (2007) samt Joan Stanley Bakers, Japanese Art (2007). Bégge tva behandlar
tehusarkitekturens shakkei-vyer och beromda vyer i Edo, kallade Meisho-e.

Jag har anvant Albertis 1400-talstext Della Pintura fran 1436 (On Painting 1991) som en
referens till bland annat Kemps diegesisbegrepp, vilken har stora likheter
quattrocentokonstens begrepp Istoria.'® Renassansbildens kroppar och figurer skulle formedla
till betraktaren denna Istoria, vilken var mening och mal for den konstnéarliga gestaltningen av
humanistiska, Klassiska (antika) varden. Alberti rekommenderade att alla gestalter skulle
harmoniera i storlek och funktion i foérhallande till vad som skulle berattas och att det skulle
finnas en riklighet och variation av figurer, dock inte fler &n nio, for att undvika forvirring.
Larseric Vénerlofs fotomontage saknar pa manga satt Albertis rekommenderade ideal for hur
en bild och dess gestalter pa basta satt formedlar en berattelse (har finns bl.a. manga solitara
figurer vilket Alberti avradde fran). Denna avsaknad, dvs. det som INTE sdgs och gors i
fotomontaget, har gjort mig uppmarksam pa vad som finns istallet.

Hubert Damisch teser i The Origin of Perspective (1987) ligger delvis till grund for min
uppfattning om HUR man bor betrakta fotomontaget och vad det eventuellt representerar.
Damisch forklarar hur rendssansens centralperspektiv emanerade ur subjektet och en
individualistisk manniskosyn genom en djupanalys av Urbinoperspektiven i de tre Citta

Ideale bilderna, utforda av Piero della Francesca eller gruppen kring honom 1480-90. Han

7 Mattias Karrholm, Arkitekturens territorialitet, Institutionen for arkitektur, Lunds universitet, 2004. s. 17-21.
18 Kristina Fridh, Japanska rum — om tomhet och foranderlighet i traditionell och nutida japansk arkitektur,
2004, s. 30.

19| eon Battista, Alberti, On Painting, Yale University Press, New Haven and London, 1991.

6



formulerar den omtumlande tanken att dessa 1400-talsbilder inte representerar nagot annat &n
sin egen visualitet. Varlden var for forsta gangen uppfattad som en doman av ren visualitet,
dar mark och horisont sags som en enhet. Damisch text ar en uppgorelse med Panofskys
klassiska text Perspektivet som symbolisk form (1924) och hans syn pa centralperspektivet
som symbolisk. Panofskys tolkade hdar med 1900-talets glasdgon, rendssansens
centralperspektiviska, av koordinatsystem uppbyggda systemrum som symbol for
vetenskaplighet.?’ Damisch for ett djupg&ende filosofiskt resonemang om seendet (optik) och
visualitetens egenvarde, vilken har paverkat min syn p& Karlaplans fotomontage.?

Gail Feigenbaums (red.) forskning, som bland annat &r presenterad i Art and Display in
the Roman Palace, 1550-1750 (2014) har varit ett impetus for min uppsats och fungerar som
en allmanhistorisk kunskapskalla omkring visuell retorik, bilders mangtydighet och
visningsrummets betydelse for konstens mottagande. Det romerska barockpalatsets
konstuppvisning i konstant fluxus for kroppar i rorelse och dess karaktér av rorelse, teater och
illusion har i viss man slaktskap med betraktarsituationen p& Karlaplan. %

Min handledare Johan Erikssons sétt att arbeta med sin forskning och det klara och
eleganta sprakbruket i hans avhandling Kondottiarfurstarnas Visuella Retorik (2002) har varit
ett sprakligt och stilistiskt riktmarke och férebild. 1 hans arbete har jag ocksa funnit en del
viktiga uppslag till min uppsats, via bland annat hans beskrivning av det
albertianska/feltrianska paradgimet, ”la civita prospetiva”. Eriksson belyser med hjélp av de
tre ’Citta ideale-mélningarna” hur rendssansens arkitektur dr mélad innan den i praktiken ar
utford. Montefeltro bestallde malningar och intarsia-arbeten med centralperspektivisk
rumsstruktur som en del av hans visuella maktretorik. Parallellt med detta framtrader i Johan
Erikssons avhandling hur den perspektivvanliga atmosfaren pa Montefeltros hov i Urbino
under slutet av 1400-talet var en mycket bidragande orsak till uppvérderingen av seendet och
det visuella som ett varde i sig.”® Anvandningen av centralperspektivet under renassansen och
Montefeltros magnifikt, visuella studiolo i Urbino beréttar om det lustfyllda seendet,

manniskans ométtliga 6ga.

2 Erwin Panofsky, Perspektivet som symbolisk form, Brutus Ostlings Bokforlag Symposium, Stockholm, 1994,
s. 11-40.

2! Hubert Damisch, The Origin of Perspective, MIT Press, Cambridge Massachusetts, 1995.

22 Gail Feigenbaum, (red.), Art and Display in the Roman Palace, 1550-1750, Getty Research Institute, Los
Angeles 2014.

2% Johan Eriksson, Kondottiarfurstarnas Visuella Retorik, Raster férlag, Stockholm 2002, 5.216.
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Utrval och avgrinsningar

Uppsatsens viktigaste avgransning &r att den behandlar ett enda verk i sin specifika miljo.
Den relaterar endast och i korta ordalag till Siri Derkerts utsmyckning pa Ostermalmstorg,
stationen innan Karlaplan, men inga O&vriga jamforelser goérs med andra verk i
tunnelbanemilj6. En jamférande studie mellan fotomontaget och alla de nya utsmyckningarna
som har iscensatts i den nya citybanan hade varit intressant att géra, men kan vara ett mojligt
framtida forskningsprojekt. Den allmanna fragan om konst i offentlig miljo berors endast i
sammanfattande ordalag och i form av ideologisk bakgrund till konsten i tunnelbanan.

Jag har varit sparsam med Larseric Vénerlofs biografiska data, dd min utgangspunkt har
varit att konst har ett eget liv, fri fran konstnarens subjektiva gorningar och ska helst betraktas
som ett uttryck for en storre konstnarlig, kulturhistorisk och social kontext. Min e-
postkorrespondens med Larseric har dock varit vardefull da den har gett mig kompletterande
information om verket och dess tillkomsthistoria.

Jag har ut6kat min magistertext med en fylligare beskrivning av verkets interna faktorer
och den tidasanda som radde for verkets tillblivelse. Dessa avsnitt ar fordjupande och avser
att skapa en vidgad forstaelse for verkets uppbyggnad, kommunikativa formaga och

ideologiska grund.

Teori och begreppsdefinitioner

Da min undersokning riktar in sig pa konstverkets spraklighet och kommunikationsakt, sa ar
semiotik och receptionsteori de sjalvklara teoretiska utgadngspunkterna. Min receptionsanalys
utgar fran Wolfgang Kemps begreppsapparat som han utvecklar i The Work of Art and its
Beholder: The Methodology of the Aesthetic of Reception (1998). Kemp synliggdr hur
konstverk riktar sig mot en implicit betraktare, en tinkt mottagare. Denna
mottagare/betraktare finns inne i sjalva bilden. Kemp beskriver hur nérvaron av den implicite
betraktaren avsléjar tva sorters information om verket. Det talar dels om sin egen plats och
sin potentiella effekt pa samhallet och dels talar den om sig sjalv. Har framtrader
receptionsestetikens tre huvudsakliga uppgifter: (1) Att urskilja konstens tecken och
betydelser som etablerar kontakt (2) att kunna avlasa dessa tecken utifran deras
sociohistoriska och (3) estetiska pastdenden. Utanfor verket finns ocksa en explicit, reell
betraktare, vilken framtrader mer indirekt.

Kemp skiljer pa konstverkets externa och interna faktorer. Platsen fér receptionen och

den stdmning som rader dar ar en extern faktor som har en avgorande betydelse for



upplevelsen av konst. Han understryker hur den stamning som rader pa platsen styr
konstupplevelsen och att betraktaren anpassar sina forvantningar och seende efter genius
loci”. Konstverkets visuella organisation och formala byggstenar bendmns av Kemp som
interna faktorer. Han formar hédr de fem grundbegreppen diegesis, fokalisering, perspektiv,
fragment och vakans for att forklara konstverkets uppbyggnad och satt att kommunicera.
Begreppen é&r ahistoriska, dvs. de ska kunna appliceras pa aldre tiders konst for att kunna
skapa forstaelse i nutid. De interna faktorerna har en centripetal effekt och for
uppmaérksamheten in mot verket i sig samtidigt som de fungerar som en brygga mellan verket
och betraktaren. De externa faktorerna har en centrifugal kraft och leder oss bort fran verket,
mot en yttre varld.

Deiktiska, pekande tecken som mimik, gester och blickriktningar hos bildens aktorer
kommunicerar med den implicite betraktaren. Dessa tecken ar végledande, fokaliserande for
tolkningen av bilden. Denna kommunikationsprocess kallas av Kemp for diegesis (fran
grekiskan, som betyder en bred diskussion). Det &r en term som betecknar det som beréttas, i
motsats vad som visas, mimesis. Dieges ar ocksa en filmvetenskaplig term for den fiktiva
varld en spelfilm bygger upp och som omfattar rollfigurerna, miljon, handelserna och alla
ovriga narrativa element. Fokaliserande gestalter ar figurer som ser ut att sta utanfor bildens
interna kommunikationsakt. Dessa kommunicerar direkt med betraktaren for att forklara eller
atminstone visa bilden handelser. Perspektivet sétter betraktaren i position i forhallande till
konstverket. Begreppet fragment ar en beteckning for ett bildelement som logiskt sett inte
passar in i en bilds narration, sasmmanhang och rumsmilj6. Kemp beskriver begreppet vakans
som uteldmnade detaljer och oavslutade passager i beréttelsen, vilka betraktaren behdver fylla
i for att gora den fullstandig. %

Peter Gillgrens formuleringar om konstens performativa kvaliteter ar av stor betydelse
for receptionsanalysen. | en text presenterad i Det askadliga och det bottenldsa (2010),
synliggor han performativa aspekter pa Michelangelos gravmonument éver Julius Il. Han
beskriver hur analogier hos figurerna anvénds av Michelangelo som dramaturgiska och
performativa redskap, dar aven musik ar en del av det estetiska spelet.”®> Gillgren lyfter fram
konsterfarenheten som grund for forstaelsen av konst. Denna erfarenhet ar en sarskild sorts
kunskap som 6ppnar mojligheten att motta kunskap fran konst. Konsthandelsen liknas vid ett

estetiskt spel som betraktaren maste vara beredd att delta i. Peter Gillgren utvidgar ocksa

# Wolfgang Kemp, The work of Art and its beholder: The methodology of the Aesthetics of Reception,
Cambridge University Press, 1998, s. 180-196.

% Peter Gillgren, “Performativa aspekter pi Michelangelos gravmonument ver Julius II” ur Det &sk&dliga och
det bottenldsa, Eidos nr 22, Stockholms universitet 2010, s.226.
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Kemps externa faktorer (utifran Roman Jakobsen och andra) till att omfatta aven verkets
interartiella referenser. Begreppet stdr for hur ett konstverk relaterar till narliggande
konstuttryck och traditionen av konstskapande, dvs. genre, stil, teknik osv. Da verket pa
Karlaplan till stora delar &r uppbyggd av referenser till annan konst och andra konstuttryck ar
detta begrepp ett viktigt verktyg for min undersokning. Till detta understryker Gillgren
betydelsen av att forstd verkets litterdra mening och vikten av att studera hur detta &r
sammanfogat med dess formella uttryck. Gillgren tecknar en bild av hur receptionen av ett
konstverk bestdr av en rorelse fran det allméanna till det specifika: konkretisation tar sin
borjan i de externa faktorerna och ror sig sedan in mot de interna faktorerna och mot det
kontemplativa, ordlosa skadandet.?®

I en viss bemairkelse &r begreppet det “liminala tillstdndet” intressant for
konstbetraktandet i tunnelbanan. Tillstandet &r beslaktat med Gillgrens ordldsa skadande och
Gadamers uppfattning om hur tiden och varlden omkring upphdr for konstbetraktaren i sjalva
spelakten/tittandet. Begreppet formulerades ursprungligen av den brittiske antropologen
Victor Turner och har senare utvecklats av bland andra Carol Duncan i Civilizing Rituals:
Inside Public Art Museums. #’

En stor del av uppsatsens bildtolkning star i relation till bade Roland Barthes semiotik
och Hans Georg Gadamers fenomenologiska hermeneutik. | sin text Bildens retorik (1964)
tolkar Barthes bilder som sprak och sprakliga utsagor. Han intresserar sig inte for VAD bilder
betyder utan HUR de betyder, dvs. hur de verkar och agerar i vart 6ga och intellekt. Barthes
stoder sig pa Saussures idé om att tecknet bestar av tva plan: signifikant (uttryck) och
signifikat (innehall). Saussure behandlar uteslutande skriftspraket, dar lasningen av orden och
meningarna ar linedar och dar deras betydelse riktar sig at ett hall. Barthes konstaterar att
bilder och bildsprak avlases pa ett annat satt. | sin text Bildens retorik menar han det inte gar
att faststalla hur man avlaser en bild. En bild innehaller en méangd tecken som ligger bredvid,
over och under varandra med flera olika innehall och betydelsenivaer. Barthes forklarar att
bilder ar polysemiska, dvs. mangtydiga och att betraktaren ar fri att valja mellan dessa
betydelser och nivaer. Enligt hans asikt s var detta en dysfunktion som ofta behovdes styras
upp av en kompletterande och betydelseriktande text. Genom Barthes semiotiska analys
forstar man ocksa att bilder pa manga satt manipulerar vart seende och att seendet ar socialt
och kulturellt betingat. Det existerar inte nagot oskyldigt och forutséttningslost seende.

Barthes beskriver hur vaxelverkan sker mellan bokstavliga, denoterande meddelanden och

% Gillgren, 2010, s. 8-9.
2" carol Duncan, Civilizing Rituals: Inside Public Art Museums, Routledge, London 1995.
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symboliska, konnoterande. | seendet av en bild leds betraktaren alltid 6ver fran det inledande
bokstavliga (igenkannbara) till det symboliska (betydelse). Det symboliska meddelandet &r
kulturellt betingat och kréver forkunskap. Detta gor den historiska och kulturella kontexten
viktig i studiet av bilder.”®

Hans Georg Gadamer beskriver i Sanning och Metod (1997) konst som sprak och som del
av en tradition dar konsten snarare har karaktdren av ett spel och ett skeende &n objekt.
Konsten &ger rum vid varje unika mote med en betraktare. Detta mote har karaktaren av ett
oavslutat skeende. Konstens spel &r pa storsta allvar for den som ger sig in spelet. Nar
konstens spel &ger rum upphor tid och rum omkring spelaren. Gadamer lyfter fram konstens
svartolkade aspekt och menar att konstens fenomen aldrig kan forstas till fullo.

Rum &r ett viktigt begrepp for denna uppsats. Uttrycket uppstod historiskt sett i samband
med modernismen och dess inriktning pa sprak och spraklighet. Synen pa rummet
forandrades i detta skede, fran att vara en konstruktion av barande och vilande element som
var mojlig att forma och betrakta, till ett objekt for en upplevelse och gestaltningsvilja. Art
Nouveau var i borjan av 1900-talet forst med att synliggdra det gestaltade rummets sprakliga
dimensioner genom att kombinera konstruktion med ornament. Anvandningen av rumsteori
inom konst och arkitektur ligger pa flera olika och Gverlappande plan. Det kan vara ett
verktyg for forstaelse av ett studieobjekts komposition, perspektiv, forhallandet mellan yta
och djup, proportioner och storleksférhallanden, uttryck mm. Inom receptionsteorin stélls en
mangd fragor kring det reella rummets betydelse for hur ett konstverk mottas och tolkas av
betraktaren: Hur & rummet konstruerat? Var i rummet ar konstverket placerat? Hur relaterar
bildens rum till det verkliga rummet? Var i rummet moter och mottar betraktaren verket? Hur
ror sig betraktaren i rummet i forhallande till verket? Vilken stamning finns i rummet? Hur
forvantas betraktaren upptrada i detta specifika rum? ¥

Rum och plats ar tva syskon, intimt sammankopplade med varandra. Merleau-Pointy
menar att platsen ar den forsta rumsliga erfarenheten och referens for all rumslig upplevelse.
Begreppet plats har starka kopplingar till det levda livet och fenomenologisk tanketradition.
Sarskilt viktig for upplevelsen av en plats ar dess karaktér, vilken brukar beskrivas med den
antika romerska termen “genius loci”, platsens ande. Att komma &verens med “platsens

ande” ar att forstd och bejaka platsens sdrart och karaktir.*!

%8 Roland Barthes, Bildens Retorik, Bokférlaget Faethon, Stockholm 2016.

% Hans Georg Gadamer, Sanning och Metod i urval, Bokforlaget Daidalos, Goteborg, 1997.

%0 Mattias Karrholm, Arkitekturens territorialitet, Institutionen for arkitektur, Lunds universitet, 2004. s. 17-21.
3! Christian Norberg Schultz, Fenomenet plats, Arkitekturteorier, Skriftserien Kairos, nummer 5, Raster férlag,
2010, s. 89-114.
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Arbetsmetoder

I motsats till naturvetenskapens induktiva, empiriska och faktabaserade arbetsmetod som har
en sarskild sanning som mal, anvander jag mig av en deduktiv och systematiskt tolkande
arbetsmetod. Utifrdn den valda receptionsteoretiska teoribildningen och genom mina
fragestéllningar har jag studerat fotomontaget som konstnarligt och sprakligt fenomen.
Begreppen inlevelse, horisont (sehe-punkt) och bildsprak ligger till grund for det
metodologiska arbetet. Semiotisk teckenanalys, inlevelse i tidsanda och historisk kontext
tillsammans med hermeneutikens tolkning av delens forhallande till helheten, dvs. det
specifika i forhallande till det allménna, ar centrala arbetsverktyg i min undersokning.
Forutom Kemps begrepp och analysmetod utgar jag fran Roman Ingardens teoretiska
schema om konstens tre sammanlankade varldar: konstnérens varld, konstverkets varld och
betraktarens varld. Synsattet forklarar att nar betraktaren skadar verket sd moter den i forsta
hand verkets varld, inte konstnarens privata varld. Denna hallning har ocksa grund i Edmund
Husserls idé om hur den rena fenomenvérlden, i det hér fallet konst, utgér grunden for sann
kunskap. Ingarden framhaller att konstnarens syften, konstnarliga hallning och mal saklart
har paverkat verkets utseende och form, men de tva ar inte identiska. Arbetet med verkets
varld har paverkat konstnarens varld. Ingarden lyfter istallet fram vikten av betraktaren sjalv i
motet med konstverket. Verkets “mening” existerar inte i forvdg som ett uttryck for
konstnérens privatliv, utan &ger istallet rum i sjalva betraktandet, genom betraktarens
formaga att associera och delta i verkets varld. Ingarden sager hér att betraktaren tillfor verket
“forforstaelse”, genom en samling kontexter, overtygelser och forvantningar.® Jag har
utifran denna hallning inte undersokt och fordjupat mig Larseric Vanerlofs biografiska data i
uppsatsen utan riktat in mig pa verket. Jag har ocksa uppfattat en motvilja hos att Larseric
Vénerl6f att tala om sig sjalv som privatperson i samband med verket, vilket har starkt min
Overtygelse att Ingardens analysmetod ar den mest lampliga. Detta har lett till att Larserics
privata historia inte har grumlat min blick infor hans verk. Jag har dock i viss man tagit del av
hans egen beréattelse om verkets tillkomst och hans generella asikter om konstskapande, via
mail. Den information som jag har fatt har framforallt gett mig en bild av konstnarens
omvarld och hans plats i den. Mailkontakten har ocksa hjalpt mig att klargora fragor kring
framforallt arbetsprocess och dess kronologi samt konstnarens frinet i férhallande till

bestallaren, Trafiken Konstrad.

%2 Jeff Mitsherling, Roman Ingarden’s Ontology and Aesthetics, University of Ottawa Press, Ottawa 1997.
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Inlevelse i plats, betraktare och tidsanda ar en huvudsaklig arbetsmetod i uppsatsen.
Utifran de receptionsteoretiska fragestallningarna omkring begreppet rum, har jag gatt fram
och tillbaka pad Karlaplans tunnelbaneperrong och forsokt leva mig in i den explicite
betraktarens mojligheter att se och uppleva verket. Jag har forsokt lyssna pa
resendrsbetraktarnas kommentarer och iakttagit deras "tittande” och beteende infor verket.

I Kungliga bibliotekets digitala tidningsarkiv har jag funnit ett flertal tidningsartiklar
som har stéarkt helhetsbilden och det kronologiska handelseforloppet. Dessa artiklar har gett
mig en bra bild 6ver hur verket transformerades fran ett enskilt konstverk till ett bestallt verk
for offentlig miljo. Tidningsartiklarna har ocksa ateruppvéckt och synliggjort en del av den
radande tidsandan for verkets tillblivelse. Den dagen och den sorgen tillkom under samma tid
som jag studerade pd Kulturvetarlinjen i Uppsala (1981) och fick kontakt med Johan Wallin
och Vera Hamilton pa Konstsalongen Kavaletten. Detta mote fick livsavgorande
konsekvenser for mig da de stimulerade och understodde mitt beslut att forsdka bli konstnar.
| uppsatsens redovisning av den konstnarliga tidsandan hénvisar jag till Petter Zennstroms
utstallning pa galleriet hosten 1981 och minns hur hans stora malningar visade en ny,
opolitisk tendens i svensk konst. 1985 bérjade jag pa Konstfacks avdelning for fri konst (Bild
& Miljo). Skolan lag vid Gardet och Karlaplans tunnelbanestation, platsen for fotomontaget
och samma skola som Larseric Vanerl6f gick pa 70-talet. Jag var 25 ar da och omfattade
samma visuella, musikaliska och politiska idéer som verket bar pa. Ebba Grons upprorsanda
fanns i mig, liksom Hieronymus Boschs visuella uppfinningar. Att se verket pa plats
tillsammans med alla tidningsartiklar fran den tiden gor att tidsandan ater har vackts till liv
for mig. Minnet av tiden rullas upp for mitt inre 6ga som en film. Jag kommer ihag hur det

var.

Disposition
Uppsatsen ar tematiskt disponerad i sex delar med inledning i del ett och en avslutande
diskussion och med sammanfattning och slutord i del sex. | den andra delen beskriver jag
kort bakgrunden till konstens narvaro i tunnelbanan och den ideologiska diskussion som
foregicks. Den visar att medvetandet om tunnelbanan som en betydelsefull
kommunikationsyta 6kade i takt med dess utbyggnad och utvidgning. Konstnérerna med Siri
Derkert och Vera Nilsson i spetsen, spelade en viktig roll i beslutet att satsa pa konst i
tunnelbanan. Del tva ger bakgrunden till hur Larseric Vanerl6fs verk omvandlades fran ett

enskilt konstverk till en utsmyckning i offentlig miljo som varldens ldngsta fotomontage. |
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den tredje delen beskriver jag verkets bokstavliga, denoterade utseende utan nagra ambitioner
pa tolkning av varken reception eller eventuell symbolisk betydelse.

Det fjarde kapitlet, som jag kallar Interna faktorer-bildens kontakt med varlden
utanfor”, &r undersékningens “corpus”. Rubriken bottnar i Hegels identifikation av
konstverkets tvd sitt att existera: ”for sig sjdlv”’ och ” {for oss”. Detta pastdende banar vag for
ett erkdnnande av betraktarens narvaro slar darmed fast att konsten inte lever for sig sjalv
utan for dess kontakt med den yttre varlden.®® Med hjalp av i forsta hand Wolfgang Kemps
begreppsapparat beskriver jag verkets inre uppbyggnad och férmaga att kommunicera. De
interna faktorerna &r de formala byggstenar som ger verket struktur och som framfor bildens
berattelse.

| det femte kapitlet, som jag har kallat ”Externa faktorer” behandlar jag verkets relation
omvérlden. Jag inleder kapitlet med en redovisning av fotomontagets relation andra samtida
och historiska konstuttryck, dvs. dess interartiella referenser. Har gors ocksa beskrivning av
den svenska konstnarliga tidsandan som radde vid verkets tillblivelse. I anslutning till detta
beskriver jag hur fotomontaget erhaller sin formala uppbyggnad genom sin vilja att likna
andra konstverk och andra konstarter. 1 ”Det estetiska rummets relation till det reella”
analyseras tunnelbanans “genius loci”. Har undersoks bland annat den sk. liminala ytan
mellan verket och det fysiska rummet och hur tidpunkten pa dygnet paverkar
konstbetraktandet pa Karlaplan.

Det sjatte och sista kapitlet bestar av en avslutande diskussion i tre delar. | den forsta
delen, kallad ”Verkets sanna liv”, forsoker jag forklara verkets vésen genom att dra en
parallell till Monets malning On the bank of the Seine of Bennecourt (1868). | den andra,
sammanfattande delen summeras bildens visuella sprak, formaga att kommunicera och
ideologiska grund. Har framhaller jag verkets relation till andra konstuttryck som en mycket
viktig grund for forstaelsen av det. Slutordet bestar av ett resonemang om bildens eventuella
innehall och representation. Har tar jag stod av Hubert Damischs text om de tre Citta ideale-
bilderna fran 1480-tal och deras visuella representation. Det stora antalet bilder syftar till att

bade forstarka texten och att argumentera for 6gats lustfyllda seende.

% Kemp, 1998, s. 184.
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Kapitel 11
Bakgrund

Tunnelbanan - en underjordisk kommunikationsmaskin

Den forsta tunneln for underjordisk trafik med sparvagnar i Stockholm togs i bruk 1933. 1950
utvidgades trafiken for tyngre tunnelbanetdg.®* Inledningsvis var mélet att de underjordiska
rummen endast skulle innehalla reklambilder. Under trettiotalet sag anda vissa politiker den
offentliga miljon som en mojlig plats att fora ut konsten till folket och gora den till allas
egendom. Ecklesiastikminister (utbildningsminister) Arthur Engberg skrev 1936:

Den tiden ligger redan langt tillbaka, da intresset for konst ansdgs vara ett
privilegium for ett fatal. | vara dagar dro bade intresset och forstaelsen for konst i
god véaxt. Konsten ar pa vdg att bliva allas egendom. Saval offentliga byggnader
och samlingslokaler som pa arbetsplatserna, i fabrikerna och pa kontoren har ett
konstnarligt inslag vunnit allt hogre uppskattning. Denna utveckling bor pa alla

satt understodjas.®®

Reklamens narvaro i tunnelbanan har varit stort diskussionsdmne under arens lopp dar en del,
kanske framfor allt konstnarerna sjdlva, sdg konstnarlig utsmyckning som ett satt att
motverka reklamens utbredning. Siri Derkert och Vera Nilsson gjorde viktiga insatser for
detta under 50-och 60-talen.*® De ville att konsten skulle lysa upp tunnelbanemiljon och géra
den attraktiv och méansklig, och insag samtidigt att den kunde anvandas i ett bildande syfte.
Reklamens utbredning &r en ideologisk problematik som fortfarande &ar hogaktuell. En

kommunalt ansvarig for Stockholm uttryckte under 50-talet foljande meningar:

Jag ar 6verhuvudtaget ratt skeptisk mot fasta dekorationer. Kan man fa fram en
fargglad affischflora pa vdggarna ar det sidkert lika bra... Jag tycker for Ovrigt

ocksa, att man ute pa staden kunde ha mera reklam, bra reklam. Tank ett sadant

% Hermerén; Orrje 2014 s. 247.
% Stensman 1982, s. 129.
% Stensman1982, s. 131.
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intryck av liv och gladje staden skulle fa, om man fick farg pa alla tomma

brandgavlar och schaktsidor.®

Mojligen var dessa asikter grundade i en romantisk forstallning om Parisatmosfar och
Parisluft via reklampelare och affischer. Da tunnelbanan idag framstar som en underjordisk
kommunikationsmaskin och kontaktyta mot miljontals resenérer varje ar, bar den pa stora
ekonomiska, politiska och konstnarliga potentialer. Ar 1956 utlystes en tavling om den
konstnarliga utsmyckningen av Klara-stationen, det som idag kallas T-centralen. Den
utmynnade i en konstndrlig totalldsning av stationsrummet dér uppdragsgivarna Kklart
deklarerade att ”...i denna hall skall ingen affischering eller annan reklam férekomma, utan
hallen skall helt reserveras for konstnérlig utsmyckning.” Under 60-talet framfordes inom
Stockholms Sparvagar den goda idén om att de olika tunnelbanestationerna skulle fa sin
sarart och omedelbara igenkdnning genom sin specifika konstnarliga utsmyckning.*® Ett
typexempel pa detta ar Siri Derkerts vaggfasta, blastrade teckningar i ljus betong pa

Ostermalmstorgs station fran 1965.

Tillblivelse och bestillning

Den dagen och den sorgen dr installerad i den tunnelbanestation i Stockholm som ligger
narmast Filmhuset, Sveriges Radio & Television och davarande Konstfackskolan. Omradet
var ett epicentrum for tidens konst, kultur och politik. Utifran ett kontextuellt perspektiv
fungerar bilden som en representation for det svenska 70-och 80-talets konstnarliga, politiska
och sociala landskap. Den ligger rent bokstavligt under jorden som ett valbevarat minne och
vertikal reseberattelse dver de tankar och idéer om konst, liv och politik som formade den
tidens historiska teater. ** Larseric Vanerlofs fotomontage hette ursprungligen Den dagen och
den sorgen- tolv bildsnitt fran en promenad. Verket visades under nagra manader pa
Kulturhusets Studio 4 i Stockholm i en utstallning som startade den 13 november 1981.%
Samtidigt med utstallningen pa vaning fyra pagick tva ambitiésa och omfattande utstallningar
som behandlade den tidens modeyttringar. Utstallningarna hette lkaros och Modeormen. P4
gangplanet som vetter ut mot Sergels torg, fanns ytterligare en utstallning. Den handlade om

bréstcancer och kvinnors ratt till mammografi. | Dagens Nyheter den 12 december 1981 lyfte

37 Stensman 1982, s. 130.

% Stensman 1982, s. 141.

39 Charles B, Abstract Machines: Humanities GIS, Esri Press, California 2015.
%0 Annons i Dagens Nyheter (1981-11-13)
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Rebecca Tarschys fram Larseric Vénerlofs konstinstallation som det mesta sevérda av allt

som fanns att se i Kulturhuset vid den tidpunkten:

”Den dagen och den sorgen”, heter annars Kulturhusets mest undanskymda men i
sarklass mest spdnnande och engagerande utstéallning just nu. Ta hissen upp till
fjarde planet och se Larseric Vanerlofs bildberattelse om staden. Den bestar av 36
I6pmeter fotomontage med hisnande skdna bildsammanstéliningar uppdelade i
nio rubriksatta delar, varvade med tre diabildsserier, en insprangd (mitt i en

fotograferad bred trappa) ruta for rorliga bilder frén filmens barndom...*!

Trafikens konstrad som vid den tiden ansvarade for konsten i tunnelbanan, kopte verket som
en del i projektet “Uppdatering av #ldre T-banestationer”.*” Bilden skulle komplettera Tor
Horlins landskapsliknande mosaikmonster i strukturklinker fran 1967, som var placerad pa
vaggarna bakom sittbankarna pa perrongen pd Karlaplans tunnelbanestation.”® Det
ursprungliga verket som visades pa Kulturhuset, bestod av ett sceniskt arrangemang i 12
delar, nio fotomontage och tre diabildsspel. Fotomontagen var cirka 30 cm héga och 2-3
meter langa. Varje bildsnitt hade en egen titel som “Metropolis” (bild 3), “Efter ett vigskil”
(bild 4) och “Lustarnas tridgard” (bild 10)*. | diabildspelen méttes delar av Hieronymus
Boschs medeltidsverk “Lustarnas tradgard” med bilder av Sergels torg, vdxlat med en
beréttelse om arbetarrorelsens manniskor fore 1930 och om samhallet som det har pagatt
sedan dess. Insprangd i mitten i en fotograferad bred trappa, fanns en ruta for rorliga bilder
fran filmens barndom och ett ljudband med bl.a. Wallenberg som talar om den méanskliga
faktorn och harda nypor.* En kraftig omarbetning skedde sedan for att det skulle passa in vid
Karlaplan. En del lades till och annat togs bort. Den langa delen som Vinerldf kallar ”
Kreugers veranda” (bild 13) och som &r placerad direkt till hdger om mittendelen ”Lustarnas
tradgard” var en av de delar som kom till under omarbetningen.*®

I en artikel i Expressen 1983 berattas att VVanerlof gjorde varje bildsekvens for hand med
hjalp av analog fototeknik. Ett stort insamlingsarbete av mestadels egna och men dven andras

foton foregick sjalva bildskapandet. Han hade skissat motiv med penna och papper, for att

*! Rebecka Tarschys, “Hisnande bilder av staden”, Dagens Nyheter (1981-12-12).
*2 http://www.vanerlof.se/om.htm (2018-02-20)

*® http://slkonst.se/konstverk/?g=Karlaplan (2018-03-20)

* E-post frén Larseric Vanerlof (2018-02-28).

*® Rebecka Tarschys, ”Hisnande bilder av staden”, Dagens Nyheter (1981-12-12).
%% E-post frén Larseric Vanerlof (2018-03-02).
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sedan fota av dem och spara negativen. Varje bildsektion kunde bestd av sammanlagt 20
olika motiv. Nar allt var hopsamlat, forstorade eller forminskade han de olika gestalterna och
detaljerna sa att de hamnade i samma enhetliga skala som hela bildens sceniska landskap.
Den svartvita graskalan stamdes av genom att Vanerlof kopierade fem olika valorer av
samma motiv for att hitta den ratta varianten for helheten. Inpassningen skedde sedan med
hjéalp av en fin, snedstélld skalpell. Skarvarna som uppstod malades 6ver och doldes med en

liten pensel.*’

Nar verket sattes upp pa Karlaplan 1982, bestod fotomontaget av 48 stycken
bilder som var uppmonterade pa traramar. Larseric Vanerlof utforde det médosamma arbetet
i skyddsrum och i SL:s verkstader. Bilderna lackades nér de var klara for att skyddas mot
fororeningar och lysrérsljus.*® Sedan 2009 ar det ursprungliga, handgjorda fotomontaget

tryckt p& hogblanka aluminiumplétar, s& kallad DiBond, med en karna av polyturen.*®

KLARTINATT

T-banan fick viirldens lingsta foto

Larseric Viénerlof har jobbat fyra ar for att fa ihop ett 96 meter langt fotografiskt collage.
— Pendlarna ska varje dag kunna finna nya detaljer, hoppas han.

Bild 1. Marika Liljequist, Klart i natt. T-banan fick virldens langsta fotomontage, Expressen 1983-02-09

*" Marika Liljeqvist, “Klart i natt. T-banan fick varldens Lingsta fotomontage”, Expressen (1983-02-09).
*8 Marika Liljeqvist, Expressen (1983-02-09).
%% E-post frén Larseric Vanerl6f (2019-11-11).
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Kapitel III

Den dagen och den sorgen

Bildbeskrivning

Foljande kapitel bestar av en sammanfattande bildbeskrivning av konstverkets bokstavliga,
denoterade utseende. Jag har har i mojligaste man forsokt begransa mig till att endast
beskriva verkets mimetiska egenskaper, dvs. vad som visas upp till skillnad fran vad som
beréttas.

Fotomontaget som det visas pd Karlaplan &r uppbyggd som ett sceniskt landskap och
labyrintisk promenad. Kénda vyer fran Stockholm &r utspridda Gver hela bilden. De é&r
hamtade fran olika tider, men de flesta ser ut att ha sitt ursprung fran samma tid som verket
tillkom dvs. slutet av 1970-tal och bérjan av 1980. Vyerna ar hopfogade med ett flertal
popularkulturella och konsthistoriska bilder, av vilka de viktigaste ar hamtade fran Fritz
Langs film Metropolis (1927) och Hieronymus Boschs medeltidstriptyk Lustarnas tradgard
(1503-1504).

Trots att fotomontaget ar ett somlost panorama sa kan man majligen urskilja en tredelad
bild. I mittsektionen aterfinner man mittpanelen i Boschs verk. Ovanpa pa denna scen ligger
bitar av Sergels torg med sitt trekantiga markmonster. Manga av torgets plattor svavar
ovanfor markytan. Genom haligheterna efter plattorna i marken kan man titta ner pa de nakna
manniskornas gérningar i tradgarden. Malningen rinner sedan upp i fonden, vilken bestar av
tunna sk&rmar. Sk&rmarnas bilder fungerar som en illusionistisk forlangning av Sergels torgs
sceniska rum. Bildsnittet ligger placerad mitt emot 6ppningen till den motsatta perrongen.
Scenen ar den enda del som man som betraktare kan beskada fran distans, dvs. fran den
motsatta perrongen. Placeringen pa denna plats i tunnelbanerummet indikerar att detta ar

fotomontagets hjarta och bildberéattelsens centrum. (se bild 2).
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Sektionen till vanster om mittendelen har karaktaren av hogljutt skadespel. Bilddelens
teatrala rorelsekaraktar forstarks av svavande ballonger i olika storlek. Klara kyrka skjuts
ivdg som en rymdraket och hus byggs eller omformas i ett kulissliknande landskap. Fritz
Langs Metropolisbild formar en 6 av skyskrapor i betraktarens dga. Vid ett langre meditativt
betraktande av hela verket sd uppticker dgat pa ett liknande satt att bildens valdiga och
komplicerade stad ar en illusion som bara bestar av lostagbara kulissvarldar.

Pa ett stélle i den vanstra sektionen finns en stor bred trappa som leder rakt upp i himlen.

Flera manniskor ar pa vag upp eller ned for trappan. | den nedre trappavsatsen gar en ung och

leende Olof Palme bakom Tage Erlander, som tittar rakt emot betraktaren (bild 3).

Bild 3. Larseric VVanerl6f , del av Den dagen och den sorgen, 1977-1982.

Bredvid den stora trappan finner man stor ansamling av liknande skarmar och reklamskyltar
som béde innehdller bilder och verbala, performativa utrop. Hir kan man ldsa: “Krossa
B.F.F”, ”Satsa pé dig sjdlv”, ”Varfor sa du inget mamma?”, ’Och nu har alla de som arbetade
for en avveckling- ett utmarkt tillfalle att genomfora den”. Pa en skylt runt halsen pa en dldre
kvinna star det: ”Anvéind din frihet att vittna om Jesus”. De uppbyggda vérldarna i denna
vénstra del och i mittendelen & mycket sceniska, handelserika och kommunicerande med
betraktaren.

Tva folkkara figurer vantar pa betraktaren langre bort till hoger. Carl Gustaf Lindstedt
dyker upp lang i bildens nederkant, kladd i snickarbyxor. Han star framfor en hiss och ett
bergsparti som ar en del av ett stérre miljonprogramsomrade. Han ler varmt emot oss. Sedan
ser man Evert Taube som star och betraktar en naturskon plats vid vattnet. Han lutar sig med
ena armen mot en betongmur. Muren och stora glasskivor ligger emellan Taube och
landskapssceneriet. Glasskivorna ar monterade pa betongmuren. Glasets metallracke formar
ett ljust kors 1 mitten. Muren ar sprayad med texten ”P.H. -81”. Taube tittar at vinster dir en
vaktparad marscherar. Bakom dem badar en naken kvinna med ett litet barn i handerna.
Kvinnan och barnet har Larseric Vanerlof lanat fran en kand malning av Anders Zorn. Till
hoger ser man en avkladd kvinna som forsoker sta pa hander. I bildens mitt befinner sig en
cirkusvagn i skuggan av en traddunge.
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A ;
B|Id 4. Larseric Vanerlof, Kreughers veranda 1977 1982.

Till hoger om Lustarnas tradgard finns det bildsnitt som Véanerlof kallar Kreughers veranda
(bild 4). Dessa tva delar binds samman av svartvit monstrade parasoller som ser ut som de
roterar. | mitten pa verandan star en grupp av affarsman. Man ser Anders Wall och lvar
Kreugher bland flera andra personer. Till hdger dansar en man och en kvinna varandra och en
vacker kvinna sitter lite utmanande pa muren. Hon har satt upp foten sa att klanningen har
glidit ner och blottat benet. Mitt i folksamlingen star en man med ryggen vand mot oss och
betraktar landskapet langt bort. En kypare star narmast bildytan och ser ut att plocka undan
nagot fran borden. Bakom kyparen pa andra sidan muren svavar ett jordklot med en papegoja
pa utsidan. Klotet ar den dversvammade jorden pa utsidan av luckorna till Boschs triptyk
Lustarnas tradgard. Landskapet bakom manniskorna paminner om skeppsbron i Gamla stan.
Bakom husen utbreder sig ett alplandskap med snokladda bergstoppar. Kreughers veranda
mynnar ut i ett langt morkt tomrum, som avslutas med en ppning mot himlen hogst upp och
ett anglafall langst ner (bild 5). Den fallna &ngeln ar lanad fran Gustav Dorés 1800-
talsgestaltning av Vergilius och Dantes vandring i den nedersta helveteskretsen i Divina

Comedia.

Bild 5. Larseric Vanerlof del av Den dagen och den sorgen 1977-1982.

21



Till hoger om &nglafallet ser man Slussen i vinterskrud med avbrutna stora betongpelare.
Bakom pelarna till vanster ovanfor Kolingsborg, ser det ut som en bat av Titanics storlek &r
pa vag att sjunka i Saltsjon. | en annan del ser man en gigantisk katting som skulle kunna
vara Titanics ankarkétting. Tva mystiska sjorévare gar genom landskapet. En bit darifran ser

man en lika mystisk man i skinnklader som rider pa en élg. (bild 6).

Bild 6. Larseric Vanerlof, Nyarsafton, 1977-1982.

Darefter stracker en stor och mork stenvagg ut sig Stenvaggen paminner om ett urberg. Den
hogljudda och kraftiga rorelsen i fotomontagets vanstra del och mittendelen har stannat av.
Man mater inga performativa utrop och kommunicerande gestalter. Har rader hemlighetsfull
tystnad och stillhet. Sma méanniskogestalter i vita rockar &r synliga i bergets sprickor.
Bildrummet ligger nara bildytan med halrum for oGvergivna gamla arbetsplatser och
svardefinierade och rostiga foremal av metall. En stor ankarkatting ligger placerad i en
diagonal 6ver en Gppning i berget. Framfor en stor rund mystisk platskold springer figurer in
mot ett trasigt aggskal. Ett steg langre till hoger ser man tva man som ser ut som Jesus och
Judas i en Oppning i berget.

| fotomontagets sista scen langst till hoger har ljuset kommit tillbaka igen. Ett utsnitt av
sommarnatur med bjorkar och ljus himmel &r synligt. Ett flertal ljusa betongpelare star pa
marken mellan bjérkarna som en del av ett husfundament. Mellan pelarna ser syns en man
och pojke i alderdomliga klader pa en gammaldags dressin, ett jarnvagsfordon pa ett tag spar
som forsvinner in i buskaget. Pa en stentavla som paminner om en gravsten star texten ”Inom
dessa murar vilar till medeltid bygdens barn fran sex drhundranden”. En bit in bland trdden
har ocksa den uppskjutna farkosten fran det vanstra bildsnittet landat. En hare som har varit
synlig pa flera stéllen i bilden skuttar har fritt pa &ngen. Hela denna sista scen saknar liv och

paminner om en kyrkogard.
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Kapitel IV

Interna faktorer - bildens kontakt med varlden utanfor

Wolfgang Kemp beskriver i The Work of Art and its Beholder hur Hegel identifierar tva satt
att existera for konstverket: ”for sig sjdlv”” och ” for oss”. Detta pastdende banar vag for ett
erkannande av betraktarens narvaro. Hegel forklarar hur “konsten for andra” utvecklats i tre
faser. Den “’strama stilen” 1 den tidiga perioden forblir stingd bade “for sig sjdlv”’ och
betraktaren. Den klassiska periodens “ideala stil” Oppnar sig sjdlv mot oss och erkanner
generdst var narvaro i verket. | den tredje fasens “behagliga stil” blir effekten pa den yttre
varlden konstverkets mening och mal. Konsten lever har inte for sig sjalv utan for dess
kontakt med den yttre varlden.>®

Wolfgang Kemp utvecklar Hegels tankespar om betraktarnarvaro. Han beskriver hur
estetisk kommunikation sker infér 6gonen pa en betraktare, till skillnad fran annan “vanlig”
vardaglig kommunikation. Bildkonsten ar konstruerad och presenterad pa ett sétt, som gor en
implicit betraktare narvarande inne i verket redan fran borjan. Kemp forklarar hur konstens
inre héndelser producerar asymmetrisk kommunikation med denne betraktare, i motsats den
personliga kommunikationen som sker ansikte mot ansikte. Denna asymmetriska
kommunikation placerar inte bara betraktaren i rummet utan stimulerar den ocksa att ta aktiv
del av konstverkets handelseforlopp.®

| detta kapitel beskriver jag hur fotomontaget kommunicerar med den yttre vérlden,
genom att belysa dess inre organisation. Detta gor jag i forsta hand med hjalp av Kemps

begrepp diegesis, fokaliserande gestalter, perspektiv, fragment och vakanser.

Diegesis och fokaliserande gestalter

Foljande textavsnitt analyserar bildens satt att kommunicera med hjalp av begreppen diegesis
och fokalisering. Ursprungligen anvandes termen diegesis under hdgantiken av Platon och
Aristoteles som en beteckning for en narrativ text. Kommunikationen mellan bildens aktérer,
deras kroppsliga positioner, gester och blickriktningar bestdmmer om den implicite

betraktaren ska inkluderas eller exkluderas i bildens beréttelse. Detta deiktiska arrangemang

%0 Kemp, 1998, s. 184.
* Kemp, 1998, 5.186-187.
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som Kemp Kkallar diegesis, refererar till hur verkets personer och ting upprattar
kommunikation med varandra. Diegesis pekar ocksa ut kommunikationsprocessens
huvudrollsinnehavare. Forutom diegesis behandlar textavsnittet ocksa betydelsen av de
manga sa kallade fokaliserande figurer som upptrader med jamna intervaller i fotomontaget.
Dessa figurer star utanfor bildens handelser och interna kommunikation och tar istéllet aktivt
plats bredvid betraktaren. | fotomontaget finner man att flera av dem vander sig direkt mot
betraktaren och soker 6gonkontakt. De fokaliserande gestalterna hjélper betraktaren till en
forstaelse av verket, men fungerar ocksa som verktyg for en personlig identifikation och som
representanter for ett personligt perspektiv. Fokaliseringen kan i manga fall vara 6ppen och
mangtydig, dar betraktaren ges mojlighet till egna beslut och stéllningstaganden. De
fokaliserande gestalterna kan dessutom visa pa olampliga forhallningssatt som leder
uppmarksamheten bort fran bildens egentliga mening. En 6ppen och tvetydig fokalisering
aktiverar betraktaren och har en mycket performativ kraft.>”

Kemps diegesis har sldktskap med quattrocentokonstens viktiga begrepp Istoria.
Begreppet representerar rendssansens nya och mer komplexa bildberdttande med allegoriska
och mytologiska &mnen. Alberti beskrev i Della Pintura (1436) hur Istoria var mening och
mal for all konstnarlig gestaltning. Bildens kroppar och figurer skulle formedla denna Istoria
till betraktaren. Alla gestalter skulle harmoniera i storlek och funktion i forhallande till vad
som skulle berattas. Har skulle det finnas en riklighet och variation av figurer, dock inte fler
an nio, for att undvika forvirring. Betraktaren skulle bli berord pa djupet och kunna
identifiera sig med bildens aktOrer via deras rorelser, gester, poser och minspel. Detta
paminner om Hegels andra fas, dvs. den som han kallar ’den ideala stilen”. Har erkdnns
betraktaren och later denna “spegla sig” i verket, med hjalp av gestalternas levande uttryck,
som om de var hamtade fran det verkliga livet. Alberti avradde fran solitara figurer och
menade att dessa ensamma inte kunde féra fram bildens viktiga Istoria.”

Larseric Vanerlof har beskrivit for mig hur han ville iscensétta en berattelse om staden.>
Vid en Overblick av den gestaltade staden kan man snabbt konstatera att den inre
kommunikationen mellan dess gestalter och aktérer ar sporadisk. Méanniskorna &r ensamma
eller tva och tva. Det &r ett stort avstand mellan de gestalter som &r synliga och de har darfor
ingen mojlighet att kommunicera sinsemellan. Ett av de fa stallen dar ménniskor ar samlade i

grupp ar i det avsnitt som kallas Kreugers veranda (bild 4). Kommunikationen ar dock inte

°2 peter Gillgren, Betraktarperspektiv. Receptionsestetiska konststudier, kompendium Stockholms universitet,
2010, s.12

> Alberti, 1991, s. 69-81

> E-post fran Larseric Vénerl6f (2018-03-02).
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sarskilt stark har heller utan gestalterna tittar forbi varandra. Utifran Albertis
rekommendationer pa 1400-talet sa skulle sa fa figurer med sa stort avstand inte kunna
formedla bildens beréattelse. De stora mellanrummen och avstanden mellan méanniskor i
Vanerl6fs bild bar dock pa en intressant dubbelhet som i sig kommunicerar betraktaren. Den
bristande kommunikationen konnoterar i forsta hand framlingskap och ensamhet, men via
stadens stora utrymmen och mellanrum med ensamma maénniskor erbjuds betraktaren istallet
intressanta vyer och ovantade handelser och moéten. Betraktaren bjuds in och forvandlas till
en flandr, sida vid sida med verkets andra, ensamma flandrer. Den sétts i rorelse. |
fotomontagets rymliga stadsmiljoer finns mycket att titta pA och uppticka. Pa detta satt
konnoterar den uteblivna kommunikationen och de stora avstdnden mellan méanniskorna
parallellt med framlingskapet, ocksa frihet och aventyr. Manniskans mojligheter i storstaden
och dess arkitektur visas upp. Genom att exkludera varm och kommunikativ gemenskap
mellan glada och trygga manniskor konnoterar bilden ensamhet, men erbjuder samtidigt
frihet och osdkerhetens &ventyr for en ensam flandér. Denna visuella tvetydighet aktiverar
betraktaren.

En annan och mer konkret tvetydighet finner man i scenen med kungafamiljen (bild 7).
Vi ser en ung Kung Carl den XVI Gustaf som star framfor delar av kungahuset i en
pelarforsedd betongmiljo. Tre kungar fran olika tider samsas pa bilden. Forutom Carl den
XV Gustaf, syns Gustaf den V och hans son Gustaf den VI Adolf. Till hdger star ocksa Carl
den XVI Gustafs far, Gustaf Adolf. De tva traffades aldrig som vuxna i det verkliga livet da
Gustaf Adolf dog i en flygolycka 1947. En kvinnlig gestalt har ramlat i betongtrappan. Till
hoger om scenen ser man en skurgumma ligga pa kna och titta rakt emot betraktaren.
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Bild 7. Larseric VVanerlof, del av Den daen och den sorgen,'1977-192'32.

I motsats till de flesta andra figurer i fotomontaget ser familjemedlemmarna ut att

kommunicera med varandra. Inom denna familjegrupp framtrader till och med en viss varme
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mellan personerna. Gustaf den V uppvisar enskild handlingskraft och empati genom att ta ett
steg fram och stracka ut hdnderna for att hjalpa upp kvinnan som har ramlat. Gustaf Adolf,
Gustaf den V:s son och kung Carl den XVI Gustafs pappa star avslappnat med ena handen i
fickan och gnider sig om hakan, som om han undrar vad som har hant. Sammanhallningen
inom den kungliga gruppen framstar i viss man ovantad i forhallande till den kyliga och
kontaktlosa relationen mellan de andra “vanliga” manniskorna i bilden. Detta ovéntade
faktum kommunicerar och aktiverar betraktaren.

Carl den XVI Gustaf kroppshallning, minspel och placering langt fram i foérgrunden gor
att han i viss bemarkelse star utanfor bildens rumskontext och skeende. Vanerlof har gett
honom rollen som en fokaliserande gestalt. Han kommunicerar med betraktaren direkt da han
vander bade sin familj och staden ryggen. Med ansiktet emot oss, men med blicken nedslagen
rycker han pa axlarna at det som sker bakom honom. Mimik och gestik berattar att skeendet
inte ar hans angelagenhet. Da han &r en av Sveriges mest kanda personer fungerar hans
gestalt och ansikte som den viktigaste fokaliserande bryggan i bilden. Han visar o0ss
kungafamiljen och stadens gamla och nya miljoer, utan att visa nagra stallningstaganden.
Istallet ger han betraktaren mojlighet att ha en egen asikt om huruvida kungligheterna ar
empatiska, varma manniskor eller inte. Betraktaren ges ocksa valfrihet att sjalv bestamma om
staden ar en bra eller dalig plats att vistas pa. Betraktaren aktiveras och bjuds in i bilden
genom kungens kommunikativa och tvetydiga gestik. Kungens uteblivna svar ger
performativ energi at hela scenen.

Andra fokaliserande gestalter, som star utanfor bildens handelser dyker upp med jamna
intervaller i hela den vanstra halvan av verket. Carl Gustaf Lindstedt och Evert Taube, som
beskrevs pa sidan 20, ar nagra exempel. Bagge utstralar varme och ger oss mod att stiga in i
den osékra varlden bakom dem. Lindstedts leende skapar en direktkontakt med betraktaren.
Evert Taube vander oss ryggen till halften och vilar med sin arm pa muren. Hans arm, blick
och kroppsriktning pekar vart vi ska titta. Hans andra arm som vilar mot hoften visar oss
ocksa vagen. Taubes kroppshallning &r sa naturlig och igenkannbar att man som betraktare
direkt identifierar sig med hans latta vilande mot muren. Man ser med Taubes égon.

Den handelserika bildsekvensen i borjan av fotomontaget, med svdvande ballonger i
olika storlekar och Fritz Langs metropolisbild av skyskrapor innehdller en annan
fokaliserande gestalt, som &r betydligt intressantare &n Lindstedt och Taube (bild 8).
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Bild 8. Larseric Vanerlof, Metropolis, 1977—1980.

| denna scen befinner sig en stor folksamling, dar alla star vanda mot den stora skarmbilden
av staden (Metropolis). De ser ut att vara hypnotiserade av den stora bilden. Folksamlingen
vander betraktaren ryggen och lamnar oss utanfor de gatfulla handelser som utspelar sig har.
Langt bort till hdger kan man se hur nadgot som ser ut som en rymdraket som skjuts ivag rakt
upp i himlen. Vid ett narmare studium upptacker man att det ar Klara kyrka som gar till
vaders. En svarm av lastbilar, som paminner om insekter ar pa vag i samma riktning snett inat
vanster bilden, in bakom bildskarmen med skyskrapor. Pa den narmaste och storsta bilen star
det ordet “betongindustri” pa sidan. En gatuscen med husfasader ar synlig till hoger. Nagra
av fasaderna ser ut som kulisser. En bit in i bilden till vanster star tva aldre damer och tittar
mot oss fran sidan. De kommunicerar med oss pa ett milt satt, dar de mojligen visar att de &r
tveksamma till det som hander dar bakom. Allra langst fram i bilden star en man i svart
kostym och hatt. Han vander hela den handelserika scenen ryggen och gar emot oss med
bestamda steg. Hans kroppsposition och kroppssprak, med ena handen i fickan och blossande
pa sin cigarr, talar om for oss att scenen bakom hans rygg &r en lysande affar. Karaktéren
paminner om en person med grumliga avsikter, en fixare. Han skulle kunna vara hamtad ur
en gammal gangsterfilm. Scenen ar dubbeltydig da den samtidigt som den konnoterar profit,
paminner om en spannande och handelserik film genom sin fantasifulla livlighet. Som
betraktare letar man har inte efter betydelser utan man tittar med stor visuell aptit pa det som
finns och det som beskrivs. Scenens mimetiska kvalitet &r mer aktiv &n dess narrativa. Vad

som visas upp ar viktigare &n det som eventuellt beréattas. Bilden dger rum.

Perspektiv
Kemp berattar hur perspektivet i en bild avsl6jar hur vi ska se pa den och vilken position den
“kriver” av oss. Perspektivet satter ocksa betraktaren i position till bildens aktorer och deras
inre kommunikation. Den klassiska bildkonstens enhetliga perspektiv erbjuder en statisk
idealposition for det individuella betraktandet. Detta skiljer den fran filmkonsten som bygger
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sin visuella varld pa en succession av betraktarpunkter och bildperspektiv. > Perspektivet i
Den dagen och den sorgen liknar mest filmens succession av blickpunkter via alla scenbyten
och rumsférvandlingar.

Da fotomontaget har sa lang utstrackning ar det omajligt att i ett enda 6gonkast fa en hel
perspektivisk 6verblick. Har existerar inget disigt luftperspektiv, utan alla delar, bade langt
borta och nara, har samma hyperrealistiska skéarpa. Trots att verket har ett centrum s& vandrar
inte fotomontagets rum, figurer och foremal pa visuella strdlar i en Albertiansk
centralperspektivisk synpyramid med en mittpunkt.>® Genom sitt fotografiska medium
erhaller Vanerlofs fotomontage ett sjalvklart illusionistiskt bilddjup, dar varje fotosekvens
underordnar sig centralperspektiviska storlekslagar, men rummen och darmed utsiktspunkten
och perspektivet byter oavbrutet plats med varandra. Sidodorrar, skarmar och luckor i golv
och tak skapar en labyrint av mdjliga positioner att valja for den ensamme vandraren.
Verklighetens perronggolv overgar pa flera stallen i bildens markplan och erbjuder en
inlevelsefull betraktare en kansla av samexistens med bildens gestalter och rum. Betraktarens
6gonhdjd befinner sig hér lite 6ver bildens markplan, men i nasta bildsekvens &r det som om
blickpunkten ar placerad pa en kulle med stor utsikt. Andra scener erbjuder ett svavande
fagelperspektiv. Genom hela verket flyger det vita faglar som hjélper askadaren att se allting
ovanifran eller fran sidan. Faglarna gor att man latt forflytta sina 6gon fran den ena delen av
bilden till den andra. Sma kaniner och en hare som dyker upp lite har och dar placerar
betraktaren i markniva. Pa ett annat stélle &r man helt plotsligt inne i berget eller i liggande
lage och tittar i grodperspektiv upp mot en Oppning i taket av bilden. De manga
perspektivforskjutningarna sétter 6gat i rérelse och stimulerar betraktaren att vilja se mer.

Den laga formathdjden ar en annan perspektivisk faktor som skapar rorelse i receptionen.
Det i hojd hoptryckta formatet visar betraktaren att godra nya upptackter i en
sidledsforflyttning. En hogre hojd pa bilden hade i motsats till detta erbjudit ett vertikalt och
mer statiskt och stillastdende betraktande. Det laga formatet blir pa sa satt en mekanism och
“motor” som skjutsar betraktaren at sidorna framfor bilden. Sidledsrorelsen stimuleras av
olika sorters vertikaler som é&r utspridda langs hela bilden. Vertikalerna ar mestadels
betongpelare, men har finns &ven hdga och smala huskroppar, snedstallda parasollpinnar,
reklamskyltar och stolpar som mestadels &r placerade i bildscenernas férgrunder. Detta ger
verket ett underliggande musikaliskt och rytmiskt perspektiv. Narvaron av ett flertal sfarer

och klot har samma pulserande, musikalisk-rytmiska funktion. Blicken pulserar pa sa satt

> Kemp, 1998, s. 187-188.
*® Hubert Damish, The Origin of Perspective, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1994, s. 108.
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bade mellan yta och djup samtidigt som den trycks at sidorna. Det musikaliska perspektivet
bekraftas av Larseric i en e-post konversation i november 2019. Han berattar har att han har
sysslat med jazz i ungdomen och sedan aterupptagit musiken i annan form senare i livet.
Hans medskickade tva musiksekvenser hade samma musikaliska och tunga, obonhorliga rytm
som finns i fotomontaget. Rytmen var blandad med maérkliga fragmentariska och poetiska
roster.>” De manga perspektiven -det illusionistiska, -det uppbrutna, -det ytmassiga och det

musikaliska ”kraver” ett seende i rérelse av betraktaren.

Fragment och vakanser

Begreppet fragment betecknar bildelement som inte “’passar in i” bildens scenografiska och
narrativa sammanhang. Uppfattningen om bilden som en sorts fragment harstammar fran
fjortonhundratalet, men det &r forst under 1600-talet som radikala urklipp inmonterade i en
forutbestamd verklighet borjade anvandas mer frekvent.® Definitionen av fragment kan
likstallas med funktionen hos en symbol. Begreppet vakans star for utelamnade och
oavslutade passager i beréattelsen, som betraktaren behdver fylla i for att gora den fullstandig.
Dessa kan beskrivas som narrativa glapp och har en mycket betraktaraktiverande funktion.
Wolfgang Kemp citerar Iser nidr han skriver att vakanser i en bild 4r ”an elementary matrix
for the interaction between text and reader” (Iser 1978: 182—3). Nér betraktaren "fyllt i ” den
utelamnade information i sitt medvetande forsvinner vakansen. Fragment och vakanser ar
viktiga lénkar till verkets “mening”. En bild som bér pa fragment och vakanser kraver mer av
betraktaren men Okar ocksa dennes aktiva deltagande. Om betraktaren har kunskap och ar
beredd att delta i bildens handelser sa ger detta mycket tillbaka i en medskapande och
associativ process. Narvaro av fragment och vakanser ger ett konstverk performativa
kvaliteter. >°

Hela fotomontagets uppbyggnad kan definieras som fragmentarisk och performativ.
Kungafamiljen ar ett fragment i betongmiljon, liksom Christer Stromholms smapojkar i
grushdgen nedanfor skyskraporna. Andra fragment ar Metropolisskylten och ballongerna,
Dorés édnglafall, sjordvarna och &lgryttaren i slussen miljon samt alla infogade bildelement
fran Lustarnas tradgard, vilka ar synliga pa flera stallen runt om i bilden. Till vanster om
mittscenen finner man exempelvis en omarbetad version av ”Trddménniskan”, som dr en

gestalt lanad fran den hogra helvetesdelen i Lustarnas tradgard. Den bestar av ett ihaligt trad

> E-post frén Larseric Vanerlof, Besok (2019-11-14).
%% Kemp, 1998, s. 188.
> Kemp, 1998, s. 188.
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med musicerande och dansande smafigurer tillsammans med ett litet melankoliskt
mansportrétt. VVanerlof har bytt ut Boschs lilla melankoliska portratt och satt dit ett stort
skrattande ansikte. Figurationen ar placerat mitt i ett stort cirkulart héghuskomplex som
paminner om 70-talets miljonprogramomrade (bild 9). Den bakre delen av det stora
hoghuskomplexet ser ut att vara pa vag att sjunka ner i jorden. Under Boschfiguren vandrar
vanliga manniskor med vardaglig 70-tals kladsel i en gangtunnel av betong. Métet mellan
Boschfiguren, héghusomradet och de vardagliga nutidsmanniskorna formar ett kraftfullt
fragment som pa ett performativt satt bade fangar betraktarens uppmarksamhet och vécker

fragor.
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Bild 9. Larseric Vanerlof , del av Den dagen och den sorgen, 1977-1982.

Lite till hoger om Lustarnas tradgard i bildens mitt, i den sektion som kallas Kreugers
veranda, finner man en figur som ar framstélld i férenklad ménsklig form. Gestalten fungerar
bade som fragment och vakans. Likt gestalten i Caspar David Friedrichs romantiska malning
fran 1820-tal, ”Vandraren i dimman”, vinder figuren sin rygg bédde mot verandan och
betraktaren (bild 4). Den hor inte till verandans lattsamma sorl och gora oss darfor
uppmirksamma pé “nagot annat”. Figuren kan ses som en vakans i sin bortvindhet och 1 sin
forenklade uppenbarelse. Betraktaren maste sjalv fylla i det som inte ar synligt. Gestalten far
ocksa en fokaliserande, deiktisk funktion genom sin kroppsposition och blickriktning. Det
klotliknande huvudet och ansiktet ar vant bort fran det lattsamma sorlet pa verandan och vill

rikta var blick mot skadespelet bakom verandan. Snett framfor honom till vanster finner man
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tva fragmentariska element, i form av bilden av den 6éversvammade jordsfaren som ar malade
pa dorrarnas utsida av triptyken Lustarnas tradgard. Bakom jordsfaren ligger en stor
silverglansande Zeppelinare.

Det kanske storsta bildfragmentet ar motet mellan Sergels torg och Lustarnas tradgard i
fotomontagets mittscen. Den &r mycket uppseendevickande och performativ. Ogonblickligen
kénner vi igen Sergels torg via markens triangelformade monster. Blicken ”vaknar” sedan
med hjalp av ett flertal fragment som ligger ovanpa eller omkring den kénda platsen. Genom
haligheterna mellan Sergels torgs plattor i marken hittar betraktaren det fantasifulla
landskapet och de nakna manniskornas gorningar i Boschs lusttradgard. Man ser en ringdans
i mitten, dar nakna man rider pa olika sorters djur runt en damm fylld med nakna kvinnor i
olika hudfarg. Mannen rider pa bade verkligt existerande djur som hastar, vildsvin och
kameler men har finns ocksa fabeldjur som enhdrningar (manga) och gripar. Det mest synliga
av Boschs malning ar landskapet med de fem stora fantasifulla formerna i verkets bakre del.
Dessa rinner upp i fonden av fotomontagets scen pa tre tunna skarmar. De fem formationerna
bestdr av naturformer som trad, kvistar, blad och blommor hopfogade med nagot som
paminner om manskliga kroppsdelar. Sma nakna manniskor klanger och klattrar pa
formationerna. Till vanster i bildsektionen i Sergels torgs markplan ser man tva kraftfulla
fragment i form av en traktor och en man kladd i arbetarklader och till hoger en manlig
fotograf, kladd i alderdomliga klader och med en gammal kamera i handerna (bild 10).
Manga av plattorna pa torgets plattor svavar ovanfor skarmarna och férvandlas till science-
fiction liknande farkoster. Pa en av markplattorna balanserar en figur som man bara ser benen
av. Beskarningen paminner om medeltida bilder av Kristi himmelsfard, dar man ser Jesus
underben och fotter instuckna i ett moln. Har formar den realistiska varlden och konstens
varld ett gemensamt fragment, dar medeltid, samtid och science-fictionframtid samsas i en
och samma bildscen i ett performativt 6gonblick av har och nu. Métet mellan Hieronymus
Boschs bildvarld och betongplatsen Sergels torg med arbetaren, traktorn och fotografen
aktiverar betraktaren genom fragor utan ett givet svar. Om man tittar narmare sa ser man att
Vanerlof har tagit bort yttersektionerna i Boschs triptyk, dvs. de som handlar om syndens
ursprung respektive syndens straff. Han anvéander sig bara av mittendelen, dvs. tradgarden,
som gestaltar manniskornas lekar och lustfyllda handlingar. Tradgardscenen aterupprepas pa
alla tre skarmarna. Vanerlof har darmed reducerat bort det hégmedeltida kristna didaktiska
tankegodset i triptyken, som behandlar &mnen som ont och gott, skuld, straff och férsoning
och later istallet Boschs lustfyllda och hemlighetsfulla visualitet breda ut sig, vilken gar langt

utdver tidens bildkanon nar det galler konstnarlig uppfinningsrikedom och formfantasi.
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Min tolkning &r att fragmentet inte har nagon litterar betydelse utan ar till for ar att aktivera

6gats vallustiga seende i en visuell rorelse mellan konst och verklighet och mellan da och nu.

Bild 10. Larseric Vanerlof, del av Den dagen och den sorgen, 1977-82.

Vakanserna ar farre an fotomontagets manga fragment. | de flesta bildsekvenserna ges
betraktaren en intensiv information dér inget &r utelamnat eller dimmigt och otydligt. Den
svartvita fargskalan &r dock en vakans och uteldmnad information som tvingar att betraktaren
att se farger for sin “inre syn”. Den satter betraktarens medvetande i rorelse. Syfte med
graskalan kan vara att “kyla ner” verkets intensitet, sa att det lattare ska kunna lésas av for
betraktaren. Graskalan kan samtidigt agera som en dystopisk symbol for samhallet och
staden. Det &r oundvikligt att inte associera till punkens svarta intensitet, sociala
“underdogperspektiv”’ och vilja till uppror. Ar 1980 slippte Ebba Gron ”Staten och kapitalet”
och 1981 albumet ”Karlek och uppror”, dvs. mitt under den period som Larseric Vanerlof
arbetade med sitt fotomontage. “’Staten och kapitalet” var en cover av progbandet Bl taget
original fran 1972. Ebba Grons version fick ett stort genomslag och kom att bli ett av deras
paradnummer. Det sags att Leif Nylén kom pa idén till innehallet i texten, vilken berattar om
hur att bostadsbidragen hojs i takt med att hyrorna stiger, da han var pa vég till radiohuset

och passerade Garnisonen pa Karlavagen, dvs. nara platsen for fotomontagets placering.®

% https://smdb.kb.se (2018-04-02).
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Kapitel V

Externa faktorer

For att forsta ett verk till fullo maste man studera hur det férhaller sig till andra verk i
traditionen av konstskapande, dvs. vilka interartiella referenser den har. Det enskilda verket
ingar i en genre, tillhor en stil och ar utford i en specifik teknik, vilka alla tillsammans
klargor konstverkets position, intentioner och sanna vasen. Forstaelsen av verket ar ocksa
beroende av kunskap om den tid som verket uppstod i och hur tidsandan kan ha paverkat
konstnar och verk. Peter Gillgren framhaller i det har sammanhanget den stora betydelsen av
den litterdra mening som verket aktualiserar. Han hanvisar har till Erwin Panofskys berémda
trestegsmodell, dar seendet inleds med ett allmant igenkdnnande som sedan &vergar i
igenkdnnande av den konstnérliga formen som ger verket betydelse. Detta igenk&nnande
transformeras slutligen till en forstaelse som ar grundad i den aktuella kulturens
forestallningar och dess religiésa och politiska varderingar. | detta kapitel kommer jag att
behandla dessa yttre faktorer. Kapitlet inleds med en genomgang av verkets interartiella
referenser och vilken litterar mening som dessa eventuellt avslojar. Textdelen 6vergar sedan
till tidsandan och avslutas med en analys av det estetiska rummets relation till det fysiska och

tunnelbanans “genius loci”.**

Interartiella referenser

Bildkonst
Fotomontaget uppvisar en oraddhet for stora mangder bildinformation. Sadana bilder gor att
Ogat latt borjar flacka 6ver bilden istéllet for att stanna pa en punkt. Har finns en avlagsen
men anda viktig interartiell referens till nordeuropeiska altarskap fran 1400 och 1500-talen.
Dessa bar pa bilder och bildrutor bade pa utsidan och pa insidan och kunde besta av flera
lager med bemalade luckor. De manga bilderna var ofta packade med gestalter i ett nastan
klaustrofobiskt bildrum. Aven om bildbetraktandet i kyrkorummet koreograferades starkt av
liturgin sa finns har &nda samma sorts 6ppningar for 6gats fria vandring som i Vénerlofs verk

i tunnelbanan.

% Gillgren, 2010, s. 8-9.
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Andra gemensamma egenskaper med altarskapen ar djup rumslighet och perspektiv snett
ovanifran med hog blickpunkt och synligt markplan. Detta perspektiviska sléktskap ar synligt
om man betraktar Hans Memlings Donnetriptyk (1478) (bild 11). Enkelheten och
perspektivet ger betraktaren en upplevelse av jamstéalldhet och samexistens med bildens
gestalter. Likt Vanerlofs bild framstar Donnetriptyken som ett fonster att titta in i och
igenom. Bakom de heliga gestalterna finns en 6ppen loggia med kolonner som skapar ett
stort avstand till landskapet utanfor. Kolonnerna ar i Vanerlofs bild omvandlade till
betongpelare, men har samma sorts rumsverkan.®> En annan gemensam egenskap &r att
fotomontagets fokaliserande figurer agerar och kommunicerar med betraktaren via gester och

blickar pa samma direkta och performativa satt som Donnetriptykens heliga gestalter.

Bild 11. Hans Memling, Donnetriptyken, olja pa trapanel, 1478.

Fotomontaget uppvisar ocksa en dramaturgisk likhet med altarskapen i sin centrerade struktur
via en tredelad berattarstruktur och ett stegrat drama mot verkets mitt och hjarta. Resan fran
altarskapets yttre till det inre via luckor och luckoppningar, utrycktes via en visuell och
materiell hierarki. Ju langre in i skapet man kommer, desto dyrbarare material och desto fler
heliga figurer finner man. Malet var att maximera kontrasten mellan skapets yttre enkelhet
och dess glédande och betydelsefulla inre. Detta dramaturgiska sléktskap var &nnu tydligare i
Vénerlofs ursprungsversion pa Kulturhuset, dar verkets mitt med den rorliga filmen och
diabildsserierna av Lustarnas tradgard motsvarar altarskapens helt Oppna lage, med

82 Kim Woods, Making Renaissance Art, New Haven & London 2007, s. 197.
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passionshistorien i polykrom och forgylld traskulptur eller bilder av Sacra conversazione,

Guds moder i samtal med heliga gestalter och anglar.®

Fotomontagets interartiella referens till Hieronymus Boschs tredelade bildskap Lustarnas
tradgard (bild 12) konnoterar pa flera plan ett lustfyllt seende hos en betraktare i rorelse.
Triptyken baseras med storsta sannolikhet pa den under medeltid och rendssans populara
skonlitterdra verket Roman de la Rose (ca.1240). Romanen, som beréttar om en “Jardin de
Deduit”, lustarnas tradgard, var en allegori om kérleken, gestaltad genom den unge mannen
Amants stkande efter rosen. Han lockas av stark fagelsang in i en tradgard dar han mots av
mangder av fantasifulla djur och vaxter. | tradgarden finns en mystisk kalla, Narcissus brunn,
kring vilken man utfor en sa kallad Moriscodans. Detta var en ringdans som gick ut pa flera
man dansar runt en eller flera kvinnor och gor svara trix och steg for att imponera pa damerna
(en scen som &r central i fortomontagets moéte med Sergels torg). Amant lyckas till slut ta sig
i tradgérdens slott och plocka rosen.*® Den unga Amants &dventyrliga sékande genom
tradgarden kan forklara fotomontagets litterara mening som en vandring och reseberattelse
och en historia om sexuell lust, kopplat till det lustfullda seendet.

%3 Woods 2007, s. 120-128.
8 Ann-Marie Wrange, Tridgérd for vandrande 6gon”, Danstidningen, nr 5, 2017, s. 27-29.
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Fotomontagets formala anknytning till Bayeuxtapeten och dess avlanga format beréattar ocksa
om en betraktare i rorelse och ett dga som vill se mer. ®® Tapeten &r en 50.8 cm hég och 73
meter avlang bildberattelse i ullbroderad linnevav, utford under aren 1073-83. | en horisontell
serie bildsekvenser far man félja handelseforloppet kring Kung Haralds sokande efter makten
i sin olycksaliga resa till Frankrike, vilken slutar med hans egen ddd och den normandiska

erdvringen av England.®®

Japansk arkitektur och trédgdrdskonst

Den dagen och den sorgens asymmetriska, mangperspektiviska och sekventiella
bildbyggnad, som gar ut pa att géra 6gat nyfiket och stimulera betraktaren till rorelse kan
anknyta till japansk bildtradition och arkitektur. Fotomontagets succession av blickpunkter
har ett slaktskap med den japanska promenadtradgarden, vilken var konstruerad som en
labyrintisk promenad som skulle upplevas i rorelse och med alla sinnen. Under denna
promenad &ger ett skadespel rum i véaxelvisa sekvenser som kontrasterar mot varandra:
utsikter av kanda eller pittoreska vyer, glantor och trappor i ljus och morker. En promenad i
tradgérden innebar en sinnlig, additiv och processuell upplevelse av tid och rum.®’

Den historiska bakgrunden till den japanska promenadtradgarden berdttar en historia om
storstaden, precis som Den dagen och den sorgen. Promenadtradgarden vaxte fram under
Edo-perioden (1603-1868) och Shogun Tokugawa leyasu. Kristina Frid visar i sin bok
Japanska rum (2004) hur forskare ser promenadtradgardens utveckling som en ersattning for
utblivna resor for underlorderna, daimyo. Dessa tvingades av shogun att bo sex manader i
storstaden Edo och sex ménader ute i sina provinser. For att kompensera denna ”fangenskap”
och brist pa majlighet till forflyttning skapades promenadtradgarden. Den kunde innehélla
konstgjorda vyer av beromda platser, ”’Meisho-e”, som bilder av Mount Fuji langs végen till
och fran Edo eller populara utsiktspunkter i Edo, synliga ocksa i ukiyo-e bilderna (trasnitten).
Olika element i tradgarden kunde ocksa skapa associationer till litterara verk som The Tale of
Geniji, vilket gav promenaden karaktaren av en resa in i den imaginara varlden.®®

Man skulle kunna betrakta Den dagen och den sorgen som en promenadtradgard i
fotografisk form, i den moderna storstaden Stockholm istéllet for det historiska Edo. Den

ensamma, konstkunnige vandraren (den implicite betraktaren) upplever under sin visuella

® hitp://www.vanerlof.se/lom.htm 2020-02-23

% Honour, Hugh & Fleming, John, Konsten genom tiderna, tredje upplagan, Tidens férlag, Stockholm 1991, s.
332.

87 Kristina Fridh, Japanska rum — om tomhet och foranderlighet i traditionell och nutida japansk arkitektur,
2004, s.116-118.

% Frid, 2004, s. 118.
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promenad genom staden berdmda vyer éver Stockholm och sekvenser ur kdnda filmer och
konstverk. | plotsliga 6gonblick stoter denne betraktare ocksa pa kanda skadespelare,
kungligheter, musiker och politiker. Det ar en promenad dar vyer och personer visas upp och
forsvinner som i ett skadespel och dar verket blir en vandring och resa i den imaginara

varlden.

Litteratur och film
Vandringsdimensionen finns ocksa i den interartiella referensen till Dantes litterara verk
Divina Commedia fran borjan av 1300-talet. Referensen skapas via Gustav Dorés fallna dngel
i fotomontagets morka hogra del (bild 5). De tva gestalterna Dante och Vergilius framstar
som vandrande dgonvittnen till livets fasor och det gudomliga ljuset. For den betraktare som
ar bekant med Dantes litterdra text finns mojligheten se en litterdr poetisk kvalitet i
fotomontaget.

Den popularkulturella referensen till boken och filmen Trollkarlen fran Oz (1900
respektive1939), konnoterar ocksa vandring och rorelse men av en mer lekfull och dromlik
karaktar. Har far man folja Dorothys fantastiska promenad med fagelskramman, platman och
lejonet mot det inre av det magiska landet Oz och den mystiska trollkarlen. Katarina kyrkas
uppskjutning i himlen i Vanerldfs verk paminner om Vastanhéaxans flykt 6ver himlavalvet pa
sin kvast i filmen. Landningen i slutet av montaget liknar filmsekvensen dar Dorothys hus
faller ner och dédar den elaka haxan Ost. | mitten av fotomontaget i scenen med Evert Taube,
star en cirkusvagn som paminner om trollkarlens vagn i filmen.®

Anknytningen till Francis Ford Coppolas Apocalypse now (1979)° och darmed ocksa
Joseph Conrads Mérkrets hjarta (1902), boken som ligger till grund for filmen,”* vécker ett
flertal varden hos fotomontaget. Dessa verk ar reseberéttelser om det omaéttliga 6gat som hos
flera av de andra referenserna, men har framtrader ocksa djupare existentiella fragestallningar
om manniskans existens via fotografimediet i sig. Det morker och den tystnad som har l&grat
sig i fotomontagets tredje del paminner om Conrads beskrivning av det omslutande, uraldriga
och gatfulla mérker som bokens berattare, Marlowe moéter i sin resa uppfoér Kongofloden mot
Afrikas inre och morkrets hjarta, personifierad av elfenbensjagaren Kurtz. Spelet mellan ljus
och morker som ar den roda traden i Morkrets hjarta och Apocalypse now kan i fotomontaget
ocksa i viss man vara en berattelse om bade fotografimediet och fonografins betydelse for

% Victor Fleming, Trollkarlen fran Oz, Metro-Goldwyn-Mayer, USA 1939.
" Francis Ford Coppola, Apocalypse Now, Zoetrope Studios/United Artists USA, 1979.
™ E-post fran Larseric Vnerlof, Fotomontaget p& Karlaplan (2018-03-02).
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minne och existens. Utan ljus existerar ingen mojlighet till fotografisk exponering och
darmed aterstar bara morker. Detta morker gar hand i hand med tystnaden bade i Vanerlofs
bild och i Morkrets hjarta. Marlowe berattar om sitt méte med Kurtz och hur hans rost, som
hade gjort storst intryck, hade férsvunnit ur hans minne. Nar ljudet av rosten hade férsvunnit,
forsvann bade bilden av Kurtz och upplevelsen av hans storhet. Vénerlof skriver i ett e-mail
till mig att filmen Ig i hans bakhuvud under hela arbetet med fotomontaget.’? Coppolas film
ar i mitt tycke ett visuellt méasterverk, jamforbar med Lustarnas tradgard. Coppola ser nastan
ut att ha inspirerats av Boschs helvetesdel i triptyken, med eldar och plagade kroppar i svarta,
osikra landskap. Ogats forflyttning i filmen sker med helikopter och bét till suggestiva toner
av The Doors” This is the end och storslagen musik av Wagners Valkyria. Nar jag sjalv ser
filmen betraktar jag den i forsta hand utifran dess visuella kvaliteter. Mitt 6ga njuter av
bilderna och vill se mer, trots deras skrackfyllda innehall. Utifran Vanerlofs formulering i e-
postbrevet tolkar jag det som att det var detta visuella varde mer &n dess narrativa, moraliska
innehall som var sjélva forebilden och inspirationskallan.

Larseric \VVanerlof ger en tydlig hénvisning till Fritz Langs klassiska science fiction-film
Metropolis fran 1927 via den fran filmen inmonterade stadsbilden i bildsektionen med
namnet Metropolis (bild 8) och sin svartvita fargskala. Filmen konnoterar en storstad
(metropolis) som &r dverdimensionerad, komplex och visuellt fascinerade. Filmens storslagna
stadsmiljcer ar foregangare till filmer som Blade Runner (1983), Star Wars-filmerna fran 70-
talet och Det femte elementet (1997). Den dagen och den sorgen bar ocksa pa samma sétt
som filmen pa en dualism mellan moraliskt stallningstagande och storslaget visuellt aventyr.
Filmens grundberéattelse om klasskampen mellan en priviligierad dverklass och en utnyttjad
och lidande underklass framstar som tam och inte sarskilt originell i forhallande till de

fantastiska svartvita bilder av staden som spelas upp filmens.”.

"2 E-post frén Larseric Vénerl6f, Fotomontaget pa Karlaplan, (2018-03-02).
" Fritz Lang, Metropolis, Universum Film AG, Tyskland, 1927.
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Collage och fotomontage

Bild 13. Paul Citroen, Metropolis, 1923

Estetiken och inriktningen pa visuella varden i Fritz Langs film kan ha sitt ursprung i
dadaismens fotomontage och visuella spraklekar, dar klistertekniken dppnar for ovantade och
fantastisk rumsbildningar. Man ser en tydlig slaktskap mellan Fritz Langs Metropolisbild och
Paul Citroens collagebild Metropolis (1923) (bild 13). Citroen var medlem i den grupp
dadaistkonstnarer, bestdende av bland andra Hanna Hoch, John Heartfield och Kurt
Schwitters, som i efterkrigstidens Tyskland arbetade med fotomontage.” De hade fingat upp
Klistertekniken da de insag montagets subversiva potential och formaga att skapa en ny syn
pd tillvaron.” Den interartiella referensen till de tyska fotomontagen och sarskilt Citroens
bild av storstaden som finns dverallt och ingenstans, konoterar rérelse och forflyttning i nya
vérldar och helheter.

Fotomontaget pa Karlaplan har via den gemensamma klistertekniken en direktrelation till
till Picasso och Braques oftrutsdgbara, visuella och egendomliga collage som de skapade i
borjan av 1900-talet. Bade collage och fotomontagebilden kan ses som ett paradigmskifte i

" Bretell, 1999, s. 120.
" Honour & Fleming 1991, s. 684.
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konstens historia, dar det linjara och illusionistiska rummet definitivt upphorde.
Ofo6rutsagbarheten i collagets uttryck forvandlade den sofistikerade konstbetraktaren till en
anonym medspelare i ett labyrintiskt konstspel utan givna regler. Picasso och Brague kallade
sina papperscollage for uppfinningar infor verklighetens vésen, ”un art conceptuelle”. Dessa
“tableau objet” var konstruerade, autonoma objekt, oberoende av den yttre vérldens utseende,
men dar den aterskapade den i ny konstnarlig form. Urbana fragment som tidningsurklipp
med bokstaver, teaterbiljetter, cigarettpaket mm. lyftes ur sitt sammanhang och
sammanstélldes i1 en ny kontext. Braque skrev: ”Detta felplacerade foreméal har intrétt 1 ett
universum, som det inte var gjort for och dir det i visst matt bibehaller sin egendomlighet.”"®
Fotomontagen och collagens konstobjekt var en ny vérld, via en slags visuell alkemi, lika

verklig och egendomlig som verkligheten i naturen.

Foto

Den dagen och den sorgen finner en given interartiell referens till fotokonsten vi sitt medium
och den svartvita fargskalan. En betydelsefull fotoreferens finner man ocksa i det bildsnitt
som Vanerlof kallar Efter ett vagskal. Den bestar av stora, morka skyskrapor utan fonster
som tornar upp sig anda upp till bildens éverkant (bild 14). Den hogra byggnaden paminner
om ett k&rnkraftverk. I mitten befinner sig ett stort hemlighetsfullt klot med silverfjall och
nedanfor ligger en grop fylld med manga lasthilar. Scenen ar fylld av vita sjofaglar dar de till
vanster verkar vara mekaniskt styrda at ett och samma hall medan de till hoger ror sig
orgelbundet och fritt. P& en gruskulle i férgrunden kan man se tva smapojkar som tittar ut ur
bilden, rakt emot betraktaren. Bakom dem skymtar en gammaldags reklamskylt som visar
Heinz tomatketchup. Till hdger ser man tva lopare som springer emot oss och som ser ut att

tavla. Mojligen ar det Gunder Hagg och Arne Andersson. Gunder Hagg hade sin storhetstid

"® Honour &Fleming 1991, s. 664.
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pa 1940-talet, da han hade varldsrekordet pa 1500 meter. Bakom dem ringlar sig ett langt
demonstrationstdg som utifran kladerna att doma, hor till tiden i borjan av forra sekelskiftet.
Bakom demonstrationstaget skymtar en del av gamla stan. Langst fram gar en kvinna med
barnvagn som ser ut att hora till det tidiga folkhems-Sverige. Hon béar héftiga, runda
solglaségon, som mer hér hemma i 80-talet.

De tva smapojkarna i forgrundens mitt & de enda gestalter som kommunicerar med
betraktaren i Efter ett vagskal. Deras kroppshallning och framférallt deras satt att titta pa oss
inkluderar och sammanfogar betraktaren med handelserna och miljéerna runtomkring dem.
Utifran det perspektivet fungerar de som fokaliserande figurer. Den ena pojken bojer sig ner
som for att titta pa oss genom en Oppning (bild 15). Det & som om kameran de blir
fotograferade med har vants och istallet riktas mot fotografen och mot oss som betraktar
fotografiet av dem. Pojkarnas narvaro och gestik i bilden fokaliserar nagot som kan vara en
avgorande nyckel till forstaelsen av fotomontagets verkliga liv. Den implicite, kulturellt
bevandrade betraktaren kanner igen dem som de tva pojkar som den svenska fotografen
Christer Stromholm fotograferade pa en gata i Paris 1962.

Stromholms stora betydelse for svensk konstfotografi ar oomstridd. ”Det dr konsten att
SE som &r utgdngspunkten for allt skapande”, sa han.”” Det &r ként att han hade
konstnarsambitioner som ung och reste till Dresden i Tyskland och Paris for att studera konst
och konsthistoria. Senare utévade han &ven rena maleristudier for Otte Skold och Isaac
Grunewald i Stockholm. FOr honom var det viktigare att skriva in sig i konstens historia an
fotografins. ”Dalig konst dr omoral” skrev han for att tala om att konst ar pa liv och dod.
Strémholms fotografier ar en varld som ar frammanad av hart arbete, konstnarligt ansvar och
besatthet av sitt &mne, som i sin tur ger spar av tid. Han tillbringade stor tid med sin konstart
for att skapa narvaro och narhet.”® Under 1950 och 60-talen bodde han tidvis i Paris dar
bilden av de smé& pojkarna tillkom.” I ett laddat méte g&r i denna bild storstadens
framlingskap hand i hand med det intima och nara.?® Narvaron av de tvd sma parisiska
pojkarna framstar som en mojlig nyckel till tolkning och reception av Vanerlofs véldiga

fotomontage. Har kan man tolka pojkarnas och Christer Stromholms nérvaro som en

""Opinions about the modern photography, Subjektive Fotografie. Intenational Exhibition of Modern
Photography Organised by the Photoraphic Section of the Schule fiir Kunst und Handwerk, Saarbrticken, 1951,
s. 43. https://www.modernamuseet.se/stockholm/sv/utstallningar/arbus-model-stromholm/christer-stromholm/

8 Mara Lee, “Christer Stromholm”, Mellan verkligheter, Fotografi i Sverige 1970— 2000, Bokforlaget Arena,
Lund 2014, s. 134-135.

7 https://www.modernamuseet.se/stockholm/sv/utstallningar/arbus-model-stromholm/christer-stromholm/
2020-01-27

8 Mara Lee, 2014, 5.136.
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uppmaning till oss att betrakta verkligheten med konstens 6gon och att forsta fotomontaget

som en beréattelse om fotokonsten och sétt att se.

Bild 15. Christer Stromholm, Montreuil, Paris, 1962.

Den fokaliserande gestalten som ar placerad till hoger, langt fram i scenen med Lustarnas
tradgard och Sergels torg forstarker uppfattningen att fotomontaget innesluter en berattelse
om fotografikonsten (bild 16). Mannen deltar inte i scenens handelser utan ar vand mot den
som betraktar och ar mycket kommunicerande och fokaliserande (precis som
Donnetriptykens gestalter). Mannen béar pa alderdomliga klader med plommonstop pa
huvudet och riktar en mycket gammal sorts kamera mot oss. Han skulle kunna vara nagon av
fotografipionjarerna Niépce, som lyckades framkalla historiens forsta fotografi 1826 eller
Daguerre, vars Daguerrotypier pa 1830-talet uppvisade en nastan Gvernaturlig
detaljrikedom.®* Mannen och hela scenen bakom honom p&minner om Daguerres filmiska
skadespel Diorama pa 1820-talet, vilken var en foregangare till filmen. Har avloste realistisk
eld och verklighetstrogna spoken varandra, effekter som byggde pa invecklade system av
transparenta och skickligt ljussatta mélningar.®? Som en trollkarl leder han med hjalp av den
alderdomliga kamerans 6ga betraktarresenaren in i den konstfotografiska bildens fantastiska

universum av dgonblick och ljus.

8 Bretell, 1999, 5.74-75.
8 http://cultureandcommunication.org/deadmedia/index.php/Daguerre%27s_Diorama, 2020-02-02
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Bild 16. Larseric Vanerlof , del av Den dagen och den sorgen, 1977-1982.

Tidsandan

Under stOrre delen av 70-talet var stora delar av konsten i Sverige grundad i marxistisk
ideologi och fungerade som verktyg for klasskampen. Konsten skulle géra nytta, vara god
och sta i mansklighetens tjanst. Ideologiskt riktade man in sig mot “makten” och beskyllde
den for kapitalism, dumma poliser, bilindustrin, imperialism, krig, storstaden, ensamhet,
betongarkitektur, tunnelbanan, familjen, tv, miljoforstoring med mera. Landsbygden,
arbetaren och arbetet i sig, underklassen och “den vanliga ménniskan” uppvarderades utsags
samtidigt till offer. Bildretoriken tog ofta avstamp i medeltidens didaktiska och performativa
bildvarld, vilken med kombinationer av text och bild, tydliga symboler som kontrasterade
varandra, berattade om skuld och konsekvens. Teckningslararinstitutet pa Konstfack i
Stockholm framhélls av Bengt Olvang som sjalva navet i denna visuella klasskamp. Har
skulle personer utbildas till bildlarare vars framtida undervisning skulle inriktas mot att

bekampa den, som han beskriver, ”den forstorelsemaskin som alla levde .5

8 Olvang, 1983, 5.113.
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Den dagen och den sorgen ar nedsankt i 1970-talets kollektiva politiska ikonografi och
bildretorik. Storstaden, som ju existerar som motiv, fond och scenografi i Vénerlofs verk,
framstélldes oftast som den negativa konsekvensen av kapitalism, egoism och girighet. Olof
Palme och Tage Erlander som syns i den stora trappan visades ofta upp som symboler for
makten och sjalva orsaken till storstadernas miljonprogram och den sa kallade betongstaden.
Sergels Torg som ju &r sjalva centrum av fotomontaget, anvandes frekvent inom konsten som
symbol fér den vaxande kapitalismen och handeln som &deldgger stadskarnorna och
makthavarnas bristande kansla for historien och manskliga varden. De for 70-talskonsten sa
vanliga medeltida referenserna till verk och bildsprak med tydliga och kommunicerande
bildfragment (symboler) finns ocksa rikligt representerade i Vénerlofs verk.

Under aren 1979-1985 var kulturtidskriften ETC Sveriges ledande forum for fotografi
och socialkulturella reportage. | tidningen publicerades manga av den tidens mest aktuella
svenska fotografer som Christer Strdmholm, Tuija Lindstrdm, Anders Petersén och just
Larseric Vanerlof. En orsak till att tidningen blev ett sa starkt forum for foto var att
redaktionen inte betraktade fotografi som konst. Konst sags som varor som saldes for dyra
pengar pa en marknad. Sociala och kulturella reportage med en ny slags bilder skulle
ifrdgasatta fordomar och lyfta fram en annan verklighet. Tidningen vill gripa tag, forvana,
bryta upp och ge en ny syn pa varlden. | ETC fick bilder vara obegripliga och existera utan
text. Manniskor fick skratta, grata, skrika, blunda och dansa i bild. ETC hade uppstatt ur
djupet av den revolutiondra marxistiska vanstern, men hade en annorlunda syn pa
verkligheten. Denna bestod enligt ETC inte bara av industriarbetarnas vardag, dagisliv och
matinkdp utan inneh6ll ocksd drdmmar, masskultur, mode, konst osv.®*

| Vanerlofs bildsprakliga och ideologiska attityd finner man ett liknande
forhallningssatt som ETC-redaktionens. Det ar ett bildsprak som bottnar bade i fotografisk
tradition och popularkulturella uttrycksformer som film, rock och punkmusik. I en artikel i
DN kallad Upproret drivs av en kérlek till det som kan bli (2018) skriver Nina Bjork om
Ebba Grons skiva Karlek & Uppror fr&n 1981.%° Hennes text &r en del i en artikelserie som
tidningen publicerade om damnet kérlek och uppror, vars syfte var att uppmérksamma 50-
arsminnet av revolutionsaret 1968. Bjork belyser bland annat 68-rorelsens 6vergang fran ett
kollektivt vi” till det tidiga 80-talets individuella jag”. Hon forklarar hur en del i denna
rorelse havdar att bakom den sprakliga ytan av marxistiska slagord fanns ett bultande hjarta

av individens ratt att vara sig sjalv och en énskan att slippa inga i ett kvdavande kollektiv.

8 Ostlind; Arvidsson (red) 2014, s. 100-104.
8 Nina Bjork, “Upproret drivs av en kirlek till det som kan bl till”, Dagens Nyheter, s.6-7, 2018-08-11.
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Bjork citerar filosofen Lucien Goldman som sédger att det personliga pronomenet jag, i
sjalva verket inte har nagon pluralform — vi ar inte plural av jag, utan nagonting helt annat.
Ett jag som ingar i ett vi ar inte samma sak som ett ensamt jag”. Hon lyfter fram tanken pa att
ordet jag ar ett mer opolitiskt ord &n vi och att jag framstar som mer autentiskt och sant mot
den egna erfarenheten. Ebba Grons och Joakim Thastroms skrikande, protesterande och
upproriska musik och punklyrik under slutet av 70-talet och bdrjan av 80-talet vandrade
obekymrat mellan jag och vi i ett upphavande av bade kultur och politik. Har fanns inget
kollektivt politiskt mal att erévra makten. Man ville skjuta makten och ha sex for att man var
“ung och kat”. Musiken var ett individuellt behov av uppror och lust.?®
Leif Nylén fragade sig i en artikel i Paletten 1979, om det inte ar punkarnas parad i
gallerian som &r det sena 70-talets ansikte. Han liknar dem vid svartvita tidningsbilder som
slar vakt om sin moérka sargade siluett och som inte hotar om vald mot andra utan istéllet
manifesterar det vald som de sjélva kanner sig utsatta for - som en stigmatisering. Nylén visar
pa samma rorelse inom konsten och samhallet som Nina Bjork, da han karaktariserar det sena
70-talets konst som en utveckling fran det tidigare kollektiva—anonyma mot ett individuellt
engagemang i en mer poetiskt- satiriskt an didaktiskt sprakform. Som exempel pa konstnarer
med en mer individualistisk och poetisk hallning véljer han Petter Zennstrom, Kalle Berggren
och Gittan Jonsson m.fl. Nylén ser en koppling till den tyska mellankrigstidens radikala
kulturkritik, bade vad det galler styrkor och svagheter. 87 P& den sista sidan i Nyléns artikel
beskrivs Kalle Berggrens malning av Ragsved, den forort dar Ebba Gron bildades. Dar fanns
kulturféreningen Oasen som var en skarningspunkt och spjutspets for punkarna och andra
ungdomar for att fa ndgonstans att utveckla sin gemenskap och uttrycka sin identitet. | Kalle
Berggrens bild av betongvéaggen i Ragsved star inte ”Klass mot klass” utan Vi ér viktigast”
med sjalvsakra bokstaver.®
Petter Zennstrom och Tommy Ostmar var tva betydelsefulla och inflytelserika
konstnarer som successivt lamnade det tidiga sjuttio-talets politiska konst med entydiga
symboler. De gick bada i slutet av 70-talet mot ett bildsprak med mer komplexa
bildstrukturer med en hastig och kraftfull rytmik med stor svarta. | Zennstréms och Ostmars
arbeten finns bildsprakliga och ideologiska beréringspunkter med Vanerlofs. Olle Granath
skriver om Petter Zennstrom: 1 sitt maleri visade Petter Zennstrom hur han férmadde bara

med sig sin vrede och sitt utanforskap in i ett mer abstrakt formsprak dar fargen, med sina

8 Nina Bjork, “Upproret drivs av en kirlek till det som kan bli till”, Dagens Nyheter, s.6-7, 2018-08-11.
8 Leif Nylén, "Mellan Gallerian och gallerierna”, Paletten, nr 3, 1979, s. 41-43.
% Nylén, 1979, s. 45
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oortodoxa kombinationer, gav uttryck at kanslorna. En banal och hard konstrast mellan svart
och gult kunde drabba alla sinnen pé en ging...”® | tidningen Dodens Nyheter publicerades
under Zennstroms samhéllskritiska trasnitt med titlar som ”Brottsligheten o6kar”,
“Sysselsittningen” och “Kapitalister och skock galna hundar” (bild 17). Det rader ingen
tvekan om att Zennstrom hade ett politiskt och samhéllsomstértande arende, men precis som
Olle Granath sager sa framtrader nagot annat i hans bildsprak, fristallt fran kollektivistka,
politiska ambitioner. Till och med Bengt Olvang, som i boken redovisar det svenska
konstlivet utifran en tamligen endgd marxistisk horisont, erkanner Zennstroms konstnarliga
sprak som personligt och som nigot att titta pa”: Han koncentrerar sig pd sig p4 rummets
struktur och lyckas fa luften att tryckas ihop till en tung, askladdad materia. Genom trésnittets
grafiska tathet &r det som om gravitationen Skar tio ganger”.*

I Uppsala blev jag sjadlv 1981, genom Petter Zennstroms bilder, dgonvittne till
konstens Gvergang fran att vara ett kollektivt politiskt verktyg och visuell retorik till ett
personligt sprakligt uttryck. Jag hade bdrjat studera pa nystartade Kulturvetarlinjen pa
Uppsala universitet och i slutet av hostterminen fick vi i uppgift att skriva en konstrecension.
Jag valde Petter Zennstrom utstillning pa Galleri Kavaletten pa Svartbacksgatan.
Utstallningen bestod av stora malningar och svartvita grafiska blad. De grafiska bladen var
aldre, utforda pa 70-talet medan malningarna var alldeles nygjorda. Grafiken hade entydiga
och markerade samhéllskritiska budskap medan malningarna hade befriats fran detta och
agerade utifran teknik, material och sprakligt uttryck. De bar inte pa ett kollektivt budskap
med politisk avsikt utan de existerade och kommunicerade i egenskap av personlig, malerisk
och konstnarlig form.** Skillnaden syns ocks i verkens titlar. Trasnittet som visas nedan &r
fran 1977 och har titeln Kapitalister, en skock galna hundar (bild 17). Malningen fran 1980
bendamns Utan titel (bild 18) av Zennstrom. Jag upplevde Zennstréms malningar som
uppkaftigt och frackt visuella och som holl fram sitt mimetiska varde, dvs. hur de ser ut (utan
symbolisk betydelse). Recensenten i UNT skrev att fa av Petter Zennstréms propagandistiska
och textforsedda bilder hade kommit med pa utstallning pa Kavaletten och att manga av
bilderna istéllet var abstrakta, icke forestdllande. Genom artikeln far ocksa lasaren veta att
hans bilder bestar av forvrangningar av invanda perspektiv och storleksforhallanden i en
explosionsartad rorelse i kontrastrika farger som svart mot vitt, rott mot blatt och orange mot

gront. Samtidigt som skribenten beskriver bilderna som abstrakta och “sprakliga”

8 Olle Granath, ”Han mélade ur sig sin vrede”, Dagens Nyheter, 2014-05-04, s. 40.

% Bengt Olvang, VAga se! Svensk konst 1945-1980, Forfattarforlaget, Uddevalla 1983, s. 318-320.

% Refererar har till en recension i UNT (mars 1993) frdn min egen utstallning pd Kavaletten 1993 dar
recensenten gor jamforelser till Zennstroms bilder. http://www.boljung.com/UNT.pdf 2020-02-20.
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karaktdriserar hon dem som indignerade Over det radande systemet och en engagerad
protestkonst.”> Hon s&g det nya uttrycket i Zennstrdms bilder men utifrdn det gamla
perspektivet och utifran vad hon redan visste om konstnarens tidigare arbetssatt. Hennes text
bekraftar mitt minne av utstéliningen som tudelad mellan det politiska och rent visuella
varden. Jag hade garna refererat min egen recension av utstélining, men tyvarr ar den
forsvunnen. Den hade varit ett bra dokument av denna konstnarliga och ideologiska
brytpunkt i tiden. Zennstroms nya bilder osédkrade Roland Barthes, Panofskys och Saussures
standpunkt om bildens/verkets automatiska Gvergang fran bokstavlighet till symbol och
betydelse. Han bejakade och uppvisade en tilltro till sitt eget bildmedium. Bilderna var
upproriska och indignerade men pa ett annat satt an under 70-talet. Konsthandlingen
forvandlades till en subversiv handling i sig och ett subjektivt uttryck for ett uppror for en

kérlek till det som kan bli, dar politiska paroller och slagord blev 6verflodiga.

¥ S
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Bild 17. Petter Zennstrom, Kapitalister en skock galna hundar, 1977.

%2 Kristina Mezei, Decemberutstallningar, Uppsala Nya Tidning (1981-12-05). Kungliga biblioteket.
a7



Bild 18. Petter Zennstrom, Utan titel, 1980.

Bild 19. Tommy Ostmar, Punkbrud, 1980.

Tommy Ostmar var professor i teckning vid Kungliga Konsthdgskolan i Stockholm 1976—
1986. Hans konst beskrivs av Bengt Olvang som “en balett av punkare, robotar, bilmanniskor
och samurajer, en balett som svianger som en avverkningsmaskin. ..... men nog har han
fangat ndgot av tidens sarpriglade rytm i sina japanska” balettscener”.” P& ett (punk)
rytmisk och musikaliskt sétt, satter hans kubistiska och forenklade former blicken i rorelse.
Ostmar “slipper fram” materialet och liter kolets svirta och trisnittens krav pa enkelhet styra
bilduttrycket” (bild 19).

% Olvéang, 1983, s. 326.
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Lars Kleen formuleringar i Ord & Bild 1978 sammanfattar tidens avpolitisering och konstens

Okade intresse for sitt eget medium:

Jag redovisar alltid medvetet allt i de konstruktioner jag gor. Aven om det finns
en naturlig framsida skall man kunna ga runt och se att inget ar fusk eller
tillfalligheter pa baksidan heller. /.../ Horde for ett tag sedan att Brecht sagt att
det alltid ska synas att det handlar om teater dd man spelar upp en scen i ett
skadespel. Jag vill att det ska vara sa. Jag gjorde exempelvis en mekanisk vavstol
till en utstallning. Den skulle sjalvklart vara sa lik en vavstol sa majligt. Jag
gjorde den i tra fast den i verkligheten var gjord av jarn. Jag malade aldrig traet
for att den skulle likna jarn, utan stolen blev en mekanisk vavstol i trd. Hela
konstruktionen blev utford pa traets villkor och darfor blev den realistisk. Att
spela teater och inbilla folk att det & en scen ur verkligheten &ar en ren

forvillelse.*

Det estetiska rummets relation till det reella

Resan med rulltrappa ner mot perrongen i Karlaplans tunnelbanestation &r en
Golgatavandring mellan olika sorters patrangande reklamskyltar. Det finns ingenting som
tyder pa att det vantar ett seriost konstverk runt hornet. Pa var sin sida av verket ar dessutom
tvd  gigantiska reklamskyltar ~ uppmonterade och  dominerar  perrongrummet.
Karlaplansstationens perrong &r smalare och belysningen mer begransad an Ostermalmstorg,
dvs. den station som ligger fére Karlaplan. Fotomontaget &r i tunnelbanerummet placerat pa
samma stalle som reklamen vanligtvis brukar sitta dvs. mitt emot perrongen och langs
tagsparen. D4 bilden ar utford i samma fotografiska medium som denna reklam, smélter den
omarkligt in manniskors medvetande, men skiljer sig samtidigt genom sin graskala. Den
relaterar till ndgot rumsligt bekant, dvs. reklamen, men framtrader som nagot frimmande
annat, ett konstnarligt fotomontage. Den langa bilden & monterad i betraktarens 6gonhdjd
med sin nedre kant och markplan pa samma niva som tunnelbaneperrongens golv. Verkets
golvplan upplevs darfor snett ovanifran. Detta faktum tillsammans med en trang perrong med
kort avstand mellan vagg och perrongkant lankar bildens golv med det fysiska rummets golv.
Bilden framtrader pa sa satt som ett fonster eller utvidgning av tunnelbanans fysiska rum.

% Olvéang, 1983, s. 334.
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Fotomontagets format foljer foljsamt det avlanga rummets viagg fran den ena
tunnelmynningen till den andra.

Manga ytor, former och delar klipps av och hamnar utanfor den smala bildens kanter.
Detta ar sarskilt tydligt i mittendelen med kraftigt beskurna parasoller i nederkant och en
svavande figur i overkant dar man bara ser nedre delen av benen. Benen star pa en
markskarva av Sergels torg. Manga av de fokaliserande figurerna vaxer ocksa direkt ut ur
nederkanten pa bilden med halva kroppen utanfor och nedanfor. Pa detta satt valler dessa
gestalter ut i det reella rummet och ger verket en performativ karaktar. De tar plats pa
perrongen bland verklighetens ménniskor i det fysiska rummet och stimulerar dem att ta aktiv
del av konstverkets handelseforlopp.

Fotomontaget utvidgar sig ocksa genom sin nastan hypnotiska véxelverkan mellan yta
och rum, dir man i den ena stunden tittar in i bilden och i den andra stunden tittar PA den och
dess reflexer och speglingar. Denna pulsering gor att verket pa ett performativt sétt, oavbrutet
“dger rum” som en pagaende process i betraktarresendrens medvetande. Rumsdetaljer som
klockan pa perrongen, lysror, lister, riktningsmonster pa golvet, tillsammans med ljudet av
det inkommande taget ar andra mojliga aktorer i verkets performativa process. Den stora
klockan som hanger i taket pa perrongens mitt och mitt emot 6ppningen till den motsatta
perrongen och verkets mittendel &r en detalj i det fysiska rummet som har en betydelsefull
relation till det estetiska rummet. Dess runda form ar analog med bildens manga sfarer, klot
och bubblor. Klockan svarar ocksa mot verkets anakronistiska karaktar.

De regelbundet inkommande tagen har viss inverkan pa konstbetraktandet. Tiden pa
dygnet for betraktandet skapar tva olika betraktarmodus. Den korta tidsintervallen mellan
tagen under rusningstid 6kar verkets performativa egenskaper, vilket skapar 6ppningar mot
den explicite betraktaren, dvs. alla som aker tunnelbana. Under denna tid inkommer tagen var
femte minut och avbryter ett mer langvarigt betraktande. Den korta tidsintervallen gor att det
liminala utrymmet mellan estetiskt rum och reellt rum minskar. De b&dgge rummen smalter
nastan samman och blir till ett. Har fungerar bilden snarare som en del av de manga scen- och
rumsbyten som betraktarresendren gor under sin fard i tunnelbanan. Det skramlande och
tjutande ljudet av taget under rusningstid ger ocksa fotomontaget ett par andra performativa
aspekter. Det ar som om ljudet kommer inifran bilden i sig, likt en analogi till dess livlighet.
Tagets ljudande blir en forlangning av bildens handelserika karaktar. Det inkommande taget
trycker sedan resenaren framat och till hoger, vilket gor att den sista tredjedelens tystnad och
morker i bilden, mer hor ihop med den utgaende tunnelns forsvinnande ljus. Man skulle

kunna se detta morker som en passage till verklighetens och verkets nésta scen.

50



Under dygnets senare timmar och under helger, da det ar langre tidsintervaller mellan
tagen blir konstupplevelsen mer varaktig. Med en langsam Overgang fran det verkliga
rummet till det estetiska 6kar det liminala utrymmet mellan estetiskt och reellt rum. Verkets
performativa karaktar far ger vika for ett mer inatriktat varande. Konstbetraktandets rituella
karaktar framtrader har, dar deltagaren tar in konsten i form av ett ordlost, meditativt
skddande. Inlevelsen transformerar i basta fall den seende in i sjalva bilden.*® Duncan
beskriver det liminala tillstdndet som ett transtillstdnd som sammanlénkar betraktaren och

konstverket, dar tiden upphor. Intagandet av konstverket fordjupas.

Tunnelbanans genius loci

Tunnelbanan i Stockholm é&r ett strategiskt territorium. Mattias Ké&rrholm forklarar begreppet
i Arkitekturens territorialitet (2004) som en plats som ar “ritt” for ett sirskilt andamal.
Territoriell strategi utévas av en opersonlig aktér som exempelvis en myndighet, i det hér
fallet SL, som agerar pa distans fran omradet. Den planeras med eftertanke och uppratthalls
och starks av anvdndarna och det normerade bruket. Detta utgor en viktig del i den
territoriella reproduktionen. Bruket av platsen som rum for transport och forflyttning ar
sjalvklar och bekraftas av de flesta anvéndare. Transport och forflyttning ar darfor en viktig
del av tunnelbanans genius loci. Den omfattande och mycket utbredda reklamen ar en annan
aspekt av denna genius loci. Har formedlas en kommersiell och kapitalistisk livssyn via
bildserier upplevda av resenérer i rorelse. Vill man resa med den kommunala tunnelbanan
maste man ocksa acceptera platsens kommersiella och kapitalistiska genius loci.

Den modernistiska arkitekturens relaterande till fysisk nérvaro, rérelse och sinnlig
upplevelse, vidgar tunnelbanans genius loci och dppnar den som en mojlig plats for en
konsterfarenhet. Man kan i den modernistiska arkitekturens sinnliga aspekt finna koppling till
Kants estetiska filosofi och dess huvudsakliga inriktning pd méanniskans upplevelse av
objektet, framfor objektet i sig.*® Arkitekturen har under 1900-talet spelat flera méjliga roller
samtidigt: som abstrakt skulptur, som forlangning av den manskliga kroppen, som
scenografisk inramning eller motpart till manniskans rérelser och som metafor for den

filmiska och simultana blicken.®’

% Trinita Kennedy (red.) Sanctity Pictured. The Art of the Dominican and Franciscan Orders in Renaissance
Italy, Philip Wilson Publishers (PWP), London 2014, s. 38.

% Karrholm 2004, s. 17-21.

" Dyrssen 1998, s. 40.

o1



Under hela 1900-talet har det skett dmsesidiga overforingar fran film till arkitektur.
Den moderna arkitekturens flytande, transparenta och simultana rum har formats ur ett
medvetande om filmens fokusbyten, snabba klipp och foéranderliga dubbelexponeringar.
Arkitekturen tycks ha blivit forford av filmkonsten, som om den vill Overta dess
uttrycksmedel och vara en filmisk metafor. Rorelsedimensionen i stadens arkitektur kan
ocksd forstds genom Le Corbusiers yttrande “promenade architecturale”. Arkitekturens
filmiska idé forklaras av honom som rorelsesekvenser av centralperspektiviska Vyer”.98
Corbusiers Villa Savoy fran 1929 ar ett tydligt exempel pa hur en byggnad ar konstruerad
utifran en filmisk struktur. Tunnelbanan i Stockholm har en liknande typ av rorelsestruktur i
sin konstruktion. Den &r for resendren i rorelse fylld av perspektiviska krockar och dubbla
rumsligheter i olika nivaer genom trappor, 6ppningar, gangar och dubbelexponeringar i glas
och fonster. Genom filmen har vi blivit vana vid den hér typen av uppbrutna rum. Det
filmiska tankandet med dess klippteknik och férmaga att placera en betraktare i flera olika
rum hjalper méanniskan att forstd och orientera sig i en ickelinjar rumsstruktur som
tunnelbanans. | tunnelbanekontexten koreograferar resenarsbetraktaren sin fysiska och
visuella vandring genom att fritt forflytta sig mellan rummen och vélja utvag och blickfokus.
Rulltrappan transformerar resendren fran gatans verklighet till en varld som kan likna en
filmsekvens, fylld av rumsliga kameradkningar och dubbelexponeringar. Trappans
nedatriktade rorelse mot underjorden forflyttar resendren ner mot en imaginar, oséker
dromvarld. Val nere pad perrongen pa Karlaplans tunnelbanestation visar sig fotomontaget
som den sista fasen i och forlangning av betraktarens polyvisuella vandring fran
verklighetens gatuplan ner till perrongen i underjorden.

Verk, betraktare och miljo méts och forstar varandra i hastiga 6gonblick pa Karlaplan.
Bildens format och asymmetriska perspektiv och rumslighet samt dess dubbeltydighet satter
Ogat i rorelse och aktiverar betraktaren pa ett performativt satt. Den rorelseaspekt som &r
inbyggd i den moderna stadens platser och arkitektur skapar paradoxalt nog mojligheter for
konstbetraktande foér tunnelbanans resendrer. Den implicite betraktaren av ett konstverk i
tunnelbanan framtrader i denna kontext som en person med en “vaken” konstblick. Denne
betraktare kdnner igen ett konstverk och kan fanga upp dess “signaler” i flykten. Den har
beredskap for att se tunnelbanerummet som en mojlig plats fér en konstupplevelse, som

scenografisk inramning eller som metafor for den filmiska och simultana blicken.

% Dyrssen, 1998, S.42.
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Kapitel VI

Avslutande diskussion

All slags konstupplevelse &r fargad av det stora antal av konventioner som manniskan bar pa.
Den som star infor ett konstverk &r inget blankt blad. Gadamer gar ett steg langre i detta
tankespar och siger att “igenkédnningens glddje snarare bestér i att man kinner igen mer dn
man redan kinde”. Man inser ngot.*® Denna insikt bestar enligt Gadamer av en vésens-insikt
om konstverkets egna vasen. Detta vasen, konstverkets satt att vara, liknas av Gadamer vid ett
spel och lek. For att konsten ska veckla ut sin mening maste betraktaren vara beredd att delta.
| detta spel nedlaggs ett heligt allvar av den som spelar. Den som inte tar spelet pa allvar
forstor det och konsten upphdr att &ga rum. Spelet &r en skapande aktivitet for den som spelar
i en spelprocess av en vaxlande mangfald. Betraktandet/spelet hor till verket, men ingen av de
tva aktorerna, varken konstnaren eller publiken star dver verket. Som betraktare maste man
fraga efter konstverkets egentliga satt att vara, da (konst) spelet har ett eget vasen, som star
fritt i forhallande till den som spelar.*®

Verkets sanna liv

Né&rvaron av de kollektiva, konstnarliga 70-talssymbolerna och motivet med storstaden i Den
dagen och den sorgen framstar i decennieskiftet 1979-80, som lite trétta bildkonventioner
som sannolikt saknade politisk udd for det tidiga 80-talets resenérsbetraktare. Till och med
fotomontagetekniken var allmangods pa 70-talets svenska socialrealistiska konstscen, dar den
sags som en spraklig mojlighet att avsldja kapitalismens svek och den lurande reklamens

djungel av dnskedrémmar och dubbla meddelanden osv.™™

Om symbolerna i Vénerlofs bild
hade tappat kraft och var témda pa sitt politiska innehall, vad ar det da som éar bildens
egentliga varde? Monets malning On the bank of the Seine of Bennecourt fran 1868 (bild 20)

kan hjalpa oss att forsta Larseric Vanerlofs bild.

% Gadamer 1997, s. 93.
100 Gadamer 1997, s. 80.
101 Olvéng, 1983, s. 134
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Bild 20. Claude Monet, On the bank of the Seine of Bennecourt, 1868.

Monets malning bestar av en kvinna som sitter bredvid tva trastammar och tittar ut dver
vattnet mot byn pa andra sidan. Richard R. Bretell fragar sig i Modern Art 1851-1929 (1999)
varfor Monet valjer att mala en oansenlig plats utanfor Paris som manga parisare har sett och
kan na inom en timme for en liten summa pengar. Varfor har Monet placerat en liten tom bat,
en ensam figur och tva trad i bilden? Ingen (parisare) skulle héja 6gonbrynen for en bild av
en sd bekant plats utan narrativt “innehdll” och poesi. Bretell forklarar hur Monet forsoker
undvika associationer som leder uppmarksamheten bort fran malningen i sig och synliggor
darmed en central mimetisk funktion hos visuell konst. Detta ar en malning som handlar om
méleriet. Man kan stélla sig samma frdga om Vanerlofs bild som Bretell gér om Monets
malning: varfor valjer han att gestalta denna valbekanta plats (storstaden Stockholm och
Sergels torg motsvarande Monets floden Seine i Bennecourt) och varfér malar han dessa
betydelseldsa former (betongpelare och kapitalister motsvarande Monets trddstammar, den

102 Richard R Brettell, Modern Art, Capitalism and Representation, Oxford University Press, Oxford 1999,
5.181-183.
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tomma baten och en ensam kvinna). Min tolkning ar att VVanerlof befinner i sig i samma zon
av ren visualitet som Monet och har som honom i stor utstrackning gestaltat sitt eget medium,
dvs. det fotografiska. Ett mojligt scenario kan vara att Larseric Vanerlof 1977-78 startade
med politiska intentioner, men allteftersom det langa arbetet (4 ar) pagick témdes bildens
kollektiva konventionella symboler pa innehall och fokus och intresse Overgick istallet till
fotografiets sdrart och mojligheter. Fotomontaget utvecklades till ett fotografiskt universum
som finner sin autenticitet i sitt eget medium och dér betraktarens fraga “varfér gér han pa
detta viset?” ger verket samma performativa kraft som Monets verk. Han gor pa detta viset
darfor att han vill fa oss att se fotografiet som det ar. Den stora utmaningen for Vanerlof blev
till slut inte VAD konstverket skulle séga, utan HUR det skulle tala genom sitt fotografiska
medium. Susan Sontag varnar oss for att tro att det ar verkligheten vi ser nér vi betraktar ett
fotografi. Hon forklarar den fotografiska fenomenologin och dess problematik ndr hon séger
»att ménniskor tenderar att tillskriva verkligheten de egenskaper den har pa foto”.'® Sontag
menar att kameran ar ett redskap for att forvandla tingen pa ett satt som skiljer dem fran hur
de ar i det verkliga livet. Urvalet och framstéllandet har en formaga att konstruera, revidera
och skapa en kansla for nuet och det narmast forflutna. Utifran Sontags pastaende ska vi inte
tro att det ar verkligheten vi har framfor 6gonen nér vi tittar pa Vanerlofs fotobild, utan att det
istallet visar oss satt att se p& den.'® Hela fotomontaget &r starkt anakronistisk och framstar
som ett eget fotografiskt universum, en uppfinning infor verklighetens vésen.
Fotografiscenenernas inre vérld har erhallit en sanningshalt befriad frdn den verkliga”
verkligheten. Det som framstar som mest autentiskt, ar det 6gonblick da betraktaren 6ga
moter bildens arrangemang av tid. Detta seendets och 6gonblickets autenticitet forlanar
bilden performativa egenskaper. Den fotografiska bildscenen forvandlas till en handelse i sitt
mote med betraktarens 6ga. Fotografi, ljus och seende framtrader har som verkets egentliga
amnen. Man kan i det har sammanhanget pasta att Monet varit medskapare till konventionen
”bildkonst utan representation”, en konvention och kunskap som gor att de konstkunniga

resendrsbetraktarna i tunnelbanan idag vet hur de ska betrakta Den dagen och den sorgen.

Sammanfattning

Bildens berattelse vecklas ut genom dess flerfaldiga relation till bade aldre och samtida konst

och media. De medeltida altarskapen altarskapens tredelade polyvisuella dramaturgi beréattar

103 sysan Sontag, 1981, s. 176.
104 Sysan Sontag, 1981, s. 181.
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for oss att vi ar fria att titta pa bilden hur vi vill och fran vilket hall vi vill men att verket har
en mittkarna som gloder. Fotomontaget har interartiella referenser till badde den medeltida
textilkonsten och malerimediet genom Bayeuxtapetens horisontella berattande och
Hieronymus Boschs véllustiga maleri. Vanerlof har tagit bort ytterflyglarna i Lustarnas
tradgard, de som handlar om syndernas ursprung och syndernas straff, och lyfter istallet fram
verkets hemlighetsfulla och hypervisuella handelser i triptykens mittsektion, den som
forestaller sjalva tradgarden. Denna referens tappar darfor sin medeltida didaktiska betydelse
av ont och gott, skuld och straff och fungerar istéllet som en stimulans for 6gats omattliga
behov av att se. Roman de la Rose (ca.1240) som &r den litterdra forlagan till Lustarnas
tradgard, berattar om den unge Amants sokande efter rosen och karleken. Referensen till
Amants sokande i tradgarden gor fotomontaget till en vandringsberattelse om 6gon i rorelse.
Samtliga interartiella referenser i fotomontaget aktualiserar i olika omfattning begreppen
visualitet, seende, rorelse och vandring.

Larseric Vanerlofs fotomontage &r konstruerad med hjalp av 1970-talets kénda
kollektiva, politiska symboler och ikonografi. Vi ser bland annat storstaden och Sergels torg
som den negativa konsekvensen av kapitalism, egoism och girighet och Olof Palme och Tage
Erlander som sjalva orsaken till storstddernas miljonprogram och betongstaderna. | skiftet
mellan 1970 och 80-talet, dvs. den tidsperiod for fotomontaget tillkomst, forandrades den
svenska konstscenen. Den partipolitiska konsten fick ge vika for en konsthandling som ar
subversiv i sig sjalv, utan politiska paroller. Man spelade musik, malade och fotograferade for
att man hade lust och behov av det. Det kollektiva pronomenet vi 6vergick till det
individuella jag. Fotomontagets maniska intensitet och den svartvita fargskalan &r en
performativ vakans, som kopplar fotomontaget till den samtida punkmusiken och dess
upprorsanda och vilja att férandra utan kollektiva gemensamma politiskt mal. Utifran denna
bild av tidsandan framstar de politiska symbolerna i Vanerl6fs bild som lika innehallslésa och
tomda pa innehall som de vardagliga bildelementen och véalbekanta platsen i Monets malning
On the bank of the Seine of Bennecourt (1868). | en e-postkonversation med Larseric
bekréftas denna tes: ”Jag hade ju tidigare arbetat med bilder med tydligare politiskt innehall,
nastintill plakatpolitik kan jag sa har i efterhand tycka. Har ville jag komma ifran detta sprak
dven om det lyser igenom pé sina stillen”.'® Fotomontaget utvecklades istallet till ett
fotografiskt universum som fann sin realitet i sitt eget medium. Den dagen och den sorgen ar

starkt anakronistisk och framstar som en “uppfinning infor verklighetens vasen” dir dess

105 E_postkorrespondens, Vanerlof, Larseric, Besok (2019-11-11).
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fotografiska virld har erhéllit en sanningshalt befriad fran den “verkliga” verkligheten. Det
som framstar som mest autentiskt med det fotografiska verket ar det 6gonblick da betraktaren
6ga moter bildens fantastiska vérld. Detta seendets och 6gonblickets autenticitet gor bilden
performativ, dar den forvandlas till en handelse i sitt mote med betraktarens dga. Fotografi,
ljus, konst och seende framtrader hdar som verkets egentliga &mnen. Denna tanke bekraftas av
de som jag betraktar som verkets huvudfigurer, Christer Stromholms smapojkar och den
gamla fotografen i mittsektionen Lustarnas tradgard. Genom dem forklaras fotomontagets
imaginéra, fotografiska varld och att vi ska betrakta verkligheten med konstens dgon.

Fragmentens dubbeltydigheter samt fokaliserande gestalter som véagrar avsl6ja
fotomontagets “betydelse”, aktiverar ocksa pa ett performativt satt betraktaren och forstarker
kommunikationen ytterligare. Det avlanga formatet med rorliga perspektiv, tillsammans med
dess obdnhorliga rytm etablerar en mangfald av positioner och blickar. Detta gor att verket
producerar det som Kemp betecknar som ett asymmetriskt betraktande, dar den som tittar ar
fri sta var som helst i rummet och att lagga sin blick var den vill. Man kan utifran detta pasta
att Den dagen och den sorgen investerar i betraktarens relation till den. Inget i denna relation
ar fastslaget eller givet utan den &r konstant i flux. Infér den rorliga betraktarens 6gon
utvidgar sig bilden i det verkliga rummet genom avklippta ytor, former och figurer som
hamnar utanfor den smala bildens kanter. Manga av de fokaliserande figurerna vaxer ocksa
direkt upp ur nederkanten pa bilden med halva kroppen utanfér och nedanfor. Pa detta satt
valler dessa gestalter och former ut i det reella rummet och tar plats pa perrongen bland
verklighetens manniskor. Sammansmaéltningen mellan bildrum och verklighetens rum
fortsatter via en néstan hypnotiska véxelverkan mellan yta och rum, dar man i den ena
stunden tittar in i bilden och i den andra stunden tittar pa den och dess reflexer och
speglingar. Denna pulsering gor att verket pd ett performativt sitt, oavbrutet “dger rum” som
en pagaende process hos betraktarresenaren. Den stora klockan pa perrongens mitt, lysror,
lister, riktningsmonster pa golvet, tillsammans med ljudet av det inkommande taget deltar alla
i verkets performativa och sinnliga process.

Betraktarsituationen i tunnelbanan har berdéringspunkter med det simultana, filmiska
Ogat. Genom filmen har vi blivit vana vid fokusbyten, féranderliga dubbelexponeringar och
uppbrutna rum. Resendrsbetraktaren i tunnelbanan koreograferar sjélv sin fysiska och visuella
vandring genom att fritt forflytta sig mellan rummen och vélja utvdg och blickfokus.
Upplevelsen framstar som en filmsekvens fylld av rumsliga kameradkningar och
dubbelexponeringar i en resa ner i underjorden mot en imaginar, osaker dromvarld. Denna
sinnliga och visuellt foranderliga vandring har ocksa slaktskap med en japansk
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promenadtradgard, med dess asymmetriska Overraskningsmoment och rumsbyten, dar
betraktaren sjalv deltar i det skadespel som pagar. Man kan i denna sinnligt visuella aspekt
finna koppling till Kants estetiska filosofi som berattar om maénniskans upplevelse av
objektet, framfor objektet i sig. Verkets performativa karaktar paminner om Steinbergs

generella beskrivning av konst: aktuell, plétslig och dvergende. %

Slutord

De tre centralperspektiviska och folktomma bilderna av Citté Ideale (Idealstaten) utférda runt
1480 (bild 21) berattar ndgot om satt att betrakta konst i storsta allméanhet och fotomontaget
Den dagen och den sorgen i synnerhet. Citta Ideale bilderna tillkom i den perspektiviska

kultur som radde i Federico Montefeltros hov i Urbino och utifran Piero della Francescas
traktat De Prospectiva Pingendi (1474).

De uppvisar det som Hubert Damish beskriver som en ny varld av klara granser dér
konstnaren, har flyttat sin blick fran himlen till marken och tillbaka till himlen igen. Jorden
har blivit oandlig och himlen &r endast meteorologisk, utan &nglar och heliga figurer.
Bilderna representerar inte ndgot annat &n sig sjalv och sin egen visualitet
(centralperspektivet och den nya mélarkonsten).’”” Oandligheten, tidigare en himmelsk,
religios angelagenhet, blev med dessa bilder en jordlig, sinnlig och synlig handling.

Serlios anteckning om Urbinopanelen av Citta Ideale 1545 skulle kunna vara en
beskrivning av Larseric Vanerlofs fotomontage pa Karlaplan i Stockholm 2020: ™....the
painting presents itself in that place, exhibits itself there in the sense of a theatrical scene

“made by the art of perspective” , which he numbers amongs those things according to the

106 Steinberg 1959, S. 187.
7 Damish, 1994, s. 163-164.
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greatest pleasure to the eye and satisfaction to the spirit”.®® Den dagen och den sorgen
presenterar sig sjalv som en bild av en stad eller snarare en plats, en urban plats, en teatral
scen som representerar fotografimediet och det ométtliga dgats vilja att se.

Receptionen av Larseric Vanerlofs fotomontage var och &r utsatt fér samma problem
som receptionen av konst i storsta allménhet. | konstbetraktandet finns en nedlagd forvéntan
pd konstverkets plats som en container- en barare av innehall.** Min undersokning av Den
dagen och den sorgen visar att Barthes, Panofsky och Saussure i denna bild gar vilse i sin
standpunkt om bildens/verkets automatiska évergang fran bokstavlighet till symbol och
betydelse. Istallet presenterar sig verket och dess plats sig sjalv, som sig sjalv pa samma sétt

som min egentillverkade geometriska kub gor (bild 22).

Bild 22. Bo Ljung, bemalad geometrisk kub i pappkartong, 2018. Konstruktion och foto Bo Ljung.

Kuben och fotomontaget finner inte sin realitet i sitt forhallande till den redan existerande
verkligheten utan i forhallande till konstndrens val av medium, material och idé och i
betraktarens vilja att titta pa den. | fotomontagets komplexa rumsligheter flyger betraktarens
omattliga 6ga lika véllustigt i fotografiets egen provins, precis som den gor i Citta Ideale-
bildernas centralperspektiviska sceneri. Pa Karlaplans tunnelbaneperrong blir betraktarens

rorliga blick inskriven i Den dagen och den sorgens plats dar allting ar.

18 Damisch, 1995, s. 169.
199 Damisch, 1995, s. 260.
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