GoOran Sonesson

Bildens yta och djup - Grunder fér en bildsemiotik*

Sammanfattning:

Man kan urskilja tva ursprung till bildsemiotiken, dels ur forséker att avleda en
modell ur studiet av enskilda bilder, som védxer fram ur kritiken av Barthes
forsta, enligt alla kompetenta bedémare ganska misslyckade fors6k med
utgangspunkt i en reklambild; och dels wur kritiken av Peirces
ikonicitetsbegrepp hos Bierman, Lindekens och Eco och av det vardagliga
bildbegreppet grundat pa likhet hos Goodman, som ocksa bygger pa manga
missforstand. | denna artikel diskuteras i viss man den forsta traditionen, men
huvuddelen dgnas at den andra. En ny teori pa fenomenologisk grundval
angaende den speciella form av ikonicitet som forekommer i bilder lagges
fram, och denna ikonicitet kontrasteras med andra typer. En allmén indelning i
primar och sekundar ikonicitet foreslages.

Nyckelord: ikonicitet, bilder, varseblivning, tecken, modell.

Inledning

Det ar vanligt att datera bildsemiotiken till ar 1964, nar Roland Barthes
publicerade den uppsats i vilken han gav sig hdan at Panzani-spaghettins
fortrollning. For manga ar det ocksa den punkt dar bildsemiotiken tar sitt slut —
eller snarare star och stampar i hogonskelig valmaga. Det géller t.ex. Gert Z.
Nordstrom och Peter Larsen har i Norden, men ocksa en rad konstkritiker vars
berommelse gjordes i New York, fran Rosalind Krauss och Yves-Alain Bois till
Norman Bryson och Mieke Bal. Ocksa de som tror pa en bildsemiotik efter
Barthes, och som har bidragit till att géra den mdjlig — Jean-Marie Floch,
Groupe Y, Fernande Saint-Martin och ocksa jag sjalv — har kant sig foranledda
att precisera i vilken utstrackning och i vilka avseenden de foljer eller tar avstand
fran Barthes.

Detta ar kanske fatalt: medan semiotiken i allmdnhet (men mest som
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spraklig disciplin) kan rdkna en historia tillbaka till antiken, till Augustinus, eller i
alla fall till Locke, sa finns det praktiskt taget ingen bildsemiotik fore 60-talet,
bortsett fran nagra mycket isolerade anmarkningar hos Dégerando, Saussure
och Peirce (jfr Sonesson 1989a). Det finns daremot vid det har laget en ganska
langdragen och variationsrik eftervarld till Barthes, dar, enligt Saint-Martin
(1994) fyra skolor utmarker sig som fornyare: Parisskolan, Groupe |,
Quebecskolan och Lundaskolan. Jag skall inte har upprepa den kritik mot
specifika punkter i Barthes artikel som genomfordes i mina tidigare arbeten: inte
den om vad konnotation verkligen ar foér Hjelmslev, fragan i vad man
verkligheten ar ett sprak, eller diskussionen om hur Barthes forhaller sig till
Panofsky (jfr Sonesson 1989a; 1992a, b). Istdllet skulle jag vilja stalla en mer
grundlaggande fraga, som galler i vad man vi alla, och ocksa den tradition jag
namnde, sitter fast i Panzanis grepp, dvs. har kommit att ta for givna vissa
forestallningar om vad bildsemiotiken kan och bor vara.

Till skillnad fran de flesta av ovannamnda forfattare har jag, i en rad texter,
sysslat med fragor som ligger bortom modellerna for praktisk analys av bilder:
vad for slags tecken bilden ar, hur bildtecknet ar férankrat i varseblivningen och
i livsvarlden i allmanhet, i vilka avseenden den klassiska ikonicitetskritiken gar
alldeles fel, vad som tillfores av nya bildtyper som fotografiet och datorbilden,
hur samhaéllets bruk av bilder forandras, osv. (jfr Sonesson 1989a, b; 1992c, d;
1993; 1994; 1995a, b; 1996a, b; 1997a, b). Men dessa allmanna fragor &r
forknippade med bildanalysen: om fotografiet ar “tautologt”, som Barthes
havdade, sa gives det ingen oberoende analys av bilder, bara av den avbildade
verkligheten; och om bildtecknet ar fullstandigt godtyckligt, som Eco och
Goodman har menat, sa finns det inget system i f('jrvandlingarna.2 Bara en rimlig
standpunkt i ikonicitetsdebatten 6ppnar for en fruktbar analys av bildens retorik

(jfr Sonesson 19964, b, 1997a; 1998a).

Argument for en bildsemiotik

Men |3t oss borja fran fragan varfor vi over huvud taget skulle intressera oss for
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ett studium av bilder. Traditionellt ar det ju bara ett relativt litet antal bilder,
sadana som anses vara konstverk, som har studerats inom konstvetenskapen,
sasom rent individuella, unika férekomster, och ett annat litet antal som har
varit studieobjekt inom etnologin, denna gang som typer, men mest som medel
for studiet av en hel kultur. Ocksa fran en rent konstvetenskaplig synpunkt kan
man idag havda att vi behover ett vidare studium av bilder: under loppet av “det
langa 1900-talet” har alltmer féreteelser som inte ansags vara konst forklarats
vara det, och inget sager att denna tendens tar slut med det férevarande
sekelskiftet.

Det finns emellertid ett allmangiltigare, mycket tungviktigare faktum att
utgd ifran: att informationssamhallet, bast definierat, ar jag rdadd, som det
samhalle dar andra i allt hogre grad bestammer vad vi bor veta, framfor allt ar
ett bildsamhalle. Ramirez (1981) har beskrivit vasterlandets historia som en
alltmer stigande fortdtning av bildbestandet, dvs. som en ©6kning av antalet
bilder per invanare. Fastdn Ramirez inte sjalv utvecklar begreppet skulle vi,
delvis med utgangspunkt i hans exempel, kunna skilja olika processer som ligger
bakom denna allmanna bildfértdtning (Sonesson 1997c¢,d):

e att produktionen av bilder har blivit mindre kostnadskravande, sarskilt i
termer av vad Moles kallar tidsbudgeten (atskilliga foton och digitalbilder
rymmes i tidsbudgeten for en enda malning), vilket gor att antalet bildoriginal
(typer) har kunnat 6kas;

e att medlen for att astadkomma kopior har perfektionerats, sa att flera
och battre bildkopior (token) kan goras fran originalen; detta ar Ivins (fler antal
kopior och battre 6éverensstimmelse med originalet fran trasnitt och gravyr till
fotografi, fotogravyr och offsettryck, till vilket vi idag kan ldgga datorbilden) och
Benjamins (lattare sprida konstverket) problematik;

e att vi far ett allt stérre antal kategorier av bildtyper, med allt snavare
avgransade sociala funktioner, nar bilder visar sig anvandbara inom saval
undervisning som underhallning och propaganda;

e att bilder som under tidigare epoker bara fanns tillgangliga i ett litet
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antal utrymmen, som kyrkor och palats, dar alla inte vid alla tidpunkter kunde
komma till, numera cirkulerar till oss och kring oss genom alla mojliga kanaler pa
alla dygnets tider;

e att bilder, istdllet for att bli kvar under generationer pa en och samma
vagg, dar vi nagon gang kan tankas komma forbi, riktas allt aktivare, pa
bestimda tider och eventuellt platser, till en allt stérre publik, genom
annonspelare, men framfor allt genom veckotidningar och television (vilket
battre svarar mot forutsattningarna i den traditionella
kommunikationsmodellen, lanad fran informationsteorin).

Konsekvenserna av allt detta maste vida 6verga alla lokala ideologiska
effekter, forenade med Panzanispaghettins falska italienskhet och tvivelaktiga
naturlighet. | sista hand galler fragan var mentala halsa och vara intellektuella
overlevnadsmajligheter i bildsamhallet (detta &r nagot av Innes, McLuhans och
Postmans problematik, men stélld i mindre luddiga termer).

Vart intag i bildsamhallet staller i sjalva verket mera grundlaggande fragor
om bildmediets egen natur, hur det skiljer sig exempelvis fran spraket i sitt satt
att overfora information. Redan pa 60-talet forutspadde konsthistorikern E.H.
Gombrich uppkomsten av vad han kallade "the linguistics of the visual image";
och psykologen James Gibson klagade annu 1978 pa att det inte fanns nagon
"science of depiction" jamforbar med sprakvetenskapen. Sedan dess har bade
Gibson och andra psykologer som Kennedy, Hagen och Hochberg gjort viktiga
insatser for skapandet av en bildvarseblivningens psykologi. Men lika litet som
lingvistiken sammanfaller med psykolingvistiken kan bildsemiotiken vara enbart
ett psykologiskt studium. Det ar den kompletterande uppgiften som

bildsemiotikerna hitintills ratt omedvetet har givit sig i kast med.’

Semiotiken som vetenskap
Det finns inget direkt svar hos Barthes pa vilket slags vetenskap bildsemiotiken
ar; men det finns tva, atminstone skenbart motsidgande antydningar. A ena

sidan har vi dberopandet av lingvistiken och hela den inledande diskussionen om

Signs Scandinavian Section Vol. 1: pp. 115-162
ISSN: 1902-8822

118



mojligheten av ett "analogisk kod"; detta tycks innebdra att bildsemiotiken
borde vara intresserad av allmianna lagbundenheter. A andra sidan finns det
hela det satt pa vilket analysen utfores och den genomgaende 6vertygelsen om
bildernas unika, oupprepbara och i sista hand oanalyserbara karaktar; varav
maste folja att bara den enskilda bilden kan bli foremal for studiet — eller
rattare sagt uppenbarelsen.

Viéljer vi nu att uppratthalla analogin med lingvistiken atminstone pa den
hogsta abstraktionsnivan — och det bor vi géra, menar jag, om vi vill bevara
nagot slags specificitet for det semiotiska ndarmandet —, sa maste vi faststélla
att semiotiken ar en nomotetisk, dvs. en laguppstallande vetenskap, i likhet med
natur- och socialvetenskaperna, men i motsats till de flesta humanistiska
vetenskaper, som tvartom ar idiografiska, dvs. sysslar med att beskriva
individuella, unika foreteelser. | lingvistiken studeras en sats, inte pa grund av
ett intresse for den unika satsen (som daremot den som undersdker ett poem i
vilket den upptrdader har), utan for att kunna dra slutsatser om det
bakomliggande systemet. P4 samma satt borde bildanalysen sdga nagot om
bilder i allmanhet, eller i alla fall om vad som karaktériserar vissa bildtyper.

Inget av detta hindrar dock att modeller utvecklade i semiotiken kan visa
sig anvandbara for dem som ar intresserade av unika bilder, precis som
lingvistikens modeller kan vara for litteraturvetaren. Utom att utgdra en
vetenskap i sig sjalv kan semiotiken vara en hjilpvetenskap for
konstvetenskapen, precis som psykologin och sociologin stundtals har varit.

| och med uppdelningen pa denotation och konnotation anvander sig
Barthes av en elementdr modell, och i det avseendet har en senare tradition
varit bade mera explicit och mera utforlig. Och just att anvanda modeller (men
inte nodvandigtvis modeller lanade fran lingvistiken), menar jag, ar karaktaris-
tiskt for semiotiken. Om det nakna 6gat inte kan se nagot, eller i alla fall inte kan
se tillrackligt klart, sa kraver analysen en modell att konfrontera analysobjektet
med for att upptacka nagot. Enligt Hjelmslev och Greimas stélles modeller upp

godtyckligt, men detta ar forstas nonsens; alla analysmodeller bygger pa de
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kunskaper vi har som brukare av betydelsesystemet i fraga och modifieras i
konfrontationen med de texter som fores till systemet, precis sa som
varseblivningen fungerar enligt konstruktionister som Gregory och Hochberg,
fast pa ett mera medvetet plan.

Naturvetenskaperna och stérre delen av socialvetenskaperna uppstaller
sina lagar foretradesvis i kvantitativa termer, men lingvistiken och semiotiken i
allmanhet ar inriktade pa kvaliteter, dvs. kategorier, betydelser, sdsom de
féreligger foér mdnniskorna som anvinder dem. | denna mening sysslar
semiotiken med att beskriva bildbegrepp, till skillnad fran atminstone vissa
riktningar i filosofin. Nelson Goodman kan exempelvis finna att vad han
betraktar som det traditionella bildbegreppet ar inkoherent och uppstalla ett
annat han tycker ar battre (se kritik i Sonesson 19893,111.2.3-5.); en semiotiker
maste daremot finna den speciella koherensen hos det Livsvarldsliga
bildbegreppet, dven om detta kraver en revidering av sjalva férestallningen om
hur begrepp ar sammansatta.

Vi vill forsta vad som utmarker bildtecknet till skillnad fran andra tecken,
saval i forhallande till konventionella tecken som de sprakliga, som i forhallande
till andra ikoniska tecken, dvs. tecken grundade pa likhet/identitet, eller som pa
nagot satt upplevs som motiverade, t.ex. attrapper sasom skyltdockor,
metaforer, oavsett om de ar sprakliga eller bildsliga, och symboler, exempelvis
duvan staende for freden eller lejonet for modet (jfr. Sonesson 1989, 111.); och vi
vill kunna avgora hur olika slags bildtecken skiljer sig Gt (se Sonesson 1989b),
oavsett om skillnaden ligger i

e konstruktionsprinciper, dvs. det som ar relevant i uttrycket i relation till
vad som &r relevant i innehallet, vilket bl.a. skiljer fotografiet fran malningen
(olika specifikationer av "ikonisk grund", i Peirces mening).

e i socialt avsedda effekter, med andra ord, i de effekter som nagot socialt
forvantas ha, t.ex. att reklamen ténkes salja varor, satiren gor nagon till atloje,
etc.;

e i sociala cirkulationskanaler, alltsa de kanaler i vilka bilderna cirkulerar i
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samhallet, dvs. ndr sin tankte mottagare, vilka gor affischen till nagot skilt fran
tidningsbilden eller vykortet till nagot annat an postern;

ecller om den bestdr i nagra andra sardrag (t.ex. plastiska
organisationsformer) som skiljer vissa grupper av bilder fran andra bildsorter.

Varken i Barthes Panzanianalys eller i den uppsjo av senare publikationer
som finns i reklamsemiotiken har vi emellertid nagra namnvarda insikter att
hdamta om hur reklambilden skiljer sig fran andra bilder. Kandinskys
"Composition IV" och annonsen for cigarrettmarket "News" kan analyserar pa
samma satt, havdar Floch (1981a; jfr. 1981b) (vilket han sjalv inte gor fullt ut, jfr.
Sonesson 19893,11.2.), men i sa fall undgar vi att redogora for deras kategoriska
skillnad. Och om vi skulle vilja forsoka generalisera nagra slutsatser (om man kan
tala om sadana) i Barthes analys, sa star vi infor problemet att faststdlla om de
ar generaliserbara till fotografier (en konstruktionsprincip), till reklambilder
(avsedd effekt) och/eller till tidskriftsannonser (en cirkulationskanal).

Vi skall har inte glomma en annan kategori av bildkategorier, den plastiska
kategoriseringen. 1 sin inledning, vander sig Floch (1986) mot sadana
bildsemiotiker som Vanlier, Dubois och Schaeffer, som har velat isolera den
specifika teckenkaraktaren hos fotografiet.4 Han menar att sddana indelningar
ar ytliga; vad som ar intressant &ar det individuella fotografiet. Ett sadant
uttalande ar nog sa markligt hos en foretradare for Greimasskolan: mera
ortodox ar den samtidigt uttalade, men vadl motsidgande tanken, att det finns
djupare, mindre medvetna diskurskategorier (gemensamma for bilder och andra
diskurstyper) som det galler att finna. Resultatet blir olyckligtvis att vi missar det
specifikt bildmassiga; men det ligger forvisso nagot i observationen att det kan
finnas kategorier av bilder som inte har allmant vedertagna namn i spraket, och
da speciellt sddana som beror pa bildens plastiska organisation, dvs. dess
utformning som tvadimensionell yta. Det faktum att vissa analysmodeller som
fungerar bra med en del bilder tycks ge foga utbyte med andra antyder just
existensen av sadana kategorier. Men det ar svart att sidga nagot seriost i saken

pa detta stadium: modeller och metoder skiftar faktiskt kaotiskt (dven hos Floch)
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utan att ndagon orsak i bildens natur blir klargjord.

Bilden som tecken och yta
Man kan tvista lange, sarskilt med konstvetare, om vad en bild ar. Men fragar vi
det stora flertalet personer som inte pa nagot satt utger sig for att vara experter
pa bilder, sa skall vi finna att den mest karaktaristiska eller prototypiska bilden
for dem huvudsakligen bar pa tva egenskaper: den ar en sammanstdllning av
fdrgpigment pd en plan, tvadimensionell yta: och den star inte bara som ett
tecken fér en scen i den verkliga tredimensionella varseblivningsvarlden utan ger
dessutom upphov till en upplevelse av likhet mellan ytan och scenen, inte bara
globalt, utan bit for bit. Att likheten ar styckvis fordelad innebér att det i en bild
av ett ansikte ar vissa streck och punkter som “star for” munnen, andra for
ndsan, osv., medan daremot i ordet “ansikte” enbart alla bokstdverna
tillsammantagna betecknar ansiktet som helhet, med alla dess delar och
egenskaper.5

Sedan vi val har fasthallit en central bildkategori bjuder det ingen storre
svarighet att i forhallande till denna bestimma (om ocksa inte till fullo
analysera) en rad gransfall, beldgna pa olika avstand och pa olika dimensioner,
alltifran den nonfigurativa bilden till skulpturen och till dessa badas forening i
konstobjektet. Bildsemiotiken sysslar med att klargéra sadana kategorier: den ar
namligen vetenskapen om representation medelst bilder, precis som lingvistiken
ar vetenskapen om representation med hjalp av ord. Darav foljer en dubbel
uppgift: dels galler det att jamfora bilder med andra satt att 6verfora betydelse,
sarskilt d@ med andra narliggande betydelsetyper, t.ex. andra tecken som
atfoljes av en likhetsupplevelse (s.k. ikoniska tecken) och andra betydelser som
formedlas visuellt; och dels skall en typologi O©ver bildtecknets
variationsmojlighet upprattas, dar exempelvis fotografiets sarart beskrives i
forhallande till teckningen. Om en bild kan vara mer eller mindre typisk som
sadan, sa finns det inte langre klara granser mellan de tva uppgifterna.

Betraktad som ett av manga satt att formedla betydelser 6ver den visuella
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sinneskanalen gransar bilden till en rad andra visuella fenomen; i egenskap av
ett tecken vars uttryck férbindes med innehallet av en likhetsrelation (ikonicitet)
befinner sig bilden i grannskapet av ett antal andra ikoniskt grundade
foreteelser. | dessa bada schemata bestammes bildens plats enbart i férhallande
till ndgra av de modjliga, inte alla tankbara kategorier; darfor kommer ocksa
kategorierna delvis att overlappa varandra.

Att varsebli ytor ar viktigt for alla djurs 6verlevnadsmdjligheter; det ar
genom att bestamma deras dmsediga forhallande som de kan orientera sig i
erfarenhetsvarlden. Men enligt James Gibson (1980) ar det bara for manniskan
som marken gjorda pa ytan tilldrar sig nagot intresse. Sddan marken kan vara av
olika slag, t.ex. fargflackar, linjer eller projicerade skuggor. De kan astadkommas
pa olika satt: med fingrarna, med penna, pensel, med nagot gravyrinstrument,
med linjal eller passare, eller med nagot mera komplicerat verktyg sasom
tryckpress, fotoapparat eller projektor. Markena pa ytan kan vara oordnade och
ar da mojligen smutsflaickar. Om de ar mera symmetriska eller pa annat satt
regelbundna utgor det ndgot slags ornament. Men om markena ar av sadant
slag att de kan uppfattas som refererande till en majlig varseblivningsscen, sa
har vi att géra med en bild.

En sadan bildforstaelse ar forstas frammande for konstvetaren pa flera
satt. Han skulle uppfatta aven en skulptur som en bild. Har skulle jag emellertid
vilja insistera pa att en bild dr ndgot vars uttrycksplan rent materiellt dr en
(relativt) plan yta; for semiotiskt saval som psykologiskt staller inte mojligheten
av tredimensionella ikoniska tecken for tredimensionella foremal (skulpturer,
skyltdockor, lockfaglar, etc.) alls samma problem som atergivningen av en
varseblivningsscen pa en yta. Vidare ar det uppenbart att manga av de mest
beromda bilderna fran det senaste seklet skulle klassificeras som ornament eller
t.0.m. som smuts i Gibsons schema. Malevitjs vita triangel pa vit bakgrund skulle
framsta som ett enkelt ornament. Yves Kleins rent blaa dukar skulle vara mindre
an ett ornament: ett malat plank. Pollocks verk skulle framsta som smutsflackar.

Vad som i sjdlva verket skiljer dessa malningar fran ornament och smuts ar att
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de, i var samtida konstvdrld, samtidigt som de ar regelbundna eller kaotiskt
fordelade marken pa en yta, uppfattas som havande vad Gibson kallar en
“referentiell betydelse” — fastian denna betydelse i regel inte kan identifieras
med en vardaglig varseblivningsscen (jfr. Sonesson 19893, 111.3.2.).

Enligt Gibson (1978: 229) finns det tva slags bilder: kirografiska, dvs.
handgjorda, och fotografiska. Mot denna kan man invanda att bara de
fingermalade bilderna ar riktigt handgjorda, och att dven kameran maste hallas i
en eller flera hander. | sjdlva verket ar det anda latt att forsta Gibsons
indelningsgrunder: daven om handens verkan férmedlas av pennan, passaren
eller gravyrinstrumentet, sa ar det den forra som skapar markena linje for linje
och punkt for punkt, medan handens inverkan pa kameran &r global, att halla i
kameran och trycka in avlésaren i ett givet dgonblick. Varje krokning av den
utritade linjen och dven varje moment av dess fortsattning rakt fram beror av
ett mikrobeslut som styr handen. Men nar kameran val ar inriktad och avlésaren
intryckt, sa ritar “naturens pensel”, som Fox Talbot kallade
fotograferingsprocessen, pa en gang upp hela figuren. Det Iat sig alltsa sdgas att
handen ar huvudpersonen i alla de fall dar kameran inte ar det.

Men en sadan tudelning ar bara mojlig om termen fotografisk tages i en
utvidgad innebord, for filmbilden ma i grunden vara samma sak som fotografiet,
men videobilden ar nagot helt annat. Man kan darfér, med Roman Gubern
(1987b: 46f), inféra termen teknografisk som den egentliga motsatsen till det
kirografiska och till den forra rakna fotografiska, kinematografiska och
videografiska bilder. Hit bor man da ocksa fora vad samme Gubern (1987a: 73ff)
i en annan bok kallar “syntetiska bilder”, namligen bilder astadkomna med hjalp
av dator Det markliga ar dock att de digitala bildernas, trots sin teknografiska,
eller som jag ocksa har sagt, mekanografiska karaktar, delar den kirografiska
bildens formaga att byggas upp i en serie lokala beslut, snarare &n genom

fotografiets globala avgéranden (jfr. Sonesson 1989d,111.1.2.; 1989b; 1997d).
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Bortom den lingvistiska modellen

Sextiotalets gottkdpssemiotik ville garna fa oss att tro att alla betydelsesystem
fungerade pa precis samma satt som det verbala sprdket. Spraket, hade
lingvisterna visat, var sammansatt av smadelar, som kallades ord, eller mera
vetenskapligt morfem eller monem (vilket inte ar precis detsamma); dessa
smadelar, som hade bade uttryck och innehall, kunde sedan delas vidare i annu
mindre delar, som enbart existerade pa uttrycksnivan (fonem, grafem), och
eventuellt ocksa i av uttrycket oberoende smadelar pa innehallsnivan (semer,
etc.). Vidare var det sprakliga tecknet arbitrart (godtyckligt), och det pa tva satt:
uttrycket, t.ex. ljudet, liknar inte innehallet, vilket visas av olikheterna fran sprak
till sprak; och tecknet som helhet ar inte determinerat av den varseblivna
varlden, vilket framgar av det faktum att olika sprak satter granser mellan olika
fenomen pa olika stallen. Bilder maste foljaktligen ocksa vara uppdelbara i
smadelar och arbitrara. Det menade, for att bara namna de mest prominenta,
René Lindekens, Jean-Marie Floch, Felix Thiirlemann, Groupe pu och Umberto
Eco.

Trots att han utan tvivel har varit den mest framgangsrike propagandisten
for denna uppfattning kom Umberto Eco att efterhand modifiera sin
uppfattning. Han forblev radikal i havdandet av bildens konventionalitet.® Men
samtidigt kom han alltmer att forneka mojligheten av att analysera bilden i
smadelar. Har anslot han sig alltsa till traditionell visdom. Fér samma asikt hade
den amerikanska semiotikern Nelson Goodman redan tidigare givit mera precist
uttryck: ocksa for honom var bilden konventionell som spraket men skilde fran
detta genom att vara “tat”. Detta innebér att hur Idngtgdende vdr analys av
bilden i enheter én har varit, sd dr det alltid méjligt att féra indelningen vidare:
en tredje enhet kan inféras mellan varje par av tidigare uppsatta enheter, en ny
enhet mellan vart och ett av de resulterande paren, och sa vidare i all
oandlighet. Detta ar forstas detsamma som att sidga att bilder inte har nagra

enheter: varje indelning ar lika mycket vard. | bilder, med andra ord, finns det
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ingenting som &r irrelevant: minsta krokning pa en linje &r, atminstone
potentiellt, betydelsebarande.

Nu tycks mycket (bland annat varseblivningspsykologins resultat) tyda pa
att motsatsen ar sann: medan (den senare) Eco och Goodman havdar att bilden
liknar spraket i att vara konventionell, men skiljer sig fran denna i att ej vara
uppdelbar i mindre enheter, sa finns det i sjdlva verket all anledning att férmoda
att bilden fundamentalt ar grundad pa likhetsrelationer (ar ikonisk), och att den
ar analyserbar i sardrag. | denna mening ar med andra ord bilden ocksa pa sitt
satt digital.

Umberto Eco (1968:215ff; 1976: 323f) gor ett grovt felslut nar han havdar
att rastreringen av ett fotografi vid dess atergivning i en tidning och tekniken att
sanda en bild fran en plats till en annan via telenatet visar pa mdjligheten att
upplosa bilden i sardrag. Detta ar emellertid fullstandigt irrelevant, eftersom det
inte ar frdgan om den analys som tillater oss att se bilden som tecken fér nagot.
| likande argument skulle idag kunna stélla pixelgrafiken mot vektorgrafiken. Om
saval den rastrerade bilden som telefotot och datorbilden kan man saga att den
visserligen materiellt ar sammansatt av punkter, precis som pusselbilden
materiellt fogas ihop av pusselbitarna: men alldeles som i fallet med pusslet
bestar bilden som bild av helt andra enheter, som kan verka i varseblivningen
forst nar bilden sammanforts till en materiell helhet igen, sedan pusslets lagts
eller datasignalen natt fram.

Aven sprakljud har ett otal egenskaper och kan delas upp pa olika satt i
enlighet med dessa; men en del ljudegenskaper &r irrelevanta i alla sprak,
medan andra utnyttjas i vissa sprak men inte i andra. Till formen rdknas bara de
drag i uttrycket som leder till varseblivning av innehdllet, och viceversa; de évriga

o n

hér till substansen. | svenskan men inte i japanskan ar de drag som skiljer “r

IIIH

fran delar av formen; skillnaden mellan tungrots-r och tungspets-r hor till

substansen i vart sprdak men inte i (vissa varianter av) spanskan.. En

sardragsanalys som tar hansyn till den ljudegenskap som skiljer “r” och “I” ar

helt enkelt inte relevant for japanskan; en som skiljer tungrots- och tungspets-r
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saknar relevans for svenskan.

Precis som andra tecken existerar bilden bara sasom varsebliven av nagon.

Givetvis hor taggigheten hos pixelbilden ocksa till det man varseblir — mer
eller mindre, forstas, beroende pa utskriftsresursernas kvalitet. Men det ar
nagot man lagger marke till vid sidan om vad bilden forestaller — som nar man
hor en utlanning tala god och begriplig svenska, men samtidigt uppfattar hans
accent. Precis som utlanningens tal manifesterar inlanningens sprak, men
likafullt konnoterar utlandskhet, kanske t.o.m. franskhet, amerikanskhet,
chilenskhet, etc.,, sa manifesterar datorbilden bildmassighet och konnoterar
datautskrift.” Men det kommer kanske snart bara att vara sant om

veterandatorbilden.

Bildens osprakliga semiosis

Enligt Ecos (1968) ursprungliga modell bestar en bild av ett sema, med andra
ord, nagot i stil med “en man”, eller snarare "det har ar en man i ljus kostym”.
Semat kan sedan delas i tecken, t ex "ndsa”, "6ga”, "himmel”, “moln, osv. Detta
svarar mot sprakets forsta artikulation, indelningen i ord. Sedan kan tecknen
delas vidare i sdrdrag eller figurae, t ex figur/grund, ljuskontraster, linjer, vinklar,
kurvor, etc. Det ar ekvivalent med sprakets andra artikulation, indelningen i
fonem (sprakljud).

Vad Eco resonerar om &r referenten, inte tecknet, inte ens dess innehall.
Ogonen och ni3san ar fér oss meningsfulla delar av manniskokroppen, till skillnad
fran vinklar och kurvor. | bilden, daremot, behéver inte 6gon och nésa vara egna
enheter. | den man bilden ar ett betydelsesystem, kan det inte utan vidare antas
ha samma bestandsdelar som dess referent, dvs. som den varld tecknen
formedlar. Det ar mojligt att aterge kroppen pa sadant satt, att delar av ndsan
framstar som sjalvstandiga barare av betydelser, eller s att ndsan bara kan
uppfattas som en del av huvudets helhet (se t ex Figur 1). A andra sidan behéver

en man pa bilden inte vara en sjalvstandig enhet, utan kan framtrada bara som

en del av en grupp. Detta beror helt pa valet av teckningsteknik; och i fotografier
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kan parallella effekter uppsta vid mycket hog eller Iag kontrast.

(«_)

] b

Figur 1. Nasan och andra ansiktsdrag i en kontext och utanfér denna

Allvarligare ar dock att bilden narmare besett fungerar annorlunda @n bade den
forsta och den andra artikulationen: for bilden (i sin avbildningsfunktion) bestar
heltigenom av enheter som i sig sjdlva ar meningsloésa; men nar de vdl

integrerats i helheten sa blir de bdrare av en del av dess betydelse.

A [ kontexten B Utanfir kontexten

4:@_9*/

L & 8 &

ansilkte ndsa fga dra mun

Figur 2. Gregorys trad: a) tradkrona; b) profil av rokande kvinna

Lat oss ta ett exempel som &r snarlikt de sprakliga, i det att bara ett drag
behover tillforas uttrycksplanet, for att innehallsplanet skall bli totalt
annorlunda: psykologen Gregorys trdd som med hjilp av ett ytterligare streck
blir till en cigarrettrokande kvinna (Figur 2). | mycket fa fall skiljer sig en bild fran
en annan pa grund av ett enda streck, men denna sdregenhet gor det lattare att

illustrera nagot som galler om alla bilder. Fastdn storre delen av uttrycket ar
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detsamma i de tva fallen, sa har de bada innehadllen ingen gemensam del, dvs.
mot den identiska konturen (precis som mot den gemensamma ljudféljden i
”1an” och "ran”) svarar inte nagot identiskt parti hos en huvudprofil och ett trad.

Men det finns en viktig skillnad mellan bilden och det sprakliga exemplet:
nar vi val har refererat de i och for sig betydelselésa punkterna till helheten, sa
blir de barare var for sig av delbetydelserna. Samma kontur ger oss i det ena
fallet upplysningar om tradkronans exakta vaxt, i det andra om frisyren, hakans
och nasans spetsighet, etc. Identifieringen av konturlinjen som trad eller ansikte
ar inte bara den gestalt som gor helheten till mer dn sina delar: den
omdefinierar ocksa delarna. Eller for att uttrycka det mera konkret: i ordet
"ansikte”, star inte bokstaven ”a” for ndsan, bokstaven “n” fér munnen, osv.,
varken fore eller efter det att bokstdverna har satts samman till ett ord.
Strecken som formar bilden av ansiktet ar i sig sjdlva betydelsel6sa. Men nar de
val tillsammans bildat helheten som forestaller ett ansikte, projiceras
delbetydelserna tillbaka till enskilda delar, och vissa streck blir platsen for
varseblivningen av ndsan, andra av munnen, osv. Det finns forstas ingenting som
liknar detta fenomen, varken i sprakets forsta eller andra artikulation.

Den gestaltningsniva dar tecknet upptrader ar i bada Gregorys
bildvarianter hela bilden (strecken for cigarretten dr ocksa meningslosa om vi
inte ser dem i relation till det 6vriga, dvs. i en viss position i forhallande till
konturlinjen). Lat oss nu istallet betrakta Magrittes bild av ett kvinnoansikte som
samtidigt ar en kropp (Fig. 3): det intressanta ar att dess tva overlagrade bilder

uppenbarligen fungerar pa olika gestaltningsnivaer.
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Figur 3. Magritts “Le viol”, med teckenfunktion pa tva olika gestaltningsnivaer,

som ansikte och som kropp

Om vi antar att pigmentflackar som omgives av pigmentldsa utrymmen utgor de
yttersta bestandsdelarna av bilden, kan vi se att pigmentflackarna i mitten i sig
sjalva inte uppbar nagra betydelser. Elementara gestaltprinciper racker for att fa
oss att sammanfora var och en av de liggande halvcirklarna med de sma cirklar
som befinner sig i mittpunkten i forhallande till de tédnkta cirklarna i
halvcirklarnas forlangning (Figur 4a). Redan en sadan halvcirkel-med-cirkel kan
kanske tolkas som ”brost”, vilket antyder hur mycket som maste hamtas fran
betraktarens forvantningar, for det finns forstas oandligt manga foremal i
varlden som ger detta brytningsmonster till 6gat (Figur 4b). De tva halvcirklarna-
med-cirklar, i sitt bestamda ldage till varandra, ger redan mera bestamt
betydelsen "brost” (Figur 4c) som sedan bade bidrar till och forstirkes av
konstellationen av tva andra punkter, med hansyn tagen (mycket grovt sett) till
deras relativa inbordes lagen och storlekar, liksom till den nagot bdljande
triangelformen hos den nedre punkten (Figur 4d). Har ar kroppsbetydelsen sa
determinerad som den nagonsin blir: avgransningen at sidorna pa nasta niva
bekraftar visserligen denna tolkning, men den samtidiga avgransningen uppat
och nerat motsager denna; och det dr den sidavgransande linjens speciella
skepnad som suggererar den andra tolkningen.

Darmed &r ocksa den andra tolkningen som mest determinerad pa den
hogsta nivan. Vi har en flack vars utbredning och textur redan i sig ar relativt
determinerade till betydelsen ”“harsvall” (Figur 4e). Av rent kontextuella skal
(dvs. pa grund av indexikalitet) vantar vi oss ett ansikte i denna inramning (en
perukstock ar mindre trolig). Haklinjen och flacken for halsen ar helt beroende

for sin tolkning av det angivna sammanhanget. | efterhand kan man hitta visst
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stod for ansiktstolkningen ocksa pa lagre nivaer. For det forsta behovs det
valdigt lite for att vi skall tycka oss se ett ansikte: nyfodda reagerar pa vilka
konstellationer av punkter som helst sdsom vore de ett ansikte, medan lite dldre
barn bara accepterar denna tolkning nar punkterna befinner sig i vissa inbordes
lagen; och ansikten i tecknade serier uppfattar vi livet ut pa det senare sattet.
For det andra finns det har tva subtila stod for ansiktstolkningen: punkternas
inbordes avstand (men inte deras storlek och utstrdackning) svarar ndrmare mot
den hos ansiktets delar an mot kroppens; och de sma cirklarna har gjorts ihaliga,
vilket inte ar nodvandigt for deras tolkning som brostvartor men starker

ogontolkningen.

Figur 4. Magritts “Le viol”, detalj for detalj (se texten)

Samma exempel kan anvdndas for att argumentera mot Goodmans (och den
senare Ecos) motsatta teori: att det inte finns nagon organisation i bilder. Bilder
mdste vara organiserade; i annat fall blir det obegripligt hur de kan 6verfora
nagon betydelse. Varseblivningspsykologer antar ocksa allmant att bilder &r

uppbyggda av sardrag. Givetvis antas inte dessa sardrag vara betydelseldsa i sig

Signs Scandinavian Section Vol. 1: pp. 115-162
ISSN: 1902-8822 131



sjdlva. Vad som utmarker sardragen ar att de maste ha en given utformning,
inom de granser for variation som sattes av en relevansprincip, om bilden skall
kunna ses som bild av nagot visst fenomen. Sardragen &r namligen de
invarianter som aterfinnes i saval bilden som det avbildade, de relationer och
relationer mellan relationer som upprepas fran bild till verklighet (se Gibson
1978; 1980).

Goodman har ratt, till en viss grans, i att varje minsta krokning av en linje
kan bli betydelsebarande i en bild; men ocksa detta sker bara inom ramen fér de
kategorier som bilder formedlar. For att ta ett extremt exempel: i Gregorys bild
(Figur 2) sager en och samma krékning nagot om formen pa kvinnans nasa eller
tradets grenverk, beroende pa inom vilken kategori vi ser den: dvs. som en
modifikation av trad- eller kvinnokategorin. En annan begrdansning for Goodman
teori ar att ”tdtheten” ingalunda gar att tillimpa i all odndlighet, ens inom
kategorin. Det kommer en punkt, olika for olika bildtyper, dar linjens
modifikationer, aven om de kan studeras med mikroskop, inte langre bidrar till
beskrivningen av ansiktets eller tradets egenskaper. Vad som ar irrelevant enligt
avbildningsfunktionens relevansprincip kan da anda vara béarare av betydelse i

ett annat, plastiskt skikt.®

Ikoniciteten i teckenteorin

Begreppet ikoniskt tecken harstammar forstas fran Peirce, men efter nagra
decenniers diskussion inom semiotiken behover det numera bestimmas pa
foljande omstandliga satt (jfr Sonesson 1989a, 1992c; 1995a; 1997b, 1998a, b):
det féremal som tjanar som tecknets uttryck maste (pa en viss abstraktionsniva)
ha vissa egenskaper gemensamma med det foremal som tjanar som dess
innehall; dessutom rader det en teckenrelation mellan de bagge féremalen; de
gemensamma egenskaperna besitter féremalen (i en eller annan mening)
oberoende av teckenrelationen; och det ar en effekt av tecknet, om inte en
forutsattning for det, att uttryck och innehall upplevs som lika — och i bilden ar

upplevda likheter mycket storre an verkliga identiteter, for de férra ar enkla
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kvaliteter medan de senare ar relationer mellan relationer.

Ikoniska tecken kan bast forstas i forhallande till de tva andra teckentyper
som Peirce definierade, de indexikaliska och de konventionella tecknen.’ |
indexikaliska tecken har det foremal som tjanar som uttryck och det foremal
som tjanar som innehall ndgot samband med varandra (narhet, dvs. kontiguitet,
eller den relation som rader mellan del och helhet, dvs. faktoralitet) oberoende
av teckenrelationen som de ocksa ingar i. De egenskaper i uttryck och innehallet
som ar relevanta for forbindelsen dememellan (dvs. de identiska dragen i
ikonen, och de som bildar sammanhanget i indexet) kallar Peirce for tecknets
grund. Konventionella tecken dr darmed de tecken som saknar grund och alltsa
enbart forenas av den sarskilt inférda teckenrelationen. Verkliga tecken kan
samtidigt vara saval ikoniska som indexikaliska och konventionella, ndar man tar
hansyn till olika delar och aspekter.

En ikon ar foljaktligen ett tecken som ar sa beskaffat, att det “ting” som
tjanar som dess uttryck pd en eller annan punkt liknar det "ting” som tjanar som
dess inneh3ll.'® Ett annat sitt att sdga samma sak (enligt Peirce) ar att det “ting”
som fungerar som uttryck i en ikon maste ha en eller flera egenskaper
gemensamma med det “ting” som &ar ikonens innehall. Ikonen (t ex en bild, en
docka, en attrapp) blir ett tecken forst genom att ocksd delta i en teckenrelation:
men tecknet ar bara en ikon (enligt Peirce) om likheten mellan dess relata (de
element som star i relation) rader oberoende av teckenrelationen.

Pa motsvarande satt ar ett index ett tecken som &r sa beskaffat, att det
"ting” som tjanar som dess uttryck pag ett eller annat sdtt sammanhdnger med
det "ting” som tjanar som dess innehall. Sadana samband &r ofta av den typen
att uttrycket, med bortseende fran dess plats i tecknet, befinner sig i ndrheten
av innehallet, likasa betraktat utanfor dess roll i teckenrelationen (t ex avtrycket
av hastskon i sanden som tidigare var ndra hastskon; eller den tappade hastskon
som forut var ndra hoven); eller sa att uttrycket dr en del av den helhet som
innehallet utgor, eller innehallet en del av den helhet uttrycket utgor, nar bada

ses oberoende av den teckenrelation i vilken de ingdr (hastskon som del av
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hastens hov, hoven som del av benet, benet av hela hasten, osv.). Det géller
dven har att indexet blir ett tecken forst genom att ocksd delta i en
teckenrelation: men tecknet ar bara ett index (enligt Peirce) om sambandet
mellan dess relata rader oberoende av teckenrelationen.

| ikonens och indexets fall finns det i uttrycket och innehallet sjalva nagot
som rattfardigar eller motiverar deras sammanforande till tecken: likheten
respektive sambandet. Teckenrelationen kommer sa att sdga att |6pa parallellt
med en annan, ursprungligare relation. Peirce menar nu att det bara kan finnas
tva slags inre motiveringar for tecknet; i det tredje fallet dr det enbart
teckenrelationen som sammanbinder uttryck och innehall, och denna maste da
instiftas som en allmangiltig regel, och kommer normalt att rada i ett samhalle
eller inom en grupp (t ex det verbala sprakets tecken). | ett konventionellt tecken
(Peirces symbol) finns det alltsa ingenting, utom just teckenrelationen, som
binder uttryck och innehall samman.

Enligt Peirce kan man urskilja tre kategorier av ikoniska tecken: bilder,
diagram och metaforer. Som bilder (“images”) betecknar Peirce de ikoner vars
grund bestar av enkla egenskaper (alltsa inte relationer); diagram ar ikoner som
representerar relationerna i innehallet med hjalp av motsvarande relationer i
uttrycket; medan metaforer, slutligen, ger uttryck for nagots likhet med hjalp av
en parallellism i ndgot annat.

| denna mening &r bilder inte nddvandigtvis visuella: en ljudimitation, t ex
ett ljudhdarmande ord ("kuckeliku”, osv.), skulle kunna tdnkas dela ”enkla
egenskaper” med de ljud det efterharmar. Om malningar sdger Peirce for 6vrigt
att de har starkt konventionella inslag; de ar alltsa bara delvis "bilder” i hans
bemaérkelse. | det féljande skall vi anda fortsatta att anvanda termen ”bild” i
vardagsspraklig mening. Peirces diagram omfattar bland annat ocksa vad vi i
vardagsspraket kallar diagram: stapeln pa diagrammet over
befolkningsutvecklingen liknar befolkningsmangden i att 6ka med denna och i
proportion till dennas tillvaxt. Manga sakbilder, trafikmarken, logotyper och

andra schematiska bilder ar ocksa diagram i denna mening: de aterger bara
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proportionerna i det de avbildar. Som vi skall se har troligen alla bilder (inte i
Peirces mening utan i vardagssprakets) nagot diagrammatiskt over sig.

Bilder i vardagssprakets mening ar alltsa inga rena ikoner for Peirce. De
senare skulle enbart existera i medvetandet. Troligen menade han ocksa3, i likhet
med manga sentida teatersemiotiker, att ett objekt som betecknar sig sjalvt
kommer narmast idealet for en ikon. De ldrda man, som det berdttas om i en av
Gullivers resor, som samtalar genom att ur en sack plocka fram de foremal de
vill tala om, skulle gora bruk av ett fullkomligt ikoniskt sprak. En av Peirces mest
direkta efterféljare, Charles Morris, hdvdade att ikoniciteten var en fraga om
grader; och ndar Abraham Moles (1981:101) Iangt senare utarbetade en sadan
ikonicitetsskala med 13 nivaer, utgick han ocksa fran att féremalet sjalvt var sin

egen basta ikon.

Grunden som abstraktionsprocess

Alla tecken ar for Peirce treledade: de bestar av uttryck, innehdll, och det
sdrskilda avseende i vilket uttrycket dr relaterat till innehadllet. Samtidigt havdar
Peirce att ikonen i nagon mening &ar enledad, indexet tvaledat och det
konventionella tecknet treledat. Det enklaste sattet att forsta denna uppdelning
ar att betrakta de olika teckentyperna med bortseende fran deras egenskap av
att vara tecken. Detta synsatt gar forstas inte att tillampa pa det konventionella
tecknet, vars delar inte alls ar relaterade utanfor tecknet. | ikonens och indexets
fall daremot, kan vi s6ka forutsattningarna for tecknets mojlighet i de ”"ting” som
i tecknet tjanar som uttryck och innehall. De egenskaper med avseende pa vilka
uttryck och innehall ar relaterade kallar Peirce for grunden (”"ground”) (se Figur
5).

En grund, i Peirces mening, har sakerligen nagot att géra med en
abstraktionsprocess: sa sager Peirce i alla fall en gang (1.293), da han ocksa
exemplifierar begreppet med svartheten hos tva svarta ting. Huruvida denna
grund foreligger pa uttryckssidan eller pa innehallssidan, ar nagot varom de

skriftlarde tvistar (jfr. Greenlee 1973:64; Savan 1976:10f). Om vi tar Peirces
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exempel pa de tva svarta tingen pa allvar, sa tycks dock abstraktionen drabba
bada leden i tecknet. Det ar just genom denna dubbla abstraktion som nagot i
uttryck och innehdll kan vaskas fram som &r likt vartannat, eller som ar i

samband med vartannat (jfr Sonesson 1989a,l11.1.2 ; 1995a; 1998a).

Grund Tecken
Ikun * 1|i'll:'|r * {:} 1|i'll:'|r
Index F @ F =B
Konventionellt
tecken (“svinbol™ . % B %

Figur 5. Tecknen och deras grunder (fran Sonesson 1992a)

Vi har att géra med en ikonisk grund, i den man de egenskaper med avseende pa
vilka uttryck och innehall férenas finns i bade uttryck och innehdll, betraktade
var for sig. Eftersom bade Franklin och Rumford ar amerikaner, kan den ene,
enligt Peirce, tjdna som ikon for den andre. Men det faktum att Franklin ar
amerikan &r inte pa nagot satt beroende av Rumfords amerikanskhet. Franklin
och Rumford har manga egenskaper; grunden plockar ut en enda, som ar deras
amerikanska nationalitet. Har ar det latt att se att Franklins och Rumfords
amerikanskhet inte pa nagot satt ar beroende av varandra. Fastadn Peirce sjalv
aldrig tycks ta upp bilden i detta sammanhang, s& maste han uppenbarligen
mena, att det faktum (om det &r ett sadant) att Leonardos malning "Mona Lisa”
till viss del liknar Francesco del Giocondos fru beror pa egenskaper som
malningen och kvinnan i fraga har helt oberoende av varandra. Detta framstar
som ett ganska markligt pastaende, for dven om ocksa motivet har inte paverkar
bildytan direkt, sasom i fotografiets fall (som ju da ocksa har indexikaliska drag),
sa ar det otvivelaktigt s3, att Leonardo har anstrangt sig for att skapa en likhet

pa duken till egenskaper han sag hos modellen. Kanske ar det inte frdgan om
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vilket oberoende som helst; eller kanske beror det beroendeférhallande vi har
kan se, pa att malningen, enligt Peirce, inte ar en renodlad ikon.

En indexikalisk grund foreligger i den man de egenskaper med avseende
pa vilka uttryck och innehall férenas finns i relationen mellan uttryck och
innehdll, oberoende av sjdlva teckenfunktionen. Det ar for att avtrycket av
hastens hov i sanden varit i ett reellt narhetsforhallande till hoven, som det
forra kan tjana som tecken for det senare; och det ar for att vi traditionellt
forknippar kronan med kungen, som den kan komma att beteckna
kungavardighet (som del av en helhet) eller kungens person (genom mojlig
narhet). Ocksa har ar det klart att hoven och avtrycket i sanden har manga
egenskaper som inte dr gemensamma; det behovs alltsa en abstraktionsprocess,
for att upptacka en indexikalisk grund. Och kronan och kungen ar i ndarheten av
mycket annat férutom varandra.

Mojligen ar det en motsagelse att tala om konventionell grund. Har sker
namligen forknippningen av uttryck och innehall enbart pa grundval av en
konvention (6verenskommelse), som dock inte nédvandigtvis ar godtycklig i alla
inneborder eller behdver vara medvetet etablerad. Det sjadlvklara exemplet har
ar det verbala spraket.

Om alltsa det konventionella tecknet ar fult ut konventionellt, sa tycks
grunden inféra ett drag av arbitraritet ocksa i ikoniska och indexikaliska tecken.
Att abstrahera ar att utelamna nagot: det &r alltsa nagot slags relevansprincip
(samma som skiljer form och substans hos Saussure och Hjelmslev). Abstraktion
innebar ocksa att forvandla till kategori, att typifiera. Groupe p (1992; 1994) har
pa senare tid hdvdat att ikoniciteten férmedlas 6ver en typ. Vad de missar ar
emellertid att abstraktionen, och alltsa typifieringen, sker pa bade innehalls- och
uttryckssidan. Det gar inte att utan vidare postulera en identitet mellan

uttryckets och innehallets typ (jfr Sonesson 1989a,l11.1.2; 1995a; 19983, b).

Bilden som diagrammatisk vav

Framstaende semiotiker som Umberto Eco och Nelson Goodman havdade pa
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60- och 70-talen att det inte fanns nagra ikoniska tecken: dessa vara i sjdlva
verket ocksa konventionella. Vi vet nu att denna teori ar ohallbart: enklast
motbevisas den av det faktum att ett barn som fére 19 manaders alder aldrig
sett bilder omedelbart kan tolka dem (jfr. Hochberg 1980; Sonesson 1989a;
1992a). Bade Eco och Goodman stédde sig ocksda en rad antropologiska
anekdoter, enligt vilka "primitiva” folkslag var oférmogna att tolka bilder. Mera
noggrant kontrollerade undersdkningar (Kennedy 1974; 1976) har emellertid
visat att sadana pastdenden saknar varje grund. Saval det lilla barnet som
folkslag utan egen erfarenhet av bilder har bara problem med att kdnna igen
foremal som inte forekommer i deras livsvarld. For att tolka bilder behdvs
kunskap om varlden snarare an kunskap om bilder.

Den vasentliga slutsatsen av Ecos (1968, 1976) ikonicitetskritik, som han
sjalv ser det, ar att om det finns nagon likhet mellan det ikoniska tecknets
uttryck och innehall, sa ar det inte en likhet mellan tecknet och tinget sjalvt,
utan mellan det férra och tingets varseblivningsmodell. Det bilden avbildar ar
just de sardrag i varseblivningen som gor det mojligt for oss att igenkdanna eller
komma ihag foremalet. Riktigt vad Eco darmed vill ha sagt ar inte klart. Men det
ar svart att varja sig fran intrycket att Eco efter mycket méda och stort besvar
att slagit fast en truism: ingen har val nagonsin velat havda att
molekylkompositionen i bilden och det avbildade ar densamma!

En sak som Eco utan tvivel har velat betona ar att de sardrag som i bildens
uttryck liknar bildens innehdll ar betingade av den kultur i vilka bilden
framstélles och varseblives. Detta kan illustreras tydligare @n vad Eco gor. | det
teckensprak som indianerna vid USA:s Nordvastkust anvande, fanns det en rad
olika ikoniska tecken for kvinna: imitation av brosten, av konsorganen, av
kvinnokroppens svepande former, av den korta langden, av det langa haret, och
av flatorna pa dmse sidor om huvudet (Mallery 1880; 1881). Den sista varianten
ar forstas obegriplig for en person som inte kanner till indiankvinnans typiska
haruppsattning, precis som vara toalettsymbolers kjoltrekant inte later sig tolkas

i de kulturer dar kvinnor inte anvander kjol (i alla fall inte som bild av en kjol).
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Det kinesiska skrifttecknet for “kvinna” atergar pa en avbildning av en
sittande person, medan “man” och "manniska” i allmanhet askadliggéres med
en stdende figur. Oavsett om denna skillnad foérklaras av kvinnans underdaniga
position i samhallet eller beror pa det faktum att hennes hushallssysslor ofta
utfores sittande (jfr Lindqvist 1989:42f), sa behdver man vara kines och samtida
med de kinesiska tecknens uppkomst for att finna den sjalvklar. De ddévas
gestsprak i USA, Danmark och Kina har olika ikoniska tecken for betydelsen
"trad”: amerikanerna aterger den upprattstaende stammen, danskarna kronans
rundning, och kineserna stammens omkrets (Baron 1982:205ff).

Detta ar emellertid i forsta hand en konventionalitet i kulturerna, i deras
respektive livsvarldar, den varld som for dem verkar sjalvklar, och bara i en
overford mening en konventionalitet i deras bilder.

Den andra av Ecos observationer vi skall ta upp ar ocksa en sjalvklarhet,
men av samma forédande kraft som barnets papekande att kungen var naken:
att narmare besett Annigonis portratt av drottning Elisabeth inte liknar
drottningen det minsta. Drottningens verkliga ndsa ar tredimensionell, medan
nasan pa bilden bara har tva dimensioner. Den verkliga nasan ar full av porer
och andra oregelbundenheter, medan tavlans yta ar jamn. Och det finns inga hal
i duken motsvarande nasborrarna, utan bara tva svarta punkter. | allt detta har
Eco naturligtvis fullstandigt ratt.

Detta argument visar dock inte att bilden saknar likhet med det den
forestaller. Det visar pa sin hojd att den upplevda likheten ar storre, och av
annorlunda slag, an den verkligt foreliggande likheten. Den likhet som forklarar
likhetsupplevelsen maste vara grundad pa egenskaper av den hogre ordningen,
av relationer mellan relationer, relationer mellan de fbrra, osv., som
varseblivningspsykologen James Gibson (1982) ocksa har havdat. | denna
bemaérkelse ar bilder i vardagssprakets mening inte bilder i Peirces mening, dvs.
de kan inte bygga pa "enkla egenskaper” (utom tillfalligtvis, om en bild av en
violin, som &r av trd, malas pa en traskiva). Istallet maste de vara diagram i

Peirceansk bemarkelse. Den underliggande orsaken till likhetsupplevelsen, de
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egenskaper som ar identiska hos uttryck och innehall, maste vara relationella,
alltsa diagrammatiska egenskaper. Den likhetseffekt de framkallar for
upplevelsen kan daremot mycket val gélla enkla egenskaper, till skillnad fran vad
som ar fallet i varseblivningen av diagrammet, i den begransade mening termen
har inom statistiken. Likheten som orsak ar inte densamma som likheten som
verkan.

Ecos argument duger som kritik mot Peirces lite enkla bildbegrepp; det har

inget att sdga om ikonicitetens vare eller icke vara.

Bortom regressions- och symmetriargumenten

Allvarligare argument mot mojligheten av ikoniska tecken har framforts av
Nelson Goodman (1968: 1984), som dock inte explicit riktar dem mot Peirce, och
alltsa inte talar i termer av ikonicitget; och fére honom av Arthur Bierman
(1963), som daremot direkt angriper Peirces teori. Har skall jag diskutera tva
sadana argument, regressionsargumentet och symmetriargumentet.

Enligt regressionsargumentet kan likhet inte definiera en typ av tecken,
eftersom alla ting i varlden har en eller flera egenskaper gemensamma. Allt som
finns kan arrangeras i ett antal universella kategorier, t ex levande varelser och
doéd materia, ting och skeenden, djur och véaxter, osv. Varje levande varelse
skulle da kunna vara ett ikoniskt tecken for en annan levande varelse, varje vaxt
for en annan vaxt, osv. Bierman tanker sig att man kunde undgd det har
argumentet genom att stipulera att inga universella egenskaper (som t ex
"levande”, “djur”, etc.) far inga i ikonens likhetsrelation. Men dven om vi kunde
satta upp en klar grans mellan universella egenskaper och andra, sa ar det inte
sakert att vi kunde bli av med alla o6nskade likheter.

Det maste i alla fall Greenlee och Goodman mena. Greenlee (1973) tanker
sig att det finns en explicit konvention som talar om for oss vilka likheter vi skall
anse relevanta i varje sarskilt fall; och ocksa hos Goodman blir konsekvensen att
varje korrelation mellan bild och avbildat féremal maste inlaras sarskilt. Att

krava att de likheter som rader mellan uttryck och innehall i ikonen skall vara
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sarskilt manga till antalet eller séarskilt “vasentliga” hjalper inte heller, som
Goodman papekar: daven med en valvillig tolkning ar sadana foreskrifter for
obestamda. Argumentet kan t o m goras starkare an Goodman tanker sig:
mellan en man och hans portratt ar det just de “vasentliga” egenskaperna (t ex
att vara levande, kunna tdnka, se osv.) som skiljer.

| sjalva verket ar den varld i vilken allting ar tecken for allting annat inte ett
rent tankeexperiment, som Bierman och de andra tycks tro: det éar
nyplatonismens varldsbild, och darmed romantikens och symbolismens. Peirce
sjalv skulle inte vara sa frammande for denna: han menar ju att en amerikan i
kraft av sin nationalitet, som ar en tamligen universell egenskap, kan vara tecken
for en annan amerikan. Icke desto mindre skulle Peirce formodligen mena att
likheter, av denna sort och 6ver huvud taget, bara utgor en ikonisk grund;
teckenrelationen maste i varje sarskilt fall komma till for att férvandla grunden
till tecken. Det behdvs en mycket speciell kontext, sasom Graalsagan, for att ting
skall vara tecken for allt de delar universella egenskaper med. For att tva “ting”
skall bilda ett ikoniskt tecken fordras det, under normala omstandigheter, dels
att det finns likheter mellan dem, och dels att de sammanbindes av en
teckenrelation. Det senare skiljer ikonen fran alla ikoniska grunder eller
potentiella tecken; det forra skiljer den fran andra teckentyper. Om inte annat,
sa galler detta helt sdkert for det slags tecken vi har talar om, bildtecknet.

Sa vitt jag kan forsta finns det en oklarhet hos Peirce: antingen menar han
att det finns tre olika egenskaper, ikonicitet, indexikalitet och “symbolicitet”,
som ensamma ar tillrdckliga for att en annan egenskap, teckenkaraktaren, skall
folja; eller ocksa menar han att det finns ting som forbinds av en teckenrelation,
och som déarutdver har nagon av egenskaperna ikonicitet, indexikalitet eller
“symbolicitet”. Bara i det forra fallet drabbas Peirce av regressionsargumentet.
Talet om ikonicitetens och indexikalitetens oberoende fran teckenkaraktaren
tyder pa att denna tolkning ar den riktiga. | alla fall valjer vi har den tolkning som
mest gynnar Peirces position.

Symmetriargumentet sager att likhet inte kan definiera ett slags tecken,

Signs Scandinavian Section Vol. 1: pp. 115-162
ISSN: 1902-8822 141



eftersom den forra, till skillnad fran teckenrelationen, ar symmetrisk. Enligt
detta satt att se foljer det av det faktum att ett féremal ar likt ett annat att det
andra ocksa ar likt det forra; men i tecknet star ett uttryck for ett innehall, och
inte omvant. Det gar forstas att undvika symmetriargumentet genom att
aterigen héavda, att ikoniska tecken definieras av likhet plus teckenrelationen.
Men det finns en mycket elementdrare invandning mot symmetriargumentet:
likhet, som vi upplever den till vardags, inte bara i tecknen utan i vanliga
jamforelser, ar inte densamma som logikens ekvivalensrelation, som
definitionsmassigt ar symmetrisk (om A>B, sa B>A) och reflexiv (A=A). Det ar latt
att inse detta utifran allas var personliga erfarenhet: dven om vi jamfor tva
enaggstvillingar, sa ar det den tvilling vi inte dr bekant med, som vi har lart
kdanna sist, eller som ar minst allmant kand som vi tycker liknar tvillingen med de
motsatta egenskaperna, inte omvant. Denna intuition har bekraftats av
kognitiva psykologer (t.ex. Rosch 1975; Tversky 1977). For forsokspersonerna var
t ex Nordkorea mycket mera likt Kina an omvant, utan tvivel for att jamforelsen
som sadan &r riktad — fran det mest kdnda till det mindre kdnda, fran det man
vet mest om, det land som ar viktigast i historiebdckerna och i varldspolitiken,
som ar storst, osv. Det som i en eller annan mening ar mest prominent tjanar
som jamforelsepunkt for det andra. Prominensen kan daremot bero av manga
olika skal. Den kan ocksa variera fran person till person. Fér en Nordkorean ar
Nordkorea troligen alltid mest prominent. Och fér den som startade sin bana
med att ldra kdnna den andre endggstvillingen ar jamforelsen forstas riktad at
andra hallet.

Det ar har forstas inte fragan om att propagera for en ologisk teori. Teorin
maste givetvis vara logiskt sammanhallen. Men de objekt den studerar ar inte
nodvandigtvis forenliga med logikens Iagar.11 Som Saussure framholl handlar
semiotiken inte om materiella objekt utom om synvinklar vi kan anldgga pa de
senare. Det finns darfor inget rum i vilket jamforelser gjorda av den som bast
kanner den forste endggstvillingen motsager jamforelser gjorda av den som

mera kdanner den andre enaggstvillingen.
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Goodman havdar att Constables malning av Marlborough Castle mycket
mer liknar alla andra malningar an det slott den avbildar, just for att de alla, men
inte slottet, dr mdlningar. Om likheten ar avgorande, sa borde alltsa Constables
malning betraktas som en bild av andra malningar och inte av slottet. Det duger
inte heller, enligt Goodmans mening, att stipulera att det som bilden liknar inte
far vara en annan bild; inte ens denna "desperata utvag” star 6ppen for oss,
menar han, eftersom det finns manga bilder som visar konstgallerier och alltsa
andra bilder. Detta ar dock ett daligt motargument, for en bild av en annan bild
maste avbilda ndgot mer an bilden, exempelvis gallerivdaggarna, for att vi skall
kunna skilja den fran en bild av det den senare bilden avbildar. Magrittes manga
tavlor som avbildar tavlor innehaller med noédvandighet ocksa nagot av den
avbildade tavlans omgivning: staffliet i landskapet, fonsterkarmen, etc. Det ar
genom att mala en ram runt randen pa sin duk som postmodernisten indikerar
for oss att vi skall uppfatta hans tavla som en tavla av en annan tavla, inte av
verkligheten. Ocksa Duchamps ”"L.H.0.0.Q” upphor att vara en reproduktion av
Leonardos "Mona Lisa” och blir en bild av denna, darfér att Duchamp har lagt till
mustaschen och pipskagget. Sherrie Levines inramade reproduktion av en Franz
Marc—malning blir ett eget verk pa grund av ramen och det tillfogande Barthes-
citatet. Till och med en konstnar som stéller ut en reproduktion av nagon annans
malning utan tillagg som sitt eget verk maste markera detta pa nagot satt, om
inte annars sa genom utstallningskontexten.

Till skillnad fran Goodman och den formella logiken bor vi halla isar likhet
och identitet. Normalt skulle vi inte sdga att nagot ar likt sig sjalvt; med andra
ord, likhetsrelationen &r inte reflexiv. En tavla liknar inte en annan tavla: den ar
identisk med denna, betraktad som kategori. Andra bilder, som inte avbildar
Marlborough Castle pa samma satt som Constables malning, liknar inte denna
utan ar kategori-identiska med den. Hé&r rader alltsa verkligen en
ekvivalensrelation, men bara pa kategori-niva. Daremot férekommer ingen
teckenrelation. Dock finns det fall ndr ocksda identiteten sekundart kan

forekomma i en teckenrelation. Nar rendssansmalaren hanger upp en tavla over
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sin verkstad, blir denna verkligen ett tecken fér de andra tavlor (foremal av
samma kategori) som gores dar inne: men inte en bild av dem, utan ett
identitetstecken. Bara var kunskap om kontext och konventioner gor att vi —
eller i alla fall rendassansens manniskor — skiljer denna teckenfunktion fran den
som den malade skylten 6ver krogen har: den senare avbildar en scen och
hanvisar genom denna (indexikaliskt) till de tjanster inrattningen kan bjuda.
Likhetsrelationen ar alltsa inte en omodjlig bestamning till
teckenfunktionen, eftersom den forra, liksom den senare, atminstone i vissa fall
ar asymmetrisk och irreflexiv; och den relation bilden har till andra bilder,
enbart for att den ar bild, ar inte en likhet utan nagot slags kategori—identitet;
den senare ar inte heller, utom i sekundéra fall, en teckenrelation, och da bara

nar en explicit konvention har inforts.

Ikonicitetens konventionella form
Att sadana som Goodman och Eco kan finna argument for sin ikonicitetskritik
beror forstas pa att bilder pa manga satt verkligen ar konventionella. Detta foljer
av sjalva teckenkaraktaren, i vilken ikoniciteten ar innefattad, av den ikoniska
grunden, som dar en abstraktions- och urvalsprincip. Omvandningen av
Goodmans och Ecos sextiostalsforvillelser finner vi i Angenots radikalisering av
Barthes pastdaende att fotografiets ar “nadstan tautologt”: for Angenot (1985) ar
namligen alla bilder rent genomskinliga for sin referent. En liknande konception
skymtar, paradoxalt nog, i den status av spegel reflekterande andra speglar som
de allra senaste Eco (1998: 1999) vill tilldela atminstone vissa bildtyper, t.ex. den
direktsdanda TV-bilden. Har forlorar ikonen alldeles sin teckenkaraktar; den gar ej
att skilja fran det den ar tecken fér. Men det &r just for att bilder aldrig kan vara
fullt ut ikoniska (och ikoner inte helt identiska med vad de &r tecken for), som
bilder ar en resurs for skapande och for tankande.

For det forsta ar bilder konventionella fér att de ar bdrare av den
konventionalitet som dr ett drag i den kultur i vilken de skapas. Om kvinnor i en

viss kultur bar haret delat i flator pa vardera sidan om huvudet, eller om de
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traditionellt bar kjol istéllet for byxor, sa kommer bilder fran dessa kulturer att
avbilda kvinnor pa detta vis, savida det inte finns speciella skal att aterge dem
annorlunda.

Andra konventionella drag hos bilder kan harledas fran det faktum att
bilder ar ett slags stelnad form av visuellt tidnkande och alltsa ar underkastade
de begransningar som tankandet har i forhallande till vad det ar en tanke om
(eller som varseblivningen ar en varseblivning av). Sadana drag, som samtidigt
kan manifestera inslag i den speciella kulturen, ar av tre slag:

Tankandet sker i form av prototyper, dvs. som narmevarden till det mest
typiska exemplaret av en viss kategori. Nar den tyske trasnidaren skall aterge ett
italienskt fort, sa griper han till en avbildning av en tysk timmerborg, till vilken
han fogar nagra romerska detaljer. Den europeiske bildmakaren skildrar
indianerna med grekernas klassiska kroppar, till vilka han lagger en eller annan
etnologisk detalj som sjomannen berattat for honom. Malarkonstens utveckling
hade redan fore fotografiets uppkomst reducerat omfattningen av sadant
visuellt prototyptankande.

Tankandet ar ekonomiskt: det aterger bara sddana drag som dr
nédvdndiga for att skilja en foremal fran ett annat foremal med vilket det annars
kan forblandas. | ett land dar det finns zebror och hastar kan zebrans rander
vara det drag som skiljer dem at pa bilden; i en varld bara befolkad av zebror
och hyenor maste man vilja nagot annat drag.

Allt tdankande och all varseblivning fattar sitt féremdl frén en eller annan
synvinkel och aldrig i dess helhet, dvs. indexikaliskt.. Ett foremal kan analyseras
pa atminstone tre satt: i sina delar, sina egenskaper, och de synvinklar fran vilka
det kan ses. En manniska, exempelvis, kan delas i sadana delar som huvud,
brdst, armar, ben, osv.; och i sddana egenskaper som levande varelse, manniska,
man, adldre man, osv.; och hon kan delas i synvinklar i forhallande till den
persons position som betraktar henne. En bild forutsatter ett (eller flera) val pa
de tre dimensionerna. Men medan det ar mojligt att aterge alla ett féremals

delar, sa ar inget avbildad féremal nagonsin en “fullt bestamd enhet” (trots vad
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Lessing och hans efterfoljare har havdat; jfr Sonesson 1988), och inte heller kan
det ses fran alla hall (inte ens pa en kubistisk bild).

Ytterligare en typ av konventionalitet hos bilder foljer av det faktum att
bilden i sig sjalv ar en helt annat kategori av foremal an det den aterger. Den
omvandlar darfor det atergivna foremalet efter sina egna forutsattningar. Det
spar som ett och samma djur lamnar efter sig pa olika slags mark kan vara
ytterst skiftande. P4 samma satt bestammer naturen hos bildens uttrycksplan
det satt pa vilket det formedlar innehallsplanet (jfr t.ex. fotografiet).

Vi har nu sett att fastan bilden grundas ikoniskt, s byggs den upp pa

konventioner.

Primar och sekundar ikonicitet
Eftersom bade Eco och Goodman framst tankte pa bilder ndr de talade om
ikoner, ligger det nagot paradoxalt i att just dessa visat sig inte krdva nagon som
helst konventionalitet (utom i sekundara aspekter) for att fungera, medan
daremot foremal som betecknar sig sjalva, vilka skenbart ar idealfall av ikoner,
bara kan upptrada nar det finns en konvention som sager vilka av deras
egenskaper som ar relevanta. Man kan darfoér tala om primdr ikonicitet, nar
likheten mellan uttryck och innehall som i bildernas fall &r omedelbart given och
grundar teckenkaraktaren; och om sekunddr ikonicitet, nar grunden bara kan
identifieras nar man vet att en viss teckenrelation rader.

Identiteter forekommer som tecken i manga sammanhang. Konservburken
i livsmedelsaffarens fonster betecknar andra konservburkar av samma sort. Det
gor ocksa tartan i bageriets fonster. Om jag skall ha tartan med hem med en
gang kan den kanske uppfattas som betecknande sig sjalv; bestéller jag den
daremot att levereras inom en vecka, sa uppfattar jag den sdkert som staende
for en identiskt likadan tarta gjord en vecka senare. Stenyxorna i museets
monter betecknar stenyxor av samma typ fran samma tidsdlder; daremot star
tavlorna pa museets konstavdelning vanligen bara for sig sjdlva. Skraddarens

monster betecknar egenskaper hos de klader han i framtiden kan tankas sy upp.
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En urinoar i herrtoaletten ar inte tecken fér nagot alls; den bara dr en urinoar.
Pa en utstdllning anordnad av representanten for firman som séljer
badrumsporslin star en identiskt likadan urinoar for klassen av urinoarer av
denna typ. Nar Duchamp placerar den i ett galleri blir den daremot bara tecken
for sig sjalv — kanske rent av ursprungligen for sin egen placering i en situation
dar den inte hor hemma. Med andra ord: en mer eller mindre implicit konvention
anger for varje situation hur identiteten skall uppfattas.

Den teckenrelation som Goodman (1968) har kallat exemplifiering &ar
exempel pa sekundar ikonicitet: féremal som refererar till egenskaper de ocksa
har kan bara gora detta under vissa bestamda f('jrutséittningar.12 Konventionen
maste, for det forsta, faststdlla att foéremalen ar tecken. Bilen pa gatan ar inte
tecken for nagot: den anvands. Annorlunda ar dess roll i bilsalongen. Alla
amerikaner ar inte varandras tecken: det ar bara nar Peirce stipulerar att vi skall
se Franklin som tecken for Rumford som det uppstar ett tecken. P3
konstutstallningen star bilderna i forsta hand for sig sjdlva, medan de i de flesta
andra sammanhang primart pekar vidare mot det de avbildar Sherrie Levines
bronsavgjutningar hade mindre behov av den konventionen, eftersom redan
valet av material gjorde dem olampliga eller i alla fall ovantade som verkliga
urinoarer.

For det andra maste konventionen ange vilka de relevanta dragen i
uttrycket och innehallet &r, alltsa, i Peirces termer, vad som hor till grunden for
tecknet: ett foremal kan sta for klassen av den kategori av foremal till vilken det
hor, for vissa egenskaper hos foremalet, eller for sig sjalv som ett unikt foremal.
Sa star konservburken i butiksfonstret for klassen av dylika konserver till salu
inne i butiken, tartan i bageriet star for en liknande tarta gjord pa
leveransdagen, skraddarens provstycke betecknar monster och farg pa hans
tyger, eventuellt den kostym han erbjuder sig att géra, men inte dess form, osv.
Tavlan pa konstutstdllningen (liksom varje annat konstféremal i samma
situation) exemplifierar daremot sig sjalv som unikt féremal.

Tapetremsorna, tidningsurklippen, metrobiljetterna, gangjarnen och de
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andra “verkliga” foremalen i collagen ar uppenbarligen dar som tecken for sig
sjdlva: ramkonventionen gor dem till detta. Men fragan kvarstar vad de da ar
tecken for. Kanske just, bland annat, for sin avvikande verklighetsstatus: for sin
“verklighet” dar nagot fingerat forvantas — eller for den plotsliga “overklighet”

som orten for deras upptradande tillskriver dessa “verkliga” féremal.

Figur 6. Droodles: a) Oliv som faller ner i Martiniglas, eller narbild av flicka i
minimal baddrakt (inspiread av Arnheim 1969:92f). b) Carraccis nyckel (murare

bakom mur)

Identitetstecken ar dock inte det enda exemplet pa sekundar ikonicitet. Ett
annat fall ar vad Arnheim har kallat “droodles”: streckbilder i vilka man bara kan
upptacka nagon likhet ndar man fatt "nyckeln” till dem. Exempel ar Arnheims
teckning som antingen kan ses som en oliv som faller ner i ett cocktail-glas, eller
en navel och en bikini-nederdel sedd genom en glugg; trekanten over ett rakt
streck som tankes visa en murare bakom en mur; eller, i det extrema fallet, det
raka strecket som skall forestélla ett “oanstandigt franskt kort” sett fran sidan
(jfr. Figur 6). Till detta fall hor ocksa de gester om vilka Mallery sade, att man kan
se vad de avbildar nar man val har fatt veta vad de skall betyda.

| ett avseende ar identitetstecken verkligen idealfall av ikonicitet i Peirces

mening: det forefaller ofta helt korrekt att sdaga, att det ting som fungerar som
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uttryck har sina egenskaper helt oberoende av det ting som fungerar som
innehdll. Nar tecknet vilar pa kategorisk identitet, som nar en tavla star fér en
annan tavla, s3 ar overensstammelsen, fran den valda synpunkten sett, perfekt
och har kommit till stand utan nagon direkt foregaende relation mellan de tva
objekten. | fall av individuell identitet ar dverensstammelsen givetvis perfekt,
och fragan om oberoende blir irrelevant, eftersom vi bara har att géra med ett
foremal. Dock galler detta inte for vad jag pa annan plats har kallat pseudo-
identiteter, tecken som har manga, sarskilt varseblivbara egenskaper
gemensamma med vad de star for, men dock saknar de egenskaper som ar mest
vasentliga for kategori-identiteten. Japanska restauranger, till skillnad fran
grekiska, brukar skylta med matattrapper i vax, som alltsa skiljer sig fran vad de
forestaller genom att inte vara atliga. Till skillnad fran skadespelaren har inte
skyltdockan eller figurerna i vaxkabinettet manskligheten gemensam med det de
representerar. Den japanska skyltmaten saknar matens atlighet, och
skyltdockan har inget av manniskans mansklighet (jfr. Sonessson 1989a,l11.6.5;
1998a).

Men det &r just for att den ikoniska grunden har ar sa fullkomlig, som det
resulterande ikoniska tecknet maste ha ett starkt konventionellt inslag. En bil pa
gatan ar inte ett tecken for andra bilar: det ar bara pa bilutstallningen, i kraft av
en socialt etablerad konvention, som den blir tecken for alla bilar av samma
modell. | ett identitetstecken kan egenskaperna hos det ting som tjanar som
uttryck vara oberoende av egenskapernas hos det ting som tjanar som innehall,
bara for att deras relation inte dr oberoende av teckenrelationen. | detta andra
avseende uppfyller alltsd den sekunddra identiteten inte Peirces
ikonicitetsdefinition.

Detta ar daremot just det pa vilket primdr ikonicitet ar ett idealfall. Detta
intraffar som sagt nar uppfattningen av likhet foregar och ar en forutsattning for
postulerandet av teckenrelationen. Sekunddr ikonicitet ar nar teckenrelationen
foregar och ar en forutsattning for uppfattningen av likhetsrelationer.” | det

senare fallet finns forstas likheten (men det finns mer eller mindre med allt, som
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Bierman och Goodman har papekat), men man uppmarksammar den inte forran
teckenrelationen har inforts, antingen explicit eller for att det hor till en invand
situation. Om de tva tingen som ingar teckenrelationen hor till en sjalvklar
kategori (sasom bilar, etc.), sa visar den sekundara ikoniciteten bara att en av
medlemmarna av kategorien skall var tecken fér den andra; om likheten ar
valdigt abstrakt, som i Arnheims droodles eller Mallerys gester, sa gor
teckenrelationen forst att vi upptacker att det finns nagon samhoérighet. | den
primara ikoniciteten ar likheten inget problem — for teckenupplevelsen, for den
ar omedelbar. Problemet ar att forklara hur nagot sadant ar majligt. Det kan vi

bara gora inom ramen for ett storre forutsattningssammanhang: livsvarlden.

Tingens prominensordning och varelsernas kedja

Det lilla barnet som aldrig tidigare har sett bilder kan inte desto mindre
identifiera avbildade foremal som forekommer i dess upplevelsesfar. Men
barnet har inte lart sig nagot om bildens teckenfunktion. Likhetsupplevelsen
tycks alltsa forega teckenfunktionen. Sentida undersdkningar av folkgrupper
fran samhallen som inte sjdlva brukar bilder har ocksa bekraftat detta intryck (jfr
Kennedy 1974). Dock berattas det om en folkgrupp, det s k Me'-folket, att dess
medlemmar inte upptackte att markena pa papperet stod for nagonting annat
an sig sjalva, med andra ord, att de var tecken. Denna grupp kadnde inte till
papperet som material och var helt upptagna av att utforska dess egenskaper.
Nar bilderna trycktes pa vdav som de var vilbekanta med tolkade de daremot
bilderna med latthet (Deregowski 1973).

Fakta av det har slaget visat att likhetsupplevelsen i bilder féregar
teckenrelationen. Anda hér ju bildens uttrycksplan har till en helt annan kategori
an dess innehallsplan (eller referent): medan det typiska bilduttrycket ar
tvadimensionellt och statiskt och har en reducerad ljushetsskala, sa ar det
typiska bildinnehallet tredimensionellt och rorligt och med en mangfald valorer.
Likhetsupplevelsen &ger rum pa grundval av medvetenheten om denna

fundamentala kategoriskillnad.14
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Det maste danda finnas en forutsattning for sjalva likhetsupplevelsen, en
djupare grund ocksa for den primara ikoniska grunden: att det “ting” som tjanar
som uttryck ar av det slag att vi kan forestalla oss det i rollen som uttryck. Bara
det mindre ”“prominenta” kan vara uttryck fér det mera “prominenta”. Detta
framgar klart av historien om folkgruppen som inte kande till papper: materialet
var alldeles for intressant i sig sjalv for att kunna tjana som uttryck for nagot
annat. Vid sidan av den prominensordning som ar individuell (jag som kdnner en
av enaggstvillingnarna) och den som utmarker grupper (Nordkoreraner eller
Me’-folket), maste det finnas nagon mera “universell” gruppering av “tingen” i
var upplevda varld efter hur stor “prominens” de tillskrives. Det ar formodligen
omodjligt att beskriva en sadan skala i sin helhet. Men det ar naturligt att tanka
sig att tredimensionella kroppar ar mera "prominenta” an markeringar pa en yta
(se Sonesson 1989a,ll1.3.). Till skillnad fran de relationer av prominens mellan
endggstvillingar och lander vi diskuterade i ett tidigare avsnitt, forefaller denna
prominensordning inte omvandbar. Snarare dr den nagot slags universalia for
den manskliga livsvarlden.

En sadan skala har i sjalva verket redan beskrivits i ett annat sammanhang.
George Lakoff & Mark Turner (1989:65f, 160ff) har visat hur forestallningen om
"The Great Chain of Being”, som ar valkand for idéhistorikerna, kan anvandas for
att forklara ocksa i nutiden anvanda ordsprak och staende metaforer. Denna
kulturella modell rangordnar alla foreteelser i varlden i en lodrat kedja, i vilken
"hogre” varelser och deras egenskaper upptrader ovanfor “lagre” varelser och
deras egenskaper, manniskan givetvis Overst med sitt fornuft och sin
personlighet, foljd av djuren med sina instinkter och beteenden, vaxterna med
sina biologiska egenskaper, sammansatta ting med del/helhets-férhallanden och
funktioner och naturting med fysiska egenskaper och naturliga processer. En
utvidgad version av varelsernas kedja, som bara férekommer i vasterlandet,
placerar samhallet ovanfér manniskan. Ordsprak jamfor foreteelser hégre upp
pa skalan med dem lingre ner, samhallet med maé&nniskan och hennes

egenskaper, manniskan med myror och lejon, kol och kvarnstenar, osv.
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En liknande, nagot utbyggd modell skulle ocksa foérklara varfor bilden star
for det avbildade, och inte tvartom. Den forklarar ocksa, varfor skyltdockan ar
tecken for manniska, och vaxmaten ar tecken for atlig mat, men inte utan vidare
tvartom (se Sonesson 1992c; 1998a). Vi ser nu ocksa varfor dkta identitetstecken
har behov av konventioner: de gar rakt emot regeln att bara mindre prominenta
foremal kan sta for de mera prominenta. Den sekunddra ikoniciteten upptrader
bara néar teckenrelationen redan ar given. Primdr ar den ikonicitet som foregar
och wupprattar teckenrelationen, men som har sin férutsattning i den
prominensordning som rader mellan olika ting och material i den speciella

Livsvarlden.

Mot en ekologisk semiotik

Det &r i varseblivningen av omgivningen som betydelserna forst upptrader for
manniskan. Redan det lilla barnet utforskar omvarlden och finner den mattad
med betydelser.

Greimas (1970) har beskrivit vad han kallar “den naturliga varlden” som
ett viktigt forskningsomrade for semiotiken. Det &r den plats i vilken elden
upptrader som nagot varmt, hemtrevligt och sallskapligt i eldstaden, istéllet for
som resultatet av en kemisk reaktion beskrivbar i naturvetenskapliga termer.
Den ar "naturlig” i samma mening som man talar om ett “naturligt” sprak: precis
som svenskan ar naturlig och sjalvklar for svenskarna, franskan for fransmannen
och mayaspraket for mayaindianerna, sa har vart och ett av dessa folkslag en
omvarld som ar naturlig och sjalvklar fér dem; och alldeles som dessa sprak
skiljer sig at och alltsa ar konventionella, sa maste de skiljaktiga “naturliga”
varldarna vila pa konventioner; och ”“den naturliga véarlden” ar ett
betydelsesystem som alla andra.

| Greimas ”naturliga varld” igenkdnner man, latt forkladd, Edmund
Husserls Livsvarld, den wvarld vi verkligen lever i, som fbga liknar
naturvetenskapernas abstrakta verklighet. | denna varld, sade Husserl, ror sig

jorden inte. Husserls larjunge Alfred Schitz beskrev Livsvarlden som den varld vi
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tar for given, som foreligger for oss helt sjalvklart i alla livets géranden och
l[atanden. Det finns manga kulturella varianter pa Livsvarlden, men mot dessa
svarar en allman organisationsform. Livsvarlden ar en varld som upptrader i
varseblivningen, som ar grundvalen for alla betydelser. Men dessa betydelser
uppfyller i regel inte kriterierna for att vara tecken.

Pa senare tid har den amerikanske psykologen James Gibson (1966; 1982)
aterupptackt Husserls Livsvarld, men han har dopt den till den varseblivna
omvarlden, till den “ekologiska fysikens” varld. | denna varld gar solen upp och
ner, och jorden ror sig inte. Precis som Husserl insisterar Gibson pa att det ar
tingen sjdlva, inte nathinnebilden eller varseblivningsperspektivet som vi
varseblir. Alldeles som Husserl menar han att vi ocksa kan se tingens dolda sidor,
eftersom vi hela tiden rér oss vidare mot en syntes av ett otal
varseblivningsperspektiv. Horisontlinjen och marken &r grundvalar for bade
Livsvarlden och Gibsons omgivning. Varlden, till skillnad fran bilder och andra
teckensystem, varseblives direkt, utan formedling. Till och med egenskaper som
tingens "atlighet”, "gripbarhet”, osv. finns tillgangliga for direkt varseblivning.
Rummet och tiden kan inte varseblivas, utan bara foremal i tid och rum.
Verkligheten bestar inte av geometriska punkter, som kan rdknas, utan av
platser, som har namn, som har ett absolut lage i forhallande till marken och
tyngdkraften, och som innesluter eller inneslutes av andra platser.

Gibson, precis som Husserl, tycks tomma verkligheten pa all semiotisk
problematik. | sjdlva verket ar emellertid den verklighet som direkt varseblives
redan tolkad. Tarningen, som ar ett hogst kulturellt objekt, varseblives precis lika
omedelbart som Husserls kub. Och ndar man uppfattar invarianterna fér “den dar
speciella kattheten”, som Gibson sdger, sa ar det inte bara kattens
"ogripbarhet”, “oatlighet”, osv. som féljer med, utan alla de ingredienser som
for manskligheten bygger upp en kattvérld.

Gibson och Husserl maste ha ratt, mot Greimas, ndar de menar att

Livsvarlden inte ar ett semiotiskt system som alla andra. Den intar en

privilegierad position fran vilken de O6vriga férst kommer till synes. Skall

Signs Scandinavian Section Vol. 1: pp. 115-162
ISSN: 1902-8822

153



semiotiken kunna forklara bilder och andra visuella tecken, sa maste den utga
fran mera grundlaggande visuella betydelser: tingens prominensordning ar
exempelvis forankrad i Livsvarlden. Natursemiotiken ar den grundldaggande
delen av Kultursemiotiken, for den handlar om naturen matt med manskliga

matt, bade kroppens och sjilens.

I andra bildvarldar

Till skillnad fran skulpturer, skyltdockor, vaxfigurer, lockfaglar, leksaksmodeller,
m.m., som &ar identitets- eller pseudoidentitetstecken, dr hologrammet utan
tvivel en bild: det erbjuder en yta, i vilkken man “ser in” eller “perceptivt
fantiserar” en reell varseblivningsscen (jfr. Sonesson 19893,11.3.5.). Ytan och
scenen ar samtidigt narvarande for varseblivningen, samtidigt medvetna, men
uppfattade sasom uteslutande varandra. Skulpturen daremot ar en foremal i sin
egen ratt som star for ett annat foremal av vilket det saknar vissa egenskaper.

Hologrammet éar alltsa en bild. Skillnaden ar bara att verklighetsillusionen
ar sa mycket starkare, och att man till en viss grans har tillgang till olika
perspektiv pa samma foremal efter hand som man flyttar sig kring det, precis
som vid en verklig varseblivning. Icke desto mindre ar verklighetsillusionen aldrig
total; bildkaraktaren — och darmed teckenkaraktaren — ar alltid given pa
samma gang i varseblivningen. Darmed inte sagt att en forfinad hologramteknik
inte kan gora det mojligt att kamouflera bildmassigheten.

Det dr numera mojligt att med dators hjalp ga langre, atminstone i vissa
avseenden. Datoriserade bilder kan presenteras pa ett sadant satt att de utgor
allt vad en person ser av den (skenbart) omgivande varlden. Samtidigt har denna
person mojlighet att réra sig och manipulera foremal i omgivningen, och dessa
hans rorelser leder omedelbart till forandringar i de bilder som visas for honom.
Detta ar mojligt for att datorn forfogar Over ett otal perspektiv pa de
syntetiserade foremalen. Pa detta satt kan man nu besdka det hus man amnar
bygga sig innan det har konstruerats, ga genom korridorerna och ut och in i

rummen som dnnu inte existerar, prova lampligheten av de tilltdnkta
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trappornas, fonstrens och dorrarnas placeringar, osv. Trots sin omisskanneliga
bildkaraktar, i ovan angivna mening, delar denna s.k. “virtual reality” egenskaper
med den livsvarld som bildar grundvalen for alla tecken. Husserl, som val battre
an ndgon annan har beskrivit varseblivningsvarldens egenart, har papekat att
den vilar pa kdnslan att “man alltid kan ga vidare”: se féremal fran nya vinklar,
ga ndarmare foremalet for att upptacka nya egenskaper, utforska dess vidare
sammanhang. Den virtuella verkligheten, precis som den manifesta, har dessa
egenskaper.

Den argentinske forfattaren Adolfo Bioy Casares, mest kiand for att ha
skrivit ett antal bocker tillsammans med José Luis Borges, berdttar i sin roman
"Morels uppfinning” (fran 1940) historien om det perfekta multimediet, langt
innan termen var uppfunnen. En man kommer till en 6de 6. Men han upptacker
sa smaningom att den inte ar sa 6de: manniskor upptrader i palatset dar han
gomt sig och i landskapet runt omkring. Han doljer sig och observerar. Speciellt
iakttar han en kvinna, i vilken han sa smaningom blir fordlskad. Under stor
angest bestdmmer han sig for att trada fram ur sitt gdmstalle och foérklara henne
sin karlek — inte utan att forst ha grubblat over hennes tiankbara reaktioner.
Men hon reagerar inte alls pa hans ndrmande. Det ar som om han inte finns for
henne. Och i sjdlva verket gor han det inte heller.

Allt vad han har iakttagit, visar det sig, ar nagot slags bandinspelning som
utgar fran nagra apparater i palatsets kallare och som upprepas om och om
igen. Men det ar en inspelning som ar tredimensionell och innefattar alla
sinnesmodaliteter. Det &ar detta som ar “Morels uppfinning”. Den ar sa lik
verkligheten, den varld vi tar for given, att inget i dess form kan tala om for oss
att den bara ar bild, bara tecken. Den saknar dock nagot som det perfekta
multimediet borde ha: interaktivitet (for det gar inte samspela med kvinnan),
ocksa i den elementdra innebdrden av social responsivitet (tvartemot vad var
hjalte tror har kvinnan ingen mdjlighet att signifikativt ignorera honom). Det ar
alltsa pa det sociala planet som denna “virtuella verklighet” till slut inte uppfyller

Husserls kriterier pa mojligheten att standigt ga vidare.
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Bokens jag bestammer sig slutligen for att ga in i berattelsen, och alltsa
sjalv Iata sig spelas in, fast detta innebar doden i den verkliga varlden. Det ar
som om man skulle kunna stiga in i den virtuella verkligen och bli kvar dar. Har
galler emellertid just det som Husserl papekade om vanliga bilder: om man
forvaxlar bilden med verkligheten, som man kan géra om man betraktar den
forra med ett ororligt 6ga genom ett titthal, sa ser man den just inte som bild,
dvs. inte som tecken. | den man den virtuella verkligheten uppleves som verklig
upphor den att vara virtuell.

Som alla syntetiska bilder foregar den virtuella verkligheten sin
(eventuella) referent. Men den har (eventuellt) en referent; den dr inte en sjalv.
Annu bestdr upplevelsen av teckenkaraktiren: av nagot direkt givet som &r
otematiskt och som visar han till ndgot indirekt givet som bildar tema (jfr.
Sonesson 1989a,1.2.5., 1.4.2.; 1992a). Nar bilden forlorar sin foérankring i

livsvarlden, upphor ocksa bilden att vara bild.
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1 Denna text redigerades ursprungligen kring 1998 for en aldrig utgiven norsk antologi. For
en mer aktuell beskrivning av bildsemiotikens nurvarande tillstdnd, se Sonesson 2010.

2 [ sina senare verk tycks Eco (1998, 1999), atminstone i vissa avseenden ha 6vergatt till den
extrema flank som tidigare forsvarades av Barthes (och Angenot 1985)

3 I det foljande ndrmar jag mig fragan om skillnaden mellan sprakliga tecken och
bildtecken frén de utgangspunkter som dominerat i debatten under de senaste decennierna.
Ett annat, kompletterande, om ocksa i viss man overlappande ndrmande, utgdr fran
Lessing, som pa manga sétt var den forste, systematiske, semiotikern, eftersom han explicit
jamforde teckensystem. Jag har tidigare diskuterat hans bidrag, i anslutning till de
tolkningar som gjorts av mera sentida semiotiker (Sonesson 1988). I flera senare arbeten
(Sonesson 1996¢; 2004) har jag aterkommit till Lessings problematik, dels for att klarare
skilja det som &r normativt och deskriptivt i hans ansats, liksom det som angér litteratur och
bildkonst till skillnad fran de underliggande teckensystemen, dels ocksa for att se hur
denna analys paverkas av bildkonstens vdldsamma fordndringar under 1900-talet.

4 For en kritisk genomgang av Vanliers, Dubois och Schaeffers verk, se Sonesson 1989b.

5 Jfr. analysen av prototypbegrepp, i Sonesson 1989a,1.3.1, och, férutom dar namnd litteratur,
Holenstein 1985:169ff och passim.

6 Aven har har han dock nyligen dndrat sig, under intryck av kritik bl.a. frén denna artikels
forfattare. Jfr Eco 1998 och 1999.

7 I Hjelmslevs mening resulterar konnotationen ur det sérskilda valet av en variant for att ge
uttryck for en konstant, ett av flera mojliga uttryck for ett innehall, en uttrycksvariant for ett
uttryck, etc. Skaningens uttalsvariant av svenska ord, med tungrots-r och diftonger, stér for
(denoterar) samma innehall som norrldnningens, men konnoterar “skanskhet”. Pa samma satt
kan en databild denotera samma innehdll som en streckteckning, medan taggigheten konnoterar
databild. Denna terminologi har ofta missbrukats (jfr. Sonesson 1989a, 11.4.).

8 Goodmans begrepp om bilders “tathet” (“density”) och “mittnad” (“repleteness”) ar

mycket mera komplicerade dn hir antydes; vi ignorerar ocksé skillnaden mellan syntaktisk
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och semantisk tédthet, osv. For mer utforlig kritik, se Sonesson 1989a, 111.2.4-7, 111.4, I11.5 och
I11.6.1, och 1995a.

9 De senare kallade Peirce for symboler, men vi skall undvika den termen hir, eftersom den
i andra sammanhang vanligen (t.ex. i symbolismen och surrealismen) anvinds om en
speciell typ av ikoniska tecken.

10 Vad Peirce och hans ortodoxa efterfoljare kallar “representamen” och ”objekt” skall i det
foljande bendmnas “uttryck” och “innehall”; skillnaden &r ovésentlig for vara syften.

11 Men bor nog uppfatta skillnaden mellan logikens och livsvirldens likhetsbegrepp pa
samma sitt som den mellan materiell implikation och om-sa-satser i vardagsspraket : de
senare dr mera precisa men ocksa mindre innehallsrika.

12 Det ar helt avsiktligt jag hér ignorerar Goodmans etikettmetafysik. Se kritiken i Sonesson
1989a,1.2.3, 11.2.2. och III.2-3-5, och 1995a, som ocksa utvecklar distinktionen mellan
exemplifiering av klasser, egenskaper och individuella foremal.

13 Det verkar vara denna distinktion som Eco (1998: 27f) generaliserar utdver ikonicitetens
domén under namn av modaliteterna alfa och beta. Om det finns ett inflytande hir, sa gar
det forvisso i denna riktning, for Sonesson 1993, som gor denna distinktion, upptrader
bland referenserna.

14 En del djur (mgjligen inte alla) reagerar pa bilder exakt som pa det avbildade; de saknar
alltsa teckenmedvetande. Daremot kan liknande beteenden hos ”primitiva folkslag” som

aterberéttats av tidigare antropologer bara ha &gt rum under mycket speciella forhdllanden.
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