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Bryson og kunsthistoriens grunnlagsdehatt'

. Franskmennenes ulykke er
at de ikke har oversatt Witt-
genstein; istedet leser de
Saussure.

Bryson*

Dagens grunnlagsdebatt i kunsthistorien er neppe pa hgyden med det
som ellers rgrer seg i dens humanistiske nabodisipliner.
Kunsthistorikerne har ikke vist den samme interessen for 4 delta i de
lgpende debatter som man har gjort i litteraturvitenskapen sa vel som i
en rekke andre disipliner som:lingvistikk, genérell historiografi, psyko-
analyse og sosialantropologi. I disse disiplinene har det i stor utstrek-
ning dreiet seg om strukturalismen og alle de ismene som fulgte i dens
kjglvann. Det er en debatt som nd har pagatt i snart tredve ar.
Resultatene er imidlertid ikke szrlig imponerende. Ikke desto mindre
har det et poeng 4 forsgke a reise grunnlagsproblemer pa et felt hvor
tradisjonelle holdninger har stitt si sterkt som de faktisk gjor i kunst-
historien. Det var en vesentlig grunn til at jeg: selv valgte & benytte net-
topp kunsthistorien som felt for mine undersgkelser i de estetiske
disiplinenes grunnlagsdebatt. Her vil selv beskjedne fornyelser kunne fa

* Norman Bryson, Vision and Painting. The Logic of the éaze, The MacMillan Press,
London (1983), s. 77. | det fglgende vil henvisninger til denne boken bli innarbeidet i den
Igpende teksten s& fremst ikke andre forhold ngdvendiggjer en note.
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store konsekvenser om det viser seg at de motstar nergidende kritikk og
baerer frukter i konkret forskningspraksis.

Dette forholdet var Norman Bryson helt pd det rene med da
han i 1983 ga ut sin bok, Vision and Painting, med undertittelen, The
Logic of the Gaze. For her antyder han at kunsthistorien er 4 betrakte som
fullstendig akterutseilt i grunnlagsdebatten. Det er kanskje 4 ta vel
hérdt i. For helt uten grunnlagsdebatt har heller ikke kunsthistorien
vert. Men det er ingen tvil om at den kunne ha vart bade livligere og
mer original. Den dag i dag er fremdeles Ernst Gombrichs A7t and
Illusion det mest ruvende bidraget pa dette feltet, til tross for at det n
er over 30 ar siden det ble publisert. Men ogsa Bryson har fitt sine til-
hengere, iser blant de yngre utgverne av kunsthistorisk forskning i
England og Amerika. Denne yngre garde fgler seg dpenbart som fane-
barere for den nye tid i kunsthistorien. For ikke bare har de bygget
videre pd Brysons idéer i konkret forskning. De har ogsd startet et tids-
skrift, Word and Image, oppkalt etter Brysons fgrste bok innenfor det
kunsthistoriske feltet. Bryson er nemlig ikke kunsthistoriker av fag. Han
er tvertimot litteraturhistoriker og litteraturteoretiker — med en viss
kunsthistorisk bakgrunn — som har satt seg fore a utvide sitt opprinne-
lige forskningsfelt ved ogsa 4 innbefatte billedanalysen under tekstteo-
rienes herredgmme. Han truer med andre ord med 4 realisere det som
Kuhn peker pa som en vanlig kilde til faglig fornyelse: en yngre forsker
kommer fra andre disipliner med nye idéer som i konkret forskning
viser. seg 4 vaere s fruktbare at de oppndr paradigmatisk status - i det
minste for en betydelig gruppe av forskere. Og det er jo det meste man
kan hdpe pa i humanistisk sammenheng. For der oppnir ingen teori
alment hérredgmmeé i noen disiplin. Det er derfor god grunn til 4 se
nzrmere pa hva han har 4 fare med. Mangelen pé grunnlagsdebatt i
kunsthistorien gj@r at denne disiplinene er blitt stiende pa sidelinjen i
den internasjonale diskusjonen om de estetiske disiplinenes grunnlags-
problemer. _ . ,
Bryson gir en slags forklaring pa hvordan kunsthistorien er
blitt sittende fast i sin, etter hans mening, alderdommelige posisjon.
Han peker her pd den spaltning som har preget den kunsthistoriske
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forskningen i England s& lenge kunsthistorien har eksistert her.! Den er
en funksjon av motsetningen mellom de to ledende kunsthistoriske
forskningsinstitusjonene i England, The Courtauld Institute og The
Warburg Institute. Deres kraftige markering av egne forskningsprofiler -
Bryson har fatt litt av sin utdannelse fra The Courtauld Institute — har fgrt
til at den kunsthistoriske forskningen er delt i to leirer nermest uten
innbyrdes kontakt: stilforskerne som baserer sine kunsthistoriske frem-
stillinger pa det kunstneriske uttrykket uten a bekymre seg om et mulig
innhold, og zkonologene som ensidig befatter seg med kunstverkenes
innhold eller mening uten & ta uttrykket med som et konstitutivt
element i betydningsdannelsen. Denne ensidigheten har etter Brysons
mening hatt en nzrmest lammende innflytelse pa kunsthistorikernes
vilje til 4 reise grunnlagsspgrsmal i kunsthistorien. For nér situasjonen
betraktes fra ett av disse stistedene, si fortoner den seg p ingen méte
som krisepreget. Tvertimot virker den bade tillitvekkende og tilfredsstil-
lende. For det er unektelig ganske imponerende resultater som er opp-
nadd i begge leirer. .

Slik tar det seg 1m1d1ert1d ikke ut for Bryson. For med sitt
semiologisk inspirerte utgangspunkt ser han straks behovet for 4 for-
binde uttrykksside og innholdsside i analysen av det visuelle kunstverket
qua meningsverk. Folgelig hevder han at et bilde er  forstd som et tegn
med 51gn1ﬁkat og 51gn1ﬁkant (s. 38). Han uttrykker det pa denne
maten:

(B)areien ”kc;mbinert'ana.lyse” som gir samme pléss til bide

signifikant og signifikat ved det maleriske tegn, kan denne

strukturelle og selvparalyserende svakheten overkommes
(s. 38). :

Dette er da ment som en almen kommentar til den eksisterende
51tuaSJonen i kunsthistoriens. grunnlagsproblematlkk Hva han kaller
"denne strukturelle og selvparalyserende svakheten” er den spaltning
som vi allerede har omtalt. FOr:'Bryson er den strukturell i den forstand
at den opprettholder en afBeidsdeIing i den kunsthistoriske forskning

1 Det er ikke uvesentlig & veere klar over at den kunsthistoriske forskningen i England er av
relativt ny dato. Roger Fry var den fgrste professor i kunsthistorie, utnevnt ved universitetet
i Cambridge i begynnelsen av 1930-arene.
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som skygger for muligheten av a erkjenne behovet for a reise grunn-
lagsteoretiske spgrsmal av det helt fundamentale slaget.

Pa dette punktet kan Bryson ha et poeng, iallfall si lenge
beskrivelsen gjelder engelsk kunsthistorie. Det har uten tvil veert noksa
gdeleggende for fagets grunnlagsdebatt at man har fatt denne arbeids-
delingen som langt pd vei innebzrer at dens respektive utgvere ikke
kommuniserer innbyrdes. Det gir jo ikke sarlig grobunn for a fgre en
fruktbar debatt om grunnlagsteoretiske spgrsmal. Likevel finnes det
etter Brysons oppfatning nedfelt i fagtradisjonen visse felles syns-
punkter pd helt grunnleggende spgrsmél som f. eks. hva et maleri er.
Det skal vi se neermere pa i det fplgende. Da vil ogséd Brysons ansatser til
en semiotisk forstielse av maleriets natur blir underkastet en nzermere
analyse. Men la meg innlede med a fglge Bryson et stykke pa vei i hans
jakt pd utematiserte forutsetninger i den kunsthistoriske fagtradisjonen.

Det visuelle kunstverk som vesensmessig kopi av perseptuell
karakter

Bryson begynner sin fremstilling av kunsthistoriens grunnlagsteoretiske
elendighet med a pévise visse slike fellesskapelige elementer i den
almene fagtradisjonen. Det gjgr han ved 4 sitere det bergmte avsnittet
fra Plinius hvor han forteller om konkurransen mellom Zeuxis og
Parrhasius hvor Zeuxis maler sa virkelighetstro druer at fuglene kom-
mer for & Spise dem, mens Parrhasius maler en. s& naturtro gardin at
Zeuxis ber om at den-trekkes til siden for 4 avdekke det bildet som for-
modes 4 skjule seg bak den.

Denne lille historien inneholder i et ngtteskall den europeiske
tradisjonens oppfatning av maleriets natur, hvis vi skal tro Bryson. For
det & male fremstilles her som en konkurranse mellom to handverkere
om 4 kunne gjengi et utsnitt av virkeligheten pa den mest overbevi-
sende mite ved hjelp av linjer, former og farger. Dermed er ogsd male-
rens todelte oppgave gitt, ifglge Bryson. Han skal for det fgrste regis-
trere det utsnitt av virkeligheten han retter sin oppmerksomhet mot,
uten 4 legge noe til eller trekke noe fra. Det skal vaere en ngyaktig og
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upersonlig iakttagelse. Den ma-derfor vare fri for subjektive innslag.
Den tenkes fglgelig som en passiv registrering av virkeligheten. Deretter
skal maleren gjengi sin perseptuelle registrering av virkeligheten ved
hjelp av linjer, former og farger pa en egnet flate med optimal virkelig-
hetstroskap. Det er ogsd slik den blir oppfattet og vurdert av betrak-
teren. Bare den individuelle ferdighet og mediets begrensninger for-
hindrer maleren fra a4 overga naturen. Denne innstillingen kaller
Bryson den naturlige holdningen. Den er felles for bdde maler og betrak-
ter. Innenfor rammen av denne holdningen blir maleriet et kommuni-
kativt medium som formidler en perseptuell iakttagelse
" fra en kilde som er rik pa perséptuelt materiale (maleren) til
en instans for mottagelse som tgrster etter perseptuell tilfreds-
stillelse (betrakteren) (s. 7). - ‘

Nedfelt i'den naturhge holdnmgen mener Bryson 4 kunne skille ut i
det minste fem elementer som er felles for den vesterlandske oppfat—
ningen av maleriets natur og dermed ogsa for den kunsthlstorlske
forskmngsn”adls_]onen 'Det dreier seg om fgalgende momenter:

1. . Fraveer av en historisk d1men§]on
2. Forholdet til virkeligheten blir forstitt som et dualistisk forhold
 mellom en passivt registrerende bevissthet og en uavhengxg-
eksisterende virkelighet.
3. Det-perseptuelle forholdet til malerlet er det domlnerende
Forstdelsen av dette forholdet er i sin tur basert pa antagelsen
. .av at den visuelle exfarmg har en universell karakter.
4. Den personlige stil betraktes som 7stgy” i det kommunikative
. forlgpet mellom. maler og betrakter. For 4 oppnd den mest
mulig virkelighetstro gjengivelse ma alle individuelle spor slet-
tes. En vesensmessig kopi av virkeligheten er det store malet.
5. Den naturlige holdningen er dominert av en kommunikasjons-
l modell hvor maleriet qua materielt medium kun bistir med
formidlingen av det perseptuelle innholdet fra én bevissthet il
en annen. Det koker ned til en bevegelse fra ett mentalt rom
til et annet.
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Det er noksa sterk kost Bryson serverer her. Svert fa vil godta
at den kunsthistoriske forskningstradisjonen er uten bevissthet om den
historiske dimensjonen ved deres egen forskningsvirksomhet. Heller
ikke virker det szrlig troverdig & hevde at stil blir betraktet som stgy nar
vi kjenner til hvordan Heinrich Wolfflins synspunkter, formulert i
boken Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, har dominert kunsthistorien i
dette drhundret. Ganske eiendommelig er ogsa insisteringen pa mentali-
seringen av den kunstneriske persepsjon og vektleggingen av det kommu-
nikative aspektet. Det finnes andre persepsjonsteorier enn sanse-
data-teorien. Den er faktisk et spesifikt engelsk produkt, som begynte
med filosofen George Berkeley og fikk sin store renessanse i den logiske
positivismen i dette drhundre. Forestillingen om det uskyldige gyet
hadde selvsagt sin sentrale plass i denne oppfatningen. Og den var uten
tvil basert pé visse naive forestillinger om den menneskelige bevissthet.
Hva angér det kommunikative aspektet, s& har heller aldri det stitt ser-
lig sentralt i den europeiske kunstteoretiske tradisjonen. letlgnok har
Tolstoy forspkt seg med en almen kunstteori hvor det kommunikative
ble fremhevet som det vesensmessige innslageti kunstteorien, men den
oppfatnmgen vant liten gehgr.! Men ikke noe av dette kan utlegges
som tegn pa at kommunikasjonen av perseptuelle inntrykk var det kon-
stitutive momentet i den vesterlandske forstielsen av maleriets egenart.
A redusere malerkunsten til formidling av perseptuelle inntrykk fore-
kommer meg & vare et sert innfall. Det hopper galant bukk over den
méiten malerlet er blitt hindtert pa i den estetiske diskurs.

" Den logiske status til elementene i denne skissen kan fglgelig
ikke be_:traktes pa vanlig mite. Det er snarere snakk om at Bryson bevisst
bégar en slags stramannsaktig overdrivelse som han si tar mal av seg til
4 lgpe over ende. For bade historieskrivingen og den faktiske
forankring av det bildet han tegher, er mildt sagt tvilsom. Det ser ut til &
vare laget over lesten: Hvis du finner én fjer, sd kan du postulere fem
hgns. Fortegnelsene er nzermest groteske. Men de synes 4 ha en slags
rot i virkeligheten. Det gjgr dem etter Btjysons mening verd 4 bekjempe.

1 Se i denne forbindelsen T. J. Diffeys utmerkede lille bok, Tolstoy’s "What Is Art?”, Croom
Helm, London (1985).
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Da far deres stramannsaktige karakter iallfall en slags narrafiv rasjonale.
Under alle omstendigheter sier Bryson selv at

(m)itt mdl i denne boken er 4 analysere maleriet fra et per-
spektiv som er den rake motsetningen til det man finner i den
naturlige holdningen, et perspektiv som er, eller forsgker 4
vare, fullblods materialistisk (s. 12).

Han synes altsd a vere ute etter 4 identifisere noe som utgjgr den andre
polen i en binzr opposisjon, for & snakke med Saussure. Sin egen pol
beskriver han derimot som en “fullblods materialistisk” posisjon. Det er
kanskje litt overraskende. For slik bade jeg og mange andre leser ham,
sa er hans teoretiske plattform av semiotisk karakter med en viss materia-
listisk dreining. Grunnene til en slik lesning vil bli apenbare etterhvert.
Men i dette sitatet signaliserer han at den historiske materialismen er
viktig for ham, selv om han sluttelig kommer i opposisjon til den.

Pa samme sted sier han dessuten at "min tilnaerming til emnet
er historisk”. Men jeg har knapt lest en fremstilling innen dette feltet
hvor historiebevisstheten har vert svakere utviklet enn hos Bryson.
Derimot er det helt riktig at han bygger materielle aspekter ved male-
riet inn i sin analyse og gin dem en konstitutiv status. I tillegg til dette
gjor han uttrykkelig bruk av Wittgenstein i et tappert forsgk pa a for-
bedre analysen av bevissthetsfenomener i den historiske materialismen..
Det vil derfor ikke vaere urimelig 4 beskrive hans teoretiske plattform
som en slags semiotisk-materialistisk posisjon med visse innslag av witt-
gensteiniansk art i bevissthetsanalysen. , .

Det endelige siktemdlet med denne stramannsanalysen er.
todelt. Dels dreier det seg om 4 ta et slags endegyldig oppgjgr med
Ernst H. Gombrich ved 4 vise at det ikke har lykkes ham 3 frigjgre seg
fra forestillingen om den vesensme‘ssige kopien til tross for at malet
med Art and Illusion langt pa vei ma sies & ha vart nettopp (-;n‘slik 1@s-
rivelse. Og dels er det snakk om 3 etablere den semiotisk-materialistiske
posisjonen som et middel til & gjennomfngre en vellykket lcs‘srivelse fra
den perseptuelt dominerte zmztatzo—tmdlsjonen med dens underforstatte
forankring i den vesensmessige kopien. La oss derfor se litt neermere pé
disse to momentene i den nevnte rekkefglge.

1
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Kritikken av Gombrich

Bryson er selviglgelig helt pa det rene med at Gombrich ikke pa noen
mate kan sies & praktisere den naturlige holdning i sitt forsgk pa a be-
svare spgrsmalet om hvordan kunsten kan sies a ha en historie. Ikke
desto mindre mener Bryson a kunne pavise at den vesensmessige ko-
pien fremdeles henger med som nissen pa lasset i Gombrichs beskri-
velse av mulighetsbetingelsene for en kunstens historie. Men det er ikke
lenger snakk om en ngytral gjengivelse av en uavhengig eksisterende
virkelighet. Det er né tale om at den figurative billedkunsten gjengir en
kulturelt konstruert virkelighet. Og det vil for Bryson si en virkelighet
som er forstatt ved hjelp av det repertoar av begreper som den gitte kul-
tur har utviklet for 4 gripe den. '

Det er en oppfatning Bryson ogsa finner i kunnskapssosiolo-
gien. Han viser her til Peter Berger og Thomas Luckmann, The
Construction of Social Reality. En slik ﬁlnaermingsmﬁte har sine fortrinn
fremfor den naturlige holdningen. Men den tilfredsstiller ikke Bryson.
For det fgrste utgjor den pa ingen mite en overskridelse av den
vesenSmessige kopien. Den bare relativiserer den. For det andre skaper
den et spesielt problem for sosialhistorien. For hvis man utleder et sam-
funns naturaliserte virkelighetsoppfatning fra dette samfunnets billed-
kunst, vil det ikke gis noen mate & teste bildenes adekvans som en
represeritasjon av virkeligheten. Ikke desto mindre mener Bryson at
kunnskapssjosiolog’ienf‘i”pélée‘r" pa et grunnforhold som aldri kan forlates.
Enhver téofi om maleriets natur vil vaere inadekvat om den ikke reflek-
terer inn samfunnsdannelsens konstitutive rolle i oppfatningen av virke-
lighetens natur. '

Dette er imidlertid er serdeles komplisert problem som kan
presiseres i mange fbrskjellige retninger, alt fra klassisk kantianisme til
marxisme og moderne pragmatisme i ulike utforminger. Et symptdm
pé at Bryson ikke er p& hgyde med problemenes kompleksitet i dette
sporsmilet er det fglgende. Det fremgar nemlig av Brysons fremstilling
at han ikke tenker seg at det eksisterer noe skille av betydning mellom

12
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naturfakta og kulturfakta. Ogsd den fysiske virkelighet og var persepsjon
av den blir behandlet som kulturrelative stgrrelser. Men én ting er at vi
aldri kan gi en fullverdig identitet til perseptuelle fenomener uav-
hengig av begreper, som etter sin natur er kulturelt tilvirkede stgrrelser.
En helt.annen ting er a si at det ingen forskjell er pd det & persipere
naturforhold og kulturelle forhold. Vare kultureit tilvickede begreper:
kan betraktes som konstitutive for totaliteten av sosiale praksiser. For
her kan det forsvares 4 hevde at fenomenene fir sin eksistens ikraft av
at vi har utviklet visse sosiale praksiser med tilhgrende begreper. Men
det gjelder pa ingen mate overfor naturen i samme forstand. Der frem-
stir bare vare begrepsdannelser som inadekvate nar noe gar galt.

Denne forskjellen er ikke Bryson seg bevisst. Og det gjgr det
iallfall ikke lettere for ham ndr han sa vil vise at Gombrichs teori ikke
har frigjort seg fra forestillingen om den vesensmessige kopien, til tross
for at det er det erklaerte mélet med Ari and Illusion.

Hva Gombrich sies a foreta seg er altsa a relativisere det abso-
lutte begrep om virkelighet som inngér i den naturlige holdningen
uten at han derved makter & komme lgs fra de prinsipielle synspunk-
tene som er nedfelt i imitatio-tradisjonen. For det som skal til for a fri-
gjore seg fullstendig fra denne tradisjonen er ikke bare en popperiansk
relativisering av virkelighetsbegrepet. Man trenger ogsd en helt ny
fremstilling av kunstens historie, basert p& forestillingen om “maleriet
som materiell praksis’.! " :

. Hva er sa problemet med Gombrich teori ifglge Bryson? Han
lokaliserer det pé den generelle persepsjonsteoriens niva. Og det kom-
mer til syne som en selvmotsigelse innenfor rammen av Gombrichs
egen redegjgrelse, slik Bryson ser det: "Redegjgrelsen er i dpen strid
med seg selv”.2 Det dreier seg da om fglgende antatte vanskelighet, som
ogsa filosofen Richard Wollheim? en gang i tiden gjorde gjeldende
overfor Gombrich:4 Hvordan er det mulig 4 korrigere et skjema dersom

1 Bryson, op. cit., s. 16, Brysons egen utheving. :
2 "The account is in open contradiction with itself”, lyder det i originalen, s. 34.

3 Richard Wollheim, "Reflections on Art and /llusion”, On Art and the Mind, Allen Lane,
London, 1973.

4 Her tillater jeg meg & forutsette at mine lesere er rimelig fortrolig med Gombrichs teori
om "the making-and matching of schemas” som en basis for kunsten utvikling.

13
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skjemata helt alment sies & vaere konstitutive for var persepsjon av den
fysiske virkeligheten? Hvis skjemata virkelig spiller en slik rolle i det
perseptuelle forlgpet, sa synes vi 4 vere avskaret fra & kunne korrigere
vare skjemata. Dersom alt vi ser er skjemata av objekter, vil vi ikke
kunne skille mellom gyldige og ugyldige skjemata for et gitt objekt. Og
da kan vi ikke sammenligne et skjema av gjenstanden med en iaktta-
gelse av gjenstanden selv. Og det ma vi kunne dersom begrepet om
korreksjon skal kunne fa fotfeste i-denne teoretiske konteksten. Men
hvis all iakttakelse av gjenstandsverden er & iaktta skjemata for de gjen-
stander som iakttas, sa blir en slik sammenligning logisk umulig.

Denne kritikken bygger pa to forhold i Gombrichs fremstilling
av sin teori i Art and Illusion. Det gjelder for det fgrste den nettopp skis-
serte tesen om at all persepsjon er interpretasjon. Skjema-begrepets
rolle er der uavklart. For det andre gjelder det hans bemerkning om at

persepsjonsprosessen er basert pa den samme rytme som vi
péviste som det styrende element i representasjonsprosessen:
den rytmiske veksling mellom skjema og korreksjon. Det er en
rytme som forutsetter en uopphgrlig virksomhet fra vir side
hvor vi formulerer antagelser og modifiserer dem i lys av var
erfaring. Hver gang vir antagelse ikke fgrer frem, gir vi den
Opp 0g prgver en ny, omtrent som vi gjgr nar vi fortolker sa
komplekse bilder som Piranesis Carceri.

Det er ikke mulig av den umiddelbare sammenhengen & finne gode
holdepunkter for hvordan vi skal forstd denne uttalelsen. Og det er der-
for ikke bare Wollheim og Bryson som har feiltolket Gombrich pé dette
punktet. Man konkluderer fglgelig med at Gombrich i prinsippet ikke
skiller mellom.det & persipere.den fysiske virkelighet og det a persipere
malerier...(At-Bryson selv 'skulle ligge under for en variant av den
samme unnlatelsessynden, foresvever ham ikke et gyeblikk.) Men da
har man lest Gombrich som Fanden leser Bibelen. For det er ikke van-
skelig 4 peke pd elementer i Gombrichs fremstilling som strider imot
denne tolkningen. For det fgrste kunne man ta for seg hans kommen-
tarer til Ruskins utvikling av tesen om det ngytrale gyet som malerens
blikk pa verden. Her sier nemlig Gombrich at

1 Ernest H. Gombrich, Art and lllusion, Phaidon Press, London (1960), s. 231.
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A gjette seg til identiteten til en kontekstlgs gjenstand er en.

metode og ikke bare en uforpliktende lek. Den minner oss om

det uhyre svelg som bestir mellom det 4 persipere et bilde og

det & persipere den synlige verden. A Tikestille disse to aktivite-

tene, slik Ruskin gjor, ... er 4 blokkere ens vei til forstaelse av
' representasjonens natur.!

Det andre som man i si fall burde ha tatt 1 betraktnmg er Gombrichs
hgyst interessante. bruk av illusjonsbegrepet i tilknytning til en
forestilling om kunstens handlingskontekst.- For det er i denne hand-
lingskonteksten vi finner den veksling mellom “lerret og natur” som
ifplge Gombrich er grunnstrukturen i den estetiske praksis som omgir
naturalistiske malerier og tegninger etc. I denne type kontekst bringes
det nemlig inn et nytt element i karakteristikken av perseptuelle forlgp.
Riktignok er det & persipere alltid 4 interpretere i den forstand at sanse-
inntrykkene ma kunne bli gitt en identitet ved hjelp av begreper, kate-
gorier og hypoteser. Men det a interpretere er ogsa a4 omforme. Og i
kunstens handlingskontekst omformer vi med fantasiens hjelp. Idéen’
om at det & persipere er & omforme noe med fantasiens hjelp, skal
bidra til 4 klargjgre hva som skjer pa det perseptuelle niva nar vi deltar i
den estetiske praksis og tolker en farget, todimensjonal lerretsflate som
en overbevisende gjengivelse av objekter og personer i en mulig visuell
verden i tre dimensjoner Dette er den rette kontekst for illusjons-
begrepet I beskrivelsen av var billedpersepsjon kan det faktisk gis en
viss rimelig anvendelse. Men & generahsere denne bruken til 4 gjelde all
persepsjon overhodet, gir neppe menmg 'Og det er Gombrich helt pd

~ det rene med. Malerkunstens illusjon er nettopp ikke et sansebedrag,

men noe vi med vitende og vilje gir oss hen til. Gombrich snakker her
om “the willing suspension of disbelief”, et uttrykk han har lant fra
Coleridge.? Det inngar i var snuaSJonsforstaelse at vi star overfor et
maleri, eller sitter i en konsertsal eller p4 annen méte er konfrontert

1 Gombnch ibid., s. 229-30

2 Gombrich, ibid., s. 238. Han karakteriserer kunstverkets kulturelt instituerte kontekst
som "det skumrlngsr/ke av utsjaltet mistro” hvor vi gir oss illusjonen i vold (s. 172). |
denne type kontekst er det nemlig karakteristisk for var adferd at vi avstar fra & anvende
vare vanlige perseptuelle tester overfor kunstverket. :
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med et kunstverk. Gombrich lar det komme klart til uttrykk i fgigende
iakttagelse:

Vi kommer til (kunstnernes) arbeider med alle sanser innstilt
pa en bestemt bglgelengde. Vi forventer 4 mgte en viss
notasjon, en viss tegnsituasjon og gjgr oss klar til & hanskes
med den. Her er skulptur sogar et enda bedre eksempel enn
maleri. Nér vi stiller oss foran en byste vet vi-hva vi forventes &
se etter. Vi oppfatter vanligvis ikke bysten som en gjengivelse
av et avkuttet hode. Vi forstar situasjonen og vet at det vi star
foran har sin plass i den institusjon eller konvensjon som
kalles "byste”, noe vi laerte 4 kjenne allerede lenge for vi var
voksne.!

Brysons kritikk av Gombrich forfeiler sitt mal fordi han ikke pd noen
mate er pd hgyde med kompleksiteten i Gombrichs posisjon. Men det
betyr selvfglgelig ikke at Gombrichs teori er feilfri. Det kreves bare et
betydelig bedre forarbeid for 4 komme i en posisjon hvor man virkelig
kan reise de tungtveiende innvendingene. Det har ikke Bryson maktet.

Maleriet som tegn

Etter 4 ha gjennomfgrt en ytterst spekulativ kritikk av en antatt kon-
sekvens av den vesterlandske maleriforstielsen som gjenskapelse av en
opprinnelig persepsjon, mener Bryson 4 kunne sammenfatte sine hit-
t1d1ge resultater. Det dreier seg om fgalgende forhold:

- .at malerlet som tegn ma. utg](are den grunnleggende antagel-

sen i-en materialistisk kunsthistorie; at tegnets virkefelt (det

sted hvor tegnet.oppstir som tegn) er gjenkjennelsens inter-

individuelle territorium; at tegnets mening ikke adskilles fra

den kontekst det er nedfelti (s. 131).
"Sa mye haper man a ha etablert”, kommenterer Bryson. Men etter
hans oppfatning gjenstir det likevel en viktig oppgave: Og det er &
undersgke “hvordan tegnet interagerer med samfunnsdannelsen”
(s. 131). Jeg for min del betrakter det som noe mer enn en mild over-

! Gombrich, Art and Illusion, s. 53.
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drivelse & si at de formodede resultatene kan betraktes som etablerte.
En av grunnene til det er at Bryson ikke noe sted har tatt bryet med 4
forklare hva han mener med uttrykket "tegn”. Det blir desto viktigere
ettersom han jo gjennomfgrer en kritikk av en tenkt strukturalistisk
kunsthistorieforskning som gjgr bruk av strukturalismens grunnleg-
gende prinsipper. Utrolig nok er ikke uttrykket "tegn” tatt med i
saksregisteret. Vi ma selv finne frem til de stedene hvor tegnets natur og
virkemadte blir tatt opp til behandling. Og det ma jo sies 4 veere bemer-
kelsesverdig i en avhandling som har som hovedtese at maleriet er &
anse som et tegn. Ja, vi er ikke en gang pa det rene med om denne
tesen innebarer & betrakte det enkelte maleri som ett eneste sammen-
satt tegn, eller om vi har 4 gjgre med en uortodoks versjon av et system
av tegn. For Bryson reiser ganske enkelt ikke spgrsmél av dette prinsipi--
elle slaget. Han synes 4 ta det for gitt at leseren skal bidra med de rette
assosiasjonene til hans meget innforstatte bruk av tegnbegrepet. Men -
siden han samtidig er seg meget bevisst at nettopp denne tegntenk-
ningen har glimret med sitt fravaer i den kunsthistoriske forskningsprak-
sis, er det desto merkeligere at han ikke reiser spgrsmalet om hvordan
begrepet om tegn — et begrep som i sin opprinnelse ble benyttet til 4
beskrive en strukturell tilstand i et naturlig sprik — skal overfgres til
maleriet i all alminnelighet. ' |

* Men hva fir vi 4 vite dersom vi oppsgker de stedene hvor
Bryson gjer bruk av dette begrepet? Det er meget beskjedent. Begrepet
om tegn kunne ha vart hentet fra Peirce. Men i Brysons tilfelle er det
ikke det. Det er hentet fra Saussure. Men han er ikke villig til & svelge
hele den formalismen som ledsager f. eks. Roland Barthes’ semiologi.
Derimot godtar han at maleriets natur best kan forstds utfra begrepet
om tegn. I forordet uttrykker han dette pa fglgende mite:

Maleriet er en tegnets kunst. Men de szregne tegn maleriet
bruker, og fremfor alt dets fremstilling av det menneskelige
legeme, innebzrer at det er en kunst som er i stadig kontakt
med de betydningsskapende' (signifying) krefter hinsides .
maleriet, krefter som man ikke kan redegjgre for ved hJelp av
strukturalistiske forklaringer. :

De sxregne tegn som konstituerer maleriet blir her og der diskutert
innenfor rammen av et velkjent sett av distinksjoner: denotasjon—-kon-
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notasjon (60-66); syntagmatisk akse—paradigmatisk akse (120-124);
langue-parole (80-82) samt idéen om binzr opposisjon. Den sist-
nevnte synes ikke 4 vaere en konstitutiv del av Brysons tegnbegrep. Det
er snarere snakk om et slags narrativt prinsipp av dyadisk karakter.
Noen sammenhengende fremstilling finnes ikke. Man ma selv stille
sammen de fragmentene som finnes spredd utover i hans fremstilling.
Jeg har allerede gjengitt et av de sentrale stedene hvor han skisserer
den "kombinerte analyse” som sitt alternativ til tradisjonell kunsthis-
torisk forskning. Der later det som om han er villig til 4 godta tegnet i
den saussurianske utforming. For han snakker om en analyse som skal
gi "samme plass til bade signifikant og signifikat ved det maleriske tegn”
(s. 38). Men den oppfatningen ma korrigeres. For litt senere istemmer
han den klassiske kritikken av Saussures tegnbegrep som en helhet av
signifikant og signifikat. En slik tenkemate er offer for en ureflektert
nervaersmetafysikk som i sin ytterste konsekvens fgrer til jakten pa et
transcendentalt signifikat. Fglgelig md tegnet tenkes som en relasjon mellom
signifikanter, for ”i gjenkjennelsen sgker tegnet et annet tegn”™:

Tegn = Sr — Sr.1

Tegnrelasjonen er fglgelig ikke en vertikal relasjon overhodet. Det er
ikke tale om at tegnet fir sin mening fra forholdet til det betegnede.
Referanserelasjonen elimineres p4 denne maten fra forestillingen om
tegnet i sin alminnelighet. Men da er det pa sin plass a reise visse fun-
damentale spgrsmil angdende tegnbegrepets karakter. Hvordan skal
man f. eks. kunne individuere tegn hvis man ikke lenger kan vise til
tegnets ibetydning? Kan vi overhodet snakke om tegn uavhengig av
betydning? Hva er det i si fall vi snakker om? For 4 ta et analogt eksem-
pel. Hvordan skal vi trekke grensene mellom forskjellige ord dersom vi
konfronteres med en lang sekvens av lyder og vi ikke har adgang til et
skikt av betydninger? Lydsekvensen vil selvfglgelig forbli det den er: en
meningslgs og sammenhengende rekke av lyder.

Bryson synes ikke 4 ha noen som helst fglsomhet for prinsipi-
elle problemer av dette slaget. Imidlertid gnsker han ikke 4 slutte seg til
denne immanente oppfatningen av tegnets natur. For da vil man frem-

1 Bryson, op. cit., s. 79.
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deles ikke ha oppnadd 4 overskride formalismens latente lukning av sys-
temet av tegn. Fglgelig kaster Bryson seg ut i en diskusjon som tar sikte
pa 4 etablere en korrigerende modifikasjon av det signifikant-konstitu-
erte tegnbegrepet. For dette formalet innfgrer han begrepet om diskurs
som et formidlende mellomledd mellom langue og parole. Og da far vi
en tegnkonsepsjon som i sine konturer er mildt sagt uklar, selv om det
er greit nok 4 gjengi hva Bryson hevder. "Maleriets semantikk”, sier
han, "er 4 finne i samspillet mellom maleri og samfunnsdannelse” (s.
85). Og det fremstilles i trdd med den klassiske fremgangsmaten pa fgl-

gende vis:
samfunnsdannelse L
signifikant — signifikant

Jeg er ikke i stand til 4 fatte hvorfor ikke ogsa den andre signifikanten
formidles av samfunnsdannelsen og pa det viset fir sin mening fastlagt i
et samspill med den. Men det kan jo bare vaere mangel pa fantasi hos
meg. Men siktemilet er utvilsomt. Tegntenkningens latente immanens
ma bryfes. Begrepet om langue i den klassiske saussurianske versjonen
har ingen henvisning til noe utenfor systemet av tegn. Det er dét Bryson
gnsker 4 oppna med sitt begrep om diskurs. For "diskurs konstitueres av
praksis: diskurs er spraket ¢ sirkulasjon innenfor samfunnsdannelsen”.!
Og det som kan settes i sirkulasjon i en gitt samfunnsdannelse er de og
bare de utsagn som “reflekterer samfunnsdannelsens materielle vilkar”:

Langue er ute av stand til 4 frembringe diskurs av seg selv; det
er i samspillet mellom langue og det materielle liv at diskurs -
blir produsert. Et ord som har mistet kontakten med vilkirene
for materielt liv forsteines til uforstielighet: et utsagn som ikke
makter 4 etablere kontakt med vilkdrene for materielt liv
tilegner seg aldri forstielighet (s. 84).

Det er vanskelig 4 si hva denne semiotisk-materialistiske teorien om
ords og utsagns intelligibilitet belgper seg til. For fremstillingen nir
aldri et nivi hvor man meningsfullt kunne tenkes 4 diskutere en slik
meningsteori. Men i mine gyne er den iallfall truet av en ganske nzer-
liggende parallell: den logiske positivismens analyse av kognitiv
meningsfullhet og teoretisk intelligibilitet. Interessen for de betyd-

1 Bryson, ibid., s. 84, hans egen utheving.
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ningskonstitutive vilkdr er naermest skremmende lik det vi kjenner sa
godt fra diskusjonene i filosofien for en femti—seksti ar siden. En slik
mangelfull historiebevissthet er beklagelig.

Hvordan det nd enn forholder seg med de teoretiske proble-
mene pd dette punktet, sd er det klart at det er et tegnbegrep av dette
diskurskonstituerte slaget Bryson vil benytte i sitt forsgk pa 4 si noe om
maleriets mening. Og det er forbindelsen mellom signifikantene og
samfunnsdannelsen som altsd gir oss ngkkelen til denne meningen.

Huvis bildet er essensielt mangetydig (noe Gombrich har gjort
et stort nummer av), sa skyldes det ikke en overflod av mening
som bildet allerede besitter, ... men (det er mangetydig) i
kraft av en mangel, noe som er en fplge av bildets avhengighet
av samspillet med diskursen for produksjonen av mening; for
dets gjenkjennelse (s. 85).

Her bringer Bryson inn et begrep om gjenkjennelse som han tidligere
har stilt opp mot persepsjon i en konfrontasjon med Gombrichs pastat-
te perseptualisme. Det fremstdr i denne konteksten som en kategori for
4 gripe billedmeningen. Men det som ikke er klart, er Brysons moti-
vasjon for 4 utelukke gjenkjennelse fra klassen av perseptuelle fenome-
ner. Er det kanskje slik at det i hans sprakbruk ikke er mulig 4 persipere
noe meningsfullt? Flere ting tyder pd det. Det gjelder ikke minst hans
péstand om at maleriet som meningsverk har en tendens til 4 bli borte i
perseptualismen:

Gjenkjennelse innebaerer en aktivering av sosialt etablerte og

opprettholdte gjenkjennelseskoder. ... Likevel er det nettopp

gjenkjennelsens sosiale- og materielle karakter den klassiske

teorien om maleriets natur fra Plinius og fremover sgker & be-
nekte (s. 43).

Det finnes altsa gjenkjennelse ogsd i mimesis-teorien. Men den blir her
tenkt som noe som utfolder seg i et kulturelt tomrom (s. 45). Derfor
tilhgrer maleriet persepsjonens domene og ikke gjenkjennelsens. Det
faller ikke Bryson inn at det 4 gjenkjenne noe i aller hgyeste grad er 4
anse som en perseptuell akt. Hvis han hadde gjort det, ville han neppe ha
spilt ut mot hverandre persepsjon og gjenkjennelse. I stedet reserverer
han gjenkjennelse i en mer eller mindre uanalysert versjon for sin
semiotisk-materialistiske teori og lar alle de uspiselige tingene bli bakt i
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imitatio-teoriens perseptualisme. For i Brysons noe primitive utgave av
dette perspektivet sies persepsjon og erkjennelse 4 vaere den grunnleg-
gende modus for interaksjon mellom maleri og betrakter (s. 43).

Pa dette punktet burde Bryson selv ha lest litt mer
Wittgenstein — slik han anbefaler franskmennene 4 gjore (s. 77). I ser-
deleshet, ville han ha hatt utbytte av & oppspore de stedene hvor
Wittgenstein snakker om fysiognomisk meningsfullhet. For den fysio-
gnomiske meningen utskilles som en seregen form for mening som
absolutt ikke ma blandes sammen med den brukskonstituerte mening som
han ellers snakker om. Den fysiognomiske mening inngar nemlig som
en art ngdvendig forutsetning for den. I de kontekstene hvor fysio-
gnomisk mening blir omtalt eller antydet, understreker Wittgenstein
den rolle spontane reaksjoner og grunnlgse handlemdter spiller i de
forskjellige slags begrepsdannelsesforlgp.! Slike grunnlgse handlemdter
gjor seg primert gjeldende i tilknytning til de eksempler som utgjgr
basis for a tilegne seg morsmalet. I slike laeresituasjoner ma vi kunne
reagere uten et formidlende mellomledd av begrepsmessig eller reson-
nerende art dersom leringen skal fungere etter sin hensikt. Eksemp-
lene mé derfor kunne sies & ha en slags fysiognomisk meningsfullhet som
vi griper mer eller mindre direkte, bare stgttet av forskjellige slags vei-
ledende hint og gester av hovedsakelig ekspressiv karakter. Hvis vi der-
for skal snakke om koder eller regler som er virksomme i gjenkjennel-
sen, sa ma dette dreie seg om koder eller regler som ngdvendigvis er
underordnet de menneskelige reaksjonsmater og adferdsmgnstre som
opprettholder dem gua koder eller regler. Det kan fglgelig bare finnes
regler der hvor den regellgse anvendelse av dem er en reell mulighet.
Det er denne helhet av ubegrunnet handlemate og regel Wittgenstein
omtaler som praksis. Og det er ikke regelen alene, men “praksis (som)
gir ordene deres mening”.2 I denne forstand representerer begrepet

1 Se f. eks. Ludwig Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, (utg.) G.E.M. Anscombe
& R. Rhees, Basil Blackwell, Oxford (andre reviderte utgave 1958), § 568 og s. 218.

2 Ludwig Wittgenstein, Bemerkungen dber die Farben, (utg.) G.E.M. Anscombe, Basil
Blackwell, Oxford (1977), § 317.
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om praksis en grense for den menneskelige begrepsdannelse og der-
med for det meningsfulle univers. Derfor mé praksis "tale for seg selv”.!

Slike synspunkter kunne Bryson ha kokt en god del velsma-
kende suppe pa. Men det gjgr han ikke. I stedet valfarter han til semio-
logiens lekeland og drgmmer om en materialistisk transformert billed-
semiotikk som han ikke pd noen mdte klarer 4 skjenke liv i teoretisk
forstand.

1 Ludwig Wittgenstein, Uber Gewissheit, (utg.) G.E.M. Anscombe & G.H. von Wright, Basil
Blackwell, Oxford (1969), § 139.
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