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ABSTRACT

Kubismen utvecklades for drygt 100 ar sedan av spanjoren Pablo Picasso och
Fransmannen George Braque och har kommit att paverka konsten anda fram till idag.
| den kubistiska litteraturen aterkommer ett flertal begrepp som beskriver den
kubistiska malningens uppbyggnad och det ar inte alltid klart vilken roll dessa
begrepp spelar for konstverkets uppbyggnad. Genom en hermeneutisk utgangspunkt
och med hjélp av en gestaltande undersokning i form av eget maleri har dessa olika
begrepp studerats och synliggjorts. Maleriet har noga dokumenterats med hjalp av
fotografier och loggbok for att sedan i en avslutande diskussion besvara
fragestallningen: Vilka teoretiska begrepp ar centrala inom kubismen och hur
gestaltas dessa i kubistiskt maleri? Vidare talar man i bildsammanhang ofta om olika
bildrum och dess betydelse for verket. Litteraturen pa omradet tar bland annat upp
det avbildade rummet och det referentiella rummet och genom ovan namnda
undersokningsmetod har en andra fragestéllning besvarats; Hur ser relationen mellan
det avbildade rummet och det referentiella rummet ut i kubistiskt maleri? Resultatet
av den gestaltande undersékningen kan ses i bilderna nedan. Studien belyser
grundelementen i kubistiskt maleri och lyfter fram den problematik som Pablo
Picasso och George Braque stalldes infor da de skapade den konstform som kommit
att kallas den mest inflytelserika och viktigaste konstinriktningen under 1900-talet.

Nyckelord: Kubismen, konstnarligt arbete, loggbok, maleri, bildrum
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1 INTRODUKTION

For drygt 100 ar sedan utvecklades Kubismen, vilken kommit att kallas den mest
inflytelserika och viktigaste konstinriktningen under 1900-talet. Konstformen som i
huvudsak skapades av Pablo Picasso och George Braque i Paris varade i bara sju ar
1907-1914 men har trots sin korta levnadstid haft stort inflytande pa bade arkitektur
och maleri dnda fram till idag. Med Kubismen lamnade bildkonsten definitivt 1800-
talet bakom sig. Detta da den radikalt forandrade sattet att skildra foremal genom att
helt avsta fran centralperspektivet och istallet fokusera yta och form. Detta nya satt
att skildra verkligheten, sett ur flera ordkneliga vinklar och med en begransad
fargpalett innebar nya svarigheter for konstnaren. Det traditionella bildrummet
overgavs tillsammans med de radande reglerna gallande bildkonst.

Studerar man litteraturen som beskriver Kubismen uppkommer en rad olika begrepp
som forklarar det som ar utmérkande for denna konstform. Det &r ibland svart for
lasaren att fa en forstaelse for hur dessa begrepp anvands praktiskt i maleri och vilka
problem som konstnarerna brottades med nar de utvecklade det kubistiska maleriet.
Detta har for mig lett till ett intresse och en nyfikenhet till att undersoka
uppbyggnaden av det kubistiska bildrummet, och genom en gestaltande
undersokning kommer ovan n&mnda amne att belysas. Genom en praktisk
maleristudie ges inte bara mojlighet till en tydligare inblick i den kubistiska
malningens uppbyggnad, utan det ges ocksa en majlighet till att pa ett alternativt satt
belysa de delar som litteraturen, genom det skrivna ordet, aldrig kan behandla.



2 BAKGRUND

| detta avsnitt kommer en kort redogorelse for vad som menas med bildrum samt
nagra exempel pa hur detta forandrats genom konsthistorien. Det kommer aven att
redogoras for hur kubismen som konstform uppstod och vad som ar karaktaristiskt
for det kubistiska bildrummet. Vidare foljer en kortare redogorelse for de olika faser
som kubismen kan delas in i.

2.1 Bildrum

En definition av begreppet bildrum &r nddvéndig for studiens syfte och darav
kommer en redogdrelse av detta goras i kommande avsnitt. En kortare konsthistorisk
beskrivning av bildrummets utveckling redovisas ocksa da detta enligt Brettell
(1999) &r grundlaggande for att forsta uppkomsten av det kubistiska maleriet.

Enligt Marner (1999) finns det i och kring en bild flera olika rum. Det forsta rummet
ar den yta som &r platsen dar en illusion uppstar, och kan beskrivas som bildens
uttrycksplan och uppkommer endast om man ser bilden som om det inte fanns nagon
bild. Det handlar om att se bortom illusionen och istéllet fokusera pa vad man
egentligen ser, det vill sdga bara flackar, former och farger. Detta forsta bildrum
kallas for avbildningsrummet. Det andra rummet &r det avbildade rummet och ar det
rum man ser som en illusion pa bilden. Har handlar det istdllet om bildens innehall
(Marner, 1999). Det tredje rummet &r enligt Marner (1999) det referentiella rummet
och fungerar som en forlangning av bildens innehall. Det ar den plats som omger
malaren vid sitt staffli och ar pa sa sitt mer an det avbildade rummet. | det
referentiella rummet finns det som &ar bakom de delar av tingen som visas i det
avbildade rummet, men det &r ocksa saker som vi med hjilp av fantasin kan
forestélla oss existerar utanfor bildens ramar.

Det avbildade rummet ar det som oftast ligger i fokus nér man studerar bilder
eftersom detta rum domineras av den illusion som konstnaren ofta vill uppna. En rad
olika metoder anvants genom konsthistorien for att skapa denna illusion, vilket i sin
tur har resulterat i flera olika typer av avbildade rum (Roth-Lindberg, 1992). Bilden
har alltid en relation till rummet utanfor bilden, det som Marner (1999) kallar for
referentiella rummet, med detta menas att bildens karaktar ar beroende av radande
bildkonventioner, det vill sdga synen pa hur avbildande bor ske. Vi kan uppleva det
avbildade rummet som djupt, grunt, som oandligt, som trangt som begransat men
ocksa som sammanhangande eller osammanhéangande och olikheterna ar som
tidigare namnts knappast tillfalliga (Roth-Lindberg, 1992). Det avbildade rummet
avspeglar konstnarens varderingar, vérldsbild och dess forhallande till de véarderingar
som finns i samhéllsstrukturen. Detta resulterar i att bilden avspeglar en
samstammighet, ett harmoniskt eller ett oppositionellt forhallande och pa sa satt
bristande anpassning till det samhélle konstnaren lever i (Roth-Lindberg, 1992).

2.2 Det avbildade rummet i konsthistorien

Nagra exempel ur konsthistorien ger en mer konkret bild av det avbildade rummets
betydelse. Centralperspektivet (bilaga 9) som Kkortfattat karaktériseras av det har en
enda flytpunkt, vilken &r beldgen dér horisontallinjen och den centrala synlinjen skar



varandra. Detta utvecklades under Renéssansen pa 1300-talet och har ofta uppfattats
som det mest objektiva sattet att aterge det vi ser (Arcas & Gonzalez, 2003). Enligt
Roth-Lindberg (1992) &r centralperspektivet visserligen resultatet av bestdmda
kunskaper och insikter om hur bilder ska konstrueras men det ar ocksa beroende av
en bestamt historisk situation. Det avbildade rummet under Rendssansen bygger pa
att varje form ar klart och distinkt beskriven och logiskt insatt i rummet. Denna
rationella syn hor samman med tron pa att naturens ordning kunde aterges med
geometriska och matematiska formler och for manga konstndrer blev
centralperspektivet ett instrument for att skaffa kunskap om naturen.
Centralperspektivets konstruktion (bilaga 9) bygger, som tidigare ndamnts pa linjer
som sammanltper i en fast blickpunkt och forutsatter att konstndren intar en fast
punkt nér denne Oversatter det han ser till bild. Konsekvensen for betraktaren blir
saledes att han kan inta vilken position som helst utan att bilden forvrangs. Allting
pekar alltid mot betraktarens dga var han an befinner sig i rummet framfor bilden
(Roth-Lindberg, 1992).

Under Barocken pa 1600-talet sker en mindre forandring i det avbildade rummet,
framst med Rembrandt 1612-1642, Rubens 1577-1640 och Caravaggio 1584-1588.
Enligt Roth-Lindberg (1992) &r det inte langre fornuft och logik som hdrskar i deras
maleri utan istallet ar det kansloméassiga spanningar som praglar bilderna. Bland
annat forsokte konstnarerna genom foréndrat satt att gestalta ljus skapa bilder vilka
praglas av subjektivitet och andlighet. Dock betraktas det avbildade rummet
fortfarande som en fortsattning pa det verkliga rummet vilket resulterade i att
maleriets viktigaste uppgift fortfarande var att avbilda det synliga, det vill séga
gestalta det ogat ser. En viktig forandring kom att ske i samband med att
konstnarerna fick en allt storre Overtygelse om bildens sjalvstandighet gentemot
verkligheten, vilket resulterade i en mer rorlig betraktare. Det var inte langre
nodvandigt att skapa bilder dar konstnaren utgatt fran en fast punkt. Nar betraktaren
blir rorlig ar perspektivet inte langre lika nodvandigt dock nar processen sin
fullbordan forst nar kubismen och den abstrakta konsten, som betonar konstverket
som ett sjalvstandigt ting slar igenom i borjan pa 1900-talet (Roth-Lindberg, 1992).

Innan dess genomgar det avbildade rummet en rad forandringar, dock kan vissa
tendenser tydligt urskiljas, bland annat ett stdndigt minskande rumsdjup. Under
Postimpressionismen i slutet av 1800-talet uppstar en konflikt mellan det
traditionella sattet att skapa bilder, som bygger pa centralperspektivet och det
avbildade rummet som underlag for ett uttryck for farg och form. Framst &r det
konstnaren Cézanne 1839-1906 som forsoker bryta ned perspektivet och istéllet
fokusera pa att beskriva volymer och rum utan linjara hjalpmedel. Resultatet blir
bilder som tycks bestd av mer eller mindre tata substanser, inflatade i varandra
istallet for fasta kroppar omgivna av ett luftrum (Roth-Lindberg, 1992). Detta préglar
daven Van Goghs 1853-1890 rumsgestaltning, han later ett markerat rumsdjup
beskrivas med samma méttade och uppdrivna firger som de mer “avldgsna” delarna
av rummet. Néasta stora forandring i bildens utveckling sker i samband med
kubismens fodelse vilket kommer behandlas i ndstkommande avsnitt

2.3 Kubismen

Utvecklingen av den kubistiska konstformen kan analyseras ur flera olika perspektiv,
bland annat anser vissa att uppkomsten av denna konstform endast kan forstas i



relation till dess historiska och politiska kontext. Andra menar att man istallet bor
fokusera pa det rent konstnarliga och sjéalva maleriet. Denna studie har bland annat i
syfte att genom en gestaltande undersdkning studera de begrepp som dar centrala
inom kubistiskt maleri och ligger darav narmare det sistnamnda perspektivet. Nagot
som i sin tur innebdr att ett historiskt eller politiskt perspektiv inte kommer
behandlas i nagon storre utstrackning.

Som namnts i foregaende kapitel var det avbildade rummet under Rendssansen styrt
av perspektivbundna lagar och regler, maleriet sags som ett fonster dar verklig rymd
skulle avbildas (Cox, 2000). Under Postimpressionismen och med Cézanne som
medvetet avstod fran centralperspektivet for att istdllet fokusera pa att beskriva farg
och form forandrades maleriets grundlaggande syfte fran att handla om intryck till att
istallet fokusera pa uttryck (Read, 1974). Enligt Cox (2000) harstammar Kubismen
fran tva viktiga element i Cézannes senare verk. Framst handlar det om att bryta ned
den malade ytan till mindre mangfasetterade fargytor och pa sa satt skapa ett pluralt
perspektiv istallet for centralperspektiv. For det andra forsokte Cézanne avbilda
motivet pa ett forenklat sitt genom att bara anvanda sig av geometriska former som
cylindern, cirkeln och konen. De kubistiska konstnérerna utvecklade ovan ndmnda
element ytterligare och genomforde pa sa satt en total brytning med
verklighetsavbildande och realistiska maleritraditionen. Intresset lag pa malningens
ytplan dér en struktur konstruerades, framst genom att man brét upp formerna till
geometriska facetter och stéllde olika fargplan mot varandra. Syftet var att skapa en
solid och perfekt balanserad komposition dér alla delar i malningen var lika viktiga.
Till skillnad mot Impressionisterna som forsckte ge en sa verklig bild av objektens
yta och reflexer sokte kubisterna efter synvarldens underliggande former. Dessa
former ville man bryta ner i dess mest elementara komponenter (Cox, 2000).

Det ar oundvikligt att inte ta upp det samtida konstnarssamhélle som Kubismen
utvecklades i da detta enligt manga varit avgorande for konstformens fodelse (Cox,
2000). Under 1800-talets sista ar fanns ett missndje bland konstnarerna i Paris
gallande de statliga konstskolorna, jurybedémda utstallningar och deras hierarki av
priser. Detta ledde till att konstnérerna i allt utstrackning sokte sig till alternativ och
stallde ut tillsammans i mindre grupper, sa kallade avantgardiska brodraskap.
Samtidigt véaxte sakta men sdkert antalet mindre privata konsthandlare och samlare
som vagade investera i deras arbeten (Cottington, 1998). Bland dessa konsthandlare
och konstsamlare bdrjade det spekuleras i en ny oortodox konstform samtidigt som
det fanns en Overtygelse i manga konstnarskretsar om att maleriets formella
konventioner behdvde ses Over och att dess expressiva potential maste forstarkas.
Denna asikt hade &ven Pablo Picasso 1881-1973, vilket resulterade i malningen
Flickorna fran Avignon 1907 (bilaga 1). Detta verk anses som en av de forsta
kubistiska malningarna och Picasso anses tillsammans med George Braque 1882-
1963 vara en av upphovsmannen till Kubismen (Cox, 2000). Aven om Flickorna
fran Avignon mottes med mer avsky &n beundran da den visades for forsta gangen
blev den startskottet for Kubismen, vars storhetstid endast varade fran 1907 till 1914.
Malningen visar tecken pa att Picasso inspirerats av Cézanne framst genom att han
forsokt skapa ett satt att mala vilket skulle uppenbara, eller ge betraktaren mojlighet
att utforska bildskapandets komplicerade process. Den ar samtidigt en utmaning da
konstnaren forsokt att i en och samma malning férena olika perspektiv med kraven
pa sanningspragel och bildméassig harmoni (Cottington, 1998). George Braque
malade under samma ar Hus i L’Estague (bilaga 2) som &ven den har tydliga



referenser till Cézanne framst nar det galler fargvalet men ocksa i den geometriska
forenklingen av motivet och i det korta enkelriktiga penselféringen (Cottington,
1998).

Efter Flickorna fran Avignon startade Picasso ett kollektivt projekt — La bande a
Picasso (Picassos gang) som varade i sju ar och som kom att ge upphov till nagra av
kubismens viktigaste verk. | denna grupp av rebelliska konstnérer ingick bland annat
George Braque och de kommande aren skulle han och Picasso i ett nara samarbete
ldgga grunden for det som kom att kallas den viktigaste och mest inflytelserika
konstinriktningen under 1900-talet (Cottington, 1998).

2.4 Det avbildade rummet i kubistiskt maleri

Picassos och Braques nara samarbete resulterade i en standig dialog mellan de tva
konstnarerna. De gick fran malning till malning och varje nytt verk var en ny
utgangspunkt for utforskning av det illusionistiska bildberattandets konventioner.
Det sist namnda innebér kortfattat i detta sammanhang studier av maleri som ett
verktyg for att skapa en illusion av verkligheten (Cottington, 1998). Denna
kubistiska fas som kallas analytisk kubism och som varade mellan 1908 till 1912
innehaller nagra fa verk som é&r svartolkade och mangtydiga i sina referenser till
varandra. Grunden i den analytiska kubismen &r en analys av motivet som sker
genom att konstnarerna bryter ner motivet till geometriska former, sa kallad
geometrisk strukturalisering, och anvénder en begrdnsad fargpalett (Read, 1974).
Uteslutandet av féarg bidrog till en skulptural effekt, samtidigt som det gav Picasso
och Braque mojligheten att fokusera pa form istallet for farg. Konstnarerna stravade
efter att avbilda motivet endast med hjalp av kuben, cirkeln, konen och cylindern.
Malningarna fran denna fas gar at det abstrakta hallet och motivet &r nastintill
omdjligt att kdnna igen, dock valde Picasso och Braque att lamna vissa element i
malningarna igenkannbara for att vagleda betraktaren i hur malningen ska tolkas.
Exempel pa detta kan ses i Braques Man med gitarr (bilaga 3) fran 1911 dar en
slinga av gardinsnore uppe till vanster och greppbradan pa en gitarr fungerar som
ledtradar for betraktaren da denne laser bilden (Cottington, 1998).

| de kubistiska malningar &r rumskontinuiteten helt bruten och det avbildade rummet
domineras av ett grunt rumsskikt dar foremalen fragmentiserats genom olika fasetter
som visas fran olika perspektiv. Aven mellanrummen behandlas p& samma satt,
vilket medfor till att malningen far en slags strukturell enhetlighet. Varje form kan
ses antingen som rumslig eller som ytbunden (Roth-Lindberg, 1992). Det avbildade
rummet karaktériseras av ett platt och kantigt rum som nastan helt saknar djup.
Nagot som konstnarerna framst uppnar genom att hela tiden flata ihop yta och djup
och pa sa satt skapa en illusion av I1ag relief som nastan upplevs som skulptural. Ofta
anvéands passage — Vvilket &r ett av Cézannes viktigaste konstgrepp och som betyder
overgdng. Inom kubistiskt maleri innebdr passagekorta parallella, skrafferande
penseldrag, ofta malade i rombiska falt som mjukar upp konturen mellan massa och
rum (Cottington, 1998). Exempel pa detta kan ses i Stor Nakenmodell (bilaga 4) fran
1908 av George Braque, har anvands passage for att tona ut 6vergdngen mellan
figuren och det omgivande rummet. Ett annat viktigt element i det kubistiska
avbildade rummet ar den geometriska forenklingen av former som ndmnts ovan. For
att ytterligare forstarka dessa former anvande sig de kubistiska konstndrerna ofta av



en slumpartad ljusséttning, nagot som i sin tur forstarker kanslan av att objekten
visas fran olika perspektiv samtidigt som det bidrar till den skulpturala kanslan.

De kubistiska bilderna innehaller ofta ett diagonalt rutménster som framhaver
malningens yta, samtidigt som det framkallar en viss djupverkan. Picasso och Braque
anvande en kombination av olika och osammanhangande perspektiv eller synvinklar
och strdvade efter att gora den strukturella bakgrunden mer framtradande. Denna
skulpturala effekt och sammanflatningen mellan bakgrund och objekt syns tydligt i
Flicka med Mandolin (bilaga 5) av Picasso fran 1910. Dessa element anses vara
nagra av stilens viktigaste drag och skillnaden mellan idé och varseblivning har blivit
en stomme i det kubistiska maleriet (Cottington, 1998).

2.5 Att mala kubistiskt

| allt maleri finns en problematik i att 6verfora ett objekt fran en tre dimensionell
form (det referentiella rummet) till en yta som &r tva dimensionell (det avbildade
rummet). Hur Picasso och Braque arbetade med denna problematik finns det relativt
lite information om. En kortare redogorelse utifran den insamlade litteraturen av
detta foljer nedan da det ar av intresse for studiens syfte.

Fotografiet var ett viktigt hjalpmedel for bade Picasso och Braque och anvandes for
att studera objekten utifran flera vinklar och perspektiv (Cox, 2000). Det ar ocksa
ként att framst Picasso ofta konstruerade objekt som var av kubistisk karaktér,
exempel pa detta kan ses i Fotografisk komposition med konstruktion av man med
gitarr(bilaga 6) fran 1913. Fotografiet visar hur konstnaren medvetet suddat ut
gransen mellan verklighet och avbildande da objektet innehaller bade tva och tre
dimensionella ytor. Denna konstruktion blev sedan utgangspunkten for sjélva
maleriet. Manga fotografier av konstnarerna i deras ateljéer vittnar om vikten av att
studera objektet, bland annat kan manga av de objekt som finns i malningarna fran
samma tid ses i dessa fotografier (Cox, 2000). | arbetet med Flickorna fran
Avignon(bilaga 1)ska Picasso ha gjort flera hundra teckningar och flera malningar
som ar forstudier till verket. Vilket inte enbart visar pa stor ambition utan ocksa pa
problematiken med att konstruera det kubistiska bildrummet (Cox, 2000).

2.6 Kubismens olika faser

Trots konstformens korta levnadstid kan kubismen delas in i tre faser, dessa faser &r
starkt sammanknutna till Picasso och Braques verk. Namnen pa faserna varierar i
litteraturen likasa artalen och konsthistorikerna &r uppenbarligen inte Gverrens. Den
forsta fasen, som av manga kommit att kallas tidig kubism 1906-1909 domineras av
att idén om att konstens viktigaste syfte inte ar att efterlikna verkligheten.
Verkligheten ligger i verket sjalv och dessa malningar ar inte langre konstruerade
utifran centralperspektivet. Manga malningar fran denna tid domineras av att motivet
ar avbildat fran flera olika perspektiv samtidigt, ett exempel ar Hus i L’Estaque
(bilaga 2) fran 1908 av Braque (Gantefiihrer-Trier, 2006). Den andra fasen, analytisk
kubism 1909-1912 domineras helt av Brague och Picassos verk. Motivet avbildas
fortfarande fran flera olika perspektiv samtidigt dock forsoker man bryta upp motivet
till mindre delar, vilka tillsammans bildar en ny och mer komplett helhet. Manga
verk fran denna fas domineras av en enda farg, vilken inte har nagon relation till
motivets riktiga farg. Ofta anvands en slumpartad ljusatergivning och skillnaderna



mellan ljus och mdrker skapar en skulptural kénsla (Gantefuhrer-Trier, 2006). Ett
tydligt exempel fran denna fas ar Portratt av Daniel-Henry Kahnweiler (bilaga 7)
fran 1910 av Picasso. Den tredje och sista fasen ar Syntetisk kubism 1912-1914. Den
vasentliga skillnaden mot tidigare faser &r att konstnarerna nu utgar fran alternativa
material i sitt skapande och att man inte langre bryter ner motivet i lika stor
omfattning. Kollaget uppfanns for att skapa nya former med hjalp av redan
existerande materialsamtidigt aterkom fargen i verk fran denna fas (Cox, 2000). Ett
exempel fran denna fas ar Glas och en flaska Suze (bilaga 8) fran 1912 av Picasso.
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3 PROBLEM

Det priméra syftet med denna studie dr att genom en gestaltande undersdkning
studera de teoretiska begrepp som ar centrala inom kubismen och som beskriver den
kubistiska malningens uppbyggnad. Vidare kommer &aven fokus ligga pa att
undersoka hur relationen mellan det avbildade rummet och det referentiella rummet
ser ut i det kubistiska maleriet. Den nutida forskningen pa omradet ar oftast baserad
pa bildanalys vilket enligt mig innebar en begransning i formagan att satta sig in i
problematiken kring hur en kubistisk konstndr arbetar med det avbildade och
referentiella rummet i sitt maleri. Genom att gestaltande undersokning kan man
enligt mig fa en battre bild av hur de teoretiska begreppen anvands i praktiken i det
kubistiska maleriet, och pa sa satt nd en djupare insikt i hur dessa malningar &r
uppbyggda. Samtidigt ges en mojlighet till battre forstaelse och djupare insyn i den
problematik som de kubistiska konstnarerna stélldes och &n idag stalls infor.

Fragestallningen blir saledes:

1. Vilka teoretiska begrepp ar centrala inom kubismen och hur gestaltas dessa i
kubistiskt maleri?

2. Hur ser relationen mellan det avbildade rummet och det referentiella rummet
ut i kubistiskt maleri?

3.1 Avgransningar

Litteraturen &r vald efter relevans for studiens syfte och den lista med kubistiska
begrepp som litteraturstudien genererat &r baserad enbart pd verk av Picasso och
Braque da dessa konstnarer anses vara Kubismens grundare.
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4 METOD

Nedan kommer en redogorelse for de metoder som anvénts for att besvara de
aktuella fragestallningarna. Studien har en hermeneutisk ansats, en beskrivning av
denna vetenskapliga riktning foljer nedan. En litteraturstudie har gjorts for att
urskilja de teoretiska begrepp som kan harledas till det kubistiska maleriet. Dessa
begrepp har anvants som utgangspunkt i den gestaltande undersokningen. Vidare
foljer en redogorelse for hur den gestaltande undersokningen gatt till, arbetet med en
loggbok samt vilket material som anvants.

4.1 Vetenskapsteoretisk ansats

Da syftet med denna studie ar att genom en gestaltande undersokning studera det
kubistiska maleriet, vilket enligt mig bygger pa tolkning, &r en hermeneutisk metod
bast lampad. Denna kvalitativa metod syftar till att soka efter ndgot som finns bakom
det omedelbart observerbara (Patel & Davidson, 2003). Vidare menar Patel och
Davidson (2003) att kvalitativ forskning fokuserar pa tolkande analyser. Da fokus i
denna studie ligger i att genom tolkning studera det kubistiska maleriet anser jag att
en kvalitativ undersokningsmetodbdst lampad. Enligt Trost (2008) skall man
anvinda sig av en kvantitativ metod dd man vill undersdka "hur ofta”, ”hur manga”
eller ”hur vanligt nagot forekommer. Da studies syfte ligger ndrmare tolkande
analyser &n generalisering har en kvantitativ metod uteslutits. Enligt Patel och
Davidson (2003) betyder hermeneutik tolknings- och forstaelselara, man studerar,
tolkar samt forsoker forsta manskliga handlingar och livsyttringar. Den
hermeneutiske forskaren studerar forskningsobjektet utifrdn sin egen forstaelse,
vilket innebar att forskarens forforstaelse, tankar, intryck och kunskap blir en viktig
tillgang i processen att forsta forskningsobjektet (Patel & Davidson. 2003). Detta kan
direkt harledas till denna studie da min forforstaelse och min redan existerande
kunskap géllande kubismen &r av stor vikt for att svara pd de radande
fragestallningarna.

Vidare menar Patel och Davidson att hermeneutiken fokuserar pa att se helheten i
forskningsproblemet, vilket kallas for holism. Genom att hela tiden stélla helheten i
relation till delarna och pendla mellan dessa nas en sa fullstandig forstaelse som
mojligt (Patel & Davidson. 2003). Aven detta kan enligt mig kopplas till det
kubistiska maleriet, da dess helhet endast kan forstas i relation till delarna i verket. |
denna studie har en tolkning av de teoretiska begrepp som forkommer, da det
kubistiska maleriet beskrivs i litteraturen, utgjort grunden for det gestaltande arbetet.
Dessa teoretiska begrepp har omsatts till praktik i form av eget maleri i syfte att
studera kubismen som konstform. Delarna (begrepp fran litteraturen) har pa sa satt
anvants for att fa en forstaelse for helheten (det kubistiska maleriet). Den redogdrelse
for bildrummet och kubismen som gjorts i bakgrundskapitlet har bidragit till en
djupare kunskap hos mig som forskare, nagot som i sin tur okat forstaelsen for
forskningsobjektet, vilket enligt Patel och Davidson (2003) ar en viktig del av den
hermeneutiska metodiken.
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4.2 Litteraturstudie

En litteraturstudie har gjorts med syfte att skapa en stark teoridel i vilken de begrepp
och teorier som utgor grunden for studiens syfte tas upp. Enligt Patel och Davidson
(2003) hjalper en litteraturstudie forskaren att finna det véasentliga inom det aktuella
problemomradet samtidigt som en successiv avgransning sker. Enligt Merriam
(2006) gors en litteraturstudie for att 6ka kunskapsbasen for det aktuella omradet,
vilket varit viktigt for denna studies syfte. Litteraturen som har utgjort grunden for
denna studie har jamforts och kompletterats med varandra med syftet att
sammanstalla en lista med teoretiska begrepp kopplade till den kubistiska
malningens uppbyggnad. Denna lista har sedan utgjort grunden for den gestaltande
undersokningen, det vill sdga maleriet. Urvalet av litteratur &r baserat pa relevans for
studiens syfte och ska bidra till okad forstaelse av amnet inte bara for lasaren utan
aven for mig som forskare, vilket enligt Patel och Davidson (2003) &r en viktig del
av den hermeneutiska forskningsmetodiken. Begreppsurvalet har gjorts genom en
jamforelse av den utvalda litteraturen, dar de vanligaste forkommande teoretiska
begreppen plockats ut och sedan sammanstéllts i form av en lista. Dessa begrepp har
varit avgorande for studiens syfte da de inte bara ingatt i den primara
fragestallningen utan ocksa bidragit till 6kad forstaelse for forskningsobjektet som
helhet, det vill séga det kubistiska maleriet.

4.3 Gestaltande undersdkning

| form av en gestaltande undersokning dar maleriutgjort grunden har de teoretiska
begrepp som dar centrala inom kubismen studerats. Dessa begrepp, Vilka
litteraturstudien genererat har utgjort grunden for maleriet. De har fungerat som
vagledning och darav varit avgérande for huruvida de uppstéllda fragestallningarna
kunnat besvaras eller ej. Arbetsprocessen har noga dokumenterats med hjalp av
fotografier och loggbok. Under den gestaltande undersokningen har maleriprocessen
fotograferats med jdmna mellanrum for att noga dokumentera arbetet med de
teoretiska begreppen. Efter avslutat maleripass har en loggbok skrivits med syftet att
dokumentera arbetet. Loggboken é&r tillsammans med fotografierna &ven viktiga
bestandsdelar i arbetet med att undersoka hur relationen mellan det avbildade och det
referentiella rummet ser ut i kubistiskt maleri, vilket varit en del av studiens syfte.

4.4 Loggbok

Enligt Patel och Davidson (2003) &r loggboken en form av sjalvrapporteringsverktyg
vilken kan anvandas for att samla in information. Loggboken kan anvandas bade
inom kvantitativ och kvalitativ forskning och i det senare fungerar denna som ett
verktyg for att ta reda pa individens perspektiv pa sin egen tillvaro. For att i
efterhand kunna se delar av processen som varit viktiga for studiens syfte har en
loggbok forts under arbetets gang. Dokumentationen bygger pa tankar kring den
problematik som uppstatt under den gestaltande undersokningen och arbetet med de
teoretiska begreppen, samtidigt som den fungerat som underlag fér kommande
resultatdiskussion. Loggboken har forts i form av en blogg pa Internet
(http://carlmicael.blogg.se, 2009), denna form har varit passade for studiens syfte da
det varit enkelt att bifoga fotografier pa arbetsprocessen.
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4.5 Material

For att effektivisera maleriet har akrylfarg anvéants da denna har betydligt kortare
torktid dn oljefarg. Storleken pa duken mater 1x1 meter och ar av materialet linne.
En digitalkamera har anvants for att dokumentera maleriprocessen. Som stod for
loggboken har ett digitalt fickminne anvants under den gestaltande undersékningen.
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S) RESULTAT

Nedan redovisas resultatet av litteraturstudien vilken genererat en lista med
teoretiska begrepp som &r centrala inom kubismen, dérefter fOljer resultatet av den
gestaltande undersdkningen. Denna redovisas i form av fotografier vilka visararbetet
med de teoretiska begreppen samt relationen mellan det avbildade och referentiella
rummet. Vidare redovisas de loggboksanteckningar som gjorts i samband med att det
konstnérliga arbetet utforts. Resultatet kommer att behandlas i studiens avslutande
del, diskussionen.

5.1 Litteraturstudie

Den litteraturstudie som utforts har genererat en lista med teoretiska begrepp som ar
centrala inom kubismen, dessa redovisas nedan. Denna lista har utgjort grunden for
det konstnarliga arbetet samt for arbetet med att undersdka de tidigare uppstallda
fragestallningarna.

Geometrisk strukturalisering Begransad fargpalett
Pluraliskt perspektiv Igenkdnnbara element
Grunt rumsskikt Enhetlighet
Flata ihop yta och djup Passage
Slumpartad ljussattning Skulptural effekt

5.2 Gestaltande undersokning

Nedan foljer resultatet av det konstnarliga arbetet i form av en serie fotografier.
Dessa visar steg for steg arbetet med att framstalla en kubistisk malning samt hur de
kubistiska begreppen omsatts fran teori till praktik. Fotografierna har numrerats och
placerats i en kronologisk ordning.
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5.3 Loggboksanteckningar

Nedan redovisas de loggboksanteckningar som gjorts i samband med att det
konstnarliga arbetet utforts. Vid varje maleritillfalle har fotografier tagits i syfte att
dokumentera arbetet med de teoretiska begreppen, dessa har redovisats i foregaende
avsnitt. Varje loggboksanteckning borjar med de datum da anteckningen gjordes
samt vilka fotografier som tagits vid samma tillfalle. Dessa anteckningar ger en
inblick i praktiska arbetet med de teoretiska begreppen samt hur relationen mellan
det avbildade och det referentiella rummet ser ut i kubistiskt maleri. Anteckningarna
ar till grund for den kommande resultatdiskussionen.

5.3.1 2009-05-09
Fotografi nr 1

Problematiken med att vélja objekt har verkligen uppenbarat sig denna gang. Da jag i
min studie kommer forstka koppla problematiken med det kubistiska bildrummet till
Marners rum (avbildade, avbildande och referentiella rummet) var jag tvungen att
mala av "verkligheten" (jag har tidigare utgatt fran endast fotografier). Fotografiet
(1) visar alltsa det referentiella rummet, det som omger mitt staffli. Jag tankte forst
gora det enkelt for mig och anvéanda ett enkelt stilleben som utgangspunkt men valde
att ta andra véagar. Framst pa grund av att det kubistiska maleriet handlar mycket om
form och jag tilltalas mer av de ménskliga formerna én formerna av "ddda ting" men
ocksa for att jag inte kan tillbringa timmar med att mala nagot jag inte tror pa. Det &r
mer spannande att utgd fran nagot levande, aven om svarigheterna med sjalva
avbildandet blir betydligt storre. Jag borjade med att spadnna upp ett tygstycke bakom
den del av soffan dar Emilia skulle sitta. Jag valde soffan for att den innehaller ett
djup som jag tankte kunde bli spannande i sjalva maleriet senare. Tyget spande jag
upp for att avgransa mig, men framst for att fa en annan yta an den ursprungliga vita
tapeten. Jag tycker om vecken, och skuggningarna som blir ndr man anvander tyg.
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Jag borjade med att skissa pa en bit papper for att hitta formerna och bestamma hur
mycket som skulle finnas med av rummet i den slutgiltiga malningen. De forsta
skisserna blev en vanliga utan nagot kubistiskt, i de senare har jag forsokt bryta upp
objektet nagot och anvanda mig av flera perspektiv. Det var svart att skissa pa en sa
liten yta och jag mérkte snabbt att det var ingen idé. Samtidigt som jag skissade
fotograferade jag objektet fran olika hall for att kunna ga tillbaka och titta pa detaljer.
Resultatet blev 15-20 fotografier bara vid det forsta skisstillfallet.

Vid det andra skisstillfallet valde jag att skissa direkt pa duken med de mindre
skisserna bredvid mig som végledning. Svarigheten var framst att inte fastna i det
"vanliga tanket" och avbilda objektet fran bara ett perspektiv och sa
"verklighetstroget™ som mojligt. Jag valde att bryta upp objektet i stora former forst
for att sedan gora ytterligare mindre uppbrytningar. Det var otroligt svart att avhilda
objektet fran flera perspektiv, samtidigt som kompositionen maste funka som helhet.
Jag vet av tidigare erfarenhet att allt a&nda blir annorlunda nar man borjar arbeta med
fargen, men pa grund av att Emilia inte kommer kunna sitta dar framfor mig varje
gang jag ska mala s var jag tvungen att gora en sa noggrann skiss som majligt.
Varje streck som gors for att bryta upp objektet blir avgorande, da det kan fora
skissen framat eller forstéra hela kompositionen. Detta har gjort att det tagit lang tid
att skissa och man har fatt tanka igenom varenda streck innan man lagt dem. Jag har
hela tiden stravat efter att inte sldppa objektet for mycket nar jag forsokt
strukturalisera det geometriskt, det vill sdga inte bryta upp det for mycket da jag vet
att det uppstar svarigheter i maleriet som blir svara att korrigera. Nar man skissar pa
det har sattet far man forsoka fantisera om hur ytorna och djupet kommer se ut nar
fargen kommer till, men jag tror jag klarat av det ganska bra. Vissa geometriska
former uppenbarar sig direkt nar man tittar pa objektet men andra maste man
konstruera pa duken. Jag valde som jag namnt tidigare att utga fran dessa uppenbara
geometriska former och jobba mot mindre detaljer. Den manskliga kroppen é&r
generés med geometriska former och man forstar varfor Braque och Picasso anvande
den ofta. Gitarren da? Jo den valde jag framst for att den ocksa har bra former som ar
spannande att mala kubistiskt men den ska ocksa ge ballans &t kompositionen som
helhet. Vi far se hur det blir...

Fotografiet (1) visar den i stort sett fardiga skissen men man ser ocksa det "verkliga"
objektet som jag valt att avbilda. Emilia rorde pa sig ibland vilket jag forsokt ta vara
pa och skissa av, samtidigt som det ska funka med det perspektiv som redan
avbildats. Otroligt svart. Fotografierna som jag tagit (minst 40 st) kommer bli till stor
nytta under sjalva maleriet da jag kan ga tillbaka till de perspektiv jag anvant mig av
i skissen. Jag far se om jag ska ta en omgang med skissande till eller om jag ska
borja mala.
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5.3.2 2009-05-13

Fotografi nr 2
Fotografi nr 3
Fotografi nr 4
Fotografi nr 5

Jag har borjat mala efter en tids skissade och fixande. Eftersom jag inte kan anvanda
Emilia som modell vid varje maleritillfalle (Viggo vill inte lana ut henne) har jag
forflyttat mig in i mini-studion. Fotografierna jag tog har jag stor anvandning for da
de gor att jag se objektet fran flera olika vinklar. Jag har borjat mala utifran och in,
anledningen &r att jag pa sa satt kan hitta ratt farger och experimentera lite mer med
ytor, skuggor, ljus och form. Det betyder att jag forsoker flata ihop ytorna, alla delar
i en kubistisk malning &r lika viktiga. Jag kommer anvdnda mig av vitt, svart och
brun umbra och inga andra farger. Valet av farg har inte varit speciellt svart da dessa
farger oftast anvands i bade Picassos och Braques malningar fran den kubistiska
eran. Fotografierna ar anvandbara for att se hur ljuset varierar beroende pa
perspektiv, det ar nagot jag forsoker fora Gver till malningen. Bredvid tavlan har jag
satt upp en lista med de kubistiska begrepp som jag plockat ut ur litteraturen och som
finns med i bakgrunden i uppsatsen. Jag har bestamt mig for att forsoka fa med de
veck som fanns i tygstycken som jag spande upp pa vaggen. Det kanns viktigt att
forsoka fa former som bryter mot de fragmenterade ytorna, for att skapa lite spanning
Annars tror jag det blir for mycket bakgrund. Jag anvéander ganska mycket svart i
malningens ytterkant och dven i fasetterna da jag vill skapa tydlig skillnad mellan de
ljusa och morka skillnaderna i malningen. Néasta steg kommer bli att flita samman
Emilia och bakgrunden och pa sa satt skapa en helhet. Det ska inte finnas nagon
tydlig bakgrund eller forgrund, utan hela ytan ska bli en perfekt komposition. Svart
men spannande.

5.3.3 2009-05-18

Fotografi nr 6
Fotografi nr 7
Fotografi nr 8
Fotografinr 9
Fotografi nr 10
Fotografi nr 11

Jag har malat en hel del i helgen, jag har sakert tillbringat 5-6 timmar framfér duken.
Fokus har legat pa att forsoka arbeta med ytorna, det blir en helt annan sak nar fargen
kommer till. Jag far jobba stenhart for att flata ihop motiv och bakgrund. Det &r
otroligt latt hant att man later Emilia bli for framtradande och att hon pa sa satt
hamnar ovanpa bakgrunden. Jag vill att hon ska flatas ihop med soffan och pa sa satt
bli mindre framtrddande. Jag é&r inte alls ndjd med den starka kontrasten
mellan Emilia och soffan, fram for allt pa grund av de stora skillnaderna mellan
fargerna. Jag kommer tona ner Emilia, lagga till mer svarta och géra henne mer gra.
Det har jag bestamt. Ett annat problem &r akrylfargen, jag vill att den ska vara
tjockare, annars funkar det inte med korta penseldrag. Jag anvénder mer en typ av
moddling nu nér jag malar for att arbeta in fargen i duken. Det blir nog bra att lagga
pa ett lager farg till pa alla ytor for att skapa en mer skulptural kénsla. Jag tycker
skissen funkar bra hittills, vissa &ndringar kommer det sédkert bli nar hela ytan &r
"utmalad" da ser man hur kompositionen funkar som helhet. Jag har valt att inte
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bryta upp Emilia for mycket for att jag ar radd att tappa motivet och inte kunna
hantera alla geometriska former. Det ar sa sjukt svart att arbeta med de som finns och
hitta en ballans som gor att kompositionen fungerar som helhet. Aven om jag redan
nu ser vissa delar som inte fungerar, andrar jag inget forran jag malat ut hela ytan.
Den slumpartade ljussattningen ar enklast att arbeta med, den ger verkligen
malningen liv och forstarker den geometriska forenklingen. Jag gillar det verkligen.
Gitarren till hoger har jag vantat med, kanske borde jag malat pa den med, men jag
vagade inte. Jag tror den kommer bli svar att fa till.

5.34 2009-05-21

Fotografi 12
Fotografi 13
Fotografi 14
Fotografi 15

Jag har lagt ett till lager farg och tonat ned Emilia, mer gratt sa hon fungerar battre
med resten av kompositionen. Jag tycker det blir battre och skillnaden mellan yta och
djup &r inte lika uppenbar langre. Braque och Picassos passage (korta penseldrag)
lyckas jag inte med. Jag har forsokt, men det funkar inte ndr man ser till helheten, det
finns spar av det i malningen med inte lika tydligt som i tidigare namnda konstnarers
verk. Gitarren blev bra till slut, jag malade vid ett tillfalle till strangar pa den, men da
blev den alldeles for individuell och fungerade inte alls ihop med Emilia. Tanken var
att strangarna skulle fungera som ett igenkannbart element, det vill sdga nagot som
ska hjalpa betraktaren att lasa malningen. Dock behdvs inga saddana element eftersom
jag inte brutit upp motivet sa fruktansvart mycket och det gar att ldasa malningen
andad. Aven det halsband som kunde ses pa skissen har jag tagit bort av samma
anledning. I slutfasen av maleriet borjar jag se mer och mer till helheten och att det
finns en enhetlighet, da maste man plocka bort eller lagga till vissa saker. Vilket kan
ses i de sista fotografierna (13) (14) (15), jag har lagt till nagra linjer, speciellt i
mitten av malningens vanstra del dar det var for stora ytor och halrum. Likasa har
gitarren fatt en mer geometrisk strukturalisering. Huvudet pa Emilia har ocksa
forandrats nagot bland annat har jag lagt till en halvcirkel som ska fungera med den
runda svarta delen i gitarren. Jag tycker jag fatt till en mer skulptural kansla tack vare
den begransade fargpaletten, vilken ocksd gett malningen en battre enhetlighet.
Soffan som utgors av de graa partierna i malningen &r jag valdigt nojd med. Den gav
den kansla av djup och platthet som jag hade hoppats pa. Det sista jag gjort &r att
forstarka skillnaden mellan ljus och morker med hjélp av en slumpartad ljussattning.
Vilket kan ses om man jamfor det sista fotografierna (14) (15). Jag fick en kéansla av
att jag var klar nar detta gjorts, och en sadan kansla maste man ta vara pa och sluta
mala. Annars kan man pilla i all evighet.



21

6 DISKUSSION

Nedan foljer en diskussion av det tidigare redovisade resultatet. Avsnittet har delats
upp efter de aktuella fragestallningarna och borjar med en diskussion av de teoretiska
begreppen med aterkoppling till loggboksanteckningarna samt de tidigare redovisade
fotografierna. Dérefter foljer en diskussion kring hur relationen mellan det avbildade
och det referentiella rummet ser ut i kubistiskt maleri, &ven har sker en aterkoppling
till begreppen, loggboken samt fotografierna da dessa ar viktiga hjalpmedel for att
besvara de tidigare uppstallda fragestallningarna.

6.1 Gestaltning av de teoretiska begreppen

Nedan foljer den resultatdiskussion, vilken baserats pa den forsta fragestéllningen:
Vilka teoretiska begrepp ar centrala inom kubismen och hur gestaltas dessa i
kubistiskt maleri?

6.1.1 Geometrisk strukturalisering och igenkénnbara element

Med geometrisk strukturalisering menas att objektet bryts ned till mindre
geometriska delar som tillsammans bildar en ny helhet. Detta utgor en viktig del i det
kubistiska maleriet och ar som tidigare namnts en av grunderna (Cox, 2000). | det
egna konstnarliga arbetet har en geometrisk strukturalisering paborjats redan vid
arbetet med skissen och fortsatter sedan in i maleriprocessen (1-15). De geometriska
formerna uppenbarar sig omedelbart i den fardiga malningen (15) och omges i form
av diagonala, parallella, vagrata och lodréata streck. Problematiken med denna del har
varit att bestdmma sig hur mycket objektet ska brytas ned.

“Jag har hela tiden strivat efter att inte slippa objektet for mycket nar jag
forsokt strukturalisera det geometriskt, det vill sdga inte bryta upp det for mycket
da jag vet att det uppstar svarigheter i maleriet som blir svara att korrigera.”
2009-05-09.

Svarigheten &r att inte tappa bort objektet i denna del, samtidigt som det inte heller
far ta over resten av kompositionen. Later man de geometriska formerna bli for
dominerande blir det svart for betraktaren att lasa helheten. Denna problematik
uppenbarade sig &ven for Picasso och Braque under den analytiska fasen av
kubismen. Objekten hade vid slutet av denna fas brutits ned i en sddan omfattning att
det blev svart for betraktaren att lasa malningarna. Losningen blev sdledes att
konstnarerna anvande sig av sa kallade igenkannbara element, delar i malningen som
skulle végleda betraktaren och som var latta att kanna igen (Gantefuhrer-Trier,
2006). Vidare menar Cox (2000) att dessa igenkannbara element ska vacka
minnesbilder hos betraktaren som tillsammans med malningens titel vagleder denna.
| det egna konstnarliga arbetet konstruerades inga tydliga igenkannbara element da
den geometriska strukturaliseringen begransats och pa sa satt gjort kompositionen
l&sbar.

“Gitarren blev bra till slut, jag malade vid ett tillfille till strangar pa den, men
da blev den alldeles for individuell och fungerade inte alls ihop med Emilia.
Tanken var att strdngarna skulle fungera som ett igenkannbart element, det vill
sdga nagot som ska hjalpa betraktaren att lasa malningen. Dock behdvs inga
sddana element eftersom jag inte brutit upp motivet sa fruktansvart mycket och
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det gar att lasa malningen anda. Aven det halsband som kunde ses pé skissen
har jag tagit bort av samma anledning.” 2009-05-21.

Om man ska aterga till det som Cox (2000) kallade minnesbilder och koppla det till
det egna konstnarliga arbetet i denna studie handlar det alltsa om att malningen utan
hjalp av igenkannbara element vécker tillrackligt med minnesbilder hos betraktaren
och denne ser vad motivet forestaller. De aktiverade minnebilderna spelar, enligt mig
pa sa satt en lika viktig roll som motivet i malningen och dessa arbetar tillsammans
nar vi betraktar bilder.

Vidare kan det diskuteras var gransen for denna strukturalisering gar och varfér den
kubistiska konstnaren valjer att geometriskt strukturalisera objektet till det nast in till
oigenk&nnbara eller stannar i ett tidigare stadium i denna process. Jag anser att
kubismen handlar om en studie av verkligheten, man undersoker motivet pa ett
systematiskt satt och beroende pa hur mycket man lamnat det traditionella séttet att
betrakta verkligheten (vilket bygger pa centralperspektivet) hamnar man pa olika
nivaer. Den fas som foljde efter analytisk kubism, det vill sdga syntetisk kubism har
objektet/motivet aterigen blivit mer tydligt (Cox, 2000). Nagot som jag anser kan
bero pa att Picasso och Braque hade natt en grans i att bryta ner objekten och sokte
sig tillbaka utgangspunkten, dock med nya material och utdkad fargpalett. En annan
anledning kan tankas vara det faktum att kubismen aldrig var en abstrakt konstform.
Bade Picasso och Braque utforskade hur verkligheten kan avbildas och var darav
noga med att inte forlora objektet, det vill sdga verkligheten (Cottington, 1998).
Enligt mig kan detta vara en av anledningarna till att den analytiska kubismen
overgick till den syntetiska, man hade helt enkelt natt en grans och vidare
nedbrytning av objektet hade lett till att man tog steget till en abstrakt konstform.
Som tidigare namnts uppenbarade sig denna problematik redan fran borjan i mitt eget
konstnarliga arbete och fanns med hela tiden, i princip anda tills det sista
penseldraget.

”Jag har valt att inte bryta upp Emilia for mycket for att jag ar radd att tappa
motivet och inte kunna hantera alla geometriska former. Det &r sa sjukt svart att
arbeta med de former som finns och hitta en ballans som goér att kompositionen
fungerar som helhet. ” 2009-05-21

Ovan citat vilket ar hamtat fran loggboken visar tydligt tidigare namnda problematik
i samband med den geometriska strukturaliseringen. Samtidigt som det ger en inblick
i svarigheten med att de mindre geometriska delarna i kompositionen maste skapa en
fungerande helhet, vilket som tidigare namnts &r viktigt i det kubistiska maleriet.

6.1.2 Pluraliskt perspektiv och enhetlighet

Tillsammans med den geometriska strukturaliseringen &r det pluralistiska
perspektivet en av grunderna i det kubistiska maleriet och nagot ar karaktaristiskt
redan i de allra forsta kubistiska verken. Att avbilda objektet fran flera olika
perspektiv samtidigt brot mot den radande idén om att maleriets priméara syfte ar att
avbilda verkligheten utifrdn centralperspektivet (Ganteflihrer-Trier, 2006).
Problematiken med ett pluralistiskt perspektiv uppenbarade sig nastintill omedelbart
i mitt eget konstnéarliga arbete.

"Vid det andra skisstillfillet valde jag att skissa direkt pa duken med de mindre
skisserna bredvid mig som végledning. Svarigheten var framst att inte fastna i
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det "vanliga tanket" och avbilda objektet fran bara ett perspektiv och sa
"verklighetstroget™ som mojligt. ” 2009-05-09

Att inte fastna i ”det vanliga tdnket” kan enligt mig forklaras genom att avbildandet
utifran centralperspektivet varit dominerande for mig sedan jag borjade mala. Syftet
har alltid varit att mala eller teckna s& “verklighetstroget” som mojligt och nir jag
sedan maste stalla om till det kubistiska sattet att betrakta objektet uppstar problem.
Denna problematik uppkommer enligt mig saledes pa grund av att jag tranats till ett
sitt att betrakta objektet, vilket speglar det rédande bildkonventionerna. Aven har
kan kopplingar goras till de minnesbilder som tagits upp i det foregaende avsnittet
angaende igenkannbara element. Dessa minnebilder &r enligt mig aven orsaken till
ovan namnda problematik da de styr vart satt tolka bilder och &r viktiga hjalpmedel
som vagleder oss i vart seende. Kubistiskt maleri handlar pa sa sétt i alla hogsta grad
om att mala det man ser och inte det man vet, det vill siga att inte lata minnebilderna
ta Over seendet.

Det tydligaste exemplet pa ett pluralistiskt perspektiv i det egna konstnarliga arbetet
ar att ansiktet pd modellen ar avbildat bade framifran och fran sidan. Likasa &r
gitarren avbildad som om man sag den fran flera hall samtidigt (Bilaga 11). Aven om
det &r enklare att urskilja det pluralistiska perspektivet i vissa delar av malningen sa
ar syftet att det ska vara karakteristiskt for hela kompositionen. Avbildandet av
verkligheten med hjélp av ett pluralistiskt perspektiv, som bygger pa att vi manniskor
aldrig upplever verkligheten som “ett fruset 6gonblick” utan som 1 konstant rorelse,
bidrar enligt mig till ett djup i den kubistiska malningen. Samtidigt ar det ett satt att
ifrdgasatta det uraldriga synsattet pa bildskapande som format vart sétt att betrakta
bilder. Enligt Cottington (1998) anvande Picasso och Braque dessa pluralistiska
perspektiv for att framhava maleriet konventioner samtidigt som det gav objektet ett
mer schematiskt utseende. Detta ar jag beredd att halla med om, samtidigt som jag
anser att kopplingar kan goras till teorierna om kubismen som en systematisk studie
av verkligheten.

6.1.3 Passage, grunt rumsskikt, flata ihop yta och djup

Braque och Picasso intresserade sig for malningens ytplan dar en struktur
konstruerades och delarna tillsammans skapar en perfekt ballanserad helhet (Cox,
2000). Passage som i det kubistiska maleriet innebar en 6vergang mellan ytorna
uppnas genom korta penseldrag, vilka i sin tur hjalper till att fldta ihop yta och djup. |
det egna konstnarliga arbetet har stor vikt lagts pa att forsoka skapa en komposition
dar yta och djup sammanfogas och bildar en helhet.

“Jag har mdlat en hel del i helgen, jag har sckert tillbringat 5-6 timmar framfor
duken. Fokus har legat pa att forsoka arbeta med ytorna, det blir en helt annan
sak nar fargen kommer till. Jag far jobba stenhart for att flata ihop motiv och
bakgrund. Det ar otroligt latt hant att man later Emilia bli for framtradande och
att hon pa s satt hamnar ovanpa bakgrunden. Jag vill att hon ska flatas ihop
med soffan och pa sd sdtt bli mindre framtridande.” 2009-05-18

Denna 6vergang mellan yta och djup kan ses bast i de senare fotografierna (7- 13) da
arbetet med modellen borjat. Genom att lata de geometriska formerna vara delvis
6ppna, och sedan utnyttja den oppnade delen for att flata ihop ytorna uppnés en
passage. Tittar man noga pa det slutgiltiga resultatet av det konstnarliga arbetet (15)
ar det fa geometriska strukturer som ar slutna, utan de flesta har en éppning i nagot
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horn. De sammanfogade ytorna bidrar till att malningen upplevs som platt och har ett
grunt rumsskikt samtidigt som de gor att bilden kan lasas pa flera olika nivaer.
Passage som enligt Cox (2000) i kubistiska sammanhang harstammar fran Cézannes
maleri ar ett viktigt hjalpmedel i det kubistiska maleriet da det férenar massa och
rum. Vilket innebér att man behandlar malningens mellanrum pa samma satt som
dess ytor. | det egna konstnarliga arbetet kan exempel pa detta ses i omradet runt om
modellen som utgdr delar av soffan. Genom passage forenas modellen med soffan
samtidigt som det forstarker kanslan av platthet i kompositionen.

6.1.4 Begréansad fargpalett, skulptural effekt

Den begransade fargpaletten var ett inte bara ett satt for Picasso och Braque att bryta
mot det traditionella sattet att avbilda verkligheten utan var ocksa ett viktigt verktyg i
undersékandet av yta och form (Cottington, 1998). Att i princip helt avsta fran farg
gor att man istallet kan fokusera pa ljus och morker, och anvanda dessa for att uppna
en skulptural effekt. I det konstnérliga arbetet har fargvalet andrats under arbetets
gang, viket tydligt kan ses fotografierna 11 till 13.

”Jag ar inte alls n6jd med den starka kontrasten mellan Emilia och soffan, fram
for allt pa grund av de stora skillnaderna mellan fargerna. Jag kommer tona
ner Emilia, lagga till mer svérta och gora henne mer gra. Det har jag bestamt. ”
2009-05-18

Fargvalet &r som citatet ovan indikerar avgorande for att uppna en ballanserad helhet,
och enligt mig bidrar detta aven till att malningen upplevs som platt och saknar ett
traditionellt rumsdjup. Det ar av intresse att ta upp det faktum att da de kubistiska
malningarna av Picasso och Braque narmade sig den analytiska fasen okade den
geometriska strukturalisering samtidigt som fargen minskade. Under den analytiska
fasen domineras, som tidigare namnts, malningarna av bruna och graa toner
(Gantefiihrer-Trier, 2006). Det kan bara spekuleras i anledningen till detta, dock
anser jag att konstnarerna valde att fokusera enbart pa form och darav satte fargen at
sidan. Den skulpturala effekten som &r en viktig del av det kubistiska maleriet
uppnas enligt mig med hjalp av den begransade fargpaletten. Genom att enbart
anvanda en farg och istéllet fokusera pa nyanser av denna uppnar man en illusion av
lag relief och skulptural effekt. Nagot som enligt mig syns tydligast i det sista
fotografiet (15) da malningen &r fardig, fargerna har har tonats ned for att skapa en
battre gemensam helhet. Den skulpturala effekt forstarks ytterligare med hjalp av en
slumpartad ljusséttning som kommer diskuteras i kommande avsnitt.

6.1.5 Slumpartad ljusséttning

En slumpartad ljussattning innebar enligt Cottington (1998) att Picasso och Braque
inte enbart avbildade ljuset som de foll pa objektet utan anvande det framst for att
forstarka den kubistiska effekten. Denna effekt syns véldigt tydligt i Hus i L ’Estaque
(bilaga 2) fran 1908 av Braque. Ljuset faller slumpartat pa de olika husen och bidrar
till en kénsla av platthet samtidigt som det skapar djup pa vissa stallen. Denna
slumpartade ljussattning utgjorde en viktig del i det konstnéarliga arbetet.
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“Jag tycker jag fatt till en mer skulptural kdnsla tack vare den begransade
fargpaletten, vilken ocksd gett malningen en battre enhetlighet. Soffan som
utgors av de grda partierna i malningen &r jag valdigt néjd med. Den gav den
kansla av djup och platthet som jag hade hoppats pa. Det sista jag gjort ar att
forstarka skillnaden mellan ljus och mdrker med hjalp av en slumpartad
ljussattning. ” 2009-05-21

Som citatet ovan tar upp anvéndes forstarktes effekten av den slumpartade
ljussattningen mot slutet av arbetet for att forstarka skillnaden mellan ljus och
morker och pa sa satt bidra till en o6kad skulptural effekt. Den slumpartade
ljussattningen, vilken anvéandes flitigt i de tidiga kubistiska verken dar motiven ofta
forestallde byggnader likt de i Hus i L’ Estaque (bilaga 2) &r enligt mig en del av det
pluralistiska perspektivet. Det &r ett satt att avbilda verkligheten som den upplevs,
det vill saga aldrig som ett fryst 6gonblick. Beroende pa hur vi ror oss framfor
objektet upplevs ljuset falla pa olika punkter och skuggorna uppenbarar sig olika. Av
den anledning tycker jag att ordet slumpartad ljussattning som anvénds i litteraturen
inte ar passande, da det faktiskt handlar om ljusatergivning baserad forandrad
positionering hos konstnaren.

6.1.6 Sammanfattning

Sammanfattningsvis ar samtliga begrepp ovan enligt mig ett instrument for
utforskning av seendet och hjalpmedel i skapandet av ett nytt satt att avbilda
verkligheten. Begreppen &r ord som hjélper till att forklara hur Picasso och Braque
konstruerade detta nya avbildningssatt. Oavsett om det handlar om geometrisk
strukturalisering eller passage sa &ar grundtanken att utforska det radande
illusionistiska bildberattandets konventioner. Det kubistiska maleriet dr darav aldrig
abstrakt da det bygger pa en systematisk studie av verkligheten som ar baserad pa
vart seende och inre minnesbilder.

6.2 Det avbildade och det referentiella rummet

Nedan foljer en resultatdiskussion baserad pa den andra fragestallningen: Hur ser
relationen mellan det avbildade rummet och det referentiella rummet ut i kubistiskt
maleri? Denna diskussion ar baserad pa de loggboksanteckningar som redovisats i
resultatet samt de fotografier som tagits under arbetet med maleriet.

Enligt Marner (1999) finns det i och kring en bild flera rum, och denna studie har
framst fokuserat pa det avbildade rummet som kort kan forklaras det vi ser som en
illusion pa duken. | denna studie utgor den fardiga malningen (15) det avbildade
rummet. Det referentiella rummet &r det omgivningen runt konstnéren vid sitt staffli,
det &r pa sa satt en forlangning av det avbildade rummet. Det referentiella rummet i
denna studie &r den plats déar jag avbildade objektet (bilaga 10). Hur relationen
mellan dessa rum ser ut i kubistiskt maleri handlar enligt mig framst om
oversattning. Hur den kubistiske konstnaren oversatter det han/hon ser i det
referentiella rummet till det avbildade rummet. Detta &r givetvis en problematik i allt
maleri da det referentiella rummet ar tredimensionellt och det avbildade rummet
tvadimensionellt, men da det kubistiska maleriet brét mot det rddande sattet att
avbilda verkligheten ar det av intresse for en diskussion. Centralperspektivet
fungerade som ett instrument, eller hjalpmedel for att denna Oversattning skulle
kunna ske och blev avgorande for illusionen (Roth-Lindberg, 1992). Braque och
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Picasso tog som tidigare namnts avstand fran radande bildkonventioner da de
havdade att vi aldrig upplever verkligheten som ett fruset 6gonblick dar vi ser allt
fran ett enda perspektiv. Genom att avsta fran centralperspektivet kunde de gora en
mer sanningsenlig dverséttning av det referentiella rummet till det avbildade rummet.
De begrepp som foregaende avsnitt diskuterats ar enligt mig instrumenten, likt
centralperspektivet var ett instrument, for att denna 6versattning skall kunna ske.
Problematiken med denna 6versattning uppstar enligt mig till stor del pa grund av att
vi har svart att bortse fran vara inre minnesbilder, vilka framst &r stillbilder. Nar man
jamfor den fardiga malningen, det avbildade rummet (15) med det referentiella
rummet bilaga (10) skulle formodligen de flesta uttrycka sig ”det ar inte likt” vilket
enligt mig beror pa att de inre minnesbilderna och det traditionella séttet att avbilda
verkligheten dominerar vart sétt att se pa bilder. For att forsta det kubistiska maleriet
kravs det att man har knackt koden och medvetet forsoker avsta fran det satt man ar
van vid att se verkligheten. Detta har medfort till att konstformen har uppfattats som
svarttolkad och abstrakt och att enbart dess upphovsméan Braque och Picasso forstar
konstformens verkliga innebord. | vissa fall har de kubistiska konstnarerna till och
med uppfattats endast som medlemmar av en grupp for inbordes beundran. Dock
handlar det enligt mig egentligen bara om ett alternativt sétt att avbilda verkligheten
som vid en narmare undersokning visar sig vara konstruerad pa ett nastan
vetenskapligt och systematiskt satt.

Det referentiella rummet fungerar som en forlangning av det bildens innehéll och
som med hjalp av fantasin kan vi forestélla oss vad som finns utanfor malningens
ramar (Marner, 1999). De inre bilderna spelar alltsa en avgérande roll har da de later
oss se mer an vad malningen forestaller. Till exempel kan vi med hjalp av fantasin se
resten av den gitarrhals som ar placerad i malningens 6vre hogra horn (bilaga 11) och
som utgor en del av det referentiella rummet. Har kan kopplingar goras till den
analytiska fasen av kubismen och de igenkdnnbara element som diskuterades i
foregaende avsnitt. Objekten &r vid denna fas sa nedbrutna till geometriska former att
det ar nastintill omojligt att se vad malningen forestaller. Picasso och Braque
anvéande igenkannbara element for att framkalla inre bilder som hjélper betraktaren
att lasa malningen (Cox, 2000). Samtidigt fungerar dessa element enligt mig,
tillsammans med titeln pa verket (som ofta & en ledtrad till vad malningen
forestiller) som ett sétt att styra betraktaren och inte lata denne forestélla sig “for
mycket” av det referenticlla rummet. Betraktaren ges en information, enbart
tillracklig for att se vad malningen forestaller och inget annat. Detta ar enligt mig
starkt knutet till kubismens utgangspunkt det vill sdga att maleriet aldrig kan ge oss
en komplett bild verkligheten utan endast som en mer eller mindre sanningsenlig
illusion av denna. Genom historien har olika medel och tekniker anvénts for att
framkalla denna illusion och kubismen &r inget annat &n ett alternativt sétt att avbilda
verkligheten, dock med ett storre intresse for seendet an tidigare.

Oavsett hur likt det avbildade rummet (malningen) &ar det referentiella rummet
(verkligheten) &r det forsta bara en illusion av det andra. Det utmérkande for
kubismen ar att ifrdgasatte de radande satten att avbilda det referentiella rummet och
banade ddrav vag nya konstformer i vilka spar av kubismen kan ses anda fram till
idag.
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6.3 Avslutning

Kubismen som i huvudsak skapades av Picasso och Braque i bérjan pa 1900-talet har
som tidigare namnts haft stort inflytande pa konsten &nda fram till idag. Aven om
kubistiskt maleri ibland kan uppfattas som abstrakt visar denna studie att sa ar inte
fallet. Det handlar enligt mig istallet om en systematisk studie av verkligheten som
delvis var en reaktion pa de starka traditioner vilka dominerade bildskapandet under
borjan pa 1900-talet och som varit radande sedan Renassansen. De olika teoretiska
begrepp som i litteraturen anvands for att forklara kubismen som konstform &r
resultatet av Picassos och Braques studier av det referentiella rummet (verkligheten).
Dessa begrepp &r samtidigt instrumenten for ett nytt satt att avbilda verkligheten som
resulterar i kubistiskt maleri. Denna studie har synliggjort en av kubismens viktigaste
utgangspunkter, namligen skillnaden mellan idé och varseblivning samtidigt som den
genom en alternativ undersokningsform belyst konstformens viktigaste element. De
uppstallda fragestallningarna har genom den gestaltande underskningen besvarats
samtidigt som denna har skapat en mojlighet till stOrre insikt i de teoretiska
begreppen, vilka litteraturen behandlar. Genom ett eget konstnérligt arbete i form av
maleri ges, enligt mig, en stérre inblick i den problematik som de kubistiska
konstndrerna stod infor nar de utvecklade kubismen. Aven om denna
undersokningsform aldrig kan ersatta det skrivna ordet &r det enligt mig ett bra
komplement som okar forstaelsen for amnet.

Undersékningen har samtidigt véckt ett flertal fragor som kan vara av intresse vid
framtida forskning pa omradet. Bland annat hur de minnesbilder vi har paverkar vart
satt att betrakta bilder. Eller hur vi paverkas av de radande bildskapande
konventionerna da vi sjalva skapar bilder. Dessa fragor ar med storsta sannolikhet av
den typ Braque och Picasso diskuterade da de utvecklade kubismen, men de &r ocksa
resultatet av en studie gjord idag drygt 100 ar senare.
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