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Syftet med denna uppsats innefattar en analys av affischen till Edwin S. Porters film 7The
Great Train Robbery fran 1903. Metoden jag anvdnder mig av i analysen innefattar Charles
Sanders Pierces dldre semiotiska syntes som bestar av firstness, secondness och thirdness. De
teser jag avser applicera i min analys hirstammar fran Walter Benjamins och Keith Moxeys
teoribildningar inom visuell kultur. Utifrdn Benjamins och Moxeys perspektiv ger jag mitt
objekt autonomi vilket lagger fundamentet at den postkoloniala diskursen jag &mnar applicera
1 min tolkning. Homi K. Bhabhas teser om den kulturella identiteten 1 det tredje rummet
kommer att tillimpas inom den postkoloniala diskursen. D4 jag filtrerar affischen genom de
tre teoribildningarna undviker jag pa si vis etablerade omriaden inom den vésterldndska
konstvetenskapen. Utifran ett sddant tillvigagangssétt neutraliserar jag affischen vilket gor det
lattare att illuminera de postkoloniala tendenserna inom och bortom affischens egna sprak.
Detta aktualiserar affischen i nutiden dir affischen manifesterar en liten men aktiv del inom
en pagaende globaliseringsprocess.
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1. Inledning

Vid sekelskiftet 1800/1900 inledde den rorliga bilden sin erdvring av kulturen pa den
nordamerikanska kontinenten. Fotografiet hade i1 det hidr sammanhanget forvirvat en ny
identitet nédr bilderna borjade fa liv och berdtta historier. Tittar man tillbaka pa svartvita
fotografier fran sekelskiftets Europa och Amerika mdts man framst av Alfred Stieglitz
nédrbilder pa sammanbitna individer frdn varierande samhéllsklasser. Man triaffar &ven pa
fotografier som skildrar en topografisk savél som demografisk framvixt, stdder som vaxer pa
bredden och pi hojden.! Nir modernismen gjorde sitt intdg under sekelskiftet fick det
avantgardiska fotografiet ett starkare fotfaste eftersom Stieglitz uppmuntrade modernismen
genom att vara provokativ.” Nir fotografiet fick en rorelseenergi blev detta ett ekvivalent
uttryck for hur snabbt den fysiska virlden eskalerade. Den rorliga bilden har en formaga att
saktas ner och stanna upp for att berdtta om de verkningar som det fysiska 6gat inte hinner
uppfatta 1 en vérld dér kulturer hela tiden expanderar och sluter sig samman.

Film, som en visuell kommunikationsplattform, etablerade sig relativt snabbt 1 Europa och
Nordamerika diar det nya uttrycksmedlet markerade ett nytt kapitel 1 ett véixande
imperialistiskt samhille.” 1903 premidrvisades Edwin S. Porters film The Great Train
Robbery i Nordamerika. Det skulle droja ytterligare 24 &r innan ljudfilmen gjorde entré, men
anda markerade Porters film inte bara inledningen pé ett nytt filmtekniskt skede, den rorliga
bilden, eller Cinema of Attractions som rorlig bild 1 begynnelsen gavs namn at, stimulerade
dven individens fantasi och den kulturella identiteten.* Utifrin den nya
kommunikationsplattformen kunde man hirnédst strukturera fiktiva beréttelser déar
verkligheten och drommen fick en mojlighet till att blandas samman i en visuell och kulturell
konvergens.

Porters filmverk utgjorde det forsta exemplet ddar man foljde ett strukturerat filmnarrativ, en
berittarmall som skulle sitta standarden for den framtida kommersiella spelfilmen. Aven om
Porters film inte framstod som linjér i sin narrativa struktur, sd markerade The Great Train
Robbery ett tydligt avstamp fran ett aktualitetsskildrande format till att ndrma sig ett
underhallningsformat.” Till skillnad frén de samtida europeiska kortfilmerna, déir man hade ett
mer experimentbetonat forhallningssétt gentemot den rorliga bilden, fokuserade Porter istillet
pa att omsorgsfullt strukturera berittandet i syfte att skapa mening i narrativet. The Great
Train Robbery satte, med hédnsyn till denna nya berittarstruktur, standarden for en rad
filmtekniska innovationer. De nya innovationerna var anpassade efter att engagera dskédaren
kanslomaissigt. The Great Train Robbery markerade pa sé vis starten for en ny era inom rorlig
bild, en era som baserades pé historieberittande.® Efter sekelskiftet insdg man potentialen i

' Hulick, Diana Emery & Marshall, Joseph, Photography: 1900 to the Present, Prentice-Hall Inc, Upper Saddle
River, N.J. 1998, s. 17.

> Ibid., s. 9.

3 Grainge, Paul & Jancovich, Mark, et al. red. Film Histories: An Introduction and Reader, Edinburgh
University Press Ltd, Edinburgh 2008, s. 45, 51.

* Gunning, Tom, “The Cinema of Attractions: Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde”, Film Histories:
An Introduction and Reader, red. Paul Grainge och Mark Jancovich, et al. Edinburgh University Press Ltd,
Edinburgh, 2008, s. 15-16.

5 Grainge & Jancovich, et al. 2008, s. 12.

®Ibid., s. 11.




den dynamiska samverkan som uppstod mellan narrativet och de sammansatta
bildsekvenserna.’ Det som karaktiriserade Porters film var att innehéllet kommunicerade med
betraktaren pa ett nytt sétt.

1.1 Amnesval

The Great Train Robbery lanserades med en affischkampanj didr en karaktéristisk scen ur
filmen skildras pa affischen. Runt sekelskiftet 1800/1900 gick den laddade substansen i
filmaffischen 1 harmoni med samtida visuella uttrycksmedel for kommersiell annonsering.
Innehallet i affischkampanjerna under 1900-talets inledning talade alltid for en produkt, oftast
en exotisk vara, som i sitt visuella uttryck reldade imperialistiska undertoner utifran
affischen.® Den skrymmande storleken pd filmaffischen, 281 x 473 cm, betonade
motivationen av att synas i1 det offentliga. Nér rorlig bild konkurrerade 1 den modernistiska
kultursfaren lade man ner mycket tid och ekonomi pa att framstilla affischerna med ett
innehall som utstralade modernitet, originalitet och unicitet.” Affischens reproduktiva
egenskaper bestér av att forleda betraktarens uppmairksamhet, dér affischen &r tiankt att locka
askddaren till att vilja se filmen varvid ett meningsskapande dger rum. Affischen blir pa sa vis
en metafor for rorlig bild dér syftet med affischen ar att fora betraktaren in 1 ett konstruerat
sammanhang dir betraktaren kan beskada virlden utifran ett annat perspektiv.

1.2 Forskarreflexivitet

Jag vill tydliggora med att jag har sett filmen The Great Train Robbery, dir av kommer
beskrivningen av affischen att priglas av den bekantskap som vuxit mellan mig och
filmverket. Min affektiva forbindelse med filmen hoppas jag i beskrivningen av affischen
kunna bidra med en nyansering och intensitet. En annan aspekt som bor ndmnas dr att jag har
en utbildning inom filmvetenskap, dir av har jag en 6verskadlig blick 6ver den rorliga bildens
historia, men &ven en forstdelse Over hur film, rent tekniskt, fungerar som visuellt
uttrycksmedel och hur mediet kommunicerar med askddaren. Jag har darfor erfarenhet av att
beskriva substansen inuti den rorliga bilden pa ett analytiskt sdtt, samt hur innehéllet paverkar
askddaren och kulturen. Min kdnnedom om @mnet, tillsammans med min subjektiva héllning,
bereder en vég in till studien pa bade positiva och negativa grunder. De positiva aspekterna
aterspeglas 1 en illuminering av affischens tdta symbios med den rorliga bilden, att jag ser
sammanhang som inte hade varit mgjliga utan filmvetenskapen i ryggen. De negativa sidorna
innefattar att jag, pd grund av min subjektivitet, riskerar att dvertolka de sammanhang jag
finner med forkarlek for filmen och dmnet. Ytterligare en aspekt som bor vdgas in i samband
med studien av affischen, dr att jag befinner mig i det postkoloniala, och tolkar darfor
affischen utifrén ett vésterldndskt perspektiv. Med det menas att jag kan se hur affischens
kulturella betydelse fordndrats over tid utifran en globaliseringsprocess.

7 Gunning 2008, s. 18.

¥ McClintock, Anne, “Soft-Soaping Empire: Commodity racism and imperial advertising”, The Visual Culture
Reader, red. Nicholas Mirzoeff, Routledge, London, 1998, s. 507.

? Grainge & Jancovich, et al. 2008, s. 83-84.




1.3 Syfte och fragestillning

Syftet med min uppsats innefattar att fora ett resonemang om hur affischen till 7he Great
Train Robbery, 1 relation till den rorliga bilden, forvandlat affischen till en postkolonial
markdr och kulturell meningsbérare. Jag vill titta ndrmare pa hur affischen, i sin symbios med
rorlig bild, fungerar som ett aktivt steg 1 en globaliseringsprocess. Darfor forefaller det
intressant att nérldsa affischens utformning och substans 1 relation till film som uttrycksmedel
vid sekelskiftet 1800/1900. Eftersom jag i studien later affischen transporteras frén sin egen
tid, en tid som laddade affischen med modernistiska likvél imperialistiska undertoner, fram
till nuet, s hoppas jag blidka och exponera filmaffischens betydelse i det postkoloniala. Hur
har tidsforskjutningen paverkat affischens kulturella innebdrd nér man beskadar den utifrén
dldre och nyare forskningsperspektiv? Kan man utifrdn den rorliga bildens tillfdlliga
Ogonblicksskildring belysa att filmaffischen runt sekelskiftet, 1 relation till rérlig bild,
fungerade som ett uttryck for en eskalerande globaliseringsprocess?

1.4 Metodval

Charles Sanders Pierce utgdr forgrundsfiguren inom den amerikanska pragmatismen. Den
amerikanska pragmatismen héirstammar fran 1800-talet och utgjordes av en sociologisk
kunskapsplattform dir Pierce tydliggjorde hur modern vetenskap skulle bedrivas.'® Bristen i
Pierces pragmatism var att den strikt forholl sig till vetenskapens lagar dér logiska
resonemang och slutsatser inte undersokte de moraliska viarden och idéer som slutsatserna
byggde vidare pa.'' Pragmatismen saknade det man kallar for humanism. Pierce konstruerade
under 1800-talet ett trefaldigt system av logiska slutledningar vars syfte pé ett rationellt satt
skulle identifiera tankeprocesser och ménskligt resonerande baserat pad semiotik som
upphimtats via ett empirisk nirmande.'” 1 sin tankemodell delade Pierce in resonerande
intryck av tecken 1 tre olika kategorier, detta for att littare kunna bearbeta verkligheten, men
ocksd for att kunna himta analytisk information fran det man betraktar."” Kategorierna
bendmns som firstness, secondness och thirdness men kan ocksa dversittas till ett omedelbart,
ett dynamiskt och ett slutgiltigt intryck av tecknet.'* De hir tre momenten ska i en logisk foljd
granska ett fenomen eller ett héndelseforlopp utifrén ett objektivt perspektiv. Enligt Pierce
bestér ett tecken av en interaktion mellan tre olika elementéra stadier, dir det tredje stadiet,
tolkningsmomentet, formedlar informationen som uppstatt mellan de tvé forsta kategorierna.'
Négot man maste beakta &r att firstness och secondness inte utgdr nagra tolkande kategorier,
dessa tvA moment méste hallas separerade fran varandra.'® Avsikten med systemet som Pierce
konstruerade var dmnat till att sdtta den semiotiska processen i rorelse, att helt enkelt generera
en syntes av tecken i syfte att forsta ett fenomen. Den semiotiska processen ska fungera som
en aktiv agent dir dndamalet innebdr att frambringa ett rationellt meningsskapande utifran
teckenléran.

:? Miegel, Fredrik & Johansson, Thomas, Kultursociologi: Andra upplagan, Studentlitteratur, Lund 2002, s. 79.
Ibid., s. 80.

'2 Gorlée, Dinda L., Semiotics and the Problem of Translation: With Special Reference to the Semiotics of

Charles S. Pierce, Editions Rodopi B.V, Amsterdam 1994, s. 40.

" Ibid., s. 40.

“Ibid., s. 57.

" Ibid., s. 51.

' Hausman, Carl R., Charles Sanders Pierce’s Evolutionary Philosophy, Cambridge University Press,

Cambridge 1993, s. 130.




I min studie kommer jag att filtrera affischen genom Pierces semiotiska process.
Undersokningens forsta kategori innefattar en beskrivning av affischens bildelement med
utgdngspunkt i den teckenldra Pierce foresprakar. I den andra kategorin, vilket utgoérs av
analysen, dmnar jag forstirka metoden med hjélp av tva teoribildningar som é&r forankrade i
visuell kultur. I den tredje kategorin, vilket utgor tolkningsmomentet i1 studien, har jag som
avsikt att bredda och forankra mitt resonemang genom att tillimpa en postkolonial
teoribildning. Den vetenskapliga definitionen av Pierces tre kategorier benimns som
abduktion, induktion och deduktion. An mer forfinat kan man referera de tre stadierna till
sannolikhet, realitet och lag."” Abduktion ér det priméra utvecklingsskedet vilket befinner sig
pd samma niva som firstness. Den hir kategorin star for det succesiva sokandet efter det
ikoniska som representerar objektet, eller hypotesen som vuxit fram genom att studera det
ikoniska. Abduktion innebér att man utifrdn en observation ldgger grunden for en hypotes
som ansluter sig till en etablerad forestillning inom den kommunikationsgemenskap man
tillhor.'® Inom den hér kategorin 6ppnar man upp det man vill undersdka, det &r hir som
idéerna borjar arbeta. Enligt Pierce handlar abduktion inte om att blint gissa sig fram, utan det
gdr ut pa att systematiskt prova vetenskapen genom att méta objektet. "

Induktion dr synonymt med secondness, vilket etablerar sig mellan utgdngspunkten och
slutsatsen och skapar drtill ett sammanhang av orsak-och-verkan.”’ Pierce kallar dven
induktion for ett indikativt argument.”’ De slutsatser som liggs fram inom induktionsstadiet
baseras pa empiriskt underlag och framstélls i det hér skedet av studien som en empirisk
generalisering.”

Deduktion, vilket motsvarar thirdness, innefattar en generell utgangspunkt och symbolisk
argumentation.”” Inom det tredje stadiet sammanfors alla de tecken som beskrivits och
analyserats till en slutsats med utgangspunkt i en generell kontext.* Deduktion innefattar, rent
vetenskapligt, ett forklarande stadium som é&r bundet till de tecken man beskrivit och
analyserat i de tva forsta kategorierna. Deduktion introducerar inte heller ndgon konkret
mening eller betydelse.”” Hir menar Pierce att deduktion bestir av ett tolkande som inte
behover forhalla sig till ndgon bestdmd felmarginal eftersom man inom deduktion inte kan
gora fel d4 man tolkar, och inte bevisar. Slutsatsen inom deduktion innefattar darfor ett
pastiende som forankrar sig i fornuftsméssiga grunder.”® Resultatet man utvinner av de tecken
man beskriver och tolkar utgdr, som Pierce sdger, bara en metafor av den sanning man ér ute
efter.”” Thirdness priglas pa si vis av det han bendmner for “intellektuell aktivitet”.”® Hér
specificerar inte Pierce konkret att man ska forankra sitt resonemang 1 historiskt kéllmaterial,

17 Gorlée 1994, s. 40.

'8 Miegel & Johansson 2002, s. 78.
1 Gorlée 1994, s. 43.

2 1bid,, s. 44.

2 1bid,, s. 44.

> Miegel & Johansson 2002, s. 78.
2 Gorlée 1994, s. 45.

2 1bid,, s. 45.

2 1bid., s. 46.

* Miegel & Johansson 2002, s. 78.
2 Gorlée 1994, s. 47.

B 1bid,, s. 41.




men han foresprakar i det tredje stadiet ett logiskt tinkande. Abduktion, induktion och
deduktion myntades av Pierce 1 detta specifika syfte.

1.5 Teorival

Bildelementen jag finner i affischen utifrdn min beskrivning och analys kommer jag att
forankra och vidareutveckla 1 Walter Benjamins och Keith Moxeys teser. Den teoribildning
som lyfter upp mitt resonemang inom den tredje kategorin innefattar Homi K. Bhabhas syn pa
den inverkan postkolonialismen haft pa den kulturella identiteten. Malet med
tolkningsmomentet gar ut pd att placera affischen inom de ramar som Homi K. Bhabha
bendmner for det tredje rummet. Bhabha understryker att vdrdet i konst och bilder inte
nodvéndigtvis ligger 1 deras Overgripande formaga att Oversitta sig sjdlvt genom en andlig
niva, utan i bildernas kapacitet att forflytta sig genom tid, rum och medier dar de materiella
och kulturella grinserna hela tiden &r flytande.”

1.5.1 Walter Benjamin

Benjamin ror sig inom en metafysisk varld. Walter Benjamins tes handlar om hur den rorliga
bilden utgor en ny medvetanderegion for dskadaren. Rorlig bild belyser det han kallar for ett
mekaniskt 6ga. Benjamin understryker att film &r en positiv konsekvens av 1800-talets
tekniska utveckling.”® Han menar att den nya apparaturen som observerar vérlden genom ett
alternativt 6ga kan se och urskilja kollektiva rorelseformer, en egenskap som det ménskliga
Ogat inte dr kapabelt till. Allt massbeteende kriver ett alternativt 6ga for att kunna identifiera
sin egen existens anser Benjamin.”' Han menar att en annan natur talar till det optiska 6gat till
skillnad fran vad som moter den ménskliga synféormagan. Genom det optiska 6gat kan tiden
strickas ut och rorelser lata sig expanderas.’® Detta tillhandahaller ett upphojt underlag dar
nya strukturer av tid materia och kultur kan etableras. Med det menar Benjamin att kameran
fangar de mest subtila fysiska rorelserna, vilket dppnar upp for en ny form av seende.” Den
rorliga bilden, med sin dialektiska och reproduktiva formaga, utgor det som Benjamin kallar
ett hdrmande medium, ett uttrycksmedel som vidgar betraktarens insikt gentemot mot sig sjéalv
samtidigt som betraktarens upplevelsefilt vidgas av de psykologiska effekter den rorliga
bilden framkallar.’* Enligt Benjamin utgér den dialektiska bilden en kritisk konstellation
mellan nutiden och det férgangna, enbart bilderna som uppstar inom sinnet levandegor det
som den dialektiska processen vill beritta.”> Han resonerar hir mot bakgrund av 1900-talets
teknologiska utveckling diar han menar att om den industriella och teknologiska revolutionen
fragmentiserat rummet och tiden, och dartill paskyndat upplevelsen av tidens forlopp, sa
medfor den rorliga bilden bade en inbromsning av tidens hindelseforlopp, men dven en
nedtrappning av rummets upplosning och fragmentisering.

? Bhabha, Homi K., “Postmodernism/Postkolonialism”, Critical Terms for Art History: Second Edition, red.
Robert S. Nelson & Richard Shiff, The University of Chicago Press, Chicago, 2003, s. 439.

30 Bolz, Norbert & van Reijen, Willem, Walter Benjamin: En introduktion, Bokforlaget Daidalos AB, Goteborg
1994, s. 72.

*!1bid., 5. 84.

32 Buck-Morss, Susan, The Dialects of Seeing: Walter Benjamin and the Arcades Project, First MIT Press
paperback edition, Cambridge, Massachusetts 1991, s. 267.

> 1bid., 5. 267.

*1bid., 5. 268.

¥ Ibid., 5. 290.




Utifrén sin reproduktiva formaga ger den rdrliga bilden upphov till en tempordr bild dir
kameradgat hela tiden fangar ett framskridande forlopp utan att blicka bakat.’® Den temporira
bilden, eller meningen som uppstar i de bilder som sitts samman till en rorlig sekvens, fods
samtidigt som den 16ses upp. Film utgdér en teknologisk reproduktion som bidragit till att
vidga betraktarens upplevelsefdlt. Benjamin menar bland annat att den historiska
materialismen manifesterar sig 1 det taktila, och att chockartade fornimmelser mot individen
behovs for att bryta den historiska kontinuiteten, i detta fall syftar han p4 montaget inom den
rorliga bilden.”” Dialektiken som uppstar i montaget mellan den rérliga bilden och betraktaren
andrar pd sa vis kollektivets och individens beteende. Montaget bidrar till en stindig
diskontinuitet och fordndring av upplevelsen 1 syfte att fornya och modernisera. Genom sitt
montage av bilder utgdr film pa sa vis en ldkande kraft pa tid och rum, dé& film konstruerar
syntetiska verkligheter dir tiden saktas ner och dir rummet aterupplevs imaginirt.® Den
rorliga bilden och montaget har, enligt kulturkritiken, gett upphov till en sjdlvalienation hos
askddaren, en effekt som massmedia under 1900-talet tolkade som nagot negativt. Benjamin
hidvdade att denna effekt pad askédaren istéllet var positiv, och i sjilva verket utgjorde en
produktiv kraft av meningsskapande i en ny tidsalder.”® Benjamin ansag att alla foreteelser
som uppkommer inom och utom sinnet, utifrdn det man upplever, inte har ndgot med varandra
att gora. Men fOreteelserna kan fogas samman, inte 1 syfte att frambringa en logisk slutsats,
utan i att frambringa en 6nskad mening och betydelse.

1.5.2 Keith Moxey

Négot som Moxey och Benjamin har gemensamt &r att det verbala spréket inte kan agera pa
samma kommunikationsnivad som det visuella spraket. Att visuell kultur har en formaga att
kommunicera pa ett metafysiskt plan dér tidsforskjutningen utgoér en avgorande faktor i hur
bilden betraktas. Moxey menar att en bild bér pa en agentur som kan véckas till liv oavsett hur
lang tid som passerat sedan bilden kom till virlden.*® En bild symboliserar dven ett fragment
av ett kollektivt minne, dir bilden, under arens lopp, fungerat som en kommunikatdor till att
kanalisera mening 1 olika sammanhang.

Den forskningsingédng Keith Moxey bedriver ér relativt nyetablerad inom omréadet visuell
kultur. Moxey sédger att den primdra funktionen inom visuell kultur innefattar att skapa
mening inom den odndliga vidden av extern verklighet genom att urskilja, tolka och
representera verkligheten.* Moxey 4r angeldgen om att ge det enskilda objektet autonomi, att
lata objektet ingd i en dialog med betraktaren snarare dn att man dekonstruerar objektet utifran
konstvetenskapliga metoder. Han menar att det sédtt som objektet samtalar med betraktaren pa,
hur dess animation och dess imaginédra autonomi tar dver 1 samtalet, hdrstammar uteslutande
fran den forening som uppstir mellan betraktaren och objektet.** Alla artefakter, oavsett om
de ridknas som konst eller inte, krdver, utifran ett personligt méote, sin egen tolkning for att

3% Ferris, David S., red. Walter Benjamin: Theoretical Questions, Stanford University Press, Stanford, California
1996, s. 45.

37 Bolz & van Reijen 1993, s. 13.

¥ Buck-Morss 1991, s. 268.

3 Bolz & van Reijen 1993, s. 99.

* Moxey, Keith, Visual Time: The Image in History, Duke University Press, Durham 2013, s. 53.

“'bid., 5. 66.

2 Moxey, Keith, ”Visual Studies and the Iconic Turn”, Journal of Visual Culture, 2008:7, s. 142.
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berdtta om i ditiden sivil som samtiden.*’ Det ir, enligt Moxey, enbart den temporira
sammankomsten mellan bilden och betraktaren som medf{or att bilden borjar kommunicera.
Bilden blir, av det skilet, bade sjilvstindig men samtidigt beroende av betraktaren.

Moxey betonar dven den kanonisering som tilldelats den vésterlindska konsten, en
attribuering som han pastar 4r omojlig att undvika i sokandet efter alternativa meningar inom
konst och visuell kultur.** Den kunskap man finner inom den visterlindska kontexten
reproduceras snarare 4n att det produceras ny kunskap.* I det har sammanhanget tar Moxey
upp begreppet heterokroni, vilket menas med att konst utvecklas 1 ojamn takt inom olika
kulturella kontexter gentemot den globala tidsuppfattningen, och att tidsforskjutningen mellan
Europa och 6vriga vérlden ir ett resultat av den visterldndska kolonialismen.*® Han menar att
tidsforskjutningen som uppkom under kolonialhistorien medforde att modernismens
konsthistoriker kom 1 sen kontakt med konst som producerades utanfor vést. Konst som
patraffades utanfor Europas granser ansags vara ursprunglig och dértill opaverkad av vést,
vilket medforde att primitiv konst betraktades som exotisk.?” Tidsforskjutningen som Moxey
vill redogora for har som resultat paverkat olika kulturer i olika grad, vilket gett upphov till att
relationen mellan visterlindsk konst och den Ovriga historien betraktats som en normativ
plattform att ta ansats fran. Heterokroni mojliggér for konsthistoriker att bortse fran det
etablerade periodiska system som definierar tiden, foljaktligen finner man nya betydelser 1
objektet genom att gora den faststillda normen transparent.*®

Detta jamfor han sedan med anakronism, vilket utgor ett motsatsforhallande till heterokroni
och det visterlindska tidssystemet.*’ Anakronism innefattar att objektet later sig 16sgoras fréan
sin kronologi och istillet tilldelas en temporir innebord.”® Visuella objektet tenderar inom
anakronismen att upplosa kronologin snarare 4n att organisera den.’’ Anakronism &r
synonymt med den otidsenlighet som paverkar objektets plats i tiden. Héar befinner sig
objektet i en tempordr situation dir objektet har formagan att generera sitt eget avtryck
oberoende av de temporira kontexter som priaglar och omger objektet. Alla visuella objekt ér
historiska meningsbérare, och kan inte uteslutande anknytas till specifika skeenden 1 historien,
deras betydelse kan salunda heller inte fixeras till ett enda tidevarv.’> Periodsystemet inom
konsthistorien dr, som Moxey sdger, en konstruerad plattform vilken adr nédvindig att utgé
fran i syfte att kunna definiera ett objekts tidsmissiga placering och karaktiristik.>

Keith Moxey gar ocksa in pa véastvdrldens sdrskilda syn pad den enskilda artefakten, att
respektera objektets autonoma vérde och vad det kommunicerar innan man drar slutsatser
utifrdn tolkningar baserade pé konstvetenskapens metodologi. Begreppen pictorial turn och

* Moxey 2013, s. 47.

* Moxey, Keith, The Practice of Persuasion: Paradox and Power in Art History, Cornell University Press,
Ithaca 2001, s. 66.

* Ibid., s. 67.

* Moxey 2013, s. 42.

7 Ibid., s. 14.

* Ibid., s. 43.

¥ Ibid., s. 174.

> Moxey 2008:7, s. 133.
! Moxey 2013, s. 174.
2 Ibid., s. 47.

> Ibid., s. 46.




iconic turn ér centrala i detta sammanhang. Pictorial turn menas med ett ateruppvéckt intresse
for bildens ndrvaro, hur bilder undviker de meningar och betydelser som konstvetenskapen
tillskrivit dem>*. Det centrala inom pictorial turn ligger i att begreppet inte enbart 4r begrinsat
till fenomen inom konst, utan kan attribueras till alla foremal.”> Utifran pictorial turn
kommunicerar bilden med utgdngspunkt i sitt eget sprak, dir vare sig det verbala spréket, eller
den historia som tillskrivits bilden, blandar sig 1 motet mellan bilden och betraktaren. Iconic
turn innefattar ett liv eller vdsen som attribuerats till bilden, att bilden far en nérvaro i
egenskap av den franvaro bilden utstralar.’® Iconic turn skinker, enligt honom, pa s vis en
viktig dimension av nérvaro i forhallandet mellan verket, betraktaren och tolkningen.’’ Detta
tilldelar dven substans och textur at konstvetenskapliga tolkningar. Iconic turn mdjliggor for
bilder att bade skapa och uppticka det verkliga pd samma gang.”® Keith Moxey anser att nir
man tidigare nidrmat sig ett objekt s har man prioriterat sokandet efter mening hos objektet,
snarare 4n att askadliggora och beakta dess ndrvaro i rummet. Att man tidigare, utifran
tolkningar, helt enkelt tvingat in bilder i relevanta historiska kontexter pa bekostnad av dess
egenvirde.” Han menar att konstvetenskapen, under ling tid, tolkat bilden som en
representation for ett sirskilt sammanhang, ndr bilden egentligen bor betraktas som en

. .. 60
presentation oberoende av omgivningen.

Moxey understryker dven begreppet image science, dir bilden utgor en central utgdngspunkt
for tekniska sévil som filosofiska diskussioner som erkénner bilden som en form av visuellt
tankande.®' Bilden genomgir, inom image science, en metamorfos under den tid som passerat
mellan tillkomst och tolkning, dir av fordndras bildens betydelse dver tid och kan forvandlas
till sédant som inte var tinkt fran borjan.* Sett utifrin det perspektivet har affischen, likt en
magnet, absorberat olika betydelser under sin resa genom historien. I detta skeende
aterkopplas den historiska ndrvaron i affischen till nutiden dér alla tidigare narrativ som
associerats till den blivit inaktuella, man later istillet affischen tala utifrdn sin egen rost.
Moxey menar att en enskild bild har ett stérre viarde som ett ndrvarande objekt, édn ett objekt
vars prominens underblasts av ett tilldelat narrativ underbyggt av konstvetenskapliga teorier.
Han betonar dven bildens agentur 1 sitt andrahandsvérde, dir dess livlighet och autonomi
enbart fir liv genom dess interaktion med betraktaren.”> Genom att belysa den sekundira
naturen hos en bild inbegriper inte bara ett erkdinnande av bildens suverénitet, utan ocksa dess
behov av att reldas till den Ovriga kulturella kontexten for att kunna fortleva. Objektets
autonoma virde blir relativt, beroende pa vilken tid och kontext objektet figurerar i.°* Genom
att tillampa Moxeys tes i analysen sa aktualiserar jag filmaffischens substantiella virde genom
att transportera affischen till nuet med hjilp ut av heterokroni och anakronism. Med

> Moxey 2008:7, s. 135.
> Ibid., s. 135.

% Moxey 2013, s. 63-64.
" Moxey 2008:7, s. 142.
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anakronism vill jag peka pa att affischen inte har forlorat sin kommunikativa formaga. Med
heterokroni syftar jag pé att affischen ar ett resultat av en globalisering som fortfarande pagér.

1.5.3 Homi K. Bhabha

Bhabha soker efter multikulturella effekter, dar udden oftast ar riktad mot vést och
eurocentrismen.®” Skilet till varfor jag vill tillimpa Homi K. Bhabas hypotes om det tredje
rummet beror pa att &mnet i min studie grundar sig i en kolonial kontext for att under
analysens géng ndrma sig en postkolonial samtid. Det postkoloniala perspektivet vill se
bortom de kulturella, sociala och politiska gridnser som etablerats av det globala samfundet.
Modernismen ir stindigt &terkommande i Bhabhas postkoloniala diskurser, vilket i min studie
fungerar som en utgéngspunkt och underléttar samtidigt vid belysningen av affischens
ursprungliga kontext. Bhabhas nedslag i postmodern estetik ddremot, leder ocksa tillbaka
tankarna till Benjamins syn pa reproduktionens verkningar. For Bhabha utgor
postmodernismen en kraft som tvingar modernismen mot sin representativa grins.® Estetiken
1 det som Bhabha kallar for de levande bilderna eller, tableau vivant, representerar en metafor
for postmodernismens aktualitet ddr ndgot som dr opresentabelt visas upp i en presentabel
forpackning.”” Tableau vivant utgdrs av iscensatta gruppfotografier i historiska miljder.
Reproduktionen och det estetiska uttryck som forekommer inom postmodernism édr, enligt
Bhabha, synonymt med innehéllet i tableau vivant, dar en tillfdllig foreteelse hela tiden
kopierar sig sjilv varvid varje kopia enbart blir till ett tillfdlligt imagindrt substitut av det
verkliga.®® Det reproduktiva 4r ndgonting som alltid 4r aterkommande och kommer heller
aldrig att forsvinna, av det skélet att reproduktivitet dr ett kulturellt avtryck av den
vésterldndska civilisationen.

Det ar hybridiseringen och kluvenheten som uppstétt infor det koloniala arvet som Bhabha
fokuserar pa. Att nationer i grunden bestar av narrativa konstruktioner som uppstatt utifran en
hybridisering av kulturer.®” Bhabha belyser hur den moderna ménniskan, utifrén den koloniala
kontexten, konstruerat nya kulturella identiteter av de fragment som uppkommit 1 kdlvattnet
av globaliseringen. Han hinvisar exempelvis till Walter Benjamins flandr, det tidiga 1900-
talets arketyp for det Benjamin bendmner som den moderna ménniskan, att den prydlige
flanoren, med sin modernistiska omgivning, idag ersatts av ett collage som utropar
postmodernism och mangkulturalism.”® Olika kulturer, olika stilar och olika visuella uttryck
fran hela virlden har istillet tapetserat dver det som omgivningen utstrdlade innan. Bhabha
talar, 1 samband med filmens utveckling i tredje vérlden, om en foreteelse han kallar for the
third space, eller, det tredje rummet.”' T detta rum kan ingenting definieras eftersom det som
finns 1 rummet inte hor hemma nagonstans. Bhabhas tredje rum innefattar ett temporirt mote
mellan tvé sociala grupper som hiarstammar fran tvé olika kulturella kontexter dér det i motet
framstélls en gemensam identitet eller hybriditet mellan de tva, for att darefter aterigen 16sas

65 Bhabha, Homi K., The Location of Culture, Routledge, London 1994, s. 20.

% Bhabha 2003, s. 444.
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upp.” Den stindiga temporalisering som pagar i Bhabhas tredje rum om&jliggér en etablering
av mening i sOkandet efter kulturell identitet. Inom detta rum &r alla ansprdk pé originalitet
ohallbara.”

Det ar svart att definiera vad Bhabha egentligen anstiftar pa i samband med sin belysning av
det tredje rummet. Robert J. C. Young forsoker beskriva det tredje rummet som en plats dér
ett tillfdlle ges till att forsta ett specifikt fenomen, men i samma dgonblick man ger sig i kast
till att forstd s undviker fenomenet att bli faststillt och begripligt.”* Det tredje rummet ar
heller ingen fysisk plats, det existerar i samma man som det inte existerar, man kan inte
lokalisera det visuellt. Young beskriver rummet som ett temporirt skeende som tillfalligt
karaktériseras av en person, en héndelse eller ett fenomen, for att sedan l6sas upp och
forsvinna. Rummet 4r bara en imaginér plats dir temporira méten infinner sig.”” Det tredje
rummet utgérs av ett produktivt skeende 1 tiden, rummet kan sidgas vara det kortlivade
moment som uppstar nir nigot intréffar.”® Nagot som &r virt att nimna i samband med Homi
K. Bhabhas teori, dr att han inte dr ute efter att definiera och tolka konstens sublima
adressering till betraktaren. Bhabha ser konsten pa samma sitt som artefakter pa museer
kommunicerar med sin omgivning, dér artefakterna blir en manifestering for den allt téitare
sammanslutningen av kulturella identiteter.”” Konsten utgdr for Bhabha ett stindigt
expanderande falt, ddr konst, tillsammans med spraket och det visuella uttrycken har en
formaga att avsldja det nistintill omdjliga och samtidigt vidga minsklighetens horisonter och
exponera dess skorhet och humanitira brister.”®

1.6 Material, kéllor och urval

Med anledning av att jag inte har fysisk tillgdng till originalaffischen och ddrmed heller inte
vill utgd fran dess vaga atergivning i antologier maste jag i studien utgd fran en reproduktion
fran originalet hamtat fran nétet. Affischbilagan dr erhéllen frdn hemsidan The Metropolitan
Museum of Art som tillhandahaller ett vilbevarat exemplar i originalstorlek.” Den enda detalj
som inskrinker pad affischens estetik &r otaliga veckbildningar, men detta skymmer inte
motivet i affischen. De resultat jag finner i affischen utifrdn Pierces semiotiska syntes har jag
som avsikt att forankra 1 litteratur som behandlar den visuella kulturen samt
globaliseringsprocessen. Primidr- och sekundirlitteraturen jag &dmnar hinga upp mitt
resonemang pa dr framstélld av etablerade teoretiker som exempelvis Dinda L. Gorlée, Carl
R. Hausman, Charles Sanders Pierce, Walter Benjamin och Homi K. Bhabha samt nytankare
inom visuell kultur dir Keith Moxey idag ses som en av de framsta frontfigurerna. Urvalet av
teoretiker stracker sig pa sd vis over ett helt sekel vilket medfor att affischen bearbetas och
filtreras utifran ett teleologiskt perspektiv. Effekten jag hoppas uppnéd med denna process ér
att affischens kulturella innebdrd kommer att expandera under studiens gang.

2 Ikas, Karin & Wagner, Gerhard, red. Communicating in the Third Space, Routledge, New York 2009, s. 2.

73 Bhabha 1994, s. 37.
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Wagner, Routledge, New York, 2009, s. 81.

” Ibid., s. 82.

7% Ibid., s. 82.

77 Bhabha 2003, s. 445.

" Ibid., 5. 444.

7 The Met: American West in Bronze Exhibition Blog [elektronisk resurs].

10




1.7 Avgrinsningar

Jag har 1 min studie valt att avgridnsa mig till en specifik filmaffisch med anledning av att
affischen 1 min studie foretrdder den forsta narrativa spelfilmen som uppkom 1 Nordamerika.
Den geografiska avgriansningen i studien kommer att ha sin utgangspunkt i Nordamerika, men
de teorier jag applicerar pa mitt resonemang involverar ett visterlandskt perspektiv. Varfor
jag avgransar mig till enbart en enda filmaffisch beror pd att det dr samspelet mellan den
rorliga bilden och affischen och resultatet som uppkommer dérefter, som star i fokus.
Tidsaspekten i min studie stracker sig fran affischens tillkomst 1903 fram tills idag. Det langa
tidsspannet beror pa att de teoretiska perspektiven jag anviander mig av utvecklas under
samma tidsavsnitt. Pierces dldre vetenskapsteori och Benjamins kritiska tankesitt gentemot
reproduktionens intdg i konsten kommer i den forsta delen av studien att utgdra en premiss
vars slutsats kommer att forenas med samtida teoretiker inom forskningsfalten visuell kultur
och postkolonialism. Keith Moxey och Homi K. Bhabha, som jag mot slutet viager in 1 mitt
resonemang, dr verksamma inom det konstvetenskapliga respektive postkoloniala
forskningsfaltet. Studien inleds pé sé vis med ett gammalt tankesétt, for att sedan mynna ut
och vidareutvecklas till ett resonemang med forankring 1 ett postkolonialt perspektiv.

1.8 Forskningsoversikt

Min studie befinner sig inom de forskningsomrdden som bendmns for visuell kultur och
postkolonial teori. Vad som karaktiriserar visuell kultur inbegriper en granskning av hur
samtida visuella medier interagerar och paverkar minniskan och sambhillet. Synsinnet
studeras 1 det hir sammanhanget som en social och kulturell konstruktion, ddr begreppet
visualitet undersoks som en sdrskild kunskapsform kopplad till olika teknologier 1 syfte att
kunna visualisera och materialisera ett sdrskilt amnesomréade, ett budskap, en idé eller en
berittelse som tagit pa sig formen av ett visuellt uttryck.*” Eller som Nicholas Mirzoeff
uttrycker det, visuell kultur studerar visuella foreteelser och tilldragelser, varvid askddaren
soker information, mening och ndje i ett grinssnitt bestdende av visuell teknologi.®' Irit
Rogoff sammanfattar visuell kultur som ett sokande efter vérldsliga meningar, dir den
visuella kulturen mojliggor for forskaren att kunna se bakat i tiden och historien utifrén ett
helt nytt perspektiv, varvid nya meningar blottliggs.*® Teoretiker som lagt grunden for
forskningsfaltet visuell kultur bestar bland annat av Jacques Lacan, Roland Barthes, Laura
Mulvey och Marshall McLuhan. De frimsta teoretikerna som dr aktiva inom disciplinen idag
innefattar, forutom Mirzoeft, &ven W.J.T. Mitchell, Lisa Parks, John Fiske, Irit Rogoff, Anne
McClintock och pé senare tid dven Keith Moxey. Anne McClintock belyser dven relationen
mellan visuell kultur och den koloniala kontexten genom att understryka hur exempelvis
tvalen under sekelskiftet 1800/1900, genom visuell annonsering, proklamerade for att vara en
imperialistisk essens.* Ovanstéende teoretiker har nirgranskat samtida visuella uttrycksmedel
diar de, 1 sina forskningsprocesser, inte bara vidgat filtet genom att analysera medlens
inflytande gentemot askddaren, deras resultat har over tid dven vdvt samman den visuella

8 Konstfack: Visuell kultur och ldrande [elektronisk resurs].
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kulturen med globaliseringen. Omréadet visuell kultur har expanderat allteftersom internet tagit
over kommunikationssfaren, och som f6ljd av forskningsfiltets digitala expansion tillkommer
det hela tiden nya forskningsfalt som kréver nya tédnkare. Exempel pa kommunikationsmedel
som forekommer inom visuell kultur innefattar fotografi, film, television, arkitektur, méleri,
skulptur och internet, det vill sdga alla plattformar dér visuella uttryck kan kommunicera utat.

Det andra forskningsfiltet som mitt resonemang stodjer sig pa, innefattar det man kallar for
postkolonial teori. Ett postkolonialt perspektiv vill understryka att den politiska och kulturella
identiteten vdvs samman och byggs ut genom en oavbruten fordndringsprocess.”® Den
humanistiska disciplinen utgdr darfér den mest produktiva av doméner nér det géller att skaffa
sig perspektiv pad eurocentrismen, samt verkningarna av den koloniala likvdl den
postkoloniala kontexten.® Syftet inom forskningsfiltet postkolonial teori innefattar att
granska uppkomsten av olika kulturella effekter som uppstatt i samband med motet mellan
vésterldndsk kultur och andra kulturer mot bakgrund av globaliseringsprocessen. Det som
utmérker postkoloniala studier inbegriper en nérgranskning av hur kulturella och etniska
differenser ofta hamnar 1 centrum inom maktdiskurser, att sociala egenskaper och kulturell
bakgrund paverkar utgangen av hur makt disponeras.®® Inom postkolonial teori studerar man
etniska, sociala, politiska och kulturella sammankomster som uppstétt i efterverkningarna av
den globala koloniala kontexten.

Catharina Eriksson, Maria Eriksson Baaz och Hékan Thorn menar att postkolonial teori
hiarstammar fran en indisk forskargrupp kallad Subaltern Studies Group, som foretriddes av
Partha Chatterjee och Ranajit Guha.®’ Teoribildningen var en respons och kritik mot det
visterlindska sittet att definiera och kategorisera koloniserade kulturer pa bekostnad av dessa
kulturers suverdnitet. Stuart Hall dr en av de fa teoretiker som ocksd problematiserar
begreppet postkolonialism genom att ifragasitta nér det postkoloniala egentligen inleddes, och
vart det dr pa vig.®™ Stuart Hall likstiller dérfor postkolonialismen som en grogrund for nya
nationalstater, dir staternas politik och tillvixt baseras pa en ekonomi som fortfarande ar
kopplad till den visterldindska ekonomin, pa s vis har de frigjorda staterna blivit
nykoloniserade.®

Négra av de forfattare som utgjort forgrundsgestalterna inom denna teoribildning bestar av
Aimé Césaire, Frantz Fanon, Edward Said och Stuart Hall. De teoretiker som byggt vidare pé
deras underlag innefattar bland annat Gayatri Chakravorty Spivak, Kobena Mercer, Okwui
Enwezor, Homi K. Bhabha och Salman Rushdie. Frantz Fanons bocker Svart hud, vita masker
och Jordens fordémda utkom pa 50-talet respektive 60-talet, bockerna utgér det litterdra
grundelementet 1 det koloniala medvetandet. I sina bocker beskriver Fanon fdljderna av det
koloniala arvet dir han betonar de sociala och kulturella effekterna pd den personliga
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identiteten och alieneringen av individen, som han sedan sitter 1 kontrast mot de politiska
forum som uppstatt i de avkoloniserade linderna.”® Aimé Césaires bok Om kolonialismen fréan
1950, utgdr en tankevdckande tillika fundamental text om Europas ansvar 1 den koloniala
kontexten, att Europa har en skyldighet att undsitta doende kulturer.”’ Césaire understryker
ocksda med att rasismen inte enbart kan tillskrivas Europa, utan att rasism dr nagot som
emanerar i slitningen mellan alla kulturer, opaverkade av europeisk influens.”? Césaire ir,
tillsammans med Gayatri Chakravorty Spivak, de forfattare som lagt det forsta litterdra
underlaget at den postkoloniala teoribildningen. Spivak, likt Stuart Hall, dr dven en kritiker
inom det postkoloniala féltet. Spivak skriver exempelvis 1 sin text Kan den subalterna tala?
om hur det icke-vésterlaindska subjektet, alltsa den subalterna individens utveckling, hela
tiden kompliceras av den imperialistiska modellen.”” Jag har valt att ringa in dessa tvéd
forskningsomraden i min studie med anledning av att visuell kultur och postkolonial teori har
tata relationer med varandra dér de konstant vévs ithop och tillfér varandra mening.

1.9 Uppsatsens disposition

I inledningen av uppsatsen ger jag lite bakgrundsinformation om affischen och den rorliga
bildens relation till sin samtid. Jag berittar dven lite om Edwin S. Porters betydelse for den
rorliga bilden. Hér introducerar jag dven mitt och syfte och min fragestillning. Darefter
redogor jag for Pierces metod samt Benjamins, Moxeys och Bhabhas teoribildningar dir jag
utforligt forklarar de olika tankesétt och begrepp jag anvidnder mig av i1 uppsatsen. Under
inledningen betonar jag dven min egen subjektiva hallning gentemot det objekt jag &mnar
analysera. I den andra delen av uppsatsen later jag Pierces metod beskriva, analysera och
tolka affischen, varefter jag 1 det avslutande tolkningsmomentet tillimpar och diskuterar de
teoribildningar jag valt.

2. Tidsforskjutningar och bildens nirvaro i det tredje rummet

2.1 Beskrivning - Firstness

Firstness innefattar ett primért stadium helt oberoende av utomstdende paverkan. Hir menar
Pierce att man later det omedelbara intrycket infinna sig dir objektet borjar kommunicera, pé
sd vis ldmnar man rum &t den opéaverkade och spontana uppfattningen. Firstness ar liktydigt
med abduktion och betecknar den tillfdlliga och orelaterade auran som skinker fenomenet
eller objektet en nirvaro.” Firstness kan 4ven liknas vid den spontana reaktion som uppstar i
det forsta och omedelbara métet med objektet, ett tidlost 6gonblick oberort av omgivningen
dir den orealiserade idén fortfarande ligger dold.” For att kunna soka upp den orealiserade
idén krévs att man bemoter objektet med en blick som inte forankrar sig 1 slutsatser. Firstness

% Bhabha, Homi K., “Att minnas Fanon: Sjilvet, psyket och det koloniala tillstindet”, Globaliseringens
Kulturer: Den Postkoloniala paradoxen, rasismen och det mdngkulturella samhdllet, red. Catharina Eriksson
och Maria Eriksson Baaz, et al. Bokforlaget Nya Doxa, Nora, 1999, s. 118.

o1 Césaire, Aimé, "Om kolonialismen”, Postkoloniala studier: Skriftserien Kairos nummer 7, red. Mikela
Lundahl, Raster Forlag, Stockholm 2002, s. 72.

°2 Lundahl 2002, s. 20.

%% Spivak, Gayatri Chakravorty, “Kan den subalterna tala?”, Postkoloniala studier: Skriftserien Kairos nummer
7, red. Mikela Lundahl, Raster Forlag, Stockholm, 2002, s. 99.

% Hausman 1993, s. 123.

% Gorlée 1994, s. 40-41.
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ar av det skilet synonymt med nédgot man upplever, vilket innefattar det direkta, spontana och
det oanalyserade.”®

Motet med affischen ger ett laddat men likvél konserverat intryck, ménniskor utévar makt och
vald gentemot varandra. Motivet dr framstillt som ett fotografi, men egentligen ar
affischbilden malad och reproducerad. Det som forsiggar i bilden &r skildrat pa ett
overblickande sdtt. Nagon statisk kénsla infinner sig inte, det sker ménga foreteelser
samtidigt. Firgerna i affischbilden ar pulserande, men samtidigt avskilda fran varandra.
Nyanserna lutar dverlag at rott och brandgult, vars férening och konvergens ger upphov till en
varm nyans. Affischen har samma inkapslade rorelseenergi som ett fotografi. Motivet skildrar
en dynamisk héndelse som har stannat 1 tiden, likt en filmsekvens som stadigt rullar med 24
bilder 1 sekunden for att plotsligt bromsas in 1 ultrarapid och sedan helt stanna upp. I detta
frysta 6gonblick kommer affischen till liv, den borjar kommunicera och rora pa sig. Tiden
utanfor affischen har ingen betydelse ldngre. Den inbromsade och frysta rorelseenergin i
affischbilden utgor ett fragment av en storre och pagiende kontext, en kontext som enbart
bilden fore och bilden efter kan berétta mer om. Affischen fungerar dir av som ett utsnitt av
ett pagdende hindelseforlopp. Det element som dominerar inuti bilden, eller som i forsta hand
upptar intresset, bestar av en gul banderoll som &ar placerad pa affischens Gvre del. Pa
banderollen kan man utldsa texten “The Great Train Robbery” 1 stora rdda versaler. I
affischens nedre del éterfinns ytterligare en text i samma fargtoner, men texten ar betydligt
mindre och &r inte lika tydligt pdannonserad, texten lyder: ”Sensational and Startling "Hold
Up” of the ”Gold Express” by famous Western Outlaws”. Béda textfalten ramar in affischen,
vilket medfor att fokus i forsta hand riktas at texten som sedan dirigerar blicken mot
detaljerna 1 bilden. Texten inbjuder till att inhdmta informationen 1 affischen, snarare dn att
overmala det illustrativa innehallet.

Anslaget 1 affischen domineras av ett lokomotiv daterat kring 1800-talets slut. I bilden har
taget ankommit i en diagonal vinkel fran hoger sida, vilket gor att man kan urskilja nagra av
tdgets sammankopplade vagnar 1 bakgrunden. Sjudande anga strommar fran lokomotivets
atskilliga ventiler. Den vita angan kontrasterar mot den nattsvarta bakgrunden. Forgrunden,
dér scenen dger rum, lyses upp av en eldréd explosion vars tryck ér i fard med att slita sonder
luckan pa sidan av tdgvagnen ndrmast lokomotivet. Luckan till vagnen far valdsamt upp i
luften f0ljt av fragment, splitter och rok varvid en del av vagnens interiér exponeras. Inuti den
exponerade tagvagnen, dér luckan slitits loss, framtrader en otydlig skepnad ur explosionens
rokmoln. Vid ndrmare granskning av vagnens interior framtridder en man i bla skjorta som i
chock lyfter sina hinder i luften. Utanfor den sista tagvagnen, vagnen som aterfinns ldngst
bort i bakgrunden pa hdger sida i affischbilden, skymtas ytterligare tva oskarpa figurer.
Avstandet medfor att figurerna dr mycket sma. En av figurerna stdr pa marken med ryggen
vind &t betraktaren. Figuren pad marken har en brun hatt pad huvudet och stracker sin vinstra
hand mot den andra figuren som star och lutar sig utanfor vagnen. Vid narmare anblick ser
man att figuren som lutar sig utanfor tdgvagnen blickar at betraktaren, figuren ar en man med
en hog svart hatt och en mork kostym.

% Hausman 1993, s. 126.
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P& marken, langst at bildens hogerkant skymtas ytterligare en gestalt iford en svart hatt och en
svart kostym med slips. Kostymen kamouflerar gestalten mot den morka bakgrunden. Vid
ndrmare anblick Overgar gestalten i den svarta kostymen till en man med mustasch. Mannen
riktar handlingskraftigt en revolver mot en ut av minnen som stir pa marken bredvid
lokomotivet. Mannen i den svarta kostymen riktar dven sin uppmirksamhet mot de tva
lokforarna som befinner sig till vénster i affischbilden bredvid lokomotivet. Lokforarna star
uppgivna med hédnderna i luften. Direkt till hoger om rilsen och lokomotivet framfor de
uppgivna lokforarna aterfinns ytterligare en person vars huvud pryds av en rod mossa.
Mannen 1 den roda mossan dr placerad lings med samma vinkel som lokomotivet och
profilerar sig mot betraktaren, vilket gor att man kan urskilja en rod maskering framfor hans
O0gon. Mannens bada hdnder greppar om varsin revolver vars pipor ar riktade mot lokforarna.
Langst fram 1 forgrunden, néstan i1 centrum ut av affischen, figurerar en tredje man som har
ryggen vind &t lokomotivet. Mannen i centrum av affischen dr maskerad med ett vitt band for
ogonen, han bér en vit skjorta och en vit hatt. Hans 6verkropp &r vriden at betraktaren varvid
ansiktsprofilen tydligt kan urskiljas. Mannen 1 den vita skjortan och vita hatten dgnar sin
koncentration & mannen i den svarta kostymen pa hoger sida av bilden. Mannen i den vita
hatten greppar samtidigt om ett gevir vars pipa &r i fard med att riktas 4t mannen i den svarta
kostymen. Bakom mannen i den vita skjortan och hatten framtrdder en fjirde person. Den
fjarde personen i1 bakgrunden dr en maskerad man iklddd en rod skjorta och en brun hatt, dven
han star med ryggen vind mot lokomotivet hallandes i ett gevar.

I bildens hogra nederkant, mitt 1 mellan mannen 1 den vita hatten och mannen 1 den svarta
kostymen, aterfinns tva indianer. Indianerna bér roda fjadrar pd huvudet och deras ryggar ar
vinda at betraktaren. Man kan enbart urskilja kldderna pa en ut av indianerna dér indianen
langst at vénster &dr iford en brun mockavést med fransar kring axlarna. De tva indianerna star
pa knd dir indianen till vanster gor sig beredd att lyfta en yxa fran marken med hogerhanden.
Indianen som sitter till hoger 1 bilden greppar i1 véinster hand om en kniv dér bladet dr vént
nedat.

2.2 Analys - Secondness

Grunden till det Pierce kallar for den orealiserade idén har hidrmed lagts eftersom jag har
beskrivit affischbilden med hinsyn till det jag sjdlv uppfattat, en hypotes har etablerats.
Substansen 1 affischbilden dr av den anledningen utvecklad och neutraliserad, bilden ar nu
Oppen for det jag dmnar gora med den. Secondness innefattar den andra kategorin inom
Pierces semiotiska utvecklingsskede, det han dven kallar for induktion. Nu har bildelementen
mobiliserats vars egenskaper utstrdlar kraft, polaritet och interaktion. Har forflyttas de
bildelement jag utvunnit fran beskrivningen till en ny medvetandeniva inom semiotiken dir
innehallet 1 affischen har forvandlats till meningsbérare. Beskrivningen, som i den fOrsta
kategorin ventilerade innehéllet i affischen, laddade under samma fOrlopp affischens
bildelement med betydelse. Innebdrden i det hér skedet av studien bestar av dialektiska
moment dér reaktioner méts av motreaktioner.”” Inom detta stadium skaffar sig betraktaren
erfarenheter samtidigt som man deltar och fir respons av det som analyseras.”® Secondness

97 Gorlée 1994, s. 41.
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karaktariseras av att fenomenet man beskrivit framkallat en reaktion hos betraktaren varvid ett
inhdmtande av fakta piborjats.”” Det 4r inom secondness som betraktaren definierar och
kommer 1 kontakt med den orealiserade idén. Meningen 1 det hér skedet av studien innefattar
en lokalisering av den rorliga bildens reproduktiva avtryck 1 affischen. Under analysmomentet
tanker jag Overbrygga resultaten med Walter Benjamins och Keith Moxeys teser.

Vald préaglar affischbilden, ett vipnat tdgran pagar. Antagonisten, den maskerade mannen i
den roda mossan till vinster i bilden, har precis stoppat tdget och dr i fird med att genomfora
ranet tillsammans med sina medbrottslingar. Medbrottslingarna bestar av de tvd maskerade
ménnen i vit hatt och i rod skjorta stdendes i centrum av bilden. En fjirde medbrottsling kan
vagt urskiljas pad marken liangst at hoger bredvid tagvagnen i bakgrunden. De tvé lokforarna
har stigit ur lokomotivet och halls under vapenhot av mannen i rodd mdssa. Mannen i1 den
svarta kostymen, som uppenbarar sig till hoger 1 bilden, ger intrycket av att ha dykt upp helt
plotsligt och oannonserat. Gesten han gor med armen antyder pa att han skyndsamt dragit sin
revolver utan att ha hunnit sikta ordentligt. Den svarta kostymen och slipsen indikerar dven pa
att han foretrader en auktoritér roll, kanske dr han en foretrddare av lagen. De bada ménnen
uppvisar heller inga tecken pa att ge efter for situationens laddning, som om de befinner sig i
en tidsbubbla dir det dramatiska trycket utanfor stiger for varje sekund. Ovriga figurer som
aterfinns i affischbilden forfaller av den anledningen inte vara lika viktiga, de utgor endast
sporadiska manifesteringar av bildens kaotiska skeende. Explosionen som pldtsligt 4ger rum
tycks dessutom engagera alla i bilden, utom de tvd minnen till vanster och hoger i bilden.
Mannen 1 svart kostym och mannen 1 r6d mossa, som beslutsamt riktar sina vapen mot sina
respektive mal, utgér de enda figurer i bilden som tycks kontrollera situationen och later sig
darfor inte distraheras av det pagaende hiandelseforloppet. Den maskerade mannen i centrum
av affischen, som ar iford vit skjorta och vit hatt, riktar ett offensivt beaktande at mannen i
den svarta kostymen till hoger. Mannen 1 rod skjorta, som é&r placerad bakom mannen 1 vit
ekipering, uppvisar dven han en plotslig reaktion, sa till den grad att han ar i fird med att
tappa balansen. Formodligen har mannen i den svarta kostymen avfyrat sin revolver mot
honom 1 det 6gonblick explosionen kreverade.

Indianerna som aterfinns i affischens hogra nederkant har tilldelats en egendomlig placering.
De utmalas neutralt trots att de ger ett smygande och hotfullt intryck. Omedelbart infinner sig
ett dialektiskt forhallande mellan affischens bildelement. Indianerna nere till hoger tycks vara
de individer 1 scenen som utgor dialektiken och intensiteten 1 situationen som spelas upp. Det
ar indianerna som far tiden att stanna, det dr indianerna som blicken hela tiden dras till.
Bildens polaritet tycks uppstd mellan indianerna och de 6vriga individerna. Polariteten som
uppstatt mellan bildelementen illustrerar genast ett utdrag ur ett stdrre narrativ. Utifran deras
position dr det svart att dra ndgon slutsats om vilken sida i konflikten indianerna star pa. Deras
placering i affischbilden markerar dven pa ett subtilt sétt att de inte tar ndgons parti.
Indianerna framstélls ocksd med en forundran 6ver det som intraffar 1 scenen, de verkar inte
kunna forhalla sig till sammanhanget. Skildras indianerna enbart i syfte att ge affischen en
exotisk prigel, eller vill man med indianerna kommunicera att affischen har som d&ndamal att
vara politisk korrekt?

% Hausman 1993, s. 129.
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Affischen till The Great Train Robbery artikulerar en foreteelse som var helt ny under
sekelskiftet. Affischen kommunicerar med hjilp av en intensitet, substansen 1 affischbilden
ansitter betraktaren parallellt med att forsoka beritta en historia.'® Att taget 4r placerat i ett
diagonalt djupperspektiv formedlar intrycket av rorelse, till skillnad om man enbart sett taget
frdn sidan. Den uppstoppade rorelseenergin antyder dven pa att tdget hastigt stannat upp.
Angan som strémmar frin lokomotivets ventiler uppmadlar en primitiv forestillning av
oforutsdgbarhet. Ska taget snart rulla ivdg, eller indikerar den sjudande &ngan pé att pannan
inuti loket haller pa att koka dver? Det intensiva skenet fran explosionen koncentrerar blicken
mot affischen och fangar momentets 6gonblick likt blixten fran en kamera. Eftertrycket som
uppstar i samband med explosionen genererar rorelse i1 affischbilden varvid ljuset fran
brisaden illuminerar scenen och definierar skuggor at det som intraffar. Till foljd av
explosionen domineras affischbilden av en eldrod fargnyans, vilket medfor att dynamiken 1
bilden utsénder ett sceniskt eftertryck. De brandgula fargskiftningarna medfor att bildens
gloria forstirks. Intensiteten och energiflodet signalerar dven att det hindelseférlopp som
utspelas 1 bilden sker mycket snabbt. Dérfor forefaller scenen vara en 6gonblicksskildring dér
man egentligen inte kan dra konkreta slutsatser, som betraktare kan man enbart spekulera 1 det
man ser.

Utifran att ha ndrldst och analyserat affischen dr det uppenbart att ett annat uttrycksmedel
reldas tvérsigenom affischen. Ett hdrmande medium har ldmnat sitt avtryck i1 affischens
bilduttryck. Det man ser dr ett fruset montage. Affischen exemplifierar en orealiserad idé¢,
eller som Walter Benjamin kallar det, en dialektisk bild. Texten pd ovan- och undersidan av
affischen annonserar innehallet i1 affischbilden snarare &n att beskriva, vilket var en normal
foreteelse vid sekelskiftet di man efterstravade en Gverdriven betoning pa annonstexten.'”'
Det ir inte en statisk malning som mdter blicken, utan en illustration som lever oavsett om
ogonblicket dr fruset. Men for att kunna fa svar pa vad som forsiggér i affischen maste man
kunna urskilja de bilder som utspelas fore och efter den scen som &dger rum i affischen.
Eftersom detta inte 4r mdjligt genom att enbart beskada affischen, sa intrdder har Benjamins
dialektiska referensram, déir bilderna i det minskliga sinnet levandegdr bilderna som det
dialektiska forloppet vill berdtta. En polaritet mellan film och statisk bild har ddrmed uppstétt
diar substansen i affischbilden pa sd vis gett upphov till ett dialektiskt forhallande.
Affischbildens element har inlett en dialog med betraktaren dir svaret inte kan fas genom att
studera affischen. Det estetiska uttrycket 1 affischen fungerar, av den anledningen, som en
forlangning av ett annat medium. En fiktiv och pagdende hindelse vars rorelseformaga hor
hemma i den rorliga bildens sfiar har fingats i en reproduktion i form av en affischbild.
Kompositionen 1 affischen ter sig delvis oproportionerlig och ologisk, dir av har kameradgat
fangat ett 6gonblick som det ménskliga 6gat inte kan uppfatta. Affischen formedlar en scen
som inte gar att uppleva i verkligheten, utan scenen maste reldas utifran ett annat medium.

Walter Benjamin menar att montaget av bilder inom film &r synonymt med ett intensivt
tillvaratagande av det han kallar avfallet. Med avfall menar Benjamin bestindsdelar som
saknar betydelse fram tills att de monteras ihop och skapar mening, film likt fotomontage ar

1% Gunning 2008, s. 19.
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exempel pé sadana uttrycksmedel.'”> Montaget handlar enligt honom om att avlisa nutidens
former ur det forflutnas svunna former. Montaget avbildar inte, det aktualiserar.'” Det #r
ocksé inom det dialektiska montaget som tankebilden uppstar. Tankebilden, s& som Benjamin
beskriver den, uppstar av det dialektiska fragment som uppkommer i det ménskliga sinnet vid
métet med affischen, fragment som #r opaverkade av mansklig manipulation och planering.'®*
Enligt Walter Benjamin finns det inget moment, heller inte nagon bild, som inte for med sig
nya revolutiondra mojligheter, Benjamin fokuserade pé det forflutna i mén om att det var det
forflutna som framkallade nuet.'” Inom den dialektiska bilden fungerar det uppstoppade
ogonblicket 1 affischbilden likt en ledstjdrna till en revolutionerande process 1 syfte att samla
ihop de historiska fragmenten.'®® Affischbilden beméter betraktaren pa ett sadant sitt att den
fungerar likt en portal in till Benjamins resonemang, eller likvél blir en definition hur han
relaterar till rorlig bild. Filmaffischen till 7he Great Train Robbery prononcerar ett skifte dér
betraktaren, genom affischen, inbjuds till att bevittna hur rummet och tidens fragment sitts
samman genom filmens montage. Hér sker, utifrdn affischens kommunikativa forméga, den
forsta reflektionen over tidens forlopp genom ett nytt uttrycksmedel. Tidigare stod fotografiet
for sig sjilv, men nér fotografiet inforlivades med rorelse och energi fastnade ett fragment av
denna rorelseenergi pa affischen. Den sjdlvalienation som Walter Benjamin inringar dr en
effekt som uppstar mellan betraktaren och filmen. Sjdlvalienationen &r, enligt Walter
Benjamin, positiv i den bemérkelsen att film, till skillnad frén andra uttrycksmedel, har en
formaga att upplosa det kollektiva minnet i syfte att bygga upp en kollektiv drém.'"’
Benjamin kallar denna sjélvalienation for en andra natur, en natur som uppstar mellan
betraktaren och kameralinsen och som dekonstruerar verkligheten.'” Resultat som den andra
naturen frambringar, representerar en panyttfodelse av minniskan. Affischen formedlar en
sadan panyttfodelse.

Walter Benjamin lidgger hdr grunden till det Keith Moxey kallar for image science, dér
affischen hamnar 1 centrum for ett visuellt tinkande. Hir talar Moxey om ett dversdttande av
den friktion som uppstér i det fysiska motet mellan affischen och betraktaren, att det dr svart
att balansera mellan en objektiv betraktelse och en dnskan om att tillféra mening 1 affischen.
Han lagger stor vikt pa att subjektivt nirgranska, att effekten som uppstar i en subjektiv studie
medfor att affischen Oppnar sig littare, vilket 1 sin tur exponerar mer om affischen kontext.
Genom att subjektivt ndrma sig affischen aterstar heller inga garantier for vilken sanning man
ska finna. Enligt Moxeys perspektiv far affischbilden, utifrdn pictorial turn, ett nytt
andrahandsvirde pd grund av att affischen hérleds till en annan uttrycksform. Detta
andrahandsvdrde laddar affischen med antropomorfism, vilket tilliter affischen att
reproducera sig sjilvt utan ndgon direkt paverkan fran upphovsmakarens sida. '* Konstniren
till affischen har i det hir avseendet inte liangre nagot att gora med hur affischen
kommunicerar och forflyttar sig i tiden. Reproduktionen av den rorliga bilden aterspeglas och
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aterfors mot betraktaren utifran affischen, dar ett tillvaratagande av tidens fragment paborjas.
Genom att tolka affischen med utgéngspunkt i pictorial turn sa later man affischen pé sé vis
avspegla sig i nuet, och samtidigt folja med i tiden med respekt for affischens egna sprak.
Eftersom bilder inte kan kommunicera pd samma niva som sprak, sa tydliggor pictorial turn
den kommunikationsbrist som uppstdr mellan betraktaren och affischbilden. Bilder kan,
utifrdn detta perspektiv, antingen tolkas som anomalier eller idealexempel Over ett specifikt
skeende eller Gver en sirskild plats.''® Enkelt ssmmanfattat kan man siga att pictorial turn, i
relation till affischbilden, dr ett fenomen snarare én ett bestdmt konstvetenskapligt begrepp.

Iconic turn paminner betraktaren om att visuella artefakter, som Moxey kallar det, véigrar att
bli begrinsade och definierade av de tolkningar som attribuerats till dem i nuet.''! De vill tala
utanfor rummets granser opaverkade av konstvetenskapens ramar. Den bérande idén inom
iconic turn innefattar ett ldttare sétt att finga upp fornimmelsen av den inre kraft som
attribuerats till affischbilden.''> Den inre kraften som terfinns i affischen har i det har fallet
emanerat fran den rorliga bilden. Den rorliga bilden projicerar bade sina reproduktiva
egenskaper tillika sin nédrvaro pa affischytan. Foljden blir att filmen forser affischen med
rorelseenergi. Iconic turn patvingar dér av inte affischen att ta plats i en konstvetenskaplig
kontext, utan affischens egenvirde fOrstirks av forbindelsen med ett annat uttrycksmedel.
Med filmens hjélp overgér affischen frdn att vara en statisk representation over ett fryst
Ogonblick, till att istillet bli en presentation for ndgot som lever och har forméga att undga
tiden. Forbindelsen mellan affischen och den rorliga bilden gor att affischen standigt forblir
dialektiskt gentemot betraktaren.

Anakronismen som Moxey ndmner, inkapslar affischen i ett tidlost tillstdind med understéd av
den rorliga bildens reproduktiva kapacitet. Det som Moxey vill understryka med
anakronismen 1 det hir sammanhanget, ar att tiden inte behdver forsona affischen med den
ovriga konsthistoriska kontexten.'"® Vid betraktandet av affischen framkallar anakronismen
en tempordr situation hos betraktaren, dir ett pendlande mellan nutid och déatid dger rum
vilket forser affischen med en stindig aktualitet. Genom anakronismen vill man skapa en
neutral formedling mellan objektets ndrvaro och den samtida betraktaren. Det handlar om att
vika ihop den tid som passerat mellan affischens uppkomst och dess mdte med éaskadaren.
Moxey uttrycker pa foljande sétt att den historiska texturen pa si vis rullas upp framfor
betraktaren och beméts genom en redogorelse av affischens mottagande i nuet.''* Affischen
kastas om i tid och rum, vilket dven paverkar dess betydelse hos betraktaren. I det hér
sammanhanget undsétter den rorliga bilden affischen fran att tillhdra en forutbestamd
tidsuppfattning. Eftersom affischen forknippas med rorlig bild, s& undkommer affischen de
tidsramar som uppkommit runt omkring. Affischen undviker pa sa vis att kategoriseras i ett
konstvetenskapligt periodsystem. Tidsforskjutningen exemplifierar hdr hur affischen till
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filmen, till skillnad fran andra historiska foremal, skildras ndr den under tidens forlopp later
sig omtolkas och omvirderas genom att stindigt undvika ett bestdmt historiskt ramverk.''

Placerar man filmaffischen i ett storre perspektiv, sett utifrdn heterokroni, sa fungerar
affischen som en annonsor & den hybridisering som uppstatt mellan tva uttrycksmedel.
Hybriden bestdr av en korsning mellan fotografi och rorlig bild, vilkens reproduktion
resulterar 1 en filmaffisch. Eftersom filmen The Great Train Robbery foretrider inledningen
pa den narrativa spelfilmen, s& foretrader filmaffischen samtidigt ett nytt visuellt
kommunikationsmedel. En ny foreteelse har pd sa vis etablerat sig parallellt med filmen
utanfor Europas grinser, dir reproduktionen som &dger rum innanfor affischens ramar é&r
baserad pa teknologi fran Europa. Syftet med affischen innefattar inte att man som betraktare
ska tolka olika narrativa mojligheter genom att nérldsa affischbilden och dess budskap, utan
affischen berdttar konkret om vad man som askadare till filmen kommer att fa se. Med
heterokroni antyder Moxey pé att tiden inte kan definieras utifrdn en specifik plats eller
utifrén en sirskild vérldssyn.''® Filmaffischen manifesterar ett samtida narrativ osynkroniserat
med resten av vérlden. Av det skdlet medfor heterokronin att det blir littare for betraktaren att
dirigera objektet fran den vésterlaindska kontexten. Affischen gor av den anledningen ett
uttrdde fran det som Moxey kallar for den dominerande tiden och befriar sig samtidigt fran
den historiska kontexten genom att symbolisera en hybridisering mellan tvé uttrycksformer.
Heterokronin hjilper till med att belysa de koloniala undertonerna 1 affischen samtidigt som
affischen cementerar det koloniala arvet. Hybridiseringen medfor att affischen sliter sig fri
frin den europeiska kontexten, men ldgger samtidigt grunden for ett nytt kolonialt
uttrycksmedel. Affischen Overgér fran att vara ett konstnérligt uttrycksmedel, till att bli en
materiell &terspegling av verkligheten. I det héir skedet medfor det materiella
forkroppsligandet som filmaffischen intrdtt i, att den bevarar sina ideella egenskaper.
Affischen blir till en verklighetsforandrande faktor bade ideellt och materiellt.'"”

Genom att i analysen ge affischen autonomi, later man den pé sé vis aktivt delta i kulturen,
vilket ger affischen en ny betydelse. Ifall man bedomer affischen med utgangspunkt i en
representativ form sa berdvar man det autonoma vérde som affischen har kapacitet till att
utsdnda. En presentation inbjuder istéllet betraktaren till att sjdlv dra slutsatser, man later
affischbilden beritta om sin plats i tid och rum. Kdrnan i Moxeys tankesétt bestar av att lata
affischen, utifran sin estetik, kommunicera pa egen hand innan man later sina egna tolkningar
placera in affischen 1 ett redan bestimt fack. Att man helt enkelt respekterar det som inte
direkt kan utldsas och att man som foljd frangar konstvetenskapens regelverk i syfte att ge
affischbilden en ny mening.''®

Anledningen till varfor jag véljer att forena Benjamins teoribildningar om den dialektiska
bilden med Moxeys tankesitt, beror pa att de bada i grund och botten ir ute efter samma sak.
Benjamin, likt Moxey, ser tolkningsprocessen som det viktigaste steget 1 syfte att ge objektet
mening och betydelse, att det dr under tolkningen som objektet etablerar sin sanna natur
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gentemot betraktaren. Benjamin och Moxey framstiller inte objektet 1 den samtid det
skapades i, alltsd det forflutna, utan de lyfter fram objektet i nutiden. En sddan forflyttning
medfor att man pa temporaliserar och tilldelar objektet ett eget samtida mikrokosmos dér
tolkningen av objektet kan sdgas starta om frdn en ny grogrund.'" Genom att tolka och
framstélla affischen med hédnsyn till Benjamins och Moxeys infallsvinklar belyser man inte
endast affischen, man belyser dven epoken och affischen roll under epokens forlopp.'*

Keith Moxey talar, utifran detta tankesétt, om hur bilder oftast utgor historiska redogorelser
over tidens forlopp och Over de platser de framstélldes utifrdn. Men han menar ocksa att
bilder kan, enbart med hinsyn till dess estetik, kommunicera ldngt utanfér de ramar och
kontexter de till en bdrjan var dmnade for.'”! Moxey hinvisar till George Kubler som
likstaller tiden vid en kulturell klocka vars drift bestar av ett tillvaratagande av utspridda
materiella fragment, det vill sédga ett tillvaratagande och sorterande av historiska artefakter.
Moxey, likt Kubler, menar att tidens existens manifesteras utifrdn ett ihopsamlade av
fragment och att dessa fragment, av ménniskan, tillskrivits betydelser som hindrat dem fran
att etablera sig inom kunskapsteorin.'** Detta samlande av fragment, i syfte att konstruera en
syntetisk historia, paminner om det tillvigagangssitt Benjamin forhaller sig till i samband
med hans syn pa montaget och den dialektiska bilden inom film. Skillnaden mellan Moxey
och Benjamin forefaller vara marginell, da de arbetar i olika skalor. Benjamin samlar upp de
enskilda bilderna 1 syfte att skapa en syntetisk verklighet, Moxey skapar en syntetisk historia
utifran ett uppsamlande av bilder som han sedan ger ett autonomt varde. Keith Moxey ndmner
ocksa att nutiden, likt den enskilda bilden, innehaller bdde en nérvaro av det forgangna men
likvil en forvintan pd framtiden.'” Hir aktualiseras tidsforskjutningen som affischens
formedlar, eftersom uttrycket i affischen utstralar en rorelseenergi som dr synonymt med
rorlig bild. Den rorliga bilden kanoniserar affischen pd samma gang som affischen
kanoniserar den rorliga bilden. Tidsforskjutningen medfor, som f6ljd, en utradering av
granserna mellan de bada uttrycksmedlen. Fakta kring ett objekt skapas i samma grad som det
uppticks menar Moxey, det finns ingen exakt grins dér fakta tar slut och teorier borjar.'*
Detta underlittar for analysen av affischen och blir synonymt med Pierces syntes som arbetar
utifran samma dialektiska forhéllningssatt, dér fakta och imaginéra tolkningar flyter ihop och
inte har nagon klar gréns.

2.3 Tolkning - Thirdness

Kategori tre, thirdness, beskriver Pierce som ett stadium av formedlande kontinuitet, ett
meningsskapande som pigér i sinnet och som har formagan att expandera i betydelse.'*
Dérmed avslutas studien av affischen 1 det Pierce bendmner som den sista kategorin 1 sin
vetenskapliga modell, ndmligen deduktion. Hér maste kdnslor och handlingar anpassa sig till
generella principer eftersom dessa principer tillhandahaller logiska forklaringar, dir av tar den
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intellektuella aktiviteten 6ver i det tredje stadiet.'*® Thirdness innefattar en intermediir
kategori, hir behandlas inte fysiska ting utan enbart representationer. Hér styrs sammanhanget
av lagar déar allt ar framtidsorienterat, vilket ocksa forutsétter att betraktaren anpassar sig efter
dessa lagar. Thirdness utgor den aspekt av det fenomen man tolkar som utsiander bade tankar
och lagar inom en metafysisk ram.'”’ Materialet som man beskrivit och analyserat stricker
sig, 1 det tredje stadiet, over tid och rum. Thirdness kan dven liknas vid ett mentalt
utvecklingsstadium dér de tankegangar som vuxit utifrdn firstness och secondness borjar
genomga en mognadsprocess. Innehallsméssigt framstar detta skede ocksd som det rikaste,
eftersom man hér vidareutvecklar och karaktiriserar de slutsatser man berett utifran de forsta
tvd stadierna.'”® Pierce menar att thirdness, pd egen hand, skapar ordning ut av kaos
foljaktligen resulterar thirdness i en syntes.'”. Postkolonial teori utgdr hir det generella
underlaget. Bhabhas tredje rum mojliggor for mig att lata affischen frangéd sina kulturella,
sociala och politiska forbindelser. Det tredje rummet later mig tolka affischen utifran ett
subjektivt perspektiv opaverkat av tidens forlopp, hér ger jag affischen autonomi.

P& en vildigt liten yta vill man bemota betraktaren med en maximal méingd information.
Affischen skildrar darfor ett kaotiskt hidndelseforlopp, den vill uttrycka nagot. Affischen
lagger heller inget ansprék pa realism da tagets proportioner inte Overensstimmer med
figurernas placering i affischbilden. Franvaron av realism gor ocksa att affischen far en titare
relation med den rorliga bilden. Figurerna i bilden dr slumpvist utplacerade och sporadiskt
riktade mot varandra forutom indianerna, vars placering ter sig mer planerad. Affischbilden
uppfattas som spontan och oplanerad vilket forstirker 6gonblicksmomentet 1 scenen. Motivet
ar fryst pa ett sitt som gar i analogi med hur apparaturen i en kamera skulle fangat
ogonblicket, ett moment som blivit mekaniskt inpridntat av en dold betraktare, eller ett
mekaniskt 6ga. Det finns heller inget ritt eller fel i utférandet, eftersom affischen ar last vid
ett annat uttrycksmedel som inte 1agger ansprak péa reflektera verkligheten, det som sker ar det
som aterges i affischbilden. Affischens intensitet kommunicerar med betraktaren pa ett sitt
som gor att man vill veta hur situationen slutar. Det finns ingen borjan, heller inte nigot slut i
det narrativ affischen ger sken av att berdtta. Syntesen som uppstar mellan rorlig bild och
affischens estetiska utformande frambringar en brygga mellan den rorliga bilden och den
uppstoppade scenen i affischen. Det spontana och oplanerade dgonblicket har emanerat fran
den rorliga bilden har reproducerats i affischen. Walter Benjamins hypotes om filmens
reproduktiva forméga har i det hiar avseendet gjort avtryck i affischens estetiska utférande.
Filmaffischen ldnkas hir till den rorliga bildens forméga att skapa syntetiska verkligheter
varvid syftet med affischen blivit uppnatt. Utifran Benjamins perspektiv fungerar affischen till
The Great Train Robbery likt en vattendelare mellan olika uttrycksformer. Affischen dvergér
istdllet till att bli en sédndare for sitt eget uttrycksmedel.

Eftersom affischbilden utgor ett fruset moment i tiden, ett fragment av ett 6gonblick pa film
som reproducerats pa en affischyta, s& medfor reproduktionen av den rorliga bilden att
affischen blivit ett subjekt for temporalisering. Temporaliteten 1 det tredje rummet, det som
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Bhabha knyter till en oavbruten upplosning och konvergens av kultur, identitet och sociala
skillnader, paminner mycket om den rorliga bildens fragmentisering av verkligheten som
Benjamin ringar in. I Bhabhas tredje rum uppenbarar sig nuets niarvaro genom det stindiga
uppldsandet av det temporira, ddr nuet bara utgdr en oavbruten mellanakt, ett tomrum som
uppenbarar sig mellan anspraken pa det forgangna och behovet av en foreliggande tid.'*°
Affischbilden har pa sa vis blivit en visuell manifestering av Bhabhas tredje rum, dér en
upplosning tillika sammankomst av kultur, identitet och sociala skillnader dger rum. Da
reproduktionen av affischen reldats fran rorlig bild medfor att affischen, pad egen hand,
framstar som ett objekt for en dialektisk omorganisering av kulturen."”' Eftersom fotografi,
rorlig bild och tryckkonst dr ett pafund fran Europa, blir affischen resultatet av en konvergens
mellan tre uttrycksmedel dir en ny innebord och mening uppstatt i dess sammankomst.

Men affischen illustrerar dven det som Bhabha kallar for en visualisering av en kolonial
diskurs, déar det statiska momentet 1 affischbilden underléttar for en identifiering av de
koloniala undertonerna, som i affischen baseras pd makt, ndje och fantasi.'*? Affischen
illustrerar en kolonial fantasi av samexistens déir indianerna i bilden framstills som
stereotyper, deras ndrvaro blir bade ett substitut for en romantisering men samtidigt kastar
deras nirvaro den storsta skuggan éver bildens innehall."** Indianerna, och framfor allt deras
placering i affischbilden, underblaser Bhabhas koloniala diskurs eftersom indianerna i bilden
utmalas som passiva individer underldgsna den vite mannen. De bevittnar scenen med
lokomotivet med en uppenbar rddsla och hdpnad. Tolkar man affischen utifran de
forutsittningar Bhabha beskriver om det tredje rummet sé ar det inte de vita médnnen i hattar
som blicken dras till, utan blicken dras till indianerna oavsett deras oansenliga placering 1
affischen. Indianerna och deras minimala ansprdk péa affischytan kan jimforas med det
Bhabha benimner som latent orientalism.'**

Med latent orientalism menas att affischen ger uttryck for att representera en imaginér
dromvirld. Ironiskt nog framstills affischens imaginira varld pa bekostnad av indianerna. De
vita mannen i bilden styr och dominerar det som pégér i scenen. Blicken fédster pdA ménnen
som agerar, det dr hdr som den uppenbara dialektiken i bilden sker. Men den underliggande
dialektiken 1 affischbilden sker mellan indianerna och bilden 1 sin helhet. 1 det hér
sammanhanget hade affischen kunnat ga en helt annan vdg. Om indianerna exempelvis hade
varit franvarande i bilden sa skulle budskapet i affischen blivit ndgot helt annat, vilket for
resonemanget till ytterligare en kdrnpunkt. Indianerna som é&r placerade i1 affischens hogra
nederkant aterses heller aldrig i filmen. Indianerna figurerar enbart i affischen dér de har som
syfte att underblésa filmens exotiska pragel. Bhabha menar pé att det ar lattare att urskilja den
koloniala diskursen ndr den manifesteras i1 visuella uttrycksmedel dir noje, fantasi och makt
tydligt betonas i bilden.'” Indianerna stereotypifieras eftersom de, som Bhabha siger,
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exemplifierar ett omojligt objekt i sammanhanget d4 man inte vill vidkdnnas koloniseringen
av den nya virlden och fortrycket av dess ursprungsbefolkning.'*

Det tredje rummet mojliggér for betraktaren att se de koloniala undertonerna i affischen,
undertoner som annars ligger vilande och dolda och som f& vagar vidrora. Det tredje rummet
later de kulturella anomalierna i bilden ga fore. Med anomalier menar jag bildelement som
medfor en kontrast mot bildens fullstindighet, nagot som far betraktaren att reagera. I
affischens utgdrs anomalierna av indianerna. Anomalierna ger upphov till diskussion och
reflektion, vilket direkt leder till en dialektisk respons. I det tredje rummet reagerar jag enbart
pa indianerna, darfor att indianerna gor att affischen blir till en meningsbdrare som
transporterar affischen ut ur den koloniala kontexten och belyser indianernas situation. Pa sa
vis later det tredje rummet indianerna tala, oavsett om affischen domineras av vésterlandsk
dominans.

Bhabha betonar konstens kapacitet i att Oversdtta det omdjliga, att finna den Omtaliga
kommunikation som uppstar i stunden av skapandet och betraktandet, en kommunikation som
talar till ménniskan."”’ Enligt Bhabha &r en bild inte ndgot annat 4n ett bihang till auktoritet
och identitet, bilden fir aldrig ligga ansprak p4 att representera verkligheten.'”® Affischen
fungerar som en visuell markor for det som Bhabha likstéller med nationell tid. I syfte att
fortydliga Bhabhas hypotes refererar jag till Stuart Hall som 1 sin tur hinvisar till Franz Fanon
som menade pa att karaktdren i det kulturella sokande som bade fotografiet, men likvél den
rorliga bilden forfogar over, dr synonymt med en reproducering av identiteten 1 skuggan av
det koloniala. *° Att man helt enkelt dterberittar det forflutna genom visuella uttrycksmedel.
Utifran ett sddant perspektiv skapar man en imaginar aterforening av kulturer mellan nutiden
och den tid som passerat, i en tydlig form &terger man den fragmentiseringen och forskingring
som uppstitt mellan olika kulturer."* Det tredje rummet visualiserar sddant som annars inte
kan definieras, som Bhabha séger, tredje rummet hjélper det nya vérldssystemet att belysa den
kulturella temporaliteten om man 1 det tredje rummet sldpper in en kommunikativ struktur
som fungerar som en indirekt visuell medlare."*' Bhabha understryker med att det finns
manga historiska subjekt som dn sa ldnge dr orepresenterade i den transkulturella kontexten
eftersom de inte tillatits befinna sig i det tredje rummet.'** I min tolkning hoppas jag att
affischen fatt ett nytt representativt virde da jag har ventilerat affischen i ett temporért
kulturellt utbyte.

Affischen kommunicerar forst nér den tillats gé in i det tredje rummet, men undviker att bli
modern likval postmodern. Indianerna 1 affischen dr det element 1 bilden som férmedlar en
tyst kommunikation och forhindrar att affischen forlorar sitt kulturella virde. Indianerna gar i
analogi med Bhabhas postmoderna exempel av jaimforelsen mellan Edvards Munchs Skriet
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(1893) och den moderiktiga individen som gar omkring lyssnar pad musik, helt isolerad fran
omvirlden. I Munchs tavla materialiseras smértan och det dova skriket eftersom det emanerar
fran tavlan utat mot ett subjekt, i fallet med den moderna individen som lyssnar pa musik, helt
avstiangd fran yttre paverkan, projiceras istillet denna reaktion int och isoleras.'** Affischen
har en forméga att undvika bdda sammanhangen, eftersom affischen stindigt rdddas av den
rorliga bildens fordnderliga projicering pa affischytan och dess stdndiga aktualisering av
affischens innehall. Bhabbha menar att inneborden i den postmoderna diskussionen handlar
om kampen om subjektets sjal.'** Munchs tavla 4r beroende av ett subjekt for att bilda en
formedling och agentur, medan den isolerade personen med horlurar enbart utstralar sitt yttre
mot subjektet, hiar uppstar istéllet en osynlig materialitet. Bhabha utmalar Munchs Skriet och
den moderna musiklyssnaren som en manifestering for modernismens skrik pa hjdlp och
postmodernismens avtagande aktualitet och relation till det modernismen.'* Affischen
kommer av den anledningen alltid att vara en aktuell meningsbarare som har sina rotter 1 en
modernistisk grund, men blir immun mot att placeras in i ett postmodernt fack. Med néring
fran den rorliga bilden forvandlas affischen ett nytt uttrycksmedel dir projicering av sociala
och kulturella utbyten hela tiden fortgar. Homi K. Bhabha héanvisar till Jean Baudrillard som
menar att postmodernismen har en forméga att passera bortom de representativa formerna,
ikonerna och bilderna, dér han vill att betraktaren ska engagera sig 1 ett kulturellt utrymme dér
det verkliga och imagindra blandas ihop i en operativ totalitet.'*® Walter Benjamins hirmande
medium, den rorliga bilden, framstar som ett exempel pa ett sddan kulturellt utrymme.

Affischen till the Great Train Robbery kan ses motsvara ett nytt kulturellt paradigm inom den
postkoloniala diskursen. Den rorliga bilden borjade kommunicerade utifran affischen 1 syfte
att skapa syntetiska verkligheter. Eftersom The Great Train Robbery utgjorde den forsta
narrativa spelfilmen, fick affischens innebord hirmed en ny startpunkt och ny betydelse, inte
bara inom den visterlindska kontexten, utan senare dven pa en global niva. Nar affischen,
efter sekelskiftet, associerades med den rorliga bilden inforlivades affischen med en
permanent egenskap att kunna stracka sig dver bade tidens grinser sdvil som de kulturella
grinserna, att stindigt vara aktuell och belysande. Amnet och innehéllet i affischen 4r och
forblir en tidskapsel som inte kan undfly sina koloniala undertoner. Men 1 samma 6gonblick
som de koloniala undertonerna etableras, 16ses de upp. Filmaffischen demonstrerar hur film,
som ett nytt visuellt och kommunikativt uttrycksmedel, tog reproduktionen till en ny niva in i
1900-talet dér den deltog i en vixande globalisering. Dér av utgdr filmaffischen rent generellt
ett betydande uttrycksmedel ndr det géller att sammanféra och dekonstruera kulturella
identiteter. Filmaffischen kan generellt ses som ett uttrycksmedel vars nya sprak talar a4t den
alienerade individen, som Homi K. Bhabha sédger nér han refererar till Walter Benjamin, att
affischen kan ses representera spraket for en revolutionir medvetenhet i form av ett
framtradande.'*” Affischen till filmen The Great Train Robbery manifesterar inte bara ett nytt
uttrycksmedel, affischen kan sdgas medvetandegora den koloniala nddsituationen. Rorlig bild
utgjorde 1 begynnelsen ett tekniskt och kulturellt avancemang inom den koloniala kontexten.

143 Bhabha 2003, s. 440.
"4 1bid., s. 440.
5 1bid., s. 440.
6 1bid., s. 439.
147 Bhabha 1999, s. 119.

25




Men avancemanget upplostes nir dess fragmentisering projicerades pé en affischyta, i samma
Oogonblick oOvergick den rorliga bilden och filmaffischen till att bli en aktiv del i en
globaliseringsprocess. Den syntetiska verkligheten inom rorlig bild gjorde verkligheten mer
global och gor det dn idag. Reproduktionen och det estetiska uttryck som forekommer inom
affischen ar, som Bhabha sdger, synonymt med innehallet i tableau vivant, dér en tillfallig
foreteelse hela tiden kopierar sig sjdlv varvid varje kopia enbart blir till ett tillfalligt imaginart
substitut av det verkliga. Det reproduktiva kommer aldrig att forsvinna, av det skilet att
reproduktivitet r ett kulturellt avtryck av den vésterldndska civilisationen.

2.4 Avslutande och sammanfattande diskussion

I min uppsats har jag beskrivit, analyserat och tolkat en affisch utifrdn en gammal
vetenskapsldra som i1 borjan inte var forknippad med konstvetenskap. Déarpa har jag applicerat
ett dldre savdl som ett nyare teoretiskt perspektiv inom omradet visuell kultur och
postkolonial teori med avsikt att placera affischen 1 en postkolonial kontext. Eftersom mitt
arbete inte grundade sig i etablerade konstvetenskapliga metoder, sa medforde detta
konsekvent att vissa moment 1 mitt arbete forefallit svivande och begrundande. I min studie
har jag haft som avsikt att skapa ett resonemang om filmaffischens mdjliga formaga att bade
bygga upp kulturella identiteter, men i samma stund bryta ner dem. Filmaffischen deltar, och
blir pé sa vis, en liten aktiv del i en globaliserad process. Kédrnan i mitt resonemang innefattar
hur den rorliga bilden, under seklets borjan, brinde in sin forméga att kunna fragmentisera
verkligheten pa affischens yta. Att filmens ogripbara 6gonblick gor ett permanent avtryck pé
en affischyta. En filmaffisch &terspeglar en symbios mellan ett konstruerat narrativ, en
syntetisk verklighet, och ett uttrycksmedel 1 form av rorlig bild. Affischen /ever dven om
illustration inuti affischen &r statisk. The Great Train Robbery var det forsta narrativet som
gick over denna troskel. For att inte lata etablerade konstvetenskapliga begrepp och traditioner
farga av sig och franta det jag ar ute efter, har jag i min studie utgatt fran Charles Sanders
Pierces dldre semiotiska syntes. Firstness, secondness och thirdness har under studiens géng
tillatit mig att succesivt befria affischen fran utomstdende mening.

Resultaten 1 syntesens fOrsta steg ventilerade jag darefter 1 det andra steget, dir Walter
Benjamins teoribildningar inom reproduktion, fragmentisering och de syntetiska
verkligheterna utgjorde det centrala underlaget. Utifran med Benjamins diskurs borjade jag
dven rama in min egen argumentation genom att belysa ett dialektiskt forhallande mellan den
rorliga bildens fragmentisering av verkligheten och dess péverkan pa den enskilde individen.
Reproduktionen och fragmentiseringen beredde plats for Keith Moxeys ldrosatser dér
tidsforskjutningen och det autonoma forhallningsséttet stod i fokus. Har aktiverade jag de
begrepp som grundar sig Moxeys larosatser nimligen heterokroni, anakronism, pictorial- och
iconic turn. Heterokroni fungerar 1 det hdr sammanhanget som ett stod att luta mitt
resonemang pa, eftersom tidsforskjutningen forklarar en kulturell skillnad mellan
filmaffischens utveckling i Nordamerika till skillnad fran dess utveckling i Europa.
Anakronismen medforde att affischen tillfalligt 1imnade sin ursprungliga plats 1 historien for
att istéllet ta plats i nuet, jag forflyttade affischen fran datid till nutid dir jag inbringade en
temporar innebord 1 affischen. Pa s vis 16sgjorde jag affischen fréan sitt tidigare sammanhang
och sin tidigare betydelse, affischen blev disponibel for mina dandamal.
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Firstness och secondness medforde att jag, genom iconic turn, inforlivade affischen med en
ndrvaro, en energi. Pictorial turn tillit, darefter, affischen att kommunicera utifran sitt eget
sprak. Keith Moxeys begrepp materialiserade Benjamins ldrosatser varvid jag lattare kunde
nidrma mig affischen genom att ge affischen autonomi. Min subjektiva hallning, baserad pa
Pierces, Benjamins och Moxeys teser, tillit affischen att franga konstvetenskapens bestdmda
ramar och istéllet lata sig framstéllas pa nytt. Charles Sanders Pierces och Walter Benjamins
dldre teser och larosatser bildade en intressant polaritet gentemot Moxeys nyare tankegéngar.
Heterokronin och anakronismen, tillsammans med iconic- och pictorial turn planterade hér
underlaget at den postkoloniala teoribildningen. I Homi K. Bhabas tredje rum fick jag
mojlighet att lata affischen agera som ett temporért 6gonblick i tiden. Temporaliteten som
uppstér i det tredje rummet, en temporalitet som ocksd Moxey foresprakar, tillit substansen i
affischen att kommunicera i ett opaverkat skeende. I det har sammanhanget kunde jag se och
tolka affischen utifrin Bhabas synsitt. Har illuminerade jag den vésterldindska symbolismen
och inneborden 1 affischen 1 syfte att frambringa ett underlag for en postkolonial diskurs. Det
arbete jag har genomfort kan mer tolkas som ett experiment, snarare dn ett sokande efter
slutsatser baserat pa konkreta konstvetenskapliga metoder. D& huvudsyftet har varit att lyfta
fram affischen mot bakgrund av det postkoloniala, ser jag dndd denna experimentella syntes
av metod och teori som en intressant infallsvinkel dd man inte enbart torhaller sig till den
vésterldndska litteraturen som stod.

27




Kall- och litteraturforteckning

Tryckta killor och anford litteratur

Aspelin, Kurt & Lundberg, Bengt A., red. Tecken och tydning, Bokforlaget Pan/Norstedts,
Stockholm 1976.

Bhabha, Homi K., ”Att minnas Fanon: Sjilvet, psyket och det koloniala tillstdndet”,
Globaliseringens Kulturer: Den Postkoloniala paradoxen, rasismen och det mangkulturella
samhdillet, red. Catharina Eriksson och Maria Eriksson Baaz, et al. Bokforlaget Nya Doxa,
Nora, 1999.

Bhabha, Homi K., “Postmodernism/Postkolonialism”, Critical Terms for Art History: Second
Edition, red. Robert S. Nelson & Richard Shiff, The University of Chicago Press, Chicago,
2003, s. 435-451.

Bhabha, Homi K., The Location of Culture, Routledge, London 1994.

Bolz, Norbert & van Reijen, Willem, Walter Benjamin: En introduktion, Bokforlaget
Daidalos AB, Goteborg 1994.

Buck-Morss, Susan, The Dialects of Seeing: Walter Benjamin and the Arcades Project, First
MIT Press paperback edition, Cambridge, Massachusetts 1991.

Césaire, Aime¢, Om kolonialismen”, Postkoloniala studier: Skriftserien Kairos nummer 7,
red. Mikela Lundahl, Raster Forlag, Stockholm 2002, s. 72.

Emery Hulick, Diana & Marshall, Joseph, Photography: 1900 to the Present, Prentice-Hall
Inc, Upper Saddle River, N.J. 1998.

Eriksson, Catharina & Eriksson Baaz, Maria, et al, red. Globaliseringens Kulturer: Den

Postkoloniala paradoxen, rasismen och det mangkulturella samhidllet, Bokforlaget Nya Doxa,
Nora 1999.

Ferris, David S., red. Walter Benjamin: Theoretical Questions, Stanford University Press,
Stanford, California 1996.

Gorlée, Dinda L., Semiotics and the Problem of Translation: With Special Reference to the
Semiotics of Charles S. Pierce, Editions Rodopi B.V, Amsterdam 1994.

Grainge, Paul & Jancovich, Mark, et al. Film Histories: An Introduction and Reader,
Edinburgh University Press Ltd, Edinburgh 2008.

Gunning, Tom, ”The Cinema of Attractions: Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde”,
Film Histories: An Introduction and Reader, red. Paul Grainge och Mark Jancovich, et al.
Edinburgh University Press Ltd, Edinburgh, 2008, s. 13-20.



Hall, Stuart, ”Kulturell identitet och diaspora”, Globaliseringens Kulturer: Den Postkoloniala
paradoxen, rasismen och det mangkulturella samhdillet, red. Catharina Eriksson och Maria
Eriksson Baaz, ef al. Bokforlaget Nya Doxa, Nora, 1999, s. 232.

Hall, Stuart, ”Nér intrdffade ”Det Postkoloniala?”: Tdnkande vid grinsen”, Globaliseringens
Kulturer: Den Postkoloniala paradoxen, rasismen och det mangkulturella samhdllet, red.
Catharina Eriksson och Maria Eriksson Baaz, et al. Bokforlaget Nya Doxa, Nora, 1999, s. 81.

Hausman, Carl R., Charles Sanders Pierce’s Evolutionary Philosophy, Cambridge University
Press, Cambridge 1993.

Ikas, Karin & Wagner, Gerhard, red. Communicating in the Third Space, Routledge, New
York 2009.

Lotman, Jurij, “Tre texter om konstens semiotik”, Tecken och tydning, red. Kurt Aspelin &
Bengt A. Lundberg, Bokforlaget Pan/Norstedts, Stockholm, 1976, s. 47.

Lundahl, Mikela, red. Postkoloniala studier: Skriftserien Kairos nummer 7, Raster Forlag,
Stockholm 2002.

McClintock, Anne, ”Soft-Soaping Empire: Commodity racism and imperial advertising”, The
Visual Culture Reader: Second Edition, red. Nicholas Mirzoeff, Routledge, London, 1998, s.
507.

Miegel, Fredrik & Johansson, Thomas, Kultursociologi: Andra upplagan, Studentlitteratur,
Lund 2002.

Mirzoeft, Nicholas, red. The Visual Culture Reader, Routledge, London 1998.

Mirzoeft, Nicholas, ”The Subject of Visual Culture”, The Visual Culture Reader: Second
Edition, red. Nicholas Mirzoeff, Routledge, London, 1998.

Moxey, Keith, The Practice of Persuasion: Paradox and Power in Art History, Cornell
University Press, Ithaca 2001.

Moxey, Keith, Visual Studies and the Iconic Turn”, Journal of Visual Culture, 2008:7.
Moxey, Keith, Visual Time: The Image in History, Duke University Press, Durham 2013.

Nelson, Robert S. & Shiff, Richard, red. Critical Terms for Art History: Second Edition, The
University of Chicago Press, Chicago 2003.

Rogoff, Irit, ”Studying Visual Culture”, The Visual Culture Reader: Second Edition, red.
Nicholas Mirzoeff, Routledge, London, 1998, s. 25-26.



Spivak, Gayatri Chakravorty, ”Kan den subalterna tala?”, Postkoloniala studier.: Skriftserien
Kairos nummer 7, red. Mikela Lundahl, Raster Forlag, Stockholm, 2002, s. 99.

Young, Robert J. C., “The Void of Misgiving”, Communicating in the Third Space, red. Karin
Ikas & Gerhard Wagner, Routledge, New York, 2009, s. 81-95.

Elektroniska killor

Benjamin Graves, Political Discourse: Theories of Colonialism and Postcolonialism.
Hamtad 2014-05-20.
[http://www.postcolonialweb.org/poldiscourse/bhabha/bhabhal.html].

Konstfack: Visuell kultur och Ildrande.

Hamtad 2014-05-05.

[https://www konstfack.se/Forskning/Forskningsledningsgruppen/Visuell-kultur-och-
larande/].

The Met: American West in Bronze Exhibition Blog.
Hamtad 2014-05-20.
[http://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2013/the-american-west-in-bronze/blog].

W.J.T. Mitchell, Mitchell on the ‘Pictorial Turn’.
Hamtad 2014-04-27.
[http://newlearningonline.com/literacies/chapter-11/mitchell-on-the-pictorial-turn].

Killa till bilaga.
Hamtad 2014-05-20.
[http://www.metmuseum.org/exhibitions/past-exhibitions].



Bilagor och bildforteckning

Pé grund av upphovsrittsliga skél kan bilagan inte publiceras i uppsatsen.

The Great Train Robbery

Framstilld av: The Strobridge Lithographing Company
Upphovsman: Okénd upphovsman

Bendmning: Filmaffisch

Tillkomstér: Tryckt cirka ar 1903

Teknik: Féarglitografi

Storlek: 281 x 473 cm



