KAPITEL 3. FOTOGRAFIER

Kungl. Sédermanlands flygflottilj har &ven i ar “idkat hembygdsstudier genom fanrik G.
Rosencrantz, som fotograferat négra sormldndska fornminnen”, meddelades det i
Sodermanlands hembygdsforbunds drsbok 1950. Att svenska flygvapnet under ett allt
kyligare kallt krig dgnade sig at hembygdstudier frén luften (och det rentav dterkommande)
kan forvana. Kanske var fanrik Rosencrantz road av flygarkeologi, eller sa hade han order
att prova sin fotoutrustning pa konkreta mal. Det svenska flygvapnet var vid den hér tiden
ett av virldens storsta, och flygflottiljen i Sodermanland — mer bekant som F11 i Nykdping
— var vil ldmpad for flygarkeologi eftersom huvuduppdraget handlade om spaning.
Arsboken framholl dirfor med militant krigsmetaforik hur spaningen fran luften kunde te
sig: finrik Rosencrantz “flygfird gick fram &ver Seladn dir *Asa domarsite’ blev ett
ovanligt latt byte for kamerajakten.” Dérefter var det dags for piloten att urskilja en verklig
sevdrdhet, ”landskapets maiktigaste fornborg, Mélby borg. Den ligger som alla siddana
gamla befdstningarna vél kringvuxen av storskogen, men tridden formar inte helt ticka de
miktiga grastensmurarna.” Fénrik Rosencrantz luftbravader illustrerades med fem
fotografier i hembygdsforbundets arsbok; bilderna var skarpa, tagna snett ovanifran. Till
sist tog piloten “dven en fimruta pa de laga gravkullarna vid Sldbro”, pd marken var
kullarna knappt urskiljbara, men frén luften syntes ”skiftningarna i markvegetationen
tydligt.” Gravarna avtecknade sig som ljusa rundlar mot morkare botten.” Det var forst
genom fotografering fran luften som de forflutna tidsaldrarna i landskapet blev sk(injbara.l

HEMBYGDSSTUDIER FRAN LUFTEN

Bronsaldersrdse vid Nis, Bjornlunda socken. Maiby Borg, Tadets sokes

Ilustration 3.1 Fanrik G. Rosencrantz, spaningspilot vid F11 i Nykoping, fotograferade 1950 flygarkeologiska
bilder av kvarldamningar av den sormlidndska bronséldern frén sin Saab S18. Illustrationer ur Sodermanlands
hembygdsforbunds darsbok 1950.

Den fotografiska flygarkeologi som I6jtnant Rosencrantz dgnade sig at 1950 kan forefalla
udda, men den utgér en ganska sen variant av teknikanvéndning i skdrningspunkten mellan

! ”Fortsatta hembygdsstudier fran luften”, osignerad, Sormlandsbygden: Sédermanlands hembygdsforbunds drsbok
1950 (Nykoping: S6dermanlands hembygdsforbund, 1951), 113, 117, 118.



militdr, kulturarv, arkeologi och fotografi. Soldater har inte séllan utfort arkeologiska
undersokningar; svenska virnpliktiga var under ldng tid en aterkommande
arbetskraftsresurs vid utgrivningar. Som vetenskaplig disciplin uppstod arkeologin ocksé
ungefir samtidigt som fotograferingsmediet under 1830- och 1840-talet. Arkeologi och
militdrvasende var dessutom verksamheter som praktiskt anvinde sig av nya medietekniker.
Bédgge kan rentav beskrivas med en medieteoretisk vokabuldr. Foretridare for
forskningsinriktningen mediearkeologi brukar ibland framhélla att den praktiska
arkeologins arbetsprocesser — utgrdvning, registrering och representation — &r en sorts
medietekniska tillvéigagé’mgsséitt.2 Och ett aterkommande inslag i Friedrich Kittlers
mediehistoriska teoribygge &r att krig driver medieutveckling snabbare &n allt annat.
Kopplingarna mellan militér, arkeologi och medier 4r manga och utgdr inte tillfalligheter.

Nir 16jtnant Rosencrantz 1950 fotograferade den sérmléndska bronséldern flog han med
attackflygplanet Saab S18 (som hade bade kamera och spaningsradarkapsel). Att flygvapnet
under 1900-talet utvecklades till en egen vapengren med bade faltméssiga och taktiska
fordelar tillhor militdrhistoriens elementa. Spaning och rekognosering fran luften uppstod
niar den franska armén borjade att anvdnda observationsbalonger under 1790-talet. Sa
smaningom upprattades ett aerostatiskt kompani, Compagnie d’aérostier, vars bemannade
ballonger frdn hog hdjd kunde spana péd fienden. Under slaget vid Fleurus 1794 lat
fransménnen framgangsrikt spaningsballongen /’Entreprenant stiga till skyn, och med dess
hjilp kunde man besegra en armékoalition av britter och habsburgare.

Men det var forst senare nir sddana observationer kunde registreras och bevaras visuellt
som strategisk fotorekognosering blev en mojlighet. De forsta fotografierna fran ovan togs i
Paris 1858 av Gaspar Felix Tournachon — mer bekant under sitt artistnamn Nadar.
Ballongfotografiets mediehistoria ar vélkind, inte minst pd grund av Nadars mediala snille;
han var lika bra pa PR som pa att fotografera.3 Nadars ballongbilder gjorde det ocksé
uppenbart for var och en att fotografisk avbildning fran ovan gav upphov till ett helt nytt
slags seende. Som oOversiktsmedium var ballongfotografiets militdra potential uppenbar;
annars ogenomtrianglig terring kunde nu strategiskt avbildas uppifrén, &ven om det till en
borjan var svért att i en luftballong fa till den nédvéandiga stabilitet som skrymmande och
ljuskénslig fotoutrustning krévde.

> "Die drei zentralen Arbeitsschritte der modernen Archiologie: ausgraben, registrieren und reprisentieren
[konnen] als medientechnische Verfahren bezeichnet werden.” Irina Podgorny, "Medien der Archdologie”, Medien
der Antike (red.) Lorenz Engel, Bernhard Siegert & Joseph Vogel (Weimar: Verlag der Bauhaus-Universitét
Weimar, 2003), 179.

3 For en aktuell fotohistorisk oversikt, se Adam Begley, The great Nadar: The man behind the camera (New Y ork:
Tim Duggan Books, 2017).



NADAR élevant la Photographie a la hauteur de TArt

Illustration 3.2 ”Nadar élevant la Photographie a la hauteur de I’ Art” — Nadar upphojer fotografiet till konst, enligt
den fyndiga bildtexten av tecknaren Honoré Daumier i en utgava av Le Boulevard fran maj 1862. Illustration fran
Bibliothéque nationale de France.

Aven i Sverige var militirer pionjirer pa omradet; 16jtnant Olof Kullberg vid Kungl. Svea
Ingenjorsbataljon utforde 1894 de forsta forsoken med fotografering fran ballong.4 Under
1890-talet blev ballonguppstigningar (med och utan fotograf) ocksé en publikattraktion, inte
minst pad Stockholmsutstéllningen 1897 didr nya mojligheter att utforska stadslandskapet
fran hog hojd lockade.” Oscar Halldin, forestandare for firman Axel Lindahls fotografiaffar.
fotograferade utstillningen fran ballong i ett flertal lyckade bilder. Halldin hade tidigare
forgives forsokt fa plats som fotograf pa ingenjor Salomon August Andrés polarexpedition
med ballongen Ornen som avseglade samma sommar. Men det var Nils Strindberg som
istdllet utsdgs till expeditionsfotograf — med for honom 6desdiger utgang.

4 Den svenska ballongfotograferingens mediehistoria beskrevs for forsta gdngen i Helmer Backstroms artikel,
”Nagra tidiga fotograferingar fran ballong”, Nordisk tidskrift for fotografi nr. 82, 1924.

* Anders Ekstrom, ”Det vertikala arkivet: om dversiktsmedier och historiska svindelkinslor”, 1897. Mediehistorier
fran Stockholmsutstdllningen (red.) Anders Ekstrom, Solveig Jilich & Pelle Snickars (Stockholm: SLBA, 2006).



Illustration 3.3 Stockholmsutstéllningen fotograferad fran ballong under sommaren 1897. I mitten syns Nordiska
museet, som framover skulle bevara den gamla bondekulturen (men dé dnnu inte var fardigt). Till véanster skymtar
den stora Industrihallen, och till hdger rotundan som innehdll en ombyggd rundmalning. Fotografi frén Tekniska
museet.

Ballongfotografiets mojligheter att i militdrt syfte avbilda terréngforhéllanden gjorde att
mediet snart kom att uppmarksammas i arkeologiska kretsar. Stonehenge fotograferades
exempelvis fran en “krigsballong” 1906, och bilderna (med geografiskt angivna
koordinataxlar) publicerades aret dérpa i den brittiska tidskriften Archaeologica. Efter
sekelskiftet 1900 stod det klart att arkeologisk dokumentation av fornldmningar och
kulturmiljéer kunde utforas pa helt nya sétt genom fotografering fran luften. Flygarkeologin
— forst med ballong och dérefter med flygplan — kom ocksé att utvecklas som en specifik
metod och praktik ur forsta varldskrigets flygfotografi. De hundratusentals
rekognoseringsbilder som fotograferades av skyttegravarna pa véstfronten ledde till att en
ny form av bildanalys etablerades, med en avsevérd okad forstéelse for hur landskap och
terrdng kunde tydas fran ovan. Sddana erfarenheter bildade efter kriget utgdngspunkt for ett
nytt léunskapsfailt, flygarkeologi, med fokus pa det materiella studiet av det forflutna fran
ovan.

¢ Se Martyn Barber, 4 history of aerial photography and archaeology (Swindon: English Heritage, 2011).
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:EN FROM A WAR BALLOON.
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Illustration 3.4 ”[This image was] recently taken from a war balloon by Lieut. P. H. Sharpe, and represent
Stonehenge from a point of view from which that famous monument has probably never before been
photographed. [It gives] a very complete record of the stones in their present position and of the paths leading to
them.” Ur artikeln, ”Photographs of Stonehenge, as seen from a war balloon” i tidskriften Archaeologica 1907.

Arkeologer arbetar (i regel) under marken och det finns dérfor nagot egenartat i att de ocksa
var intresserade att fotografiskt avbilda jordytan fran hog hojd. I Sverige (liksom i andra
lander) var arkeologi-intresserade militdrer padrivande for nya medietekniska sétt att
dokumentera fornldmningar frén luften. Under tidigt 1920-tal flygfotograferades bland
annat (den grunda) sjon Tingstdde trdsk pa Gotland i vilken det observerats rester av nagot
slags byggnadsverk av timmerstockar. “"Mitt i trdsket patrdffas pd botten vildiga
anhopningar av grovt timmer i, som det fran borjan ser ut, planldés oordning; liksom en
timmerbrot 1 en norrléndsk dlv, eller som strodda ut ur en jéttelik tdndsticksask &ro tusentals
stockar vrikta om varandra i alla riktningar”, skrev major Arvid Zetterling i en artikel i
tidskriften Fornvinnen 1927. Med hjidlp av ett optiskt avstdndsmétningsinstrument
(distanstub), ritram och en tornkonstruktion — samt inte minst flygfotografi — kom Zetterling
att undersoka dessa stockar under femton ars tid. Fram tornade vad som kommit att kallas
for Bulverket, en tréfastning frdn medeltiden.



Hlustration 3.5 Det forflutna ger sig (mojligen) tillkénna forst fran ovan; stockar pa triaskbotten (med bldnkande
vassruggar) i sjon Tingstdde trask pa Gotland. Stockarna utgér det forna Bulverket, som under tidig medeltid var
en méktig trifastning med palissad. Flygfotografiet togs under 1920-talet och aterfinns pa Riksantikvariedmbetet,
ATA.

I sin artikel redogjorde Zetterling for hur de besynnerliga palarna i trasket undersoktes bade
genom modellbyggande och flygfotografi. ”Redan 1922 hade skriftvaxling med flere
myndigheter angdende flygfotografering dgt rum och sedan Riksantikvarien [Otto Janse]
under aret gjort framstéllning till Flottans flygvésende, anlédnde i slutet av juli 16jtnant H. af
Trolle med hydroplan samt avfotograferade véstra och norra delarna av Bulverket.”
Fotograferingen blev dock inte fullstdndigt utford, men ”genom muddring och sagning av
liggande virke vid en knutpunkt erh6lls kdnnedom om anordningen med stockarnas
lastgdrande”, patalade Zetterling ndjt, ’varfor mojlighet att konstruera en modell av verket
erhodlls.” Flygning var nu “utlovad till borjan av augusti [1924], men trots telegram och
fornyat 16fte infann sig flygare varken under den tid undersokning pagick eller senare.”
Zetterling fick noja sig med att “virke till modell inkoptes” — forst sommaren 1925 kom en
marinflygare, men han fotograferade “fran allt for stor hdjd” sé bilderna kunde ej komma
till ndgon anvéindning”.7 Att militdr och kulturarv samspelade var dock uppenbart; major
Zetterling hade till och med forsokt att markera stockarnas positioner med s kallade
”ballongprickar” (flytande sjomérken) — med mindre framgang. I sin artikel hdvdade han att
Bulverket var ett fastningsverk fran “romersk jarnalder”. Men i sjédlva verket handlade det
om en fOrsvarsanldggning fran 1120-talet. Palverket var dock mycket omfattande; senare
forskning har visat att Bulverket bestod av en kvadratisk plattform med 170 meter langa
sidor, och att cirka 25 000 stockar anvénts for att bygga tréifaistningen.8

7 Arvid Zetterling, “Bulverket: en svensk palbyggnad i Tingstide trisk pa Gotland”, Fornvinnen nr. 22, 1927.

#1937 Sppnade Historiska museet i Stockholm en tillféllig utstillning om "Bulverket i Tingstide trisk”. For en
vidare diskussion, se Johan Ronnby, Bdlverket: om samhdllsfordindring och motstand med utgangspunkt fran det
tidigmedeltida Bulverket i Tingstdde trisk pd Gotland (Stockholm: Riksantikvarieambetet, 1995).



”Flygfotografiens betydelse i arkeologiskt avseende &r den stora dverskadlighet, som
den lamnar”, hivdade Marten Stenberger 1931. Som blivande arkeologiprofessor i Uppsala
menade han att fordelen med denna dokumentationsmetod var att man fran en “sjalvvald
punkt” kunde avbilda ett omrédde och “dérvid erhélla en flygfotografisk karta, som ger en
absolut naturtrogen bild av det "tagna’ omréadet.”’ Flygfotografering av Bulverket utgjorde
dérfor pa flera satt ett slags prototyp for den omfattande fornminnesinventering fran luften
som paborjades i Sverige under 1930-talet. Det var ocksé den fotograferingen som lag till
grund for den sé kallade ekonomiska kartan, en statlig fotokarta med dkermark, fastigheter,
byggnader, vdgar och fornminnen fortecknade med hjilp av flygfotografi. Med forfinad
teknik blev det till och med mojligt att frn luften upptacka fornlimningar som fran marken
var ndrmast osynliga (som fanrik Rosencrantz arkeologiska spaningsbilder). 1938 fick
Riksantikvarieimbetet ocksd ett regeringsuppdrag att utifran den flygfotografi som
anvéndes for den ekonomiska kartan utfora en nationell fornminnesinventering.

Bilder av kulturarv
Lockelsen i att anvénda fotografier i kulturarvssammanhang har inte séllan rort mediets
potential att skapa “en absolut naturtrogen bild”, for att dnyo citera arkeologiprofessor
Stenberger. Om kulturarvssektorns Leitmedium under de senaste tva decennierna har varit
digitalisering och transformering av objekt, skrifter och bilder till numerisk form — ja, da
hade fotograferingsmediet under mycket lang tid samma centrala funktion. Dokumentation
och representation, formedling och cirkulation av kulturarv under de senaste 150 aren &r
svart att tinka sig utan fotografi. Mediet formade sig snabbt till ett slags a priori som
méngder av kulturarvspraktiker blev beroende av — fran dokumentation i filt (eller pa
institution) till illustrerade katalogforteckningar. Man kan rentav hédvda att sjdlva
forestillningen om kulturarv har en en stark fotografisk pragel.

1800-talets fotografier av runstenar tillhor de dldre visuella medieldmningar som finns
bevarade 1 den svenska kulturarvssektorn. Tidigare former av antikvarisk
dokumentationspraxis och mediepraktiker dr vil utredda av tidigare forskning, och som
arkeologen Gustaf Trotzig visat i sin bok Arkeologins fotografier kom fotograferingsmediet
i Sverige 1 kulturarvssammanhang allra forst till anvindning nér det gillde att dokumentera
utgravningar — samt att avbilda runstenar. Redan sa tidigt som pa 1870-talet borjade
svenska arkeologer att anvénda sig av fotografi. P4 plats i kulturlandskapet nyttjades
fotografiet som ett instrument for att skapa en ndrmast omedierad “naturtrogen bild” av vad
som gravts fram. En av de forsta pa faltet var den unge Gustaf Retzius (senare mer bekant
som rasbiolog) som (i omgangar) fotograferade utgridvningar av ganggrifter
(stendldersgravar med stora stenblock) i Vistergdtland i borjan av 1870-talet. Ocksé i
internationell jidmforelse var det f“(')rsigkommet.10 En av tidens mest uppmirksammade
arkeologiska publikationer med fotografier var annars den tyske affirsmannen och
amatorarkeologen Heinrich Schliemanns, Atlas trojanischer Alterthiimer: Photographische
Berichte iiber die Ausgrabungen in Troja (1874), en bok i vilken 230 fotografier forsokte
Overtyga om att Schliemann funnit det homeriska Troja (beldget i kullen Hisarlik pa

° Mérten Stenberger, ”Olands fornborgar fran luften”, Fornvénnen nr. 26, 1931.

' Gustaf Trotzig, Arkeologins fotografier (Stockholm: Vitterhetsakademien, 2018), 75-80.



Turkiets vastkust) — inklusive fotografier av Priamos skatt, det stora antal guldféremal som
smugglades ut av Schliemann till Tyskland (for att sedermera forsvinna sparlost efter 1945).
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Ilustration 3.6 Géanggrift fran stendldern i Karleby socken, Vistergotland. Gustaf Retzius fotograferade flitigt pa
plats mellan 1872-74, bilder som foérmodligen utgdr landets allra dldsta arkeologiska fotografier. Pa Flickr
Commons har Riksantikvarieimbetet publicerat narmare 200 tidiga arkeologiska fotografier. Tecknade avbilder av
flera av Retzius fotografier trycktes senare som illustrationer i en artikel av arkeologen (och senare riksantikvarien)
Oscar Montelius, ”Sur quelques tombeaux Suédois datant de la fin de 1’age de la pierre” i publikationen,
Compte-rendu de congres international d’anthropologie et d’archéologie préhistorique (Budapest 1876). Fotografi
fran Riksantikvarieimbetet, ATA.

Det hir kapitlet behandlar hur och pé vilket sdtt som en rad kulturarvsinstitutioner kom att
tanka kring, praktisera och anvénda sig av fotografi fran 1850 fram till ndgra artiondena
efter 1900. Trots att kulturarvssektorns historia sédllan uppmérksammas som en medial
historia, s& kom fotografi att i grunden fordndra hur framfor allt museer fortecknade,
representerade och organiserade sina samlingar. Ofta brukar den engelske fotografen Roger
Fentons arbete vid British Museum ses som ett slags startpunkt for klassiskt fotografiskt
museiarbete; han paborjade sitt arbete med foremélsfotografi dér 1854. Fentons fotopraktik
var dock nagot av en testballong, och kapitlet dgnar uppmérksamhet at den brittiska
kontexten (som ar vil utredd i tidigare forskning) som ett slags bakgrund till den senare,
svenska museifotografiska utvecklingen. Fran det sena 1860-talet och framét borjade
fotograferingsmediet successivt att anvéndas i allt fler kulturarvssammanhang i Sverige.
Inom arkeologin fotograferades exempelvis Rokstenens omfattande runinskrifter 1872.
Runstenar borjade tidigt att dokumenteras och det finns darfor ovanligt méanga dldre
fotografier av dem — de lampade sig for avbildning for ’sd linge det funnits kameror och
fotografer har Sveriges runinskrifter fotograferats om och om igen.”11

" Bengt A. Lundberg, ”Att fotografera runstenar”, Fornvinnen nr. 98, 1988.
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Illustration 3.7 P& C. F. Lindbergs fotografi fran 1872 av Rékstenen i Ostergétland — daterad till 800-talet och med
den léngsta kdnda runinskriften i vérlden (6ver 750 runor) — sitter arkeologen Hans Hildebrand (1842—1913). Som
riksantikvarie under néstan trettio ar (fram till 1907) var Hildebrand en central person i att bygga en infrastruktur
for dokumentation av landets kulturarv. 1880 skapade han till exempel det Antikvarisk-topografiska arkivet (ATA,
inom nuvarande Riksantikvariedmbetet) dér fotografiet av honom finns bevarat som glasplat.

Fotografi anvindes inte bara inom fornkunskap (den dldre termen for arkeologi); d4ven pa
konstens omrdde kom mediet tidigt till anvédndning. Svenska museum: de utmdrktaste
konstverk, som finnas forvarade i Nationalmuseum i Stockholm i fotografi hette ett
provhafte med fotografier av mélningar fran Nationalmuseum som Stockholmsfotografen
Johannes Jaeger 1867 hoppades skulle locka till ”subskriptions-anmaélan”. Det handlade om



en tinkt serie med fotografiska planschverk av konst — som dock gick i st('jpet.12 Till skillnad
fran tidiga arkeologiska fotografier var Jeger inte ute efter att dokumentera. Snarare bor
han ses som en tidig exponent for hur fotografi i museisektorn ocksa fick rollen som publikt
formedlingsmedium. De “utmérktaste konstverk, som finnas férvarade i Nationalmuseum”
kunde i fotografisk form ldmna byggnaden (och dess magasin), spridas och komma langt
fler betraktare till godo. Okad spridning innebar emellertid ocksé 6kad uppmirksamhet;
konstverk blev speciella genom att kidnnedomen om dem okade. Man kan faktiskt
argumentera for att det var vitt spridda fotografier av séllsynta malningar och skulpturer
som gjorde dem unika. Nagot paradoxalt var det alltsé en stegrad fotografisk reproduktion
och cirkulation som under andra halva av 1800-talet gav somliga konstobjekt en aura.

Roger Fenton &r mest kénd for sina bilder fran Krimkriget (1853—56), och med honom
sammanfordes fotograferingsmediets militdra och museologiska anvéndningsomraden.
Redan den franske fysikern Frangois Arago (1786—1853) hade emellertid i sin presentation
for Académie des sciences i Paris — apropd Louis Daguerres (1787-1851) maérkliga
uppfinning, Rapport sur le daguerréotype — associerat dagerrotypi med savél krigsmakt
som kulturarv. Inom fotohistorien ar dagerrotypins uppkomst och publika genomslag vil
utredd. Tekniken som Daguerre uppfann innebar i korthet att en silverpliterad kopparplét
bildade ett ljuskénsligt skikt vilken gjorde det méjligt for en exponering (i en kamera) att
fixeras (med spegelvint resultat). Dagerrotypier var unika, de kunde inte méngfaldigas, men
skapade en sensation eftersom de (utan méansklig hjélp) avbildade verkligheten automatiskt
pa kemisk-mekanisk vdg. Ett “utomordentligt intresse” uppstod dérfor snabbt kring
Daguerres upptickt, ocksa nér det gillde dokumentation av kulturarv. Faktum &r att Arago i
sin rapport, vilken redan under senhdsten 1839 publicerades pa svenska, Daguerreotypen:
beskrifning d den mdrkvirdiga uppfinningen att fixera framstdllda bilder, framholl vilken
”oerhdrd fordel man under den Egyptiska expeditionen” (det vill siga general Napoléon
Bonapartes félttag for att erdvra Egypten 1798) skulle kunnat draga utaf en s& noggrann
och hastig afteckningsmetod” som dagerrotypi, exempelvis nér det géllde "kopierande af de
millioner hieroglyfer”. .

Sedan Daguerre och Arago har miljoner av fotografier anvéants inom kulturarvssektorn
for att dokumentera samlingar. Vid sidan av dagens digitalisering &r fotomediet fortsatt
sektors allra mest centrala medieform, och har sa varit sedan slutet av 1800-talet. Det hér
kapitlet forsoker dérfor att ge en Oversiktlig bild av hur fotografi anvints inom
kulturarvssektorn, fraimst i Sverige men dven med ett antal internationella utblickar. Liksom
i bokens tidigare kapitel menar jag att det finns goda skél att g tillbaka i mediehistorien for
att friligga olika mediearkeologiska skikt som foregrep fotografiet. Avbildningar av en
urgammal medieform — kilskrift — anvénds som ett illustrativt exempel kring de skiftande
sitt som kulturarvet representerades pa: forst som en (mer eller mindre) subjektivt
avtecknad avbild, och dérefter alltmer (genom fotografiet) som ett maskinellt-kemiskt
index.

Kapitlet inleds med en historiserande diskussion kring avbildningen av kilskrift, en sorts
bokstavlig mediearkeologi. Kilskrift reproducerades till en borjan som bild (och inte som

12 . o . . .
Johannes Jeeger, Svenska museum: de utmdrktaste konstverk, som finnas forvarade i Nationalmuseum i

Stockholm i fotografi (Stockholm 1867).

" Frangois Arago, Daguerreotypen: beskrifning & den mérkvirdiga uppfinningen att fixera framstillda bilder
(Stockholm: Bonniers, 1839), forord, iv, xii, xiii.
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skrift), och det var egentligen forst med fotograferingsmediet som adekvata (och fullt
lasbara) avbildningar kom till stdnd. Precis som Arago forutspddde var det inom
fornkunskap som fotografiet forst kom till anvéndning for att reproducera kulturarv;
utvecklingen i Sverige var hir densamma som i andra linder. Som vetenskapsdisciplin
utvecklades arkeologin jamsides med fotomediet; treperiodssystemets kronologiska
klassifikation med stenalder, bronsalder och jarnalder fick genom den danske arkeologen
Christian Jirgen Thomsen (1788-1865) fran 1830-talets slut allt storre spridning, en
utveckling som skedde parallellt med att fotografiska pionjirer som Fenton och Henry Fox
Talbot dgnade sig at att avbilda just arkeologiska fynd. Thomsen var museiman och hans
system handlade i forsta hand om att klassificera och ordna samlingar, vilket framgent
ocksd var den roll som fotografiet fick (dven om det tog tid). Via British Museum och
Fentons museiarbete — samt inte minst Fox Talbot — tecknar kapitlet en bred mediehistoria
dér arkeologiska avbildningar i allménhet, och representationer av kilskrift i synnerhet,
utgjorde ett slags prototyp for fotomediets senare museala anviandning.

Men fotografiet var inte bara centralt for att dokumentera kulturarvet, bilder anvéndes
ocksa for att representera och inte minst publikt saluféra bilder av konst, skulptur och
malningar pa ett mer estetiskt raffinerat séitt. Med utgdngspunkt i Nationalmuseums
verksamhet diskuterar kapitlet fotografiska reproduktioner av konstverk under den senare
delen av 1800-talet, liksom hur konsthistorien (via fotografi) tdmligen omgaende
kommersialiserades (med Johannes Jaeger som svensk forebild). Om Nadar lyckades — eller
atminstone forsokte att upphdja fotografiet till konst — var en sddan diskurs emellertid inte
alltfor pataglig pa svenska Nationalmuseum. Tvirtom var det snarare en traditionellt
hogkulturell institution som liange forholl sig mycket avvaktande till det mekaniska
bildmakande som fotografiet erbjod.

Om fotomediet inte stod hogt pd dagordningen pa Nationalmuseum, borjade alltfler
svenska museiinstitutioner under slutet av 1800-talet att praktiskt anvidnda fotografi i den
fortlopande verksamheten. Nordiska museet anstillde sin forsta fotograf 1906, och i
Goteborg inforskaffade den framsynte arkeologen (och botanikern) George Sarauw
(1862-1928) en kamera ndr han 1912 tilltrddde tjénsten som chef for den arkeologiska
avdelningen pa Goéteborgs Museum. “Det dr nodvéndigt att kunna taga fotografier av de
undersokta fornminnena, icke bara darfor, att det ar plikt [att] &tminstone sdka rddda en
trogen bild av det monument, som till sitt innehall forstorts, utan dven i avsikt att
avagabringa en samling fotografier till upplysning om hur traktens fornminnen te sig till sin
inre byggnad, som for dgat vanligtvis ar dold av jordens ticke.”"

'* Georg Sarauw, “Berittelse rérande Géteborgs Musei Arkeologiska avdelning for ar 19137, Géteborgs museums
arstryck 1913 (Goteborg 1914), 68.
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Illustration 3.8 For att illustrera storlek och skala pa runristningar kunde bade barn och tumstock avbildas. Som pa
detta fotografi av Erik Brate fran 1893 av en berghill i Risinge, Ostergotland, med en sentida inskription fran 1678
(ett artal som patalas i runorna). Fotografi fran Riksantikvariedmbetet, ATA.

Fotografi blev artiondena efter 1900 ett vardagligt arbetsredskap inom (stora delar av)
museisektorn vilket framst anvéndes for dokumentationsarbete. De kataloger som beskrevs
i forra kapitlet dr 1 museisammanhang fran mellankrigstiden och framat svéra att tanka sig
utan (inklistrade) fotografiska reproduktioner. Uppmiérksamhet dgnas dérfor hur fotografi
och katalogisering sammanfordes som mediala dokumentationstekniker. Kulturarvssektorns
praktiska fotohistoria dr naturligtvis mycket omfattande, och kapitlet anvéinder sig av
fotobruket p& Nordiska museet som fallstudie. Museets forsta fotografier hade inforskaffats
av dess grundare Arthur Hazelius (1833-1901) redan 1875, och museet kom aren efter
sekelskiftet att intensifiera anvdndningen av fotografi — béde internt genom registrerande
foremélsfotografi och externt genom etnografisk dokumentation i falt.

Det institutionella mediebruk som etablerades pa Nordiska museet forefaller (i viss man)
blivit stilbildande, vilket inte dr forvanande eftersom den svenska kulturarvssektorn aren
efter 1900 var timligen homogen. Grinsdragningen mellan institutionernas
ansvarsomraden, till exempel Dbetriffande Historiska museet, Nationalmuseum,
Livrustkammaren, Nordiska museet och Vitterhetsakademien (med riksantikvarien som
verkstéllande &mbetsman), var ocksé allt annat &n klar."” Kapitlet avslutas darfor med en
diskussion kring en helt ny museiinstitution, Tekniska museet, som vid sin tillblivelse under
det tidiga 1920-talet kunde nyttja tidigare mediala erfarenheter. Pa Tekniska museet blev
fotografi darfor redan fran borjan en del av den administrativa organiseringen av teknik-
och kulturarvet.

"> Se Magdalena Hillstrém, Ansvaret for kulturarvet: studier i det kulturhistoriska museivisendets formering med
sdrskild inriktning pa Nordiska museets etablering 1872—1919 (Linkoping: Department of Culture Studies, 2006).
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Illustration 3.9a Infor flytten frin bottenviningen i Nationalmuseum till de nya lokalerna pa Ostermalm i
Stockholm i bérjan av 1940-talet dokumenterade Statens Historiska Museum den tidigare verksamheten i flera
fotoalbum. Pa ett uppslag finns tre fotografier frén 1936 av museets fotografiavdelning, en ovanlig
bilddokumentation av en fotografiskt dokumenterande verksamhet. Fotoalbum ”S.H.M i Nationalmuseum.
Akademiledamoter, R.A. och tjinstemin. Interidrer fr. olika museiavd. och Ostermalmsavdelningen”,
Riksantikvariedmbetet, ATA.
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Kilskrift — ett medium tar form

I slutet av 1820-talet skickades den brittiske officeren Henry Rawlinson (1810-95) till
Persien som militdr rddgivare. Som officer inom British East India Company, ett bolag som
da kunde stoltsera med en foretagsarmé pa en kvarts miljon man, var hans uppgift att
reorganisera regionens nomadstammar till en mer enhetlig persisk armé i de stindiga
skdrmytslingarna med Ryssland. Men Rawlinson hade ocksé arkeologiska intressen.
Speciellt var han fascinerad av kilskrift, den orientaliska ord- och stavelskrift som vid den
hér tidpunkten fortfarande var obegriplig. Den gatfulla kilskriften var visserligen kind
sedan ldnge; redan pa 1400-talet hade venetianska handelsmén tagit hem lertavlor med
inprantade kilformiga och spetsiga tecken till Europa. Resenérer i Orienten hade ocksa
under arhundraden uppmirksammat de mirkliga tecknen, till exempel i den forntida staden
Persepolis (i nuvarande sddra Iran, grundad av Darius I omkring 500 f.Kr.) dér kilskrift var
inristad pa flera stéllen bland ruinerna.

Avtecknade bilder av kilskrift (utférda av datidens europeiska uppticktsresande) lag till
grund for de reproduktioner som sedermera trycktes, publicerades och spriddes.
Vetenskaplig objektivitet i representation var dnnu inget centralt kriterium, men icke desto
mindre utgjorde avskrifier av kilskrift den enda empiri till detta skriftsprak som fanns
tillgénglig i Europa. 1705 reste exempelvis den hollindske konstndren Cornelis le Bruijn
(1652—-1726) till Persepolis, ett besok som via hans bok, Reizen over Moskovie, door Persie
en Indie (1711) fick avgorande betydelse for bilden av bade Orienten och ruinstadens
stigande ryktbarhet och berommelse. I le Bruijns bok fanns ett tjugotal avbildningar (tryckta
genom utsokt utformade kopparstick) av Persepolis ruiner, liksom inskrifter med
kilskriftstecken. Det var arkeologiska representationer som under 1700-talet kom att
betraktas som mycket tillférlitliga och trovdrdiga. Darfor kom de att anvdndas av
europeiska larda som intresserade sig for kilskrift.

Illustration 3.9b Den holldndske resendren Cornelis le Bruijn gjorde 1705 dessa teckningar av bildreliefer och
kilskrift i ruinstaden Persepolis (i sodra Iran). I reproducerad form i boken Reizen over Moskovie, door Persie en
Indie (1711) kom de att prigla 1700-talets forstaelse av Orienten — liksom att kilskrift i forsta hand var att betraktas
som visuellt ornament.
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Studerar man le Bruijns avbildningar av kilskrift i detalj dr det emellertid uppenbart att han
betraktade de obegripliga tecknen som estetisk utsmyckning och en sorts ornament. Det
paradoxala &r darfor att le Briujn (och andras) publikationer med pakostade kopparstick,
som da var den ledande illustrationstekniken, gjorde kilskriften kdnd pa samma gang som
studiet av denna (som ett teckensystem) underminerades eftersom avbildningarna inte var
tillrdckligt precisa. Det visade sig ndmligen aterkommande vara mycket svart att exakt
kopiera de spetsiga tecknen; ibland hade de vittrat sonder och ofta &terstod bara fragment av
de klippor eller lertavlor som resendrer stotte pa. Till detta kom sjédlva tryckningen med
kopparstick, dar bilder trycktes separat (och inte tillsammans med boktext) — det vill sdga,
all kilskrift reproducerades alltid som bild. Den mediehistoriska kopplingen fram till var tid
ar hdr pataglig; alla bocker digitaliseras idag som bildfiler vilka dérefter OCR-tolkas for
teckenigenkanning.

Men det storsta problemet var att de flesta européer (som le Bruijn) linge ansig att
kilskrift var ett slags grafisk utsmyckning snarare 4n ett regelrétt skriftsprak. I
medichistorien brukar den tyske naturforskaren och uppticktsresanden Carsten Niebuhr
(1733-1815) lyftas fram som den forste att betrakta kilskriften som ett eget teckensystem.
P& plats i Persepolis 1765 kopierade han kilskrift pa ett mer exakt och precist sétt &n
tidigare visterlandska besdkare — &ven om han inte forstod vad han avbildade. P& en
stadsmur upptidckte han bland annat en stentavla som var atta meter lang och tva och en
halv meter hog pa vilken inskrifter med tre olika alfabet aterfanns, ”man kann also daraus
die GréBe der Buchstaben beuhrteilen.”' Sadana precisa angivelser gjorde att Niebuhr
gérna kritiserade tidigare, enligt honom, slarviga kopister (som tysken Engelbert Kaempfer
eller just le Bruijn) vars forsumliga avskrifter inte alls dog som arkeologisk dokumentation.
" Om en inskrift hette det exempelvis att den avtecknats pa ett sa otydligt sétt att man inte
kunde kdnna igen tecknen trots att de i originalet var tydliga: ”Die erwédhnte Inschrift ist
schon von Kaempfer und le Bruijn copiirt worden, aber so undeutlich, da man daraus die
verschiedene Buchstaben nicht erkennen kann, welche man doch auf dem Original sehr
deutlich unterscheidet.”"”

Det dr en truism, men fore fotograferingsmediets uppkomst var allt avbildade i
kulturarvssammanhang en hogst subjektiv aktivitet. Den autenticitet i dokumentationen av
kulturarv som fotografiet introducerade &r dirfor svar att forestilla sig fore mediets
uppkomst. Sjédlva termen “autentisk”, i betydelsen att nagot verkligen existerat pa det sétt
som pastas, ar ocksd en produkt av 1800-talet. Svenska akademiens ordbok (fran 1903)
papekade att termen var belagd frdn 1806 — med utgangspunkt i grekiskans, authentikos
som betydde tillforlitlig, eller ndgot som stodde sig pé bevisliga grunder.19 I strikt
dokumentationshianseende forblev kopior av kilskrift darfor i regel illustrativa, for det var ju
en sak att teckna Persepolis ruiner, och en helt annan att i detalj, ner pa enskild tecken-niva

' Carsten Niebuhr, C. Niebuhrs Reisebeschreibung nach Arabien und andern umliegenden Lindern (Kopenhamn,
1778), 150.

" Den tyske uppticktsresanden Engelbert Kaempfer gjorde 1685 ett lingre besok i Persepolis, som han sedermera
beskrev i text och bild sin bok, Amoenitatum exoticarum politico-physico-medicarum (1712).

" Niebuhr 1778, 134.

" Svenska akademiens ordbok 1903, “autentisk”, https://www.saob.se/artikel/?seek=autentisk&pz=1 (senast

kontrollerad 1/4, 2020).
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avbilda Kkilskrift. Representationen var bokstavlig — och en aterkommande kélla till
frustration. ”Den forsta kopian av kilskriften var jag tvungen att kasta”, patalade Niebuhr
senare i ett brev, ”for nir jag tittade pa den dagen darpa och jimforde med originalet, sa sig
jag att flera bokstédver inte var skilda fran varandra sdsom pa originalet.”20
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Illustration 3.10 Avtecknad kilskrift — med punkter mellan alla tecken for att sirskilja dem — frén en inskription i
Persepolis hdmtad ur boken, C. Niebuhrs Reisebeschreibung nach Arabien und andern umliegenden Lindern
(1778). Upptacktsresande Carsten Niebuhr besokte Persepolis 1765 och publicerade flera reseberittelser som
innehdll exakta avskrivningar av kilskriftsinskriptioner (utan att han forstod tecknens innebord). Likt antikens
ruiner svarade Persepolis synliga kolonner mot vésterlandska forestillningar om ett magnifikt forflutet; begravda
under sand kravde Mesopotamiens dvriga ruinstdder omfattande arkeologiskt arbete for att uppméarksammas.

I sin publicerade reseberittelse fran 1778 hade Niebuhr valt att separera alla kilskriftstecken
med sma punkter (vilket inte var fallet i originalinskriptionerna). Det var ett sitt att skilja
tecknen &t, och den var sddana avskrifter som europeiska larda nu kunde anvinda (och
forlita sig pd) ndr de forsokte avkoda tecknen semantisk mening. Genom att forse
avskrifterna med punkter mellan alla tecken for att sérskilja dem gjorde Niebuhr med andra
ord en medieteknisk forskjutning. Om le Bruijn avtecknat all kilskrift som bild, strivade
Niebuhr efter att avbilda den som just skrift — vilket gjorde att hans avskrifter stringt taget
inte var bildméissigt korrekta. Det litt paradoxala dr emellertid att om le Bruijn och Niebuhr
bada gjorde betydande insatser for att under 1700-talet avbilda kilskrift, s var ingen av
dem ens i ndrheten av att dechiffrera dess innebord. Det var istédllet Henry Rawlinson som
skulle komma att tillhéra den lilla grupp av militdrer, vetenskapsmén och “gentleman
scientist” som vid mitten av 1800-talet till sist 10ste kilskriftens gata. Men végen dit var
lang. Det handlade bokstavligen om mediearkeologi, dér reproduktion och dokumentation
av kulturarvet var betydelsebérande ned i minsta bestdndsdel.

Under 1700-talet var det alltsa dnnu inte ndgon som forstod eller kunde ldsa de uraldriga
inskriptionerna, men att de kilformade tecknen var mycket gamla stod klart for de flesta.
Ofta var tecknen inprintade i mjuk lera pa smé tavlor med ett pennliknande féremal som

* Carsten Niebuhrs brev (daterat till 1795) &r (i min dversattning) citerat fran Martin Krieger, “Zwischen Meldorf
und Biitzow. Carsten Niebuhrs Korrespondenz mit Oluf Gerhard Tychsen”, Carsten Niebuhr (1733—-1815) und
seine Zeit (red.) Josef Wiesehofer & Stephan Conermann (Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 2003), 351.
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hade en vinklad dnde (en stylus). Numera vet vi att kilskrift anvédndes fran 3200 f.Kr av
sumererna mot slutet av den sa kallade Urukperioden, for att sedermera spridas till de
nordliga assyriska och sydligare babyloniska kungarikena i Mesopotamien (beldaget mellan
mellan floderna Eufrat och Tigris). Dar utnyttjades kilskrift framfor allt inom handel och for
adminstrativa syften fran 2000-talet f.Kr. Som jamforelse utvecklade grekerna det feniciska
alfabetet (ddr varje bokstav betecknade ett konsonantljud) fran cirka 900 fKr., vilket
sedermera lag till grund for romarnas latinska alfabetet. Liksom runor var kilskrift kantig
eftersom det dr svart att skriva (eller rista) runda tecken i lera (dven om det ocksé forekom
kilskriftsinskriptioner i sten, vax och koppar). Eftersom lertavlor stelnade snabbt ristades all
kilskrift i ett svep, fran vénster till hdger. Assyriologisk forskning har visat att kilskriften
var utbredd i Mesopotamien; mer dn en halv miljon upphittade lertavlor ger ocksé besked
om att lds- och skrivkunnigheten var omfattande. Den utvecklade kilskriften bestod av cirka
600 tecken, vilka antingen anvidndas som logogram (ordtecken) eller stavelser. Inte minst
var babylonisk kilskrift ett vida spritt kommunikationsmedium vilket geografiskt spridda
lertavlor vittnar om.”

Precis som le Bruijn och Niebuhr hade Rawlinson fordelen att vara pé plats i Persien nér
han under 1830-talet pa allvar satte igdng med att forsoka tyda och forstd den kilskrift som
s& lange gickat europeiska ldrda. Trots att kilskrift efter Niebuhr cirkulerat i tillforlitliga
avbilder hade tecknen fortsatt visat sig vara mycket svara att dechiffrera. En tysk filolog
lyckades 1802 delvis uttyda den fornpersiska kilskriften,22 men Rawlinson arbetade i
princip utan tidigare forkunskaper (eller tillgang till europeiska bibliotek). Samtidigt hade
arkeologiska framsteg gjorts pa andra, snarlika skriftomraden. Négra ar fore det att
Rawlinson stationerades i Persien hade den franske egyptologen Jean-Francois
Champollion 1822 lyckats tyda och tolka den egyptiska hieroglyfskriften. Till sin hjilp
hade han den sa kallade Rosettastenen som gravts fram av den franska armén 1799. I den
ingick ocksa den omtalade Commission des Sciences et des Arts en Egypte — som Napoleon
beordrat att inventera Egyptens forflutna. Om utgrédvningar i Pompe;ji i ett tidigare kapitel
lyfts fram som en centralort for arkeologins startpunkt och tidiga utveckling, s& gillde
detsamma for denna franska kommission pd 150 man av antikvetare, topografer,
naturalhistoriker och konstndrer. Kommissionens arbete resulterade framover ocksa i det
nirmast encyklopediska bokverket, Description de I’Egypte, ou, Recueil des observations et
des recherches qui ont été faites en Egypte pendant [’expédition de ['armée frangaise
(1809-29), en mammutfoliant som under en tjugoarsperiod publicerades i 4nnu fler band.

' Dominique Charpin, Reading and writing in Babylon (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 2010),
64-65. Givet mangden lertavlor med Kkilskrift som gravts fram har man till och med hittat tavlor med
skrivovningar. Kilskriften var dock ndrmast uteslutande en administrativ medieform; inte ett enda arkeologiskt
fynd vittnar om ldsande (eller skrivande) som en lustfylld sysselsdttning.

* Genom Niebuhrs avskrifter var kilskrifttecknen for “kung” kiinda, dartill gjorde grekiska killor det bekant att
kunganamn alltid forekom i samband med foregdende kung. Ur dessa tva iakttagelser lyckades den tyske
sprékforskaren Georg Friedrich Grotefend ldgga grunden till en rudimentér forstaelse av kilskrift da han kunde
dechiffrera tecknen for “kung Darius” och “kung Xerxes”. Resultaten publicerades i artikeln, ”Uber die Erklirung
der Keilschriften, und besonders der Inschriften von Persepolis” (Gottingen 1805).

17



Illustration 3.11a I den magnifika frontespisen till Description de I’Egypte (1809-29) framstar Egypten som ett
sagornas land. Men skenet bedrar for arbetet med att griva fram, friligga och teckna tempel, ruiner och
skattkammare inom Commission des Sciences et des Arts en Egypte var en vetenskaplig triumf — dér precision och
grundlighet i avbildandet av det egyptiska kulturarvet satte en ny standard.

Napoleon och hans kommission blev dock av med Rosettastenen — som idag finns pa
British Museum eftersom britterna besegrade den franske generalen under det egyptiska
falttaget 1801. Det speciella med Rosettastenen, som daterade sig till 200-talet fore Kristus,
var dess tre skriftsystem (pa tva sprak): pa grekiska (med grekiska bokstiver), och pa
egyptiska med bade hieroglyfer och demotisk skrift. Det var genom att jamfora de olika
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versionerna som Champollion kunde tyda de gatfulla hieroglyferna vars bildtecken stod for
ett helt ord.

Kilskriften forblev emellertid fortsatt ett mysterium. Men hieroglyfernas upptéckt gjorde
att manga lockades att dechiffrera den, dven Rawlinson. Nér han stationerades i staden
Kermanshah (i vistra Iran) gjordes han uppmirksam pa olika bildreliefer och
kilskriftsinskriptioner pa berget Behistun. Pa en klippvdgg hundra meter 6ver markniva
fanns vélbevarade bildreliefer med mangder av kringliggande kilskriftstecken, i vad som
framstod som olika teckenversioner i stora kolumner av inskrifter (vid sidan av
bildreliefen). 1 mitten av 1830-talet borjade Rawlinson att kopiera en av dessa
teckenkolumner i vad som kommit att kallats for Behistuninskriften.

Illustration 3.11b “Jag &r Darius, storkonungen, kungen av kungar, kungen av Persien, kungen av ldnder, son till
Hystaspes, sonson till Arsames” — lyder den forsta kilskriftskolumnen av Behistuninskriften som utfordes frén
cirka 515 f.Kr. Inskriptionen hoggs i kalksten pé en klippvédgg hundra meter upp (i dagens véstra Iran). Den bestér
av tre versioner av kilskrift pa fornpersiska (414 linjer i fem kolumner), elamitiska (593 linjer i atta kolumner) och
pa babyloniska (112 linjer i tva kolumner som delvis &r forstorda). Bildreliefen forestéller kung Dareios I med
symboliskt underkuvade folkslag framfor sig, uppradade med hdnderna bundna och rep kring halsarna. Illustration
ur David Masters The romance of excavation (1923).

Behistuninskriften var 15 meter hog och 25 meter bred, och innehdll dver tusen linjer av
kilskrift. Tecknen var helt olédsliga frdn markniva, och pa grund av det stora avstdndet
anvénde sig Rawlinson av en kikare for att avteckna dem (vilket dock bara var méjligt nér
solen stod som hogst). Han ldt sig ocksd firas ner lidngs klippviggen for att kopiera
inskrifterna. Det var ett lika livsfarligt som arbetsamt reproduktionsarbete, vilket dessutom
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flera ganger fick avbrytas eftersom Rawlinson omstationerades. Under lang tid arbetade han
med att teckna av av de olika inskriptionerna. Under 1844 borjade han att kopierade dem
med olika former av avbildningstekniker som “paper squeeze”, sé kallad avklappning dér
fuktig pappersmassa pressades in i kilskriftstecknen 1 syfte att reproducera dess
tredimensionalitet.

Ilustration 3.12 I resepublikation Voyage en Perse (1851) ritade de franska tecknarna (och arkeologerna) Eugéne
Flandin och Pascal Costes av Behistuninskriften. Till skillnad fran Rawlinson avbildade de inte inskriptionen i
detalj; att det var riskabelt framgar med all tydlighet i deras illustration. Att de inte kunde lésa inskriften hindrade
dem inte fran att avbilda den i nérbild — utan att dterge kilskriften annat &n som linjerat brus.

Att det var storkonungen Dareios 1 (522486 f.Kr.) som latit utféra Behistuninskriften med
parallella (om &n successivt inhuggna) versioner av kilskrift pa fornpersiska, babyloniska
och elamitiska stod snart klart. Inskriptionerna hoggs in hogt upp och otillgéngligt for att
bade skydda och bevara kilskriften (for framtida generationer). Samtidigt 14t Dareios utféra
den i olika sprakversioner for att ocksd kommunicera med olika folkslag. Rawlinson insag
att inskriften potentiellt kunde bli for kilskriften vad Rosettastenen varit for de egyptiska
hieroglyferna: en mojlighet att dechiffrera ett forlorat skriftsystem. I aspire to do for the
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cuneiform alphabet what Champillon has done for the hieroglyphs”, skrev han 1846.” Om
han i slutet av 1830-talet hade lyckades Oversétta den fornpersiska texten, var han tio ar
senare nagorlunda klar med den babyloniska varianten.

Behistuninskriften var alltsd minst sagt besvirlig att avbilda. Beldgen hogt upp pé en
lodrat klippvagg var den ett bestdndigt kulturarv som vare sig lampade sig for imperialistisk
stold eller kolonial exploatering. Rawlinson fick anvédnda sitt militdra “telescope” for
avbilda den, och som i de flesta arkeologiska expeditioner vid den hér tiden var teckning
den centrala metoden for att representera objekt, statyer eller byggnader. Kilskriften
dechiffrerades gradvis av (bland annat) Rawlinson vid mitten av 1800-talet, det vill séga
ungefir samtidigt som fotograferingsmediet fick sitt publika genomslag. Fore dess utfordes
alla former av representation av kulturarv for hand; det svenska Antikvitetskollegiet
anstillde till exempel fran slutet av 1600-talet speciella ritare som medfdljare pa
antikvariska resor. De skulle bland annat enligt en instruktion fran 1674 “afrijta alle
Runestenar [och dédrefter] hemma wijd Collegium renritja.” Fornforskaren och landets
forste riksantikvarie Johannes Bureus (1568-1652) pépekade exempelvis i en
dagboksanteckning 1638 att runor bdst dokumenterades pa formiddagen: ”Den skal man
afrita a 10 ad 12 nédr O [solen] gor skugga i stavarna”. Genom att anvénda vad som senare
kallats for sldpljusmetoden, kunde solstralar i viss vinkel gdra att strukturer i runorna
framtradde tydligare. Bureus kopierade ockséd runor genom ett sirskilt rutformat, dar de
skalenligt avtecknades pa ett rutat papper.24

Ilustration 3.13a Att kopiera kulturarvet for hand med ritstift tillhorde konstnérsutbildningens elementa under
1800-talet. Roger Fenton fotograferade 1857 kopister i “Gallery of Antiquities” pa British Museum.

¥ For en utforlig diskussion om Rawlinson, se Lesley Adkins, Empires of the plain. Henry Rawlinson and the lost
languages of Babylon (London: HarperCollins 2003).

** Antikvitetskollegiets instruktion fran 1674 och Bureus dagboksanteckning fran 1638 ar bagge citerade fran Ola

Wolthechel Jensen, Pd spaning efter det forflutna. En historia om arkeologiskt filtarbete i Sverige 1600-1900
(Stockholm: Kungl. Vitterhets och Antikvitets Akademien, 2018), 101.
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Utrustade med ritstift, stalpenna, bléck och papper avbildade datidens antikvitetsjdgare det
forflutna i falt. Faltmarskalk Erik Dahlbergs (1625-1703) arbete med det stora topografiska
planschverket, Suecia antiqua et hodierna — som paborjades 1661 och slutférdes forst 1715
— utgick ofta frn blyertsskisser som han sjélv tecknat pé plats; vid skrivbordet utforde han
sedan en renritning. Suecian framstdr som ett slags titthal in i det sena 1600-talet och
Dahlbergs ambition var att i text och bild framstilla Sverige som en storslagen nation,
bokprojektet sammanfoll 14gligt nog med den egentliga svenska stormaktstiden. Samtidigt
ville Suecian ocksa skildra det forflutna; Oversatt heter ju bokverket, ”Det forna och
nuvarande Sverige”. Suecian ger darfor ocksa inblickar i1 1600-talets visuella
forestéllningsvérld om den svenska fornhistorien — vilken tolkades pa hogst olika sétt och
dér krav pa noggrann dokumentation ofta fick ge vika for effektfulla planscher.25

Illustration 3.13b I Erik Dahlbergs Suecia antiqua et hodierna var Uppsala hogar lika stora — istéillet for tre storre
och fem mindre som i verkligheten. Kritik framfordes av Antikvitetskollegiet redan 1668. Sma figurer och jéttetrad
bidrog ocksa till etsningens egendomlighet. Felaktigheter i dokumentation och perspektivforskjutningar berodde pa
att Dahlberg skissat hogarna pé tvd blad, men eftersom gravyren utfordes i Paris blev det miss i kommunikationen.

P& samma sétt var det med 1800-talets arkeologiska fynd — de avbildades med penna. I en
svensk kontext blev dokumentationen av runstenar mest standardiserad, 4ven om skillnaden
mellan antikvarier, kartritare och lantmétare inte var speciellt stor. Var man intresserad av
det forflutna behévde man vara en skicklig tecknare (eller kontraktera ndgon som var det).
Fore fotografiets uppkomst fanns emellertid en rad optiska hjdlpmedel for att fa
avbildningar s& korrekta som mojligt. Dels kunde tecknare anvénda en camera obscura, en
halkamera uti vilken en bild projicerades upp och ned pa den inre, motsatta viggen. Den var
emellertid skrymmande och mer vanligt var det att ta hjdlp av en camera lucida, ett litet
prisma genom vilket ljusstrélarna frén ett foremal eller byggnad atergavs sa att konturer
kunde fyllas i.

» For en diskussion, se Borje Magnusson & Jonas Nordin, Drémmen om stormakten. Erik Dahlbergs Sverige
(Stockholm: Medstréms Bokforlag, 2015), 107-136.
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Illustration 3.14a Britten Frederick Catherwood var bekant for sina detaljerade avbildningar av forntida kulturarv
sasom Mayarikets ruiner. 1844 publicerade han Views of ancient monuments in Central America, Chiapas, and
Yucatan. Catherwood avbildade ofta ménniskor intill byggnader for att ge proportioner, och for att exakt avteckna
detaljerade tempelornament (i Mayastaden Uxmal) anvénde han sig av en camera lucida.

Det dr inte bekant om Rawlinsons kopiering av kilskrift utférdes med nagon form av optisk
hjélpmedel (férutom kikare) — men genom sin tredimensionalitet var den sdrskilt besvirlig
att avbilda pa ett exakt sitt. Aven om olika riktverktyg fanns for hand tal det att upprepas att
fotograferingsmediet gjorde entré inom ramen for en hogst subjektiv avbildningskontext.
”Daguerrotypen fordrar icke nagon enda operation, som icke hvar och en kan utfora. Den
forutsdtter ingen kénnedom af teckning, fordrar inget handlag”, péatalade Arago 1839.
“Hastigheten af forfarandet dr kanske det som mest forvénar ... blott [ndgra minuter]
uttrycka den tid, som den pléterade platen fordrar till bildens uppféngande.”26 Fotografiet
utlovade en lika mekaniskt-kemisk snabb som objektiv reproduktionsprocess. Det ligger
dérfor néra till hands att tro att mediet omedelbart togs i ansprak av kulturarvssektorn. I
sjdlva verket tog det ett decennium innan fotografiet pa allvar kom att anvidndas som
musealt hjalpmedel.

Assyriskt kulturarv — som visuell forestéllning

Stentavlor med assyrisk och babylonisk kilskrift var bland de allra forsta arkeologiska fynd
som avbildades med hjdlp av fotografi pa British Museum. Dessutom var en av
fotograferingskonstens uppfinnare, Henry Fox Talbot (1800—77), en hidngiven assyrolog
som (tillsammans med bland andra Rawlinson) aktivt bidrog till att 16sa kilskriftens gata
under det sena 1850-talet. Det dr ett minst sagt mérkligt sammantraffande, men ocksa en
mediehistorisk och dokumentalistisk omstdndighet som &r vérd att drdja vid. Fotografi var
en bidragande orsak till att kilskrift (efter tusentals ar) aterigen blev ldsbar, men bakgrunden
till detta bade lingvistiska och mediala genombrott utgjordes av de arkeologiska fynd med
tusentals lertavlor med Kkilskrift som den brittiske dventyraren Austen Henry Layard
(1817-94) grivde fram i mitten av 1840-talet. P4 inofficiellt brittiskt uppdrag bérjade han

* Arago 1839, xvi.
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1845 att utforska forst Nimrud, och (fran 1847) Nineve (eller Kouyunjik, invid Mosul i
norra Irak), den sista huvudstaden i den nyassyriska riket. Layard reste till en bdrjan
inkognito och griavde utan tillstind. Under osmansk lag var utgrivningarna alltsa illegala,
men Layard gjorde flera sensationella fynd i framfor allt Nineve, varfor British Museum tog
over ansvaret for utgrdvningarna (och erholl tillstdnd retroaktivt). Layard gravde gangar,
schakt och tunnlar i de gamla ruinkullarna, ofta lodritt ned 1dngs med bevarade viggar (av
olika byggnader) i ett alltmer omfattande (underjordiskt) palatsomradet. Langt nere under
jord frilade Layard och hans lokala grivare (som framover rdknades i hundratal) bildrika
véggreliefer och magnifika skulpturer — som alla (efter hand) skeppades till London. Det
var flyttbara arkeologiska utstillningsobjekt han var pa jakt efter; utgravningarna i Nimrud
och Nineve var lika illustrativa som forfarande exempel pa tidens kulturella imperialism.27

Layards fynd véckte publik uppstandelse; det forefoll som han upptickt civilisationens
vagga och han publicerade framdver flera rikt illustrerade bocker om sina utgrivningar:
Nineveh and its remains (1849) — som under ett ar sélde i attatusen exemplar — Monuments
of Nineveh (1849) och A popular account of discoveries at Nineveh (1851). Om Carsten
Niebuhr publicerat dokumentalistiska traktater kring kilskrift, var Layards bocker av en
annan kaliber. Han efterstrivade medial uppmérksamhet, dels av kommersiella skil och
dels eftersom han sokte finansiering till nya arkeologiska expeditioner. Inte séllan
illustrerades Layards bocker med fantasieggande, romantiska reproduktioner med bibliska
associationer dér palatsen i Nineve (eller intilliggande Nimrud) liknades vid Edens lustgérd.
Layard arkeologiska fynd (och bocker) gav darfor foga forvanande skjuts at den form av
Biblical archaeology som strivade efter att lokalisera och identifiera geografiska platser
nidmnda i Bibeln. Layard tvekade heller inte att anvdnda associationer till Gamla
Testamentet for att oka intresset kring sin verksamhet.

BRI | TEITIED i
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Illustration 3.14b “The palaces of Nimroud. Restored” — en fantasirik illustration av James Ferguson ur Henry
Layards publikation, 4 second series of the monuments of Nineveh (1853).

7 Pa samma sitt som Layard grivde fram arkeologiska fynd till British Museum, gjorde den franske arkeologen
Paul-Emile Botta det for Louvrens rikning i Paris. Vid 1800-talets mitt var det “karakteristiskt for alla europeiska
stater att man investerade en kolossal nationell prestige i museerna och att inte minst fornfynd fran lander som
Egypten, Grekland och Mesopotamien betraktades som klenoder”, skriver Mogens Trolle Larsen i Sjunkna palats:
historien om upptdickten av Orienten (Eslov: Symposion, 1996), 34.
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Samtidigt var detaljtrogna och vetenskapliga avbildningar av de arkeologiska fynden
centrala for att understddja objektens vikt; att dokumentera kulturarvet genom omsorgsfulla
och kvalificerade avritningar var ett sitt att sékra utgrdvningarnas autenticitet. Layards
franske rival, arkeologen Paul-Emile Botta utgav 1849 en bok vars sjilva titel framhivde
denna dokumentalistiska tendens, Monument de Ninive découvert et décrit par M. P. E.
Botta, mesuré et dessiné par M. E. Flandin — om Botta hade 6ppnat, blottlagt och beskrivit
fynden hade (tecknaren) Flandin badde maétt och avritad dem. P4 sé& vis undergrivde bade
Layard och Bottas arkeologiska upptackter en tidigare bibeltrogen historieforstaelse, vilken
successivt ersattes med empiriskt stiarkta assyriologiska kunskaper. Fotografier av kilskrift
kom ytterligare att accentuera hur kdinnedom om perioden blev allt mindre religiost fargad
och allt mer vetenskapligt belagd.

Bilden &r emellertid inte entydig, for ofta framstédlldes de europeiska upptéickterna av
Mesopotamiens forsvunna skatter med starkt exotisk underton. I Nineve hade Layard till
exempel under en tid hjélp av konstnéren Frederick Charles Cooper (1810—80) som (fore att
han blev sjuk och var tvungen att resa hem) avbildade utgrdvningarna i akvareller, skisser
och teckningar. Precis som i Layards illustrerade bocker handlade det ofta om idealiserade
bilder av den exotiska Orienten — och den koloniala drommen om densamma. I Coopers
akvareller framstélldes utgrdvningarna i Nineve som ett slags koloniala vykort fran
arabvirlden. Samtidigt kan de betraktas som ett slags offentlig, medial kommunikation
kring utgrédvningen, inte minst eftersom British Museum inte hade mojlighet att stdlla ut alla
de objekt som Layard lét transportera till London. Kring 1850 hade dessa samlingar heller
inte borjat att fotograferas.

transport pa floden Tigris 1847 av en i Nimrud framgrévd assyrisk bevingad tjur — en hidndelse som Cooper inte
bevittnade, men som likafullt ofta illustrerat Layards arkeologiska arbete. Illustration fran British Museum.

Nér Cooper tillfrisknat forsokte han 1851 gora sig ett namn i London genom att 6ppna en
publik attraktion baserad pa sina bilder, Diorama of Nineveh, som i 37 koloniala tablaer
visade upp Layards spektakuldra utgravningsarbete. Precis som Layard, vars bocker salde i
stora upplagor genom att exotisk kittla en ldsande publik, var skillnaden mellan Coopers
arkeologiska illustrationer (som togs for att vara en sorts vetenskap) och publik
underhéllning inte speciellt stor. Inom négot ar skulle bruket av fotografi i arkeologiska
sammanhang std i bjért kontrast till den hér typen av bilder. Akvareller med subjektiva

25



impressioner lockade visserligen en bredare publik, men som vetenskaplig dokumentation
stod de sig slétt mot fotografiets objektivitet.28

Hlustration 3.16 I Diorama of Nineveh — som Frederick Charles Cooper 6ppnade i London 1851 — far man férmoda
att sddana hédr bilder fran de underjordiska utgrdvningarna visades. Akvarellen frén underjorden, ”Excavations
Kouyunjick / Nineveh. Tiyari at work” kittlade en arkeologiskt begeistrad publik. Illustration frédn British Museum.

Vad som emellertid gjort Layards utgrdvningar i Nineve véarldsberomda &r att han i
underjorden hittade tiotusentals lertavlor med kilskriftsinskriptioner. De utgjorde resterna
av kung Assurbanipals omfattande bibliotek fran cirka 650 fKr..”” Efter artionden av
utgravningar uppgick samlingen till hela 28 000 lertavlor med kilskrift, vilka samtliga
numera aterfinns i British Museums sa kallade Kouyunjik Collection. ”We cannot overrate

* Shawn Mally, From archaeology to spectacle in victorian Britain: The case of Assyria (Farnham: Ashgate,
2012). Visuella approprieringar av de arkeologiska objekt som Layard skickade till British Museum éterkom &ven i
andra sammanhang. Flera av illustratéren Gustave Doré enormt populédra bibelillustrationer (som utkom 1856)
hémtade till exempel inspiration fran dem. Och en anledning till att teaterproduktionen Sarandapalus — en tragedi
om den siste assyriske konungen — vilken ursprungligen skrevs av Lord Byron 1821 och dven malades Eugeéne
Delacroix 1827, La mort de Sardanapale — var sa populér att den spelades under tva &r i London (fran 1853) var
uppsittningens detaljrika scenografi som utgick fran British Museums assyriska samlingar. For en diskussion, se
Frederick N. Bohrer, ”The times and spaces of history: Representation, Assyria and the British Museum”, Museum
culture. Histories, discourse, spectacles (red.) Daniel J. Sherman & Irit Rogoff (London: Routledge, 1994).

¥ Se Jeanette C. Finke, ”The Babylonian texts of Nineveh: Report on the British Museum’s *Ashurbanipal Library

Project’”, Archiv fiir Orientforschung band 50, 2003/04, liksom utstéllningskatalogen, I am Ashurbanipal, king of
the world, king of Assyria (London: British Museum, 2018), 80-88.
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their value” patalade Layard redan 1853 om samlingen. “They furnish us with materials for
the complete decipherment of the cuneiform character, for restoring the language and
history of Assyria, and for inquiring into the customs, sciences, and, we may perhaps even
add, literature, of its people ... [...] From the floor [the library] were entirely filled with them
... the greater part broken into many fragments. [Tablets] were of different sizes; the largest
tablets were flat [and] the smaller convex.”” Om Layards upptickt av Mesopotamiens
forsvunna skatter kittlade britterna, sd gjorde den underliga kilskriften det ocksé. Sa till den
grad att [llustrated London News vid flera tillféllen kring 1850 publicerade bildrika artiklar
om Layards uppseendeviackande arkeologiska fynd, déar till och med kilskriftstecken
reproducerades trots att ingen forstod deras innebord.

THE ILLUSTRATED LONDON NEWS, 213

THE NIMROUD SCULPTURES, JUST RECEIVED AT THE BRITISH MUSEUM.
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Illustration 3.17 ”Although we ourselves are unable to construe this inscription, there are so many now engaged in
studying this division cuneiform writing, that we do not hesitate to insert it here, as it will thus meet the eye of
many who may not be able to obtain a correct copy of the original without difficulty, and may excite curiosity and
induce examination and comparison in others who, perhaps, would never otherwise have turned their attention to

the subject.” Ur Illustrated London News 31/5, 1849.

Lertavlorna fran Assurbanipals bibliotek var bridnda eftersom Nineve forstordes 612 f.Kr.
Det var annars bara i undantagsfall som lertavlor med kilskrift brindes for okad

* Henry Layard, Discoveries among the ruins of Nineveh and Babylon (New York: Harper 1853), 298, 345.
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besténdighet; lera stelnade fort — och blottes den upp igen kunde lertavlor ateranvéndas.
Mediets materialitet var alltsd sekundér for datidens skrivare, praster och makthavare. |
Assurbanipals bibliotek kopierades till exempel manga lertavlor, varefter originalen
kasserades. I Mesopotamien var det sjélva inskriptionerna som var viktiga, inte den
medieform som lagrade dem. Det framstar darfor som nagot av en mediehistoriens ironi att
det just var lertavlornas bestdndighet under tusentals ar i jord- och sandlager som gjorde att
kilskriften bevarades som teckensystem — for att till sist grdvas fram och dechiffreras. Har
spelade som péatalats Rawlinson en betydande roll. Efter 1850 (som brittisk ambassador i
Bagdad) var Rawlinson ocksa ytterst ansvarig for utgrdvningarna i Nineve och Nimrud.
Han och Layard samarbetade alltsa, men den senare lamnade Mesopotamien 1851. Flera
arkeologiska expeditioner i British Museums regi under 1870- och 1890-talet foljde. De
resulterade i dn fler upphittade lertavlor, men ocksa att samlingarna blandades samman och
forvaxlades. Forteckning och dokumentation av lertavlorna med kilskrift i Assurbanipals
bibliotek tog foljaktligen decennier att fardigstdlla. Forst 1899 publicerades en gigantisk
fembandsvolym pa flera tusen sidor, Catalogue of the cuneiform tablets in the Kouyunjik
collection of the British Museum 1 vilken alla (d&) upphittade kilskriftsfragment bade var
dokumenterade och dversatta.”

Fotografisk mediearkeologi

Varen 1843 skickade fotopionjdren och assyriologen William Henry Fox Talbot (1800—77)
ett framfusigt forslag till fornforskaren Charles Fellows. I British Museums regi skulle
Fellows vara ledare for en arkeologisk expedition till Lycia i Anatolien, och Fox talbot
menade att den borde vara utrustad med en fotografisk kamera (samt ndgon som kunde
skota den). ”Nothing excels the photographic method in its power of delineating such
objects as form your researches, as ruins, statues, basreliefs”, skrev Talbot entusiastiskt,
”and I should think it would be highly interesting to take a view of each remnant of
antiquity before removing it.” Fellows var en framgéngsrik utgrivare och hade hemfort
méngder av antika skulpturer till British Museum, men bade han och museet forholl sig
kallsinniga. Fox Talbots propa ldmnades obesvarad; med expeditionen skickades istillet en
tecknare. Det skulle ta ytterligare tio ar innan museet anstéllde sin forste fotograf.

Om Arago 1839 i sitt hyllningstal till Daguerres uppfinning gjort géllande att en sa
“hastig afteckningsmetod” som daguerrotypiet skulle ha vara till stor hjélp for “kopierande
af de millioner hieroglyfer” sa forblev det ldnge en from forhoppning. I fotohistorien
framhalls alltid att den franska regeringen forvarvade Daguerres fototeknik — och skdnkte
den till hela vdrlden. Med en livstidspension frén franska staten lat Daguerre sin uppfinning
vara patentlos till gagn for fotomediets utveckling. Vanligen brukar mediets utveckling
dérefter ses som en lika snabb som linjar framstegsberittelse dir fotografiet i rask takt kom
till anvdndning inom allt fler sektorer. Men Fox Talbots avvisade forslag till British
Museum 1843 antyder en annan mediehistoria. Visserligen géllde det en
expeditionsfotograf och inte en forfrigan om att praktiskt anvdnda fotografi pa museet,

' Carl Bezold, Catalogue of the cuneiform tablets in the Kouyunjik collection of the British Museum i fem
volymer, “Printed by order of the Trustees” (London, 1889-99).

2 Brev fran Henry Fox Talbot till Charles Fellows 11/4, 1843 — citerat fran sajten och databasen, “The

correspondence of William Henry Fox Talbot”,
http://foxtalbot.dmu.ac.uk/letters/transcriptDocnum.php?docnum=04799 (senast kontrollerad 1/4, 2020).
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anda framstér fotografiet hir inte som néagot bejublat segermedium. Snarare framtrider
bilden av en ganska trog medieform. Under 1840-talet var all fotografering bade tekniskt
och kemiskt komplicerad, exponeringstiden var lang och dagerrotypier kunde inte
méngfaldigas genom kopiering. Att British Museum inte nappade pa Fox Talbots forslag ér
darfor knappast forvanande. Likafullt har den hér typen av reservationer i regel negligerats
nér fotohistorien skrivits.

1840-talet var en tid dd det experimenterades med en méingd fotografiska metoder.
Dagerrotypi 4r mest omskrivet, men av storst betydelse var formodligen kalotypin, den
forsta fotografiska negativ—positivprocessen som just Fox Talbot patenterade 1841.
Kalotypin baserade sig péd ett negativ med ett kemiskt preparerat akvarellpapper som
exponerades i kameran i fuktigt tillstdind. Genom att i dagsljus placera detta papper i
direktkontakt med ett nytt preparerat papper framtradde en positiv bild; kalotypins fordel
lag alltsa i att fotografier kunde mangfaldigas. I borjan av 1850-talet forfinades metoden sa
att glas (istéllet for papper) anvédndes for den ljuskénsliga emulsionen (med kollodium som
bindemedel), vilket resulterade i s& kallade vatkollodiefotografier. Fran sadana glasnegativ
kunde man dérefter kopiera ett 6nskat antal papperskopior, bland annat genom “’saltteknik”,
salt prints som flera av datidens mest omtalade fotopionjérer kom att anvénda sig av (bland
annat Fenton).

TEMPLE D'ISI PHIL(

Illustration 3.18 Den franske amatorfotografen och forfattaren Maxime Du Camp reste under slutet av 1840-talet i
Egypten, Nubien (norra Sudan) och Syrien dér han (tillsammans med reskamraten Gustave Flaubert) fotograferade
arkeologiska kvarldmningar. Du Camp var sjilvlérd som fotograf; bilderna var i regel frontala och publicerades i
boken, Egypte, Nubie, Palestine et Syrie: dessins photographiques recueillis pendant les années 1849, 1850 et
1851. Flaubert var mer skeptisk till resekamratens utdragna fotograferande; les temples égyptiens m’embétent
profondément”, templen trakar ut mig skrev han i sin dagbok.
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Aven om Fox Talbot inte fick gehor for sitt forslag till British Museum 1843 s
genomfordes under andra halvan av 1840-talet ett flertal arkeologiska expeditioner fran
Europa dér fotografi anvéindes for att avbilda ruiner och kvarldmningar. Dessa fotografier
framstér idag som gatfulla och néstan lika uraldriga som monumenten pa bild. Ofta var
bilderna folktomma pé grund av de langa exponeringstiderna, ndgot som samtidigt gav
fotografierna ett intryck av tidlésa avbildningar som mytisk inbjod betraktaren till
imaginéra resor i tid och rum.

Nér Roger Fenton (1819-69) fran 1854 borjade att arbeta for British Museum var
fotograferingsmediets potential i arkeologiska sammanhang uppenbar. Fenton hade i borjan
av 1850-talet gjort sig ett namn i fotografiska kretsar genom sina stilleben- och
landskapsfotografier, och samma &r som han kontrakterades av British Museum var han
med om att grunda Photographic Society of London. British Museum 6nskade att Fenton
skulle dokumentera, katalogisera och sprida information om museets samlingar, och vil pa
plats borjade han med att fotografiskt reproducera de kilskriftslimningar som Layard gravt
fram.” Exakt varfor Fenton paborjade sitt fotografiska arbete med att just avbilda kilskrift ar
holjt i dunkel. Somliga forskare har hdvdat att ledningen for British Museum vid mitten av
1800-talet fatt allt fler forfrdgningar fran historiker som 6nskade att museet fotografiskt
borde avbildade (delar av) sina samlingar for att underldtta studier. En irléndsk orientalist
som dgnade sig at att dechiffrera kilskrift var exempelvis i kontakt med museet, varvid en
representant for ledningen (Lord Rosse) 1852 svarade i ett brev: "I feel very anxious that
some attempt should be made to Photograph the inscriptions so as to place them
conveniently within the reach of persons that have a taste for that line of research.” Andra
historiker har argumenterat for att det var Layards sensationella utgrdvningar och den
publika fascination som upptiackten av de forntida assyriska imperiet inneburit, som gjorde
att museet valde denna samling (snarare dn exempelvis naturhistoriska specimen).35

Ater andra forskare har hivdat att den initiala anvéindningen av fotografi snarare bor ses
i ljuset av att British Museum under 1830- och 1840-talet pa olika sitt strdvade efter att
Oppnade upp sin verksamhet. Samlingarna borjade att forevisas mer publikt for
allménheten, och skulpturer kopierades i gips. I en annons 1837 sokte museet till och med
finansiering for att avbilda och sprida ”the Museum’s ’treasures’ [and make] them more
generally known, appreciated, and circulated.”” Initiativet till att paborja fotografisk
dokumentation kan darfor dven ses som ett led i en bredare omgestaltning av
museiverksamheten i publik riktning. Sommaren 1853 gav ledningen (The British Museum
Trustees) arkitektinstruktioner for att undersoka om det gick att bygga en fotoateljé; “the
construction of a temporary Photographic Chamber on the roof of the Museum.””’ T dessa

* John Hannavy, “Roger Fenton and the British Museum”, History of Photography nr. 3, 1988.

** Brevet fran Lord Rosse skrevs 1852 och r citerat frdn Christopher Date & Anthony Hamber, ”The origins of
photography at the British Museum, 1839-1860”, History of Photography nr. 4, 1990.

* Kathleen Davidson, Photography, natural history and the nineteenth-century museum: Exchanging views of
empire (London: Routledge, 2017), 26.

* Date & Hamber 1990. Annonsen frén 1837 ir citerad ur densamma. Se dven David M. Wilson, The British
Museum: A history (London: British Museum, 2002).

*7 Gordon Baldwin, Malcolm Daniel & Sarah Greenough, All the mighty world: The photographs of Roger Fenton,
1852-1860 (New York : Metropolitan Museum of Art, 2004), 233.
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instruktioner involverades dven Fenton, som i ett brev papekade att en sddan fotostudio
borde innehalla “a little movable chamber in which the camera is to be placed [provided
with curtains] so that all rays of light except those reflected from the object to be copied are
prevented from falling upon the surface of the lens.”””

Illustration 3.19 ”The cuneiform characters [are] singularly sharp and well defined, but so minute in some
instances as to be almost illegible without magnifying glas”, skrev Henry Layard 1853. Ett &r senare borjade Roger
Fenton att fotografera de tusentals arkeologiska kilskriftsfynd som Layard skickat till British Museum.

* Ibid., 263.
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Under 1854 fotograferade Fenton systematiskt hundratals lertavlor med kilskrift ur
Kouyunjik-samlingen. Lertavlorna var skora och syftet att avbilda dem var tredelat:
fotografering av kilskrift innebar att en helt ny form av reproducerbarhet av de gamla
inskriptionerna blev mojlig, fotografier gjorde att exakta avbildningar av kilskrift kunde
distribueras (till intresserade assyriologer) pa ett enkelt sdtt, och fotografier gjorde det ocksa
mdjligt att studera kilskriften i detalj (i forstorad form).39 Fenton kom att anvinda flera olika
kameror i sitt arbete, och for andamalet konstruerades en fotografisk ateljé pé ett sidotak av
British Museum (i enlighet med Fentons tidigare instruktioner). Hans stdrsta problem var
att ljussitta lertavlorna (genom solljus) sé att kilskriftstecknen framtradde sa tydlig som
mojligt. Att vara beroende av solljus (liksom Rawlinson vid Behistuninskriften) gjorde
arbetet vider- och sdsongsbetonat; London &r ju inte direkt ként for sina ménga soltimmar.
Den langa exponeringstiden varierade med ljuset, och hur d@n Fenton forsokte att ljussétta
lertavlorna s& forblev resultaten inte optimala. I alla idag bevarade fotografier ar skuggor
synnerligen markanta (bade av lertavlan som objekt liksom de inskriptioner den innehdll).
Ofta verkar Fenton ha strivat efter att avbilda kilskriften genom ett slags tredimensionell
relief dér solljuset foll in snett védnster ovanifran. Nagon retusch verkar inte ha anvénts, och
skuggor gjorde att enskilda tecknen ibland var svara att utrona. Arbetet var dock mycket
omfattande. Bara under 1854 producerade Fenton 2000 kopior (salt prints) av hundratals
glasnegativ, en siffra som i maj 1856 hade stigit till 8000."

ReFertpr, Fhroto.

THE ASSYRIAN GALLERY, BRITISH MUSEUM

Illustration 3.20 Roger Fenton avbildade dven British Museums utstéllningsytor med stereofotografi, det sena
1850-talets mest kommersiellt gdngbara visuella medieform. Stereobilder skapade illusionen av djup genom att
avbilda objekt med viss forskjutning, en optisk princip (och praktik) som uppfinnaren Charles Wheatstone lanserat
1838. Det var samme Wheatstone som rekommenderade British Museum att anstilla Fenton. Stereobilden av ”The
Assyrian Gallery” (en permanent utstéllning frén 1853) publicerades i Stereoscopic Magazine 1860. Noterbart &r
Fentons bildkomposition med objekt i for- och bakgrund for att 6ka fotografiets stereoskopiska effekt.

* Davidson 2017, 29.

“ Baldwin, Daniel & Greenough 2004, 16.

32



Trots att Fenton arbetade intensivt med att fotografera British Museums samlingar forblev
museets ledning ambivalent till hur dessa bilder egentligen skulle anvindas.”'
Fotograferingsarbetet var dértill kostsamt; Fenton var i fotografibranschen och sélde sina
bilder till museet samtidigt som han dgnade sig at annat — 1855 var han exempelvis pad Krim
och fotograferade. Chefen for antikvitetsavdelningen pé British Museum, Edward Hawkins
(som Fenton arbetade under) menade emellertid att fotografierna utgjorde utmérkta
faksimiler av museiobjekt och ett slags mall fér hur museet framover kunde reproducera
sina samlingar, eller som en forskare papekat: "Hawkins anticipated that photographs of
‘ordinary antiquities’ could be used to cultivate knowledge, expertise and connections with
a wide range of museums.”"

Ur béde ett kulturarvs- och medichistoriskt perspektiv var (och forblev) Fentons
fotografier av kilskrift mycket speciella. A den ena sidan var det ingen pa museet som vid
den hér tidpunkten till fullo kunde tyda de tecken som han avbildade; Fenton tog med andra
ord bilder i blindo eftersom objektens status var obekanta. De ofta skora lertavlorna
placerades pé en liten stensockel pa ateljégolvet, ibland lutades de mot viggen och forsags
med nummer, emellandt avbildades tvd objekt pa samma bild. A den andra sidan var det
allra forsta gangen som en kulturarvsinstitution tog sig an uppgiften att pa ett mer
omfattande sitt dokumentera en samling i fotografisk form — utan att ha etablerat en
standard (for exempelvis metadata) kring de objekt som avbildades. Paradoxen i
sammanhanget ar dock att det hade varit omdjligt eftersom lertavlornas semantiska
innebdrd ju inte var kénd.

Fentons fotografiska insats dr pa flera sétt remarkabel. I den hdr bokens mediehistoriska
kontext dr han &nd4 inte den mest intressante foregangsgestalten kring hur kulturarvet kom
att representeras i fotografisk form, for det dr snarare William Henry Fox Talbot. Om
Fenton var kommersiell yrkesfotograf, vars arbete for British Museum utférdes enligt
kontrakt, sa var Fox Talbot en formodgen ”gentleman scientist” som framlevde sina dagar pa
godset Lacock Abbey (som Fox Talbot fotograferade redan 1835). Han kunde med andra
ord kosta pa sig att bdde experimentera med fotografi och fundera pa dess anvéndning (utan
att behova tdnka pa sitt uppehalle).

I fotohistorien framhalls ofta Fox Talbots bok, The pencil of nature (som utgavs i sex
band 1844—46) som en fotohistorisk pionjirinsats, inte séllan apostroferad som “’den forsta
boken med fotografiska illustrationer.” Men den kan ocksd ldsas som en sofistikerad
medichistorisk utldggning kring den nya relation som fotografi uppréttade mellan text och
bild. Fox Talbot intresserade sig exempelvis for hur bokmediet kunde framstillas
fotografiskt. I sin bok 14t han bade fotografera (delar) av sin egen bokhylla (utomhus),
liksom en manuskriptsida: “facsimile of an old printed page” — med tilldgget att “to the
Antiquarian this application of the photographic art seems destined to be of great
advantage.”44 For Fox Talbot var bade boken och kalotypin pappersbaserade medier; hans

*' Davidson 2017, 29.

“ Ibid., 28.

* Nationalencyklopedin, “William Henry Fox Talbot”,
https://www-ne-se.proxy.ub.umu.se/uppslagsverk/encyklopedi/lang/william-henry-fox-talbot (senast kontrollerad

1/4, 2020).

* William Henry Fox Talbot, The pencil of nature (London: Longman, Brown, Green & Longmans, 1844), 32.
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fototeknik anvinde ju akvarellpapper som bas och sjdlva kopieringsprocessen (till nytt
papper) antyder ocksa att reproduktion (som idé) var central for honom. "It may suffice,
then, to say, that the plates of this work have been obtained by the mere action of Light
upon sensitive paper”, skrev han i inledningen till sin bok. ”They have been formed or
depicted by optical and chemical means alone, and without the aid of any one acquainted
with the art of drawing” — en tecknares subjekt var inte ldngre nédvindigt for att skapa en
avbild, enbart naturen sjilv: ”they are impressed by Nature’s hand.”

Tllustration 3.21 ”A scene in a library” — ett medium reproducerar ett annat i Fox Talbots bok, The pencil of nature.
Bilden fran 1844 &r med all sannolikhet det allra forsta fotografiet av en bokhylla — utomhus. For vare sig bocker
eller bokhylla kunde avbildas utan mycket starkt solljus.

I jamforelse med samtidens avbildningsdiskurs av kulturarv, dér teckning i regel utgjorde
praxis, sd framhédvde Fox Talbot att fotografi var ett synnerligen praktisk hjdlpmedel nir det
kom till att avbilda antikviteter. P4 ett fotografi av kinesiskt porslin uppstillda i fyra
hyllplan hette det till exempel att “however numerous the objects—however complicated
the arrangement—the Camera depicts them all at once.” Och &ven om ljusséttning (genom
solljus) kunde skapa problem, sd framholl Fox Talbot att “statues, busts, and other
specimens of sculpture, are generally well represented by the Photographic Art.”

Den propa som Fox Talbot 1843 skickade till British Museum om att anlita en
arkeologisk expeditionsfotograf bor dérfor ses i ljuset av de tankar om fotografi som han
sjalv samtidigt holl pa att formulera for sin bok The pencil of nature. Fotografi kunde, i
korthet, erbjuda mekanisk dokumentation av kulturarvet — men séddana forhoppningar blev

* Ibid., 1, 20, 23.
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alltsa ldnge utsiktslosa. Samtidigt florerade de i samtiden. Den vetenskapliga tidskriften
Notes and Queries (som borjade att publiceras 1849) frigade sig exempelvis ndgra ar
senare: “Might not photography be well employed in making facsimiles of valuable, rare,
and especially of unique ancient manuscripts? If copies of such manuscripts could be
multiplied at a moderate price, there are many proprietors of libraries would be glad to
enrich them by what, for all purposes of reference, would answer equally well with the
originals.”46

Vissa forskare har hivdat att Fox Talbots idéer kring hur fotograferingsmediet kunde
anviandas 1 reproduktivt syfte var inspirerade av samtidens mekanistiska tankegz‘ingar.47
Matematikern Charles Babbage (1791-1871) — uppfinnaren av the Difference Engine (som
kunde berdkna matematiska tabeller) liksom den (ofullbordade), the Analytical Engine (som
pa 1830-talet var tankt att programmeras med halkort) — hade exempelvis 1832 publicerat
boken, On the economy of machinery and manufacturers vilken utforligt behandlade olika
former av kopiering och 6kad mekanisering av bland annat tryckeri- och f"(Srlagsbranschen.48
Fox Talbot var bekant med Babbage; de korresponderade och Fox Talbot hade 1839 skickat
Babbage flera exempel pa sina fotografiska experiment. Att mangfaldiga, trycka och
kopiera genom att utnyttja nya tekniska hjalpmedel 1ag med andra ord i tiden. Med en sadan
optik kan fotograferingsmediet betraktas som en maskindr praktik vilken i mitten av
1800-talet sammanforde konst och konsthantverk med vetenskap och mekanik.

Fox Talbot var och forblir en viktig fotografisk pionjir, men frdn och och med 1850
kom han i princip enbart att dgna sig at att forsoka dechiffrera och l6sa kilskriftens g:éita.49
Hans intresse for fotografisk mediearkeologi var i sa matto bokstavligt, och han hade med
sin bok The pencil of nature dven lagt (tanke)grunden till hur kulturarvsinstitutioner kunde
anvinda fotograferingsmediet for att bade dokumentera och distribuera sina samlingar. Men
att omsitta dessa tankar i praktik visade sig vara besvérligt. Nar Fox Talbot varen 1854 fick
reda pa att British Museum och Fenton paborjat arbetet med att fotografera lertavlor med
kilskrift, skrev han ett brev till den ansvarige chefen for antikvitetsavdelningen, Edward
Hawkins: ”As 1 take a great interest in the Assyrian inscriptions, and have made
considerable progress in the study by half of the labours of Hincks, Rawlinson & others and
as the Museum is now photographing a series of the clay tablets ... for distribution among
persons engaged in the study of this branch of antiquarian research; I should be much
gratified if you would give me a copy of the work at the time of its completion.”50 Hawkins

* »Photographic copies of ancient manuscripts”, osignerad, Notes and Queries 28/1, 1854. TvA &r senare
fotograferade Fenton ett av British Museums mest omtalade manuskript, Codex Alexandrinus, en grekisk
pergamenthandskrift fran 400-talet (med Gamla och Nya Testamentet samt Klemensbreven, kristna skrifter fran ar
96 e.Kr.), vilka publicerades under titeln, Photographic facsimiles of the remains of the epistle of Clement of Rome
(London: British Museum, 1856).

7 Mirjam Brusius, Fotografie und museales Wissen: William Henry Fox Talbot, das Altertum und die Absenz der
Fotografie (Berlin: de Gruyter, 2015), 227-235.

* Charles Babbage, On the economy of machinery and manufacturers (London: Charles Knight, 1832).

* Brusius 2015, 75.
* Brev fran Henry Fox Talbot till Edward Hawkins (British Museum) 19/5, 1854 — citerat fran sajten och
databasen, ”The correspondence of William Henry Fox Talbot”,
http://foxtalbot.dmu.ac.uk/letters/transcriptFreetext.php?keystring=Hawkins&keystring2=&keystring3=&year1=18
07&year2=1877&pageNumber=4&pageTotal=12&referringPage=0 (senast kontrollerad 1/4, 2020).
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svarade inte. Mer &n ett ar senare, hosten 1856 forsokte Fox Talbot &nyo kontakta museet,
denna gang bibliotekschefen Antonio Panizzi: "Being very desirous of contributing towards
the elucidation of the Assyrian antiquities in the British Museum, a subject to which I have
devoted much time and attention, I have to request you would favour me with a copy of the
lithographic facsimiles which have lately been made.””' Panizzi svarade, men hénvisade till
”the Trustees”, det vill sdga museiledningen — som drog ut pa drendet. Genom
webbprojektet "The correspondence of William Henry Fox Talbot” kan man i detalj folja
Fox Talbots korrespondens med British Museum — vilken blev alltmer indignerad. Trots att
han skrev ytterligare nio brev (ndgra i mycket irriterat tonfall) skulle de gé néstan tio ar
innan British Museum skickade honom Fentons fotografier.

Illustration 3.22 De flesta digitala reproduktioner av Roger Fentons fotografier av kilskrift fran British Museum
som idag finns pa internet hirstammar (litt forvdnande) frdn Henry Fox Talbots samling — trots att han hade
betydande besvir med att fa kopior. Han forvdrvade dock narmare 200 kilskriftsbilder, vilka numera finns online
pé The Talbot Catalogue Raisonné. Fotokopiorna utmarker sig da de innehéller Fox Talbots egna anteckningar:
”76b. Names written in full, of the 3d, 4th and 5th month”. Som mediehistorisk empiri befinner sig dessa
fotografier i en marklig skdrningspunkt mellan dokumentation och representation, katalogisering och dechiffrering.

*! Brev fran Henry Fox Talbot till Antonio Panizzi (British Museum) 3/11, 1856 — citerat fran sajten och databasen,
”The correspondence of William Henry Fox Talbot”,
http://foxtalbot.dmu.ac.uk/letters/transcriptFreetext.php?keystring=panizzi&keystring2=&keystring3=&year1=180
0&year2=1877&pageNumber=3&pageTotal=53&referringPage=0 (senast kontrollerad 1/4, 2020).
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Anledningen var att det naturligtvis 1&g prestige i fragan. For Henry Rawlinson (som var
bade kilskriftsexpert och ambassador i Bagdad) var det av politisk vikt bade for det
vetenskapliga faltet kring assyriologi (liksom for brittisk imperialism) att amatorer (som
Fox Talbot) inte skulle bli forst med att 16sa kilskriftens géta. Samtidigt var British Museum
under det sena 1850-talet inte pd det klara med hur fotografisk dokumentation av
samlingarna skulle hanteras. Fragan géllde dven hur utvecklingen fran photographic science
(ndgot som Fox Talbot sjilv dgnat sig &t) till scientific photography skulle bemétas. For
dechiffreringen av kilskrift var fotografi emellertid helt centralt. Ofta brukar ar 1857 ses
som det ar da man till slut lyckades tyda kilskrift till fullo. D4 utlyste ndmligen The Royal
Asiatic Society en tavling vem som kunde l6sa inskrifterna pa kung Tiglath-pileser I (en
oktagonsk stencylinder). Inskriptionerna fotograferades — och skickades till fyra experter
(bland dem Fox Talbot och Rawlinson). Helt oberoende av varandra kom de fram till sa lika
Oversittningar att man dérefter betraktade kilskrift som ett begripligt teckensystem.52

Hosten 1876 skickade Fox Talbot ett brev till den brittiske egyptologen Samuel Birch.
Alltfor vénligt (om man beténker vad som intrdffat) skrev han att ’the photographs of
tablets in the Museum, done several years ago, of which the Trustees kindly ordered a copy
to be sent me, I have found very useful.” Som ett eko av den kritik gentemot odugliga
kopister som Carsten Niebuhr pétalat hundra &r tidigare, tillstod Fox Talbot att dven de
bilder som Fenton fotograferat slarvigt hade varit anvidndbara. "Even those which were
carelessly executed (somewhat out of focus) ... are yet good enough for an Assyriologist to
be able to determine the general meaning viz. whether Historical, grammatical or
otherwise.” For den som intresserade sig for kilskrift var adekvata fotografiska avbildningar
med andra ord en nddviandighet. Fox Talbot radde darfor Birch att ta med sig en fotograf pa
sin nésta expedition. Men, tillade han, ”if you employ a photographer in Mesopotamia he
should photograph the tablets twice the natural size because they are then so much more
legible. It is perfectly easy to enlarge them in this manner.””

Med utgéngspunkt i Fox Talbots tankar kring fotografisk dokumentation, kan man sla
fast att fotografi tveklost utgjorde en andra fas i den medichistoriska utvecklingen av
representation av kilskrift. Fotografi var med sin mekaniska formaga att bevara detaljer
overldgset tidigare avbildningsformer som teckning eller avklappning. Samtidigt var redan
1800-talets assyrologer (som Fox Talbot) pa det klara med att kilskrift var bokig att till fullo
representera pa grund av sin tredimensionalitet. Genom att anvidnda en flyttbar ljuskélla
erhdll man exempelvis ofta battre avbildningar, framfor allt betrdffande kilskriftens djup i
leran.

Forst genom introduktionen av fotogrammetri — och langt senare 3D-teknik — uppstod
teknologiska  fOrutsdttningar for att  dokumentera  kilskriftens  komplicerade,
tetraederformade avtryck i leran. I Sverige anvéndes markfotogrammetri redan kring
sekelskiftet 1900 vid métning av fjéll, och Svenska séllskapet for fotogrammetri bildades
1929. Men 3D-modellering och holografi — med vilken en tredimensionell bild av ett

%2 Tévlingen genererade en publikation men den nagot egendomliga titeln, Inscription of Tiglath Pileser I king of
Assyria B.C. 1150 as translated by Sir Henry Rawlins, Fox Talbot, Dr. Hincks, and Dr. Oppert (London: Parker,
1857).

* Brev fran Henry Fox Talbot till Samuel Birch 24/10, 1876 — citerat fran sajten och databasen, “The
correspondence of William Henry Fox Talbot”,
http://foxtalbot.dmu.ac.uk/letters/transcriptFreetext.php?keystring=carelessly &keystring2=&keystring3=&year1=1
800&year2=1877&pageNumber=5&pageTotal=6&referringPage=0 (senast kontrollerad 1/4, 2020).
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foreméal kan lagras — lanserades langt senare, metoder ur vilken dagens 3D-tekniker
uppstatt. Numera har ménga kulturarvsinstitutioner dér kilskrift bevaras (delvis)
dokumenterat den med hjilp av 3D och fotogrammetri. Féremélen fotograferas da noggrant
fran alla hall (pa& en roterande platta) for att f4 med sd mycket information som mojligt i
bilderna. Dérefter bearbetas det fotografiska materialet i olika typer av programvaror som
Agisoft (for att skapa en 3D-modell) och Maya (for att skapa textur). 3D-skanning av fasta
objekt utgdr en annan metod, men alla digitala kilskriftsrepresentationer gor det majligt att
med mycket hog precision mita kilskriftens samtliga dimensioner (hdjd, bredd och djup),
och eftersom geometri och textur &r separerade i lager gar dven att studera enskildheter.”

CREATED BY

Illustration 3.23 Behistuninskriften i 3D — skannad av Crazy Eye 3D Studio som pa sajten Sketchfab siljer den for
25 dollar med garanterad kompatibilitet med spelmotorer som Unity och Unreal Engine. Pa Sketchfab finns idag
tusentals kilskriftsobjekt i 3D i vilka skriftens alla smé detaljer kan undersokas ner pa pixelniva.

Som “gentleman scientist” var Fox Talbot i viss mén avskuren fran de akademiska nitverk
som med olika slags kopplingar till British Museum under det sena 1800-talet etablerade
assyriologi — det vill sdga, studiet av de forntida kulturer som anvénde kilskrift — som
vetenskaplig disciplin. Har spelade fotografiska avbildningar en viktig roll. Det framstar
déarfor som minst sagt besynnerligt att den person som i teorin forst podngterade hur
fotografisk dokumentation kunde bli ett forskningshjalpmedel, i praktiken inte tillits dra
nytta av sin egen idé. Inom teknik- och vetenskapshistorisk forskning ar det inte ovanligt att
begreppet “immutable mobiles” anvénds for att beskriva objekt vars form och funktion
forblir densamma i helt olika kontexter. Termen kommer ursprungligen frén filosofen
Bruno Latour som i sin bok Science in Action (1987) beskrev hur den danske astronomen
Tycho Brahe pd 6n Ven i slutet av 1500-talet bidrog till, och blev en del av den
Koperniskanska revolutionen genom de mingder av observationer som han hade tillgang
till.

* For en vidare diskussion, se Denis Fisseler, Gerfrid G. W. Miiller & Frank Weichert, "Web-based scientific
exploration and analysis of 3D scanned cuneiform datasets for collaborative research”, Informatics nr. 4, 2017.
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Brahe is able to gather in the same place not only fresh observations made by him
and his colleagues, but all the older books of astronomy that the printing press has
made available at a low cost. His mind has not undergone a mutation; his eyes are
not suddenly freed from old prejudices; he is not watching the summer sky more
carefully than anyone before. But he is the first indeed to consider at a glance the
summer sky, plus his observations, plus those of his collaborators, plus Copernicus’
books, plus many versions of Ptolemy’s Almagest; the first to sit at the beginning
and at the end of a long network that generates what I will call immutable and
combinable mobiles. All these charts, tables and trajectories [that] are conveniently

at hand and combinable at will, no matter whether they are twenty centuries old or a
day old.”

Trots sin ansenliga formogenhet var Fox Talbot d4ndd inte i samma situation som Brahe.
Den medichistoria som Latour skriver fram (och till vilken Brahe bidrog) forutsétter
namligen att observationer och artefakter ror sig friktionsfritt genom bade
vetenskapssamhillet och kulturarvssektorn. Roger Fentons tidiga fotografier av kilskrift ar
ett illustrativt exempel pé att det var langt ifran fallet, och att det tog tid, forhandling och
frustration att etablera nya former av medialt kunskapsutbyte. Faktum &r att British
Museum (efter Fenton) under andra halvan av 1800-talet enbart 14t tva fotografer arbeta (pa
kontrakt) med att fotografera de enorma samlingarna. Fére 1900 hade museet ingen fast
anstélld fotograf. Nér (de stulna) kulturarvsobjekten frdn Mesopotamien val var uppstéllda
(eller magasinerade) pa British Museum forblev de fixerade vid institutionen; négon
mobilitet var det inte frdga om — knappt ens i fotografisk form.

Konstverk i reproduktionsaldern

Vetenskapshistorikerna Lorraine Daston och Peter Galison har i sin bok Objectivity (2007)
undersokt hur begreppsparet “vetenskaplig objektivitet” gradvis framtridde under
1800-talet. Det skedde under en forvanansvirt kort tid. P4 bara nigra decennier efter 1850
etablerades vetenskaplig objektivitet som akademisk norm i vistvérlden, en sorts standard
som &dven inkluderarde ett antal kringgdrdande praktiker. Bland dessa var fotografiet och
fotografiska avbildningar de formodligen allra viktigaste. Daston och Galison menar att
fotografiets mdjlighet att pa kemisk och mekanisk vig dstadkomma ett slags automatiserad
avbildning — déar mojligheten att fotografera detaljer var betydelsefull — blev ett nytt
rattesnore for tidens vetenskapsméan. Fotografiets objektiva framstillning utlovade sitt att
fringd och komma bortom det subjektiva avbildandet, ett gammalt kunskapsteoretiskt
dilemma dar vetenskapsmannens egen paverkan, eller oférméga till adekvat avbildning,
lange betraktats som ett betydande problem. Knepig reproduktion av kilskrift (fér hand)
utgor hir bara ett exempel bland tusentals andra. Genom att lansera termen “mechanical
objectivity” argumenterar Daston och Galison for att fotografiet utlovade 16sningen pa detta
epistemologiska trdngmal. ”By mechanical objectivity we mean the insistent drive to
repress the willful intervention of the artist-author, and to put in its stead a set of procedures

% Bruno Latour, Science in action (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1987), 226-227.

39



that would, as it were, move nature to the page through a strict protocol.”56 Vetenskaplig
fotografi baserad pa mekanisk objektivitet kunde alltsa empiriskt stidrka och ibland rentav
befdsta nya ron. Samtidigt kunde fotograferingsmediet anvindas for att gora helt nya
vetenskapliga upptickter som de ménskliga dgat inte kunde uppfatta — frén studier av
ultraviolett ljus till hastighetsfotografi av gevirskulor, faglar som flog eller héstar som
sprang. Fotografiet gav besked om ”det optiskt omedvetna” med filosofen Walter
Benjamins terminologi.57
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Copyright, 1878, by MUYBRIDGE. MORSE'S Gallery, 417 Montgomery St., San Francisco
'THE j“I’ORSE IN }AOTION.
Ilustrated by
Patent for apparatus applied for. MUYBRIDGE. AUTOMATIC ELECTRO-PHOTOGRAPH,
“SALLIE GARDNER,” owned by LELAND STANFORD; ridden by G. DOMM, running at a 1.40 gait over the Palo Alto track, 19th June, 1878,
The negatives of these photographs were made at intervals of twenty-seven inches of distance, and about the twenty-fifth part of a second of time ; they illustrate consecutive positions assumed
ik & Slarlo strie of the tmare: 710 vaeical Al wera Ewenty-eovan nchos sparts the horisaatal lines represent elevarlons of four inchos each
he negatives were cach exposed during the two-thousandth part of ‘a second, and are absolutely * untouched.”

Illustration 3.24 Sommaren 1878 forsokte Eadweard Muybridge fotografiskt bevisa (med 12 kameror utlosta i
snabb foljd) att en hdst som galopperar vid en viss tidpunkt har alla fyra hovarna i luften. Eftersom Muybridge var
professionell fotograf genomforde han bildbehandling pa ren rutin; han retuscherade darfér de underexponerade
héstfotografierna for att f4 fram fler detaljer. Men nér detta blev ként i amerikansk press underkédndes hans bilder
(forst) som fotografiska bevis. Episoden dr illustrativ for problemet under det sena 1800-talet att uppratthalla
skillnaden mellan objektivt vetenskaplig fotografi och subjektivt konstnarlig avbildning. Fotografi fran Library of
Congress Prints and Photographs Division.

Att forskare inom vetenskapshistoria girna framhéller de objektiva sétt som fotografiet
lanade sig till mekanisk-kemisk avbildning &r inte &gnat att férvéna. By the late nineteenth
century, mechanical objectivity was firmly installed as a guiding if not the guiding ideal of
scientific representation across a wide range of disciplines”, sammanfattar Daston och
Galison.” Samtidigt finns det skél att paminna om att objektiviteten hade sina grénser,
vilket tidens fotografer, vetenskapsméin och publik var mycket medvetna om. Att
fotografier reproducerade verkligheten med en sorts mekanisk objektivitet var ju strangt
taget inte heller sant. Daguerrotypin avbildade snarare en tredimensionell verklighet som
tvadimensionell yta, i sepia och utan firg. Avbilden kunde dessutom bara uppfattas ur en

% Loraine Daston & Peter Galison, Objectivity (New York: Zone Books, 2007), 121.
*7 Walter Benjamin, "Liten fotografihistoria” (1931), Bild och dialektik (Stehag: Symposion, 1991), 48.

*¥ Daston & Galison 2007, 123.
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speciell vinkel: ”the image was in fundamental ways a deformation”, papekar konstvetaren
John Tresch krasst i sin bok The romantic machine (2012).59 Snarare &n att ta fasta pa
fotografiets mekaniska objektivitet kan man darféor med Tresch argumentera for att
fotograferingsmediet vid mitten av 1800-talet ocksd var en sorts romantisk maskin som
avbildade verkligheten pé ett nytt, ndirmast magiskt och mystiskt sitt. Att Daguerre sjilv
lange varit i illusionsbranschen (han 6ppnade sitt diorama i Paris redan 1822) ar vilbekant.
Med en sadan optik blir skillnaden mellan mekanisk objektivitet och subjektivt avbildande
inte lika skarp, och dessutom accentuerar en sadan forstaelse att ménga faktiskt ansdg att
det nya bildmediet borde betraktas som en egen konstart. For om fotografiet inom akademin
under andra halvan av 1800-talet anvidndes for att oka (och bekréfta) vetenskaplig
objektivitet, ja da rasade under samma tid debatten om mediets konstnérliga status. Den
brittiska portréttfotografen Cornelius Jabez Hughes menade exempelvis 1860 att all
fotografi kunde delas in i tre klasser: mekanisk fotografi, konstfotografi och ”High-Art
photography”. Den forsta kategorin handlade om enkla avbildningar av objekt “mot vilka
kameran riktas”; konstfotografi stipulerade ett konstnérligt subjekt bakom kameran som
arrangerade avbildade objekt “’sa att de blev mer tilltalande eller vackra”. Vad som slutligen
utmérkte Jabez Hughes tredje kategori var att sddana extraordindra konstfotografier hade ett
hogre syfte; det handlade om bilder som inte bara skulle underhalla "utan instruera, rena
och foridla” askadaren.”

Med utgéngspunkt i Daston och Galisons “mechanical objectivity” kan man notera att
det just var den fotografiska objektivitet (som prisades av tidens vetenskapsmin) som
gjorde att andra sag fotomediet som konstlost — eller som en svensk konstkritiker patalade i
en recension 1881: ”All konsts uppgift ar ju att atergifva verkligheten, yttre eller inre, mer
eller mindre luttrad af den konstnirliga fantasien, och alltid preglad af konstnirens
personlighet. Af dessa villkor &r det sista det viktigaste; ty utan personlighet &r konsten icke
konst, utan fotograﬁ.”m Snarlika utlatanden finns det gott om, och i sammanhanget brukar
poeten Charles Baudelaires (1821-67) konstkritiska diatrib 6ver den franska konstsalongen
1859, Le Salon des Artistes frangais ofta citeras. Baudelaire skriddde inte orden om det nya
bildmediet utan pépekade syrligt att den véxande fotoindustrin blivit en tillflyktsort for
misslyckade (och lata) malare utan talang som med det nya mediets hjilp tog hdmnd pa
konstetablissemanget: 1’industrie photographique était le refuge de tous les peintres
manqués [avec] le caractére ... de I’imbécillité, mais avait aussi la couleur d’une
Vengeance.”62

For filosofen Walter Benjamin (1892-1940) var Baudelaire som bekant ett kronvittne
till bade samhille, kultur och medier i 1800-talets Paris. Men ndr Benjamin i sin

% John Tresch, The romantic machine. Utopian science and technology after Napoleon (Chicago: University of
Chicago Press, 2012), 115.

% Cornelius Jabez Hughes fotografiska indelning frin 1860 #r citerat frain Graham Smith, ”Art Photography”,
Encyclopedia of nineteenth-century photography (red.) John Hannavy (London: Routledge, 2007), 72.

% Recensionen skrevs av konstkritikern Carl Rupert Nyblom och det framstar som nigot av en historiens ironi (i
just detta sammanhang) att den konstsyn han representerade gér under beteckningen “akademisk”. Nyblom &r
citerad frdn Maria Gorts, Det skona i verklighetens virld. Akademisk konstsyn i Sverige under senare delen av
1800-talet (Bjarnum: Typsnittsarna prepress, 1999), 175.

% Charles Baudelaire, "Le public moderne et la photographie, Salon de 1859”, OFuvres complétes (red.) Claude
Pichois (Paris: Gallimard, 1962), 616.
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uppslagsrika essd, “Liten fotografihistoria”, tog sig an diskussionen om 1800-talsfotografiet
som konst vinde han pa perspektivet. Det var betecknande att diskussionen envist hade
“kretsat kring det estetiska och kring fotografiet som konst”, papekade Benjamin, nir det
snarare var “konsten som fotografi” som var ett ”langt mera patagligt socialt faktum”. Det
som kunde uppnés genom fotografisk reproducering av konstverk var namligen ”av mycket
storre betydelse for konstens funktion dn den mer eller mindre artistiska gestaltningen av ett
foto”.” Foljer man argumentationen blev accenterna hérigenom omkastade, ’die Akzente
springen vollig um”, nir man vidnde uppméarksamheten fran fotografiet som konst till
konsten som fotograﬁ.é4

Benjamins (ofta anforda) tankegéngar formulerades under péverkan av en alltmer
pataglig mediemodernitet — essén “Kleine Geschichte der Photographie” publicerades
ursprungligen i tidskriften Die literatische Welt 1931 — och dr i s& matto ett tidigt exempel
pa uppmirksammandet av kulturarvets mediala dimensioner. Konstverk kunde i den
mekaniska reproduktionsaldern representeras och kopieras, spridas och bevaras pa nya sétt.
Samtidigt var den typen av mediala perspektiv (som den hir boken forsoker att adressera)
lange franvarande i konsthistorien. Som konstvetaren Anthony J. Hamber pépekat i
inledningen till sin bok, 'A higher branch of the art’: Photographing the fine arts in
England, 1839-80 ar denna absens minst sagt besynnerlig eftersom fotografiska
reproduktioner av konstverk dels spelade en avgdrande roll for utvecklingen av den
kommersiella fotomarknaden under andra halvan av 1800-talet (fotografiska konstbilder var
populdra och sadlde i massupplaga), dels eftersom “konsten som fotografi” var helt
avgorande for kunskapsutvecklingen kring dmnet konsthistoria. Fotomediet var helt enkelt
den katalysator som gjorde det mgjligt att pa allvar studera konst pa ett vetenskapligt sétt:
”[photography]| acted as a catalyst that transformed the study of art from a form of
connoisseurship into what today is called art history.”65

Fentons arbete pa British Museum under 1850-talet var en tidig exponent for hur
fotograferingsmediet kunde reproducera bade konst och kulturarv. Samma sak géller for
tidens manga utstdllningar dar fotografier i regel togs av den konst och skulptur som
stilldes ut. Ungefdr samtidigt som den franske fotografen André-Adolphe-Eugéne Disdéri
patenterade sin idé med carte de visite — smé fotografiska visitkort som framdver kom att
produceras i massupplaga och goéra succé i de flesta vastlinder — fotograferade han
konstgalleriet pa virldsutstdllningen Exposition universelle de 1855 i Paris. I sadana
sammanhang var det emellertid framst sjdlva utstallningsmediet som avbildades snarare &n
enskilda konstobjekt.

“ Benjamin 1991, 56.

* Walter Benjamin, “Kleine Geschichte der Photographie” (1931), Mediendsthetische Schriften (Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 2002), 312.

% Anthony J. Hamber, ‘A higher branch of the art’: Photographing the fine arts in England, 1839-80 (London:
Routledge, 1997), 1.
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Illustration 3.25 Fotografi av skulpturgalleriet pa Exposition universelle de 1855 i Paris. Bilden ar hdmtad ur
fotoalbumet Exposition universelle des beaux-arts 1855 av fotografen André-Adolphe-Eugéne Disdéri.

Under 1850- och 1860-talen var det generella intresset for fotografiska reproduktioner av
mélningar och skulpturer inom museisektorn timligen svalt — s& &ven i Sverige. Det gér
emellertid att hitta undantag; franska Bibliothéque National liksom South Kensington
Museum i London (som invigdes 1852) borjade bédgge tidigt intressera sig for fotografi. Pa
South Kensington Museum dokumenterade man alla institutionens utstdllningar i
fotografisk form, och 1858 invigdes den forsta (enbart) fotografiska utstdllningen. 1880
hade museet en samling pa mer &n 50 000 fotografier, varav ménga var reproduktioner av
mélningar. South Kensington Museum — vilket 1899 bytte namn till det idag mer bekanta,
Victoria & Albert Museum — hade &ven professionella fotografer anstillda, och museet
salde ocksa fotografiska reproduktioner av mélningar ur sina samlingar.

Museisektorn och fotobranschen kom pé sé vis att st i ett symbiotiskt forhéllande;
fotografiska reproduktioner av malningar 6kade uppmérksamheten och intresset for konst,
samtidigt som det inte alltid stod klart vem som som skulle tjdna pengar pa de kopior som
framstélldes. Redan kring 1860 anklagades South Kensington Museum for att underminera
den kommersiella marknaden for fotografiska reproduktioner. ”As early as the 1860s
commercial photographers were complaining that museum ’in-house’ photographers ...
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were given preferential treatment and were being heavily subsidised by Government
departments that enabled them to undercut the prices at which they sold photographs.”66

Utvecklingen i Sverige var snarlik, om &n i mindre skala och inte lika snabb. Nér
Nationalmuseums nya byggnad pd Blasieholmen i Stockholm invigdes 1866 verkar till
exempel inte en enda fotograf ha varit narvarande. Och den guidebok som Albert Bonniers
forlag gav ut i samband med invigningen, Nationalmuseum. Ndgra blad for besékande
innehéller inga bilder alls.” Istillet &r det teckningar hdmtade fran tidskriften Ny lllustrerad
Tidning (fran bade 1866 och 1867) som alltid reproduceras ndr museets historia i allménhet,
och dess invigning i synnerhet, beskrivits i ord och bild.” Generellt dr det forvanande hur
pass sent som fotografier av bdde interiorer och konstverk pé Nationalmuseum dyker upp i
museets arkiv — med undantag av fotografen Johannes Jaegers pionjérverksamhet. Som
medichistorikern Magnus Bremmer ingdende visat i sin bok, Konsten att tdmja en bild
(2015) &r Jaeger portalgestalten for fotografisk reproduktion av konst i Sverige. Han
betraktade sig sjédlv som “reproduktionsfotograf”, och kom att bade fotografera 1866 é&rs
industriutstdllning 1 Stockholm (med en parallell konstutstdllning vid Nationalmuseum),
liksom att dret dérpa lansera en kommersiell konstreproduktionsserie, Svenska Museum: de
utmdrktaste konstverk, som finnas forvarade i Nationalmuseum i Stockholm i fotografi af J.
Jeeger. Som Bremmer framhallit gick detta publikationsprojekt i stopet och stannade vid
provhéftet. ”Jaegers fyra fotografier med tillhdrande texter lyckades uppenbarligen inte
uppbada tillrackligt intresse bland subskribenterna.” Icke desto mindre var Svenska museum
en intressant publikation som vittnade om att Jaeger hade goda insikter i hur konstverk
borde reproduceras i fotografisk form. Framfor allt intresserade han sig for skulptur, och
som Bremmer framhéller visade han betydande “medvetenhet infor den sérskilda utmaning
som skulpturen och dess placering i museirummet [utgjorde] for reproduktionsfotografen —
och i forlangningen for betraktaren.”

Jaeger kom framdver att titulera sig bade som “Kongl. Hovfotograf” och ”Fotograf vid
Svenska National-Museum” — men hans egentliga position (och kulturella stillning) pa
museet dr holjd i dunkel. Den paminner om Fentons relation till British Museum, for &ven
Jaeger var fotograf och affarsman. Fast han betraktade sig som reproduktionsfotograf (och
dérfor med alla sannolikhet inte sadg sina egna bilder som konstnirliga) hade han inte en
anstéllning pad Nationalmuseum utan arbetade (som Fenton) pé kontrakt. ”Exakt vad som
giller for Jaegers anstéllning vid Nationalmuseum — nér han anstélldes, och i vilken form —
ar inte klart [och] Nationalmuseums egna bocker ger dessvarre inga ledtradar”, skriver
Bremmer.” Precis som i fallet med South Kensington Museum foreldg med andra ord en
viss intressekonflikt mellan museum och marknad, inte minst betrdffande bildrattigheter.
Jaeger fotograferade konstverk och forsokte silja dessa till en bredare publik, bilder som i

% Anthony J. Hamber, “Photography of paintings”, Encyclopedia of nineteenth-century photography (red.) John
Hannavy (London: Routledge, 2007), 1108.

7 Nationalmuseum. Négra blad for besékande (Stockholm: Bonniers, 1866).

% Se exempelvis, Per Bjurstrom, Nationalmuseum 1792—1992 (Stockholm: Nationalmuseum, 1992), 123, 126 eller
Nationalmuseum i nytt ljus (red.) Helena Kéberg et.al. (Stockholm: Nationalmuseum, 2018), 75, 76.

% Magnus Bremmer, Konsten att timja en bild. Fotografiet och ldsarens uppmdrksamhet i 1800-talets Sverige
(Lund: Mediehistoriskt arkiv, 2015), 114, 115, 286.
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viss man ocksd tjanade som dokumentation (och reklam) for museet — utan att
Nationalmuseum fran 1860- till 1880-talet forefoll att intressera sig speciellt mycket for
denna form av reproduktionsverksambhet.
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Illustration 3.26 Johannes Jaegers [llustrerad katalog ofver fotografier efter konstverk fran 1882 inneholl bade
kataloguppgifter om de reproducerade konstverken liksom miniatyrbilder av dessa. De senare paminner en hel del
om dagens thumbnails och de sitt som fotografier numera presenteras i digitala granssnitt.

Men for Jaeger var det av vikt att (4terkommande) paminna om kopplingen till
Nationalmuseum, bade av kulturella legitimitetsskdl men framfor allt av kommersiella
anledningar. 1873 gav han exempelvis ut en Forteckning dfver fotografier i vilken “alla i
denna katalog uppforda fotografier dro tagna efter Original-konstverken”. I katalogen
listades en méngd olika reproduktioner av konstverk, men Jager framholl speciellt
”fotografier efter konstverk som finnas férvarade i National-museum i Stockholm” (liksom
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bilder av ett antal musei—in‘[eriérer).70 Det fanns en tydlig estetisk dimension i Jaegers
fotografiska verksamhet, samtidigt befann den sig i gridnslandet mellan reproduktions-,
industri- och konstmarknad. Bremmer menar darfor att den fotografiska
konstreproduktionen som genre intog en “ambivalent position i de tidiga estetiska
diskussionerna.” Aven for kritiker som avfirdade “fotografins konstnirliga potential i stort”
forblev reproduktionen “en accepterad syssla, som assistans till konstnéren [och det var
déarfor] uppenbart att fotografen som framstillde konstreproduktioner for en publik
uppfattades som en aktor pa en konstnérlig marknad.””"

Att Jaeger verkade pd en sddan marknad dr om inte annat tydligt i den /llustrerad
katalog ofver fotografier efter konstverk som han publicerade 1882. Den inneholl béde
kataloguppgifter om de reproducerade konstverken — liksom miniatyrbilder av dessa. Det
var en illustrerad katalog pa styva pappark (med ldskpapper emellan) vilket mot slutet
fortecknade alla uppvisade bilder. Att det for Jaeger lag kommersiella skdl bakom detta
mycket specifika utférande framgick med all tydlighet i hans inledning. ”Denna katalog,
som &r utford i undertecknads ljustryckeri med afbildningar i sé litet format att dessa blott
kunna ge en antydan om originalen, dr endast &mnad att utgdra en vagledning vid kop af de
fotografier efter konstverk, hvilkas titlar dro angifvna i [fér‘ceckningen].”72

Jaegers verksamhet vid Nationalmuseum kan pa manga sitt karakteriseras som ett slags
konstreproduktion pa entreprenad. Om somliga idag (eller snarare for ett decennium sedan)
forfasade sig Over att Google kommersialiserade bok- och kulturarvet genom
massdigitalisering — ja, da var situationen kring 1870 inte béttre, for dven da var det
kommersiella firmor som avbildade kulturarvet i fotografisk form for att sédlja med vinst.
Fotomarknaden da var inte lika lukrativ (som nétannonser idag), men pd den fanns
atminstone ett par svenska aktorer. Portréttfotografen Wilhelm Lundberg exempelvis — med
fotoatelj¢ i Gamla Stan, verksam pa 1860- och 1870-talet under “cartomani-eran” - —
fotograferade (troligen) 1874 ett antal stereobilder pa Nationalmuseum (vilka idag aterfinns
i museets bildarkiv). Med all sannolikhet ingick de i en stereoskopisk bildserie med fokus
pa Nationalmuseums skulpturer. Som brukligt i stereogenren fotograferade Lundberg med
objekt 1 bildens for- och bakgrund (for att oka stereoeffekten). I en av sterecobilderna syns
exempelvis Laokoongruppen ndrmast kameran, med Laokoon och hans tva soner snirjda av
tva jattelika ormar. Den skulpturen hade patraffats och griavts fram i Rom &r 1506, och var
som gipsavgjutning ett begirligt objekt for manga konstmuséer. Nationalmuseum hade
1866 inforskaffat en kopia i gips, sd det var alltsa en reproducerad staty som Lundberg
fotograferade. Det uppenbara kopieringsforfarandet (en reproducerad bild av en
reproducerad staty) forefaller inte ha spelat ndgon roll i sammanhanget; i Lundbergs
bildserie aterkom flera statyer utférda som gipsavgjutningar.

" Johannes Jaeger, Forteckning dfver fotografier (Stockholm, 1873), 13.
"' Bremmer 2015, 97.
7 Johannes Jaeger, Illustrerad katalog dfver fotografier efter konstverk (Stockholm, 1882).

 Fér en diskussion, se Ann-Sofi Forsmark & Mariann Odelhall, ”Cartomani — 1800-talets Facebook”, Blick:
Stockholm dd och nu (Stockholm: Stockholms stadsmuseum, 2009).
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Illustration 3.27 Monterad pa lika fargglad som styv kartong ingick denna obetitlade stereobild i portrattfotografen
Wilhelm Lundbergs stereobildserie fran Nationalmuseum, troligen fotograferad 1874. Merparten av de statyer som
Lundberg fotograferade var inkopta gispavgjutningar; den fotografiska reproduktionen var med andra ord en kopia
av en kopia. Stereobilden éterfinns i Nationalmuseums bildarkiv.

Gipsavgjutningar utgor en intressant medial pendang till de fotografiska reproduktioner av
konst som Jaeger och Lundberg dgnade sig t. For om Nationalmuseum kring 1870 inte
visade nagot storre intresse for fotograferingsmediet, géllde motsatsen for reproduktioner i
gips. Kring séddana kopior fanns en betydande internationell marknad dér museiinstitutioner
spelade en viktig roll som inkOpare och formedlare av konsthistoriens skatter (i form av
reproduktioner). Chefen for South Kensington Museum, Henry Cole, hade rentav 1867 tagit
initiativet till ett internationellt upprop, “Convention for promoting universally
reproductions of works of art for the benefit of museums of all countries”, vilket bland
andra undertecknats av davarande prins Oscar (av Sverige och Norge). I alla lénder,
patalade Cole, finns betydande konstverk som enkelt kan reproduceras genom
gipsavgjutningar, galvanoplastik, fotografi och andra processer utan att originalen tar den
minsta skada. Fotografi betraktades hdr som en medial reproduktionsteknik bland flera
andra; gipsavgjutningar var vanligast, men galvanoplastik forekom ocksa (ibland kallat for
“electrotype”), en metod som pa galvanisk vdg kopierade metallféremal. Samtidigt var
konst- och museivirlden splittrad i frdgan; originalbegreppet var trots allt centralt inom
museisektorn. Coles upprop fick ett visst genomslag, och pa South Kensington Museum
etablerades 1873 ett gipsgalleri, ”Cast Courts” — med som det heter (pad museets hemsida
idag) “’copies of some of the world’s most significant works of art reproduced in plaster,
electrotype, photography, and digital media.””’

Nationalmuseum var emellertid langt ifrén en lika mediemodern institution som South
Kensington Museum. Nér Nationalmuseum négra ar senare, 1873, fick en forfragan fran
Belgien om utbyte av fotografiska konstreproduktioner s& tvekade man. Ledningen

™ Uppropet fran 1867, “Convention for promoting universally reproductions of works of art for the benefit of
museums of all countries” finns pa webben, se exempelvis https://www.readingdesign.org/1867-convention (senast
kontrollerad 1/4, 2020). Information om ”Cast collection” finns pa hemsidan for Victoria & Albert Museum,
https://www.vam.ac.uk/collections/cast-collection (senast kontrollerad 1/4, 2020). For en vidare diskussion om
Henry Coles upprop — och digitala aktualitet idag — se Copy culture: Sharing in the age of digital reproduction
(red.) Brendan Cormier (London: V&A Publishing, 2018).
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reserverade sig, skriver konstvetaren Eva-Lena Bergstrom, “med argumentet att
samlingarna bara delvis var fotografiskt atergivna, dessutom saknade man rattigheterna till
dessa fotografier da de tagits av en privat fotograf. De skulle med andra ord behova kopas
in fran den privata handeln.”” Bergstrom stddjer sig pad Nationalmusei nimnds protokoll,
och de bdr syn for sdgen att museum och konstmarknad var nidra relaterade. Men
argumentet att samlingarna bara delvis var fotografiskt reproducerade stimmer inte, for
Nationalmuseums samlingar var vid denna tidpunkt knappt fotograferade alls. Exakt hur det
forhaller sig i frdgan dr dock svért att reda ut. Arkiven tiger. Min podng ar att bara nigra ar
efter det att Nationalmuseum flyttat in i sin nya byggnad, s& péagick en internationell
diskussion kring hur reproducerbara konstverk kunde spridas, liksom en mer eller mindre
etablerad praxis kring hur detta mangfaldigande kunde genomf6ras. Om man ser bortom
Jaegers verksamhet ger museets bild- och arkivhandlingar dock fi (om ens nagra)
indikatorer pa att fotografi anvindes for sddana dndamal.

Men det finns ett undantag; infor flytten 1866 hade det bildats en museikommitté for
inkdp av gipsavgjutningar av skulpturer. Kopior av konstverk skulle fylla den nya
museibyggnaden. Internationellt fanns flera avgjutningsfirmor som saluforde kopior av
antika konstverk i gips. Fran firma Eichler Plastische Kunstantstalt und Gipsgiesserei i
Berlin inhandlade Nationalmuseum bland annat 21 utsokt (och exakt) kopierade antika
skulpturer. Konstvetaren Solfrid Soderlind har i detalj utrett hur skulpturer (i original och
kopierade i gips) kom att stillas ut pa det nyinvigda Nationalmuseum. De inkdpta
gipsavgjutningarna var till en bdrjan tidnkta att “formedla de Overligsna och absolut
estetiska virden som antikens skulptur anségs besitta.” Men &ver tid fordndrades sddana
konstideal, och under 1880-talet (nidr museet fick utrymmesbrist) paborjades en intern
diskussion kring gallring. Konsthistorikern Gustav Upmark (1844-1900) — som var
intendent och chef for Nationalmuseum fran 1880 (fram till sin dod) — menade att urval
kring vad som visades upp skulle ske efter strikt hénsyn till estetisk kvalité och
originalutférande. Resonemanget fungerade vil for malerisamlingen, men pépekar
Soderlind, blev helt forvirrande nédr det géllde muséets skulpturer. De inkdpta
“avgjutningarna hade ju just pa grund av reproduktionsmetodens karaktar tidigare ansetts
troget bevara de estetiska kvaliteterna hos originalet, och det representativa var med
nddvindighet béttre tillgodositt i avgjutningssamlingen 4n i samlingen med original. Men
snart nog kom kvalitetsfradgan att kopplas sa starkt till original- och dkthetsbegreppen, att
det fargade av sig pa gipserna” — som ju trots all var inkopta kopior. Gipsavgjutningarna
placerades dérfor i en egen sal; de betraktades darefter som allminbildande — men inte som
konstnérliga obj ekt.”

™ Anna-Lena Bergstrom, Nationalmuseum i offentlighetens ljus. Framvixten av tillfilliga utstillningar 1866—1966
(Umea: Department of Culture and Media Studies, 2018), 95.

7 Solfrid Séderlind, ”Frén ddel antik till gammalt gods”, Gips. Tradition i konstens form (red.) Solfrid Soderlind
(Stockholm: Nationalmuseum, 1999), 134, 136.
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Illustration 3.28 Den sa kallade Gipssalen pa Nationalmuseum avbildad pé ett fotografi frdn 1907. I den fanns
gipsavgjutningar av skulpturer, det vill sdga kopior av konstverk — till skillnad frén museets Marmorgalleri (med
originalskulpturer). I takt med att begrepp som original och unicitet (snarare dn representativ kopia) gjorde insteg i
den museala vardagen forsvagades gipsernas stillning. 1914 beslutade Nationalmuseum att magasinera alla
inkdpta gipsavgjutningar. Fotografiet aterfinns i Nationalmuseums bildarkiv.

Idémaéssigt etablerades tanken pa ett Nationalmuseum vid mitten av 1800-talet med
utgangspunkt i forebilder om ett nationellt konstmuseum efter allméneuropeiskt monster.
Med bas i idldre, kungliga konstsamlingar kom museets verksamhet framover att omfatta
maéleri och skulptur, teckningar och gravyrer samt konsthantverk. Malerisamlingen var
tidigt Sveriges storsta med manga betydande konstverk, och samlingarna berikades
kontinuerligt ~ genom  inkdp, donationer,  vetenskaplig  bearbetning  och
utstdllningsverksamhet. Givet fotografiets genomslag under samma period kunde man anta
att det nya mediets potential borde ha uppmirksammats av Nationalmuseum — men sa ar
langt ifran fallet. Fotografi var en ndrmast marginell foreteelse i museets utveckling under
1800-talet. Vid endast tre tillfallen, 1889, 1890 och 1892, visades fotografier i
utstdllningssammanhang — symptomatiskt tagna av Oscar II (under dennes resa till bland
annat Italien 1890) och tillsammans med kronprinsessan Victoria under deras resor pa
kontinenten och i Egypten pafoljande ar. Den rojalistiska kopplingen var uppenbar,77 men
”dessa utstédllningar dr udda héndelser i Nationalmuseums uts‘t.éillningshistoria.”78 Inte en
enda utstillning pd Nationalmuseum under 1800-talet kom att dokumenteras fotografiskt.

7 For en diskussion om utstillningar, kungligheter och medier se, Anders Houltz, Jenny Stendahl, Bjérm Axel
Johansson, Goran Alm & Pelle Snickars, I vérldsutstdllningarnas tid: kungahus, ndringsliv & medier (Stockholm:
Forlaget Naringslivshistoria, 2017).

™ Bergstrom 2018, 100.
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Laser man i Meddelanden frdn Nationalmuseum — den arsberdttelse som museet
publicerade fran 1882 (och framat) kring “statens konstsamlingars tillvixt och foérvaltning”
—letar man forgidves efter referenser eller reflektioner kring fotomediets reproduktiva,
pedagogiska eller publika mojligheter. Ja, till och med korta notiser om fotografi &r mycket
sparsmakade; 1 1889 &rs meddelanden heter det exempelvis lakoniskt under rubriken
”Handtecknings- och gravyrsamlingen” att “ett urval af handteckningar har blifvit
fotograferadt”. Intendent Upmark var d& &ven sysselsatt med att katalogisera museets
”dyrbara samling af Rembrandt-teckningar”. Foljande ar meddelades det att denna
katalogisering hade slutforts. Visserligen hade det visat sig att inte alla teckningar ”vid
nirmare granskning [kunde] tillerkdnnas den store méstaren”, men att fyra blad i alla fall
blivit fotograferade och “atergifna i det stora af F. Lippmann i Berlin utgifna internationella
prakverket ’Zeichnungen von Rembrandt Harmenz von Rijn”’.79

Att Nationalmuseums arsberittelser ger mycket fa indikationer pa museets forhéllande
och relation till fotograferingsmediet mé& vara hént; de arliga meddelandena behandlade
trots allt museets faktiska verksamhet. Samtidigt hade Nationalmuseum naturligtvis med
fotografi att goéra (pd en rad olika sitt). Atminstone i forbigiende tycks
fotograferingsmediet exempelvis forknippats med bade insamling och dokumentation av
landets konst- och kulturarv. Intenden Upmark publicerade till exempel 1890 en artikel i
Fotografisk tidskrift, “Fotografien och konstforskningen”, diar han pldderade for att
samtidens (allt fler) amatdrfotografer borde dgna landets kulturarv mer intresse “och spara
nagra plétar at alla dessa stora och smd minnen af en dldre tids konst- och odlingslif.” Det
var, enligt Upmark, en angeldgen “uppgift for vara amatorfotografer” (vilket ocksa var
undertiteln till han text). Framfor allt 6nskade han att mer fotografisk uppmirksamhet
dgnades at landets ménga kyrkor. De var “visserligen i allménhet ganska enkla”, men
genom att fotografera kyrkor i landsorten kunde successivt ett omfattande arkiv
sammanstéllas. “Redan dédrigenom att en fotografisk bild tages, dr ndgot vunnet”, patalade
Upmark entusiastiskt. Men bilden “far ej stanna osedd och obegagnad i den enskilde
artistens portfoljer. Den bor sammanforas med sina likar och med dessa ingd i en
gemensam, efter hand tillvixande svensk konsttopografisk samling.”80 Upmark menade
rentav att en sadan fotografisamling skulle kunna fa sin hemvist pa Nationalmuseum — ett
uppslag som inte f6ljdes upp.

Att Upmark menade att den var svenska amatoérfotografers uppgift att dokumentera
landets sakrala (och profana) byggnader sdger en del om hur han sdg pa sin egen
verksamhet (han var trots allt chef for Nationalmuseum). Det var helt enkelt inte museets
uppgift dverhuvudtaget att dgna sig &t, eller att utfora den typen av fotografisk inventering.
1894 aterkom Fotografisk tidskrift dock till &mnet, ”Om fotografering i kyrkor”, en artikel
som gav praktiska tips om hur man bést avbildade bade kyrkointeriorer och exteridrer.” Det
skulle emellertid ta ytterligare néstan tva decennier innan Sveriges kyrkor: konsthistoriskt
inventarium 1912 borjade att publiceras pa initiativ av konsthistorikern Johnny Roosval och
den blivande riksantikvarien Sigurd Curman.

" Meddelanden frin Nationalmuseum 1889 (Stockholm, 1890), 16; Meddelanden fiin Nationalmuseum 1890
(Stockholm, 1891), 11-12.

% Gustav Upmark, “Fotografien och konstforskningen”, Fotografisk tidskrift nr. 24, 1890.

' G. M-g., ”Om fotografering i kyrkor”, Fotografisk tidskrift nr. 90, 1894.
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Under 1890-talet kom Nationalmuseum &ven att befatta sig med fotografi genom att
samlingarna (eller nyforvarv) successivt avbildades och reproducerades. Det skedde
emellertid i mycket ringa omfattning. I 1896 &rs meddelanden papekades till exempel att
museet “kontraktsenligt” hade erhdllit Overlimnade fotografier “af Generalstabens
litografiska anstalt, 2 st.; af fotografifirma Lindberg, 29 st.; af fotografen E- Lindmark,
Mariefred, 8 st T Nationalmuseums arkiv finns idag arkivforteckningar med flera
referenser till handlingar som borde kunna ge besked om hur museet betraktade och
behandlade fotografi. I Upmarks handskrivna forteckning, ”Katalog 6fver National-Musei
Arkiv” fran 1894 hittar man exempelvis under rubriken, ”"Handteckningssamlingen och
Gravyrsamlingen” tvé stycken fortecknade volymer med innehéll kring “Fotografier 1874
(med nummer 187), liksom Litografier och fotokemiskt tryck 1881-” (med nummer 188).
Mgjligen refererade den forsta av dessa till Wilhelm Lundbergs stereobildserie fran samma
ar, men pikant nog kan Nationalmuseum idag inte lokalisera dessa arkivvolymer. Det &r
forkomna, och detta trots att Upmark 1894 anstringde sig med att forteckna samtliga dldre
arkivkataloger pa museet. Referenser och volymsiffror i denna arkivforteckning leder ut i
tomma intet.”

De spar efter Nationalmuseums fotografiska verksamhet under 1800-talet som idag gar
att rekonstruera ar darfor av tva slag.84 Dels handlar det om fotografiska reproduktioner av
betydande malningar, skulpturer eller konsthantverk i olika former av illustrerade praktverk
i den stil som Jaeger etablerade redan under det sena 1860-talet, utférda i samarbete med
Nationalmuseum.” Dels handlar det om interidrfotografier av konstverk utstéllda i
Nationalmuseums lokaler (i samma stil som Disdéri arbetade med under 1850-talet) dér
museet inte sdllan figurerade som ett slags turistisk sevirdhet (exempelvis i topografiska
bildserier). I Nationalmuseums bildarkiv finns flera exempel pd denna senare form av
bildbruk, och de fotofirmor som avbildade museets samlingar pa detta sétt var naturligtvis
kommersiella aktorer (som Jaeger och Lundberg). Firma Axel Lindahl fotograferade
exempelvis flera interidrer av Nationalmuseum i en stereobildserie 1896, och &ven senare ar
1900 i en geografisk bildserie av diverse svenska sevirdheter.

2 Meddelanden fi-in Nationalmuseum 1896 (Stockholm, 1897), 13.

% De olika arkivforteckningarna for Nationalmuseums arkiv fran 1800-talet terfinns idag pa Konstbiblioteket (for
Nationalmuseum och Moderna museet) pa Skeppsholmen i Stockholm. Aldre handlingarna och arkivforteckningar
kring Nationalmuseums verksamhet under 1800-talet lamnar dock minst sagt en del dvrigt att 6nska. Inte bara ar
handlingarna som Upmarks handskrivna forteckningar fran 1894 refererar till forkomna (Nationalmusei arkiv
D6:2), i en annan arkivbox, “Aldre katalog &ver arkivet” (Nationalmusei arkiv D6:1), #r ett hundratal lappar
samlade i form av en lappkatalog utford kring 1900 for olika arkiv och forteckningar av material, men inte heller
denna forteckning pekar mot ndgot idag reellt existerande innehall. I en senare arkivforteckning fran 1909
(Nationalmusei arkiv D6:3, utgiven pa Hasse W. Tullbergs “blankettforlag™) framgar dartill att Nationalmuseum
da hade flera, ”Forteckningar 6fver inkomna fotografier (topografi, portritt, svenska konstnirsarbeten, konstslojd,
diverse” for dren 1869-1880, 1881-1896, 1897-1900, 1901-03 och 1904-08 — det vill séga, kring 1910 fanns det
en hel del fotografier samlade liksom en del fotografisk dokumentation. Ingen av dessa handlingar gar emellertid
idag att aterfinna.

% Givet min kritik av Nationalmuseums bristfilliga ordning pa sina #ldre papper i fotnoten ovan, ska jag villigt
tillstd jag inte méktat med att gora en noggrann genomgang av Nationalmusei ndmnds protokoll under 1870-,
1880- och 1890-talen — nagot som mdjligen kunde ge mer information om hur museet anvande och betraktade
fotograferingsmediet.

% Se exempelvis, Carl Fredrik Lindberg, Silfverutstillningen i Nationalmuseum: 42 fotografier af C. F. Lindberg
utgifna af Nationalmuseums konstavdelning (Stockholm: Haeggstrom, 1887).
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Illustration 3.29 Fore 1900 finns fa fotografier av Nationalmuseums interidrer. Axel Lindahls foto fran 1900 av
Nationalmuseums Marmorgalleri ingick i en nationell bildserie over svenska sevirdheter. Fotografiet dterfinns i
Nationalmuseums bildarkiv.

I ett internationellt perspektiv framstar det som markligt att Nationalmuseum var sa pass
ointresserat av fotograferingsmediets potential att man knappt dgnade det en tanke. Till
exempel fanns inget intresse av att sprida bilden av samlingarna till en vidare publik; det
var nagot som Nationalmuseum Overldmnade at marknaden (dven om visst samarbete
forekom; objekten skulle trots allt fotograferas pd museet). 1895 borjade exempelvis
Generalstabens Litografiska Anstalt — som trots sitt namn var ett privatégt foretag med en
mangfacetterad verksamhet (med fotografisk produktion, kartor och atlaser) — att publicera
Nationalmusei konstskatter utforda 1 ljustryck”. Ursprungligen utgavs den i héften (till en
kostnad av fem kronor styck i ”’prisbillig form”). Idén var densamma som Jaeger forsokt att
lansera i sin Svenska Museum 1867, det vill sdga att genom reproducerade konstfotografier
visa upp Nationalmuseums samlingar. Typografiskt var dessa héften utformade som ett
slags stiliserade jugendband, som for att understryka och de skulle bindas samman till en
helhet — de folianter av Nationalmusei konstskatter som idag aterfinns pa bibliotek véger tio
kilogram styck. I sin anmélan papekade Fotografisk tidskrift att det var “en forstklassig
publikation”, med férhoppningen att denna samling ”smaningom skall kunna astadkommas
ett verkligt nationalverk, som i fullt monstergilla och dock for enhvar litt tillgéngliga
reproduktioner atergifver det yppersta af vart nationalmusei skatter.”"’

% »Nationalmusei konstskatter”, osignerad, Fotografisk tidskrift nr. 134, 1896.
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Nationalmusei konstskatter var en pakostad publikation, men “hvartill tjena alla dessa
afbildningar, d& man i muséet har tillgéng till sjelfva originalen?”, fragade sig redaktéren
Georg Gothe inledningsvis. ”For det forsta har *man’ inte alltid tillgang till dem. Museet
stér orubbligt pa sin plats i hufvudstaden, medan afbildningarna uppsoka konstniren i hans
hem é&fven i den aflagsnaste landsdnda. Och just uti dessa konstverkens besdk i hemmen
ligger en oersittlig fordel. Oldgenheten med de stora muséerna bestar ndmligen vidare
deruti, att blicken sa litt villas och sinnet trottas af foremalens mangd. I mitt eget hem
déremot kan jag ldttare f& den ro och sinnets samling, som goéra mig mottaglig for
konstintryck.”87 I Nationalmusei konstskatter argumenterade Gothe alltsd for att det framst
var i fotografiskt reproducerad form som det till fullo gick att uppskatta Nationalmuseums
konstskatter. Precis som i Jaegers provhéften trettio ar tidigare kunde mojligen fotografier
av skulpturer betraktas pa ett sant sitt, men eftersom hiftena trycktes i svartvitt géllde det
knappast de malningar som inkluderats, vars reproduktioner sag tdmligen blaskiga ut och
dér avsaknaden av farg knappast gjorde originalen réttvisa.

Illustration 3.30 Beskriven av sin samtid som en krigisk “hargud skadande frén nagon bergstopp in uti det gamla
Skandinavien” gjorde sig Bengt Erland Fogelbergs marmorstaty Oden (1830) dven bra pa fotografi. Illustrationen
ingick i folianten Nationalmusei konstskatter (1895-99).

%7 Georg Géthe, “Forord”, Nationalmusei konstskatter (Stockholm: Generalstabens Litografiska Anstalt, 1895-99).
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Konsthistoriker har hdvdat att det publika intresset for Nationalmuseum vixte mot slutet av
1800-talet.” Nationalmusei konstskatter kan mgjligen ses som en indikator pa detta, dven
om Nationalmuseum inte ndmnde publikationen med ett ord i sin arsberittelse. Det var
heller inte fallet med en annan, snarlik publikation (ocksé den utgiven i hiftesform) av den
produktive journalisten Andreas Hasselgren, Sveriges nationalmuseum i bilder. Denna
detaljrika végledning fran 1906 och 1907 inneholl fotografiska illustrationer av séval
utstéllningssalarna som enskilda konstverk, och &ven Hasselgren papekade att det var hog
tid att kulturarvet spreds till alla samhéllsklasser: I en tid, da intresset for den bildande
konsten och dess foreteelser ej langre ar inskrénkt till en jamforelsevis fatalig krets, utan
spridits till och genomtrianger alla samhillslager [har] Sveriges Nationalmuseum i sin
dubbla egenskap af en konstens skattkammare och ett de historiska minnenas hem kommit
att blifva foremal for stegrad sympati och uppméirksarnhet.”89

Haft. 1. Pris 35 ore.
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Illustration 3.31 “Hufvudsaken i ett verk af denna beskaffenhet blir ju alltid bildmaterialet, till hvilket texten blott
utgdr ett slags ram. Den senare gor darfor endast ansprak pé att i form af en ténkt rundvandring genom museet
orientera lasaren och med storsta mojliga opartiskhet papeka dess sevirdheter.” Journalisten Andreas Hasselgrens
Sveriges nationalmuseum i bilder publicerades i hela 38 hiften mellan 1906 och 1907.

Det framstar som symptomatiskt att den publikation som Nationalmuseum gav ut 2018 (i
samband med att det renoverade muséet aterinvigdes), Nationalmuseum i nytt ljus har ett
uppslag med fotografier pd museets interidrer, gallerier, formalsmontrar och kabinett som &r
indelade i fem olika historiska bildfélt — och dir de éldsta fotografierna héarrdr frén “ca

% Bergstrom 2018, 141.

% Andreas Hasselgren, ”Férord”, Sveriges nationalmuseum i bilder (Stockholm: Frolen & Co., 1906), 1.
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1900”.” Perioden fore sekelskiftet 1900 var helt enkelt fattig bade pa fotografier i konkret
bemairkelse, men ocksa pa idéer och forestdllningar om detta bildmedium. Nationalmuseum
samlade inte pa fotografi, museet anvinde inte fotografi for att dokumentera vare sig konst
eller utstéllningar, och ingen fotograf var anstidlld. Museet intresserade sig, kort och gott,
inte for fotografi alls. Formodligen av den enkla anledning att Nationalmuseum inte menade
att fotografi hade med konst att gora (pa nagot sitt). I sa matto var den Baudelairska
uppfattningen om fotografiet som komplett konstlost fortsatt radande, ett synsitt som lédnge
spelade en betydande roll for museets vardag.

Ett snarlikt exempel kan hdmtas fran en artikel som forfattaren och dramatikern Tor
Hedberg (1862—1931) publicerade 1898, “Fotografien och de grafiska konsterna”, som forst
trycktes i Svenska Dagbladet och dérefter i Fotografisk tidskrift. Hedberg var en lika
inflytelserik som representativ svensk intellektuell vid denna tid; han blev sedermera chef
for Dramaten, intendent for Thielska galleriet och ledamot av Svenska Akademien. Min
podng dr att han hyste precis samma normerande estetiska &sikter som daterfanns i
Nationalmuseums arsberittelser. Hedbergs artikel 4r i s& matto tidstypisk for den genre som
envist framhérdade att fotografiet var sjallost och mekaniskt. Han beklagade sig exempelvis
over hur de ’envildigt rddande fotografiska reproduktionerna” kommit att pdverka konsten
i allménhet, och den grafiska konsten (som teckning) i synnerhet. Han gick pd om den
”vasentliga skillnaden” mellan konst och fotografi; “hvilket afstdnd mellan dessa alster af
individuell konst och af mekanisk process!” Full av sjélvtillit — ja, rentav triumferande
kunde Hedberg konstatera: ”Att tro [att] kameran ndgonsin skulle kunna komma att ersitta
konstnérsblicken och konstndrhsanden, ar ungefar lika barnsligt som att tro att fonografen
skulle kunna ersétta det talade ordet [och att] en ménniskoskara skulle kunna entusiasmeras
af ett tal utgéende ur en fonografs tratt.””"

Det ringa intresset for fotografi pd Nationalmuseum under 1800-talet bor forstés ur ett
snarlikt, starkt normerande konstperspektiv. Det var synsétt som efter 1900 gradvis bérjade
att luckras upp och fordndras. I museets &rsberéttelser frdn 00-talet och framét forekommer
allt fler indikatorer pa att fotograferingsmediet inkluderades i verksamheten. Fran och med
arsberittelsen 1902 trycktes exempelvis (ibland) fotografiska reproduktioner av de
mélningar eller skulpturer som diskuterades. P& intet sdtt angavs dock vem som var
fotograf, inte heller hittar man ndgra kommentarer kring den form av begridnsade
reproduktion (malningar i svartvitt) eller nan slags dvergripande reflektion kring modern
reproduktionsteknik. Ur ett medichistoriskt perspektiv framstar Meddelanden frdn
Nationalmuseum som en nidrmast medieblind publikation. Déremot dgnade den sida upp och
ned at en hogst normerande konstsyn med en uppsjo av adjektiv — “en dyrbarhet af hog

95, 9

rang”; ”den berdomde malaren”; “vérderikaste forvarf” — kommentarer som man idag inte

% Kéberg et.al. 2018, 102-103

' Tor Hedberg, “Fotografien och de grafiska konsterna”, Fotografisk tidskrift nr. 159, 1898. Givet att Hedberg
(ater)publicerade sig i en fotografisk tidskrift fick han givetvis mothugg. For en vidare diskussion, se Hermann
Hamngqvist, ”I hvad man fotografien betraktas som skon konst, och hvad kunna fotograferna gora for att
vidareutveckla den i detta afseende?”, Fotografisk tidskrifi nr. 172, 1899. Huruvida Hedberg hade ritt eller fel i att
fotografiet inte var konst r en sak, men att han hade sillsynt dalig verblick pa den medietekniska utvecklingen ar
en annan (han var trots allt intellektuell). 1904 hade den italienska operatenoren Enrico Caruso spelat in en
grammofonskiva som sélde i mer 4n en miljon exemplar. Och redan 1899 séinde Guglielmo Marconi ett “tradlost”
budskap 6ver Engelska kanalen; tva &r senare var radiokontakt etablerad &ver Atlanten — resten dr mediehistoria.
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séillan ldser med viss munterhet. ”Af uteslutande topografiskt intresse dr den okidnde
dilettanten J.G. Meyers 1794 i gouache utforda Utsikt 6fver Ulfsunda.””

1908 etablerade Nationalmuseum en “Fotografisamling”, som nagra ar senare (1912)
uppgick till cirka 700 fotograﬁer.93 Under tiotalet borjade museet ocksa att dska medel for
att bygga upp ett mer ordentligt bildarkiv, men propaerna forblev linge obeviljade. Aren
gick och det skulle droja tills 1930 innan Nationalmusei Bildarkiv etablerades — med ett
fyrdelat syfte: "att bereda mdjlighet till inhdmtande av 6kade kunskaper om kulturldndernas
konst, att tillhandahélla ett rikt jimforelsematerial vid det vetenskapliga bearbetandet av
Nationalmusei samlingar, att giva museets tjinstemén 6kade resurser att bista allménheten
med vederhiftiga upplysningar i konstfragor och att erbjuda bokforlagen [och] pressen ett
fullgott konsthistoriskt illustrationsmaterial.” I samma veva tog Nationalmuseum ocksa
over det sa kallade Svenska portréttarkivet, som (sedan 1916) med hjélp av fotografi,
inventerat och dokumenterat svenska historiska portritt forestdllande personer ur
foretradesvis kungliga och adliga familjer.95

Fotografisk dokumentation pa Nordiska museet

”Hvilken konst, hvilken vetenskap har &nnu icke dragit nytta af fotografien?”, fragade sig
journalisten Albin Roosval retoriskt i ett anférande vid Fotografiska Foreningen
decembersamankomst i Stockholm 1899. Roosval var en varm foresprakare for fotomediet;
sedan 1888 var han ansvarig utgivare av Fotografisk tidskrift, samma ar hade han varit aktiv
i bildandet av Fotografiska foreningen och sedermera dven i Svenska Fotografernas
Forbund. Roosvals foredrag publicerades aret déarpa i Fotografisk tidskrift under rubriken,
”Fotografien i konstforskningens och arkivvetenskapens tjanst”. Talet (och texten) ar ett
illustrativt exempel pa hur fotograferingsmediet kring 1900 alltmer uppmérksammades som
ett bade praktiskt och instrumentellt reproduktionredskap for spridning och dokumentation
av konst- och kulturarvet. Visserligen kan Roosval knappast haft Nationalmuseum i &tanke i
sitt anforande, givet museets svala fotointresse. Icke desto mindre papekade han att
konstforskningen tillhérde de vetenskaper, ’hvilka icke blott anvinda fotografien, utan till
och med icke ldngre kunna undvara densamma.” Om intellektuella som Hedberg (och i viss
man Upmark) inte alls sdg den praktiska nytta som fotografiska reproduktioner resulterat i —
och inte minst det sdtt som konsten som fotografi resulterat i ett demokratiskt, samhalleligt
”patagligt socialt faktum” (Benjamin) — s gjorde sig Roosval till tals for uppfattningen att
fotograferingsmediet skapat en helt ny situation och medial forutséttning for att sprida och
studera konst- och kulturarvet. "Huru skulle det vara mgjligt att géra de vidstricktaste
kretsarna bekanta med de i de olika muséerna hopade konstskatterna, om dessa icke kunde
reproduceras pé fotografisk vidg! Huru omstindligt och svart skulle det icke vara att utan
hjélp af fotografiska afbildningar ldra kinna och studera de otaliga monumentala

% Meddelanden fién Nationalmuseum 1911 (Stockholm, 1912), 34.
% Meddelanden fiin Nationalmuseum 1912 (Stockholm, 1913), 74.
* Nationalmusei bildarkiv (Stockholm: Nationalmuseum, 1945), 1.

% For en diskussion om fotografi och Svenska portrittarkivet, se Charlotta Krispinsson, Historiska portritt som
kunskapskdlla: samlingar, arkiv och konsthistorieskrivning (Lund: Nordic Academic Press, 2016).
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konstverken i alla linder!” Roosvals anforande stannade emellertid inte vid den
reproduktiva aspekten av fotografi och kulturarv, han papekade ocksa att fotografiet allt
oftare fatt en praktisk och vetenskaplig anvindning for studiet av det kulturellt forflutna.
Bland annat lyfte han fram den tyske konstforskaren Max Lautner som anvint olika
framkallningsprocesser for att reda ut om Rembrandtmélningar var ékta eller inte, bland
annat genom att i en serie forstorade nirbilder studera mélningarnas signatur.

Illustration 3.32 En &kta Rembrandt eller inte? Bilduppslag ur Wer ist Rembrandt? Grundlagen zu einem Neubau
der holldndischen Kunstgeschichte (1891), en bok i vilken Max Lautner anvinde konsthistorisk bildforensik (med
hjélp av svartvita fotografiska nérbilder) for att analysera dktheten i Rembrandts signatur.

% Albin Roosval, “Fotografien i konstforskningens och arkivvetenskapens tjénst”, Fotografisk tidskrift nr. 181,
1900.
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Har rorde sig det anyo om den form av “mechanical objectivity” som Daston och Galison
menar kénnetecknade fotografiets vetenskapliga anvédndning under andra halvan av
1800-talet — med skillnaden att det handlade om specifikt humanvetenskapliga och
historiska studier. Roosval papekade ocksd att fotografiet numera fitt en vetenskaplig
uppgift ocksa i rekonstruktioner av dldre handskrifter. ”Hvilken fotografisk metod, som bor
anvéndas vid dechiffrering af palimpsester (sa kallas tva ganger skrifvna pergament), bor
[dock] vid hvarje fall sérskilt afgoras.”
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Mustrationerna efter Dr Otto Posse's arbete: Handschriften-Konservir ung. Dresden 1899.

Illustration 3.33 I Albin Roosvals artikel, “Fotografien i konstforskningens och arkivvetenskapens tjanst” i
Fotografisk tidskrift 1900 redogjordes for olika kvalificerade sitt som fotografiska palimpsester kunde anvéndas
for att dechiffrera olika lager i dldre handskrifter.

Roosvals artikel om fotografiet i konstforskningens och arkivvetenskapens tjinst &r ett
tecken pa att fotograferingsmediet i Sverige kring 1900 inte ldngre betraktades som ett nytt
medium. Tidskrifter och féreningar kring mediet hade bildats, en kommersiell fotografi-
och portréttbransch var vél etablerad, och fotografiet anvéindes som ett arbetsredskap inom
méngder av verksamheter. En snabb sokning pa tidningar.kb.se bekriftar att antalet traffar

pa “fotografi” i1 svensk dagspress stiger brant just under 1890-talet. Fotografiet ingick
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dessutom i ett modernt visuellt mediesystem med stereobilder, vykort och ljusbilder — dér
dven filmen tog alltmer plats.97 Den (sedermera) langvarige ordféranden for Svenska
Fotografernas Forbund, Ernest Florman, hade redan 1897 kinematograferat nagra av de
forsta filmbilderna i Sverige under Stockholmsutstillningen. Aven Roosval tog 1907 steget
in i filmbranschen som biografigare och filmproducent. Att det var Roosvals bror,
konsthistorikern Johnny Roosval som med fotograferingsmediets hjédlp under tiotalet kom
att dokumentera landets kyrkor &r inte dgnat att forvana.

De specialiserade anvéndningsomraden (konsthistorisk bildforenisk och palimpsester av
handskrifter) som Roosvals artikel behandlade, illustrerar ocksa fotomediets tilltagande
professionalisering och de mycket kvalificerade sétt som mediet kring 1900 (stéllvis) kom
att anvidndas pd inom kulturarvssektorn. S&dana specifika fotopraktiker var langt mer
sofistikerade &n den rudimentéra foremalsfotografering av kulturarv som Fenton initierat ett
halvt sekel tidigare. Samtidigt var det just precis den formen av enkel fotografisk
dokumentation som forst nu pa allvar vann insteg i den svenska kulturarvssektorn.
Foremalsregistrering 1 bildform utvecklades exempelvis successivt pa Nordiska museet
under 00-talet. I takt med att museets samlingar véxte, skriver konstvetaren Anna Dahlgren,
”dkade behovet av att dokumentera och registrera alla forvarvade foremél. 1906 anstilldes
museets forste fotograf och dret dérpa inréttades en fotoateljé under takasen i den nyinvigda
museibyggnaden pa Djurgé’urden.”98 Vid overflyttningen fran Nordiska museets gamla
lokaler p& Drottninggatan i Stockholm till det nya nordiska renéssansslottet (som inte direkt
var modernt i sin gestaltning) kom ny fototeknik till anvéindning. Den del av stora hallen i
museet som var fardig 1906 togs bland annat i ansprak for att packa upp, fotografera,
katalogisera och ordna samlingarna. Detta var forsta gangen tjinsteminnen kunde fa en
overblick over vad samlingarna inneholl och var bristerna lé’lg.”99 Fotografi var med andra
ord inte bara ett medium for att registrera enskilda foremal eller att etnografiskt
dokumentera specifika objekt pd Nordiska museet, mediet kunde ocksa anvindas for att
skapa dverblick och orientering i samlingarna.

Att Nordiska museet vid den hér tidpunkten lade vikt vid fotografi framgér ocksa av den
appell till allmédnheten som fran och med 1906 publicerades pa ryggen av museets tidskrift,
Fataburen:  kulturhistorisk  tidskrift: “Fotografer! Fotografier av kulturhistoriskt,
etnografiskt och arkeologiskt intresse, (byggnader och byggnadsdetaljer, eldstider,
husgerad, utofvande af landtliga sysslor och hemslojd, idrotter och lekar, forntroforemal
0.s.v) mottagas med tacksamhet af Nordiska Museet.” Denna viddjan — som var ett stdende
inslag pa tidskriftens baksida i tolv nummer under tre ar — pdminde om den uppmaning som
Nationalmuseums chef Gustav Upmark publicerat i Fotografisk tidskrift 1890. Skillnaden
var nu att Nordiska museet pa egen hand béade aktivt samlade in, kopte och dokumenterade
kulturhistoriskt intressanta verksamheter i fotografisk form, eller som det hette i det sista
héftet av Fataburen 1906: ”Arkivet. Utom den stora dkning af fotografiska platar tagna af

°7 For en diskussion, se Pelle Snickars, Svensk film och visuell masskultur 1900 (Stockholm: Aura forlag, 2001).

% Anna Dahlgren, “Driktbild, modebild, tidsbild”, Modemedvetna museer (red.) Christina Westergren & Berit
Eldvik (Stockholm: Nordiska museets forlag, 2010), 59.

* Hans Medelius, “Installationen”, Nordiska museet 125 ¢r (red.) Hans Medelius, Bengt Nystrom & Elisabet
Stavenow-Hidemark (Stockholm: Nordiska museet, 1998), 142.
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flera af museets tjinstemin under deras resor, har [det dven] inkOpts ett stort antal
fotografier af kulturhistoriska foremal”.'”

Att forsoka rekonstruera Nordiska museets medichistoria och praktiska anvandning av
fotografi i form av exempelvis foremélsregistrering dr emellertid inte helt enkelt. Av en
forteckning framgar att museet fore 1930 hade tre verksamma fotografer: August Hultgren
— som fotograferade foremal pa kontrakt mellan 1906 och 1912 — och senare fotograferna,
Olof Ekberg och Mirta Claréus. Pa olika organisationskisser éver museet under tio- och
tjugotalet framgick att “Fotografiateljén” da var placerad jamte “Arkiv” och “Bibliotek”,
samt att personalen i ateljén omfattade bade fotografer, liksom ett flertal kopister och
kopieringsbitraden. Under en period var intendent Ragnhild Bergstrom forestdndare; hon
var da chef 6ver fotografi-arkiven” enligt en tidningsnotis 1923."”" Museets fotoateljé
inrdttades emellertid redan 1907. Fore dess pagick &dven diskussioner kring hur
fotoverksamheten borde organiseras. Museets chef, Arthur Hazelius, lir exempelvis 1901 i
en sa kallad PM-lapp — hans anvénde sig av ett system med papperslappar (dér de anstilldas
namn var fortryckta) for att kommunicera med sin personal — ha patalat till den nyanstillda
amanuensen Gerda Cederblom att han “allvarligt [skulle] tdnka pé ett framkallningsrum i
det nya palatset.” Av snarlika arkivdokument kan man sluta sig till att museet inforskaffade
sin forsta fotoutrustning 1903; ”Inkdp af fotografikamera” star det pa en foredragningslistan
for ett méte i oktober det 4ret i Nordiska museets ndmnd.'” Det var kanske den kamera som
Hultgren kom att anviinda. Han hade en bakgrund som bygdefotograf i Smaland och
borjade alltsd som foremalsfotograf 1906. Men Hultgren kom inte bara att arbeta pa museet;
i Fataburen kunde man bland annat ldsa att han hosten 1908 vistades ”vid Réda kyrka i
Viarmland for att i detalj fotografera denna med medeltida mélningar rikt prydda kyrka,
emedan tanke pé kyrkans forflyttning till Skansen uppstéitt.”103

Samtidigt forlitade sig museet ocksa pa illustratorer for att dokumentera de foremal som
samlades in. Om Hultgren i flera redogdrelser for museets utveckling och forvaltning i
Fataburen listades som fotograf, kallades Emelie von Walterstorff for “tecknare”. Hon
borjade att arbeta pd museet 1903, och kom framdver att utféra ett stort antal
dréktakvareller, teckningar och akvareller pa katalogkort 6ver folkkonstféremal. Ménga av
de foremal som von Walterstorff mélade av (direkt pa katalogkorten) dr sma konstverk i
egen ritt. P4 kort nummer 10003 fanns till exempel foljande upplysning: “Ett par vantar. Af
gratt ullgarn med mangfargadt broderi. Varmland, Elfals hd [hidrad]” — dir von Walterstorff

1% »Redogorelse for Nordiska museets utveckling och forvaltning aren 1904 och 1905, Fataburen hifte 4, 1906.
Fran detta ar ersatte Fataburen den tidigare Meddelande fran Nordiska museet, vilken i sin tur 1897 ersatt
Meddelanden Samfundet for Nordiska museets frdmjande som hade borjat att publiceras redan 1881. Noterbart ar
att redan i de forsta numren av den senare s& var gavor och donationer viktiga for museet. "Gafvor till Nordiska
museet emottagas med tacksamhet. ... Vid hvarje féremal bora fyndort och gifvarens namn, titel och adress samt i
ofrigt hvarje upplysning, som kan vara af vigt, s fullstdndigt och tydligt som mojligt angifvas.” Givare liksom den
typen av metadata skrevs ned pé de katalogkort som fortecknade museets samlingar; Meddelanden Samfundet for
Nordiska museets framjande 1882, 1.

"' Tidningsnotisen (i okind tidning fran 7/9, 1923) liksom ett par odaterade organisationskisser Gver Nordiska
museet fran tio- och tjugotal aterfinns i Nordiska museets &mbetsarkiv, F23A-7.

"2 Foredragningslista for Nordiska museets nimnd 2/10, 1903. Nordiska museet zmbetsarkiv F23A-7.

1% »Redogorelse for Nordiska museets utveckling och forvaltning 1908, Fataburen: kulturhistorisk tidskrift hiifte
4, 1909, 5.
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pa kortets nedre del i detalj mélat av de bdgge vantarnas utsida och tumsida i akvarell i
samvetsgrann kolorit (far man férmoda).

QU
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Illustration 3.34 Nordiska museets katalogkort 10003 (latt beskuret), Ett par vantar” — med fargakvarell fran
omkring 1910 av museets tecknare Emelie von Walterstorff.

Alla foremdl som Hazelius bodrjade samla in (med start 1873) till den
Skandinavisk-etnografiska samlingen var noga fortecknade i den sa kallade Huvudliggaren,
en nummerforsedd inventariebok. 1880 omorganiserade Hazelius sin samling till stiftelsen
Nordiska museet med syftet att rddda representativa delar av den forsvinnande
bondekulturen at eftervédrlden — ett medialt uppsat om nagot; “preserved from loss” var
redan Fox Talbots karakteristika for sina kalotypier.lo4 For forskningsdndamal upprittades
nu dven en lappkatalog pa museet, "med i borjan handskrivna lappar forsedda med
teckningar eller akvareller av foremalen.”'” Dessa katalogkort beskrev (pa bade fram- och
baksida) det insamlade objektet, dess funktion, datering och geografisk lokalisering. Ibland
inkluderades dven namn pé och information om givare.

Bladdrar man i Nordiska museets dldre lappkatalog (som digitaliserats for internt bruk)
sa ger den idag ett mycket heterogent, for att inte séga brokigt intryck, speciellt betrdffande
hur féremalsbilder anvints for dokumentation. Ibland far man uppfattningen att fotografier

1% Fox Talbot 1844, 61.

1% Heidi Henriksson, ”Féreméalen registreras”, Medelius ez. al. 1998, 189.
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forst klistrats pa korten och dérefter har metadata inforts; ibland &r det tviartom sé att
bilderna ndstan ticker Over den skriftliga informationen. Eftersom lappkatalogen var
tematiskt (och inte kronologiskt) uppbyggd ar det heller inte mojligt att studera dess
utveckling dver tid. Katalogkort (med fotografi) borjade att iordningstéllas aren efter 1900,
men kortens dateringen &r oviss eftersom katalogen inte innehaller uppgifter om fotografisk
datering eller nir (och varfér ny) metadata inforts. Kortens numrering ger heller ingen
ledtrad i fragan.
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Illustration 3.35 & 3.36 Bak- och framsida av katalogkortet 56869, “Kalk”, fran Nordiska museet lappkatalog
utfort kring 1910 — med dubbel avbildning (vilket forekom, men tillhdrde undantag).

Att bilder fick en alltmer central roll for lappkatalogen stir dock bortom allt tvivel. Fran
mitten av 00-talet borjade den regelbundet att forses med inklistrade fotografier. De ersatte
inte avbildningar av foremal for hand; snarare existerade olika foremalsbilder parallellt —
och ibland illustrerades till och med foremal pé béagge sitt. Visserligen kom léngt ifrén alla
katalogkort att innehalla illustrationer, fotografier, teckningar eller akvareller, men efter
1910 (i den mén det gér att datera katalogkort genom diverse stildrag) blev visuell
dokumentation vanligare. Medieformer for avbildning avldste dock inte varandra, snarare
existerade de parallellt inte minst eftersom fotografier inte kunde avbilda foremal i farg. Det
sdger sig dock sjélvt att det var langt mer tidsodande att foremalsregistrera med pensel i
hand &n att fotografera.
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Tllustration 3.37 Nordiska museets katalogkort 99412, “Bjérnsax” fran “Hirjedalen Ofverhogdal” — med inklistrat
fotografi. Bjornsaxen inforskaffades av museets intendent Nils Keyland 1904.

1908 beslutade Riksdagen att Nordiska museet skulle ta dver, inventera och katalogisera
Livrustkammarens foremal. Extra medel anslogs, och for dessa skulle museet upprétta “en
lappkatalog 6fven Lifrustkammarens samlingar”. 1 Fataburen 1909 redovisade museet att
“arbetet med en dylik katalog [hade] paborjats och hufvudsakligen bestétt i fotografering af
samlingen tillhérande foremél. Fotografierna uppklistras pa lappar, hvarpd sedan den
utforliga beskrifningen af féremalet antecknas.”'" Kring 1910 hade det med andra ord
etablerats en form av praxis kring katalogisering av museiféremal pd Nordiska museet dér
fotografier anvindes for att illustrera vad som beskrevs. Om fotografierna gjorde att
foremélens metadata fordndrades &r svart att sia om; metadata forefaller i stort forblivit
densamma. Men bilder blev fran och med nu till ett slags integrerad del av ett foremals
metadata — &ven om dldre katalogkort med fotografi ger ett amatérmassigt intryck. Tidiga
fotografier var ofta inklistrade till vinster pa katalogkorten; den exakta platsen varierade
dock betinkligt och s& gjorde dven storleken pa bilderna. Foéremalsfotograferingen var
emellertid samvetsgrant utford; objekt avbildades frontalt (i regel mot vit bakgrund) dar
skuggor avslojar att foremalen var belysta (i ett fital bilder &r lampor synliga). Att
Fataburen 1909 angav att “fotografierna uppklistras pd lappar” verkar stdimma; i regel
klistrades foremalsfotografierna (i olika storlekar) lings med en linjerad réd rand pa
katalogkorten (som just var linjerade, med undantag av dem med akvareller).

1% »Redogorelse for Nordiska museets utveckling och forvaltning 1908”, osignerad, Fataburen: kulturhistorisk
tidskrift hifte 4, 1909, 53.
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Negativnummer pé foremalsfotografierna var ofta angivet, men sjélva bildkopiorna var i sin
tur utklippta varfor fotografierna varierade i storlek. Var det fortecknade foremaélet ett
vargspjut, ja dd var fotografiet smalt och avlingt, gillde det en bjornsax var den
rektangulért avbildad, och handlade det om ett vargnit kunde fotografiet ticka néstan hela
katalogkortet. Utseendet pa de &dldsta katalogkorten med fotografi var med andra ord hogst
individuellt; ndgon standardisering existerade dnnu inte, &ven om bilderna alltid placerades
pa framsidan av korten.
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Ilustration 3.38 & 3.39 Foremalsfotograferingen pa Nordiska museet var artiondet efter sekelskiftet 1900 inte
standardiserad. Snarare varierade den visuella dokumentationens utseende (stora och sma fotografier) med hur de
fortecknade objekten sag ut. Nordiska museets katalogkort 19648 ”Vargnit” och katalogkort 12892 Vargspjut” —
med inklistrade fotografier. ”’Bade nit och spjut anvéndas vid skallgéng”, upplyste baksidan pa det forsta kortet.

Om efterforskningar i Nordiska museets arkiv — vid sidan av att studera katalogkorten
sjilva — ger ett ndgot magert resultat kring hur och varfér museet anviande fotografi, hittar
man 1 tidskriften Fataburen (och dess foregangare) lite mer informationen i &mnet. Det
handlar d& emellertid frimst om de sitt som mediet anvindes i etnologiskt filtarbete,
liksom hur medarbetare pd Nordiska museet fotografiskt dokumenterade och samlade in
kulturhistoriskt relevanta fotografier. Aven i ett internationell perspektiv hade sidana
former av fotografisk dokumentation av svenskt och nordiskt folkliv en relativt lang
medichistoria. Ofta brukar makarna von Diibens (rasbiologiska) forskningsresa till
Lappland i mitten av 1860-talet framhéllas som ett tidigt exempel, dar Lotten von Diiben
med sin kamera kom att skapa en séllsynt bildskatt med tidiga fotografier av samer. Dessa
fotografier utgjorde sedermera forlagor till illustrationerna i boken, Om Lappland och
lapparne, foretridesvis de svenske: ethnografiska studier (1873).
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Illustration 3.40 Fotografi av Per Palsson Sjélsa i Sjokksjokk fran 1868. Bilden aterfinns i Lotten von Diibens
fotoalbum (pa Nordiska museet) med motiv fran den etnologiska (och rasbiologiska) expedition till Lappland som
leddes av hennes make Gustaf von Diiben.

Fran mitten av 1870-talet kom Nordiska museets kulturhistoriska fotoarkiv att genom inkop
och forvirv, dokumentation och donationer att successivt bli mycket omfattande."”
Nordiska museets arsbocker ger viss inblick 1 hur detta bildarkiv etablerades, liksom hur
fotograferingsmediet kom att anvindas i den museala féltarbetets vardag. ”Museets samling
af fotografier och ritningar af édldre byggnader samt andra foremal af etnografiskt och
kulturhistoriskt intresse har i afsevdrd grad Okats, sdrskildt under de forskningsresor, som
foretagits af museets tjanstemdn och andra som erhallit understod fran museet i dylikt
syfte”, pétalade museet exempelvis i1 sin redogérelse for verksamheten 1907.""
Ilustrationer i Nordiska museets arsbocker 4r en annan kélla till mediehistorisk information
om hur fotografier kom att anvéndas. Redan under 1880-talet publicerades en mangd bilder
i arsberéttelserna dér fotografier tjanade som etnologisk forlaga; “efter fotografi” var da i
regel angivet under illustrationen for att 6ka dess autenticitet.

"7 Fér en diskussion, se Asa Thorbech, ”F otosamlingarna”, Medelius 1998, 214-215. Med 6ver sex miljoner bilder

i arkivet har Nordiska museet idag en av de stérsta kulturhistoriska bildsamlingarna i Norden.

1% »Redogorelse for Nordiska museets utveckling och forvaltning 1906”, Fataburen: kulturhistorisk tidskrift hifte
4,1907.
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74. Bodar
vid en bondgérd vid Liskeld i Sordavala socken, Karelen.
Efter fotografi.

Illustration 3.41 Under rubriken ”Afbildningar ur arbeten, som anga Nordiska museet” publicerades 1882 och 1883
flera illustrationer i Nordiska museets arsberittelse med tilldgget “efter fotografi”. I Nordiska museets arsbok fran
1882 ingick exempelvis bilder fran Finland i Nordiska museet. Nagra bidrag till kinnedomen om finnarnes gamla
odling”, ddr Gustaf Retzius — som dven var tidig med att avbilda arkeologiska utgravningar — hade fotograferat
forlagorna.

Pa 1890-taletet forekom ocksa flera rapporter om hur medarbetare och medhjapare — de
som Hazelius kallade for skaffare — kom att “att afteckna och fotografera gamla byar och
géardar”. 1891 anordnade Nordika museet exempelvis inte mindre &n tre forskningsresor till
Norbotten for att ”samla material till kinnedomen om de olika lappmarkernas invanare och
dessas lefnadsitt”. P4 en av dessa resor hade dock jagmaistaren H. Nordlund det besvérligt; i
Jockmock “visade s vil herremédn som befolkning sitt intresse for resans dndamal genom
talrika gafvor.” Men i andra trakter fick Nordlund betydande problem, for dér var det ”svért
att till och med mot erséttning at museet forvirfva etnografiska foremal och dymedelst
rddda dem fran att forstoras af for deras virde likgiltiga egare.” Men eftersom Nordlund
”medforde fotografiapparat” kunde denna brist i viss man kompenseras, och han tog ”under
resan atskilliga intressanta vyer, hvilka ldmnats till Nordiska museet.” "

19 »Str5dda meddelanden angaende Nordiska museet aren 1891 och 18927, osignerad, Meddelanden Samfundet for
Nordiska museets fridmjande (Stockholm: Nordiska museet, 1894), 71, 74.
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Illustration 3.42 Fotografen Marta Claréus fotograferar foremal i fotoateljén pa Nordiska museet 1939. Men
museet borjade med fotografisk foremalsregistrering redan 1906. Fotografi ur Nordiska museets bildarkiv.

Till skillnad fran Nationalmuseum anvindes fotograferingsmediet aktivt pd Nordiska
museet. Arsberittelserna (och senare Fataburen) ir inte mediehistoriska guldgruvor, men
de ger ibland besked om fotografisk folklivsforskning samt emellandt hur fotomediet blev
en del i det museala arbetet. I Fataburen 1908 publicerade exempelvis intendent Nils
Keyland (1867-1924) artikeln, ”Skédrning och snesning. Bilder och anteckningar fran
Mangskogs socken, Virmland, och dess omnejd” — i vilken fotografier och illustrationer var
minst lika viktiga som sjdlva texten. = Ofta brukar Keyland lyftas fram som en
kulturhistorisk fotopionjar pa Nordiska museet (han anstilldes 1906), vilken med kamerans
hjalp dokumenterade dldre landsbygdskultur. ”Keyland fotograferade ofta minniskor i
vardagliga sysslor och framfor allt tog han sina bilder av bland annat golvskurning,

hobérgning, farklippning, fiske och tjarbranning i sin hemtrakt [Véirmland]”.111

119 Nils Keyland”, Medelius ez. al. 1998, 246.

"! Jan Garnert, ”Skirning och snesning. Bilder och anteckningar fran Mangskogs socken, Virmland, och dess
omnejd”, Fataburen: kulturhistorisk tidskrift hifte 2, 1908.
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Skérning och snesning.

Bilder och anteckningar fran Mangskogs socken, Vérmland, och dess omnejd

af

Nils Keyland.

1. Haverskaring och haversnesing.

|
j-\i["«m hiller fore, att i haverskiringa® bor en upptagerska kunna
AVR folja skivarn, da hafren #r medelméttig. Ar hafren tunn, blir
upptagningen, opptainga, gifvetvis ett litt gora. Men ir den tjock
(ymnig) och star fint, si att skiirarens arbete ej forsenas, dd far,
isynnerhet om denne ir rask, upptagerskan ofta ett si drygt knog,
att hjilp behofves. Det #r vanligtvis mannen som skiir, kvinnan

som tar upp, ehuru det likvil finnes manga, som #ro slingda i bada-

dera, 1 bade skaring a opptaing.

Ilustration 3.43 Nils Keylands fotodokumentation for Nordiska museet har i eftervédrldens 6gon ofta vérderas hogt,
dven om det visat sig att somliga situationer han avbildade utgjorde ett slags iscensittningar som han sjilv
regisserade. Samtidigt innebér all fotografering i kulturarvssammanhang alltid en form av iscensittning; redan
Fenton hade ju problem med att ljussitta lertavlorna med kilskrift. Bilder i Keylands artikel, ”’Skédrning och
snesning” i Fataburen 1908 antyder att all fotografi inom ramen for ett etnografiskt faltarbete var tvunget att
organiseras. Mannen pa bilden ovan skulle exempelvis vara i centrum, sta still, och ha sin lie synlig — for att det
Overhuvudtaget skulle vara ndgon poang med Keylands fotografiska dokumentationen.

Nér det géllde hur fotografiet inkluderades i det dagliga museala forteckningsarbetet ger
museets arsbok och Fataburen emellanat ocksé besked om hur katalogbeskrivningar kom
att kompletteras med bilder. ”Amanuensen [Axel] Nilsson borjade under sommaren en
beskrifvande realkatalog 6fver & Skansen forvarade historiskt-etnografiska samlingar”,
kunde man exempelvis ldsa 1902. For den katalog som Nilsson sammanstéllde, vilken
”omfattade omkring hilften af de & Skansen utstédlda féremalen, utfordes ett betydande antal
fotograﬁer.”112 1903 hette det att samme amanuens Nilsson “foretagit flere forskningsfarder
for museets rdkning [till] Skane for att i Albo hirad gora inkOp och studier. Har

"2 »Strodda meddelanden angiende Nordiska museet ar 19027, osignerad, Meddelanden frin Nordiska museet
1902 (Stockholm: Nordiska museet, 1904), 53.
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forvarfvades en god samling véfnader samt togos fotografier och ritningar af dldre
allmogebyggnader.”113 Man far formoda att det var bildaktiviteter av detta slag som lég till
grund for den appell som nagot ar senare borjade att publiceras pa ryggen av Fataburen:
”Fotografier av kulturhistoriskt, etnografiskt och arkeologiskt intresse ... mottagas med
tacksamhet af Nordiska Museet.” I brist pé reella objekt betraktades fotografier som ett fullt
acceptabelt substitut.

Utan att dra alltfor stora mediehistoriska véxlar kan man konstatera att de synsétt som
uppmaningen i Fataburen gav uttryck for, utgjorde en betydande skillnad visavi hur
reproduktionsfotografi  betraktades 1 konstsammanhang. Nordiska museet och
Nationalmuseum kan i s métto ses som varandras motpoler i uppfattningar om vad som
utgjorde ett fotografiskt reproducerbart kulturarv. Samtidigt gar det i etnografiska
sammanhang ocksa att spara mer avvisande forestillningar, och rentav ana en viss trotthet i
hur fotografiet dterkommande betraktades som ett dokumentalistiskt unversalverktyg. ”Man
tillméter [fotografiet] absolut trohet och forméga att aterge hvarje 6gonblickets skiftning
hos foremalet”, papekade konsthistorikern Osvald Sirén létt blasé i en artikel i Nordiska
museets arsbok 1898. ”Hela virlden anvénder [fotografi], ingen ar nog obetydlig, intet nog
obetydligt att ej forevigas af en fotograf.”114 Sirén var uppenbarligen trott pa fotografi, och
hans uttrékade attityd paminde en hel del om forfattaren Tor Hedbergs polemik (som
publicerades samma ar). Utsagorna antyder att &ven om det mekaniska bildmediet hade
visat sig anviandbart inom museisektorn sd var langt ifrén alla dvertygade om fotografiets
fortraftlighet.

Ny teknik, musealt medium

Mer 4n tva decennier efter den fotografiska kritik som riktades mot mediet av herrar Sirén
och Hedberg — som var densamma som Baudelaire formulerat i mitten av 1800-talet —
aterkom en snarlik skdrskddan och kdrv vidrikning kring hur kulturarvsinstitutioner
anvande sig av fotografi. "Hur fotograferar man bast for museer och samlingar?” var den
insinuanta fragan (och titeln) pa en artikel i Nordisk tidskrift for fotografi forfattad av Arvid
Odencrants (1881-1959). Den beska invéindning han nu 1924 riktade mot museisektorn var
inte (som tidigare) att den nedldt sig till att anvdnda fotografi, utan fastmer att
kulturarvsinstitutioner inte i tillrdckligt hog grad insett fotomediets fulla potential, samt de
enorma fordelar som avbildandet av kulturarvet i fotografisk form kunde innebdra om man
fotograferade vetenskapligt. ”Vid forskningsresor och arkeologiska undersdkningar samt
for vara olika museer nedldgges mycket séval arbete som kostnader for fotografering. Men
svarar det uppnadda resultatet diremot? Jag tror att ofta sd ej &r fallet”, sammanfattade
Odencrants syrligt. Nér det géllde foremalsfotograferingen syntes det honom exempelvis
som om blott “ytreflexen avbildas”. Och vid en tidpunkt d& i princip alla
kulturarvsinstitutioner anvédnde svartvit fotografering, ja da framholl Odencrants “vikten av
att alltid arbeta med gott, fargkénsligt material och lampliga fargfilter, samt att anteckningar

' »Strodda meddelanden angdende Nordiska museet ar 1903, osignerad, Meddelanden frdn Nordiska museet
1903 (Stockholm: Nordiska museet, 1905), 6.

" Osvald Sirén, ”Om kopparsticksamlingar. Deras betydelse och deras ordnande”, Meddelanden frdn Nordiska

museet 1898 (Stockholm: Nordiska museet, 1900), 116.
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foras om huru dessa hjdlpmedel anvindas.”'” Inte minst inskdrpte Odencrants att
museinstitutioner borde fotografera sina samlingar i stereoskopiskt format; det var ndmligen
enbart genom stereobilder som det var mgjligt att “troget avbilda féremal”. Det var som om
Odencrants underkidnde de sitt som fotograferingsmediet hittills anvénts pd inom den
svenska kulturarvssektorn.

Om den tyske konsthistorikern Max Lautner pa 1890-talet anvint sig av fotografisk
bildforenisk for sina detaljerade konsthistoriska studier, d&r Odencrants ytterligare ett
exempel pé det starkt kade intresset for vetenskapliga studier av — och om — fotografi.
1915 hade han disputerat pa avhandlingen Bidrag till fragan om fotografisk fotometri, och
en tid dérefter pabdrjade Odencrants en nyinréttad tjdnst som docent i vetenskaplig fotografi
vid Stockholms hdgskola. Det var framfor allt fotogrammetri, det vill sdga bildmédtning
genom fotografiska bilder (for att kunna bestimma avstand och storleksrelationer), som var
Odencrants specialomréde.116 Han konstruerade dven fotografiska hjdlpmedel, bland annat
en restitutionsapparat for sammanstillande av flygbilder av landskapet till en karta;
restitution (&terstdllande) handlade inom fototekniken om korrigering av linjer som pa ett
foto sdg ut att vara sammanlopande (pd grund av centralperspektivet). Odencrants
publicerade rentav en handledning i flygfotografi, Flygbildens framstdllning, egenskaper
och anvindning — och i s& méatto utgér hans verksamhet en ldnk till det hédr kapitlets
inledande diskussion kring flygfotografi. H

Syftet med att avslutningsvis lyfta fram Odencrants fotografiska verksamhet har dock
frimst att gora med de sitt som fotoanvindning kring 1920 blivit till en vetenskap som
stillvis stod i tydlig kontrast till hur mediet nyttjades inom kulturarvssektorn. Aven om
foremélsfotograferingen pa Nordiska museets utfordes av professionella fotografer, var de
séitt som dessa bilder presenterades pa i museets kortkatalog allt annat &n standardiserade.
Katalogens heterogena, for att inte sdga amatdrmissiga intryck var vida skild fran de
stringent och vetenskapligt fotodokumentalistiska ideal som Odencrants foéresprakade. Det
var darfér som han kunde framstad som nagot dryg i sin nedvérderande kritik av hur det
fotograferades pa “museer och samlingar”. Likafullt var kritiken rimlig och Odencrants
papekanden hur man borde gé till vdga bade vdlmenande och noggranna. Néar det
exempelvis gillde bildmétning framhdll han att &ven med anvindandet av “en enkel
apparat” var det inte speciellt svart att erhdlla upplysningar om ”féremalens dimensioner”.

En skala — t. ex. en i 6msom svarta och vita dm. eller cm. graderad ribba — [ska]
alltid medfotograferas, placerad invid en viktig del av foremalet. Har man estetiska
beténkligheter daremot — vilket ej borde finnas nér det géller att som hér fixera fakta
— kan man ju placera den sa, att den kan klippas bort fran somliga kopior. Brannvidd
pa det anvinda objektivitet och instdllningsavstand bora dven angivas. Harmed

'S Arvid Odencrants, "Hur fotograferar man bést for museer och samlingar?”, Nordisk tidskrift for fotografi nr. 92,
1924.

"6 Se exempelvis Arvid Odencrants, Fotografi och fotogrammetri: bildtagning, bildlisning och bildmdétning
(Stockholm: Norstedts, 1929)

"7 For en diskussion om Odencrants verksamhet, se Bjorn Axel Johansson, Att se virlden. Svensk fotografi under
175 ar (Stockholm: Tekniska museet, 2017), 162-163.
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vinnes dels kdnnedom om det ritta betraktningsavstandet, dels en mdjlighet att med
fotografien som hjélp utfora vissa métningar.

Fo6ljer man Odencrants var hans bedomning av den hittillsvarande fotograferingen av
kulturarv (bade i falt och pa institution) knappast handlat om att ’fixera fakta”. Framfor allt
giéllde att vara noggrann, vilket museisektorn inte var enligt Odencrants. Har fanns givetvis
en médngd undantag; i fotografier av runinskrifter var det exempelvis inte ovanligt redan
kring 1900 att en tumstock inkluderades for att avisera skalforhallanden. Och att fotografi
ocksd kunde anvindas pa helt nya, innovativa sétt gick Odencrants forbi. P4 Historiska
museet experimenterade exempelvis arkeologen Sune Lindqvist under 1920-talet med en
radikalt annorlunda fotografisk dokumentation i analysen av fragmentariska fyndmaterial
fran Uppsala hogar. ”Vid utférandet av detta arbete klippte han ut fotografier av féremélen
och anpassade dessa efter varandra, en [inte kénd] arbetsmetod men som onekligen har flera
stora fordelar [eftersom] man ej i samma grad som forut handskas med originalen [vilka da
inte] ta ndgon skada genom att oupphorligt anpassas mot varandra”, pdpekade dévarande
riksantikvarien.'*

Icke desto mindre avslutade Odencrants sin artikel med att papeka att ur ett vanligt
dokumenterande museifotografi kan “ofta véardefulla upplysningar dragas, blott man kénner
bildvidden och det fotografiska perspektivets lagar.”I19 Det ér en hiandelse som ser ut som
en tanke att delar av Arvid Odencrants kvarlatenskap och fotohistoriska samlingar idag
aterfinns pa Tekniska museet. For nédr det museet gradvist etablerades under 1920-talet sa
blev just fotografi ett dterkommande hjidlpmedel i den administrativa férteckningen och
organiseringen av teknik- och kulturarvet — och det ungefir pd ett sddant sitt som
Odencrants foresprakat. Bakgrunden och uppkomsten av Tekniska museet under 1920-talet
ar vilbekant och utrett inom teknikhistorisk forskning; initiativtagare var
Ingenjorsvetenskapsakademien, Svenska Teknologforeningen, Sveriges Industriférbund och
Svenska  Uppfinnareféreningen, vilka agerade huvudmin for bildandet av
”Samarbetsdelegationen for ett svenskt tekniskt museum”. " Av storst vikt var dock att
forestandaren for Goteborgsutstidllningens Industrihistoriska avdelning (som gick av stapeln
1923), Torsten Althin, aret dédrpa rekryterades som chef for det blivande teknikmuseet.
Althin 4r en omskriven figur i svensk teknikhistorisk forskning, men allt for ofta har
teknikhistoriker forlitat sig pa hans egna vélvalda (och selektiva) ord. ”Nér museiarbetet for
tjugo ar sedan startade i Ingenjorsvetenskapsakademiens hdgn”, papekade Althin i en ofta
citerad aterblick, “skedde det vid ett tomt skrivbord, pd vilket endast fanns nytryckta

'S Bernhard Salin, “Statens historiska museum”, opublicerat manuskript formodligen fran &r 1930. Bernhard
Salins samling, F1, vol. 1: Manuskript: ”Statens historiska museum”, Riksantikvariedmbetet, ATA.

"% Odencrants 1924.

" For en uppdaterad teknikhistoria kring museets tillblivelse se, Anders Houltz, “Tekniska museet: Drom om
teknikens kulturhus blev sann”, Teknik i samhdllets tjdnst: IVA de forsta hundra dren (red.) Arne Kaijser & Lars
Nilsson (Stockholm: Kungl. Ingenjorsvetenskapsakademien, 2019). For en 6versikt av Tekniska museets etablering
och lédnga forhistoria, se Anders Houltz & Pelle Snickars, ”Modellers biografiska liv. Om Tekniska museet och det
mekaniska alfabetet”, Digitala modeller. Teknikhistoria och digitaliseringens specificitet (red.) Jenny
Attemark-Gillgren & Pelle Snickars (Lund: Mediehistoriskt arkiv, 2019).
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brevpapper med museets namn. I ’magasinet’ fanns en ldda med ... till museet skénkta
foremal. P& banken fanns nagra tusen kronor. Det var all)”"”!

Men ldser man i protokollet for ett av samarbetsdelegationens forsta méten véaren 1924
framgar att Althin som museiintendent var foreskriven en lang lista med
institutionsbyggande aktiviteter. Sju stycken understrukna “att inventera”, "att besoka”, att
utfora”, “att driva” etcetera antyder att Althin hade bade preciserade uppgifter och mycket
arbete framfor sig, samt att samarbetsdelegationen (som fungerade som ett slags styrelse)
forvantade sig betydande insatser av honom inom en rad foreskrivna omraden. Intendent
Althin skulle inventera befintliga teknikhistoriska samlingar, foreta resor i landet och
besdka bruk, “firmor och personer, som kunna tidnkas inneha material och soka forvirva
detta.” Uppdraget liknade med andra ord det som intendenter pa Nordiska museet d4gnat sig
at sedan 1890-talet; skillnaden var att det nu handlade om att samla in teknik- och
industrihistoriska artefakter. En annan olikhet var att Tekniska museet redan frén borjan
skulle forteckna och katalogisera insamlat material genom ett precist, systematiskt
forhallningssétt som inkluderade fotografi. Vid sidan av att resa runt i landet och leta
foremél, hade Althin att “utfoéra de rent museala arbetena for foremélens numrering och
inférande i huvudliggaren [dér] hittills inkomna féremal dro registrerade [samt] att jimsides
med inforande i huvudliggare ldgga upp en lappkatalog sa langt mdjligt med fotografier av
foremalen.”'” Instruktionen var tydlig, och dven om forfarandet i princip var detsamma
som pa Nordiska museet, kom Tekniska museet att i praktiken utarbeta en kortkatalog dir
fotografi spelade en betydande roll. Det fotografisk arbetet listades i mdtesprotokollet under
rubriken, “Arbetets bedrivande, foremalssamling genom resor och korrespondens,
astadkommande av en minnesavdelning, propaganda” (som handlade om informations- och
PR-verksamhet). Att denna verksamhet var viktig framgér av att den upptog mer utrymme i
mdotesprotokollet &n fragor med (rimligen) stdrre magnitud, som exempelvis lokalfragan
(museibyggnaden 1 Stockholm invigdes inte forrdn 1936), eller rubriken
”Penninganskaffning” (som talade for sig sjilv; det skulle ta decennier innan museet fick
statligt stod).

Av de forsta verksamhetsberittelserna for Tekniska museet framgéar att
foremélssamlingen vid arsskiftet 1924-25 omfattade cirka 1 000 féremalsnummer, och att
de efter ytterligare ett ar hade vuxit till omkring 4 000."” Det var naturligtvis samlingar som
var pyttesma i jamforelse med dem pa Nordiska museet, och kanske just darfor kom
samlingarna pd Tekniska museet att fortecknas pa ett mer standardiserat sitt.
Grundforfarandet var detsamma; i Tekniska museets huvudliggare (som fungerade som
accessionskatalog) registrerades inkomna foremal (som pd Nordiska museet). I den fanns
kolumner over féremalets nummer, namn, givare, industrigren och dvriga anmérkningar. |
huvudliggaren fanns ingen fortryckt metadata-kolumn betridffande fotografi, men ibland

! Torsten Althin, “Tjugo ar: En aterblick och nagra minnen”, Daedalus 1944 (Stockholm: Tekniska museet,
1944), 38.

122 Protokoll frén méte med ”Samarbetsdelegationen for ett svenskt tekniskt museum™ 20/3, 1924. Tekniska museet
/ Samarbetsdelegationens protokoll, serie A1A-1.

12 »Berittelse over Tekniska museets verksamhet 1 januari 1924—1 januari 1925”. Tekniska museet / Torsten

Althins arkiv serie F3 vol 3.; Torsten Althin. ”Nagra reflexioner i samband med Tekniska museets nyforvirv under
19257, Teknisk tidskrift 10/4, 1926.
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kunde det forekomma blyertsanteckningar i marginalen som exempelvis pépekade att
”samtliga foremal mellan [nummer] 1,200 och 1,029 &r fotograferade”.

Jamfor man de katalogkort som anvindes pa Nordiska museet och Tekniska museet var
det uppenbart ocksd vid en hastig anblick att de senare var mer genomténkta,
standardiserade och rationella. Katalogkorten pd Tekniska museet var for det forsta dubbelt
sé stora som de pd Nordiska museet, med all sannolikhet eftersom Althin 6nskade storre
fotografier av de foremal som fortecknades. For det andra hade han sett till att museet inte
bara forfogade over “nytryckta brevpapper” utan dven bestdllt och inforskaffat tryckta
katalogkort med museets egna logotyp (som egentligen var Ingenjorsvetenskapsakademiens
fackel-emblem med “Tekniska Museet” tryckt under). Katalogkorten var ocksa anpassade
for skrivmaskin. Sma detaljer som museets logotyp, fortryckta metadata-kategorier — som
”Magasinerad” eller ”Ink.” (det vill siga “inkommen”) — samt att (de flesta) uppgifter om
foremél skrevs pd maskin, gjorde att Tekniska museets kortkatalog fick ett langt mer
mediemodernt utseende (4n motsvarande kortkatalog pa Nordiska museet). Fotografierna i
katalogen pa Tekniska museet var ocksa langt mer standardiserade, dartill foljde museet
Odencrants rad om att i bild inkluduera en i centimeter ”graderad ribba” som mattstock 6ver
foremaélens storlek.

TEKNISKA MUSEET

¥

Magasinerad:. ; : S Ink. jan.1925,

Hlustration 3.44 Med start i mitten av 1920-talet borjade Tekniska museet att forteckna samlingarna pa tryckta
katalogkort med fotografi och med ett langt mer standardiserat utseende (och metadata) &n manga andra svenska
kulturarvsinstitutioner vid denna tid.

Aven om ett mer rationellt sitt att forteckna och foremalsfotografera objekt borde resulterat
i forenklade arbetsfloden forefaller det som om Althin (med den ringa budget och personal
han forfogade Over) initialt hade svarigheter att hinna med att registrera alla foremal som
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inforskaffades. Redan i ett utkast till museets allra forsta arsberittelse 1924 papekade han
att lappkatalogen “icke till en borjan kunnat forses med sé utforliga uppgifter, som 6nskvért
hade varit.” Brist pa medel och arbetskraft hade dven gjort att foremélen “’blott i enstaka fall
kunnat fotograferas.” Under 1924 uppgick utgifterna for fotografering till 427 kronor — en
siffra som framover skulle stiga rejélt (och fyrdubblas).124 Problemen i mitten pa 1920-talet
verkar dock ha fortsatt; i museets arsberéttelse for 1926 patalade Althin att ’arbetet med den
under ar 1924 paborjade lappkatalogen” nu antligen (under 1926) hade “kunnat bedrivas
med storre intensitet sa att denna katalog nu kunna jamféras med accessionskatalogen.”
Men det tog tid att skriva, katalogisera och fotografera foremal, och tyvarr meddelande den
nye museichefen sd “har fotograferingen av de inkomna féremélen pa grund av det
begrinsade anslaget icke kunnat 4ga rum i 6nskvérd utstrackning.” Det var rader som dels
avslojade att foremalsfotografi var dyrt, dels antydde att den typen av visuell registrering
var av vikt for den kortkatalog som byggdes upp. Mot arets slut, papekade dock en littad
Althin, att en "genomfotografering av samlingarna igéingsatts.”125
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Magasinerad: Ink. juli 1928.

Tllustration 3.45 Tekniska museet etablerade under 1920-talet en standardiserad kortkatalog med tydlig (och ofta
jimforbar metadata) som var maskinskriven. Aven om foremalsfotografier innehdll en centimetergraderad ribba
som miattstock, forblev det dndé svart att systematiskt likrikta den fotografiska dokumentationen till fullo — vilket
de tvé bilderna pa John Ericsons marintub antyder.

"* Utkast till "Berittelse 6ver Tekniska museets verksamhet under arbetséret 1 jan. 1924 — 1. jan 1925”. Tekniska
museet / Samarbetsdelegationens protokoll, seriec A1A-1.

' Tekniska museet i Stockholm under dr 1926 (Stockholm: Ingeniorsvetenskapsakademien, 1927), 5.
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I Tekniska museets tidiga arsberittelser framgér pa flera sitt att fotografi var ett bade
centralt dokumentations- och insamlingsverktyg for museet. Till det “industrihistoriska
arkiv” som Althin borjade att bygga upp 1924 hade bara under det forsta aret inkommit 300
fotografier. ”Bilderna &r dels sddana, som av intendenten tagits under arbetets gang, dels
dldre och nyare fotografier och andra bilder, som inkopts eller erhéllits som gé’wa.”126
Verksamheten pa Nordiska museet utgjorde pd manga sitt en forebild, &ven om Althin i
hogre grad kom att standardisera, och ndrmast mekanisera dokumentation — han var trots
allt chef for ett tekniskt museum. I arsberéttelser under 1920-talet aterkom Althin darfor
standigt till hur fotografi anvandes for dokumentation. 1926 hette det att ”liksom forut ha de
besokta bruken och verkstiderna fotograferats i ldmpliga delar”, varefter han noterade att
museet redan forfogade dver fotoarkiv med tusentals bilder vilka omsorgsfullt fortecknats.
7 Som tidigare patalats fick trimodellerna i Polhems mekaniska alfabet till och med
specifikt utformade katalogkort med fortryckt metadata — dir halva katalogkortet kom att
innehélla ett inklistrat fotografi av modellen ifradga. I en bilaga till ett motesprotokoll fran
varen 1927 framgick att denna modellsamling é&gnats stor fotografisk moda; “en
bearbetning och genomfotografering av den &ldre modellsamlingen &r igangsatt och
berdknas taga cirka 6 manader fér en man.” Enligt museets forsta arsberéttelse for 1926
hade fotografering pd museet nu kostat 1 917 kronor,128 och Althins budgetforslag for
kommande ar antyder att fotograferingskostnaderna var stora for museet; 2 000 kronor for
1927 (en betydande 6kning sedan 1924).129 Noterbart dr ocksa att fotografi pd museet inte
enbart anvdndes for dokumentation eller foremalsregistrering. I en skrivelse till
samarbetsdelegationen hosten 1927  patalade Althin  att for en kommande
utstéllningsverskamhet behdvdes inte bara foremél, “man behdver anskaffa modeller, ta
sarskilt instruktiva fotografier, gora ritningar och anskaffa portrétt av uppﬁnnare.”130

Under mellankrigstiden borjade de flesta storre kulturarvsinstitutioner att forteckna sina
samlingar péd snarlika sdtt som pa Tekniska museet. Det var inte s& att Althins skapelse
utgjorde forebild — Tekniska museet var det &nnu inte ménga som tog notis om — snarare ar
museet ett illustrativt exempel pé hur foremalsfotografering och dokumentation &ndrade
form och utseende genom att standardiseras fran mitten av 1920-talet. P4 Nordiska museets
katalogkort borjade fotografier nu att mer uniformt klistras in pa baksidan, i ungefir samma
storlek och utforande. Under 1930-talet paborjades ocksd datering av somliga
foreméalsfotografier pa Nordiska museet, ibland genom att forses med en blickstdmpel,
”Foto. 1937”. Samma utveckling dr skonjbar pa Historiska museet dér katalogkorten under
(senare delen av) mellankrigstiden fick ett allt mer standardiserat utseende som inkluderade
foreméalsfotografi, och déar &rsangivelse ibland tillfogades d& bilden tagits. Fa
kulturarvsinstitutioner foljde dock Odencrants rad att fotografera i fairg — och knappt ndgon

16 Utkast till "Berittelse 6ver Tekniska museets verksamhet under arbetsaret 1 jan. 1924 — 1. jan 1925”. Tekniska
museet / Samarbetsdelegationens protokoll, serie AIA-1.

27 Tekniska museet i Stockholm under dr 1926 (Stockholm: Ingenidrsvetenskapsakademien, 1927), 4, 9.
128

Tekniska museet i Stockholm under dr 1926 (Stockholm: Ingenidrsvetenskapsakademien, 1927), 16.

'* Bilagt PM av Torsten Althin till protokoll frin mote med “Samarbetsdelegationen for ett svenskt tekniskt
museum” mars, 1927. Tekniska museet / Samarbetsdelegationens protokoll, serie A1A-1.

%0 Bilagt PM av Torsten Althin till protokoll frain mote med “Samarbetsdelegationen for ett svenskt tekniskt
museum” november, 1927. Tekniska museet / Samarbetsdelegationens protokoll, serie AlA-1.
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dokumenterade samlingarna i stereoformat. Skalstock i fotografier blev dock alltmer
frekvent, en dokumentationspraktik som langt senare kom att kompletteras med
fargkalibreringsskala.
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Illustration 3.46 Digitaliserad kontaktkarta fran Nordiska museet av fotografen Gunnar Lundhs serie med
smabildsnegativ (tagna med en Leica) av Uppsala hogar 1931. Kontaktkartans uniforma utseende antyder en mer
standardiserad form av kulturarvsdokumentation — som forblivit sig tdmligen lik fram till idag.
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De alltmer standardiserade katalogkort (med fotografi) som bdrjade att anvandas under
1930-talet etablerade ett format som déarefter blivit default inom kulturarvssektorn — en
standard som forst pa senare ar utmanats av 3D-modellering av kulturarvsobjekt. P& den
svensk-norska kulturarvsportalen DigitaltMuseum presenteras till exempel samlingar pa
ungefdr samma sitt som 1 Tekniska museets katalogkort fran 1920-talet;
dokumentationspraktiken &r nésta hundra ar gammal men i stort densamma. Givetvis finns
varianter av hur fotografier numera anvinds av museinstitutioner; Historiska museet arbetar
idag exempelvis med fyra olika slags fotografiska bildtyper: presentationsbilder tagna av en
fotograf (med konstnédrlig  komposition) till  forséljning genom  bildbyra,
dokumentationsbilder som visar upp ett foremals egenskaper, identifikationsbilder for att ge
en visuell beskrivning av ett foremal, samt placeringsbilder for att aterge ett foremals
placering inom ramen for utstillningsverksamhet. Anda ir den presenterade metadatan pa
DigitaltMuseum mycket snarlik den som tidigare fortecknades pa katalogkort
(objektbeskrivning, datering, geografi etcetera). En betydande, for att inte siga helt
avgorande skillnad i samtidens digitala grianssnitt dr emellertid att sjdlva bilden av objektet
nu star i centrum. Accenterna dr omkastade — idag &dr det foremélet som fotografi som
DigitaltMuseum primért ger tillgang till.
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