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2. Inledning

Jag har alltid varit intresserad av fantasins lekfulla f6rmaga och i mina
konstvetenskapliga dventyr har jag fastnat fOr fantasins kraft att leka med konstverket.
Hur konst kan slippa mina tankar fria for att séka finna nagot bade inom mig och
bortom mig. I denna uppsats kommer jag att f6lja min konstvetenskapliga begivenhet
och s6ka forklara hur Hannah Hochs fotomontage Sehnitt mit demr Kiichenmesser Dada
durch die letzteweimaren bierbauchkulturepoche Deutschlands kittlar min och andra betraktares
fantasi.'

Mitt intresse av att analysera Schuitt mit dem Kiichenmesser Dada durch die letzte
weimaren bierbanchkulturepoche Deutschlands tar sin grund i att samtidigt som jag irriteras av
konstverket sa lockas jag av det. Jag har sedan fOrsta gangen jag sag det aldrig lyckats
kontrollera eller fixera verket. Det finns i mitt betraktande nagot obestimt som drar och
intresserar mig men som samtidigt flyr och stoter bort mig nir jag forséker placera mina
tankar. Det dr detta oscillerande inom mig och den rérelse jag kinner i betraktelsen som
lockar mig att teoretisera om betraktarens relation till Hannah Héchs imponerande
konstverk Schuitt mit demr Kiichenmesser Dada durch die letzte weimaren bierbanchknlturepoche

Dentschlands.

2.1. Syfte

Den vetenskapliga motiveringen till uppsatsens relevans i en forskningsvirld ar att
tidigare forskning av Schnitt mit dem Kiichenmesser Dada durch die letzte weimaren
bierbanchknlturepoche Dentschlands bundit sin analys av verket mot en historisk betraktare
utan att problematisera detta. Verket har tolkats som allegori, men denna allegori har
varit bunden till en specifik historisk period och en betraktarposition som sedan linge
férsvunnit. Jag vill i min uppsats analysera verket utifran ett nytt perspektiv for att séka
en ny forstaelse av verket.

Uppsatsens overgripande syfte dr da (1) att forsta och problematisera den

dominerande allegoriska tolkningsmodellen samt (2) att ge en teoretisk férklaringsmodell

! Vedertagen engelsk 6versittning av "Schnitt mit dem Kiichenmesser Dada durch die letzte weimaren
bierbanchkulturepoche Dentschlands” dr ” Cut with the kitchen knife Dada throngh the Last Weimar Beer Belly Cultural
Epoch of Germany”.



av en meningsskapandets logik i Hannah Hochs fotomontage Schnitt mit dem Kiichenmesser
Dada durch die letzite weimaren bierbanchkulturepoche Dentschlands.”

Jag vill analysera Sehnitt och betraktandet av Schnit utifran en semiotisk teoriflora
dar upptickandet av en mening inte star i fokus utan logiken hur mening kan skapas
utifran det specifika studieobjektets forutsittningar.’ Jag hoppas att med min analys
bemota och ifragasitta den dominerande tolkningsstilen, att studieobjektet ska uppfattas
som en allegori dir tolkningen sker genom att analysera konstverket i dess ursprungliga
kontext genom en ideal betraktare.

Min hypotes i uppsatsen ir att ndr jag placerar studieobjektets meningsskapande i
en semiotisk analys kommer denna analys att ge en annan uppfattning av Schnitt och
utvidga forskningsfiltet, att min férklaring av studieobjektet méjliggdr och legitimerar

nya framtida analyser av Schnitts potentiella mening.

2.2. Teori och metod

Uppsatsens undersokande metod sker i anslutning till ett flertal olika teoretiska
perspektiv och texter. Jag kommer hir att nimna de som kommer att paverka uppsatsen
1 dess teoretiska utformning mest, nimligen, en poststrukturell semiotisk teori kopplad
mot visuell kultur, primirt Mieke Bal och Norman Brysons artikel "Semiotics and Art
History” och Norman Brysons text ”Art in Context” samt Leo Steinbergs teoretiska
resonemang om karaktirsdragen som utgdr en flathed picture forklarat i essisamlingen
Other Criteria.” Med detta teoretiska ramverk vill jag siledes skapa en forstaelse for den
enskilda faktiska betraktarens meningsproduktion i sin relation mot Sehnitt och
problematisera den dominerande tolkningen av Schuitt.

For att ndrmare presentera dessa texter sa ir det som Bal och Bryson framligger i
sin artikel "Semiotics and Art History” ett ifragasittande, ur ett semiotiskt perspektiv, av
hur konsthistorien uppfattats och hur skrivande av konsthistoria skett. De vill klarligga
och presentera hur semiotisk teori kan anvindas inom visuell kultur samt varfoér

semiotikens teoretiska premisser maste beaktas och anviandas 1 den konstvetenskapliga

2 Schnitt mit dem Kiichenmesser Dada durch die letzte weimaren bierbauchkulturepoche Dentschlands kommer nedan i
uppsatsen, for att underlitta lisning, att forkortas till ‘Schuitt’.

3 Studieobjektet ar, for att inte skapa nagra misstorstand, Sehnitt mit dem Kiichenmesser Dada durch die letzte
weimaren bierbauchkulturepoche Deutschlands.

4 Mieke Bal & Norman Bryson, ”Semiotics and Art History”, The Art Bulletin, vol. 73, nr. 2, 1991, s. 174-
208, Norman Bryson ”Art in Context”, Ralph Cohen (red), Studies in Historical Change, University Press of
Virginia, Charlottesville & London, 1992, och Leo Steinberg, Other Criteria, The University of Chicago
Press, Chicago, 2007.



diskursen. De beskriver hur en forstdelse av bilden som ett tecken later ett nytt ljus skina
pé konsthistorien och analyserar hur semiotiken utmanar den positiviska tanken om
kunskap inom den konstvetenskapliga forskningen. Artikeln “Semiotics and Art History”
ar indelad i flera olika underrubriker som var och en innehaller en teoretisk infallsvinkel
som semiotisk forskning inom konstvetenskapen kan tinkas anvinda sig av. En av dessa
rubriker nimligen ”Context” utvecklar Bryson ytterligare i texten ”Art in Context”,
denna djupare text dr den jag tinker anvinda mig av fOr att forsta hur tidigare tolkningar
av Schnitt sokt och funnit en mening.

For att etablera en egen tolkning och analysera Schnitts meningsskapande logik
kommer jag att kombinera Steinbergs teori om #he flatbed picture med en semiotisk
teoriflora. Jag hoppas att med Steinbergs bildteoretiska tankegangar anldgga en grund for
det senare semiotiska resonemanget som soker forsta Schnitts meningsskapande
férutsittningar.

For att uppfylla mitt syfte kommer jag da, som beskrivet ovan, att anvinda mig
av en semiotisk teori bade for att analysera hur en betraktare kan skapa mening i det
specifika studieobjektet och hur mening skapats i tidigare tolkningar. Saledes sa kommer
uppsatsens undersbkande metod att vara en textanalys av den mening som tidigare
tolkningar etablerat och en egen bildanalys for att finna samt forsta Schuitts
meningsskapande férutsittningar. Jag hoppas dven att 1 min slutdiskussion kunna placera
mitt studieobjekt och den specifika analys jag gjort i ett storre konstvetenskapligt

sammanhang.

2.3. Material och forskningsldge

Det huvudsakliga analysobjektet och materialet i uppsatsen ir tolkningar av
Schnitt samt det faktiska konstverket Schnztr som monterades av Hannah Hoch kring ar
1919-1920. Schnitt ir ett fotomontage som innehaller ett flertal olika fotografiska bilder av
viktiga personer vid tiden av Hochs monterande och stilldes ut forsta gangen pa Erste
Internationale Dada-messe ar 1920.

Det material min forstaelse f6r Hochs liv och konstnirskap grundar sig pa ér
litteratur skriven av anglosaxiska konstteoretiker som ofta refererar till de fa intervjuer av

Hoch som finns samt till ett fatal tyska killor som jag tyvirr inte haft tillging till.” Den

5> Den intervju flera konstteoretiker refererar till 4r en intervju Edouard Roditi gjorde dr 1959 med Hannah
Hoch angiende hennes konstnirskap och kopplingar till Berlin-Dada.



litteratur jag funnit och den som slutligen valts ut, bécker och artiklar samt recensioner,
har alla haft liknande innehall och refererat till liknande killor sé jag finner inget storre
intresse att motivera mitt urval av de enskilda texterna férutom att de just representerar
en helhet. De tva texter om Hoch jag kommer att arbeta med mest 4r Maud Lavins bok
Cut with the Kitchen Knife: The Weimar Photomontages of Hannah Hoch som jag tolkar skrivits i
ett akademiskt forskningssyfte och Walker Art Centers katalog The photomonages of Hannah
Hoch som presenterade och teoretiserade Hochs verk infor den vandringsutstillning som
skedde 4r 1997 1 USA.’ Jag kommer 4ven att anvinda mig av utvalda recensioner om
den litteratur om H6ch som publicerats, det for att skapa mig en bild av hur forskning
om Hochs konstnirskap tagits emot.

Maud Lavins bok Cut with the Kitchen Knife kommer ha en framtridande roll i
denna uppsats da jag ser den som en nyckeltext i forskningen kring Héchs
konstnirsskap.” Innan utgivningen av Cuz with the Kitchen Knife hade Lavin publicerat flera
essier och artiklar om Hoch och jag tolkar att denna bok dr Lavins plattform att mer
akademiskt beskriva och analysera Hochs konstnirliga verksamhet. I Cut with the Kitchen
Knife utvecklar Lavin en tolkning av Schnitt som sedan reproducerats 1 atskilliga andra
texter om Hoéch jag har tagit del av. Sdledes ir anledningarna till att jag da viljer att
fokusera pa Lavins analys dels hennes metod att méta Hochs konst, som dr att i ett
akademiskt syfte forklara Hochs konstnirskap utifran en viss teoretisk position, och att
ifragasitta den av Lavin fastslagna dominerande tolkningen av Schnitt.

Det huvudsakliga materialet f6r min analys ér da foljaktligen (1) textproduktionen

om Schnitt och Hoch samt (2) det faktiska konstverket Schnuitt.

¢ Maud Lavin, Cut with the Kitchen Knife: The Weimar Photomontages of Hannah Hoch, Yale University Press, New
Haven & London, 1993 och The Photomontages of Hannah Hdch, utst. kat. Walker Art Center, Minneapolis,
1996.

7 Lavin, 1993.



3. Hannah Hdch och fotomontaget

Innan min analys av fotomontaget Schnitt kommer jag att i denna del av uppsatsen
presentera personen Hannah H6ch f6r att ge ldsaren en sammanfattning av hennes liv
och utveckling mot och inom Berlins dadaistiska gruppering. Jag kommer dven att
presentera och analysera fotomontage som en konstnarlig teknik med dess historia och
konstteoretiska borjan. Syftet med denna introducerande del ar att ge lisaren en
bakgrund och en forstaelse f6r den konstnirliga kontext Hoch verkade inom samt att

beskriva det som tidigare tolkningar anvint for att se och skapa mening i Schnitt.

3.1. Hannab Hoch, en konstnar

Hannah Hoéch, fodd ar 1889 och dod ar 1978, kom att bli en del av Betlins konstvirld
nir forsta virldskriget och expressionismen dominerade bade livet i sig och konstlivet i
Tyskland. Innan Hoch flyttade till Berlin vixte hon upp och levde i den mindre tyska
staden Gotha. Under Héchs uppvixt uppmuntrades hennes konstnirliga dventyr av,
enligt hur Héch beskrivit dem, hennes borgetliga vilordnade familj och omgivning.® Nir
sedan Hoch, 22 ar gammal, 6nskade att fa studera konst i Berlin sd gav forildrarna sitt
medtycke med forbehall att Hoch skulle studera tillimpad konst da de ansdg att det,
speciellt fér en kvinna, var ett sikrare och mer passande karridrval.” Ar 1912 flyttade da
Hoch till Berlin och bérjade med att forst studera vid Kunstgewerbeschule
Charlottenburg for att tre ar senare, efter krigsutbrottet, bérja studera vid Staatliche
Kustgewerbemuseum i Berlin. Anledningen till detta skifte av skola var att Hoéch hade
hort talas om Staatliche Kustgewerbemuseum undervisningsmetod att sammanfora

1 Under sin studietid

tillimpad konst och skon konst och fann den mycket intressant.
och fram till 1926 f6rsorjde sig Hoch inte med sin konst utan genom att arbeta tre dagar
1 veckan som monsterkonstruktor vid handarbetsavdelningen hos ett av Berlins storsta
tidningsforlag, Ullstein verlag.'! Det var dven under denna tid, ar 1915, som Héch for

forsta gangen kom i kontakt och inledde ett sju ar langt férhallande med konstniren

8 Edouard Roditi, ”Interview with Hannah H6ch by Edouard Roditi” Lucy Lippard (red), Dadas on Art,
Prentice-Hall, New Jersey, 1971.

9 Maria Makela, "By Design: The Early Work of Hannah Héch in Context” i The photomontages of Hannab
Hoch, utst. kat. Walker Art Center, Minneapolis, 1996, s. 50.

10 Makela, 1996, s. 50.

1 Tavin, 1993, s. 10.



Raoul Hausmann, denna hindelse kom att paverka och éppna hennes liv mot en ny
riktning, mot Dada.

Innan Héch pa allvar, ar 1920 1 Erste Internationale Dada-messe, steg in och tog plats
1 Berlins konstvirld hade hon deltagit i de tva mindre Dada-tillstdllningarna som foregick
den.”? Av dessa tvi tidigare tillstillningar si markerade den forsta, ar 1918, skapandet av
grupperingen Berlin-Dada och den andra, ar 1919, den forsta utstillningen med
uttryckligen dadaistisk konst, men, det var Erste Internationale Dada-messe som presenterade
Dada f6r den storre tyska allmédnheten. Hoch har vid intervjuer i slutet av sextiotalet sagt
att hennes anslutning till Berlins dadaister och hennes deltagande i missan bestdimdes
samt tillits endast eftersom hon hade ett férhillande med Hausmann."” Dock kan
betydelsen av Hochs deltagande, som endast en av tva deltagande kvinnorna, 1 massan
virderas med uppfattningen att det var det enskilt viktigaste momentet i Berlin-Dada och
en viktig markering i historien om avant-gardekonst. Tillsammans med flera historiskt
betydande konstnirer som Raoul Hausmann, Johannes Baader, George Grosz, John
Heartfield och Max Ernst samt flera andra stillde Hannah H6ch ut sju konstverk varav
tva var fotomontage, Schnitt it dem Kiichenmesser Dada durch die letzte weimaren
bierbanchkulturepoche Dentschlands och Dada-Rundschan."* Aven om denna uppsats inte
kommer att behandla Hochs liv 1 storre utstrickningen som formar hennes biografi en
viktig kontext som konsthistoriker sedan har anvint for att 1 hennes verk soka efter en

mening,.

3.2. Fotomontage, en konstnérlig teknik

Enligt nationalencyklopedin ir ett fotomontage, ”en bildkomposition uppbyggd av
fotografier eller delar av fotografier monterade pa ett gemensamt underlag”."” Min
urskiljande beskrivning av det tidiga dadaistiska fotomontage fran andra konstformer ar
just denna konstnarliga tekniks férmaga att med ett givet material, den fotografiska
bilden, forma nagot nytt samtidigt som detta nya anvinder och behaller en relativ
igenkdnnbarhet till det ursprungliga materialet, den fotografiska bilden.
Utvecklingsprocessen och starten for anvindandet av fotomontage som en

konstnirlig teknik inom Berlin-Dada ska, enligt mig, uppfattas som ett sammanflitat

12 Forfattarens Oversittning av ”Erste Internationale Dada-messe” ir 7 Forsta internationella Dada-mdissan”.
13 Ruth Hemus, Dada’s Woman, Yale University Press, New Haven & London, 2009, s. 91.

14 Hemus, 2009, s. 95.

15 Nationalencyklopedin, ”Fotomontage”, http://www.ne.se/lang/fotomontage [2009-10-25].



nitverk. Paverkan sker dir av ett myller av olika samtida influenser och historiska killor
vilka tillsammans maojligg6r forutsittningarna och frimjar utvecklingen. Fér mig dr
exempelvis en tydlig inspiration de kubistiska kollagen men dven den 6kade
tillgangligheten pa fotografiska bilder i massmedia, en bransch inom vilken Héch ocksa
arbetade, borde sannolikt ha stimulerat utvecklingen. Ndgot som i hog grad maste ha
vickt Hochs och Berlin-Dadas stora intresse och tillimpning av den nya tekniken var
dess avsaknad av ikonografisk tradition. Att fotomontage, till skillnad fran exempelvis
maleri, saknade en konstnarlig tradition maojliggjorde ett nytt tinkande om hur denna
konstnirliga teknik kunde anvindas. Hoch var saledes fri att utforska och omforma
reglerna for en ny konstnirlig teknik. Peter Boswell beskriver det flyktigt men triffande
som att, ”if mass media provided the vehicle for her art, there can be no doubt that
Hoch charted her own course on her voyage of discovery”."

Ett, enligt mig, tidigt intressant fors6k att teoretisera och beskriva denna nya
konstnirliga teknik sker ar 1925 av Franz Roh. Roh beskriver fotomontaget som en
sammansmaltning av de, enligt honom, tva viktigaste modernistiska tendenserna, den
abstrakta rorelsen och det realistiska i ett fotografi.'” Det finns flera andra tidiga forsék
att fanga in fotomontagets flyktiga ontologi, Walter Benjamin s6kte férklara det med de
chockeffekter som uppstar i betraktandet av ett dadaistiskt fotomontage. Benjamin
beskriver det som att det dadaistiska fotomontaget slar mot betraktaren som en missil, att
fotomontaget kraftfullt kolliderar med betraktarens medvetande."

Det gemensamma f6r alla tidiga teorier kring fotomontaget dr beskrivningen av
en flykt ifrdn det som fotografiet, med Christoffer Philips ord, #aturligt uttrycker och att
det tycks kriva en aktiv betraktare som liser av fotomontaget."” Jag tinker bejaka dessa
tidiga tolkningar och vidare utveckla deras fokusering pa en aktiv betraktare 1 min

foéljande beskrivning samt analys av Hochs fotomontage Schnitt.

16 Peter Boswell, ”"Hannah Héch: Through the Looking glass™ i The Photomontages of Hannab Hoch, utst. kat.
Walker Art Center, Minneapolis, 1996, s. 21.

17 Franz Roh, Nach-expressionismus : Magischer Realisnus: Probleme der Neuesten Europdaischen Maleres, Klinkhardt
& Biermann, Leipzig, 1925, s. 45.

18 Walter Benjamin “Konstverket i reproduktionsildern”, Brutus Ostling (red), Benjamin: Bild och Dialektik,
Brutus Ostlings bokforlag Symposium AB, Stockholm, 1991, s. 83.

19 Christopher Phillips, "Introduction” i Montage and Modern Life: 1919-1942, utst. kat. The Institute of
Contemporary Art: Boston, Massachusetts Institute of Technology, 1993, s. 28.



Hannah Héch, Schnitt mit dem Kiichenmesser Dada durch die letzte weimaren bierbanchkulturepoche
Dentschlands, 1919-1920, fotomontage, 114x90cm, Nationalgalerie: Staatliche Museen zu

Berlin, Bildarchiv Preussischer Kulturbesitz.
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4. Schnitt mit dem Kiichenmesser Dada durch die letzte weimaren bierbanchkulturepoche Dentschlands

Hannah Hé6chs konstverket Schuitt mit demr Kiichenmesser Dada durch die letzte weimaren
bierbanchknlturepoche Dentschlands monterades kring ar 1919-1920 och uppvisades forsta
gangen pa Erste Internationale Dada-messe ar 1920. Jag vill beskriva Schnitt som ett
fotomontage med en, jaimfort med resten av Hochs fotomontageproduktion, relativ stor
ytvidd (114x90cm). Denna yta innehéller flera fotografiska bilder tagna fran ett varierat
urval av Hochs samtida magasin och dagstidningar. Dessa fotografier har sedan
kombinerats och kontraherats inom ytan f6r att bilda en veritabel karta 6ver, de for
Hoch viktiga, politiska, militira och kulturella personer som levde i och paverkade den
tidiga Weimarrepubliken.”” Med tanke pa att det inte ir relevant for mitt syfte kommer
jag inte att gora en detaljerad beskrivning och redogbra vem varje bild forestiller och var
den ir placerad.”’

I detta sociala panorama finns dven bilder av tekniska féremal och olika
dadaistiska ordkombinationer som exempelvis Die grosse welt dada (den miktiga dadaistiska
virlden) placerat vid bilder av dadaistiska konstnirer och Die anti dadaistische bewegung (den
anti-dadaistiska rorelsen) placerat vid bilder av miktiga politiska personer 1
Weimarrepubliken.”” Det gemensamma med monteringen av alla dessa bilder ir att ingen
bild formellt trider fram mer 4dn nagon annan i kompositionen, att ingen bild dr markerad
pa nagot sitt utan alla 4r monterade pa samma villkor. Placeringen av bilderna kan dven,
vid en forsta anblick, ge intrycket av att konstnaren slumpmaissigt slippt ner dem pa det

tomma vita underlaget som bildar verkets underliggande yta.

4.1. En allegorisk tolkning

En av de fa storre analyserna av Schnitt, som jag i min informationssokning fann
refererades till av ett flertal forfattare, gors av Maud Lavin i boken Cut with the kitchen
knife.”’ Dir exemplifierar och fastsldr Lavin, menar jag, det bemotande som

genomgdende sker i den textproduktion om Héchs konstnirskap som jag tagit del av, att

20 Weimarrepubliken dr och var en bendmning pa det Tyska riket under tiden 11 augusti 1919 — 30 januari
1933.

21 Om 4nda intresse finns kan jag rekommendera féljande bok, Jula Dech, Schnitt mit dem Kiichenmesser dada
durch die letzte weimaren Bierbanchkulturepoche Dentschlands: Untersuchungen zur Fotomontage bie Hannah Hoch, Lit
Verlag, Munster, 1981. I den boken analyserar Dech alla fotografiska fragment i Schuitt f61 att lokalisera
dess massmediala killa och identifiera de fotograferade personerna.

22 Forfattarens egna Oversittningar.
23 Lavin, 1993.
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Schnitt ska forstds som allegori dir dess materiella yta ska referera till en bestimd och
stabil mening forsluten 1 verket firdig att upptickas genom en tolkande verksamhet.
Lavins allegoriska tolkning och upptickandet av den allegoriska betydelsen sker mot
konstverkets ursprungliga kontext som definieras vara i Berlin runt dar 1920. Denna
metod, att Schnitt ir och ska uppfattas med en allegorisk betydelse dr nagot som varken
ifragasitts eller problematiseras 1 den litteratur om Hé6chs konstnirskap som jag har haft
tillgang till.

Jag vill f6rsta att anledningen att anvinda sig av en allegorisk tolkningsmodell i en
bildanalys av Schnitt finns 1 Benjamin Buchlohs konstaterande, ett pastiende Lavin dven
refererar till, att ’the photomontage is inherently allegorical”.** Detta faststillande tar sin
grund i Buchlohs tolkning att skaparen av ett fotomontage tar en bild fran dess
ursprungliga kontext, approprierar den, och re-kontextualiserar den genom att placera
den i ett annat sammanhang.” D4 tar konstniren, enligt Buchloh, bort ett lager av
mening och lagger istillet till ett nytt lager av mening i bilden. Denna nya mening
maskeras och finns under den omedelbara ytan, det ger konstverket egenskapen av att
kunna visa pa en gémd mening som endast kommer fram genom en tolkande process.
Buchloh menar att i en allegorisk tolkning av ett fotomontage ska inte de olika
fotografiska delarna lisas av separat fran varandra dir varje fragment har sin enskilda
mening. Tvirtom, de olika fragmenten ska enligt Buchloh forstds som att de bildar en
helhet, denna helhet formedlar da den av skaparen bundna allegoriska meningen. En
betraktare liser saledes av lager av mening i konstverket for att finna denna dolda
mening,.

Schnitr blir da, 1 Lavins tolkning av konstverket, en allegori f6r en social kritik mot
kvinnans roll i samhillet och en utopisk bild 6ver vad den kan bli med revolutionens
férindring. Denna dolda mening var nigot som Hé6ch, enligt Lavins studie om Héch,
ville f6rmedla. Lavin finner denna mening genom att tolka kvinnornas roll i
fotomontaget, var och hur de ir placerade samt vad som finns i nirheten av de
monterade kvinnliga figurerna. De kvinnliga figurerna i fotomontaget skapar, enligt
Lavin, en centrifugal rérelse i bilden som roterar kring ett fotografiskt montage i mitten
med den populire dansaren Niddy Impekovens kropp och Kithe Kollwitz huvud. Lavin

tolkar detta som att

24 Benjamin Buchloh, ”Allegorical procedures: appropriation and montage in contemporary art”, Artforum,
September 1982, s. 43-56 och Lavin, 1993, s. 24.
25 Buchloh, 1982.
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Impekoven’s piroutte and the movements of other dancers and ice skaters can be read explicitly
as physical freedom and Dada anti-repression. But, more than this, the images of women are

allegorical signifiers of female liberation and anarcho-communist revolution.?¢

Men, for att Lavin ska komma fram till att Héch just bundit denna mening mot Schnitt
och inte nagon annan maste betraktandet sittas in 1 ett storre idémassigt sammanhang.
Eftersom allegorier ofta kriver och bygger pa en delad kunskap eller ett gemensamt
virdesystem mellan sindare och mottagare sa maste Lavin 1 sin analys skapa en ideal
betraktare. Denna ideala betraktare av Schnitt tar 1 sin betraktelse emot de meddelanden

Hoch, enligt Lavin, ville formedla. Lavin beskriver hur

[...] the historical context is all-important. Héch’s work requires our sensitivity to a historically
specific spectator, the meanings and ambiguites she would perceive, and to utopias, desires, and

fears time-bound to Weimar Germany.?’

Denna forklaring, att Schnitts allegoriska betydelse maste forstas ur en ideal historisk
betraktare, aterkommer implicit och i manga fall explicit i den litteratur kring verket jag
liser. Ytterligare ett exempel dr Carolyn Lanchners beskrivning i en essd i Walker Art
Centers katalog infor en Héch-utstillning. Lancher papekar dér att Hochs fotomontage
riktade sig till och ska forstds utifran en specifik betraktare, en kvinnlig feministisk
betraktare som levde i Weimarrepubliken.”

Jag ser det som att Lanchner i grunden upprepar samma sak som Lavin, att var
forstaelse for Schnitt finns 1 en betraktare som inte lingre existerar utan maste konstrueras
1 en text. Lavin férsoker med sina fragestillningar att f6rsta Hochs konstnirskap som ett
skapande grundat 1 idén om en representation av den nya kvinnan, att Héch i sin konst
visar pa den nya kvinnans forutsittningar och méjligheter f6r Hochs samtida kvinnliga
betraktare. Jag vill tolka det som att den ideala historiska betraktare Lavin skapade och
fastslog har sin grund i detta textuella ramverk hon utformar med sina fragestallningar.
Denna ideala betraktare édr saledes abstrakt, en konstruerad betraktare skapad 1 syftet att
torsta Schnitt utifran de fragor Lavin siger at denna betraktare att stilla. Foljaktligen blir

konsekvensen av denna ideala betraktare, att aven om Lavin inte vill l3sa konstverket mot

26 Lavin, 1993, s. 23.

27 Lavin, 1993, s. 46.

28 Carolyn Lanchner, ”The Later Adventures of Dada’s ’‘Good Gitl: The Photomontages of Hannah
Hoch after 1933 i The Photomontages of Hannah Hoch, utst. kat. Walker Art Center, Minneapolis, 1996, s.
130.
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en enskild mening i sin analys sd laser hon det mot de meningar som den historiska
specifika ideala betraktaren kan tinka sig skapa i den av Lavin definierade kontexten.

Norman Bryson redogér f6r och analyserar i sin text ”Art in Context” denna
kontextuella férklarandeprocess.” Bryson beskriver det som att hir finns en visuell text, i
detta fall Schnitt, som vintar pa att bli forklarad och forstadd av en kontextuell

: : 30
nramning.

I Lavins analys av Schnitt skapas, som beskrivits ovan, en historisk specifik
betraktare for att aterskapa den allegoriska tolkningen av verket da sa vi kan forsta det
nu. Denna betraktare dr sprungen ur och agerar inom den historiskt specifika kontexten.
Lavin beskriver hur Schnitts allegoriska mening ska uppfattas och hur den kan férklaras ur
denna historiskt specifika kontext. Resultatet blir da att Lavins skapade kontext
kontrollerar betydelsen av den visuella texten. Problemet blir med detta forfarande att
den kontextuella basen i Lavins studie av Schnitt antas vara given samt att den forklarar
sig sjilv 1 en icke-ifragasatt position, att den ér naturlig. Bryson papekar i sin text att det
inte finns nagot givet i de val av omstindigheter och hindelser som bygger upp denna
kontextuella bas, att det inte finns nagot givet i det som forfattaren viljer att bygga upp
sitt kausala narrativ med.”’ Men kontexten i Cut with Kitchen Knife blir naturlig for att jag, i
min ldsning, inte finner att Lavin nidrmare férklarar eller problematiserar hur hon
avgransat denna kontext eller varfor just denna kontext dr bast limpad att avsloja den
allegoriska betydelsen.”

Men, Lavin soker efter den allegoriska betydelsen i denna kontext och for att ha
en mojlighet att utvinna den maste dven Lavin 1 denna, av henne sjilv definierade,
kontext vinda sig till en tidigare kulturell kod. Det eftersom allegorier, som nimnt ovan,
ofta kriver och bygger pa en delad kunskap eller ett gemensamt virdesystem mellan
sindare och mottagare. Dessa koder ska sedan internaliseras i den ideala betraktaren sa
att denna betraktare kan uppfatta bildens innehall i enlighet med Hochs, av Lavin
pastadda, allegoriska intentioner. Dessa koder dr dock inte givna utan valda ur den av
Lavins skapade kontextuella grunden for att styra den ideala betraktarens reception av
Schnitt. Men, med vilken ritt kan da Lavin s6ka en allmingiltighet 1 sin allegori? Allegorier
ska, som tidigare beskrivits, referera till en bestimd och stabil mening f6rsluten i verket.

Eftersom det inte finns nagot givet 1 den kontext i vilken den historiskt specifika

2 Bryson, 1992.

30 Bryson, 1992, s. 19.

31 Bryson, 1992, s. 30.

32 Johanna Drucker uppmirksammar samma kontextuella problematik i sin recension av Lavins Cu/ with
Kitchen Knife. [Johanna Drucker, ”Review: Dada Collage and Photomontage”, At Journal, vol. 52, nr. 4,
1993, s. 82-87.]
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betraktaren agerar inom eller nagot givet i den kulturella kod ur vilken betraktaren skapar
sin allegoriska betydelse finns det, som jag tolkar det, inget givet i Lavins allegoriska
betydelse utan endast en potentiell mening som motsitter sig allegorins bestimda natur.
Det ir denna ideala betraktare och denna lasta kontextuella grund jag vill fly ifran
1 min analys av Scbnitt. Jag vill inte finna eller analysera vad en specifik betraktare
frambringar f6r mening 1 betraktelsen av Schnitts utan beskriva och analysera en faktisk
betraktares forutsittningar samt mojligheter f6r mening. Jag vill inte heller férkasta alla
tidigare utforskningar av Schnitts mening utan férsta dem som potentiella meningar fér
potentiella betraktare och med min undersékning av Schnitts meningsskapande vill jag
Oppna upp verket for ytterligare analyser av potentiella meningar av potentiella
betraktare. Denna analys garanterar dirfor en fortsatt 6ppen meningsskapande diskurs da
utgangspunkten ar att Schnitt inte har en inneboende betydelse utan att verket aktiveras pa

nytt i varje enskild betraktelse.

5. Den meningsskapande logiken

I en analys av en betraktares meningsskapande logik 1 Schnitt maste de forutsittningar i
vilka mening kan uppsta i studieobjektet forst klarliggas 1 ett stérre beskrivande
sammanhang. Jag kommer nedan vilja att beskriva studieobjektet med inspiration fran
Leo Steinbergs teori om karaktirsdragen som utgor en flathed picture. Anledningen till
denna beskrivning dr att skapa en djupare forstaelse av det enskilda studieobjektets, som
jag vill understryka, speciella forutsattningar f6r meningsskapande. Dessa speciella
forutsittningar kommer sedan att anvindas som en antagande sats fOr att 1 ett semiotiskt
perspektiv vidare forsta och analysera den meningsskapande processen i en betraktelse av

Schnitt

5.1. Vad dr en flathed picture

Leo Steinberg beskriver och teoretiserar i essiderna ”Jasper John: The first seven years of
his art” och ”Other criteria” hur ett nytt konstnarligt uttryck som anvinds av Robert
Rauschenberg och Jasper John moter betraktaren pa ett sitt som skiljer sig ifran tidigare
konst.” Steinberg tolkar att det som skiljer ut deras konst fran ildre konst ir en

férnekelse av att den konstnarliga bilden ska representera en virld som betraktaren ska

33 Steinberg, 2007.

15



trida in i. Att Rauschenberg och John markerar ett definitivt brott med renidssansens
perspektiv genom att i bilden anvinda sig av fler blickpunkter dar ingen har prioritet 6ver
den andra. Jag vill visa att detta brott redan skett, men inte uppmirksammats av
Steinberg, i Hochs och hennes kollegors tidiga dadaistiska fotomontage och mycket
tydligt i det av mig valda fotomontaget Schnirt.”

Saledes vill jag nedan visa pa Schnitts stindiga férnekande av en rumslighet och
Schnitts anvindning av flera blickpunkter samt hur dessa blickpunkter skapar speciella

forutsittningar for meningsskapande.

5.1.1 Schnitt, en flathed picture

Enligt mig skiljer sig Sehnitt fran den konst dir bildens olika visuella delar ordnas med en
relation till varandra sa att en helhet till sist ska vara mojlig att avldsas f6r betraktaren
inom ytan. Schnitt innehiéller, som tidigare beskrivits, flera fotografier av olika personer
som levde i1 och péaverkade den tidiga Weimarrepubliken samt flera olika dadaistiska
slagord och tekniska objekt. Eftersom alla dessa fragment dr ordnade s att en hierarkisk
ordning dem emellan ej dr avldsbar sa finns i Sehnitt ingen prioriterad punkt att starta en
betraktelse. Jag vill beskriva det som att betraktaren triffar ytan och ett fotografiskt
fragment som av en slump for att sedan fora sin blick medvetet inom Sehnitts yta.

Alla dessa fotografiska fragment har 1 fotomontaget sin egen blickpunkt, de tar
med sig sitt egna och ursprungliga fotografiska perspektiv till fotomontaget. De enskilda
fotografiska fragment i Schnutt riktar da sitt perspektiv mot separata betraktarpositioner,
effekten av det blir ett fornekande av en avlasbar visuell helhet och ez fast blickpunkt
inom ytan. Jag vill beskriva det som att betraktarens blick hela tiden séker sig mot verket,
men, att detta sOkande aldrig nar mot en helhet och ett slut. Varje fotografiskt fragment
blicken kommer till skapar en ny méjlighet f6r en rérelse mot ett nytt fotografiskt
fragments blickpunkt. Jag anser da att Schnitts yta med dess fotografiska fragment, f6r
betraktaren, motstar alla forsok till en visuell helhet darfor att betraktaren inte kan
betrakta flera fragment samtidigt och lata sin blick sjunka in i bilden utan maste uppleva
de fotografiska fragmenten var for sig. Man ser fragmenten i sin enskildhet och jag
menar att den enda helheten som blicken kan bilda av de fotografiska fragmenten dr den

overskadliga helheten av att de just ir fotografiska fragment pa en yta. Steinberg

34 Att detta brott skett bade inom Berlin-Dada och i annan tidigare konst har tidigare uppmairksammats av
flera olika konstteoretiker sa jag tar ¢j ndgon dra i att finna denna koppling, men, det har i den litteratur jag
tagit del av ¢j skett en analys av detta konstaterande i relation mot Schnuitt.
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beskriver detta konstnirliga fenomen, ett anvindande av flera blickpunkter, som optiska
storningar.” Effekten av att forsoka se alla dessa blickpunkter som en helhet liknas av
Steinberg som att fors6ka lyssna pa flera radiokanaler samtidigt.

Ytterligare en f6ljd av att Schnitt innehaller alla dessa olika blickpunkter ar att det
sker ett férnekande av det konstens rum som tidigare regerat inom ytan. Det rum som
sedan renidssansen tillatit betraktaren att se en malning som ett fonster genom vilket
betraktaren later sin blick triada in i och som fotografiet dr den yttersta fullindningen av.
Schnitts yta ir nagot som stoter bort den blick som forsGker tringa in i en ytans helhet, in
1 ett enhetligt rum. Det jag vill forklara dr att det inte gar att blicka iz 1 Schnitt utan
betraktaren blickar w0t Schnitt £6r att stanna vid ett fotografiskt fragment pa dess yta for
att senare fora sin blick vidare, att betraktelsen blir en kedja av blickpunkter som utgor
basen 1 den meningsskapande processen i betraktarens relation till Sehuitt.

Det gemensamma i alla betraktares betydelsebildning av Schnitts yta ar att den tar
sin borjan i en verkan med de i tiden oférindrade materiella fotografiska fragmenten. En
verkan jag liknar vid den poetiska beskrivning Steinberg ger ett av Johns konstverk,
”What I am saying is that Johns puts two flinty things in a picture and makes them work

against on another so hard that the mind is sparked. Seeing them becomes thinking.”“

5.2. Schnitt i en semiotisk logik

I detta kapitel kommer jag utvidga den antagande sats jag férslog 1 det tidigare, att Schnitt
med sina olika fotografiska fragment har flera blickpunkter i bilden som leder till att en
avlasbar visuell helhet ¢j 4r méjlig, 1 en semiotisk analys fOr att djupare forsta Schnitts
meningsskapande logik. Jag vill nu forsta de fotografiska fragmenten som delar i en
syntagmatisk kedja, att teoretisera hur blicken med sin rorelse i Sehnitt skapar en kedja av

visuella enheter och hur det ur denna kedja uppstar mening f6r betraktaren.
5.2.1. Syntagmatiska relationer
En syntagmatisk relation dr den relation som stricker sig 6ver det mellanrum som rader

mellan sprikets olika tecken och férbinder dessa till varandra mot en storre enhet. Dessa

relationer bildar en veritabel kedja, ett linjirt forlopp, som ordnar en kombination av

3 Steinberg, 2007, s. 88.
36 Steinberg, 2007, s. 54.
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tecknens interaktion till varandra mot en meningsfull helhet. I sprikliga uttryck sa ar
formandet av de syntagmatiska relationerna styrda av arbitrira konventioner sisom
syntaxens regelverk. Exempelvis, i det svenska spraket sa dr det mellan subjektet Swzer och
predikatet Ziser i meningen Sven liser en syntagmatisk relation. Den syntagmatiska kedjan
Swven laser torbinder och skapar, i enlighet med det svenska sprakets syntax, saledes
meningens struktur mot en storre meningsfull helhet.

Jag vill f6rsta det som att Schnitts meningsproduktion fungerar pa ett liknande
sitt, att betraktaren anvinder de enskilda delar denne uppfattar i Schnitt och forbinder
dessa i ett syntagm. Att betraktare av Schnitt tar det och det och det och det och det
fotografiska fragmentet och soker bilda en syntagmatisk kedja. Jag vill avgrinsa och
definiera dessa enskilda delar utifran hur den enskilda betraktarens blick séker sig inom
Schnitt med dess olika blickpunkter. Jag vill forsta att nér betraktarens blick skiftar
blickpunkt och fokus mot en annan punkt definieras blickpunkten innan som en enskild
del avgrinsad mot den efterféljande av betraktaren. Exempelvis, betraktaren borjar med
att blicka mot blickpunkt 1 f6r att sedan f6ra sin blick mot blickpunkt 2 och avslutar,
efter sin betraktelse mot blickpunkt 3, med att vinda sin blick bort fran Schnitss yta. 1
denna rorelse mellan blickpunkter skapas, vill jag pastd, en syntagmatisk relation mellan
de tre blickpunkterna som formar betraktarens betydelsebildning av Schnitt. Detta
syntagms betydelse for betraktaren paverkas av det innehéll de olika delarnas uttryck
konnoterar for betraktaren samt deras position i kedjan. Precis som meningen Sven liser
far en annorlunda betydelse om jag skriver Ldser Sven sa, menar jag, paverkas de olika

delarnas betydelse beroende pa vilken plats i kedjan de innehar.

Detaljbilder av Hannah Héchs fotomontage Schnitt mit dem Kiichenmesser Dada durch die

letzte weimaren bierbanchkulturepoche Dentschlands, 1919-1920.
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Foljaktligen representerar bilderna ovan tre potentiella blickpunkter en
betraktares blick kan rora sig emellan. Blicken férbinder denna kombination av visuella
enheter med, vad jag sokt forklara, en syntagmatisk relation for att soka skapa en
meningsfull helhet av dessa betecknande enheter. Jag vill dven understryka att denna
syntagmatiska kedja formad med Sehnitts fotografiska fragment inte har nagon naturlig
bérjan eller slut. Vil betraktad sa deltar Schnitz i ett semiotiskt spel med betraktaren,
syntagmatiska relationer binds och kedjor skapas med de olika visuella enheterna i
konstverket tills betraktaren vinder bort sin blick. Jag vill ocksa forsta att det da inte
finns nagon naturlig lingd pa kedjan utan att betraktandet sker pa betraktarens egna
villkor.

Om vi vidare definierar dessa enheter som visuella tecken férbundna med
syntagmatiska relationer och inte som allegoriska symboler sa forindras forutsittningarna
for en forstdelse av den potentiella mening som betraktaren kan tinkas skapa i relation
till Schnitt. Varfor da dessa fotografiska fragment ska forstas som tecken samt hur de
skiljer sig fran det ursprungliga fotografiet beskriver Rosalind Krauss, med inspiration
frin Derrida, i essin ”The Photographic Conditions of Surrealism”.”” Krauss férklarar
hur det fotografiska fragmentet 1 ett tidigt dadaistiskt fotomontage starkt betonar f6r
betraktaren att de ska fOrstas som ett tecken 1 betraktelsen. Att alla dessa urklippta
fotografiska fragment tydligt uttrycker en paverkan av mansklig handling och dirav
avbryter den fotografiska bildens retorik av en nirvarande verklighet for att tvinga

betraktaren att uppfatta dem som tecken. Krauss skriver

It is spacing that makes it clear — as it was to Heartfield, Tretyakov, Brecht, Aragon — that we are
not looking at reality, but at the world infested by interpretation or signification, which is to say,

reality distended by the gaps or blanks which are the formal preconditions of the sign.’®

Krauss klarlagger att den starka upplevelsen av distans fran en nirvarande verklighet i
dadaistiska fotomontage férnekar bilden illusionen av narvaro, av omedelbarhet och en
integration av verkligheten som, enligt Krauss, ir fotografiets mest lockande effekt.
Krauss menar att all denna fornekelse leder till att det dadaistiska fotomontaget kraftfullt
uppmuntrar betraktaren till en tolkande verksamhet.

Schnitt skiljer sig ytterligare, tolkar jag, fran hur fotografier oftast fungerar i den

perception och upplevelse betraktaren har av Schnitt. 1 ett fotografi ar allt givet att

37 Rosalind Krauss, ”The Photographic Conditions of Surrealism”, Ocfober, vol. 19, 1981, s. 3-34.
38 Krauss, 1981, s. 23.
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uppfattas omedelbart, betraktaren kan placera sin blick och stirra in i fotografiets virld.
Schnitt skiljer sig fran fotografiets omedelbarhet med sitt inbjudande temporala
forfarande. Mitt antagande av Schnitts temporala natur grundar sig i mitt argument att det
1 en betraktelse av verket inte gar att fixera en visuell helhet utan betraktaren maste lata
sin blick soka 1 verket, ett sokande som blir utstrickt i tiden. Schnzz blir 1 min uppfattning
av verket bokstavligen en visuell diktning.

Slutligen, dessa enheter ska da, som beskrivet ovan, forstas som tecken och min
uppfattning av hur tecknet formas och agerar vill jag likna vid Keith Moxeys
sammanfattning av den teoretiska bas Valentin Voloinov och Mikhail Bakhtins

anlade.

According to this view, signs are not part of an abstract, timeless system but are conceived of as
engaged in specific social and cultural transactions. Instead of defining their significance by means
of their relation to all the other elements of the system to which they belong, as in the structural
semiotics of Saussure, signs obtain their meaning from the specificity of the circumstances of

their use.3?

Foljaktligen sa blir resultatet att istallet fOr att forsta Sehnitts enheter med ett bestimt och
stabilt innehall sd vill jag forstd dessa enheter som tecken dir uttrycket speglas mot
betraktarens egen erfarenhetsbas for att forma ett innehall. * Bryson och Bal beskriver
betraktarens tolkningsposition, som de menar giller for all tolkande verksamhet av alla
bilder men som jag anser att Schnitts yta tydligt inbjuder till, med att fastslda ”Thus, not
only is experience a legitimate basis of interpretation, it is the only possible one”."

Jag vill da forsta det som att nir betraktaren forbinder dessa olika visuella enheter
1 ett narrativ for att bilda ett syntagm s ar detta syntagm i en beroenderelation till

betraktarens erfarenhet for att fa en betydelse. Den mening som kan uppsta i

betraktelsen av Schnitt bestims da av betraktaren 1 sin tolkningsprocess 1 den specifika

% Keith Moxey ”Hieronymus Bosch and the "World Upside Down”’, Norman Bryson, Michael Ann Holly,
Keith Moxey (red), Visual Culture: Images and Interpretations, Wesleyan University Press, Hanover & London,
1994, s. 106.

40 Jag vill aven hir ge en dterkoppling mot Rohs tidiga teoretiska analys av fotomontagets innersta visen.
Aven om Roh, enligt mig, inte lyckades finna detta visen s var hans indelning av fotomontaget i tva
skiljda delar, den realistiska och den abstrakta, en bra borjan att forstd de effekter som ligger bakom
tecknets natur i Sehnitt. Rohs realistiska del i Sehnatt blir £6r mig dess uttryck, den givna och materiella
fotografiska bilden. Det abstrakta dr da det som betraktaren f6r med sig i sin betraktelse och fyller bilden
med. Det abstrakta blir i Schnitt det som inte kan uppfattas med sinnena, det blir den obestimda och
ogripbara erfarenheten i betraktarens tankeverksambhet.

41 Bal & Bryson, 1991, s. 202.
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situationen av betraktelse genom skapandet av syntagmatiska relationer med de

definierade tecknen som av betraktaren blir av betydelse 1 férnimmelsen av konstverket.

5.3. En avsiutande rhizomatisk diskussion

Slutligen, den forstaelse av Schnitts meningsskapande jag etablerar i min analys leder for
mig mot en odndlighet och ytterligare en tolkningsmaijlighet av Schuitts yta och mening.
Jag vill f6rsta att det 1 betraktarens relation mot Schnitts fotografiska fragment finns
forutsittningar for dndlésa betydelser att skapas.

Jag vill beskriva denna dndloshet 1 betraktelsen av Schnitt som ett intride i en
thizomatisk bildvirld, att Sehnitts yta innehéller rhizomatiskt ordnade visuella fragment. **
Denna rhizomatiska bildvirld kriver, som analyserat ovan, en annan betraktelse 4n konst
med en enda blickpunkt. Schnzzt blir 1 betraktelsen, enligt den analys som presenterats
ovan, en visuell uppticktstird i en bildvirld utan synliga hierarkier. Varje betraktare av
Schnitt ser olika delar, kombinerar dem olika och liter dem verka pa betraktarens egna
villkor. Betraktaren, menar jag, viljer i betraktelsen sin egen vig att ga bland dessa
fotografiska fragment som var och en representerar nagot enskilt. Schnitt har 1 denna
rhizomatiska forstaelse inte ett slut utan endast en rorelse framat dar betraktaren
asymptotiskt forsoker férbinda de fotografiska fragmenten mot en stérre enhet med
syntagmatiska relationer.

Att Schnitt hela tiden av betraktaren kriver en aktiv rérelse framat med
omtolkningar och skapande av dndlésa syntagmatiska relationer, menar jag, kan leda till
att betraktaren 6verbelastas med innehall skapat ur alla de rérelser och tolkningar som
sker. Denna 6verbelastning av innehall, som jag tolkar kan ske i en betraktelse av Scbnitt,
vill jag fOrsta som ett forstort visuellt kommunikationssystem. Att Hoch med Sehnitt

manipulerar fotografiets myt att visa en verklighet och ersitter det med en forestillning

4 Rhizombegreppet utvecklades av Gilles Deleuze och Féliz Guattari i deras textprojekt Capatalism and
Schizophrenia: Thousand Plateans. Ett thizom ir kortfattat ett rot-liknande horisontellt stamsystem som
sprider sig under marken och sammankopplar olika vixter i ett nitverk. Deleuze och Guattari tar detta
biologiska upptridande i ansprak for att férklara icke-hierarkiska nitverk. De anvinder detta biologiska
system, i en humanistisk kunskapsdiskurs, i forklaringsmodeller for att beskriva olika fenomen. De
beskriver exempelvis hur ”any point of a rthizome can be connected to anything other, and must be”[Gilles
Deleuze & Féliz Guattari, Thousand Plateans, Continuum, London & New York, 2004, s. 7.] och hur ”a
rhizome ceaselessly establishes connections between semiotic chains” [Deleuze & Guattari, 2004, s. 8.]
samt att de sammanfattar med att ”’the principal characteristics of a rhizome: unlike trees or their roots, the
rhizome connects any point to any other point, and it’s traits are not necessarily linked to traits of the same
nature: it brings into play very different regimes of signs, and even nonsign states. The rhizome is reducible
neither to the One nor the multiple. [...] It is composed not of units but of dimensions, or rather,
directions in motion. It has neither beginning nor end, but always a middle (milieu) from which it grows
and which it overspills.”. [Deleuze & Guattari, 2004, s.23.]
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som leder till det fotografiska fragmentets kollaps av meningsfullhet. Schnitt blir f6r mig
ett konstverk som till fullindning leker med betraktarens tolkande f6rmaga och
fotografiets myt sa att mening och information tillsist imploderar genom den
6verbelastning av innehall som sker 1 betraktarens medvetande. Att den mening som
betraktaren skapar i sin relation till Sehnitts rhizomatiska yta till sist inte har nagot virde

férutom att vara ornamental och dekorativ 1 ett lustfyllt semiotiskt spel.

6. Slutdiskussion

Min hypotes i borjan av uppsatsen var att nir jag behandlat Sehnitt 1 en semiotisk analys
skulle 6ppna upp Schnitt fran en fast allegorisk mening mot en pluralistisk och pa det
sittet mojliggdra nya framtida analyser av potentiella meningar. Min utgangspunkt i
uppsatsen var att litteraturen om Schnitt hade last verket mot en mening som sedan
reproducerats och att denna ldsta mening ej var ifragasatt i en akademisk virld.

Jag tycker att min uppsats har lyckats ifragasitta denna uppfattning. Vi kan inte veta vad
Hoch ville férmedla, om hon ens ville eller om det ens gar, med Schnitt. Att aterskapa en
betraktare att agera och tolka i den kontext verket forst uppfattades inom ger ingen fast
allegorisk mening utan endast en potentiell mening Schnitt hade f6r en potentiell
betraktare. Jag har i min uppsats istillet teoretiserat om ett Oppet meningsskapande till
Schnitt pa betraktarens villkor och inte uteslutit ndgon potentiell mening som betraktaren
kan tinka sig skapa. Jag har f6rsokt argumentera fOr att betraktaren ska sta i fokus i en
analys av Schnitts potentiella meningar, att Schnitt endast bidrar med forutsittningar for
mening i betraktelsen och inte meningen. Att Schnitt, med Michael Ann Hollys ord, i sig
ir det bestindiga medans dess tolkningar stindigt befinner sig i rorelse.”

Min teoretiska utgangspunkt om betraktarens tolkande verksamhet, att dennes
erfarenhet 4r den enda legitima grunden f6r betydelsebildning, stinger salunda inte
forskningsfiltet utan 6ppnar upp det mot varje enskild betraktare. Genom att erkinna
Schnitt det som Bryson och Bal attribuerar alla konstverket, nimligen, ”the unarrestable
mobility of the signifier, and on the other, the construction of the work of art within
always specific contexts of viewing” Oppnas Schnitt upp for en fortsatt konstvetenskaplig

forskning om verkets potentiella meningar for dess potentiella betraktare.*

43 Michael Ann Holly, Past Looking: The Historical Imagination and the Rhbetoric of the Image, Cornell University
Press, Ithaca and London, 1996, s. 206.
44 Bal & Bryson, 1991, s. 180.
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7. Sammanfattning

Uppsatsen har till syfte att f6rsta och problematisera den dominerande allegoriska
tolkningsmodellen av Hannah Hochs fotomontage Schnitt mit dem Kiichenmesser Dada durch
die letzte weimaren bierbanchkulturepoche Dentschlands samt att ge en forklaringsmodell f6r en
meningsskapandets logik i Schnitt mit dem Kiichenmesser Dada durch die letzte weimaren
bierbanchkulturepoche Deutschlands.®

Inledningsvis presenteras, i stora drag, Hannah Héchs liv fram till hennes
deltagande i Berlin-Dada och uppkomsten samt teoretiserandet av fotomontaget som en
konstnirlig teknik. Uppsatsen underséker sedan hur en allegorisk mening skapats 1
relation mot Schnitt. Uppsatsen analyserar hur denna fastslagna och reproducerade
allegoriska tolkning av Schnitts mening har formats utifran en ideal betraktares betraktelse
av verket fOr att sedan ifragasitta och problematiserar detta tolkningsférfarande.
Uppsatsen kommer dir fram till att denna allegoriska mening som tidigare analyser hittat
¢j dr allegorisk utan ska férstas som en potentiell mening av en potentiell betraktare.

Uppsatsen fortsitter sedan med att klarligga en forstielse av Schuitt som en flathed
picture. Anledningen till detta ér att etablera det som ett teoretiskt antagande for att
anvindas 1 den senare semiotiska analysen av Schnitts meningsskapande logik. Uppsatsen
uppticker dir att en forstaelse av Schnitt som en flatbed picture skapar sirskilda
forutsittningar for meningsskapande. Sirskilda férutsittningar sasom att Schnitt ej kan
betraktas i en helhet utan en betraktare maste lata sin blick s6ka inom verket och mot
dess enskilda fotografiska fragment.

Uppsatsen forklarar sedan detta sokande mellan de fotografiska fragmenten som
uppbyggandet av en syntagmatisk kedja. Uppsatsen teoretiserar hur blicken med sin
rorelse i Schnitt skapar denna kedja och hur det i denna syntagmatiska kedja uppstar
mening for betraktaren. Dessa fotografiska fragment forstas sedan i uppsatsen som
visuella tecken dir de far sitt innehall genom att speglas mot betraktarens erfarenhetsbas.
Uppsatsen fastslar dé att det inte finns en inneboende mening 1 Schnitt utan férklarar
meningsskapandet 1 Schnitt utifran att betraktaren skapar ett eget visuellt narrativ, genom
syntagmatiska relationer, 1 sin betraktelse och att detta narrativ far sin mening 1 den

specifika situationen av betraktelsen.

S chnitt mit dem Kiichenmesser Dada durch die letzte weimaren bierbanchkulturepoche Dentschlands kommer nedan, f6r
att underlitta ldsning, att férkortas till “Schnart’
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