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1. Inledning 

Fotografi är ett ämne som alltid har stått mig nära, det hela startade med en kompaktkamera på 

två megapixel, sedan dess har intresset utvecklats och antagit olika skepnader och dimensioner. 

Numera fotograferar jag med antika kameror samtidigt som jag fördjupar mig i fotografiets 

kulturhistoria, vilket jag gör eftersom att det är väldigt spännande att få känna historiens vingslag, 

hur små de än må vara. Att fotografera lärde jag mig under gymnasietiden då jag studerade 

media, och under den tiden var tanken om att mitt framtida yrke skulle vara som fotograf. Fast 

efter tre års studier hade mitt livslånga historieintresse fått en allt större röst och jag bestämde 

mig istället för att studera till museiarbetare, vilket jag gjorde eftersom att det gav mig 

möjligheten att få arbeta med historia i praktiken. Jag fortsatte dock vid sidan om mina 

högskolestudier att studera praktisk fotografi, fast efter att ha praktiserat vid ett fotoarkiv så 

väcktes inom mig ett kulturhistoriskt intresse för fotografin. Efter praktiktiden började jag 

fördjupa mig mer i fotografiets kulturhistoria och dess utövande genom tiderna. I skrivande stund 

är min målsättning att i framtiden få vara del i arbetet med kulturhistoriska samlingar och att få 

studera de berättelser som omger dess föremål och fotografier. 

 

Min målsättning med den här uppsatsen har varit att utforska fotografiet som ett kulturhistoriskt 

medium, museiföremål och vilka berättelser som kan finnas dolda inom museernas musealiserade 

fotografier. Under min studie lärde jag mig att fotografera med antika kameror och att framkalla i 

mörkrum, vilket gav en intressant inblick i hur ett av våra mest förekommande föremål skapas. 

Inspirationen för uppsatsen kommer från min praktiktid hos Norrbottens Länsmuseum där jag i 

fotoarkivet arbetade med att katalogisera hundraåriga glasplåtar. Med hjälp av ljusbord och 

förstoringsglas granskade jag ögonblick som någon en gång ansåg vara nog viktiga att bevara för 

framtiden. Idag, 100 år senare, är människan borta men bilderna kvar, tidskapslar som berättar 

om andra tider, ideal och gångna liv. Det var en insikt som väckte ett nytt intresse hos mig. En 

annan inspirationskälla har varit Nordiska Museets årsbok Fataburen 2009 Amatörfotografernas 

värld
1
 som ger en intressant inblick i museets arbete med att utforska berättelser inom museets 

kulturhistoriska fotosamlingar. I boken skrev museiarbetarna själva om sina detektivarbeten med 

att utifrån efterlämnade bildarv pussla ihop delar av människors liv.  

                                                
1
 Annette Rosengren, Christina Westergren (red.), Amatörfotografernas värld: Fataburen 2009, (Stockholm 2009). 
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I och med att det inte finns någon museivetenskaplig litteratur kring kulturhistoriska bilder så 

tyckte jag att det vore en intressant utmaning att skriva en uppsats kring ämnet, även om det i 

efterhand visade sig vara en väldigt stor sådan. Många museer tenderar till att ha betydligt större 

foto- än föremålssamlingar, ändå har ytterst lite skrivits om de fotografiska samlingarna. Vilket är 

problematiskt för den som vill lära sig mer om kulturhistoriska fotografier. 

1.1 Syfte och frågeställning 

Syftet med uppsatsen är att undersöka fotografiets kulturhistoria och dess roll som museiföremål, 

kulturhistoriskt medium samt kulturarv. Därtill undersöker jag museiarbetarnas arbete med det 

fotografiska kulturarvet. Jag har lyft  fram fotografiets problematiska natur som berättarmedium, 

och belyser hur museiarbetare systematiskt kan granska och analysera bildens olika faktorer för 

att kunna lägga fotografiska pussel och utforska de vittnesmål som bilderna speglar.  

 

Uppsatsen bygger på tre frågeställningar: 

 

 Vad för betydelse har fotografiet som kulturhistoriskt medium? 

 Hur kan museiarbetare bearbeta kulturhistoriska fotografier, och kan musealiserade 

fotografier läsas på berättelser? 

 Vad betyder dokumentärfotografin för museet? 

1.2 Metod och teori 

Uppsatsens metod består av en litteraturstudie samt en empirisk undersökning som har 

kompletterats med intervjuer. Intervjuerna är gjorda med museipersonal som arbetar med sina 

museers respektive fotografiska samlingar. Jag har haft en viss geografisk spridning i mitt urval 

med fokus har på museer i norra Sverige i och med att de för det mesta är ganska anonyma av sig, 

i undersökningen ingår olika typer av museer (stadsmuseum, länsmuseum statligt museum, 

konstmuseum, etnografiskt museum samt en kulturarvsmyndighet) för att ge ett mer nyanserat 

resultat samt för att få med olika museidoktriner och synsätt. Det skrivna källmaterialet som jag 

använt har haft en väldigt stor bredd då fotografiet överlappar många olika ämnesområden och 

engagerar många individuella tänkare, däribland museiarbetare, akademiker och fotografer. I den 

empiriska undersökningen ingår följande institutioner; Nordiska Museet; Riksantikvarieämbetet; 

Västerbottens Länsmuseum; Skellefteå Stadsmuseum; Piteå Stadsmuseum; Ájtte, fjäll- och 

samemuseum; Toledo Museum of Art. Institutionernas olika representanter, som deltog i 
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intervjuerna, presenteras under avsnittet òKªllor, litteratur och tidigare forskningò. Intervjuerna 

utfördes via e-post av praktiska skäl, dels på grund av långa avstånd men framförallt för att det 

gav respondenterna tid att reflektera över frågorna utan att behöva känna sig pressade till att 

leverera svar. Jag valde inte själv ut vilka personer som skulle intervjuas utan kontaktade de olika 

institutionerna som vidarebefordrade mig till de personer som var ansvariga för de fotografiska 

samlingarna. De frågor som jag ställde i mina intervjuer var individuellt anpassade för de olika 

institutionerna och följde ingen enhetlig mall eftersom att synen på samlingarna kan skilja sig 

väldigt mycket från institution till institution, således hade en enkät gett ett missvisande resultat. 

Frågorna jag ställde under mina intervjuer byggde på att jag ville undersöka institutionernas syn 

på de egna fotosamlingarna, och skillnaden i synsättet mellan stora väletablerade institutioner 

respektive små lokala museer med begränsade resurser. Att inte använda mig av 

enkätundersökningar i min studie utan istället intervjuer öppnade upp för mera personliga svar 

och möjligheten att ställa följdfrågor. Frågorna jag har ställt till mina referenter har således 

varierat men temat har varit de fotografiska samlingar, bilden som potentiellt berättarmedium och 

kulturhistoriskt föremål. De olika referenterna varken representerar eller företräder någon 

specifik ôideologiô utan sa själva att de följer sina institutioners respektive riktlinjer gällande 

arbetet med det fotografiska kulturarvet. 

 

Sökandet efter litteratur till uppsatsen har sett lite olika ut, det har varit svårt att hitta svensk 

museologisk litteratur som går in på kulturhistoriska fotografier, eller museernas samlingar av 

dem. Arbetet med de bildbaserade samlingarna är fortfarande ett relativt outforskat område, 

vilket verkar bero på att museer och arkiv har för många fotografier i relation till pengar för att 

kunna ge samlingarna den uppmärksamhet som krävs. Nordiska Museets Fotosekreteriatet 

(etablerat år 1990) var en enhet på Nordiska Museet vars syfte var att ägna sig enbart åt arbetet 

med att utforska samt studera de kulturhistoriska fotografierna och det potentiella brukandet av 

dem i förmedlandet av det förflutna (dvs. det gemensamma kulturarvet). Fotosekreteriatet 

publicerade emellanåt en del lektyr i mindre upplagor som diskuterade det fotografiska 

kulturarvets roll samt identitet (inom kulturarvssektorn), böcker som idag tyvärr är ganska svåra 

att införskaffa, särskilt eftersom att Fotoseketeriatet blev nedlagt år 2011 av en nytillträdd 

museichef med andra ekonomiska prioriteringar.
2
  

                                                
2
 Eva Dahlman, föredraget òExponerad tidò, Visby 30/1-17. 
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De svenska källorna fick givetvis kompletteras med internationell litteratur för att få mer material 

till arbetet samt chansen till att få en helhetsbild över (och en ingång till) det kulturhistoriska 

fotografiets natur. En del av författarna till de skriftliga källorna jag kom över i 

uppsatsskrivandets tidiga skede var nog hövliga att använda sig av källförteckningar i sina 

artiklar, genom att studera dessa källförteckningar kunde jag hitta intressanta källor till mitt 

uppsatsarbete som museologer, intendenter, antikvarier och museiarbetar själva brukat i sina 

studier av det kulturhistoriska fotografiet. Ytterligare fann jag litteratur genom grävarbete på 

Umeå Universitetsbibliotek samt www.amazon.co.uk
3
  där en del bidragande litteratur för min 

studie hittade, särskilt Amazon visade sig vara ett bra forum för litteratursökning. Även ett par av 

referenterna från mina intervjuer passade på att rekommendera litteratur vilket i efterhand har 

varit väldigt uppskattat. 

 

Min teori är baserad på Roland Barthes studie av fotografiet som medium och visuellt språk, 

därför utgör boken Camera Lucida
4
 ett viktigt fundament i min uppsats. Barthes lyfte fram 

fotografiets subjektiva natur och poängterade att bilder talar till betraktare genom mänskliga 

nätverk (som erfarenhet, känslor, minnen etc.) och att detta ger fotografiet en obegränsad 

potential som historieförmedlare. Barthes kritiserar andra akademikers objektiva kategoriseringar 

av fotografiet, däribland sociologen Pierre Bourdieus syn på fotografering som en òfamily riteò. 

Tillskillnad från Bourdieu så menar Barthes att fotografiet inte är något som med enkelhet kan 

kategoriseras som kulturskapelse och medium då fotografiet måste studeras av personer med 

olika bakgrunder eftersom att det, olikt t.ex. en stol, inte har samma betydelse för var och en som 

betraktar det. Bilder skapas av människor och kan således programmeras med symbolik och 

metaforer för att förmedla budskap, som kan vara av godo eller ondo, vilket gör det omöjligt att 

kategorisera bilden som en simpel företeelse som inte efterfrågar källkritisk granskning. Barthes 

teori valde jag att använda eftersom att den lämpar sig väldigt väl för humanistiska studier av 

fotografier Barthes lyfter fram det mänskliga inom bilderna, vilket är vad museiarbetare letar 

efter i sina studier av fotografierna. òMuseerna arbetar med m¬nga olika sorters material; 

dokument, foton, föremål, miljöer. Här finns verkliga kvarlevor och minnen. Denna rikedom 

                                                
3
 Amazon United Kingdom, www.amazon.co.uk, hämtad 19/07-16. 

4
 Roland Barthes, Camera Lucida (1980), eng. övers. Richard Howard (London 2000).  

http://www.amazon.co.uk/
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skapar sªrskilda mºjligheter.ò
5
 Som komplement till Barthes teori valde jag att använda 

bildsemiotik som teoretiskt redskap. Bildsemiotik som teori har passat in väl i uppsatsen i och 

med att mycket av dagens bildsemiotik är relaterbar till Roland Barthes tankar om fotografisk 

subjektivitet. Speciellt Gunther Kress och Theo van Leeuwens bok Reading images: The 

Grammar of Visual Design
6
samt Lars Åberg och Stefan F Lindbergs bok Medieboken: 

Fotografisk Bild
7
  har jag använt i min uppsats för att komplettera min teori som bygger på 

Barthes Camera Lucida och för att kunna analysera fotografiet som ett kulturhistoriskt medium. 

Bildsemiotiken förutsätter att fotografiet är del av ett visuellt språk som går att läsa, vilket är 

varför det har varit en lämplig teori för att komplettera min ôBarthiskaô teori som bygger på 

Barthes tes om att fotografiet är subjektivt och kan ha olika betydelser och budskap för var och en 

som betraktar det utifrån betraktarens egna erfarenheter och ideal (m.m.) men att det samtidigt 

kan förmedla vissa unisona kärnvärden. Således ett lämpligt komplement för min uppsats då del 

av syftet har varit att undersöka kulturhistoriska fotografiers förmåga att förmedla berättelser. 

Bildsemiotik som metod har gjort det möjligt för mig att gå in på djupet i min undersökning kring 

vad fotografier kan betyda, vilka berättelser de kan vila på men framförallt vilka aktörer som över 

tidens gång kan komma att interagera med fotografier och programmera in nya budskap innanför 

bildens ramar. Bildsemiotiken har således varit ett väldigt bra verktyg för att kritiskt analysera 

och belysa berättelser och betydelser som kulturhistoriska fotografier kan ha givits i efterhand av 

andra individer än den ursprunglige upphovsmannen, t.ex. redaktörer, antikvarier eller politiskt 

motiverade personer. Som Barthes skriver så är fotografiet ett subjektivt element som inte för sin 

egen talan, utan istället står öppet för tolkningar och manipulationer från utomstående parter, 

således har bildsemiotiken i kombination med Barthes tankar om fotografiet utgjort ett mycket 

användbart teoretiskt redskap fºr att bl.a. studera dessa dolda aspekter av bildens òspr¬kò. Via 

tillämpning av bildsemiotik och Barthes fotografiska teser som teoretiska verktyg så framträdde 

kring bilderna kringliggande aspekter och provenienser som visade att det är möjligt att 

möjliggöra ett läsande av ett bildligt språk som återspeglas i motiven hos de kulturhistoriska 

fotografierna. 

 

                                                
5
 Karin Lindvall, Stefan Bohman, ñMuseerna i samhªllet och samhªllet i museernaò i Museer och kulturarv En 

museivetenskaplig antologi, red. Lennart Palmqvist, Stefan Bohman, (Stockholm 1997), s.91. 
6
 Gunther Kress, Theo Van Leeuwen, Reading Images: The Grammar of Visual Design (2005), (New York 1996). 

7
 Lars Åberg, Stefan F Lindberg, Medieboken: Fotografisk Bild (Malmö 1995). 
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Det finns utarbetade teoretiska verktyg för fotografiska studier, dvs. fotografiska diskurser 

designade för bildanalys, men jag har valt att inte använda mig av någon sådan då de är metoder 

som förväntar sig specifika resultat, i och med att de är olika individers skapelser programmerade 

med deras ideal. Diskurser är av det skälet inte ett optimalt verktyg för den som vill bedriva en 

självständig studie (i detta fall rörandes kulturhistoriska fotografier) och uppnå ett självständigt 

resultat som inte är påverkat av influenser och tankar från andra individer som programmerat in 

dem i egna diskursanalyser, även om diskurser kan vara hjälpsamma beroende på vad det är som 

studeras.  

1.3 Presentation av temat samt avgränsningar 

Uppsatsens tema är fotografiet som museiföremål och kulturhistoriskt medium i musealiska 

kulturarvsinstitutioner. Jag skriver om dokumentärfotografi i och med att det flesta museer idag 

bedriver någon form av dokumentär verksamhet med egna anställda fotografer. Museer förvaltar 

äldre fotografiska samlingar men skapar även nytt bildmaterial som dokumenterar nuvarande och 

framtida kulturarv. I temat ingår även museiarbetarnas jobb med att tolka de fotografiska 

berättelserna. 

 

Trots sin relativt korta existens så är det fotografiska ämnesområdet väldigt stort, det finns 

fortfarande många aspekter av den fotografiska bilden som både föremål och medium som inte 

utforskats till fullo. Därför har min första avgränsning varit den digitala kameran som är ett 

nästan helt outforskat ämne då den digitala epoken började för inte allt för länge sedan, ämnet är 

för färskt och utvecklas fortlöpande vilket gör det svårt att studera ur ett kulturhistoriskt 

perspektiv. Den digitala bildens effekt på samhället har av samma skäl ännu inte kartlagts till 

fullo, ej heller hur digitala bilder som enbart består av kod ska kunna konserveras för framtiden. 

Därför har jag lagt min fokus på det analoga fotografiet som det finns mycket kunskap om och 

som museerna arbetar dagligen med i sina samlingar. Jag har även avgränsat mig till den 

dokumentärfotografiska praktiken som utövas av de flesta museerna i dagens samhälle. Dessa 

inriktningar har jag valt att göra eftersom att det fotografiska ämnet är massivt och ständigt växer, 

samtidigt som arbetet med kulturhistoriska fotografier i museer är tämligen outforskat. Givetvis 

finns det analoga likväl digitala sätt att manipulera fotografier, men de diskuteras inte inom denna 

uppsats då de är värda en helt egen. Jag har också avgränsat mig från hur fotografier kan 

användas inom utställningar eftersom att det också är ett väldigt stort ämne värd en egen studie. 
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Fokusen i denna uppsats vilar till stor del på fotografiet som museiföremål, kulturarv och 

kulturhistoriskt medium. 

1.4 Källor och litteratur  

Oerhört många böcker om fotografiet har skrivits under dess relativt korta historia, framförallt 

1900-talet producerade många praktiska handböcker om fotografering, kamerahantering och 

mörkrumsarbete. Däremot har inte lika många böcker skrivits om fotografiets immateriella 

aspekter som t.ex. fotografiet som tidsdokument, tidsresa eller som ett kulturellt medium. 

Museernas samlingar innehåller i de flesta fall avsevärt många fler fotografier än föremål, trots 

detta så finns det förvånansvärt lite museilitteratur och forskning som går in på de 

kulturhistoriska bildsamlingarna och de tillhörande mänskliga berättelser som finns inom de 

fotografier som museerna ackumulerat. Museernas egna publikationer (böcker skrivna av 

museiarbetarna) ges dessutom ut i små upplagor av de egna bokförlagen och får sällan en andra 

tryckning, de har också i många fall intetsägande samt missvisande namn som gör att de blir 

svåra att upptäcka i sökmotorer och bibliotekskataloger, de är således svårupptäckta och faller 

snabbt i glömska i flödet av nya publiceringar. Jag har i mitt uppsatsarbete använt mig av två 

museipublikationer, två årsböcker, som har varit väldigt bra källor eftersom att de är skrivna av 

museiarbetare som själva berättar om sina dagliga utmaningar i arbetet med att utforska samt 

gestalta det gemensamma kulturarvet. Museiårsböcker är praktiskt inriktade böcker som ger 

värdefulla inblickar i museernas verksamheter; Amatörfotografernas värld, Fataburen 2009 

utgiven av Nordiska Museet och Norrbotten 2012
8
 utgiven av Norrbottens Länsmuseum är de 

böcker som jag brukat. Båda böcker utgörs av insiktsfulla essäer skrivna av kunniga samt erfarna 

musei- och kulturarbetare. Jan-Erik Lundström (f.d. museichef på Bildmuseet samt Norrbottens 

Länsmuseum) har publicerat antologin Tankar om fotografi
9
med essäer skrivna av några av 

1900-talets mest inflytelserika (inom det fotografiska ämnet) fotografer, konstnärer, fotokritiker, 

teoretiker m.fl. som nedtecknat sina tankar och erfarenheter kring fotografiet som 

meningsskapande medium. Boken är svår att få tag i men väldigt användbar inom fotografiska 

studier, oavsett inriktning, och den har varit en värdefull källa för mitt arbete. 

Verklighetsbilder?
10

 är en av Fotosekreteriatets publikationer, en antologi, som har gett mig goda 

                                                
8
 Per Moritz (red.), Norrbotten: årsbok 2012 [Foto], (Luleå 2012). 

9
 Jan-Erik Lundström (red.), Tankar om fotografi, (Stockholm 1993). 

10
 Eva Dahlman (red.), Verklighetsbilder?, red. Eva Dahlman,(Stockholm 1999). 
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insikter i ett svenskt försök att väcka debatt kring fotografiets låga status inom museer (vilket 

inkluderade museifotografer samt fotografiska samlingar) och förändra synen på bilden från 

arkivmaterial till museiföremål. Boken har gett mig intressanta och mycket insiktsfulla aspekter 

av fotografiets roll på museet då antologin innehåller essäer skrivna av mycket kunniga personer 

som har erfarenhet av arbetet med det fotografiska kulturarvet och de inneboende berättelser som 

finns i bildarkiv/bildsamlingar, däribland Annette Rosengren, Karin Becker och Eva Dahlman. 

Verklighetsbilder? visar att fotografiets betydelse som museiföremål och historieförmedlare har 

varit under luppen sedan 1990-talet och att en debatt har försökt att väckas kring ämnet, boken 

visade även att jag var på rätt spår med mina teser om att fotografiet bör betraktas som 

självständigt museiföremål med en helt egen karaktär, kontra dess nuvarande roll som statiskt 

arkivmaterial, eller objektivt dokument. Utöver Fotosekreteriatets Verklighetsbilder? så var det 

inte en enkel fråga att finna svenskskriven museilitteratur om fotografier, bland de bättre källorna 

var ett par tidigare nämnda museiårsböcker med museernas egna fotografiska samlingar som 

tema, praktiska böcker som återspeglar museiarbetarnas erfarenheter av arbetet med det 

fotografiska kulturarvet.  

 

Jag har kompletterat mitt svenska källmaterial med internationella källor som berör det 

kulturhistoriska fotografiet och jag ansett vara relevanta för min studie, detta för att bredda mitt 

arbete med internationella perspektiv och för att ta del av arbeten och studier som kan vara 

relevanta för en museologisk studie av denna karaktär, och för att klarlägga vilken roll det 

kulturhistoriska fotografiet spelar som museiföremål och kulturhistoriskt medium. Graham 

Clarkes bok The Photograph
11

 var en av mina första källor inför detta arbete och tillika en av 

mina inspirationskällor, Clarke skrev boken ursprungligen för Oxford University och granskar 

inom boken fotografiets kulturhistoria samt bilden som kulturskapelse, medium och vad det har 

inneburit för folk att fotografera genom tiderna. Roland Barthes bok Camera Lucida var också en 

av mina inspirationskällor inför denna fotografiskt orienterade uppsats, boken bygger på en 

akademikers enskilda reflektioner av det fotografiska mediet, boken har varit en värdefull 

inspiration och källa eftersom att Barthes teori utmanar samtida akademiker fotografiska studier 

samt tankesätt samtidigt som den är vågande och nytänkande. Barthes uppmuntrar ett alternativt 

och humanistiskt sätt att studera bilder på. En annan intressant källa för mitt arbete har varit den 

                                                
11

 Graham Clarke, The Photograph, (Oxford 1997). 
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museologiska antologin Photographs, Museums, Collections
12

 som är ett tämligen färskt verk 

som diskuterar arbetet med att studera de fotografiska samlingarna med nya ögon och omvärdera 

deras status som museiföremål (i kontrast mot arkivmaterial), vilket i boken beskrivs som en 

nödvändighet för att kunna lyfta fram de passiva berättelser som finns i fotosamlingarna men som 

tidigare generationers museiarbetare förbisett eller varit omedvetna om av skäl som kan variera. 

Snapshot Versions of Life
13

 av Richard Chalfen kan beskrivas som en antropologisk/etnologisk 

ingång till vilken roll fotografiet och kameran spelat för människan som ett dokumenterande 

verktyg, en pensel för var och en att avbilda sin egen upplevda omgivning/verklighet. Chalfens 

bok har gett mig och mitt arbete en mycket viktig insikt i bl.a. vilka typer av berättelser, livsöden, 

idéhistoriska tankegångar och samhällsförändringar som återspeglas i museernas samlingar av 

kulturhistoriska fotografier. En annan antropologisk/etnologisk bok som tillfört viktiga kulturella 

aspekter till fotografiet som kulturhistoriskt medium (och kulturskapelse) är Christopher Pinneys 

Photography and Anthropology
14

 som redovisar hur det nya mediet (när det introducerades) på 

1800-talet med sin skrupelfria objektivitet användes av bl.a. forskare för att förmedla en absolut 

sanning som t.ex. kom att sprida rasbiologiska åsikter. Boken undersöker hur antropologi i 

samband med kritisk granskning har kunnat användas som ett verktyg för att omvärdera, omtolka 

och sprida nytt ljus över kulturhistoriska fotografier och deras förmodade berättelser, men även 

deras position som språkrör inom sin egen samtid. Fotografier är trots allt skapelser av sin tid, det 

är en aspekt som är viktig att studera i arbeten som rör kulturhistoriska fotografier, eftersom att 

fotografiet som medium också återspeglar sin skapares ideal. Using Photographs in Social and 

Historical Research
15

 av Penny Tinkler har jag använt för att få en inblick i hur kulturhistoriska 

fotografier och samlingar kan användas inom social forskning, den har gett intressanta insikter i 

historiebruket av fotografier och hur fotografier kan användas i sociala och biografiska studier. 

En annan bok som liknar Tinklers publikation är Marianne Hirschs Family frames: Photography, 

Narrative and postmemory
16

  som i kontrast mot Tinklers bok är mer inriktad på att förstå det 

privata familjefotografiet och vad det betyder för familjen och hur kringliggande ideal kan ha 

influerat familjens sätt att dokumentera, minnas samt självrepresentera sig själva utåt. Hirsch 

lyfter även i sin bok fram frågan vilken roll fotografier har haft i formandet av personliga minnen 

                                                
12

 Elizabeth Edwards, Christopher Morton (red.), Photographs, Museums, Collections, (London 2015). 
13

 Richard Chalfen, Snapshot Versions of Life, (Ohio 1987). 
14

 Christopher Pinney, Photography and Anthropology, (London 2011). 
15

 Penny Tinkler, Using Photographs in Historical Research, (London 2013). 
16

 Marianne Hirsch, Family frames: Photography, Narrative and Postmemory (1997), (Cambridge 2012). 
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och kulturella minnen, dvs. hur vi minns samt upplever gårdagen. Mary Warner Mariens 

Photography: A cultural history
17

 har varit en väldigt bra källa i arbetet med att sätta sig in i 

fotografiets kulturhistoria och hur det transformerat samhället till det bildsamhälle vi har idag, 

således har jag genom att studera Warner Mariens verk kunnat förstå vad innehållet i museernas 

bildarkiv bygger på; vilka kulturer, ideal och berättelser som de bland annat återspeglar. Boken är 

i det närmaste en bibel (innehålls- och storleksmässigt) över fotografiets kulturhistoria vilket gör 

den till en bra källa i studier som involverar kulturhistoriska fotografier.  

 

Viktiga källor i mitt uppsatsarbete har varit mina intervjuobjekt som deltog i den empiriska 

undersökningen: Jonas Hedberg (27/1-16), curator, vid Nordiska Museet; Anna Boman (26/1-16), 

Arkiv och bibliotek, vid Riksantikvarieämbetet; Nina Kurdve (28/1-16), fotoantikvarie och Hans 

Dackenberg (4/2-16), bildantikvarie, vid Västerbottens Länsmuseum; Mikael Enqvist (28/1-16), 

museiassistent på fotoarkivet och Kristina Friberg (12/2-16), utställningsansvarig, vid Skellefteå 

Museum; Catharina Westling (27/1-16), utställningar fotoarkiv föremålssamlingar och Anna 

Elmén Berg (26/1-16), kulturmiljövårdare, vid Piteå Museum; Anne Bryggman-Tjikkom (27/1-

16), bildarkivet, vid Ájtte; Maria Iafelice (15/2-16), Docent program manager, vid Toledo 

Museum of Art. Jag har även haft ett par kortare personintervjuer med Daryoush Tahmasebi 

(20/2-16) samt Elizabeth Edwards (17/2-16). 

 

1.5 Tidigare forskning 

Tidigare forskning i Sverige om fotografiet som kulturhistoriskt medium, museiföremål och 

arbetet med bildarkiv är ganska sparsamt gjord än så länge och det verkar vara ett 

forskningsområde som väntar på sin tur. Fotohistorikern och tillika fotoantikvarien Eva Dahlman 

skriver i introduktionen till Fotosekreteriatets Verklighetsbilder ¬r 1999: òBoken ªr s¬ vitt jag vet, 

den fºrsta i sitt slag och fºrhoppningsvis kommer den att stimulera till en bredare diskussion.ò.
18

 

År 2011 blev Fotosekreteriatet nedlagt och inga publikationer i stil med Verklighetsbilder 

publicerades mellan åren 1999-2011, därefter har det ej heller publicerats något större arbete om 

museer och fotografier i Sverige.
19

 

 

                                                
17

 Mary Warner Marien, Photography: A Cultural History, (London 2011). 
18

 Eva Dahlman, òIntroduktionò i Verklighetsbilder?, red. Eva Dahlman, (Stockholm 1999), s.11. 
19

 Dahlman, (Visby 30/1-17). 
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Om man följer brödsmulorna i den sporadiska forskningen kring kulturhistoriska fotografier och 

museer så pekar det mesta mot att ursprunget ligger i 1990-talet och den Nya Museologin, där 

verkar fröet ha såtts som ledde till tankar om omvärdering av innehållet i museernas fotografiska 

samlingarna, museifotografernas status och synen på fotografiet som ett museiföremål istället för 

enbart arkivmaterial. Fredrik Svanberg skriver i Museer och samlande
20

 om de olika teoretiska 

samt praktiska aspekter som styrt samlandet, samt synen på samlingarna och arbetet med de 

befintliga samlingarna, och hur detta har förändrats över tid.  

 
Det finns en föreställning om att museisamlingarna besitter en inneboende, god kraft. Det gör de 

kanske, på ett eller annat vis, fast de särskilda praktiker och urvalssystem som förvaltar dem och de 

informationssystem som har byggts upp kring dem har skapats och formats av människor med 

särskilda idéer och mål för ögonen. De har skapats för att man ville åstadkomma något med 

samhället. Och haken i detta sammanhang är förändring över tid. Idéer om samhällen, och 

samhällen i sig själva, ändras ju över tid. Situationen under 1800-talet, då många av dagens 

samlingssystem skapades, var mycket annorlunda jämfört med vår tid.
21

 

 

Ett paradigmskifte i svenskt museisamlande skedde mellan 1960- och 1970-talet då man gick från 

att samla fºr att òstªrka kªrleken fºr fosterlandetò till att samla fºr att òskapa underlag för aktivt 

deltagande i samhªllsdebattenò, vilket betyder att man började bredda synen på samlingarna från 

att enbart ha betraktats som ôobjektô till att ses som meningsbªrande ting.
22

 Under 1990-talet 

skedde ytterligare ett slags paradigmskifte i synen på samlandet och museisamlingarna, i och med 

spridningen av nya museologin i Sverige, en kritisk kulturforskning. Museerna och samlingarna 

fick en större samhällsroll och mer vikta lades på dem som samhällets gemensamma minne och 

skapare av mening, nya museologin inspirerade ny museologisk forskning som involverade nya 

sätt att betrakta de musealiska samlingarna och dess innehåll av meningsbärande föremål.
23

 

Svanberg beskriver dock i sin bok ett stort kunskapsglapp inom den svenska museiforskningen 

òN¬gra djupg¬ende studier av vare sig samlingar eller samlande har inte gjorts i Sverige.ò dels 

genom att den nya museologin haft en långsam spridning i Sverige samtidigt som mycket av den 

svenska forskning som gjorts inte implementerats i museernas praktiker utan istället ofta fastnat 

på teoretiska plan.
24

 

 

                                                
20

 Fredrik Svanberg, Museer och samlande, (Stockholm 2009). 
21

 Svanberg, s.11. 
22

 Svanberg, s.20ff. 
23

 Svanberg, s.14 & 20. 
24

 Svanberg, s.34ff. 
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När det kommer till tidigare forskning i Sverige om det kulturhistoriska fotografiet är det just 

under 1990-talet i samband med den nya museologin som det blossar upp, även om Samdok 

redan under 1970-talet började uppmärksamma museifotografens roll.
25

 De samlingssystem som 

museer brukar idag är i stora drag samma som skapades under 1800-talet, typologiska system 

som över tidens lopp har genomgått få förändringar, vilket omedvetet har hämmat museernas 

arbete med samt forskning kring föremålssamlingarnas berättelser, då museer varit dåliga på att 

reformera sina samlingssystem och undersöka samlingarnas meningsinnehåll och representation. 

Detta är något som särskilt är relevant för bildarkiv, samlingarna med kulturhistoriska fotografier, 

som traditionsenligt förvaltats samt hanterats som dokument och arkivmaterial.
26

 

Museifotografier har länge setts samt använts som illustrationer till utställningar eller som bihang 

till text i publikationer, dekontextualiserade symboler över hur det förflutna såg ut istället för att 

ses som sjªlvstªndiga museifºrem¬l med egna berªttelser och sammanhang òDetta fºrvrªnger den 

innebörd som bilderna hade för de människor som framställde och sparade dem. Bilden-som-

illustration saknar inte bara den rika information om sammanhanget som ger den mening, museet 

bortser även från fotografiets betydelse som kulturell praxisò.
27

 Nya museologin i Sverige under 

1990-talet påverkade forskningen om museifotografier och öppnade upp för en omvärdering av 

dess roll som museiföremål, men ocks¬ synen p¬ òdet objektiva fotografietò. Eva Dahlman 

beskriver synen på fotografiet under tidigt 1990-tal som ett objektivt dokument genom att lyfta 

fram exemplet Nordiska Museets förvärv av fotografen KW Gullers
28

 bildsamling, den dåvarande 

museichefen ansåg att Gullers (förmodade) objektiva fotografier representerade livet i Sverige 

under perioden 1938-1978 och att museet således täckte den biten av Sveriges historia. Dahlman 

lyfter fram felet i museichefens tankesätt och påpekar att fotografiet inte är objektivt utan 

subjektivt, vilket senare under 1990-talet blev mer uppenbart via den nya museologin som 

förespråkade en mer djupgående humanistisk forskningen kring museisamlingarna och deras 

föremål.
29

 Med nya museologin omvärderades museets samhällsroll och det fick ett tydligare 

syfte som samlingspunkt för samhällets gemensamma minne och människornas berättelser, 

forskning blev mer socialt inriktad vilket bidrog till att fotografiet började ses som ett subjektivt 

                                                
25

 Svanberg, s.22. 
26

 Svanberg, s.26f. 
27

 Karin Becker, ñBilder av Sverigeò i Verklighetsbilder?, red. Eva Dahlman, (Stockholm 1999), s.25f. 
28

 Karl Werner Edmund Gullers, 1916-1998, svensk internationellt uppmärksammad fotograf som drev fotoateljén 

Studio Gullers, KW Gullers på www.nordiskamuseet.se/om-museet/forlaget/kw-gullers, hämtad 8/5-17. 
29

 Dahlman, s.9. 

http://www.nordiskamuseet.se/om-museet/forlaget/kw-gullers
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föremål som inte presenterade objektiva bilder av Sverige förr i tiden, utan istället ett personligt 

föremål som vittnar om hur en individuell fotograf en gång upplevde sin omgivning. Därför har 

mycket av den svenska museilitteraturen som berör forskning kring samlingarnas sociala aspekter 

tillkommit från och med 1990-talet och framåt, till exempel Lennart Palmqvist och Stefan 

Bohmans idag smått ikoniska bok Museer och kulturarv : en museivetenskaplig antologi
30

 tillkom 

i kölvattnet av nya museologins introduktion i Sverige och som del av en ny generell 

forskningstrend med social inriktning.
31

 De fotografiska forskningsalster som tillkom inom 

tidsramarna för nya museologin och 90-talet var Verklighetsbilder? samt en nationell 

bevarandeplan för kulturhistoriska fotografier Mot glömskans tyranni
32

, som likt 

Verklighetsbilder? också publicerades av Fotosekreteriatet vid Nordiska Museet. Men som 

Fredrik Svanberg skriver i Museer och samlande så slog inte den nya museologin genom i 

Sverige så som förväntat vilket på sikt har orsakat ett kunskapsglapp i den svenska 

museiforskningen.
33

 Således är det fortfarande är sparsamt skrivet samt forskat om 

museifotografier och bildarkiv inom svenska museisektorn, nedläggningen av Fotosekreteriatet 

gjorde inte forskningsläget i Sverige bättre. 

 

Internationellt har det forskats betydligt mer kring kulturhistoriska fotografier i kontrast mot 

Sverige, vilket bland annat har att göra med att den nya museologin slog igenom vid 

amerikanska, australienska, brittiska, kanadensiska och sydafrikanska universitet samt museer. 

Fler arbeten samt mer vidgad forskning inom ramarna för den nya museologin har publicerats 

samt bedrivits internationellt, utanför Sveriges gränser finns det en större insikt om att nedärvda 

typologiska samlingssystem från 1800-talet inte står sig väl mot förändringar över tid. Både ideal, 

kunskapsbehov och samhälle förändras. I internationell forskning lyfts det fram att dessa 

ålderdomliga system dikterar villkoren för framtidens kunskapsskapande inom museer utifrån 

samlingarna, och att det således kan vara en nödvändighet att reformera museers samlingssystem 

från grunden.
34

 Den brittiske professorn Elizabeth Edwards, tillika fotohistoriker, är en av de 

internationella forskare vars texter jag använt som källor, Edwards har länge forskat kring 

kulturhistoriska fotografier samt synen på museernas bildsamlingar. Edwards har arbetat med att 

                                                
30

 Lennart Palmqvist, Stefan Bohman, Museer och kulturarv : en museivetenskaplig antologi, (Stockholm 1997). 
31

 Svanberg, s.14f. 
32

 Nordiska Museet, Mot glömskans tyranni, (Stockholm 1997). 
33

 Svanberg, s.14f. 
34
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inom museiforskningen lyfta fram fördelarna för framtiden med att investera mer tid och resurser 

i att utforska bildsamlingarnas passiva berättelser och fotografiets betydelse som museiföremål 

och kulturhistoriskt berättarmedium. Vad Edwards också lyfter fram är att fotografier i dagens 

läge har en väldigt låg prioritet hos många museer, vilket även Fotosekreteriatet lyfte i boken 

Verklighetsbilder?.Om museisamlingar samlande på en generell nivå har det skrivits en hel del 

litteratur inom den internationella forskningen men om museernas forskning/arbete kring 

kulturhistoriska fotografier samt bildsamlingar har det skrivits betydligt mindre om. Det har dock 

forskats intensivt om fotografiets sociala historia ur antropologiska och etnologiska perspektiv 

vilket har lett till publikationer som till exempel Photographs and Anthropology (2011) av 

Christopher Pinney, Family frames: Photography, Narrative and Postmemory (2013) av 

Marianne Hirsch, Using Photographs in social and Historical Research (2013) av Penny Tinkler 

tex blabla. Eddis Morton antologi Photographs, Museums, Collections, (London 2015). Likt det 

Svanberg skriver i Museer och samlande så går det tydligt att se en röd tråd i forskningen (kring 

både museer och fotografier) som har sin rot i 1990-talet och som fram till idag har ökat 

explosionsartat, en socialt samt story/kunskapsinriktad forskning som härrör till nya museologin 

och sociala influenser som evolutionerade kulturarvsforskningen och gav den nya mål.
35

 De 

ovannämnda böckerna (samt källorna i min litteraturförteckning) vittnar om denna röda tråd och 

dess utveckling, på senare tid har allt fler böcker och artiklar börjat dyka upp kring ämnet, flera 

intressanta källor ganska nyligen varav alla jag inte hunnit läsa, och hade jag försökt få med dem i 

min uppsats hade den troligen förlängts med ett par år i och med att det verkar publiceras ett par 

verk per år just nu om kulturhistoriska fotografier och bildsamlingar. Ämnet växer och det bådar 

gott för framtida forskning om museer och deras samlingar av kulturhistoriska fotografier.  

1.6 Uppsatsens disposition 

Det första huvudkapitlet går in på fotografiet och kamerans kulturhistoria, vilket är nödvändigt 

för att förstå dess betydelse inom den mänskliga kulturen. Det andra kapitlet utforskar fotografiet 

som museiföremål och kulturhistoriskt berättarmedium. Det tredje kapitlet utgörs av den 

empiriska undersökningen med olika kulturarvsinstitutioner. Det fjärde kapitlet undersöker 

fotografiet som bärare och förmedlare av mänskliga berättelser och kritiskt granskar dess 

förmåga som berättarmedium. Det femte kapitlet utforskar museiarbetarnas arbete med 
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kulturhistoriska fotografier samt museifotografernas arbete med att skapa nya kulturhistoriska 

bilder. Det sjätte kapitlet är en avslutande diskussion. 
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2. Ursprunget till museernas fotografiska samlingar 

Att måla det som ögat ser är en mänsklig tradition med gamla anor, från förhistoriska 

grottmålningar till 1800-talets representativa konststil Impressionismen. Under 1800-talet växte 

en ny bildskapande metod fram som inte förlitade sig på penslar eller huggmejslar, istället kemi 

och teknik som lät människan att i detalj kopiera verkligheten så som ögat såg den, vilket ingen 

pensel kunde göra. Den analoga kameran är baserad på en antik observation av ett ljusfenomen 

som g¬r under namnet òcamera obscuraò, latin fºr ñmºrkt rumò.
36

 Idén som kameran baseras på 

har funnits minst 2300 år, fast dåliga tekniska förutsättningar och låg informationsutväxling såg 

till att dess potential som medium förblev vilandes.
37

 

 

Tryckpressen bidrog till att sprida det skrivna språket över världen, en av mänsklighetens största 

uppfinningar vilket har haft en stor inverkan på kulturhistorien. Det viktigaste som introducerats 

till k ulturen sedan dess, förutom datorn, är fotografiet, som också har lämnat ett stort avtryck 

inom den mänskliga kulturhistorien. Text och foto är två olika berättarmedium som museer idag 

brukar i stor omfattning och som vanliga människor använder sig av för att visualisera berättelser 

ur sin vardag och dokumentera sina liv.
38

  

2.1 Negativeran 

Kameran har funnits en relativt kort tid inom mänsklighetens historia, vilket är cirka 180 år. Det 

hela startade dock för cirka 2300 år sedan när människan i naturen började observera ett optiskt 

ljusfenomen, camera obscura, som uppstår när ljus passerar genom ett mycket litet hål in i ett 

mörkt rum, vilket resulterar i en inverterad projektion av världen utanför på den mörklagda 

kammarens motsatta vägg (resultatet påminde om en diabildsprojektor).
39

 Den som var först i 

världen med att dokumentera fenomenet var filosofen Mozi (grundare av Mohismen) som levde 

cirka 500 år f.kr. i Kina. Naturfenomenet camera obscura nämns även av den grekiske filosofen 

Aristoteles under 300-talet f.kr.
40

 Därefter dokumenterades fenomenet av en rad olika filosofer 

                                                
36

 Todd Gustavson, Camera : a history of photography from daguerreotype to digital, (New York 2009), s.4. 
37

 Per S. Ridderstad, Johann Gutenberg, Nationalencyklopedin, 

http://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/johann-gutenberg, hämtad 12/08-15. Olof Pedersén, 

Kilskrift, Nationalencyklopedin, http://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/kilskrift, hämtad 12/08-

15. 
38

 Börje Ekström, Från fotohistoriens första decennier i Norrbotten: årsbok 2012 [Foto], (Luleå 2012), s.10. 
39
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40
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och vetenskapsmän mellan åren 300f.kr. och 1000e.kr. i både Europe och Kina. Den första 

tydliga beskrivningen av camera obscura publicerades av Leonardo da Vinci år 1502.
41

 

 

Under 1700-talet fanns både de optiska och teoretiska kunskaper men inte den kemiska 

kunskapen som krävdes för att fånga bilderna som camera obscura projicerade. Många personer 

experimenterade samtidigt med ljuskänsliga kemikalier i hopp om att upptäckta det nya mediet, 

fast ytterst få framsteg gjordes. Johan Heinrich Schulze upptäckte dock under 1700-talet att vissa 

silversalter mörknade då de exponerades för solljus, en liten upptäckt som inte förde Schulze 

själv närmre fotografiets förverkligande men som efterkommande kemister kom att bygga vidare 

på.
42

 

 

Fotografiet uppfanns aldrig av en enda person vid en specifik tidpunkt, dess tillkomst består av en 

lång rad olika kemisters arbeten som byggde på andra personers framsteg, det var många 

kemister som forskade parallellt med varandra och drömde om berömmelsen med att ha upptäckt 

fotografiet.
43

 Lotten föll dock på fransmannen Joseph Nicéphore Niépce som år 1822 lyckades 

framställa det första fotografiet. Niépce intresserades av tanken att kemiskt kunna skapa bilder då 

Niépce själv saknade konstnärlig talang och inte kunde måla, men det fanns även en ekonomisk 

målsättning med det hela då patentet var värt pengar.
44

 Världens första fotografi skapades på en 

ljuskänslig asfaltslösning utbredd på en metallplåt, som efter en åtta timmar lång exponering vid 

ett soligt fönster hade skapat ett fotografi.
45

 Niépce själv beskrev sin upptäckt som heliografi som 

betyder solskrift eller solteckning.
46
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Joseph Nicéphore Niépces samt världens första fotografi som skapades efter en 8 timmar lång exponering år 1822. 

Motivet föreställer vyn från Niépces fönster.
47 

 

Joseph Nicéphore Niépce skapade dock aldrig själva kameran, den blev resultatet av ett senare 

samarbete med fransmannen Louis-Jacques-Mandé Dagurre som delade det fotografiska 

intresset. Det är dock osäkert vad deras samarbete resulterade i då Niépce avled år 1833.
48

 Mer 

säkert är att Dagurre två år efter Niépces död upptäckte en ny kemikalieblandning som minskade 

Niépces exponeringstid från åtta timmar till 20-30 minuter samt att det nya receptet skapade en 

extremt skarp bildkvalité i kombination med glasplåtar.
49

 Daguerrotypi döptes den nya metoden 

till, de högupplösta glasplåtsnegativen kan många moderna digitalkameror än idag inte 

överträffa.
50

 

 

Daguerrotypin kunde avbilda det som ögat såg med stor detaljrikedom, det var den första 

fotografiska processen som marknadsfördes och som människor med relativ enkelhet kunde 

använda. Dagurre presenterade sin patenterade upptäckt för den Franska staten så sågs en stor 

potential i det nya mediet, detta var den första metoden som gav användaren en möjlighet att 
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avbilda verkligheten.
51

 Franska staten ansåg den nya uppfinningen vara av så stor vikt för 

mänskligheten att de år 1839 bestämde sig för att köpa patenten för daguerrotypin och skänka 

rättigheten åt hela världens befolkning så att vem som helst kunde nyttja samt bygga vidare på 

daguerrotypins fotografiska process. Efter den händelsen har Frankrike kommit att kallas för 

fotografins moderland.
52

 

 

Efter frisläppandet av patenten på daguerrotypin spred sig den fotografiska processen som en 

löpeld över världen. Att de första fotografierna var begränsade i storlek, färg, tillgänglighet och 

var inverterade verkar inte ha inflikat i dess popularitet, det som fängslade folk var de tillsynes 

perfekta avbildningarna som fotografierna presenterade. Miniatyrporträtts målning som 

verksamhet (att äga familjeporträtt var hög status) försvann totalt i och med fotografiets 

genombrott. 

 
Att bilden var platt, saknade färg och hade många andra begränsningar jämfört med den fysiska 

nªrvarons upplevelse uppvªgdes av en stark kªnsla av ªkthet och att kameran tycktes ñkopieraò 

verkligheten. Länge uppfattades fotografi som objektiva dokument och bevis på att något tveklöst 

hade funnits och inträffat.
53 

 

De första kamerorna var dock stora och otympliga, de producerade små svartvita negativ som 

krävde långa exponeringar (20-30min), dessutom var fotografen tvungen att framkalla negativen i 

form av våtplåtar direkt efter utförd exponering, vilket i sin tur innebar att fotografen alltid var 

tvungen att ha kemikalier och utrustning för framkallning nära till hands, därför var många av de 

första fotograferna porträttfotografer. Att fotografera var otympligt, ändå växte intresset för 

fotografi explosionsartat, Roland Barthes skriver i Camera Lucida ñPainting can feign reality 

without having seen it.ò, tavlan som dittills hade varit den ledande metoden för visuell avbildning 

kunde enbart fejka verkligheten.
54

 Fotografiet däremot var ett vittnesmål som intygade att det som 

fanns på bilden faktiskt hade existerat, det ansågs leverera en objektiv sanning vilket tilltalade 

1800-talets samhälle väldigt mycket, tidigare hade målade porträtt varit en påkostad statussymbol 

men de föll platt mot de billiga fotografierna som var perfekta avbildningar och som blev det nya 

mediet för självrepresentation, särskilt hos medelklassen.
55
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Under 1800-talet fortsatte den fotografiska evolutionen och tekniken förfinades med nya typer av 

negativ och framkallningsprocesser, exponeringstider blev kortare och framkallningsmetoder 

enklare. Våtplåten hade stora nackdelar som gjorde den tidiga kameran svårhanterad då 

framkallning var tvungen göras direkt på plats efter fototillfället medan exponeringstiderna 

krävde absolut stillhet för att undvika skakiga bilder.
56

 De första fotograferna var mer eller 

mindre tvungna att ägna sig åt antingen landskaps- eller porträttfotografering då de minuterlånga 

exponeringarna lätt kunde förstöras av små rörelser. Före kamerablixtens tillkomst var 

exponeringstiden beroende av naturligt ljus, därför arbetade fotograferna ofta utomhus under 

goda ljusförhållanden som ändå resulterade i långa tider. Fotografyrket var ett säsongsarbete som 

bedrevs utomhus under det ljusa sommarhalvåret, vilket är varför många äldre porträttbilder i 

museernas samlingar visar motiv i utomhusmiljöer.
57

 Lars Benzelstierna, Sveriges förste 

daguerrotypist, genomförde en fem minuter lång porträttexponering år 1840 som resulterade i att 

modellen blev blind på ett öga efter att personen blivit tillsagd att sitta blickstilla och tolkat det så 

noggrant att personen inte blinkade under hela den fem minuter långa exponeringen.
58

 De första 

fotograferna inom Sverige var kringresande män som arbetade under sommarhalvåret men också 

kvinnor som bedrev små porträttateljéer i hemmet som en sidoinkomst, vilket var ett av få tidiga 

kvinnoyrken då fotograf inte var nog fysiskt ansträngande för att kunna klassas som ett manligt 

yrke.
59

 Ateljéfotografer blev dock vanliga inslag i de större svenska städerna under 1860-talet och 

samtidigt började bygdefotografer att etablera sig ute på landsbygden.
60

 

 

Under 1880-talet kom en ny typ av glasnegativ som var förpreparerad med en torr 

kemikalieblandning som hade flera fördelar som efterhandsframkallning, kortare 

exponeringstider, lättare att kopiera och en fotografisk process som var enklare. Torrplåtarna 

behövde inte förberedas individuellt före varje fototillfälle, det gjorde våtplåten, vilket gjorde det 

möjligt att lagra flera negativ inuti själva kameran, likt ett magasin, vilket öppnade upp för 

mindre handhållna kameror som kunde ta flera bilder i följd utan att behöva framkalla något 

negativ.
61

 De handhållna torrplåtskamerorna ersatte sina våtplåtsdrivna föregångare vars fysiska 
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skepnader var stora och ypperligen obrukbara utan stativ, de handhållna små kamerorna gjorde 

det möjligt för de som inte var professionella eller seriösa amatörfotografer att börja intressera sig 

för fotografi. Kameratillverkarna såg en ny marknad öppna upp, en marknad som till stor del 

skulle komma att bestämma kamerans framtida utveckling som skulle rikta sig mot de stora 

massorna.
62

 

 

 
Ett glasnegativ från år 1900 på ett ljusbord, ur Norrbottens Länsmuseums samlingar.  

Motivet föreställer ett samesällskap framför en träkyrka i Gällivare trakten.
63 

 

År 1888 lanserade det amerikanska företaget Kodak en av sina första versioner av lådkameran. 

Kodaks lådkamera var ännu ett viktigt steg i den kameratekniska evolutionen, i den hade 

torrplåten ersatts med filmrullen och varje såld kamera levererades laddad med en filmrulle som 

kunde ta hundra fotografier, väl förbrukad postade konsumenten tillbaka hela kameran till Kodak 

som framkallade negativen och sedan fyllde på med ny film och sedan återlämnade kameran till 

kunden. Det var del av Kodaks nya slogan och fºrsªljningsstrategi som lºd ñYou press the button, 

we do the rest.ò, en marknadsstrategi som blev grunden fºr kommersiell fotoframkallning.
64
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Kodaks första lådkamera var gjord för att vara lättanvänd och dess tilltänkta målgrupp var de inte 

så krävande amatörfotograferna, men kameran kostade cirka 25$ under 1880-talet vilket var 

väldigt mycket pengar, något som innebar att kamerans spridning utanför överklassen var 

begränsad.
65

 

 

Kodaks första lådkamera slog inte igenom, men tretton år senare gjorde Kodak ett nytt försök när 

de år 1901 lanserade lådkameran Kodak Brownie med det betydligt lägre priset på 1$ som gjorde 

kameran tillgänglig för alla målgrupper.
66

 Kodak Brownies enkelhet och låga pris gjorde kameran 

till ett bildskapande verktyg som kunde användas av alla individer i samhället, till och med barn. 

Kodak Brownie kom i 50 olika modeller enbart mellan åren 1901-1910 och sammanlagt i 200 

olika varianter under de 62 år som kameran producerades. Kodak Brownie tillverkades under sin 

produktionstid i flera miljoner exemplar och kom att bli kameravärldens egen motsvarighet till T-

Forden, den bil som spred massbilismen över världen.
67

 Kulturhistoriskt sett så har Kodak 

Brownie, samt liknande lådkameror, haft stor inverkan då det var den första kameratypen som 

gjorde det möjligt för varje individ att skapa egna fotografiska livsberättelser och bildminnen.
68

 

Tidigare hade fotografin varit ett yrke eller en sysselsättning för överklassen, men med de billiga 

lådkamerorna ökade antalet fotografer i samhällets alla skikt explosionsartat, Kodak 

marknadsfºrde dessutom sin Brownie mot barn fºr att sªkra den framtida marknaden: ñTargeting 

children, girls as well as boys, was smart because they naturally took to the device and begged 

parents to buy one. But it was also brilliant; [George, Kodaks grundare] Eastman knew that 

succesful photographers tend to upgrade: Any kid hooked on photography would likely buy 

cameras over a lifetime.ò
69

 Många av 1900-talets mest inflytelserika fotografer kom som små 

barn att börja sin fotografiska karriär med just en Kodak Brownie, däribland Ansel Adams och 

Henri Cartier-Bresson. 
70
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Vest Pocket Kodak från 1912 och Piccolette från 1919, båda är filmkameror i fickformat som tar 127-film.

71 

 

Den enkla och lättillgängliga rullfilmskameran etablerade fotografin inom det tidiga 1900-talets 

samhälle som en nödvändighet. Särskilt ihopfällbara bälgkameror kom att bli väldigt populära 

hos många amatörfotografer, de var små och flexibla, de minsta var lika stora som dagens 

smartphones och gled smidigt ner i jackfickan. Många personer förr var lika beroende av kameran 

som många idag är av smartphones, det var otänkbart att vara utan en.
72

 De var idealiska för 

personer som ville kunna föra en flexibel dokumentation av sitt liv, Vest Pocket Kodak var 

särskilt populär under tidiga 1900-talet och många brittiska soldater kom att föra den med sig till 

Frankrikes skyttegravar år 1914 där de dokumenterade många av Första Världskrigets fasor. Att 

fotografera vid fronten var dock strängt förbjudet då krigsmakten av propagandaskäl inte ville att 

allmänheten skulle få veta sanningen om krigets brutala verklighet, vilket hade kunna ändra 

folkets välvilja till kriget.
73

 Men små kameror som med lätthet doldes i fickan gjorde fotografiets 

budskap svårt att förtrycka och människornas berättelser omöjliga att dölja.
74

 

 

                                                
71

 Fotografi av författaren. 
72

 Andrew Davidson, Fredôs War, (London 2013), s.302. 
73

 Anne Tucker, Will Michels, Natalie Zelt, War/photography : images of armed conflict and its aftermath, (Houston 

2012), s.80. 
74

 BBC, 03:25. Chalfen, s.82. 



24 
 

År 1925 introducerades en ny typ av 35mm filmkamera, Leica, dess kamerakropp var en design 

som skiljde sig från bälg- och lådkamerorna, den var helt i metall och hade utbytbara objektiv. 

Leica kameran var liten, mångsidig och robust, det var en kamera som inte förändrade samhället 

men som istället förändrade bildjournalistiken.
75

 Designen blev grunden för den framtida 

kamerautvecklingen, inte bälg- eller lådkameran. Leica var en revolutionerande kamera fast den 

var dyr och riktade sig mot de professionella fotograferna och inte den stora massan. Under 1930-

talet förundrades kamerareperatören Goro Yoshida över Leicas höga pris och upptäckte under en 

service att kameran inte innehöll någonting så speciellt som diamanter eller guld, utan billiga 

delar som tillverkats av mässing, gummi och järn. Yoshida inspirerades till att konstruera en egen 

motsvarighet till Leica som skulle vara rättvist prissatt.
76

 Yoshida döpte sin kamera till Kwanon 

efter den buddhistiska gudinnan för nåd, idag går Yoshidas företag Kwanon under namnet Canon. 

 

Japanska kameraindustrin etablerades under 1920-talet med företag som Canon och Nikon men 

Andra världskriget satte stop för utvecklingen då verktyg och material som ansågs kunna bidra till 

krigsindustrin rekvirerades av staten. Efter kriget var den japanska kameraindustrins tillväxt 

fortsatt dämpad, som en konsekvens av krigets efterdyningar. Anti-japanska fördomar plågade till 

exempel exporten av kameror, vilket ledde till att många tillverkare exporterade sina kameror 

under udda västerländska namn.
77

 Det skedde senare ett paradigmskifte och den ledande rollen 

inom kamerans utveckling skiftade från de amerikanska och europeiska tillverkarna, som 

kontrollerat marknaden och kamerans utveckling sedan dess ungdom, till Japan. Skiftet blev 

tydligt med introduktionen av Nikon F år 1959 som blev den första verkligt moderna SLR
78

 

kameran och en av de mest inflytelserika kamerorna som någonsin producerats.
79

 Nikon F var 

kameravärldens motsvarighet till Big Bang, en oerhört robust och driftsäker kamera som gjorde 

det möjligt för människor att dokumentera världen under extrema omständigheter vilket ledde till 

att Nikon F var med och dokumenterade några av 1900-talets mest omvälvande händelser. Tuff 

som en hockey puck beskrevs Nikon F av de som använde den, en egenskap som gjorde Nikon F 

till en favorit hos arméfotograferna i Vietnam och NASAs astronauter som förde Nikon F med sig 
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ut i kalla rymden.
80

 Nikon F införde en ny standard bland kameror, byggda likt tegelstenar och 

som alltid fungerade trots omständigheterna, då fanns det inte längre något som hindrade 

människan från att fotografera alla världens vrår, eller ens rymdens mörka vakuum.
81

 De nya 

japanska kamerorna var billiga, driftsäkra och kom i en stor variation, de blev sista i den långa 

kampen med att förfina den analoga kameran och sprida fotografiet bland världens människor 

som ett självklart element i samhället och de enstaka individernas vardag.
82

  

 
Med föremål organiserar människor världen - bygger identiteter, stabiliserar sociala relationer, 

hanterar minnen, stakar ut gränser, markerar skillnader och skapar samhörighet. Genom tingen blir 

människan till som kulturvarelse. De fysiska föremålen är i snäv mening grunden för definitionen 

av ett kulturhistoriskt museum, att användas för forskning, dokumentation och utställningar.
83 

 

En del museer refererar till det analoga fotografiets tid som ñNegativeranò, en tidsperiod som 

sträcker sig från det första fotografiet fram till idag, även om den analoga bildströmmen mattas av 

under tidiga 2000-talet och många därmed anser dess tid vara över.
84

 Museernas fotografiska 

samlingar vittnar om utvecklingen av ett medium, en utveckling som i sin tur berättar om de 

människor och den kulturella värld som var med och formade fotografiet som ett medium och hur 

kameran och bilden ständigt evolverade för att uppfylla människans stora begär att dokumentera 

sin omvärld. Allt finns bevarat i museernas samlingar.
85

 Många svenska museer har bilder i sina 

fotografiska samlingar som kan datera tillbaka till 1850-talet, främst är det stela porträttbilder 

eller dokumentationer av byggnader och landskap som utgör basen i de fotografiska samlingarna 

vilket beror på den tidiga teknikens begränsningar. Bilderna samt tekniken speglar ändå 

samtidens värderingar på ett väldigt tydligt sätt och de visar hur människor lyckades böja den 

fotografiska teknikens begränsningar efter sina ideal och forma mediet för att kunna spegla 

mänskliga värderingar och idéer.
86

 När tekniken blev mer lättillgänglig och enklare att använda 

kunde plötsligt alla människor i samhället på egen hand dokumentera sina liv i bild eller skapa 

estetiskt behagliga bilder som gav utlopp för en inre skaparglädje.
87

 Deras bilder utgör idag basen 
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i museernas fotografiska samlingar, och nästan allt som museerna erbjuds från utomstående tas 

emot eftersom att många museer anser att negativets tid är passé, därmed passar de på att ta 

tillvara på ett försvinnande kulturhistoriskt arv, ungefär som när Nordiska Museet ansåg att 

allmogekulturen var dödsdömd och samlade in allt de kunde innan ett kulturhistoriskt arv var 

förlorat. De fotografiska samlingarna speglar ett stort kulturhistoriskt värde, fotografierna är som 

tidsmaskiner och ger eftervªrlden unika inblickar i tider som sedan lªnge passerat ñVi kan faktiskt 

se bakåt i tiden. Vi kan se personer sedan länge döda och miljöer nu förändrade till 

oigenkännlighet. Med bilder som hållpunkt kan vår fantasi fylla i tomrummen och vi får en aning 

om hur livet var för de människor som byggde Porjus kraftstation, levde på en bondgård i 

Tornedalen eller gick folkskola i Pite¬ lappmark.ò
88

 Fotografier kan levandegöra historien, genom 

att studera den kringliggande socialhistorian och samhällets utveckling så kan museer fördjupa 

sin förståelse för fotografiets kulturhistoria samt för de människor som fotograferade eller blev 

fotograferade.
89

 Och genom att studera den tekniska utvecklingen som speglas i samlingarna så 

kan samtida museiarbetare förstå de förutsättningar som föregående museifotografer och vanliga 

människor arbetade med när de skapade vad som idag utgör museernas kulturhistoriska 

fotografiska samlingar.
90
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3. Fotografiet som kulturellt medium 

Det finns ingen mänsklig civilisation eller kultur som inte har använt sig av bilder, som 

dekorativa utsmyckningar eller del av bildspråk. Stilar, alfabet och språk har alltid skiljt sig åt 

men återgivandet av den kringliggande världen med hjälp av bilder verkar alltid ha varit en 

gemensam fascination som människan delat sedan de började bebo grottor för tiotusentals år 

sedan. 

 

 
Grottmålningar i den spanska grottan La Covaciella med en ålder på cirka 14.000 år. 

91 

 

Bilden har en lång historia och kulturantropologer har svårt att hitta kulturer som inte lämnat 

några avbildningar efter sig. Begäret att dokumentera världen har alltid funnits, ursprunget till 

människans bildskapande går inte att klarlägga. Kameran och fotografiet är kanske den ultimata 

förlängningen av en lång tradition av visuell representation.
92

 Fotografiet är i dagens samhälle ett 

vanligt förekommande element, varje dag exponeras människor för en avsevärd mängd av bilder 

via olika medier, vilket har gjort många människor likgiltiga inför fotografiernas betydelser och 

vilket gör att de inte längre kritiskt analyseras. Vad fotografiet egentligen är och hur det kan 

granskas kritiskt diskuteras inom detta kapitel. 
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3.1 Ett två- samt tredimensionellt museiföremål 

Många människor definierar fotografiet som en platt bild på en bit papper. En bild är en bild för 

många, fast fotografiets natur är mer svårdefinierad än så. Den fotografiska bilden har en relativt 

kort historia men många tolkningar och teorier som försöker definiera dess natur. Detta kapitel 

handlar om fotografiet inom museiarbetarens värld, som är både materiell och immateriell i sin 

essens. I museivärlden är det viktigt att skapa en inneboende förståelse för de föremål och de 

historier som arbetet presenterar dagligen, museiarbetaren bidrar med att skapa en utökad 

kunskap om det kulturhistoriska arvet med hjälp av sina personliga kunskaper och erfarenheter.
93

 

 

Dagens medier domineras av visuella bilder; fotografier finns överallt i stora mängder, ändå är 

fotografiet mer osynligt än någonsin. Det stora flödet av bilder har gjort människor avtrubbade 

inför bilder, de har blivit vanliga inslag i dagens konsumtionssamhälle och människor ser dem 

därmed inte på samma sätt som människor inte allt för länge sedan brukade göra. Få stannar upp 

för att studera eller òlªsaò fotografier.
94

 Trots det finns alltid enstaka fotografier som får 

människor att stanna upp i vardagen, fotografier som väcker fascination eller en förundran över 

det avbildade. 

 

One day, quite some time ago, I happened on a photograph of Napoleonôs youngest brother, Jerome, 

taken in 1852. And I realized then, with an amazement I have not been able to lessen since: ñI am 

looking at eyes that looked at the Emperor.ò Sometimes I would mention this amazement, but since 

no one seemed to share it, nor even to understand it (life consists of these little touches of solitude), I 

forgot about it. My interest in Photography took a more cultural turn.
95 

 

Fotografi handlar om att kontrollera ljuset för att avbilda det som ljuset illuminerar via en camera 

obscura laddad med ljuskänsliga negativ. Kamerans förmåga att i detalj återge det som rör sig 

framför objektivet har gett fotografiet en dualistisk betydelse som både vetenskapligt instrument 

och kulturell bildskapare. En av människans första fascinationer fotografiet var dess egenskap att 

tillsynes kunna fixera tiden och stanna ögonblick. Kameran blev ett ovärderligt instrument för 

antropologer med sin förmåga att kunna frysa moment i ett ständigt skeende och avbilda motiv i 

ett tidlöst tillstånd, så som de upplevdes, vilket gjorde det möjligt att studera både exotiska länder 

och folkslag på ett bekvämt avstånd.
96
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Synen på fotografiet har ändrats kontinuerligt sedan 1800-talet, från att ha varit en hobby för 

välbeställda män och en sidoinkomst till att bli en vida spridd konsumtionsprodukt, en övergång 

som skedde under tidigt 1900-tal via kameraföretaget Kodaks lansering av kameravärldens T-

Ford som i kombination med uppkomsten av massturismen spred kameran likt en löpeld och 

gjorde den tillgänglig för varje hushåll.
97

 Men spridningen gjorde också fotografiet mindre 

speciellt och idag är fotografiet ett så naturligt element i konsumtionssamhället att bildens tysta 

kunskap och symboliska budskap ofta förbises av det otränade ögat. Fotografiet ses ofta som en 

reklamprodukt, därav förväntar sig människor väldigt lite av det.
98

 Fast under den uppenbart 

platta ytan så är fotografiet ett komplicerat medium som många akademiker har försökt att 

klassificera och definiera via en, som Roland Barthes påpekar, distanserad objektivitet som inte 

kan ge vare sig en rättvis eller korrekt bild av fotografiets karaktär.
99

 

 
Photography is unclassifiable because there is no reason to mark this or that of its occurrences; it 

aspires, perhaps, to become as crude, as certain, as noble as a sign, which would afford it access to 

the dignity of a language: but for there to be a sign there must be a mark; deprived of a principle of 

marking, photographs are signs which donôt take, which turn, as milk does. Whatever it grants to 

vision and whatever its manner, a photograph is always invisible: it is not it that we see.
100 

 

Rent konkret så är fotografiet en teknisk metod för att visuellt dokumentera och registrera delar 

av världen på en platt yta täckt av en ljuskänslig emulsion som skapar en bestående bild av det 

som ljuset reflekterar in i kameran. Fotografiet är ett kulturellt fenomen, ett onaturligt föremål 

skapat av människans hand, egentligen något metafysiskt som saknar form då motivet utgörs av 

ljus som präglats på kemikaliska negativ. Bildmotivet implementerar egentligen sig självt på 

negativet via solens ljus och en kemisk reaktion, människan skapar enbart förutsättningarna för 

motivets bevarande. I enkelhet kan det beskrivas som att själva bildmotivet är ett immateriellt 

ögonblick ur tiden som saknar fysiska proportioner men som knyts till den fysiska världen via 

kemi och bildmaterial av papper, plast, metall etc.
101

 Kameran är en modern version av camera 

obscura, det mörka rum, som funnits sedan antika tider, med skillnaden att dagens motsvarighet 
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ger människan möjligheten att skapa permanenta speglingar av världen som camera obscuras 

ljusfenomen.
102

  

 

 

Bälgkameran, en av de äldsta kameratyperna, designen följer camera obscuras princip och är ett mörkt rum som 

laddades med film för att göra camera obscuras ljusfenomen till permanenta bilder.
103 

 

Varje fotografi kan ses som en länk i ett större sammanhang av händelser som knyter samman 

kulturella, sociala, historiska samt tekniska aspekter som oavsiktligt ger fotografiet en förmåga 

att kunna knytas samman med större sammanhang som sträcker sig utanför bildens ramar. Den 

kringliggande kontexten kan i efterhand användas som utgångspunkt (eller nyckel) när ett 

fotografi i framtiden (t.ex. på museer) kan komma att òlªsasò och tolkas på symboliska budskap 

och berättelser.
104

 Fotografiet har som bildmedium ofta jämförts med den målade bilden, som ett 

stycke konst som fºrsºker att imitera verkligheten men ñPainting can feign reality without having 

seen it. [...]. Contrary to these imitations, in Photography I can never deny that the thing has been 

there.ò en tavla ªr som Roland Barthes p¬pekar inte något objektivt då en pensel som förs av en 

mänsklig hand ligger bakom dess tillkomst, tavlan kan således (likt människan) ljuga men 
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fotografiet däremot som ansågs vara en skapelse av solens ljus som i kontrast var ett objektivt 

medium, en fortfarande populär tanke om kameran som ett objektivt verktyg som har sina rötter i 

1800-talets tankegångar.
105

 Sedan tillkomsten under 1800-talet har fotografiet betraktats som en 

neutral observatör av verkligheten, till stor grundad på tron om att det var naturen i egen hög 

person som med solljuset präglade motivet på fotografiets kemiska emulsion. I likhet med 

vetenskapen, som ansågs vara opartisk, så var kameran ett opartiskt medium som inte förlitade 

sig på människan då kameran i sin enkelhet fixerade världen på ett negativ, till skillnad från 

penseln som guidades av människans hand så var fotografiet i sin enkelhet en frusen 

spegelbild.
106

 

 

Trots att solen är opartisk och kameran en själlös maskin så betyder det dock inte per automatik 

att fotografiet faktiskt är ärligt till sin natur. Kameran ett optiskt öga som fungerar som en 

förlängning av det mänskliga ögat, kameran är inte autonom på något vis utan guidas av en 

operatör vilket innebär att varje fotografi, varje inramning och varje infrysning av tiden är ett 

resultat av en medveten handling.
107

 Den som håller i kameran har makten att med varje negativ 

skapa en personlig sanning avskiljd från resten världen med en gränslös förmåga att betyda och 

berätta om ett ständigt skeende ögonblick. Fotografen har med varje bild makten att värdera och 

skildra världen efter personliga, kulturella och ideologiska värderingar vilket sker genom att 

rycka motiv ur sina ursprungliga sammanhang och i efterhand ersätta dem med konstgjorda 

kontexter. Ett exempel på när fotografiet har manipulerats och programmerats med ideologiska 

värderingar är den propagandamaskin som Nazityskland skapade för att rättfärdiga sina idéer. 

Inom den användes fotografiet som ett medel för att sprida bilden av en nationalsocialistisk utopi, 

vilket gjordes genom att skilja fotografiet från referenten och manipulera alla kontextuella 

faktorer för att framhäva ett väldigt specifikt perspektiv. Smutsiga och alltför realistiska bilder 

filtrerades bort medan idealistiska, varma, sympatiska och välkomnande bilder lyftes fram för att 

legitimera bilden av nazisternas idealsamhälle och samtidigt dölja de mindre trevliga 

konsekvenserna av den nazistiska ideologin.
108

 Även inom museer kan fotografier användas för 

att spegla någons noga utvalda sanning, som t.ex. Museo de la Revolución på Kuba där en 

fotografisk utställning används för att rättfärdiga den Kubanska revolutionen under 1950-talet:  
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Throughout the exhibition, several press photographs of the former dictator Fulgencio Batista (with 

his Hollywood styled hair slicked to the side) appear alongside objects representative of his 

dictorial excesses, including his gold-plated revolver and a gold-plated telephone. Previously used 

in the media to make Batista seem politically influential, one press photograph shows Batista 

standing with US president Richard Nixon. In the museum, however, the photograph is repurposed 

and recoded to implicate the Cuban leaders as, like Nixon, corrupt.
109 

 

 Fotografiet speglar en realism, en trovärdighet, men den kan lätt vinklas av ett kontextutbyte då 

dess trovärdighet är baserad på det som finns i bilden.
110

 Genom att utnyttja fotografiets triviala 

realism och avlägsna dess kontextuella faktorer så kan människor manipulera fotografiet till att 

gestalta konstruerade sanningar, som enbart existerar på papper. En sådan konstruktion är endast 

möjlig eftersom att fotografiet förmodas vara en neutral observatör som anspelar på realism och 

därmed förmodas ha en hög sanningsfaktor.
111

 Men vad kameran återger är beroende av 

operatören som observerar världen genom dess optiska öga, och de fotografier som publiceras i 

medier är i sin tur alltid granskade och utvalda av en redaktör.
112

 Människans subjektiva seende 

och personliga agenda styr kamerans apparatur och låter den skapa inramningar av det som 

operatören betraktar. En kamera kan inte fotografera vare sig historia eller samhällets sociala 

strukturer. Med ett byte av bildvinkel, slutartid, bländare, kameraobjektiv, titel, bildtext, 

sammanhang etc. så förändrar människan bakom kameran drastiskt fotografiets betydelse och 

berättarspråk.
113

 

 

Det är en medveten handling som utförs varje gång fingret trycker ner slutaren och som resulterar 

i en bild laddad med fotografens personliga värderingar samtidigt som alla spår efter denne 

utraderas vid fotoögonblicket ï fotografiets osynliga komponent.
114

 Ett fotografi kan i många fall 

vara resultatet av en medveten lek med visuella språk, detaljer, perspektiv och metaforer som 

speglar fotografens sinneslag samt värderingar.
115

 Det är ytterligare en variabel i läsandet av 

fotografier, bilden som en reflektion av sin skapare, en individ som fotograferade av skäl som kan 

variera.
116

 Den tredimensionella illusion som fotografiet visar speglar ett selektivt val, något har 
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valts ut och mycket har valts bort, kameran fungerar i teorin mycket likt museets 

musealiseringsprocess då båda förutsätter att ett aktivt val alltid måste ske.
117

 Fotografiets 

representativa verklighet är därför aldrig objektiv utan snarare en noggrant utvald vinkling av 

världen som kan vara positivt eller negativt laddad. Fotografen kan med sin kamera således citera 

världen och med sina bilder skapa citat ur sin egen vardag.
118

 

 
But it also underlines the extent to which we must be aware of the photographer as arbiter of 

meaning, and namer of signifcance. Every photograph is not only surrounded by historical, 

aesthetic, and cultural frame of reference but also by an entire invisible set of relationships and 

meanings relating to the photographer and the point at which the image was made. Part of any 

reading of this image [Diane Arbus, Identical twins, 1967] would involve a knowledge of the work 

of Arbus and, in return, her photographic philosophy.
119 

 

Fotografer har en förmåga att kunna uttrycka sina reflektioner och känslor genom fotografier med 

hjälp av visuella metaforer eller bildspråk. Fotografen kan välja att ifrågasätta, bejaka eller 

manipulera bilden av sin värld i egenskap av dirigent över sitt eget fotoflöde.
120

 Kulturhistoriska 

fotografier bör därför läsas inom sina egna referensramar genom att studera och utforska 

utanförliggande sammanhang för att upptäcka kulturella, ideologiska, emotionella nätverk m.m. 

som kan ha varit del i skapandet av bilderna. Kritisk analys kan kallas fºr òfotografisk lªsbarhetò 

när det tillämpas på bilder.
121

 Som betraktare av ett fotografi kan vi dock aldrig stiga utanför 

bildens ramar, det är en förgången värld som speglas ur ett strikt enpunkts-perspektiv, vi kan 

enbart betrakta det som fotografiet tillåter oss som betraktare att se. Fotografiet är en platt yta 

som speglar en immateriell tredimensionell illusion, men fotografiet porträtterar materiella ting 

som museiarbetare kan komma att studera via det immateriella bildskiktet på långt efter bildens 

skapelse.
122

  Lika lite som ett fotografi kan sägas spegla en objektiv sanning så kan det likaväl 

göra så, då bildmotiv visar ting som onekligen har existerat ñSeeing a bottle, an iris stalk, a 

chicken, a palace photographed involves only reality.ò
123

 Fast viktigt att minnas är att bildmotiv 

återspeglar ting som är isolerade samt ryckta ur sina ursprungliga sammanhang, utan 

efterforskning är proveniensen inte uppenbar, vilket därmed gör fotografier öppna och väldigt 
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känsliga för feltolkningar och manipulationer. Museiarbetarna spelar en viktig roll i ett 

efterarbete, ett tidskrävande arbete som efterfrågar en kritisk analys för att lyckas pussla ihop de 

ursprungliga sammanhangen, allt för att ge fotosamlingarnas innehåll en rättvis chans att 

förmedla sina kulturhistoriska berättelser.
124

 Fast det finns också vissa miljöer inom vilka 

kameran fºrvªntas leverera óobjektiva sanningarô som till exempel i detaljstudier av sjukdomar 

hos sjukhus eller museernas föremålsfotograferingar.
125

  

 

 
Karl Blossfeldts fotografiska detaljstudie av växter från år 1898, från utställningen The Walther Collection -  

Time and Again: Photography from The Walther Collection vid Fotografiska Museet.
126 

 

Som museiföremål kan fotografiet beskrivas som ett tidsdokument, kulturhistoriskt medium eller 

en tidsmaskin. Oavsett klassificering så har musealiserade bilder förmågan att via museiarbetare 

berätta om sin egen uppkomst, samtida värderingar men även samhällets förändring.
127

 

Fotografier är laddade med sina skapares intentioner, ideal och drömmar. De speglar en 
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personlighet. Även en museifotografs kulturhistoriska dokumentationer speglar en person, trots 

att ett dokumentärt arbete förutsätts vara objektivt så använder museifotografen sina egna 

erfarenheter och ideal för att på ett professionellt sätt uppfylla museets ändamål.
128

 Hur bilderna i 

efterhand brukas och framställs, oavsett amatör- eller museifotograf, beror på kontextuella 

faktorer och mänskliga sammanhang som definierar fotografiets innebörd. Ibland har en fotograf 

mycket lite makt över sina egna bilder i och med att en kontext inte alltid formas av fotografen 

själv. Tidningsredaktörer, konstvetare eller museiarbetare är t.ex. personer med makt som efter en 

bilds tillkomst kan tycka sig ha tolkningsföreträde och således ge det nya budskap och 

innebörder.
129

 

 

Fotografiet lyfter fram och ramar in väldigt specifika moment ur tidens lopp, motiven är dock 

avskurna från händelseförlopp och saknar både ett före och ett efter då det endast kan berätta om 

det ögonblick som fotografiet avbildar. Att veta vad som hänt före eller efter att ett fotografi togs 

förblir på så vis en gissningslek. För museiarbetaren rör det sig om ett fotografiskt detektivarbete 

att pussla ihop bildernas ursprungliga sammanhang och berättelser, ett arbete som involverar 

djupa detaljstudier med förstoringsglas och forskning i socialhistoria och samhällets 

förändring.
130

 Fotografiet är en tyst värld förseglad i silversalter, betraktaren måste själv bilda en 

uppfattning om motivets symbolik och studera det som finns närvarande i bilden respektive det 

som inte finns. Fotografiet är ett kulturellt medium som likt museet gestaltar en död värld, för 

kulturen är fotografiet ovärderligt ur flera perspektiv, det finns både då och nu, det både skapar 

kultur och förmedlar kulturhistoria, fotografiet är ett kulturellt verb som reflekterar och bevarar 

den värld som människan formger och vistas inom.
131

 Fotografiet har kapaciteten att inte enbart 

berätta om den bevarade värld som speglas inom fotografiet, bilden avslöjar även väldigt mycket 

om den kultur som producerade bilden. Ideal, idéer, värdehierarkier, kulturer och samhälle 

speglas ofta inom fotografiet, bildspråk och motivval berättar i hög grad om de samtida 

värderingar och trender som påverkade fotografen.
132

 Kameran ger inga objektiva bilder, utan 
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snarare subjektiva tolkningar av verkligheten som människor skapar via kameran och fotografiet 

av skäl som kan variera.
133

  

3.2 Fotografiets läsbarhet 

Fotografiet har sedan 1800-talet lidit av ett klassificeringsdilemma, det har klassats som antingen 

konst eller dokument. Som konst har fotografiet haft ett estetiskt värde medan det som dokument 

haft ett informativt värde. Ingendera fordrade n¬gon stºrre òlªsbarhetò från fotografiet, då det 

ansågs vara en neutral spegelbild av det avbildade. I museivärlden finns idag ett snarlikt 

dilemma, fotografier har ofta enligt äldre doktriner betraktats som rekvisita till utställningar eller 

som etnologiska illustrationer, estetiska/informativa roller som fotografiet får spela då det ses 

som arkivmaterial. Fotografiernas tysta berättelser har ofta förbisetts p.g.a. klassificeringar som 

etablerats hos museer långt bak i tiden, men också för att många museer idag inte har råd att 

lägga ut tid, pengar och personal på att utforska de egna kulturhistoriska samlingarna av 

fotografier.
134

 Ett arbete som dessutom har försvårats av gamla okonsekventa samlingsstrukturer, 

som flera decennier senare skapat samlingar baserade kring dokument och deras 

informationsvärden vilket gör det svårt att i efterhand omtolka samlingarna och studera dem med 

nya perspektiv. Det har oavsiktligt  knuffat många mänskliga och kulturhistoriska berättelser in i 

skuggzoner.
135

 Än idag håller dock många museer fast vid äldre okonsekventa perspektiv och 

samlingsstrukturer och vidhåller att fotografier inte går att òläsaò, trots tydliga bevis för att det 

finns en fotografisk òlªsbarhetò som teoretiker likt Roland Barthes, Gunther Kress och Theo van 

Leeuwen också menar är del av ett bildsemiotiskt språk.
136

 Även om det finns fotografier som har 

lika lite innehåll som en harlequin pocket så finns det motsvarigheter som bär på berättelser lika 

spännande som en science-fiction roman av Jules Verne.
137

 Att fotografiet har en läsbarhet som 

förbises beror på att fotografisk medvetenhet samt läskunnighet är något som väldigt få 

utbildningar lär ut. Sen har även fotografiets betydelse i samhället genomgått ett paradigmskifte, 

från att för hundra år sedan ha varit ett personligt föremål till att idag vara ett dussinföremål. 

Vilket har sänkt dess status som ett visuellt språk.
138
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Professor Victor Burgin, fotograf och konstteoretiker, skriver att det länge har talats om ett 

ñfotografins spr¬kò inom fotografiska kretsar, långt före fotografiet började undersökas i 

lingvistiska studier under 1960-talet som en alternativ kommunikationsform, utöver de redan 

etablerade formerna.
139

 Att det lªnge har talats om ett òfotografins spr¬kò hªrrºr egentligen till 

1800-talet och den målade bilden, för likt alla andra kulturskapelser så har fotografiet 

möjligheten att kunna kodas med symbolik och metaforer som, likt en text, kan förmedla budskap 

för den som kan utläsa dem. Många fotografer har sedan 1800-talet sett sambandet mellan tavlan 

och fotografiet som bilder regisserade av en konstnär, en insikt som gjorde att många fotografer 

försökte uttrycka sig via fotografiet som målare gjort via tavlan sedan långt tillbaka. De tidiga 

fotograferna byggde vidare på målarnas förtjusning i att dölja symboliska meddelanden i tavlor 

genom användandet av metaforer och ledtrådar, och eftersom att tavlan och fotografiet båda var 

bilder så tog många fotografer upp målarnas lek med symboliska budskap. Vilket argumenterar 

för att det sedan fotografiets begynnelse har funnits ett fotografiskt spr¬k som g¬r att òlªsaò.
140

  

 

Hippolyte Bayard var en rival till Louis Jacques Mandé Daguerre och uppfann en egen fotografisk process som den 

Franska Vetenskapsakademin valde att inte sponsra. Besviken över att inte ha fått ta del av Daguerres berömmelse 

skapade Bayard ett självporträtt år 1840; Portrait of a Drowned Man. Bilden symboliserar Bayards besvikelse och 
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hans död som en fattig konstnär, varav de svarta händerna och ansiktet ska symbolisera att han var en betydelselös 

man vars lik ingen hämtade ut från bårhuset innan han började förmultna.
141

 

 

Även om fotografier har i gemensamt med texter att de kan förmedla berättelser så kan 

fotografier inte läsas på samma sätt som texter görs, istället förstås de genom studier av 

kringliggande kontexter och genom att kritiskt granska bildens dolda aspekter, däribland 

personliga värderingar och dess del i större sammanhang, för att kunna skapa slutsatser om vad 

ett fotografi egentligen speglar och vad dess ursprungliga kontext som föremål var. Fotografier är 

objekt som omges av kulturella nätverk, som kulturskapelser så byggs deras mening upp av 

mänskliga interaktioner som kan vara tekniska, sociala, emotionella eller idémässiga. Fotografier 

är föremål som med tiden samlar på sig betydelser, en snöbollseffekt som aktiveras varje gång ett 

fotografi brukas (såsom i t.ex. utställningar eller böcker) eller byter ägare.
142

 Dessa kulturella 

nätverk som bilden som föremål samlar på sig är dock svåra att se med blotta ögat då de ofta är 

immateriella, därför krävs goda kunskaper i fotografisk historia, social historia och kulturhistoria 

för att kunna utforska museernas fotosamlingar. Detta eftersom att fotografiet som föremål kan 

spegla många berättelser och förkroppsliga många ideal. Därför är det ett museiföremål som 

kräver fotografisk medvetenhet och kritisk analys för att förstå fotografiets förutsättning som 

kulturarv och mänsklig kvarleva, men också för att förstå varför människor valde att fotografera 

och vad deras bilder speglar.
143

 Fotografiet är ofta resultatet av ett samspel mellan fotografen och 

omvärlden, bilderna kan vittna om hur fotografen upplevde sin värld och vad denne fascinerades 

av, genom att förstå samspelet och fascinationen kan museiarbetare läsa mycket av bildernas 

tysta budskap och vittnesmål, även om det kräver verktyg, kunskap och erfarenhet.
144

 Det skrivna 

ordet kan med enkla bildtitlar eller korta bildbeskrivningar lätt forma fotografiets innebörd till 

något helt annorlunda, ge det en ny betydelse eller lyfta fram subtila budskap. Textuella termer 

kan försvåra förståelsen för musealiserade fotografier, ord kan kedja sig fast vid bilder och 

medvetet eller omedvetet ge de förutbestämda betydelser och förslag på hur betraktaren ska tolka 
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det avbildade.
145

 Fast bildtexter kan inom museer även bidra med ovärderliga ledtrådar om 

bildens tillkomst och fotografens livssituation.
146

 Tolkningen av kulturhistoriska fotografier 

vägleds således av det skrivna ordet (när det finns ett), bildens innehåll och kända kontexter 

utanför fotografiets ramar, immateriella såsom materiella.
147

 

 
Any photograph is dependent on a series of historical, cultural, social and technical contexts which 

establish its meanings as an image and an object. The meaning of a photograph, its efficacy as an 

image, and its value as an object, are always dependent on the contexts within which we óreadô it. 

We need to view the photograph in relation to what Roland Barthes called it: a ótransparent 

envelopeô, a potent phrase which suggests its underlying ambiguity as an artifact and a means of 

representation.
148 

 

I arbetet med kulturhistoriska fotografier måste museiarbetare vara medvetna om att fotografier 

är skapelser av sin tid som hade väldigt annorlunda funktioner innan de musealiserades och 

omklassificerades till information och arkivmaterial. Fast genom fotografisk medvetenhet och 

studier av de sociala nätverk som omger fotografier så införskaffar sig museiarbetaren en 

skicklighet i att arbeta med musealiserade bilder, vilket ger fotografiet som museiföremål en 

chans att berätta om sina ursprungliga kontexter och att som kulturhistoriskt medium berätta om 

det förflutna. Fotografiet är alltid en liten del av ett större sammanhang, och som del av större 

sammanhang kan bilder studeras, samtidigt som studier av det kringliggande sammanhanget kan 

ge mycket insyn i det enstaka fotografiet så kan även studier av det enstaka fotografiets 

avskärmade värld berätta mycket om de större sammanhang som var aktiva under bildens 

tillkomst.
149

 Fotografier kan utgöra viktiga kulturhistoriska pusselbitar som vittnar om större 

helheter, som museiföremål speglar de komplicerade nätverk av sociala relationer, kringliggande 

händelser men också värdehierarkier i samhället som var aktiva under fotoögonblicket. De är 

kugghjul i större maskinerier samtidigt som de även utgör små privata ögonblick. De kan med 

andra ord läsas på flera plan.
150

 

 

Forskaren Kim Etherington har lyft fram subjektiv självreflexivitet som alternativ metod i ämnen 

där akademisk traditionell objektivitet har svårt att ger resultat, vilket är en typ av metod som 
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Roland Barthes brukade i Camera Lucida för att studera bildens subjektiva natur. Subjektiv 

självreflextivitet innebär att det egna jaget används i studier om föremål eller fotografier för att 

utforska mänskliga aspekter, som erfarenhet, känslor, upplevelser m.m. Subjektiv kunskap är svår 

att utforska via traditionell akademisk objektivitet och kräver ibland alternativa metoder och 

teorier.
151

 I Gunther Kress och Theo van Leeuwens verk om bildsemiotik, Reading images, så 

läggs det stor vikt på bilden som ett socialt kommunikationsmedel som måste studeras ur ett 

socialt perspektiv, eftersom att bilder ofta är laddade med subjektivitet men också för att de 

framkallar subjektiva reaktioner hos sina betraktare.
152

 Museernas samlingar utgör enorma 

förvaringsplatser för levda minnen och glömda berättelser, i arbetet med kulturhistoriska 

fotografier spelar museiarbetaren en roll som aktiv skapare av mänskliga berättelser och 

kulturhistoria i motsats till den traditionella rollen som samlare och bevarare av det förflutna. 

Vilket betyder att museiarbetaren förväntas att interagera med samlingarna för att kunna 

levandegöra dess berättelser.
153

  

 

Fotografier utgör de flesta museers mest samlade föremål men avsaknad av kritisk analys och 

fotografisk medvetenhet har gjort att de tilldelats enkla roller som rekvisita till utställningar eller 

etnologiska bevis för hur livet levdes förr, i brist på museologisk kunskap om brukandet av 

kulturhistoriska fotografier och hur de ska läsas.
154

 Det finns förvisso fotografiska diskurser 

utarbetad av akademiker som erbjuder genvägar i fotografisk lªsning via óreday to-goô 

uppsättningar med intellektuella verktyg och formatmallar. Fast nackdelen med fotografiska 

diskurser är att de är just genvägar, mallar för fotografiskt läsande som skapats efter vissa ideal 

med specifika målsättningar.
155

 En fotografisk diskurs etablerar vissa mål och förväntningar från 

läsandet av ett fotografi för att kunna programmera det med förutbestämda kategoriseringar och 

betydelser, de skapar i en del fall fotografiska fördomar som hindrar betraktaren från att bilda sig 

egna förstålelser för fotografier. Fotografiska diskurser är därmed tämligen svåra att bruka då de 

har inbyggda begränsande funktioner som sätter upp ramar och bestämmer utgångspunkten för 
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läsningen av ett fotografis betydelse, de kan dock ge resultat men bör ses mer som pyrrhussegrar, 

då de både ger och tar.
156

 

 

Kritisk analys brukar användas för att granska litteratur och konst eftersom att de är 

kulturskapelser med varierande intentioner. Fotografiet har likt litteraturen och konsten förmågan 

att som medium bygga och förmedla budskap.
157

 Dessa budskap är ofta underliggande och öppna 

för tolkning, även om många har subtila budskap (eller kontexter) som försöker vägleda 

betraktaren till en viss slutsats.
158

 Gunther Kress och Theo van Leeuwen skriver att betraktare kan 

vara antingen mottagare eller deltagare av/i budskap, mottagare accepterar redan existerande 

budskap som någon vill förmedla med bilden, en deltagare däremot är någon som är med och 

vidareutvecklar en bilds innebörd och kanske omdefinierar den för att passa sig själv. Således är 

fotografiet del av ett bildsemiotiskt landskap som aktivt måste studeras och kritiskt analyseras, en 

nödvändighet i och med att fotografier likt kulturarv är resultatet av en urvalsprocess inom vilken 

mycket har valts bort för att ge plats åt något väldigt specifikt. Frågan är vad eller vem som det 

utvalda är menat att representera, och vem som har styrt dess utformning under resans gång.
159

 

 

Fotografer har möjligheten att uttrycka sig själva med hjälp av fotografier, via symbolism, 

metaforer och bildsemiotik som kan förmedla berättelser lika tydligt som det skrivna ordet. 

Fotografen kan med hjälp av bildsemiotik (visuella språk) välja att ifrågasätta, bejaka eller 

manipulera den värld som fotografiets motiv återspeglar, vilket är möjligt eftersom att fotografen 

spelar en roll som dirigent i en skapelseprocess samtidigt som kameran förmodas leverera en 

objektiv bild.
160

 Kulturhistoriska fotografier måste därför kritiskt analyseras inom sina egna 

referensramar, vilket görs genom att granska sammanhang och händelser som skett utanför 

bildramarna före samt efter en bilds tillkomst. Det måste göras för att klarlägga vilka sociala, 

kulturella, ideologiska eller emotionella nätverk som interagerat med fotograf samt motiv och 

formgett bilden och dess berättelse. Men också för att avslöja vilka personer som har interagerat 

med fotografiet och skrivit eller bytt ut dess ursprungliga kontext.
161

 Till skillnad från det skrivna 
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språkets tydlighet så är bildens semiotik otydlig då dess budskap inte skrivs ut, utan snarare talar 

via metaforer, Kress och Leeuwen är väldigt tydliga med att fotografier har ett visuellt språk, men 

de är också tydliga med att det inte ger sig själv till känna för det otränade ögat. För att läsa 

fotografiers visuella språk och bildsemiotiska metaforer så är kritisk analys ytterst nödvändigt. 

Kritisk analys kan kallas fºr òfotografisk läsbarhetò när det tillämpas på bilder.
162

 

 

Att ett fotografi inte tolkas på samma sätt av olika människor är något som Kress och Leeuwen 

lyfter fram som en karaktärsegenskap för bildsemiotiken då det visuella språket är öppet för olika 

tolkningar, samtidigt som bilder kan vara väldigt emotionellt laddade.
163

 Roland Barthes, vars 

tankar mycket av dagens bildsemiotik bygger på, insåg just det som Kress och van Leeuwen 

skriver om i sin bok Reading images. Barthes upptäckte i sin egen studie av det fotografiska 

mediet att en bild framkallar väldigt olika känslor hos människor samtidigt som det 

kommunicerar på väldigt olika budskap till betraktarna beroende på hur de relaterar till motivet. 

Barthes noterade att betraktarens relation till motivet styrde upplevelsen av bilden, vilket skedde 

genom att motivet relaterade till betraktarens personliga erfarenheter eller känslor som aktiverade 

förmedlandet av ett budskap.
164

 Barthes förundrades själv över de känslor som aktiverades när 

han studerade ett porträtt av Jerome Bonaparte. Det som Barthes upplevde var ett starkt band till 

motivet, vilket skedde eftersom att Barthes var fransman och Jerome Bonaparte var fransman, 

kopplingen skedde således på ett nationalistiskt plan då fotografiets semiotik anspelade på deras 

gemensamma nationella samhörighet som fransmän. Barthes fascinerades av sensationen att 

kunna studera ögon som en gång betraktat kejsaren Napoleon Bonaparte, en viktig person inom 

fransk historia. Att studera en bild längre än 15 sekunder kan göra att den första anblicken 

övergår till en läsning av det avbildade, vilket kan leda en märklig upplevelse om motivet lyckas 

väcka ett intresse eller attrahera betraktarens subjektivitet. I så fall har det ursprungliga tittandet 

övergått till en djupare läsning av fotografiet. Barthes egen observation av Jerome Bonaparte 

ºvergick till en òlªsningò, motivet väckte en förundran över att plötsligt stå så nära något som 

hade en stark koppling till Napoleon.
165

 Trots att Barthes visste att bilden egentligen var en 

òillusionò som speglade en sedan länge död värld (bevarad av optik, kemi och solljus) så 

fascinerades Barthes över känslan att kunna studera något från en annan tid som samexisterade 

                                                
162

 Clarke, s.33. Kress, van Leeuwen, s.4f. Lindberg, Åberg, s.16 & 20ff. 
163

 Kress, van Leeuwen, s.43. 
164

 Barthes, s.3f 
165

 Barthes, s.3. 



43 
 

med samtiden, som skuggan av ett träd som dröjer sig kvar länge efter att trädet fällts.
166

 Barthes 

kom fram till att fotografiet är ett komplicerat medium och att enskilda bilder kan berätta väldigt 

olika berättelser beroende på betraktarens karaktär och relation till motivet. The Winter Graden 

Photograph är ett exempel som Barthes tar upp, för han själv är det ett djupt personligt fotografi 

som inte går att reproducera, för en betraktare däremot skulle det enbart vara en bild av en äldre 

kvinna men de skulle istället kunna relatera till motivet eftersom att hen också har en mor, medan 

bilden för en museiarbetare enbart skulle ha ett objektivt informationsvärde. Hur många personer 

och hur kraftigt de reagerar på ett fotografi beror på vilken nivå motivet och människan 

interagerar med varandra, samt hur betraktaren relaterar motivet till sina egna livserfarenheter.
167

 

 
I cannot reproduce the Winter Garden Photograph [Ett personligt fotografi av Barthes moder]. It 

exists only for me. For you, it would be nothing but an indifferent picture, one of the thousand 

manifestations of the ñordinaryò; it cannot in any way constitute the visible object of a science; it 

cannot establish an objectivity, in the positive sense of the term; at most it would interest your 

studium: period, clothes, photogeny; but in it, for you, no wound.
168 

 

Roland Barthes studerade fotografiets subjektiva natur och kom fram till att personliga 

fotografier hade störst betydelse för familjen, medan utomstående skulle värdera samma bilder 

efter estetik eller igenkänningsfaktor om de själva upplevt liknande känslor eller erfarenheter. 

Fotografier som bär på en tydlig nationell innebörd kan beröra väldigt många om det tilltalar 

deras nationalistiska självbild, medan personliga bilder talar till en betydligt mindre 

åskådarmassa då anknytningen är mer begränsande. Bilder är sociala konstruktioner som 

interagerar med sin omgivning, via bildsemiotik har varierande aktörer möjligheten att förmedla 

budskap i och med att fotografiet har den passiva förmågan att kunna tala direkt till betraktares 

subjektivitet, dvs. känslor och personlig erfarenhet. Vilket kan göra fotografiet till en maktapparat 

för den som vet att bruka dess visuella språk.
169

 Av det skälet använde Barthes sin egen 

subjektivitet istället för objektivitet i sin studie av fotografiet, vilket han gjorde för att undersöka 

mediets karaktäristiska egenskaper som ett kulturväsen men också för att få en förståelse för hur 

det kommunicera med människor som ett visuellt språk.
170
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 ñIt can reduce the biggest of human disasters to clich®, and raise the most obvious of clich®s to 

significance: hence part of its continuing enigma as a means of representation.ò Fotografiet har 

som medium förmågan att kunna stämpla det avbildade som viktigt eller trivialt, vilket ger 

fotografen en stor makt att kunna spegla sin livssyn och personliga berättelser men även 

värderingar och ideal på sätt som t.ex. det skrivna ordet har svårt att rivalisera.
171

 Då varje individ 

i samhället har en unik bakgrundshistoria så finns det en potentiellt obegränsad mängd av 

bildstilar och bildhistorier skapade i dåtiden, samtiden och framtiden som museisamlingarna 

aktivt samlar på sig. Bildstilar och visuella berättelser kan via fotografier gestalta samt bevara 

fragment av användarens personlighet och livsstil, fragment som i efterhand går att utläsa, 

bildstilar som inom museet kan reflektera kulturhistoria och fotografer som individer färgade och 

formade av samtidens kultursamhälle. ñIt is infinite in its capacity to record and make the 

moment significant. It grants status to whatever it touches. It is the perfect modern medium.ò
172

 

Kameran kan ge vem som än håller den förmågan att tolka omvärlden och via bilderna bygga upp 

personliga värdehierarkier, således ger kameran sin användare makten att skapa 

tolkningsföreträden vilket också är varför fotografier bör kritiskt granskas. Fast det är ett 

dualistiskt medium som inte enbart reflekterar det avbildade, utan även pusselbitar av fotografens 

identitet. Fotografier är det närmaste som många människor någonsin kommer en livsbiografi, i 

bilderna finns personliga minnen bevarade, likväl familjemedlemmar, vänner, husdjur och 

familjära platser samt intressen.
173

  

 

Hur ett fotografi läses, vad för information som inhämtas, beror mycket på betraktarens 

uppsättning av intellektuella verktyg och egna erfarenheter, fotografiska läsglasögon är 

individuella då ingen tolkar ett fotografi på samma sätt.
174

 Att betrakta ett fotografi och att skapa 

ett fotografi är två skilda ting men båda påminner oss om att fotografiet speglar en medveten 

handling.
175

 Kamerans funktion och de kontexter som fotografen bidrar med påminner mycket 

om ett museum, den fotografiska processen isolerar ett ögonblick från tidens flöde och placerar 

det i ett tidslöst tillstånd, avskärmad från verkligheten och sin ursprungliga betydelsesfär. Den 

fotografiska processen är på så vis väldigt lik museets musealiseringsprocess som lyfter föremål 
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ur sina bruksprocesser och isolerar dem i museernas arkiv, där de förblir livlösa objekt 

oförmögna att föra en egen talan utan museiarbetarnas hjälp. Likt ett musealiserat föremål så 

speglar fotografiet resultatet av ett val som skedde, en urvalsselektion där ett föremål, eller i 

fotografiets fall ett ögonblick, ansågs vara mer bevarandevärt än många andra. Och likt alla andra 

föremål så är det viktigt att komma ihåg att bilden uppfyllde en funktion innan det 

musealiserades.
176

  

 

I slutändan hamnar många människors fotografiska samlingar hos museer där det i efterhand blir 

museiarbetarens uppgift att utifrån dem pussla ihop resterna av människors liv. Fotografisk 

läsning för museiarbetare kan bygga på lite olika metoder och målsättningar som är anpassade 

efter museernas verksamheter och museiarbetarnas förmåga.
177

 Fotografiets story bygger på 

utomstående sammanhang och kontexter som ofta faller bort med tiden, genom att studera 

fotografiet och kamerans tekniska förutsättningar, socialhistoria och de kringliggande händelser 

som omger bilden så kan museiarbetare delvis återskapa och levandegöra gamla familjeminnen 

eller glömda stunder som en gång betydde något för någon.
178

 Att studera kulturhistoriska 

fotografier är ett krävande detektivarbete som går ut på att utforska de omständigheter, dvs. tid, 

miljö, kultur, som var aktiva när bilden ursprungligen skapades, ett arbete som är nödvändigt för 

att förstå fotografiets berättelser, storys som kan ses som mikro-berättelser i större sammanhang 

som utspelat sig utanför bildens ramar under dess tillkomst. Sammanhang som fotografier bär 

spår av och således också kan vittna om.
179

 Kunskap är makt och med kunskap får museiarbetare 

möjligheten att utforska de kulturhistoriska berättelser som vilar inom museernas fotografiska 

samlingar.
180

 Ett stort problem som de flesta museer dock har är att många fotografier i 

samlingarna har tappat sin proveniens med tiden och att de därmed är väldigt svåra att arbeta 

med, vilket har lett till att de till stor del använts som illustrationer för hur livet levdes förr.
181

 

Fotografier utan proveniens går att läsa som skapelser av sin tid och kan återfå delar av sin 

proveniens genom att museiarbetare studerar dem ur samhälls- och socialhistoriska perspektiv 

och förstår dem genom större sammanhang.
182

 Men fotografiers personliga motiv som familj och 
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upplevelser etc. kan förstås och levandegöras om museiarbetare, likt Barthes, använder det egna 

jaget för att relatera till den levda erfarenhet som finns inom bilder och således låsa upp mänsklig 

kunskap och berättelser som legat i dvala inom museernas mörka arkiv. Hur de sedan skall 

gestaltas är dock en annan problemställning.
183
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4. Fotografiet som arkivalie/föremål  

I detta kapitel presenteras resultatet från en intervjubaserad empirisk undersökning med 

museipersonal som arbetar med de fotografiska samlingarna hos sina respektive museum. För att 

få en mångfald i den empiriska undersökningen så representeras museer av olika typer och 

storlekar; ett statligt museum, ett länsmuseum, två stadsmuseer, ett etnografiskt special museum, 

en statlig kulturarvsinstitution samt ett internationellt konstmuseum som var med på ett hörn. 

Intervjuerna i den empiriska undersökningen gjordes för att få en ökad inblick i synen på 

fotografier inom museernas föremålsbaserade hierarki, men även för att skapa en större förståelse 

för fotografiet som ett kulturhistoriskt medium på museerna. Bra att påpeka är att alla museer som 

blev tillfrågade inte var intresserade av att ställa upp på intervjuer, vilket delvis har styrt urvalet. 

Jag har dock försökt skapa en mångfald som sträcker sig från små till stora museer.  

 

De museer och deras respektive representanter som är med här: Jonas Hedberg, curator, Nordiska 

Museet, Anna Boman, Arkiv och bibliotek; Riksantikvarieämbetet; Nina Kurdve, fotoantikvarie 

och Hans Dackenberg, bildantikvarie; Västerbottens Länsmuseum; Mikael Enqvist, 

museiassistent på fotoarkivet och Kristina Friberg, utställningsansvarig, Skellefteå Museum; 

Catharina Westling, utställningar fotoarkiv föremålssamlingar och Anna Elmén Berg, 

kulturmiljövårdare, Piteå Museum; Anne Bryggman-Tjikkom, bildarkivet, Ájtte; Maria Iafelice, 

Docent program manager, Toledo Museum of Art. 

 

Kapitlet och undersökningen hämtar stöd i en bok, publicerad år 2014, om fotografiet som 

museiföremål och medium inom museet: Photographs, Museums, Collections en antologi som 

kritiskt granskar och undersöker fotografiet innanför museets väggar och arbetet med de 

fotografiska arkiven/samlingarna. Som komplement även Elizabeth Edwards ställt upp och 

brevledes svarat på ett par frågor, vilket belyser hennes syn på det fotografiska mediet inom 

museivärlden. 

4.1 Arkiv eller samlingar 

Sedan år 1839 har en tämligen banal och simpel fråga debatterats väldigt intensivt gällande 

fotografiets natur, en fråga utan ett uppenbart svar som fortfarande är ganska relevant. Vad är ett 

fotografi? Det är en enkel fråga som till stor del handlar om tolkningsföreträde - många av 
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fotografiets olika brukare införlivar sina egna tolkningar i fotografiet. Konstnärer ser det som 

konst, historiker ser det som historia, amatörfotografer ser det som personliga berättelser. Museer 

är inte annorlunda i det avseendet. Museet har en agenda och med den följer egna tolkningar som 

under musealiseringsprocessen överskriver fotografiets ursprungliga symbolvärde, personliga 

värden neutraliseras och bilderna faktualiseras, numreras och arkiveras.
184

 För att sprida ljus över 

fotografiets plats i museernas hierarki så är det bra att börja med att studera hur museernas 

förvaringsplatser för fotografierna tituleras, för själva definitionen avslöjar mycket om den syn 

samt roll inom museet som fotografierna förväntas reflektera. Vanligtvis benämns den 

designerade platsen som òarkivò eller òfotoarkivò, medan en mindre del av museerna anvªnder 

beteckningen òsamlingò eller òfotosamlingò. De tv¬ olika benªmningarna kan tyckas vara 

petitesser men de styr ofta hur museer betraktar sina egna fotografiska samlingar och hur de 

värderar sina kulturhistoriska bilder.
185

 Elizabeth Edwards lyfter fram problematiken med att 

fotografiska samlingar sedan 1900-talets bºrjan ªnnu primªrt uppfattas som òarkivò, n¬got som 

omedvetet lagt grunden för en systematisk nervärdering av fotografiets som självständigt 

museiföremål och medium.
186

 Fotografiet är platt till sin yta, likt ett papper eller ett dokument och 

därmed är det lätt hänt att fotografiet klassificeras som arkivmaterial. Fotografiets platta yta kan 

likt ett dokument avläsas på basfakta (motivbeskrivning etc.), men den avgörande skillnaden är 

att fotografier inte talar via skrift utan via bildspråk. Fotografiet är inte bara en arkivalie utan i 

lika hög grad ett unikt föremål likt till exempel en allmogekista. Även om fotografiet är 

reproducerbart så finns det fortfarande endast ett original, en princip som egentligen gäller de 

flesta föremål då det alltid finns ett ursprungsföremål och sedan en rad olika kopior eller 

förbättringar som bygger på det ursprungliga originalet.
187

 Således är den antikvariska vikt som 

läggs på uniciteten i föremålen något upphaussad och fotografiet borde inte nervärderas bara för 

att det kan reproduceras, istället är detta ett karaktärsdrag som medför stora möjligheter för 

kulturarvsarbetet. Fotografiets platta yta berättar inte med ord om händelser, utan med visuella 

motiv som visar personer, platser och föremål som blivit förevigade av någon som ansåg att de 

var viktiga att föreviga. Det första steget i förvaltandet av ett fotografiskt kulturarv är således att 
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sätta sig in i hur fotografiet kan klassificeras, vilket borde vara som ett föremål snarare än ett 

dokument, eller bäggedera. 

 

Av de sju museer som var delaktiga i den empiriska undersökningen så betitlade fyra sina 

fotografiska fºrvaringsplatser som òbildarkivò medan tv¬ museer (Nordiska Museet, Toledo 

Museum of Art) anvªnde termen òfotografiska samlingarò medan Riksantikvarieªmbetet om sina 

analoga samlingar anvªnde termen óbildarkivô men om sin digitaliserade samling termen 

òbilddatabasò.
188

 Nªr museet gºr det aktiva valet att betitla sin fotografiska samling òbildarkivò 

sker en omedveten tolkning samt programmering av symbolvärdet hos samlingen samtidigt som 

klassificeringen nästan dikterar vilken linje det framtida arbetet med fotografierna ska följa.
189

 

Men de museer som titulerade sina samlingar òfotografiska samlingarò visade sig ocks¬ vara de 

museer som var mest progressiva i sina fotografiska arbeten.  

 

4.2 Kunskap på plats eller kunskap utifrån 

Det finns ytterligare problematik som bidrar till en omedveten systematisk nervärdering av 

fotografiet som ett unikt kulturarv och självständigt kulturhistoriskt medium. Detta har att göra 

med den personal som är anställd för att arbeta med de fotografiska samlingarna. Få 

kulturarvsinstitutioner anställer museiarbetare med speciell fotografisk kunskap för arbetet med 

de fotografiska samlingarna utan arkivarier med kunskap om administrativ-, arkiv- och 

informationsvetenskap eller kunskap om de traditionella museiämnena.
190

 Bland de museer som 

deltog i intervjuerna så var det endast på länsmusei-nivå och uppåt som det fanns anställda 

museiarbetare med specifik fotografisk kunskap, nämligen Nordiska Museet, 

Riksantikvarieämbetet samt Toledo Museum of Art. Dessa institutioner lade stor vikt på 

fotografisk kunskap och de arbetar intensivt med sina fotografiska samlingar med målsättning att 

utveckla arbetet med att förmedla berättelser som finns inom deras fotografiska samlingar.
191

 

Västerbottens Länsmuseum har enligt egen utsago två personer som arbetar med de fotografiska 

samlingarna, den ena titulerade sig som fotoantikvarie och den andra som bildantikvarie.
192

 De 

två stadsmuseer som ställde upp hade däremot ingen bildansvarig anställd med någon specifik 
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fotografisk kunskap, Skellefteå Stadsmuseum hade en arkivassistent som ansvarig för de 

fotografiska samlingarna som själv medgav att han saknade kunskap om fotografier, hos Piteå 

Stadsmuseum var den person som var ansvarig för de fotografiska samlingarna även ansvarig för 

två andra avdelningar (utställningar och föremålssamlingar).
193

 Ájtte fjäll- och samemuseum 

brukade ha en anställd fotograf som vid sidan av arbetade med de fotografiska samlingarna, idag 

har de dock en arkivarie som ser efter deras bildarkiv.
194

 

 

Utan personer med fotografisk kunskap så uppstår svårigheter med att utveckla kunskapen om de 

fotografiska samlingarna och inkorporera nya perspektiv och visioner i arbetet med dem, 

fotografisk kunskap vore viktigt för att utveckla kulturarvsarbetet och kunskapen om de 

respektive samlingarna, men som tidigare nämnts är detta inte vanligt bland personal som 

hanterar museernas fotografiska samlingar.
195

 Varför det är så bottnar kanske i att det helt enkelt 

är svårt att hitta folk som har sådan utbildning i bagaget. Enligt sajten Antagning.se så finns i 

skrivande stund endast diverse konstvetenskapliga kandidatprogram (180hp) eller 

Konservatorprogrammet (180hp) vid Göteborgs universitet som erbjuder någon form av examen 

som involverar kunskap om fotografiska kulturarv.
196

 Utöver dem finns enstaka kurser däribland 

Den fotografiska bilden (30hp) vid Malmö Högskola, Dokumentärfotografi som 

bevarandepraktik (15hp) vid Umeå universitet och diverse kurser på (7,5hp) som Fotografins 

filosofi I samt Fotografins filosofi II vid Karlstads Universitet och Konsthistoria och visuella 

studier: Nya perspektiv på den fotografiska bilden vid Lunds Universitet.
197

 Fotografisk kunskap 

anpassad för museibruk är med andra ord inte lätt att införskaffa för ett museum, vilket betyder 

att det är svårt att anställa museipersonal med fotografisk spetskompetens enkom för att arbeta 

med de fotografiska samlingarna. 

 

Av de museer som var delaktiga i undersökningen så uppgav endast ett museum vilka 

specifikationer som deras fotoansvarige hade, Västerbottens Länsmuseum berättade att deras 
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fotoantikvarie hade en konstvetenskaplig utbildning som de ansåg vara lämplig för arbetet med 

det fotografiska kulturarvet, deras fotoantikvarie beskrev sig sjªlv som en ñkonsthistorikerò.
198

 

Nordiska Museet svarade att mycket vilar på att den individuella museiarbetaren själv uppdaterar 

samt införskaffar sig fotografisk kunskap. De är väldigt progressiva i sitt arbete och strävar efter 

att ständigt utveckla museets kulturhistoriska berättelser och finna nya lösningar och narrativ i de 

slumrande samlingarna. Nordiska Museet beskrev kunskapen om de kringliggande historiska 

sammanhangen som viktig för att kunna sätta in fotografierna i sina ursprungliga referensramar 

och via dem bilda en förståelse för deras ursprungliga kontexter. För att kunna förstå 

kulturhistoriska fotografier ªr det viktigt att tolkningar ñsker utifr¬n samhªlls-/socialhistoriska 

kunskaper snarare ªn konstvetenskapliga teoribildningar.ò
199

 Nordiska Museet lägger vikt vid den 

traditionella museirollen men förutsätter att museiarbetarna själva utvecklar sin egen kompetens 

och söker ny kunskap. 

 

Nordiska Museet och Västerbottens Länsmuseum är således institutioner som har anställda med 

fotografisk kunskap som de förlitar sig på, det finns dock museer som av olika skäl saknar sådan, 

och som istället förlitar sig på lånad kunskap, det vill säga kunskap från utomstående. Piteå 

Stadsmuseum är ett relativt litet museum med enbart fem anställda och har därmed ganska 

begränsade resurser. De arbetar mycket med att föra fram Pitebygdens historia via den 

fotografiska samlingen. De fakta som finns nedtecknad kring bilderna används i arbetet men det 

räcker inte till alla gånger och då väljer museet att förlita sig på extern kunskap. Den externa 

kunskapen tas från museets egen vänförening (300 personer) samt Piteå forskarförening som har 

850 medlemmar. Det är enligt Piteå Stadsmuseum ett stort kontaktnät med historiskt kunniga 

personer som är en betydelsefull kunskapsbas som museets personal har tillgång till och försöker 

att bruka på bästa sätt. Föreningsmedlemmarnas samlade kunskap är för museet en viktig 

kunskapsresurs i arbetet med att levandegöra det fotografiska kulturarvet. Ájtte är också ett 

museum som till stor del använder sig av lånad kunskap för att kartlägga samt utveckla sina 

fotografiska samlingar, detta trots att de har en avsevärt större personalstyrka än Piteå 

Stadsmuseum med runt 23 anställda.
200

 Eftersom stora delar av Ájttes bildsamling saknar 

dokumentation och proveniens så är kunskapen hos utomstående personer väldigt viktig för 
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museet, tillsammans med dem försöker museet att tillgängliggöra så mycket som möjligt av 

bildsamlingen för så många som möjligt ur allmänheten. På så sätt kan fler personer upptäcka 

bilderna och retroaktivt bidra med dittills okända berättelser och provenienser kring fotografierna. 

Den externa kunskapen är således central för Ájtte för att kunna arbeta med sina fotografiska 

samlingar. Ett viktigt verktyg är digitaliseringen av fotografier och webbpublicering av databasen 

Carlotta så att allmänheten kan hjälpa museet med att återskapa proveniens kring fotografierna.
201

 

 

Riksantikvarieämbetet är inte ett museum utan en kulturarvsmyndighet som innehar 

museisamlingar men de har inte någon offentlig utställningsverksamhet. Riksantikvarieämbetet är 

dock likt museet en institution som söker att utveckla kunskapen om sina samlingar och aktivt 

arbetar för att skapa ny kunskap samt förstå den kulturhistoria som omger samlingarna. Till 

skillnad från ett museum så arbetar Riksantikvarieämbetet inte främst med historier utan istället 

med att tillgängliggöra samlingarna för allmänheten så att andra kan arbeta med materialet för att 

skapa berättelser.
202

 Riksantikvarieämbetet har anställda antikvarier som är utbildade inom de 

traditionella museiämnena, men de har ingen speciell kunskap när det kommer till fotografier av 

det simpla skälet att det inte behövs, Riksantikvarieämbetet låter likt göken någon annan utföra 

det arbetet. Riksantikvarieªmbetets arbete ªr ut¬triktat och de beskriver det sjªlva som att de ñ... 

förvaltar och tillgängliggör Riksantikvarieämbetets bildsamlingar för att andra ska kunna använda 

dem - i sina egna historier eller berättelser - eller i vetenskapliga och professionella sammanhang 

m.m.ò. Riksantikvarieªmbetets uppdrag ªr att gºra sina samlingar offentliga för allmänheten och 

garantera fri användning vilket inte enbart sker via institutionens forskarexpedition utan även i 

cybervärlden (dvs. via internet). Riksantikvarieämbetet är något av en svensk pionjär bland 

kulturarvsinstitutionerna på att via internet bedriva en utåtriktad verksamhet som bygger på 

offentlig publicering av samlingarna.
203

 Samlingarna digitaliseras och publiceras på någon av de 

fem offentliga plattformar som Riksantikvarieämbetet använder, som bilddatabasen 

Kulturmiljöbild, Fornsök, Bebygelseregistret, Flickr: The Commons och Platsr. Av dem drivs 

alla förutom Flickr av Riksantikvarieämbetet.
204

 Riksantikvarieämbetet är inte skyldig att 
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