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(I Konst och Bildning. Studier tillägnade Sven Sandström den 1 juli 1993. Jan-Gunnar Sjölin [red.]. Stockholm: Carlssons 1994, s. 315-336).

Målningar - "åtskillige wackra Stycken

... men mera aktade efter dukens finhet,

än efter den derpå anwände konsten..."

Kvalitetshistoriska anteckningar kring materiam superabat opus
med utgångspunkt från bl.a. några äldre svenska exempel.

Rubrikens citat är hämtat ur Carl Gustaf Tessins En Gammal Mans Bref, Til En Ung Prints, tryckt i Stockholm 1756. Det ingår i Tessins s.k. "konstbrev" till den blivande Gustav III som även innehåller en historisk tillbakablick över de kulturella förhållandena i Sverige under äldre tid. - Om bl.a. trettioåriga krigets epok heter det:

Uti wåra äldre Konungars tid, lete wi fåfängt efter någon berömd Mästares namn. Under Tyska Kriget blefwo wäl åtskillige wackra Stycken hitförde; men mera aktade efter dukens finhet, än efter den derpå anwände konsten: en del rutnade, ihoprullade i hwalf och källare: en del plåckades bårt af Utlänningen för en spottpenning: de öfrige få, torde ännu, här och där förströdde, wara Spindlars, maskars och rötans rof.


Tessin var väl medveten om konstens viktiga samhällsfostrande och existentiella betydelse och uppmanade kronprinsen energiskt att bilda sig på området och utveckla sin kunskap och sensibilitet för bildkonstens kvaliteter, så att denne i framtiden som upplyst, kunglig beställare, mecenat och samlare skulle komma att akta "konsten" mer än "dukens finhet". 


Att betrakta målningar i första hand som materiella föremål av duk eller trä, bindemedel och pigment, framstod under dessa förhållanden som barbariskt och lågt, vilket även bortsett från de moraliska aspekterna hade högst negativa konsekvenser för själva målningarna i fysiskt hänseende: "en del rutnade, ihoprullade i hwalf och källare", andra blev "Spindlars, maskars och rötans rof". - Att betrakta målningar som konstverk framstod i gengäld som tecken på bildning och ett förfinat levnadssätt hos en regent i ett blomstrande rike.


Att i ett konstföremål göra en distinktion mellan materialets egenskaper och värde, och kvaliteten och värdet hos det nedlagda konstnärliga arbetet, är en historisk företeelse och erfarenhet, vars tidigaste verbala uttryck återfinns redan under antik tid. Fenomenet brukar, med en formulering hämtad från Ovidius' Metamorfoser (II:5), kallas "Materiam superabat opus", egentligen: "(värdet av det skickliga) arbetet överträffade (var förnämligare, värdefullare än) materialet". Då det i moderna språk är svårt att finna en lika kortfattad och precis formulering, har ofta Ovidius' latinska uttryck bibehållits - med varianter i ordföljd och verbform. På detta ställe i Ovidius' Metamorfoser - andra bokens inledningsverser - heter det i  i Harry Arminis svenska översättning (här med materiam suberabat opus markerad):


Solgudens konungaborg stod stolt på höga kolonner,


klar av gnistrande guld och som lågor flammande guldbrons.


Elfenbensglansen höljde dess tak i ett bländande ljushav,


men ifrån dörrarna sken det ett ljus av skimrande silver.


Ämnet till dessa fördunklades dock av konsten, ty guden


Mulciber hade på dem skurit in världshavet, som famnar


jorden, ländernas krets och himmelens fäste där ovan.


Erik Bökmans översättning lyder på samma ställe: "Dock var konsten förmer än naturen",
 vilket möjligen bättre än hos Armini motsvarar originalet, även om innebörden av såväl "konsten" som "naturen" kan vara oklar för en läsare som inte exakt känner vilken resp. innebörd i de båda ordens betydelsehistoria som här avses (konst = hantverksskicklighet; natur = materia, dvs. stoffers råa, obearbetade existens- och värdeform). I Johan Bergmans översättning heter det: "...ädelt var ämnet, men arbetets konst än mera förnämlig".
 Möjligen kan "ämnet" här liksom hos Armini missförstås som "litterärt ämne". I den engelska översättningen i Loeb Classical Library heter det : "And the workmanship was more beautiful than the material."
 


Ofta används uttrycket i ett evolutionistiskt perspektiv för att beskriva en utveckling mot konstnärlig autonomi. Det kan t.ex. heta att under en tidigare epok bedömdes målningar efter materialvärdet, medan under senare skeden har det på målningen nedlagda skickliga arbetet - uttryckt i form av t.ex. en strävan efter optisk realism och en särskilt komplicerad komposition av rummet och figurerna, eller som en mer självständig, dekorativ force - alltmer kommit att uppmärksammas. Detta sammanfaller ofta med beskrivningar av målningarnas förändrade ontologiska status från materiellt föremål till konst-verk, alltså till ett objekt som i stället för materialvärdet helt eller delvis karakteriseras av egenskaperna hos den nedlagda skickligheten.


Den historiska erfarenheten av materiam superabat opus innebär således i strängare mening föremålets konst-tillblivelse.


Den transsubstantiationsprocess som skapar ett estetiskt föremål har självfallet upprepats åtskilliga gånger i historien. Den hör emellertid inte enbart samman med nya tiden – den kan exempelvis iakttas såväl inom stamsamhällenas bildskapande som under den nordiska vikingatiden, och har även relevans inom varje enskilt konstverks tillblivelsehistoria.

"Skönheten i utförandet, det som konstnären, om han lyckas, är mest stolt över, betyder ingenting för dem..."
Det var bl.a. Sven Sandströms intresse för konstbetraktandets historia och konstupplevelsens relativitet som en gång gjorde mig uppmärksam på några varianter av materiam superabat opus som uttryck för denna ontologiska förvandling - jag tror första gången i den av honom redigerade antologin Konstkritik från 1968. Alldeles i början efter introduktionskapitlet finns ett avsnitt ur en text av den grekiske senantike författaren Lukianos om målaren Zeuxis' syn på skicklighetens betydelse i bildkonsten. Stycket handlar om mottagandet av en målning som Zeuxis utfört och själv var särskilt stolt över. - Det heter bl.a.:


När Zeuxis första gången offentligt visade detta arbete tvivlade han inte på att hans konst och det fulländade utförandet skulle slå alla åskådare med häpnad. De gav också högljutt sin beundran till känna, det var ju det minsta de kunde göra vid anblicken av ett så vackert konstverk. Men det som de flesta prisade var /- - -/ det ovanliga ämnet, det nya och ännu oanvända uppslaget. När Zeuxis såg att de var för upptagna av det nya i motivet för att ge akt på det sakkunniga och mästerliga utförandet, och att den flit han lagt ned på varje enskild detalj i deras ögon blott var en bisak, sade han till en av sina elever: "Svep in bilden igen, Mikkion, och bär hem den! Dessa män prisar just det som har minst värde i ett konstverk. Skönheten i utförandet, det som konstnären, om han lyckas, är mest stolt över, betyder ingenting för dem..." 


Zeuxis' upprördhet över att betraktarna mer brydde sig om kompositionens vad än dess hur kan tyckas något märklig, då intresset för "det ovanliga ämnet, det nya och ännu oanvända uppslaget" visar på att man i vart fall inte enbart uppmärksammade vad bilden framställde, utan också var fascinerade av motivets nyhetsvärde. Och som sådant är det användbart som konstnärligt konkurrensmedel på samma nivå som de formala nyheterna, som han satte så högt, och som ett stycke tidigare i Lukianos' text preciseras så här:

... konturlinjernas sällsynta precision, det kloka färgvalet och det mästerliga sätt varpå färgerna blandats, den skickliga skuggningen och det väl avvägda förhållandet mellan de olika delarna, vilket gör att helheten verkar så harmonisk.

*


Man kunde tänka sig att fenomenet och uttrycket materiam superabat opus hade blivit föremål för en rad studier med utgångspunkt från olika källmaterial och sammanhang, - men så är faktiskt inte fallet. Det är ett förvånande faktum att bortsett från kommentarerna till Ovidius och medeltidens Ovidius-reception, finns praktiskt taget ingenting. Den primära och elementära erfarenheten i konstupplevelsens historia av en ontologisk förvandling av föremålet från materiellt objekt till ett andligt eller estetiskt, har besynnerligt nog inte blivit dokumenterad från denna utgångspunkten, eller i varje fall inte sammanställts med erfarenheten av materiam superabat opus. 


Sett i ett historiskt perspektiv framstår materiam superabat opus på bildkonstens område som särskilt förknippad med epoker av marknadsexpansion och tilltagande yrkesmässig specialisering och konkurrens, av vilket generellt sett följer en ökande kommersialisering av tillverkningen.
 Konsthistorien innehåller en rad exempel där man kan iaktta hur objekt förvandlats ontologiskt i det att de estetiserats till konst-verk, och där dessas materiella närvaro nästan helt kommit i bakgrunden, ja även förnekats. - När t.ex. den engelske resenären Richard Lassels 1635 stod inför Lorenzo Ghibertis då bortåt två hundra år gamla praktfulla bronsportar till baptisteriet i Florens, utropade han hänfört, att detta verkligen var

vad Apelles kallade æternitati pingere, att måla för evigheten, att skapa ting som är hållfastare än brons och som kommer att förbli berömda för alltid...


Brons är visserligen ett synnerligen beständigt material, men för att uthärda evigheten måste den förvandlas till en helt annan slags materia, "hållfastare än brons", som Lassels säger. Den måste föras över i en annan värdetillvaro och valutaform och bli en social materia, där bronsportarna kan transsubstantieras till konstverk. – Eller för att säga det med andra ord: föremålets naturalform (brons) måste växlas över till sin värdeform (mängden nedlagt skickligt arbete).


Hos Leon Battista Alberti, Ghibertis samtida, finns i traktatet om måleriet, De pictura (1435), ett liknande resonemang rörande konstverks värde som torde höra till epokens nyare erfarenheter. Han skriver mot slutet av § 25 i andra boken, att

... det finns ingenting så kostbart att inte måleriet kan göra det ännu dyrbarare och ännu högre skattat. Målarens hand gör elfenben, ädla stenar och alla liknande kostbara ting ännu värdefullare. Även guldet blir värt en mycket större mängd guld när det förskönas i målarkonsten. Till och med bly, den lägsta metallen, skulle antagligen bli betraktad som kostbarare än oförädlat och obearbetat silver, om det blev gestaltat i en bild av Fidias' eller Praxiteles' hand.


I den gamla erfarenhets- och föreställningsvärlden hör emellertid materia entydigt samman med den verklighet som också är religionens och magins, medan opus är förknippad med marknaden och den profana världen. Över opus kan estetiska kvalitetsomdömen avges, medan sådana oftast är meningslösa när det gäller att karakterisera och värdera amulettens eller idolens materia, som är delaktig i det heliga. - Att opus och materia oftast tillhör två väsenskilda världar finns det många vittnesbörd om. Den grekiske författaren Diogenes Laertios (200-talet e.Kr.) har återgett ett brottstycke ur en dialog med sofisten Stilpo där denna medvetenhet tydligt kommer fram:


- Gudinnan Athena, det är Zeus' dotter, eller hur?


- Jovisst.


- Men denna Athena, säger Stilpo och pekar på en Athenaskulptur, 


   är inte gjord av Zeus, utan av Fidias. Det stämmer, inte sant?


- Ja.


- Men i så fall, säger Stilpo, är ju Athena ingen gudinna.


Materiam superabat opus berör även frågan om konstverkets äkthet. Om objektet är exempelvis en religiös idol, som dyrkas av de troende, kan äktheten kontrolleras genom praktiska prov – om de i bilden ingående materialen är de rätta och föreskrivna, och ytterst om bilden fungerar till sitt kultiska eller magiska ändamål. Däremot är äktheten i ett konstverk mer problematisk att bestämma. I en tänkvärd not till "Konstverket i reproduktionsåldern" (1936) heter det hos Walter Benjamin:

Äkta var ju en medeltida madonnabild ännu inte vid tiden för sin tillkomst; det blev den först under de efterföljande århundradenas lopp och som yppigast kanske under det förra.


Behovet av att kunna bedöma äktheten uppstår givetvis först i samma ögonblick som den kan ifrågasättas, t.ex. genom tillkomsten av olika tekniska reproduktionsmöjligheter, där utseendet  låter sig återges utan att vara ett återskapande i verklig mening.
  Tanken på en upphovsrätt är bara möjlig eller meningsfull när föremålet – som en följd av produktionsförhållandena – klyvts i två och splittrats i en materiell och en immateriell aspekt, en som har med det (i snäv mening) praktiska och fysiska utförandet att göra och en som rör idén och kompositionen. - I Dürers hotfulla ed till dem som vågar överträda hans privilegier och kopiera hans grafiska arbeten, framstår detta mycket tydligt:

- Hör du hemlige efterapare och tjuv av andras arbete och uppslag, 

   akta dig för att lägga dina förvägna händer på mina verk!


Dürer är alltså inte rädd för dem som stjäler hans verk genom ett fysiskt besittningstagande, utan han fruktar dem som i stället bara imiterar hans särskilda skicklighet och stjäler hans idéer. Det är just fråga om en "tjuv av andras arbete och uppslag" inom en bransch där opus helt tydligt kommit att värdesättas högre än materia.

Martin Hannibal, som "af en slijk perfection berömmes" och hans Skilrare Academica
Det är intressant att finna att de tidigaste litterära beläggen i Sverige för erfarenheten av materiam superabat opus först tycks dyka upp i samband med grundandet av en konstakademi. Den abstrahering av konstverkets fysiska material som uttrycket syftar på, tycks ha en motsvarighet i den relativa intellektualisering av bildkonsten som framväxten av en konstakademi innebar. Sett i ett europeiskt perspektiv är akademiväsendet över huvud taget förbundet med odlandet av konstens teoretiska och intellektuella sidor på hantverkets och den praktiska kunskapens bekostnad. Att materiam superabat opus dyker upp som catch-word i detta sammanhang är belysande.


Carl Gustaf Tessin hade grundat Kongl. Ritareakademien i Stockholm ett par decennier innan han skrev ovannämnda konstbrev. Men redan ungefär 50 år tidigare - så vitt bekant för första gången - möter man i Sverige inom målarkonsten ett uttryckligt verbalt framhävande av opus, den särskilda skickligheten och det sker även då i ett sammanhang som har med en konstundervisning av akademiskt slag att göra.


Under andra hälften av 1670-talet pågick dekorationsarbeten på slottet Tre Kronor under ledning av bl.a. David Klöcker Ehrenstrahl, i vars verkstad det på vanligt sätt även bedrevs undervisning i målning och teckning. Den av Ehrenstrahls medhjäpare som tycks ha varit mest engagerad i den sistnämnda delen av verksamheten var Martin Hannibal, född i Ungern 1640 och av Ehrenstrahl inkallad till Stockholm omkring 1675. Hannibal hade från sin utbildningstid i bl.a. Tyskland och Italien medfört en stor och instruktiv tecknings- och gravyrsamling, särdeles lämplig för den verkstadsutbildning som kom att sysselsätta honom i Stockholm. Ehrenstrahl själv tycks inte ha brytt sig så mycket om denna målarundervisning, men han stödde Hannibal då denne ansökte (27/9 1678) om kommerskollegiums privilegium för att få inrätta en rit- eller målarskola. Men redan två år dessförinnan möter man Hannibals namn i ett liknande sammanhang, då en skrivelse från kommerskollegium refererar en ansökan från honom om befrielse från skråtvånget, vilken senare även beviljades. Hannibal hade gjort en ansökan hos överståthållaren Claes Rålamb, som remitterade ärendet till kommerskollegium. Det är i svaret från kollegiet till Rålamb som ovannämnda referat finns. Skrivelsen innehåller många intressanta formuleringar och argument och det är befogat att återge ett lite större utdrag av den. - Den är daterad i Stockholm 29 augusti 1676. Det heter bl.a.:

... härmed att förständiga hurusom hoos oss hafwer en fremmande och för någon tijd sedan ifrån Italien hijt inkommen konstskildrare Martinus Hannibal benemndt, ödmiukeligen anhållit att han icke tvingas måtte under Mästare Embetets skrå här i staden sigh att begifwa och dock lijkwäll tillståndt bekomma dess handtwerk oturberat idka och drifwa eftersom han här icke skall kunna finna sådana geseller, att han uthij sitt arbete af deras hielp kunde sig betiena uthan alt sielf och allena måste förferdiga, och såsom wij finna skiäligt att den som skildrare kånsten wäll och redeligen soo lerdt hafwa att den med tijden dheraf ett wackert renomie winna kunne, icke mindre här utij landet än thet på fremmande orter sedwanhligit är, fast större æstimi och frijheet niuta böre än att dee skolhe nödgas af andre Måhlares skrå att dependera, hwilka sådant arbete icke göra, hwarföre dee och utij deras handtwerk af konstskiltrarne icke kunna præjudiceras; altså att emedan förbenemdte Supplicant af en slijk perfection berömmes och alleredo åtskillige prof aflagdt hafwer, jämwäll och sinnat är sig här huusligen at nedsätta. Ty hafwa wij icke underlådta kunnat till Hr Rijks Rådet och öfwerståthållaren honom härmed att recommendera jempte wänlig begäran Hr Rijks Rådet och öfwerståthållaren behagade honom emot dee andra Måhlarna här i Staden så maintenera och beskydda att honom intet hinder eller förfång i någon måthe af samma tillfogas uthan honom frijhet lembnas sin konst att bruka och drifwa, som han bäst kan och förmåhr...


I skrivelsen görs en intressant distinktion mellan "konstskildrare" och "Måhlare" som i stort sett tycks sammanfalla med skillnaden mellan hovmålare och skråmästare. Hannibal ansökte om frihet från skråtvång i Stockholm, dit han som främling kommit till en hovmålares verkstad. Men han åberopade i sin ansökan inte den skråfrihet som hovets hantverkare kunde åtnjuta, utan en ny och intressant kategori som bedömningsgrund: hans arbetes art och kvalitet. Det som han menade kvalificerade honom var det faktum att han var verksam inom ett fritt, dvs. ej till hantverket knutet yrke. Hannibals argumentering accepterades uppenbarligen av kommerskollegium, som återgav den som sin egen. Genom att bifalla hans ansökan visade sig det i Europas kulturella utkant liggande Sverige vid denna tid i vissa fall ha uppnått en sådan nivå inom bildkonsten, att en professionell och kommersiell argumentering av detta slag kunde vara befogad.


Inga bevarade verk av Hannibals hand är kända, men skrivelsen ger tillräckligt besked om vilka kvalifikationer som han åberopade och som han menade motiverade skråfriheten: hans särskilda skicklighet. Han hänvisade inte - vilket hade varit det normala under tidigare förhållanden - till sin sociala och yrkesmässiga tillhörighet, utan till en särskild förmåga som inte var lokalt eller tidsmässigt bunden. Det vill säga, det var inte någon bestämd orts- eller verkstadstradition eller social status som kvalificerade honom, utan det var hans individuella skicklighet.


Att på detta sätt åberopa den individuella skickligheten signalerar tydligt att det var fråga om en yrkesman, som inte hörde hemma i "Mästare Embetets skrå här i staden", utan en som levde och verkade som individ, vilket här är liktydigt med att vara fri konstnär. Det är därför inte heller i ett socialt reglerat nätverk som han sökte inträde, utan vad gäller orten meddelade han i skrivelsen bara helt kort att han planerat "här huusligen att nedsätta".


Han, som "af en slijk perfection berömmes och alleredo åtskillige prof aflagdt hafwer" betonar i skrivelsen flera gånger sitt arbetes särart i jämförelse med övriga målare, "hwilka sådant arbete icke göra". Kollegiet säger också att man fann det skäligt att privilegiet skulle gälla för sådana särskilt skickliga målare "icke mindre här utij landet än thet på fremmande orter sedwahnligit är".


I Europas ekonomiska maktcentra har liknande argument om konst​närens särställning och specifika förmåga kunnat påträffas sedan lång tid tillbaka. Michael Baxandall har antecknat några drag i vad som kunde kallas en "skicklighetskategorins historia" rörande det italienska 1400-talsmåleriet. Genom att visa på hur tonvikten i kontrakten mellan målare och beställare långsamt övergick från att ligga på materialens kvalitet och mängd (t.ex. av bladguld, ultramarin etc.) till den särskilda skicklighet med vilken en bestämd konstnärsindivid förväntades utföra sitt arbete, har Baxandall på ett intressant sätt kunnat tolka såväl konstverk som konstnärsroll i en delvis ny och konsekvensrik belysning.
 


En viktig källa i Baxandalls studie är den florentinske ärkebiskopen St. Antonio, som i Summa Theologica, skriven under tiden 1446-59, i förbigående har redogjort bl.a. för konstverkens prissättningar och konstnärernas löneförhållanden i hans samtid. Baxandall citerar ett stycke där det bl.a. heter: 

Guldsmeden som utför sitt arbete med större skicklighet skall få mer betalt. På samma sätt som fallet är inom målarkonsten, där en framstående mästare kräver mycket mer betalt – två eller tre gånger så mycket – än en oskicklig man för att göra samma figur.


St. Antonios utgångspunkt är att konstverkets pris under en tidigare epok först och främst bestämdes av de ingående materialen - arvodet till hantverkaren var lågt och förhållandevis ointressant att nämna då det i stort sett var på samma nivå inom alla hantverksyrken - medan däremot framstående guldsmeder och målare i samtidens Florens hade börjat hävda ett nytt medvetande med rötter i varuproduktionen, nämligen att värdet av deras skickliga arbete överträffade värdet av de i föremålet ingående materialen, dvs. materiam superabat opus . - På ett annat ställe (ej diskuterat av Baxandall) heter det hos St. Antonio:

Målare anser, med större eller mindre rätt, att de skall ha lön för sin konst inte bara i enlighet med mängden av sitt nedlagda arbete, utan snarare i proportion till sin ansträngda uppmärksamhet och större skicklighet i sin konst.


Martin Hannibals argumentering för att han skulle få åtnjuta frihet från skråtvånget att han "af en slijk perfection berömmes", och det faktum att myndigheterna accepterade argumentet visar att dessa kontinentala drag nu också hade fått viss giltighet i Sverige.


I kommerskollegiums protokoll från 29/8 1676 nämns inget om att Hannibal skulle ha ansökt om att få inrätta en målarskola, utan bara att han önskade skråfrihet "eftersom han här icke skall kunna finna sådana geseller, att han uthij sitt arbete af deras hielp kunde sig betiena uthan alt sielf och allena måste förferdiga". Kommerskollegium biföll alltså denna hans ansökan. Men i en följande skrivelse, tillställd myndigheterna två år senare, återkom Hannibal till dessa och liknande frågor. Om det var orsakat av att målarskrået motarbetade honom skall vara osagt, men nu uppgav han att han "för en ruum tijd sedan" påpekat för myndigheterna vikten av att "dee frija konster" utövades i landet och de privilegier sådana utövare på andra håll åtnjöt. Av den anledningen önskade han nu inrätta "een Skilrare Academica" och som ersättning därför erhålla skattefrihet och få lov att sin "konst obehindrat nyttia". Hannibals skrivelse resulterade i att han 27/9 1678 fick privilegium av kommerskollegium att inrätta en målarskola eller akademi. Det var första gången i Sverige.

"...låt dig inte imponeras av guldet och de stora utgifterna, utan av hantverksskickligheten i arbetet."

Abbot Sugers utförliga och detaljerade beskrivning av ombyggnaden av St. Denis-katedralen i Paris, återinvigd 1127, har genom Panofskys utgivning och kommenterade översättning av texten, kommit att utgöra ett välbekant exempel i konsthistorien på hur särskilt praktfulla arbeten i enstaka fall kunde uppmärksammas redan under medeltiden för sina (i mer inskränkt mening) estetiska kvaliteter. I dessa prelimenära anteckningar till ett konstteoretiskt forskningsområde kring materiam superabat opus vill jag även beröra några sådana intressanta, medeltida exempel på verk, som frambringats av ytterligt skickliga hantverkare, och som ibland kunde införlivas med den religiösa användningen av bilder. I dessa fall tycks således den gamla motsättningen mellan konstverket och idolen – där den förra hörde hemma i estetikens och det profanas värld, och den senare i den religiösa verkligheten – ha bleknat bort och upplösts i det att kyrkan uttryckligen började ta estetiken i sin tjänst så som skedde i St. Denis. 


Abbot Suger citerar i sin beskrivning av högaltaret t.o.m. Ovidius' egen formulering när han talar om hur den nedlagda hantverksskickligheten på pannåerna syntes överglänsa materialet. Det heter bl.a. här:

Men de barbariska hantverkarna, ännu mer praktälskande än våra, har med överflödande prakt och mirakulös hantverksskicklighet [miro opere] förskönat den bakre panelen med ciselerade reliefer, lika beundransvärda för sin form som för sitt material [tam forma quam materia], så att en del människor skulle kunna säga att Hantverksskickligheten överträffade materialet [ut a quibusdam dici possit Materiam superabat opus].


Distinktionen mellan materia och opus återfinns på flera ställen i Sugers beskrivning av det omfattande byggnadsarbetet och den följande invigningen, vilket Panofsky uppmärksammar i sin kommentar.
 - Ett berömt exempel är den av Suger återgivna inskriptionen på de praktfullt ornamenterade bronsdörrarna:

Vem du än är som vill lovprisa dessa dörrars prakt,

låt dig inte imponeras av guldet och de stora utgifterna, utan av 






hantverksskickligheten i arbetet

[Aurum nec sumptus, operis mirare laborem].


I sin kommentar skriver Panofsky bl.a. att Suger här med största sannolikhet direkt refererade till den anmärkningsvärda inskriptionen på bronsdörrarna till den romanska grottkyrkan i Monte Sant'Angelo i Apulien, dit denne företagit en pilgrimsresa 1123. 
 - Nu menar Panofsky att Suger i sin inskription i själva verket inte först och främst torde ha gett uttryck för sin egen bilduppfattning, utan att han med hjälp av allusionerna på Ovidius i stället försökte tillfredsställa dem, som kritiserade honom för att han skulle ha uppskattat rikedomen och prakten i materialet mer än hantverksskickligheten... Panofsky skriver:

Liksom hans öra njöt av ett slags medeltida siratligt uttryckssätt, som innefattade, om än inte alltid grammatiskt, att låta sig uppfyllas av ordlekar, citat, metaforer, allusioner och dundrande vältalighet (det första, nästan oöversättliga kapitlet av De Consecratione är som ett orgelpreludium som fyller rummer med mäktigt ljud innan ett mer skönjbart tema framträder), så njöt hans öga helst av sådant som hans mer sofistikerade vänner uppenbarligen menade var alltför grant och pråligt.


Panofsky framhåller vidare att dessa kritiker inte var motståndare till konst för religiösa ändamål av principiella skäl - som t.ex. St. Bernard av Clairvaux - utan att det mer var en smakfråga, där några tyckte att abboten överdrev betydelsen av de prunkande materialen på hantverksskicklighetens och formens bekostnad.
 - Det står under alla omständigheter klart att det vid denna tid i tongivande kretsar i bl.a. Frankrike höll på att ske en förändring mot en estetiserad användning även av religiösa bilder. Panofskys tolkning, där han ser Suger som representant för en äldre, prakt- och stoffinriktad bilduppfattning, kan möjligen relativiseras eller mildras något om man uppmärksammar några karakteristiska drag i Sugers formuleringar av värdeomdömena i sina detaljerade beskrivningar av arbetena i St. Denis-katedralen. På flera ställen betonar nämligen Suger, inte bara materialens prakt, utan även och lika mycket den prakt som är frukten av den skickliga bearbetningen, vilken får materialet att lysa än mer. Fråga är om det faktum att Suger tillgriper Ovidius-citatet bara skall ses som en gest mot kritikerna av hans smak, och om det inte även kan ingå i hans ivriga argumenterande mot St. Bernards allmänt bildfientliga uppfattning? 
 Detta skulle i så fall kunna tolkas som att han ville framhålla objektens skickligt bearbetade kvaliteter just på materialets bekostnad och därmed i själva verket framhäva och bejaka deras immateriella och andliga värde. 


När Suger exempelvis skriver om dekorerandet av katedralen, att han

inkallade de främsta målarna [melioribus... pictoribus] som jag kunde finna från olika trakter, och fick dessa [murar] ödmjukt reparerade och tillbörligt bemålade med guld och dyrbara färger...

framstår betonandet av att det var målarnas skicklighet som var det avgörande - inte varifrån de härstammade och de traditioner som de representerade. Detta återkommer också i den följande satsens formulering: "fick dessa ödmjukt reparerade och tillbörligt bemålade". På liknande sätt framhåller Suger när det gäller arbetet med bronsdörrarna betydelsen av att "Bronsgjutare hade inkallats och skulptörer utvalts",
 d.v.s. återigen hade ett val gjorts där han tagit ställning till olika hantverkares större eller mindre skicklighet, vilket måste betecknas som ett slags estetiskt val. - Och när det gäller det stora, förgyllda krucifixet, heter det bl.a.:

Därför sökte både vi själva och våra agenter överallt efter en överflödande mängd dyrbara pärlor och ädelstenar, för att förse oss med ett så praktfullt förråd som möjligt av guld och ädla stenar för en så viktig prydnad, och kallade samman de allra skickligaste hantverkarna från olika håll. De skulle med noggrant och tålmodigt arbete försköna det vördnadsvärda korsets baksida med den makalösa prakten hos dessa ädelstenar...


Återigen framhåller Suger att man sökte det dyrbara materialet från alla håll - liksom i fråga om hantverkarna var det kvalitet man sökte, i såväl material som materialbehandling. Hantverkarnas skicklighet var absolut nödvändig för att få ädelstenarnas lyskraft att framträda till fullo. – Längre ned i beskrivningen återkommer liknande synpunkter, där materialets kvaliteter tycks kunna förlösas och komma till sin rätt först genom den virtuost skicklige hantverkarens bearbetningar (som kursiverats nedan):

För att fullborda en så helig prydnad försåg vi den inte bara med dessa [ädla stenar] utan också med en stor och dyrbar mängd andra ädelstenar och stora pärlor. Vi har, om vi minns rätt, låtit sätta in omkring åttio mark rent guld. Och inom knappt två år lyckades vi fullborda med hjälp av åtskilliga guldsmeder från Lothringen - under vissa tider fem, under andra sju – postamentet prytt med de Fyra Evangelisterna, och själva kolonnen på vilken den heliga bilden, emaljerad med utsökt hantverksskicklighet [subtilissimo opere], står...


I det avsnitt där Suger beskriver arbetet med högaltaret, heter det på ett ställe:

Sålunda – utom mig av fröjd över skönheten i Guds hus – när de underbara mångfärgade ädelstenarna har lockat mig bort från yttre bekymmer och jag i djup meditation reflekterat över de heliga dygdernas mångfald i det att jag låtit det som är materiellt förvandlas till det som är immateriellt [de materialibus ad immaterialia transferendo]...

och frågan är om inte Suger här också syftar på förvandlingen av det materiella stoffets prakt och lyskraft till det virtuosa arbetets - som ett slags förberedelse och början till vad som skulle komma att uppnås genom den stora konsekrationsmässan, som avslutar och fullbordar såväl arbetet med St. Denis-katedralen som Sugers beskrivning av den. Invigningens ändamål är nämligen precis denna: att förvandla materian till ande, den materiella byggnaden till Guds hus, eller rättare att förena dessa ytterligheter och därmed återupprätta den religiösa verklighetens utopiska helhet.
 Som det heter mot slutet av Sugers relation av invigningen:

Genom denna smörjelsens sakrament med den heligaste olja och genom mottagandet av den heligaste nattvarden, förenar Du till ett odelat helt det materiella med det immateriella, det kroppsliga med det andliga, det mänskliga med det Gudomliga [materialia immaterialibus, corporalia spiritualibus, humana divinis]...


Kanske såg abboten Suger att estetiseringen - som yttrade sig i materiam superabat opus - framkallade en relativ dematerialisering av föremålet som liknade, var på ett parallellt spår eller t.o.m. var identisk med konsekrationen och det som denna syftade till. 

*

Meyer Schapiro har diskuterat en del källmaterial från 1000-1100-talen där han menar att en kanske oväntad estetisk attityd faktiskt ofta kan beläggas. I många fall rör det sig om sammanhang som har beröringspunkter med materiam superabat opus  Han skriver inledningsvis:

Jag skall försöka visa att det i Västeuropa under 10-1100-talen inom kyrkokonsten hade uppstått en ny sfär av konstnärligt skapande utan religiöst innehåll och inmängd med värden av spontanitet, individuell fantasi, uppskattning av både färg, rörelse och känslouttryck, som förebådar den moderna konsten. Denna nya konst, i marginalen av det religiösa verket, beledsagades av en medveten smak hos betraktarna för hantverksskicklighetens skönhet, för material och konstnärliga uppfinningar, oberoende av religiösa innebörder.
 


Schapiro gör ingen explicit distinktion mellan materia och opus, men i det material han presenterar finns likväl flera belysande exempel just på materiam superabat opus. Bl.a. citeras en passage ur en krönika från 1169 då abboten Wiricus var verksam i klostret i St. Trond, nära Liège:

Så mycket omsorg ägnade den flitige arkitekten klostrets dekorering att alla i vårt land är överens om att det överträffar de mest praktfulla palats genom sin varierade hantverksskicklighet i utförandet [operosa varietate]. På ett smakfullt och konstfullt sätt satte han in omväxlande skift av vita och svarta stenar och förskönade [venustavit] hela kapellbyggnadens inre på ett extraordinärt sätt, och utvändigt försågs de svarta och fläckiga kolonnerna med en originell revertering, fint polerade baser och skulpterade kapitäl av en vidunderlig variation [mira varietate]. Genom sitt arbetes skönhet [operis pulchritudine] skänkte han företagets upphovsman [= Wiricus] odödlighet.


Det är intressant att noga uppmärksamma mängden av ord med anknytning till opus och dess bestämningar som här används. Schapiro skriver - efter att ha återgett ett större parti av en redogörelse för överförandet av St. Cuthberts kvarlevor till den nya katedralen i Durham år 1104, sannolikt en ögonvittnesskildring av en munk Reginald - :


Det som är så anmärkningsvärt i dessa texter är inte beundran för de vackra sakerna - det är ofta fråga om en primitiv smak för det sällsynta och kostbara, det gyllene och juvelprydda - utan den skarpsynta observationen av själva arbetet, ansträngningen i att avläsa formerna och färgerna och bedöma deras effekter.


Parallellt till denna objektiva attityd finns påståenden om betraktaren själv och dennes upplevande sensibilitet. De upplyser oss inte om det djupare innehållet i fantasin eller känslan som framkallats genom kontemplerandet av konst, men de avslöjar betraktarens upphetsning och fascination som en särskild slags upplevelse, ibland så intensiv att det påminner om beskrivningar av religiös extas.


Schapiro återger ett avsnitt ur ett sådant dokument som handlar om biskop Guillelmus (William) i Le Mans, som omkring 1158 lät bygga till ett privat rum i biskopshuset med bl.a. praktfulla fönster, om vilka det heter att "hantverksskickligheten överträffade materialens kvalitet" (materiam.., superabat opus). Här finns visserligen ingen explicit hänvisning till Ovidius, men innebörden är otvetydig. Det talas vidare om "konstnärens sinnrikhet" (ingenium artificis), och om

bilderna, som var målade på väggarna med en så beundransvärd skicklighet att de uttrycksfullt motsvarade levande gestalters utseenden; de hänryckte inte bara betraktarnas ögon, utan också deras förstånd, och attraherade deras uppmärksamhet så till den grad att de i njutningen av bilderna glömde sina egna sysslor...


Schapiro framhåller vidare att det redan under romansk tid var möjligt att göra en distinktion mellan t.ex. en hednisk skulpturs oacceptabla religiösa innebörd och dess "inneboende estetiska värde som ett fint proportionerat objekt", och citerar en självbiografi skriven av abbot Guibert från Nogent (död 1124):

Vi prisar de riktiga proportionerna hos en idol av vilket material som helst, och fastän en idol ur trossynpunkt kallas för ett värdelöst ting av aposteln (Kor. I viii, 4) och man inte kan föreställa sig något mer profant, är ändå det riktiga modellerandet av dess lemmar inte oklokt att rekommendera.


Och slutligen citerar Schapiro en biskop, samtida med Guibert, Hildebert av Le Mans, som utropade inför åsynen av ruinerna av det hedniska Roms gudabilder:

Vilka ansikten de har dessa gudomligheter! De tillbes snarare för

Sina upphovsmäns skicklighet än för sin gudaktighet.

"...tämmeligen wackra Mariæ och andra helgons bilder, fast än Guldet på de mästa är mera wärdt än sielfwa arbetet."

I anledning av Carl Gustaf Tessins grundande av Kongl. Ritareakademien i Stockholm 1735 införde Carl Reinhold Berch, nära vän till Tessin, samma år tre längre artiklar med titeln "Om Målar=Academierne i Europa och i synnerhet om den Swenska" i sin tidning Anmärckningar Wid Swenske Post=Tidningarne. Den sista artikeln är ägnad förhållandena i Sverige för konsten som "i gamla tider warit mycket illa upbrukad", heter det, syftande bl.a. på "gravuren på de Skånske guldsmycken", runstenarnas bildristningar m.m. Artikeln fortsätter:

Af de många illa målade Kyrckor kan man jemwäl aftaga, at konsten ännu under Christendoms tiden warit i slätt stånd, antingen främmande arbetare blifwit brukade af de första hitkommande Missionairer, eller ock at de upmuntrat hem=folcket, at så godt det kunde smeta wäggarne fulla, hwilket sades wara Guds namn til ähra. /- - -/ Men effter handen blefwo desse Kyrcke=målningar något lifligare, särdeles de som sattes öfwer Altare, och woro merendels på trä.


Den ganska nedlåtande skildringen av de medeltida kyrkomålarna som fått uppdrag att "smeta wäggarne fulla" följs av en lika negativ beskrivning av bildhuggarkonstens konstnärliga nivå:

Med Bildthuggerijet gick äfwen så; hwadan man här och där finner tämmeligen wackra Mariæ och andra helgons bilder, fast än Guldet på de mästa är mera wärdt än sielfwa arbetet.


Det är intressant att se hur det akademiska sammanhanget gör det naturligt att aktualisera konst-verket i mer inskränkt mening och att också här hos Berch finns en hänvisning till materiam superabat opus, om än det görs i negativa termer. Den sista satsen har även beröringspunkter med ett bekant ställe hos Leon Battista Alberti, där denne talar om att använda guld i (berättande) målningar. Han skriver:

Det finns målare som använder mycket guld i sina historiemålningar, därför att de tror att det gör målningarna upphöjda: jag prisar inte detta. /- - -/ ty att kunna framställa guldets glans bara med hjälp av färger, skänker mer beröm och lovord till målaren.


Berch var inte bara Tessins vän, genom sitt intresse för numismatik och sinnebildskonst – han blev sedermera chef för myntkabinettet – kom han även att stå medaljgravören Johann Carl Hedlinger nära. I själva verket framstår dessa tre som konstakademins viktigaste ideologiska förespråkare under det första skedet.


Att alla tre på sina resp. område uttryckligen gjorde sig till entusiastiska uttolkare av materiam superabat opus-föreställningar förvånar knappast – Tessin i sitt andliga testamente till den blivande Gustav III, Berch i beskrivningen av konstakademierna och Hedlinger genom de medaljer han utförde bl.a. för Fredrik I och Kongl. Ritareakademien. 


Slutet av Berchs artikel om akademin i Stockholm handlar om hur teckningsundervisningen bedrevs där och omtalar bl.a. "Tessins jeton", den utmärkelsemedalj som Hedlinger utfört på uppdrag av Tessin för särskilt försigkomna elever. De sista meningarna lyder:

Til ähreteckn för honom, som wid sådane ocorrigerade tekningars igenomseende befinnes hafwa giordt bäst (hwilket i dessa dagar lärer wisa sig) samt til upmuntran för de öfriga, hafwer högbemälte Herr Grefwe Tessin redan låtit slå en liten Medaille af Guld. På den ena sidan af densamma är Hans Kongl. May:ts bild, och på den andra ett ungt träd, fastbundit wid en rät käpp, med dessa ord: FORMATUR AD IUSTum, Det får skick effter det rätta; och inunder, PICTURAE ET SCULPTurae ACADemia HOLMiae INSTituta 1735. En målar och bildhuggar 



Skola inrättad i Stockholm åhr 1735. En dylik penning af silfwer torde 



jemwäl gifwas åth någon af de andra eleverne, som gifwa godt hopp 

om sig.


Det unga trädet med sin stödjande käpp har – efter hand i moderniserade former – ända fram till 1950 varit Stockholmsakademins sinnebild framför andra. Dess samband med materiam superabat opus skall givetvis inte överdrivas, men det finns ett indirekt och inre samband, som skulle kunna formuleras som att det växande trädet menades stå för en naturbegåvning, vars talang måste fostras och få "skick effter det rätta". Den unge konstnären är ett sådant "ungt träd, fastbundit wid en rät käpp". Konstnären är inte som tidigare en de dyrbara stoffernas osynlige tjänare, utan tvärtom, när han inte längre behöver rättesnöret, står han själv – inte materialet – i centrum som skapare och hans verk utgör materialiseringen av hans särskilda skicklighet, frukten av en fostrad och uppövad naturbegåvning.


Men här finns dessutom ett direktare samband på det personliga planet. Hedlingers medaljbild med FORMATUR AD IUSTUM har en advers med Fredrik I:s byst i profil, och stampen till denna senare har han använt till ytterligare andra minnesmedaljer, bl.a. Fredrik I:s plakett för främjandet av handel och industri, som finns med åtminstone två olika reverser. En bär påskriften "ARTES MANUAR[IAE] EXCULTAE" (= "DE BLOMSTRANDE MANUFAKTURERNA") och är försedd med den stolta överskriften "MATERIAM SUPERANS OPUS". Här syftar formuleringen inte i första hand på ett konstnärligt arbete, utan på ett produktivt och flitigt (till skillnad från det nomadiserande naturtillståndets improduktiva tillägnelse från hand till mun). På den präglade bilden kan man iaktta hur Arachnes flit och skicklighet i vävningen av spindelnätet t.o.m. har fått uppfinningarnas moder Minerva att nedlägga sin sköld och sitt spjut intill tygbalarna och laggkärlet m.m., symboler för den produktiva verksamheten.


Erfarenheten av – och propagerandet för – det konstnärliga arbetets särskilda värdeförmerande förmåga – som på ett sådant sätt kan göra objektet både evigare och värdefullare än sitt eget material och materiella föremål – möter man tämligen ofta i merkantilismens svenska 1700-tal. Särskilt gäller det diskussioner om hur man på mest produktiva sätt skall kunna utnyttja denna den konstnärliga skicklighetens ökade, specifika kvalitet. I Carl Fredrik Adelcrantz' Tal Om de fria konsters värde och nytta från 1757 kan perspektivet närmast betecknas som varuestetiskt (med W. F. Haugs begrepp), där det gäller att göra produkterna mer attraktiva och konkurrenskraftiga på marknaden. Det civiliserade samhället, karakteriserat av flit och produktivt arbete, jämförs med det vilda:


Jag är försäkrad, at den vilda Hottentotten, som i dess usla hydda naken föder sig med rötter och rå fisk, samt tillika vil synas förakta et vekligare lefnadssätt, gärna skulle öfvergifva dess jordkula, om någon lärde honom den hemligheten, at utan arbete komma til välmågo.
 


Adelcrantz framhåller den bistra borgerliga sanningen att det inte existerar någon sådan hemlighet – den tillhör i så fall magins värld – välmåga kan bara uppnås genom produktivt arbete, där således den gamla synen på arbetet betraktat som sakrament måste överges och ersättas av flitigt arbete, ett arbete i fysisk och fysiologisk mening, som först i denna existensform blir mätbart så att det kan taxeras till sitt värde på en marknad.


Den andra av Hedlingers reverser till Fredrik I:s plakett för främjandet av handel och industri är ägnad "MONETAE REG[IAE]", alltså Kungl. Myntverket, och är försedd med devisen "IN PRETIO PRETIUM", vars innebörd enligt de Mechels katalog är "Hantverksskickligheten förhöjer metallens värde" ("L'art ajoute au prix du métal").


När Adelcrantz på konstens område talar om själva förädlingen från materiellt föremål till konstverk, från materia till opus, tvekar han inte att bestämma den svindlande matematiska storleken av en sådan närmast alkemisk förädling och värdeförvandling – 1 till 1 000, varken mer eller mindre:


Med Färg och Penslar för 10 eller 20 Plåtar, kan en Målare förfärdiga en målning, som är värd 10 eller 20 tusend: och om den myckenhet af stora Mästares arbeten i Måleri och Bildthuggeri, som ifrån Italien blifvit på 50 års tid försåld til Ängland, skulle i värde ungefär utsättas til 20 Millioner, så kunna Materialierne som därtil åtgått, ej räknas högre, än en tusende del af sistnämde summa. Hvartil ännu de märkeliga omständigheterne komma, at målningar äro ingen eller ganska ringa nötning underkastade, i jämförelse mot andra varor, och at deras pris icke med tiden förminskas, utan häldre deraf vinna et uphögt värde.


Förkärleken för den exakta beräkningen av det konstnärliga värdet möter man på flera håll under denna tid. Medan Adelcrantz således utan vidare menade att konstvärdet kunde vara 1 000 gånger högre än materialvärdet, var Jonas Malmborg i sin konsthistoriska dissertation i Uppsala 1717 något försiktigare, även när det gällde erkända mästerverk. Men för säkerhets skull valde han ett mycket omfångsrikt konstverk, vars konstnärliga värde han då ville bestämma i paritet med dess yta, nämligen Ehrenstrahls monumentala jättemålning Svea omgiven av dygdernas rådslag (1669-74), som

sträcker sig i Riddarhuset /- - -/ ända upp till taket. Den har lika väldiga mått som stort konstnärligt värde; den håller 26 fot i bredd, 48 fot i längd.


Formellt sett har Malmborg därmed märkligt nog återgått till en ålderdomligare form av värdesättning i det att konstverkets värdestorlek som estetiskt objekt sägs vara identiskt - inte med "dukens finhet" som i rubriken - men väl med antalet kvadratfot målad duk, och uppges i detta fall således bestå av inte mindre än 1.248 estetiska värdeenheter.

Citaten är om inget annat anges översatta av mig.
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	Bl.a. Robert Branner har med hänvisningar till ovan diskuterade textställen hos abbot Suger och tre ställen i Mathias Parisiensis' krönikor, framhållit att frasen Materiam superabat opus förvånansvärt ofta citerades under medeltiden, ibland i exakt denna ordalydelse och med hänvisning till Ovidius, ibland med vissa variationer. (Branner, St. Louis and the Court Style in Gothic Architecture. London: A. Zwemmer 1965, s. 58) - I en bulla från Innocentius IV år 1244 heter det t.ex. att 





		"vi har förstått att du [Ludvig] på egen bekostnad tänker bygga ett kapell nedanför gården till 		ditt palats i Paris, där hantverksskickligheten kommer att överträffa materialet [opere supe-		rante materiam]..." (Citerat efter Branner 1965, s. 57)





	Branner hänvisar till ytterligare tre ställen där Ovidius-frasen förekommer. Det gäller i Mathias Parisiensis' verk - denne självmedvetne munk, krönikör och illuminator (ca 1200-1259) i St. Alban-klostret som bl.a. försåg sin Historia anglorum med ursprungsangivelser i form av såväl signatur ("Frater Mathias Parisiensis") som självporträtt som ett led i marknadsföringen av sin skicklighet. (Se illustration t.ex. i Andrew Martindale, The Rise of the Artist. In the Middle Ages and Early Renaissance. London: Thames and Hudson 1972, s. 73.) - En av hänvisningna gäller Chronica maiora, där det på ett ställe talas om kung Henrik III, som 1241 lät "utvalda guldsmeder [electis aurifabris]" tillverka en likbår, besatt med rent guld och dyrbara ädelstenar. Om detta objekt





		"kan man, även om materialet varit utomordentligt dyrbart, ändå säga som dendär poeten:		'Hantverksskickligheten överträffade materialet. [Materiam superabat opus]'". (Citerat efter 		Otto Lehmann-Brockhaus, Lateinische Schriftquellen zur Kunst in England, 		Wales und Schottland vom Jahre 901 bis zum Jahre 1307. II. Band. München: 		Prestel Verlag 1956, nr. 2714, s. 120.)





	På ett annat ställe citeras Ovidius (inkorrekt). Även denna passage handlar om Henrik III, som 1248 för att öka sina tillgängliga medel beslöt 
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	En tredje hänvisning gäller Gesta abbatum monasterii s. Albani, där Mathias Parisiensis på ett ställe berättar om en praktfull nattvardskalk, tillverkad av den "utsökt skicklige guldsmeden" [aurifaber praeelectus] Mäster Baldwyn:





		"Av samme Baldwyns hand tillverkades vidare ett litet, särskilt beundransvärt kärl för att 		rymma hostian över martyrens högaltare, gjort av glänsande rent guld, besatt och vederbör-		ligt belagt med ovärderliga ädelstenar av olika slag, i vilken till och med 'Hantverksskick-		ligheten överträffade materialet' [Materiam superabat opus]." (Citerat efter Lehmann-Brockhaus III. Band. 1956, nr. 3867, s. 431.)
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Exkurs om Pygmalion och opus' vidare metamorfoser.


	I direkt anslutning till det ovan omtalade berör Schapiro även den kanske mer uppmärksammade esteticismen i den samtida poesin, på såväl latin som på nationalspråk, t.ex. i den provençalska trubadurdiktningen. Man kan i det sammanhanget erindra om den förhållandevis stora plats som Pygmalion-motivet upptar i den del av Roman de la rose, som författats av Jean de Meun omkring 1270. Huvudkällan för hans variationer på detta motiv är Ovidius' Metamorfoser (X: 243-297), där Pygmalion emellertid framställs som en kung, medan Jean de Meun karakteristiskt nog skildrar honom som en särskilt skicklig bildhuggare. På detta sätt gestaltas han också i en rad medeltida illuminationer ur Roman de la rose. (Se Virgina Wylie Egbert, "Pygmalion as Sculptor". The Princeton University Library Chronicle. Vol. XXVIII, 1966, No. 1, s. 20 f.) – J. L. Carr, som ingående kartlagt och diskuterat 1700-talets franska intresse för Pygmalionmotivet, framhåller inledningsvis att även om i och för sig den ursprungliga, antika versionen har besjälningen av materian som sitt huvudtema, är det likväl de medeltida Ovidius-biograferna som alldeles särskilt var upptagna av just den förvandlingens magi som så suggestivt gestaltas i Pygmalionsagan ("Pygmalion and the Philosophes. The Animated Statue in Eighteenth-Century France". Journal of the Warburg & Courtauld Institutes. Vol. XXIII, 1960, s. 239 ff. - Jfr även James H. Rubin, "'Pygmalion and Galatea': Girordet and Rousseau.". The Burlington Magazine. 1985, s. 514, 517-520, och Mechthild Schneider, "Pygmalion – Mythos des schöpferischen Künstlers. Zur Aktualität eines Themas in der französischen Kunst von Falconet bis Rodin." Pantheon. XLV 1987, s. 111-123. Jfr även Freedberg 1989, s. 340-44).


	Hos Ovidius utspelas Pygmalionsagan på Cypern, Venus' hemö, och har en synnerligen miserogyn upptakt. Bakgrunden är att döttrarna till en viss Propoetus hade förnekat att Venus var en gudinna, att kärleken är gudomlig. Upprörd över detta straffade Venus dem genom att tvinga dem att praktisera sin otro: "De sägas till straff ha blivit de första, / som prisgåvo sin dygd åt var och en som var hågad." (X: 239f.) Följden blev att blodet försvann från deras hud - de kunde inte längre rodna - och de förvandlades till stenar (X: 241f.). Den följande Pygmalionsagan, som har detta som bakgrund, utgör sedan ett slags omvändning, väg tillbaka och restitution av detta förlopp. Vid åsynen av dessa kvinnor hade Pygmalion nämligen bestämt sig för att leva i celibat, och i stället ägnade han sig energiskt åt att med konstgjorda medel frambringa en drömd ersättning: "Han skapade fram en kvinna, vars skönhet / gick över mänskliga mått, och blev själv förälskad i bilden./" (X: 248 f.) Att hennes skönhet "gick över mänskliga mått" betyder att denna kvinnoskulptur i själva verket var vackrare än någon jordisk, verklig kvinna. Hon var en fiktion och som sådan en konstgjord skapelse på en helt annan realitetsnivå – hon bestod inte av kött och blod (materia), utan av en plastisk form, på vars yta ett virtuost framställt konstverk (opus) med en illusionistisk bild av en kvinna framträdde.


	I myten om Pygmalion och hans drömkvinna finns paralleller till anekdoten om Zeuxis (Plinius, Historia naturalis XXXV: 64), som i en berömd målning sägs ha satt samman detaljer från fem vackra kvinnor till en enda, idealskön gestalt:





		"... han var så uppmärksam och noga med detaljerna att när han en gång för befolkningen i 		Girgenti skulle göra en målning som för offentliga medel skulle tillägnas den lacinianska 		Heras tempel, lät han mönstra stadens jungfrur nakna och valde fem för att i målningen 		framställa det allra skönaste hos var och en." (Pliny, Natural History. Vol. IX, Libri 		XXXIII-XXXV. The Loeb Classical Library. London & Cambridge, Mass. 1961, s. 308 f.).





	Pygmalions eller Zeuxis' bildkvinnor kunde inte återfinnas som kvinnor i verkligheten. Fiktionen var ett resultat av resp. skulptörs särskilda skicklighet, vilken drog uppmärksamheten bort från objektets traditionella, fysiska ontologi, och i stället riktade sig mot utseendet, skenet och avbildningen. Pygmalionsagan kan ur denna synvinkel framstå som det manliga skapandets urscen, där det kvinnliga skapandet förnekas och ersätts av en artificiell machine célibataire, och Pygmalion i likhet med Zeuxis hävdade att materiam superabat opus, att deras konstgjorda verk överträffade verklighetens objekt. – Och, som Ovidius säger om Pygmalions skapelse: "Att det är konst, fördöljes med konst" ("... ars adeo latet arte sua.") (X: 252), dvs. konstgreppen dolde illusionen, ett bedrägeri dolde ett annat, som därmed negerades: kvar stod en ny och pockande verklighets sanning med en helt annan potential: fiktionens.


	Att med optiskt bedrägeri dölja en synvilla är ett välbekant tema i antikens anekdotflora om bildkonst. Diodoros från Sicilien (1:a årh.e.Kr.) tillskrev denna förmåga redan den förste mänsklige, dvs. icke-gudomlige, hantverkar-specialisten Daidalos, upphovsmannen till den grekiska realistiska revolutionen:





		"I sina statyer överträffade han alla andra så att senare generationer har funnit på berättelsen 		om att statyerna som han gjorde liknade precis sina levande modeller; sagorna berättar att 		dessa skulpturer kunde se och gå och att de så fullständigt bevarade hela kroppens levande 		karaktär, att betraktaren trodde hans konstgjorda bild var levande. Eftersom han var den 			förste som framställde öppna ögon och benen skilda åt som när man går, och armarna och 		händerna utsträckta, var det naturligt att han rönte människors beundran. Ty konstnärerna 		som föregick honom brukade göra sina statyer med stängda ögon och med armarna 			hängande rakt ned anslutna till revbenen." (Diodorus of Sicily, Books IV-VIII, vol. III. The 		Loeb Classical Library, London & Cambridge, Mass. 1934, s. 57.)





	Platon talar i förbigående i ett par av sina dialoger om denna ofattbara illusionism som Daidalos var mäktig: skulpturerna var så verkliga, uppger han, att man tyckte sig vara tvungen att t.o.m. binda fast dem så att de inte skulle börja röra sig och gå därifrån... (Platon, Euthyphron 11 C, 15 B; Menon 97 D.) Apollodoros berättar om en annan av Daidalos' skulpturer, som framställde Herakles och som hjälten själv fick syn på där den otydligt avtecknade sig i nattens mörker. Herakles trodde den var levande och började förskräckt kasta sten på den. (Apollodorus, The Library. Vol. 2. The Loeb Classical Library. London & Cambridge, Mass. 1954, s. 243.) – Intressant nog berättas liknande myter från Nya Zeeland om några särskilt berömda maorianska träsnidares verk (se min Konst och varuform, s. 60 och not 207. Jfr även kap. "The Artist as Magican", i Ernst Kris & Otto Kurz, Legend, Myth, and Magic in the Image of the Artist. A Historical Experiment. [1934], New Haven and London: Yale University Press 1979, s. 61- 90).


	Pygmalionsagan hos Ovidius slutar som bekant med att skulptören fattat kärlek till sitt verk och bönfaller gudarna om att skänka honom en brud, lika vacker som den bild han gjort. Venus själv träder fram och ger honom, inte "en flicka, som just påminner om bilden" (X: 276), utan fantastiskt nog förmågan att själv gjuta liv i sin skulptur:





		"Elfenbenshuden rör han, den mjuknar, mister sin hårdhet,


		viker, ger efter för fingrarnas tryck, som vax från Hymettus


		smälter i solens sken och, när det har knådats med tummen,


		formas till många figurer och blir genom knådningen smidigt.


		Undrande står han, tvekar ännu, är rädd att ta miste.


		Åter och åter berör han med smekande hand sina drömmars


		flicka. Det är en levande kropp, han känner med tummen


		pulsens slag. Då brister till slut den paphiske hjälten


		ut i en ström av ord. Han ger Venus sitt tack och han trycker


		munnen till läppar, som darra av liv. Ty flickan förnimmer


		kyssarna, rodnar, ser yrvaken upp mot ljuset med blyga


		blickar, och just det första hon ser är den älskades ögon."


		(X: 283-294, Arminis översättning.)





	Det är tämligen lätt att förstå att motivet med bildhuggaren Pygmalion hade en alldeles särskild attraktionskraft under det franska, gotiska 11-1200-talet, där införandet av estetiska element även på det religiösa bildbrukets område tidigt fick stor betydelse: Pygmalion var enligt myten så skicklig att hans bilder blev verkliga och faktiskt lämnade den estetiska fiktionens värld – eller gjorde allt till fiktion –, där teoretiskt sett sådana opus-relaterade verk hör hemma.





� Citerat efter Schapiro 1947, s. 133. Det latinska originalet återfinns i Victor Mortet & Paul Deschamps, Recueil de textes relatifs à l'histoire de l'architecture et à la condition des architectes en France au moyen age. XIIe-XIIIe siècles. (Collection de textes pour servir à l'étude et à l'enseignement de l'histoire. 51). Paris 1929, s. 12.


� Schapiro 1947, s. 139 f. 


� Citerat efter Schapiro 1947, s. 140. – I det latinska originalet heter det: "...imagines tamen ibi picte, ingenio ammirabili viventium speciebus expressius conformate, intuentium non solum oculos, sed etiam intellectum depredantes, intuitus eorum in se adeo convertebant ut ipsi suarum occupationum obliti in eis delectarentur..." (Victor Mortet & Paul Deschamps, Recueil de textes relatifs à l'histoire de l'architecture et à la condition des architectes en France au moyen age. XIe-XIIe siècles. [Collection de textes pour servir à l'étude et à l'enseignement de l'histoire. 44]. Paris 1911, s. 166.)


� Citerat efter Schapiro 1947, s. 145.


� Citerat efter Schapiro 1947, s. 145.


� "Slutet om Målar=Academierne i Europa och i synnerhet om den Swenska." Anmärckningar Wid Swenske Post=Tidningarne. N:o 34, Åhr 1735, s. 137. - Artiklarna brukar uppges som författade av Berch själv trots att detta inte anges i tidningen, vilket påpekats för mig av Hugo Palmsköld. I sin biografi över Berch skriver Henrick Schück (Minne af Carl Reinhold Berch. Stockholm 1917, s. 64-70), att auktorskapet till tidningens artiklar över lag inte är klarlagt, men troligen kan beskrivas som en kombination av Berchs översättning, redigering och egna författarskap. 


� Citerat efter Baxandall 1972, s. 16 (med korrigering enligt nedan). Baxandall hänvisar till Cecil Graysons utgåva av Alberti (Opere volgari, III. Bari 1973, s. 88). Bo Ossian Lindberg har påpekat för mig att storie (eller historiae i den ursprungliga, latinska versionen, s. 89) hos Baxandall felaktigt (eller tvetydigt) översatts med pictures. (I Albertis latinska text heter det: "At sunt qui auro inmodice utantur, quod aurum putent quandam historiae afferre maiestatem." Hos Baxandall heter det: "There are painters who use much gold in their pictures, because they think it gives them majesty"). Passagen hos Alberti gäller uttryckligen distinktionen mellan ancone och storie, dvs. mellan religiösa och berättande målningar. Även Graysons egen översättning (Leon Battista Alberti, On Painting. Translated by Cecil Grayson. [1972], London: Penguin Books 1991, s. 85), är tvetydig på denna punkt: "There are some who make excessive use of gold, because they think it lends a certain majesty to painting." John R. Spencers översättning (Leon Battista Alberti, On Painting. Translated from the Italian with an Introduction and Notes by John R. Spencer. [Rare Masterpieces of Philosophy and Science] London: Routledge & Kegan Paul 1956, s. 85) lyder här: "There are some who use much gold in their istoria. They think it gives majesty." – Under alla omständigheter är det fråga om en distinktion mellan uppmärksamheten riktad på materia resp. opus. 


� Anmärckningar Wid Swenske Post=Tidningarne. N:o 34, s. 139.


� Chretien de Mechel, Explication historique et critique des médailles de l'œuvre du Chevalier Hedlinger. Basel 1778, s. 37, pl. XXVII. – I Den svenska historien (vol. 8: Karl XII, stormaktens fall. Arvid Horn, fredens general. Stockholm: Bonniers [1964], 1984, s. 164) finns manufakturmedaljen med "Materiam superans opus" avbildad, men Minervas sköld har i bildtexten misstolkats som "en fiskkasse", vilket knappast ger någon meningsfull innebörd.
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