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FORTID FORMER FRAMTID

Et av de viktigste dokumenter i de senere årtiene om kulturminnevernets fremtid har vært på
høring med frist  slutten av juni. ICOMOS Norge som den eneste internasjonale
organisasjonen for fagfolk innen kulturminnevern, er ikke nevnt i dokumentet og var
opprinnelig heller ikke på listen over høringsinstanser. Jeg har flere ganger hevdet at
ICOMOS Norge med sitt internasjonal nettverk skulle være en selvfølgelig høringsinstans i
spørsmål som gjelder kulturminnevern. Det ligger mye arbeid i uttale seg til slike
dokumenter, men det er helt nødvendig at vi gjør det dersom vårt fagfelt og vår organisasjon
skal ha en fremtid.

Vår uttalelse til utredningen har begrenset seg til noen utvalgte punkter: Visjon, mål,
strategier for en ny kulturminnepolitikk, det frivillig arbeidet, Kulturminnefondet,
internasjonalt samarbeid på kulturminnefeltet generelt og utviklingsarbeidet spesielt,
kulturminner i konfliktområder (Blue Shield) og kulturminnerelatert utdanning.  - Vi har
understreket at man ikke må overvurdere bruks- og opplevelsesverdien i forhold til
kunnskapsverdien. Norge har gjennom en rekke konvensjoner og internasjonale avtaler
forpliktet seg til å ivareta kulturarvens autentisitet og kunnskapsverdier. Behandlingen av
frivillig innsats er ikke nyansert tilstrekkelig både mht. til private eiere, amatørorganisasjoner
og spesialistgrupper. I forbindelse med dette nummeret av ICOMOS Nytt vil jeg spesielt
trekke frem at flere i vår nasjonalkomité har bedt om at vi legger vekt på at amatører ikke kan
erstatte fagfolk og at utdanningen er mangelfull. Fortsatt finnes ikke en fullverdig utdanning i
kulturminneforvaltning i Norge, det er også stor mangel på fagfolk i restaurering og
tradisjonelle håndverk. Det må bli et tettere samarbeid mellom offentlig forvaltningen og
utdanningsinstitusjonene. Det er viktig at fagmiljøene oppdaterer hverandre og at ingen må
tro at det daglige arbeidsstedet er en tilstrekkelig referanseramme.

ICOMOS internasjonalt har i for liten grad tatt restaurering og utdanning opp som tema på
sine arrangementer. Dette skyldes muligens at alt for få konservatorer og håndverkere som
arbeider med det praktiske restaureringsarbeidet, er ICOMOS medlemmer eller aktive i
nasjonalkomitéer. Jeg tror derfor at rekruttering av medlemmer til ICOMOS innen
restauringsfaget er meget viktig dersom vi skal kunne opprettholde kravet om autentisitet.

Seminaret som ble arrangert i forbindelse med møte i ICOMOS Europagruppe i Wien i mai
2001 var et unntak. Vertslandet hadde i samarbeid med den franske ICOMOS komitéen tatt
initiativ til et seminar om nye europeiske direktiver som berører kulturminnevernet. En rekke
tradisjonelle arbeidsmetoder og materialer vil det i fremtiden ikke være anledning til å bruke
til restaurering og vedlikehold. Alt nå er med sikkerhet en rekke løsningsmidler og pigmenter
ikke lenger i produksjon av hensyn til helse, miljø og sikkerhet, og flere kan det komme til å
bli. Norges mest fremtredende kulturminne, stavkirkene, deriblant verdenskulturminnet Urnes
stavkirke skulle etter de nye retningslinjene ikke lenger  la seg tjærbre, et vedlikehold som har
vært utført i over tusen år.
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Det er meget viktig at våre myndigheter i forhandlinger med EU systemet også  tar opp
problemet omkring disse direktivene og finner løsninger som gir mulighet til fortsatt bruk av
autentiske materialer og metoder.

KULTURMINNER FRA DET 20. ÅRHUNDRE
Tema for den internasjonale kulturminnedagen 19. april var de 20. århundres kulturminner.
Nasjonalkomitéen valgte å markere dette temaet i forbindelse med årsmøtet og fagdagen i
mars fremfor på den internasjonale kulturminnedagen. Temaet vakte tilstrekkelig interesse til
at 50 deltakere møtte opp til tre gode foredrag og påfølgende diskusjon. I flere europeiske
land har den internasjonale kulturminnedagen blitt utkonkurrert av Europarådets
kulturminnedag i september og markeres derfor bare i liten grad. I solidaritet med resten av
verden tror jeg likevel er viktig at vi også synliggjøre denne dagen. Alt for ofte hører jeg
berettiget kritikk fra fagkolleger fra andre verdensdeler at vi er for eurosentrert i vårt syn på
kulturminnevern. Da jeg henvendt meg til enkelt aviser med en pressemelding hvor jeg
fokuserte på at det 20 år siden UNESCO og ICOMOS lanserte denne dagen, resulterte i en
komisk avisnotis: "Den internasjonale kulturminnedagen 18. april markeres ikke"  fordi
ICOMOS Norge ikke hadde noe arrangement. Dette må ikke gjenta seg!

Det 20. århundres kulturminner er sterkt i fokus, våre finske kolleger har arrangerte i fjor en
konferanse om dette temaet. ICOMOS Canada har lansert et prosjekt for opptrapping av vern
av det 20 århundres kulturminner. Man ønsker fortsatt et bidrag til en internasjonal rapport
som tar opp dette tema og som skal publiseres av ICOMOS internasjonalt. Jeg håper det
finner seg interesserte ICOMOS medlemmer som vil bidra  til en slik rapport. Fagdagens
innlegg kunne være et godt utgangspunkt.

Axel Mykleby
President i ICOMOS

Dette nummer var ment som et temanummer om konservering. Men redaksjonen har kommet i den
misunnelsesverdige stilling at stofftilfanget ble for stort.  Vi har derfor valgt å trykke bare deler av stoffet og la
noen artikler stå over til et senere nummer for å unngå å få et for stort nummer.

Vi tar gjerne imot bidrag til neste nummer, vi tar spesielt godt imot beretninger, rapporter fra komitémøter
eller symposia som ICOMOS står som arrangør av. Vi er også åpne for meldinger om kommende møter og
seminarer.

Som leserne vil se har vi trykket handlingsplanen på uglanset papir. Vi anbefaler at man tar ut denne siden,
rammer den inn og henger den ved sin arbeidsplass.

Vedrørende ICOMOS generalforsamling: Vi har trykket en forkortet versjon av Call for papers og programmet
for symposiet. Det er kommet også annen informasjon. De som ønsker alt tilsendt elektronisk, gi beskjed til
Kay Staaland. E mail kay@c2i.net . Første påmeldingsfrist er 31. juli, frist for papers 1. september.

Fortsatt god sommer.
Redaksjonen.
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KONSERVERING AV KALVARIE-
GRUPPEN FRA URNES STAVKIRKE

Av Tine Frøysaker, NIKU

Urnes kalvariegruppe består av tre bemalte
treskulpturer, Kristus på korset flankert av Maria og
disippelen Johannes (se Fig. 1). Inne i kirken har
kalvariegruppen en fremtredende plass på veggen
over korbuen, ca 7m over gulvet. Kunsthistorikerne
har datert gruppen til ca. 1150. Den er ikke bare
Norges eldste, men også en av de eldste blant de
bevarte i Europa. Siden Urnes stavkirke står på
UNESCOs liste over verdensarven besøkes den av
tusener hvert år. Det er med andre mange grunner
til å prioritere en tilstrekkelig og nødvendig
bevaring av disse skulpturene.

I september 2001 ble figurgruppen fraktet til
NIKUs atelier i Oslo for konservering; det vil si for
undersøkelser, dokumentasjon, behandling, og for å
vurdere nye forslag til videre oppfølging.
Konserveringen finansieres av Riksantikvaren og
arbeidet pågår nå. Her skal det handle litt om hva
dette arbeidet innebærer og om noen resultater så
langt.

Undersøkelser

For å kunne behandle skulpturene er det nødvendig
å få en oversikt over deres opprinnelig utseende,
materialer og teknikker samt senere forandringer og

dagens tilstand, skader og behandlingsbehov. Dette
betyr at mange spørsmål må reises og flere metoder
og kilder må benyttes både før og underveis i
behandlingen. Den viktigste metoden er visuell
observasjon med lupe og mikroskop, hovedkilden
er selvfølgelig gjenstandene selv, i tillegg til
litteratur og arkivalia. Blant undersøkelsene inngår
også bruk av røntgen, infrarød videocon, ultrafiolett
lys samt prøveuttak med påfølgende analyser av
treverk, grundering og malinglag (se også
dokumentasjon).

Foreløpige resultater

Alle skulpturene ble skåret i or mens korset ble
laget av osp. Treslagene var vanlig i Norge i
middelalderen og kan indikere at kalvariegruppen
ble laget her, for eksempel i Bergen. I sin bok
Norges stavkirker dekor og utstyr hevdet Roar
Hauglid at Urnesgruppen neppe har tilhørt kirken
opprinnelig (1973: 389, 391, 406). Han begrunnet
det med at bemalingen på baksiden av kors, Maria
og Johannes ikke var original, og at deres tretapper
på undersiden viser at de må ha stått på en bjelke i
koråpningen i en større kirke (antagelig fordi
koråpningen i Urnes ikke var bred nok). Våre
undersøkelser bekrefter ikke dette. Dekoren på
baksiden, som kan tolkes som en steinimitasjon
(muligens porfyr), er nemlig original (sannsynligvis
limfarge). Det betyr egentlig bare at
kalvariegruppen ble laget for montering på en
korbjelke og at den kunne betraktes både fra for- og
baksiden, men det er ikke bevis for at så faktisk
skjedde. Med andre ord, skulpturgruppen kan ha
tilhørt Urnes helt fra den var ny, selv om
monteringen der ikke er optimal. Fra forsiden må
den ha sett ut slik:

Kristusfiguren (118x118,7x37cm) ble satt sammen
av tre deler: kroppen med to armer tappet inn fra
sidene og festet med to tre-dymlinger hver på
baksiden. Figuren ble grundert med et tynt lag
krittlimgrundering og malt i følgende farger: blå iris
i de halvåpne sorte øynene med sort hår og skjegg
og røde lepper og kinnroser (se Fig. 2). Lendekledet
ble malt blått med ultramarin og dekorert med
forgylte rosetter og kanter av gul lasur på tinnfolie.
Fóret ble malt med mønje. Ingen av disse fargene
har noen gang blitt overmalt, men de har
selvfølgelig falmet noe samt fått en del utfall. Det
eneste som er fullstendig tapt er metallkronen.
Sannsynligvis var den i forgylt kobber slik som på
noen av de bevarte svenske krusifiksene. I dag sitter
det fremdeles igjen tre kobbernagler i den umalte
trekronen som fungerte som feste for metallkronen.
I tillegg er det en liten kant rundt hele trekronen
som kan ha støttet den tapte kronen. I midtre
krontak er det i tillegg en rund fordypning som kan
ha rommet en halvedelsten eller slipt glassbit.Figur 1. Kalvariegruppen fra Urnes kirke.

Foto:  Teigen.
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Kristusfiguren ble ikke som de andre delene malt på
baksiden, sannsynligvis fordi den dekkes av korset.

Korset (227x170,8x8,5cm) består av to bord festet
mot hverandre på halv ved. På forsiden ble den
grundert med krittlimgrundering og forgylt med gul
lasur på tinnfolier. Den fikk kun en påstiftet
sirkelformet glorie (bak Kristus hode) som ble
grundert og malt med sort, gult (auripiment) og
mønje.

Krusifikset med kongekronet Kristus og gullkors
på over 2 m må ha sett meget kostbart ut. I tillegg
var det flankert av Maria (116x20x19cm) med blå
kjole og rød kappe med forgylte rosetter og av
Johannes (118,4x21x19cm) også med blå og røde
klær. Begge hadde opprinnelig større øyne enn hva
de har nå, og med sine beherskede sørgefakter
lignet de nok datidens aristokrati.

Allerede på 1200-tallet ble kors, Maria og Johannes
fullstendig overmalt. I tillegg ble det montert tre
medaljonger (av furu) på hver korsende. Alle disse
delene fikk de fargene de fremdeles har. Senere ble
Marias høyre sko og base saget av. Sannsynligvis
samtidig med at kirken ble stivet opp med
kryssbjelker på 1600-tallet. Vinkelen på det
avsagde område på Maria er nemlig lik vinkelen til
tilstøtende kryssbjelke. Igjen skulle det gå lang tid
til neste betydelige inngrep. I 1957 ble

kalvariegruppen tatt ned og sendt til Bergen for
restaurering. Malerikonservator Bjørn Kaland både
renset, konsoliderte, retusjerte og fernisserte hele
gruppen. I tillegg ble det tatt studiofotografier i
sort/hvitt både før og etter behandling. I 1958 ble
kalvariegruppen returnert til Urnes. Siden har ingen
kunne ta gode fargebilder i studio før nå.

Dokumentasjon

I NIKUs fotoatelier blir skulpturene fotografert
både før, underveis og etter behandling. I den
tekniske fotograferingen inngår røntgenopptak,
samt sort/hvitt- og fargebilder i ultrafiolett lys i
tillegg til ordinær lyssetting. Opprinnelige og
eventuelt senere bruk av materialer blir
dokumentert ved hjelp av små snitt av de ulike
malingstrukturene hvor lagstruktur, pigmenter,
fargestoffer og bindemidler i de individuelle lagene
fotograferes i mikroskop. I tillegg er det planlagt å
lage en digital rekonstruksjon (i Photoshop) av
Kristusfigurens opprinnelige utseende og farger.
Når behandlingen avsluttes skal det sannsynligvis
også tas stereoopptak (fotogrammetri) av hver
skulptur for eventuell senere databehandling, i
tilfelle det i fremtiden skulle bli nødvendig med
fullstendig dokumentasjon av alle mål- og
formstørrelser. I denne sammenheng måles kun
største høyde, bredde og dybde på hver skulptur. Til
slutt blir all informasjon samlet og publisert i vår
rapportform (i serien NIKU publikasjoner).

Behandling

Etter forundersøkelsene ble det klart at
behandlingen vil bestå av rensing, festing av løs
maling (konsolidering) og fernissering, og særlig de
to første inngrepene blir tidkrevende. Skulpturene
er meget skitne. Mye av dette stammer fra siste
halvpart av 1900-tallet og er relativt lett å fjerne,
men overflaten har også rester av langt eldre skitt
og søl som til dels sitter godt fast i malingen. I
tillegg ligger det igjen et solid overskudd etter
voksbehandlingen som ble utført i slutten av 1950-
årene. Hovedbestanddelen er bivoks med
tilsettinger av ulike harpikser, hvilket i sin tid ble
ansett som ypperlig materiale. Vokslaget har
imidlertid forandret seg radikalt, fra å være
gjennomsiktig og nesten fargeløs har voksen blitt
blakk og gul. Men noe som er mer problematisk er
at den mange steder har løftet seg noen millimeter
opp fra overflaten og tatt med en rekke mindre
malingbiter. Dette betyr at rensing og konsolidering
ofte må utføres mer eller mindre samtidig. Målet er
å fjerne mest mulig voks uten å miste de mange
små malingbitene som sitter fast i den. For det
meste blir dette utført under mikroskop og ved hjelp
av skalpell og Q-tips med løsemidler (rensing) samt
med spisspensel, konsolideringsmiddel og lett trykk
(festing). Når dette blir ferdig skal majoriteten av

Figur 2.  Detalj av krusifikset i kalvariegruppen
fra Urnes kirke.  Etter restuareringen 1958-59.
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overflaten gis et beskyttende lag ferniss. Siden
skulpturene henger så høyt vil mange lakuner i
malingen ikke bli særlig synlig fra gulvet i kirken.
Eventuell retusjering vil bli minimal. Etter endt
behandling i denne omgang vil kalvariegruppen se
ut omtrent slik som den gjorde etter forrige
behandling, et utseende som den sannsynligvis har
hatt uten store forandringer i flere hundre år.

Fremtidige tiltak

Det er som nevnt over 40 år siden kalvariegruppen
ble tatt ned og behandlet i Bergen. I mellomtiden er
det svært få eller ingen som har kunnet studere den
tilstrekkelig på nært hold. Stigen som tilhører
kirken er nemlig ikke høy nok. Derfor har heller
ikke akkumulert støv, skitt og fugleekskrementer
blitt fjernet i løpet av alle disse årene. Ved noen få
anledninger hadde malerikonservatorer klatret opp
og lagt på forsidebeskyttelse, men ikke på de
øverste delene av figurgruppen. Nederst på korset
var det i tillegg montert målere for temperatur og
luftfuktighet fra et tidligere klimaprosjekt. Derfor
kjenner vi gruppens lokalklima gjennom året. I
Urnes som aldri varmes opp med ovner varierer
temperaturen fra minus 6° til pluss 24°, og den
relative luftfuktigheten (RF) varierer fra 29% til
92%.

Fremover må kontrollen bedres, skulpturene bør
inspiseres for løs maling og eventuelt rengjøres av
konserveringspersonell hvert år. Det må skaffes til
veie en stige som er lang nok til dette formålet og
den må oppbevares like i nærheten. Da vil det også
bli anledning til å kunne løfte skulpturene ned (i
værste fall). For å unngå all fugleskitt hadde det
vært en fordel om fuglene ikke kunne sette seg på
eller rett over skulpturene. Et lite takutspring på
oversiden hadde passet fint, i hvert fall bedre enn
noen form for fugleskremsel. Sannsynligvis ville
det også hindre akkumulering av støv på alle de
øverste horisontale flatene. Men det er neppe mulig
å foreta et slikt inngrep i Urnes, og derfor må
tilgjengeligheten for regelmessig rengjøring og
kontroll bli adskillig bedre. Siden kirken ikke
varmes opp vil klimaet rundt skulpturene fortsette
som før, eventuelle nye klimarelaterte skader vil
kunne oppstå. Allikevel vil hyppige inspeksjoner
med eventuelle mindre inngrep sannsynligvis bidra
til at det vil kunne gå mange år før kalvariegruppen
igjen må behandles på atelier. Selv om en større
konservering må sies og være gunstig for
gjenstandens verdi, tilstand og for vår forståelse,
kommer vi ikke unna at den også innebærer visse
påkjenninger, samtidig som den er både tid- og
ressurskrevende. Derfor er nettopp gode
kontrollrutiner et godt bevaringsalternativ for
fremtiden.

BERGKUNST: EGENART, KONTEKST,
BEVARING

Av Terje Norsted, NIKU

Innledning

Bergkunst er visuelle budskap  figurer av
vekslende art, form og størrelse  som er utformet i
eller oppå en bergflate. Slike bergbilder finnes i et
svimlende antall over nesten hele verden. De kan
oppfattes som et universelt uttrykk for menneskenes
tro, tanker, følelser og formende evner på samme
måte som sang og dans. Bergkunsten har eksistert
som tradisjon i titusener av år, og er fremdeles
levende i visse strøk. Storparten skriver seg fra
forhistorisk tid.

Konservering av bergkunst er ikke vesensforskjellig
fra konservering av de fleste andre typer
kulturminner. Men bergkunsten har en rekke
særtrekk som er med på å sette sitt preg på en
konserveringsprosess:
- Bergkunsten ser ut til å markere stedet

i landskapet der det var mulig å få kontakt med
en hinsidig, åndelig verden. Den kan  i større
grad enn de fleste andre typer kulturminner  gi
et direkte inntrykk av de forhistoriske
menneskenes forestillinger og livsvilkår, og
skaffe oss verdifulle nøkler til forståelsen av
deres verdensanskuelse

- Bergkunsten kan oppfattes som et
medium med kunstneriske aspekter. Men den
ble trolig laget av mennesker som i begrenset
grad hadde til hensikt å formidle kunstneriske
kvaliteter, selv om prosessen kunne gi en glede
over å skape form

- Bergkunsten har et formspråk og en
motivverden som kan kalles arketypisk. Derfor
har den evnen til å vekke dype og felles
menneskelige følelser overalt og til alle tider

- Bergkunsten kan fremdeles ha rituell
eller tradisjonsbærende verdi for nålevende
grupper i befolkningen

- Bergkunsten representerer både natur
og kultur, og sprenger grensen mellom begge
på en særpreget måte

- Det menneskeskapte i bergkunsten
vender tilbake til naturen. Det omformes
gradvis, og blir dermed i økende grad en del av
landskapet som følge av naturprosessene.

Fremstillingen av stoffet i denne artikkelen er farget
av forfatterens eget erfaringsmateriale 
bergmalerier fra steinalderen. Dette kan virke
snevert, men de tekniske forskjellene mellom
helleristninger og malerier var ikke nødvendigvis
viktige for det sentrale i budskapet.
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Hovedpoenget mitt er at det må etableres en
forståelse for den kulturhistoriske konteksten1 før
en konservering planlegges og gjennomføres.
Denne konteksten gir viktige premisser for hvordan
vi bør gå fram.

I.

Bergkunstens materialer og teknikker

Bergkunsten finnes i to hovedformer: Ristninger og
malerier. De er vesensforskjellige, teknisk sett,
fordi ristningene ble utformet ved at noe av berget
ble fjernet, mens maleriene ble laget ved at noe ble
tilføyd. Ristningene kan være hogd
(knakket/prikkhogd), skåret/gravert eller
slipt/polert. Av og til ble to av disse teknikkene
kombinert. Til hoggingen ble det brukt en
meiselteknikk. Når meiselsteinen satte spor i den
grå bergflaten, kom de ferske mineralene fram.
Dermed oppsto tydelige, lyse figurer. Den andre
kategorien, maleriene, kunne i sin enkleste form
være utført med faste stykker av et mineralsk
fargepigment, som ble anvendt nærmest som
pastellkritt. Kullbiter kunne også bli brukt på denne
måten. Men det vanlige var å male med en flytende
substans. For å lage denne, ble pigmentet
pulverisert og blandet med en væske på en flat
stein. Vi antar at væsken ofte inneholdt et stoff som
kunne binde pigmentet sammen og feste det godt til
bergflaten. Dette bindemidlet kunne være for
eksempel blod, egg, dyrefett eller plantesaft, som
eventuelt ble blandet med vann. Figurene ble malt
med fingrene eller med et redskap som hadde hår 
fortidens pensel. Væsken kunne lages så
tyntflytende at malingen kunne sprutes ut med
munnen. Ved spruting kunne en hånd eller et objekt
legges mot bergflaten. Dermed kunne det lages en
maskering eller et negativt motiv. Denne teknikken
er faktisk kjent fra alle verdensdeler, og er et
eksempel på hvor universell bergkunsten er.

Ristninger ble som regel plassert på svaberg, på
blokker eller i huler, mens maleriene helst finnes i
huler, hellere, benkninger ( shelters ) eller på
nesten loddrette, glatte bergflater, som ofte har et
overheng. I Norge har vi over 30 lokaliteter (steder)
med malerier. Ti av dem er kysthuler. Til
sammenlikning finnes det rundt 1100 lokaliteter
med ristninger i landet vårt. Ifølge oppdaterte
beregninger er det flere malerier enn ristninger på
verdensbasis.

                                                
1 

Kontekst kan defineres som summen av relevante
sammenhenger, idet relevant  henviser til forhold som er
viktig for forståelsen

Studiet av bergkunst

Den forhistoriske bergkunsten er først og fremst en
kilde til kunnskap. Den formidler alltid et budskap,
skjønt vi her og nå ikke alltid er i stand til å forstå
det. Bergbildene ser først og fremst ut til å være
forbundet med en hellig virkelighet, og ikke en
profan verden.

Bergkunstforskning er i høy grad integrert i
arkeologien. Bergbildenes spesielle betydning som
kilder til kunnskap er deres direkte natur. De
formidler et konkret uttrykk for forestillinger som
var levende i en fjern fortid. Bergkunsten er spesielt
viktig som kilde når vi ikke har bevart andre
kulturminner som gir tilsvarende mulighet til å
studere immaterielle fenomener i en fortidig kultur.

Bergkunsten har en verdensomspennende og
tverrfaglig interesse. Resultater av regionale studier
har høy overføringsverdi til andre deler av verden.
Dette betyr slett ikke at bergkunst alltid og overalt
ble laget med tilnærmet samme intensjon og
billedspråk. Det er snarere betegnende for
situasjonen som forskerne befinner seg i: Man står
ansikt til ansikt med en rekke gåtefulle motiver fra
en annen kultur og tid, og man har altfor få nøkler
til å forstå dem.

Bergkunsten kan studeres fra ulike synsvinkler.
Tradisjonelle studier har anvendt typologi og
kronologi. Andre har sett på bergkunsten som
religionshistoriske illustrasjoner. I dag legges
hovedvekten på den arkeologiske tilknytningen.
Bergkunsten blir dermed sett i sammenheng med
det spesifikke landskapet der den finnes. Samtidig
studeres den i forhold til andre typer spor etter
menneskene som levde i området, og betraktes som
et uttrykk for kulturen den ble skapt i.

Metodene som brukes i bergkunststudiet avspeiler
mye av metodikken som anvendes i moderne
arkeologi: dokumentasjon ved hjelp av fotografi,
kalkering, oppmåling, scanning etc., og datering på
grunnlag av stratigrafi, C14 og strandlinje-
forskyvninger. Videre anvendes typologiske og
semiologiske2 studier, romlige analyser, samt post-
prosessuelle studier av kulturelle ytringsformer.
Andre tilnærmingsmåter er mer spesielle for
bergkunststudiet. Disse kan deles opp i informerte
og formale metoder, samt bruk av analogier.

Informerte metoder involverer direkte eller
indirekte bruk av etnografisk materiale som er
forbundet med en bergkunstradisjon. Analogier,
derimot, velges ut av etnografisk materiale som

                                                
2 

Semiologien  læren om tegn, deres betydning og
relasjoner til omverdenen  har vært et viktig tilskudd til
studiet av bergkunst i nyere tid
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kanskje ikke er direkte relevant, men som kan bidra
til å gi en generell oppfatning av hvordan
bergkunsten som fenomen skal forstås. Et stort og
viktig materiale stammer fra Australia, Sør-Afrika
og Nord-Amerika, der det finnes områder hvor
bergkunst er blitt laget kontinuerlig helt opp til vår
egen tid. Analogt materiale som stammer fra
ugriske og altaiske folkegrupper kan bidra til
forståelse av den nordeuropeiske bergkunsten fra
steinalderen.

De formale metodene beror på andre typer
referansemateriale, først og fremst informasjon som
finnes i motivene og beliggenheten. Det er flere
veier til en forståelse: semiotiske analyser av
motivene, religionshistorisk eller økologisk
tilnærming, analyser av plasseringen i landskapet.
Siden motivene ofte ser ut til å være knyttet til
religiøse erfaringer under bevissthetsendringer, er
studiet av nevropsykologiske fenomener som
opptrer under ekstase et viktig felt. De formale
metodenes verdi øker jo lengre tilbake i tiden vi
går. De er så godt som de eneste metodene vi har til
å forstå den paleolitiske hulekunsten i Europa.

Bergkunsten relaterer seg til et samfunn som der og
da delte en bestemt verdensanskuelse. Denne kan
ha forandret seg mer eller mindre dramatisk med
tiden. Vår viktigste mulighet til å forstå budskapet i
bergkunsten ligger i å betrakte den på en måte som
er relevant i forhold til datidens verdensbilde.

Plasseringen i landskapet

Når vi går tilbake til steinalderen, kan det se ut til at
stedene der bergkunsten finnes først og fremst var
viktige i kraft av sin hellighet. En slik status var
ofte knyttet til steder som skilte seg ut i forhold til
resten av landskapet. Selv om hele landskap kunne
oppfattes som åndelig kraftfulle, later det til at
enkelte steder må ha vært fylt av en særskilt energi.
I jeger-samlerkulturenes verdensanskuelse kan
landskapet ha slike punkter av konsentrert hellighet.

Plasseringen av bergkunsten i det nordiske
steinalderlandskapet ser ut til å bygge på visse
prinsipper. Disse prinsippene er ofte så påfallende
at de er blitt brukt som nøkkel til en fortolkning.

Ifølge denne kan lokaliseringen best forklares som
et uttrykk for det tredelte, sjamanistiske
verdensbildet. Dette går ut fra at tilværelsen består
av tre nivåer: En over- og en underverden som
befolkes av ånder og guddommelige vesener, og en
mellomverden for de levende. Himmelen
representerer oververdenen, mens bergets indre og
alt som finnes under vann hører til underverdenen.
En axis mundi  i form av et høyt og særpreget tre,
en bemerkelsesverdig bergformasjon eller et fjell 
forbinder de tre verdensnivåene.

Bergkunsten ser ut til å finnes på et sterkt ladet sted
der verdenene møtes og overlapper hverandre.
Foruten luften er det to naturelementer som

Figur 3. Et hellig kraftfullt landskap langt til havs: Trenyken, Røst. Hula
"Helvetet" ligger under den midterste toppen og inneholder to felt med malerier
fra sein steinalder. Foto T. Norsted.
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dominerer slike steder: Berg og vann.

Hellemalerienes steile bergflate har retning mot
oververdenen, men bergflaten er samtidig et slør
mellom denne verden og underverdenen.
Vannflaten eller bunnen i en innsjø er også en slik
grense mellom nivåene. Bergkunsten kan ligge i
selve kontaktpunktet, der vi  ifølge steinalderens
sjamanistiske verdensbilde  både er inne i og
utenfor denne verden. Her finnes muligheten til
åndelig kommunikasjon.

Den nordiske bergkunsten fra steinalderen har nær
forbindelse med vann. Vannet er representert med
hav, innsjøer og elver, ja selv med bekker og
vannsig. Forholdet kommer tydelig fram der hvor
vannstanden fremdeles er omtrent den samme som
da bildene ble skapt. På svabergene ved Onega
bryter bølgene over en del av helleristningene, og
ved innsjøene i Finland har de fleste bergmaleriene
en nær kontakt med vannflaten. Langs elvene kan
vannmassene skylle over ristningene på svaberget
ved flom, slik som ved Nämforsen i Sverige.
Vannsig over ristninger er et velkjent trekk i både
Norge og Sverige, også fra bronsealderristninger.
Dette har gitt oss et konserveringsdilemma: Skal
vannsiget bortledes hvis det bidrar til nedbrytning,
eller er det mest riktig å la det være?

Bergflatens karakter spiller en vesentlig rolle.
Riktignok er bergbildene stort sett laget på
forholdsvis glatte partier, men sprekker og hull i
flaten er ikke unngått. Av og til ser det ut som om
enkelte figurer forsvinner ned i  eller kommer ut
av  slike uregelmessigheter, som dermed kan ha
vært brukt som aktive elementer i komposisjonen.
Trolig har sprekker og hull vært oppfattet som
åpninger i sløret, og vannet som samlet seg i groper
og sprekker kan i så fall ha hatt en viktig betydning
i budskapet. Dette har gitt oss nok et dilemma: Skal
sprekker og groper fylles igjen for å hindre
oppsamling av fuktighet og vegetasjon  eller bør vi
la dette være?

Mest dramatiske er åpningene i berget når det dreier
seg om hellere og huler. I dette tilfellet kan vi
faktisk snakke om porter inn til en underverden.
Via hulenes mørke og livløse rom og ganger kan vi
føres direkte inn til det hinsidige gjennom systemer
av sprekker i tak og vegger. Huler som ligger ved
havet, slik som de norske brenningsgrottene,
representerer steder som trolig var usedvanlig
kraftfulle. Det er neppe uriktig å tenke seg at
maleriene i disse hulene tyder på et hellig nærvær.

Mange bergkunstfelt finnes både i grensen mellom
verdensnivåene og på topografiske landemerker.
Det er observert at steinalderens helleristninger i
deler av Trøndelag er plassert på visse
orienteringspunkter i topografien. Hvis vi går ut fra
at disse stedene ble utpekt som ledd i en
menneskeliggjøring av uberørt natur, kan vi se at
bergkunsten representerte en sterk markering: Bare
mennesker skaper bilder.  Ristningene kan dermed
oppfattes som et middel til å innvie eller ritualisere
landskapet.

Bergkunsten fra steinalderen opptrer i et naturlig,
utemmet landskap. Vi ser at den ofte ligger på
steder som ikke er lett tilgjengelige. I den
skandinaviske bronsealderens landskap ser vi at det
er skjedd en endring. Her ligger bergkunsten oftere
nær bosteder og områder som kunne utnyttes til
fedrift eller jordbruk.

Valget av stein som medium tyder på at bergbildene
skulle være varige. Steinen kan oppfattes som et
symbol på styrke og kontinuitet. Bilder fra ulike
perioder viser at en del viktige lokaliteter har vært
brukt over lange tidsrom. I Alta har bergflatene i
Hjemmeluft ristninger med skiftende innhold og
uttrykksform som skriver seg fra en langvarig
periode  ca. 6200 til 2500 før nåtid.

Figur 4. Vannsig over ristninger. Begby ved
Fredrikstad. Bronsealder. Foto: T. Norsted.
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Bergkunsten og det rituelle

Tolkningen av steinalderens bergkunst har i løpet
av 1900-tallet tatt utgangspunkt i tre
forklaringsmodeller: Den jaktmagiske, den
totemistiske3 og den sjamanistiske. Bruken av
semiotisk metodikk har imidlertid ført til at
bergkunst i økende grad blir sett på som komplekse
budskap som kan ha flere betydninger. Dette
innebærer at bergkunsten må tolkes fra mer enn ett
utgangspunkt. I dag gir de fleste internasjonale
fagmiljøene uttrykk for at den sjamanistiske
modellen gir den dypeste forståelsen, men at andre
ikke må utelukkes.

Sjamanismen er en sammensmeltning av en
særegen verdensanskuelse og religiøs praksis. Den
finnes i mange kulturer, og er godt studert i de
                                                
3 

Totemisme brukes i dag som en løs betegnelse på ulike
former for sosiale institusjoner som har bestemte
fellestrekk av symbolsk karakter. Tidligere ble det ofte
fremhevet at totemismen henviser til visse folkegruppers
identifikasjon med bestemte deler av skaperverket, særlig
dyre- og plantearter

nordlige jeger- og samlerkulturene i Europa og
Asia. Sjamanen er en religiøs spesialist som
formidler forbindelsen mellom samfunnet og
åndeverdenen. Karakteristisk for sjamanistisk
praksis er den ekstatiske kontakten med det
hinsidige. Hensikten er å oppnå en overnaturlig
kraft som gir mulighet til å løse en krise (for
eksempel helbrede sykdom) eller oppnå esoterisk
kunnskap. Kontakten betinges av at det foreligger
en allianse mellom mennesket og hjelpende ånder.
Disse kan manifestere seg både i menneske- og
dyreskikkelser. Kontakten med den åndelige verden
forutsetter at sjelen kan foreta ute-av-kroppen-
reiser.

Med støtte i analogt etnografisk materiale fra
nordeuropeisk, nordasiatisk og nordamerikansk
sjamanisme, har det vært foreslått at bergbildene
ble laget for å markere stedet der sjamanen kunne
krysse grensen og komme i kontakt med hjelpende
ånder. Det har også vært foreslått at bildenes
motiver har nær sammenheng med visjoner som
opptrådte under ekstasens henrykkelse. Under
denne tilstanden, som kunne oppnås gjennom sang,
dans, tromming og bruk av psykoaktive stoffer i
diverse kombinasjoner, erfares i første fase en type
hallusinasjoner som kalles entoptiske fenomener,
og som hjernen danner på grunnlag av forstyrrelser
inne i øyet. Disse består av ett sett av geometriske
former som oppleves av alle, uansett kulturell
bakgrunn. Under ekstasens neste fase bearbeides
formene videre slik at de blir omdannet til figurer
og objekter som er gjenkjennelige og meningsfylte i
forhold til mytologien, for eksempel et åndelig
hjelpedyr. Denne bearbeidelsen påvirkes av den
kulturelle bakgrunnen. Ved inngangen til tredje fase
begynner sjamanen å hallusinere på en ny måte:
Hjelpedyret omgis av en lysende virvel eller tunnel,
og i stedet for å ha inntrykk av at han ser dyret,
oppfatter sjamanen at han er dyret. Denne
identifikasjonen med hallusinasjonen oppfattes som
en reise inn i åndeverdenen. Under dette stadiet har
sjamanen ingen sanselig kontakt med omverdenen,
og ser ut til å være i dyp søvn som kan vare i
timevis. Etter å ha vendt tilbake med en erindring
om sine visjoner, har han fått et klarsyn som setter
ham i stand til å oppdage og helbrede sykdom.
Derfor settes ekstasen i forbindelse med
overføringen av en overnaturlig kraft. Det har vært
hevdet at denne kraften formidles videre til
bergbilder som gjengir og tolker visjoner under
ekstasen, og at dette er et grunnleggende trekk ved
det meste av bergkunsten fra jeger-
samlersamfunnet. Teorien bygger i høy grad på at
den som foretok reisen til det hinsidige, også skapte
bildene.


