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Tidsflöde och performativitet i två målningar av Gwen John 

The apperance of tediousness- 

Time flow and performativity in two paintings by Gwen John 

Antal sidor: 37 

This paper analyzes two paintings by the British artist Gwen John. The purpose is to investigate how the 

two paintings The brown teapot and Portrait of Mrs Atkinson communicate performatively with the 

viewer and whether individual picture elements can be thought of as metaphors for a flow of time. 

Theoretically, the study is based on the concepts of performativity and temporality to create a 

discursive framework that is then used to ask questions that seek to answer hypotheses in accordance 

with the purpose formulation. One conclusion is that both paintings appears to place the beholder 

outside the image and that limits the viewer's active response. In the portrait of Mrs Atkinson, it is also 

not possible to meet the model's gaze, which creates further distance to the viewer. Both paintings are 

interpreted as an expression of a slow flow of time, mainly by the way they exclude the viewer from an 

active and direct space to respond to, but instead offering a contemplative and reflective passive role 

as a beholder.  
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Det skenbart händelselösa – tidsflöde och performativitet i två 

målningar av Gwen John 

1. Inledning 

Det skenbart händelselösa -tankegången  

Solen skiner in genom ett öppet fönster. Rummet innanför verkar sparsamt möblerat och 

lämnar en hel del yta för skuggornas spel längs golvet. En stol av rotting eller flätad korg står 

bredvid ett litet bord. Ett klädesplagg eller en filt ligger kvar i stolen och på bordet finns en 

uppslagen bok som i sin isolation endast ger oss informationen att den är, att den existerar 

utan att hinta något om handling eller titel. Utanför fönstret syns en bit av himlen och det 

verkar som om lite grönska trängs invid en mur. Kanske en bit av ett hus. Stämningen är 

idyllisk men inte avslöjande för vad som faktiskt är målningens huvudtema. Ingenting tycks 

hända förutom att vi ser in i en interiör av ett rum. Målningen med titeln A Corner of the 

Artist´s Room in Paris har utförts av den irländska konstnären Gwen John runt 1907-1909 

och finns i samlingarna hos nationalmuseet i Wales.1  

Som betraktare kan jag pröva verkets rekvisita genom att försöka placera mig själv i 

stolen. Vad skulle hända? Vad skulle jag uppleva? Ett ögonblick av total stillhet, tidlöshet och 

reflektion eller en lång väntan på att något ska ske? Händelselösheten är i sådant fall kanske 

endast skenbar och full av mikrodramer i ett slags gränsland mellan fantasi och faktisk 

närvaro? Platsen vid fönstret lämnar ett stort utrymme för det kreativa tänkandet. Just där 

ingenting tycks hända står tiden kanske still men konstrueras ändå på något vis genom allt 

som inte är uppenbart synligt. Tillstånd av dagdröm, väntan och andra fåmälda mentala 

aktiviteter är kanske ändå en stor arena för existentiella frågor mellan rutinen och 

upprepningens monotona leda, likt en skådeplats som demonstrerar den konstituerande 

effekt på tiden eller snarare den skenbart flegmatiska temporalitet som tycks utspela sig 

inom målningens ramar. Finns det en estetisk händelselöshet att tala om här eller en 

händelselöshetens estetik? Vilket svarsutrymme är det tanken att betraktaren ska erbjudas i 

målningens stillsamma scenografi? Dessa tankar och frågor uppstod vid mitt första möte 

 
1 https://museum.wales/art/online/?action=show_item&item=1017 (hämtad 2021-04-15). Se bild 1i bilaga.  
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med en målning av konstnären Gwen John. Tankarna fick gro och jag valde sedan att söka 

efter fler av hennes verk vilket har utmynnat i föreliggande uppsats. 

    Uppsatsen undersöker egenskaperna hos den till synes tysta och stillsamma bildvärld som 

Gwen Johns måleri ofta tillskrivs i litteraturen genom att djupanalysera målningarna The 

brown teapot och Portrait of Mrs Atkinson. Måleri med temat stillsamma interiörer 

förekommer redan under renässansen. Ibland figurerar människor i dessa målade tysta rum. 

Inte sällan som ett slags staffagefigurer, men även inom porträttmåleriet finns många 

exempel på när händelselösheten tycks stå i centrum snarare än den sittande modellen. 

Studiens analyserade målningar är valda för att de representerar både en interiör och ett 

porträtt. Det teoretiska ramverk som presenteras nedan är sammansatt för att bygga en 

plattform utifrån vilken det blir möjligt att undersöka betraktarens möjligheter att upptäcka 

vad som egentligen kan utspela sig där ingenting speciellt tycks hända. Målningarna antas 

här som metaforer för ett tidsflöde och som performativa agenter som kommunicerar och 

erbjuder sin publik en upplevelse, ett tilltal med eller utan krav på responderande svar. Mitt 

avstamp i analyser och resonemang utgår från det som jag studien igenom kallar för ett 

betraktarperspektiv. Målningarna ges härigenom möjligheter till självständighet och agens 

som låter dem emanciperas från traktatet att placeras i en genre eller att ses som en effekt 

av sociala omständigheter runt konstnären.  

 

1.1 Syfte och frågeställningar 

Studiens huvudsakliga och övergripande syfte är att undersöka hur de målningar av Gwen 

John som analyseras fungerar performativt i dialog med betraktaren och hur de teoretiskt 

kan länkas till begreppet temporalitet. Forskningsansatsen är hermeneutisk och syftar 

samtidigt till att utforska samt utveckla betraktarperspektivets metodiska möjligheter.   

De huvudsakliga frågeställningar som studien utgår från kan formuleras som följer: 

• På vilka sätt kommunicerar de analyserade målningarna en känsla av tid eller 

temporalitet till betraktaren och går det att se enskilda bildelement som metaforer 

för ett tidsflöde? 

• Hur fungerar bildernas performativa tilltal mot en betraktare och vilket 

svarsutrymme erbjuder dem? 
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1.2 Forskningsöversikt 

Jag har här valt att redovisa en del av den forskning som berör Gwen John som konstnär, 

men även forskning som rör ämnet betraktarpositioner och performativitet som perspektiv 

ur både metodologisk- och teoretisk synvinkel. Det har varit nödvändigt att göra en tämligen 

avskalad urvalsprocess eftersom ämnet rent teoretiskt kan uppmärksammas från så många 

disparata forskarpositioner. För att ändå kunna få en bredd på fördjupningen i 

forskningsläget redovisas här litteratur som antingen anlägger ett betraktarperspektiv som 

forskningsmetod eller är relevant ur en historiografisk aspekt. Översikten gör inga anspråk 

på att vara fullständig utan generaliserar bakgrunden till det som jag i denna studie kallar för 

ett betraktarperspektiv. 

1.2.1 Gwen John i litteraturen  

Det finns hittills inte mycket forskning publicerad om Gwen John vilket öppnar upp en möjlig 

position för uppsatsen att fylla. Den mesta litteraturen fokuserar på hennes liv och söker 

placera in henne i en konsthistorisk tidsepok tillsammans med postimpressionism och 

symbolism. Bland de biografier som har skrivits så är det främst författaren Sue Roes bok 

Gwen John, a life som varit mest relevant.2 Roes bok bygger till stor del på personliga brev 

och dagboksanteckningar av konstnären som inte tidigare publicerats. Bokens perspektiv vill 

också bredda och utmana tidigare biografiers fokus på att placera John i en föreskriven 

konsthistorisk period. För denna studie har boken fungerat som ett mer personligt sätt att 

lära känna konstnären och hennes eget sätt att tänka och formulera sig i skrift vilket bidragit 

till en större förståelse för hennes konstnärskap.  

Cecily Langdale och David Fraser Jenkins har sammanställt och publicerat Gwen John, An 

Interior Life vilket är en katalog med många reproduktioner av Johns konstverk.3 Boken 

innehåller också kortfattade biografiska sammanställningar och i många fall proveniens och 

annan historik om målningarna. Detta har varit uppsatsens främsta källa för studium av de 

målningar som analyseras. Den första biografi som helt ägnades Gwen John publicerades 

 
2 Sue Roe, Gwen John, a life (London: Chatto&Windus, 2001).  
3 Cecily Langdale och David Fraser Jenkins, Gwen John, An Interior Life (Oxford: Phaidon Press Limited, 1986). 
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dock några år tidigare än Langdale och Fraser Jenkins katalog. Den skrevs av författaren 

Susan Chitty 1981 och publicerades med titeln Gwen John 1876-1939.4  

Chittys sätt att framställa Johns liv är biografiskt och litterärt med ett narrativt språk. 

Författaren har dock lämnat flertalet fotnoter som hänvisar till de olika källor som studerats.  

 

1.2.2 Metodologisk forskningsöversikt  

En viktig del av denna studie utgörs av ambitionen att försöka vidga ramarna inom ett 

betraktarorienterat perspektiv. Den metodologiska forskningen som redovisas har varit 

relevant för att den också kan sägas bidra till att söka den verifierbarhet i tolkande av konst 

som jag sökt i mina analyser av Gwen Johns måleri. I några fall har det varit lämpligt att 

återge ett fylligare referat eftersom det i berörd forskning funnits en liknande strävan som 

jag själv försökt uppnå efter att förstå hur betraktarpositionen fungerar.  

I avhandlingen Former av politik anlägger konstvetaren Anna Lundström ett 

betraktarperspektiv för att analysera tre separata utställningssituationer på Moderna 

Museet i Stockholm mellan åren 1998-2008.5 Lundströms studie utgår från begreppen konst, 

politik och konstinstitution samt hur dessa samspelar jämte den ställning och agens som 

betraktarrollen tilldelas. Problematiseringarna handlar om konstruktionen av betraktarrollen 

och vilka synergieffekter utställningarnas handlingsutrymme erbjuder eller förutsätter. Den 

politiska verkningseffekten undersöker Lundström med hjälp av den franske filosofen 

Jacques Rancières begrepp ”det politiska”. De analyserade utställningssituationerna är 

övergripande utformade kring konstinstutitionella rum och kontexter som Pontus Hulténs 

visningsmagasin, Moderna Museet projekt, och konstnären Janet Cardiffs instalationsverk 

Forty-Part-Motet. Lundström föreslår att det går att möta de öppna frågeställningarna kring 

konst och dess politiska implikationer med att uppmärksamma en gemensam tematik för de 

studerade fallen.6  

Betraktaren antas som kollektiv deltagare i en konsthändelse genom att erbjudas ett visst 

utrymme för interaktion med och i utställningssituationen, men inte utan att det samtidigt 

 
4 Susan Chitty, Gwen John 1876-1939 (London: Hodder and Stoughton, 1981). 
5 Anna Lundström, Former av politik. Tre utställningssituationer på Moderna Museet 1998-2008 (Diss. 
Stockholms universitet, Stockholm: Makadam förlag, 2015), 9-48. 
 
6 Ibid., 153. 
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kan påverka andras upplevelse. Museet som institution kan också bidra till att det uppstår 

ett visst tolkningsföreträde. Detta, menar Lundström, pekar också ut vikten av 

frågeställningar kring politisk intention och budskap. Utställningsbesökarnas möjlighet till 

egen reflektion om sin roll som betraktare ser Lundström som central. Om betraktaren 

uppmanas att delta och tilltalas som en del av verket eller att genom sin aktivitet 

komplettera det, så finns en risk att gå miste om en mer kritisk och självständig 

betraktarposition som är prövande och analyserande i sin hållning gentemot det enskilda 

konstverket eller utställningen. Lundström hänvisar här till Mieke Bals formuleringar av 

konstinstutitionens och betraktarpositionens jag-du-relation där betraktarens 

självständighet riskerar att assimileras. En sådan assimilering kan ytterligare understryka ett 

institutionellt tolkningsföreträde.7  

I avhandlingen The Art of Pleasing the Eye: Portraits by Nicolas de Largillierre and 

Spectatorship with Taste for Colour in the Early Eighteenth Century studerar Roussina 

Roussinova porträttmåleri utifrån ett perspektiv som betonar betraktarollen och 

konstverkens performativa egenskaper.8 Performativitetsbegreppet är i detta sammanhang 

fruktbart eftersom det ligger i linje med synen på betraktarollens funktion som svarande på 

konstverkets egen agens och tilltal. Konstverken formuleras som performativt 

konstituerande för betraktarens reflektioner genom att de inte fullt ut tillåter en tolkning 

baserad på fria fantasier, utan att de genom sitt tilltal och utställningskontext pekar ut en 

riktning för meningsskapandet som betraktaren kan välja att svara på eller påverkas av. 

Konstverket och kontexten kan på olika vis vidimera sin egen mening.9 Detta påstående 

närmar sig också ett semiotiskt betraktelsesätt och kan genom analysen och positionsskiftet 

mellan betraktare och performativ handling användas för att peka ut syften, normer och 

förutsättningar. Detta är kreativa verkanseffekter som tillåter en kritisk reflektion. Som ett 

resultat av sin studie sammanfattar Roussinova ett antal komponenter i dialogen mellan 

Largillierres porträtt och den samtida publik som förväntades möta målningen. I de flesta fall 

handlade det om en elitistisk och teoretiskt bildad betraktare som kunde förmå att tolka de 

bildretoriska greppen. Och omvandla dem i en kommunikationsakt till en levande dialog 

 
7 Lundström, Former av politik, 153-161. Se författarens slutdiskussion.  
8 Roussina Roussinova, The Art of Pleasing The Eye: Portraits by Nicolas de Largillierre and Spectatorship with 
taste for color in the early eighteenth century .(Diss. Stockholms universitet, Stockholm:, 2015).  
 
9 Ibid., 25. 
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ämnad att tillfredsställa flera aktiva sinnen och kroppsliga förnimmelser i likhet med de spår 

och riktningar som målningen pekar ut. Porträtten ses här som en slags föreställning av 

teatralisk karaktär där betraktaren satsar sin inlevelse och ingår därmed i uppförandet av 

målningens skådespel och scenografi.  

Värt att nämna är också att den betraktaroll som författaren målar upp är en av 

forskningsmetoden återskapad, konstruerad och fiktiv betraktare. Metodmässigt prövas på 

så vis målningarnas funktion genom att undersöka och rannsaka deras tilltal.10 Roussinovas 

val av forskningsmetod och analytiska verktyg relaterar till min undersökning främst genom 

sin pendling mellan forskarens och den inskrivna betraktarens blick. Rousssinova refererar 

här till konstvetaren Margareta Rossholm Lagerlöfs forskningsmetodik. Rossholm Lagerlöf 

redogör i Inlevelse och vetenskap för sin forskarposition inom bildtolkning och 

performativitet utifrån ett medvetet förhållningssätt till den egna subjektiviteten. En central 

slutsats är att tolkningen och betraktarens upplevelse av ett konstverk leder till en 

performativ mening. Med performativ avses här verkets betydelse och eventuella mening 

som en effekt av dess scenografi och kontext så som den visar sig för betraktaren.11 

Rossholm Lagerlöfs text har varit till god inspiration för min användning av 

performativitetsbegreppet och för min reflektion över metod och bildanalys.  

Receptionsestetisk metod avhandlas i konstvetaren Janneke Wesselings The Perfect 

Spectator där en diskussion förs kring receptionsestetik som utgångspunkt för bildanalys. 

Wesseling utgår i sin forskning från att konstverket är en aktiv komponent med en egen 

agens i interaktionen med betraktaren. Perspektivet används för att utveckla 

receptionsestetikens metodologiska applicering.12 Detta är i sig självt ingenting som 

Wesseling hävdar är något nytt, utan utgångspunkten är ett avstamp till hennes egen 

teoretisering av ämnet. Delar av hennes resonemang har varit relevant för min studie även 

om Wesseling främst syftar till att utveckla Wolfgang Kemps metoder medan min egen 

användning av receptionsestetiken sker i en bredare tvärvetenskaplig kontext. Peter Gillgren 

diskuterar bland annat betraktarpositioner ur ett perspektiv som undersöker konstens 

platsspecificitet och hur konstverket knyts till sin omgivning, dess verkanseffekter på 

 
10 Roussionova, The Art of Pleasing.,21-28. 
11 Margareta Rossholm Lagerlöf, Inlevelse och vetenskap – om tolkning av bildkonst (Stockholm: Bokförlaget 

Atlantis AB, 2007), 242-251. 
12 Janneke Wesseling, The Perfect Spectator. The Experience of the Art Work and Reception Aesthetics 
(Amsterdam: Pictoright, 2017), 7-22. 
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arkitektur och hur betraktandet utvidgas genom detta i Siting Michelangelo. Spectatorship, 

Site Specificity, and Soundscape.13 Gillgrens fallstudier koncentrerar sig på Michelangelos 

verk och hur de påverkat den plats där de utförts eller placerats. Gillgren formulerar sin syn 

på betraktarrollen som en början på ett konstverks tillblivelse snarare än resultatet av 

densamma. Utgångspunkten för konstupplevelsen är ständigt aktuell och ett slags orsak-och-

verkan-förhållande där en bred kontext formar upplevelsen. Gillgren refererar också till 

Michael Fried och texterna som formar den senares Art and Objecthood från 1967 för att 

förankra en del av diskussionen.14 Värt att notera är här att Frieds begrepp om konstens 

teatralitet (theatricality), eller snarare essensen av det kan återbrukas även i en betydligt 

äldre kontext än i Frieds mening där tolkningar av bland annat minimalistisk konst ligger till 

grund. Den teoretiska användningen av teatralitetsbegreppet förefaller vara ett utgångsläge 

där konstverken i sig själva sökte att positionera betraktaren genom sin storlek och 

placering. I denna mening exempelvis tredimensionella verk av konstnärer som Donald Judd 

och Robert Morris. Betraktaren styrs att uppleva konsten genom positionsskiftningar. 

Liknande tankesätt, menar Gillgren, kan appliceras även på konst ur den renässanstid som 

präglade Michaelangelo.15  

För en historiografiskt inriktad forskningsinsats hänvisas till David Freedbergs The Power 

of Images. Studies in the History and Theory of Response.16 Denna studie består av flera 

separata kapitel som närmar sig frågeställningar kring hur vi kan dokumentera bildreception 

och vilka estetiska och psykologiska effekter bilder har på dess betraktare. I Freedbergs fall 

handlar det inte heller endast om bilder vi talar om som konst, utan alla typer av bilder och 

visuell kommunikation. Diskussionen söker klarlägga gemensamma faktorer som kan prägla 

bildbetraktande och respons vilka inte endast, enligt författaren, är idiosynkratiska utan 

rituellt och kulturellt laddade.17 Delar av studiens analyser och reflektioner angränsar också 

till etnologisk forskning om tid och människans förhållande till tid i ett kulturellt perspektiv. 

Forskning av denna karaktär presenteras bland annat av etnologerna Billy Ehn och Orvar 

 
13 Peter Gillgren, Siting Michelangelo. Spectatorship, Site Specificity and Soundscape (Lund: Nordic Academic 
Press, 2017). 
14 Ibid., 18-30. 
15 Ibid., 21-23. 
16 David Freedberg, The Power of Images. Studies in the History and Theory of Response (Chicago: The 
University of Chicago Press, 1989).  
17 Ibid., xxiii. Författarens introduktion.  
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Löfgren i När ingenting särskilt händer.18 Författarna utgår från ett kulturanalytiskt 

perspektiv på ämnet dagdrömmar, fantasi, väntan och andra aktiviteter som sker mentalt 

och i tysthet hos de flesta människor i flertalet vardagliga situationer. Frågor om olika 

maktförhållanden utgör en väsentlig del av analyserna men också kulturella skillnader och 

likheter mellan individer och sociala grupperingar. För en metodologisk genomgång av 

kulturanalysens forskningsfält se till exempel Kulturanalyser av samma författarpar.19  

 

1.3 Teoretiskt ramverk och metod 

Som en genomgående utgångspunkt för denna studie finns en ambition om att driva en 

metodologisk och teoretisk diskussion med inriktning på betraktaren som roll, perspektiv 

och underlag för tolkning samt konsthistorieskrivning. Jag har i en hermeneutisk dialog med 

de exempel som presenteras på olika sätt försökt ställa frågor som problematiserar, belyser 

eller utvidgar den grundförståelse jag tidigare haft för det jag här framledes kallar 

betraktarperspektiv. Det är på så vis en fallstudie med en kvalitativ forskningsansats där jag 

från olika håll anlägger ett betraktarperspektiv vid tolkningen av de konstverk studien 

inbegriper. Min grundförståelse kan närmast härledas till receptionsestetik så som den 

beskrivs av exempelvis Wolfgang Kemp i artikeln The Work of Art and Its Beholder.20 En 

aspekt av receptionsestetiken handlar om synen på betraktaren som en aktiv agent i 

relationen med konstverket där verket iscensätts och kompletteras av den personliga 

erfarenheten.21 Denna dialogiska process mellan verk och betraktare beskrevs av 

litteraturvetaren Wolfgang Iser som det estetiska objektet. Det är i denna betraktelse inte 

konstverket i sig självt som utgör ett estetiskt objekt utan istället ligger begreppets betydelse 

i hur betraktaren upplever och relaterar till konstverket.22 Isers teori härstammade från 

litteraturvetenskapen men överfördes bland annat av Wolfgang Kemp till att även appliceras 

på bildkonst. Det estetiska objektet blev i Kemps resonemang till den implicerade 

 
18 Billy Ehn och Orvar Löfgren, När ingenting särskilt händer: nya kulturanalyser (Eslöv: B. Östlings bokförlag 
Symposium, 2007).  
19 Billy Ehn och Orvar Löfgren, Kulturanalyser, 2 andra upplagan (Malmö: Gleerup, 2001).  
20 Wolfgang Kemp, ”The Work of Art and Its Beholder,” i The Subjects of Art History. Historical Objects in 
Contemporary Perspectives, red. Mark A. Cheetham, Michael Ann Holly och Keith Moxey (Cambridge: 
Cambridge University Press, 1998), 180-196. 
 
21 Ibid., 10.  
22 Wesseling, The Perfect Spectator, 50. 
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betraktaren (implicit beholder). Detta avser den ideala betraktare som konstverket tycks 

vända sig mot i sitt tilltal.23 Konstvetarna Mieke Bal och Norman Bryson behandlar också 

ämnet reception i artikeln Semiotics and Art History. Bal och Brysons artikel utgår från ett 

semiotiskt betraktelsesätt där reception förstås genom att undersöka hur 

meningsproduktionen uppstår och på vilket sätt receptionen präglas av både en kulturell och 

idiosynkratisk seendeprocess. Författarna använder semiotiken för att problematisera hur 

reception dokumenteras och för att belysa på vilket vis begreppet både inkluderar och 

exkluderar den roll som betraktaren kan tänkas spela i kommunikationsakten mellan sig och 

konstverket.  

Författarna gör också skillnad på empiriska och ideala betraktare där det förstnämnda är 

att likställa med den fysiska betraktaren inför verket och den senare med den adresserade 

betraktaren som verket i sig självt försöker tilltala.24 Det är här Wolfgang Kemp möter Bal 

och Bryson genom sitt begrepp implicerad betraktare. Även en implicerad eller ideal 

betraktarroll kan tänkas vara full av olika koder som i sin tur svarar mot begreppen ideologi, 

representation, tolkning och kontext. I ett kritiskt perspektiv är det möjligt att studera på 

vilket vis betraktarollen präglas av kulturellt seende, inlevelse och tidigare 

konsthistorieskrivning. Mina exempel utgår från ett intresse för denna implicerade/ideala 

betraktarposition och hur den påverkar både konstverk och kontext. Inte minst är 

betraktarrollen också ett forum för allehanda intentioner och meningskonstruktioner som 

kan få fäste och blomma ut till normbildande antaganden. Detta perspektiv ligger också i 

linje med ett betraktelsesätt där konstverken ses som performativa, eller som inbegripna i 

ett nätverk av egenskaper som på olika vis kan påverka och destabilisera givna 

meningsbetydelser. Problemformuleringarna har utarbetats under inflytande av både 

semiotiken och teorier kring performativitet. Min orienteringspunkt i analyserna utgår från 

betraktarperspektivet. De teoretiska och metodologiska begreppen används för att kunna 

problematisera dess effekter samt försöka renodla egenskaper i de enskilda konstverken. 

 
23 Ibid., 49-52. 1968 publicerade Roland Barthes The Death of the Author i vilken han menar att läsaren föds 
som ett resultat av författarens död. Barthes hävdar att den moderna texten inte kommer av författarens egen 
fantasi utan är ett kompilat av många olika källor. Istället för att betona författarens intentioner med texten 
läggs fokus på det som benämns läsaren och upplevelsen av texten. Detta beskrivs bland annat av Wesseling, 
196-208. 
24 Mieke Bal and Norman Bryson, “Semiotics and Art History,” The Art Bulletin, vol. 73, No. 2 (1991): 184-188, 
URL: https://www.jstor.org/stable/3045790 
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1.3.1 Temporala begrepp som performativ katalysator 

Temporalitetsbegreppet har i en konstvetenskaplig forskningstradition relativt nyligen vunnit 

starkare fäste som utgångspunkt för analys. Det går att se på begreppets tillämpning som 

utvecklat ur en postmodernistisk tanketradition som söker överbrygga och problematisera i 

synnerhet det som identifierats som en västlig hegemonisk förståelse av tiden som ett linjärt 

skede.25 En accepterad benämning av tidsskedets pluralism inom humanvetenskaperna har 

kommit att bli heterokroni.26 Syftet med detta är att kunna öppna upp en dialogisk relation 

till kanske i synnerhet det som Lyotard kallade metaberättelser eller narrativ som givits 

normbildande status och en befäst position mot vilken övriga berättelser kan mätas. Inom 

en konstvetenskaplig diskurs är exempelvis modernismen en sådan metaberättelse mot 

vilken en etablerad konsthistorieskrivning kunnat utgå.27 Principen med heterokroni är att 

kunna inkludera fler berättelser om konstens utveckling än det som hittills utgjort kanon i 

västlig konsthistoria. En heterokron förståelse av ett tidsförlopp är att betänka att tid och 

temporalitet skiftar i ett brett fält av kulturella kontexter. Keith Moxey menar exempelvis att 

konstverk i sig själva kan konstituera kronologiska tidsskeden genom hur de språkligt 

benämns som moderna, abstrakta, eller som renässans.28 Genom att även tilldela 

konstverken en egen (sam)tid, eller en så kallad estetisk tid inom vilken betraktaren kan 

frigöras från linjär och sekvenserad kronologi blir det möjligt att inkludera verk från andra 

kontinenter, andra tidzoner utan att för den sakens skull mäta dem mot en västlig 

metaberättelse med förutbestämda tautologiska periodiseringar.29 Moxey konstaterar också 

att om vi hittills kunnat tolka (konst)historia ur perspektiv på etnicitet, genus och klass vilka 

 
25 Detta ingår i en bred interdiciplinär diskurs. Se tillexempel Jean F. Lyotard The Postmodern Condition, a 
report on knowledge (Manchester: Manchester University Press, 1984) för en kunskapsteoretisk utveckling av 
en postmodern tanketradition. När det mer ämnesspecifikt handlar om konst- och bildvetenskap se Daniel 
Birnbaum, Chronology (New York: Lukas & Sternberg, 2005), Dan Karlholm, Kontemporalism (Stockholm: Axl 
Books, 2014), Nicolas Bourriaud, Postproduction: culture as screenplay: how art reprograms the world (New 
York: Lukas & Sternberg, 2002), Keith Moxey Visual Time, The Image in History (Durham: Duke University Press, 
2013). Gemensamt mellan dessa fyra sistnämnda är att de i sitt författarskap skildrar hur tid gestaltas i 
samtidskonst på ett sätt som avviker från det i västerländska sammanhang normativa linjära tidsförloppet. 
26 Moxey, Visual Time, 2.  
27 Karlhom, Kontemporalism, 126. 
28 Moxey, Visual Time, 1-8. 
29 Dessa frågeställningar diskuterades bland annat via utställningen The forever now: contemporary painting in 
an atemporal world på MoMa i New York 14/10 2014-5/4 2015. Se Laura Hoptman, The forever now: 
contemporary painting in an atemporal world (New York: Museum of Modern Art, 2014).  
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vi låtit oss övertygas om dess grad av relevans, så bör vi också beakta att tid inte är ett 

homogent globalt tillstånd.30  

För den här studien använder jag temporalitetsbegreppet i linje med hur Moxey menar 

att konstverk kan tilldelas en egen estetisk tid som kommuniceras till betraktaren. Detta kan 

sägas ske via en akt som i sammanhanget också kan ses som en performativ funktion som 

kan påverka betraktandet. Om betraktandet sätter igång alla mekanismer som ligger latent i 

medvetandet och som vi tar till hjälp för att tolka det vi ser så är det också möjligt att vi kan 

nå en upplevelse av ett tidsskede. Studiens frågeställningar har genom detta antagande 

kunnat vidgas till att även undersöka vilka narrativ om tid som möjligen gestaltas i de utvalda 

konstverken samt vilka insikter om tid denna bildgenre kan generera. Dan Karlholm har 

föreslagit inte mindre än nio olika definitioner av tid som kan användas för att renodla och 

åtskilja temporala aspekter av ett konstverk.31  

Syftet med dessa definitioner är (i likhet med Moxey) att förse konstverken med en egen 

tidsram som inte endast främjar kronologisk (konst)historietid. Av Karlholms begrepp är det 

som kallas gestaltad tid av störst relevans för min studie. Den gestaltade tiden är enligt 

Karlholm en fenomenologiskt inspirerad benämning som utgår från vad bilden egentligen 

föreställer och hur det kommer till aktivt utryck för betraktaren.32 Definitionen främjar 

analysen av konstverken i min studie på en övergripande nivå eftersom det tillsammans med 

Keith Moxeys begrepp estetisk tid ramar in den upplevelse av tid som jag intresserar mig för 

och som adresseras i mina frågeställningar. Begreppet gestaltad tid bör emellertid inte ses 

som absolut applicerbart utan undantag. Exempelvis konstverk vars motiv inte går att 

definiera inom ramarna för termen föreställande eller mimesis kan svårligen fångas med 

verb som ”gestalta”. Däremot kanske det i dessa fall skulle kunna gå att tala om den 

gestaltade tiden som ett direktverkande här och nu för betraktaren. Studiens konstverk är 

däremot samtliga av en mer traditionellt föreställande karaktär och tillämpbarheten av den 

gestaltade tiden som begrepp upprättar ett konstruktivt samband mellan verk och 

frågeställningar. Den skenbara händelselösheten som jag framställer det i bildtolkningarna 

läses genom begreppet gestaltad tid för att upptäcka eventuella konkreta egenheter i 

bildspråket som antyder något om tid och temporalitet.  

 
30 Moxey, Visual Times, 3.  
31 Karlholm, Kontemporalism, 75. 
32 Ibid., 80-82. 



  

 

12 
 

 

1.3.2 Performativitet 

Performativitetsbegreppet bygger i flera avseenden på en teori hämtad från 

litteraturvetenskapen av språkfilosofen J.L Austin. Austin menade att vårt talade språk inte 

enkom behöver vara beskrivande till sin funktion utan också kan vara en aktiv handling som 

agerar genom, förändrar, eller skapar ett tillstånd.33 Malin Hedlin Hayden och Mårten 

Snickare menar att synen på konstverket som enbart ett föremål med någon form av 

förutbestämd betydelse har skiftat till att tolkas som en ”handling” eller ”process”.34 

Konstverket kan också ha betydelsen av en språklig utsaga som därmed blir en aktiv agent 

med kapacitet att förändra något.35 Rossholm Lagerlöf menar att även tolkningen av ett 

konstverk kan ses som en iscensättning av dess uttryck som resulterar i verkets performativa 

mening.36 Jag tolkar denna relation mellan konstverket och den aktiva betraktaren som 

något som öppnar upp för ett samspel som kan påverka hur mening uppstår. Det är dock 

svårt att uttala någon paradigmatisk definition av begreppet performativitet även om det nu 

förekommer allt oftare inom konstvetenskaplig forskning.  

Hedlin Hayden och Snickare menar till exempel att begrepp liksom ord är verktyg som får 

en mer definitiv och konstruktiv mening när det tillämpas i ”mötet med studieobjektet”.37 

Vad som däremot är möjligt är att göra en ansats till att teoretiskt spjälka upp begreppets 

tänkta funktioner för att försöka se hur det kan användas på det material en studie syftar till. 

J.L. Austin presenterar sina teorier om talhandlingar (Speach Acts) i en föreläsningsserie som 

givits ut i bokform under titeln How To Do Things With Words.38 Austin talar här även om 

”the performative” i den mening att ett yttrande inte bara är ett läte, ett ord, en mening 

utan även inbegriper syften att förändra eller påverka ett givet tillstånd. Austin skiljer till en 

början yttrandets funktion i två kategorier som kan översättas till att konstatera ett faktum 

 
33 Malin Hedlin Hayden och Mårten Snickare, ”Inledning” i Performativitet: Teoretiska tillämpningar i 
konstvetenskap: 1, red. Malin Hedlin Hayden och Mårten Snickare (Stockholm: Stockholm University Press, 
2017), xi-xii.  
 
34 Ibid., x. 
35 Ibid., xvi. 
36 Rossholm Lagerlöf, Inlevelse och vetenskap, 15. 
37 Hedlin Hayden och Snickare, ”inledning”, xi.  
38 J.L. Austin, How to Do Things with Words, red. J.O. Urmson (London: Harvard University Press, 1975). Andra 
upplagan.  



  

 

13 
 

och att förändra detsamma. I förändringen som yttrandet kan innebära ligger också dess 

performativa verkanskraft. Det ska dock senare i Austins föreläsningsserier visa sig att 

kausalsambandet mellan dessa båda typer av yttranden är instabilt och att de i hög grad 

träder in och igenom varandra. Varje yttrande vi gör om ett tillstånd i världen är inte bara 

enkelt konstaterande utan även en händelse eller en performativ akt.39  

 

1.4 Metod 

Jag närmar mig studiens båda målningar med betraktandet och betraktarens position 

gentemot konstverket som utgångspunkt. Inom receptionsestetiken förekommer flera 

metoder som på olika sätt försöker förstå det visuella mediets kommunikation. Jag har 

influerats av Margareta Rossholm Lagerlöfs metod för tolkning som beskrivs i Inlevelse och 

vetenskap – om tolkning av bildkonst och som ligger nära receptionsestetiken och 

betraktarperspektivet så som jag avser att använda det. Metoden går i korta drag ut på att 

delta aktivt i konstverkets performativa framförande av sin egen scenografi med att pröva 

och svara på det tilltal som verket tycks kunna kommunicera.40 Med detta avses att tolkaren 

växlar mellan ett betraktade som söker pröva verkets scenografi samt en forskarposition 

som söker sammanhangen. Metodens relevans för denna studie är att den låter konstverket 

stå i centrum både för betraktandet och tolkningen vilket ligger i linje med det 

betraktarperspektiv jag avser att utveckla och de frågeställningar jag söker svar på. Jag ser 

det som en möjlighet att emancipera konstverket från någon institutionell klassificering.  

Detta till skillnad mot exempelvis en renodlat konstsociologisk metod som i högre grad 

genererar frågor utifrån till exempel ett klass- och genusperspektiv, eller som är kopplat till 

konstnärens liv. Jag analyserar konstverken genom att beskriva dem och pröva dess funktion 

gentemot de frågeställningar jag redogjort för. I en sammanfattande diskussion analyseras 

resultaten och jag försöker anlägga en distans till metoden för att försöka se i vilken grad 

den påverkat studiens resultat. Förfarandet är på så vis hermeneutiskt och 

forskningsansatsen induktiv. Frågeställningarna är också läsbara inom ett tvärvetenskapligt 

 
39 Austin, How to do.,92-98. 
40 Rossholm Lagerlöf, Inlevelse och vetenskap, 242-251. Denna referens avser författarens egen 
sammanfattning och slutsats och som beskriver tanken bakom det praktiska förfarandet med metodens 
bildtolkning.  
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fält men knyts samman till den position inför bilden som betraktarperspektivet avser att 

kartlägga. Slutligen reflekterar jag över hur analyserna skapat nya vägar in till utökade 

frågeställningar som kan expliceras från andra perspektiv.   

 

1.4.1 Källor och källkritik samt material 

Förutom den teoretiska litteraturen som studien hämtar stöd i så används främst Gwen 

Johns konstverk som empiri. I första hand har jag använt kataloger med reproduktioner i färg 

och då i synnerhet Cecily Langdale och David Fraser Jenkins Gwen John, An Interior Life. Det 

källkritiska förhållningssättet sker löpande genom att teorier och argument ställs mot 

varandra och utvärderas genom ett kritiskt resonemang.  

 

1.4.2 Disposition 

Efter inledningen som redovisar studiens frågeställningar och metodval följer en 

presentation av konstnären Gwen John. Denna presentation är tänkt att ge läsaren en 

bakgrund till Johns konstnärskap och en kortfattad bild av hennes nära krets. Därefter följer 

analyser och tolkningar av de utvalda konstverken. Slutligen sammanfattas resultatet i en 

diskussion där både frågeställningar, resultatet och metodvalet utvärderas. Avslutningsvis 

presenteras en sammanfattning av studien som helhet.  
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2. Gwen John – en kort presentation 

För en svensk konstpublik är nog den brittiska 1900-tals konstnären Gwen John (1876-1939) 

relativt okänd. Delvis beror det sannolikt på att hon inte finns representerad vid något av de 

större konstmuseerna i landet, men också på att hennes kända produktion är relativt liten 

och att många av verken finns i privat ägo. Det finns inte heller några sökbara artiklar från 

svensk dagspress eller svenska vetenskapliga arkiv att hämta. Ur ett internationellt 

perspektiv är John dock betydligt mer uppmärksammad och hennes verk finns 

representerade bland annat vid Metropolitan Museum of Art och MoMa i New York.41 

Majoriteten av de verk som finns bevarade och i publika museala samlingar återfinns av 

naturliga skäl i Storbritannien. Det rör sig dock endast om några hundra verk varav många är 

skisser och teckningar i småskaligt format. Flera av dessa såldes direkt av John själv eller 

också så hade de aldrig visats offentligt utan stannat inom en liten intim krets i hennes 

närhet.42 Cecily Langdale och David Fraser Jenkins som sammanställt en stor del av Johns 

verk i en katalog med tillhörande biografi menar att det inte var förrän år 1946 och i 

samband med en utställning på Matthiesen Gallery i London som intresset för Johns konst 

såg en ökning.43 Utställningen hos Matthiesen Gallery 1946 visade 217 verk där merparten 

utgjordes av skisser och teckningar och endast 55 verk var målningar.  

Det verkar dock inte som att uppmärksamheten var särskilt stor och relevanta 

recensioner publicerade i dagspressen vid tiden är få. Enligt en tidningsrecensent i tidningen 

The Scotsman var dock det kommersiella intresset för målningarna stort och flertalet såldes 

relativt tidigt under utställningsperioden. John presenterades också i recensionen aningen 

pompöst som ”God´s Little Artist” syftande på ett uttalande från biträdande redaktören till 

den inflytelserika tidskriften The Transatlantic Rewiev Jeanne Ford som under 1920-talet 

träffade konstnären vid flera tillfällen.44 Det finns kanske också anledning att misstänka att 

intresset för utställningen ökade då katalogens förord författades av Johns mer 

namnkunnige bror Agustus John som av recensenten kallades ”The best published painter of 

 
41 Langdale och Fraser Jenkins, Gwen John, 1986, 82-92. 
42 Ibid., 7. 
43 Ibid., 7. 
44 Sue Roe, Gwen John, a life, 2001, 223. 
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his day”.45 Agustus John bidrog också med ett dussin illustrationer till katalogen. Langdale 

och Fraser Jenkins menar också att Gwen John skulle kunna vara ett typexempel på hur de 

menar att kvinnliga konstnärers historia berättats mot bakgrund av en mer mansdominerad 

konstscen. Fokus har ofta lagts på Johns liv och relationer snarare än hennes konst.46 Men 

kanske är konsthistorieskrivandets intresse för Johns liv istället en effekt av att hon på 

många vis har gått sin egen väg och levde stora delar av sitt liv i en mycket liten krets där 

ryktet till och med gjorde gällande att hon skulle leva som eremit, i alla fall den senare delen 

av sitt liv?47  

Gwen John föddes i den walesiska staden Haverfordwest och inom familjen fanns redan 

sedan tidigare konstnärliga ambitioner då Gwens mor Augusta som ung och ogift studerat 

konst och varit verksam i den Viktorianska erans pastorala landskapsmåleri.48 Som tidigare 

nämnts hade hon även sin två år yngre bror Augustus som delade det konstnärliga intresset. 

De två syskonen kom senare att studera konst tillsammans mellan åren 1895-1898 i London 

och för Gwens del fortsatte studierna även i Paris 1898 för den redan etablerade 

amerikanske konstnären James McNeill Whistler.49 Det franska konstlivet under påverkan av 

Impressionismen gjorde stora intryck på John redan efter en kort tids vistelse i landet. 

Framförallt tillägnade hon sig ett sätt att använda och upplösa färgerna med diffusa 

penseldrag. Studierna bidrog till att hon kunde ställa ut två målningar i London 1900 vilket 

generellt kan betraktas som hennes första större offentliga presentation. Whistler avled 

1903 och John befann sig vid denna tid kvar i Paris och behövde på något vis klara sitt 

uppehälle. Tidigt året efter började hon mot betalning sitta modell själv för diverse kvinnliga 

konstnärer, men även för skulptören Auguste Rodin med vilken hon snart även inledde ett 

förhållande som dock var avslutat ett antal år innan Rodins död 1917.50 De biografier som 

finns publicerade om Gwen John och som redogörs för i denna studie lyfter samtliga fram 

hennes introspektiva livssyn där hon uttalat sökte sig bort från sociala sammanhang för att 

finna den ro hon ansåg sig behöva för att kunna skapa sin konst. Kanske är det också därför 

hennes övergång till en strikt romersk katolicism 1912 antas prägla innehållet i flera av 

 
45 Skribenten namnges inte, men presenteras som tidningens konstkritiker i London. ”Late Gwen John London 
Theatres, God´s Little Artist,”The Scotsman, 28 september, 1946, s7, The British Newspaper Archive. 
46 Langdale och Fraser Jenkins, Gwen John, 1986, 7.  
47 Roe, Gwen John, a life, Xv. 
48 Ibid., 4.  
49 Ibid., 20. 
50 Langdale och Fraser Jenkins, Gwen John, 9-12. 
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hennes senare målningar? Frågan diskuterades bland annat genom en samutställning med 

den brittiska konstnären Celia Paul (f. 1959) i Chichester Cathedral 6 oktober-20 november 

2012.51 Det som kanske främst verkar framhävas i tolkningarna av Johns konst är det tysta 

och stillsamma uttrycket med en subjektivt suggererande närvaro i bilderna som bland annat 

innefattade flertalet porträtt och interiörer. John åtog sig också efter förfrågan från 

nunnorna vid Domenican Sisters of Charity att utföra porträtt av deras grundare.52  

Däremot är det svårt och allt för förenklat uttryckt att hävda att Johns konst efter 1912 

och konverteringen till katolicismen endast skulle handla om andlig övertygelse och en 

önskan om att komma nära något gudomligt. Mest troligt är att det även fanns ett stort mått 

av sökande efter bekräftelse och inre ro, kanske med en identitetskris som inte skulle vara 

fullt förenlig med den katolska tron. Den kanske tydligaste indikationen på detta antagande 

är den komplicerade relationen till den likaledes katolska Véra Oumancoff som John lärde 

känna genom sin tidigare kontakt med filosofen Jacques Maritain. Oumancoff var svägerska 

till Maritain och kom med tiden att stå John mycket nära. John sände till exempel nya 

teckningar till henne varje vecka och utvecklade en stark emotionell attraktion till henne 

som den biografiska litteraturen inte helt lyckats klarlägga. Den brevkorrespondens som 

finns bevarad från den tiden gör gällande att det sannolikt handlade om något mer än en 

vänskapsrelation och att det var John som var den mest pådrivande av de två. För 

Oumancoff hade Johns uppvaktningar blivit obekväma och hon gjorde flera försök att skapa 

distans mellan dem.53 Gwen Johns liv slutar 1939 under en period då hon befinner sig i 

Frankrike och staden Dieppe. Utställningen 1946 i London kom sannolikt att bli den största 

enskilda retrospektiva utställning med Johns konst som betydde mycket för hur hennes 

konstnärliga arv kom att föras vidare. En större samling av den konst av Gwen John som 

finns tillgänglig digitalt förvaras av nationalmuseet i Wales.54  

 

 

 
51 Anthony Cane, “Gwen John and Celia Paul: Painters in Parallel, I ” Art and Christianity 72, nr. 9 2012, 9. För en 
mer heltäckande diskussion om sammanförandet mellan Gwen John och Celia Paul hänvisas även till 
utställningskatalogen som publicerades av Rowan Williams. Rowan Williams, Gwen John & Celia Paul: Painters 
in Parallel (London: Marlborough Fine Art, 2012).  
52 Ibid., 1.  
53 Roe, Gwen John, a life, 250-262. 
54 https://museum.wales/collections/ (Hämtad 2021-04-14). 
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3. Bildanalyser 

3.1 The Brown Teapot (Interior: second version). 1915-1916.   

The Brown Teapot är i likhet med flera av Gwen Johns interiörmålningar utförd i flera 

versioner och inte helt exakt daterad. Studiens analyserade version är benämnd second 

version och är en oljemålning på duk med dimensionerna 33.3 × 24.1 cm och finns i 

samlingarna på Yale University Art Gallery. (bild 2 i bilaga).55 Målningen fanns kvar inom 

konstnärens familj till 1949 och hamnade sedan i privat ägo fram till 1978 då den skänktes 

till Yale University Art Gallery. Ytterligare en version av målningen existerar vilken har en 

mer exakt datering till mars 1916 då konstnären gav bort den till advokaten och 

konstsamlaren John Quinn.56 Det är därför rimligt att anta att analysens version är utförd i 

och omkring samma tid.  

Kompositionen är till en stor grad geometriskt uppbyggd med olikformiga, mestadels 

rektangulära fält i dov färgskala som bildar både bas och fond till det faktiska motivet. 

Scenen som bilden kommunicerar består av ett rum med ett bord centralt i mellangrunden 

där en tidning ligger och tätt intill står en vitaktig tekopp, en mjölkkanna och en brun 

tekanna som om vi utgår från målningens titel utgör huvudmotivet. Bordet tycks stå invid en 

eldstad på vilken en behållare med målarpenslar står och framför eldstaden står en pall där 

det ligger någon typ av bok. Betraktaren tycks positioneras så att ljuset faller in i bilden 

bakom ryggen vilket antyds av hur skuggorna på golvet är vinklade. De föremål som 

förekommer i bilden kan till en början te sig som lösa fragment om det inte vore för att de 

arrangerats eller lämnats övergivna på ett sådant sätt att de samtidigt uttrycker ett 

sammanhang. Konstvetaren Wolfgang Kemp talar i sin receptionsestetiska femstegs 

analysmodell om fragment som detaljer av en komposition som är i särskilt behov av 

tolkning tillsammans med sin kontext för att uttrycka relevans för verkets mening. Samtidigt 

Använder Kemp dikotomierna exponera-dölja samt exkludera-inkludera betraktaren för att 

 
55 Langdale och Fraser Jenkins, Gwen John, An Interior Life, 84. För reproduktion av målningen se samma 
referens sidan 19.  
56 Ibid., 84. 
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kunna få syn på meningsinnehåll som ligger latenta i ett konstverks 

kommunikationsprocess.57  

Föremålen i bilden tycks ha en sammanhållande röd tråd som kan uppenbara sig för 

betraktaren. Det är antalet föremål av sin egen sort. På bordet står endast en tekopp, en 

kanna, en tidning, en bok, en pall. Det solitära tycks stå i fokus och genomsyrar scenografin 

likt en metafor för egentiden eller för väntan på något utöver det närvarande i det som till 

en början verkar händelselöst. Om föremålen tolkas som fragment i likhet med hur Kemp 

menar med motsatsparet inkludera-exkludera så ligger det kanske nära till hands att anta att 

betraktaren kliver in i bildens temporalitet i ett efter snarare än före den händelse som tycks 

ha ägt rum. Betraktaren exkluderas effektivt från det som egentligen tycks ha utspelat sig 

genom en anspelning på en i mångt och mycket grundläggande mänsklig egenhet att söka 

efter ett sammanhang.58 

 

3.2 Betraktaren erbjuds en plats  

En del av betraktarrollens dialogiska relation mellan verk och upplevelse bygger annars på 

ett tilltal som inkluderar betraktaren med närvaro, erfarenhet och delande av rum eller 

plats. Filosofen Maurice Merleau-Ponty uttryckte detta eller liknande fenomen som att vi när 

vi rör oss runt ett objekt inte bara blir medvetna om dess fysiska form eller materialitet utan 

även erfar vår egen kropps rörelser.59  Betraktaren som försöker beträda scenografin som 

Gwen John i denna målning erbjuder blir snart varse att någon redan har varit här före och 

markerat sitt revir genom att placera ut föremål i en allmän oordning som inte tycks 

inbjudande för en annan part utan snarare verkar avskärmande och självcentrerad. I 

Merleau-Pontys mening är det i bildens tilltal kanske inte en vidöppen inbjudan till ett 

delande av rum och plats. Boken som ligger på pallen bildar till exempel en materialiserad 

barriär mot att sätta sig ned obehindrat. Snarare tycks bilden tilltala betraktaren på en nivå 

som stakar ut spår som leder till reflektion kring integritet och den personliga sfären. 

 J.L Austin konstruerade tre nivåer av det han kallar den performativa akten. Akten kan 

delas upp i tre begreppsliga nivåer där författaren först talar om ”locutionary act” (lokuta 

talhandlingar) som innebär att genom ett etablerat kommunikationssystem som ett språk 

 
57 Kemp, The Work of Art and Its Beholder, 188. 
58 Billy Ehn, Orvar Löfgren, Kulturanalys, 15-46. 
59 Maurice Merleau-Ponty, Phenomenology of Perception (London: Routhledge, 2012), 236. 
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(bildspråk) hävda något, konstatera något, utan anspråk på respons eller tolkning av en 

mottagare. Denna nivå av yttrande talhandling kan snart övergå till att bli vad Austin 

kallar ”illocutionary act (illokuta talhandlingar) när de hos en mottagare uppfattas och tolkas 

vilket ger upphov till en emotiv eller kognitiv reaktion. Den tredje nivån 

benämns ”perlocutionary act” (perlokuta talhandlingar) och innebär att det finns en 

förväntan på en viss typ av respons på yttrandet av mottagaren. Detta kan vara att få svar på 

en fråga, att tänka på något givet, att uppmanas till det ena eller det andra beteendet eller 

reaktionen.60 Det är dock inte möjligt att helt renodla Austins nivåer och framkalla separata 

delar av information genom dem utan det är den sammanlagda informationen som möjligen 

pekar ut vissa riktningar för det tolkande subjektet. Betraktarrollen framträder kanske 

starkast på den illokuta nivån där John genom målningens komposition placerar betraktaren 

utanför bildrummet och kanske temporalt placerad efter den huvudhändelse som 

förmodligen redan ägt rum. Fler detaljer i bilden pekar mot detta och utgör möjligen en del 

av bildens gestaltade tid. Koppen ser tillexempel inte ut att innehålla något spår av dryck. 

Det verkar inte finnas någon indikation på om tekannan har något innehåll eller inte.  

 

3.3 Upplöst rum och upplöst tid 

Gwen Johns måleriteknik och penselföring skapar också en effekt av oklarhet i de aningen 

upplösta konturerna som bildar de lösa föremålen i bilden. Hela bildrummet tycks också 

bestrött med ett slags ljusa punkter som påminner om pointillism. Effekten blir närmast att 

blicken driver runt i rummet och söker den stadga och klarhet i kompositionen som de 

geometriska formerna tycks kunna förmedla. Om denna effekt tolkas som performativ är det 

också möjligt att betraktarens kringdrivande blick är en av bilden kommunicerad perlokut 

talhandling som erbjuder betraktaren den rörelse som annars skulle kunna saknas om bilden 

vore helt skarp som ett fotografi.   

Men hur är det möjligt att uppfatta rörelse i en statisk målning och hur är rörelsen ett 

uttryck för temporalitet? Det går till exempel att hitta psykologiska förklaringar till detta som 

enligt konstteoretikern Rudolf Arnheim kan beskrivas med begreppet kinetisk perception. 

Varje ögonrörelse eller vridmoment av huvud eller kropp resulterar i en sensorisk aktivitet i 

 
60 Austin, How to do things, 101.  
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hjärnan som signalerar till vårt medvetande att vi uppfattar rörelse.61 Arnheim menar också 

att det finns visuella egenskaper som vårt seende kan uppfatta som är beroende av 

proportioner och avstånd och som kommer till uttryck exempelvis inom bildrummet.62  I 

Johns målning uppfattar vi ett avstånd mellan bordet och pallen, mellan bordet och väggen i 

bakgrunden vilket öppnar upp vårt medvetande för möjligheten till förflyttning och rörelse. 

De ljusa punkterna som ligger som ett raster över målningens yta ser inte heller ut att följa 

någon given ordning utan betraktaren kan uppfatta dessa som en bakgrund mot vilken de 

faktiska objekten framträder. Arnheim slår också fast att måleri och skulptur (i likhet med 

andra konstarter som musik och dans) kan uppfattas succesivt med blicken genom 

ögonrörelser och därmed kan skrivas in som det han kallar ”time art”.63 Möjligen går det att 

förstå ljuspunkterna som fästpunkter för betraktarens blick som i sökandet efter mönster 

och klarhet kanske uppfattar bakgrunden i bildrummet som i rörelse och därmed kanske 

också som gestaltad tid?  

 

3.4 Portrait of Mrs Atkinson 1897-1898  

Porträttet av Mrs Atkinson tillkom förmodligen runt åren 1897-1898 och finns i Metropolitan 

Museum of Arts samlingar i New York (bild 3 i bilaga). Dessvärre har den avporträtterades 

identitet gått förlorad genom åren och museet känner idag inte till vem hon var.64 Det är till 

formatet ett relativt litet och personligt porträtt utfört med oljefärg på pannå med 

dimensionerna 30.2 × 34,9 cm.65  Även i denna komposition så går det att uppfatta en viss 

geometrisk uppbyggnad av bildelementen. Modellen sitter ned med händerna korsade 

framför sig och är klädd i en slags mörk kappa som breder ut sig i en närmast triangulär form 

och slutar osynligt för betraktaren utanför bildrummet. Rummet som modellen sitter i består 

av två väggar med en mönstrad tapet där ett par teckningar eller möjligen litografier hänger. 

Till vänster om modellen syns en del av en kamin eller öppen spis. På spiselkransen vilar ett 

kranium av något djur. Mrs Atkinson riktar blicken bort från betraktaren och konstnären ut i 

 
61 Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception: A Psychology of the creative eye (Los Angeles: University of 
California Press, 1974, återutgiven 1997), 379. 
 
62 Arnheim, Art and Visual., 380. 
63 Ibid., 376. 
 
 
64 Langdale och Fraser Jenkins, Gwen John, 1986, 82. 
65 Ibid., 82. 
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ett negativt bildrum där hon närmast kommunicerar en känsla av intresselöshet som 

anlägger ett slags inre seende snarare än en aktiv blick. Följaktligen tillåter inte porträttet att 

betraktaren etablerar ögonkontakt med modellen. På vilket sätt påverkar detta 

kommunikationsprocessen med betraktaren? Är betraktaren i detta fall exkluderad från 

scenografin eller är det istället en möjlighet att inta en aktiv roll med blicken i likhet med den 

som konstnären anlägger för att kunna utföra porträttet? Vilka performativa egenskaper hos 

bilden kan aktiveras med sådana frågeställningar?  

Enligt Harry Berger JR kan ett porträttmåleri ses som en performativ händelse ur flera 

olika aspekter.66 Det gäller både konstnärens utförande av målningen och hens tolkning av 

den sittande, men även modellens egen subjektskapande roll. Även modellen kan 

antas ”spela upp” en representation av den pågående visuella händelsen det innebär att bli 

porträtterad med en egen vilja av att framställa sig på ett eller annat vis. Som ett ytterligare 

lager av performativa kedjereaktioner kommer betraktarens tolkningar av bilden. Berger 

ringar in dessa performativa lager med ett begrepp som han kallar the fiction of the pose.67 

Syftet med begreppet är på det hela taget en kritik mot vissa grundläggande narrativa 

antaganden som tidigare åberopats i konsthistoriska sammanhang när det gäller tolkandet 

av porträttmåleri, som exempelvis synen på konstnären som sann skildrare av modellens 

innersta väsen och person.68 En tillämpning av begreppet belyser svårigheten med att uttala 

sig om huruvida den tolkning som målningen inbjuder till faktiskt säger något alls om 

modellens egentliga personlighet annat än den uppvisade vid just det aktuella tillfället för 

målningens tillblivande. På vilket sätt är det egentligen möjligt att uttala något om hur vida 

Mrs Atkinson har som syfte att kommunicera en känsla av intresselöshet och om det är en 

aktiv performativ handling från modellen eller konstnären själv?  

 

 

 

 

 

 

 
66 Harry Berger, JR, “Fictions of the Pose: Facing the Gaze of Early Modern Portraiture,” . Representations no 46 
(Vår 1994): 87-120. https://www.jstor.org/stable/292878 (Hämtad 2021-04-30).  
67 Ibid., 99.  
68 Ibid., 87-89. 
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3.4.1 Att uttrycka det uttråkade  

I en studie som publicerades 2018 i den kognitions- och neurovetenskapliga tidskriften Brain 

and Cognition undersökte en tjeckisk forskargrupp ögonrörelserna och synnervernas stimuli 

hos ett antal försökspersoner som fick betrakta porträttmålningar från skilda epoker och 

genrer.69 Empirin bestod av totalt 110 porträtt från 32 olika konstnärer och tekniken som 

användes för mätningarna var en typ av eye-tracking, eller scanner som kallas fMRI. Syftet 

var (förutom att bidra till att sammanföra konstvetenskaplig och neurologisk forskning) att 

studera om och hur skillnader i perceptuella reaktioner hos deltagarna skilde sig åt beroende 

på om blicken hos porträttets modeller var direkt adresserad mot betraktaren eller 

undvikande och omöjlig att möta. Resultatet antyder enligt författarna att de avbildningar 

där betraktaren kan möta blicken hos modellen ger upphov till en annan typ av aktivitet i 

nervsystemet som får oss att känna oss inkluderade och aktiverade i en dialogisk 

kommunikationsakt där också tolkningar av det avbildade subjektets förmodade 

känslotillstånd sker.70 Dessutom kunde forskarna också påvisa ett mer passivt 

kognitionstillstånd som antyddes hos försökspersonerna i de fall där blicken hos modellen i 

porträttet är vänd bort från betraktaren.  

Det grundantagande som inom neuroforskningen ligger till grund för den slutsatsen 

hämtar enligt forskargruppen stöd i den psykologiska reaktion som det innebär att tilltals 

som första- eller andraperson i ett socialt sammanhang.71 Betraktaren som står framför 

porträttet av Mrs Atkinson står tillsynes obemärkt utanför modellens optiska varseblivning 

och betraktandet kan ske ostört utan någon retur av blicken. Frågan är dock om det går att 

upptäcka och klargöra en skillnad mellan den intresselöshet i blicken som Mrs Atkinson tycks 

utstråla och den blick som förefaller vara implicerad i målningen för betraktaren att svara 

på? Djurkraniet som ligger på spiselkransen befinner sig i exakt ögonhöjd horisontellt med 

modellen och både kraniet och ansiktet är aningen belysta i en skarpare dager än övriga 

 
69 Ladislav Kesner et al., ”Perception of direct vs. averted gaze in portrait paintings: An fMRI and eye-tracking 
study,” Brain and Cognition,nr 125 (2018): 88-99, ISSN 0278-2626, 
https://doi.org/10.1016/j.bandc.2018.06.004. 
70 Ibid., 97. 
71 Ibid., 97.  
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bildelement. Spiselkransen är också rent formellt utförd som en horisontell linje som drar in 

betraktaren till centrum av bilden där modellens ansikte tar över.  

Ett begrepp från receptionsestetiken som det beskrivs av Wolfgang Kemp är här användbart. 

Kemp talar bland annat om fokalisering vilket innebär att ett eller flera element i bilden 

adresserar för betraktaren var någon form av särskilt viktig eller betydelsefull händelse äger 

rum.72 Djurkraniet fokaliserar i denna bemärkelse i så fall Mrs Atkinsons ansikte och ögon 

med den perifera blicken någonstans i målningens negativa bildrum. Ur betraktarens 

perspektiv erfars således inte modellens blick utan endast hennes ögon så som hennes 

seende organ. Detta innebär att det etableras en komplex relation mellan betraktarens blick 

och modellens seende. Skillnaden mellan blick och seende beskrivs exempelvis av 

författaren och filosofen Jean-Paul Sartre som att ögonen mer tjänar som ”underlag för 

blicken” och om vi möter blicken upphör vi att aktivt se ögonen med ett uttalat seende.73 

Konstvetaren Peter Gillgren beskriver skillnaden i mer konkreta ordalag när han menar att 

blicken är produktiv, skapande samt ordningssökande medan seendet är mer fritt associerat 

med något imaginärt och obundet.74  

Den perfromativa scenografi som målningen tycks kommunicera erbjuder kanske två 

alternativa roller för betraktaren att svara på. Antingen som det aktiva subjektet som med 

en blick tillsynes dold för modellen bara betraktar eller ”tittar på” i hemlighet.75 Eller också 

som en spegel att identifiera sitt eget seende med. I likhet med modellen ser betraktaren på 

någonting som är dolt för den andre. Oavsett betraktarens positionering så kommunicerar 

Mrs Atkinson ett emotionellt uttryck genom sitt ansiktsuttryck och kroppshållning. Den 

tysthet som tycks råda i bildens sceneri skapar med lätthet ett subjektivt intryck av 

stillastående händelselöshet. Det går här inte att veta om det är effekten av en gammal 

kvinnas uppgivenhet inför livets ofrånkomliga slutskede som kanske djurkraniet skulle kunna 

föreslå, eller om det är en helt medveten effekt av det som Berger kallade the fiction of the 

pose där modellen aktivt väljer hur personligheten ska återges. Kanske är det främst 

 
72 Kemp, The Work of Art and Its Beholder, 187. 
73 Jean-Paul Sartre, Varat och intet: I urval, (Göteborg: Korpen, 1986),  155.   
74 Peter Gillgren, ”Den performativa blicken” i Performativitet: Teoretiska tillämpningar i konstvetenskap: 1, 
red. Malin Hedlin Hayden och Mårten Snickare (Stockholm: Stockholm University Press, 2017), 72.  
 
75 Konstvetaren Margaret Olin beskriver detta hemlighetsfulla ”tittande” som en akt av ”peeping Tom” vilket 
inom konstteorin betraktats som ett sätt att avslöja blickens objektifierande egenskaper. Margaret Olin, ”Gaze” 
i Critical Terms for Art History, Red. Robert S. Nelson och Richard Shiff (Chicago: The University of Chicago 
Press, 2003 andra upplagan), 319. 
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ansiktsuttrycket som agerar performativt gentemot betraktaren? Utan närmare övertygande 

analys går det att hävda att porträttets Mrs Atkinson inte agerar i ett tillstånd av euforisk 

glädje eller aktivitet, utan det känsloläge som tycks kommuniceras gentemot betraktaren 

handlar kanske mer om melankoli, tysthet eller inre funderingar. Det är möjligt att 

porträttets uttryck skulle kunna tolkas så även i en icke västlig kulturell kontext genom att 

anletsdragen är så pass fokaliserade och viktiga för målningens implicerade känsloläge. En 

nyligen publicerad antropologisk studie undersöker i vilken grad det går att tala om 

universella ansiktsuttryck och känslotillstånd som inte är kulturellt präglade utan på något 

sätt biologiskt fundamentala för mänsklig kommunikation av emotionella tillstånd.76  

Studien omfattade i första hand äldre skulpturer, figuriner och andra avbildningar från 

amerikanska urbefolkningar som kunnat betraktas som isolerade från kulturell påverkan 

utifrån andra västliga civilisationer. Merparten av materialet hämtades från olika 

museisamlingar. Genom datorgenererade beräkningar som jämförde anletsdrag och uttryck 

med västliga avbildningar av människor i likartade kontextuella situationer som urfolkens 

kunde forskarna konstatera att det fanns likartade förväntningar på hur känsloläget hos den 

avbildade skulle tolkas i minst fem fall. Det handlade om känslouttryck där människor: 

uppenbart utsattes för smärta, stark påfrestning som att lyfta tungt, ilska vid strid, glädje i 

sociala sammanhang samt sorg i samband med till exempel död.77 Det är mot bakgrund av 

detta tydligt hur starkt performativa ansiktsuttrycken är i visuella sammanhang och därmed i 

högsta grad även för betraktarens tolkning av känslostämningar i bilder. Den stillhet som 

råder i bildrummet runt modellen i porträttet av Mrs Atkinson korresponderar med 

inbundenheten i hennes ansiktsuttryck. Frånvaron av någon aktivitet utöver modellsittandet 

har sina temporala aspekter som kan fångas upp av begreppet gestaltad tid. Om ledan eller 

händelselösheten tar sig uttryck i vårt ansikte på samma vis som något av de fem tillstånd 

den amerikanska studien visade så finns det kanske belägg för att hävda att porträttets Mrs 

Atkinsons upplevelse av tiden mer handlar om väntan än om aktivitet.  

 

 

 

 
76 Alan S. Coven och Dacher Keltner, ”Universal facial expressions uncovered in art of the ancient Americas: A 
computational approach,” Science Advances  19 Aug (2020): Vol. 6, nr. 34, eabb1005, hämtad 9 april, 2021, doi: 
10.1126/sciadv.abb1005. 
77 Ibid., 1-4.  
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3.4.2 Står tiden stilla för Mrs Atkinson? 

Det tidsflöde som porträttet kommunicerar är inte kvantifierbart eftersom det handlar om 

en statisk bild och inte en bildserie eller filmsekvens som antyder något om ett 

händelseförlopp. Den gestaltade tiden är i sammanhanget hänvisad till en subjektiv 

uppfattning av tiden som skulle kunna beskrivas med författaren och filosofen Henri 

Bergsons begrepp kvalitativ tid. Bergson beskrev i Time and free will: An Essay on the 

Immediate Data of Consciousness vad han menade var en skillnad mellan kvantitativ och 

kvalitativ tid.78 Formuleringen var kanske tänkt att tolkas som en polemisk reaktion mot en 

modernistisk och vetenskaplig spatial betoning av tidsflödet som uppdelat i tre stora 

metakonstruktioner: det förflutna, nuet och framtiden. Dessa tre paradigmatiska strukturer 

utgjorde det kvantifierbara, eller mätbara, tidsflödet ur vilken vi till exempel skulle kunna 

hämta vår invanda västerländska tidsuppfattning. Bergson ansåg att denna kvantitativa tid 

missade den psykologiska effekten av tidsflödet hos det upplevande subjektet som han 

begreppsligt benämner kvalitativ tid.79 Skillnaden mellan Bergsons två begrepp kan 

exemplifieras med att tänka på hur olika vår uppfattning om ett tidsflöde kan te sig från dag 

till dag eller timme till timme beroende på hur vi relaterar till det vi för tillfället sysselsätter 

oss med. Ibland går tiden fort och ibland långsamt är vanliga påståenden.  

Däremot är kvantifieringen av tidsförloppet alltid konstant enligt vårt västerländska sätt 

att mäta. Bergsons kvalitativa tidsbegrepp söker fånga upplevelsen av denna temporala 

skillnad. I vilken grad implicerar porträttet av Mrs Atkinson betraktarens kvalitativa 

tidsupplevelse? Sammantaget är det kanske kombinationen av den bortvända blicken, det 

stillsamma bildrummet och inte minst det fokaliserade ansiktet som formar den scenografi 

som betraktaren möter. Rudolf Arnheim menar dessutom att det finns en temporal aspekt 

som påverkar betraktandet genom vilken harmoni eller obalans som råder mellan 

bildelementen i en målnings kompositionella struktur.80 När kompositionen är balanserad är 

även energin som minst anspänd vilket ger en harmonisk och stilla framtoning i motsatts till 

en obalanserad bildkomposition som likt rörelseenergi kan uppfattas som diffus och 

 
78 Henri Bergson, Time and free will: An Essay on the Immediate Data of Consciousness, översättning av F. L. 
Pogson (London: George Allen & Unwin LTD, 1910). 6:e uppl. 1950. Se särskilt kapitel 1 “The Intensity of Psychic 
States s1-75. 
  
79 Ibid., 70-72. 
80 Arnheim, Art and., 16-23. 
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svävande. Dessa tillstånd av konsonans och dissonans ser Arnheim som temporala i den mån 

att en obalanserad komposition upplevs som ”ett fruset ögonblick” som ännu inte är avslutat 

i jämförelse med närvaron av landning och vila i den balanserade kompositionen.81 Balansen 

i porträttet av Mrs Atkinson beror påtagligt på Johns användande av vektorer som samspelar 

med det gyllene snittet och harmoniseringen av skärningspunkterna som understryks av 

färgvalet. Min egen del som tolkande subjekt är naturligtvis också viktig i sammanhanget. 

Både den konstvetenskapliga beskrivningen och den betraktarroll som Mrs Atkinson 

möjligen implicerar är arbiträra till sin karaktär. Däremot visar de båda på målningens 

performativa förmåga att sätta tankar och reaktioner i spel. Verifierbarheten i den estetiska 

utsagan om bilden har i detta exempel sökts genom att försöka finna ett slags universellt 

förhållningssätt till upplevelser av ansiktsuttrycket, som de antropologiska studierna syftar 

till. Men det är inte tillräckligt för att få veta något om vems betraktarroll som synliggörs 

genom porträttet.  

Betraktaren som ser på porträttet i nutiden, modellens och konstnärens blick finns alla 

implicerade i bilden. Ett påstående som kan visa på komplexiteten mellan dessa är den 

självabsorberande blick med vilken Gwen John utförde porträtt enligt flera vittnesmål. Bland 

annat den amerikanska poeten Jeanne Foster beskrev efter att ha suttit modell för Gwen 

John hur ” She takes down my hair and does it like her own…she has me sit as she does, and 

I feel the absorption of her personality as I sit.”82 En sådan upplevelsebeskrivning från en 

modell gör gällande att John gjorde aktiva val i sina porträtt. Givetvis är det inte tillräcklig 

grund för att uttala något om detta gällde generellt för hennes porträtt eller om det var en 

generell uppfattning av hennes modeller. En ytterligare indikation på att John målade med 

intentionen att få sina porträtt att framträda performativt som alter egon hävdas dock av 

författarna Langdale och Fraser Jenkins där de beskriver hur John som en del i sin egen 

terapeutiska bearbetning av svårigheter ansåg att det gick att överföra mentala tillstånd till 

andra människor som ett sätt att behandla depressioner.83 Detta skulle kunna tillföra 

ytterligare performativa lager i analysen av porträttet av Mrs Atkinson. Är det konstnärens 

eget känslotillstånd som modellen likt en skådespelare får anlägga inför betraktaren eller är 

det, som Berger hävdar, the fiction of the pose? Betraktaren inför bilden hamnar i klyftan 

 
81 Ibid., 36-37. 
82 Langdale och Fraser Jenkins, Gwen John An Interior Life, 40. 
83 Ibid., 35.  
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mellan dessa båda möjligheter. Den konstvetenskapliga analysen synliggör perspektiven och 

presenterar scenografin så som den kan vara möjlig att upptäcka för betraktaren.  

 

 

4. Diskussion 

4.1 Att reflektera över betraktarperspektivet som metod 

Min ambition med studien har varit att försöka finna konkretiserbara beståndsdelar av den 

konstupplevelse som jag tyckte mig känna när jag betraktade flera av Gwen Johns målningar. 

Det är även en fallstudie som sätter det teoretiska perspektivet i fokus för att försöka förstå 

hur det kan utvecklas när det appliceras i mötet med ett visuellt material. I en hermeneutisk 

tolkningsprocess är det därför möjligt att ställa frågorna även till sig själv och inte till konsten 

enkom. Upplevelsen är till sin natur alltid subjektiv och som bildtolkare behöver jag hitta en 

balans mellan den frågeställning jag driver med teoretiskt stöd och den känsla jag själv 

subjektivt erfar när jag betraktar exempelmålningarna. Mitt uttryckssätt kan påverka studien 

i flera riktningar och måste medvetandegöras vid en diskussion av resultatet. 

Förhållningssättet till denna subjektiva parameter går till exempel att spåra hos Michael 

Baxandall som hävdar att varje bildtolkning innehåller en förklarande utsaga som byggs upp 

utifrån en beskrivning.84  

Genom Baxandalls resonemang kommer insikter om hur stor grad av påverkanskraft 

beskrivningen i sig själv tillskriver mening hos ett konstverk i den tolkande processen. 

Samtidigt är beskrivningen nödvändig och i synnerhet för möjligheten att föra vidare en 

tolkning till någon form av diskurs. Må så vara en konsthistorisk kontext eller en pedagogisk 

situation. I vart fall är det dock även en performativ handling som hämtat sin grogrund i 

relationen mellan verket och betraktaren. Frågan om verifierbarhet och sanning i tolkningen 

av performativ mening är dock inte helt möjlig att konkretisera eftersom vi har att göra med 

en subjektiv ordlös nivå av upplevelse. Rossholm Lagerlöf menar att det är möjligt att 

subjektivitetens möjligheter kan konkretiseras genom att spjälka upp ett antal faktorer som 

alla är verksamma i tolkningsförfarandet. Exempelvis att viss bekräftelse går att uppnå med 

hänsyn till relevanta kontexter och en korrekt beskrivning av de visuella egenskaperna. 

 
84 Ibid., 45. 
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Inlevelseförmågan, den ordlösa och subjektiva upplevelsen kan metodologiskt användas som 

ett teoretiskt verktyg att pröva verkets scenografi.85 Ett påstående som ligger i linje med 

Baxandalls framhållande av beskrivningens relevans. Mitt sätt att hitta balansen mellan 

beskrivning, tolkning och verifierbarhet har varit att söka stöd i ett ganska brett 

tvärvetenskapligt forskningsfält. Detta har i viss mån genererats av de frågeställningar jag 

har velat ställa till studiens exempelmålningar. En fördel jag funnit med 

betraktarperspektivet är att det kan tillåta forskaren att ställa frågor utifrån ett subjektivt 

betraktande jag. Att kunna gå in med ett öppet sinne och pröva konstverkets scenografi för 

att sedan kliva tillbaka med den grundläggande frågan, vad var det jag såg och hur 

påverkades jag av det jag upplevde.  

Om konstverket är en performativ händelse vilket är och har varit en grundläggande 

utgångspunkt i denna studie så finns det också en betraktarroll att analysera som är ett svar 

på konstverkets tilltal. Performativitet inbegriper vid tolkningsakten även kontextens 

betydelser för betraktarollen vilket samtidigt öppnar upp för ett dialogiskt förhållande till 

meningsproduktionen. Det är på så vis en möjlighet att undvika färdigformulerade eller 

avslutade meningskonstruktioner vilket påpekas av exempelvis Roussina Roussinova.86 

Rossholm Lagerlöf närmar sig också frågor som rör konst- och bildvetenskapens 

epistemologiska förutsättningar för kunskapsanspråk. Positivistisk empiri är i resonemanget 

inte konstitutivt för konsten utan det finns en ordlös nivå av upplevelse som riskerar att gå 

om intet om den inte beaktas i analysen. Denna nivå av subjektivitet är däremot konstitutivt 

för konstupplevelsen.87 Både konstnären och konstbetraktaren befinner sig i en kreativ fas 

vilket jag tycker mig kunna utnyttja genom att utgå från betraktarpositionen i mina analyser. 

Norman Bryson menar till exempel att betraktarpositionen utvecklats när konstnärens egen 

subjektiva reflektion blir mer relevant i ett skapande som inte syftade till att rent kognitivt 

återge en verklighetsskildring utan även en subjektiv reflektion som erbjuder betraktaren att 

svara på liknande vis. Då erkänns även bilden som illusion och så även den verklighet som till 

en början kanske förefaller statisk.88  

 
85Rossholm Lagerlöf, Inlevelse och vetenskap, 112-123. 
86 Roussinova, The Art of Pleasing The Eye, 22. 
87 Ibid., 250. 
88 Norman Bryson, ”The natural attitude,” i Visual culture: the reader, red. Jessica Evans och Stuart Hall 
(London: SAGE Publications, 1999), 23-28. 
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Gwen Johns målningar tilltalade mig på en estetisk nivå redan innan jag visste vem 

konstnären var. Jag såg det som en möjlighet att ställa frågor till dessa konstverk baserat på 

vad jag tyckte fångade mitt intresse. Den hermeneutiska processen fick sedan verka som en 

utgångspunkt i sökandet efter verifierbarhet. Därav den i sammanhanget breda 

tvärvetenskapliga teoretiska begreppsapparaten.  

 

4.2 Gwen Johns målningar 

Mina huvudfrågeställningar handlar om hur studiens analyserade målningar av Gwen John 

fungerar performativt. Framförallt ville jag undersöka om det gick att upptäcka ett tidsflöde i 

dem och om några bildelement verkade avsedda som metaforer för tiden, vilket ramas in 

med begreppet ”gestaltad tid”. Dessutom ställdes frågan om vilket svarsutrymme 

betraktaren erbjöds. I The brown teapot framträdde bilden av en avslutad händelse där 

betraktaren tycks stå utanför det som varit en begivenhet. Som att komma för sent. Pallen 

med boken står i förgrunden och hindrar betraktaren att kliva in i scenen och är dessutom 

inte helt inbjudande för att sitta ner på då en bok ligger där. Som en markering från ägaren 

att ”rör inte min plats”. I ett kulturellt perspektiv är det kanske vanligt att på så 

sätt ”revirmarkera” en sittplats mot andra som delar rummet eller tillvaron.  

Måleritekniken ger ett intryck av rörelse genom sina många små fästpunkter för blicken 

vilket med stöd hos Arnheim gick att uppfatta som rörelse. Tidsflödet gestaltas kanske som 

ett pågående skede även om ingenting tycks hända i det materiella bildrummets scenografi? 

Snarare har något hänt som efterlämnat spår att följa, men på behörigt avstånd utanför 

bilden. Händelselösheten är på det viset skenbar genom den markering av målningens rytm 

och rörelse som Gwen John kanske avsett att återge för en tilltalad betraktare? I Portrait of 

Mrs Atkonson uttryckte analysen en fundering om betraktaren exkluderats ur ett aktivt 

deltagande i scenen eftersom modellen inte erbjuder någon ögonkontakt. Istället befinner 

sig betraktaren på samma sätt som modellen i ett subjektivt tillstånd av passivt seende. 

Neurovetenskaplig forskning antydde att det fanns mätbara skillnader i vår hjärnaktivitet 

beroende på om vi kunde nå ögonkontakt eller inte med porträttmålningar.  

Kanske är det så att vi per automatik reserveras oss en aning för att verkligen öppna upp i 

vår dialog om vi redan från början antyds ett ointresse eller får känslan av att inte vara 

sedda? Försätter detta beteende våra tankar i ett mer subjektivt inre tillstånd? Det som 
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tycks ske i bilden är kanske inre rörelse? Modellen som till synes verkar försjunken i sina 

egna tankar uttrycker utåt en händelselöshet. Inget aktiv tycks ske. Men vi vet inget om 

rörelsen i hennes sinne. Djurkraniet fokaliserade ansiktet och pekade ut för betraktaren var 

något särskilt kanske sker. När vi inte möter något annat än det passiva seendet ut i ett 

negativt bildrum blir rörligheten och dialogen en inre händelse. Händelselösheten är kanske 

därför skenbar även i denna målning? Atkinsonporträttet fungerar performativ genom att 

både fokalisera modellens ansikte och genom att vi inser att vi inte kan möta personen på 

andra sidan annat än i samma typ av seende bortom det visuella. Den gestaltade tiden kan 

kanske med Bergsons begrepp kallas för kvalitativ? Den är psykologiskt utpekad som en inre 

händelse och inte genom kvantifierbara sekvenser av rörelse. Ett kulturanalytiskt perspektiv 

på denna vad jag kallat inre skenbara händelselöshet skulle kunna handla om dagdrömmar, 

fantasier och andra aktiva tillstånd som människor i allmänhet tycks ägna sig åt enligt den 

etnologiska forskning som presenterades i forskningsöversikten. Samtidigt är det svårt att 

söka någon verifierbarhet i ett sådant påstående om en porträttmålning likt den av Mrs 

Atkinson. Det påstående inom neurologisk vetenskap som hävdar att flera av våra 

ansiktsuttryck är transkulturella pekar ut en riktning. Men vi kan inte veta säkert. Porträttet 

av Mrs Atkinson har däremot kanske ett implicit tilltal med en stark emfas på det inre 

seendet, en performativ funktion som rent estetiskt försätter betraktaren i ett tillstånd av 

introspektiv reflektion?  

En slutsats kan vara att båda målningarna delar en implicit betraktarposition som placerar 

betraktaren utanför bildrummet samtidigt som de erbjuder en möjlighet att delta i den 

händelselöshet som tycks visa sig i scenografin. Det finns i var bild flera detaljer i fråga om 

perspektiv, bildelement, måleriteknik och komposition som med teoretiska argument kunnat 

belysas så som särskilt aktiva för betraktarens svarsutrymme. Jag funderade i inledningen 

kring om det skulle kunna talas om någon händelselöshetens estetik eller estetisk 

händelselöshet. Kanske är det kombinationen av dem båda som kommer närmast? Svaret 

kan sökas genom följande frågeställningar; är händelselöshetens visuella estetik synonymt 

med att exkludera betraktaren ur bildrummet? Eller är det betraktaren som erfar en estetisk 

upplevelse av att förbli passiv i mötet med bilden? Genom att analysera målningarna av 

Gwen John med betraktarens upplevelse som perspektiv har samtidigt flera nya vägar in i 

Johns konstnärskap öppnat sig.  
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Det konstsociologiska perspektivet skulle kunna erbjuda vägar in i en förståelse för Gwen 

Johns bildvärld som söks genom hennes livshistoria så som den beskrivs i biografier och 

andra källor. Uttrycker tystheten och stillheten i Gwen Johns måleri en begränsning i 

rörelsefrihet som kvinna och konstnär runt sekelskiftet? Frågeställningarna som kan 

genereras är obegränsade. I ett samhälleligt perspektiv bidrar betraktarperspektivet till att 

belysa ett ansvar gentemot både konstverken och den egna subjektiviteten. 

Meningsproduktion är ett arbiträrt fenomen och ett uttryck som skildrar både vår samtid 

och det förflutna. Det är också en subjektiv process där ens egen ingång i den hermenuetiska 

cirkeln kan utforskas och expliceras. Det är också ett sätt att närma sig etiska 

frågeställningar. Dialogen mellan konstverket, betraktaren och tolkningen kan genom detta 

utvecklas och problematiseras på ett fruktbart vis.  

 

5. Sammanfattning 

Studien analyserar två målningar av den irländske konstnären Gwen John (1876-1939) i syfte 

att undersöka hur de kan fungera performativt i mötet med betraktaren och om de kan 

sägas kommunicera en särskild temporalitet. Genom att analysera målningarna The brown 

teapot och Portrait of Mrs Atkinson ställs frågor ur ett perspektiv som utgår från 

betraktarens upplevelse av den scenografi som tycks utspela sig i bildrummet. Ett 

grundläggande antagande är att både målningarna och betraktaren möts i en dialog som 

teoretiskt ringas in via begreppet performativitet. Studiens perspektiv förutsätter en 

genomgående reflexiv hållning där en pendling sker mellan den konstvetenskapliga blicken 

och den betraktarroll som kan finnas inskriven i bilden. Verifierbarheten i tolkningarna söks 

via ett tvärvetenskapligt teoretiskt material. I studien ställs också frågan om det finns en 

skenbar händelselöshet i de stillsamma motiven som målningarna framställer och om 

enskilda bildelement går att tolka som metaforer för ett tidsflöde. I båda målningarna 

framkommer att betraktaren på ett eller flera vis lämnas utanför bilden som en passiv 

åskådare. I The brown teapot finns detaljer i bildens komposition som inte låter betraktaren 

förstå om motivet visar en händelse som redan passerat eller som kommer att ske. 

Förståelse för bildens gestaltade tidsflöde söks genom att analysera hur färgen och 

penseltekniken påverkar blicken på ett psykologiskt vis. Några bildelement i förgrunden 

tolkas också som en barriär för betraktaren. I Portrait of Mrs Atkinson är det inte möjligt att 
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möta modellens blick vilket tolkas som en metafor för ett inre seende och hur det kan vara 

kopplat till mentala processer av dagdröm och minne snarare än en visuell händelse. 

Teoretiskt stöd för hypotesen söks bland annat i neurologisk forskning som antyder 

förekomsten av ett mer passivt kognitivt tillstånd hos en betraktare som inte kan möta 

modellens blick jämfört med det omvända. Den temporala effekten antas här vara osynlig 

och subjektiv vilket ramas in med Henri Bergsons begrepp kvalitativ tid. Slutligen reflekteras 

över hur betraktarperspektivet öppnat upp för nya ingångar till fördjupande frågeställningar. 
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