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Abstract 

This study examines Ishiuchi Miyako’s series ひろしま/hiroshima (2007–), portraying 

clothing worn by victims of the 1945 atomic bombing. It explores how images of material traces 

of trauma evoke a sense of presence of the absent bodies. By engaging with the images on a 

sensory and affective level, the study shows how formal elements and physical traces, such as 

graininess, burn marks, and bloodstains, activate the viewer’s senses and memory. Thus, 

absence emerges as a form of presence, making the absent body perceptible. This bodily and 

affective interaction enables an ethical and reflective encounter with trauma, requiring both 

proximity and distance. It proposes an empathetic mode of seeing that acknowledges the 

uniqueness of the other’s experience thus avoiding appropriation of the other’s trauma. 

 

Keywords: trauma, photography, absence as presence, haptic visuality, Ishiuchi Miyako  



 2 

Innehållsförteckning 

1. Inledning ................................................................................................................................... 4 
1.1. Ämnesval ........................................................................................................................................ 4 
1.2. Syfte och frågeställningar.................................................................................................................. 6 
1.3. Forskarreflexivitet ............................................................................................................................ 6 
1.4. Forskningsöversikt ........................................................................................................................... 7 

1.4.1. Fotografi av trauma och lidande ................................................................................................. 7 
1.4.2. Bilder av trauma utan lidande kroppar......................................................................................... 8 
1.4.3. Fotografier av atombombningen av Hiroshima och Nagasaki ...................................................... 10 

1.5. Teoretiska perspektiv och begrepp ................................................................................................... 13 
1.5.1. Materialitet ............................................................................................................................. 14 
1.5.2. Bildens triad - bild, medium och kropp ..................................................................................... 14 
1.5.3. Närvaro av frånvaro................................................................................................................. 16 
1.5.4. Haptisk visualitet .................................................................................................................... 16 
1.5.5. Sensoriskt minne och empatiskt seende ..................................................................................... 17 
1.5.6. Det dialogiska förhållningssättet ............................................................................................... 18 

1.6. Metod ............................................................................................................................................ 19 
1.6.1. Autoetnografisk ansats ............................................................................................................. 19 
1.6.2. Ekfras som analytiskt verktyg .................................................................................................. 20 
1.6.3. Formalanalys .......................................................................................................................... 21 
1.6.4. Tillämpning ............................................................................................................................ 22 
1.6.5. Metodkritik ............................................................................................................................. 22 
1.6.6. Hantering av metodologiska begränsningar ............................................................................... 23 

1.7. Material och urval .......................................................................................................................... 24 
1.8. Avgränsningar och forskningsetiska överväganden ............................................................................ 24 
1.9. Disposition .................................................................................................................................... 26 

2. Närvaro genom frånvaro ........................................................................................................... 27 
2.1. Bilden genom kroppen .................................................................................................................... 27 

2.1.1. Bilden genom kroppen: en mimetisk upplevelse ........................................................................ 27 
2.1.2. Bilden genom kroppen: mellan minne och materialitet ............................................................... 29 

2.2. Spår av spår ................................................................................................................................... 33 
2.2.1. Spår av spår: fotografier av föremål .......................................................................................... 33 
2.2.2. Spår av spår: fotografiets aura .................................................................................................. 35 
2.2.3. Spår av spår: föremål som vittnesmål ........................................................................................ 39 
2.2.4. Spår av spår: bildens dubbla index ............................................................................................ 40 

2.3. Bildens motstånd ............................................................................................................................ 44 
2.3.1. Bildens motstånd: komposition................................................................................................. 44 
2.3.2. Bildens motstånd: tystnad ........................................................................................................ 46 
2.3.3. Bildens motstånd: skönhet ....................................................................................................... 48 

2.4. Det kulturellt formade seendet ......................................................................................................... 52 
2.5. Bilder av bilder - dubbla mediers betydelse ...................................................................................... 53 

3. Etiskt förhållningssätt till bilder av trauma ................................................................................. 55 
3.1. Närvaron av frånvaro och dess etiska implikationer........................................................................... 55 
3.2. Kroppen i mötet med bilder av trauma ............................................................................................. 56 
3.3. Distans som förutsättning för empatiskt seende ................................................................................. 60 



 3 

3.4. Mellan närvaro och reflektion: att träda in och ut ur bilden ................................................................ 64 

4. Sammanfattning ....................................................................................................................... 68 

5. Reflektioner över resultatens betydelse och vidare forskning ......................................................... 69 

Käll- och litteraturförteckning ...................................................................................................... 70 
Tryckt litteratur .................................................................................................................................... 70 
Kapitel i böcker .................................................................................................................................... 71 
Tidskriftsartiklar ................................................................................................................................... 71 
Avhandlingar ........................................................................................................................................ 72 
Webbsidor ............................................................................................................................................ 72 
Blogg................................................................................................................................................... 73 

Bildförteckning............................................................................................................................ 73 

Bildbilaga 1. ................................................................................................................................ 74 

 

  



 4 

1. Inledning 

1.1. Ämnesval 

Bilder av mänskligt lidande och trauma diskuteras ofta utifrån sin historiska och politiska 

kontext. Mindre uppmärksamhet riktas dock mot bildernas materiella egenskaper och 

sensoriska påverkan på betraktaren. Samtidigt leder ofta traumatiska erfarenheter till att språket 

brister, vilket kommer till uttryck i fraser som ”jag saknar ord”, att något är ”ofattbart” eller att 

vi drabbats av ”en outsäglig sorg”. Även om händelsernas gång kan återberättas är de 

existentiella aspekterna av trauma svåra att artikulera och erfars snarare som kroppsliga eller 

affektiva sensationer.   

Direkta visuella återgivningar av lidande så som döda eller sargade kroppar kan framkalla 

starka kroppsliga och affektiva reaktioner, men tenderar att röra sig kring chock snarare än 

empati, och kan till och med få oss att blunda eller vända bort blicken på grund av det fysiska 

obehaget i att bevittna sådana händelser. Föremål å andra sidan, som en sko, en borste eller ett 

plagg, talar till oss på ett annat sätt. Genom sin kroppsliga kontakt till de personer som använt 

dem förmedlar de erfarenheter av liv och förlust på en kroppslig nivå snarare än kognitivt, vilket 

får oss att förnimma erfarenheter som vi inte fullt ut kan förstå.  

Personliga föremål, liksom konstnärliga avbildningar av dessa, fungerar därför inte bara som 

symboliska representationer eller metaforer för sina ägare och deras erfarenheter, utan även 

som materiella vittnesmål. Grace Rosenberg, curatorisk forskningsassistent på Museum of 

Jewish Heritage, beskriver hur kläder fungerar som vittnesmål: “In its materiality it is also a 

powerful – sometimes sole – witness to history, containing within its threads the physical and 

emotional trace of an individual and their story.”1 2  

Med utgångspunkt i den japanska konstnären Ishiuchi Miyakos serie  

ひろしま/hiroshima (2007-), där konstnären fotograferat kläder som tillhört offren för 

atombombningen av Hiroshima 1945, är denna undersökning intresserad av att förstå de 

 
1 Rosenberg, G., Museum of Jewish Heritage. Materiality of Witnessing: Familial Threads in the Zelman Family Donation. Museum of 

Jewish Heritage Blog. [Blogg]. (2024-07-03).  
2 Samtliga citat på engelska har behållits i originalspråk för att bevara begreppslig precision, med undantag för de fall där det finns en 

auktoriserad svensk översättning. Citat ur Beltings An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body är hämtade från den engelska 

översättningen av den ursprungliga tyska utgåvan. 
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kroppsliga och affektiva dimensionerna hos föremål som bär spår av trauma och hur 

frånvarande kroppar kan träda fram i fotografiska avbildningar av sådana föremål.3 

1.1.2. Materiella vittnesmål i Ishiuchi Miyakos ひろしま/hiroshima (2007-) 

Utifrån ett intresse för hur bilder av föremål förmedlar minnen av trauma kommer denna 

undersökning analysera gestaltningen av frånvarande kroppar genom materiella spår av kläder 

i Ishiuchi Miyakos serie ひろしま /hiroshima (2007-). I serien fotograferar hon personliga 

ägodelar som tillhört offer för atombomben i Hiroshima 6 augusti 1945, vilken dödade över 

140 000 personer, utöver att orsaka livslångt lidande för de som skadades men överlevde.4 

Projektet initierades på inbjudan av Hiroshima Peace Memorial Museum. Ishiuchi besökte 

Hiroshima för första gången i samband med inbjudan och var initialt tveksam till att tacka ja 

till uppdraget, då flera andra fotografer och konstnärer redan arbetat med museets samlingar, 

men accepterade slutligen uppdraget.5  

Ishiuchi Miyako beskriver att hon har velat gestalta föremålen utifrån sitt personliga möte med 

dem, snarare än att återupprepa bildspråket i tidigare gestaltningar, där dokumentära uttryck 

ofta använts för att skildra den historiska händelsen.6 Hennes intima interaktion med föremålen 

hon fotograferat uttrycks bland annat genom sättet hon fotograferat dem i naturligt ljus med en 

enkel handhållen 35 mm kamera.7  

I kontrast till tidigare gestaltningar framstår Ishiuchi Miyakos bilder, genom sitt formspråk, inte 

som återgivningar av atombombningen i sig, utan som intima och personliga porträtt där 

föremålen vittnar om av de livsberättelser som de varit i kontakt med. Trots att endast 

ägodelarna är visuellt synliga i bilderna och ingen information ges om deras historia eller 

tidigare ägare, kan ägaren förnimmas trots sin kroppsliga frånvaro. 

 
3 I uppsatsen följs japansk namnsed, vilket innebär att konstnärens namn skrivs med efternamnet först: Ishiuchi Miyako. 
4 The Editors of Encyclopaedia Britannica, Chmielewski, K.. Atomic Bombing of Hiroshima: Infographic. Encyclopedia Britannica (2021, 

December 12). 
5 L. Fritsch. The Floating Dresses of Hiroshima: War Memory in Ishiuchi Miyako’s Photography. I Zohar, A. (red.). Beyond Hiroshima: The 
Return of the Repressed – Wartime Memory in Contemporary Japanese Photography and Video Art. (The Genia Schreiber University Art 

Gallery, Michel Kikoïne Foundation, Tel Aviv University, 2015) s. 60. 
6 L. Hoaglund. Behind ‘Things Left Behind’: Ishiuchi Miyako. Impressions. 34 (2013). s. 89. 
7 The Editors of Hiroshima City Museum of Contemporary Art. Ishiuchi Miyako: Hiroshima #71. Hiroshima City Museum of Contemporary 

Art (u.å.).  
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Undersökningen analyserar specifikt hur Ishiuchi Miyakos bilder gestaltar kroppens frånvaro 

som en närvaro genom bilder av kläder och hur ett kroppslig och affektivt möte med sådana 

bilder erbjuder en väg att närma sig bilder av andras trauma på ett etiskt sätt.   

1.2. Syfte och frågeställningar  

Syftet med undersökningen är att analysera hur Ishiuchi Miyakos fotografier av kläder i serien 

ひろしま / hiroshima (2007–) aktiverar närvaron av plaggets tidigare ägare genom betraktarens 

kroppsliga och affektiva engagemang. Genom ett materialitetsperspektiv undersöker jag hur 

bildernas formella och materiella egenskaper engagerar betraktaren på en kroppslig och affektiv 

nivå och därigenom påverkar upplevelsen av kroppens närvaro och frånvaro i bilderna. 

Vidare utforskar jag hur en sensorisk och affektiv upplevelse av bilderna kan leda till ett mer 

empatiskt och etiskt förhållningssätt hos betraktaren i mötet med bilder av trauma. 

Huvudfrågor som uppsatsen söker besvara är följande: 

1. Hur aktiverar bildernas formella egenskaper och materialitet betraktarens sinnen och 

minne? 

2. Hur framträder Hiroshimabombens offers närvaro i bilderna, trots deras kroppsliga 

frånvaro, genom betraktarens kroppsliga och affektiva engagemang? 

3. Hur kan en sensorisk och affektiv upplevelse av föremålens tidigare ägare bidra till ett 

empatiskt och reflekterande seende i mötet med Ishiuchi Miyakos serie ひろしま / 

hiroshima (2007-)? 

1.3. Forskarreflexivitet 

Mitt intresse för kroppsliga och affektiva upplevelser av bilder utgår från ett övergripande 

intresse för hur bilder berör och påverkar dem som möter dem. I min roll som intendent för 

förmedling fokuserar jag särskilt på betraktarupplevelsen och hur olika ingångar kan öppna upp 

bilden för nya betydelser.  

Som svensk-serbisk konsthistoriker verksam 2024 intresserar jag mig för hur bilder kan 

förmedla minnen av trauma, våld och förlust, bortom det representativa och sina historiska 
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sammanhang. Min bakgrund i en postjugoslavisk kontext präglar min förståelse av hur trauma 

kan ärvas, överföras och förkroppsligas.  

Utifrån denna förståelse undersöker jag hur betraktare, genom kroppens sinnesförnimmelser 

och affektiva responser, kan möta gestaltningar av traumatiska erfarenheter samt de etiska 

implikationer dessa möten har för vårt sätt att närma oss bilder av våld och lidande.  

1.4. Forskningsöversikt 

1.4.1. Fotografi av trauma och lidande 

Min undersökning utgår från konsthistorisk, kulturhistorisk och filosofisk forskning som 

analyserar fotografins förmåga att representera lidande och de etiska konsekvenserna av sådan 

representation. Sammantaget kan man urskilja några centrala frågor och utmaningar inom 

forskning om fotografiska gestaltningar av trauma och lidande. Den ena frågan gäller bildernas 

potential att förmedla traumat på ett trovärdigt sätt. Den andra rör de etiska aspekterna och om 

sådana bilder kan fungera som vittnesmål av traumatiska erfarenheter utan att objektifiera dem. 

Den tredje frågan handlar om betraktarens förmåga till empati. 

Särskilt efter andra världskriget ifrågasattes om lidande kan representeras genom bilder, konst 

och poesi på ett meningsfullt sätt. Till exempel skrev den tyske filosofen Theodor W. Adorno 

år 1951: "Att skriva poesi efter Auschwitz är barbariskt", ett uttalande som han senare 

nyanserade men som ändå pekar på osäkerheten i att gestalta lidande.8 Fotografi, särskilt 

dokumentärt, har ifrågasatts för att trivialisera lidande eller misslyckas med att göra det 

begripligt. I On Photography uttrycker filosofen Susan Sontag en misstro mot krigsbilder och 

menar att betraktaren förblir på avstånd och riskerar apati eller voyeurism snarare än 

medkänsla.9 Senare i Att betrakta andras lidande (2003) nyanserar hon sin syn något och 

medger att vissa krigsfotografier, till exempel från Vietnam, väckt opinion, men betonar att 

verklig empati är problematisk.10 Hennes resonemang ringar in två betydande etiska problem, 

nödvändigheten av att se lidande för att bli medveten om det och kunna agera, samt risken att 

betraktandet av lidande leder till likgiltighet eller exploatering. 

 

 
8 T. W. Adorno. Prisms (MIT Press, 1983), s. 34. 
9 S. Sontag. Om fotografi. (ScandBook, EU, 1973/2024). s. 22, 26, 33, 35. 
10 S. Sontag. Att betrakta andras lidande. (ScandBook, EU, 2003/2024), s. 353. 
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På senare tid har forskningen skiftat fokus från fotografins förmåga att gestalta lidande till 

betraktarens roll i mötet med sådana bilder, vilket är en central aspekt av denna undersökning.  

Flera teoretiker, som filosofen Jacques Rancière, forskare i kulturstudier Silvia R. Tandeciarz 

och Jo Labanyis, pekar på betraktarens engagemang i bildmötet som en förutsättning för ett 

etiskt och meningsfullt seende, liksom konstnärliga praktikers betydelse i att möjliggöra ett 

sådant engagemang. Till exempel beskriver Silvia R. Tandeciarz fotografins unika förmåga att 

bearbeta trauma genom att framkalla affektiva upplevelser hos betraktaren genom att analysera 

fotografins minnesbevarande funktion i efterdyningarna av militärdiktaturen i Argentina och 

dess användning av tvångsförsvinnande.11 Jo Labanyis undersökning av fotojournalistik från 

det spanska inbördeskriget beskriver hur fotografins materiella egenskaper kan beröra 

betraktaren och uppmuntra denne att föreställa sig omständigheter som hon aldrig kan ha full 

förståelse för.12 

Andra forskare, exempelvis konsthistorikerna Kathleen MacQueen och Margaret Iversen, har 

på ett liknande sätt uppmärksammat hur konstnärliga praktiker, inklusive fotografi, genom 

andra strategier än dokumentära involverar betraktaren och möjliggör en meningsfull 

förmedling av traumatiska erfarenheter utan att reproducera våld.13 Denna undersökning bygger 

vidare på sådan forskning där fokus ligger på betraktarens roll i möten med bilder av trauma 

och hur konstnärliga strategier som undviker dokumentära uttryck gestaltar trauma. Med 

studien vill jag bidra till fältet genom att undersöka hur betraktaren deltar i meningsskapandet 

och fokusera på samspelet mellan bildernas materialitet och betraktarens kroppsliga upplevelse, 

särskilt i bilder där den ursprungliga referenten är frånvarande. På detta sätt ansluter min 

undersökning till den bredare diskussionen om fotografier som gestaltar trauma och våld genom 

att analysera bildernas funktion och strategier, deras påverkan på betraktaren samt de etiska 

implikationer som följer av att betrakta bilder av trauma. 

1.4.2. Bilder av trauma utan lidande kroppar 

En stor del av den forskning som handlar om fotografi av trauma och lidande undersöker bilder 

som skildrar traumatiska erfarenheter genom att visa lidande kroppar. Min undersökning 

intresserar sig däremot specifikt för fotografi där kroppen inte är direkt närvarande, exempelvis 

som resultat av utplåning genom politiskt våld och hur denna frånvaro påverkar betraktarens 

 
11 S. R. Tandeciarz. Mnemonic Hauntings: Photography as Art of the Missing. Social Justice, Vol. 33: 2. (2006) s. 135, 149. 
12 J. Labanyi. Touch of the Image: Affect and Materiality in Photojournalism of the Spanish Civil War. i Red. B. Edgar, V. Gorin, D. Martín-

Moruno. Making Humanitarian Crises: Emotions and Images in History. (Springer Nature Switzerland AG,  2022) s. 81, 98. 
13 M. Iversen. Photography, Trace, and Trauma. (The University of Chicago Press, 2017); K. MacQueen. Tactical Response: Art in An Age of 

Terror. Doktorsavhandling. (Stony Brook University: Stony Brook, NY, 2010). 
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seende. Denna omständighet har undersökts i mindre grad och då framför allt utifrån bilders 

minnesbärande funktioner och som verktyg för politiskt motstånd.  

Forskaren i litteratur och fotografi Ulrich Baer har närmat sig ämnet genom att belysa hur det 

primära problemet som bilder av lidande hanterar ofta inte rör deras förmåga att representera 

sanning, utan en kris i bildens relation till sin referent. 14 Vid folkmord och annan utplåning 

uppstår ett traumatiskt tillstånd där bildens referent saknas.15 Detta menar Baer försvagar 

bildens förmåga att fungera som dokumentärt bevis vilket skapar ett glapp mellan det vi ser i 

bilden och vår kunskap om händelsen.16 Därför hävdar Baer att bilder av trauma, där referenten 

saknas, inte kan representeras fullt ut, då den som vanligtvis skulle ha fungerat som referent 

inte längre kan placeras framför kamerans lins.17 Som resultat menar han att "absence becomes 

the referent", det vill säga att frånvaron i sig blir bildens referenten.18 Baer menar därför att 

sådana bilder kräver ett nytt sätt att ses där fotografierna förstås som en performativ gest, 

snarare än en dokumentär bild som söker registrera verkligheten som en neutral observatör.19 

Vidare menar han att fotografier av trauma innehåller ett överskott av mening som inte kan 

reduceras till traditionella tolkning baserad på bildens innehåll eller kontext.20  

Min undersökning bygger vidare på flera av Baers idéer. Den utforskar om det överskott i bilden 

som Baer ringar in, kan förstås som affektiva eller sensoriska lager, vilka påverkar och påverkas 

av betraktaren genom dennes kropp. Som ett svar på Baers uppmaning att utveckla nya sätt att 

förstå bilder av trauman analyserar undersökningen hur sådana bilder inbjuder till en kroppslig 

och affektiv interaktion med betraktaren. Undersökningen tar även spjärn mot Baers idé om 

frånvaron som referent, då bilderna som analyseras i undersökningen saknar direkta 

representationer av kroppen som bildens referent. I stället kan frånvaron av kroppen, i enlighet 

med Baer, förstås agera som bildens referent. 

Forskare Martine Hawkes har också undersökt bilder där saknade kroppar hanteras i sin 

undersökning av ICRC:s Books of Belongings, som innehåller fotografier av föremål från 

massgravar vilka används vid forensisk identifiering av offer för kriget i forna Jugoslavien.21 

Hennes analys visar hur fotografi kan användas för att konfrontera historiskt våld, synliggöra 

 
14 U. Baer. Spectral Evidence: The Photography of Trauma. (The MIT Press, 2002), s. 88. 
15 Baer. Spectral Evidence: The Photography of Trauma, s. 81. 
16 Baer. Spectral Evidence: The Photography of Trauma, s. 81. 
17 Baer. Spectral Evidence: The Photography of Trauma, s. 69, 73. 
18 Baer. Spectral Evidence: The Photography of Trauma, s. 76. 
19 Baer. Spectral Evidence: The Photography of Trauma, s. 113. 
20 Baer. Spectral Evidence: The Photography of Trauma, s. 11, 12. 
21 M. Hawkes. Exhibiting Loss and Salvaging the Everyday Photography, Objects and the Missing. Cultural Studies Review, volume 20: 2, 

(2014). 



 10 

de långsiktiga konsekvenserna av traumatiska händelser och bidra till att bevara minnet av de 

enskilda personer som saknas.22 Samtidigt varnar hon för användning av sådan fotografi i 

sammanhang som riskerar att väcka sensation och lyfter fram en utställning som visades på 

Museum of Modern Art, i New York, då fotografier av offer från Röda Khmerernas fängelse 

mottogs som konst i stället för vittnesmål.23     

 

Även Marta Cordeiro, forskare inom bildteori, undersöker krigsbilder där den direkta närvaron 

av referenten saknas. I sin undersökning tittar hon närmare på referentens funktion och 

argumenterar för att vissa sorters bilder, särskilt krigsbilder, inte nödvändigtvis är beroende av 

referentens direkta närvaro utan snarare kräver betraktarens tolkning av referentens närvaro.24 

Hon argumenterar för att referenten kan framträda som ett symptom av frånvaron genom 

bildens formella egenskaper och betraktarens villighet att ge sig hän upplevelsen.25  

 

Dessa två forskare belyser hur representationen av saknade kroppar både har en 

minnesbevarande och en politisk betydelse. Särskilt Cordeiro lyfter fram upplevelsen av den 

saknade kroppens närvaro. Hennes undersökning fokuserar dock på bildens inre egenskaper 

och deras relation till referenten medan denna studie fokuserar på hur betraktarens kroppsliga 

resurser, i form av perception och minne, genom interaktionen med bildens materiella och 

formella egenskaper har avgörande betydelse för hur denna närvaro framkallas. 

1.4.3. Fotografier av atombombningen av Hiroshima och Nagasaki  

Konstnärliga och dokumentära representationer av atombombningarna av Hiroshima och 

Nagasaki har undersökts av forskare som konsthistorikern Barbara Marcoń som har analyserat 

tidig fotografisk dokumentation av atombombningarna samt effekterna av den sjuåriga censur 

av dokumentation av atombombningarna som infördes i Japan av ockupationsmakten USA.26 

Genom sin undersökning visar hon att den tidiga censuren signifikativt påverkade minnesbilden 

av Hiroshima och Nagasaki vilket resulterade i osynliggörande och stigmatisering av de som 

drabbades av katastrofen.27  

 

 
22 Hawkes, Exhibiting Loss and Salvaging the Everyday Photography, Objects and the Missing, s. 86.  
23 Hawkes, Martine, Cultural Studies Review, s 73. 
24 M. Cordeiro. The Referent Was There. The Referent As Flesh. Vista - Revista de Cultura Visual, no. 9, (2022). s. 1, 4.  
25 Cordeiro. The Referent Was There. The Referent As Flesh. s. 1, 4.  
26 B. Marcoń. Hiroshima and Nagasaki in the Eye of the Camera, Third Text, 25:6, (2011). 
27 Marcoń. Hiroshima and Nagasaki in the Eye of the Camera,  s. 789. 
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Historikern Morris Low har analyserat senare konstnärliga gestaltningar och hur de påverkar 

den fortgående minneskonstruktionen av Hiroshima samt hur bildspråket kring 

atombombningarna har förändrats över tid.28 Han menar att senare generationers konstnärer i 

högre grad än tidigare generationer använder sig av indirekta representationer, som bilder av 

föremål eller symboler, som ett sätt att engagera, snarare än att avskräcka, betraktaren.29 Även 

curator Ayelet Zohar har jämfört skillnaderna i hur japanska konstnärer från den första, andra 

och tredje generationen har närmat sig krigsminnen och trauman kopplade till atombombningen 

av Hiroshima och Nagasaki i sina praktiker.30 Zohar menar att gruppen ”tredje generationens 

trauma” har svårt att förhålla sig till minnet av händelsen, vilket gör att de inte återvänder till 

Hiroshimas trauma för att göra historiska återgivningar utan snarare kritiska och personliga 

minnesarbeten i spåren av kriget.31 Ishiuchi Miyakos serie ひろしま/hiroshima (2007-) som 

skapades över sextio år efter bombningen kan med stöd i Low och Zohars förstås inom ramen 

för konstnärliga praktiker kopplade till senare generationers trauma, eller tredje generationens 

trauma, en generation som inte varit i direkt kontakt med händelsen och därför inte minns 

händelsen direkt men ändå befinner sig i dess efterverkningar.32 

 

Vidare har konstnären och forskare Neil Mathesons undersökt hur Laura Marks begrepp haptisk 

visualitet kan appliceras på bilder av atombombningarna av Hiroshima och Nagasaki.33 Genom 

att fokusera på indexikala spår av katastrofen i bilderna och deras komplexa temporalitet visar 

han att betraktarens sensoriska involvering påverkar förståelsen av Japans historia efter andra 

världskriget.34  

 

Konsthistorikern Daniel Bürkners har i sin forskning undersökt fotografins premisser när det 

gäller fotografisk gestaltning av atomkatastrofer och har jämfört konstnärliga, dokumentära och 

turistiska bilder av katastroferna i Hiroshima, Nagasaki och Tjernobyl. Han uppmärksammar 

några specifika utmaningar med att visualisera atomkatastrofers osynliga aspekter, som 

 
28 M. Low. Art, photography and remembering Hiroshima. I T. Morris-Suzuki, M. Low, L. Petrov & T. Y. Tsu. (red.). East Asia beyond the 

history wars: Confronting the ghosts of violence (Taylor & Francis Group, 2012).  
29 Low. Art, photography and remembering Hiroshima, s. 160. 
30 A. Zohar.  ”Beyond Hiroshima: The Return of the Repressed – Wartime Memory, Performativity, and the Documentary in Contemporary 

Japanese Photography and Video Art”. I A. Zohar. (red.). Beyond Hiroshima: The Return of the Repressed. (The Genia Schreiber University 

Art Gallery, Tel Aviv University, 2015). s. 11-23. 
31 Zohar. ”Beyond Hiroshima: The Return of the Repressed – Wartime Memory, Performativity, and the Documentary in Contemporary 

Japanese Photography and Video Art”s. 13. 
32 Zohar. ”Beyond Hiroshima: The Return of the Repressed – Wartime Memory, Performativity, and the Documentary in Contemporary 

Japanese Photography and Video Art”, s. 13. 
33 N. Matheson. Hiroshima–Nagasaki Remembered Through the Body: Haptic visuality and the skin of the photograph. Photographies, 11:1 

(2018). 
34 Matheson. Hiroshima‒Nagasaki Remembered Through the Body: Haptic visuality and the skin of the photograph, s. 74, 75, 86. 
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radioaktiv strålning, och konstaterar att det han kallar "osynlighetens paradigm" har format hur 

dessa händelser uppfattas kulturellt.35 

 

Kulturhistorikern Yoshikuni Igarashis lyfter i sin artikel Are We Allowed to Find Beauty in the 

Face of Death and Destruction? (2024) relevant kritik av estetiserande konstnärliga praktiker 

av katastrofer som Hiroshima och Nagasaki och undersöker specifikt Ishiuchi Miyakos serie 

ひろしま/hiroshima (2007-).36 Han hävdar att serien framhåller föremålens estetiska 

egenskaper på bekostnad av deras historiska och geografiska kontext, bland annat genom att 

exkludera skriftlig information om föremålens ursprung.37 Detta, menar han, skapar en 

problematisk representation av händelsen och dess effekter. 38 Yoshikuni Igarashis kritik står i 

kontrast till hur curatorerna Makeda Best respektive Lena Fritsch beskriver Ishiuchi Miyakos 

hantering och återgivning av föremålen. Båda curatorer beskriver arbetet som empatiskt och 

framhåller även att serien genom sina formella kvaliteter skapar utrymme för betraktarens 

fantasi och engagemang.39 Denna undersökning anknyter till Yoshikuni, Best och Fritschs 

studier genom att fokusera på hur bilder av trauma, som inte i första hand söker representera 

traumat eller domineras av dess historisk kontext, ändå kan framkalla ett empatiskt bildmöte 

genom att aktivera betraktarens kropp. 

 

Samtliga studier som beskrivits ovan fokuserar på bildernas politiska och historiska kontext, 

minneskonstruktion och estetisering av katastroferna. Syftet med denna undersökning är att 

erbjuda en alternativ analys av fotografins roll i att gestalta trauma genom en närstudie av 

Ishiuchi Miyakos serie. Undersökningen skiljer sig även från övriga genom att fokusera på hur 

sinnesförnimmelser och affekt aktiveras hos betraktaren och hur detta påverkar hur betraktaren 

hanterar frånvaron av kroppar. Detta är en aspekt som fortfarande behöver undersökas mer 

ingående.  

 

En ingående analys av Ishiuchi Miyakos serie ひろしま/hiroshima (2007-) kommer även att 

sätta verket i en kontext där konstens förmågor att förmedla trauma och frånvaro utforskas ur 

 
35 D. Bürkner. Fotografie und atomare Katastrophe. Doktorsavhandling. (Humboldt-Universität zu Berlin, 2015). 

https://doi.org/10.18452/17199. s. 208, 255, 263, 275. 
36 Y. Igarashi. Are We Allowed to Find Beauty in the Face of Death and Destruction? Ishiuchi Miyako’s Hiroshima and Postwar Japan. Japan 

Review. 39 (2024). 
37 Igarashi. Are We Allowed to Find Beauty in the Face of Death and Destruction? Ishiuchi Miyako’s Hiroshima and Postwar Japan, s.115. 
38 Igarashi. Are We Allowed to Find Beauty in the Face of Death and Destruction? Ishiuchi Miyako’s Hiroshima and Postwar Japan, s.115, 

117. 
39 M. Best. Memory and survival in everyday textures – Ishiuchi Miyako’s Here and Now: Atomic Bomb Artifacts, ひろしま / Hiroshima 

1945/2007. Critical Military Studies. 1:2 (2015); Fritsch. The Floating Dresses of Hiroshima: War Memory in Ishiuchi Miyako’s 

Photography, s. 57–58.  
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ett haptiskt perspektiv. Undersökningen bidrar även till en bredare diskussion om hur bilder av 

lidande och trauma kan analyseras genom nya metodologiska och analytiska ingångar eftersom 

materialet analyseras genom autoetnografisk metod och genom ett materialitetsperspektiv. 

 

1.5. Teoretiska perspektiv och begrepp 

För att förstå hur bilderna i serien ひろしま /hiroshima (2007-) aktiverar den saknade kroppens 

närvaro genom betraktarens kroppsliga och affektiva engagemang analyseras bilderna utifrån 

ett materialitetsperspektiv med särskilt fokus på hur bilden interagerar med betraktaren på en 

sensorisk och affektiv nivå.  

Analysen utgår från kulturantropologen Hans Beltings teori om bildens triad och bilders 

funktion som närvaro av frånvaro samt med filmvetaren Laura U. Marks begrepp haptisk 

visualitet, för att undersöka hur en betraktare upplever närvaron av frånvarande kroppar genom 

en kroppslig upplevelse av bilderna. Genom att kombinera dessa två teoretiska ingångar från 

skilda fält och tillämpa dem i en konstvetenskaplig undersökning av Ishiuchi Miyakos verk vill 

uppsatsen undersöka bildens sensoriska och affektiva interaktion med betraktarens kropp. 

Vidare analyserar undersökningen hur kropparnas frånvaro, som synliggörs genom 

förnimmelsen av deras närvaro, utgör något som betraktaren måste förhålla sig till. 

Undersökningen fokuserar här på hur en kroppslig och affektiv upplevelse av denna frånvaro 

kan möjliggöra ett empatiskt och dialogiskt möte mellan betraktaren och bilden, snarare än ett 

objektifierande eller approprierande. Detta analyseras genom att tillämpa konsthistorikern Jill 

Bennetts teori om empatiskt seende (empathic vision) i kombination med filosofen Martin 

Bubers begreppspar Jag-Du och Jag-Det på materialet för att undersöka olika sätt att förhålla 

sig till bilder av andras trauma.40  

Genom att integrera dessa teoretiska perspektiv belyser undersökningen hur bilderna i serien 

ひろしま/hiroshima (2007-) inte enbart representerar en historisk händelse, utan även 

involverar betraktaren i en kroppslig och affektiv interaktion samt demonstrerar denna 

interaktions betydelse för ett etiskt betraktande av bilder av lidande och trauma. 

 
40 Empatiskt seende är min översättning av Jill Bennetts begrepp empathic vision. 
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1.5.1. Materialitet 

Begreppet materialitet har använts för att utvidga förståelsen av det fysiskt materiella samt hur 

materiella egenskaper påverkar människors upplevelser.41 Genom att teoretisera relationen 

mellan människor och materiella objekt har materialitet som teoretiskt perspektiv blivit alltmer 

uppmärksammat inom konstvetenskapen.42 

För att fånga upp bilders materiella aspekter, menar konstvetarna Elin Manker och Mårten 

Snickare, att man behöver undersöka ”hur det fysiskt materiella i en bild har effekter (eller 

agens) inte bara för upphovspersonen utan även för de personer och det samhälle som använder 

och erfar den".43 Sådan forskning placerar bilders materiella egenskaper i förgrunden och 

utvidgar förståelsen för hur konstnärliga upplevelser aktiverar fler sinnen än det visuella.44 

Manker och Snickare menar att material har en osynlig men verksam agens, särskilt i verk där 

materialiteten står i centrum, snarare än ett symboliskt språk.45 Eftersom material inte 

kommunicerar genom symboler utan genom textur, yta och relationen till betraktaren, är 

betraktarens kroppsliga perception en betydelsefull del av hur sådana verk upplevs och 

förstås.46 

Utifrån ett materialitetsperspektiv med fokus på materiell agens kan bilderna i serien  

ひろしま/hiroshima (2007-) förstås som en aktiv kraft som överskrider visuell representation 

och påverkar betraktaren affektivt och sensoriskt samt möjliggör ett relationellt möte som 

motverkar objektifiering.  

1.5.2. Bildens triad - bild, medium och kropp 

I sitt försök att undersöka vad bilden är genom att analysera vad bilder gör och hur bilder 

uppstår, introducerade kulturantropologen Hans Belting en teori där bilder förstås som en triad 

bestående av bilden, kroppen och mediet.47 Mediet refererar till den teknologi eller det material 

som ger bilden synlighet och fungerar som en länk mellan kroppen och bilden.48 Eftersom bilder 

saknar en självständig kropp behöver de överta mediet för att bli synliga.49 Som en del i att 

 
41 E. Manker & M. Snickare. ”Inledning”. I E. Manker & M. Snickare. (red.). Materialitet: Teoretiska tillämpningar i konstvetenskap 4. 

(Stockholm University Press, 2023). s. 3, 5, 7. 
42 Manker & Snickare. ”Inledning”, s. 3, 5, 7. 
43 Manker & Snickare. ”Inledning”, s. 4. 
44 Manker & Snickare. ”Inledning”, s. 4. 
45 Manker & Snickare. ”Inledning”, s. 5, 6. 
46 Manker & Snickare. ”Inledning”, s. 5, 6. 
47 H. Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body. (Princeton University Press, 2011). s. 10. 
48 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 13. 
49 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 5, 13. 
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förklara mediets relation till bilden gör han en åtskillnad mellan bild (image) och bildobjekt 

(picture).50 Belting skriver relationen mellan bilden och mediet så här: ”I propose to speak of 

image and medium as two sides of the same coin, though they split in our gaze and mean 

different things. The picture is the image with the medium”.51  

Bilden är inte enbart beroende av mediet för att synliggöras utan behöver levandegöras ur 

mediet i betraktarens kropp. Belting betonar kroppens betydelse för bilden så här: "The human 

being is the natural locus of images, a living organ for images, as it were. Notwithstanding all 

the devices that we use today to send and store images, it is within the human being, and only 

within the human being, that images are received and interpreted in a living sense".52 Belting 

menar alltså att kroppen, snarare än mediet, är den plats där bilder skapas. Det är med andra ord 

betraktaren, inte mediet, som gör bilden närvarande och ger den dess symboliska mening.53  

Belting visar att bilders tillkomst involverar två kroppsliga processer, skapandeprocessen, där 

kroppen utför den produktiva handlingen och materialiserar bilden i mediet, och 

perceptionsprocessen, där bilden fullbordas genom betraktarens kroppsliga perception. 54 I den 

senare processen uppstår en dialog mellan mediet och betraktaren, vilket gör kroppen till en 

aktiv medskapare av bildens symboliska mening.55   

Belting betonar hela kroppens, inklusive sinnenas, betydelse för bildupplevelsen.56  Han menar 

den gestalt bilden får, genom interaktionen mellan mediet och betraktarens kropp, inte är 

resultatet av visuell analys, utan snarare av en syntes där slutresultatet överskrider mediets och 

betraktarkroppens enskilda delar.57 När vi ser en bild tar vi med andra ord in dess visuella 

information och förstår den genom våra kroppsliga erfarenheter och minne. Syntesen av dessa 

intryck resulterar i bildens gestalt och närvaro.58 

 
50 Hans Belting skiljer på image (ungefär bild) och picture (ungefär bildobjekt) för att markera skillnaden mellan den immateriella, mentala 

eller föreställda bilden (image) och den materiella bilden (picture). Den engelska distinktionen mellan image och picture är användbar 

eftersom svenskan och tyskan endast har termen bild, vilken saknar nyansskillnaden mellan mental och materiell bild. I undersökning 

kommer svenskans bild referera till image och bildobjekt till picture. För en utförlig diskussion om detta, se Belting, An Anthropology of 

Images: Picture, Medium, Body, s. 9–11. 
51 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 10. 
52 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 37. 
53 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 38, 39. 
54 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 3. 
55 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 38. 
56 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 38. 
57 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 38. 
58 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 38.  
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1.5.3. Närvaro av frånvaro 

Hans Belting hävdar att bilders funktion kan sammanfattas som ”the presence of an absence", 

då bilder alltid symboliserar frånvaron av det de representerar.59 Enligt honom fungerar mediet 

som en ersättare för den fysiska kroppen, vilket möjliggör att bilden kan framträda och uppfattas 

som närvarande trots att det avbildade objektet är frånvarande.60 Bildens närvaro är därför enligt 

Belting beroende av att den refererar till något som ligger utanför mediet och som endast kan 

framträda genom det.61 Han skriver: "an image finds its true meaning in the fact that what it 

represents is absent and therefore can be present only as image."62 Med andra ord är bildens 

betydelse beroende av dess koppling till frånvaro och det är genom mediet som denna frånvaro 

synliggörs. Som följd av denna dubbelhet refererar bilder både till sin egen närvaro genom 

mediet och till den frånvarande entitet den gestaltar. Därmed kan bilder förstås som närvaro av 

frånvaro.63   

1.5.4. Haptisk visualitet  

Filmvetaren Laura U. Marks teori om haptisk visualitet bidrar till att förstå hur bilder förstärker 

känslan av närvaro genom betraktarens kroppsliga samspel med bildens materialitet. Liksom 

Belting är Marks intresserad av hur bilder skapar mening genom kroppen, snarare än genom 

representation.64 Hon utgår från minnet som en multisensorisk erfarenhet och menar att bilder 

som aktiverar minnet genom sinnesintryck nödvändigtvis involverar fler sinnen än enbart synen 

i mötet med bilden.65 Utifrån detta utvecklar hon idén om ett inlevelsebaserat seende, där synen 

fungerar som beröring, vilket hon kallar haptisk visualitet.66 

 

Marks skiljer haptisk visualitet från optisk visualitet. Hon beskriver haptisk visualitet så här: 

"Haptic looking tends to move over the surface of its object .. not to distinguish form so much 

as to discern texture."67 Haptisk visualitet handlar om en kroppslig upplevelse av bilder där 

betraktaren uppfattar texturer och detaljer snarare än tydliga former, vilket skapar en intim och 

deltagande relation mellan betraktare och bild.68 Marks menar att haptiska bilder till sin natur 

 
59 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 6, 145. 
60 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 3. 
61 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 85. 
62 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 85. 
63 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 6. 
64 L. U. Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses. (Duke University Press, 2000). s. xvii, 141. 
65 Marks, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 22. 
66 Marks, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 22. 
67 Marks, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 162. 
68 Marks, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 162. 
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är svåra att omedelbart tolka och därför inbjuder till en kroppslig upplevelse av dem genom sin 

materialitet: "forces the viewer to contemplate the image itself instead of being pulled into 

narrative."69 De kräver att betraktaren engagerar sig genom att närma sig bilden för att skapa 

mening genom sina egna minnen eller sensoriska erfarenheter.70  

 

Till skillnad från haptiska bilder kräver optisk visualitet inget aktivt deltagande från betraktaren 

för att kunna förstås.71 Marks beskriver hur optisk visualitet, till skillnad från haptisk, förutsätter 

avstånd: ”optical visuality, which sees things from enough distance to perceive them as distinct 

forms in deep space".72 Därmed blir betraktaren en åskådare snarare än en deltagare i bildens 

tillkomst.  

 

Genom att kombinera Marks teori med Beltings går det att vidareutveckla Beltings förståelse 

av hur bildens närvaro formas i mötet mellan mediets formella och materiella egenskaper och 

betraktarens kropp. Utifrån förståelsen av bilder som en närvaro av frånvaro kan man, med 

utgångspunkt i deras resonemang, dra slutsatsen att bildens närvaro påverkas av graden av 

haptiskt visualitet, det vill säga i vilken utsträckning bildobjektet aktiverar betraktarens sinnen 

och minnen. 

1.5.5. Sensoriskt minne och empatiskt seende  

Frånvaro kan utifrån Belting förstås som en central del av bilders materialitet. När det gäller 

bilder som gestaltar lidande och trauma utgör frånvarons närvaro något som betraktaren inte 

bara upplever utan även måste förhålla sig till etiskt och emotionellt.  

 

I sin teori om empatiskt seende och sitt begrepp sensoriskt minne (sense memory), betonar 

konsthistorikern Jill Bennett betydelsen av sensoriska minnen och affekt för ett reflekterande 

och etiskt sätt att betrakta bilder som gestaltar traumatiska erfarenheter. Bennett menar att 

traumatiska erfarenheter överskrider det kognitiva och språkliga och därför inte kan återges 

eller förstås genom dokumentära representationer eller narrativ.73 I stället visar hon att sådana 

erfarenheter har bättre förutsättningar att förmedlas kroppsligt och sensoriskt genom ett 

affektivt förhållningssätt.74 Bennett skiljer mellan det hon kallar gemensamt minne (common 

 
69 Marks, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 163. 
70 Marks, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 42, 48, 163. 
71 Marks, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 163. 
72 Marks, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 162. 
73 J. Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, i K. Hodgkin och S. Radstone (red.), Regimes of 

Memory (Taylor & Francis Group, 2003), P 27-39, s. 27, 32. 
74 Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, s. 32, 34. 
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memory), som refererar till kognitivt bearbetade erfarenheter som kan uttryckas språkligt, och 

sensoriskt minne, som refererar till förkroppsligade minnen av trauma vilka är sensoriska, 

affektiva och ständigt närvarande men som inte kan representeras eller förstås fullt ut.75 När det 

gäller traumatiska minnen betonar hon det sensoriska minnets potential och visar att minnen av 

trauma förmedlas till betraktaren genom att sinnena aktiveras så att betraktaren känner minnet 

av den andres trauma snarare än förstår det.76 

 

Narrativa representationer av trauma baserat på gemensamt minne riskerar enligt Bennett att 

reducerar trauma till abstrakta idéer eller narrativ.77 Sådana framställningar av traumatiska 

erfarenheter, menar hon, löper risken att framkalla en medkänsla till andra baserat på 

assimileringen av deras erfarenhet till betraktarens eget jag.78 Bennett förespråkar i stället en 

form av empatiskt seende som definieras av en dynamisk kombination av sensoriska, affektiva 

och intellektuella processer, med en konstant spänning mellan närhet och distans.79 Ett sådant 

seende, menar hon, undviker appropriering genom att betraktarens affektiva responser väcker 

reflektion och en medvetenhet om betraktarens egen position i förhållande till traumat.80 

1.5.6. Det dialogiska förhållningssättet 

Även filosofen Martin Bubers dialogfilosofi erbjuder en ingång till att förstå hur betraktare kan 

närma sig bilder som förmedlar trauma och lidande på ett etiskt sätt. Buber använder 

begreppsparen, Jag-Du och Jag-Det, för att beskriva två sätt att förhålla sig till världen. Medan 

Jag-Det-relationen innebär en objektifierande hållning, där världen uppfattas som något att 

analysera, använda eller kategorisera, beskriver Jag-Du-relationen ett dubbelriktat och 

närvarande möte i nuet mellan två autonoma subjekt.81 Jag-Du-relationen, menar Buber, 

grundar sig i distans, det vill säga att man förstår den andre som ett autonomt subjekt avskild 

från det egna jaget, och villigheten att träda in i en dialogisk närvarande relation med den 

andre.82 Buber menar att möjligheten att träda in i ett dialogiskt förhållande inte är begränsad 

till enbart människor, utan även kan omfatta djur, växter och till och med objekt, till exempel 

konst och fotografi.83 

 
75 Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, s. 29, 30, 33. 
76 Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, s. 29. 
77 Bennett, J. Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art. (Stanford University Press, 2005). s. 10. 
78 Bennett. Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art, s. 10. 
79 Bennett. Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art, s. 7, 10. 
80 Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, s. 37; Bennett, J. Empathic Vision: Affect, Trauma, 

and Contemporary Art, s. 8, 10, 11.  
81 M. Buber.  Jag och Du (Dualis Förlag, 1994), s. 9, 41–42, 45–46. 
82 M. Buber. Distans och Relation: Bidrag till en Filosofisk Antropologi. (Dualis Förlag, 1997). s. 31; Buber. Jag-Du, s, 39, 40. 
83 M. Buber. Dialogens väsen: traktat om det dialogiska livet. (Dualis Förlag, 1993).  s. 34. 
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Genom att tillämpa Bennetts teorier på Ishiuchi Miyakos serie, som avbildar föremål sargade 

av atombombningen och närvarogör offrens kroppar och lidande, är det möjligt att undersöka 

hur ett sensoriskt och affektivt engagemang i bilderna möjliggör ett empatiskt seende, snarare 

än identifikation med eller appropriation av den andres trauma. Applicerandet av Bubers 

distinktion mellan förhållningssätten Jag-Du och Jag-Det på mötet med Ishiuchi Miyakos bilder 

kompletterar Bennetts teori genom att ytterligare fördjupa förståelse av hur betraktaren kan 

undvika ett objektifierande seende. Genom Jag–Du-relationens två rörelser kan betraktaren 

träda i dialog med bilden, där ”optisk beröring” gör det möjligt att uppleva bilden som ett unikt 

subjekt och ”som närvaro".84  

1.6. Metod  

Ett sätt att förstå hur Ishiuchi Miyakos serie ひろしま/hiroshima (2007-) engagerar betraktaren 

i konstmötet och hur verket interagerar med betraktarens kroppsliga perception, minne och 

affekt är att på ett vetenskapligt sätt undersöka ens egen upplevelse av verket. För att göra detta 

kommer jag att använda mig av en autoetnografisk ansats med ekfrasen som ett centralt verktyg 

för att språkligt utforska och uttrycka min personliga upplevelse och interaktion med 

konstverket. 

 

Därefter kommer jag att analysera min upplevelse med stöd av mitt teoretiska ramverk, 

samtidigt som jag integrerar en formalanalys för att systematiskt undersöka verkens visuella 

och materiella egenskaper. Genom att kombinera metoderna autoetnografisk ansats, ekfras och 

formalanalys avser jag att redogöra för en betraktares subjektiva och affektiva interaktionen 

med verket samt analysera hur bildernas formella egenskaper bidrar till den kroppsliga och 

affektiva dimensionen av konstmötet. 

1.6.1. Autoetnografisk ansats  

Etnologerna Christine Bylund, Evelina Liliequist och Kim Silow Kallenberg beskriver 

autoetnografi som en forskningsmetod där världen undersöks med forskarens egna erfarenheter 

och perspektiv som empiriskt underlag.85 Metoden ansluter sig till den kritik som ifrågasätter 

att forskning kan bedrivas från en neutral, opersonlig och objektiv utgångspunkt.86 

Autoetnografisk metod erkänner subjektivitet, känslor och forskarens påverkan på forskningen, 

 
84 Buber. Jag och Du, s. 39, 43. 
85 C. Bylund et al. Autoetnografisk etnologi – en inledning. Kulturella Perspektiv. 30 (2021): s. 1–6. s. 1. 
86 C. Ellis, T. E. Adams & A. P. Bochner. Autoethnography: An Overview. Forum: Qualitative Social Research. 12:1 (2010). 
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i stället för att bortse från dessa aspekter.87 Forskarna i kommunikation Andrew F. Herrmann 

och Tony E. Adams hävdar att forskarjaget är ett unikt forskningsverktyg där forskarens sinnen, 

kropp, intuitioner, intressen, känslor, erfarenheter, perspektiv och värderingar utgör unika 

ingångar för att upptäcka ny kunskap och ifrågasätta etablerade narrativ.88 Metoden ställer 

därför krav på forskaren att inte distansera sig utan snarare rikta uppmärksamheten mot de egna 

sinnesintrycken, tankarna och känslorna som uppstår i relation till det som studeras.89 

 

Enligt Adams och kommunikationsforskarna Arthur P. Bochner och Carolyn Ellis bör 

autoetnografisk forskning syfta till att genom det personliga belysa större strukturer och 

kulturella fenomen.90 Utöver att berätta om sina erfarenheter kräver metoden att forskaren 

analysera sitt material enligt akademiska krav och sätter dem i ett vetenskapligt sammanhang.91 

Självreflexivitet behöver därför vara en interagerad del i arbetsprocessen.92 

1.6.2. Ekfras som analytiskt verktyg  

För att utföra min autoetnografiska undersökning kommer jag att använda ekfras som verktyg. 

Konsthistorikern Jaś Elsner hävdar att konsthistorien i sin kärna är förenad med ekfrasen.93 En 

ekfras används för att översätta något visuellt till text, något som Elsner menar att konsthistorien 

alltid varit beroende av.94 Enligt honom är konsthistorisk forskning lika beroende av ekfraser 

som av artefakter.95 En språklig beskrivning av ett konstverk till text innebär, enligt Elsner, 

alltid en översättning som både tar bort och lägger till aspekter av det visuella.96 I denna 

översättningsprocess hävdar han att språkets uppbyggnad, liksom forskarens intention med 

texten och dennes akademiska utbildning och kulturella bakgrund, alltid adderar mening och 

färgar beskrivningen av verken.97 Utifrån detta kan beskrivningar av konst alltid anses partiska 

något som Elsner menar inte behöver vara en brist utan snarare en del av dess potential.98 Enligt 

Elsner är det både ekfrasens och konsthistoriens uppgift att öppna upp för nya sätt att se och 

förstå konst.99 

 
87 Ellis, Adams & Bochner, Autoethnography: An Overview. 
88 T. E. Adams & A. F. Herrmann, Good Autoethnography. Journal of Autoethnography. 4:1 (2023). s. 4. 
89 Bylund et al. Autoetnografisk etnologi – en inledning, s. 3. 
90 Bylund et al. Autoetnografisk etnologi – en inledning, s. 1. 
91 Ellis, Adams & Bochner, Autoethnography: An Overview. 
92 Bylund et al. Autoetnografisk etnologi – en inledning, s. 1. 
93 J. Elsner. Art History as Ekphrasis. Art History. vol. 33:1 (2010). s. 11. 
94 Elsner. Art History as Ekphrasis, s. 12. 
95 Elsner. Art History as Ekphrasis, s. 24. 
96 Elsner. Art History as Ekphrasis, s. 12.  
97 Elsner. Art History as Ekphrasis, s. 12. 
98 Elsner. Art History as Ekphrasis, s. 23, 26. 
99 Elsner. Art History as Ekphrasis, s. 26. 
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1.6.3. Formalanalys  

För att förstå hur Ishiuchi Miyakos serie ひろしま/hiroshima (2007-) aktiverar betraktarens 

sinnen och affekt kommer jag, utöver att analysera den subjektiva upplevelsen, även att 

undersöka verkets formella och materiella egenskaper. Dessa aspekter är avgörande för att 

förstå hur bildernas visuella element påverkar och engagerar betraktaren och bidrar till 

upplevelsen av närvaro och frånvaro.  

 

För att kunna fånga upp dessa aspekter i analysen integrerar jag en formalanalys som ett 

komplement till den autoetnografiska ansatsen och ekfrasen. Konsthistorikerna Michael W. 

Cothren och Anne D’Alleva skriver att formalanalys ofta används som en grundläggande metod 

inom konstvetenskaplig forskning för att urskilja och förstå bilders visuella egenskaper, vilka 

senare utgör grunden för fortsatta analyser.100 Formalanalys möjliggör en systematisk 

undersökning av bildernas materialitet, ljus, färg och komposition, faktorer som är centrala för 

att förstå det sätt varpå bilderna engagerar betraktaren på en kroppslig och affektiv nivå. Genom 

att analysera bildernas formella egenskaper kan jag ringa in hur de bidrar till upplevelsen av 

bildens närvaro, varför vissa minnen aktiveras och hur betraktare på en kroppslig och affektiv 

nivå engageras i verket. 

 

Ytterligare anledning till att använda formalanalys är att bilder i sig själva är visuella och 

rumsliga snarare än verbala eller narrativa.101 Ishiuchi Miyako har avstått från att presentera en 

narrativ återgivning med information om vem plaggen tillhört trots att flera av föremålen har 

sådan information tillgänglig. I stället har konstnären låtit föremålen tala genom sina estetiska 

kvalitéer och materiella egenskaper. Sådana aspekter menar Cothren och D’Alleva förstärker 

vikten av att förstå bilderna på deras egna visuella och materiella villkor. 102 

 

Målsättningen med att kombinera formalanalys med autoetnografisk ansats är att möjliggöra en 

sammanhängande analytisk metod där både det kroppsliga och affektiva samspelet och verkets 

materiella egenskaper tas i beaktande och undersöks parallellt. På detta sätt kan jag redogöra 

för hur bilderna involverar betraktaren i en affektiv och kroppslig interaktion, samt hur de 

genom sin form och materialitet framkallar upplevelsen av närvaro. 

 
100 M. W. Cothren & A. D’Alleva. Methods & Theories of Art History. (Laurence King Publishing, 2021). s. 25. 
101 Cothren & D’Alleva. Methods & Theories of Art History, s. 28. 
102 Cothren & D’Alleva. Methods & Theories of Art History, s. 28. 
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1.6.4. Tillämpning  

Jag har betraktat de utvalda bilderna ostört i Hasselbladstiftelsens arkiv och skrivit ekfraser, i 

vilka jag beskriver verken och de omedelbara sinnesintryck, minnen och affekter som de väcker. 

Eftersom ekfraserna fungerar som mitt empiriska material inom ramen för en autoetnografisk 

undersökning, kommer jag utöver att beskriva verken även att reflektera över hur de påverkar 

mig personligen under konstmötet. 

 

Efter detta steg kommer jag att genomföra en analys av mina ekfraser i kombination med en 

formalanalys av verken. Syftet är att undersöka hur mina sensoriska och affektiva responser 

relaterar till verkens formella och materiella egenskaper samt sätta mina subjektiva upplevelser 

i en större kulturell kontext. I denna analys kommer jag att använda mitt teoretiska ramverk för 

att fördjupa förståelsen av samspelet mellan kroppslig perception, affekt och materialitet. 

Målsättningen är att exemplifiera hur bilderna kan påverka betraktaren genom perception och 

affekt och hur detta möjliggör ett empatisk seende av verken och det våld de gestaltar. 

1.6.5. Metodkritik 

Autoetnografisk ansats har ifrågasatts utifrån vetenskapliga krav på tillförlitlighet, validitet och 

generaliserbarhet. Tony E. Adams, Carolyn Ellis och Arthur P. Bochner hävdar dock att dessa 

kriterier behöver anpassas efter metodens syfte.103 De argumenterar för att metodens 

tillförlitlighet grundas i berättarens trovärdighet och huruvida denne verkligen upplevt det som 

beskrivs.104 Validitet menar de handlar om att skapa en känsla av trovärdighet hos läsaren, 

medan generaliserbarhet gäller berättelsens användbarhet, där läsaren genom att relatera 

forskarens erfarenheter till sina egna kan få större förståelse för andra erfarenheter och 

kulturer.105 

 

Metoden medför också etiska utmaningar ifall forskarens egna erfarenheter inkluderar dennes 

sociala nätverk i undersökningen, eftersom anonymisering kan vara svårt.106 Därför framhåller 

Tony E. Adams, Carolyn Ellis och Arthur P. Bochner vikten av en kontinuerlig dialog med de 

individer som omnämns i undersökningen.107 

 

 
103 Ellis, Adams & Bochner. Autoethnography: An Overview. 
104 Ellis, Adams & Bochner. Autoethnography: An Overview. 
105 Ellis, Adams & Bochner. Autoethnography: An Overview. 
106 Ellis, Adams & Bochner. Autoethnography: An Overview. 
107 Ellis, Adams & Bochner. Autoethnography: An Overview. 
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Jaś Elsner framhåller relevant kritik av ekfrasen som metod och nämner bland annat att metoden 

är styrd författarens intentioner vilket innebär att ekfrasen kan används strategiskt snarare än 

neutralt.108 Elsner problematiserar även ekfrasens begränsningar när det gäller att översätta 

visuella upplevelser till verbala beskrivningar och menar att översättningshandlingen 

nödvändigtvis innebär ett svek, eftersom inte alla aspekter av ett konstmötet kan översättas i 

ord, så som sensoriska och materiella erfarenheter.109 Trots dessa brister menar han att metoden 

är nödvändig inom konstvetenskaplig analys och att en tolkande handling inom konstanalys 

inte går att kringgå.110 Därför föreslår han en kritisk och självreflexiv ekfras där forskarens 

subjektivitet erkänns och tydliggörs.111 

 

Formalanalys är en etablerad metod inom konstvetenskap men har kritiserats för sitt snäva 

fokus på visuell kommunikation och materiella objekt. Manker och Snickare framhåller risken 

med att förbise andra aspekter av konstmötet, som sinnliga och kroppsliga erfarenheter av 

konstverk.112 De föreslår ett materialitetsperspektiv för att undersöka materialet som en aktiv 

faktor och dess effekt på betraktaren.113 Cothren och D’Alleva lyfter fram att traditionell 

formanalys riskerar att begränsa forskningens omfång och antyder att metoden kan behöva 

kompletteras med andra metoder och teorier som semiotik, psykoanalys, postkolonial eller 

feministisk teori för att kunna studera immateriella och performativa aspekter av konstverk ska 

kunna studeras. 114   

1.6.6. Hantering av metodologiska begränsningar 

För att hantera mina metoders begränsningar kommer jag att kombinera formalanalys, ekfras 

och autoetnografisk ansats för att skapa en mer nyanserad analys. Formalanalysen möjliggör en 

systematiskt undersökning av verkets formella egenskaper och kompletteras med ett 

materialitetsperspektiv för att belysa hur materialets kvaliteter påverkar betraktaren genom flera 

sinnen än synen. Genom att använda autoetnografi synliggörs mina subjektiva och kroppsliga 

upplevelser av konstverket, vilket kompletterar formalanalysens begränsning till det visuella. 

För att hantera autoetnografins begränsningar, när det gäller frågor om validitet, 

generaliserbarhet och subjektivitet, kommer mitt teoretiska ramverk att spela en avgörande roll. 

Ekfrasen kommer användas med en kritisk medvetenhet om dess retoriska och subjektiva natur, 

 
108 Elsner. Art History as Ekphrasis, s. 13. 
109 Elsner. Art History as Ekphrasis, s. 12. 
110 Elsner. Art History as Ekphrasis, s. 13. 
111 Elsner. Art History as Ekphrasis, s. 25. 
112 Manker & Snickare. Inledning, s.  3. 
113 Manker & Snickare. Inledning, s. 4-6. 
114 Cothren & D’Alleva. Methods & Theories of Art History, s. 47, 49. 
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genom att tydliggöra hur min subjektivitet och bakgrund formar upplevelsen och beskrivningen 

av konstverket. 

1.7. Material och urval  

I undersökningen analyserar jag ett urval av bilder från Ishiuchi Miyakos serie ひろしま / 

Hiroshima (2007–). Urvalet baseras på de bilder jag haft möjlighet att betrakta fysiskt i 

Göteborg, vilket har påverkat vilka delar av serien som inkluderas i min analys. Bilderna tillhör 

Hasselbladstiftelsens samling. 

 

För att ytterligare avgränsa mitt material fokuserar jag enbart på de fotografier där konstnären 

har avbildat offrens kläder. Denna avgränsning syftar till att möjliggöra en fördjupad 

undersökning av bildernas haptiska kvaliteter i relation till kroppen och den kroppsliga 

upplevelsen av dem, eftersom dessa föremål varit i nära kontakt med sina ägares kroppar.  

I undersökningen analyseras följande fotografier från serien ひろしま/hiroshima (2007-): 

1. ひろしま/hiroshima #5 (Ishiuchi Miyako, 2007) [se bild 1 bildbilaga 1]115  

2. ひろしま/hiroshima #13 (Ishiuchi Miyako, 2007) [se bild 2 bildbilaga 1]116 

3. ひろしま/hiroshima #21 (Ishiuchi Miyako, 2007) [se bild 3 bildbilaga 1]117 

4. ひろしま/hiroshima #43 (Ishiuchi Miyako, 2007) [se bild 4 bildbilaga 1]118 

Utöver studiens visuella material använder jag också självproducerat material i form av ekfraser 

för att undersöka min kroppsliga och affektiva upplevelse av bilderna. Dessa beskrivningar 

fungerar som subjektivt empiriskt material snarare än källor som existerar oberoende av min 

undersökning. 

1.8. Avgränsningar och forskningsetiska överväganden 

Jag har avgränsat min teoretiska ingång till materialet genom att välja teorier som belyser hur 

betraktaren på en kroppslig och affektiv nivå engageras i bildmötet. Teoretiska perspektiv som 

 
115 Ishiuchi Miyako,ひろしま/hiroshima #5, (Donor: Takase, F.) [fotografi, C-type print]. (2007). 110 x 163 cm. Hasselbladstiftelsen © 

Ishiuchi Miyako 
116 Ishiuchi Miyako, ひろしま/hiroshima #13, (Donor: Yazu, I.) [fotografi, C-type print]. (2007). (115,5 x 81 cm). Hasselbladstiftelsen © 

Ishiuchi Miyako 
117 Ishiuchi Miyako, ひろしま/hiroshima #21, (Donor: Segawa, M.) [fotografi, C-type print]. (2007). (116 × 81,5 cm). Hasselbladstiftelsen 

© Ishiuchi Miyako 
118 Ishiuchi Miyako, ひろしま/hiroshima #43, (Donor: Yamane, S.). [fotografi, C-type print]. (2007). (103 × 82 cm). Hasselbladstiftelsen © 

Ishiuchi Miyako 
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exempelvis fokuserar på fotografiers politiska och historiska kontext har valts bort, trots deras 

relevans när det kommer till bildernas koppling till Hiroshima som minnesplats och deras 

funktion i The Hiroshima Peace Memorial Museums samling. Dessa aspekter har exkluderats 

utifrån undersökningens syfte, för att prioritera utforskandet av bildernas kroppsliga och 

affektiva dimensioner i relation till betraktaren. 

Eftersom undersökningen analyserar fotografier som gestaltar mänskligt lidande och politiskt 

våld mot civila innebär studien flera etiska och metodologiska utmaningar. Bilderna i serien 

föreställer kläder och föremål som tillhört offren för atombombningen av Hiroshima 1945. 

Dessa föremål att lämnats in till The Hiroshima Peace Memorial Museums samling av 

överlevare och av anhöriga till offren av atombombningarna. Dessa föremål har därför en stark 

historisk och emotionell betydelse. Därför ämnar min analys ta hänsyn till deras betydelse som 

minnesbärare snarare än estetiska objekt. För att undvika en exploaterande eller distanserad 

tolkning av dessa bilder kommer analysen att fokusera på betraktarens upplevelse och respons 

till bilderna och de avbildade föremålen, i stället för att presentera och undersöka bilderna som 

objektiva representationer eller dokumentationer av lidande. 

Min yrkesroll som intendent för förmedling vid Hasselbladstiftelsen har på flera sätt påverkat 

undersökningen bland annat när det kommer till materialvalet, då jag har haft omedelbar 

tillgång till bilderna. Min yrkesroll har även påverkat min förförståelse av konstnärens arbete 

vilket kan påverka analysen. Mitt intresseområde med avseende på betraktarens upplevelse av 

bilderna kan också kopplas till min roll som intendent för förmedling och det särskilda fokus 

på publikens upplevelse och förståelse av verket snarare än konstnärens intentioner eller 

utställningsformatets presentation av verken som denna yrkesroll medför.  

För att säkerhetsställa en kritisk distans använder jag mig av metoder som systematiskt 

dokumenterar och synliggör min personliga ingång och upplevelse av bilderna. Då jag använder 

mig av autoetnografi som metod förutsätter metoden en balans mellan den personliga 

erfarenheten och en vetenskaplig analys vilket jag hanterar genom att genomgående sätta mina 

egna upplevelser i relation till mitt teoretiska ramverk. På detta sätt vill jag värna om 

undersökningens integritet och vetenskapliga anspråk. 

Jag använder även ett självreflexivt förhållningssätt då jag jämför mina erfarenheter med mitt 

teoretiska perspektiv för att hantera det stora geografiska och historiska avstånd som föreligger 

mellan mig som forskare och bildernas historiska och geografiska kontext. Som europé, mer än 



 26 

80 år efter atombombningarna av Hiroshima, har jag ingen personlig erfarenhet av denna 

händelse och har inte heller direkt påverkats av dess konsekvenser. Därför är det nödvändigt att 

jag reflektera över min egen position i relation till de erfarenheter som serien gestaltar. 

Genom att avgränsa undersökningen och överväga dess forskningsetiska aspekter är min 

målsättning att genomföra en metodologisk, stringent och etiskt medveten analys av Ishiuchi 

Miyakos serie ひろしま / Hiroshima (2007–).  

1.9. Disposition 

Undersökningen är uppdelad i två kapitel. Det första analyserar hur bilder av kläder som tillhört 

offren för atombombningen av Hiroshima i serien ひろしま/hiroshima (2007-) görs närvarande 

genom samspelet mellan mediet och betraktarens kropp, minne och sinne. Fokus ligger på hur 

denna interaktion formar hur offrens frånvaro framträder som en del av bildens närvaro. Det 

andra kapitlet undersöker de etiska implikationerna av detta bildmöte och belyser hur ett 

sensoriskt, affektivt och närvarande möte möjliggör ett reflekterande snarare än ett 

approprierande seende. 

 

Uppsatsen avslutas med en diskussion som belyser resultatens betydelse och metodologiska 

reflektioner. I slutet finns en bilaga med bilderna som analyserats. 
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2. Närvaro genom frånvaro 

2.1. Bilden genom kroppen 

2.1.1. Bilden genom kroppen: en mimetisk upplevelse 

 
Det första som slår mig när jag ser bilden är dess skala, den är större än jag 

förväntade mig. Dess glansiga yta fångar rummet omkring mig. Fotografiet är 

inramat i en anspråkslös gråmålad träram med ett akrylglas framför bilden. 

Eftersom det inte är ett antireflexglas reflekteras ljuset på ett sätt som gör det 

svårt att betrakta bilden utan att själv bli en del av den, speglad i dess yta ... Jag 

betraktar inte enbart bilden utan ser också mig själv, reflekterad och omsluten av 

den. Det är som om jag samtidigt står utanför och innanför bilden. 

 

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #5 bild 1 i bildbilaga 1] 

 

Min inledande upplevelse av bilden ひろしま/hiroshima #5 tydliggör hur bildens tillblivelse 

involverar betraktarens kropp, inte bara som någon som tolkar bilden, utan som en fysisk 

närvaro som bokstavligen inkluderas i den. Genom att jag i bildmötet både konfronteras med 

fotografiet och min egen spegelbild uppstår en dubbel upplevelse av att betrakta och bli 

betraktad. Redan i början av bildmötet påminns jag om att min blick inte är neutral utan att 

bilden färgas av min egen närvaro och dess subjektivitet. Speglingen kan därför förstås utifrån 

Beltings beskrivning av bilder som "a gaze upon our own gaze", där jag tvingas se mitt eget 

seende och konfronteras med min egen oförmåga att betrakta bilden objektivt.119 

 

Klänningens dimensioner gör att den upplevs som för stor för att bäras av en 

människa, men bildens totala längd på 163 cm motsvarar ungefär medellängden 

för en kvinna och ligger nära min egen längd på 165 cm. Detta skapar en märklig 

känsla av samhörighet mellan min egen kropp och fotografiet. Upplevelsen för 

mina tankar till en sarkofag som innesluter en kropp och väcker en klaustrofobisk 

känsla av att vara begravd och orörlig. 

 

 
119 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 146. 
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Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #5 bild 1 i bildbilaga 1] 

 

När jag vidare betraktar samma bild fortsätter den att referera till min egen kropp, bland annat 

genom bildobjektets dimensioner. Min fysiska upplevelse av klaustrofobi och känslan av att 

begravas kan förstås mot bakgrund av Marks användning av mimesis.120 Marks använder 

begreppet för att beskriva hur betraktaren upprättar en relation till bilden genom en kroppslig 

efterlikning och känslomässig respons, där betraktaren inte bara ser utan också känner bildens 

närvaro genom en mimetisk upplevelse av den.121 Marks lyfter fram hur en bild eller berättelse, 

varje gång den återges, återskapas sensuellt i betraktarens kropp, vilket skapar en fysisk relation 

mellan bilden och kroppen.122 Mimesis fungerar därmed som en bro mellan det materiella och 

det symboliska, genom att etablera en sinnlig likhet mellan kroppen och den yttre världen, vilket 

Marks menar föregår både språk och representation.123 Enligt Marks upplöser mimesis 

hierarkin mellan bilden och betraktaren genom att båda parter lämnar avtryck på varandra då 

betraktaren iklär sig bildobjektets fysiska egenskaper, medan bilden bär spår av betraktarens 

sinnliga och kognitiva erfarenheter.124 På detta sätt, menar hon, att mimesis blir ett sätt att förstå 

världen, inte genom abstraktionen av den, utan genom en intim relation till den grundad i 

kroppslig involvering.125 Detta exemplifieras ytterligare i följande beskrivning av samma 

bildmöte: 

 

Min blick rör sig långsamt längs klänningens veck och sömmar och följer tyget 

tills jag plötsligt ser att hela klänningens högra sida är uppklippt. Först 

registrerar jag det knappt, men ju längre jag tittar, desto tydligare framträder det. 

Mina ögon följer den trasiga sömmen, den uppklippta sidan. Det ser ut som om 

den har klippts upp snabbt och brådskande. En kall känsla sprider sig i min kropp 

och plötsligt upplever jag inte att jag betraktar något på håll utan tycker mig 

uppleva hela ögonblicket som den uppklippta sidan vittnar om. Min kropp 

spänner sig och en kall rysning kryper längs med mina armar. 

 

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #5 bild 1 i bildbilaga 1] 

 
120 Laura U. Marks omformulerar begreppet mimesis bortom dess traditionella innebörd som imitation eller återgivning. Hon använder det i 

stället för att beskriva en inlevelsebaserad och förkroppsligad form av kunskap, där förståelse uppstår genom att kroppsligt imitera, känna 

och uppleva snarare än att endast se och analysera. (Marks. The Skin of the Film, s. xvii, 22, 138-145). 
121 Marks. The Skin of the Film, s. xvii. 
122 Marks. The Skin of the Film, s. 138. 
123 Marks. The Skin of the Film, s. 139. 
124 Marks. The Skin of the Film, s. 141. 
125 Marks. The Skin of the Film, s. 141. 
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Utdraget ovan tydliggör hur gränsen mellan mig som betraktare och bilden succesivt raderas 

ut. Det som jag först distanserat noterar blir gradvis en del av min egen kroppsliga upplevelse, 

där min kropp kan förstås bli en del av bilden genom en mimetisk inlevelse i den. Därigenom 

övergår bilden från en enbart visuell representation till en kroppslig upplevelse. Upplevelsen 

illustrerar dessutom hur jag som betraktare erfar tid på ett dynamiskt sätt, genom att det 

förflutna ögonblicket, när klänningen klipps upp, plötsligt blir ett kroppsligt nu för mig. På detta 

sätt sammanfaller det förflutna med nuet, eftersom det förflutna återskapas i min kropp snarare 

än förstås som en representation av det. 

2.1.2. Bilden genom kroppen: mellan minne och materialitet 

 

Bildens kornighet påverkar även färgernas utseende, särskilt i skuggorna på 

kjolens nedre vänstra del, där nyanserna antar en nästan mögellik ton. Det ser ut 

som om tyget har drabbats av grönt mögel, som om fotografiets upplösning 

skapar en illusion av förmultning. Detta intryck får mig att fundera över hur 

fotografiets materialitet omformar och till och med förvrider kjolens utseende. 

Detta plagg, bevarat i ett arkiv, verkar genom fotografiets kornighet långsamt 

förmultna inför mina ögon. Detta mögellika intryck stiger plötsligt upp i min näsa 

och jag minns plötsligt min tid på Sicilien, där den salta havsvinden långsamt åt 

sig in inomhus och lät mögel frodas på oväntade platser i min dåvarande 

lägenhet. Jag minns hur jag förvånat upptäckte att även föremål, som mina 

skinnskor, vilka varit undangömda i garderober plötsligt blivit angripna av grönt 

mögel bortom räddning. 

 

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #43 bild 4 i bildbilaga 1] 

 

Samspelet mellan mediet och dess formella egenskaper och mina sinnena och mitt minne 

kommer till uttryck i hur bilden ひろしま/hiroshima #43 påverkar mina sinnliga associationer 

och aktiverar mina minnen. Kjolen i bilden är placerad ovanpå en vit duk i bildens centrum utan 

att vara beskuren. Kjolens placering och form skapar en symmetrisk cirkelform mot den vita 

bakgrunden som i kombination med dess centrala placeringen skapar en initial känsla av 

stabilitet och balans. Denna stabilitet bryts dock av de många skrynklorna, brännmärkena, 

missfärgningarna och skuggorna som långsamt framträder och fragmenterar ytan och skapar en 
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mer oroande visuell upplevelse. Dessa detaljer påminner om kjolens specifika historia, vilken 

blir påtaglig genom tygets slitningar och skador. 

 

Bilden är belyst nedifrån och från bildens övre högra hörn, vilket framhäver kjolens många 

veck och ger den ett skulpturalt utseende. Ljussättningen framhäver texturen och 

färgskiftningarna i plagget men även bakgrunden. Konstnären har valt att pressa negativen och 

kopiera samtliga bilderna i ett större format än negativet tillåter vilket har gjort bilderna mycket 

korniga. I kombination med andra formella egenskaper resulterar detta i skiftande associationer. 

Kontrasten mellan kompositionens stabilitet och föremålets trasiga skick, vilket förstärkts 

genom kopieringen och ljussättningen, påverkar mig som betraktare på en sinnlig och affektiv 

nivå. 

 

Det haptiska seendet, menar Marks, framkallar en process som hon kallar attentive recognition, 

uppmärksam igenkänning, där betraktaren pendlar mellan att se bilden och återkalla inre bilder 

vilka aktiverats via sinnena.126 I detta samspel genereras både inre minnesbilder och nya 

bildupplevelser.127 Marks menar att bilder som skapar visuella luckor kräver att betraktaren 

använder sina egna minnen, föreställningar och sensoriska erfarenheter för att fylla i det som 

inte visas eller som är otydligt.128 Involveringen av betraktarens inre resurser baseras därför på 

mediets förmåga att engagera betraktarens sinnen, vilket innebär att bildens formella 

egenskaper påverkar betraktarens interaktion med mediet och därmed bildens gestalt. 

 

Ekfrasen visar hur bildens kornighet skapar en visuell lucka som i kombination med 

färgåtergivelsen leder till en upplevelse av förmultning, som i sin tur aktiverar personliga 

minnen i form av inre bilder av förfall och förlust. I stället för vit gör ljussättningen och bildens 

kornighet att jag upplever bakgrunden som blågrön, samma blågröna ton genomsyrar hela 

bilden och bidrar till min känsla av förfall genom att påminna mig om mögel och smuts. Marks 

argumenterar för att det multisensoriska aktiveras genom en interaktion mellan alla sinnen, 

vilket gör det möjligt att förbinda en sång med en bild, en lukt med ett ljud, eller en textur med 

ett minne.129 En bild, både yttre och inre, kan därför framkalla sinnliga upplevelser av dofter, 

texturer eller ljud genom att via perceptionen aktivera minnet hos betraktaren. I detta fall 

 
126 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 48, 147; Belting. An Anthropology of Images: Picture, 

Medium, Body, s. 16, 36. 
127 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 48, 147. 
128 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 163. 
129 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 22, 71. 
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aktiverar mediets formella egenskaper ett sensoriskt doftminnet av mögel vilket i sin tur 

aktiverar minnesbilder från mögelangrepp jag upplevt på personliga föremål när jag en tid 

bodde på Sicilien. 

 

Marks skriver att optiska bilder “assumes that all the resources the viewer requires are available 

in the image."130 Som kontrast menar hon att haptiska bilder inte erbjuder en illusion av 

fullständighet eller ett färdigt narrativ, utan kräver ett aktivt engagemang från betraktaren 

genom att denne använder sina egna minnen eller sensoriska erfarenheter för att levandegöra 

bilden.131 Detta kommer till uttryck genom att jag som betraktare, i avsaknaden av minnesbilder 

och inre bilder som direkt kan sättas i relation till minnet av atombombningen, måste använda 

mina subjektiva minnen, drömmar och fantasier för att komplettera bilden. 

 

Även Belting visar att bilder levandegörs i betraktarens kropp genom användningen av 

betraktarens inre bilder i form av drömmar, fantasier, minnen och internaliserade yttre bilder.132 

Därför påverkas bildens symboliska betydelse av betraktarens subjektiva perception och 

erfarenheter.133 Han skriver: ”In our bodies, we bring together the personal (gender, age, 

biography) with the collective (environment, historical time, education, and upbringing). This 

duality is expressed in the way we respond to images in the external world”.134 Det sätt varpå 

betraktaren levandegör bilden och dess närvaro formas alltså av den enskilda betraktarkroppens 

kulturella kontext, bakgrund och erfarenheter. Involveringen av mina inre resurser, specifikt 

mina doftminnen och inre bilder från mögelangrepp, påverkar därför hur bildens gestalt 

framträder för mig på ett betydande sätt. 

 

Marks beskriver bilders materialitet som "smittsam", likt en kropp vi stöter emot, där mötet 

präglas av en ömsesidig påverkan mellan bild och betraktare.135 På detta sätt betonar hon 

skillnaden i att förstå synen som enbart visuell, eftersom vi kan se utan att beröras, och att förstå 

den som haptiskt eller beröring, eftersom beröring alltid är ömsesidig och vi inte kan vidröra 

något utan att själv beröras.136 Resultatet av denna ömsesidiga beröring mellan mig och bilden 

kommer till uttryck i följande reflektion: 

 

 
130 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 163. 
131 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 42, 48, 163. 
132 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 2,16, 36, 54. 
133 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 2, 44, 148. 
134 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 39. 
135 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s xii. 
136 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 149. 
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bilden framför mig får mig att tänka på hur minnet i sig självt fungerar, hur det 

vi tror är välbevarat kan vittra sönder. Det är som om minnet kopplat till kjolen 

angripits av rost eller mögel och långsamt förändrar den tills dess ursprungliga 

form är oåterkalleligt förlorad. Denna insikt fyller mig med rädsla över vad mer 

som kommer att gå förlorat och vad dessa förluster innebär. Jag tänker på min 

mormors berättelser om krig, flykt och saknade familjemedlemmar, historier som 

präglat min förståelse av det förgångna, men som nu plötsligt känns sköra. Dessa 

orsakssamband som ger mening åt mitt nu, är de verkligen skyddade, eller är de, 

liksom mina skor i garderoben i Sicilien, långsamt på väg att förmultna tills inget 

återstår? 

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #43 bild 4 i bildbilaga 1] 

 

Belting beskriver seendet som en kroppslig upplevelse där sinnena skapar en holistisk 

bildupplevelse, bildens gestalt, snarare än enbart rationell analys.137 Han skriver: “Perception 

is an operation by which we take in visual data and stimuli and analyze it. But the final outcome 

is not an analysis but a synthesis which alone creates the image as Gestalt."138 Gestalt, ett 

begrepp från gestaltpsykologi, syftar på en helhet som är mer än summan av sina delar och 

skapas genom relationen mellan dem.139 Belting hävdar därför att när vi ser en bild tar vi in 

dess visuella information och förstår den genom våra kroppsliga erfarenheter och minne. 

Syntesen, snarare än analysen, av dessa intryck påverkar upplevelsen av bilden och dess 

gestalt.140 

 

De personliga minnenas inflytande på bildens gestalt framhäver Belting så här: “We animate 

photographic images only when they bring back our own memories."141 Enligt Belting har 

medier ingen egen inneboende betydelse utan det är genom betraktarens kropp och dess minnen 

som bilden får sin betydelse.142 Ekfrasen ovan visar hur mina specifika erfarenheter blir en del 

av bildens gestalt. Den saknade kroppen återkallas inte direkt, i stället involveras min egen 

kropp genom en affektiv aktivering av egna minnen och sinnen. Kjolens förmultnande utseende 

framkallar en affektiv respons hos mig som inte bara bygger på det som är synligt i bilden utan 

på hur det aktiverar mina sensoriska minnen. Detta visar att bilden inte bara fungerar som en 

 
137 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 38. 
138 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 38. 
139 Karolinska Institutet. Gestalt Theory. MeSH – Medical Subject Headings. (2024).  
140 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 38.  
141 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 148. 
142 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 20, 37, 38, 39. 
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dokumentation av klädesplagg skadat av atombombningen utan som en plats där jag som 

betraktarens återupplever mina inre erfarenheter och minnen. Detta är en avgörande del i den 

process där bilden förhandlas fram mellan mediet och betraktaren vilket till sist resulterar i 

bildens gestalt. I detta fall erfar jag bildens närvaro genom min egen relation till förlust på två 

nivåer. Först genom en fysisk förlust av materiella ägodelar genom förruttnelse och därefter 

genom en emotionell och symbolisk upplevelse av förlusten av betydelsefulla minnen, 

berättelser och anhöriga. 

 

Utifrån förståelsen av bilder som närvaron av frånvaro kan man, med stöd i Beltings och Marks 

resonemang, dra slutsatsen att närvaron uppstår i mötet mellan bilden och betraktaren, genom 

att bildens materialitet aktiverar kroppsliga och sensoriska minnen. Eftersom bilden är beroende 

av betraktaren för att levandegöras, kan intensiteten i dess närvaro förstås som dynamisk 

snarare än statisk, formad av den unika process där betraktarens engagemang påverkar i vilken 

grad subjektiva minnen väcks genom sensoriskt stimuli. 

2.2. Spår av spår 

2.2.1. Spår av spår: fotografier av föremål 

 

Klänningen bär spår av det liv den en gång tillhört och väcker en nostalgisk insikt 

inom mig om hur vissa saker följer oss genom livet, bara för att till sist bli 

kvarlämnade. Men även i sitt övergivna tillstånd upplever jag klänningen som 

aktiv snarare än passiv. Jag får en känsla av att den genomgått en förändring 

genom att skiljas från sin ägare. Även om den inte längre fungerar som ett 

klädesplagg som klär och skyddar en kropp, fortsätter den att agera genom att 

vittna om sin tidigare bärare och göra det förflutna närvarande för mig nu ... 

Jag upplever klänningen både som ett bevis på en livsberättelse jag aldrig kan 

stå i direkt kontakt med och som en dyrbar klenod, ett värdefullt spår av ett faktiskt 

liv. 

 

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #5 bild 1 i bildbilaga 1] 

 

Bildens starka närvaro och agens, som kan uppfattas i ekfrasen ovan, påverkas både av 

klänningens materialitet och det fotografiska mediets särskilda förmåga att återge det förflutna. 
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Belting framhåller att fotografi, till skillnad många andra medier som gestaltar genom 

metaforisk representation, det vill säga en ikonisk likhet, återger verkligheten genom att ha varit 

i direkt kontakt med det som avbildas.143 Enligt Belting kan fotografiet därför förstås som en 

metonymisk representation, där bildens betydelse är baserat på närheten till det avbildade 

snarare än enbart likhet.144 Som resultat besitter fotografi som medium en unik förmåga att göra 

det förflutna närvarande i nuet genom sin indexikala kvalitet, då det fungerar som ett direkt 

fysiskt spår av ett ögonblick i tid och rum snarare än en tolkning av det. Därför verkar fotografi 

inte enbart som ett medium genom vilket bilden framträder, utan även som ett fragment av tid 

och rum. Det är inte bara ett bildobjekt som liknar verkligheten, utan även ett materiellt spår av 

ett specifikt ögonblick. 

 

Utifrån detta resonemang kan man dra slutsatsen att betraktare, i mötet med fotografiska bilder, 

kan erfara en förstärkt upplevelse av närvaro och frånvaro genom att komma i kontakt med 

materiella spår av det förflutna. I relation till Ishiuchi Miyakos serie innebär detta att 

fotografierna kan förstås som spår av spår, en dubbel närvaro och frånvaro, eftersom 

fotografierna utgör materiella spår av kläder som i sin tur bär spår av den händelse och de 

kroppar de en gång varit i kontakt med men som förblir frånvarande.  

 

Denna komplexa relation mellan närvaro och frånvaro, mellan fotografi och verklighet,  som 

uppstår beskriver Belting så här: “The difference between image and reality, wherein lies the 

mystery of absence made visible, is manifest in photography in form of distance, from us, of 

the time that the photography post factum brings before our eyes.”145 De kläder jag möter i 

Ishiuchis fotografier bär, likt fotografier, spår av ett avgörande ögonblick i tiden. Frånvaron av 

de kroppar som en gång bar plaggen är central för bildens betydelse, liksom de spår av våld 

som inpräntats i materialen. Precis som fotografier fungerar plaggen som indexikala tecken, 

eller materiella rester, av ett förflutet ögonblick. Deras betydelse grundar sig inte på ikonisk 

likhet utan, i likhet med fotografi, på metonymisk närhet, då föremålen får sin betydelse genom 

den fysiska kontakt de haft med den kropp och händelse de vittnar om.146 

Implikationerna av detta illustreras i ekfrasen till Ishiuchis bild av ett söndertrasat klädesplagg: 

 
143 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s.148. 
144 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s.148. 
145 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s.148. 
146 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s.148. 
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På en ljuslåda ligger svaga rester av vad som en gång kan ha varit en blus, skjorta 

eller en klänning. Har det kanske varit en arbetsskjorta från industristaden 

Hiroshima? Plagget består nu endast av en krage, axelpartier och fransar av det 

som tidigare varit ärmar och byst. Dess söndertrasade tillstånd verkar återge den 

våldsamma kraft som slitit det i stycken. Plagget ger intrycket av att vara på väg 

att upplösas och sväva bort. Det känns som om det balanserar mellan att vittna 

om något och att själv vittra bort. 

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #13 bild 2 i bildbilaga 1] 

Utdraget visar hur plaggets söndertrasade tillstånd verkar radera ut gränsen mellan då och nu 

genom att jag upplever att det förflutna pågår i mitt nu genom upplevelsen av att klänningen 

vittrar bort eller upplöses inför mina ögon. Eftersom jag i samma ögonblick upplever både den 

pågående förlusten av plagget och dess vittnesmål om den kraft som sargat det, blir det 

ögonblick som plagget bär spår av inte bara något som dokumenterats genom fotografiet av 

plagget utan även något som jag som betraktare upplever närvaron av. 

Detta är i linje med hur Belting beskriver att bilder verkar utanför sitt ursprungliga historiska 

sammanhang samtidigt som de bär på en temporal aspekt.147 I detta sammanhang kan bilden 

jag möter förstås röra sig genom tiden, inte som en avbildning av ett trauma, utan som ett spår 

av det vilket aktiverar mina minnen och sensoriska upplevelser i realtid. På så vis blir bilden en 

aktiv närvaro där det förflutna fortsätter att påverka nuet. 

2.2.2. Spår av spår: fotografiets aura 

 

Jag betraktar träramen, målad i en kall grå färg som ger illusionen av metall. 

Den sterila och kyliga ramen framhäver den vita bakgrunden i bilden, vilket gör 

att även den nu framstår som kliniskt ren och distanserad, medan föremålet ligger 

där isolerat och exponerat i dess mitt. Plötsligt upplever jag det som om plagget 

som ligger där blöder, blöder i ett sterilt rum likt ett operationsbord på ett sjukhus. 

Det har akut räddats från en olycka, men genom denna institutionella placering 

har det samtidigt fullständigt avskärmats från sitt ursprung, sitt hem. 

 

 
147 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 36. 
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Detta plagg, som en gång varit någons personliga ägodel, har nu förvandlats till 

ett objekt i en större mänsklig berättelse om katastrofen som drabbade Hiroshima. 

Det skaver. Förnimmelsen av sjukhusmiljön leder vidare till något annat, bilden 

omformas till en rättsmedicinsk undersökning, där varje detalj i kjolen pekar och 

berättar ”här är såret, här och här”. Det är som om plagget ryckts upp ur sitt 

sammanhang, från att vara en del av någons personliga minne och livsberättelse, 

till att användas som ett bevisföremål. ... Kontrasten gör att jag börjar tänka på 

mina egna komplexa och ömma känslor för kjolen. Trots sin kliniska inramning 

känns den djupt personlig, bärande på spår av en individ avtecknade i de rosa 

blommorna, vecken, hacken från saxen, brännmärkena, blodfläckarna. Alla dessa 

detaljer som återspeglar de händelser som upplevdes av en unik människa som 

en gång fanns där, omsluten av kjolen. I sitt försummade tillstånd fortsätter kjolen 

ändå att vittna om denna människas existens. Det är som om plagget vädjar till 

mig och alla andra som betraktar det att se bortom missfärgningarna och 

skadorna och förstå att det en gång var värderat, inte som ett bevis, utan som ett 

omsorgsfullt utvalt plagg att bäras. Det var ett plagg som en gång omslöt en 

kropp, en verklig människa valde att bära denna kjol med rosa blommor den 

morgonen, måndagen den 6 augusti 1945 kl. 08:15, när atombomben föll över 

Hiroshima. 

 

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #43 bild 4 i bildbilaga 1] 

 

I ovanstående ekfras till bilden ひろしま/hiroshima #43 synliggörs hur jag som betraktare 

förnimmer hur föremålet i bilden, genom sin nära relation till den kropp som en gång bar det, 

återspeglar frånvaron av sin ägares kropp. Trots att jag som betraktare inte har möjlighet att 

återkalla en direkt visualisering av den saknade kroppen, uppstår en rad andra inre bilder som 

resulterar i en affektiv respons, en respons som till sist riktar sig mot den saknade kroppen 

snarare än mot mina egna erfarenheter eller föremålet i bilden. 

 

Belting hävdar att fotografier bär på en unik aura, baserad på ”an unrepeatable time that has left 

its trace in the unrepeatable photograph leads to an animation all its own, which presupposes 

affective sympathy in the beholder."148 Denna auras kraft ligger i att fotografi bär spår av det 

 
148 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 148. 
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förflutna vilket framkallar det Belting kallar för en affektiv sympati, en känslomässig respons 

som grundar sig i att betraktaren upplever frånvaron av det som görs närvarande i bilden.149 

Belting menar därför att fotografiets förmåga att skapa en illusion av direkt närvaro gör 

upplevelsen av frånvaro ännu mer påtaglig.150 Denna auratiska kraft kan även tillskrivas 

föremålen i Ishiuchis bilder, vilket delar karaktäristiska egenskaper med fotografiets medium, 

såsom belysts i föregående avsnitt. 

 

Enligt Belting frambringar fotografier en affektiv sympati när de levandegörs av betraktaren 

genom att aktivera minnen som sätts i relation till fotografiet.151 Han skiljer mellan minne och 

hågkomst, där minne syftar på betraktarens inre bildarkiv och hågkomst avser de nya bilder 

som betraktaren genererar.152 I ekfrasen exemplifieras detta genom hur det visuella mötet med 

bilden väcker associationer och minnen, yttre bilder av operationsbord och rättsmedicinsk 

undersökning, som i sin tur genererar nya inre bilder eller hågkomster av liv och förlust. 

 

Frånvaron av det avbildade ögonblicket laddar alltså bilden affektivt och aktiverar mina egna 

minnen som betraktare. Genom att rikta uppmärksamheten mot materiella spår av katastrofen, 

såsom brännskador och trasighet, i kombination med kjolens unika egenskaper, som de 

chockrosa blommorna, samt formella aspekter som dess placering på en vit duk och dess 

inramning, framhäver Ishiuchis bild en inneboende spänning i föremålet, vilket bär spår av både 

liv och förlust. Bildens aura frammanar därigenom en känsla av att vara i kontakt med det 

förflutna och med närvaron av personen som en gång bar kjolen. Denna närvaro förstärks 

paradoxalt nog ytterligare av den direkta frånvaron av personens kropp i bilden och av min 

vetskap om de förlorade liv som de indexikala spåren av våld vittnar om. 

 

Den affektiva sympati som väcks i mötet är inte enbart en passiv känslomässig reaktion, utan 

en del i den process som ger upp upphov till bildens gestalt och närvaro. Kjolen, med dess rosa 

blommor, blodfläckar och uppklippta tyg, överskrider det rent visuella genom att involvera 

mina inre resurser i form av sensoriska minnen och inre bilder. Dessa samverkar för att 

framkalla bilden ur sitt medium och bidrar därigenom till min specifika respons på fotografiets 

aura. Denna respons, eller det sätt på vilket jag besvarar bildens närvaro, blir i sin tur en intrikat 

del av bildens tillblivelse. I enlighet med den syntes som Belting beskriver, levandegörs här 

 
149 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 148. 
150 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 121. 
151 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 16, 36, 148. 
152 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 11, 44. 
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närvaron av något frånvarande, genom att bilden framträder som en gestalt snarare än att den 

avkodas. 153 

 

Med andra ord uppstår affektiv sympati inte bara som en reaktion på mötet med det förflutnas 

materiella spår, utan genom en kroppslig och affektiv interaktion med dessa spår. Min kropp 

som betraktare blir därigenom en unik plats för bildens närvaro. Denna komplexa process, där 

affektiv sympati väcks i mötet med den närvaro som uppstår genom kroppens interaktion med 

mediet och därefter blir en del av dess gestalt, tydliggör hur bildens gestalt överskrider summan 

av sina enskilda delar. 

 

I ekfrasen beskrivs även hur jag som betraktare upplever att föremålet, kjolen, aktivt vädjar till 

mig, genom att vittna om något utanför mediet, närmare bestämt dess ägare. Detta betonar 

ytterligare hur bildens gestalt i detta fall domineras av det som inte är visuellt synligt i mediet, 

nämligen frånvaron av den kropp som kjolen vittnar om. Den tystnad som skapas genom 

kroppens visuella frånvaro tycks fungera som ett tomrum som jag som betraktare, i linje med 

Marks teori om haptisk visualitet, nödgas fylla genom mina egna resurser i form av hågkomster 

och känslor. 

 

I linje med Beltings begrepp ”the presence of an absence” uppstår en motsägelsefull närvaro 

av den frånvarande kroppen, som gestaltas genom min kropp som betraktare i stället för via det 

visuella mediet.154 Resultatet av denna närvaro-genom-frånvaro är att jag som betraktare erfar 

inre bilder och affektiva reaktioner som inte beror på något som visuellt uppfattas i fotografiet, 

utan snarare kan förstås som ett resultat av det som inte visas. Genom att mediet indirekt, genom 

att avstå från direkta representationer som narrativa beskrivningar av vem kjolen tillhört, talar 

om den saknade kroppens frånvaro aktiveras min hågkomst, så att närvaron av det frånvarande 

återskapas genom min kropp som betraktare, som Belting benämner som det levande mediet.155 

Ekfrasen illustrerar hur frånvaron av direkta representationer av kjolens ägare i fotografiet inte 

försvagar, utan tvärtom förstärker, betraktarens affektiva sympati. 

 
153 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 38. 
154 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 6. 
155 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 16. 
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2.2.3. Spår av spår: föremål som vittnesmål 

Jag ser fläckarna, de bruna resterna av något en gång levande. Blodresterna, som 

jag nästan vill blunda för av rädsla, förändrar bilden för mig. Blod, som hörde 

hemma i kroppen, har i stället blivit ett bestående avtryck på tyget. Lidandet blir 

genast för verkligt. Det gör ont och sorgen blir påtaglig genom tårarna som jag 

försöker hålla tillbaka. Jag behöver ta ett djupt andetag och försöker genom 

andetaget distansera mig. Jag ser de svarta brännhålen i tyget på klänningens 

nedre del. Min blick fastnar vid dem och det känns nästan som om jag sträcker ut 

handen för att röra vid dem, för att känna den svedda kanten mot fingertopparna. 

Hålen ter sig som sår i tyget, som tydliga spår av den hetta som slitit sönder och 

förtärt delar av klänningen. Min inre gest, att vilja röra vid hålen i klänningen, 

får mig att tänka på lärjungen Tomas och hans behov av att sticka fingrarna i 

såren på sin Herres genomborrade händer för att övertyga sig om att det han såg 

verkligen var sant. Söker mina händer också övertyga mig om att denna klänning 

verkligen har genomlevt det jag har fått berättat för mig?  

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #5 bild 1 i bildbilaga 1] 

 

Bilden av klänningen iひろしま/hiroshima #5 aktiverar kroppsliga och affektiva responser 

genom att närvarogöra det förflutna som registrerats i klänningen i form av blodspår och 

brännhål. Detta kan förstås utifrån Marks begrepp hågkomstobjekt (recollection-object).156 

Marks beskriver hågkomstobjekt som föremål vilka genom sin direkta kontakt med oåtkomliga 

erfarenheter kan minnas och vittnar om sådant som människor glömt.157 Även bilder av sådana 

föremål, hävdar Marks, kan sätta betraktaren i kontakt med minnen och erfarenheter som finns 

registrerade i dem.158 Sådana föremål bär på aurans kraft eftersom deras betydelse inte kan 

särskiljas från de spår de bär av andra materiella objekt.159 Marks skriver: “To be in the presence 

of an auratic object is more like being in physical contact than like facing a representation.”160 

Föremålen fungerar med andra ord som en direkt länk mellan betraktaren i nuet och det 

förflutna som kondenserats i föremålet, snarare än som representation.161 

 
156 hågkomstobjekt är min översättning av Laura U. Marks begrepp recollection-object. 
157 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 89, 107. 
158 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 75, 89, 92. 
159 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 93. 
160 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 140. 
161 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 92. 
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Marks beskriver hågkomstobjekt som ”radioaktiva”, i Gilles Deleuzes mening, det vill säga att 

de är laddade med en latent kraft som, trots sin osynlighet, påverkar betraktaren.162 Det som är 

karaktäristiskt för sådana ”radioaktiva” hågkomstobjekt är att de inte neutralt representerar det 

förflutna, utan snarare gör att det förflutna läcker in i och stör nuet.163 Denna radioaktivitet 

bygger i hög grad på att dessa föremål aktiverar en kroppslig hågkomst av något som inte 

motsvarar någons personliga minne, vilket gör betraktaren smärtsamt medveten om att minnet 

av de berättelser, liv och erfarenheter som föremålen varit i kontakt med är ofullständigt.164   

I bildmötet med ひろしま/hiroshima #5 aktiveras radioaktiviteten genom att jag som betraktare 

inte förmår koppla de materiella spåren som kjolen bär från det förflutna till färdiga berättelser 

eller tydliga minnen. Frånvaron av denna förankring framkallar en smärtsam medvetenhet om 

förlusten av de liv, erfarenheter och minnen som föremålet framför mig vittnar om en gång har 

funnits. Resultatet av att det förflutna inte representeras fullt ut utan endast stör mitt nu 

återspeglas i min hågkomst av den bibliska berättelsen om lärjungen Tomas, även kallad Tomas 

tvivlaren, och hans önskan att sticka fingret i sin Herres sår för att försäkra sig om att det han 

såg var verkligt. Denna association speglar en smärtsam erfarenhet av att längta efter kontakten 

med det förflutna som görs närvarande, samtidigt som jag konfronteras med den oåterkalleliga 

förlusten av de erfarenheter som föremålet bär spår av. Denna känslomässiga dubbelhet av 

längtan och förlust kan förstås som ett resultat av hågkomstobjektets ”radioaktiva” kvalitet, 

vilket framkallar bildens närvaro-genom-frånvaro. 

2.2.4. Spår av spår: bildens dubbla index 

 

Den andra ärmen ser förvriden ut och ligger i en riktning som antyder en rörelse 

bort från fästpunkten. Denna rörelse ger intrycket av att ärmen påverkas av en 

kraft utanför bilden, som om en vind har svept över klänningen och tagit tag i 

ärmen för att föra bort den. Det är som om ärmen och resten av klänningen håller 

på att lösas upp och skingras, likt en bild som långsamt suddas ut. Jag upplever 

att tyget, precis som minnet av det, håller på att försvinna bit för bit. Den korta 

 
162 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 81. 
163 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. s 81, 91. 
164 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 50 – 51, 71. 
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ärmstumpen förstärker det intrycket, den tycks vara på väg att fullständigt 

raderas ut. 

 

Jag föreställer mig plötsligt en våg som sköljer över en sandstrand, suddar ut 

konturerna av något som nyss var där, ett fotavtryck eller ett föremål som begravs 

i sanden. Tyget, skört och märkt av den avgörande händelsen som präglat det, 

tycks genomgå samma process. Min inre bild av en våg laddar plötsligt ordet med 

en ny innebörd och leder mina tankar till en annan våg, en tryckvåg. Därifrån 

leder tanken vidare till Hiroshima. Mina tankar börjar nu alltmer kretsa kring 

kroppen som saknas i bilden. Vart tog den vägen? Överlevde den? Vad blev kvar 

när klänningen skildes från sin ägare? Ett fortsatt liv, en livlös kropp, en skugga 

eller bara ett minne? 

 

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #5 bild 1 i bildbilaga 1] 

 

Som tidigare nämnts menar både Hans Belting och Laura U. Marks att betraktaren i bildmöten 

återkallar inre bilder för att levandegöra bildens närvaro.165 Mötet med Ishiuchis gestaltning av 

klänningen i bilden ひろしま/hiroshima #5 och det sätt varpå hon placerat dess ärmar väcker 

en rad inre bilder som sammanblandas för att till sist centreras kring den kropp som kopplas 

samman med klänningen och dess tillstånd. Bildens gestalt blir i detta fall nära förknippad med 

kroppens frånvaro, på ett sätt som speglar Beltings syn på bilden som en virtuell kropp, som 

inte ersätter den saknade kroppen, utan synliggör frånvaron av den.166 Klänningen som avbildas 

blir därför inte den frånvarande entiteten för mig som betraktare, i stället väcker bildens och 

klänningens visuella närvaro en stark förnimmelse av den frånvarande kroppen. 

 

Via Ishiuchis fotografier konfronteras jag med de materiella spåren av atombombningarna av 

Hiroshima och dess offer. Dessa spår, i form av ägodelar, blodfläckar, brännmärken och andra 

märken, sätter mig som betraktare i kontakt med både föremålens ägare, vilket tidigare 

analyserats utifrån Marks beskrivning av hågkomstobjekt, och med den katastrof som drabbade 

dem. Utöver att signalera förlorade berättelser och livserfarenheter genom fotografiets aura 

fungerar dessa spår som ett dubbelt index då de förbinder bilden både till liv, föremålets ägare, 

 
165 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 48, 147; Belting. An Anthropology of Images: Picture, 

Medium, Body, s. 36. 
166 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 85, 86. 
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och till död, det våld som orsakades av atombomben. Bildens dubbla index, som referens till 

liv och död, tar formen av en dubbel närvaro vilka erfars parallellt när bilden levandegörs i min 

kropp. 

 

Bildens dubbla index kan förstås utifrån Beltings resonemang om bilders funktion i relation till 

begravningsriter. Skillnaden mellan bild och verkligheten är enligt honom avgörande när det 

gäller avbildningar av döda, då bilden inte ersätter den döde fullt ut, utan skapar en form av 

social och emotionell närvaro av den döde.167 I dödsögonblicket, menar han, upphör kroppen 

att vara bärare av identitet och liv, då kroppen övergår från att vara en levande kropp till ett 

objekt, det vill säga liket.168 

 

En mänsklig reaktion på den förlust döden innebär, menar Belting, är att försöka bevara den 

dödes identitet inom det samhälle denne tillhört och skapa en illusion av dennes närvaro.169 

Genom bilden är det möjligt för den dödes identitet, snarare än kropp, att existera i en ny form 

som via mediet bevaras över tid. I Ishiuchis serie ひろしま/hiroshima (2007-) fungerar 

fotografierna av föremålen på ett liknande sätt, genom att inte bara närvarogöra föremålen, utan 

även de frånvarande kropparna som föremålen bär spår av. Bilderna framhäver den saknade 

kroppens identitet på olika sätt, exempelvis genom att accentuera plaggens unika egenskaper 

och variera bildsnitten samt bildernas dimensioner. På så vis särskiljs varje föremål och därmed 

även de individuella identiteterna hos de personer som föremålen en gång tillhört. 

 

Detta illustreras ytterligare av följande ekfras som beskriver mitt möte med fotografiet ひろし

ま/hiroshima #21 bild 3 i bildbilaga 1] där konstnären fotograferat en sjömansskjorta som 

troligen varit del av en skoluniform. Skjortan som fyller ut nästan hela bilden ligger prydligt 

hopvikt på en vit bakgrund. Den bär visuella spår av trasighet, rostbrun missfärgning och 

slitage. Men den detalj som särskilt stack ut i bildmötet är en påsydd tyglapp vars text till största 

del blivit dold med vad som verkar vara en svart markerings penna. 

 

På högra bröstet finns en påsydd tyglapp. Jag närmar mig den med blicken. 

Överst på lappen står en rad med text jag, av språkliga skäl, inte kan läsa. Under 

den raden ser jag en stor svart fläck. Som om någon med markeringspenna försökt 

 
167 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 85. 
168 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 85. 
169 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 86, 87. 
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dölja vad som stod skrivet på resten av lappen. När uppstod den? Före eller efter 

atombombningen? Kanske långt senare, möjligen när den lämnats in för att 

bevaras i museets samling? Vad har det stått på namnlappen och varför har någon 

velat dölja det? Återigen får jag känslan av att jag överträder en gräns och 

inkräktar. Inte nog med det, jag känner mig påkommen, som om någon har vetat 

på förhand att jag kommer försöka inkräkta och har därför gjort en medveten 

ansträngning att värna om detta föremål och dess integritet. 

 

Till vänster om tyglappen syns små prickar, som droppar av en blekande substans. 

Rimligtvis är det inte spår av tårar, men dess slumpmässiga placering och det sätt 

de tränger undan färgen runt omkring påminner mig om tårar som faller över en 

text och suddar ut dess innehåll. Jag upplever nu hur flera lager av vittnesmål 

framträder. Det första, de rostbruna fläckarna av blod på det en gång vita tyget, 

vittnar om en våldsam historia. Ovanpå det ytterligare ett lager som vittnar om 

sorg och ömhet, genom fläckarna som jag associerar med tårar, vilka fallit över 

skjortan och den kropp som burit den. 

 

ひろしま/hiroshima #21 bild 3 i bildbilaga 1] 

 

I utdraget ur ekfrasen ovan illustreras hur jag genom bildens olika delar upplever närvaron av 

flera personer: den kropp som burit skjortan, min egen närvaro som åskådare och ännu en 

omvårdande kropp som sökt skydda skjortans bärare genom att radera texten på tyglappen och, 

i min inre bild, även begråtit offrets kropp. Denna tredje närvaro kan sättas i relation till Beltings 

idé om hur bilder hjälper samhället att hantera döden och hur bilder som ett sätt att bevara den 

dödes identitet kan förstås som del av ett kollektivt sorgearbete. När jag noterar tyglappen vars 

text täckts över, väcker det upplevelsen av omsorg om personen som sorgearbetet kretsar kring 

och ett försök att bevara dennes integritet. Bildens närvaro innesluter följaktligen en 

förnimmelse av de konsekvenser som förlusten av bäraren av denna skjorta inneburit på ett 

känslomässigt och socialt plan för det samhälle och de anhöriga som haft en direkt relation till 

personen i fråga. 

 

Denna sociala närvaro blir en del av bildens gestalt och skapar en affektiv respons hos mig som 

betraktare, vilket blottas i min upplevelse av att bli påkommen med att inkräkta på ett 

sorgearbete som inte tillhör mig. Detta illustrerar hur bildens närvaro kan förstås som dynamisk 
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och aktiv där hierarkin mellan mig och bilden kastas om och jag plötsligt känner mig iakttagen 

och bedömd. Denna upplevelse illustrerar hur Ishiuchi Miyako, genom bildernas formella 

egenskaper, som komposition och detaljrikedom, förmår lyfta fram den dödes identitet på ett 

sätt som inte kräver en direkt avbildning av kroppen, utan snarare kräver det motsatta.  

2.3. Bildens motstånd 

2.3.1. Bildens motstånd: komposition 

 

Skjortan ger ett kvadratiskt intryck, som om den blivit noggrant hopvikt längs 

ramens kanter. Endast en liten del av varje sida av skjortan försvinner ur bild, 

vilket jag upplever som en markering om att jag inte får se ”hela bilden” … 

Denna ofullständighet laddar bilden och returnerar blicken på ett sätt som får 

mig att skamset vända bort min. Det gick snabbt denna gång, känslan av närvaron 

av något som kräver värdighet, av en medvetenhet om att jag står på helig mark. 

"Ta av dig dina sandaler", sa rösten ur den brinnande busken till Mose.170 Jag 

hör tilltalet och försöker respektfullt beträda denna mark. 

 

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #21 bild 3 i bildbilaga 1] 

 

Belting betonar att bilder inte enbart är passiva återgivningar utan har en egen agens då de aktivt 

skapar betydelser och påverkar de individer och samhällen som erfar dem.171 Konstnärens val 

att låta skjortan dominera bilden, samtidigt som hon medvetet beskurit den på ett sätt som gör 

att jag med endast en liten marginal inte får se skjortan i sin helhet, gör att bilden aktiveras på 

ett kraftfullt sätt som skapar en betydande affektiv upplevelse. På ett verkningsfullt sätt 

påminner bildsnittet mig om mitt seendes begränsningar och min oförmåga att uppfatta den 

frånvarande kroppens faktiska identitet och betydelse. 

 

Belting beskriver särskilt bilder av döda som illusioner av närvaro.172 Utifrån detta kan 

konstnärens markering genom bildsnittet förstås begränsa denna illusion. Genom att på detta 

sätt konfronteras med både bildens och mitt eget seendes begränsningar blir jag medveten om 

 
170 Citatet refererar till Andra Moseboken 3:5 i Gamla testamentet, där Gud talar till Mose ur den brinnande busken: "Ta av dig dina sandaler, 

ty platsen där du står är helig mark.” 
171 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 10. 
172 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 85, 87. 
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att den närvaro jag erfar endast är en nödvändig ersättning, där den saknades identitet, kropp 

och förlustens omfattningen endast kan anas. Denna insikt kräver att jag tar ställning till hur jag 

ska fortsätta att förhålla mig till bilden, vilket kommer till uttryck genom att bildens 

komposition genererar hågkomsten av den bibliska berättelsen om Mose som beträder helig 

mark. Bildmötet tilltalar på ett liknande sätt mig som betraktare och ställer krav på att bemötas 

med varsamhet och värdighet. Dessa inledande insikter påverkar hur jag som betraktare 

försöker hörsamma de begränsningar som bildens komposition tycks förmedla. Jag påminns 

om behovet av att förhålla mig respektfullt till mötet med en närvaro som bär spår av både våld, 

omsorg och saknad. 

 

Bildens krav på ett särskilt förhållningssätt aktiveras genom dess formella egenskaper, men det 

bör inte förstås som en inneboende egenskap hos bilden eller mediet i sig. I stället uppstår det i 

det relationella utrymme som skapas mellan mig som betraktare och mediet, där den levande 

kroppen fungerar som medskapare av bildens närvaro. Beltings distinktion mellan den levande 

kroppen och artefakten aktualiseras här då fotografiet, liksom plagget, är livlösa objekt vilka 

saknar den livskraft som återfinns i den levande kroppen.173 Återigen krävs en aktivering genom 

betraktarens fantasi, upplevelse och känslomässiga engagemang för att levandegöra bilden och 

dess agens. I detta möte levandegörs bilden och får kraft att påverka mig, på ett sätt som 

överskrider min medvetna kontroll. Fortsättningen av samma ekfras belyser hur bildens 

formella egenskaper engagerar mig som betraktare och påverkar hur bilden träder fram ur sitt 

medium. 

 

Det har bildats fyra mjuka veck i det vita tyget ovan skjorta. Vecken ger intrycket 

av mjuka långsamt uppkomna vågor. Kanske av att skjortan fallit i vattnet? 

Vågorna skapar en långsam rytm som ger intrycket av att skjortan sakta flyter 

fram genom tiden och väntar på att bli funnen eller komma i land. Återigen dyker 

berättelsen om Mose upp i mitt sinne, denna gång i form av barnet som gömts av 

sin mor i en korg som omsorgsfullt lagts i Nilen med förhoppningen om att det ska 

överleva utplåningen som är på väg att ske. För mitt inre vaggar denna skjorta 

stilla fram över floden, ännu inte i säkerhet, ännu andandes och signalerandes 

om att en annalkande katastrof är på väg. En suck lämnar min kropp, jag klamrar 

 
173 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 22. 
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mig fast vid ett hopp om att den att den kropp jag möter, ett barns föreställer jag 

mig av plaggets karaktär, också fick växa upp. 

 

Jag vill hålla kvar tanken på skjortan som något som kan räddas, men en annan 

bild tränger sig in. Nilen ersätts av floden i Hiroshima. En ström, men denna fylld 

av kroppar som livlösa förs bort med vattnet. Denna association förändrar min 

upplevelse av skjortan. Det som nyss försiktigt tycktes vaggas på en flod mot 

räddning, ersätts nu av bilden av en våldsam ström som rycker med sig allt som 

kommit i dess grepp. Hoppet som tidigare låg i bilden förskjuts och i stället blir 

skjortan ett vittne till en katastrof som den inte kan räddas från. Jag vädjar tyst 

”jag vill inte” i mitt inre och maktlösheten inför historien känns allt för 

överväldigande att uthärda. Jag måste lämna bilden en stund. 

 

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #21 bild 3 i bildbilaga 1] 

 

De tre diagonala linjerna på det vita tyget ovanför skjortan för mina tankar till vågor, vilket åter 

aktiverar hågkomsten av den bibliska berättelsen om Mose som jag fick berättad för mig som 

barn, men denna gång i vassen. Denna initialt tröstande berättelse om hopp och räddning ersätts 

snart av aktiveringen av inre bilder som ligger närmare skjortans historiska kontext. Genom de 

kontrasterande betydelser som vatten- och flodassociationen väcker, kastas jag som betraktare 

mellan känslor av hopp och förtvivlan, på ett sätt som tycks ligga utanför min kontroll. Bildens 

affektiva påverkan gör att jag försöker distansera mig från bildens närvaro, vilket belyser hur 

bildens agens, efter att ha levandegjorts via betraktarens kropp, frambringar en närvaro som 

påverkar mig som betraktare bortom min kontroll. 

2.3.2. Bildens motstånd: tystnad 

 

Ljuset är kallt och faller från det övre högra hörnet, vilket framhäver skuggornas 

djup och förstärker känslan av distans. Ljuset kastar skuggor över vecken och i 

nedre delen av kjolen bildas formationer som liknar små grottor eller geologiska 

strukturer. Dessa mörka grottor börjar till slut behärska min syn. Jag dras in i 

deras dunkel, försöker avläsa dem. Det kanske finns mer där inne, något att 

upptäcka som kan överraska. Jag märker hur min blick förändras, hur jag aktivt 

söker se något i dessa partier. Men det är som att de stänger mig ute, jag får inte 



 47 

tillträde, utan tillåts bara betrakta dem på avstånd. Jag upplever att det onåbara 

i dessa mörka partier utmanar min kropp att närma sig, vilket gör att min kropp 

långsamt vävs in i mötet genom den kroppsliga ansträngningen av att fysiskt 

närma mig och vilja förstå, men samtidigt söka avhålla mig från att störa eller 

ingripa i det som är inför mig. 

 

Jag känner mig medveten om att de mörka partierna längst ner på kjolen även 

markerar den delen på plagget som leder vidare till plats där kroppen en gång 

fanns. Denna vetskap skapar en mental barriär, en gräns som av respekt hindrar 

mig från att fortsätta och ens i tanken lyfta tyget för att undersöka det närmare. 

Det är som om kjolen i sin nuvarande form fortfarande skyddar den förlorades 

integritet genom att upprätthålla en gräns mellan vad som syns och döljs. 

 

Ur ekfrasen till ひろしま/Hiroshima #43 bild 4 i bildbilaga 1] 

 

I föregående avsnitt beskrev jag hur bildens agens aktiveras genom att den levandegörs i 

betraktaren. Denna kraft utövar ett motstånd i mötet med betraktaren, vilket framkommer i 

ekfrasen när bildens mörka partier skapar visuella luckor i bilden som jag måste förhålla mig 

till. Genom att delar av kjolen förblir dolda av skuggor, mörker och oskärpa uppstår en laddad 

tystnad. Denna tystnad påverkar mig som betraktare genom att både väcka en lust att närma 

mig bilden för att fylla i de visuella luckorna, samtidigt som den även etablerar en gräns som 

inte kan överskridas. Tystnaden blir därför inte en tomhet, utan en aktiv kraft, i likhet med 

Marks beskrivning av hågkomstobjekt, då den inte gör det förflutna närvarande i egentlig 

mening, utan synliggör dess frånvaro.174 På detta sätt ges det som inte längre finns en skepnad 

genom det som inte visas eller sägs. Det är med andra ord inte den saknade kroppen eller 

erfarenheten som återges - utan förlusten av dem. 

 

Tystnaden inverkar också på mitt kroppsliga förhållningssätt till bilden, vilket blir tydligt i min 

ovilja att, ens i tanken, lyfta på tyget, av rädsla för att kränka den kropp som kjolen en gång 

omslöt och beskyddade. Denna inre gränsdragning vittnar om att jag aktivt förhåller mig till 

något som inte är visuellt synligt i mediet, men som ändå påverkar mig och den gestalt som 

framträder genom min kropp. 

 
174 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 50. 
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2.3.3. Bildens motstånd: skönhet 

 

Uttrycket är poetiskt och kompositionen så tilltalande att jag fastnar i skönheten 

och fascinationen över materialets skira tillstånd. Samtidigt inser jag att denna 

skönhet komplicerar mitt seende. Jag upplever en inre kamp mellan estetisk 

hänförelse och den grymhet som plagget vittnar om. Det lidande det signalerar 

genom att vara så förstört slås undan av dess skönhet. Jag anar att det sätt varpå 

jag fångas i den visuella upplevelsen maskerar den våldsamma berättelse plagget 

bär spår av. I stället för att vara förtvivlad av denna tragedi som plagget vittnar 

om, uppfylls jag av en estetisk lust som leder till fascination och jag känner hur 

den skapar en inre energi. Jag frågar mig hur något så förödande kan upplevas 

så vackert? 

 

Jag försöker förstå mina känslor och funderar på om den estetiska lusten kan 

liknas vid religiös extas som kombinerar skönhet med vördnad och smärta med 

glädje. Jag känner mig rubbad inombords av upplevelsen, det skaver inom mig, 

en blandning av vördnad, obehag och en känsla av att ha gått vilse och missat 

målet. 

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #13 bild 2 i bildbilaga 1] 

 

I ekfraserna träder ofta motstridiga känslor fram. I exemplet ovan framträder en inre konflikt, 

mellan estetisk hänförelse och det våld som antyds av plaggets tillstånd, vilket ytterligare 

belyser motståndets närvaro i bilderna. Här är det inte skuggor som döljer, utan skönheten i 

bilden. Dess poetiska uttryck, här förstärkt genom användningen av ljuslåda och bildens 

komposition, skapar en lustfylld, sensorisk upplevelse som tycks stå i vägen för en direkt 

konfrontation av det lidande som plagget, i sitt ytterst fragmenterade och trasiga tillstånd, bär 

spår av. I stället verkar kompositionen låta mig långsamt komma i kontakt med våldet bilden 

bär på, något som succesivt framkommer i följande beskrivning i samma ekfras: 

 

Plaggets bakstycke, som ligger närmast ljuslådan, framträder tydligast i bilden, 

medan framsidan förloras i skuggor. Motljuset skapar två motsatta effekter, det 

både försätter stora delar av plagget i dunkel, särskilt de intakta partierna, 

samtidigt som det exponerar de trasiga och fransiga delarna. De sönderrivna 

bitarna längst ner till vänster i bilden tycks flyta som sjögräs i vatten, virvlande i 
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en dynamisk rörelse. En av tygresterna liknar en sjöhäst, en annan ett embryo, 

bilder som väcker tankar om liv och förundran. Jag lägger märke till hur 

ljusstyrkan i bakgrunden påminner mig om den bländande kraften i en explosion, 

vilken här tycks vara på väg att förtära spåren av de formationer jag nyss noterat, 

sjöhästen och embryot. Nu ställs i stället liv mot död, förundran mot förlust. 

 

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #13 bild 2 i bildbilaga 1] 

 

I bilden gör det starka motljuset från ljuslådan att de intakta partierna av plagget hamnar i 

skugga, då tygets tjocklek släpper igenom mindre ljus. De skadade sköra partierna släpper 

däremot igenom ljuset, vilket gör att de blir detaljrika och accentueras. Det är som om plaggets 

användning och historia förre atombombningen därigenom fördunklas, medan tidpunkten då 

atombomben föll har fryst till ett ögonblick av intensivt förtärande ljus. Spåren av våld lyfts 

därigenom fram, inte bara genom föremålets skick, utan dess komposition och ljussättning. 

Utifrån Beltings teori om bildens triad kan denna transformation förstås som ett uttryck för hur 

mediet aktivt formar bildens närvaro. Ljuslådan kan, mot bakgrund av bildens historiska 

kontext, förstås som en materialisering av atombombningen som utgör själva orsaken till att 

kroppens frånvaro behövt ersättas av bildens närvaro. 

 

Användningen av ljuslåda och det sätt på vilket ljuset väcker känslan av något poetiskt eller 

överjordiskt förstärker bildens aura. Denna auratiska upplevelse handlar inte om en direkt 

kontakt med det avbildade ögonblicket, så som Belting beskriver aura, utan snarare om en 

kroppslig och affektiv förnimmelse av ett förflutet som förblir oåtkomligt, i linje med Marks 

beskrivning av aura.175 Som betraktare upplever jag en illusion av explosionen genom det 

intensiva ljuset, som associeras med atombombens bländande ljus, i relation till föremålet som 

samtidigt exponeras och döljs av ljuset. Detta erfars inte som ett resultat av ljuset som ett 

indexikalt spår av explosionen på kamerans negativ, utan som en kroppslig erfarenhet av det 

förflutna, förkroppsligad både i plagget och det intensiva ljuset. 

Den kroppsliga erfarenheten av ljuset i samspel med det skadade plagget gör att bilden initialt 

framstår som poetisk och vacker. Men denna skönhet är instabil, i linje med Marks beskrivning 

av ”radioaktiva” hågkomstobjekt, vilka hon menar beter sig okontrollerat när de kommer i 

 
175 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 148; Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and 

the Senses, s. 8. 
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kontakt med betraktarens kropp, på samma sätt som radioaktiva ämnen avger strålning när de 

bryts ner.176 Ljuset från ljuslådan övergår, i relation till det söndertrasade plagget och bildens 

historiska kontext, från att vara något vackert till att gestalta våld och lidande, genom att 

successivt förknippas med atombombens dödande explosion. Skönheten i bilden, som förstärks 

genom användningen av ljuslåda, kamouflerar på detta sätt traumat utan att fördunkla det. I 

stället omvandlas och fördröjs upplevelsen av traumat genom att bilden gjorts vacker, overklig 

och svår att greppa. 

Denna kontrast mellan skönhet och lidande framhäver bildens agens och dess förmåga att 

frambringa en omtumlande upplevelse. Det är inte bara bildens innehåll, utan även dess 

formella egenskaper som påverkar mig och får mitt inre att rubbas, det vill säga att inte ha 

kontroll över min upplevelse och min relation till bilden. Känslan av att ”gått vilse och missat 

målet” vittnar om att bildens formella kvaliteter inte erbjuder en lättåtkomlig tolkning av det 

jag betraktar. I stället skapas en omskakande och ambivalent upplevelse, där jag pendlar mellan 

njutning och sorg, närhet och distans och upplever en osäkerhet kring hur jag ska förhålla mig 

till bildens estetiska och etiska dimensioner. 

 

Denna omskakning och ambivalens kan förstås genom Marks beskrivning av hur ”radioaktiva” 

bilder och föremål påverkar betraktaren. Marks skriver: ”the danger is in realizing, that there 

exist histories … that shake the security of one’s own cultural position in the world.”177 Marks 

beskriver att ”radioaktiva” bilder och föremål kan ha en destabiliserande effekt på betraktarens 

kulturella förankring. I detta fall verkar ljuslådans intensiva ljus förstärka bildens och 

föremålets ”radioaktiva” egenskaper, vilka framkallar motstridiga känslor som skakar min 

förståelse av min egen position som betraktare i relation till det förflutna. I stället för att återge 

det förflutna förstärker bilden dess eviga frånvaro och väcker en känsla av hur ofattbart traumat 

förblir för mig som betraktare av dess spår. Den vilsenhet som uppstår i mötet med bilden blottar 

en osäkerhet inför hur jag ska förhålla mig till traumat och väcker även frågan om det 

överhuvudtaget är möjligt för mig att närma mig det som bilden förmedlar. 

 

Marks menar att haptiska bilder ofta används för att utforska skillnaderna mellan olika 

kunskapsordningar, exempelvis officiell historia och privata minnen.178 Genom att lyfta fram 

luckor och tystnader i representationer skapar sådana bilder utrymmen att utforska det 

 
176 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 91. 
177 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 91. 
178 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 31. 
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frånvarande eller osynliga. Genom att aktivera föremålen och betraktarens kropp, snarare än att 

använda språk och representationer, menar Marks att dessa bilder verkar i gränslandet för vad 

som är tänkbart och långsamt bygger upp ett språk för det som ännu inte kan tänkas eller 

uttryckas.179 

 

Marks menar att bildernas tystnader och tomrum skapar en paus, där minnen och historia förblir 

otillgängliga och där ingen enkel sanning kan urskiljas. Denna paus öppnar upp för sorg och 

reflektion över de förlorade historier som inte längre kan återkallas.180 Enligt Marks möjliggör 

detta alternativa sätt att närma sig sådana erfarenheter och låter nya kulturella föreställningar 

träda fram, där det haptiska seendet gör det möjligt att komma i kontakt med kulturella 

erfarenheter som inte är tillgängliga för synen eller språket.181 Erfarenheternas otillgänglighet 

kan ha många orsaker, däribland hur kolonialmakter har dominerat historieskrivningen och 

format representationen av kulturella minnen. Genom visuell och språklig frånvaro väcks en 

kroppslig och affektiv, snarare än intellektuell, medvetenhet hos betraktaren om minnets och 

historieskrivningens ofullständighet och förlust. 

 

I kontexten av bilder som gestaltar atombombningen av Hiroshima och Nagasaki blir detta 

särskilt relevant. Dels på grund av den amerikanska censuren av dokumentation av händelserna 

under de sju år som följde efter atombombningarna, vilket begränsade den visuella 

dokumentationen och ledde till i ett direkt visuellt osynliggörande av händelsen, dels på grund 

av katastrofens karaktär, som präglas av den dödliga strålningens osynlighet och frånvaron av 

kroppar som förintades så fullständigt att de inte kunde återfinnas eller identifieras. Genom att 

tomrum och visuell frånvaro framträder i Ishiuchi Miyakos bilder, synliggörs den visuella 

minnesförlust som format händelsen, genom att aktivera betraktarens kroppsliga och affektiva 

insikt om minnets och historieskrivningens begränsningar. 

 

Marks menar att sådan insikt kan väcka starka emotionella reaktioner hos betraktaren, beroende 

på dennes relation till dominerande narrativ och historieskrivning.182 Genom att destabilisera 

betraktarens världsbild kan tystnaden väcka en bävan inför de berättelser och bilder som kan 

komma att synliggöras, men även leda till reflektion eller en känsla av lättnad över att 

 
179 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 28-29. 
180 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 25. 
181 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 22-23, 72. 
182 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 91, 72. 
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hegemoniska narrativ håller på att suddas ut.183 Av ekfraserna framgår det att de visuella 

tomrummen i bilderna, i form av bildsnitten, kornigheten och mörka partier, men även element 

som skönhet, engagerar mig som betraktare i ett haptiskt seende, vilket är karakteristiskt för 

haptiska bilder och leder till att jag reflekterar över min egen position i relation till traumat som 

levandegörs samt väcker känslor av blygsamhet och försiktighet. 

2.4. Det kulturellt formade seendet 

Belting menar att bilder levandegörs genom att aktivera betraktarens egna minnen. Han menar 

att detta leder till att: “The gazes of two beholders looking at the same picture diverge where 

memory separates them."184 Med andra ord påverkas bildens gestalt av vem som betraktar 

bilden. Detta illustreras av de återkommande kristna bildassociationerna i mina ekfraser, vilka 

speglar den kulturella bakgrund som påverkar hur min kropp medverkar i att framkalla bildens 

närvaro. För en betraktare utan sådana referenser skulle samma bilder aktivera andra minnen 

eller fantasier. Belting påpekar att yttre bilder formar vårt sätt att minnas och erfara världen. 

Han beskriver det som att bilder kolonialiserar våra kroppar: "so that even if it seems that we 

are in charge of generating them, and even though society attempts unceasingly to control them, 

it is in fact the images that are in control".  Bilder vi tar in genom medier som reklam, nyheter 

och konst, blir en del av vårt seende och påverkar vårt sätt att orientera oss i världen. De inre 

bilder som jag, som en betraktare med en kristen uppväxt, erfar formar bildens slutliga gestalt 

vilket tydligt exemplifierar hur bildens närvaro i hög grad formas av betraktaren snarare än bara 

av dess historiska och geografiska kontext. 

Marks utvecklar detta genom att beskriva kroppen som en plats där kulturella erfarenheter 

lagras.185 Hon beskriver hur sinnena är kulturellt inordnade genom begreppet the order of the 

sensible, vilket syftar på att sinnena är organiserade utifrån en specifik historisk och kulturell 

kontext.186 Detta innebär att våra möjligheter till sinnliga upplevelser inte är universella, utan 

präglas av tidigare erfarenheter och kulturella strukturer.187 Det som är kännbart (sensible) i 

bilden är begränsat till det som betraktaren har lärt sig att uppfatta som möjligt.188 Samtliga 

sinnesförnimmelser är därmed inte tillgängliga för alla, utan påverkas av varje persons 

personliga, kulturella och historiska bakgrund. 

 
183 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 72. 
184 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 148. 
185 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 145. 
186 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 31. 
187 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 23, 145. 
188 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 31. 
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Utöver att våra sinnen formas av det kulturella sammanhang vi befinner oss i, vilket påverkar 

hur våra minnen aktiveras, menar Marks att våra sinnen är partiska. 189 Våra sinnesförnimmelser 

är därför subtraherande, då vi främst uppfattar aspekter av en bild som faller inom vår 

intressesfär.190 Vi kan därför inte uppleva en bild i sin helhet, utan framkallar snarare en bild av 

den baserad på de minnen och inre bilder som aktiveras av de sensoriska intryck vi har möjlighet 

att uppfatta och som fångar vårt intresse. Dessa minnen är begränsade till det som är kännbart 

för oss, men de adderar samtidigt till bildupplevelsen och blir en del av den syntes som Belting 

beskriver formar bildens gestalt.191 

I de ekfraser som analyserats manifesteras detta genom de bibelreferenser, luktminnen samt 

personliga minnen och hågkomster som aktiveras i mötet med bilderna. Dessa minnen 

överskrider mediets innehåll och komposition och adderas i stället utifrån hur interaktionen 

mellan min kropp och mediet aktiverar mina sinnen och de minnen som därigenom väcks. 

Seendet fungerar därmed inte som en neutral registrering av mediets visuella information, utan 

som en aktiv process där jag som betraktare både subtraherar och adderar element vilka 

tillsammans formar bildens gestalt. 

2.5. Bilder av bilder - dubbla mediers betydelse 

Utifrån Beltings teori om bildens triad, där bilden uppstår i en förhandling mellan mediet, med 

dess specifika egenskaper, och betraktarens kropp, med dennes inre resurser, kan Ishiuchi 

Miyakos bilder i serien ひろしま/hiroshima (2007-) förstås som en process där betraktaren 

aktivt medverkar i att framkalla bildens närvaro. I ekfraserna kan man se att en intrikat 

dimension av denna närvaro är närvaron av föremålens tidigare ägare genom frånvaro. I stället 

för att bygga på explicita representationer av offren, framträder deras närvaro genom 

interaktionen mellan mediet, däribland konstnärens estetiska val och de avbildade föremålens 

materialitet, och betraktarens kropp. Det förflutna görs därigenom närvarande, inte genom att 

ersätta de saknade kropparna, utan genom att betona deras frånvaro. 

 

Mot denna bakgrund är det möjligt att förstå Ishiuchi Miyakos fotografier av kläder som dubbla 

medier, genom vilka närvaron av föremålens ägare kan framträda. Eftersom dessa kroppar 

framträder genom två medier, först via föremålet som medium och därefter genom fotografiet, 

 
189 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 146. 
190 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 42. 
191 Belting. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 38. 
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kan bilderna förstås som ett uttryck för både en dubbel närvaro och en dubbel frånvaro, det vill 

säga närvaron av det sargade föremålet och av dess ägare, liksom frånvaron av dem båda.  

 

Därigenom fungerar bilderna som en bild av en bild, där båda bilder behöver levandegöras 

genom betraktarens kropp. För att dessa bilder inte enbart ska upplevas som representationer 

av kläder, är de helt beroende av att betraktarens kropp framkallar båda dessa bilders närvaro. 

När betraktaren möter de fotograferade föremålen genom ett haptiskt seende, framträder inte 

enbart föremålens närvaro, utan även offren för atombombningen av Hiroshima som en 

närvaro-genom-frånvaro.  

 

Utifrån exemplen i ekfraserna leder denna dubbla närvaro av frånvaro till en förstärkt 

upplevelse av bildens aura och dess ”radioaktiva” förmåga. Detta påverkar betraktaren på en 

kroppslig och affektiv nivå, i form av känslor som ömhet, vördnad, skam, rädsla och sorg. 

Bildernas dubbla närvaro väcker också etiska dilemman, genom insikten om att det som 

framträder inte enbart är frånvaron av ett livlöst klädesplagg, utan även det människoliv som 

gått förlorat till följd av obegripligt våld och mänskligt lidande. 
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3. Etiskt förhållningssätt till bilder av trauma 

3.1. Närvaron av frånvaro och dess etiska implikationer 

Som framkommit i föregående kapitel framkallar bilderna i Ishiuchi Miyakos serie ひろしま / 

Hiroshima (2007-) en påtaglig närvaro av frånvaro, genom kroppsliga och affektiva hågkomster 

av de kroppar som föremålen som avbildats tillhört. Denna frånvaro är inte ett tomrum, utan 

snarare en form som utgör en central del i bildens närvaro. Mötet med denna närvaro i form av 

frånvaro väcker etiska implikationer som betraktaren måste förhålla sig till, särskilt då 

frånvaron i detta fall är resultatet av historiskt våld och både kollektivt och individuellt lidande.  

 

Mötet med bilder av trauma innebär alltid en etisk risk. När betraktaren frambringar bildens 

närvaro genom sin egen kropp riskerar hon att förskjuta dess vittnesbörd till en subjektiv 

tolkning, där det gestaltade traumat approriperas av betraktaren. I stället för att möjliggöra 

empati kan detta förhållningssätt leda till att bildens aktiva närvaro reduceras till ett objekt för 

visuell konsumtion, där den andres trauma objektifieras och blir en yta för betraktarens 

projicering av egna känslor. Flera forskare har problematiserat detta och varnat för att 

betraktandet av andras trauma och lidande riskerar att övergå i voyeurism, känslomässig 

avtrubbning, sensationalism eller estetisering.192 

 

Utifrån Beltings teori om bildens triad kan detta förstås som ett avbrott i det ömsesidiga möte 

som möjliggjorts genom att bilden levandegjorts genom betraktarens kropp. I stället för att 

erkänna bildens aktiva närvaro objektifierar betraktaren bilden, vilket reducerar dess kraft och 

vittnesbärande funktion. Därigenom återgår bilden från en levande närvaro till en stum 

representation och ett objekt i form av ett medium eller ett historiskt dokument. 

 

Här kan betraktarens sinnliga och affektiva engagemang i bilden ses som en betydelsefull resurs 

för att undvika ett objektifierande möte. Konsthistorikern Jill Bennett betonar affektiva 

responsers centrala roll i gestaltningen av trauma och lyfter fram hur konst som bevarar 

kroppens närvaro i relation till det traumatiska både synliggör sådana erfarenheter samt placerar 

konsten i centrum för en affektiv och kritisk förståelse.193 Genom sitt begrepp empatiskt seende 

 
192 Se till exempel S. Sontag, Att betrakta andras lidande (ScandBook, EU 1973/2024), Butler, Frames of War: When Is Life Grievable? 

(Verso, 2009); Y. Igarashi. Are We Allowed to Find Beauty in the Face of Death and Destruction? Ishiuchi Miyako’s Hiroshima and Postwar 

Japan. Japan Review. 39 (2024), M. Hawkes. Exhibiting Loss and Salvaging the Everyday Photography, Objects and the Missing. Cultural 

Studies Review, volume 20: 2, (2014) och A. Azoulay. The Civil Contract of Photography. (Zone Books, 2008). 
193 Bennett, Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art, s. 10, 21, 69. 
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beskriver hon ett seende som bygger på reflektion snarare än identifikation.194 Utifrån hennes 

perspektiv kan betraktarens sinnliga och affektiva involvering i bildmötet förstås som ett sätt 

att framkalla en lyhörd och reflekterande relation till bildens närvaro och det trauma som 

förmedlas. Hur ett sådant empatiskt seende aktiveras i mötet med Ishiuchi Miyakos verks ska 

undersökas närmare i kapitlets fortsättning. 

3.2. Kroppen i mötet med bilder av trauma 

Bennett visar hur minnen av trauma inte fullt ut kan rymmas inom den kognitiva och språkliga 

sfären för minnen, som hon kallar gemensamt minne. 195 I stället för att registreras kognitivt 

visar hon att traumatiska minnen framför allt består av sinnesintryck som registreras i 

kroppen.196 Eftersom dessa minnen saknar språklig tillgänglighet behöver de återupplevas och 

förmedlas genom kroppen, i form av sensationer och affekt, snarare än kognitivt.197 Hon 

skriver: “sense memory operates through the body … registering the pain of memory as it is 

directly experienced, and communicating a level of bodily affect.”198 

 

Eftersom sensoriska minnen kommunicerar på en kroppslig och affektiv nivå är de beroende av 

betraktarens kropp för att kunna förmedlas. Bennett beskriver kroppens betydelse i mötet med 

bilder av trauma så här: “The conveyance of suffering through imagery in this context is 

possible only insofar as images have the capacity to address the spectator’s own bodily memory, 

to touch the viewer who feels rather than simply sees the event, drawn into the image through 

a process of affective contagion. Bodily response thus precedes the inscription of narrative, of 

moral emotion or empathy.”199 Målet med sådana gestaltningar är alltså inte att reproducera 

traumat genom representation, utan att via kroppen registrera och producera en form av affekt 

som fungerar som ett medel genom vilken specifika erfarenheter är möjliga att förmedla. 

I likhet med Bennett betonar även Martin Buber kroppens, snarare än språkets, avgörande roll 

i ett dialogiskt möte med den andre som undviker objektifiering. Han menar att ett ”äkta seende” 

av den andre endast kan uppstå genom närvaro, vilket han menar kräver ”en människas hela 

väsen”.200 Detta kan förstås som en kroppslig förnimmelse av den andre som överskrider det 

 
194 Bennett, Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art, s. 10, 21, 69. 
195 Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, s. 29. 
196 Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, s. 32, 34. 
197 Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, s. 27-30. 
198 Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, s. 29. 
199 Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, s. 32. 
200 Buber. Jag och Du, s. 16. 
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kognitiva och som Buber menar inte låter sig ”beskrivas”, det vill säga uttryckas språkligt.201 I 

ett sådant möte kan jaget träda i relation med den andre, som enligt Buber då blir ”ojämförlig 

och […] närvarande” och ”endast är möjlig att vidröra”.202 Uttrycket att ”vidröra” kan 

jämföras med den ömsesidiga beröring som Marks och Bennett beskriver kännetecknar en 

sensorisk eller haptiskt interaktion mellan betraktaren och bilden. Genom att applicera Bubers 

perspektiv kan ett dialogiskt förhållande mellan betraktaren och bilden skapas när betraktaren 

”vidrör” snarare än beskriver bilden. Detta förhållande gör att bilden framträder som det Buber 

beskriver som en ”levande gestalt ”, något han menar inte är ”ett ting bland andra ting […] en 

beskaffenhet, möjlig att lära känna och beskriva, ett löst knippe av namngivna egenskaper.”203 

Genom att betona att föremålens materiella och indexikala spår av sinneserfarenheter, beröring 

och affekt kan fotografier av föremål och kläder i Ishiuchi Miyakos serie ひろしま / Hiroshima 

(2007-) förstås som gestaltningar av sensoriskt minne, som riktar sig mot betraktarens 

kroppsliga förståelse snarare än dess analytiska, där bildens närvaro träder fram som ett Du 

enligt Bubers beskrivning av Jag-Du-relationen, det vill säga som ett ömsesidigt och 

närvarande möte med ett annat autonomt subjekt. 

 

Genom att föremålens taktila egenskaper framhävs, som skrynklor, fragilitet och trasighet riktas 

återgivningen av händelsen mot betraktarens kropp snarare än intellekt. Ishiuchi förstärker 

denna sensoriska aktivering genom att använda färgfotografi och pressa fotografiets tekniska 

kapacitet. Resultatet i form av färgåtergivning, kornighet, beskärning och suddighet kan förstås 

samverka i att både framhäva och iscensätta föremålens taktila egenskaper. Mina upplevelser 

av exempelvis sammet, mögel och andra kroppsliga intryck som inte kan förankras visuellt, 

visar hur bilden talar till mina sinnen snarare än till min kognitiva förståelse. 

 

Detta leder till en kroppsnära upplevelse av bilden, då jag som betraktare inbjuds att närma mig 

den fysiskt och sinnligt genom dess sensoriska tilltal. Först när jag befinner mig nära bilden 

framträder gradvis våldet som föremålen bär på i form av blodfläckar, uppklippt tyg, 

brännmärken och andra trasigheter i plaggen. Detta gör att jag som betraktare redan befinner 

mig i bildens intima sfär när våldet synliggörs, vilket väcker affektiva responser genom sinnena 

snarare än genom en distanserad visuell analys. Ur Bennetts perspektiv handlar detta om ett 

 
201 Buber. Jag och Du, s. 16. 
202 Buber. Jag och Du, s. 25 – 26. 
203 Buber. Jag och Du, s.14, 16 
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seende med kroppen snarare än med ögat, där våldet känns snarare än förstås.204 Ett sådant 

kroppsligt seende möjliggör, enligt Bennett, ett empatiskt seende som undviker att appropriera 

traumat.205 De känslor som väcks i bildmötet baseras på mitt eget kroppsliga engagemang, 

snarare än ur en inbillad föreställning om att kunna förstå den andres erfarenhet. Det är min 

affekt och mina sinnesintryck jag erfar, inte den andres. 

Bennett betonar att betraktarens medvetenhet om den egna kroppen är central i detta. Hon lyfter 

fram instinktiva fysiska reaktioner, som att kisa eller skruva på sig, som omedvetna kroppsliga 

skyddsmekanismer vilka påminner betraktaren om den egna kroppens närvaro. Hon förklarar 

det så här: ”The squirm lets us feel the image, but also maintain a tension between self and 

image. It is part of a loop in which the image incites mimetic contagion acted out in the body 

of the spectator, which must continue to separate itself from the body of the other. And it is this 

function that enables one to see feeling as the property of another, and simultaneously to feel it 

– or at least to know it as felt.”206 De kroppsliga reaktioner som framträder i mina ekfraser visar 

hur jag som betraktare förankras i min subjektivitet genom kroppen. 

Detta illustreras i den tidigare diskuterade ekfrasen till bilden ひろしま/hiroshima #5 bild 1 i 

bildbilaga 1] där upptäckten av blodspår på klänningen som avbildas väcker följande kroppsliga 

och affektiva reaktioner: ”Det gör ont och sorgen blir påtaglig genom tårarna som jag försöker 

hålla tillbaka. Jag behöver ta ett djupt andetag och försöker genom andetaget distansera mig.” 

I ekfrasen kan två påminnelser om den egna kroppens närvaro urskiljas i formen av annalkande 

tårar och andetag. Dessa två fysiologiska funktioner hjälper mig att bevara en kroppslig 

medvetenhet och därigenom undvika att göra bildens erfarenhet till min egen.207 Det är i detta 

mellanrum, mellan min egen affekt och den andres affekt och sensoriska minnen, som bilden 

gör närvarande, som Bennett menar att ett empatiskt seende kan uppstå.208 

Trots medvetenheten om den egna kroppens närvaro och dess separation från den andres, 

kännetecknas detta affektiva mellanrum av ett intimt utbyte mellan den egna kroppen och 

bildens. Detta gestaltas i följande mening, hämtad ur samma ekfras som ovan, där 

uppmärksamheten på saxens spår längs klänningens ena sida ger upphov till en fysisk och 

affektiv reaktion. I bildmötet dras min kropp in i bildupplevelsen genom en mimestisk inlevelse: 

 
204 Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, s. 34. 
205 Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, s. 37. 
206 Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, s. 37. 
207 Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, s. 34. 
208 Bennett, Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art, s. 10. 
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”plötsligt upplever jag inte att jag betraktar något på håll utan tycker mig uppleva hela 

ögonblicket som den uppklippta sidan vittnar om.” En liknande upplevelse kan urskiljas i den 

del av samma ekfras där jag i fantasin iklär mig klänningen, då jag ”upplever känslan av och 

lusten i att lägga fram klänningen inför en föreställd morgondag och att se sig själv iförd den.” 

Denna inlevelse skulle vid första anblick kunna tolkas som appropriering eller identifikation 

med den andres trauma. Utifrån Marks teori om haptiskt visualitet kan en sådan tolkning 

nyanseras och ifrågasättas. Marks visar att ett kroppsligt engagemang, eller mimetisk inlevelse, 

i bildmötet inte nödvändigtvis bygger på identifiering, utan tvärtom kan möjliggöra ett medvetet 

och kritiskt seende.209 I stället för att förstå inlevelse som identifikation menar Marks att en 

mimetisk involveringen av sinnen skapar en ömsesidig relation mellan bilden och betraktaren 

där sinnen och affekt samverkar i en sensuell förståelse av kroppsliga erfarenheter.210 

Tanken om förmedling av kroppsliga erfarenheter via sinnena överensstämmer med Bennetts 

uppfattning om bilder som verkar genom att beröra betraktaren, snarare än att representera 

minnen av trauma. Hon beskriver sådana bilder så här: “To see these images is to be moved by 

them – not in the sense that narrative engenders an empathic response through identification 

with characters, but in the more literal sense of inciting affect.”211 Både Bennett och Marks 

visar alltså att bilder som återger sensoriska minnen genom att tilltala betraktarens kropp inte 

resulterar i förståelse genom identifikation. I stället leder den kroppsliga och mimetiska 

inlevelsen till en direkt affektiv reaktion som föregår språket och möjliggör förmedlingen av 

sensoriska erfarenheter. 

Utifrån Marks och Bennett upplöser inte ett kroppsligt och mimetiskt möte med bildens närvaro 

gränsen mellan betraktaren och den andre. Tvärtom framträder en kroppslig medvetenhet där 

betraktaren konfronteras med sin egen position i förhållande till bilden. Detta blir tydligt i mina 

ekfraser, där att jag återkommande beskriver hur jag påminns om mitt eget seende och min egen 

position i förhållande till bildens närvaro. Detta kan förstås som resultatet av en process där jag 

som betraktare stiger in i ett affektivt rum baserat på en dialogisk utväxling mellan bilden och 

mig som betraktare, så som Bennett beskriver det, där min förståelse av världen utmanas. 212 

Denna utväxling baseras på både kroppslig och mimetisk närhet samt kroppslig och 

erfarenhetsmässig distans. Något Bennett beskriver så här: "We, as spectators, inhabit this 

 
209 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s, 164, 214. 
210 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s xvii, 22, 138-145. 
211 Bennett. The Aesthetics of Sense-Memory: Theorising Trauma Through the Visual Arts, s. 30, 31. 
212 Bennett. Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art, s. 103-105. 
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space, not through an identification with primary witnesses [...] but as our bodies enable us to 

respond to being-in-place, a place where our conditions of perception are themselves 

challenged."213 Med andra ord blir relationen mellan bilden och betraktaren dialogiskt, inte 

genom att betraktaren övertar bildens erfarenhet, utan som Bennett beskriver det, genom att låta 

sig beröras av och svara på den utifrån sin egna kroppsliga och affektiva upplevelse.214 

Ett dialogiskt eller ömsesidigt förhållande kan förstås som en förutsättning för ett empatiskt 

seende där andras traumatiska erfarenheter inte möts som ett ”ting”, det vill säga 

objektifieras.215 Bennett, Buber och Marks visar alla att ett seende där andras erfarenheter görs 

närvarande via kroppen, snarare än genom språkliga jämförelser eller symbolisk tolkning, 

möjliggör en dialog som undviker objektifiering. I stället framträder den andre som ett subjekt 

vars sensoriska och affektiva erfarenhet Buber menar är ”ojämförliga”, det vill säga omöjliga 

att fullt ut förstå, men möjliga att känna närvaron av.216 I mitt möte med Ishiuchis bilder kommer 

detta till uttryck genom att bilderna, genom materiella spår, visuella luckor och skönhet, låter 

mig uppleva den frånvarande kroppens närvaro kroppsligt. Detta resulterar i att bilderna 

aktiverar sensoriska minnen som känns, snarare än att de ses som direkta representationer av 

trauma. 

3.3. Distans som förutsättning för empatiskt seende 

 

Kornigheten i bilden gör den drömsk och förstärker känslan av att den gradvis 

vittrar bort. Jag försöker skärpa blicken, urskilja detaljer, men trots mina 

ansträngningar förblir fotografiet en bild av en bild, ett minne av ett minne [...] 

Jag sträcker mig efter detaljerna, men de förblir fragment, skuggor av ett liv som 

jag aldrig kan möta. 

 

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #5 bild 1 i bildbilaga 1] 

 

I stycket ovan är det tydligt hur bilden förblir utom räckhåll för mig som betraktare. Min 

oförmåga att greppa bilden i sin helhet kan tolkas som ett avstånd där bildens närvaro känns 

men inte fullständigt kan förstås. Som framhållits i föregående avsnitt förutsätter en 

 
213 Bennett. Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art, s. 68.  
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reflekterande empati en medvetenhet om åtskillnaden mellan den egna och den andres kropp 

och erfarenheter.217 Bennett beskriver det som en empati som inte grundas i likhet eller ”affinity 

(feeling for another insofar as we can imagine being that other)” utan i mötet med något 

”irreducible and different, often inaccessible.”218 Empati förutsätter alltså upplevelsen av den 

andres erfarenhet som något som befinner sig utom ens erfarenhetsmässiga räckhåll, det vill 

säga något som inte kan förstås fullt ut. Denna åtskillnad förutsätter att distansen mellan jaget 

och den andre bevaras. Enligt Bennett innebär därför ett empatiskt seende en dynamisk rörelse 

mellan ”going close to be able to see, but also never forgetting where you are coming from”, 

med andra ord mellan att befinna sig nära nog för att känna men samtidigt behålla 

medvetenheten om sin egen position i relation till traumat.219 

 

Detta avstånd kan även urskiljas i den mimetiska upplevelse som diskuterats under föregående 

rubrik, då jag i min fantasi iklär mig den klänning som är avbildad. Direkt efter denna inlevelse 

aktiveras en rad frågor:  

 

Någon valde denna rosa blommiga sommarklänning, men för vad? Vilka 

förväntningar fanns för denna augustidag? Vad var det som aldrig fick hända 

utan avbröts, vilka planer förintades på ett ögonblick? 

 

Ur ekfrasen till ひろしま/hiroshima #5 bild 1 i bildbilaga 1] 

 

Dessa frågor avslöjar hur min mimetiska upplevelse väckt en längtan efter att få veta mer om 

den närvaro jag på detta sätt närmat mig. För att en upplevelse av längtan ska kunna uppstå är 

känslan är otillfredsställelse grundläggande. I detta fall kan denna otillfredsställelse förstås vara 

rotad i min medvetenhet om det avstånd som skiljer min egen upplevelse i nuet från de 

erfarenheter som jag, trots allt, inte har tillträde till. 

 

Även Martin Buber framhåller vikten av distans i ett dialogiskt förhållningssätt, vilket 

kännetecknar Jag-Du-relationen. Förutsättningen för Jag-Du-relationen, menar Buber, är två 

skilda rörelser där den första rörelsen består av att upprätta distans, den nödvändiga separering 

som gör att vi kan erkänna den andre som ett autonomt subjekt med unika erfarenheter, och den 

 
217 Bennett, Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art, s. 10. 
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andra rörelsen består i att träda i relation med den andre. 220 Utan distans riskerar vi att absorbera 

den andres subjekt i vårt eget jag och därmed hamna i en Jag-Det-relation.221 I Jag-Det-

relationens objektifierande, i stället för dialogiska, förhållningssätt reduceras den andre till ett 

kunskapsobjekt eller som Buber beskriver det ”Ett ting bland ting, möjligt att uppfatta och 

beskriva som en summa av egenskaper.”222 Till skillnad från Jag-Det-relationen menar Buber 

att Duet i Jag-Du-relationen inte upplevs som ett ”ting … inte som en produkt av ’inbillning’, 

utan som närvaro”.223 När det gäller bilder som förmedlar minnen av trauma skulle en Jag-Det-

relation kunna ta sig i uttryck i att betraktaren förstår bilden som ett historiskt dokument eller 

något som betraktaren använder för att skaffa sig kunskap. I ett sådant förhållningssätt görs 

bilden till ett objekt, snarare än att, i enlighet med Bubers Jag-Du-relation, upplevas som en 

närvarande aktör som ”påverkar mig alldeles som jag påverkar den”.224 

 

I Ishiuchi Miyakos fotografier konfronteras jag som betraktare på olika sätt med distansen 

mellan mig och bilden. Denna distans upprätthåller skillnaden mellan min kropp och bilden, 

liksom mellan mina egna erfarenheter och de som bilden aktualiserar. I två av verken, ひろし

ま/hiroshima #5 bild 1 i bildbilaga 1] och ひろしま/hiroshima #21 bild 3 i bildbilaga 1], har 

konstnären exempelvis valt att beskära motivet på ett sådant sätt att jag, med endast en liten 

marginal, hindras från att se plaggen i sin helhet. Genom att begränsa bildens utsnitt påminns 

jag om bildens autonomi, som en närvaro som inte tillhör mig. Andra formella egenskaper som 

kornighet, oskärpa och reflektioner, förstärker denna upplevelse. De ger upphov till en rörelse 

i båda riktningar, till och från bilden, då jag som betraktare både hålls på avstånd, eftersom jag 

inte tillåts uppfatta bilden i sin helhet, men samtidigt inbjuds att närma mig den för att försöka 

urskilja dess detaljer. Denna pendling mellan distans och närhet kan förstås utifrån de två 

rörelser som Buber beskriver som nödvändiga för ett dialogiskt förhållningssätt, där den första 

möjliggör den andra.225 

 

Vikten av att upprätthålla distans för att undvika att objektifiera bildens närvaro och traumat i 

bilden, blir tydligt i min ekfras till bilden ひろしま/hiroshima #21 bild 3 i bildbilaga 1], där 

en sjömansskjorta avbildas. Som diskuterats i föregående kapitel aktiverar mötet med denna 

bild en stark affektiv reaktion hos mig, där jag kastas mellan känslor av hopp, skräck och förlust. 

 
220 Buber. Distans och Relation: Bidrag till en Filosofisk Antropologi, s. 14. 
221 Buber. Distans och Relation: Bidrag till en Filosofisk Antropologi, s. 63. 
222 Buber. Jag och Du, s. 17. 
223 Buber. Jag och Du, s. 16. 
224 Buber. Jag och Du, s. 16. 
225 Buber. Distans och Relation: Bidrag till en Filosofisk Antropologi, s. 9. 
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I ekfrasen uttrycker jag en önskan att vilja ”hålla kvar tanken på skjortan som något som kan 

räddas”. Denna förhoppning undertrycks dock av inre bilder av atombombningens förödelse. 

Den emotionella responsen, på bildens närvaro och de inre föreställningar den aktiverar, leder 

till att jag uttrycker ett behov av att lämna bilden, med andra ord distansera mig från den. I 

ekfrasen framkommer det att jag därefter ”vågar […] mig tillbaka för att möta bilden igen” men 

denna gång med ”en blick som förhåller sig tvekande”. 

 

Utöver att värna mitt eget subjekt kan denna reaktion förstås som ett sätt att skydda bildens 

autonomi i det ögonblick då den riskerar att överskuggas av mina egna begär och känslomässiga 

projektioner. När den affektiva responsen återupprättar distansen mellan mig och bilden, 

uppstår en ny möjlighet att närma mig den. Denna gång återvänder jag till bilden med en viss 

tvekan, som om jag inte längre tror mig kunna kontrollera den genom att projicera mina egna 

förhoppningar på den, utan med en förnyad medvetenhet om bildens aktiva förmåga att göra 

motstånd och ömsesidigt påverka mig som ett Du. En medvetenhet om att, som Buber uttrycker 

det: "Den påverkar mig alldeles som jag påverkar den."226 

 

I mina ekfraser till Ishiuchi Miyakos bilder framträder återkommande den dynamisk rörelse 

som beskrivs ovan, där jag som betraktare växelvis närmar mig bilden och distanserar mig från 

den. Rörelsen bort från bilden orsakas både av mina affektiva reaktioner på det trauma som 

gestaltas och av bildernas formella kvaliteter, som på olika sätt upprätthåller avståndet mellan 

mig och bilden. Denna pendelrörelse gör att jag inte upplever bilden i sin helhet, utan 

fragmentariskt, då jag närmar mig en del av bilden, lämnar den och därefter återvänder till en 

annan del av bilden. På detta sätt upprätthålls en distans som gör det möjligt för mig att möta 

bildens närvaro och traumat som förmedlas, utan att kunna reducera den till objekt eller överta 

traumat. 

 

Det är alltså genom distans som ett dialogiskt rum mellan mig och bildens närvaro uppstår, där 

både bildens och min egen erfarenhet kan existera parallellt. Utifrån detta resonemang framstår 

distansen som återfinns i serien ひろしま/hiroshima (2007-), både den som konstnären tycks 

ha inkorporerat i bilden och den som kan lokaliseras i mitt eget seende, som en förutsättning 

för ett empatiskt seende. Ett seende som möjliggör att jag genom kroppslig inlevelse både 

 
226 Buber. Jag och Du, s. 16. 
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konfronteras med den andres erfarenheter och samtidigt erkänner dem som unika och 

fullständigt skilda från mina egna. 

3.4. Mellan närvaro och reflektion: att träda in och ut ur bilden 

 

Det som nyss försiktigt tycktes vaggas på en flod mot räddning, ersätts nu av 

bilden av en våldsam ström som rycker med sig allt som kommit i dess grepp. 

Hoppet som tidigare låg i bilden förskjuts och i stället blir skjortan ett vittne till 

en katastrof som den inte kan räddas från. Jag vädjar tyst ”jag vill inte” i mitt 

inre och maktlösheten inför historien känns allt för överväldigande att uthärda. 

Jag måste lämna bilden en stund. … 

Jag tittar nu i stället på skjortan och noterar att den är skrynklig på ett sätt som 

skiljer sig från kjolen och klänningen. Den verkar ha förvarats hopvikt, intryckt 

mellan andra tyger, och har därför fått djupa veck som inte går att släta ut. … 

Jag associerar den med finkläder för barn och när jag hastigt läser om 

sjömanskostymens popularitet bland barnkläder från sekelskiftet och framåt 

förstärks denna koppling. Men är det en barnskjorta? Det är svårt att avgöra 

utifrån hur den representeras. Den är så fyrkantig, är det en effekt av ett barns 

korta överkropp eller av hur skjortan lagts ut? 

Ur ekrasen till ひろしま/hiroshima #21 bild 3 i bildbilaga 1] 

Enligt Martin Buber är det inte möjligt att ”leva bara i närvaro; den skulle förtära en”.227 

Intensiteten i den andres närvaro kan inte upprätthållas utan Buber menar att vi förr eller senare 

behöver återgå till Jag-Det-relationen. Han skriver att ”utan Det kan människan inte leva. Men 

den som lever endast därmed är icke människa.”228 Buber visar alltså att det är omöjligt att 

upprätthålla det ”äkta”, eller Jag-Du-relationens seende, i stället menar han att vi behöver 

pendla mellan Jag-Du-relationens och Jag-Det-relationens två förhållningssätt. 229 

 

Efter en intensiv emotionell upplevelse av bildens närvaro genom fotografiet ひろしま

/hiroshima #21 tar jag ett steg bort från bilden, vilket är helt i linje med Bubers beskrivning av 

Jag-Du förhållandets intensitet och behovet av att återgå till Jag-Det-relationen. Senare delen 

 
227 Buber. Jag och Du, s. 48. 
228 Buber. Jag och Du, s. 48. 
229 Buber. Jag och Du, s. 47, 48. 



 65 

av ekfrasen visar hur jag senare i bildmötet analyserar och kategoriserar bildens närvaro genom 

att söka identifiera plagget som är avbildat. Detta behov av att förstå och kategorisera plagget 

kan tolkas som att jag vid detta tillfälle befinner mig i en Jag-Det-relation till bilden genom att 

jag analyserar och söker förstå bilden ur ett historiskt narrativ där skjorttypen fungerar som en 

symbolisk representation av barn som förlorades vid atombombningen av staden snarare än 

som ett indexikalt spår för en individs ojämförliga erfarenhet. 

 

Pendelrörelsen in i och ut ur Jag-Du-relationen motsvarar Marks beskrivning av hur betraktaren 

växlar mellan ett haptiskt och ett optiskt seende i bildmötet, där vi som betraktare både behöver 

närma oss bildens yta för att känna den och ta ett steg tillbaka för att betrakta dess helhet.230 

Utifrån Bennetts beskrivning av hur empatiskt seende karaktäriseras av affekt följt av en kritisk 

reflektion, kan denna rörelse bort från bildens omedelbara närvaro också förstås som ett sätt att 

skapa ett nödvändigt utrymme för att kritiskt bearbeta den affektiva och sensoriska upplevelsen 

av bildmötet.231 

 

Det är något med dess storlek i relation till det omgivande tyget som gör att den 

känns frikopplad från en kropp [...] som en flagga eller ett emblem. [...] I denna 

kontrast uppstår en märklig spänning mellan symbolen och barnet, styrka och 

utsatthet. Skjortans storlek och placering gör att den känns monumental och 

omänsklig, inför den uppstår en skrämmande tystnad. I denna tystnad anar jag 

plötsligt, som genom en viskning, att något mänskligt och skört döljer sig. 

Ur ekrasen till ひろしま/hiroshima #21 bild 3 i bildbilaga 1] 

Av det efterföljande stycket ur samma ekfras framgår det att jag i rörelsen bort från bilden 

fortfarande bär med mig intrycken från mitt möte i Jag-Du-relationen. Trots att Buber beskriver 

Jag-Du-relationen som flyktig och omöjlig att upprätthålla, menar han ändå att den har 

avgörande betydelse för Jaget, då den "känslomässigt påverkar hennes kropp och lämnar kvar 

verkan av en känsloupplevelse i henne”.232 Med andra ord lämnar mötet i en Jag-Du-relation 

oss inte oberörda utan den påverkar och omformar oss och våra föreställningar. Genom att träda 

ur Jag-Du-relationen får jag möjlighet att reflektera över upplevelsen och effekterna av bildens 

närvaro som jag just upplevt. Detta kan jämföras med hur Bennett beskriver att den kritiska 

 
230 Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, s. 163. 
231 Bennett. Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art, s. 36, 10-11. 
232 Buber. Jag och Du, s. 30. 
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reflektion som affekt orsakar påverkar vår uppfattning av oss själva och omvärlden vilket leder 

till ett empatiskt förhållningssätt till andras trauma.233 

 

Även om man kan urskilja att jag rört mig bort från ett kroppsligt och affektivt möte med bilden, 

som i Jag-Du-relationen, till ett mer analytiskt och tolkande seende där plagget framträder som 

en symbol snarare än en unik närvaro, det vill säga som i Jag-Det-relationen, fortsätter ändå 

spåren av den närvaron jag tidigare mött att eka. De kvardröjande verkningarna av Jag-Du-

relationens närvaro motverkar att bilden helt övergår till ett objekt. I stället uppstår en spänning, 

mellan symbolen och barnet, mellan monumentet och tystnaden som viskar om en odefinierbar 

närvaro. 

 

Växlingen mellan ett dialogiskt och objektifierande förhållningssätt, mellan Jag-Du- och Jag-

Det-relationen, kan uppfattas forma både min upplevelse av bildens närvaro och mitt 

förhållningssätt inför traumat som förmedlas. Det avslutande stycket i ekfrasen till ひろしま

/hiroshima #21, där jag reflekterar över spåren av en svart markeringspenna som dolt texten på 

en fastsydd tyglapp, vilket analyserats i föregående kapitel, belyser den form denna process 

slutligen antar: 

Genom den överstrukna texten på lappen upplever jag omsorgen av att beskydda 

någon utvald del av denna livsberättelse från att falla i fel händer, en berättelse 

som inte är till för vem som helst. Den svarta fläcken tystar något som jag inte 

tillåts höra, men pekar samtidigt ut något betydelsefullt. Genom att döljas har det 

blivit ännu mer synligt. 

Jag upplever att jag betraktar något utifrån, att jag ser på medan någon annans 

berättelsen utvecklar sig. Jag står bredvid, maktlös, med en känsla av att betrakta 

något som inte är ämnat för mig men ändå försöker involvera mig. Sorgen är 

fortfarande närvarande, tårarna blekta men inte utplånade. Och jag kan inte 

undgå att beröras av dem. 

Ur ekrasen till ひろしま/hiroshima #21 bild 3 i bildbilaga 1] 

 
233 Bennett. Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art, s. 10-11, 68, 142-143. 
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Kroppsligt och affektivt upplever jag närvaron av den frånvarande kroppen i bilden och sorgen 

över dess frånvaro. Intensiteten i denna affektiva respons tvingar mig att ta ett steg tillbaka, ur 

Jag-Du-relationen in i en Jag-Det-relation. Men verkningarna av mötet i Jag-Du-relationen 

dröjer sig kvar och skapar ett utrymme där jag kan reflektera över hur mötet med den andres 

närvaro påverkat mig och hur jag påverkat den. 

Det senare leder till en upplevelse av att stå utanför och bevittna någon annans sorg och förlust 

snarare än att själv erfara den. Min egen sorg och upplevelse överskuggar inte den andres, utan 

öppnar i stället för ett möte där den andres erfarenhet kan framträda som unik. Detta belyser 

Bennetts beskrivning av hur affekt, aktiverad genom bilder som förmedlar sensoriska minnen 

till kroppen, kan få betraktaren att stanna upp och reflektera över sin egen position i relation till 

traumat.234 

Utifrån detta resonemang kan Bubers distinktion mellan att förhålla sig till världen som till ett 

Du i stället för ett Det få särskild betydelse när det gäller mötet med bilder som gestaltar trauma 

och lidande. I fallet med Ishiuchi Miyakos fotografier av föremål från atombombningen av 

Hiroshima blir skillnaderna i dessa förhållningssätt påtaglig. I de fall betraktare enbart möter 

dessa bilder i en Jag-Det-relation, riskerar bilderna att reduceras till ett objekt, som ett estetiskt 

konstföremål. Men när bilden i stället får framträda i en Jag-Du-relation kan den upplevas som 

en närvaro som överskrider objektets och påverkar betraktaren så att denne inte enbart ser 

föremålen utan även känner effekterna av den frånvaro som det närvarogör.235 Denna frånvaros 

närvaro fortsätter att forma hur betraktaren förhåller sig till den andres lidande även när 

betraktaren klivit ur Jag-Du-relationen. 

Genom att förhålla sig till bilder av trauma som ett Du, genom en kroppslig och affektiv 

interaktion, kan de traumatiska erfarenheter som görs närvarande behålla sin autonomi och sin 

särart utan att approprieras. Det är i detta dialogiska rum, mellan distans och närhet, som 

betraktaren kan erfara närvaron av frånvaro, inte som en del av en återgiven historia, utan som 

frånvaron av en unik närvaro i detta nu. 

  

 
234 Bennett. Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art, s. 68, 143, 145. 
235 Buber. Distans och Relation: Bidrag till en Filosofisk Antropologi, s. 36 – 38.  
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4. Sammanfattning  

Syftet med denna undersökning har varit att analysera hur Ishiuchi Miyakos serie ひろしま / 

Hiroshima (2007–) aktiverar den saknade kroppens närvaro genom betraktarens kroppsliga och 

affektiva engagemang. Undersökningen har även analyserat hur betraktaren kan förhålla sig 

etiskt till de förlorade kropparnas närvaro i bilderna samt det trauma de bär. 

 

Resultatet visar att bilderna genom dubbla medier, fotografiet och de avbildade föremålen, 

involverar betraktaren i ett kroppsligt och affektivt möte där bildens gestalt förhandlas fram i 

interaktionen mellan betraktaren och mediet. För att bilder inte enbart ska förstås som 

representationer av kläder, är de helt beroende av att betraktarens kropp levandegör båda bilders 

närvaro. I denna process framträder närvaron av de individer som föremålen tillhört genom att 

deras frånvaro lyfts fram som en central dimension i bildens gestalt.  

 

Av analysen kan man urskilja att ett haptiskt seende spelar en avgörande roll för att betraktaren 

ska närma sig bilden och levandegöra båda bilders närvaro. När betraktaren möter de 

fotograferade föremålen genom ett haptiskt seende framträder närvaron av föremålens ägare 

genom en sensorisk och affektiv upplevelse av deras frånvaro och den förlust det innebär. 

Genom att deras närvaro tar formen av frånvaro snarare än via direkta representationer av deras 

kroppar och lidande kan offren av atombombningen framträda som en närvaro-genom-frånvaro. 

Undersökningen har även visat att ett sensoriskt och affektivt möte med serien möjliggör ett 

empatiskt och reflekterande bildmöte genom att både betraktaren och bilden övergår från att 

vara en passiv observatör respektive objekt till att vara aktiva medskapare i bildmötet. 

Bildernas motstånd mot en förenklad förståelse eller ett fullständigt synliggörande av det 

trauma de bär på, tillsammans med betraktarens affektiva respons, möjliggör en relation där 

båda parter och erfarenheter kan samexistera utan att den ena övertar den andra. Analysen visar 

att denna relation bygger på en pendelrörelse mellan närhet och distans. Dessa två rörelser har 

i undersökningen visat sig vara avgörande för ett dialogiskt och empatiskt förhållningssätt till 

traumat som gestaltas i bilderna. Detta förhållningssätt gör att bilden, efter att ha levandegjorts 

av betraktaren, kan fortsätta att upplevas som en aktiv närvaro i stället för att reduceras till ett 

objekt. 
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5. Reflektioner över resultatens betydelse och vidare 

forskning 
 
Undersökningen visar att ett kroppsligt och affektivt möte mellan betraktaren och bilden 

möjliggör ett empatiskt och reflekterande seende. Dessa slutsatser är relevanta bortom det 

material som analyserats här och kan bland annat tillämpas inom musei- och konstförmedlande 

sammanhang. Genom att stödja kroppsliga och affektiva bildmöten kan institutioner främja ett 

kritiskt och reflekterande seende som undviker att banalisera eller objektifiera erfarenheter som 

betraktaren kanske inte själv delar. 

 

I en tid präglad av polarisering framträder ett ökat behov av att utveckla förhållningssätt som 

möjliggör medvetna möten med sådant som skiljer sig från våra egna erfarenheter, kunskaper 

och perspektiv. I detta sammanhang bär bilder som förmedlar andras erfarenheter kroppsligt 

och affektivt på stor potential. Genom att inte erbjuda en fullständig förståelse öppnar de för ett 

medvetet, kritiskt och empatiskt seende som inte bygger på identifikation, utan på öppenhet 

inför skillnader mellan egna och andras erfarenheter, något som kan bidra till ett mer nyanserat 

möte med konst och andras trauma. I detta sammanhang tycks Martin Bubers dialogfilosofi 

vara en teoretisk resurs med stor potential. Trots att Bubers tankar sällan har tillämpats inom 

konstvetenskaplig forskning visar denna undersökning att hans idéer om ett dialogiskt 

förhållningssätt, baserat på ömsesidighet snarare än objektifiering, erbjuder betydande 

möjligheter när de appliceras på bildmöten. 

 

Resultaten öppnar för vidare forskning, exempelvis genom att undersöka hur konstnärer kan 

gestalta sina egna affektiva möten med andras erfarenheter utan att överta dem. Detta kan 

analyseras genom att utforska det relationella rum som uppstår i mellanrummet mellan de egna 

och den andres sensoriska och affektiva erfarenheter. 

 

Ett annat exempel är att undersöka konstpedagogiska strategier som fokuserar på kroppsliga 

och affektiva möten med bilder. Här finns det ett behov av att ytterligare undersöka hur 

kroppsligt och dialogiskt baserade former av förmedling kan bidra till konstmöten som 

engagerar betraktaren och som gör det möjligt att uppleva närvaron av andras erfarenheter och 

trauma samtidigt som betraktaren kritiskt reflekterar över sin egen position i mötet. 
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