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This study consists of two analyses of four photos by the Swedish street photographer Ralph 

Nykvist. The purpose is to analyse and interpret how various aspects of formal aesthetical 

compositions in the photos make asymmetries or frictions visible which affect the overall 

interpretations of the pictures. By using strict linear and painterly characteristics, the result 

reveals the impossible equation, a variety of both categories in all pictures. Applying the 

concepts of anti-theatricality and “to-be-looked-atness” manifest how the pictures withdraw 

from the beholder to create distance and absorption. Combined with a second analysis based 

on non-categorised formal aesthetical word pairs broaden the artistic interpretations of the 

pictures, without losing their sense of reality.  
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1. Inledning  

Jag fascineras av Ralph Nykvists lågmälda fotoskildringar av det märkliga och 

motsägelsefulla i vardagen. Intresset för foto väcktes efter en utställning på Hasselblad 

Center med Nykvists kollega Anders Petersens tempofyllda och närgångna bildsviter. Det var 

en utmattande upplevelse, så efteråt sökte jag en bildvärld som var mer nedtonad i tilltalet 

och mindre köttslig, men utan att göra avkall på ett intressant formspråk. Jag ville finna motiv 

som öppnade associationsflödet och inbjöd till en intellektuell kamp.  

I Ralph Nykvists säregna kompositioner finner jag både kontemplation och frustration. 

Motiven har vardagliga scener, genomsyrade av kompositionell asymmetri och oväntade 

detaljer som föder motstridigheter och genererar lager av innebörd. Det känns därför omöjligt 

att bli färdig med hans fotografier. Jag strävar efter helhetsbilden, men når bara delvis dit, 

eftersom bildspråket tar så oväntade vändningar. Nykvist egensinniga arbetsmetoder tas upp i 

en dokumentär, Fotografernas fotograf, som producerades av Dunkers kulturhus, i samband 

med deras utställning 2022. På utställningen presenterades verk från delar av Nykvists 

omfångsrika fotobank, som Nykvist tidigare donerat till Dunkers.       

I dokumentären beskriver den fotografiinriktade forskaren Niklas Östlind, Nykvists 

kompositioner och arbetssätt som ett sökande efter harmoni på avstånd utifrån en solitär 

position som fotograf. I dokumentären tolkar fotografen och konstnären David Skoog in 

melankolin i Nykvists första konstbok I Sverige från 1976, medan Nils Claesson f.d. redaktör 

för ETC hävdar att Nykvist saknade politisk agenda och var ointresserad av sanningen. 

Beskrivningen av en tillbakadragen konstnär, möter en motbild när Östlind berättar om hur 

Nykvist som återkommande krönikör i Aktuell fotografi revolterade mot rådande 

idéströmningar. Det dokumentära som genomsyrade fotografifältet under Nykvists period 

avfärdades i en av krönikorna som Östlind citerar: ”Bilderna rymmer inget liv. Fantasin och 

inlevelsen är död. Och dödast av alla är fotograferna.”1 Motståndet till den dokumentära 

traditionen verkar ha genererat ett konsekvent, säreget konstnärligt formspråk som präglade 

hans vardagsestetiska iscensättningar. Enligt Claessons noterar Nykvistdetaljer i vardagen 

som ifrågasätter verkligheten och undersöker mellanrummet mellan människor. Den tanken 

är omvälvande och existentiell, vilket gör att motiven inbjuder till en intellektuell 

brottningsmatch. 

1.1. Syfte och frågeställningar 

Uppsatsens syfte är att studera hur kompositionella aspekter i fyra foton av Nykvist synliggör 

asymmetrier som påverkar betraktarens tolkningar. En av mina frågeställningar är: Hur kan 

formalestetikern Heinrich Wölfflins begreppspar användas för att tydliggöra friktioner i 

fotografiska kompositioner? En annan frågeställning är: På vilka sätt kan formalestetiska 

konventionsbrott i ett fotografi bidra till en konstnärlig upplevelse utan att den realistiska 

trovärdigheten går förlorad?  

 
1 Ralph Nyqvist - Fotografernas fotograf [Spelfilm vid en fotoutställning]. Dunkers Kulturhus. (10/12 2022). 

https://dunkerskulturhus.se/utstallning/ralph-nykvist-fotografernas-fotograf/ (Hämtad: 24-11-2024) 

https://dunkerskulturhus.se/utstallning/ralph-nykvist-fotografernas-fotograf/
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1.2. Material och urval  

I uppsatsen undersöks ett begränsat urval av Nykvists fotoproduktion, för att kunna göra så 

djuplodande analyser och tolkningar som möjligt inom uppsatsens formella begränsningar. 

Fotourvalet representerar hur Nykvist utmanar traditionella idéer om motivets estetiska 

presentation; exempelvis skärpan som avslöjar detaljer, avståndet till objekten, illusioner 

genom speglingar, perspektiv som frammanar rörelse och riktningar, och lekfullheten som 

okonventionella kombinationer och arbetsmetoder öppnar för olika tolkningsmöjligheter. 

Dokumentärfilm och fotoböcker presenterar Nykvist som en skildrare av gatulivet.  

Eftersom Nykvists är obeforskad inom akademin, används referenslitteratur inom området 

gatufotografi för att hitta beröringspunkter med liknande fotografer, som kan placera Nykvist 

inom ett fotokonstnärligt sammanhang. På den internationella scenen finns fotografer med 

liknande arbetsmetoder, såsom Richard Klavar, Lee Friedlander, Robert Frank, och Jeff Wall, 

vilket gör att Nykvists estetisk och kan placeras inom gatufotografikontexten.  

Från konstteorin används Wölfflins formalestetiska metod, och i tolkningsteorin inkluderas 

fototeoretikern Michael Frieds resonemang om kontemplativa/icke-teatraliska och teatraliska 

motiv för att få förståelse för hur tilltalet och linjära egenskaper kan sammanfogas i en 

tolkning av konstnärliga friktioner.  

I uppsatsen refereras fotografierna till som Bild 1-4. 

1.3. Bakgrund  

Ralph Nykvist (född 1944) är en svensk fotograf från Landskrona. Ett tidigt intresse för 

fotografier gav en plats som reproduktionsfotograf på en reklamfirma vid 16 års ålder. 30 år 

som pressfotograf och frilansande resulterade i flera fotoböcker.2 I Sverige innehåller svenska 

gatumotiv från 1964-1976, medan Ralph Nykvist: Helsingborg, Sverige, världen. Fotografier 

1963-1993 sammanfattar bilder från såväl utomlandsuppdrag som svenska stadsvyer. Hans 

samarbete med kollegan Anders Petersen genererade Karnevalen i Venedig år 1991. Nykvist 

skrev otaliga krönikor i tidskriften Aktuell fotografi, där han utvecklade idéer kring 

fotokonsten och fotograferandets praktik.3 2022 anordnades en samlingsutställning på 

konstmuseet Dunkers i Helsingborg som visade ett urval av Nykvists samlade produktion 

från hans yrkesverksamma år (se inledning). 

Ralph Nykvist brukar benämnas svensk gatufotograf, vilket beskrivningen på Riksförbundet 

Svensk Fotografis hemsida kan tydliggöra: 

Gatufoto är en form av dokumentärfotografi där människor fotograferas, i sin vardag, i offentliga urbana och 

vardagliga miljöer. Ofta i spontana ögonblick. Gatufotografering är inte begränsad till livliga städer. Denna typ 

av fotografering kan tas var som helst som väcker din nyfikenhet.4 

 
2 Helsingborgs Museum. Nyheter: Ralph Nykvist. (2024). https://helsingborgsmuseum.se/nyheter/ralph-nykvist/ 

(Hämtad 30-12-2024) 
3 Arena Förlag. Innehållsbeskrivning: Ralph Nykvist: Helsingborg, Sverige, världen. Fotografier 1963-1993 av 

Niklas Östlind. Arena Förlag. (u.å.). https://arenabok.se/butik/ralph-nykvist-helsingborg-sverige-varlden/ 

(hämtad 30-12-2024) 
4  Riksförbundet Svensk Fotografi. Definition av gatufotografi. (u.å.). https://www.svenskfotografi.org/om-

rsf/definition-av-gatufotografi/ (Hämtad 30-12-2024) 

https://helsingborgsmuseum.se/nyheter/ralph-nykvist/
https://arenabok.se/butik/ralph-nykvist-helsingborg-sverige-varlden/
https://www.svenskfotografi.org/om-rsf/definition-av-gatufotografi/
https://www.svenskfotografi.org/om-rsf/definition-av-gatufotografi/
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Nykvists arbetsmetoder och motiv jämförs med Garry Winogrand och Cartier Bresson av 

Anders Petersen, medan jag ser beröringspunkter fotokonstnärligt och motivmässigt med 

Richard Klavar, Lee Friedlander, Robert Frank och Jeff Wall.5 Petersen beskriver jämförelsen 

mellan Nykvists, Winogrands och Bressons arbetssätt som att de vill undvika 

uppmärksamheten. De hittar en plats, inväntar ögonblicket och fotograferar människor som 

inte alltid är medvetna om det.6  

1.4. Forskningsöversikt 

Jag tar avstamp i Niklas Östlinds sammanställningsavhandling om fotografiets roll under sent 

1900-tal i Sverige.7 Hans översikter som sträcker sig från 1970-talets dokumentära prägel, 

fram till ett mer konstnärligt inriktat fotografi 2014, beskriver den kontext i vilken Ralph 

Nykvist befann sig, och ger delförklaringar till varför Nykvist inte rönte den uppmärksamhet 

som Anders Petersen och Christer Strömholm har fått. De senares skildringar av människor i 

utsatta miljöer, sågs utifrån ett romantisk-existentiellt perspektiv snarare än samhällskritiskt, 

menar Östlind, vilket begränsade förutsättningarna även för dem periodvis.8 Övergången från 

det dokumentära fotografiet som traditionellt skildrade klassamhällets avtryck i vardagslivet, 

till mer konstnärligt fotograferande i början av 1980-talet, omnämns av dåtidens 

samhällskritiker som ”djupt problematiskt”, enligt Östlind. Marxistiska analyser om 

konsumtionssamhället och konstverkets reproduktionsbarhet, menade att fotomediets 

närmande till konsten markerade slutet för fotografiet som demokratisk symbol.9 Nykvists 

konstnärligt präglade fotografier saknar ett självklart klassperspektiv, och kan därför 

uppfattas som en avvikelse som inte väckte allmänintresset. 

Fototeoretikern Michael Frieds uppdelning av teatralisk och anti-teatraliska motiv kommer 

från den franske upplysningsfilosofen Denis Diderot tankar om estetisk tillgjordhet inom 

bildkonsten. I en essä om Diderot i Ord&Bild citeras filosofen:  

Den instuderade, skolade och tekniska konsten är falsk. Det är inte längre fråga om en 

handling som tilldrar sig i naturen, utan om en tillgjord handling som utspelas på duken. 

Tavlan är inte längre en gata, utan en teater.10  

Inspirerad av Diderot har Michael Fried vidareutvecklat tankegången i Absorption and 

Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot (1980) där han ser avmattning och 

ointresse i modernistiska motiv från 1800-talet som en reaktion mot rokokons utsmyckade 

 
5Magnum Photos. Profile - Richard Kalvar (u.å). https://www.magnumphotos.com/photographer/richard-kalvar/ 

(Hämtad 30-12-2024); N. Blumberg. Street photography after World War II. Encyclopaedia Britannica. (u.å.).  

https://www.britannica.com/art/street-photography/After-World-War-II (Hämtad 30-12-2024); S. O´Hagan. Jeff 

Wall: 'I'm haunted by the idea that my photography was all a big mistake'. The Guardian. (3/11-2015). 

https://www.theguardian.com/artanddesign/2015/nov/03/jeff-wall-photography-marian-goodman-gallery-show 

(Hämtad 30-12-24) 
6 Ralph Nyqvist - Fotografernas fotograf [Spelfilm vid en fotoutställning]. Dunkers kulturhus.  
7 N. Östlind. Performing History. Fotografi i Sverige 1970-2014. Doktorsavhandling. (Konstnärliga faktulteten, 

Göteborgs universitet. (2014).  

https://gupea.ub.gu.se/bitstream/handle/2077/35780/gupea_2077_35780_23.pdf?sequence=23&isAllowed=y  
8 Östlind. Performing History. Fotografi i Sverige 1970-2014, s.21. 
9 Östlind. Performing History. Fotografi i Sverige 1970-2014, s. 20f. 
10 L-E. Hjertström-Lappalainen. Kritik: Essäer om måleriet av Denis Diderot. Ord&Bild. (18/11 2021) s.3–4. 

https://www.tidskriftenordobild.se/ordoblogg/category/kritik-esser-om-mleriet-av-denis-diderot  

(Hämtad 31-12-24) 

https://www.magnumphotos.com/photographer/richard-kalvar/
https://www.britannica.com/art/street-photography/After-World-War-II
https://www.theguardian.com/artanddesign/2015/nov/03/jeff-wall-photography-marian-goodman-gallery-show
https://gupea.ub.gu.se/bitstream/handle/2077/35780/gupea_2077_35780_23.pdf?sequence=23&isAllowed=y
https://www.tidskriftenordobild.se/ordoblogg/category/kritik-esser-om-mleriet-av-denis-diderot
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och teatraliska motiv.11 Vidare har Frieds bok Why Photography Matters as Art as Never 

Before (2008) väckt debatt om fotografens etiska ansvar. I diskussionen skriver Leshem och 

Wright att fotografiet har betydelse som konstart för Fried, men som konsten är beskaffad får 

den inte avkräva betraktaren en reaktion eftersom den inte blir direkt tilltalad, enligt honom.12  

Filosofiprofessorn Brian D. Young vid Harvard University, har följt debatten om Fried sedan 

essäsamlingen Art and Objecthood publicerades 1967. Han beskriver hur den etablerar ett 

förhållningssätt mellan teori och praktik inom konsten som var banbrytande under 1960-

talet.13 Debatten om Art and Objecthood pågår fortfarande där synen på modernismen och 

dess implikationer diskuteras. Essäsamlingen sammanfattar både modernismen som en 

konstepok, tidsanda, samt utvecklingen av en modernistisk konstverksontologi. I ontologin 

ingår det teatrala begreppet som både belyser relationen mellan betraktaren och verket, och 

berör det konstartsspecifika mediet och villkoren för uttrycksfullheten i konsten. I 

essäsamlingen hävdar Fried att modernismen genomgick en existentiell kris där ontologin 

inte kunde särskilja synen på konstspecifika egenskaper från retoriken om det rena objektet 

och det reducerbara: ”It quickly emerged that the unique and proper area of competence of 

each art coincided with all that was unique to the nature of its medium”, skriver Young.14 

Modernismens innersta väsen diskuteras fortfarande. 

1.5. Forskarreflexivitet 

Som novis inom fotografikonsten har jag under en period försökt få en överblick av enstaka 

teorier, forskning och kritik inom fotografifältet. Frieds paralleller mellan måleri och 

fotografi har skapat debatt, mycket kritik och kräver tid. Därför fokuserar jag på att 

undersöka hur teorin kan användas i praktisk tolkning, snarare än att gå i polemik med Fried 

och hans kritiker. 

Jag hade velat gå på utställningen på Dunkers, och se fotografierna i ett sammanhang och 

annat format. Nu har jag begränsats till nätet, vilket ger en annan helhetsupplevelse. För att 

kompensera det har jag undersökt fotografierna noga, för att förstå detaljer och 

kompositioner. I processen har jag konstant upptäckt nya aspekter som förändrat 

uppfattningen och även texten.     

Jag har funderat hur texten hade sett ut om jag haft erfarenhet av det praktiska hantverket. Jag 

förmodar att kunskapen hade påverkat formuleringarna och gjort analyserna mer precisa och 

mer nyanserade.  

 

 

 
11 Encyclopedia Britannica. Michael Fried. (2025). https://www.britannica.com/biography/Michael-Fried   
12 N. Leshem, Lauren A. Wright. Why Photography Matters as Art as Never Before. Critical Quarterly. 51:2, 

s.117 (2009). http://dx.doi.org/10.1111/j.1467-8705.2009.01868.x   
13 R. Moran. Modernism, Theatricality, and Objecthood. NonSite.Org. Nr. 22 (2017). 

 https://nonsite.org/modernism-theatricality-and-objecthood/  
14 Moran. Modernism, Theatricality, and Objecthood.   

https://www.britannica.com/biography/Michael-Fried
http://dx.doi.org/10.1111/j.1467-8705.2009.01868.x
https://nonsite.org/modernism-theatricality-and-objecthood/
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1.6. Deskription  

  

 

Malmö 1967. (Ralph Nykvist 1967). Fotograf: Ralph Nykvist© Helsingborgs museum.15 

 

Bild 1 - Malmö 1967 

Fotot i svartvitt visar ett begränsat bildsnitt från en trottoarkant. Betraktaren står nära 

motivets förgrund med blicken riktad nedåt till vänster, mot en till hälften synlig ryggtavla av 

en kvinna, som upptar hela vänsterkanten av fotografiet. Kvinnans hjässa och underkropp 

syns inte. Hon bär ett ytterplagg: en jacka eller kappa. Huvudet är bortvänt men hennes högra 

nack- och kindparti syns. Huvudet är riktat mot andra sidan gatan, motivets högra övre hörn. 

Hon håller sin högra arm i vinkel och hennes hand runt ansiktet på ett barn som står till höger 

om henne. Barnets blick är riktad mot höger och hens näsa och mun täcks av kvinnans 

handflata. Kvinnans tumme är placerad under barnets ögon. Barnet bär en virkad mössa i 

mörk färg med vit kant och garnboll i vitt. Mynningen på en jackärm syns nedanför kvinnans 

hand. Hon och barnet står framför ett övergångsställe vars tvärrandiga fält växer fram från 

motivets högra nederkant, och breder ut sig och upptar nästan hela motivets mellangrund. 

Nedre delen av en stolpe skymtar i motivets övre del, lite till höger ovanför motivets 

mittpunkt. Den utgör en avgränsning till nästa gatas övergångsställe i motivets övre del. Uppe 

i det högra hörnet av bilden, till höger om stolpen, syns underbenen på tre personer.  

 

 

 
15 R. Nykvist. Malmö 1967. [Fotografi]. Helsingborgs museum [Online]. (2025). 

https://helsingborgsmuseum.se/nyheter/ralph-nykvist/ (Hämtad 11-10-24)  

https://helsingborgsmuseum.se/nyheter/ralph-nykvist/
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Helsingborg 1980. (Ralph Nykvist 1980). Fotograf: Ralph Nykvist© Helsingborgs museum.16 

 

Bild 2 – Helsingborg 1980 

Bilden föreställer en offentlig plats där folk väntar. Betraktarens blick är riktad framåt mot en 

tegelvägg med fönster, som delar upp platsen i två rum. Tegelväggen sträcker sig utanför 

motivet både i höjd- och sidled mot vänsterkanten. Framför den sitter tre personer på en 

träbänk. Väggen följer en rätvinklig linje som börjar utanför motivets övre vänstra hörn, 

skjuter fram mot det nedre högra hörnet och passerar bildens mitt innan den slutar i ett främre 

hörn och en kortsida. En mörkhårig kvinna, till hälften bortvänd, står till höger om det bortre 

hörnet, och lutar sig mot väggens baksida med blicken riktad mot något bortom motivets 

högra hörn. Hon har en ljus kjol, jacka och skor. Hennes ljusa klädsel och hudton kontrasterar 

den kolsvarta väggen som delvis syns bakom henne i bakgrunden. I handen framför sig håller 

hon en mörk väska och ett par påsar. Skuggpartier på marken i förgrunden avslöjar att det 

finns något utanför motivets högra kant och att solljuset kommer därifrån. Kvinnorna på 

bänken framför väggen bildar långa slagskuggor som löper under bänken. Längst ut i bildens 

vänsterkant, sitter en person i en ljus jacka. Endast en del av överkroppen är synlig. På 

bänkens motsatta ände, med benen över kortsidan sitter en vithårig kvinna i mörk klänning 

och ljusa sandaler. Hon sitter vänd mot solljuset och har blicken fäst på händerna som vilar i 

knät över en mörk väska. Strax bakom hennes rygg sitter en kvinna i mörk kappa, skor och 

hatt, med händerna knäppta i knät. Hon har blicken mot något utanför vänster bildkant. Ingen 

av personerna ser ut att kommunicera. 

 

 

 
16 R. Nykvist. Helsingborg 1980. [Fotografi]. Konstguiden [online]. (2023). 

https://konstguiden.com/utstallningar/2023/2/ralph-nykvist/ (Hämtad 11-10-24) 

https://konstguiden.com/utstallningar/2023/2/ralph-nykvist/
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Dublin 1983. (Ralph Nykvist 1983). Fotograf: Ralph Nykvist© Helsingborgs museum.17 

 

Bild 3 – Dublin 1983 

Motivet är från en gräsmatta i en vidsträckt park. Betraktaren står mitt framför motivet med 

en tjock trädstam av något slags ädelträ framför sig. Rötterna avtecknar sig mot gräset i 

bildens nederkant och nedre delen av trädets krona syns i bildens övre kant. På höger sida av 

stammen, i motivets mellangrund, syns en man gående i riktning bortåt och snett mot vänster, 

mot motivets mittpunkt som skyls av trädstammen. På motsatta sidan av trädet. fortfarande i 

mellangrunden, men på gräsmattan innanför en väg som löper parallellt med trädet, springer 

en hund i riktning mot motivets vänstra hörn. Det är ungefär samma avstånd mellan trädet 

och hunden som mellan trädet och mannen. Längst bort på vägen, i bakgrunden, syns några 

bilar.  

 

 

 

 

 

 

 

 
17 R. Nykvist. Dublin 1983. [Fotografi]. Fotosidan [Online]. (2023). 

https://www.fotosidan.se/cldoc/utstallning/ralph-nykvist-pa-dunkers-kulturhus.htm (Hämtad 11-10-24) 

https://www.fotosidan.se/cldoc/utstallning/ralph-nykvist-pa-dunkers-kulturhus.htm
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Venedig 1986. (Ralph Nykvist 1986.). Fotograf: Ralph Nykvist© Helsingborgs museum.18 

 

Bild 4 – Venedig 1986 

Fotografiet är från ett matställe. Betraktaren ser tre situationer utspela sig samtidigt i 

ögonhöjd, skildrat från olika vinklar, med hjälp av en spegels reflexion. I spegeln som upptar 

motivets högra del står en man och fotograferar sig själv mot en vägg. Han riktar kameran så 

att det som sker bakom honom i förgrunden, och till vänster om honom i spegeln, inkluderas i 

bilden. Så uppstår en optisk illusion i motivet: Det som egentligen finns bakom betraktaren i 

förgrunden, förvandlas genom kameralinsen och spegelns reflexion till en del av bakgrunden. 

I verkets mitt, till vänster om fotografen i spegeln, övergår väggen i en restaurangdisk där 

delar av en kassaapparat syns. Bakom disken står en mörkhårig man i täckjacka med huvudet 

vänt bortåt från kameran i riktning mot vänster. Underkroppen döljs av disken, och bara 

överkroppens vänstersida syns, eftersom spegelns vänstra kant utgör en vertikal gräns för vad 

som reflekteras, varpå halva handen på hans delvis framåtsträckta vänstra arm inte syns.  

I fotots vänstra del, bredvid spegeln, syns en man innanför en disk. Han har skägg, 

ålderdomliga kläder och peruk. Han håller en kaffekopp i vänsterhanden. Hans blick är riktad 

snett åt vänster mot något utanför motivet. Precis vid mannens vänstra axel utgör 

vänsterkanten av spegeln en vertikal linje som döljer delar av hans vinklade vänsterarm, men 

inte hans vänsterhand som sticker fram. Såsom spegeln återger delar av motivet uppstår ett 

optiskt bildmontage där det ser det ut som att mannen i täckjacka står bakom mannen 

innanför disken. Snett bakom mannen innanför disken syns en fönstervägg. Framför den sitter 

en person bortvänd iförd slokhatt. Hatten avtecknas tydligt och döljer delar av bakgrunden för 

betraktaren. Bortom hen i slokhatt sitter en man halvt bortvänd från betraktaren.  

1.7. Metod 

I Nykvists fotografier är det lätt att gå vilse. Vinklar, kontraster mellan ljust och mörkt, samt 

oväntade sätt att låta objekt och gestalter ta utrymme i bilderna gör att många av de 

vardagliga motiven fastnar på näthinnan. Den formalestetiska metod jag använder utgår från 

en begreppsanalys som används inom främst måleriet men också skulptur och arkitektur, 

vilket är en utmaning. Samtidigt kan de flesta begrepp utan problem appliceras på ett 

fotografi av Nykvist, eftersom hans bilder och konstformerna har kompositionen som 

 
18 R. Nykvist. Venedig 1986. [Fotografi]. Fotosidan [Online]. (2022). https://www.fotosidan.se/cldoc/linktip/se-

dokumentaren-om-ralph-nykvist.htm     

https://www.fotosidan.se/cldoc/linktip/se-dokumentaren-om-ralph-nykvist.htm
https://www.fotosidan.se/cldoc/linktip/se-dokumentaren-om-ralph-nykvist.htm
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utgångspunkt. Det handlar om ett verks byggstenar av linjer, former och samspelet dem 

emellan vilket ger verkets dess spatiala möjligheter.  

Metoden är Heinrich Wölfflins och hade som syfte vid publiceringen 1915 att förklara de 

principiella och kompositionella skillnaderna mellan högrenässansens och barockens 

måleristilar. 19 Konstvetaren och forskaren Susan Woodford uttrycker att metoden är 

användbar än idag, eftersom den ger oss objektiva och opartiska kategorier i ett 

metodologiskt system att arbeta utifrån. Kategorierna kan sätta ord på våra observationer som 

annars hade uppfattats både generaliserande och oprecisa. Dessutom formuleras de analytiska 

kategorierna utifrån begreppspar som är jämförande och inte absoluta. Det betyder att två 

verk kan jämföras utifrån att ha mer eller mindre av någon egenskap som utmärker en 

kategori. 20  

Medan Woodford exemplifierar Wölfflins begreppsapparat i en renässans- och 

barockmålning, applicerar jag begreppsparen på fotografier. 21 Dock görs vissa anpassningar 

eftersom ett begreppspar fokuserar på penseltekniken, medan Nyqvists foton är resultat av 

slutartid och skärpa.  

Metodavsnittet begränsas till att teoretiskt förklara de olika begreppsparen, som sedan 

appliceras i analysen. Jag använder däremot olika forskares förtydligande formuleringar av 

Wölfflins teorier för att förklara dem här. De fem begreppsparen i Wölfflins system utgår från 

motsatser, där begreppsparen bildar två kolumner. 22 Konstforskarna Michael Hatt och 

Charlotte Klonk förklarar hans strikta filosofi: Att varje kolumn har begrepp som kan och bör 

kombineras och uttrycka egenskaperna i olika grader i ett specifikt verk. Däremot kan inte 

begrepp från olika kolumner föras samman, vilket betyder att ett verk inte kan vara måleriskt 

och linjärt samtidigt.23 I analysen citerar jag Wölfflin och tolkar utifrån hans bok för att 

komplettera det som står i metodavsnittet, men jag tydliggör även hur andra forskare har 

tolkat teorierna. 

Begreppsparen: 

Målerisk   - Linjär 

Djup      - Plan 

Öppen       -  Sluten   

Enhet     -       Mångfald 

Oklar       -  Klarhet 24 

 

Här följer en översiktlig förklaring av begreppen. Målerisk betyder hur verket framhävs med 

färg, ljus, skuggor och kontrasterna där emellan. Hur gestalterna således får olika betoning 

och framträder som mer eller mindre viktiga eller synliga i motivet. Linjärt är ett motiv vari 

 
19 H. Wölfflin. Kunstgeschichtliche Grundbegriffe: das Problem der Stilentwickelung in der neueren Kunst . 

(Bruckmann, 1915). 
20 S. Woodford. Looking at Pictures. (University Press, 1996), s.90. 
21 Woodford. Looking at Pictures, s. 90ff.  
22H. Wölfflin.Principles of Art History: The Problem of the Development of Style in Later Art. (New York, 

2012). urn:oclc:428255817  
23 M. Hatt, C. Klonk. Art history: A Critical Introduction to its Methods, (Manchester University Press, 2006), 

s.77f. 
24 L-O. Larsson. Metoder i konstvetenskap. 4., [uppdaterade och reviderade] uppl. (Norstedt, 2010), s.48. 

(begreppsparen i översättning) 
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alla objekten syns lika tydligt mot bakgrunden. Alla former och detaljer blir lika viktiga för 

helheten och varje del av motivet kan uppfattas som självständigt och självbärande delar i 

motivet.   

Djup har ett motiv om objekten däri placeras i vinkel i förhållande till bildplanet och i 

riktning inåt mot bildens mitt. Betraktarens blick rör sig i ett sick-sackmönster mot 

bakgrunden. Dess motsats hittar man i det plana motivet då bildelementen har arrangerats i 

parallella linjer i förhållande till bildplanet.25 Här rör sig snarare blicken sidledes mellan 

bildelementen och vi når aldrig djupet i motivet.26   

Den slutna formen presenteras först här, eftersom den har komponenter som den öppna 

formen saknar. I den slutna statiska formen begränsas motivet av den fysiska ramen och 

betraktaren ser motivet i ögonhöjd framifrån som en teaterscen. Om ett motiv har en öppen 

form saknas en sådan klar inramning som begränsar motivet. Hatt och Klonk förklarar att det 

inte finns några rumsliga begränsningar som definierar var motivet börjar och slutar och 

därmed uppfattas verket som dynamiskt. Linjerna som skapar samband mellan fokusobjekten 

och den begränsande ramen saknas, i stället öppnar sig motivet för olika möjliga 

betraktarpositioner. 27  

Enhet och mångfald menar Woodford, är relativa begrepp i förhållande till erkända 

konstverk, eftersom de alltid skapar enhetlighet på något sätt. Enhetlighet uppnås när flera 

element i motivet smälter samman och inte kan betraktas separat. Färger blandas och 

skiftningar mellan ljus och mörker uppstår som skapar djup och perspektiv i motivet. Hur de 

framträder på canvas har med hur ljuset i bilden fokuserar olika objekten. Mångfalden 

däremot är resultatet av ett motiv där de olika objekten tydligt definieras som separata då de 

särskiljs utifrån sin specifika form och distinkta färg med tydliga avgränsande linjer. 28  

Det sista begreppsparet, Oklar – Klarhet, uteblir i Woodfords analysbeskrivningar, medan 

Hatt och Klonk ser dess likheter med innebörden av Målerisk – Linjär. Enligt dem hävdar 

Wölfflin att begreppsparet Oklar – Klarhet tillför ytterligare en aspekt till motivets uttryck, 

nämligen hur en penselteknik kan få nyanser och färgskiftningar att reflektera ljus och 

frammana en viss stämning (oklar) medan en annan typ av penselteknik skapar en illusion av 

detaljerade och precisa texturer (klarhet).29  

Eftersom det sistnämnda begreppsparet är kopplat till metodens ursprungliga syfte, att 

analysera måleri, skulptur och arkitektur, tolkas och anpassas kategorin till fotografikonsten 

här. Jag tänker att liknande effekter uppstår vid analys av hur kontrasterna mellan ljus och 

skugga samspelar för att skapa en viss stämning i bilden (oklar), medan skärpan i ett foto 

skapar avtryck av material på detaljnivå som bidrar till tydligare tolkningar (klarhet). 

 
25 Woodford. Looking at Pictures, s.90f. 
26 Hatt, Klonk. Art history: A Critical Introduction to its Methods, s.79. 
27 Hatt, Klonk. Art history: A Critical Introduction to its Methods, s.79f. 
28 Woodford. Looking at Pictures, s.92ff. 
29 Hatt, Klonk. Art history: A Critical Introduction to its Methods, s.80. 
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1.8. Teori 

I min teoretiska ingång för att tolka asymmetrier har jag valt moderna teoretiker att förhålla 

mig till, för att kunna bredda synen på Nykvists konstfotografier i förhållande till Wölfflins 

rigida system.  

Fototeoretikern Michael Fried utgår från konstkritikern och historikern Jean-François 

Chevriers begrepp picture form och tar fasta på konfrontationen mellan betraktaren och 

bilden med hjälp av plana verkningsmedel, förgrund och betraktarens unika relation till det 

betraktade.30 Från den franska filosofen Denis Diderot vidareutvecklar Fried begreppen 

absorption (anti-teatraliskhet) och theatricality (teatraliskhet) som ursprungligen beskriver 

hur en målning uttrycker eller avslöjar en medvetenhet om betraktaren. I det teatraliska 

motivet riktar sig gestalterna mot betraktaren likt ett tilltal, medan det icke-teatraliska eller 

kontemplativa motivet innehåller tillbakadragna figurer där betraktaren inte adresseras och 

blir därför inte engagerad eller berörd av motivet rent estetiskt.31 Fried föredrar det 

sistnämnda eftersom betraktaren då uppmuntras att leta efter detaljer i bilden snarare än att 

engageras av tilltalet.32 Fried använder frasen ”the right perspective” om vad ett fotografi kan 

erbjuda; att distansera betraktaren och framkalla en känsla av verklighet utan att fokusera på 

betraktarens närvaro, något han kallar ”to-be-looked-atness”.33 I min tolkning av Nykvists 

bilder ser jag det anti-teatraliska, och ”to-be-looked-atness” – att vara iakttagen, som en 

viktig beståndsdel för att beskriva det konstnärliga och introverta i motiven. Även Mark 

Durdens översiktliga genomgång av Frieds verk om Jeff Walls fotografier ger mig ytterligare 

stöd då Fried beskriver hur objekt, verkningskomponenter och det spatiala kan bilda 

samhörighet i ett fotografi.34 Konstkritikern och historikern Alison Green anser att Frieds 

utgångspunkt i ett slags ontologisk släktskap (associativt förhållande) mellan verket och 

betraktaren, är ett viktigt bidrag till konstkritiken. Dock diskuterar Green hur Frieds 

resonemang har väckt debatt inom konstvärlden om vilket syfte konsten har, om den förnekar 

en betraktares existens, vilket det kontemplativa motivet gör.35 Fried har på senare år antagit 

en pragmatisk ståndpunkt där han hävdar att det ontologiska beskriver ”premordial 

conventions” (ursprungliga benämningar) för hur vi uttrycker olika saker, men att konsten 

hela tiden förändras, och med den också våra begrepp och uttrycksätt.36  

Efter att ha noterat att Wölfflins rigida uppdelning inte kan upprätthållas när ordparen 

appliceras på Nykvists fotografier, har jag funderat självständigt på alternativa begreppspar 

som har en modern fototeoretisk förankring och kan förklara avvikelserna. Jag har kommit 

fram till fyra tematiska ordpar att tolka friktionerna utifrån, som beskriver hur form och 

innehåll sammansmälter i Nykvists bilder; hur asymmetrierna blir begripliga då ordparen 

både förklarar bildens formmässiga byggstenar och sammanfattar gestaltningens innebörd. 

 
30 M. Durden. (ed.). Key Writers on Photography. (Routledge, 2013), s.74. 
31 Durden. Key Writers on Photography, s.115. 
32 Leshem, Wright. Why Photography Matters as Art as Never Before, s. 114.  
33 Durden. Key Writers on Photography, s.116. 
34 Durden. Key Writers on Photography, s.117. 
35 A. Green. ‘A Supreme Fiction’: Michael Fried and Art Criticism. Journal of Visual Culture. 16:1 (2017), s.90. 

http://dx.doi.org/10.1177/1470412917700931 
36 A. Green. ‘A Supreme Fiction’: Michael Fried and Art Criticism, s.90. 

http://dx.doi.org/10.1177/1470412917700931
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Mina ordpar är också inspirerade av Frieds analyser och nutida fotografers idéer om tilltal, 

betraktarposition, samhörighet, detaljer, klarhet och distansskapande i sina fotografier.37 

Dessa komponenter används som byggstenar för att uppnå en slags retorisk effekt eller 

betraktarfokuserad innebörd, samtidigt som motivet ska uttrycka något konstlat.38 På så vis 

lyfts fotografiets potentialer och särdrag som konstfenomen fram, utifrån att det är ett avtryck 

av verkligheten, och inte bara en målad imitation eller skulpterad gestaltning av den.  

I bild 1 resonerar jag kring ordparet Närhet- Avstånd då bilden fokuserar på relationen mellan 

förgrund och bakgrund, medan jag i bild 2 undersöker ordparet Avskärmad - Öppen utifrån 

hur människorna och rummet förhåller sig till kameralinsen. I bild 3 framhävs bildens 

dynamik, efter att ha iakttagit hur bilden förhåller sig till vertikala linjer och fixpunkter. Här 

används ordparet Riktning mot – Riktning från. Det sista ordparet som jag benämner, 

Samspel – Isolering, beskriver förhållandet mellan figurerna och deras respektive placering i 

bildrummet och hur det påverkar vårt sätt att analysera sambandet mellan innehåll och form. 

1.9. Disposition  

Uppsatsen delas in i ett analysavsnitt, ett tolkningsavsnitt och en sammanfattande diskussion. 

I analysavsnittet beskrivs och analyseras hur Heinrich Wölfflins formalestetiska 

motsatspar/begreppspar kan identifiera några av byggstenarna i Ralph Nykvists fotografier 

och synliggöra friktioner eller brott mot Wölfflins kompositionella konventioner. 

Tolkningsavsnittet inkluderar Michael Frieds anti-teatraliska begrepp och teori om ”to-be 

looked-atness” för att förklara och tydliggöra friktionerna som jag anser mig finna i analysen. 

Med hjälp av egna begreppspar som inspirerats av Wölffins tankegångar, men som inte låser 

fast motivet vid antingen måleriskhet eller linjäritet, tolkas till sist Nykvists fotografier. 

 

2. Analys 

2.1. Bild 1 – Malmö 1967 

Det råder tveksamheter om huruvida fotografiet är måleriskt eller linjärt. Orsaken är att det 

innehåller element som uttrycker både måleriskhet och linjäritet. Min argumentation lutar 

mer åt det måleriska. Fotot har fokus och skärpa på förgrundens gestalter. Olika nyanser 

skapar skiftningar och framträder tydligt hos både kvinnan och barnet som bildar en 

fokuserad enhet. Enheten kontrasterar de grumliga detaljerna hos människogestalterna i 

bakgrunden. Det gör att kvinnan och barnet tolkas som viktigare för motivet än 

bakgrundsgestalterna. Samtidigt bidrar alla objekt till att förtydliga förhållandet eller skapa 

samspel mellan de mindre och mer framträdande objekten. På det viset uppfattar jag 

Wölfflins citat som Hatt och Klonk tar upp i avsnittet om målerisk; att figurerna inte är 

självbärande: ” The figure is only completed by what is added to it in the picture.”39 Den enda 

linjära aspekten iakttas däremot i mellangrunden där övergångsstället utgör en egen detaljerad 

 
37 Leshem, Wright. Why Photography Matters as Art as Never Before, s.114ff. 
38 Leshem, Wright. Why Photography Matters as Art as Never Before, s.114. 
39 Hatt, Klonk. Art history: A Critical Introduction to its Methods, s.78. 
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enhet i bilden. Övergångsstället framstår som en viktig del av motivet i paritet med 

förgrundens detaljerade gestalter.  

I och med de måleriska egenskaperna kan man också hävda dess djup, även om bilden är ett 

bildsnitt, och begränsar betraktarens möjlighet att se en helhet. Kvinnans och barnets 

dimensioner förhåller sig till ett centralperspektiv då de upplevs större än figurerna i 

bakgrunden. Kvinnans uppmärksamhet är dessutom riktad mot andra sidan gatan, mot 

motivets högra hörn. Även betraktarens blick söker sig mot denna fokuspunkt. Initialt har 

betraktarens blick legat på kvinnans huvud, men hennes riktningsfokus ändrar även 

betraktarblickens. Hatt och Klonk beskriver hur djupet i bilden leder betraktarens blick i sick-

sackmönster in mot bildens bakgrund.40 Trots det, framhävs förgrunden och mellangrunden i 

förhållande till bakgrunden. Det geometriska perspektivet gör att förgrunden uppfattas ligga 

nära betraktaren och ger en fixpunkt långt fram i bilden. Blicken fastnar på barnet och 

kvinnans ryggtavla, innan blicken letar sig uppåt mot kvinnans bortvända ansikte i riktning 

bakgrunden. Här kan man därför hävda att fotot till en viss del har plana egenskaper, vilket 

bryter mot Wölfflins sätt att renodla uttryckssätten utifrån sina motsatspar. Även 

övergångsstället betonar en horisontell linjäritet vars geometriska form repetitivt fyller 

utrymmet i mellangrunden och konkurrerar om uppmärksamheten med kvinnan och barnet. 

Övergångstället bygger upp parallella linjer som blicken till viss del förleds till att följa längs 

med, och kan bidra till illusionen av att man inte når ett djup, utan snarare rör sig fram och 

tillbaka över ytan. Med det sagt, ser man hur övergångsställets form, trots att bilden är starkt 

beskuren, följer linjer som sträcker sig bortåt och inåt i bilden, snarare än ytligt vertikalt på 

grund av motivets centralperspektiv och en högt placerad flyktpunkt i bakgrunden.    

Jag tolkar bilden som mer målerisk än linjär, med inslag av linjäritet, och att motivet har en 

mer öppen än sluten form. Det starkt beskurna fotot har element som skapar rörelse. 

Kvinnans bortvända position med huvudet i riktning mot andra sidan gatan, barnet som riktar 

sin uppmärksamhet mot höger på något utanför bilden, gör att bildens narrativ inte stannar 

inom bilden. I översättningen av Wölfflin läser jag om synen på ett bildsnitt som expanderar 

utanför ramen: 

 [T]he filling has lost touch with the frame. Everything is done to avoid the impression that 

this composition was invented just for this surface. Although a hidden congruity of course 

continues to play its part, the whole is meant to look more like a piece cut haphazard out of 

the visible world.41 

Antydan om att människor väntar rakt över gatan, eller att det finns en vägskylt mitt i bilden 

vars budskap betraktaren inte ser, gör att motivet har tydliga öppna egenskaper. Dock 

reserverar jag mig starkt mot att definiera bildsnittet som något slumpmässigt (”haphazard”), 

med tanke på Nykvist väntade in motivet.  

Wölfflin sammanfattar den öppna formens möjligheter: “But ultimately the general tendency 

is to produce the picture no longer as a self-existing piece of the world, but as a passing show, 

 
40 Hatt, Klonk. Art history: A Critical Introduction to its Methods, s.79. 
41 Heinrich Wölfflin. Principles of Art History: The Problem of the Development of Style in Later Art . (New 

York, 2012), s. 125f. 
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which the spectator may enjoy only for a moment”. 42 Här finns preciseringen av att 

bildsnittet ingår i en större beskrivning av den yttre världen precis som fotot antyder.  

Begreppsparet enhet och mångfald ger problem vid jämförelse. Fotot ser ut att delvis bestå av 

framträdande ”skulpturalt rundade” enheter, uttryckt av Woodford.43 Kvinnan, barnet, stolpen 

och övergångstället har en tydlig skärpa, framträdande form och detaljer. Även om 

bakgrunden inte alls har samma skärpa, kan man utläsa vissa avgörande detaljer om klädsel 

och skor som gör att människorna på andra sidan gatan bildar en ”självbärande enhet” (”self 

sufficient form”) som Hatt och Klonk uttrycker det.44 Således antyds en mångfald i bilden 

som ger uttryck för mer linjära tendenser än måleriska i hur de olika formerna balanserar mot 

varandra.  

Däremot beskriver Wölfflin: ”[I]f we seek to comprehend the contrast, it is ultimately the 

contrast of seeing in detail and seeing as a whole.”45 Att förstå kontrasten innebär alltså att 

förstå hur delarna förhåller sig till helheten. Han fortsätter: “An organised whole, in which 

every part speaks for itself and is comprehensible, yet makes itself felt in its coherence with 

the whole as a member of a total form.”46 I det senare citatet omtalas sambandet mellan del 

och helhet som jag tycker visas i bilden. Kvinnans position, hennes riktning rätt över gatan, 

gör att enheten ”kvinnan” samspelar med enheten ”gestalters ben” i högra hörnet.  Figurerna 

sammanlänkas således diagonalt, och korsar samtidigt de motsatta diagonala linjerna i 

övergångsstället. Övergångsställets motsatta diagonala linjer bildar i sin tur samhörighet med 

barnet, då barnets riktade blick mot höger löper längs med denna diagonal. Delarna samspelar 

med varandra och med helheten. Man kan argumentera för både motivets grader av enhet och 

mångfald, beroende på vilken grad av samhörighet betraktaren upplever att objekten har. Här 

uppstår alltså en avvikelse i Wölfflins kompositionella motsatspar. 

Utifrån begreppsparet oklar och klarhet bär motivet på flera uttryck som tyder på en högre 

grad av klarhet, snarare än att innehålla ett skuggspel i fotot som lyfter fram kontraster för att 

skapa en stämning, som ger oklara egenskaper. Förgrunden och mellangrunden präglas 

tvärtom, av skärpa och avslöjar detaljer även i nyansskiftningarna i de mörka färgerna. 

Kvinnans hand framför barnets mun, barnets blick mot höger och klädernas detaljer bidrar till 

ytterligare tolkningsmöjligheter. Återigen resulterar analysen i att det måleriska fotot visar på 

avvikelser och har drag av linjära egenskaper. 

2.2. Bild 2 – Helsingborg 1980 

Initialt tycks motivet vara i högre grad linjärt än måleriskt. Varje objekt eller gestalt ser ut att 

vara självbärande enheter som balanserar mot varandra och framstår detaljerade i sin skärpa. 

Till skillnad från Wölfflins definition; hur essensen i det måleriska representeras av typiska 

oklara egenskaper, framträder alla objekt lika detaljerat i Nykvists foto. 47 Likaså ser varje 

kvinnogestalt ut att bära på en egen unik form och dynamik som gör att de inte behöver något 

komplement, vilket Hatt och Klonk betonar.48 Skuggspelet på marken och under bänken 

 
42 Wölfflin. Principles of Art History: The Problem of the Development of Style in Later Art , s. 125. 
43 Woodford. Looking at Pictures, s. 92. 
44 Hatt, Klonk. Art history: A Critical Introduction to its Methods, s.80. 
45 Wölfflin. Principles of Art History: The Problem of the Development of Style in Later Art , s. 155. 
46 Wölfflin. Principles of Art History: The Problem of the Development of Style in Later Art , s. 156. 
47 Wölfflin. Principles of Art History: The Problem of the Development of Style in Later Art , s. 19. 
48 Hatt, Klonk. Art history: A Critical Introduction to its Methods, s. 78. 
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tydliggör endast att solen skiner på alla gestalterna. Men att definiera fotot som mer linjärt än 

måleriskt kommer att orsaka problem, när avvikelserna gentemot Wölfflins tudelade system 

uppstår.  

Både de djupa och plana egenskaperna orsakar problemen. Djupet finns alltjämt, med väggen 

som växer fram från det övre vänstra delen av motivet och rör sig vinkelrätt ner i riktning mot 

det motsatta nedre hörnet. Motivet möter betraktaren i ögonhöjd och blicken söker sig till det 

knivskarpa främre hörnet på tegelväggen. Dock hamnar fixpunkten på kvinnan som sitter på 

kortsidan av bänken, till vänster om motivets vertikala mittlinje. Men det är trots allt väggens 

upplevda rätvinklighet, dess hörn och kortsida, som skapar dynamik och djup i bilden. 

Illusion av att bilden växer i riktning snett nedåt skapas, mot betraktarens högra sida. Det 

förstärks av de odefinierbara skuggorna i det nedre högra hörnet. Hur bilden är beskuren 

påverkar också upplevelsen av djup. Motivet expanderar då väggen fortsätter utanför kanten, 

och det lämnas osagt vem som är till hälften synlig på bänkens ytterflank. Kvinnan som står 

lutad mot det bortre hörnet och har blicken riktad mot höger, antyder att det finns något 

bortom motivet som betraktaren inte ser.  

Men återigen utgör Nykvists foto ett exempel på hur plana element letar sig in och stör 

djupet. Gestalterna bildar en linje som blicken gärna rör sig längs med, vilket förstärks av 

tegelväggen som ligger parallellt bakom och blir som ett fysiskt hinder för ögat att söka sig 

längre in i bilden. Den rätvinkliga linjen som följer väggen gör att blicken söker sig fram och 

tillbaka mellan gestalterna, vilket skapar illusionen av att blicken vandrar över ytor snarare än 

mellan tredimensionella objekt. Fotot är krävande och utmaningen blir att identifiera hur 

plana respektive djupa egenskaper krockar och samverkar i motivet. Wölfflins särskiljande 

beskrivningar ”att avbilda något som det ser ut”, vilket linjära verk uppvisar, och ”avbilda 

något som det verkar se ut”, som är fallet med ett måleriskt präglat motiv med djup, kan vara 

det som verkar oförenligt sammanförda här.49 

Hittills i analysen tycks fotot härbärgera olika lager av problematiska kompositionella 

lekfullheter som betraktaren tar sig igenom för att förstå bilden. Woodford beskriver hur den 

öppna formen genomsyras av samspelet mellan vertikala och horisontella linjer som bär eko i 

formerna och ramens begränsningar.50 I fotot kan man framför allt se skarpa vertikala linjer 

som skär genom motivet och som accentueras i tegelväggens främre hörn och fönstrens 

kortsidor, medan de horisontella linjerna systematiskt följer väggens rätvinkliga linjer. Även 

tegelväggens mönster med stående tegelstenar under fönstren betonar vertikaliteten, medan 

de liggande tegelstenarna betonar den diagonala riktningen. Med tanke på hur diagonala 

linjer rör sig mellan det övre vänstra hörnet och det nedre högra hörnet kan man dra 

slutsatsen att motivet inte har den slutna formens balanserade harmoni, där motivet befinner 

sig symmetriskt inom ramen.51  

Nykvists foto verkar således i hög grad ha en öppen form, med ett expanderande motiv och 

en förskjuten flyktpunkt bortom ramen. Den tydligaste indikationen är det som nämns ovan 

om motivet som växer i olika riktningar, men också kvinnornas asymmetriska placering i 

 
49 Wölfflin. Principles of Art History: The Problem of the Development of Style in Later Art, s. 20. 
50 Woodford. Looking at Pictures, s. 90. 
51 Woodford. Looking at Pictures, s. 91. 
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rummet och deras respektive riktade blickar som erbjuder flera betraktarpositioner, inte bara 

den rakt framifrån i ögonhöjd med fotot. 

Utifrån diskussionen inledningsvis om att fotot uppvisar mer linjära egenskaper än måleriska, 

fortsätter jag att mena att bilden, trots sitt djup och öppna form, präglas i högre grad av 

mångfald än enhet. Detta, eftersom gestalterna och objekten ter sig som självbärande objekt 

med en mindre grad av samhörighet, även om de tillsammans utgör motivet. Om motivet 

hade präglats av fullständig enhet, hade objekten behövt vara så nära knutna till varandra 

tematiskt, formmässigt eller intrigmässigt att det hade uppstått en ”sine qua non”-effekt, 

enligt Wölfflin, i en eventuell diskussion om de specifika objektens nödvändighet och bidrag 

till motivet. 52   

I linje med att fotot uttrycker en högre grad av linjäritet i förhållande till det måleriska, 

återfinns också en högre grad av klarhet i motivet. Skärpan fångar detaljer i klädseln och 

attribut hos gestalterna som avslöjar tidsperiod och årstid. Klarheten visar även olika texturer 

såsom tegelväggens struktur och mönster, bänkens mörkmålade trä, och markstenens olika 

mönster. Den skarpa kontrasten mellan den stående kvinnans ljusa klädsel och bakgrundens 

jämna mörka nyans skapar mer illusionen av tydligt avgränsande ytor, än framhäver hur de 

samspelar. 

2.3. Bild 3 – Dublin 1983 

Eftersom trädstammen står centralt placerad och bildar en symbolisk mittlinje som skär rätt i 

genom motivet, blir intrycket att den med sina rötter dominerar och anger hela motivets 

tendens; ett motiv som sträcker sig längs med en vertikal axel. Däremot om betraktaren i 

förgrunden tittar bakom trädet och in i mellangrunden, ser den hur vägen till vänster, 

gräsmattans riktning och spåren i gräsmattan till höger om stammen bildar rätvinkliga linjer 

in mot bakgrunden. Dessa utgör delar av motivets centralperspektiv. Eftersom betraktaren 

tydligt ser hur bilden växer inåt mot en flyktpunkt bortom bakgrunden, hävdar jag att bilden 

är i högre grad målerisk. En man till höger om stammen i mellangrunden går längs med 

spåren i gräsmattan i riktning bortåt mot parkeringen och kanten av skogsdungen i 

bakgrundens vänstra del. Till vänster om stammen i höjd med mannen, fast i motsatt riktning 

rör sig en hund. Det uppstår en spänning i bilden mellan den vertikala och statiska 

trädstammen och hur vägen och gräsmattan följer dynamiken i de vinkelräta linjer som söker 

sig bortåt in i bakgrunden. Samtidigt kan mannen och hunden uppfattas vara på samma 

horisontella linje, och ändå på väg i motsatta rörelseriktningar.   

Motivet uttrycker en hög grad av djup. Djupet utgår från betraktarens blick i förgrunden och 

förhåller sig till avståndet mellan förgrunden och hunden som rör sig i riktning mot oss. 

Djupet kan också mätas efter hur hundens riktning förhåller sig till trädet. Ett annat djup 

skapas när man utgår från förgrunden och ser hur mannen rör sig i riktning bortåt, parallellt 

med vägens riktning, vilket förstärker känslan av att blicken vill söka sig inåt och bortåt i 

bilden. ”The pull is into the background”, som Hatt och Klonk uttrycker det.53 Det här 

exemplifierar Wölfflins ”sammanlänkning mellan förgrund och bakgrund” och ger djup.54  

 
52 Hatt, Klonk. Hatt, Klonk. Art history: A Critical Introduction to its Methods, s. 80. 
53 Hatt, Klonk. Hatt, Klonk. Art history: A Critical Introduction to its Methods, s.79. 
54 Wölfflin. Principles of Art History: The Problem of the Development of Style in Later Art , s. 80. [min 

översättning] 
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I fotot finns element som även ger intrycket av en plan komposition. Trädstammen i mitten 

fungerar då som en avgränsande linje som delar motivet i två, men dominerar förgrunden 

med detaljerad struktur och form. På den ena sidan befinner sig mannen och på den andra 

sidan hunden. De två hamnar på samma linje med trädet mellan sig, även om trädet befinner i 

förgrunden. De förutsättningarna gör att blicken rör sig i sidled mellan de tre objekten, som 

om bilden inte hade tredimensionella egenskaper, utan i stället betonade parallella linjer som 

påminner om linjäritet.55 

I fråga om öppen eller sluten form kan man hävda att motivet är i hög grad slutet, även om 

bilden är beskuren, och betraktaren förstår vad som utelämnats i bildsnittet. Himlen står 

tillbaka för en sammanhållen scen från en park där betraktaren ser hela motivet rakt framifrån 

i ögonhöjd under en trädkrona och framför en stam. Himlen täcks av grenverket ovanför, och 

en känsla av att betraktaren står hukad under infinner sig; framåtböjd likt mannen. Wölfflin 

beskriver hur den slutna formen är en “[s]elf-contained entity, pointing everywhere back to 

itself.”56 Det beskriver ett självständigt verk vars centrala motivdelar refererar tillbaka till sig 

själv, vilket förklarar den återhållsamhet och inneslutenhet som objekten antyder. Både 

mannen och hunden är inneslutna i sina egna föreställningsvärldar.  

Även om motivet visar en hög grad av sluten form i min diskussion, finns det flera 

komponenter som skapar enhet. Objekten samspelar genom att betraktaren läser in hur de 

måleriska komponenterna skapar en samhörighet mellan objekten och visar hur nödvändiga 

de är för tolkningen av motivet. Här gestaltas vad Wölfflin kallar ”sine qua non”, hur alla 

figurerna i bilden bidrar till motivets ”helhet som en helhet”. De är inte självständiga delar 

som utgör bilden här, som i ett linjärt motiv.57  

I analysen av begreppsparet oklar/klar återfinns fler klara uttryck i fotot än oklarheter, enligt 

Wölfflins definition. Skärpan som bidrar till att betraktaren kan urskilja detaljer, såsom 

trädsort, hundras, klädesplagg, avtryck i gräsmattan, väder och bilmärke, vilket ger ledtrådar 

till bildens ursprung och årtal.  

2.4. Bild 4 – Venedig 1986  

Fotot innehåller nästan uteslutande linjära egenskaper som präglar motivet. Betraktaren får en 

samlad vy av objekt som bär skärpa. Inget objekt framstår som viktigare för helhetsbilden, 

samtidigt som var och en utgör en självständig del av motivet. I motivet finns varken 

skuggspel, djupare kontraster eller nyanser, utan bilden ser näst intill högupplöst ut och suger 

tag i betraktaren för att visa så mycket som möjligt.  

Hur spegeln och skärpan används framstår bilden som nästintill plan, trots att betraktaren 

förstår att kameralinsen fångar en rad olika vinklar och möjliggör en 180-graders vy av en 

och samma scen. Således kan man hävda att djupet finns rent teoretiskt. Det plana ytorna 

förstärks när objekten ser ut att vara placerade i parallella linjer, mer än i förhållande till ett 

centralperspektiv. Blicken letar över ytan, i sidled, mellan objekten som är placerade i 

parallella linjer, och inte i sick-sackmönster mellan dem, och vidare inåt i bilden.  

 
55 Woodford, Looking at Pictures, s.91. 
56 Wölfflin. Principles of Art History: The Problem of the Development of Style in Later Art , s. 124. 
57 Hatt, Klonk. Art history: A Critical Introduction to its Methods, s. 80. 
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Även om analysen hittills har visat på i hög grad av linjäritet, dominerar den öppna formen 

och motsäger återigen Wölfflins föreställning om den renodlade linjära eller måleriska 

motivuppbyggnaden. Den slutna formen gestaltas rakt framifrån och innehåller en 

sammanfattande scen, eftersom spegeln knyter ihop olika situationer. Emellertid kan 

kriterierna för den öppna formen tolkas som ännu mer framträdande. Till exempel fortsätter 

motivet utanför bilden; i vänsterkanten utgör glasytterväggen gränsen för rummet; allt under 

nivå med disken antingen döljs av andra objekt eller har beskurits av kamerans vinklar. Ändå 

kan betraktaren uppleva ett slags slutenhet, då taket framkallar en begränsande känsla, som 

inte är typisk för den öppna formen. Däremot gör figurernas blickar, riktade utanför bilden, 

att bilden möjliggör tolkningar av en större vy än den man ser.  

I den ursprungliga definitionen av en sluten form finns kriteriet om en centralaxel som delar 

upp motivet i två, varefter objekten fördelas jämnt över duken.58 I bilden finns dock det som 

Wölfflin beskriver om hur barockens öppna form motverkar linjäritet och regelbundenheter: 

”[T]he representative art of the baroque has the most decided aversion from stabilisation 

about a middle axis. Pure symmetries disappear, or are made inapparent by all kinds of 

disturbances of balance.”59 Nykvists motiv kan alltså uppvisa en revolt mot ramens 

begränsande funktion och föreställningen om motivets harmoni, med hjälp av den öppna 

formen. Betraktaren fångas av ett komplicerat innehåll, där händelsernas centrum och 

objektens placering har koncentrerats till vänster motivdel. Källan till motivet, fotografen och 

kameralinsen, återfinns däremot i höger motivdel. Ändå kan man inte påstå att de ”rena 

symmetrierna försvinner” helt (se citat ovan). Den slutna formens antyds genom att spegelns 

vänstra sida bildar en mittlinje som skär genom motivet, vilket påminner om den centrala 

mittaxel som den slutna formen använder för att dela motivet i två och spegla delarna mot 

varandra i en harmonisk balans. Den här uppdelningen ”leker” med en sluten form; leken 

förstärks i sökandet efter motivets början och slut. I ett motiv med öppen form kan 

betraktaren inte iaktta en början och ett slut av motivet (se metodavsnitt). I Nykvists foto 

skapas däremot ett samband mellan objekten med hjälp av kameran och spegeln. Blicken går 

från fotografen, källan, följer hur ljuset studsar mot spegeln och objekt utanför spegeln, 

mellan objekten och spegeln, och tillbaka likt ett slutet system. Spegeln blir komponenten 

som håller samman objekten, och gör att vi kan tolka in både en början och ett slut som är 

typiskt för den slutna formen. Dock erbjuder spegeln olika betraktarpositioner, typiska för 

den öppna formen, då betraktaren måste föreställa sig vilka perspektiv av scenen som är 

möjliga. Det finns alltså byggstenar i motivet som gör att föreställningen kring Wölfflins 

renodlande begreppspar sluten – öppen form kan ifrågasättas.  

Eftersom diskussionen ovan explicit uttrycker att objekten når en samhörighet genom spegeln 

och kameralinsen, menar jag att motivet i hög grad uttrycker enhet, än mångfald, även om 

scenen sammanfattar olika situationer. Nykvist förenar dem i en komposition som kan tolkas 

vara tematiskt sammanlänkade, rumsligt och även kompositionellt. Förgrunden knyts ihop 

med bakgrunden då spegelns reflexion gör att mannen placeras längst bak i motivet, direkt 

bakom mannen innanför disken, så illusionen att deras händer nästan smälter samman 

uppstår. Gestalterna framför glasväggen förhåller sig snett bakom mannen innanför disken, 

vilket gör att man förstår hur det rummets förhållande till den delen där fotografen står. Utan 

gestalternas positioner i rummet skulle vi inte förstå dimensionerna eller hur bilden 

 
58 Wölfflin, Principles of Art History: The Problem of the Development of Style in Later Art , s. 125. 
59 Wölfflin, Principles of Art History: The Problem of the Development of Style in Later Art , s. 125. 
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expanderar. Utan spegeln hade det inte varit möjligt att se personen i förgrunden, snett bakom 

fotografen, och hur denne förskjuts till bakgrunden. Ingen av figurerna blir självbärande, utan 

beroende av en kompositionell kontext. Wölfflins strikta definition av enhet bygger på att 

objekten framhävs genom hur skugga, kontraster och färg samspelar och tillsammans smälter 

ihop och bildar enhet. Här menar jag att de ”bildar enhet som en enhet” utifrån hur deras 

rumsliga placering gestaltas i fotoögonblicket.  

Avslutningsvis återstår begreppsparet oklar-klar. Motivet återger i högre grad detaljer som är 

viktiga för tolkningen, och fokuserar inte på att frammana en stämning med hjälp av skuggor 

eller kontraster. I fotot är det tydligt hur Nykvists placering framför spegeln förvandlar 

förgrund till bakgrund, vilket är en viktig aspekt av motivet, anser jag. Hur händerna smälter 

samman på ett övernaturligt sätt verkar också vara en medveten strategi, och kanske en 

oväntad lekfull effekt. Detta tas upp i tolkningsavsnitt.    

Sammanfattningsvis har analysen lyckats föra upp flera diskussioner till ytan, angående 

möjligheten att renodla en fotoanalys efter Wölfflins motsatspar. Bild 1 uppvisar nämligen 

egenskaper från alla begreppspar, vilket gör det omöjligt att generellt kategorisera bilden som 

mer målerisk än linjär. Analysen visar en rik variation av egenskaper som befruktar, snarare 

än motsäger varandra. Motivets expansion, starkt betonade förgrund och dialogskapande 

linjer är de aspekter i analysen som orsakar friktioner i Wölfflins konventioner. I analysen av 

bild 2 kan man uppfatta att Wölfflins kategoriserande formuleringar ”att avbilda något som 

det ser ut” (vilket linjära verk uppvisar), och ”avbilda något som det verkar se ut” (typiskt för 

måleriska motiv) arbetar tillsammans och framkallar friktionen: Skärpan i linsen möter 

väggen på ett sätt så både formen och mönstret framkallar plana ytor och linjäritet, 

Kameravinkeln framkallar emellertid en dynamisk rörelse i väggen och ger bilden dess djup.  

Likt bild 1 innehåller bild 3 en variation av plana och måleriska egenskaper som tillsammans 

framkallar friktionen av ett både statiskt och dynamiskt ögonblick i motivet. Betraktaren 

associerar mannen, hunden och vägen med tydliga riktningar, rörelse och avstånd, men 

bejakar också närheten, det frusna ögonblicket och detaljrikedomen. I bild 4 skapas friktionen 

i en lek med de formella kriterierna för den slutna formens harmoni som Wölfflin beskriver. 

Här används de på ett nyskapande sätt i kombination med hur rummet gestaltas. Betraktaren 

utmanas således i att förstå rummets egentliga uppbyggnad.  

 

3. Tolkning  

3.1. Bild 1:  Närhet- Avstånd 

Michael Frieds begrepp anti-teatraliskt används här eftersom kvinnans bortvända gestalt och 

blick signalerar att betraktaren inte adresseras. Inte heller barnets blick riktas mot betraktaren, 

även om den är synlig för betraktaren. Barnets fokus på något utanför motivets högra kant, 

trots att betraktaren står i blickfånget kan tolkas som ”to-be-looked-atness”; det finns en 

medvetenhet hos barnet om att hen blir iakttagen, men denne väljer att ignorera betraktarens 

närvaro. Det mentala avståndet som uppstår till följd av gestalternas introverta eller 

inneslutna uttryck orsakar ett minskat engagemang för motivet, menar Fried. I stället ges 
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betraktaren möjligheten att undersöka andra aspekter av motivet.60 Exempelvis blir 

förgrundens gestaltning av kvinnan och barnet intressant. Deras fysiska interaktion med 

kvinnans hand för munnen väcker funderingar kring hennes intentioner och skapar en 

påtaglig närhet mellan figurerna; kanske handen ska tysta barnet, som precis ska säga något 

om det som hen ser utanför bilden? Handen kan också vara ett verktyg för att hindra barnet 

fysiskt från att stanna, eller eventuellt gå mot något utanför bilden. Handens placering 

indikerar en synlig fysisk närhet mellan figurerna i enheten. Barnets position som riktar sig 

från kvinnan blir också en påminnelse om ett förhindrat fysiskt avståndstagande orsakat av 

kvinnans hand. Samtidigt återger kvinnans bortvända position en förberedande rörelse bortåt 

från förgrunden och inåt mot bilden bakgrund. Det är ett slags påtvingad närhet som sker 

mellan figurerna där betydelsen ligger i handens placering. Figurernas placering tätt intill 

varandra skapar närhet men också en underliggande spänning som bara väntar på att, likt en 

biljardboll, spränga förbindelsen och låta dem röra sig åt varsitt håll, för att ge utrymme åt 

framför allt barnet som verkar fastlåst bredvid kvinnan.  

Stolpen blir en del i narrativet och den öppna formen. Antingen är det en skylt med tecken för 

övergångstället eller ett signalljus för gångtrafikanterna. Oavsett står den i mellangrunden och 

markerar ett pågående avstånd mellan gestalterna som står mittemot varandra. Likaså kan den 

fungera som ett mått och en fysisk markör i förhållande till gestalterna när de ska korsa gatan. 

Avståndet mellan människorna krymper och ökar då. Stolpen blir en fixpunkt som 

betraktaren utgår från när den föreställer sig hur människornas rörelsemönster kommer att 

påverka deras inbördes relation och till stolpen. I föreställningen om ett avstånd och närhet 

som uppstår mellan människor vid en övervakad övergång, växer och krymper avståndet med 

hjälp av stolpens signalspråk.  

Betraktarens position och dennes blick mot centralperspektivets flyktpunkt gör att hela 

motivet skapar en diagonal rörelse som förflyttar blicken fram och tillbaka mellan de 

närliggande objekten och bakgrundsfigurerna. Kvinnan och barnet med alla detaljer skapar 

den plana illusionen som plötsligt bryts när betraktarens blick hittar en fixpunkt i stolpen och 

sedan letar sig inåt mot motivets bakgrund i djupet.   

Samma friktion uppstår i övergångsstället, vilket bidrar till illusionen av att motivet 

effektfullt befinner sig i djupet och på ytan samtidigt. Det jämna och skarpa mönster som 

bildar övergångsstället hamnar i blickfånget, förstärks av sin form och åstadkommer ett 

repetitivt uttryck. Det genererar ett plant färgfält som skapar harmoni och rytm vars 

betraktare fastnar i och följer formationerna fram och tillbaka, upp och ner. Därmed uppstår 

en närhet till mönstret och en koncentration på motivets yta och detaljer. Vidare kontrasteras 

övergångsställets ljusa fält med kvinnans och barnets mörka färger vilket förstärker 

förgrundens lek med skarpa nyansskillnader i olika entiteter och framhäver hur nära motivet 

betraktaren kan uppfattas vara. Det är lätt att motivets mönster, former och linjer tar 

överhanden och tolkningen stannar vid ytan. Emellertid bryts den illusionen när betraktaren 

noterar hur övergångsställets rektangulära formationer regelbundet minskar i bredd för varje 

fält som leder uppåt i det för tillfället plana motivet. Betraktarens blick leds automatiskt in 

mot bakgrunden, när ögat förstår att de rektangulära formationerna i övergångsstället 

förändras i förhållande till en flyktpunkt längre bak i motivet. På så vis växer förgrunden in i 

bakgrunden och åstadkommer ett fysiskt avstånd mellan kvinnan och barnet och de 

 
60 Leshem, Wright. Why Photography Matters as Art as Never Before, s.114f. 
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människor som står på andra sidan gatan. Betraktaren ser bakgrunden på ett nytt sätt. 

Bakgrunden ”placerar sig” genom att få ett avstånd till förgrunden och effekten blir att hela 

bildsnittet blir synligt. Betraktaren ser inte bara objekt på nära håll, utan sammanfogar dem 

med bakgrundens objekt med hjälp av flyktpunkten, och upprättar det nödvändiga avståndet 

för att motivet ska kunna uppfattas tredimensionellt.   

3.2. Bild 2: Avskärmad - Öppen 

I likhet med Bild 1 tolkas det här motivet som anti-teatraliskt, men i större omfattning. Varje 

individ i bilden verkar vara försjunken i något. De är utspridda i bildrummet och bortvända 

från varandra vilket indikerar fysisk och inte bara mental avskildhet. All form av inre 

kommunikation saknas. Inte ens betraktaren adresseras. Istället framhävs det Fried beskriver 

som “viewer’s ‘feeling of remaining wholly outside the proceedings the picture depicts.’” 61 

Det betyder att betraktaren står utanför bilden, ignoreras och iakttar ett scenario som den inte 

får ta del av. Det öppnar för en beskrivning av Frieds begrepp ”to-be-looked-atness”, som här 

gestaltas ännu mer stringent och mer påtagligt än i bild 1. De plana uttrycksmedlen visar sig i 

de självbärande figurerna vars kroppars positioner och bortvända blickar uppfattas som totalt 

inneslutna i sig själva och ointresserade av sin omgivning. Konstkritikerna Leshem och 

Wright menar att motivet ”even dramatise, self-reflexively, the non-communicating ‘worlds’ 

of artworks and their viewers, through signs of disjunction between them.62 Begreppet 

avskärmad kan därmed sammanfatta hur betraktaren isoleras eller utesluts från sin position 

framför motivet, och hur gestalternas totala avsaknad av inre kommunikation skapar ett tyst 

vacuum i bilden. Men i tystanden skapas utrymme för att notera detaljer, och då synliggörs 

spatiala. Här uppstår friktionen mellan ”att avbilda något som det ser ut” och ”avbilda något 

som det verkar se ut”63 och ger olika perspektiv på motivets rumslighet.  

Betraktarens position framför väggens kortsida gör att det vassa främre hörnet sticker ut mot 

betraktaren. Tegelstenarnas placering skapar en rörelse i väggen, vilken flödar genom rummet 

för att lämna ett litet mellanrum till bildkanten. Där står den ljusklädda kvinnan som en 

inramning och markerar, väggens ände och dess höjd. Väggen blir ett dominerande och 

avskärmande rörligt element som tar plats och väcker frågor kring räckvidden. Har den en 

praktisk funktion såsom vindskydd, eller styr den hur människor rör sig? Estetiskt skapar 

väggen optiska illusioner som låter betraktaren inta olika betraktarpositioner för att undersöka 

figurernas relation till det förskjutna perspektivet.  

Utrymmet som finns bakom väggen tycks vara en parallell gata eller en genomfart. Blicken 

söker sig mot fönstren för att se om de kan avslöja något om andra sidan, men planscherna 

innanför glaset hindrar det. Solljuset löper längs med den långsmala gången, vilket gör att 

betraktaren inte kan avgöra om den mörka väggen i bakgrunden markerar motsatta sidans 

fasad eller om övergången mellan gatan och den svarta ytan gömmer ett djup. Även 

kontrasten mellan den kvinnans ljusa kläder och väggens mörka nyans ger ett plant intryck av 

bakgrunden och förstärker svårigheten att förstå bredden på det bakre utrymmet. Det bortre 

rummet upplevs avskärmat och öppet på samma gång. Solljuset flödar i linje med gångens 

 
61 Leshem, Wright. Why Photography Matters as Art as Never Before, s.115. 
62 Leshem, Wright. Why Photography Matters as Art as Never Before, s.115. 
63Wölfflin. Principles of Art History: The Problem of the Development of Style in Later Art , s. 20.  
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riktning och ger markytan struktur och detaljer. Den skuggade och svarta bakgrunden ramar 

in och gör att gången känns begränsad och avskärmad.  

Ytan som breder ut sig framför väggen, mellan kvinnorna på bänken och betraktaren, är ljus 

och avtäcker detaljer om objekten. Föreställningen om att ljus ger rymd infinner dig 

emellertid inte i den här tolkningen. Tvärtom, upplevs betraktaren stå nära kvinnorna och 

skapa trängsel i utrymmet som expanderar mot förgrunden. Den beskurna nederkanten möter 

nästan fötterna på kvinnan i den mörka klänningen. Hur kantlinjerna begränsar bilden orsakar 

att betraktaren kan tolkas ”störa” motivet med sin närvaro, vilket blir motsägelsefullt då 

bilden i den här anti-teatraliska tolkningen redan har avskärmat sig från betraktaren. Ändå 

verkar gestalterna i motivet så upptagna av sina egna tankar att betraktaren skulle kunna 

invadera fotot på de mest surrealistiska sätt utan att det skulle väcka reaktion. Vad skulle ske 

om de reste sig upp? Skulle de krocka? Bilden kan tolkas vara ett avtryck av hur något ser ut i 

dess ”nu”. Betraktaren ser ett fruset ögonblick av något obestämt som inte realiserats, inte ens 

i dess fiktiva framtid. Motivets potentialer visar hur de inåtvända och oåtkomliga elementen 

motsägelsefullt öppnar dörren till möjliga och omöjliga scenarier som betraktaren får väva 

samman själv utifrån hur motivet ”verkar” vara. Detta kan således vara det som ger bilden 

dess vardagsrealistiska trovärdighet och känslan av ett fotografi som ställer frågor kring 

bildens möjlighet att gestalta fiktion, frammana känslor och reta fantasin om alternativa 

narrativ med sin fulländade ofullständighet.       

3.3. Bild 3: Riktning från - Riktning mot 

Fotot innehåller flera linjära egenskaper som gör att det både sluter och öppnar sig för 

betraktaren. Inramningen med hjälp av trädkronor fäster motivet och fokuserar blicken på 

trädstammen. Betraktaren ser tydliga ytor, strukturer, detaljer, material och ett fåtal objekt 

som alla förhåller sig till stammen som en fixpunkt. Den skapar ett statiskt ögonblick varifrån 

allting har sin utgångspunkt. Den anti-teatraliska stämningen där mannen och hunden ser 

oberoende ut av varandra fryser bilden och Frieds begrepp ”to-be looked- atness” räcker 

knappt för att beskriva hur betraktarens blick fastnar på ytan och förvandlar gestalterna till att  

anonyma figurer. Stammen naglar fast blicken och gör allt annat till perifieri. Men då blicken 

hittar förbi det statiska stadiet, uppstår något mer dynamiskt. Genom att iaktta hundens och 

mannens placering tydliggörs de rörelseriktningar som ger motivet ytterligare innebörd och 

tolkningsmöjligheter.  

Skärpan ger klarheten i detaljer och skapar narrativ, inte bara om det frusna ögonblicket, utan 

om objektens relation och alternativa vägar i riktningarna från, respektive mot, när figurerna 

ser ut att vara på väg från varandra. Det finns inget bevis för att mannen äger hunden, inget 

koppel, eller ens en blick som säger att mannen är medveten om att hunden går där. Man kan 

fundera på vad som händer med riktningarna efter fotoögonblicket. Kommer hunden att röra 

sig mot förgrunden och utanför motivet? Kommer den att rusa mot mannen när den inser att 

den är för långt ifrån? Eller springer den mot trädet, mot kameran eller försvinner ur bild? 

Kanske står det någon utanför bild som precis ropat och fått hundens uppmärksamhet. Man 

kan konstatera att hunden och mannens riktningar genererar olika tankegångar kring fotots 

intrig och förhållningsätt till ett ”nu” och ”sedan”. Föreställningar om tiden efter 

fotoögonblicket och vad som händer då, ger bränsle åt kreativitet och fantasi och kan liknas 

vid en bok med öppet slut.  
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Hundens delaktighet i bilden när den rör sig mot förgrunden kan också uppfattas ge motivet 

en viss teatralisk karaktär såsom filosofen och estetikern Diarmuid Costello beskriver om 

fotots teatraliska relation till betraktaren: ”[it]presents itself as ‘incomplete’ without an 

experiencing subject and does so by virtue of actively soliciting the beholder it requires for its 

completion”64 Hundens frysta rörelse och riktning mot förgrunden gör att betraktaren ändå 

kan reagera på ett visst tilltal, även om det inte behöver vara hundens ”intention” att skapa 

uppmärksamhet. Här kan man alltså nämna att det finns inslag av det teatraliska, även om de 

anti-teatraliska aspekterna jag tolkar utifrån Fried dominerar motivet. Jag identifierar det 

icke-teatraliska genom att motivet vänder betraktaren ryggen, vilket bokstavligen sker när 

mannen rör sig bortåt med händerna knäppta på ryggen i en ganska tung men målinriktad 

gångstil utan att registrera det som sker bakom honom. Mannens riktning från betraktaren 

följer en linje mot parkeringen med bilarna, men ingenting är givet. Hur målet ser ut för 

mannens promenad avgörs inte i motivet, något som kan väcka frustration. Vidvinkeln som 

ger bredden i motivet, kamerans fokus på stammen och den förhållandevis detaljerade 

bakgrunden långt där borta, vidgar och förlänger bildrummet för betraktaren och försöker 

hitta alternativen för mannen. Resultatet av hur blicken rör sig långt bort mot parkens slut 

skapar en framåtsyftande riktning, samtidigt som stammens klarhet lockar betraktaren i 

motsatt riktning för att väcka frågor kring dess centrala position.        

Möjligheten att trädstammen döljer en hundägare finns där som ett lekfullt alternativ, vilket 

då gör att hundens riktning befinner sig i relation till den, snarare än till mannen. Då blir 

mannens och hundens motsatta riktningar bara en effektfull tillfällighet i bildens intrig, 

medan betraktarens första tanke förmodligen är att avläsa det som bilden faktiskt visar. Men i 

Nykvists foto ser jag ändå ett sådant inslag som möjligt och intressant att nämna och 

spekulera kring eftersom det väcker ytterligare en tanke om motivets tilltal och dess 

teatraliskhet, trots allt. 

3.4. Bild 4: Samspel – Isolering 

Det linjära egenskaperna från analysen blir utgångspunkten för tolkningen. Nykvists 

komposition tycks utplåna djupet för att lyfta fram lagren som skapas av kameralinsens 

skärpa, kamerans vridning och spegelns reflexioner. Effekten blir en platt bild, trots att 

betraktaren kan förstå de olika dimensioner som lagren placerar sig i. De olika lagren arbetar 

sida vid sida, eller överlappande och blir pusselbitar i ett experimentellt montage. Friktionen 

uppstår i gränslandet mellan del och helhet, mellan yta och figur, i vilken betraktaren kan 

föreställa sig hur fragmenten av fotosituationen sammanfogas till en 180-gradig vy genom 

Nykvists kamera. Tittar man närmare på de olika situationerna som utgör scenen upptäcker 

man hur vissa komponenter samspelar formmässigt eller innebördsmässigt med varandra 

medan andra kan uppfattas isolerade och aparta i sammanhanget. 

Spegelytans vänsterkant smälter på ett subtilt sätt in i motivets helhet, trots att man ser dess 

vertikala gräns. Gränserna mellan det som finns utanför och innanför spegeln överskrids då 

gemensamma former i objekten samspelar och växer in i varandra på ett omärkbart sätt. De 

skarpa kanterna på kassaapparatens nedre del möter formen på glasskivan som skyddar 

glasen. Även kassaapparatens form flyter oproblematiskt och nästan oreflekterat in i 

 
64 D. Costello. On the Very Idea of a ‘Specific’ Medium: Michael Fried and Stanley Cavell on Painting and 

Photography as Arts. Critical Inquiry, 34: 2, s. 279, 2008. https://doi.org/10.1086/529058 

https://doi.org/10.1086/529058
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mansfiguren som står innanför disken. Det är inte svårt att föreställa sig att den är en del av 

mannens rygg. Inte heller är det vid en snabb överblick lätt att se hur mannen i bakgrunden 

har en vänsterhand som växer in i underarmen på mannen framför. Man kan till och med dra 

det så långt att männens respektive kroppshalvor ger illusionen av en gemensam kropp, 

medan deras olika klädesplagg skiljer dem åt. Det som också skapar samspel är 

dimensionerna, då gestalterna som står upp, ser lika långa ut, vilket ger en påtaglig närhet till 

motivet. Emellertid ger också samspelet mellan dimensionerna och formerna ett platt intryck 

och en avsaknad av djup. 

Samspelet mellan formerna i de olika angränsande motivdelarna bidrar till ett löst 

sammansatt narrativ om helheten. Bildens avvikande komposition förvillar betraktaren då den 

ser nästintill manuellt monterad ut. Dock är det ett resultat av ett övervägt fotoögonblick, 

vilket förstärker känslan av att konstverket på ett sätt överträffat verkligheten.  

Med motsatsordet ”isolering” vill jag lyfta fram vissa enskilda objekts bidrag till friktionen 

och hur det kan tolkas i ljuset av Frieds begrepp ”to-be-looked-atness” och ”anti-teatraliskt 

motiv”. Det mest uppenbara isolerade objektet är fotografen själv, vars placering dominerar 

den högra delen av motivet. Hur kameran är riktad förstärker den dominansen, då alla de 

andra objekten verkar samlade på den vänstra delen av motivet, trots att mannen längst bak i 

bakgrunden intar ett slags mellanläge, eftersom endast han ingår i spegelns reflexion 

tillsammans med fotografen själv. Mannen är också en av de avvikande gestalterna i motivet; 

en pusselbit som egentligen agerar isolerat eller självständigt, men i den här tolkningen ingår 

som en del av ett narrativ, både som en aktör i en scen, och formmässigt som en del av en 

annans kropp.  

På samma sätt skulle man kunna argumentera om mannen innanför disken, med skillnaden att 

det finns en bortvänd blick som en aspekt av det antiteatraliska motivet vilket kan uppfattas 

som inåtvändhet eller isolering. Mannens blick riktar sig utanför bilden, och han är upptagen 

med en arbetsuppgift. Om han ser att fotografen står snett framför honom vet vi inte, men han 

verkar obekymrad oavsett. Mannen bakom honom är anonymiserad då ansiktet försvunnit 

bakom spegelkanten, också det är ett sätt att avskärma betraktaren från motivet. Inte heller de 

som sitter ner och pratar framför fönsterväggen visar något intresse för kameran eller 

betraktaren av scenen. Jag föreställer mig att detta förkroppsligar vad Green beskriver hur en 

”nonrelational, unitary character, distances the beholder – not just physically but 

psychically.”65 Det skapas ett mentalt och fysiskt avstånd mellan betraktaren och bilden som 

förstärker rollerna subjekt och objekt, då betraktaren inte tilltalas och figurerna inte ger sken 

av att bry sig om betraktaren. I det här fallet kompliceras ekvationen dock av att fotografen 

inte bara är en aktiv betraktare och en medskapare, utan också en viktig gestalt i det fysiska 

motivet. Nykvists arbetssätt, att göra sig själv synlig för alla inklusive betraktaren, gör att han 

hamnar i bildens centrum, dock med en kamera framför ansiktet. Vad händer med 

kommunikationen då fotografen både är ett subjekt och objekt? Det som ger friktionen 

ytterligare syre är alltså att motivet inte tycks vara helt anti-teatraliskt, utan bär även på vissa 

teatraliska egenskaper. 

 
65 Green. ‘A Supreme Fiction’: Michael Fried and Art Criticism, s. 92. 
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Costello beskriver att teatraliska utgår från ett självmedvetet motiv; en mise-en-scéne som 

kräver och därför vänder sig till en betraktare för att scenen ska bli fullständig.66 I fotot är det 

Nykvist som vänder kameran mot objekten, men avviker genom att iscensätta motivet så det 

indirekt möter betraktaren genom en spegel och därmed fångar in olika isolerade situationer i 

rummet. i ett och samma ögonblick. Nykvist experimenterar således med gestalternas form 

och placering i rummet. Han har intagit en position framför spegeln där kamerans vinkel 

genererar samspel mellan objekten, men Nykvist förhåller sig hela tiden till sig själv som 

inkluderat objekt bland de isolerade entiteterna som han sammanför med hjälp av en optisk 

illusion i spegeln för att visa betraktaren. Utmaningen för den utomstående betraktaren är att 

förstå var rummet slutar och börjar.    

Sammanfattningsvis används fyra olika ordpar för att tolka hur form och innehåll smälter 

samman vid upplevelsen av asymmetrier i Nykvists bilder. Mina fyra ordpar har inspirerats 

av Wölfflin och utvecklats utifrån nutida fototeoretiska tankegångar om tilltal, 

betraktarposition, samhörighet, detaljer, klarhet och distansskapande. Genom att tolka 

ordparen närhet/avstånd, avskärmad/öppen, riktning mot/riktning från och samspel/isolering 

som formalestetiska element såväl som gestaltande av en intrig med hjälp av Frieds begrepp 

”to-belooked -atness” betraktar jag friktionerna som en del av bildens konstnärliga 

förutsättningar. utan att det naturtrogna ögonblicket av verkligheten går förlorat.  

 

4. Sammanfattande diskussion 

Ralph Nykvist är ingen akademiskt undersökt gatufotograf. Nykvist tillhör kategorin 

gatufotografer, men hans säregna iscensättningar verkar ändå ha gått en bred allmänhet förbi. 

Uppsatsen är därför ett experiment där jag testar att använda etablerade konst- och fototeorier 

tillsammans med egna begreppspar för att kunna formulera och tydliggöra vad som fascinerar 

med Nykvist bilder. Genom att använda Wölfflins stabila ordpar banar de väg för analysen 

vars resultat visar att fotografierna motsägelsefullt innehåller både måleriska och linjära 

egenskaper som såväl befruktar varandra som skapar spänningar, friktion och utmanar 

betraktarens intellekt. Det är bildernas sätt att samtidigt gestalta plana och djupa element, 

samt sluten- och öppen form som orsakar upplevelser av friktioner för betraktaren. 

Frieds begrepp ”to-be-looked-atness” är en vidareutveckling av tilltalet i de anti-teatraliska 

och teatraliska motiven och förklarar delvis friktionen och frustrationen som uppstår i 

kommunikationen mellan betraktare och verk i Nykvists fotografier. Med hjälp av dessa 

begrepp och nutida fototeoretiska tankegångar har jag utvecklat egna tematiska ordpar utifrån 

tilltal, betraktarposition, samhörighet, detaljer, klarhet och distansskapande. Ordparen tolkar 

friktionerna och beskriver hur form och innehåll interagerar i fotografierna; asymmetrierna 

begripliggörs då ordparen både förklarar de formalestetiska elementen och ger motivet 

innebörd. På så vis framträder fotografiets särdrag som specifik konstart, utifrån att det är ett 

avtryck av verkligheten, och inte bara en målad imitation eller skulpterad gestaltning av den.  

 

 
66 Costello. On the Very Idea of a ‘Specific’ Medium: Michael Fried and Stanley Cavell on Painting and 

Photography as Arts, s.280.  
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