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With Denmark’s modern breakthrough came an increasing number of female painters, among 
them Anna Ancher (1859-1935). A popular motif for artists of both genders at the turn of the 
twentieth century was the interior of the private home. The purpose of this thesis is to analyse 
how gender roles are displayed in Anna Ancher’s paintings of interiors with a lone female figure 
by comparison to Anna Ancher’s male contemporary Vilhelm Hammershøi (1864-1916). The 
visual material was analysed by the method known as reception aesthetics. Griselda Pollock’s 
theoretical conceptions from Modernity and the spaces of femininity was used to understand the 
material from a feminist perspective. The results reveal that gender roles are both confirmed 
and negated in the paintings by Anna Ancher. 
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1. INLEDNING 
 
 
Genrebilder var en stor motivkrets under det danska 1800-talet. Motivkretsen emanerade från 
1600-talets nordeuropeiska genremotiv, men det privata hemmet som motivval har senare också 
kommit att behandlas av bland annat de franska impressionisterna. I en variant av motivkretsen 
kombineras hemmets rum med en ensam kvinnofigur, ofta fokuserande på någon form av 
intellektuell eller manuell syssla för rekreation eller arbete.1  
 
Med det danska moderna genombrottet under 1800-talets slutskede framkom fler 
yrkesverksamma kvinnliga målare, resulterande från periodens breddade sociala och 
ekonomiska friheter. Kvinnorna var emellertid till stora delar fortsatt bundna till hemmets 
privata rum. Detta kan vara en orsak till att en motivkrets som historiskt etablerats av manliga 
målare frekvent kom att behandlas också av kvinnor, vars bilder av det privata hemmet också 
ofta inkorporerade ensamma kvinnogestalter.2 Emellertid kan ett omformulerande av visuellt 
konstruerade könsnormer observeras hos kvinnors verk under det moderna genombrottet, 
vittnande om ett annorlunda perspektiv på den moderna kvinnan: 
 

The women were no longer solely devoted to homely chores like spinning yarn, knitting and 
taking care of children. They still did that, but the women of the modern breakthrough also read 
newspaper and books and smoked cigarettes, at least when […] they were depicted by women 
artists who often used the interior painting to produce a different image from what was prevalent 
at the time.3 

 
Bland de danska målare som arbetade med motivkretsen under 1800-talets senare del brukar 
bland annat Carl Holsøe, Peter Ilsted och Vilhelm Hammershøi påtalas. Bland dessa brukar 
Vilhelm Hammershøi (1864-1916) vara den kanske mest omtalade, producerande ett stort antal 
variationer på samma motivkrets. Det privata hemmet var också ett utbrett motiv hos 
Skagenmålarna, som var verksamma från 1800-talets slutskede.4 Bland Skagenmålarna verkade 
Anna Ancher (1859-1935), som var en av det moderna genombrottets mest epokgörande 
kvinnliga målare. Anna Ancher brukar ofta sammankopplas med skildringar av kvinnor och det 
privata hemmet: 
 

[…] Ancher spent time in Amsterdam, Belgium, and Paris, during which time she painted Young 
Woman Arranging Flowers. This now-iconic work demonstrates many of the painterly concerns 
that would occupy the artist for the rest of her career: the elevation of an everyday task, the 
effect of light on painted surfaces, and the solitary female figure caught in a moment of mental 
absorption.5 

 
1 L. Madeleine (red.). Women artists in Paris 1850-1900. (Yale University Press, 2017), s. 102. 
2 Madeleine. Women artists in Paris 1850-1900, s. 102. 
3 P. Nørgaard Larsen. Six themes in Nordic painting. I Petterson, S. & von Bonsdorff, A-M. (red.). Nordic art & 
way of life : art world, artists, themes. (Mercatorfonds; Exhibitions International; Yale University Press, 2024), s. 
250.  
4 M. Bøgh Jensen. At male sit privatliv. Skagensmalernes selviscensættelse. (Skagens Museum, 2005), s. 194.  
5 Madeleine. Women artists in Paris 1850-1900, s. 240.  
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I detta arbete studeras Anna Anchers genremotiv ur ett feministiskt perspektiv. Detta genom att 
jämföra Anna Anchers och Vilhelm Hammershøis behandling av motivkretsen.  
 
 
1.1. SYFTE OCH FRÅGESTÄLLNINGAR 
 
Syftet med detta arbete är att studera hur könsskillnader visualiseras genom Anna Anchers 
genremotiv med en ensam kvinnogestalt. Betraktarfunktioner som pekar på om och hur verken 
bidrar till ett omformulerande och/eller reproducerande av visuellt konstruerade könsskillnader 
avses identifieras genom att jämföra Anna Anchers och en samtida manlig upphovspersons 
respektive behandling av motivkretsen. För att utreda detta kommer nedanstående delfrågor att 
avhandlas:  
 
• Hur har bildrummet och kvinnofiguren gestaltats? 
• Hur konstruerar upphovspersonens gestaltning av motivet betraktarens position och blick? 
• Vilka relationer finns det mellan verkens inskrivna betraktarfunktioner och periodens 

könsstereotypa visuella strukturer?  
 
 
1.2. MATERIAL, URVAL OCH AVGRÄNSNINGAR 
 
Anna Ancher har kommit med få kommentarer om eventuella personliga intentioner bakom 
bilderna. Generellt så var Anna Ancher också aktsam med utspel om periodens dagsaktuella 
frågor, såsom om den danska kvinnorörelsen.6 Av den orsaken konstituerar bilderna studiens 
huvudsakliga undersökningsmaterial, med fokus på Anna Anchers behandling av motivkretsen. 
Emedan ett stort antal målare arbetade med samma motivkrets under perioden så har Vilhelm 
Hammershøis verk fått bilda jämförelseobjekt, de båda målarna ofta jämförda med varandra 
baserat på verkens visuella uttryck och motiviska innehåll. De arbetade båda med metodiska 
upprepanden av hemmet som motivkrets, producerande ett stort antal variationer på samma 
tema.7 Vidare så hade Anna Ancher och Vilhelm Hammershøi kontakt och influerades 
potentiellt av varandra.8  
 
I denna uppsats jämförs Anna Anchers Ung pige foran en tændt lampe (figur 1, bilaga 1) med 
Vilhelm Hammershøis Sovekammer (figur 2, bilaga 1), och Anna Anchers Interiør med røde 
valmuer (figur 3, bilaga 1) med Vilhelm Hammershøis Stue i Strandgade med kunstnerens 
hustru (figur 4, bilaga 1). Urvalet har baserats på att bilderna har producerats med samma 
material, samt att de finns representerade vid museala institutioner och således kan observeras 

 
6 M. Breunig. A room of one’s own. Det intime i Anna Anchers portrætter og interiører. I M. Bøgh Jensen (red.). 
Anna jeg Anna. En hyldest til Anna Ancher. (Skagens Museum, 2009), s. 77; C. Høgsbro Østergaard. The woman 
question. I C. Høgsbro Østergaard (red.). Anna Ancher. (SMK Forlag, 2020), s. 179.  
7 M. Houlberg Rung. Skagen as studio. I C. Høgsbro Østergaard (red.). Anna Ancher. (SMK Forlag, 2020), s. 78.  
8 A. Price. Reframing Anna Ancher. Danish symbolist, modernist and independent artist. Doktorsavhandling. 
(Temple University, 2014), s. 116.  
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in situ. Vidare så har verken producerats under en relativt limiterad tidsperiod från 1800-talets 
slutskede till 1900-talets inledande sekel, kvinnor under perioden mellan 1880 och 1910 
agiterande för mer lika levnadsstandarder mellan könen.9  
 
Anna Anchers motiv inkorporerade också ofta barn, avbildade ensamma eller tillsammans med 
en kvinna.10 Då detta arbete endast behandlar verkens relation till periodens könsstereotypa 
visuella strukturer har endast bilder med en ensam kvinnogestalt inkluderats. Anna Anchers 
levnadsstandard korresponderade mer med den danska medelklassen än de inhemska 
Skagenborna.11 Av den orsaken så har inte heller Anna Anchers bilder av Skagens arbetande 
kvinnor inkluderats, då klasskillnaden potentiellt kan ha påverkat gestaltandet av motivet. 
 
 
1.3. TEORI OCH METOD 
 
Då Anna Ancher kommit med få kommentarer kan analyser av verken endast baseras på deras 
estetiska uttryck.12 I The Work of Art and Its Beholder: The Methodology of the Aesthetic of 
Reception har konstvetaren Wolfgang Kemp teoretiserat relationen mellan bild och betraktare.13 
I Wolfgang Kemps receptionsestetik har bilders betraktarfunktioner systematiserats efter 
interna och externa receptionsfaktorer. De interna receptionsfaktorerna har indelats efter 
funktionerna diegesis, fokaliserande gestalter och/eller personperspektiv, perspektiv eller 
spatial komposition, vakanser samt fragment och/eller utsnitt. Med diegesis avses delmotivens 
interna relation, som skapas genom formella och kompositionella element. Diegesis inkluderar 
också den relation som uppstår mellan verk och betraktare, där bildkompositionen kan få en 
exkluderande eller inkluderande funktion.14 Fokaliserande gestalter eller personperspektiv 
består av bildelement som leder betraktarens blick genom kompositionen.15 Den av 
upphovspersonen inskrivna betraktarpositionen determineras vidare av bildens perspektiv eller 
spatiala komposition.16 Med utsnittet avses vad som visas på insidan av bildens utkanter, de 
delmotiv som inte helt har redovisats bildande fragment.17 Bilder kan också innehålla vakanser, 
som består av tomma eller oklara element. Vid avkodandet av en bild fylls vakanserna ut av 
betraktarens egna slutsatser.18 Externa receptionsfaktorer består av aspekter som externa från 
verket påverkar betraktarens perceptioner.19 De verk som studeras har presumtivt inte skapats 

 
9 I. L. Mogensen Bech & L. Bøgh Rønberg. Introduction. I I. L. Mogensen Bech & L. Bøgh Rønberg (red.). Women 
Artists in Denmark 1880-1910. (Aarhus University Press, 2025), s. 13. 
10 E. Pohl. Gennembrud. Kvinder i dansk kunst fra 1600-tallet til i dag. (Strandberg Publishing, 2021), s. 121.  
11 H. Lassen. Anna Ancher. I Fruarna på Skagen. Anna Ancher, Oda Krogh, Marie Krøyer. (Prins Eugen 
Waldemarsudde, 1988), s. 8.  
12 A. Price. Loss, the Female Nude, and Anna Ancher’s Sorg: A Woman’s Own Modernism. Scandinavian Studies. 
88: 2 (2016): s. 98.  
13 W. Kemp. The Work of Art and Its Beholder: The Methodology of the Aesthetic of Reception. I M. Cheetham, 
M. Holly & K. Moxey (red.). The subjects of art history: historical objects in contemporary perspectives. 
(Cambridge University Press, 1998), s. 180-196.  
14 Kemp. The Work of Art and Its Beholder: The Methodology of the Aesthetic of Reception, s. 187.  
15 Kemp. The Work of Art and Its Beholder: The Methodology of the Aesthetic of Reception, s. 187.  
16 Kemp. The Work of Art and Its Beholder: The Methodology of the Aesthetic of Reception, s. 187.  
17 Kemp. The Work of Art and Its Beholder: The Methodology of the Aesthetic of Reception, s. 188.  
18 Kemp. The Work of Art and Its Beholder: The Methodology of the Aesthetic of Reception, s. 188.  
19 Kemp. The Work of Art and Its Beholder: The Methodology of the Aesthetic of Reception, s. 185.  
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för en predeterminerad enskild plats eller person.20 Av den orsaken fokuserar den 
receptionsestetiska analysen på verkens interna receptionsfaktorer. Genom att applicera de 
interna receptionsfaktorerna på bildmaterialet kan bildkompositionens konstruerande av 
betraktarens position och blick avkodas. 
 
Arbetet har ett feministiskt perspektiv baserat på Griselda Pollocks text Det moderna och 
kvinnlighetens rum – första gången publicerad 1988 som en del av publikationen Vision and 
difference.21 I Det moderna och kvinnlighetens rum jämför Griselda Pollock Mary Cassatts 
(1844-1926) och Berthe Morisots (1841-1895) verk med samtida manliga impressionisters. 
Griselda Pollocks bildanalyser utgår från aspekterna rummet och blicken.22 Rummet har indelats 
efter rum som platser, den rumsliga ordningen och det sociala rummet. Med rum som platser 
avses upphovspersonens val av motiv.23 Griselda Pollock har bland annat påvisat att Mary 
Cassatt och Berthe Morisot mest valde det privata hemmet som motivkrets. Med den rumsliga 
ordningen avses gestaltandet av bildrummen.24 Den rumsliga ordningen sammankopplas vidare 
med det sociala rummet, som avser sambanden mellan gestaltandet av bildrummet och 
historiska sociala och kulturella konventioner.25 Bland annat påtalas av Griselda Pollock att det 
hos Mary Cassatts och Berthe Morisots verk finns ett uppdelande av bildrummet som skulle 
kunna kopplas till periodens könskodade separation mellan privata och offentliga platser. 
Blicken ansluter till det av filmvetaren Laura Mulvey etablerade begreppet den manliga blicken 
som, baserat på psykoanalytikern Jacques Lacans konceptioner, påvisade visuellt inskrivna 
patriarkala strukturer hos den klassiska Hollywoodfilmen. Av Griselda Pollock kallas bilders 
inskrivna könsskillnader för betraktandets sexualpolitik, som består av de dualistiskt 
strukturerade maskulina/feminina motsatsparen aktivitet/passivitet, betrakta/bli betraktad, 
voyeur/exhibitionist och subjekt/objekt.26 Voyeurism består av att hemligen betrakta en privat 
situation. Ett voyeuristiskt moment kan visuellt åstadkommas genom ett distanserande och 
objektifierande av föremålet för blicken.27 I den feministiska diskursen får blicken ett 
maktperspektiv där mannen betraktar och kvinnan blir betraktad – ett passivt objekt för 
subjektets aktiva blick.  
 
Ur ett feministiskt perspektiv så konstrueras genusidentitet genom sociala och kulturella 
konventioner.28 Griselda Pollock postulerar att sådana konventionsbaserade könsskillnader 
skrivs in vid skapandet av en bild: 
 

 
20 Kemp. The Work of Art and Its Beholder: The Methodology of the Aesthetic of Reception, s. 185.  
21 G. Pollock. Det moderna och kvinnlighetens rum. I A. Lindberg (red.). Konst, kön och blick. Feministiska 
bildanalyser från renässans till postmodernism. (Studentlitteratur, 2014), s. 165-210.  
22 Pollock. Det moderna och kvinnlighetens rum, s. 201.  
23 Pollock. Det moderna och kvinnlighetens rum, s. 172.  
24 Pollock. Det moderna och kvinnlighetens rum, s. 173, 174.  
25 Pollock. Det moderna och kvinnlighetens rum, s. 180.  
26 Pollock. Det moderna och kvinnlighetens rum, s. 204, 205. 
27 G. Rose. Visual Methodologies: An Introduction to Researching with Visual Materials. 4. uppl. (Sage 
Publications, 2016), s. 158, 159.  
28 A. Lindberg. Inledning. I A. Lindberg (red.). Konst, kön och blick. Feministiska bildanalyser från renässans till 
postmodernism. (Studentlitteratur, 2014), s. 13, 14; H. Hatt. & C. Klonk. Art history: a critical introduction to its 
methods. (Manchester University Press, 2006), s. 148.  
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Konstnären formas själv inom en spatialt orkestrerad social struktur som levs på både psykisk 
och social nivå. Blickens rum i produktionsögonblicket kommer i viss utsträckning att 
bestämma positionen för betraktarens synvinkel i konsumtionsögonblicket. Denna synpunkt är 
varken abstrakt eller exklusivt personlig, utan ideologiskt och historiskt konstruerad. Det är 
konsthistorikerns uppgift att återskapa den – eftersom den inte kan försäkra sig om att bli 
igenkänd utanför sitt eget historiska ögonblick.29 

 
Vid en receptionsestetisk analys så rekonstrueras med de interna receptionsfaktorerna den 
implicite betraktaren, som är verkets av upphovspersonen avsedda betraktare.30 De interna 
receptionsfaktorernas ramverk bidrar till att ta fram bildens inskrivna implicita betraktande.31 
Avkodandes det implicita betraktandet kan upphovspersonens position vid verkets produktion 
således intas av betraktaren.32  
 
Emedan konceptionen om ett inskrivet implicit betraktande antyder att betraktarfunktionerna 
skulle kunna avkodas oberoende av forskarens person så utgår den receptionsestetiska metoden 
från betraktares individbaserade perceptioner, och med Anna Anchers få kommentarer om 
verken så finns det en potentiell problematik med spekulativa och relativistiska interpretationer 
av materialet.33 Konstvetaren Margaretha Rossholm Lagerlöf avhandlar problematiken med 
interpretationer endast baserade på bilders estetiska aspekter och skriver att en distans måste 
etableras till bilden. En sådan distans kan uppnås genom ett kontextualiserande av materialet.34 
I citatet ovan framhåller Griselda Pollock att en upphovspersons gestaltande av ett verk 
påverkas av den historiska kontexten, som således måste rekonstrueras. Att avkoda det implicita 
betraktandet, och på så vis inta upphovspersonens position, problematiseras emellertid av den 
temporala separationen mellan verkets och betraktarens kontext. Men vad konstituerar 
materialets historiska kontext? Motivkretsen var under perioden ett uppskattad bland Danmarks 
ekonomiskt bemedlade medelklass.35 1800-talets danska medelklass, som de båda 
upphovspersonerna också tillhörde, kan således presumeras vara den kontext inom vilken 
verken producerades och spreds. Men som  Mieke Bal och Norman Bryson konstaterar: 
”context can always be extended”.36 Med detta avses att en rekonstruktion av ett bildmaterials 
historiska kontext de facto inte kan bli helomfattande. Verken kan emellertid vidare 
kontextualiseras genom komparationer med andra relaterade målares produktion. Av den 
orsaken har arbetet en komparativ metod, som kan beskrivas som en intervisuell analys. Genom 
identifierandet av visuella likheter och skillnader kan verkens relation med varandra 
evalueras.37  
 

 
29 Pollock. Det moderna och kvinnlighetens rum, s. 180.  
30 Kemp. The Work of Art and Its Beholder: The Methodology of the Aesthetic of Reception, s. 187. 
31 Kemp. The Work of Art and Its Beholder: The Methodology of the Aesthetic of Reception, s. 186.  
32 P. Gillgren. Den performativa blicken. I M. Hedlin Hayden & M. Snickare (red.). Performativitet: Teoretiska 
tillämpningar i konstvetenskap. (Stockholm University Press, 2017), s. 67.  
33 Breunig. A room of one’s own. Det intime i Anna Anchers portrætter og interiører, s. 77; Pollock. Det moderna 
och kvinnlighetens rum, s. 199, 200; Hatt & Klonk. Art history: a critical introduction to its methods, s. 169. 
34 M. Rossholm Lagerlöf. Inlevelse och vetenskap – om tolkning av bildkonst. (Bokförlaget Atlantis, 2007), s. 120.  
35 P. Vad. Hammershøi: verk och liv. (Bokförlaget Atlantis, 1992), s. 55.  
36 M. Bal. & N. Bryson. Semiotics and Art History. The Art Bulletin. 73: 2 (1991): s. 177. 
37 P. Cornell, S. Dunér, T. Millroth, G. Nordström & Ö. Roth-Lindberg (red.). Bildanalys: teorier, metoder, begrepp. 
(Gidlunds,1988), s. 200.  
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1.4. TIDIGARE FORSKNING 
 
En av de hittills mest omfattande översiktsverken om den danska 1800-talskonsten är Patricia 
Bermans In another light: Danish painting in the nineteenth century.38 I publikationen 
presenteras den danska målarkonstens utveckling: från den danska guldåldern, kolonin på 
Skagen till Vilhelm Hammershøis verk. Detta skildras mot bakgrund av inflytandet från 
internationella konstinriktningar och den sociohistoriska kontexten. Katalogen Danish painting 
from the golden age to the modern breakthrough har vidare bidragit till kontextualiserandet av 
1800-talets danska målarkonst.39 Ett antal publikationer avhandlar också den danska 
målarkonstens skildrande av det privata livet. I publikationen At male sit privatliv: 
Skagensmalernes selviscensættelse studerar Mette Bøgh Jensen hur det privata livet skildras 
hos Skagenmålarnas verk.40 Mikkel Boghs publikation Closer: Intimacies in art 1730-1930 
presenterar med ett antal axplock ur konsthistorien hur intimitet uttrycks genom verkens estetik, 
bland annat med exempel från Anna Anchers och Vilhelm Hammershøis oeuvre.41  
 
Under senare år har mer litteratur kommit att publicerats om nordiska kvinnors konst under det 
nittonde århundradet. I doktorsavhandlingen Becoming artists: self-portraits, friendship images 
and studio scenes by Nordic women painters in the 1880s så avhandlas hur ett antal nordiska 
kvinnors verk konstruerar och visualiserar den konstnärliga yrkesrollen, bland danska målare 
emellertid mest fokuserande på Bertha Wegmann.42 I katalogen Women artists in Paris 1850-
1900 behandlas med artikeln Female artists in the Nordic countries: training and 
professionalization Paris betydenhet för nordiska kvinnor att kunna gå på konstskolor mot 
bakgrund av de limitationer som rådde på hemmaplan.43 Katalogen Women artists in Denmark 
1880-1990 behandlar danska kvinnors konst under det moderna genombrottet.44 I katalogen 
kommenteras knappt Anna Anchers verk. Emellertid bidrar artikeln Punchy women. Art and 
satire 1880-1910 noterbart med insyn i periodens diskurser om de rådande könsrollerna, bland 
annat baserat på analyser av kvinnokarikatyrer.45 Vidare påvisas med artikeln An evening with 
a friend. The modernity of Anna Petersen and her Colleagues hur ett antal danska kvinnors verk 
utmanade den manliga blickens visuella strukturer.46 Charlotte Linvalds artikel Women artists 
of Danish modernism från katalogen Danish painting from the golden age to the modern 
breakthrough redovisar hur premisserna för danska kvinnliga målare kom att utvecklas under 

 
38 P. Berman. In another light: Danish painting in the nineteenth century. (Vendome Press, 2007). 
39 P. Berman & T. Mednick (red.). Danish paintings from the golden age to the modern breakthrough. (American-
Scandinavian Foundation, 2013).  
40 Bøgh Jensen. At male sit privatliv. Skagensmalernes selviscensættelse.  
41 M. Bogh. Closer. Intimacies in art 1730-1930. (Statens Museum for Kunst, 2016).  
42 C. Rech. Becoming artists: self-portraits, friendships images and studio scenes by Nordic women painters in the 
1880s. Doktorsavhandling. (Stockholms universitet, 2021).  
43 V. Waallann Hansen. Female artists in the Nordic countries: training and professionalization. I L. Madeleine 
(red.). Women artists in Paris 1850-1900. (Yale University Press, 2017), s. 69-81.  
44 I. L. Mogensen Bech & L. Bøgh Rønberg (red.). Women Artists in Denmark 1880-1910. (Aarhus University 
Press, 2025).  
45 I. L. Mogensen Bech. Punchy women. Art and satire 1880-1910. I I. L. Mogensen Bech & L. Bøgh Rønberg 
(red.). Women Artists in Denmark 1880-1910. (Aarhus University Press, 2025), s. 142-161.  
46 L. Bøgh Rønberg. An evening with a friend. The modernity of Anna Petersen and her Colleagues. I I. L. 
Mogensen Bech & L. Bøgh Rønberg (red.). Women Artists in Denmark 1880-1910. (Aarhus University Press, 
2025), s. 52-85.  
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det nittonde århundradet. Vidare påvisas hur det moderna genombrottet visualiserades hos verk 
av Bertha Wegmann, Elisabeth Jerichau Baumann och Emelie Mundt. Av Charlotte Linvald 
vidhålles hur målarna med verken adresserade periodens sociala problem. Linvald 
kommenterar också Anna Anchers verk, emellertid postulerande deras motiviska innehåll fria 
från dylika kontroverser.47  
 
Ett flertal andra studier framhåller Anna Anchers bilders motiviska innehåll som underordnat 
deras estetisk verkan.48 Detta postuleras bland annat av Mette Houlberg med artikeln Skagen as 
studio från katalogen Anna Ancher. Mette Houlberg anser att Anna Anchers upprepande av 
samma motiv vittnar om en intention att skapa en distans till bildernas figurativa innehåll.49 I 
katalogen Anna jeg Anna. En hyldest til Anna Ancher så tematiseras ett antal perspektiv på Anna 
Anchers olika motivkretsar.50 Flera av artiklarna behandlar Anna Anchers genremotiv, 
emellertid inte ur ett genusperspektiv. I artikeln Den blindes vindue. Drømmen om nærhed i 
Anna Anchers maleri framhålles att intimitet visualiseras genom verkens motiviska innehåll 
och visuella uttryck.51 Med Malene Breunigs artikel A room of one’s own. Det intime i Anna 
Anchers portrætter og interiører påvisas vidare hur rummens gestaltning kan ses som ett 
visualiserande av individens inre liv.52 I Guénola Storks artikel Generobring af rummet hos 
Anna Ancher og Vilhelm Hammershøi – på grænsen til tomrummet så jämförs Anna Anchers 
och Vilhelm Hammershøis  bilder av tomma rum, framhållande hur de på olika vis skapar en 
emotion av melankoli.53 Då Anna Ancher har kommit med få kommentarer så har flertalet 
studier baserats på verkens estetiska uttryck. Litteraturen har av den orsaken ofta en spekulativ 
ansats. 
 
I Cecilie Høgsbro Østergaards artikel The woman question från katalogen Anna Ancher 
avhandlas Anna Anchers relation till det danska konstlivet och den samtida kvinnorörelsen. Av 
Høgsbro Østergaards framhålles att Anna Anchers framgångar inom det mansdominerade 
danska konstlivet berodde på de till stora delar okontroversiella motivvalen.54 I artikeln Loss, 
the Female Nude, and Anna Ancher’s Sorg: A Woman’s Own Modernism så har Alice Price 
emellertid påvisat hur Anna Anchers avbildande av den nakna kvinnokroppen negerar den 
manliga blickens visuella strukturer.55 Alice Price har med doktorsavhandlingen Reframing 
Anna Ancher. Danish symbolist, modernist and independent artist vidare påvisat paralleller 
mellan Anna Anchers verk och mer avantgardistiska nationella konstinriktningar. Genom 
komparationer med Vilhelm Hammershøis genremotiv så sammankopplas Anna Anchers konst 

 
47 C. Linvald. Women of Danish Modernism. I P. Berman & T. Mednick (red.). Danish paintings from the golden 
age to the modern breakthrough. (American-Scandinavian Foundation, 2013), s. 32-47. 
48 Houlberg Rung. Skagen as studio, s. 91; Bogh. Closer. Intimacies in art 1730-1930, s. 129.  
49 Houlberg Rung. Skagen as studio, s. 69-95; C. Høgsbro Østergaard. (red.). Anna Ancher. (SMK Forlag, 2020).  
50 M. Bøgh Jensen (red.). Anna jeg Anna. En hyldest til Anna Ancher. (Skagens Museum, 2009).  
51 M. Bogh. Den blindes vindue. Drømmen om nærhed i Anna Anchers maleri. I M. Bøgh Jensen (red.). Anna jeg 
Anna. En hyldest til Anna Ancher. (Skagens Museum, 2009), s. 54-69.  
52 Breunig. A room of one’s own. Det intime i Anna Anchers portrætter og interiører, s. 70-83.  
53 G. Stork. Generobring af rummet hos Anna Ancher og Vilhelm Hammershøi – på grænsen til tomrummet. I M. 
Bøgh Jensen (red.). Anna jeg Anna. En hyldest til Anna Ancher. (Skagens Museum, 2009), s. 40-53.  
54 Høgsbro Østergaard. The woman question, s. 179-195.  
55 Price. Loss, the Female Nude, and Anna Ancher’s Sorg: A Woman’s Own Modernism, s. 97-128.  
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med en variant av den danska symbolismen. Vidare avhandlas hur Anna Anchers abstraherat 
avskalade rum kan ses som ett omformulerande av periodens visuella könsskillnader.56  
 
 
1.5. DISPOSITION 
                                                                                                                                                      
Uppsatsen har indelats efter fem kapitel. I den inledande delen behandlas den historiska kontext 
målare från det danska 1800-talets slutskede verkade inom, samt ett kontextualiserande av det 
danska 1800-talets genremotiv. Kapitlet avslutas med en kortfattad biografisk presentation av 
Anna Ancher och Vilhelm Hammershøi. I kapitel tre redovisas den receptionsestetiska analysen 
av respektive verk. I kapitel 4 jämförs verken med varandra mot bakgrund av den 
receptionsestetiska analysen och tolkas ur ett genusperspektiv. I det avslutande kapitlet 
konkluderas arbetets resulterande slutsatser. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
56 A. Price. Reframing Anna Ancher. Danish symbolist, modernist and independent artist. Doktorsavhandling. 
(Temple University, 2014).  
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2. HISTORISK BAKGRUND 
                                                                                                                                                              
                                                                                                                                                      

2.1. DANMARK OCH DET DANSKA KONSTLIVET RUNT SEKELSKIFTET 1900 
 
Det danska samhället genomgick ett omfattande omdanande under loppet av det nittonde 
århundradet. Efter kriget mot Tyskland under århundradets mitt så förlorade landet 
landområden till Preussen med freden 1864. Dessa skeenden hade en negativ påverkan på 
landets ekonomi, och ledde till en ökande isolationism och sökande efter en nationell identitet.57 
Den danska guldålderskonsten under 1800-talets första halva karakteriserades av 
nationalromantiska och idealiserande bilder.58 Det Kongelige Danske Kunstakademi var fram 
till 1880 den enda danska institution som bedrev konstnärlig undervisning och 
utställningsverksamhet, vilket anordnades på Charlottenborg. Det Kongelige Danske 
Kunstakademi var strukturerad efter kontinentala institutioner, som mot 1800-talets slut av 
många framstod som utdaterat traditionsbundet.59 Av denna orsak reste flera danska målare till 
Paris för att studera på privata konstskolor. 60 Flera skandinaviska målare som utomlands hade 
utforskat den franska naturalismen och realismen samlades från runt 1880 på Skagen, och detta 
kom att bli starten på det danska måleriets moderna genombrott.61 Den franska naturalismen 
och realismen blev här en motreaktion mot den danska guldålderskonstens ideal.62 I 
Köpenhamn startades 1882 vidare Kunstneres Frie Studieskoler, som hade mer kontakt med 
nya europeiska konstinriktningar.63 Som en del av oppositionen mot akademiens och 
Charlottenborgs traditionsbundenhet så startades 1891 Den Frie Udstilling som anordnade 
annuella utställningar.64 
 
Kvinnor saknade under perioden till stora delar socialt och ekonomiskt inflytande. Endast 
arbetande kvinnor från nedre klasser kunde vistas ensamma bortom hemmet, och kunde vidare 
varken få skolning eller ett arbete. Från 1857 kunde kvinnor inneha privata ekonomiska medel, 
men förlorade i äktenskap sådana friheter.65 Mannen betraktades under perioden som aktiv, 
intellektuell och kreativ, medan kvinnan betraktades som passiv och emotionell.66 Den danska 
kvinnorättsrörelsen hade ett genombrott mellan 1880 och 1910. Debatten ledde till att kvinnor 

 
57 T. J. Mednick. The politics of culture: art and innovation in nineteenth-century Copenhagen. I P. Berman & T. 
Mednick (red.). Danish paintings from the golden age to the modern breakthrough. (American-Scandinavian 
Foundation, 2013), s. 26-27; Berman. In another light: Danish painting in the nineteenth century, s. 8, 9.  
58 Mednick. The politics of culture: art and innovation in nineteenth-century Copenhagen, s. 21; I. L. Mogensen 
Bech & L. Bøgh Rønberg. Introduction. I I. L. Mogensen Bech & L. Bøgh Rønberg (red.). Women Artists in 
Denmark 1880-1910. (Aarhus University Press, 2025), s. 13.   
59 Mednick. The politics of culture: art and innovation in nineteenth-century Copenhagen, s. 17, 18, 19; Linvald. 
Women of Danish Modernism, s. 38, 39, 40.  
60 Linvald. Women of Danish Modernism, s. 40.  
61 Berman & Mednick (red.). Danish paintings from the golden age to the modern breakthrough, s. 124.  
62 Mednick. The politics of culture: art and innovation in nineteenth-century Copenhagen, s. 21; I. L. Mogensen 
Bech & L. Bøgh Rønberg. Introduction. I I. L. Mogensen Bech & L. Bøgh Rønberg (red.). Women Artists in 
Denmark 1880-1910. (Aarhus University Press, 2025), s. 13.   
63 Mednick. The politics of culture: art and innovation in nineteenth-century Copenhagen, s. 26-27.  
64 Mednick. The politics of culture: art and innovation in nineteenth-century Copenhagen, s. 29.  
65 Bogh. Closer. Intimacies in art 1730-1930, s. 207.  
66 Bøgh Rønberg. An evening with a friend. The modernity of Anna Petersen and her Colleagues, s. 56.  
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ensamma kunde vistas bortom det privata hemmet. Med detta kunde de få utbildning, komma 
ut på arbetsmarknaden och således också inneha egna ekonomiska medel.67 Från 1800-talets 
slutskede kunde på så vis också fler kvinnor arbeta som konstnärer. Detta var mest kvinnor från 
medelklassen, vilka hade mer ekonomiska medel.68 Med äktenskapet avslutades emellertid de 
flesta kvinnors konstnärliga yrkesbana.69 Under det sena 1800-talet fanns endast privata 
konstskolor för kvinnor. En privatskola startades av målaren Vilhelm Kyhn 1869. Senare 1876 
startades också Tegneskolen for Kvinder. Denna skulle vara ett alternativ till den Det Kongelige 
Danske Kunstakademi, som undervisade kvinnor först 1888 i och med instiftandet av Den med 
kunstakademiet forbundne kunstskole for kvinder. Skolorna för kvinnor tenderade att vara 
kostsamma och limiterande, då de exempelvis inte fick arbeta efter nakenmodeller. Studierna 
emotsågs också som mest leda till arbete med dekorativ konst.70 På grund av konstskolornas 
limitationer kom flera kvinnor till Paris för att studera under 1880-talet.71 I Paris kunde kvinnor 
och män arbeta efter mer lika premisser.72 Med den moderna konstmarknaden kom en ny syn 
på konstens funktion som en dekoration av hemmet, som också betraktades som 
medelklasskvinnans gebit.73 Den köpstarka medelklassen ledde vidare till att det danska 
mansdominerade konstetablissemanget fick mindre betydenhet.74 Konstskolorna som startades 
ledde till att kvinnors konstutövande, som förut endast hade betraktats som amatörskap, 
professionaliserades.75 Kreativitet förknippades emellertid inte med femininitet, och av den 
orsaken betraktades deras konst generellt snarare som ett reproducerande av mannens.76  
 
I Danmark instiftades året 1849 en konstitutionell monarki från att ha varit en autokrati.77 Med 
medelklassens vidare inflytande från 1700-talets slutskede efter den franska revolutionen så 
skapades en separation mellan det offentliga och det privata livet.78 Under 1800-talets slutskede 
kom också Köpenhamn att utvecklas till en modern stad.79 Detta ledde till vidare 
industrialisering, urbanisering och individualism.80 Behovet av en privat plats uppkom på så vis 
också som en motreaktion mot den utbredda industrialismen. 81  Det privata var hemmet skulle 
vara en bestående, sluten och intim plats, separerad från stadens volatilitet och brus.82 Ofta 
sammankopplades det privata hemmet med individens inre liv.83 Det privata hemmet fick 
baserat på periodens könsstereotyper feminina konnotationer, medelklasskvinnan var limiterad 

 
67 Mogensen Bech. Punchy women. Art and satire 1880-1910, s. 148; Linvald. Women of Danish Modernism, s. 
41.  
68 Mogensen Bech. Punchy women. Art and satire 1880-1910, s. 151.  
69 Waallann Hansen. Female artists in the Nordic countries: training and professionalization, s. 77, 78, 79.  
70 Linvald. Women of Danish Modernism, s. 36, 37.  
71 Waallann Hansen. Female artists in the Nordic countries: training and professionalization, s. 75, 76, 77.  
72 Linvald. Women of Danish Modernism, s. 40.  
73 Waallann Hansen. Female artists in the Nordic countries: training and professionalization, s. 72, 73, 74.  
74 Linvald. Women of Danish Modernism, s. 37.  
75 Waallann Hansen. Female artists in the Nordic countries: training and professionalization, s. 72, 73, 74.  
76 Bøgh Rønberg. An evening with a friend. The modernity of Anna Petersen and her Colleagues, s. 71.  
77 Mednick. The politics of culture: art and innovation in nineteenth-century Copenhagen, s. 17, 18, 19.  
78 T. Nielsen Fabienke. Han, hun & bordet. I M. Bøgh Jensen & T. Nielsen Fabienke (red.). Ved bordet. Mennesker, 
mad & nature morte. (Aarhus University Press, 2017), s. 199.    
79 Nørgaard Larsen. Six themes in Nordic painting, s. 250.  
80 Mogensen Bech & Bøgh Rønberg. Introduction, s. 15.  
81 Nielsen Fabienke. Han, hun & bordet, s. 223.  
82 Nørgaard Larsen. Six themes in Nordic painting, s. 250; Nielsen Fabienke. Han, hun & bordet, s. 199.  
83 Bogh. Closer. Intimacies in art 1730-1930, s. 44, 45.  
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till det privata hemmet medan mannen fritt kunde ta del av stadens utbud.84 Mot 1800-talets 
slutskede blev emellertid det privata mindre starkt sammanbundet med hemmet, då staden kom 
att indelas efter mer och mindre privata platser.85  
 
 
2.2. DANSKT GENREMÅLERI UNDER SLUTET AV 1800-TALET 
 
Det danska samhällets sökande efter en nationell identitet påverkade också konsten. Det 
nationella identitetsskapandet ledde till att bilder av vardagen populariserades under 1800-talets 
första halva.86 Genremotiven skulle också reflektera den danska medelklassens familjeideal, 
med fadern som familjeöverhuvud och modern som familjens centrum.87 Genremotiven blev 
mot slutet av 1800-talet mindre idealiserande med naturalismens inflytande.88 Den ökande 
isolationismen och nationalismen efter freden 1864 ledde till ett sökande efter karakteristiskt 
danska motiv, bestående av personer och platser som inte påverkats av utomstående influenser. 
Flera målare samlades av den orsaken på Skagen under 1800-talets senare halva.89 Flera av 
Skagenmålarna hade vistats utomlands och hade då också påverkats av impressionisternas 
avbildande av privatlivet.90 Till skillnad från guldålderns genremotiv var Skagenmålarnas mer 
informella med mindre uppstyrda kompositioner.91 Genremotivet fick också ett vidare 
genomslag i och med Danmarks industrialisering. Detta ledde till att medelklasshemmet mer 
kom att skildras med statiskhet och melankoli, en inriktning som brukar sammankopplas med 
Vilhelm Hammershøi, Carl Holsøe och Peter Ilsted.92 På grund av medelklasskvinnans 
bundenhet till hemmet så kom genrescener också att bli ett frekvent val av motiv bland 
kvinnliga målare under perioden.93 
 
 
2.3. KONSTNÄRERNA 
 
Anna Ancher (född Brøndum) föddes 1859 på Skagen, och växte upp på det värdshus som drevs 
av hennes föräldrar. Då Skagen under 1870-talet kom att bli en destination för konstnärer 
etablerades en kontakt mellan Anna Brøndum och målarna Michael Ancher och Karl Madsen, 
av vilka hon undervisades. Anna Brøndum lämnade Skagen 1875 för Köpenhamn, där hon 
studerade på Vilhelm Kyhns privata konstskola för kvinnor. Anna Ancher ingick 1880 

 
84 Bogh. Closer. Intimacies in art 1730-1930, s. 46, 47; Bøgh Rønberg. An evening with a friend. The modernity 
of Anna Petersen and her Colleagues, s. 56. 
85 Nielsen Fabienke. Han, hun & bordet, s. 199.  
86 Nørgaard Larsen. Six themes in Nordic painting, s. 232, 233; A. Schram Vejlby. Naivety and absorption in 
Michael Ancher’s portrayals of women. I A. Schram Vejlby (red.). Michael Ancher and the women of Skagen. 
(Skagens Museum, 2018), s. 12.  
87 Nørgaard Larsen. Six themes in Nordic painting, s. 250. 
88 Nørgaard Larsen. Six themes in Nordic painting, s. 232, 233; Nielsen Fabienke. Han, hun & bordet, s. 198, 199. 
89 Berman. In another light: Danish painting in the nineteenth century, s. 133.  
90 J. Nielsen-Bergquist. A Christening, a Monument. I A. Schram Vejlby (red.). Michael Ancher and the women of 
Skagen. (Skagens Museum, 2018), s. 53.  
91 Nielsen Fabienke. Han, hun & bordet, s. 198, 199, 201. 
92 Berman. In another light: Danish painting in the nineteenth century, s. 244.  
93 Bogh. Closer. Intimacies in art 1730-1930, s. 207.  
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äktenskap med Michael Ancher, och de fick 1883 dottern Helga. Samma år debuterade Anna 
Ancher på Charlottenborg.94 Makarna hade ett under perioden unikt partnerskap, då Anna 
Ancher fortsatte arbeta som yrkesverksam målare hela livet.95 Under 1880-talet företog paret 
flera utlandsresor, och kunde då bland annat se 1600-talets holländska genremotiv och 
impressionisternas arbeten.96 Anna Ancher kom 1888 tillbaka till Paris för att studera på Pierre 
Puvis de Chavannes privata konstskola.97 Paret Ancher var bosatta på Skagen, men spenderade 
mellan 1898 och 1913 vintrarna på Amalievej i Fredriksberg för att komma närmare 
Köpenhamns konstliv. Ancher var 1916 med och grundade Kvindelige Kunstneres Samfund, 
som arbetade för mer jämlika premisser mellan manliga och kvinnliga konstnärer.98 
 
Vilhelm Hammershøi föddes 1864 i ett köpenhamnskt medelklasshem. Från åtta års ålder fick 
han undervisning i teckning, och var mellan 1878 och 1888 inskriven på Det Kongelige Danske 
Kunstakademi. Vilhelm Hammershøi valde emellertid att från 1883 studera vidare på den mer 
internationellt inriktade privata konstskolan Kunstnernes Frie Studieskoler under bland annat 
Peter Severin Krøyer.99 Mellan 1885 och 1887 genomförde Vilhelm Hammershøi ett antal 
utlandsresor, och fick då se flera av 1600-talets holländska genremotiv. 1891 startade han 
tillsammans med andra konstnärer Den Frie Udstilling. Samma år ingick Vilhelm Hammershøi 
äktenskap med Ida Ilsted, som var syster till målaren Peter Ilsted. Paret fick aldrig några 
gemensamma barn. Efter äktenskapet blev hustrun Vilhelm Hammershøis konstanta modell.100 
Paret levde mellan 1898 och 1909 på Strandgade 30 i Christianshavn, och det privata hemmet 
kom då att utgöra merparten av hans bildproduktion.101 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
94 C. Høgsbro Østergaard (red.). Anna Ancher. (SMK Forlag, 2020), s. 215-221.  
95 Berman. In another light: Danish painting in the nineteenth century, s. 148-155.  
96 Høgsbro Østergaard (red.). Anna Ancher, s. 215-221.  
97 Linvald. Women of Danish Modernism, s. 40.  
98 Høgsbro Østergaard (red.). Anna Ancher, s. 215-221. 
99 Vad. Hammershøi: verk och liv, s. 13-24.  
100 Vad. Hammershøi: verk och liv, s. 95-99.  
101 Vad. Hammershøi: verk och liv, s. 178.  
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3. VERKSBESKRIVNINGAR OCH BILDANALYSER 
 
 
3.1. UNG PIGE FORAN EN TÆNDT LAMPE  
 
Anna Anchers målning Ung pige foran en tændt lampe (”Ung flicka framför en tänd lampa” 
figur 1, bilaga 1) har dateringen 1887 och finns representerad på Skagens Museum. I bilden 
visas den frånvända helkroppen av en stående kvinnogestalt som positionerats till vänster i 
förgrunden. Då gestalten är lika lång som bildplanet upptar den merparten av bildplanets vänstra 
halva. Den avbildade kvinnan bär en ljus klänning, och håret har satts upp med en knut som 
blottar den nedåtvinklade nacken. Kvinnan håller upp underarmarna som således har dolts 
framför överkroppen. Den enda synbara delen av anletet har lysts upp av en bordslampa, vars 
gula glob står för rummets enda belysning, bordslampan positionerad till bildplanets mitt. 
Bordslampan står på ett fyrkantigt bord med en ljus duk. Bordet upptar bildens mellanplan som 
annars består av en rödtonad golvyta. Bordet står direkt under ett spröjsat fönster som bildar 
bildrummets bakgrundplan. Det spröjsade fönstret omramas av långa gultonade gardiner och 
en gardinkappa. På fönsterbrädet står flera vaser med olika röda och rosa blommor, som delvis 
döljer det blåtonade dunklet bakom fönsterrutorna.  
 
Genom det blåtonade dunklet ute så har fönstret inte någon utsikt. Fönstrets bristande utblick 
leder till att bildrummet får en slutenhet, som istället riktar betraktarens fokus inåt bildrummet. 
Detta leder till att det varmt belysta bildrummet upplevs omsluta betraktaren, som positioneras 
som en inkluderad del av scenen. Bildrummets slutenhet betonas vidare av lampan, gardinerna, 
blomstren och spröjsen som obstruerar fönstret bakom. Baserat på dunklet ute och lampans 
belysning kan inte heller gestalten se ut genom fönstret. Detta leder till att både gestalten och 
betraktaren isoleras från det privata hemmets utsida. Gestaltens bundenhet till rummet betonas 
vidare av kompositionen ensartat varma kolorit.  
 
Bordslampans glob bildar genom den starkt gula koloriten och den kompositionellt centrala 
positionen initialt fokus för betraktarens blick. Baserat på kroppspositionen och det 
nedåtvinklade anletet så kan betraktaren dra slutsatsen att gestaltens blick har riktats mot något 
som hålles upp framför kroppen. Betraktaren nekas genom kroppspositionen att ta del av 
gestaltens blickfokus, som på så vis bildar en form av vakans. Genom lampans starka belysning 
på den enda synbara delen av anletet så fokaliseras det vakanta element som av gestalten hålles 
upp mot kroppen. Gestalten har positionerats till bildens förgrund, och genom bildens utsnitt så 
uppfyller gestalten bildplanets hela höjd. Detta leder till att bildrummet komprimeras. Bildens 
spatiala komposition positionerar på så vis betraktaren strax bakom den avbildade kvinnan. 
Detta leder till att betraktaren inkluderas som en del av scenen. Gestaltens bortvända 
kroppsposition och introverta fokus skapar emellertid också ett exkluderande av betraktaren. 
Således etableras ingen relation med betraktaren, som obehindrat kan rikta blicken mot den 
avbildade kvinnan.  
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Bildens delmotiv har gestaltats med fria penseldrag. Den abstraherande gestaltningen har en 
fragmentarisk karakteristik, som har noterats av Helen Lassen som kompositionens ”hål”.102 
Måleriteknikens fragmentariska karakteristik minskar betraktarens inlevelse med den 
avbildade scenen, som också skapar en medvetenhet om den egna blicken på den avbildade 
kvinnan.  
 
 
3.2. SOVEKAMMER 
                                                                                                                                                   
Vilhelm Hammershøis målning Sovekammer (”Sovrum” figur 2, bilaga 1) har dateringen 1890 
och finns representerad på Den Hirschsprungske Samling. I bilden visas den frånvända 
helkroppen av en stående kvinnogestalt, vars händer har dolts framför kroppen. Kvinnan har en 
svart avskalad klänning och håret har satts upp med en knut på huvudet. Gestalten står framför 
ett spröjsat fönster, som omramas av ett par transparenta vita gardiner med omtag. Genom 
fönstret visas en del av en utsikt bestående av träd mot en vit himmel. Fönstret bildar 
mittpunkten av en planparallell vägg som bildar motivets bakgrundsplan. Verkets titel indikerar 
inte gestaltens närvaro, trots den centrala positionen i bildrummet. Ovan fönstret mot bildens 
ovankant finns en taklist, och väggen har nederst mot golvet en bred vit panel. Till höger om 
fönstret finns en liten svart tavelram utan något synbart innehåll. Nedan tavlan mot väggen visas 
en del av en sängram. Sängen har ett vitt överkast som kontrasterar mot rummets dunkel. Mot 
bildplanets motsatta kant visas en del av en säng med en stålram som har ett vitt överkast, 
sammanbindande bildens förgrund och mellanplan som fram emot fönstret annars består av en 
tom golvyta. Fönstret bildar rummets enda ljuskälla, som inte bidrar vidare till att belysa det 
dunkla rummet vars enda starkt belysta element är fönsterkarmen och reflexionen mot den 
vänstra sovmöbelns stålram. Rummet har gestaltats med en homogen gråskala, delformerna 
plastiskt modellerade med korta diskreta penseldrag.  
 
Den centralt positionerade gestaltens mörka skepnad bildar initialt fokus för betraktarens blick. 
Den mörka gestalten fokaliserar på så vis det starkt belysta fönstret bakom. Genom bildens 
tomma förgrund och mellanplan så skapas en spatial distans mellan betraktaren och fönstret. 
Den distans som skapas genom den spatiala kompositionen och gardinernas och gestaltens 
obstruerande av fönstret leder till att utsikten endast bildar ett fragment. Den starkt belysta 
fragmentariska utsikten och rummets homogena dunkelhet leder till att betraktarens blick riktas 
inåt bildrummet, som på så vis får en slutenhet. Rummets slutenhet betonas av de transparenta 
vita gardinerna framför fönstret. Slutenheten leder vidare till att betraktaren inkluderas som en 
del av det avbildade rummet. Då fönstret bildar motivets starkast belysta element så skapas en 
markerad distinktion mellan hemmets insida och utsida. Detta leder till att både gestalten och 
betraktaren isoleras från det privata hemmets utsida. Bundenheten till den privata insidan 
betonas genom gestaltens mörka kolorits harmonierande med det homogent dunkla rummet. 
 

 
102 Lassen. Anna Ancher, s. 15.  
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Genom den frånvända kroppspositionen så anonymiseras den avbildade kvinnan. Den 
anonymiserat bortvända kvinnogestalten var under 1800-talet en återkommande arketyp.103 
Verkets titel bidrar inte med någon antydan om gestaltens identitet. Baserat på motivvalet kan 
emellertid slutsatsen dras att det är målarens hustru Ida Ilsted som har avbildats. Den 
anonymiserande kroppspositionen bildar således ett oklart element, gestalten således bildande 
en form av vakans. Den anonymiserat frånvända kroppspositionen hade kunnat skapa ett 
identifikationsskapande moment. Den spatiala kompositionens distanserande av betraktaren 
leder emellertid till att det saknas en med gestalten gemensam utblick. Gestaltens 
kroppsposition ger på så vis snarare ett avvisande intryck, som exkluderar betraktaren från den 
avbildade scenen. Den frånvända kroppspositionen leder emellertid också till att betraktarens 
blick obehindrat kan riktas mot den avbildade kvinnan.  
 
Baserat på det fotomaterial som finns bevarat Vilhelm Hammershøis hem så var rummen inte 
fullt så avskalat inredda som verken påskiner, mer påminnande om den danska medelklassens 
heminredningsideal under perioden.104 Den avskalade kompositionens abstraherade slutna 
delformer betonar substratets flathet, och de med korta penseldrag monokromt modellerade 
delformerna leder till att den avbildade scenen uppfattas som statiskt stillastående. Detta 
minskar bildens illusionism och således också betraktarens inlevelse. Detta skapar en 
medvetenhet hos betraktaren om den egna blicken på den avbildade kvinnan.  
 
 
3.3. INTERIØR MED RØDE VALMUER 
 
Anna Anchers målning Interiør med røde valmuer (”Interiör med röda vallmo” figur 3, bilaga 
1) har dateringen 1905 och finns representerad på Skagens Museum. I bilden visas en frontal 
kvinnogestalt som sitter mot det högra armstödet av en sittmöbel med grön klädnad. Den 
avbildade kvinnan har en grön klänning med vit krage. Framför soffan står ett bord av något 
mörkt träslag. Kvinnogestaltens högra armbåge har placerats på bordet med handen mot det 
uppsatta håret. Anletet har  vinklats nedåt mot en på bordet uppslagen bok som hålles med 
gestaltens andra hand. Mitt på bordet strax till vänster om kvinnan står en vas med en bukett 
röda vallmoblommor, ett par blomblad nedfallna på den blanka bordsytan. Den på bordet 
stående buketten med vallmo bildar kompositionens centrum, som vidare betonas genom de 
röda vallmoblommornas kontrasterande mot kompositionens annars genomgående gröna 
kolorit. Soffan står placerad mot en ljus planparallell innervägg. Ovan soffan visas den nedre 
delen av en bred tavelram med ett mörkt motiv. Till höger om soffans armstöd visas en grön 
dörrlist. I rummet bakom visas en del av ett fönster dolt bakom en blåtonad gardin med omtag. 
Framför sittmöbelns vänstra armstöd står en stol med samma gröna klädsel. Bakom stolsryggen 
visas en del av en ljus gardin. Det från vänster infallande ljuset bildar solreflexer på stolsitsen 
och på de nakna golvbrädorna. I förgrunden framför bordet står en likadan stol vinklad inåt 
bildrummet.  

 
103 Nielsen Fabienke. Han, hun & bordet, s. 121.  
104 P. Nørgaard Larsen. Hammershøi and homelessness. I S. Bjerkhof (red.). Hammershøi and Europe. (Statens 
Museum for Kunst, 2012), s. 189, 190, 191.  
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Den på bordet stående buketten med röd vallmo bildar genom den kompositionellt centrala 
positionen och avvikande koloriten initialt fokuset för betraktarens blick. Vallmobuketten 
fokaliserar på så vis den strax bakom och bredvid positionerade kvinnogestalten. Bildens 
spatiala komposition leder emellertid också till att kvinnogestalten blir en marginaliserad del 
av kompositionen: genom rummets inventarier etableras en distans mellan kvinnogestalten och 
betraktarens position; gestaltens gröna kläder harmonierar med rummets resterande kolorit; 
merparten av kompositionen domineras av rummet, som betonar gestaltens dimensionella 
litenhet. Den spatiala kompositionens marginaliserande av gestalten betonas vidare genom 
verkets titel, som inte bidrar med någon antydan om den avbildade kvinnans identitet. Detta 
trots att gestalten har identifierats som pianisten och klaverpedagogen Lizzy Hohlenberg.105 
Trots att kvinnogestalten har en frontal kroppsposition så saknas genom den summariska 
gestaltningen individualiserande anletsdrag. Detta anonymiserar kvinnogestalten, som på så vis 
bildar en form av vakans. Det abstraherat gestaltade anletet distanserar också gestalten från 
betraktarens blick, som således också vidare betonar den spatiala kompositionens etablerade 
distans mellan betraktaren och gestalten. Den uppslagna bokens innehåll bildar för betraktaren 
en vakans. Gestaltens fokus mot något betraktaren inte kan ta del av leder till att ingen relation 
etableras med betraktaren, som skapar en exkluderande effekt. Gestaltens fokus mot den 
uppslagna boken leder emellertid också till att betraktarens blick obehindrat kan riktas mot den 
avbildade kvinnan. Motivets abstraherande gestaltning minskar emellertid betraktarens 
inlevelse med den avbildade scenen, som också skapar en medvetenhet om den egna blicken på 
den avbildade kvinnan.  
 
Genom det fragment som visas av gardinen och de spatialt anslutande solreflexerna kan 
betraktaren dra slutsatsen att belysningen kommer in från ett fönster bortom bildens utsnitt. 
Fönstret bildar på så vis också en vakans. Genom bildens utsnitt visas således inget bortom det 
privata hemmets insida. Detta ger bildrummet en slutenhet som leder till att blicken riktas inåt 
rummet, och betraktaren blir på så vis en inkluderad del av scenen. Bildens slutenhet negeras 
emellertid av den från utsidan inkommande belysningen och det fragment som visas in mot det 
bortre rummet.  
 
 
3.4. STUE I STRANDGADE MED KUNSTNERENS HUSTRU 
 
Vilhelm Hammershøis målning Stue i Strandgade med kunstnerens hustru (”Rum i Strandgade 
med konstnärens hustru” figur 4, bilaga 1) har dateringen 1902 och finns representerad på 
Statens Museum for Kunst. I bildens mellanplan visas en kvinnogestalt med en svart avskalad 
klänning och håret uppsatt med en knut. Kvinnan sitter på en stol som står direkt på rummets 
breda nakna golvbrädor. Till vänster om kvinnan visas en del av ett fyrkantigt bord med en röd 
bordsduk som avviker från den annars homogena gråtonsskalan. Gestaltens kropp har halvt 
vridits mot bordet. Den högra armbågen har placerats på bordet, handen knuten mot sidan av 
huvudet. Den andra handen vilar mot gestaltens ben. Ansiktets trekvartsprofil har vinklats nedåt 

 
105 Nielsen Fabienke. Han, hun & bordet, s. 123.  
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mot en på bordet uppslagen bok med synbart blanka boksidor. Kvinnan vid bordet har 
positionerats till den vänstra halvan av bildens mellanplan. Bakgrundsplanet består av en 
planparallell vägg. Bakom kvinnogestalten finns en stängd vit dörr med tre dörrspeglar. Väggen 
har ett dekorativt listverk, och på vänstra sidan om dörren mot golvet finns en bred vit panel. 
Mot den vita panelen står en stol som delvis dolts bakom bordet. Ovan stolen mot väggens 
grågula tapet finns en tavelram utan något synbart innehåll. I bildens högra kant visas en vägg 
snedvinklad mot bildplanet med en likadan stängd dörr. I rummets hörn står en kamin. Rummet 
är dunkelt, synbart utan något inkommande ljus. Emellertid finns en reflexion på kaminen, den 
gyllene tavelramen samt på den vita dörren bakom kvinnan.  
 
Det homogent dunkla rummets avsaknad av någon från utsidan inkommande belysning skapar 
ett slutet bildrum, som också förstärks genom de båda stängda dörrarna. Slutenheten leder till 
att kompositionen snarast får ett klaustrofobiskt uttryck, den avbildade kvinnan isolerad från 
utsidan och bunden till hemmets privata insida. Det klaustrofobiska uttrycket betonas av bildens 
homogena gråskala, som skapar en olust. Genom kompositionens utsnitt som endast visar 
hemmets insida så limiteras betraktarens blick till det slutna rummet, som bidrar till att 
betraktaren blir en inkluderad del av bildrummet. Den spatiala kompositionens positionerande 
av gestalten till bildens mellanplan med en tom förgrund skapar emellertid en viss spatial 
distans till betraktaren. Då kompositionens merpart upptas av rummet så ser gestalten vidare 
relationellt liten ut, och rummets tomhet och rymd betonas av den relativa vakansen på dekor 
och inventarier. Den tomma förgrunden leder till att betraktarens blick direkt riktas mot den 
avbildade kvinnan, vars kropp halvt har vridits bort från betraktaren mot den på bordet 
uppslagna boken. Gestaltens kroppsposition och blick fokaliserar på så vis den uppslagna 
boken. De blanka boksidornas innehåll bildar för betraktaren en form av vakans. Gestaltens 
introverta fokus exkluderar betraktaren från scenen. Då ingen relation etableras med betraktaren 
så kan blicken också obehindrat riktas mot gestalten. Det obehindrade betraktandet betonas av 
kvinnogestaltens klart tecknade och individualiserade anletsdrag, som baserat på verkets titel 
representerar målarens hustru Ida Ilsted. 
 
Bildens planparallella komposition består av abstraherat avskalade slutna delformer som bildar 
ett stramt ramverk. Det strama ramverket leder till att kompositionen uppfattas som statiskt 
stillastående. Genom den abstraherande gestaltningen betonas substratets planhet. Detta 
minskar betraktarens inlevelse med den avbildade scenen, och skapar en medvetenhet om den 
egna blicken på den avbildade kvinnan. 
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4. TOLKNING UR ETT GENUSPERSPEKTIV 
 
 
Genom den receptionsestetiska analysen kan bildrummens slutenhet utpekas som en avvikande 
aspekt mellan verken. Hos Vilhelm Hammershøis verk bildar de slutna bildrummen en 
återkommande karakteristik. I de analyserade verken skapas slutenheten genom rummens 
dunkelhet. I Stue i Strandgade med kunstnerens hustru (figur 4, bilaga 1) verkar rummet, 
bortsett från de diffusa reflexerna, sakna belysning. Slutenheten betonas vidare genom de slutna 
dörrarna och rummets utsnitt, som endast visar det privata hemmets insida. I Sovekammer (figur 
2, bilaga 1) kommer det bara in en svag belysning från fönstret, och endast ett fragment visas 
av utsikten. Till skillnad från Stue i Strandgade med kunstnerens hustru (figur 4, bilaga 1), Ung 
pige foran en tændt lampe (figur 1, bilaga 1) och Interiør med røde valmuer (figur 3, bilaga 1) 
riktas gestaltens fokus inte mot en introvert aktivitet, utan utåt och bort från det privata hemmet. 
Emellertid binds gestalten genom den ensartat mörka koloriten till det slutna rummet. Det starkt 
belysta fönstret bildar på så vis en klar skiljelinje mellan det privata och det offentliga, både för 
betraktaren/upphovspersonen och den avbildade kvinnan.  
 
Ung pige foran en tændt lampe (figur 1, bilaga 1) och Interiør med røde valmuer (figur 3, bilaga 
1) har till stora delar samma struktur som flertalet av Anna Anchers andra genremotiv: bilden 
innehåller en helkroppsgestalt absorberad av någon form av manuell eller intellektuell aktivitet; 
rummet har belysts av en elektrisk ljuskälla eller av ett fönster bortom bildens utkanter; den 
från fönstrets inkommande belysningen bildar skarpa solreflexer; genom kompositionens 
stramhet och ensartade kolorit binds gestalten och rummet samman till en helhet.106 Som hos 
Vilhelm Hammershøis Stue i Strandgade med kunstnerens hustru (figur 4, bilaga 1) saknas det 
hos Anna Anchers Ung pige foran en tændt lampe (figur 1, bilaga 1) och Interiør med røde 
valmuer (figur 3, bilaga 1) en utblick mot utsidan. Emellertid har Interiør med røde valmuer 
(figur 3, bilaga 1) trots bildens utsnitt ett mindre slutet bildrum genom solreflexerna, som 
konkretiserar den från utsidan inkommande belysningen. Emedan betraktarens fokus genom 
utsnittet riktas inåt rummet, så saknas således den skarpa distinktion mellan det offentliga och 
det privata som kan observeras hos Vilhelm Hammershøis Sovekammer (figur 2, bilaga 1) och 
Stue i Strandgade med kunstnerens hustru (figur 4, bilaga 1) isolerande rum.  
 
Det privata hemmet sammankopplades under perioden ofta med individens inre liv.107 Det har 
av Mikkel Bogh förts fram att relationen mellan insidan och utsidan hos Anna Anchers bildrum 
kan ses som en representation av den avbildade kvinnan inre rum.108 Mot 1800-talets slutskede 
blev emellertid det privata mindre starkt sammankopplat med hemmet, och kvinnor kom att bli 
mindre bundna till det privata hemmet.109 I Griselda Pollocks Det moderna och kvinnlighetens 
rum påtalas att Mary Cassatts och Berthe Morisots bildrums spatiala strukturer kan kopplas till 
separationen mellan privata och offentliga platser.110 Ur ett feministiskt perspektiv skulle den 

 
106 Houlberg Rung. Skagen as studio, s. 79.  
107 Bogh. Closer. Intimacies in art 1730-1930, s. 44, 45.  
108 Bogh. Den blindes vindue. Drømmen om nærhed i Anna Anchers maleri, s. 54-69.  
109 Nielsen Fabienke. Han, hun & bordet, s. 199.  
110 Pollock. Det moderna och kvinnlighetens rum, s. 176, 177.  
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rumsliga ordningen hos Anna Anchers verk Interiør med røde valmuer (figur 3, bilaga 1) 
potentiellt kunna ses som en representation av kvinnors under perioden breddade sociala 
friheter, det mindre slutna bildrummet reflekterande den uppluckrade distinktionen mellan 
privata och offentliga rum.  
 
Till skillnad från de andra nordiska länderna så har bildrummen hos många av de danska 
genremotiven från 1800-talets slutskede en karakteristisk slutenhet. Det slutna uttrycket 
uppnåddes bland annat genom uteslutandet av bildelement som kunde anspela på världen 
bortom hemmet, såsom fönster eller utsikten genom dem.111 Mette Bøgh Jensen framhåller att 
de danska genremotivens slutna bildrum kan vara ett resultat av att Danmark, eller åtminstone 
storstaden Köpenhamn, var mer urbaniserat än resten av Norden. De danska genremotivens 
slutenhet kan ur detta perspektiv ses som en motreaktion mot modernitetens brus, medan de 
andra nordiska länderna hade mer nationalromantiska ideal sammanbundna med avbildandet 
av naturlandskapet.112 Således skulle skillnaderna mellan hur Anna Anchers och Vilhelm 
Hammershøis bildrum har gestaltats kunna vara beroende av målarnas mer provinsiella 
respektive mer urbana perspektiv. Emellertid postulerar Mette Bøgh Jensen att reaktionerna mot 
urbaniseringen inte endast kan ses som ett storstadsfenomen, då Skagenmålarna baserat på val 
av motiv också visade på ett tillbakadragande in mot det privata livet bakom hemmets murar.113 
Då slutenheten kan ses som en nationellt stildrag så finns vidare inte ett klart samband mellan 
bildrummens gestaltning och upphovspersonernas genus.  
 
Som konstaterats finns emellertid klara skillnader mellan hur Vilhelm Hammershøis och Anna 
Anchers bildrum har konstruerats, där slutenheten hos den senares Interiør med røde valmuer 
(figur 3, bilaga 1) negeras genom solreflexernas sammankopplande av det privata med det 
offentliga. Anna Anchers Ung pige foran en tændt lampe (figur 1, bilaga 1) har genom fönstrets 
brist på utsikt också en slutenhet. Som hos Vilhelm Hammershøis verk betonas gestaltens 
bundenhet till rummet vidare genom kompositionens ensartade kolorit. I Ung pige foran en 
tændt lampe (figur 1, bilaga 1) så skapas med den varma koloriten emellertid inte samma olust 
som hos Vilhelm Hammershøis dunkla bildrum. Vidare framhåller Mette Bøgh Jensen att 
blomster kan bidra till att sammanbinda rummets insida med dess utsida.114 Det slutna 
bildrummet hos Anna Anchers Ung pige foran en tændt lampe (figur 1, bilaga 1) skulle ur detta 
perspektiv potentiellt kunna ses som mindre inåtvänt jämfört med Vilhelm Hammershøis sterilt 
avskalade rum.  
 
Hos många av periodens målare var hemmen mycket medvetet inredda, ett fenomen som bland 
annat kan observeras hos flera av Skagenmålarna.115 Hemmets dekoration hade under perioden 
feminina konnotationer, sammanbundet med det privata hemmet som kvinnans plats.116 Bland 
annat blomster var en integrerad del av medelklassens heminredningar. Detta kan ses hos bland 

 
111 Bøgh Jensen. At male sit privatliv. Skagensmalernes selviscensættelse, s. 227.  
112 Bøgh Jensen. At male sit privatliv. Skagensmalernes selviscensættelse, s. 227.  
113 Bøgh Jensen. At male sit privatliv. Skagensmalernes selviscensættelse, s. 223.  
114 Bøgh Jensen. At male sit privatliv. Skagensmalernes selviscensættelse, s. 239.  
115 Bøgh Jensen. At male sit privatliv. Skagensmalernes selviscensættelse, s. 240.  
116 Price. Reframing Anna Ancher. Danish symbolist, modernist and independent artist, s. 248, 249, 250. 
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annat Carl Larssons och Peder Severin Krøyers bilder av de egna hemmen.117 Flera av de 
manliga målarna såsom Carl Larsson, Peder Severin Krøyer och Michael Ancher har inkluderat 
blomster som ett feminint attribut.118 Också Vilhelm Hammershøi hade starka åsikter om 
heminredning, anbefallande ett mer minimalistiskt ideal. Baserat på det fotomaterial som finns 
bevarat av Vilhelm Hammershøis hem så var rummen emellertid inte fullt så avskalade på 
inventarier och dekor som bildrummens gestaltning vill låta påskina, mer liknande den danska 
medelklassens heminredningsideal under perioden.119 I stark kontrast till Vilhelm Hammershøis 
sterila rum visar Anna Anchers inkluderande av traditionellt feminina attribut spatialt 
anslutande till den avbildade kvinnogestalten således en konformitet med periodens visuella 
könsnormer. Emellertid har både Anna Anchers och Vilhelm Hammershøis bilder generellt 
relativt avskalade kompositioner bestående av abstraherat gestaltade delformer. Det 
abstraherade och odekorerade rummet vidhålles av Alice Price som ett maskulint attribut.120 
Det abstraherade bildrummet som ett maskulint attribut negeras emellertid av Anna Anchers 
inkluderande av blomster som traditionellt feminina attribut.  
 
Av Jakob Rosendal påtalas att föremål bortsett från eventuellt konnotativt innehåll kan bidra till 
att skapa en verklighetseffekt, och att inkorporerandet av florala motiv därmed kan bidra till en 
bilds realism.121 Till skillnad från Anna Anchers ur detta perspektiv mer levande bildrum så 
saknas sådana realistiska element helt hos Vilhelm Hammershøis abstraherat avskalade 
kompositioner. Bristen på element som bidrar till bildens realism leder i min mening till att 
Vilhelm Hammershøis strama kompositioner upplevs som mer statiska, och att bildrummens 
statiskhet bidrar till ett passiviserande av de avbildade kvinnorna. Gestalterna bildar på så vis 
passiva objekt som blir betraktade av en aktiv betraktare. 
 
Hos både Anna Anchers och Vilhelm Hammershøis verk passiviseras gestalterna genom deras 
nedåtriktade blick eller frånvända kroppsposition. Hos Anna Anchers Ung pige foran en tændt 
lampe (figur 1, bilaga 1) och Vilhelm Hammershøis Sovekammer (figur 2, bilaga 1) exkluderas 
betraktaren genom gestalternas anonymiserade kroppsposition. Hos Anna Anchers Ung pige 
foran en tændt lampe (figur 1, bilaga 1), Interiør med røde valmuer (figur 3, bilaga 1) och 
Vilhelm Hammershøis Stue i Strandgade med kunstnerens hustru (figur 4, bilaga 1) sker 
exkluderandet som ett resultat av gestaltens introverta fokus mot den vakans betraktaren nekas 
att ta del av. Då gestalterna inte kan utmana betraktarens blick kan de emellertid också 
obehindrat betraktas, kvinnan som ett passivt objekt som blir betraktad av en aktiv betraktare 
sammanfallande med maskulint kodade visuella strukturer. En noterbar skillnad finns mellan 
Anna Anchers Interiør med røde valmuer (figur 3, bilaga 1) och Vilhelm Hammershøis Stue i 
Strandgade med kunstnerens hustru (figur 4, bilaga 1). I båda bilderna leder de frontala 
kroppspositionerna till att betraktarens blick letar efter kontakt med de avbildade kvinnorna, 
men ingen kontakt kan etableras då gestaltens blick har riktats mot den vakans betraktaren nekas 

 
117 Bøgh Jensen. At male sit privatliv. Skagensmalernes selviscensættelse, s. 237, 238.  
118 Price. Reframing Anna Ancher. Danish symbolist, modernist and independent artist, s. 237; J. Rosendal. The 
Flowers of Michael Ancher – Semiotic Interpretations. I A. Schram Vejlby (red.). Michael Ancher and the women 
of Skagen. (Skagens Museum, 2018), s. 101, 104, 111. 
119 Nørgaard Larsen. Hammershøi and homelessness, s. 189, 190, 191.  
120 Price. Reframing Anna Ancher. Danish symbolist, modernist and independent artist, s. 248, 249, 250.  
121 Rosendal. The Flowers of Michael Ancher – Semiotic Interpretations, s. 98.  
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att ta del av. Hos Stue i Strandgade med kunstnerens hustru (figur 4, bilaga 1) kan gestalten 
genom det klart tecknade anletet obehindrat betraktas, och den halvt bortvridna 
kroppspositionen vittnar om en vilja att undkomma betraktarens blick. Detta betonas av det 
tomma mellanplanet och förgrunden mellan betraktarens och gestaltens position. I Interiør med 
røde valmuer (figur 3, bilaga 1) leder emellertid Anna Anchers abstraherande gestaltning av 
anletet till att gestalten fjärmas från betraktarens blick. Betraktaren får på så vis mindre 
utrymme att obehindrat granska den avbildade kvinnan. Detta betonas av de mellan betraktaren 
och gestalten positionerade inventarierna.122 Hos både Anna Anchers och Vilhelm 
Hammershøis verk leder gestalternas fokus mot något vakant också till att de blir ett subjekt för 
den egna aktiva blicken. Detta har av Griselda Pollock formulerats som att ”de avbildade 
kvinnorna fungerar som subjekt för sitt eget betraktande eller sin aktivitet”.123  
 
I flera av de verk som analyserats så etableras genom den spatiala kompositionen en distans 
mellan betraktarens/upphovspersonens position och den avbildade kvinnans: hos Vilhelm 
Hammershøis Sovekammer (figur 2, bilaga 1) skapas en distans genom den tomma förgrunden 
och mellanplanet mellan betraktaren och gestalten; hos Anna Anchers Interiør med røde 
valmuer (figur 3, bilaga 1) skapas en distans genom inventarierna mellan betraktaren och 
gestalten; hos Vilhelm Hammershøis Stue i Strandgade med kunstnerens hustru (figur 4, bilaga 
1) så etableras en distans genom den tomma förgrunden mellan gestaltens och betraktarens 
position. Den spatiala kompositionens distanserande av kvinnogestalterna skapar ett 
voyeuristiskt moment hos bilderna. I Anna Anchers Ung pige foran en tændt lampe (figur 1, 
bilaga 1) så leder den spatiala kompositionens kompression av bildrummet emellertid till att 
betraktaren positioneras strax bakom gestalten. Betraktarens/upphovspersonens blicks 
voyeuristiska karakteristik betonas av att de avbildade kvinnorna, baserat på deras 
kroppsposition eller blick, verkar vara omedvetna om att de blir betraktade. Blickens voyeurism 
cementeras vidare av det privata hemmet som motivval. Den mest privata delen av hemmet var 
under perioden sovrummet.124 Fenomenet blir således som mest konkret hos Vilhelm 
Hammershøis verk Sovekammer (figur 2, bilaga 1), trots att bildens utsnitt endast visar ett 
fragment av sovmöblerna, som bildar rummets mest intima element. Flera skribenter har 
framhållit Vilhelm Hammershøis gestalters ofta starkt belysta blottade nacke som ett 
anspelande på sexualitet och lust.125 Detta finns emellertid inte hos det studerade bildmaterialet, 
då gestaltens anonymiserat mörka skepnad snarare avsexualiseras. Det voyeuristiska momentet 
negeras hos alla verken genom den abstraherande måleriteknikens anspelande på substratets 
planhet som minskar bildens illusionism, skapande en medvetenhet hos betraktaren om den 
egna blicken på den avbildade kvinnan.  
 
Genom bildernas ensartade koloriter bildar kvinnogestalterna tillsammans med rummen och 
inventarierna en helhet. Trots att verken har flera liknande formella och kompositionella 

 
122 Nielsen Fabienke. Han, hun & bordet, s. 123. 
123 Pollock. Det moderna och kvinnlighetens rum, s. 205, 206.  
124 Bøgh Jensen. At male sit privatliv. Skagensmalernes selviscensættelse, s. 204.  
125 H. Wivel. Den metafysiske kropp. Eksempler på det ikke-værende og ulegemlige i figurmaleriet omkring år 
1900. I P. Nørgaard Larsen (red.). Sjælebilleder. Symbolismen i dansk og europæisk maleri 1870-1910. (Statens 
Museum for Kunst, 2000), s. 272; B. Alsdorf. Hammershøi’s Either/Or. Critical Inquiry. 42: 2 (2016): s. 301. 
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element så skapas genom koloriten radikalt olika uttryck, där Anna Anchers varma och belysta 
bildrum framstår som inviterande medan Vilhelm Hammershøis bildrums gråskalade dunkel 
snarast får en alienerande effekt. Vilhelm Hammershøis bilders monokroma delformer har 
genom de korta diskreta penseldragen små koloristiska variationer, som Harri Mäcklin vidhåller 
bidrar till rummens strama statiskhet.126 De stramt avskalade kompositionernas betonande av 
rummets statiskhet skapar vad Peter Nørgaard Larsen beskriver som en emotion av hemmets 
ovisshet och obehag.127 I min mening leder detta till att betraktarens, och den manliga 
upphovspersonens, blick på kvinnans privata plats blir en utomståendes. Av Mikkel Bogh 
framhålles att den impressionistiskt skissartade måleritekniken, som konstaterats kan 
observeras hos Anna Anchers verk, skapar en mer direkt kontakt mellan upphovspersonen och 
betraktaren som bidrar till bildscenens intimitet.128 Anna Anchers mer fragmentariska 
måleriteknik, organiska former och varmare kolorit ansluter till en syn på hemmet som en 
harmonisk och fredad plats, som resulterar från en empatisk relation mellan upphovspersonen 
och den avbildade scenen.129 Som kvinna hade Anna Ancher potentiellt ett annat perspektiv på 
det avbildade motivet. Till skillnad från Vilhelm Hammershøis alienerande rum så vittnar Anna 
Anchers behandling av motivkretsen inte  om en utomståendes blick på det privata rummet, 
som med Griselda Pollocks ord ”upphör att främst fungera som synfält för en kuvande blick 
och i stället blir en plats för relationer”.130 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
126 H. Mäcklin. How to paint nothing? Pictorial depiction of Levinasian il y a in Vilhelm Hammershøi’s interior 
paintings. Journal of Aesthetics and Phenomenology. 5: 1 (2018): s. 24, 25.  
127 Nørgaard Larsen. Six themes in Nordic painting, s. 251.  
128 Bogh. Closer. Intimacies in art 1730-1930, s. 174.  
129 Nørgaard Larsen. Six themes in Nordic painting, s. 251.  
130 Pollock. Det moderna och kvinnlighetens rum, s. 205.  
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5. SAMMANFATTANDE OCH AVSLUTANDE DISKUSSION 
 
 
I detta arbete har Anna Anchers genremotiv analyserats med en receptionsestetisk metod ur ett 
feministiskt teoretiskt perspektiv. Detta genom att jämföra Anna Anchers och Vilhelm 
Hammershøis respektive behandling av motivkretsen. Med den receptionsestetiska analysen av 
verken kunde ett antal skillnader mellan de båda upphovspersonernas verk påvisas.  
 
Betraktaren exkluderas genom de avbildade kvinnornas kroppsposition eller blick. Deras fokus 
har introvert riktats mot en vakans betraktaren nekas ta del av, och de avbildade kvinnorna blir 
på så vis subjektet av den egna aktiva blicken. Då ingen kontakt kan etableras med de avbildade 
kvinnorna så kan de emellertid inte heller utmana betraktarens blick, och kan således också 
obehindrat betraktas. I detta avseende så bildar de avbildade kvinnorna objekt som blir sedda 
av betraktarens aktiva blick. En noterbar skillnad kunde observeras hos verken med frontalt 
positionerade gestalter, då den avbildade kvinnans abstraherade anlete hos Anna Anchers 
Interiør med røde valmuer (figur 3, bilaga 1) ger mindre utrymme åt ett obehindrat betraktande. 
Hos alla verken får betraktarens blick ur vissa avseenden en voyeuristisk karakteristik: 
merparten av bildernas spatiala komposition distanserar betraktaren; de avbildade kvinnorna 
verkar vara omedvetna om betraktarens blick. Det voyeuristiska momentet problematiseras 
emellertid av verkens abstraherande måleriteknik, som skapar en medvetenhet hos betraktaren 
om den egna blicken på den avbildade kvinnan. Således både normaliserar och problematiserar 
verken periodens visuella könsskillnader, som av Griselda Pollock har systematiserats som 
aktivitet/passivitet, betrakta/bli betraktad, voyeur/exhibitionist, subjekt/objekt. 
 
Den mest konkreta skillnaden mellan de båda målarnas behandling av motivkretsen består av 
rummets gestaltning. Hos Vilhelm Hammershøis verk skapas en slutenhet genom rummens 
dunkel och den klara distinktionen mellan den privata insidan och den offentliga utsidan. Anna 
Anchers verk har inte samma slutenhet då den inkommande belysningen sammanbinder den 
privata insidan med den offentliga utsidan. Den mindre klara separationer mellan det privata 
och det offentliga kan potentiellt resultera från kvinnans minskade bundenhet till det privata 
hemmets rum. I motsats till Vilhelm Hammershøis sterilt abstraherade bildrum så bidrar Anna 
Anchers inkorporerande av feminina attribut emellertid också till reproducerandet av 
könsstereotypa visuella strukturer. Anna Ancher ansluter således snarare till andra samtida 
målares bilder av det privata hemmet, såsom Carl Larssons eller Peder Severin Krøyers. Anna 
Anchers mer abstraherade rum har emellertid också maskulina konnotationer. Emedan Vilhelm 
Hammershøis abstraherade bildrum får en passiviserande statiskhet så skapar Anna Anchers 
mer organiska former en mer levande scen. Båda målarna arbetade vidare med radikalt 
olikartade koloriter, där Vilhelm Hammershøis gråskalade kolorit skapar en alienerande effekt 
medan Anna Anchers varmare och ljusare kolorit snarare framstår som inviterande. Vilhelm 
Hammershøis blick på det privata rummet blir således en utomståendes, medan Anna Anchers 
verks implicita betraktare blir en jämlike.  
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Under perioden var kvinnor fortsatt beroende av att deras verk godtogs av det patriarkala 
konstetablissemanget, och de var av den orsaken också mer bundna av visuella konventioner. 
Verkens eventuella problematiserande av könsstereotypa visuella strukturer kan således vara 
subtila och svåra att utpeka för den nutida betraktaren.131 Anna Anchers verk uppskattades av 
det patriarkala danska konstlivet. Emedan det var ett konventionsbrott att efter giftermålet 
arbeta som yrkesverksam målare så kan inte någon konklusiv slutsats dras om Anna Ancher 
medvetet eller omedvetet omformulerade eller reproducerade visuella könsskillnader. 
 
Av Griselda Pollock påpekas att gestaltandet av en bild påverkas av relationen mellan 
upphovspersonen och den avbildade, såsom eventuella klasskillnader.132 Det hade således 
kunnat vara av intresse att studera huruvida det finns någon skillnad mellan Anna Anchers 
bilder av arbetande kvinnor och kvinnor från medelklassen.  
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
131 Mogensen Bech. Punchy women. Art and satire 1880-1910, s. 158.  
132 Pollock. Det moderna och kvinnlighetens rum, s. 206.  
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