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Abstract 
 

 

 
This bipartite thesis presents and implements an intermedial model for co-reading poems 
and photographs in paper books, a genre I call photo poetry. A survey of the genre in 
Sweden was carried out and presented in a selected bibliography in my licentiate thesis. 
Two well-established poets, Katarina Frostenson and Rut Hillarp, made their debut in the 
genre in the 1980s and have since produced three books each. Frostenson cooperates with 
photographer Jean Claude Arnault and Hillarp created the poems as well as the pictures 
herself. Scholarly studies up to now have focused on the poems, however, and have 
therefore neglected the impact of the photographic pictures.  

The first part of the thesis elaborates a model based on the framework of the picture 
book and adapted to the text genre of poetry and the epistemology of the photographic 
picture. Two different narrative reading strategies are developed and applied to the 
material: the metonymical and the metaphorical linking. The metonymical linking implies 
that the diegesis on the spread is perceived to be part of a larger diegesis and that that 
diegesis has direct virtual contact with the diegesis on the next spread. The metaphorical 
linking implies that the diegesis on the single spread is perceived to be part of a larger 
diegesis, but that that diegesis has no direct virtual spatial contact with the next spread. 
Whether or not a diegesis is perceived to have direct virtual spatial contact with spreads 
depends on the story’s display of the contingency of characters, time and place.  

The model is based on the relations tied to the book’s construction: the schematic, the 
synchronic and the diachronic relation. The schematic relation concerns meaning created 
on all spreads, the synchronic relation meaning on a single spread, and the diachronic 
relation meanings on spreads in a row. The schematic and the diachronic may appear to 
overlap somewhat but in the schematic relation the focus is on tracing different story 
schemes, and in the diachronic relation the focus is on how the narration progresses and 
alternates between different schemes.  

The findings show that with the co-reading model the impact of the photographs gives 
a deeper understanding of not only the narrative interplay of word and image but also of 
semiotic, intermedial and intertextual connections. The reading strategies applied show that 
Frostenson’s and Arnault’s works gain from a metonymically linked interpretation whereas 
Hillarp’s mainly gain from a metaphorically linked interpretation. The study also discusses 
the impact of the photographic picture and connects it to the semiotic theory of C. S. 
Peirce as well as to Western picture practices.  

 
Key words: literature interpretation, photo poetry, intermediality, narratives, narration, 
word and image interplay, semiotics, photographic picture, picture books, intertextuality, 
reality 
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FÖRORD  

 

Läsanvisning och disposition 
 
 
Jag är intresserad av att utforska och belysa hur man kan samläsa dikt och 
fotografisk bild i bokform. De läsningar som hittills gjorts av de böcker med 
sidoställda dikter och bilder som avhandlingen undersöker har framförallt varit 
litterärt inriktade. Bildernas betydelser för tolkningen har inte beaktats. Det 
beror förmodligen dels på en traditionell inställning till bilden som ett 
supplement (som kan väljas bort), dels på brist på analysverktyg för att hantera 
sådana ord- och bildkonstellationer. I min bok presenterar och implementerar 
jag en intermedialt baserad modell för hur man kan analysera dikt och bild i 
bokform. Intermedialitet är ett paraplybegrepp för ett interdisciplinärt 
forskningsfält som undersöker samverkan mellan litteratur och andra 
konstarter och medier.  

Modellen rör relationer mellan dikt och fotografisk bild men äger 
tillämpbarhet även på andra genrer med dikt och sidoställd bild. Den syftar till 
att medvetengöra vad som sker i samläsning av text och bild, både av ett 
uppslag och en sekvens. Arbetet placerar sig inom bilderboksforskningens ram 
och drar nytta av denna forsknings rön om den bimediala narrationen, det vill 
säga berättandet utifrån textens respektive bildens synvinkel.  

Avhandlingen består av två delar, en teoretisk och en analytisk. Den första 
delen prestenterar bakgrund, det perspektiv jag valt och den teoretiska modell 
som sedan implementeras i den andra delen, analysen. Det inledande kapitlet 
introducerar undersökningsområde, utgångspunkter, huvuduppgifter och 
varför jag valt intermedial narration inom bilderboken. De fotolyriska 
bilderböcker som används som exempel är framställda av Katarina 
Frostenson, Jean Claude Arnault och Rut Hillarp. Fotolyrik är min benämning 
på böcker som kombinerar fotografier och dikter i bokform. 
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Det andra kapitlet presenterar syfte och analytiskt perspektiv samt 
introducerar de teorier och begrepp som ligger till grund för den metodik som 
föreslås och prövas för intermedial läsning. I tredje kapitlet följer en 
orientering om forskningsläget vad gäller fotografiets interaktion med 
skönlitterära texter och jag presenterar också vad som skrivits om mina 
undersökningsobjekt. I det fjärde kapitlet visar jag hur mitt arbete positionerar 
sig på det intermediala och semiotiska fältet och gör en genomgång av teorier 
och begrepp kring bildens och textens komposition och interaktion.  

I det femte kapitlet fördjupas och förklaras begreppet intermedial narration 
som sedan relateras till min analysmodells tre nivåer. Här utmejslas de två 
grundläggande lässtrategierna för samläsning av dikt och bild: den 
metonymiskt länkade narrationen och den metaforiskt länkade narrationen. 
Kortfattat innebär den första lässtrategin att läsaren skapar en fiktionsvärld 
som är sammanhållen i tid och rum. I det andra fallet är inte fiktionsvärlden 
sammanhållen men knyts ihop med hjälp av en gemensam nämnare: tiden, 
miljön eller en karaktär. Syftet är att skapa en syntes av de teorier och metoder 
som de teoretiska kapitlen redogör för. De två lässtrategierna identifieras 
genom att analysera primärmaterialet på tre nivåer, först den schematiska 
relationen, som avser en översikt av uppslagen, den synkrona relationen, som 
rör ett uppslag och den diakrona relationen, som avser uppslag i sekvens. Det 
sista kapitlet är vikt för den fotografiska bildens speciella egenskaper och 
förutsättningar.  

Avhandlingens andra del, analysdelen, applicerar sedan de två intermediala 
narrativa lässtrategierna den metonymiskt länkade narrationen och den 
metaforiskt länkade narrationen på primärmaterialet med hjälp av 
analysmodellens tre olika nivåer: den schematiska relationen, den synkrona 
relationen och den diakrona relationen. I det sjunde kapitlet tillämpas 
modellen på Frostensons och Arnaults böcker och i det åttonde kapitlet görs 
motsvarande på Hillarps böcker. 

Boken avslutas med ett kapitel som diskuterar hur modellen fungerat, dess 
styrkor och svagheter, samt hur modellen kan bidra till att förståelsen för 
intermediala läsprocesser förbättras. 
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FÖRSTA DELEN: RAMVERK OCH 
MODELLBYGGE 
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Ingen kom kataren nära   

hatade kataren närhet 

Drog sig undan ögonglansen 

ville bara 

sjunka genom jorden 

söka roten bortom under 

 

 

 

1 Inledning 
1.1 Först kommer ordet – den enögda läsningen? 
 
Det är paradoxalt att inleda en avhandling om samläsning av dikt och 
fotografisk bild i bokform med enbart texten närvarande ─ en dikt ur Endura 
(2002), Katarina Frostensons senaste samarbete med fotografen Jean Claude 
Arnault – men det är i denna stympade form som verket hittills har analyserats 
och behandlats av samtida forskare.1 Diktraderna är del av en dikt som kan 
läsas som en långdikt och som tillsammans med Arnaults fotografiska 
färgbilder löper från pärm till pärm. De fotografiska bilderna har hittills, om 
de ens omnämns av forskarna, uppfattats endast som en ”bakgrund” mot 
vilken textens utsägare agerar. Åsa Beckman refererar till bilderna enbart 
indirekt när hon karaktäriserar diktningen som ett suggestivt spel mellan 

                                                        
 
1 Katarina Frostenson och Jean Claude Arnault, Endura, Stockholm: Wahlström & Widstrand 2002, 
s. 44. Fotolyrik är min beteckning på fotografiskt bildsatta diktsamlingar. Jag hänvisar här till min 
licentiatavhandling, Anette Almgren White, Intermedial narration i fotolyrik. Två exempel. Katarina 
Frostenson/Jean Claude Arnault och Rut Hillarp, Lic.-avh., Växjö: Växjö universitet 2009. Jag gör 
ingen skillnad på poesi, dikt eller lyrik utan termerna används synonymt och betecknar kort och gott 
diktning. Fotolyrik är till namnet närbesläktat med fotoromanen men skiljer sig på en väsentlig punkt 
från den senare. Till skillnad från fotoromanen utgår inte fotolyriken från någon textlig förlaga. 
Fotografen Arnault stavar sitt dubbla förnamn omväxlande med och utan bindestreck. Jag har valt att 
genomgående stava utan bindestreck eftersom det är så han stavar i offentliga sammanhang. 



 16 

könen ”mot fonden av ett kargt och stenigt bergslandskap”.2 Hos Anders 
Olsson kan närvaron av fotografierna endast utläsas implicit i hans 
karaktäristik av Endura som en mötesplats, ”där en dialog upprättas med 
katarernas sydfranska landskap och motsträviga andlighet”.3 Carin Franzén 
slår visserligen fast att det är Arnaults bilder från dalarna i Languedoc men 
liksom hos Beckman har de ingen annan funktion än att bilda en kuliss för 
diktningens centrala motiv: kärleken.4 Här måste dock inflikas att 
recensionerna i dagspressen vid bokens utgivning både kommenterar och 
uppehåller sig vid de fotografiska bilderna. De uppfattas som bevis för att 
konstnärsparet varit på de platser som avbildas. Hur recensionerna kan tänkas 
avspegla en kulturell inställning till det fotografiska mediet som förmedlare av 
”sanning” och autenticitet samt vilken påverkan den kan ha på läsningen, 
fördjupas i kapitel 6 om ”Den verklighetsrefererande pakten”.  

I den citerade dikten med högstämd diktion vars text har en öppen struktur 
refererar ordet katar till en medeltida religiös sekt. Vi kan tolka dikten som en 
association kring en mytisk, skygg trosrörelse som historieskrivningen inte har 
särskilt många fakta om. Eller så kan vi uppfatta diktens ”kataren”, som 
förekommer två gånger, som en esteticerande lek med poetens namn Katarina, 
som i sin förkortade version alluderar på sparagmós-motivet, och som väcker 
ontologiska frågor kring identitetens råmärken och språkets 
uttrycksmöjligheter.5 Den senare tolkningen utesluter förstås inte den tidigare. 
Franzén uppmärksammar förvisso ljudlikheten mellan ”trakten av katarer” och 
Katarina men kopplar den inte specifikt till sparagmós.6  

Om vi nu i stället anlägger ett intermedialt perspektiv som min samläsning 
av dikt och bild innebär tas en medveten hänsyn till såväl bildens som textens 
meddelande som den synergi som uppstår i samspelet mellan medierna. Med 
synergi avses att den speciella kombination av text och bild som föreligger 
skapar en annan och ny dimension än vad bara texten eller bilden för sig kan 
förmedla.7  

Mitt valda perspektiv grundas i uppfattningen att dessa böcker vinner på att 
analyseras som intermediala fenomen. Jag anser också att intermedial 
narration är en lämplig term för att beteckna detta bimediala samspel mellan 

                                                        
 
2 Åsa Beckman, Jag själv ett hus av ljus.10 kvinnliga poeter, Stockholm: Bonniers 2002, s. 136. 
3 Anders Olsson, Skillnadens konst. Sex kapitel om moderna fragment, Stockholm: Bonniers 2006, s. 
310.  
4 Carin Franzén, För en litteraturens etik. En studie i Birgitta Trotzigs och Katarina Frostensons 
författarskap, Eslöv: Symposion 2007, s. 199. 
5 Sparagmós, ”sönderslita”, är ett motiv med rötter i antik grekisk offermytologi i vilken offret 
sönderdelades. Hos Frostenson betecknar motivet en språkfilosofisk syn där det utsagda är skiljt från 
utsägaren vilket bottnar i en ontologisk uppfattning om tillvaron och varat som både en splittrad och 
splittrande upplevelse.  
6 Franzén, 2007, s. 199, Endura, s. 80. 
7 Lena Kåreland, ”Bilderboken”, Intermedialitet. Ord, bild och ton i samspel, red. Hans Lund, Lund: 
Studentlitteratur 2002, s. 63. 
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dikt och bild i bokform. Narration och narrativitet är termer som härleds från 
latinets narro och narrativus som kan översättas till ’berätta’, ’omtala’, 
’meddela’ respektive ’berättande’.8 Inom den litteraturvetenskapliga 
narratologin står narration för berättarkonst och narrativitet för grad av 
berättande.9 Ett intermedialt perspektiv karaktäriseras av utforskandet av flera 
mediers samverkan i att skapa narrativ mening. I enlighet med medieforskare 
som Marie-Laure Ryan anser jag att medier varken är osynliga eller neutrala 
bärare av information utan även deras tekniska och semiotiska aspekter har 
betydelse för det berättande och den mening som avkodas.10 Narrativ 
förekommer i alla medier även om förutsättningarna skiftar beroende på vilka 
medier som är inblandade och därmed behöver de narratologiska verktygen 
anpassas för detta.11 Intermedial narration signalerar alltså både ett 
begreppsmässigt synsätt och en metodologisk ingång. Min samläsning har sin 
utgångspunkt i bilderbokens flerdimensionella berättande och för detta krävs 
verktyg som är intermedialt grundade. Ett intermedialt angreppssätt innebär att 
fokus flyttas från en uppfattning om narration som ett medieneutralt (eller 
verbalt) fenomen till dess tekniska och semiotiska aspekter.  

Mitt arbete har en tvåfaldig ansats. Förutom att sätta fokus på text- och 
bildmediet undersöker jag hur mening i form av ett narrativ uppstår i 
samspelet mellan de olika medierna. När jag talar om narrativ och narration i 
bokform är det i en vidare bemärkelse än den traditionella narratologin som 
har den verbaliserade berättelsen som utgångspunkt. Den traditionella synen 
på narration i bokmediet förutsätter vanligen verbalt preciserade berättare, 
karaktärer och händelser som står i ett kausalt beroende till varandra och 
tillsammans utgör den så kallade handlingen. På senare år har intresset för 
berättande och berättelser breddats mot de kognitiva processer som är 
inblandade.12 Jag ansluter mig till denna bredare syn genom att införa bildens 
egen narrativitet och dess samspel med textens. I kapitel 5 återkommer jag till 
begreppen narration och narrativ och fördjupar diskussionen i anslutning till 
den metodologiska verktygslåda som jag där presenterar. 

Litterära texter såsom dikter (undantaget de episka) och i synnerhet 
centrallyrik anses traditionellt inte tillhöra de narrativa genrerna till skillnad 

                                                        
 
8 Narrativ (lat. narrati´vus ’berättande’, av na´rro ’berätta’, ’omtala’, ’meddela’), innebär berättande, 
framför allt om texter som framställer händelserna i ett verkligt eller påhittat förlopp i tidsordning. 
Nationalencyklopedin (16.7.2010.) http://www.ne.se  
9 Oxford English Dictionary betecknar narrativitet som en egenskap, knuten till det förhållande som 
råder mellan berättande och icke-berättande händelser i en given berättelse och som ”is very important 
since it affects its degree of narrativity”. Oxford English Dictionary, 2010: Narrativity (16.7.2010.) 
http://dictionary.oed.com 
10 Marie-Laure Ryan, ”Introduction”, Narrative across Media: The Languages of Storytelling, red. 
Marie-Laure Ryan, Lincoln: University of Nebraska Press 2004, s. 1. 
11 Ryan, s. 15f. 
12 David Herman, Narrative Theory and the Cognitive Sciences, red. David Herman, Stanford, Calif.: 
Center for the Study of Language and Information 2003, s. 2ff. 
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från romanen, novellen, etc.13 Men i diktning, till och med i den som återger 
känslotillstånd, kan det finnas händelser som kan förbindas kausalt och knytas 
till en handling. H. Porter Abbott kallar sådana inslag av handling i dikter för 
”micro-narrative”.14 Härefter kallar jag fenomenet omväxlande för mikro-
berättelse och mikro-narrativ. Abbott belyser också bilders berättande 
egenskaper. De kan gestalta händelser som kan ingå i ett tänkt temporalt 
förlopp.15 Den breddning av synen på narration som Abbott företräder, menar 
jag, är användbar för att undersöka subtila samspel i dikter och bilder såväl på 
ett enskilt uppslag som i verket som helhet. Skälen till att använda 
definitionerna ”narration” och ”narrativ” även för dikt- och bildkombinationer 
är två. Termerna sätter fokus på sina nära förbindelser med begreppet 
”mening” och på den kognitiva process som det innebär att ur enskilda 
händelser i ett förlopp skapa en sammanhållen kronologi. Rick Altman och 
flera forskare med honom betonar att en narration består av ”a perceived 
sequence of non-randomly connected events”.16 Altman lägger alltså stor vikt 
vid läsarens upplevelse.  

Narration i mitt avseende har det intermediala berättandet i bilderboken 
som utgångspunkt och avser den mening som skapas i läsningen när både 
bildens och textens betydelse vägs in och hur ett tänkt händelseförlopp 
utvecklas eller förändras successivt under läsningen. Enligt mitt sätt att se 
innebär narration i bilderboken också att läsarens tolkning förhåller sig till en 
linjär progression, vilket motsvarar bläddringens framåtskridande. Det är vad 
Ulla Rhedin kallar för bilderbokens ”strukturella särart”.17 Berättandet i text 
och bild, skriver hon, presenteras ”i en löpande svit, som på samma gång bryts 
och upprätthålls av denna indelning”.18 Maria Nikolajeva betonar också 
bilderbokens materialitet och hur bläddringen kan utnyttjas i narrationen för 
att skapa dynamiska effekter.19 Narrationen i bilderboken tycks också 
huvudsakligen utmärkas av en rak kronologisk handling med få tidsmässiga 
avvikelser eller avbrott. Även om det förekommer prolepser, analepser och 
paralepser i berättandet är det mindre vanligt.20 Den postmoderna bilderboken 
                                                        
 
13 I mitt arbete skiljer jag som nämnts inte på lyrik och dikt utan termerna är helt utbytbara.  
14 H. Porter Abbott, The Cambridge Introduction to Narrative, Cambridge: University Press 2002, s. 2. 
15 Abbott, s. 12f. 
16 Rick Altman, A Theory of Narrative, New York: Columbia University Press 2008, s. 19. 
17 Ulla Rhedin, Bilderboken. På väg mot en teori, diss., Göteborgs universitet (1992), rev. upplaga, 
Stockholm: Alfabeta 2001, s. 164f. 
18 Rhedin, s. 165. 
19 Maria Nikolajeva, ”Interpretive Codes and Implied Readers of Children’s Picturebooks”, New 
Directions in Picturebooks Research, red. Teresa Colomer, Bettina Kümmerling-Meibauer och Cecilia 
Silva-Díaz, New York: Routledge 2010, s. 30.  
20 Proleps, analeps och paraleps är termer knutna till händelser som fogas in i berättelsen men som har 
utspelats i en annan tid eller är oberoende av berättelsens tid. Analepsen (”bakåtblickande”) är en 
händelse som tidsmässigt ligger före berättelsens nutid och proplepsen (”framåtblickande”) är en 
händelse som tidsmässigt ligger efter berättelsens nutid. Paralepsen är en händelse som äger rum 
oberoende av berättelsens tid.  
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avviker visserligen från detta mönster genom att experimentera med parallella 
berättelser. Den kan till och med sluta på ett sätt som är oklart eller som leder 
tillbaka till inledningen.21 Men generellt sett tycks den bimediala materiella 
konstruktionen försvåra ett flexibelt uppbrutet berättande med undantag för 
ellipsen.22 Nikolajeva förklarar detta förhållande med att i ”bilderböcker är 
möjligheter till komplex temporalitet begränsade eftersom handlingen oftast är 
tät och kompakt, vilket utesluter utdragen historietid”.23 Jag vill tillägga att det 
traditionellt kronologiska berättandet också kan bero på historiska influenser 
från genrer som dokumentärer och reportage där rak kronologi är norm.  
 
Om vi återvänder till dikten ur Endura framgår det nu med all önskvärd 
tydlighet att för att göra diktverket rättvisa måste de fotografiska bildernas 
närvaro och påverkan på läsningen vägas in. Därför ska jag nu presentera 
dikten tillsammans med den bild som finns sidoställd (Figur 1).  
 

 

1.2 Bilden som den ”lydiga slaven”?  
 
Att läsa alternativt betrakta ett uppslag med juxtapositionerad24 text och bild 
och sedan utesluta bilden eller reducera den till en fond, är som att titta på ett 
landskap med enbart ett öga: bredd och djup går förlorade. Men det är vad 
som traditionell litterär analytisk tolkning ägnat sig åt vid analys av Endura. 
Jag menar inte att forskarna har hållit handen för bilderna under läsningen, 
men de har haft texten som primärt intresse och inte medvetet beaktat 
bildernas påverkan på den litterära tolkningen. Men om medveten hänsyn tas 
till bilden uppstår rimligtvis en annorlunda tolkning. Det är här som ett 
intermedialt analytiskt perspektiv kan hjälpa läsaren att få upp ögonen för den 
inverkan bilden har i meningsproduktionen.  
 

                                                        
 
21 Lawrence R. Sipe, Sylvia Joyce Pantaleo, red., Postmodern Picturebooks. Play, Parody, and Self-
referentiality, London: Routledge 2008, s. 3ff.  
22 Ellips innebär utelämnande av viss tidsperiod, se vidare i Maria Nikolajeva och Carole Scott, How 
Picturebooks Work (2001), New York/London: Routledge 2006, s. 157ff.  
23 Maria Nikolajeva, Bilderbokens pusselbitar, Lund: Studentlitteratur 2000, s. 222. 
24 Juxtapositionerad betyder sidoställd.  
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Fig. 1. Katarina Frostenson, text, Jean Claude Arnault, bild, Endura (2002), färgfotografi, 
140 mm x 175 mm, s. 44─45. 
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När vi nu läser dikten tillsammans med bilden uppstår en tolkning som är 
relevant för just denna visuella konstellation och som motsvarar ett 
bokuppslag. Vad som händer när vi läser orden och tittar på bilden är att vi 
rimligen knyter landskapet och borgen på klippan till ordet ”katar” i texten. 
Vad vi får ut av textens och bildens utsagor är förstås beroende av vår 
förförståelse och erfarenhetsram, men också av vår tolkningspraxis. En sådan 
praxis hör samman med hur vi uppfattar den sidoställda bilden. Det är 
avgörande, menar jag, om vi betraktar bilden som en illustration eller som 
entiteten ”bild”. En illustration anses nämligen traditionellt vara underordnad 
texten och förväntas inte bidra med någon ny information. Termen bild har 
däremot inte samma historiska belastning utan betonar snarare bildmediet som 
en självständig medskapare i tolkningsprocessen.  

Illustrera betyder etymologiskt ’belysa’, ’förklara’, och detta något som 
ska belysas ikoniskt är en verbal utsaga. Gotthold Ephraim Lessing myntade 
1766 det idag väletablerade begreppet ”det pregnanta ögonblicket” med vilket 
han avsåg den ikoniska gestaltningen av berättelsens vändpunkt eller klimax 
och som han ansåg det vara konstnärens uppgift att förstärka eller brodera ut. 
Även om Lessing avsåg det samtida narrativa måleriet har hans synpunkt 
också kommit att gälla för illustrationen.25 Under 1980-talet modifierar 
Edward Hodnett synen på ”det pregnanta ögonblicket” genom att peka på en 
större frihet för illustratören att välja vilken avgörande händelse som ska 
avbildas, och som han kallar ”moment of choice”.26 I likhet med Lessing är 
han preskriptiv när han tillskriver illustrationen tre huvudsakliga funktioner; 
att gestalta, tolka och utsmycka. Den sanna illustrationen, skriver Hodnett, 
uppfyller alla dessa tre kriterier.27 Som framgår av tongångarna ovan är 
illustrationens uttrycksmöjligheter hårt styrd till textens narrativa utsaga. Det 
är också paradoxalt hur Hodnett anser att en illustration ska vara en vilopunkt 
eller ett avbrott i den berättande sekvensen på samma gång som den ska 
gestalta händelser som är avgörande i handlingen.  

På senare år har framkommit en mer nyanserad inställning till 
illustrationens uppgift och uttrycksförmåga även om den fortfarande betraktas 
som sekundär i förhållande till texten. Illustration är ”en tolkning av texten”, 
betonar Hans Lund, och ”en tolkning som i sin tur blir föremål för en tolkning 
i själva läsakten”.28 Lund instämmer med Jon Lykke när denne betonar 

                                                        
 
25 Gotthold Ephraim Lessing, Laocoön or the Limits of Painting and Poetry (1766), översättning av 
red. W. A. Steel, London: J.M. Dent & Sons Ltd 1961, s. 70f. Narrativt måleri avser det måleri som 
avbildar religiösa, mytologiska och historiska motiv från litteraturen.  
26 Edward Hodnett, Image and Text. Studies of the Illustration of English Literature, London: Scholar 
Press 1982, s. 6. 
27 Hodnett, s. 13. 
28 Hans Lund, ”Illustration”, Intermedialitet. Ord, bild och ton i samspel, red. Hans Lund, Lund: 
Studentlitteratur 2002, s. 58.  
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illustrationens självständiga uttrycksform. Lykke föreslår termen re-writing 
som en lämpligare etikettering i sin omfattande studie av illustration i litterära 
texter I møte mellom ord og bilde (2000).29 Han motiverar varför illustrering 
hellre bör kallas för re-writing än översättning: ”Hvis bildet ska forstås som en 
oversettelse, må det ikke være som en overføring der man kopierar innholdet, 
men snarere som en oversettelse i betydningen ’å skrive om igjen’. Begreppet 
re-write blir gjerne brukt om slike forhold.”30 Det handlar inte om att göra en 
överföring av exakt samma innehåll mellan två olika teckensystem, i sig en 
omöjlighet, utan Lykke betonar såväl bildskaparens roll som läsarens roll vid 
tolkning av illustrationen. Även om han problematiserar förhållandet mellan 
illustration och text intar även han en normativ hållning. Illustrationens 
kvalitet stäms av mot den verbala utsagan. En stark illustration är, enligt 
Lykke, en bild som problematiserar, skapar och förstärker spänningar i texten 
och i läsarens möte med denna.31  

Min korta redovisning av synen på illustrationen visar att den 
huvudsakligen betraktas som ett tillägg som kan tas bort utan att den verbala 
utsagan påverkas. En starkt bidragande orsak till detta är att bilden betraktas 
ha tillkommit efter texten: illustrera betyder exempelvis enligt Aron Kibédi 
Varga att bildmässigt förklara en given text.32 Det är också snarlikt hur 
litteraturkritikerna behandlat bilderna i Endura. Dessa bilder har på sin höjd 
tillskrivits en funktion som geografisk orientering eller landskapskuliss. 
Därför anser jag att illustration är olyckligt att använda där sidoställd text och 
bild uppträder i original.  

 

 

1.3 Texten och bilden på lika villkor 

 
Det är i stället mycket som talar för att väga samman textens och bildens 
utsaga i Endura till en syntetisk tolkning. Ett tungt vägande skäl för detta 
intermediala synsätt finner jag också i bokens layout. För det första är antal 
uppslag med ord- och bildrelationer i klar majoritet, ungefär två tredjedelar av 
uppslagen har både text och bild. För det andra återger både framsidan och 
titelsidan konstnärernas namn utan några hierarkiska markörer; författarens 
och fotografens namn är sidoställda (även om Frostensons namn kommer först 

                                                        
 
29 Jon Lykke, I møte mellom ord og bilde, Kristiansand: Høyskoleførlaget 2000, s. 50. 
30 Lykke, s. 50. 
31 Ibid, s. 53. 
32 Aron Kibédi Varga, ”Kriterier för beskrivning av ord/bild-relationer”, översättning av Stefan 
Sandelin, I Musernas tjänst. Studier i konstarternas interrelationer, red. Ulla-Britta Lagerroth, 
Stockholm/Stehag: Symposion 1993, s. 115. 
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i läsordningen). Konstnärerna undviker också konsekvent att använda ordet 
illustration för de fotografiska bilderna i deras samarbete, som hittills 
resulterat i tre böcker inom genren fotolyrik. Före Endura kom Överblivet 
(1989) följd av Vägen till öarna (1996).33 I den första boken, Överblivet, är 
också fotografen Arnaults namn placerat ovanför Frostensons på titelsidan, 
vilket möjligen kan läsas som en hierarkisk markör. Bilderna är nämligen i 
majoritet. Där kallas bilderna också för just bilder och diktningen för texter. 
Nästa fråga som aktualiseras i samspelet ord och bild är i hur hög grad man 
kan fastslå en tolkning av ett lösryckt uppslag när den ingår i en räcka av 
uppslag med ord och bild i en fixerad ordning, som är fallet när dikter och 
bilder presenteras i bokform. Det här återgivna uppslaget ur Endura är en del i 
en sekvens av ord- och bildrelationer vilket innebär att tolkningen av den 
enskilda sidan inte bara styrs och modifieras av uppslagets interna relationer 
utan också av framförvarande och efterkommande sidor och ytterst av den 
överordnade dieges som utgörs av alla uppslagen tillsammans. Med dieges 
avses fiktionsvärld. Även olika slags inramningar såsom titel, förord, 
dedikationer, omslag, prolog och epilog påverkar läsningen. Det innebär att en 
andra genomläsning ger en annan betydelse än vad den första gjorde. I 
avhandlingens analysdel ska jag visa hur uppslagets placering i boken i det 
exempel ur Endura som presenterats påverkar min läsning. Utifrån de 
analysverktyg jag presenterar och sätter i spel ska jag försöka förklara varför. 
Mitt analytiska perspektiv är följaktligen av hermeneutiskt slag. Jag betraktar 
boken som en begreppslig helhet till vilken de olika delarna (uppslagen) 
förhåller sig. Om samma uppslag i stället hade producerats separat i en 
antologi eller i en tidskrift hade tolkningen delvis blivit en annan. Även om 
betydelsen också här modifieras efter flera läsningar. Men det beror inte på att 
man får en ökad förståelse för bokens samlade utsaga utan för att omläsningar 
ger fördjupad förståelse av det enskilda uppslaget.                                                                         

Av detta framgår att ord- och bildrelationers betydelser är beroende av det 
enskilda uppslaget, uppslagets ordning i sekvensen och dessutom också av 
boken som en begreppslig helhet. Dessutom tillkommer den överordnade 
tematik som läsningen ger upphov till. Slutligen påverkas 
meningsproduktionen av paratexter, intertexter och kontexter knutna till 
västerlandets kulturella konventioner som aktualiseras vid läsning respektive 
betraktande av texter och bilder.34 

Men förståelsen av ord- och bildrelationer påverkas inte bara av om vi läser 
ett enskilt uppslag eller flera i följd utan också av hur det textliga och 
bildmässiga innehållet är organiserat. Låt mig därför introducera en dikt- och 
                                                        
 
33 Katarina Frostenson och Jean Claude Arnault, Överblivet, Stockholm: Katten 1989. Vägen till öarna 
utkom 1996 och Endura 2002 på Wahlström & Widstrand i Stockholm. 
34 Till paratexter brukar de texter räknas som omgärdar den ”egentliga” texten, såsom omslag, titel, 
titelsida, dedikationer, förord, efterord, fotnoter. Intertexter är förekomsten av andra texter som kan 
spåras i den aktuella texten. De mest påtagliga är insprängda citat.   
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bildrelation ur Rut Hillarps (1914─2003) fotolyriska debutbok Spegel under 
jorden35 (1982) (Figur 2 och 3) och jämföra med den ur Frostensons och 
Arnaults Endura. Hillarp skapade både dikterna och bilderna och totalt gav 
hon ut tre böcker i genren; Spegel under jorden följdes av Penelopes väv 1985 
och Strand för Isolde 1991.36 

                                                        
 
35 Rut Hillarp, Spegel under jorden. Dikter och fotografiska bilder, Järfälla: Symposion 1982. 
36 Rut Hillarp, Penelopes väv. Dikter och fotografiska bilder, Lidingö: Salamander 1985, Rut Hillarp 
Strand för Isolde. Dikter och fotografiska bilder, Stockholm: Naxos dikt och bild 1991. Hillarp gav 
också ut Nattens Språk. Dikter och bilder, i urval och med efterord av Lasse Söderberg på Ellerströms 
förlag i Lund 1995. Den innehåller utdrag från de tre tidigare volymerna.   
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Fig. 2. Rut Hillarp, ”Spegel under jorden” ur Spegel under jorden. Dikter och fotografiska 
bilder (1982), s. 50. 
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Fig. 3. Rut Hillarp, ”Spegel under jorden” ur Spegel under jorden. Dikter och fotografiska 
bilder (1982), svartvitt dubbelkopierat fotomontage, 125 mm x 225 mm, s. 51. 
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Den första uppenbara skillnaden är att Hillarp arbetar med svartvita bilder. 
Men vi uppfattar nog också intuitivt att texten och bilden står i ett annat 
förhållande till varandra än hos Frostenson och Arnault. Det finns många 
indikationer på detta, inte minst den visuella utformningen. Om vi först ser till 
dikten har den en titel och denna är i versaler medan de tretton diktraderna är i 
fetstil. Diktens raduppställning har ett indrag som successivt flyttas åt höger 
fram till och med sjätte raden. Från och med åttonde raden reverseras indraget 
vilket innebär att texten flyttas tillbaka med en position per rad åt 
vänstermarginalen. Diktens sista ord följs av punkt som är en indikation på att 
den är avslutad. Hos Frostenson och Arnault däremot är dikten öppen, ingen 
interpunktion ramar in läsningen på sidan.37  

Diktens kontur frammanar också en bild, det kan vara siluetten av en pistol 
eller kanske till med av en stiliserad Nike från Samothrake.38 Om vi ser till 
innehållet väcker den semantiska betydelsen i samverkan med figurdikten 
associationer till diktjagets utsatthet och dödsångest i sökandet efter 
bekräftelse. Även om Nike var en segergudinna i antiken kan statyn på 
Louvren som visar hennes nutida huvudlösa form alludera på hennes 
oförmåga att se och därmed finna sig själv, ”min syster”. Pistolen är inte bara 
en bild för en hotfull situation utan också för kameran vars lins dödar genom 
att frysa sitt objekt i tid och rum.39 Bilden på höger sida är ett montage av två 
identiska, spegelvända motiv som möts i en vertikal fog på sidans mitt. De två 
identiska flickansiktena i profil riktade mot varandra mot bildens centrum kan 
i samspel med texten uppfattas som en gestaltning av ett tillstånd av 
självrannsakan understruket av den underjordiska inramningen. Bilden laddas 
med en metaforisk tolkningspotential kopplad till det undermedvetna i form av 
drömmar, fantasier, farhågor och tvångstankar. Titeln är visserligen placerad 
på den sida där dikten finns men i uppslagets utformning refererar den också 
till bilden. Titeln till vänster om bilden påminner om hur bildtitlar ofta är 
placerade på konstmuseer även om det på senare år förekommer en 
uppluckring av konventionen. Hos Frostenson och Arnault har vi ingen 
vägledning i form av titlar. Däremot har vi en inledande läsanvisning att hålla 
oss till hela vägen genom boken: ”I trakten av katarer”.  

Men hur relaterar detta uppslag till övriga uppslag i boken? Detta uppslag 
förhåller sig till övriga uppslag i boken så att mönstret genomgående 
upprepas; totalt presenteras trettio dikt- och bildpar. Motiven i dikterna och 
bilderna, ofta med kvinnliga karaktärer som dikternas utsägare, varierar men 
tre huvudgrupper av dikter kan urskiljas, centrallyrik av bekännelsekaraktär 
                                                        
 
37 Undantag förekommer på s. 12 och 63 där sista raden avslutas med ett tankstreck respektive ett 
utropstecken. 
38 Nike från Samothrake är en marmorstaty av den grekiska segergudinnan som nu är placerad i 
Louvren. Statyn saknar huvud.  
39 Engelskans snapshot för en ögonblicksbild har i svenska språket en motsvarighet i det mindre 
vanliga uttrycket ”kameraskott”. Skott och skjuta har klara paralleller till vapenbruk.  
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(som exemplet ovan), de som har de antika myterna som kontextuell 
inramning och slutligen de som anknyter till västerländska sagor. Det är 
rimligt att Hillarps dikt- och bildpar ger upphov till ett annat slags narration än 
Endura som är en öppen långdikt men som ytterst har ett sammanhållande 
narrativ: de mytiska katarerna. Böckerna öppnar för att välja skilda narrativa 
lässtrategier i syfte att skapa en sammanhängande mening av bokens texter 
och bilder, såväl på det enskilda uppslaget som i sekvens knuten till en 
överordnad helhet: schemat. Med schema avses en översikt av alla uppslags 
berättartekniska och diegetiska aspekter.  

Jag relaterar lässtrategier till hur vi skapar narrativ förståelse i 
samläsningen. Enligt mitt sätt att se utgår vår kognitiva narrativa förståelse 
från två grundläggande principer när vi läser ord- och bildrelationer i bokform 
hos Frostenson och Arnault respektive Hillarp. Jag baserar mitt synsätt på 
Roman Jakobsons språkliga uppdelning i den metonymiska respektive den 
metaforiska polen och på Rick Altmans narrativa lässtrategier som även de har 
Jakobssons indelning som grund.40 Mitt synsätt utvecklas vidare i kapitel 5, 
”Intermediala utgångspunkter”. Här vill jag endast kortfattat redogöra för vad 
jag menar med narrativa lässtrategier för att motivera mitt val av 
primärmaterial och dess inriktning.  

Med den metonymiska narrativa lässtrategin är boken konstruerad så att 
händelser, platser och karaktärer kan länkas till varandra så att de upplevs 
bilda en diegetisk helhet. Altman skriver att en metonymisk länkning 
(”modulation”) förutsätter en ”direct spatial contact with the diegesis”.41 Det 
uppfattar jag som att händelser utspelas i samma virtuella tid och virtuella 
rum. I Endura länkas handlingen med dess karaktärer på uppslagen 
(långdikten) metonymiskt samman och bilderna, som alla är indexikala42 
tecken för en specifik trakt, förstärker upplevelsen av en diegetisk helhet. 
Länkningen påminner om hur satsdelar kan adderas och bilda meningar.  

I den metaforiska narrativa lässtrategin saknas däremot denna direkta 
spatiala kontakt så att karaktärer (och deras handlingar och var de befinner 
sig) kan endast länkas metaforiskt till en överordnad dieges. I den metaforiska 
länkningen finns inte med nödvändighet en diegetisk helhet utan i stället en 
mängd diegeser eller hellre mikro-berättelser. I stället relateras varje enskild 
dieges till den betydelse diegeserna tillsammans skapar. Betydelsen åstadkoms 
inte utifrån en narration som gradvis ackumuleras utan snarare av hur den 
enskilda diegesen kan knytas till en tematik som växer fram successivt under 
läsningens gång.  

                                                        
 
40 Roman Jakobson, Morris Halle, Fundamentals of Language, Mouton: 's-Gravenhage 1956, s. 67−96, 
Altman, s. 23ff. 
41 Altman, s. 24. 
42 Ett annat ord för indexikal är utpekande, hänvisande. Rök är ett indexikalt tecken för eld.  



 30 

I den metaforiska läsningen letar man efter likheter och skillnader mellan 
mikro-berättelserna och hur varje mikro-berättelse kan länkas till en 
överordnad diegesis eller tematik. Läsning enligt den metaforiska principen 
påminner om hur vi tillägnar oss en traditionell litterär diktsamling. Skillnaden 
är ändå avsevärd. Bildens närvaro fäster uppmärksamheten såväl på bokens 
struktur som på den materiella fördelningen av text och bild men också på det 
interaktiva förhållande som råder mellan de båda medierna. Metaforiskt 
grundade samband är beroende av att de karaktärer som följer på varandra har 
någon gemensam egenskap, enligt Altman. Han nämner tiden som en vanlig 
sammanbindande faktor.43 Här finns inte alltid tiden som sammanbindande 
faktor utan i stället kan det vara karaktärer som delar gemensamma 
egenskaper eller öden, vanligen rör det sig om olycklig eller förbjuden kärlek 
som följs av ond bråd död. Ofta har karaktärerna mytiska namn och 
berättelsen har också intertextuella band till mytiskt stoff som underlättar 
länkningen.44  

Om nu juxtapositioneringar av text och bild i bokform gör betraktaren 
uppmärksam på layouten är det rimligt att anta att det kan komma att gälla 
även för såväl bildens som textens spatiala egenskaper. Barnboksforskaren 
Perry Nodelman konstaterade redan för två decennier sedan att förekomsten 
av sidoställd text och bild i bilderboken tenderar att få mottagaren att lägga 
märke till inte bara bildens utan också textens visuella mönster.45 Det visuella 
samspelet mellan bildens och textens uttryck har också varit i fokus hos 
semiotiskt inriktade kommunikations- och medieforskare som Gunther Kress 
och Theo van Leeuwen i framförallt Reading Images (2006).46 Forskare har 
alltså förtjänstfullt utforskat bildens och textens visuella spatiala strukturer 
vilket har ökat vår förståelse för såväl likheter som skillnader mellan verbal 
och visuell meningsproduktion. Däremot har man inte breddat analysen till att 
omfatta även textens visuellt ikoniska egenskaper och dess samspel med 
bildens visuellt ikoniska uttryck. Visuell ikonicitet innebär i korthet att texten 
imiterar bildmässiga strukturer såväl semantiskt som visuellt.47 Denna 
avhandling vill därför bidra med ett analytiskt perspektiv som även inkluderar 
den visuella ikoniciteten. Här innefattas också en kritik mot det dikotomiska 
tänkandet i verbal och visuell (som är alltför förenklande) i syfte att fördjupa 
förståelsen för samverkan mellan text och bild. I exemplet Frostenson och 
Arnault kan vi konstatera att dikten har visuellt ikoniska egenskaper:  
                                                        
 
43 Altman, s. 25. 
44 Intertextualitet är ett begrepp som avser både relationer mellan texter och studiet av dessa relationer. 
Det är vanligt att litterära motiv eller teman ofta återbrukas och att texterna innehåller spår som pekar 
mot andra texter. Begreppet utvecklas utförligare i 5.2.3. 
45 Perry Nodelman, Words about Pictures. The Narrative Art of Children’s Picture Books (1988), The 
University of Georgia Press 1992, s. 53. 
46 Gunther Kress, Theo van Leeuwen, Reading Images. The Grammar of Visual Design (1996), 
London: Routledge 2006, s. 177.  
47 En fördjupad orientering i visuell ikonicitet följer i kapitel 4.3.1. 
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Ingen kom kataren nära   

hatade kataren närhet 

Drog sig undan ögonglansen 

ville bara 

sjunka genom jorden 

söka roten bortom under 

 

 

De två sista raderna står i ett visuellt ikoniskt förhållande till varandra om vi 
tänker oss att ”sjunka genom jorden” får oss att uppfatta tomrummet mellan de 
två sista raderna som en bild av en horisontell gräns mellan ovan och under 
jord. Den nedersta raden är då ikoniskt under marken och korresponderar med 
”söka roten bortom under”. Ikoniciteten skulle förvisso finnas även om den 
fotografiska bilden inte vore närvarande men jag menar med stöd hos 
Nodelman att just juxtapositionen får läsaren att lättare uppmärksamma 
visuella likheter mellan textens och bildens uttryck. Bildens layout med 
borgen på klippan framhäver topografiskt vertikala strukturer och får läsaren 
att även bli observant på textens vertikala struktur och hur den strukturen 
samspelar med det semantiska innehållet. 

Genom att uppmärksamma den visuella ikoniciteten kan likheter mellan 
texters och bilders uttryck synliggöras. 
 

 

1.4 Den tvåögda läsningen: Bilderboken som utgångspunkt 
 
Hittills har alltså litteraturkritiken framförallt betraktat Endura, liksom övrig 
fotolyrisk produktion inklusive Hillarps, som ett litterärt verk och bilderna har 
implicit betraktats som illustrationer som man kan välja bort i läsningen. Här 
utgör dock recensionerna i dagspressen ett undantag.48 I en del av dem 
kommenteras och diskuteras bildernas såväl konstnärliga som 
dokumenterande kvaliteter. Per Erik Ljung inriktar sig visserligen på det 
intermediala i en artikel om Hillarps Strand för Isolde – men hans fokus ligger 

                                                        
 
48 Se Ingrid Elam, ”Höga berg och djupa dalar”, Expressen-GT, 18 april 2002, Eva Ström, ”Ekon av 
historiska röster”, Sydsvenska Dagbladet, 8 maj 2002 och Michel Ekman, ” En fråga riktad till det 
förflutna”, Svenska Dagbladet, 18 april 2002. 
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främst på musikaliska och bildmässiga aspekter i stället för på samspelet 
mellan text och bild.49  

I stället för den enögda läsningen väljer jag att inlemma Frostensons och 
Arnaults fotolyriska texter i bilderbokens begreppsliga och idémässiga 
teorikomplex. En sådan tolkningsram kan bidra till en fördjupad förståelse för 
det text- och bildkonstverk som Endura är. Bilderboken uppfattas inom denna 
tolkningsram som ett syntetiskt medium. De rön som gjorts inom 
barnboksforskningen måste betraktas som vägledande när det gäller analys av 
text- och bildrelationer i bokform. Nuförtiden skulle ingen barnboksforskare 
få för sig att analysera bilderböcker utan att erkänna bildens instrumentella 
betydelse för den samlade utsagan. Såväl Endura som Spegel under jorden i 
egenskap av fotografiskt bildsatta diktsamlingar kan, menar jag, sorteras in 
under begreppet bilderbok, även om det finns något skiftande uppfattningar 
om vad en bilderbok är.  

Inom barnlitteraturforskningen föreslår Kristin Hallberg det strängaste 
kriteriet: En bilderbok ska vara av skönlitterär karaktär, innehålla text- och 
bildrelationer och ha minst en bild per uppslag. Det är en uppfattning som 
också delas av Ulla Rhedin och Boel Westin.50 Med en sådan definition 
exkluderas böcker såsom livre d’artiste, bildberättelser helt utan ord 
(pantominiska) eller med ytterst få ord, liksom pekböcker. Ytterligare en 
indelningsgrund är också den kvantitativ. Den föreskriver att det ska råda 
jämvikt mellan de olika medierna utan att det behöver finnas minst en bild per 
uppslag.  

Nikolajeva å sin sida lutar sig mot Torben Gregersen som anser att en 
bilderbok kort och gott utmärks av att ”ord och bild är lika viktiga”.51 
Nikolajevas typologi är kvalitativt inriktad och hon nöjer sig med att 
konstatera: ”Det är inte bildtätheten, utan förhållandet mellan bild och text, 
som bör vara avgörande”.52 Min egen uppfattning är att både bildtätheten och 
det kvalitativa förhållandet mellan ord och bild bör vara avgörande. Därför 
betraktar jag en fotolyrisk bilderbok utifrån principer som styr definitionen av 
bilderboken. Det innebär att det finns fotolyriska verk som på grund av för låg 
bildtäthet inte kan betraktas som bilderböcker. Jag anser inte att det behöver 
finnas bilder på varje uppslag i en fotolyrisk bilderbok men väl på tillräckligt 
många för att det ska uppstå en balans mellan sidor med bilder och sidor med 
texter. Det är förekomsten av två parallella medier som föder ett intresse för 
                                                        
 
49 Per Erik Ljung, ”Frammanat, inte påstått. Kring Rut Hillarps Strand för Isolde”, I musernas sällskap. 
Konstarter och deras relationer. En vänbok till Ulla-Britta Lagerroth 19.10.1992, red. Bernt Olsson, 
Jan Olsson, Hans Lund, Höganäs: Wiken 1992, s. 235–268. 
50 Kristin Hallberg, ”Litteraturvetenskapen och bilderboksforskningen”, Tidskrift för 
Litteraturvetenskap, 1982:3–4, s. 164. Rhedin, s. 17. Se också Kristin Hallberg och Boel Westin, 
”Förord”, red. Kristin Hallberg, Boel Westin, I bilderbokens värld 1880-1980, Stockholm: Liber förlag 
1985, s. 8.  
51 Nikolajeva, 2000, s. 16. 
52 Ibid, s. 16. 
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både text och bild så att de båda upplevs bidra till narration och 
meningsskapande.  

Både ett kvalitativt och ett kvantitativt jämbördigt förhållande mellan text 
och bild är alltså viktigt för att kunna betrakta den fotolyriska bilderboken som 
en syntes, där text och bild samspelar på ett sådant sätt att de kan analyseras 
enligt en intermedialt och semiotiskt förankrad metodologi. De kriterier som 
jag anser ska uppfyllas för att vi ska kunna undersöka intermedial narration 
både punktvis (enskilt uppslag) och sekventiellt inom bilderbokens 
teorikomplex är att bokens layout har: 
 

1) en kvantitativ och/eller kvalitativ jämvikt mellan sidor med bilder och 
sidor med texter och  

 
2) ord- och bildrelationer på minst två uppslag i följd 

 

Det sista kriteriet anser jag är ett minimikrav och är mitt bidrag till 
debatten. Det har tillkommit för att jag hävdar att en intermedial narrativ 
läsning utifrån den metonymiska respektive den metaforiska 
länkningsprincipen förutsätter en sekventiell representation av text och bild. 
För att vi då ska kunna tala om text och bild i sekvens bör medierna finnas 
representerade på åtminstone två uppslag i följd. Dessa två kriterier bör borga 
för att hänsyn tas till både bildens och textens interaktion för att åstadkomma 
en narrativ mening.  

Vad motiverar att skilja ut fotolyriken från bilderboksforskningen inom 
barnlitteraturen eller annan forskning kring ord- och bildrelationer respektive 
illustrerad poesi? 53 Enligt mitt sätt att se avviker den fotolyriska bilderboken 
alltför mycket från barnbokens såväl episkt berättande bilderböcker som dess 
illustrerade poesi där bilderna endast anses ha en dekorativ funktion.54 Den 
senare kategorin är också föga undersökt och alltså saknas forskning därifrån 
som detta arbete skulle kunna dra nytta av.55 Det är orsaken till att lyrik och 
fotografisk bild i juxtaposition kräver delvis andra analysinstrument än de som 
redan finns utvecklade. Detta hindrar dock inte att mitt arbete med fördel kan 
använda rön som gjorts inom barnlitteraturforskningen. 
 

                                                        
 
53 Jag vill här förtydliga att jag skiljer på fotolyrik och fotolyriska bilderböcker. Fotolyrik är all lyrik 
som innehåller dikter och fotografiska bilder. För en fotolyrisk bilderbok gäller däremot att ord och 
bild står i ett kvantitativt eller kvalitativt jämbördigt förhållande. Dessutom ska minst två uppslag i 
följd ha text- och bildrelationer, en förutsättning som bör skapa en impuls hos läsaren att samläsa text 
och bild. 
54 Nikolajeva, 2000, s. 51. 
55 Ibid, s. 51. 
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1.5 Vad har bilden som fotografi för betydelse? 
 
Den fotografiska bilden både i och utanför textmässiga sammanhang omges av 
en egen diskurs och epistemologi.56 Fotografiet har alltsedan teknikens 
uppkomst vid 1800-talets mitt ofta använts för skiftande och ofta helt motsatta 
ändamål i det västerländska bildbruket, allt från att fungera som evidens till 
simulacrum.57 Förenklat sett kan man urskilja två motpoler och tillika 
huvudlinjer i uppfattningen om det fotografiska mediet. Den ena kan vi kalla 
den dokumenterande linjen. Den betonar fotografiets ikoniska och indexikala 
egenskaper och uppfattar fotografiet som en representation av en yttre 
verklighet. Med indexikal avses här att den fotografiska bilden har ett 
orsakssamband till det objekt som den avbildar. Kameran har varit i närheten 
av det objekt som nu återfinns på motivet. Den andra som vi kan kalla den 
estetiska linjen framhäver fotografiet som en illusion och som ett konstnärligt 
objekt. Den diskussion om fotografins betydelse som jag inleder här vill 
endast orientera läsaren om den fotografiska diskursens dubbelnatur. 
Resonemanget vidareutvecklas i kapitel 6, ”Den verklighetsrefererande 
pakten”.  

Den fotografiska tekniken baseras på en kausal relation till det avbildade 
objektet och det ger fotografiet en särskild fakticitet ännu i digitaliseringens 
tidevarv, enligt vissa forskare.58 För att förstå vilka bildmässiga influenser 
som genomkorsar ett fotolyriskt verk behöver den fotografiska bilden därför 
sättas in i en västerländsk kontext med skiftande bildpraktiker. Den 
dokumenterande linjen som betonar fotografiets realistiska särdrag och 
evidens kan relateras till begreppet fototextualitet, som innebär att foton 
uppfattas som texter i ett semiotiskt och psykoanalytiskt sammanhang.59  
                                                        
 
56 Diskurs är ett samlingsnamn för sätt att resonera inom ett visst kunskapsteoretiskt område och 
epistemologi är annat ord för kunskapsteori.  
57 Lena Johannesson, Mörkrum och transparens. Studier i europeisk bildkultur och i bildens historiska 
evidens, Stockholm: Carlssons 2001, Jean Baudrillard, Simulacra and Simulation, översättning av 
Sheila Faria Glaser, Ann Arbor: Univ. of Michigan Press 1994. Evidens betyder att ett faktum är 
obestridligt och simulacrum har med simulera, låtsas, att göra. Enligt Baudrillard simulerar fotot en 
verklighet, det som fotot refererar till har ingen verklig referent, enligt Baudrillard.  
58 Marsha Bryant, red., Photo-Textualities. Reading Photographs and Literature, Newark: University 
of Delaware Press 1995, s. 11−20. Alex Hughes, Andrea Noble, Phototextualities. Intersections of 
Photography and Narrative, Albuquerque: University of New Mexico Press 2003. 
59 Hughes och Noble, s. 1f. 
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Fotografier som visuellt indexikala dokument har kommit att betraktas som 
utsnitt av tid och rum. Det uppmuntrar betraktaren att i bilderna söka efter 
referens till en faktisk verklighet. Jag kallar detta fenomen för den 
verklighetsrefererande pakten mot bakgrund av Philippe Lejeunes tanke om 
den självbiografiska pakten. Enligt Lejeune förväntas läsaren knyta jaget i en 
självbiografi till författarnamnet på bokens framsida och utgå från att namnet 
har en verklig referent. På motsvarande vis innebär den verklighetsrefererande 
pakten att läsaren kopplar ett fotografis indexikalitet till en faktisk yttre 
verklighet.60  

Pakten kan förklaras av att fotografier vanligen bifogas i textliga 
sammanhang för att understryka trovärdigheten av presenterade fakta. 
Underförstått ska läsaren uppfatta fotona som visuellt indexikala dokument 
som styrker textens saklighet. Det innebär att även det omvända förhållandet 
bör gälla: närvaron av sakprosa stärker även verklighetsanspråken hos den 
sidoställda fotografiska bilden och gör att fotografiet som visuellt indexikalt 
dokument kommer i förgrunden. En korsbefruktning torde ske: bildens 
dokumentära egenskaper bör smitta av sig på textens dokumentära egenskaper 
och vice versa. Om bilder och texter är alltför motstridiga i sina uttryck är det 
naturligt att det hos läsaren uppstår tvivel på utsagans trovärdighet och detta 
kan ge återverkan på uppfattningen om genretillhörighet.  

Det är en utbredd praxis att fotografier används som visuellt ikoniska index 
i genrer som står nära skönlitteraturen, såsom (själv)biografin och 
reseskildringen för att framhäva innehållets autenticitet. Den fotografiska 
representationens närhet till vad som uppfattas som fotografisk realism har 
också kommit att utnyttjas inom tecknade serier. I exempelvis serier inom 
genren autofiktion imiterar tecknaren den fotografiska stilen för att appellera 
till något som ska uppfattas vara självbiografiskt.61 Inom bildkonsten utnyttjar 
och härmar en konstinriktning med rötter i popkonstens 1960-tal fotografiets 
sätt att återge verkligheten så till den grad att den fått namnet fotorealism.62 

Fotografiets förmåga att frambringa en verklighetskänsla i en västerländsk 
kontext har två grundläggande orsaker enligt mitt sätt att se. Den första 
orsaken är vår kollektiva kännedom om den fotografiska teknikens i grunden 
kausala relation mellan avbildningen och det avbildade objektet. De flesta 
vuxna i västerlandet har erfarenhet av fotografering, av både själva akten och 
slutresultatet. Vi fotograferar för att föreviga våra egna liv, vardag som helg: 
det har blivit det moderna dagboksskrivandet. Den andra orsaken är de 
bildpraktiker som omgärdar den fotografiska bilden i västerländsk kontext: 
som en ”överenskommelsens bekvämlighet används fotografiet i de flesta 

                                                        
 
60 Philippe Lejeune, Le Pacte Autobiographique, Paris: Seui 1975, s. 35, 37. 
61 Autofiktion betecknar en genre som rymmer fiktionaliserade självbiografier.  
62 Louis K. Meisel, Photorealism since 1980, New York, H. N. Abrams 1993. 
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sammanhang som en likare för verkligheten”.63 I såväl den faktabaserade 
litteraturen som på TV, Internet och i dagspress används foton som 
vetenskaplig dokumentation och vittnesmål i retoriskt syfte för att övertyga 
läsaren om skildringarnas fakticitet. Även om fotografiets indexikala kvalitet 
numera är starkt ifrågasatt och även till och med satt ur spel, framförallt efter 
poststrukturalismens nedgörande kritik och sedan digitaliseringens framfart, 
tycks den linje som betonar fotografiets evidens dock fortfarande äga en viss 
giltighet. Begreppet fototextualitet kan ses som utslag av den dokumenterande 
linjen, liksom konst- och bildvetaren Lena Johannessons uttalande om att 
fotografiet är det ”bildmedium som tilltros största dokumentariska värdet i vår 
bildkultur”.64  

Vid sidan av den dokumenterande linjen finns den estetiska. Den betraktar 
fotografiet som i huvudsak en konstnärlig uttrycksform utan 
verklighetsanspråk. Den linjen har funnits sedan fotografiets uppkomst men 
kom framförallt i svang under tidigt 1900-tal och tog fart i och med 
modernismens definitiva genombrott. Den fotografiska teknikens 
formexperiment såsom collage, montage, dubbelkopieringar och 
dubbelexponeringar65 användes av surrealisterna för att gestalta något icke-
mimetiskt, nämligen det subjektivt mänskliga; tankar, drömmar och känslor 
under influens från Freud och psykoanalysens idé om det undermedvetna.66 

Om vi jämför Jean Claude Arnaults fotografiska bild med Rut Hillarps kan 
vi ganska snabbt konstatera att konstnärerna arbetar utifrån två skilda 
traditioner i fotografisk konstnärlig återgivning. Arnaults starkt kolorerade 
vyer och närbilder kan betraktas som en parafras på framförallt den 
romantiska traditionen men i sin detaljrikedom kan de också sägas anspela på 
den dokumentära linjen inom fotografiet. Möjligheten till igenkänning av 
motivet gör att betraktaren söker efter en yttre referens och i baksidestexten 
framgår dessutom att konstnärerna har varit på plats i det sydfranska 
Languedoc. Det fotografiska motivets egen narrativitet väcker hos betraktaren 
frågor om den verklighet som bilden refererar till. Detta är, enligt mitt sätt att 
se, ett utslag av den verklighetsrefererande pakten. Jag hävdar att när vi ser ett 

                                                        
 
63 Citatet kommer från Claes Jurander, illustratör, serietecknare och skribent samt ansvarig för 
konstnärlig grundträning på Konstfack och är hämtat från hans artikel ”Bortom den fotografiska 
realismen: sökandet efter fotorealism har för många blivit animationens mening”, Animagi. Tidskrift 
om animation, 2003:1, s. 26.  
64 Johannesson, s. 243. 
65 Collage är ett konstverk som består av utklipp från olika material, till exempel pappers- eller tygbitar 
som klistrats fast på en målad eller omålad yta. Montage som konstterm innebär att man fogar ihop 
delar från flera motiv eller komponenter i olika material och gör till ett sammanhängande konstverk. 
Dubbelkopiering avser att lägga två motiv på varandra som sedan kopieras vilket får till effekt att två 
motiv smälter samman till ett. Dubbelexponering är en fotografisk term och betyder att fotografera av 
ett motiv och sedan inte dra fram filmen utan fota på nytt. Resultatet blir att två motiv exponeras på 
samma bildruta. 
66 Emmanuelle de L ’Ecotais, Man Ray. 1890−1976, Köln (u.a.): Taschen, cop. 2001. 
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verklighetstroget fotografi finns en benägenhet att se förbi motivet som tecken 
och i stället fokusera på det som tecknet refererar till, nämligen till ett reellt 
objekt, i det här fallet ett landskap i södra Frankrike. 

Annorlunda förhåller det sig med Hillarps fotografi. Där är 
verklighetsreferensen starkt nedtonad vilket beror på bildens komplexitet; ett 
dubbelkopierat motiv med två identiska flickprofiler möter varandra i bildens 
mitt. Någon igenkänningseffekt av det slag som finns i Arnaults motiv finns 
knappast här. Visserligen ser vi att bilden innehåller tecken för flicka men 
motivets uppenbara manipulation och komplexitet gör att betraktaren 
förmodligen inte funderar på flickans verkliga identitet. Det är inte hon som 
person som är intressant utan den förpubertala flickan som bild för ett 
oförställt och ett för alltid förlorat jag. Generellt bör man därför kunna säga att 
ett verklighetstroget fotografi har en högre grad av verklighetsförankring än 
ett uppenbart manipulerat foto. Jag utgår här från Kress och van Leeuwen som 
diskuterar den fotografiska bildens upplevda trovärdighet, ”what counts as 
real”, utifrån vad de kallar för en naturalistiskt kodad orientering.67  
 

                                                        
 
67 Kress och van Leeuwen, s. 163, 165. 
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2 Syfte och förutsättningar 
2.1 Syfte, metod och avgränsningar 
 
Jag avser att undersöka intermedial narration i fotolyriska bilderböcker. Ett 
första syfte är att få en ökad förståelse för hur text och bild bidrar till 
meningsproduktionen. Avhandlingen vill undersöka dikt- och bildrelationer på 
såväl ett enskilt uppslag som flera uppslag i följd. Hur kan sådana simultana 
ord- och bildrelationer läsas och tolkas dels på ett enskilt uppslag, dels i 
sekvens och som kan inordnas i ett bilderboksperspektiv?  

Ett andra syfte är att undersöka den fotografiska bildens referentiella och 
metaforiska potential och vilken roll den har i samspelet med den lyriska 
texten. Mina analysobjekt är den hittills samlade fotolyriska produktionen av 
Katarina Frostenson och Jean Claude Arnault: Överblivet (1989), Vägen till 
Öarna (1996) och Endura (2002) och Rut Hillarps tre böcker i samma genre: 
Spegel under jorden (1982), Penelopes väv (1985), och Strand för Isolde 
(1991). Anledningen till att jag valt dessa konstnärskap är att Frostenson och 
Arnault samt Rut Hillarp har publicerat flest böcker i genren i Sverige. 
Dessutom skiljer sig deras sätt att behandla ord och bild i bokmediet åt på 
avgörande vis, såväl på det enskilda uppslaget som i sekvens, och detta får 
intressanta konsekvenser för hur läsaren formar en narrativ mening. I mina 
analyser betraktar jag böckerna som estetiska objekt som kan relateras till en 
litterär och bildkonstnärlig modernism och postmodernism.  

Min utgångspunkt är att läsaren tar till olika typer av narrativa strategier 
för att åstadkomma en synkron respektive diakron syntetisk förståelse som 
baseras på vilken samverkan som kan utläsas i text- och bildförhållandet. Med 
synkron avses ett enda uppslag och med diakron avses flera uppslag i följd. 
Med narrativ strategi avses här de två grundläggande strategierna som 
introducerats som den metonymiskt och den metaforiskt länkade lässtrategin.  

Min metod är intermedial närläsning i vilken jag sammanför intermedial 
och semiotisk teoribildning. Det litteraturvetenskapliga angreppssättet 
dominerar och texten är min primära utgångspunkt. Jag ansluter mig också till 
Ryans uttalande om att den verbala texten har unika uttrycksmöjligheter då det 
gäller att åstadkomma berättelser.68 Min hållning utesluter emellertid inte att 
jag belyser bildens egen potential i berättandet och vilka betydelser som kan 
uppstå i bilden och i syntesen mellan medierna även om texten inte explicit 
understödjer dessa.  

                                                        
 
68 Ryan, s. 11. 
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För att definiera vad som karaktäriserar den intermediala narrationen 
prövas två lässtrategier: den metonymiskt länkade narrationen och den 
metaforiskt länkade narrationen, båda med läsarperspektivet som 
utgångspunkt. Min ingång i analysen är att Frostenson och Arnault framförallt 
inbjuder till en metonymiskt länkad narrativ lässtrategi. Hillarp däremot 
påkallar framförallt en metaforiskt länkad narrativ lässtrategi. Vad som 
bestämmer hur jag som läsare binder samman narrationen är hur jag knyter det 
enskilda uppslagets dieges till bokens överordnande dieges. Dessa lässtrategier 
betraktar jag som två olika analyskoncept i syfte att uppmärksamma 
betydelsebildningen i både text- och bildmediet i juxtapositionen.  

För att närläsa och analysera den intermediala narrationen utifrån de två 
olika analyskoncepten ämnar jag undersöka ord- och bildförhållandet på tre 
nivåer. Här beskrivs nivåerna endast övergripande: först i i kapitel 5.2 följer 
en detaljerad beskrivning. Den första nivån rör schemat, vilket är en översikt 
över bokens alla uppslag och som tidigare berörts. Schemat täcker både 
berättartekniska och diegetiska aspekter av text och bild i samverkan på alla 
uppslag. Schemat utgörs dels av den samlade ord- och bildkedjan i verket i sig 
och den dieges eller de diegeser som det skapar, dels av de förväntningar eller 
normer som schemat frammanar utifrån intertextuella hänsyn. Den andra 
nivån är samspelet mellan ord och bild på det enskilda uppslaget, den 
synkrona relationen, och dess relation till schemat. Den tredje nivån, slutligen, 
är den diakrona relationen som undersöker samspelet mellan ord och bild på 
flera uppslag i följd och hur dessa relaterar till schemat. Både den synkrona 
och den diakrona relationen baseras på den konventionella avkodningen i 
enlighet med den västerländska läs- och bläddringsordningen från vänster till 
höger.  

De presenterade verktygen är tänkta att passa för andra bilderböcker i den 
lyriska genren, såsom dikt i kombination med grafisk bild i olika tekniker 
(gravyrer, teckningar eller akvareller).  

I syftet ingår också att berika bilderboksforskningen med det analytiska 
perspektiv som innebär att undersöka samspelet mellan bildens och textens 
visuellt ikoniska egenskaper för att fördjupa förståelsen för hur bilder och 
texter interagerar utifrån sina respektive teckenfunktioner. I min analys som är 
inriktad på samspel mellan text- och bildmediet förbises emellertid de tecken 
som visuellt härmar auditiva fenomen. Hur diktens rytmiska och ljudhärmande 
aspekter åskådliggörs visuellt har alltså inte varit i fokus. 

Valet att rikta in analysen på diktverk med fotografiska bilder motiveras av 
västerlandets historiska och nutida upptagenhet med den fotografiska bildens 
dubbla roll, dels som verklighetsrepresentation, dels som estetiskt objekt. Det 
är framförallt när bilden upplevs som dokumenterande som den uppfattas som 
förmedlare av en yttre verklighet. Att bilden är dokumenterande innebär att 
den avbildar platser, personer, ting eller händelser som teoretiskt sett är 
möjliga att relatera till reella objekt och som i förlängningen skulle kunna 
spåras och identifieras. Enligt mitt sätt att se har den fotografiska bilden en 
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unik potential att förmedla denna upplevelse av verklighetsreferens i 
förhållande till andra grafiska framställningar. Det är tekniskt och 
kulturhistoriskt betingat: Fotografiet i en västerländsk kontext har som visuellt 
indexikal evidens en lika lång historia som den fotografiska tekniken. William 
Henry Fox Talbot visar och kommenterar i The Pencil of Nature (1844) hur en 
fotografisk inventering av en porslinssamling ersätter en skriftlig.69 

Mot denna bakgrund har jag formulerat tesen om den 
verklighetsrefererande pakten för att synliggöra hur dokumenterande bilder 
kan få läsaren alternativt betraktaren att gå utanför det virtuella sammanhanget 
och söka efter den verklighet som det fotografiska motivet återger. Förenklat 
uttryckt upphör tecknet att uppmärksammas som ett tecken och i stället 
kommer referenten, verklighetens förlaga, i fokus. Fotots indexikala 
egenskaper får mig som betraktare att konstruera frågor till bilden som i hög 
grad har med dess reella referent att göra.  

Min tes understöds också av begreppet fototextualitet som det formulerats 
av Marsha Bryant et al., Alex Hughes och Andra Noble. De enas kring 
uppfattningen om att dokumenterande fotografier är bärare av ett särskilt slags 
narrativitet som motiverar att de betraktas som texter i egen rätt. Denna faktor 
är viktig att ta hänsyn till vid läsning av fotolyriska böcker om vi ska förstå 
hur den fotografiska bilden utifrån en kulturell och historisk kontext kan 
inverka på tolkningen.  

Hur påverkar ett fotografis verklighetsreferens tolkningen av samspelet 
mellan ord och bild? Överförs verklighetsreferensen även till texten? Vilka 
signaler i texten och i bilden tar läsaren/betraktaren fasta på i tolkningen? Som 
jag tidigare nämnt vill jag pröva hypotesen att intrycket av att en bild är 
dokumenterande sätter spår i läsningen så att också texten framstår som sådan 
(se avsnitt 1.5). På motsvarande vis bör en texts dokumenterande drag även 
påverka bildtolkningen så att bilden uppfattas som verklighetsrefererande. 
Analysen kommer i detta avseende att ta hänsyn till receptionen av böckerna. 
Materialet begränsas till den vetenskapliga forskningen kring författarnas verk 
och till recensioner i svensk dagspress.  

 
En avhandling rymmer inte allt och den som förväntar sig en monografisk 
beskrivning av de valda verken kommer att bli besviken. Jag vill understryka 
att jag inte heller avser att arbeta uttömmande med författarskapen. Därför 
uteblir en översikt av forskningsläget kring författarnas övriga produktion 
liksom biografisk information. Det innebär att jag inte heller tar hänsyn till hur 
produktionsprocessen har gått till utan jag betraktar verken som faits 
accomplis. Några genetiska svar på hur dikter och fotografiska bilder har 
kommit att ställas samman kommer inte att redovisas. Jag bidrar alltså inte till 
att kasta ljus över den dialog som Frostenson och Arnault haft innan 
                                                        
 
69 William Henry Fox Talbot, The Pencil of Nature (1844), Florens 1977.  
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slutresultatet låg i tryckpressen. Inte heller intresserar jag mig för de olika 
villkor som författarna arbetat under: Hillarp som ensamutövare (med 
teoretiskt sett full kontroll över skapelseprocessen) och Frostenson och 
Arnault som lagarbetare med nödvändiga inslag av förhandling sinsemellan.  

Uppslagen som valts ut för analysen fungerar framförallt som exempel för 
att pröva och belysa en modell som inbegriper en tvåögd läsning av text och 
bild i den schematiska relationen, den synkrona relationen och den diakrona 
relationen, och som dessutom beaktar den påverkan den fotografiska bilden 
har i skapandet av betydelse. Det innebär att texten i viss mån åsidosätts i 
analysen av Frostensons och Arnaults produktion eftersom där finns uppslag 
med bara text som inte kommer att omfattas av näranalyser. 

Min undersökning av de intermediala aspekterna begränsar sig också till 
visuell litteratur och bildkonst. Det kan tyckas snävt eftersom bilderboken i 
egenskap av konstnärlig blandform har likheter med och imiterar grepp från 
teater, film, och tecknade serier, vilket bland andra Rhedin belyser.70 Att jag 
valt att koncentrera mig på visuell litteratur och bildkonst hör samman med 
avhandlingens inriktning. I syfte att skapa en modell för tolkning och 
förståelse av den fotolyriska bilderboken har intertextuella band mellan den 
statiska bilden och den statiska texten prioriterats. 

 
 

2.2 Vem är läsaren? 
 
Avhandlingens inledande exempel visar hur den enögda läsningen fortfarande 
dominerar inom stora delar av litteraturvetenskapen. Kritikernas läsart har 
varit litterärt inriktad. En bidragande orsak är förstås också att Frostenson och 
Hillarp debuterat och verkat framförallt som poeter. Texten har varit i fokus 
och bilderna får på sin höjd ett omnämnande eller tillskrivs funktionen av en 
fond eller illustration. Som tidigare påpekats undviker emellertid såväl 
Frostenson och Arnault som Hillarp att kalla bilderna för illustrationer. Det 
talar för att de båda medieuttrycken kan anses ha lika vikt. Även placeringen 
av konstnärernas namn ger en fingervisning om medieuttryckens jämställda 
rang. I Överblivet är Arnaults namn till och med placerat över Frostensons. I 
de senare två böckerna är Frostensons och Arnaults namn placerade på samma 
rad även om Frostenson kommer först i läsordningen. I Överblivet kallas 
fotografierna för bilder och dikterna för texter medan medieformerna inte alls 
kommenteras i de två senare verken.  

I Hillarps böcker kompletteras titeln med ”Dikter och fotografiska bilder” 
och hennes symmetrier mellan textyta och bildyta röjer dessutom en 
konstnärlig medvetenhet om och ett intresse för visuellt ikoniska samspel. Min 
                                                        
 
70 Rhedin, s. 185−213. 
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uppfattning är att böckernas utformning uppmanar till en läsart som inkluderar 
interaktion mellan text och bild. Hos Frostenson och Arnault är inte 
utformningen påtaglig på samma sätt. Men det finns ett direkt läsartilltal i 
Endura som kan peka mot en tvåögd läsning. Boken avslutas med en 
metapoetisk kommentar: ”Du som läste orden / strök med ögat över raden /    
[---] kanske ser [min kurs.] någon en dag vad vi här tänkte”. Först och främst 
betonas förstås orden som text, ”läste orden” men också orden som en yta, 
”raden”. Däremot antyder sista diktraden bildernas interaktion: ”kanske ser 
någon en dag vad vi här tänkte” [mina kurs.]. Vad som talar för detta är att 
synsinnet är aktivt både när vi läser dikten och tittar på bilderna och i viet 
inkluderas båda upphovsmännens skapande. 

I en semiotiskt inriktad läsning av texten och bilden uppmärksammar jag 
fenomen som rör textens visuellt ikoniska egenskaper och dess interaktion 
med bildens ikoniska egenskaper. Det är ett förhållande som jag härefter kallar 
för ikonicitextualitet. Termen belyser och pekar på att juxtapositionens 
speciella förutsättningar är i fokus eftersom också textens och bildens visuella 
uttryck jämförs.  

Primärmaterialet behandlas följaktligen ur ett intermedialt förankrat 
perspektiv där de grundläggande teorierna hämtas från bilderboksforskningen 
inom barnlitteraturen. Mina tolkningar utgår från en västerländsk 
hermeneutisk-empirisk tradition och bygger på visuella perceptionsmässiga 
principer som i sin tur grundas på gestaltpsykologiska rön och då framför allt 
på Rudolf Arnheims.71 I kapitel 4.3.3 presenterar jag de grundläggande 
perceptionsteorier som arbetet baseras på. De principer och rön som 
avhandlingen baseras på är alltså inte universellt giltiga utan är knutna till 
västerländsk praxis för hur bilder och texter kan läsas. Jag betraktar texten och 
bilden i den fotolyriska bilderboken som ett integrerat estetiskt objekt. Min 
estetiska respons blir därmed annorlunda än den litterärt inriktade forskningen 
kring analysobjekten som utgått från en enögd läsning. Wolfgang Iser har 
formulerat sin syn på läsarens estetiska respons och på hur mening växer fram 
i läsakten ur ett dialektiskt förhållande mellan texten, läsaren och den 
interaktion som uppstår.72 Iser företräder alltså en dialektisk uppfattning då 
han menar att vi tillägnar oss ett litterärt verk dynamiskt, vilket innebär att 
läsningen skapar en upplevelse som är virtuell till sin karaktär, därmed 

                                                        
 
71 De gestaltpsykologiska och kognitiva rön som jag baserar analysen på stammar från Rudolf 
Arnheim, Art and Visual Perception. A Psychology of the Creative Eye. The New Version (1974), 
Berkeley/Los Angeles: University of California Press 1997. Han är influerad av framför allt Max 
Wertheimer och Kurt Koffka. Se vidare i Wertheimers, Productive Thinking, red. Michael Wertheimer, 
utökad upplaga, New York: Harper 1959, och Koffkas Principles of Gestalt Psychology, New York: 
Harcourt, Brace & World 1963. 
72 Wolfgang Iser, ”Preface”, The Act of Reading. A Theory of Aesthetic Response (1976), Baltimore & 
London: Johns Hopkins University Press 1991, s. X.  
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befinner sig texten mellan två poler, som han kallar den konstnärliga och den 
estetiska:  
 

[T]he artistic pole is the author’s text and the aesthetic is the realization 
accomplished by the reader. In view of this polarity, it is clear that the work 
itself cannot be identical with the text or with the concretization, but must be 
situated somewhere between the two. It must inevitably be virtual in character, 
as it cannot be reduced to the reality of the text or to the subjectivity of the 
reader, and it is from this virtuality it derives its dynamism. As the reader passes 
through the various perspectives offered by the text and relates the different 
views and patterns to one another he sets the work in motion, and so sets himself 
in motion, too.73  

 

Iser betonar att i interaktionen mellan läsaren och texten uppstår en effekt som 
är virtuell eller illusorisk, och som inte finns i texten per se, inte heller enbart i 
läsarens konkretisering utan som är ett resultat av mötet mellan läsare och text 
utifrån det perspektiv man väljer. Iser avser implicit litteratur i form av tryckt 
text där det temporala skeendet i den linjära avkodningen är i fokus. Mitt 
synsätt överensstämmer med Isers: Boken som tekniskt medium bara ”är”, i 
detta fall hoplimmade papperssidor med tryckta texter och bilder i en fixerad 
ordning som kallas bok. Men böcker produceras som ett led i en 
kommunikation och förväntas öppnas av en läsare alternativt betraktare. Så 
fort jag börjar läsa texterna och betrakta bilderna blir boken ett estetiskt objekt 
för mig och jag blir en uttolkare av bokens konstnärliga innehåll. Den effekt 
som läsningen har på mig är resultatet av den tolkning som uppstår i läsakten. 

Iser utgår i sitt arbete från den skrivna litteraturen men vad händer om 
texten också har sidoställda bilder? Väcker inte de olika konstnärliga 
uttrycken samlade inom bokens pärmar en särskild medvetenhet om eller 
insikt i boken som ett tekniskt medium och om dess specifika förutsättningar? 
Wendy Steiner anser det. Enligt Steiner innebär bildens närvaro att textens 
materialitet accentueras och bokens additiva struktur uppmärksammas.74 
Märkligt nog drar Steiner slutsatsen att placeringen av illustrationer är arbiträr 
och därför tillmäter hon dem inte någon avgörande betydelse i samspelet med 
texten. Jon Lykke som i och för sig tycks hålla med Steiner öppnar samtidigt 
för att illustrerade texter förutsätter en annan läsning: ”Illustrasjonene åpner 
for en lesemåte der man møter teksten slik man betrakter bilder i et galleri; der 
henger bildene side om side og kan umiddelbart inngå i ulike relasjonelle 
konstellasjoner, skapt av bildeleseren.”75  
                                                        
 
73 Iser, s. 21. 
74 Wendy Steiner, The Colors of Rhetoric. Problems in the Relation between Modern Literature and 
Painting, Chicago: Univ. of Chicago Press 1982, s. 142f. 
75 Lykke, s. 61. 
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Även om Lykke inte tycks avse böcker med lika tät bildförekomst som 
bilderbokens med en bild på vart eller vartannat uppslag uppmärksammar han 
att bilder i texter utmanar läsaren att skapa ett sammanhang av det sekventiella 
flödets text- och bildrelationer. Han föreslår därför en metod för att inordna 
och tolka illustrationers närvaro i texter. ”For å få tak i ett sammenheng 
mellom illustrasjonene bør teksten også leses ulineært, med en rekke 
punktvise nedslag i teksten der illustrasjonerna befinner seg”.76 Metoden går 
ut på att läsaren inte bara ska göra en diakront linjär läsning utan också en 
läsning som baserar sig på nedslag i boken där illustrationerna finns. 
Nedslagspunkterna ska sedan läsas i ett sammanhang och på så sätt kan ett 
händelseförlopp utläsas genom räckan av illustrationer. Lykke inbjuder alltså 
till att betrakta varje illustrerad text som en ny (textuell) enhet. Som jag förstår 
det förordar Lykke två slags läsningar, en konventionellt diakron, och en med 
punktvisa nedslag där bilderna finns. Syftet med läsningarna är att analysera 
och medvetengöra hur bildernas närvaro påverkar läsarens tolkning.  

Arbetet kommer alltså att rikta in sig på den andra sortens läsning eftersom 
den undersöker samspelet bild och text. I fokus här är det estetiska objektets 
bimediala framtoning. Genom att avhandlingen lägger ett intermedialt och 
semiotiskt raster över boken analyseras effekten av textens och bildens 
samspel. En tvåögd läsning ökar förståelsen för analysobjekten som bimediala 
estetiska objekt. En tolkning är förstås aldrig något som uppstår i en 
hermetiskt sluten värld utan den har förgreningar till den omgivande 
konstnärliga världen i samtiden, ja, till den omgivande världen 
överhuvudtaget.  

Den är inte bara ett resultat av en intratextuell läsning utan också beroende 
av ett brett fält av intermediala och intertextuella influenser. Därför kommer 
den intertextuella infallsvinkeln också att tas med i analysmodellen och 
appliceras på primärmaterialet. 
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3 Forskningsöversikt 
3.1 Om dikt och fotografisk bild i samspel 
 
Forskningen som berör fotolyrikens intermediala narration i bokform måste 
betraktas som ytterst marginell. De studier som har bedrivits om dikt och 
fotografisk bild har främst varit inriktade på läsningar av enstaka poem och 
deras interaktion med den fotografiska bilden utifrån framförallt estetiska, 
filosofiska eller idéhistoriska aspekter. Eller så har fokus lagts på den 
fotografiska bilden som litterär bildtransformation, som i till exempel 
Jefferson Hunters Image and Word. The Interaction of Twentieth-Century 
Photographs and Texts (1987) och John Hollanders The Gazer’s Spirit. Poems 
Speaking to the Silent Works of Art (1995).77  

I forskningen om samspelet mellan text och fotografisk bild är det 
emellertid främst andra genrer som varit i fokus. Hunter behandlar exempelvis 
fotografiet i egenskap av stillbild i sin analys av interaktionen mellan fotografi 
och bildtitel. W.J.T. Mitchell tar i Picture Theory (1994) upp den fotografiska 
essän och Marsha Bryant et al. undersöker i Photo-Textualities. Reading 
Photographs and Literature (1995) den fotografiska bildens interaktion med 
texter i en rad olika genrer utifrån olika vetenskapliga diskurser, dock inte 
interaktionen i lyriken.78 Bryant utgår från termen foto-text, ursprungligen 
myntad av Hunter men då särskrivet som ”foto text”, för att beteckna den 
relation som fotografiet och den sidoställda texten har.79 Vad som är intressant 
och stöder en uppfattning om fotografiets speciella ställning bland 
bildmedierna är att forskningen finner det motiverat att skilja ut och särstudera 
texter med sidoställda fotografiska bilder. 

Alex Hughes och Andra Noble (red.) radikaliserar begreppet ytterligare när 
de deklarerar sin syn på fototextualitet i Phototextualities. Intersections of 
Photography and Narrative (2003). De betraktar foton i sig själva som texter i 
ett semiotiskt och psykoanalytiskt sammanhang och fototextualitet står för 
narrativitet i fotografier. Fotografier är speciella, resonerar författarna, i och 
med att de ingår i ett historiskt och sociokulturellt sammanhang av komplex 
karaktär har de i den nutida debatten blivit starkt förknippade med spatialitet, 
plats, minne och identitet. Författarna i antologin har visserligen olika 
förhållningssätt till den fotografiska bilden men enas kring uppfattningen ”that 
                                                        
 
77 Jefferson Hunter, Image and Word. The Interaction of Twentieth-Century Photographs and Texts, 
Harvard: Harvard University Press 1987 och John Hollander, The Gazer’s Spirit. Poems Speaking to 
the Silent Works of Art, Chicago: University of Chicago Press 1995. 
78 Bryant, s. 11.  
79 Ibid, s. 11. 
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the uniqueness of the photographic textuality resides in the unassailably 
referential nature of the photographic entity. They acknowledge that what 
distinguishes the photo-image from any other form of representation is its 
inextricable, material link to reality”.80 Fotografiets indexikalitet får därmed 
konsekvenser för hur den sidoställda texten uppfattas. Enligt Bryant et al. 
innebär närvaron av en fotografisk bild i en skönlitterär genre att det kan 
uppstå en glidning så att läsaren uppfattar att fiktion närmar sig fakta.81 Även 
Arne Melberg uppmärksammar i sin artikel ”Photos, Fiction and Literature” 
hur författare som W. G. Sebald som inkluderar dokumentära foton i sina 
romaner tänjer på gränsen mellan skönlitteratur och facklitteratur.82 Hur 
fotografiska bilder används för att skildra barn ur ett vardagsrealistiskt 
perspektiv som anspelar på verklighetsreferens belyser Elina Druker i sin 
avhandling Modernismens bilder. Den moderna bilderboken i Norden 
(2008).83 Analyskapitlet kommer att uppmärksamma de genreglidningar som 
fotografiska bilder i text kan ge upphov till och dessa kommer att relateras till 
den verklighetsrefererande pakten.  

Den begränsade forskning som finns om lyrik och fotografisk stillbild i 
samspel har främst bedrivits i Storbritannien under 2000-talet. Forskarna har 
intresserat sig för den viktorianska epokens fascination för fotografin. Sålunda 
har Marylu Hill skrivit om den fotografiska bildsättningen av Alfred 
Tennysons diktcykel ”Idylls of the King” i sin artikel ”’Shadowing sense at 
war with soul’: Julia Margaret Cameron’s photographic illustrations of 
Tennyson's Idylls of the King” i Victorian Poetry (2002).84 Alison Chapman 
har också i samma tidskrift behandlat den fotografiska illustreringen av 
Tennysons ”Enoch Arden” i ’”A poet Never Sees a Ghost’: Photography and 
Trance in Tennyson’s Enoch Arden and Julia Margaret Cameron’s 
Photography” (2003).85 I denna forskning måste också framhållas Helen Groth 
och hennes kartläggning av den viktorianska epokens fotografiskt bildsatta 
böcker, inklusive diktböcker, i Victorian Photography and Literary Nostalgia 
(2003).86 Utmärkande för dessa brittiska arbeten är att de främst är filosofiska 
och idéhistoriska läsningar. Fokus är inte på de fotografiska böckerna som en 

                                                        
 
80 Hughes och Noble, s. 4. 
81 Bryant, s. 12. 
82 Arne Melberg, ”Photos, Fiction and Literature”, Changing Borders. Contemporary Positions in 
Intermediality, red. Jens Arvidson, Mikael Askander, Jørgen Bruhn, Heidrun Führer, Lund: Intermedia 
Studies Press 2007, s. 179–188. 
83 Elina Druker, Modernismens bilder. Den moderna bilderboken i Norden, diss., Stockholm: 
Makadam 2008, s. 117–151. 
84 Marylu Hill, ’”Shadowing sense at war with soul’: Julia Margaret Cameron’s photographic 
illustrations of Tennyson’s Idylls of the King”, Victorian Poetry, Vol. 40 2002. 
85 Alison Chapman,”’A Poet Never Sees a Ghost’: Photography and Trance in Tennyson’s Enoch 
Arden and Julia Margaret Cameron’s Photography”, Victorian Poetry, Vol. 41 2003. 
86 Helen Groth, Victorian Photography and Literary Nostalgia, Oxford: University Press 2003.  
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bimedial konstform eller på interaktionen mellan ord och bild ur en semiotisk 
eller intermedial synvinkel.  

Under de senaste åren har emellertid intresset förskjutits mot själva 
kombinationen lyrik och fotografi i samspel, där företeelsen betraktas utifrån 
genremässiga och intermediala aspekter. Min forskningsförberedande uppsats 
”’två i en och en i tvenne’: Om dikt och fotografisk bild i samspel. En 
intermedial närläsning av Katarina Frostensons och Rut Hillarps fotolyriska 
verk utifrån en ny terminologi inom text-bildrelationer” (2004) är ett exempel 
på detta.87 Det var också där som jag introducerade begreppet fotolyrik. 
Magnus Bremmers magisteruppsats ”Om fototextpoesi: Läsningar av mötet 
mellan fotografisk bild och poetisk text” (2007) behandlar också fotografi och 
dikt som en specifik konstnärlig genre även om uppsatsen framförallt är 
estetiskt-filosofiskt inriktad mot text- och bildproblemet och 
fototextrelationens teorihistoria.88 Sedan 2007 undersöker också ett femårigt 
brittiskt forskningsprojekt, Poetry beyond Text, multimodala fenomen89 vilket 
även inrymmer genren ”photography and poetry in books”.90 På hemsidan 
skriver man: ”Books which combine poetry with photography represent a 
small but distinctive genre, which raises its own particular questions about 
interpretation and aesthetic effects.”91 

 
 

3.2 Om dikt och fotografisk bild i analysobjekten 
 
Hittills har forskningen visat föga intresse för ord- och bildrelationerna i 
författarnas fotolyriska verk. Frostensons och Arnaults fotolyriska produktion 
har överhuvudtaget blivit styvmoderligt behandlad i förhållande till övrig 
frostensonsk diktning. Anders Olsson snuddar endast vid dikterna och bilderna 
i Överblivet i Skillnadens konst. Sex kapitel om moderna fragment (2006) när 

                                                        
 
87 Anette Almgren White, ”’två i en och en i tvenne’. Om dikt och fotografisk bild i samspel. En 
intermedial närläsning av Katarina Frostensons och Rut Hillarps fotolyriska verk utifrån en ny 
terminologi inom text-bildrelationer”, E-uppsats, Institutionen för humaniora, Växjö: Växjö universitet 
2004. 
88 Magnus Bremmer, ”Om fototextpoesi. Läsningar av mötet mellan fotografisk bild och poetisk text”, 
magisteruppsats i estetik, Institutionen för kultur och kommunikation, Södertörn: Södertörns högskola 
2007.  
89 Multimodalitet är en term som syftar på att flera modus är inblandade. Det råder ingen konsensus 
inom forskningen om vad begreppet står för utan vad modus är bestäms av kontexten. Inom media och 
språkvetenskap brukar multimodalitet användas för olika kombinationer av medier, exempelvis av text, 
bild och ljud. Inom mediekommunikation kan modalitet vara varje semiotisk resurs som skapar mening 
i en social kontext . Se vidare i Kress och van Leeuwen i Reading images.  
90 Poetry beyond Text. Vision, Text and Cognition (6.5.2011.) www.poetrybeyondtext.org/index.html 
91 Poetry beyond Text (6.5.2011.) http://www.poetrybeyondtext.org/poetry-and-photography-in-
books.html 
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han inordnar bokens tematik i ett resttema.92 I Kronofobi. Essäer om tid och 
ändlighet (2002) beskriver Martin Hägglund kort Arnaults bilder och 
Frostensons texter i Överblivet och i Vägen till öarna när han vill belysa en 
frostensonsk minnestematik.93 På tal om Vägen till öarna poängterar han den 
spänning som råder mellan bildernas naturromantiska skönhet och texterna 
som återskapare av det hårda liv som en gång levdes i Bergslagen. Endura är 
den mest omskrivna boken och som redan nämnts har den analyserats av 
Olsson, Franzén och Beckman utifrån en kärlekstematik. De utgår från den 
litterära texten även om de fotografiska bilderna ibland omnämns eller får 
fungera som implicit fond.  

Även forskningen kring Hillarps fotolyrik är ytterst sparsam och i princip 
endast kommenterande. Någon utförlig analys av samspelet ord mellan bild 
har inte gjorts. Birgitta Holm berör bildernas konstnärlighet i ”Hör mitt blod 
bulta: om Rut Hillarp” i Nordisk kvinnolitteraturhistoria (1996): ”I Rut 
Hillarps senare diktsamlingar kommer den erotiska livskänslan till uttryck i 
mytiska rolldikter, som sammanställs med hennes egna avancerade fotografier 
och fotomontage.”94 Per Erik Ljung omnämner visserligen bilderna men har 
intermedialt fokus på framförallt musikaliska aspekter hos Hillarp i sin artikel 
”Frammanat, inte påstått: Kring Rut Hillarps Strand för Isolde” ur I Musernas 
sällskap (1992).95 Artikeln behandlar huvudsakligen tredje boken, Strand för 
Isolde, medan de två första, Spegel under jorden och Penelopes väv, används 
som referenser. Ljung nämner och inordnar Hillarps bildkonstnärliga tekniker 
som dubbelkopieringar, projektioner, klipp, collage och montage i en väl 
etablerad modernistisk tradition.96  

Aase Berg lägger tyngdpunkten på Hillarps bildkonstnärliga estetik i 
artikeln ”Passionens nollpunkt: om klichéer och integritet i Rut Hillarps 
fotokonst” i 00-tal (2001).97 Berg som utgår från Hillarps fotoutställningar 
frikopplar bilderna från diktningen. Hon anser att Hillarps bilder gestaltar en 
”tidlöshet som är djupare än de filosofihistoriska villkoren och begreppen för 
manlighet och kvinnlighet: genom hennes bilder hamnar vi på en plats före 
binaritetens uppkomst”.98 Berg hävdar att de dubbelkopierade bilderna ger 
uttryck för existensens inneboende dualism eftersom hon uppfattar att bilderna 

                                                        
 
92 Olsson, 2006, s. 306. 
93 Martin Hägglund, Kronofobi. Essäer om tid och ändlighet, Stockholm/Stehag: Symposion 2002 s. 
91.  
94 Birgitta Holm, ”Hör mitt blod bulta. Om Rut Hillarp”, Nordisk kvinnolitteraturhistoria. Band 3, 
huvudred. Elisabeth Møller Jensen, red. Margareta Fahlgren, Höganäs: Wiken cop. 1996, s. 458. 
95 Ljung, s. 235–268. 
96 Ibid, s. 262f. 
97 Aase Berg, ”Passionens nollpunkt. Om klichéer och integritet i Rut Hillarps fotokonst”, 00-tal, 22:5 
2001, s. 82–91. 
98 Berg, s. 86. 
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”utspelar sig i gränszonens tomhet mellan klichéerna, på dubbelplatsen för 
stereotypi”.99  

                                                        
 
99 Berg, s. 88. 
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4 Teoretiska utgångspunkter 
4.1 Intermedialitet 
 
Den forskning som bedrivits kring de fotolyriska verken hittills har inte 
undersökt böckerna utifrån en intermedial diskurs på så sätt att det syntetiska 
mediala samspelet har analyserats. Även om den litterärt inriktade analysen 
fortfarande dominerar inom litteraturvetenskapen har vi på senare år sett en 
ökad medvetenhet om och ett tilltagande intresse för att utforska blandade 
medieuttryck. Det är en utveckling som har lett till framväxten av det 
intermediala fältet. Intermedialitet är en relativt ny term och betecknar det 
interdisciplinära forskningsfält som undersöker relationer mellan litteratur och 
andra konstarter och har kommit att ersätta det äldre begreppet 
interartialitet.100 Termen intermedialitet har en vidare betydelse än interart och 
på senare år har forskningen breddats för att också omfatta sådant som 
vanligen inte betraktats som konst såsom mediakommunikation i exempelvis 
massmedia och i reklam. Inom framförallt reklamen, där det ofta förekommer 
kombinationer av texter och bilder, har den semiotiska teoribildningen kommit 
att bli ett viktigt inslag.  

Forskningsprojekt belyser numera samspel mellan olika medier, 
modaliteter och deras tekniska förutsättningar. Den har ökat medvetenheten 
om att några egentligt homogena medier inte finns, vilket också 
undersökningar om ikonicitet, som bedrivits av bland andra Max Nänny, har 
visat.101 Ikonicitet i Lars Elleströms definition innebär att ”betydelse skapas 
genom likhet mellan tecken och betecknat, och likheten går inte bara över 
gränserna mellan olika sinnesförnimmelser, utan griper också in i människans 
tänkande”.102 Varje medium är i någon mån intermedialt i så måtto att det har 
kännetecken som det delar med andra medier.  

Inom semiotiken finns forskare som menar att uppdelningen mellan verbal 
och visuell kommunikation är arbiträr. Texter består inte bara av symboliska 
tecken103 utan har även inslag av ikoniska och bilder består inte bara av 
ikoniska tecken utan även av symboliska. Inte bara Nänny utan även Elleström 
                                                        
 
100 Claus Clüver, ”Intermediality and Interart Studies”, Changing Borders. Contemporary Positions in 
Intermediality, red. Jens Arvidson, Mikael Askander, Jørgen Bruhn, Heidrun Führer, Lund: Intermedia 
Studies Press 2007, s. 20. 
101 Max Nänny, ”Ikonicitet”, Intermedialitet. Ord, bild och ton i samspel, red. Hans Lund, Lund: 
Studentlitteratur 2002, s. 131–138. 
102 Lars Elleström, ”Ikonicitet. Visuella, auditiva och kognitiva tecken i litteratur och andra medier”, 
Tidskrift för Litteraturvetenskap, 2008:1, s. 60.  
103 Ett annat ord för symboliska tecken är konventionella tecken, vilket innebär att tecknens betydelse 
är fastställda enligt samhälleliga överenskommelser.  
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betonar att både text- och bildmediet delar egenskapen av att vara visuella.104 
Jørgen Bruhns term heteromedialitet är myntat i polemik mot mer eller mindre 
dolda föreställningar om olika medier som essentiella.105 Även om Bruhns 
term har intertextualiteten som utgångspunkt (Bakhtins heteroglossia)106 utgår 
även han från uppfattningen att det inte finns något renodlat verbalt eller 
visuellt.107  

Vad gör en bild till en bild och en text till en text? Finns det några 
grundläggande skillnader, eller är allt endast konventionsstyrt? När läser vi 
medier som verbala och när betraktar vi dem som visuellt ikoniska? Det kan 
tyckas som överflödiga frågor i en avhandling som behandlar just textmediet 
och bildmediet som två sidoställda storheter. I analysobjekten är det knappast 
några svårigheter att peka ut den fotografiska bilden som ”bild” och den 
typografiska texten som ”text”. Men om vi beaktar att inte bara bilden utan 
även texten är visuell och tas in via synen så följer av detta att även den 
typografiska texten är en bild. Textytans form eller enskilda element i den kan 
efterlikna tecken vi uppfattar som ”bild” eller ha en likhet med något vi känner 
igen från den varseblivna omvärlden, ”verkligheten”. Omvänt skulle vi kunna 
betrakta den fotografiska bilden som en text eftersom dess innehåll kan laddas 
med olika kulturella betydelser. Läsning och tolkning av den på samma gång 
verbala och visuellt ikoniska utsagan behöver utökas till att omfatta en 
terminologi och en analysmodell som även tar hänsyn till samspelet mellan de 
egenskaper som den visuella texten och den visuellt ikoniska bilden har 
gemensamma. Den nuvarande forskningen och terminologin är bristfällig på 
den punkten. Begreppet verbivisualitet som Jesper Olsson använder 
förtjänstfullt i sin avhandling om konkret poesi är för snävt för mina syften.108 
Verbivisualiteten skiljer inte på tecknens symboliska och ikoniska betydelser 
och ikonotext myntat av Kristin Hallberg om textens och bildens gemensamma 
utsaga har hittills inte använts för att beteckna relationen mellan textens och 
bildens ikoniska visualitet.109 Det är mot denna bakgrund jag föreslår att det 

                                                        
 
104 I kapitel 4.1 återknyter jag till dessa forskare och återger där de källor mitt resonemang grundas på.  
105 Jørgen Bruhn, ”Intermedialitet − Framtidens humanistiska grunddisciplin?”, Tidskrift för 
Litteraturvetenskap, 2008:1, s. 26. 
106 Heteroglossia är en term som används av Bakhtin och står för texters mångstämmighet.  
107 Bruhn, s. 26.  
108 Jesper Olsson, Alfabetets användning. Konkret poesi och poetisk artefaktion i svenskt 1960-tal, OEI 
editör, diss., Stockholm: Stockholms universitet 2005. 
109 Kristin Hallberg, s. 165. Termen ikonotext har övertagits, förändrats och gjorts känd för en bredare 
publik av Peter Wagner i Reading Iconotexts. From Swift to French Revolution, London: Reaktion 
Books 1995 och i Icons-Texts-Iconotexts. Essays on Ekphrasis and Intermediality, Berlin: De Gruyter 
1996. Det är oklart om Wagners begrepp avser en förekomst av både visuell text och stillbild 
närvarande samtidigt (som Hallberg gör) eftersom han definierar ikonotext som förekomsten av en 
allusion eller referens, implicit eller explicit till en bild i en text och vice versa, s. 15. Wagner säger sig 
ha hämtat begreppet från Michael Nerlich och Alain Mortandon, Iconotextes. Han uppger inte 
fullständiga referenser, men boken Iconotextes, som Wagner hänvisar till gavs ut 1990, alltså efter 
Hallberg. 



 52 

förhållande som råder när bilden och texten delar visuellt ikoniska egenskaper 
behöver märkas ut och jag gör det som bekant med termen ikonicitextualitet.  

 
 

4.2 Schematisk översikt av ord- och bildrelationer 
 
Forskare inom det intermediala och semiotiska fältet söker olika sätt att 
särskilja och kategorisera ord/bild-relationer. Ett systematiskt schema över 
specifika ord- och bildrelationer presenterar Claus Clüver i Changing Borders. 
Han skiljer på transposition, juxtaposition, kombination och union/fusion.110 I 
kategorin transposition finns transmediala ord- och bildrelationer där bild 
transponeras till text till exempel i form av ekfras111 eller konstkritik. 
Transmedialitet, enligt Werner Wolf, ”omfattar kulturellt betydelsebildande 
former eller innehåll som inte är specifika för enskilda medier”.112 
Transmedialitet är en företeelse som upptäcks i jämförelser mellan vissa verk 
eller betydelsebärande fenomen. Han exemplifierar med narrativitet som kan 
förekomma inom film och litteratur eller variation på tema som kan 
förekomma inom film, litteratur och musik. Omvänt i schemat transponeras 
text till bild såsom är fallet i fotoromanen.113 Relationen beskrivs i schemat 
som bild > text och text > bild.  

I kategorin juxtaposition är text och bild sidoställda och percipieras 
simultant men de har inte producerats samtidigt. Han definierar denna relation 
som en i första hand multimedial företeelse, åskådliggjord i schemat som 
text/bild. Emblem, illustrerad bok, bild och bildtitel är typiska exempel på 
juxtapositionerade ord- och bildrelationer.  

Till kategorin text och bild i kombination räknar Clüver medialt blandade 
ord- och bildrelationer, här inkluderar han affischer, tecknade serier och 
frimärken. Relationen beskrivs som bild + text. Kombinationen har det 
gemensamt med juxtapositionen att båda percipieras vid samma tillfälle men i 
kombinationen är medierna producerade simultant, vilket för Clüver innebär 
att medierna är hopsatta på ett sådant sätt att de är omöjliga att särskilja rent 
fysiskt. Jag ser problem med denna uppdelning då Clüver sammanblandar när 
medierna producerats med mediernas materiella uppträdande på boksidan. En 
juxtaposition tycks enligt Clüvers sätt att se aldrig kunna vara en kombination.  

                                                        
 
110 Clüver, s. 26.  
111 Den litterära ekfrasen är en bildtransformation. Det finns en mängd definitioner på ekfrasen men en 
allmän bred sådan har myntats av James A.W. Heffernan. Ekfras definieras som ”verbal representation 
of visual representation”. Se vidare i Heffernans Museum of Words. The Poetics of Ekphrasis from 
Homer to Ashbery, Chicago: University Press 1993, s. 3.  
112 Werner Wolf, ”Musikalisering av litterär berättelse”, översättning av Sven-Erik Torhell, 
Intermedialitet. Ord, bild och ton i samspel, red. Hans Lund, Lund: Studentlitteratur 2002, s. 205. 
113 I fotoromanen är inte allt transponerat till bilder utan där förekommer också bildtexter.  
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I kategorin union/fusion är ord- och bildmedierna sammanblandade. Detta 
åskådliggörs metaforiskt i schemat med ”i t m e a x g t e” och kan 
exemplifieras med verbivisualitet.114 (Det är endast dessa relationer som i 
schemat är ”intermediala” i Clüvers mening.) Den kristna akronymen ”ichtys” 
(fisk på grekiska) avbildat som en stiliserad fisk anser han vara ett exempel på 
verbivisualitet.  

Alla försök att ringa in relationer och presentera dem i ett schema leder 
med nödvändighet till förenklingar och generaliseringar vilket Clüver är väl 
medveten om. Han pekar ut schemats begränsningar då det gäller att beskriva 
textens och bildens förhållande i bland annat bilderboken:  

 
It does not reflect many of the subtler forms of word-image relations. 
And while it can accommodate more complex media connections 
than the binary word-image relations, it is not easily adjusted to 
represent the internal and external relations of more complex media, 
nor does it show the complexities actually encountered in the various 
genres of illustrated books. Many illustrations are forms of 
intermedial transposition, but are juxtaposed to the text; in many 
modern livre-d’artiste and children’s books, text and image are 
combined or even fused in such a way that the image (and often the 
text) are not self-sufficient, often as a result of the book’s design and 
lay-out.115 

 
Schemat har emellertid mer fundamentala begränsningar som att text och 

bild inte definieras. Eftersom de är modalt överlappande medier i och med att 
de båda är visuella är det oklart vad kombination och ”union/fusion” avser. 
Schemat tar inte heller hänsyn till om en bild är en transponerad illustration 
juxtapositionerad till en text eller om en text är en transponerad ekfras som är 
juxtapositionerad till en bild.  

En annan begränsning är att i en juxtaposition kan medierna vara 
producerade samtidigt och ändå kan text och bild vara fysiskt åtskilda på 
boksidan. Men enligt Clüvers schema är text och bild i en juxtaposition alltid 
(ursprungligen) producerade vid olika tillfällen. Däremot kan text och bild i en 
kombination inte vara producerade vid olika tillfällen eftersom medierna är 
materiellt hopfogade, enligt Clüver, som exemplifierar med affischen och 
frimärket. Men om vi ser till Frostenson, Arnault och Hillarp har båda 
konstnärskapen juxtapositionerade ord- och bildrelationer om man beaktar den 
materiella dispositionen, men kombinerade ord- och bildrelationer om man tar 
hänsyn till produktionen.  

                                                        
 
114 Clüver, s. 26. 
115 Ibid, s. 27. 
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För enkelhetens skull utgår jag från den materiella dispositionen av ord och 
bild och betraktar ord- och bildrelationer i mina analysobjekt som 
juxtapositioner eftersom de olika medieuttrycken visuell text och stillbild hålls 
separerade på boksidan. För att komma till rätta med svårigheterna då det 
gäller att belysa förhållandena mellan ord och bild vill jag vidare göra en 
åtskillnad mellan om böckerna är samkomponerade eller sampresenterade. I 
de samkomponerade böckerna ges bild och text ut för första gången 
tillsammans och i de sampresenterade har texten och/eller bilden förekommit i 
tidigare utgivningar. I de sampresenterade böckerna tycks text och bild 
förhålla sig till varandra hierarkiskt beroende på vilket medium som varit 
publicerat först. De böcker som jag analyserar i min studie är 
samkomponerade. 

 
 

4.3 Ord och bild som tecken 
 
Semiotikern Charles Sanders Peirce (1839–1914) delar in de semiotiska 
tecknen i tre kategorier – ikon, index och symbol. Enligt Peirce utmärks de 
ikoniska tecknen av en likhetsrelation till det de refererar till, de indexikala av 
ett närhets- eller orsakssamband och de symboliska av fastställda betydelser i 
en samhällelig kontext.116 Enligt Peirces teckenteori har tecknet tre sidor, 
förutom form och innehåll finns också ”interpretanten”, den mening som 
uppstår mentalt.117 Det finns inga skarpa gränser mellan de ikoniska, 
indexikala och symboliska tecknen, enligt Peirce, utan den triadiska 
indelningen är endast ett sätt att bringa ordning bland representationsformerna. 
Symboler kallas också för konventionella tecken eftersom deras betydelser 
vilar på samhälleliga överenskommelser.  

För att undvika missförstånd vill jag redan nu klargöra att termen symbol 
på sätt och vis är problematisk eftersom den står för delvis olika begrepp. Jag 
har ovan redovisat termens betydelse relaterat till de olika teckentyperna. 
Allmänt brukar dock symbol beteckna ett objekt vars betydelse bestäms av 
kontexten.118 Christer Johansson exemplifierar med filmen Pianot av Jane 
Campion där pianot är den centrala symbolen som representerar 
huvudkaraktären Adas trots och uppror både som kvinna och konstnär.119 När 
jag använder ordet symbol i min avhandlings analysdel avser det ett objekt 

                                                        
 
116 Charles S. Peirce, ”Logic as Semiotics. The Theory of Signs”, Semiotics. An Introductory Anthology 
/ edited with introductions by Robert E. Innis, London: Hutchinson 1986, s. 7f.  
117 Peirce, s. 7f. 
118 Christer Johansson för ett utförligt resonemang om skillnaderna mellan symbol och metafor i 
Mimetiskt Syskonskap. En representationsteoretisk undersökning av relationen fiktionsprosa-
fiktionsfilm, diss., Stockholm: Acta Universitatis Stockholmiensis 2008, s. 127−129. 
119 Johansson, s. 129.  
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vars betydelse bestäms av kontexten. När jag använder det som en semiotisk 
term i betydelsen konventionellt tecken skriver jag i stället symboliskt tecken.  

Tryckt litteratur anses traditionellt innehålla symboliska tecken och 
bildkonst ikoniska tecken men på senare tid har detta sätt att skilja på de olika 
konstarterna problematiserats och ifrågasatts. David Scott belyser exempelvis 
hur teckenfunktionerna sammanblandas i strängt organiserade genrer som 
reklamaffischen och frimärket.120 En bildforskare som tidigt påtalat bilders 
relation till visuella scheman och konventioner är Ernst Gombrich som anser 
att även den ikoniska bilden är konventionell. Gombrich, som gav ut Art and 
Illusion 1960, hävdar att bildskapandet anpassas till kulturen och 
exemplifierar med att egyptierna inte avbildade människor i profil med ögat 
frontalt för att de inte kunde bättre utan för att konventionen så föreskrev.121  

Det kan handla om gradskillnader om vi uppfattar ett tecken huvudsakligen 
som ikon, index eller symbol. Den urkristna akronymen i form av en fisk som 
tidigare nämnts i samband med Clüvers schema kan ses som ett exempel på 
hur de ikoniska och de symboliska tecknen integreras. En fotografisk bild som 
föreställer ett människoansikte betraktas främst som ett ikoniskt tecken 
eftersom det liknar det som det refererar till, men också som ett indexikalt 
eftersom det också är påverkat av det som det refererar till. Det indexikala 
tecknets kausala samband med det som det refererar till kan därför användas 
som ”bevis”. Så knyter ett pass med ett passfotografi och personuppgifter 
bäraren av passet till en viss identitet. Men inom porträttkonsten kan ett 
avbildat ansikte också betraktas som ett symboliskt tecken. Ett porträtt 
förväntas inte bara manifestera en likhet mellan den avbildade och 
avbildningen utan även spegla personens egenskaper eller makt. Ett huvud 
med krona i profil på ett frimärke uppfattas förmodligen främst utifrån sin 
symboliska teckenfunktion. Detsamma gäller för dikten men om textytan 
liknar det som dikten handlar om aktualiseras även den ikoniska 
teckenfunktionen. Så är fallet med exempelvis figurdikten eller dikten vars 
lineation,122 radbrytningar eller tomrum skapar visuellt ikoniska motiv som 
uppfattas samverka på ett meningsfullt vis med diktens innehåll.  

Men dikten som bild kan också framhävas om den verbala betydelsen är så 
svårtolkad att ordens visuellt ikoniska egenskaper kommer i förgrunden. 
Typografin på boksidan kan genom likhet exempelvis associera till en abstrakt 
målning. Den konkreta diktningen kan inordnas i ett sådant ord- och 
bildförhållande. Som exemplen visar är gränserna mellan de olika 
teckentyperna flytande.  
                                                        
 
120 David Scott, ”Affischen och frimärket”, översättning av Sven-Erik Torhell, Intermedialitet. Ord, 
bild och ton i samspel, red. Hans Lund, Lund: Studentlitteratur 2002, s. 44. 
121 E. H. Gombrich, Art and Illusion. A Study in the Psychology of Pictorial Representation (1960), 
London: Phaidon Press 2002, s. 116ff.  
122 Lineation är en term som Lars Elleström använder för att beteckna raduppställningens visuella form. 
Se närmare i hans Lyrikanalys. En introduktion, Lund: Studentlitteratur 1999, s. 74. 
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Om man i stället betraktar de olika modaliteter som enligt Elleström alltid 
är inblandade vid all perception och kognition av medier kan vi bättre få syn 
på mediernas olika egenheter och gränsöverskridanden.123 Elleström skiljer ut 
fyra grundläggande modaliteter som formar varje specifikt medium: den 
materiella, den sensoriska, den spatiotemporala och den semiotiska.124 Den 
materiella modaliteten avser mediets fysiska uttryck, den sensoriska, 
inblandade sinnen, den spatiotemporala, tid- och rumsaspekter och den 
semiotiska rör betydelseskapande egenskaper. Elleström anser därför att 
medier alltid kombineras och integreras i varierande grad utifrån de fyra 
grundläggande modaliteterna: ”Whether it is relevant to talk about the 
combination and integration of media is thus a question of degree: media that 
share no or few modes, such as music and visual literature, can only be 
combined or weakly integrated, whereas media that have many modes in 
common may be deeply integrated.”125 I noten till detta citat nämner han att till 
och med den enklaste juxtaposition alltid inbegriper någon sorts integration. 
Han exemplifierar med text och bild och anser att det spelar roll hur de är 
placerade på sidans yta.  

Den materiella perceptuella spatiotemporaliteten består av fyra 
dimensioner, bredd, höjd, djup och tid. Text och bild har två dimensioner 
(höjd och bredd) men kan frammana illusion av fler. En fotografisk stillbild 
kan ge illusion av djup liksom en texts semantiska innebörd kan frammana 
illusion av en (annan) verklighet, något Elleström kallar virtual space. Foton 
med personer som representeras som suddiga eller har utdragna konturer kan 
uppfattas som indexikaliteter för rörelse i både tiden och rummet och ger en 
illusion av tid som förflyter, fortsätter han. En roman som beskriver ett 
tidsförlopp kan givetvis också frammana illusion av tid. Fenomenet benämner 
Elleström som virtual time.126 En sådan här uppdelning innebär alltså att man 
kan skilja på ett mediums materialitet och perceptionen och tolkningen av 
densamma. Som att en bild föreställande ett dansande par är statisk men kan 
ge intryck av rörelse. Det gör oss också uppmärksamma på skillnaden mellan 
virtuell tid och real tid vid tillägnande av ett konstverk. Det virtuella 
tidsförloppet i en spelfilm, till exempel, skiljer sig vanligtvis från den tid det 
tar att se den.  

Ett fotolyriskt verk är en juxtaposition som enligt Elleströms terminologi 
består av basmedierna visuell text (dikt) och stillbild (fotografisk bild).127 De 
båda basmedierna realiseras i det tekniska mediet, boken; papper med tryckta 

                                                        
 
123 Lars Elleström, ”The Modalities of Media. A Model for Understanding Intermedial Relations”, 
Media Borders, Multimodality and Intermediality, red. Lars Elleström, Basingstoke: Palgrave 
Macmillan 2010a. 
124 Elleström, 2010a, s. 15 och s. 36. 
125 Ibid, s. 29.  
126 Ibid, s. 20. 
127 Elleström, 2010a, s. 28. 
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ord och tryckta bilder i en fixerad sekvens.128 Text och bild är statiska, 
tvådimensionella objekt och avläses spatiotemporalt och avläsningen sker 
därför både i tiden och i rummet. Textens symboliska tecken avkodas i en viss 
sekventiell ordning. Stillbildens ikoniska tecken däremot, avkodas i en fri 
icke-sekventiell ordning. I gränslandet mellan text och bild befinner sig såväl 
den typografiskt utspridda dikten som figurdikten. Läsning av en sådan 
diktning kan styra perceptionen från den sekventiella avkodningen till en fri 
icke-sekventiell sådan, det vill säga kan främja ett ”visuellt ikoniskt 
bildseende”. På motsvarande vis kan en bild som innehåller symboliska tecken 
styra perceptionen från visuellt ikoniskt bildseende till sekventiell avkodning. 
Elleström menar dessutom att ytterligare en rumslig aspekt måste belysas för 
att förstå avkodning av texter. Att tänka spatialt är en fundamental aktivitet 
som styr den mänskliga kognitionen eftersom vi tänker i bilder och uttrycker 
oss i spatialt färgad metaforik. 

Tecknet ikon har enligt Peirce tre underkategorier, bild, diagram och 
metafor. Min uppfattning om vad som utmärker de tre olika kategorierna utgår 
från Elleströms typologisering av vad han kallar tecknets ontologi.129 Bild i 
detta hänseende är en substantiell ikon, alltså en modell där tecknet har en 
kraftigt utvecklad spatial likhet med objektet. Därmed är inga 
tvådimensionella representationer av tredimensionella objekt bilder i denna 
bemärkelse. Dessa kategoriseras i stället som diagram och är relationella 
ikoner. Elleström skiljer på starka och svaga diagram. Ett starkt diagram är 
tecken som i sina interna relationer detaljerat (men med exempelvis reducerad 
spatialitet) återger objektets interna relationer. Ett svagt diagram består av 
tecken med interna relationer som i stiliserad form speglar objektets interna 
relationer. Ett fotografi av ett tredimensionellt objekt är ett starkt diagram 
medan en figurdikt är exempel på ett svagt sådant, enligt Elleström. Den tredje 
kategorin, metaforen, betecknas som en parallell ikon vilket innebär att 
tecknet relaterar till objektet endast via enstaka gemensamma drag. Det kan 
röra sig om att ett ords typografiska kontur väcker associationer till objektet 
som det relaterar till eller att tecknet uppträder förändrat på ett sätt som gör 
läsaren uppmärksam på andra tolkningar.  

I Frostensons diktning förekommer bindestreck, tankstreck eller mellanrum 
i ord, som annars vanligen är typografiskt hopsatta, vilket kan sägas ikoniskt 
imitera en rituell styckning och därmed kan tolkas metaforiskt som ett 
sparagmós-motiv. Exemplet visar att gränsen mellan svagt diagram och 
metafor är flytande, vilket också Elleström påpekar, och jag ser därför heller 
ingen poäng med göra en sådan åtskillnad. Den flytande gränsen gäller förstås 
också för förhållandet mellan bild och diagram. I stället hoppas jag att 

                                                        
 
128 Elleström, 2010a, s. 16 
129 Lars Elleström, ”Iconicity as meaning miming meaning and meaning miming form”, Signergy, red. 
C. Jac Conradie et al., Philadelphia, Pa.: John Benjamins 2010b, s. 73–100. 



 58 

utläggningen av begreppet ikon får läsaren att dels ifrågasätta 
bilderboksforskningens konventionella uppdelning av text och bild, dels bli 
uppmärksam på den flytande gränsen mellan visuell text och stillbild och den 
växelverkan mellan sekventiell och icke-sekventiell avkodning som sker i 
läsakten.  

 

 

4.3.1 När texten blir bild – textens visuella ikonicitet 
 
Bilder utmärks föga överraskande av att vara framförallt visuellt ikoniska men 
som jag redan visat gäller det även delvis för texter. Den visuella ikoniciteten i 
texter sätts i spel när formen samverkar med innehållet så att läsaren blir varse 
tecknets ikoniska egenskaper. Nänny som undersökt litterär ikonicitet 
framhåller också att ikoniciteten endast finns som en latent egenskap: ”Iconic 
functions of textual elements, however, are no more than latent possibilities. 
They will only appear if the meaning of the textual passage is compatible with 
them.”130 Elleström, som studerat visuell ikonicitet i svenskspråkig lyrik i 
vilken även böcker med stillbilder inkluderas, belyser och betonar 
teckensystemets komplexitet. Varken den symboliska eller den ikoniska 
betydelsen uppstår på ett självklart fixerat eller determinerat sätt, anser han. I 
stället är det så att all semiosis ingår i komplexa kedjor av tecken relaterade till 
andra tecken. Det innebär, enligt Elleström, att betydelse är kontext- och 
individbunden och endast i viss utsträckning kan beskrivas och regleras av 
mer eller mindre stabila koder.131  

Som tidigare påpekats kan ikoniciteten aktiveras av att typografins 
konturer liknar ett visuellt objekt eller fenomen, vilket är fallet med 
figurdiktningen eller med stilistiska uttryck som lineation, radbrytning och 
tomrum. Nänny anför som exempel Emily Dickinsons dikt ”There’s been a 
Death, in the Opposite House” och då raden ”There’ll be that Dark Parade –”. 
Diktraden som avslutas med ett tankstreck antar formen av en linjär relief och 
i samverkan med radens semantiska innehåll och isolerade placering mellan 
andra och sista strofen bildar, enligt Nänny, ett slags grafologisk ikon från 
vänster till höger som liknar gestalten av ett begravningsfölje.132 Det 
grafologiska uttrycket kommer till uttryck dels i radens isolerade position, dels 
i dess abrupta slut markerat av tankstreck. 

En enskild bokstav eller kombinationer av bokstäver kan också fungera 
som ikoniska tecken. Så kan bokstävernas konturer spegla objektets konturer, 
                                                        
 
130 Max Nänny, ”Iconicity in literature”, Word & Image 2, 1986:3, s. 199. 
131 Lars Elleström, Visuell ikonicitet i lyrik. En intermedial och semiotisk undersökning med speciellt 
fokus på svenskspråkig lyrik från sent 1900-tal, Möklinta: Gidlunds 2011, s. 10. 
132 Nänny, 1986, s. 203. 
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så kallade bokstavsikoner. Nänny ger prov på detta: ”Exempel på sådana 
bokstavsikoner erbjuds av Shakespeares hänvisning till den cirkelrunda 
Globeteatern med bokstavsmetaforen ’this wooden O’ (Henry V, ’Prolog’); 
eller av Dickens beskrivning av en cirkelrund spegelram i Sketches by Boz 
(kap. XXI) med hjälp av bokstavsliknelsen ’en ram rund som ett stort O’”.133 
Enskilda ord som kombinerar typografins ikoniska profil med bokstavsikoner 
kan också spegla ett objekt. Nänny tar som exempel ordet ”locomotive” som 
har formen av ett ånglok som rör sig åt vänster, där ”l-et” formerar en 
skorsten, de tre ”o: na” pekar ut hjulen och ”tive” bildar förarhytten.  

 
 

4.3.2 När bilden blir text – bildens visuella symbolicitet 
 
Bilder tolkas framförallt utifrån den ikoniska teckenfunktionen men delar även 
de symboliska egenskaper som annars främst förknippas med texter. De 
symboliska tecknen kan struktureras enligt antingen en metonymisk eller en 
metaforisk ordningsprincip enligt Roman Jakobson.134 Jag anser att man kan 
överföra den metonymiska och den metaforiska struktureringen till att omfatta 
de sekvenser av bilder som ingår i mina analysobjekt.  

I en metonymisk ordning står orden i ett kombinatoriskt förhållande till 
varandra och i en metaforisk i ett selektivt. Bilderna i Frostensons och 
Arnaults fotolyrik har motiv som relaterar metonymiskt till varandra via 
närhet. I Överblivet är det till referenten Paris, i Vägen till öarna till 
Bergslagen och i Endura till sydfranska Languedoc. Motiven kan sägas utgöra 
delar som kan relateras till en gemensam referent.135 Även om man inte med 
säkerhet vet att alla bilder, såsom de skarpt beskurna, är tagna på de platser 
som refereras till i (para)texten är det rimligt att anta det. Varje enskild bild i 
respektive bok hänvisar till en specifik kontext.  

Bilderna hos Hillarp skiljer sig från de hos Frostenson och Arnault. De har 
motiv som relaterar till varandra via likhet i stället för närhet. Bildernas 
inbördes förhållande är selektivt framför kombinatoriskt. De är alla variationer 
på dubbelkopierade projiceringar av kroppar, eller kroppsdelar (naturliga och 
artefakter), mot en bakgrund som är ett landskap eller ett arkitekturfragment. 
Kompositionen med två motiv pålagda varandra (och oftast i olika skalor) 

                                                        
 
133 Max Nänny, ”Ikonicitet”, översättning av Sven-Erik Torhell, Intermedialitet. Ord, bild och ton i 
samspel, red. Hans Lund, Lund: Studentlitteratur 2002, s. 133. 
134 Roman Jakobson, Poetik och lingvistik, litteraturvetenskapliga bidrag / Roman Jakobson; valda av 
Kurt Aspelin och Bengt A. Lundberg med ett postscriptum av Roman Jakobson, Stockholm: Norstedts 
1974. 
135 Charles Forceville, ”Metonymy in Visual and Audiovisual Discourse”, The World Told and the 
World Shown: Multisemiotic Issues, Basingstoke: Palgrave Macmillan 2009, red. Eija Ventola och 
Jesús Moya Guijarro, s. 57f.  
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uppträder genomgående i alla böckerna och utgör element i ett starkt 
kodifierat språk med rötter i surrealismen. Bilderna uppfattas inte hänvisa till 
någon gemensam specifik verklig referent. Snarare framhävs likheten via det 
plastiska skiktets utformning med två motiv i olika skalor och kontraster lagda 
på varandra.136 
 
 

4.3.3 Bilden som ett topografiskt rum 
 
Detta avsnitt om bilden diskuterar först stillbilden som ett topografiskt rum 
och därnäst diskuterar den bilden utifrån vissa perceptionspsykologiska teorier 
kring visualitet och seende som utvecklats av Arnheim. Senare har teorierna 
vidareutvecklats av Rhedin och Kress och van Leuween. Dessa rön anser jag 
vara av grundläggande betydelse vid bildtolkning. Därefter relateras den 
typografiska bilden till de premisser som gäller för stillbilden.  
 

Stillbild 
 
De förhållanden vid bildtolkning som Arnheim redogör för ska inte uppfattas 
som naturlagar utan snarare som tendenser vid läsning och tolkning av bilder i 
västerländsk kontext. Arnheim utgår från att tolkning av bilder bygger på vissa 
psykologiska perceptionsmässiga principer i vilken bildytan förutsätts ha 
områden med olika attraktionskraft för ögat. Det viktiga som Arnheim slår fast 
är den betydelse bildens interna relationer har och den struktur de kan 
inordnas i där varje objekt står i relation till övriga element i bilden. Att se på 
något innebär att tillskriva det en plats i helheten vare sig det rör sig om dess 
position, storlek, ljusstyrka eller avstånd. Arnheim utvecklar sina tankar om 
elementens inneboende relationer i teorin om bildens ”structural skeleton”, 
vilket är den underliggande grundstommen eller koordinaterna för elementen i 
bildytan.137 

Det strukturella skelettet påverkar vår uppfattning om bildelementens 
inbördes relationer och om kompositionen är i balans eller i obalans. Centrum 
av en kvadratisk bild har en stark dragningskraft när man betänker att det är 
skärningspunkten för fyra diagonaler utgående från varje hörn. De 
perceptuella krafter som är i aktion i bilden, menar Arnheim, är faktiska och 
                                                        
 
136 Plastiskt skikt avser bildytans beskaffenhet och de betydelser som kommer direkt från bildens yta 
oavsett vad bilden föreställer. Färg, form och ytbeskaffenhet är de viktigaste egenskaperna som bilden 
har som föremål och det är de egenskaperna som blir till betydelser. Det plastiska skiktet anses ofta 
avgörande för stämningen och upplevelsen av en bild på ett lite djupare plan. Anders Marner, Umeå 
Universitet (19.8.2009.) http://www.educ.umu.se/~marner/avhandling.htm  
137 Arnheim, s. 13. 
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inte endast en retorisk konstruktion utan upplevs av var och en som tittar på 
kvadraten.138 De grundläggande faktorer som, enligt Arnheim, påverkar vår 
tolkning är upplevelser av tyngd, riktning, högst upp och längst ner samt 
vänster och höger i bilder.  

Tyngd och riktning har ett särskilt inflytande på jämviktsläget i en 
komposition. Arnheim sammankopplar detta med gravitationen.139 Vyer som 
leder blicken långt bort har en kraftigt balanserande effekt. Storleken påverkar 
också vår upplevelse av tyngd. Förutsatt att alla andra faktorer är lika 
uppfattas det större objektet som tyngre.  

Färger spelar också in. Rött är starkare än blått och ljusa färger är tyngre 
än mörka. En svart yta måste vara större än en vit för att de ska balansera 
varandra. Isolerade föremål väger tyngre i en bild än om de är omgivna av 
andra föremål i samma storlek och form. En måne ger ett tyngre intryck på en 
tom himmel än om den är omringad av andra månar i samma storlek.  

Formen påverkar också tyngden. Geometriska figurers regelbundna former 
ser tunga ut. Regelbundna mönster upplevs som balanserande medan 
oregelbundna har motsatt verkan.  

Gravitationen spelar en viktig roll för hur vi upplever bilder. Tunga 
föremål högre upp i en komposition får därmed större uppmärksamhet än 
motsvarande längre ner. Vanligtvis upplevs objekt som förekommer nederst i 
en bild som närbelägna, medan föremål som befinner sig överst uppfattas som 
avlägsna, enligt Ulf Hård af Segerstad.140 Han kallar det för ”vardagens 
visuella dispositioner” som innebär att ”föremål som är närbelägna har sin 
plats i synfältets nedre del, medan element i det övre synfältet upplevs ligga 
längre bort”. Den här rumsuppfattningen som överförs till bilden kommer jag i 
fortsättningen att kalla för vardagens visuellt ikoniska dispositioner för att 
förtydliga den ikoniska aspekten av visualiteten.141 

Vänster och höger påverkar vår uppfattning av placeringens betydelse. Ett 
element placerat i bildens vänstra sida framstår inte som lika dominant som 
det som är placerat i bildens högra sida. Om två objekt är lika stora och ett 
visas i det vänstra bildfältet och det andra i det högra, upplevs det objekt som 
syns i det högra som större. För att båda ska framstå som lika stora måste det 
vänstra objektet förstoras. Sådana fenomen kan enkelt upptäckas genom att 
spegelvända en bild.142 Om man jämför ett fotografi med dess spegelbild 
uppfattas ett objekt placerat i förgrunden närmare på den vänstra sidan än på 
den högra. 

                                                        
 
138 Arnheim, s. 16. 
139 De grundläggande faktorerna tyngd och riktning, högst upp och längst ner och vänster och höger i 
bilder återges hos Arnheim på s. 23–37. 
140 Ulf Hård af Segerstad, Bildkomposition, Stockholm: Nordisk rotogravyr 1954, s. 43f beskriver 
kompositionsprinciper inom fotografin. 
141 Hård af Segerstad, s. 43f. 
142 Arnheim stödjer sig på Heinrich Wölfflins iakttagelser i experiment med spegelvända bilder, s. 33f. 
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Inom gestaltpsykologisk teori har man formulerat hur vi tenderar att 
gruppera olika bildelement för att skapa helhetsstrukturer. Enligt 
likhetsfaktorn är den perceptuella förmågan konstruerad så att bildelement 
som liknar varandra sammanförs i grupper. Närhetsfaktorn innebär att ögat 
tenderar att uppfatta komponenter som ligger nära varandra som helheter. Ofta 
samspelar närhetsfaktorn och likhetsfaktorn vid ögats gruppering av 
bildelement.143 Slutenhetsfaktorn möjliggör att linjer som hålls samman till en 
sluten gestalt separeras från linjer som är enskilda. Att vi ser konturlinjer är ett 
resultat av denna princip liksom att det är möjligt att urskilja en figur mot en 
bakgrund. Den gemensamma rörelsens faktor innebär att element som rör sig i 
samma riktning och hastighet upplevs grupperas och bilda gestalter.144  

Även inramningen är av betydelse för meningsalstrandet. Kress och van 
Leeuwens teorier om ramars betydelse knyter an till gestaltpsykologisk teori 
eftersom de till inramningen även knyter konturlinjens betydelse: ”The 
stronger the framing of an element, the more it is presented as a separate unit 
of information.”145 Ramar i bilder har alltså en starkt avskiljande funktion och 
gör att bilden framstår som hierarkiskt uppdelad. Det som är innanför ramen 
upplevs tillhöra en egen enhet i förhållande till det som är utanför ramen. 
Kress och van Leeuwen anser även att pilar har förmåga att leda ögat så att 
olika fält av information knyts samman, något som är en betydelsefull 
utgångspunkt i framförallt läsningen av uppslagen hos Hillarp. 

Vår läsriktning från vänster till höger ger högersidan avsevärt större 
uppmärksamhetsvärde, till exempel vid placering av element i bilden.146 

Därför brukar den traditionella dispositionen av text och bild vara att texten 
placeras på vänster sida av uppslaget och bilden till höger, enligt Kress och 
van Leeuwen, eftersom texten anses representera ”det givna” medan bilden 
anses representera ”det nya”.147 

Arnheim relaterar det familjära och nära respektive det främmande och 
fjärran till teaterscenens rumsliga disposition. Protagonisten befinner sig 
vanligen i scenrummets vänstra del som upplevs som nära medan antagonisten 
finns i den högra, som upplevs som längre bort.148 Det som uppfattas som 
främmande och längre bort drar automatiskt till sig vår uppmärksamhet. Den 
västerländska favoriseringen av högersidan och läsriktningen från vänster till 
höger kan, enligt Arnheim, också förklara varför vi upplever diagonaler som 
går från nedre vänstra hörnet till övre högra hörnet som stigande, medan 

                                                        
 
143 Arnheim använder inte termen närhetsfaktorn utan föredrar att tala om likhet baserad på spatial 
gruppering, s. 80. 
144 Arnheim, s. 80. 
145 Kress och van Leeuwen, s. 203. 
146 Rhedin, s. 171, Arnheim, s. 34. 
147 Kress och van Leeuwen, s. 179.  
148 Arnheim, s. 34f. 
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diagonaler som går från övre vänstra till nedre högra hörnet uppfattas som 
fallande.149  

Ulla Rhedin utgår från Arnheims rön när hon i bilderboken undersöker det 
enskilda uppslagets komposition i samverkan med den västerländska 
läsriktningen. Även Rhedins forskning kring bilderbokens disposition 
bekräftar att vi i västerlandet utgår från och utnyttjar polariteten vänster–
höger. I enlighet med våra skilda perceptuella upplevelser av vänster 
respektive höger sida i bilder uppfattas den vänstra sidan som den sida som är 
trygg och nära medan den högra upplevs som den som är avlägsen och 
främmande. Det är därför vanligt att en resa eller rörelse utgår från 
vänstersidan för att fortsätta i horisontell riktning åt höger, som uppfattas som 
”längre bort”. 

Rhedin som överför Arnheims rön om teaterrummet till bildrummet sluter 
sig till att ”vänstersidan i bilden uttrycker det nära eller ’hemmasidan’, medan 
högersidan är ’avlägsen och främmande’” och den sida som förknippas med 
en riktning bortåt och ’ut-i-världen’”.150 Den goda ankomsten sker följaktligen 
från vänster då den följer vår västerländska läsriktning medan den farliga 
ankomsten sker från höger, den sida som man upplever att faran kommer 
ifrån, ”fiendesidan”.151  
 

Typografisk bild 
 
De perceptionsmässiga tendenser som finns vid avkodningen av bilder i 
västerlandet och som Arnheim redogör för kan även appliceras på skriftens 
typografiska form på boksidan i samverkan med textens semantiska innebörd. 
Textens konturer kan utformas som bilder, i vilka lineation, radbrytning och 
tomrum samspelar med det semantiska innehållet. Lineationen kan ha stigande 
eller fallande diagonaler, liksom att enskilda rader kan förhålla sig till 
textsidans mittpunkt på samma sätt som ett hörn kan relatera till en stillbilds 
centrum. Radbrytningar, liksom tomrum, kan också indikera visuella 
avgränsningar.  

Orden kan uppfattas vara ordnade enligt vardagens visuellt ikoniska 
dispositioner. Detta är exempel på topografisk ikonicitet. Utmärkande för den 
topografiska ikoniciteten är att ord som markerar riktning, läge eller position 
samspelar med den typografiska layouten. Ordet ”himmel” som förekommer 
högst upp på sidan och ”helvete” längst ner är exempel på en topografisk 
ikonicitet. Likaså kan ett textelement som ”Här” placerat i marginalen 
aktualisera en tolkning som implicerar ett förhållande mellan centrum och 
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periferi. Riktningar kan semantiskt eller typografiskt vara markerade i texten 
och kan tillsammans med radernas lineation iscensätta ett bildseende. Det kan 
vara särskilt angeläget att peka ut den topografiska ikoniciteten i 
juxtapositionerade ord- och bildrelationer eftersom den i hög grad kan sättas i 
spel i samverkan med stillbildens topografiska uttryck.  

 
 

4.4 Ord och bild i spatiotemporala juxtapositioner 

4.4.1 Samordning av två avkodningsakter 
 
I juxtapositionen förutsätts läsaren avkoda och samordna två olika basmedier, 
visuell text och stillbild, och samordna dem till en syntetisk mening. 
Avkodningen av text och bild sker delvis på samma sätt eftersom båda är 
visuella ytor men skiljer sig också åt. Förenklat sett går avkodningen till så att 
den visuella textens form, alltså skriftbild, avkodas icke-linjärt medan dess 
innehåll, textens symboler, avkodas linjärt.  

Stillbildens övervägande spatiala karaktär uppfattas till skillnad från texten 
mer ”spontant” som enligt Rhedin innebär att själva bildupplevelsen försiggår 
på en mer omedveten intuitiv nivå.152 Därför brukar bilder anses väcka känslor 
som även kan ladda texter med betydelser. Den visuella texten däremot, som 
huvudsakligen består av symboliska tecken, avkodas i en bestämd ordning och 
låter sig omvandlas till inre bilder på en mer medveten (språklig) nivå. Här 
finns ingen yttre bild som leder betraktaren i avkodningen. Stillbilden å andra 
sidan som huvudsakligen består av ikoniska tecken blir mer omedelbart 
uppfattad på grund av sin likhet med det objekt i den varseblivna världen som 
den relaterar till. Texten däremot, som huvudsakligen består av symboliska 
tecken, är mer arbiträrt knuten till sin referent och skapar därför inre bilder på 
ett friare vis.153 I bilderboken måste dessa två grundläggande, olika 
avkodningsaktiviteter för textkod respektive bildkod sammanföras för att en 
överordnad mening ska uppstå. Utifrån Rhedins resonemang kan man dra 
slutsatsen att det rör sig om en komplex perceptuell och kognitiv aktivitet: 
”Samordningen av de båda koderna kompliceras av att de i själva läsakten 
aktiverar olika medvetandenivåer eller -dimensioner hos läsaren.”154  

Elleström förklarar skillnaden mellan avkodningen av å ena sidan 
symboliska och å andra sidan ikoniska och indexikala tecken med att hjärnan 
har två olika fundamentala men kompletterande sätt att tänka.155 Vi tänker 
både propositionellt (abstrakt) och visuellt spatialt (konkret) och dessa två 
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hjärnans funktionssätt kan i semiotisk mening knytas till de olika 
teckenfunktionerna, enligt Elleström. Tänkande baserat på propositionella 
representationer motsvarar meningsskapande genom de symboliska 
teckenfunktionerna medan ett tänkande baserat på piktoriala (bildmässiga) 
representationer, motsvarar meningsproduktion skapat av de indexikala och 
ikoniska teckenfunktionerna. Utifrån Elleströms resonemang kan man därför 
säga att när skriftbilden (den piktoriala representationen) och textkoden (den 
propositionella representationen) samverkar på ett sådant vis att läsaren 
uppfattar likheter eller paralleller mellan skriftbildens form och textens 
innehåll föreligger olika slags visuellt ikoniska samband.  

 

4.4.2 Visuell ikonicitext – samverkan mellan textens och bildens ikonicitet 
 
När mening skapas i juxtapositionerade ord- och bildrelationer innebär det 
alltså att två olika läsakter samordnas och dessa har sin grund i två olika slags 
tänkande som samverkar. Det propositionella tänkandet utnyttjas, som redan 
sagts, i första hand för att tolka de symboliska tecknen och det piktoriala 
tänkandet för att avkoda de ikoniska och indexikala tecknen. Eftersom det inte 
finns några renodlade teckenkategorier, kan vi utgå från att det inte finns något 
homogent propositionellt eller piktorialt tänkande, utan de olika 
grundläggande sätten att tänka integreras i avkodningsakten. Integrationen 
sker när ett medium delar en eller flera teckenfunktioner vilket aktualiseras i 
den samordnade ord- och bildrelationen. Två olika tänkande i samverkan 
förklarar varför förekomsten av sidoställd text och stillbild gör mottagaren 
uppmärksam på att inte bara bilden utan också texten är ett visuellt mönster, 
liksom på de likheter och olikheter som finns mellan textkodens och 
bildkodens spatiotemporala strukturer. När läsaren blir uppmärksam på det 
visuella bör dessutom effekten bli att bildseendet generellt favoriseras, inte 
bara textens samspel med den sidoställda stillbilden utan även textens ”egen” 
ikonicitet och dess samspel med bildens ikonicititet. Särskilt den topografiska 
ikoniciteten borde bli mer framträdande i juxtapositionen. När bilden och 
texten har ikonisk och visuell interaktion föreligger det som jag avser med 
ikonicitextualitet. Den innebär att läsaren anlägger ett perspektiv som 
uppmärksammar när textens visuellt ikoniska egenskaper samspelar med 
bildens visuellt ikoniska egenskaper.  
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5 Intermediala utgångspunkter 
 

Kapitlet som följer beskriver den intermediala narrationen med utgångspunkt 
från bilderboken och mediakommunikation. Först definierar jag vad som avses 
med intermedial narration och därefter presenterar jag de verktyg som ska 
användas vid analysen av hur berättandet realiseras. 
 

5.1 Narration och narrativitet i juxtaposition 
 
Som jag redan berört i inledningen är synen på narratologin under stark 
förvandling och det är inte längre enbart litterära texter som intresserar 
narratologerna. Sedan 1970-talet har begreppen narrativ och narrativitet 
breddats, och detta har skett framförallt genom inflytande från film-, konst- 
och bildvetenskapen. Numera inkluderas även visuell och auditiv 
berättarkonst. Roland Barthes påpekade redan 1968 att berättelser förekommer 
inom ett brett spektrum av medier och genrer. Han nämnde skrivet och 
muntligt språk, rörlig bild, stillbild och gestik som exempel på bärare av 
berättelser.156 Däremot betraktade Barthes inte diktning som en narrativ genre 
vilket är något som kan ifrågasättas, i vilket fall har dikter narrativa inslag, 
något som Abbott också påpekar.157  

I den moderna narratologin förkommer numera två olika grundläggande 
hållningar till narrativitet och berättande. Antingen betraktar man berättandet 
enbart som en verbal aktivitet eller ser man det ur ett vidare perspektiv, som 
ett intermedialt fenomen.158 Ett flertal forskare, exempelvis Seymour 
Chatman, Robert Richardson och Jakob Lothe, som företräder den vidare 
synen, har i studier påvisat likheter mellan filmiskt och litterärt berättande.159 
Chatman till exempel beskriver narration och narrativitet som en transmedial 
företeelse.160  

                                                        
 
156 Roland Barthes, ”An Introduction to the Structural Analysis of Narrative”, översättning av Lionel 
Duisit, New Literary History, Vol. 6, No.2, On Narrative and Narratives, Heidelberg: Winter 1975, s. 
237. 
157 Barthes, 1975, s. 237. Abbott, s. 2f. 
158 Johansson, s. 268. 
159 Robert Dale Richardson, Literature and Film, Bloomington: Indiana University Press 1969, 
Seymour Chatman, Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction and Film, Ithaca/London: 
Cornell University Press 1978, Jakob Lothe, Narrative in Fiction and Film. An Introduction, Oxford, 
New York, etc,: Oxford University Press 2000. 
160 Chatman, s. 20. 
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Ett grundläggande kriterium för narration är att det ska råda ett kausalt eller 
temporalt samband mellan händelser. Temporalitet och kausalitet gör det 
möjligt att organisera händelserna i ett kronologiskt förlopp vilket motsvarar 
berättelsens handling. Framförallt möjligheten till en temporal strukturering 
brukar anses vara avgörande för om de enskilda händelserna ska betraktas som 
narrativa. Gerald Prince har formulerat de grundläggande villkoren för att en 
historia ska kunna sägas äga rum: berättelsen ska ha minst två tillstånd och en 
händelse som kan sammankoppla tillstånden temporalt och kausalt.161 Sådana 
försök till definitioner är intressanta men öppnar också för kritik. 
Experimentell prosa såsom Finnegans Wake (1939) tänjer på berättandets 
aspekter. Chatman introducerar begreppet den dubbla kronologin för litterärt 
och filmiskt berättande. Det innebär att skilja på historien (det som berättas) 
och diskursen (hur det berättas).162 Som jag uppfattar det överensstämmer den 
dubbla kronologin i princip med Genettes terminologi för den litterära 
berättelsens histoire and récit, liksom med Zvetan Todorovs fabula och 
szujet.163 Även om avvikelser finns utmärks bilderboken av en rak kronologi 
som betyder att historien, det vill säga händelseförloppet, sammanfaller med 
det berättartekniska, alltså ordningen som det berättas i.  

Den konventionella skolan med förgrundsgestalter som Greimas, Propp och 
Genette företräder en syn på narration i dess snävaste bemärkelse. En 
berättelse är en sekventiellt ordnad verbal representation av en serie händelser. 
Genettes utförliga typologi (till exempel analepser, prolepser, pauser, ellipser, 
etc.) för att ordna berättelsens tid visar hur narrativitet traditionellt knyts till en 
temporalt strukturell logik.164 Ingen av de nämnda forskarna applicerar 
emellertid sina teorier på genren diktning eller kategorin bilderbok.  

Den intermediala forskningen har på senare år med David Herman och 
Marie-Laure Ryan gått i bräschen för transmediala studier av narratologi och 
narrativitet baserat på mediernas semiotiska och tekniska aspekter. Ryan 
betraktar inte narration och narrativitet medieneutralt till skillnad från 
Chatman och Richardson och till viss del Lothe. I stället lyfter hon fram det 
mediespecifikas vitala betydelse för narration och begreppsbildning. Herman å 
sin sida, i stället för att som sina föregångare bedöma texters narrativitet 
utifrån en uppsättning kriterier, flyttar fokus till ”story logic”. Med termen 
avses de komplexa samband som råder mellan berättelser, perception, 
kognition och intelligens.165 I den transmediala forskningen finns således två 
                                                        
 
161 Gerald Prince, A Dictionary of Narratology, Nebraska: University of Nebraska Press, s. 53.  
162 Seymour Chatman, Coming to Terms. The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film, Ithaca, New 
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hållningar, en som betraktar narration och narrativitet som medieneutrala och 
en annan som anser att narrationen i hög grad är beroende av tekniska och 
semiotiska resurser. Själv ansluter jag mig till den syn på narration och 
narrativitet som Ryan och Herman representerar.166  

Mitt intresse riktas mot narration och narrativitet i juxtaposition och mot 
hur förståelse skapas hos läsaren simultant och sekventiellt i samspelet mellan 
textens och bildens utsaga. Så snart mening, som kan knytas till ett enskilt 
eller sekventiellt händelseförlopp, av temporal eller kausal art, uppstår hos 
läsaren anser jag att vi kan tala om narration och narrativitet. Jag stöder mig på 
Rhedin som använder begreppet ”’narration’ som en övergripande term för det 
gemensamma, syntetiska berättandet av handling i text och bild, såsom denna 
föreligger i sin helhet i bilderboken”.167  

Mening kan givetvis uppstå utan att det handlar om narration. Man brukar 
konventionellt skilja på texter som beskriver (descriptio) och texter som 
berättar (narratio) och denna uppdelning tycks också ha legat till grund för vår 
uppfattning om bilden som framförallt beskrivande. Texter kan både vara 
beskrivande och berättande. Bilder anses konventionellt framför allt vara 
deskriptiva genom sin påtagliga spatialitet. Men även bilder är virtuellt 
temporala eller narrativa i den mening som jag tidigare berört. Bilder kan 
indexikalt referera till en situations före och efter eller till en berättelses 
”pregnant moment”. I det senare fallet förutsätts förstås att bildbetraktaren är 
förtrogen med förlagan. Om så inte är fallet måste det åtminstone finnas en 
vidhängande titel eller bildtext. Inom konsthistorien används begreppet 
narrativitet i mycket skiftande sammanhang vilket Wendy Steiner belyser i sin 
artikel ”Pictorial Narrativity”.168 Det kan röra sig om allt från mytologiska och 
historiska motiv, anekdoter och genremåleri, där typiska scener avbildas, till 
skildringar av specifika scener som inkluderar platser och identifierbara 
personer. Steiner pläderar för att termen piktorial narrativitet ska kunna 
klassificeras som svag respektive stark och att stark narrativitet ska gälla för 
bilder som avbildar identifierbara (även om de är fiktiva) personer som är 
engagerade i en enskild, ”singular” akt.169 Hon betonar att det specifika i ett 
motiv är det som utmärker en stark piktorial narrativitet och citerar ett 
uttalande från en student: ”A story is a specific event carried out by particular 
characters in a particular place at a particular time”.170 Genom tillägget en 
särskild plats får vi, enligt Steiner, ytterligare en narrativ komponent: 
orienteringen.  
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Jag menar att fotografiska bilder framställda som indexikala dokument 
uppfyller kriteriet att vara specifika. Ett snapshot på Eiffeltornet avbildar, 
oavsett om vi känner igen det eller inte, en specifik byggnad som ett subjekt 
har betraktat genom kameralinsen vid en särskild tidpunkt. Även här kan vi 
tala om en piktorial narrativitet även om den är låg och även om något 
agerande subjekt inte finns i bilden utan framför den. Narrativiteten kan 
knytas till orienteringen i tid och rum. Platsen och tiden i ett fotografi kan 
teoretiskt sett härledas. Visserligen har den digitala tekniken brutit den kausala 
kedjan mellan det avbildade och avbildningen men hur fotot som indexikalt 
dokument fungerar som ett slags berättande är knutet till västerländska 
föreställningar och bildpraktiker. En bild föreställande människor som 
promenerar inunder Eiffeltornet ger förstås en högre grad av narrativitet, och 
än mer om det är möjligt att identifiera dem. Det specifika i ett motiv ökar 
alltså narrativiteten.171 

 

5.1.1 Narrativitet i dikt och bild 
 
På grundval av diskussionen visar det sig möjligt att knyta narration även till 
dikter och bilder. Bildmotiv kan, enligt Steiner, berätta genom att visa 
specifika händelser som väcker tankar om vad som föregått det gestaltade och 
vad som kommer att hända: ett temporalt skeende förutsätts ofta implicit för 
att det ska vara möjligt att förstå bildens innehåll. En bild som visar en båt 
som har slagsida uppfattas knappast som statisk utan som ett utsnitt från ett 
virtuellt förlopp i tid och rum. I fotografiska bildmotiv finns också en 
indexikal koppling till en viss historisk tidpunkt för exponeringen. I de flesta 
föreställande bilder kan man till det moment som gestaltas tänka in ett före 
och ett efter, det vill säga virtuell tid. På motsvarande vis kan det i diktens 
mikro-berättelse förekomma markörer som gör att man kan föreställa sig ett 
temporalt förlopp. Nuet kan preciseras i förhållande till ett då genom 
förekomsten av olika tempus. Abbott som anser att såväl dikter som bilder har 
narrativ potential stipulerar ett minimivillkor för att narration ska anses äga 
rum, nämligen ”the representation of an event or a series of events”.172 Det 
kan jämföras med Princes minimala berättelse där minst två olika tillstånd ska 
knytas samman av en händelse. Abbott företräder en vidare syn: det tycks 
räcka med en händelse. Minimivillkoret är att texten eller bilden ska gestalta 
ett skeende, inte bara beskriva eller uttrycka egenskaper, anser han. Därmed 
ansluter sig Abbot till Steiner som anser att bilder i denna mening kan vara 
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narrativa.173 Följande diktfragment av Sapfo belyser ett temporalt skede som 
rimligen kan anses vara exempel på mikro-narration: ”Månen har gått ned nu 
och / plejaderna. Midnatt / är passerad. Tiden rinner / och jag ligger ensam.”174  

I dikten ställs ett nu mot ett då och läsaren uppfattar hur tiden förflyter. 
Två olika tillstånd skildras och mellan dem har tid passerat (månen har gått 
ned, tiden rinner och diktjaget ligger ensam).  

Men jag vill gå ett steg längre och menar att narrativitet i den fotolyriska 
bilderboken är något som läsaren skapar i samspelet mellan texten och bilden 
simultant och i sekvens och då behöver kanske inte bilden i sig gestalta en 
händelse. Det omvända bör också gälla, så att texten inte behöver skildra en 
händelse om bilden gör det. Texten kan ändå i samspelet med bilden upplevas 
som narrativ.  
  

5.1.2 Konstruktionsplanet och handlingsplanet 
 
Bilderbokens bimediala konstruktion kräver delvis andra analysverktyg än den 
litterära texten. Rhedin särskiljer två grundläggande typer av berättande i 
bilderboken: narrationen på konstruktionsplanet och på handlingsplanet. Till 
konstruktionsplanet räknas alla narrativa och boktekniska grepp, som 
författare och bildkonstnär använt för att gestalta sitt verk. Hit hör 
berättartekniska, kompositionella och stilistiska grepp i både text och bild: till 
bilden hör bildkomposition, bildstorlek, färganvändning, textur och 
konstnärlig teknik.175 Till handlingsplanet räknas allt som utspelas i fiktionens 
värld i såväl text som bild: enskilda element, motiv, fiktiva figurer och hela 
scener som dessa upplever i sin fiktiva värld. Det kan också förekomma 
glidningar och motsättningar i narrationen mellan text och bild som jag 
behandlar i nästa avsnitt om kontrapunkt.  
 
 

5.1.3 Förstärkning och kontrapunkt  
 
Nikolajeva skiljer på fem grundläggande slag av narration i bilderboken: den 
symmetriska, den kompletterande, den expanderande eller förstärkande, den 
kontrapunktiska och slutligen den motstridiga eller ambivalenta.176 I den 
                                                        
 
173 Abbott, s. 13.  
174 Fragment 168 B, Sapfo. Dikter och fragment, tolkning från grekiskan, inledning och kommentarer: 
Vasilis Papageorgiou och Magnus William-Olsson (1999), Stockholm: Ordfront, FIB:s Lyrikklubb 
2006.  
175 Rhedin, s. 80. 
176 Nikolajeva, 2000, s. 22. 
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symmetriska narrationen förekommer två parallella berättelser i ord och bild 
som uttrycker samma sak men på mediets speciella villkor och detta skapar 
redundant177 information. I den kompletterande fyller ord och bild i varandras 
luckor och i den expanderande/förstärkande förstärker och stödjer bilderna 
orden och den verbala berättelsen som inte går att förstå utan dessa bilder. 
Förhållandet kan också vara det omvända, betonar Nikolajeva, så att bilderna 
inte kan förstås utan texten. I den kontrapunktiska ifrågasätter ord och bild 
varandra på ett kreativt sätt och varken ord eller bilder är förståeliga utan 
varandra. I den ambivalenta narrationen, slutligen, övergår kontrapunkten till 
konflikt, enligt Nikolajeva, vilket innebär att ord och bild inte stämmer 
överens med varandra.  

Varje försök till schematisering leder ovillkorligen till förenklingar som 
knappast speglar den subtilitet och mångfald som präglar ord- och 
bildrelationer. Nikolajeva beskriver också enbart vad som sker på 
handlingsplanet och beaktar inte konstruktionsplanet, det vill säga om ord och 
bild också är oupplösligt förenade på boksidan.178 Begreppen förstärkning och 
kontrapunkt är emellertid användbara binära oppositioner för att analysera den 
spänning och mångtydighet som kan råda mellan textens och bildens 
betydelsesfärer i en bilderbok. Förstärkning innebär att bilden upplevs 
expandera texten och ger exempelvis utsägaren, eller jaget i texten, ett ansikte 
eller ett rum. Förstärkning och kontrapunkt kan verka på olika nivåer i ord- 
och bildförhållanden och jag utgår från Nikolajevas beskrivning av hur 
kontrapunkt verkar. 
  

5.2 Textens och bildens betydelsesfärer i den synkrona respektive i 
den diakrona relationen 
 
Vid analysen av samspelet på den enskilda sidan eller uppslaget utgår jag från 
Roland Barthes iakttagelser av den text- och bildmässiga kommunikationen i 
reklambilden. Barthes menar att det verbala meddelandet hjälper läsaren att 
fixera eller rama in bildens meddelande. Hans tankar bygger på en uppfattning 
om bilden som mer mångtydig än texten och därför blir textens funktion att få 
läsaren att välja ”korrekt perceptuell nivå”.179 Bildtexten inte bara anpassar 
blicken till bilden utan den har också inverkan på själva förståelsen och leder 
betraktaren genom bildens olika betydelsepotentialer till den förvalda 

                                                        
 
177 Redundant är ett annat ord för överflödig.  
178 Det hindrar inte att Nikolajeva betonar layoutens betydelse både i den synkrona och i den diakrona 
relationen för meningsalstrandet. Ändrad layout innebär betydelseförskjutningar i berättandet skriver 
hon på s. 74 i Bilderbokens pusselbitar.  
179 Roland Barthes, ”Rhetoric of the Image”, Image, Music, Text, urval och översättning av Stephen 
Heath (1977), London: Fontana 1999, s. 39. 
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meningen som motsvarar bildtextens: ”Med hänsyn till den frihet det 
betecknade i bilden har, fungerar texten som en begränsande faktor och vi kan 
se att det är på framförallt denna nivå som moralen och ideologin i ett 
samhälle investeras.”180 Barthes poängterar alltså hur bilders betydelser är 
kontextberoende.  

När det gäller ord- och bildkommunikation i sekvens som i tecknade serier 
anser Barthes att ord och bild står i ett mer komplementärt förhållande så att 
förståelsen inte bara skapas utifrån den enskilda sidan utan också utifrån den 
samlade utsagan: ”orden, på samma sätt som bilderna, är fragment av en mer 
samlad syntagm och meddelandets enhet realiseras på en högre nivå, 
berättelsens, anekdotens, diegesens.”181 Denna högre nivå uppfattar jag som 
resultatet av den synergieffekt som den samlade närvaron av texter och bilder 
ger. I avbytet eller i interaktionen dem emellan, om vi betraktar hela 
uppslaget, uppstår en syntetisk betydelse som i bilderboken kan förbindas med 
en överordnad betydelse, diegesen.  

Texten kan alltså styra läsningen av bilden mot betydelser som inte ligger i 
själva bildmeddelandet. Texten har givetvis betydelse för bildtolkningen men 
jag skiljer mig från Barthes i det att jag inte anser att texten måste bli 
vägledande för tolkning av bilden för att texten skulle vara mindre 
polysemisk.182 I fragmentarisk poesi är texten knappast mindre mångtydig än 
bilden utan det är konventioner och läsordning som avgör om texten eller 
bilden blir startpunkt för tolkningen.  

Ord- och bildtolkningen beskriver Hans Lund som ett växelspel mellan 
semantisk fokusering och semantisk expansion. Semantisk fokusering innebär 
att texten genom att peka ut enstaka element i bilden styr tolkningen av 
bildens innehåll till en viss betydelse. Semantisk expansion rör betydelsesfärer 
som texten laddas med och som ligger utanför bildens uttrycksmöjligheter.183 
Texten kan styra läsningen mot betydelser som inte ligger i själva 
bildmeddelandet. En bild som visar en man och en kvinna stående bredvid 
varandra klädda i hembygdsdräkter med bildtiteln ”Hembygdsdräkt från 
Österfärnebo” får nog läsaren att intressera sig för dräkternas utseende. Detta 
är ett exempel på semantisk fokusering. Samma bild men med bildtiteln ”Ett 
bondbröllop” väcker förmodligen associationer som ligger utanför bildens 
aktuella motiv. Texten lägger till element som inte gestaltas i bilden och texten 
laddas därmed med andra betydelser, ett exempel på semantisk expansion. 
Både Barthes och Lund har texten som utgångspunkt.  

Men även bilden har återverkningar på en text eftersom den kan ha andra 
dimensioner och därmed kan expandera textens betydelse. Enligt det 

                                                        
 
180 Barthes, 1999, s. 40. 
181 Ibid, s. 41. 
182 Polysemisk är ett annat ord för mångtydig.  
183 Hans Lund, Texten som tavla. Studier i litterär bildtransformation, Lund: Liber förlag 1982, s. 35. 



 73 

intermediala synsättet ska därför även bilden föras in som betydelsebärande 
instans. Kåreland jämför bildens funktion i bilderboken med scenografin till 
en pjäs: ”En illustratörs bildsättning av en bilderbokstext påminner i viss mån 
om en scenografs arbete med en pjäs. Det gäller att bygga upp en miljö, att 
gestalta, åskådliggöra och inrama det som en text säger.”184  

Varken Barthes (eller Lund) beaktar läsordningen för betydelsebildningen. 
Men läsordningen i västerlandet har betydelse för hur bild och text viktas på 
uppslagen. Om texten finns till vänster på uppslaget, tycks det vara så att 
texten tenderar att fungera som ingång till att tolka bilden. Vid det omvända 
förhållandet finns i stället en benägenhet att låta bilden bli utgångspunkt för 
texttolkningen. Kress och van Leeuwen anser att om ordningen på bild och 
text kastas om uppstår en diametralt ny ord- och bildrelation vilket får 
återverkningar på den överordnade meningen. Om bilden placeras till vänster 
kommer bilden snarare än texten att utgöra förankringen för meddelandet: 
”Changing the layout […] would completely alter the relation between written 
text and image and the meaning of the whole. The image, rather than the 
written text, would now serve as point of departure, as ’anchor’ for the 
message.”185 Förhållandena som beskrivits ska inte ses som naturlagar utan 
snarare som tendenser och den enskilde läsaren kan förstås avvika från detta 
läsmönster.  
 
 

5.2.1 Den metonymiskt respektive den metaforiskt länkade narrativa 
lässtrategin 
 
En intermedial läsning utgår från en samläsning av textens och bildens 
budskap. De två grundläggande narrativa strategierna för meningsskapande i 
diakrona relationer kallar jag för den metonymiskt länkade narrativa 
lässtrategin respektive den metaforiskt länkade narrativa lässtrategin. Jag 
använder narrativ lässtrategi omväxlande med narration även om de i grunden 
står för samma sak. Narration avser alltså såväl den narrativa akten, som berör 
berättaren och berättarsituationen, alltså hur berättandet går till, som den 
tolkande akten, alltså vilken lässtrategi som läsaren tillämpar. Progression 
prövas och analyseras mot det narratologiska teorikomplex som film- och 
litteraturvetaren Rick Altman utvecklar i sin A Theory of Narrative (2009). 
Han utgår från Jakobsons dikotomiska uppdelning av teckensystemet.186 

                                                        
 
184 Kåreland, s. 64. 
185 Kress och van Leeuwen s. 43. Jag tar fasta på Kress och van Leeuwens rön i detta hänseende. 
Nikolajeva däremot anser ”intuitivt” att bilden till vänster och texten till höger bör ge texten högre 
prioritet. Se vidare i Bilderbokens pusselbitar, s. 75.   
186 Jakobson, s. 129. 
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Jakobson menar som bekant att varje språkligt tecken innefattar två typer av 
arrangemang av vilka det första, metonymi bygger på kombination och det 
andra, metafor, på selektion.187 

Altman överför detta till den narrativa strukturen som helhet när han 
hävdar att de grundläggande sätt som läsaren länkar berättelser på, oavsett 
medium, är metonymiskt, metaforiskt och slutligen hyperboliskt. I det första 
fallet råder det spatial direktkontakt mellan de olika händelserna, i det andra 
fallet utspelas händelser parallellt eller i sekvens men på olika platser utan 
denna spatiala direktkontakt. I det tredje fallet rör det sig om sådana brott i 
berättelsen att någon länkning inte är möjlig inom ramen för berättandet utan 
att läsarens aktiva deltagande krävs: ”Hur kom jag hit?” I det sistnämnda fallet 
kan det vara aktuellt att tala om romantisk ironi, berättelsens abrupta vändning 
eller slut fungerar fiktionsbrytande. Läsaren blir medveten om sin egen roll i 
tolkningen.  

För att man ska kunna tala om en sammanhängande narration där läsaren 
fogar samman händelser till en berättelse inför Altman begreppen ”narrative 
drive” och ”following unit”. Med narrativt driv avses att texten ska ha 
egenskaper som gör att läsaren uppfattar den som berättande, att den har en 
rörelse framåt. Han tar exemplet med en kamera som sveper över en 
folkmassa på en järnvägsstation. Först när kameran börjar följa en viss person 
kan man urskilja ett slags berättande, enligt Altman.188 Översatt till 
bilderboken kan det innebära att samma karaktär förekommer boken igenom 
och att de olika scenerna kan knytas till en sammanhållen berättelse. I 
bilderbokens layout kan den narrativa impulsen konstrueras med hjälp av en 
detalj i bilderboken av verbal eller bildmässig karaktär, så kallad ”pageturner”, 
som gör att läsaren vill vända blad.189 Det kan vara en pil eller en figur vars 
virtuella rörelse är riktad åt samma håll som bläddringsriktningen. Med det 
andra begreppet, narrativ enhet, avses en berättelsescen i texten som kan 
kopplas till en serie scener som följer en viss karaktär eller en grupp av 
karaktärer.190 Relaterat till bilderboken rör det sig om när en karaktär 
återkommer i bild eller i text och när förekomsten sträcker sig över flera sidor, 
om inte i hela, åtminstone i delar av boken.  

Det nydanande i Altmans narratologi är att han starkt betonar läsarens roll i 
skapandet av narrationen. Han kritiserar det ständigt återkommande kriteriet 
som många forskare förespråkar, nämligen att texten ska ha en tydlig början, 
mitt och slut. Hur kan man i detta fall kategorisera ett stycke som narrativt om 
man inte har tillgång till hela texten, undrar han.191 I stället betonar han 
läsarens aktiva medskapande i tolkningen. I enlighet med Altman anser jag att 
                                                        
 
187 Jakobson, 1974, s. 129. 
188 Altman, s. 18. 
189 Nikolajeva och Scott, s. 152f. 
190 Altman, s. 22. 
191 Ibid, s. 17. 
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narration och narrativ lässtrategi är intimt sammankopplade. De finns som 
fenomen i texten och då framförallt som signaler som påverkar val av 
lässtrategi. Så inbjuder Frostensons och Arnaults bilderböcker till en 
metonymiskt länkad narration medan Hillarps i huvudsak uppmuntrar till en 
metaforiskt länkad narration mot bakgrund av vad jag visat i mina inledande 
exempel.  

Den metonymiskt länkade narrationen utgår från att sammanhängande 
mening skapas genom att det som utspelas har virtuell spatial kontakt på 
handlingsplanet. Narrationen i ord och bild i den synkrona relationen upplevs 
alltså inte bara som inbördes refererande utan också som att den refererar till 
andra uppslag i sekvensen och bidrar därmed till upplevelsen av en handling. 
Vad som medverkar till detta är inramningar, berättarperspektiv och diktens 
öppna form både på konstruktionsplanet och på handlingsplanet.  

I den metaforiskt länkade narrationen skapas mening i framförallt den 
synkrona relationen: dikt- och bildparet är inbördes refererande och fungerar 
ofta fristående från övriga dikter i schemat. Inramningar i form av dikttitlar, 
och inordning i sviter och undersviter bidrar till detta. Handlingsplanet i den 
diakrona relationen är uppdelat i dikter som motsvarar mikro-berättelser som 
oftast kan läsas fristående. I vissa fall, och då framförallt när de är inlemmade 
i sviter, kan de länkas samman i en narrativ kedja men då huvudsakligen på ett 
metaforiskt vis. 
 

 

 

 

5.2.2 Schema som ett övergripande tolkningssamband 
 
Varje synkron relation i bilderboken står i ett särskilt förhållande till den 
överordnade dieges som alla uppslag i boken tillsammans utgör. Om det finns 
flera diegeser står varje dieges i en relation till en överordnad diegesis som 
kan vara en variation på ett visst tema. Den mening som skapas hos läsaren är 
beroende av handlingsplanet, som kan vara metonymiskt eller metaforiskt 
länkat, och som jag visat i föregående avsnitt är det tätt sammanflätat med 
konstruktionsplanet. Om vi knyter den synkrona liksom den diakrona ord- och 
bildrelationen till ett mönster skulle vi till vår modell kunna inlemma Göran 
Sonessons resonemang om schemata inom bildretoriken för att öka vår 
förståelse för hur mening skapas vid läsning av en bilderbok. Schemata, ett 
begrepp som ursprungligen utvecklats inom kognitiv psykologi, 
minnesforskning och sociologi, är ett slags förväntningssystem som vår 
vardag inordnas i och som syftar till att fylla i luckor i den information som 
når oss:  
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Vi skulle alltså kunna definiera ett schema som ett övergripande sammanhang 
som förenar annars separata företeelser med hjälp av någon ordningsrelation; 
som tjänar att assimilera de skiftande företeelserna i upplevelsevärlden till kända 
och väsentliga tolkningskategorier; som själv ackommoderas till nya 
upplevelser; men som därtill bildar en bakgrund mot vilken sådana företeelser 
avtecknar sig och får sin mening som är för avvikande för att låta sig assimileras 
och inte tillräckligt avgörande för att ackommodera schemat. Från denna sista 
synpunkt uppträder schemat som norm.192 

 

Termerna assimilera och ackommodera kommer från Jean Piaget.193 
Assimilera innebär att upplevelser av verkligheten anpassas till vårt schema 
och ackommodera betyder att vårt förväntningssystem modifieras av de 
konkreta upplevelserna.194 Schemat kan innehålla en händelseföljd som skapar 
såväl förväntningar om framtiden, protention, som slutsatser baserade på 
erfarenheter av det förgångna, retention. Sonesson applicerar sin teoretiska 
ansats på en tecknad bildserie och visar hur ett brott mot schemat ger en 
skämtsam eller ironisk effekt.195  

Den synkrona ord- och bildrelationen kan sägas motsvara vad Sonesson 
kallar en separat företeelse som med hjälp av någon ordningsrelation kan 
inordnas i ett schema, alltså hur handlingen kan länkas till en övergripande 
diegesis. Om flera diegeser förekommer kan den övergripande nivån motsvara 
en viss tematik eller variationer på ett tema. Det Sonesson benämner 
ordningsrelation anser jag att man kan överföra till de två grundläggande 
länkningsprinciperna, den metonymiska respektive den metaforiska. 
Länkningen av företeelser som assimileras eller ackomoderas kan alltså ske 
via en metonymisk eller en metaforisk princip. 

Schemat är alltså en kartläggning av hur en norm etableras och hur 
avvikelser från denna antingen assimileras eller ackommoderas. Sonesson är 
något oprecis om vad schemats norm är men jag uppfattar att hans definition 
av schema avser vad som utspelas på handlingsplanet. Till skillnad från 
Sonesson ämnar jag till schemat också inlemma konstruktionsplanet. Här 
ingår framförallt kompositionella aspekter, såväl berättartekniska som 
boktekniska grepp och hur de bidrar till förväntningar om hur handlingen 
utvecklas. Nikolajeva uppmärksammar vikten av textens och bildens placering 

                                                        
 
192 Göran Sonesson, Bildbetydelser. Inledning till bildsemiotiken som vetenskap, Lund: Studentlitteratur 
1992, s. 213.  
193 Jean Piaget räknas till en av portalfigurerna under 1900-talet inom utvecklingspsykologiska teorier 
och pedagogik. Se vidare i Karin Aronsson, ”Magikern i barnkammaren: Stadier i Jean Piagets 
utveckling”, Tvärsnitt, 3, 2000 (15.05.2011.) www.vr.se 
194 Sonesson, s. 213. 
195 Ibid, s. 213–218. 
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på uppslagens layout. Hon har undersökt olika upplagor av samma bilderbok 
och visar på de betydelseförskjutningar som uppstår när text och bild flyttas 
om inom ett och samma uppslag men också mellan uppslagen.196 För att förstå 
ett schema måste därför också uppslagens layout och ordning vägas in i 
analysen. Schemat styrs inte bara av verkimmanenta explicita hänsyn såsom 
av konstruktionsplanet och handlingsplanet, utan även av intertextuella 
hänsyn, som kan formuleras som en implicit bakgrund eller kontext.  

 

5.2.3 Intertextualitet som ett förklarande tolkningssamband 
 
Om intermedialitet förutsätter att konstruerade mediegränser överskrids bör 
detsamma gälla för den närbesläktade intertextualiteten.197 Ordet 
intertextualitet kommer från latinet och kan översättas med ”mellantextlighet” 
och myntades av Julia Kristeva på 1960-talet. Även om det finns skiftande 
uppfattningar om intertextualitet delar de den grundläggande föreställningen 
att en enskild litterär text står i en ständig dialog (dold eller öppen) med andra 
texter.198 Anders Olsson beskriver intertextualitet som att hela litteraturen kan 
betraktas som ett enda stort samtal mellan författare, läsare och texter vilket 
aktivt bidrar till att forma vår kanon.199 

Genette däremot betraktar intertextualitet som en av fem typer av 
transtextuella relationer. Utöver intertextualitet som inkluderar citat och 
allusioner finns paratextualitet, metatextualitet, hypertextualitet och 
arketextualitet.200 Termerna presenteras i en ordning som motsvarar en skala 
från de mest påvisbara till de mer abstrakta. De intertextuella relationerna är 
alltså de mest uppenbara: citat, lån, allusion, medan de arketextuella är de 
mest abstrakta: som exempel anför han genremässig imitation.  

Intertexter är enligt Genette begränsade till citeringens och allusionens 
praktik. Paratexter är de texter som omringar den egentliga texten såsom titel, 
undertitel, mellanrubriker, efterord, företal, inledningar, noter i marginalen, 
sidfot, eftertexter. Metatexter kallar Genette de texter som kommenterar en 
annan text genom att tala om den utan att nödvändigtvis citera den. 
Hypertexter avser alla texter som är förenade med en föregående text, den så 
kallade hypotexten. Kopplingen mellan hypertexten och hypotexten är 
tydligare än i den metatextuella relationen. Det kan röra sig om en 

                                                        
 
196 Nikolajeva, 2000, s. 74f. 
197 Elleström, 2010a, s. 29. 
198 Julia Kristeva, ”Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman”, Critique 23, 1967.  
199 Anders Olsson, ”Intertextualitet, komparation och reception”, Litteraturvetenskap − en inledning, 
andra upplagan, red. Staffan Bergsten, Lund: Studentlitteratur 2002, s 51.  
200 Gérard Genette, ”Den allvarsamma parodin”, översättning av Johan Öberg, Ord & Bild, nr. 3, 1990, 
s. 33ff.  
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transponering, parodi, eller travesti som enligt Genette är hypertextuella 
praktiker. Arketextualitet, slutligen, rör genremässiga samband mellan texter. 
Genette uppfattar den som den mest abstrakta eftersom texten inte själv 
benämner sin genre, dikten säger inte att den är en dikt till exempel. På sin 
höjd förekommer angivelsen i paratexten. 

Jag kommer att använda Genettes terminologi på ett pragmatiskt vis för att 
förtydliga olika mellantextliga samband. Om inte annat framgår använder jag 
annars den bredare definitionen av intertextualitet och följer därmed den 
litteraturvetenskapliga tradition som även Olsson anknyter till.  

Maria Nikolajeva och Carole Scott använder termen intertextualitet även 
för samband som råder mellan bilder och det väljer jag också att göra.201  

                                                        
 
201 Maria Nikolajeva och Carole Scott, s. 227f. 
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6 Den verklighetsrefererande pakten 

 

6. 1 Fotots referentiella potential – den verklighetsrefererande 
pakten  
 
Min tes om den verklighetsrefererande pakten utgår från att det finns en viss 
skillnad vad gäller uppfattningen om den fotografiska stillbilden och andra 
grafiska stillbilder. Den fotografiska dokumentära bilden har i modern tid 
framför andra bildframställningar fått rollen att hänvisa till en faktisk upplevd 
verklighet. Den fotografiska bildens referentiella funktion hör samman med 
dels fotografiets mediespecifika egenskaper, dels de bildpraktiker som 
etablerats kring fotografiet under årens lopp. För att tala med Barthes tillskrivs 
fotografiet funktionen av en registrator för något som har funnits eller har ägt 
rum: ”Det var”.202 Den fotografiska referenten är, enligt Barthes, inte det 
möjliga objekt som ett tecken hänvisar till utan det verkliga ting som placerats 
framför objektivet. Här skiljer sig fotot från orden, hävdar han, och fortsätter: 
”Det talade ordet kombinerar olika tecken som vart och ett förvisso har sina 
referenter, men den sortens referenter kan vara och är oftast ’chimärer’. Men 
till skillnad från när det handlar om sådana imitationer kan jag så fort det 
gäller ett Fotografi aldrig neka till att tinget en gång fanns där.”203  

Christina Ljungberg som har en peirciansk204 semiotisk ingång till den 
fotografiska bilden anser att det inte är bara den indexikala funktionen som 
gör att fotografiet har en särskild signifikans. Hon menar att även 
likhetsrelationen har en avgörande betydelse: fotografiet är en diagrammatisk 
ikon205 och likheten är inte en mimetisk illusion utan grundad på spatiala 
likheter mellan objektet och referenten. Men det är ändå, fortsätter hon, 
fotografiets direkta länk till det som det representerar via den indexikala 
relationen till objektet som gör det till ”the document par preference”.206  

Fotografiet pekar på något som är både närvarande och frånvarande 
samtidigt. Ljungberg som studerat skönlitterära texter med infällda fotografier 
konstaterar att både den ikoniska och den indexikala funktionen sätts i spel i 

                                                        
 
202 Roland Barthes, Det ljusa rummet. Tankar om fotografiet, Paris (1980), översättning av Mats 
Löfgren, Stockholm: Alfabeta 2006, s. 111. 
203 Barthes, 2006, s. 110f.  
204 Peirces teckenteori har kortfattat presenterats i avsnitt 4.3.  
205 Peirce delar in ikonen i tre underkategorier: bild, diagram och metafor. Se avsnitt 4.3.  
206 Christina Ljungberg, ”Dynamic instances of interaction: The performative function of iconicity in 
literary texts”, Sign System Studies 38 (1/4) 2010, s. 282. 
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interaktionen mellan text och bild: ”As physical traces of actual objects, 
photographs seem much more referential than words.”207 Till skillnad från 
texten som består av symboliska tecken framstår de fysiska spåren av verkliga 
objekt som mer direkta och närmare referenten än den juxtapositionerade 
texten. Även om fotografiet inte alltid uppfattas som en representation av en 
yttre verklighet tenderar en fotografisk bild att väcka andra frågor hos 
betraktaren än en kirografisk bild.208 Exempel på detta är John Hollanders 
iakttagelser. Han har studerat ett antal ekfrastiska dikter inspirerade av 
fotografiska bilder (varav flera är porträttbilder i svartvitt) vilket föranleder 
honom att skilja mellan ekfraser som har foton som utgångspunkt och övriga 
ekfraser.209 Han konstaterar att ekfrastiska dikter med fotografier som 
utgångspunkt har ett särskilt slags fakticitet vilken saknas i ekfraser baserade 
på exempelvis en tecknad, graverad eller målad bild. Ett fotografiskt porträtt, 
hävdar Hollander, reser frågor som framförallt rör den referentiella 
anknytningen: ”When a poet asks of a human image in a photograph, ’Who 
are you?’ or ’What are you doing (with that [whatever it is])?’ there is always 
at one level, a totally authorative answer, even though the human model or the 
printed shadow may not be around to answer.”210 Om vi däremot har att göra 
med ett ritat eller målat porträtt finns, enligt Hollander, ”often an additional – 
topical, thematic, iconographic, or mythological – ’subject’ in a different 
sense”.211 Dessa iakttagelser överensstämmer också med Sonessons 
observationer av skillnaden mellan en fotografisk och kirografisk bild. Fotot är 
baserat på globala avgöranden giltiga för hela bilden till skillnad från 
exempelvis en målning vars penseldrag grundas på enskilda avgöranden.212  

Varje fotografiskt porträtt med sin koppling till ”Det var” förväntas 
teoretiskt sett kunna härledas till en bestämd person och till en särskild plats 
och tidpunkt. Det gäller även fotografiets härkomst, som exempelvis vilken 
kameralins som använts. Den fotografiska bilden tycks alltså ha en benägenhet 
att frammana ett intresse kring fotots representation och dess anknytning till 
en extern realitet. När foton på detta sätt betraktas som texter i ett semiotiskt 
och psykoanalytiskt sammanhang kan man tala om fototextualitet. 
Fototextualitet står alltså för en syn på fotografiet i sig som bärare av en 
narrativitet. Detta slags narrativitet är knuten till fotografiets referent: de 
händelser, personer och platser som avbildas har sin historia och känner vi inte 
                                                        
 
207 Ljungberg, s. 283. I artikeln närstuderar hon fotografiernas funktion i Sebalds roman Austerlitz 
(2001).  
208 Kirografisk betyder ”ritad med handen”.  
209 Hollander, s. 69. 
210 Ibid, s. 293. 
211 Ibid, s. 295. 
212 Sonesson, s. 269. Han menar att fotografiska bildens unika egenskaper, förutom kornigheten i 
uttrycket som oftast är osynligt och därför irrelevant, främst kan knytas till dess överföringsregler: 
Förändringar mellan fotografiet och verkligheten gäller för hela bilden och är det som Sonesson avser 
med uttrycket globala avgöranden.   
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till den lockas vi att söka efter den. Fotografiet kan i egenskap av uppstannad 
tid betraktas som memento mori213 vilket blir särskilt aktuellt när vi tittar på 
porträtt av människor som nu är avlidna.214 Vår föreställning om fotografiska 
bilder som visuellt indexikala dokument utmanas i bilderböcker och i 
illustrerade romaner eftersom de präglas av en historiskt betingad dubbelhet. 
Fotot har fått tjäna som dels en objektiv registrator i enlighet med den 
dokumenterande linjen, dels ett konstnärligt objekt som tillskrivs möjligheter 
att uttrycka subjektivitet och hyperrealism, motsvarande den estetiska 
linjen.215 Jan-Erik Lundström ger i Tankar om fotografi (1993) sin syn på den 
västerländska komplexa inställningen till den fotografiska bilden: ”Vårt 
förhållande till fotografier har historiskt sett kännetecknats av en 
genomgripande dualism. Diskussionerna om fotografin rör sig ständigt mellan 
polerna människa/maskin, vetenskap/konst och dokument/estetiskt objekt.”216 
Han understryker att vi tycks ha en binär inställning till användning av 
fotografier och fortsätter: ”Kanske kan man säga att det är fotografins normala 
tillstånd att hysa flera motstridiga diskurser samtidigt”.217 

De motstridiga diskurserna inom fotografin har jag redan på ett förenklat 
sätt inordnat i två olika huvudlinjer, den dokumenterande och den estetiska. 
Fotografier som infogas i genrer som (själv)biografier, reseskildringar och 
faktainriktad produktion är ett utslag av den dokumenterande linjen. Den 
estetiska linjen har framförallt aktualiserats i och med framväxten av 
modernismens omfattande fotografiska formexperiment såsom collage, 
dubbelkopieringar och montage.218 Samtidigt uppkom redan under 
surrealismen en korsning av den dokumentära och den estetiska linjen i form 
av en dubbel inställning till fotografiers samband med autentiska 
livsberättelser. I André Bretons självbiografiska arbete Nadja (1928), som i 
första person skildrar jagets relation till en gåtfull kvinna, finns en samling 
fotografier som knappast kan sägas bidra till en subjektiv förståelse av 
personen Nadja.219 Bilderna utmärks inte alls av de surrealistiska manéren 

                                                        
 
213 Memento mori är latin och betyder ungefär ”kom ihåg att du är dödlig” och är en genre inom konst 
och litteratur som har till syfte att påminna om människans dödlighet. Se vidare i till exempel Pia 
Melins Fåfängans förgänglighet. Allegorin som livs- och lärospegel hos Albertus Pictor, diss., 
Stockholm: Stockholmia 2006 och Ferdinand van Ingens Vanitas und memento mori in der Deutschen 
Barocklyrik, diss., Groningen 1966.  
214 Susan Sontag, On Photography (1977), s. 15. New York: Picador USA 2001. Sontag menar att 
foton, i egenskap av konserverade tunna skivor av tid och rum, vittnar om tidens obönhörliga 
upplösning.  
215 Hyperrealism syftar på en konststil som ytterst detaljerat återger realistiska motiv, enligt Mark 
Wigan i Visual Dictionary of Illustration, Worthing: Ava Publishing 2009, s. 119. 
216 Jan-Erik Lundström, ”Introduktion”, Tankar om fotografi, red. Jan-Erik Lundström, Stockholm: 
Alfabeta 1993, s. 16.  
217 Lundström, s. 17. 
218 Druker, s. 118. 
219 Klassificeringen av Nadja som självbiografi är omdiskuterad men den andra franska utgåvan på 
1960-talet har ett förord skrivet av Breton där han hävdar att Nadja inte är tänkt som ett litterärt verk 
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även om de flesta har Man Ray som upphovsman, en av surrealismens 
förgrundsgestalter inom fotografin.220 De föreställer i stället exteriörer från 
Paris; byggnader, monument, affärsfasader och porträtt av kända manliga 
surrealistiska konstnärer.221 De kan i och för sig uppfattas som självbiografiska 
i betydelsen självupplevda om man tänker sig att de är bilder tagna ur en 
vinkel som motsvarat jagets synvinkel.222 I den andra utgåvan från 1963 finns 
emellertid ett fotomontage som kan knytas till titelkaraktären: fyra identiska 
utsnitt av det som påstås vara Nadjas ögon har fogats samman i en och samma 
bild.223  

Den första utgåvan av Virginia Woolfs Orlando (1928) kom samma år som 
Nadja och hade foton infogade med modellen för titelkaraktären Orlando, 
författarinnan Vita Sackville-West, poserande i olika utklädningar. Melberg 
betraktar romanen som en parodi på biografin som genre även om den 
innehåller seriösa stråk: ”The text is interrupted by a set of photos that 
underline the parody: the photos are supposed to be related to the different 
historical epochs described in the book and they are either taken from Vita 
Sackville-West’s family album or portraying Vita herself (who was the model 
for Orlando) in different costumes”.224 Fotona togs bort i senare utgåvor, och 
enligt Melberg var det förmodligen för att framhäva romanens ”’serious’ 
dimensions”.225  

Fastän modernismen hade sina tidiga (själv)biografiska gränsöverskridare 
är det framförallt från och med 1980-talet och inom den postmoderna estetiken 
som det ironiseras fullt ut över såväl fotografiet som visuellt indexikalt 
dokument liksom över genren (själv)biografi. Den kanadensiska författaren 
och tillika professorn i engelsk litteratur Carol Shields utmanar genren i sin 
fiktiva (själv)biografiska roman The Stone Diaries (1993) som innehåller 
foton av dokumentär art som stör läsningen eftersom avbildade platser och 
personer är svåra eller rentav omöjliga att relatera till textens utsaga.226  

Den tysk-brittiske författaren Sebald använder fotografiska dokumentära 
bilder i sina texter som gränsar mellan fakta och fiktion och har i och med 

                                                                                                                               
 
utan som ett dokument ”taget ur livet”. Allt enligt Marja Warehine i ”Photography, Time, and the 
Surrealist Sensibility”, Photo-Textualities. Reading Photographs and Literature, red. Marsha Bryant, 
Newark: University of Delaware Press 1995. 
220 Se vidare i Sontag, s. 46 och i L ’Ecotais.  
221 Warehine, s. 46. 
222 Ibid, s. 46. 
223 Melberg, s. 181. 
224 Ibid, s. 181. 
225 Ibid, s. 181. 
226 Nancy M. Shawcross skriver: ”In The Stone Diaries (1993), Carol Shields plays with the 
nonfictional genre of the diary to construct her novel and includes photographs to add an aura of 
authenticity to the deceit.” Hämtat ur Nancy M. Shawcross, ”Image-Memory-Text”, Phototextualities. 
Intersections of Photography and Narrative, red. Alex Hughes och Andrea Noble, Albuquerque: 
University of New Mexico Press 2003, s. 92. 
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detta blivit både måltavla och aktör i debatter som rör relationen mellan 
litteratur och verklighet, påpekar Melberg.227  

Mina axplock är exempel på den förvirring som läsning av texter i 
kombination med realistiska fotografiska bilder ger upphov till när den 
fotografiska bilden används utifrån estetiska aspekter. Förvirringen menar jag 
sammanhänger med den verklighetsrefererande pakten. Den är grundad i att 
det finns en kulturell överenskommelse att knyta en fotografisk bild till 
förväntningar som rör ”sanning” och ”verklighetsanspråk”. Om texten inte 
understödjer en sådan förväntan uppstår hos läsaren och betraktaren en 
konflikt som måste lösas. Kanske just de genreutmanande böckerna inom 
biografin banat väg för detroniseringen av fotografiet som överlägsen 
verklighetsåtergivare? 

Elina Druker, som forskat om den moderna fotografiska barnbilderboken i 
Modernismens bilder (2008), konstaterar att fotografiet omvärderats och inte 
längre betraktas som en realistisk avbildning av världen. Men hon tillstår att 
mediet fortfarande är starkt förknippat med sådana föreställningar. Hon ser en 
historiskt betingad förklaring till detta och uppfattar kameran som en 
bidragande faktor till det västerländska industrisamhällets utveckling, ”då 
teknik och vetenskap omvandlade människans syn på det observerbara och 
påverkade vår uppfattning om verkligheten. Det som generellt särskilde 
fotografiet från andra visuella avbildningar eller illustrationstekniker var idén 
om förutsättningslös och opartisk verklighetsåtergivning”.228 Enligt Druker 
ligger denna idé till grund för ”en tydlig tendens att tolka fotografier 
dokumentärt i den västerländska visuella kulturen”.229  

Hennes tes utgör emellertid endast en delförklaring till varför vårt seende 
är så sammanvävt med kamerans och varför vi uppfattar fotografiska 
dokumentära bilder som verklighetsförankrade. Hon förbiser fotots indexikala 
och ikoniska egenskaper när hon hävdar att dess dokumentära egenskaper 
uteslutande kan förklaras utifrån en kulturell historisk kontext. Eftersom vi 
använder fotografier i vetenskapligt syfte och i nyhetsrapportering så uppfattar 
vi dem som trovärdiga, tycks Druker resonera.  

Som jag tidigare förklarat anser jag att det finns ytterligare komponenter 
att ta hänsyn till och de finns i den fotografiska tekniken: fotots kausala 
koppling till referenten i form av ett ljusspår och den ikoniskt diagrammatiska 
återgivningen. Även om många knyter fotots detronisering till den digitala 
teknikens möjligheter har manipulation i form av både öppen och dold 
retuschering förekommit sedan fotografins allra första dagar. Att ett medium 
kan manipuleras utesluter inte att det kan uppvisa en kausalitet. Enligt mitt sätt 
att se skapar inte bara bildpraktiker utan också de tekniska och praktiska 

                                                        
 
227 Melberg, s. 179. 
228 Druker, s. 118. 
229 Ibid, s. 118. 
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förutsättningarna vid fotografering tilltro till fotografiet som 
verklighetsanknutet. Göran Sonesson beskriver fotografiet i en semiotisk 
kontext som ”ett index vars referent vid något tidigare tillfälle har kommit i 
direkt beröring (’ljusberöring’, som vi skall se) med det som senare blir 
tecknets uttryck och sedan har frigjort sig från det men lämnat efter sig ett 
synbart märke på underlaget”.230 Notera att Sonesson skriver om tecknets 
uttryck som blir det synbara märket på underlaget. Den fotografiska stillbilden 
är ett registrerat spår av en tredimensionell verklighet på ett tvådimensionellt 
underlag.  

Den huvudsakligen poststrukturalistiska kritik mot fotografiets essens som 
växte fram under sent 1900-tal går ut på att all bildtransformation innebär 
sådana reduceringar och förvrängningar att den fotografiska bilden inte ligger 
närmare verkligheten eller är sannare än en motsvarande kirografisk bild. 
Såväl kameran som pennan är mänskliga uppfinningar som har sina tekniska 
förutsättningar och begränsningar. Både den tecknade bilden vars yta är täckt 
med blyertsstreck och den fotografiska bilden vars yta har påverkats av 
kemiska processer är konstruktioner.231 Bildvetaren Kari Andén-Papadopoulus 
är en av dem som stämmer in i kritiken mot den oreflekterade synen på 
fotografiet som ett okodat meddelande, en uppfattning som framförallt är 
förknippat med Barthes. Hon ifrågasätter fotografiet som sanningsvittne i sin 
artikel ”Dokumentärfotografin – en genre i upplösning”.232 I stället är 
fotografiet i allra högsta grad kodat på så sätt att det skapas i sociala kontexter 
präglat av ett maktperspektiv. Hon belyser hur dokumentärfotografin från 
förra sekelskiftet kom att tjänstgöra i den sociala ingenjörskonsten. Genom 
kameran kontrollerades ’Den andre’. Det var den priveligierade minoritetens 
sätt att styra över den stora fattiga majoriteten.233 I likhet med kritiker som 
Allan Sekula, John Tagg och Abigail Solomon-Godeau tar hon avstånd från 
alla tankar om att fotografiet har specifika egenskaper, att det skulle ha en 
egen identitet, och hävdar istället att faktorer utanför fotografiet påverkar vår 
upplevelse av det, såsom bildpraktiker, syften och ideologier. Fotografiet i sig 
saknar innebörd.234 Att fotografiet skulle vara en överlägsen representation av 
verkligheten är snarare en kulturellt inlärd utsaga och en viktig ingrediens i 
framväxten av det moderna. I semiotisk kontext kan man säga att såväl 
likhetsledet som närhetsledet mellan tecken och referent är ifrågasatta. Den 
visuellt ikoniska bildkulturens uppfattning om det realistiska – det som vi 
upplever som verkligt – tycks nu befinna sig i en brytningstid. Kress och van 

                                                        
 
230 Sonesson, s. 270. 
231 Estelle Jussim, The Eternal Moment. Essays on the Photographic Image, New York: N Y Aperture 
1989, s. 5ff.  
232 Kari Andén-Papadopoulus, ”Dokumentärfotografin – en genre i upplösning”, Tvärsnitt, 2, 1994. 
233 Andén-Papadopoulus, s. 6−11. 
234 Texter av författarna finns på svenska, återgivna i artiklar publicerade i Jan-Erik Lundströms Tankar 
om fotografi.  
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Leeuwen anser att nya bildpraktiker gör att den naturalistiska avkodningen 
hamnat i en kris, ”naturalism is coming into crisis, as a result of new ways of 
thinking and new image technologies. In this context the role of some or all of 
the non-naturalistic coding orientations is likely to become of increasing 
importance”.235 Kritiken mot fotografins anspråk på att vara en överlägsen 
verklighetsrepresentation har ändå inte satt den fotografiska tekniken ur spel 
som registrator. Teknikens lättillgänglighet och kostnadseffektivitet gör att 
den fotografiska bildens betydelse i vår tid tilltar i stället för att avta i det 
massmediala, och än mer i det vetenskapliga samhället. Den fotografiska 
bildens renässans kan ses i ljuset av samhällets tilltagande bildbruk på många 
områden.236 Denna utveckling hänger inte bara samman med 
konsumtionssamhällets breddning av det mediala − den som inom litteraturen 
lett fram till etableringen av det vidgade textbegreppet − utan kanske 
framförallt med vetenskapens tilltagande bruk av stillbilder. I forskning som 
spänner från rymden till medicin registreras olika spår (av exempelvis ljus, 
ljud, avstånd) och görs om till visuellt ikoniska bilder, ofta med den 
fotografiska tekniken som grund. Det räcker därför inte att säga som Claes 
Jurander att fotografiska bilders sanningsanspråk vilar på en 
överenskommelsens bekvämlighet.237  

Möjligen gäller det för den visuellt ikoniska realismen. Mycket forskning 
som bedrivs har som utgångspunkt den fotografiska teknikens epistemologi i 
dess föreställda funktion av neutral registrator för att producera verifierbara 
och användbara resultat. Det kausala sambandet mellan ett fenomen och dess 
registrering i form av ljusspår gäller som sanning i naturvetenskapliga 
sammanhang, däremot behöver det inte vara möjligt att avbilda detta ljusspår 
på det sätt som vi lärt oss att uppfatta som realistiskt. Inom konst- och 
bildvetenskapen finns nu projekt som undersöker hur denna 
informationsvisualisering har vuxit fram och vilka premisser den bygger på. 
Konst- och bildvetaren Max Liljefors vid Lunds universitet leder ett pågående 
projekt som undersöker medicinska bilder av den levande kroppen ur ett 
kritiskt perspektiv med fokus på estetik, etik och epistemologi.238 Allt talar för 
att västerlandet står inför ny bildvisualisering där det realistiska uttrycket inte 
nödvändigtvis längre är i förgrunden. Kanske är det just därför som det är 
möjligt att urskilja och definiera ett fenomen som den verklighetsrefererande 
pakten. 
                                                        
 
235 Kress och van Leeuwen, s. 166.  
236 Fenomenet, betecknat som ”the pictorial turn” av W.J.T. Mitchell, finns beskrivet i författarens 
Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representation, Chicago: Univ. of Chicago Press 1994, s. 
13f. 
237 Jurander, s. 26. 
238 Max Liljefors projekt heter ”Anatomins utvidgade fält. Estetik, etik och epistemologi i nutida 
medicinska bilder”, Lunds universitet, 2010: Institutionen för kulturvetenskaper (28.7.2010.) 
http://www.kultur.lu.se 
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7 Den metonymiskt länkade narrationen  
7.1 Överblivet 

7.1.1 Den schematiska relationen: normbrott som mönster 
 
Arnaults och Frostensons Överblivet (1989) utmärks av resandets tematik och 
kretsar kring främlingens möte med staden och framförallt med dess 
gränstrakter. Boken har svartvita fotografier som avbildar en metonymiskt 
sammanhållen motivkrets lokaliserad till det urbana Paris. Bilderna är i 
majoritet, av bokens 89 sidor förekommer bild på 53 sidor. Det finns också 
flera bildsviter insprängda i det sekventiella ord- och bildflödet (11–14, 20–
23, 62–65, 70–73). Den inledande sviten återger detaljer från en portik, en 
något senare flera vägvisare och informationsskyltar och de avslutande två 
serier av trasor och bylten i rännstenen.  

Med texten förhåller det sig annorlunda: uppslag med enbart text 
förekommer men inte i svit. Den typografiska stildräkten såväl som graden av 
grammatisk spjälkning är ytterst varierad mellan uppslagen. Det skulle kunna 
ses som en markör för att betrakta texten som enskilda dikter i stället för ett 
sammanhållet, om än fragmentariskt, narrativ. Frånvaron av dikttitlar, den 
sammanhållna fotografiska motivkretsen och närvaron av en berättare som 
växlar mellan ett ”jag” och ett ”vi” underbygger emellertid framförallt en 
metonymiskt länkad lässtrategi.  

Paratexten ger inte heller mycket vägledning och begränsas till omslag, 
titelsida och tryckinformation i slutet av boken. Enligt Gérard Genette i 
Palimpsests (1997) är de paratextuella relationerna, såsom titel, rubrik, förord, 
efterord, fotnoter och omslag, de minst påtagliga för tolkningen.239 Det kan 
nog gälla för etablerade genrer eller väl utforskade författarskap men däremot 
inte för experimentella och nydanande verk som bryter mot 
genrekonventioner. För dessa som öppnar sig för alternativa tolkningar, 
fungerar paratexten som en inramande kontextualisering. Dessutom hänför 
Genette även illustrationer till paratexten, vilket gör dem sekundära i 
förhållande till texten och i en avhandling som har bilderboksbegreppet som 
utgångspunkt passar ett sådant betraktelsesätt inte alls.240 I bilderboken 
tillmäts omslaget stor betydelse eftersom det bör betraktas som en del av 
bokens handling, enligt exempelvis Maria Nikolajeva.241  

                                                        
 
239 Gérard Genette, Palimpsests. Literature in the Second Degree, Paris (1982), översättning av Channa 
Newman och Claude Doubinisky, Lincoln, Neb: University of Nebraska Press, cop. 1997, s. 4f.  
240 Gérard Genette, Paratexts. Thresholds of Interpretation (1987), översättning av Jane E. Lewin, 
Cambridge: University Press 1997, s. 406.  
241 Nikolajeva, 2000, s. 65–68.  
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Omslaget till Överblivet är av grått filtat papper och på framsidan är titeln 
tryckt med stora ljusgula bokstäver på en brun kvadrat placerad på sidans övre 
halva. Längst ner finns konstnärsnamnen sidoställda med Frostensons före 
Arnaults. Baksidan är tom med undantag för förlagsnamnet. Omslagets grova 
textur imiterar materialet i de inte mindre än tjugo närbilderna av trasor och 
bylten i rännstenen. Dessa i sin tur kan läsas som ikoniska tecken för det 
resttema som Anders Olsson identifierat i Överblivet. Han skriver ”att se 
resten som det ratade förråder ett intresse för det utestängda och även 
våldsamt utstötta”.242 

På titelsidan får emellertid fotografens namn stå överst – en fingervisning 
om vilket konstnärligt medium som ges mest utrymme. Här markeras också 
stillbildens och den visuella textens jämbördiga status genom att fotografierna 
kallas för bilder i stället för illustrationer medan diktningen kort och gott 
kallas texter. Till vänster om titelsidan finns en bild på en husvägg i vars nedre 
mittersta del finns en reliefskulptur föreställande Pans ansikte med den 
karaktäristiska grimasen omramat av de två hornen, yvigt hår och skägg. 
Placeringen av bilden med den grimaserande guden före titelsidan kan läsas 
som en ironisk markör som har betydelse för verket på ett metaforiskt plan. 
Pans tillskrivna nyckfullhet och humörsvängningar kan utläsas i bokens 
verkstrategi: växlingar i både medieuttryck och stilnivå på både det materiella 
och det poetiska planet.  

Den första nivån i analysen är den schematiska som innebär att alla 
uppslagens layout presenteras i en schematisk översikt. Schemat nedan visar 
att Överblivet har en stor variation för de två materiella uttrycken stillbild och 
visuell text. Som framgår av schemat förekommer också helt blanka sidor. De 
olika medierna presenteras i den ordning som de förekommer på uppslagen. 
Skiljetecknet ”/” indikerar uppslagets mittfåra. Av utrymmesskäl följder nedan 
en förenklad schematisering, i den detaljerade som gäller för en grundlig 
analys antecknas också de olika teman som kan utläsas. I en sådan analys 
rekommenderas att scanna alla uppslagen så att de kan ordnas som ikoner i 
syfte att finna mönster i layout, läsordning och tematik. 

                                                        
 
242 Olsson, 2006, s. 306.  
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Tab. 1. Schematisk översikt av text- och bildrelationer i Överblivet (1989) av 
Katarina Frostenson och Jean Claude Arnault.
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Översikten visar att mediedispositionen är så pass varierad att 
oregelbundenheten etableras som norm. Den vanligaste relationen mellan de 
materiella medieuttrycken är bild/bild, följd av bild/text och först därefter 
text/bild. Dispositionen av texten på vänster sida av uppslaget och bilden till 
höger brukar anses gälla för den traditionella text- och bildrelationen enligt 
Kress och van Leeuwen, vilket beror på att texten på vänstersidan anses 
representera ”det givna” medan bilden på högersidan anses representera ”det 
nya”.243 Detta (förhållande) kan jämställas med Rhedins uppfattning om att 
vänstersidan upplevs som det ”nära” och högersidan som det ”främmande”. 
Nikolajeva benämner denna disposition som klassisk även om hon reserverar 
sig genom att sätta ordet inom citattecken.244 Frostensons och Arnaults bok 
kan därmed sägas bryta mot den etablerade bilderboksnormen. Sådana 
normbrott kan uppfattas som typiska utslag av idéer grundade i modernismen, 
där krav på ständig förändring och förnyelse blev viktiga villkor för själva 
skapandet. 

Strävan efter ständigt nyskapande är intimt förbunden med begreppen 
främmandegöring och avautomatisering som kan spåras till formalismens 
ledande ryske teoretiker Viktor Sklovskij (1893–1984). I en artikel från 1917, 
”Konsten som grepp”, framförde han en ny syn på konsten.245 Han ansåg att 
konstens främsta uppgift är att främmandegöra i syfte att bryta den 
automatiserande upplevelsen av verkligheten. Att göra det bekanta främmande 
innebär att medvetet försvåra varseblivningen så att fokus sätts på 
perceptionsprocessen i sig. Enligt Sklovskij innebär det att konstens uppgift 
blir att bryta vanans makt, det vill säga att förmedla en förnimmelse av 
föremålet som vision och inte som igenkännande.  

Vid ett betraktande av Frostensons och Arnaults konstnärliga produktion 
som del av en modernistiskt präglad tradition kan normbrotten läsas som 
uttryck för en estetik som vill skärpa sinnesupplevelserna och ifrågasätta 
konventionella lösningar av både estetisk och berättarteknisk art. De 
berättartekniska nydanande greppen visar sig i brott i dispositionen, syntaxen, 
bildernas beskärning och i val av vinklar.  

De här normbrotten som framkommer vid analys av den schematiska 
relationen visar på en verkuppfattning som har fragmentet som bärande idé. 
Det fragmentariska uttrycket i Överblivet framkommer i textens grammatiska 
kompression; den uppbrutna syntaxen, luckorna och omtagningarna, liksom i 
variationerna av såväl den typografiska utspriddheten som den typografiska 
stildräkten. I bilderna framträder den fragmentariska idén i såväl varierat fokus 

                                                        
 
243 Kress och van Leeuwen, s. 181.  
244 Nikolajeva, 2000, s. 74f. 
245 Viktor Sklovskij, ”Konsten som grepp”, översättning av Bengt A. Lundberg, Modern litteraturteori. 
Från rysk formalism till dekonstruktion. Del 1, red. Claes Entzenberg och Cecilia Hansson, Lund: 
Studentlitteratur 1997, s. 15–32. 
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som format246 samt i de avkapade intraikoniska texterna.247 Fragmentet 
företräds också av en riklig intertext till tidigare frostensonsk diktning, i 
synnerhet till I det gula. Tavlor, res, ras (1985).248 Dessutom förekommer 
inklippt ett monodrama, ”Sebastopol”, knappt halvvägs in i boken som sedan 
publiceras tillsammans med tre andra dramer i ett nytt sammanhang, 4 x 
Monodramer.249  

Det fragmentariska formspråket kan också inordnas i en tradition med 
rötter i Walter Benjamins (1892–1940) filosofiska arbete i flera band om 
Paris, Das Passagen-Werk. Arketextuell referens finns till Benjamins 
oavslutade arbete som gavs ut postumt och består av en kompilation av olika 
genrer och texter. Banden innehåller reflektioner och iakttagelser kring det 
moderna Paris framväxt under 1800-talet i form av reflektioner och 
iakttagelser där ramen utgörs av en flanerande berättares iakttagelser. 
Fotografier av stadens exteriörer avslöjar en förkärlek till de överbyggda glas- 
och stålarkaderna, en innovation som hör till det moderna urbaniserade 
kommersiella rummet.250  

Det skärvlika konstnärliga uttrycket i Överblivet återkommer också i 
växlingen mellan motiv som är geografiskt igenkännbara och sådana som är 
isolerade i bildrummet så att endast en uppmärksam Paris-konnässör kan finna 
adressen till förlagorna. Hos Frostenson och Arnault kan den fragmentariska 
idén också knytas till en ontologisk uppfattning om den mänskliga 
verkligheten som både en splittrad och splittrande erfarenhet. Min inställning 
har stöd hos Olsson som menar att ”Frostensons fragment åsyftar mycket ofta 
den mänskliga anatomin, som en flådd och styckad kropp eller en avskild 
kroppsdel.”251 Olsson betecknar detta inslag i Överblivet som ett sparagmós-
motiv med klangbotten i dionysisk och orfisk mytologi. Staffan Bergsten 
uppmärksammar också motivet men först i senare diktning och då framförallt i 
samlingen Joner. Tre sviter (1991).252 Motivet som knyts framförallt till 
                                                        
 
246 Fragmentariska framställningar brukar i och för sig inom bildkonsten snarare hänföras till 
postmodernism än modernism. Modernister inom bildkonst anses ha försökt skildra enhetlighet och 
organisk sammanhållning, t.ex. av en persons identitet. Se till exempel Gert Z. Nordström: Bilden i det 
postmoderna samhället: konstbild, massbild, barnbild, Stockholm: Carlssons 1989. Men här, i den 
symbiotiska konstart som bilderboken utgör, menar jag att den fragmentariska idén delas av såväl text 
som bild. 
247 Intraikonisk är en term som avser texter som förekommer i ikoniska bilder. Enligt Nikolajeva och 
Scott kan de skapa en sekundär text som konkurrerar med den primära texten, s. 73.  
248 Katarina Frostenson, I det gula. Tavlor, resor, ras, Stockholm: Wahlström & Widstrand, 1985, s. 
17–24. 
249 Hägglund, s. 91. Boken som dramat ”Sebastopol” ingår i heter 4 x Monodramer och publicerades 
1990 på Wahlström & Widstrand i Stockholm.  
250 Beatrice Hanssen, red., Walter Benjamin and the Arcades project, London, New York: Continuum 
2006. Benjamins samling i tre band har utgivits på svenska 1990 under titeln Paris 1800-talets 
huvudstad, urval, kommentarer och översättning av Ulf Peter Hallberg och utgivare Rolf Tiedemann.  
251 Olsson, 2006, s. 306. 
252 Staffan Bergsten, Klang och åter. Tre röster i samtida svensk kvinnolyrik, Kristianstad: FIB:s 
Lyrikklubb 1997, s. 35.  
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kroppsdelar kan också utläsas i styckningar av syntaxen. Detta kommer jag att 
vidareutveckla i min analys av den synkrona relationen. 

Genom att studera bokens konstruktion och ställa berättartekniken i 
relation till handlingen går det att urskilja åtminstone tre grundläggande 
scheman: reseberättelsen, ett splittrat psykes inre och yttre resa som jag kallar 
den dubbla resan, samt motivet centrum–marginal.  

 
 
  

Reseberättelsens schema  
 
Den schematiska översikten visar hur medieuttrycken disponeras och är en del 
av bokens konstruktion. Med hjälp av schemat kan man sedan gå vidare och 
analysera tematik och motiv som hör till handlingsplanet vilket är allt det som 
utspelas i fiktionens värld, enligt Rhedin. Även Sonesson inbegriper tematik 
och motiv i schemat.253 Som avsnittet ska visa är fiktionens värld intimt 
förknippad med konstruktionsplanet. Flera scheman kan förekomma i en och 
samma berättelse genom att de löper parallellt eller genom att ett brott sker i 
handlingen och ett nytt schema inträder. Brotten kan göra läsaren överraskad 
och om de förs till sina ytterligheter kan de utlösa katarsis eller ironi. 
Handlingsplanet i Överblivet kan som helhet med hänsyn till de arketextuella 
praktiker som förekommer, infogas i reseskildringens ram. Första uppslaget 
introducerar ”höga väntsalar” och ”rangerbangårdar” (7) och det sista 
uppslaget visar en suddig fotografisk bild av springande människor på en 
perrong mot bakgrund av ett avgående tåg. I förgrunden täcks ytan av 
järnvägsspår (opaginerad). Att det handlar om en resa vars mål är staden och 
då specifikt Paris klargörs av fotografierna långt innan texten gör det.  

I schemat är det intraikoniska texter, alltså sekundära texter i Nikolajevas 
och Scotts betydelse, som pekar ut platsen254: ”Ja[r]din [M]aurice P[r]o[s]t” 
(16) och inskriptionen ”[H]OPITAL DE LA SALPETRIERE” (27) över 
sjukhusets porthus.255 Därpå följer en triad av uppslag med bilder på höga 
byggnader som kan kännas igen; den första är det sengotiska Tour Saint 
Jacques (30), de andra två är de modernistiska Tour de Jussieu (32) och Tour 
Montparnasse (34) följt av en bild på en skylt med den intraikoniska texten 
”Boulevard de Sébastopol” (37). Först halvvägs in i boken avslöjar 
diktningen, alltså den typografiska texten, en parisisk anknytning, en 
tågstation: ”Gare de l’Est” (38). Reseberättelsens schema inleder med en 
kollektiv berättare när texten kommenterar alla tysta meningslösa platser som 

                                                        
 
253 Se avsnitt 5.2.2. 
254 Se Nikolajeva och Scott, s. 73. 
255 De bokstäver som står inom klamrar saknas i den intraikoniska texten. 
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”finns runt omkring oss. De ligger och finns” (10). Tillämpningen av 
begreppet kollektiv berättare för en berättarfunktion som växlar mellan jag 
och vi är inspirerad av Nikolajeva som talar om multipel eller kollektiv 
huvudperson för att beteckna en berättelses huvudkaraktärer som har samma 
funktion i handlingen.256 

 Med en metonymisk lässtrategi förmodas den kollektive berättaren vara 
densamma i början som i slutet (86–87) av boken. Den splittrade dispositionen 
till trots kan det fragmentariskt utmejslade viet som framträder knytas till en 
berättelse som upplevs ha spatial, virtuell kontakt mellan uppslagen som 
motsvarar den metonymiska länkningen enligt Altman.257 Inte bara den 
metonymiska bildkedjan bidrar till detta utan även genreförväntningar – i detta 
fall rese- och stadsskildringen. Berättaren är en främling och det markeras i att 
diktens text är på svenska som skiljer sig från språket i de intraikoniska 
texterna som är på franska.  

Förutom Benjamin har invandraren, den litauiske fotografen Moi Ver 
(Moshé Raviv-Vorobeichic), återgivit staden i bilder i sin dokumentär vid 
namn Paris (1931).258 Hans fotografiska bildspråk är avantgardistiskt med 
sina skarpa vinklingar och dubbelexponeringar föreställande bland andra 
stenslagna brovalv, stålarkader och lutande skorstenar, motiv som även 
förekommer hos Arnault. Bland svenska efterföljare kan nämnas fotografen 
Tore Johnson,259 som producerat två personliga fotoböcker, Paris’ hemliga 
tecken (1952), med text av Göran Schildt, och Okänt Paris (1954), med ord av 
Ivar Lo-Johansson.260  

Okänt Paris inleder med en bild på ett tåg som anländer till en 
rangerbangård, en transmedial parallell till Frostenson. Dokumentärerna lyfter 
fram andra sidor av Paris än den turisten vanligen möter. En transmedial 
förlaga till sinnessjukhuset Salpêtrière i Överblivet (26–27) finns i Ivar Los 
skildring av mötet med en av de kvinnliga patienterna åtföljd av Johnsons 
finstämda fotoporträtt.261 I båda böckerna finns ikonografiska262 uttryck i 
stadsmiljön som Arnault senare tar bruk av; affischerade husväggar, läsande 

                                                        
 
256 Nikolajeva, 2000, s. 170. 
257 Se 5.2.1. 
258 Andrew Roth, The Open Book. A History of the Photographic Book from 1878 to the Present, red. 
Andrew Roth, Göteborg: Hasselblad Center 2004, s. 90–91, 100–101.  
259 Tore Johnson (1928–80), son till Eyvind Johnson, var fotograf, och medlem av gruppen Tio 
fotografer. Johnson var en tid bosatt i Paris och hans poetiska Parisbilder speglar en social 
medvetenhet och snabb observationsförmåga, Tore Johnson (9.5.2009.) www.ne.se  
Anna Tellgren har skrivit en doktorsavhandling om Tio fotografer som heter Tio fotografer. Självsyn 
och bildsyn. Svensk fotografi under 1950-talet i ett internationellt perspektiv, Stockholm: 
Informationsförlaget 1997.  
260 Göran Schildt och Tore Johnson, Paris’ hemliga tecken, Stockholm: Wahlström & Widstrand 1952. 
261 Ivar Lo- Johansson och Tore Johnson, Okänt Paris, Stockholm: Rabén & Sjögren 1954, s. 30–31.  
262 Ikonografi är en konstterm som förenklat sett avser vetenskapen om bildmotivs innebörd och 
utveckling. Ett vanligt ikonografiskt motiv är Jesu födelse.  
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män och kvinnor, rännstenen, floden Seine och ögonblicksbilder från 
stadsvimlet.  

Den arketextuella bakgrunden som Överblivet har, menar jag, bidrar till att 
ikonotexten bör uppfattas som mer ”autentisk” i förhållande till annan 
frostensonsk lyrik.263 De fotografiska bilderna i egenskap av ikoniskt 
indexikala dokument, tillsammans med reseberättelsens genrekriterier, gör att 
de i första hand tolkas referentiellt. Men det utesluter givetvis inte metaforiska 
tolkningsplan vilket jag återkommer till. Att Överblivet också har tolkats 
referentiellt framgår inte minst i en recension av Marie Peterson. Boken 
uppfattas som en ”dokumentation av det urbana”.264 Det är närvaron av 
fotografierna som sluter vad jag kallar den verklighetsrefererande pakten med 
läsaren. Bildsekvenserna uppfattas som en dokumentation av 
poetens/fotografens rörelse i staden och som ”bevis” för att närvaron i staden 
är autentisk och inte bara imaginär. Den verklighetsrefererande pakten tycks 
också väcka ett behov av rationella förklaringar till de bildmotiv som 
förekommer. Peterson motiverar trasornas närvaro i rännstenen; ”sådana man 
lägger ut för att samla upp det vatten man sköljer rännstenen med”.265 

Men reseberättelsens schema som implicit förutsätter en viss referentiell 
geografisk logik och kronologi kommer här på skam. I boken presenteras de 
tre uppslagen på bilder av höghus – som kan bestämmas till Tour Saint 
Jacques (30), Tour de Jussieu (32) och Tour Montparnasse (34) – som om de 
även skulle följa på varandra i stadsrummet. De tre uppslagen är nämligen 
omringade av vinjettbilder som markerar att de skulle utgöra ett eget avsnitt. I 
det faktiska Paris har de tre höghusen inget samband med varandra utan de är 
utspridda över staden. Genom att ordna bilder av stadsrummet i en 
konstellation som snarare relaterar till byggnadernas likhet än till geografisk 
närhet, framhävs i stället en estetik som vill vilja visa på att ordning och 
systematik är chimära storheter. Den överordnade systematiken framställs som 
alienerande och förvirrande och i istället tycks schemat framhäva och bejaka 
en estetik med fokus på det skärvlika och det fragmentariska.  

 
 

Den dubbla resans schema – ett splittrat psykes yttre och inre resa 
 
Den chimära representationen av staden öppnar för att läsa in även ett annat 
schema, det som betecknar jagberättarens planlösa vandring i staden, vilken 
också korresponderar med de ständiga brotten i schemat och i det semantiska 
innehållet. Kamerans blickfång uppfattas då som flanörens, tillika jagets 

                                                        
 
263 Arketextuell, enligt Genette, rör genremässiga samband mellan texter. Se Genette, 1990, s. 21f.  
264 Marie Peterson, ”Kanske ett kvinnoland”, Göteborgs-Posten, 8 maj 1989. 
265 Ibid. 
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synfält. Ett schema som beskriver det irrande jagets rörelse kan benämnas som 
såväl en yttre och som en inre explorativ resa. Här tycks det handla om ett 
splittrat psyke som under vandringen konfronteras med känslor av sorg och 
övergivenhet, väckta i konfrontationen med det urbana rummet, gestaltade i 
bilder av öde platser i förfall och i rännstenens avfall. Jaget, som introduceras 
efter den kollektive berättaren och kommer till tals genom att konfronteras 
med osynliga röster i det urbanas gränstrakter, förutsätts vara detsamma på 
första som på sista uppslaget (86–87).  

Där finns uttryck för såväl personlig som kollektiv sorg i form av 
referenser till ett sinnessjukhus som Hôpital de la Salpêtrière, och till ett 
slagfält som Sébastopol. Vad bilderna visar kan sägas motsvara diktjagets 
synvinkel. Den intermediala narrationens kryptiska uttryck antyder afasi, 
minnesförlust eller bortträngning hos jaget. På handlingsplanet kan då de höga 
väntsalarna i början (7) inte bara uppfattas som väntrum för resenärer utan 
också för patienter på en psykiatrisk avdelning, liksom en omskrivning för en 
existentiell situation. Att framställa livet som resa är förvisso en väletablerad 
metafor men att utmåla livet som en ändamålslös väntan på något obestämt 
tillhör en föreställning med rötter i den modernistiska traditionen och 
framförallt i Samuel Becketts absurdistiska drama I väntan på Godot (1952). 
Tiden preciseras heller aldrig i Överblivet, med ett enda undantag, och när det 
sker blir effekten snarare mystifierande än klargörande: ”Det är sjunde dagen 
jag kommer hit” upprepas fem gånger på samma uppslag (38–39). 

Psykets inre resa manifesteras av att jaget konfronteras med osynliga röster 
i en sjukhuspark som i schemat kan knytas till bilder på sinnessjukhuset 
Hôpital de la Salpêtrière. Intraikoniska texter i bilder på vägvisare med pilar 
som pekar ut skolor och laboratorier som kan länkas till medicinsk forskning, 
bland annat ett neuropsykologiskt laboratorium, anknyter även de till psykiska 
sjukdomstillstånd och associerar därmed såväl till diktjagets yttre som inre 
resa. Jagets intuitiva inre utforskningar ställs mot den yttre ”verklighetens” 
systematik representerad av informationstavlorna med namn på olika 
neurologiska institut, här sinnebilder för samhällets ambition att blottlägga 
varje skrymsle i det mänskliga psyket.  

Bildvinklarna och beskärningarna utelämnar emellertid delar av 
skylttexterna vilket kan tolkas olika beroende på de schematiska 
förutsättningarna. Utelämnandet kan läsas som en samhällskritik där ironin 
riktas mot en för långt driven struktureringsiver, men också som ett utslag av 
diktjagets begränsade synvinkel som beror på psykisk instabilitet. I schemat 
som rör den yttre och inre resan kan då sviten av närbilder på trasor i 
rännstenen översättas till de opraktiska och irrationella fenomen som psyket 
stöter på och måste hantera. De fåtal texter som är knutna till de aktuella 
bildsviterna kan tolkas som repliker i det urbanas rännstensvärld och hör till 
de osynliga röster som översvämmar diktjagets inre.  
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Motivet centrum–marginal 
 
I schemat finns också en tematik eller hellre ett motiv som rör platser och 
förhållanden mellan platser uttryckt i det binära paret centrum–marginal. 
Bildernas motiv med de tre tornen i följd kan schematiskt knytas till fallos och 
tretalet – symboler för en fallologocentrisk världsordning.266 I motivet 
centrum− marginal kan det som är i marginalen definieras som ”den andre”. 
De falliska tornen kan då ställas mot ”den andre” och det kvinnliga som utgör 
en del av det marginaliserade, i texten markerat som ”de osynliga” och 
”under-liv” (16–17). De två fotografierna av sinnessjukhuset Hôpital de la 
Salpêtrière väcker associationer dels till den kvinnlighet som dömts ut som 
sinnessjuk – livmodern (hystera) ansågs vara orsaken till hysteri – dels till den 
kvinnlighet som inte vill infoga sig i samhällets systematiska underordning av 
kvinnokönet.  

Fotografierna aktualiserar också historiska referenser till mindre 
nogräknade experiment på kvinnor som ansågs lida av hysteri. Sådana 
experiment utfördes vid förra sekelskiftet av bland andra pionjären inom 
neurologin, läkaren Jean-Martin Charcot. Han utnyttjade särskilt en ung 
tilldragande kvinna, Marie Blanche Wittman, och brukade visa upp henne när 
hon försatts i trans.267 Det finns en samtida oljemålning föreställande Charcot 
under en demonstration, som visar en avsvimmad Wittman med i det närmaste 
blottat bröst inför ett publikhav av män. Hon hålls uppe av en man som står 
bakom henne. På bilden är sammanlagt trettioen personer avbildade men bara 
tre är kvinnor. Till skillnad från Wittman har de två övriga kvinnorna som 
tillhör personalen inga exceptionella yttre företräden.268 Förmodligen är 
kvinnorna med för att legitimera motivet som vetenskapligt i stället för 
erotiskt/pornografiskt. Konstnären är André Brouillet och målningen heter 
Une leçon clinique á la Salpêtrière (1887) och hänger på den medicinska 
fakulteten i Paris.269 Ur ett genusperspektiv kan motivet tolkas som exempel 
på en manlig maktdemonstration med sexuella repressiva inslag under 
vetenskapens täckmantel. 

Fallosmotivet sammanflätat med repressivt våld med sexuella antydningar 
återkommer i schemat längre fram i texten i ”bålverk pålas ner” och ”Svarta 

                                                        
 
266 Fallologocentrism (eller fallocentrism) är ett kritiskt begrepp för den västerländskt manligt styrda 
samhällsordningen som anses genomsyra alla nivåer, inte minst språket. Vad som kan betraktas som ett 
exempel på detta är att ordet inte förekommer i Nationalencyklopedin. 
267 Bengt Lagerkvist, ”La Salpêtrière – den moderna neurologins vagga”, Läkartidningen, 2006:11, s. 
863–867. På s. 864 skriver Lagerkvist okritiskt att ”Blanche var känd för sin starka erotiska 
utstrålning.”  
268 Lagerkvist, s. 863. 
269 Ibid, s. 863. 
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pråmsläp klyver munnens yta” (45). Fallologocentrismen – representerad av 
de falliska skyskraporna tillsammans med vägvisarnas intraikoniska texter 
som index för en sönderplanerad ordning – kan i schemat ställas mot 
representationen av den andre i form av närbilder på trasor i rännstenen, det 
som ratats och trängts undan till ett ingenmansland mellan gata och trottoar. 
Det betraktar Olsson till och med som det ”våldsamt utstötta”.270 De 
avfotograferade trasorna kan givetvis också betraktas som indexikala fragment 
av mänsklig levnad och ses som ett slags vanitas-stilleben som vill erinra om 
alltings förgänglighet. Närbilderna på trasorna, varav flera liknar inslagna 
paket, uttrycker en mystik.  

Anders Marner förklarar i sin avhandling Burkkänslan. Surrealism i 
Christer Strömholms fotografi. (1999) hur de retoriska greppen isolering och 
döljande kan användas för att förmedla gåtfullhet i fotografi.271 Isolering 
innebär att föremål i bilden isoleras från sin omgivning ”genom att det 
avbildade föremålet alltför snävt har skurits ut ur sitt livsvärldssammanhang” 
och då avtar den fotografiska bildens indexikalitet och referenten 
främmandegörs.272 Isolering kan åstadkommas exempelvis via inramning eller 
extrem zoomning. Döljande är ett annat retoriskt grepp för att främmandegöra 
och innebär, enligt Marner, att något som placeras centralt i bild samtidigt 
skyms för att det ”är avsett att vara dolt eftersom det är i centrum av bilden, 
men dolt. Den synvinkel som är vald är avsiktlig. Det är det som ger 
gåtfullheten”.273 De starkt zoomade trasorna och byltena i sviten är exempel 
på döljande eftersom deras innehåll är dolt men centralt placerat i bildrummet. 

Schemat för motsatsparet centrum–marginal understöds också av att ordet 
”HÄR”, bokens enda ord i versaler, är placerat högst upp och längst ut på 
vänstra sidans vänstermarginal på bokens sista textuppslag. Versalerna antyder 
ordets vikt och placeringen röjer ett intresse för det marginella såväl i 
semantisk som i metaforisk mening. Enligt arnheimska hävstångsprinciper 
applicerade på bilders visuellt ikoniska dynamik kan nämligen ett strukturellt 
skelett med en tydlig mittpunkt endast balanseras av element som befinner sig 
långt ut från centrum nära någon ytterkant. Frostenson och Arnault gör här en 
sådan markering i den typografiska bilden.  

Det tycks vara det undanträngda som tematiken vill lyfta fram genom att 
samtidigt underminera den logocentriska ordningen. Triaden av skyskrapor 
kan avslöjas som en chimär: ordningsrelationen i bokmediet är en 
konstruktion som inte avspeglar yttre förhållanden. Den ordning som 
skyskraporna tycks bilda är skenbar och kan i stället läsas som ett 

                                                        
 
270 Olsson, 2006, s. 306. 
271 Anders Marner, Burkkänslan. Surrealism i Christer Strömholms fotografi. En undersökning med 
semiotisk metod, diss., Umeå: Umeå universitet 1999, s. 63–95. 
271 Marner, s. 76. 
272 Ibid, s. 63. 
273 Ibid, s. 145. 
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ifrågasättande av samhällsordningen som en giltig struktur, något som även 
kan överföras till övriga intraikoniska tecken som är knutna till en samhällelig 
systematik och framträder i form av bilder på vägvisare och pilar.  
 

 
 

7.1.2 Den synkrona relationen: fragment och splittrat fokus 

Parken som en skärningspunkt mellan textens och bildens uttryck – det 
sammansatta fragmentet 
 
Mitt val av uppslag att analysera styrs i detta avsnitt av en ambition att visa 
hur fragmentet som konstnärlig idé genomsyrar tematiken tillsammans med 
den dubbla reseberättelsens schema i form av både en yttre och en inre resa. 
Det urbana rummet, representerat av Paris, filtreras genom det namnlösa jaget 
som under sin förströdda vandring i staden låter sina inre minnesbilder, 
representerade av texterna, korsas med de yttre bilderna, manifesterade i de 
fotografiska bilderna. Det är en bejakelse av fragmentet och det ofullbordade, 
som bör kunna likställas med resttemat, som framträder i den första analysen 
av relationen på uppslaget 16–17 (Figur 4 och 5). Uppslaget är på 
konstruktionsplanet nära nog unikt i schemat med sin förekomst av dubbla 
ord- och bildrelationer. Nästa gång den specifika relationen återkommer är 
först på uppslaget 68–69 och betydelsen av det återkommer jag till lite längre 
fram. På uppslaget förekommer text och bild på varje sida. Texten finns på 
sidornas övre halva och bilderna på den undre. De olika medieuttrycken 
typografisk text och fotografisk bild är separerade på boksidan, men eftersom 
ännu en text i form av en skylttext är avbildad i fotografiet finns också en 
intraikonisk ord- och bildrelation.  

På uppslagets vänstra sida inleder texten enligt västerländsk läsordning och 
utgör en ingång till bildtolkningen. Med hänsyn till handlingsplanet förmedlar 
den typografiska texten diktjagets upplevelser, den inre resan, medan den 
intraikoniska texten utgör en del av en rekvisita som tillhör den sceniska 
gestaltningen och sålunda förmodas tillhöra den yttre resan som är en del av 
det yttre rummet. Texten är omringad av citattecken: ”’Hallå, hallå där, vart är 
du på väg? [---] Här, vi är – här. Inte där, här! Vi, de osynliga, de som var för 
synliga. / Som blommar över, blommar ut, i sidliv, oroande under-liv!”’ (17) 

Citattecknen fungerar som en inramning, om man utgår från Kress och van 
Leeuwens syn på ramars betydelse i texter, och kan läsas som markörer för de 
osynliga röster som möter diktjaget.274 Man kan också säga att replikerna 

                                                        
 
274 Kress och van Leeuwen, s. 177. 
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förankrar bilden i ”korrekt perceptuell nivå” med Barthes ord.275 De osynliga 
rösterna kan uppfattas vara antagonister i diktjagets inre värld och i den utgör 
bilden på parken en scen för detta möte mellan diktjaget och rösterna. 
Bildvinkeln uppfattas motsvara diktjagets synvinkel. Bindestrecket i ”under-
liv” och tankstrecket i ”vi är – här” understryker särskiljandet spatialt och 
därmed får texten i detta avseende ikoniska egenskaper. Även om adjektivet 
”oroande” ger negativa signaler finns där också ett lekfullt anslag. 
Rumsadverbialen ”där” och ”här” anspelar på att leka tafatt. Rösternas 
livlighet, ja, hetsighet, framhävd av utropstecken och skiljetecken, 
kontrasteras mot bildernas totala frånvaro av liv förmedlad av den ”bara” 
årstiden och markens döljande lövtäcke.  

Det försummade och övergivna intrycket understryks av den slitna 
skylttexten där flera bokstäver är bortnötta. Det är möjligt att tyda 
inskriptionen som att platsen är en park tillägnad en viss Maurice Prost (1894–
1967), en numera bortglömd skulptör. Den intraikoniska texten förstärker 
textens utsaga om liv som blivit osynliggjorda. Skulptörens namn i sin 
fragmentiserade form associerar emellertid till den kanoniserade Marcel 
Proust. Till skillnad från Proust, som är i centrum, är homonymen Prost idag 
förpassad till periferin och kan knytas till dessa liv vid sidan av och under.276 
Detta är ett exempel på hur spel med homonymer i samarbetet Frostenson och 
Arnault kan läsas som ett uttryck för det centrala motivet centrum–marginal. 
Homonymer är ett motiviskt drag som är betydelsebärande i Frostensons 
poetik, något som bland andra Martin Hägglund pekar ut. Han anser att 
Frostensons arbete med ”homonymer – likaljudande och likalydande ord som 
rymmer flera betydelser – liksom med nya sammansättningar av begrepp […] 
aktiverar viktiga meningsfält och låter sig inte avfärdas som esteticerande 
ordlekar.”277  

I samspelet mellan ord och bild på uppslaget framkommer att det är i 
utkanten, på förbisedda platser, som mötet med rösterna eller den andre kan 
komma till stånd. Olsson understryker också att ”Frostenson är en genuint 
urban poet, som gärna uppehåller sig i stadens gränstrakter.”278 Om man 
sammanför de spatiala markörerna i bindestrecksordet ”under-liv” och ”sidliv” 
(som associerar till liv vid sidan om) med motivet centrum–marginal som 
homonymerna Prost och Proust aktualiserar kan vi läsa in en visuell ikonicitet. 

                                                        
 
275 Barthes, 1999, s. 39 
276 Antagandet om att Maurice Prost idag är en perifer skulptör grundar sig på att han inte förekommer i 
större uppslagsverk såsom Oxford Art on line, NE, Britanica on line, eller Oxford Reference on line. En 
hemsida ägnad åt skulptören visar emellertid ett nyvaknat intresse för Prosts konstnärskap under de 
senaste decennierna. 1988, året före utgivningen av Överblivet, ordnades en utställning som kom att 
följas av flera. Prost (20.8.2009.) http://www.expert-prost.com 
277 Hägglund, s. 44. 
278 Olsson, 2006, s. 306, not 2. 
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Närvaron av den fotografiska bilden som inte bara är ett ikoniskt utan även 
ett indexikalt tecken, väcker frågor om referentialitet. Anders Olsson menar att 
det är vid tiden för denna boks utgivning som Frostensons diktning avsäger sig 
tron på bildens möjlighet att kunna återge eller referera till en yttre verklighet. 
Olsson framför denna ståndpunkt efter en läsning av Stränderna utgiven 
samma år som Överblivet. Han menar att i poetiken framkommer ”en närmast 
existentiell uppgörelse med bildens referentiella funktion”.279 Det uppbrutna 
skrivsättet vittnar om språket som en egen verklighet, skild både från det yttre 
och från jagets interioritet.280  

Jag delar Olssons syn att Frostensons poetik präglas av en idé om språket 
som starkt beskuret på referentiella möjligheter. Emellertid vill jag inte driva 
resonemanget så långt som Olsson då han anser att Frostensons poetik ger 
uttryck för en språklighet helt skild från en yttre och en inre verklighet. En 
sådan poetik tycks inte ovillkorligt gälla för de fotolyriska verken. Snarare är 
det så att Frostenson spelar på just denna ambivalens mellan referentialitet och 
simulacrum som närvaron av den fotografiska bilden tycks särskilt lämpad att 
åskådliggöra i den västerländska bildpraxisen. Jag vill alltså hävda att här är 
det i stället språkets egen verklighet som framhävs och ställs i relief mot den 
fotografiska bilden som ett ikoniskt indexikalt dokument.  

Eftersom det konstnärliga fragmentet bygger på idén att låna texter är det 
motiverat att söka intertexter, dels för att öka inblicken i Frostensons och 
Arnaults verkstrategi, dels för att fördjupa förståelsen av sambanden mellan 
olika texter. Det visar sig att texten kan läsas som ett utdrag från dikten ”Paris 
Austerlitz – Salpêtrière” i I det gula. Dikten gestaltar ett kontaktsökande jag 
som befinner sig i ”trädgården salpêtrière”, men sökandet är fruktlöst: 
”världens vägran / att tala, foga sig… där det blommar över blommar ut i 
sidliv / underliv i virrigt / irrande glidande liv Salpêtrière!”281 I Överblivet 
råder däremot det omvända förhållandet. Här upprättas en kontakt mellan 
omgivningen och diktjaget initierad av rösternas tilltal: ’”Hallå, hallå där” 
(16). Denna genombrytning, som kommer från motsatt håll, är ovanlig i 
Frostensons poesi. Vanligast är att jaget talar till en stum omgivning. 
Kännedom om intertexten bidrar också till att knyta bildens respektive 
bildernas innehåll till omgivningarna vid Salpêtrière, något som texten i 
Överblivet utelämnar.  

Det intraikoniska språket som är på franska kan också uppfattas 
kontrapunktiskt i förhållande till den typografiska texten på svenska och peka 
mot ett alienerat jag. Alienationen kan knytas till den dubbla resan: diktjagets 
irrande, planlösa vandring i det yttre och inre rummet. På skyltraden under 
parkens namn kan man genom att fylla i de bokstäver som saknas dra 

                                                        
 
279 Olsson, 2006, s. 308. 
280 Ibid, s. 308. 
281 Frostenson, 1985, s. 20f. 



 103 

slutsatsen att parken varit reserverad för personal. Men tidens tand har gnagt 
bort ett flertal bokstäver vilket gör att meningen har förändrats och i stället står 
det ”reser[v]erad åt ingen”, ”reser[v]é au person[n]e”.282 Skylttexten visar 
konkret dels hur språkets symboliska tecken vilar på konventioner, dels hur 
språkets betydelse baseras på skillnader mellan olika tecken. Att språket bärs 
upp av dessa två grundpelare manifesteras i att den ironi som kan tolkas in 
endast gäller för det franska språket där tecknen för ”personal”, (personelle), 
respektive för ”ingen” (personne) är likartade.  

Även här visar Frostenson och Arnault på ords förrädiska likheter. 
Skylttexten är ett exempel på hur några få luckor i en text skapar 
betydelseförskjutningar som ger helt nya innebörder, och tavlan kan därför 
uppfattas som en mise en abyme för det fragmentariska verket som helhet med 
dess uppbrutna skrivsätt.283 Den förfallna skylten kan i den synkrona 
relationen också läsas som ett index för tidens gång och kan också sägas 
visuellt ikoniskt representera afatisk glömska som i den typografiska texten 
motsvaras av ”brist” (17). Taveltexten hänvisar också till Frostensons 
språkpoetik som accentuerar språkets brister och begränsningar. Den 
återspeglar också en verkuppfattning som inte bara avvisar det autonoma 
verket utan också bejakar det textliga fragmentet och som betonar vikten av 
inlåning.  

På uppslagets högra sida finns två olika slags typografiska partier över 
bilden, det översta i fetstil och det undre i kursiv stil. Partiet i fetstil kopplas 
samman med föregående sidas text och kan läsas som en fortsättning på 
rösternas konfrontation med diktjaget. Den kursiva texten ovan bilden kan 
läsas som en bildtext men påminner också i sin lakoniska stil om en 
scenanvisning: ”Sjukhusparken. Ansikten bland solrosor. Mängder av små / 
spridda röster som försvinner…” Raderna kan också uppfattas som en 
förklarande epilog till dialogen som just utspelats i de föregående fetstilta 
styckena, vilket ”spridda röster som försvinner” antyder. ”Ansikten” och 
”solrosor” har däremot ingen bildmässig parallell. Begreppen kan i stället 
förläggas till diktjagets inre bilder och därmed knytas till den inre resan. 
Orden pekar också mot en frånvaro som gör att vi kan tala om en semantisk 
expansion enligt Lunds terminologi. Texten expanderar utanför bildens 
betydelsesfär. Den högra bilden framställer i förgrunden det som tycks vara 
benstöden av en parkbänk.284 Återstoden av den forna bänken knyter an till 

                                                        
 
282 Bokstäver som anges inom klamrar är de som saknas på skyltarna. 
283 Mise en abyme är ett av de metafiktiva grepp som hör till postmodernismens typiska kännetecken. 
Bo G. Jansson definierar mise en abyme som ett slags ”kinesisk ask-struktur, där den infällda 
skildringen framstår som en kopia av verket i dess helhet”. Citatet finns i hans Självironi, 
självbespegling och självrexflexion: den metafiktiva tendensen i Eyvind Johnsons diktning, diss., 
Uppsala: Uppsala universitet 1990, s. 22. Han åskådliggör fenomenet med en vapensköld som har en 
kopia av sköldens utseende i miniatyr, s. 23. 
284 Tack till min biträdande handledare Margareta Wallin Wictorin som identifierade de ikoniska 
tecknen som kvarblivna stöd till en parkbänk.  
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titeln Överblivet, resttematiken och till den fragmentariska estetiken. På 
samma vis som den fragmentariska skylttexten skapar ny mening hos läsaren i 
sitt bristfälliga uttryck, uppstår hos betraktaren ny mening när bänkstöden i sin 
ofullständiga form väcker tanken på stolar. 

Bilden kan uppfattas som ytterligare ett utsnitt av den park som 
förekommer på vänstersidan. Motivet är oskarpt och är ett exempel på det 
fotografiska mediets specifika egenskaper. Suddiga motiv förorsakas vanligen 
av rörelse framför objektivet. Men i detta fall finns inget rörligt i motivet så att 
oskärpan kan läsas som en metaforisk gestaltning av jagets splittrade 
fokalisation285 och i förlängningen som ett uttryck för en inre oskärpa som kan 
knytas till schemat om det splittrade psykets inre och yttre resa.  

Texten ”Sjukhusparken. Ansikten bland solrosor. Mängder av små / 
spridda röster som försvinner…” över den högra bilden med den förfallna 
parkbänken förankrar motivet till en sjukhuspark. Sådana parker förknippas 
ofta med sjukdom och melankoli. Uppslaget kan också metonymiskt länkas till 
berättelsen längre fram, till ”osynliga ansikten bland solrosorna” (26–27). 
Typografin är också där i fetstil och i samma typsnitt. Bilderna föreställer en 
frontespis av Hôpital de la Salpêtrière, det historiskt beryktade sinnessjukhuset 
för kvinnor. Bilden expanderar texten ikoniskt till ett sceniskt rum i form av 
ett sinnessjukhus. Kameravinkeln utesluter h:et och en del av o:et vilket kan 
läsas dels som ett utslag av fragmentets idé, dels som en markör för diktjagets 
begränsade synvinkel. I den metonymiskt länkade narrationen kan dessa två 
uppslag tillsammans knyta kvinnors underordning och marginalisering 
markerat av topografiska referenser, i form av ”sidliv” och ”under-liv”, till ett 
historiskt perspektiv som den fotografiska bilden aktualiserar. Uppslaget som 
helhet kan inordnas i en tematik som omfattar minne, utplåning, död och sorg. 

                                                        
 
285 Narratologisk term som avser från vems synvinkel något berättas eller visas. 
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Fig. 4. Katarina Frostenson, text, Jean Claude Arnault, bild, Överblivet (1989), svartvitt 
fotografi, 128 mm x 195 mm, s. 16. 
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Fig. 5. Katarina Frostenson, text, Jean Claude Arnault, bild, Överblivet (1989), svartvitt 
fotografi, 108 mm x 174 mm, s. 17. 
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Skyskrapan som ett anonymt totem – det ifyllda fragmentet 
 
Följande exempel vill belysa hur fragmentet speglar en verkuppfattning där 
intertextuella referenser påverkar tolkningen tillsammans med motivet 
centrum–marginal (32–33). Placeringen av bilden på vänster sida och texten 
på höger bryter med vad Nikolajeva kallar för den klassiska 
bilderboksdispositionen (Figur 6 och 7). I schemat är denna disposition av text 
och bild emellertid den mest frekventa: Sammanlagt tio uppslag har denna 
konstruktion, och det här aktuella uppslaget är placerat i mitten av en svit på 
tre. Om man utgår från den västerländska läsordningen bryter upplägget alltså 
mot normen och i en ordning där bilden placeras före texten blir bilden snarare 
än texten utgångspunkt för tolkningen, enligt Kress och van Leeuwen.286  

Till vänster finns en bild av en skyskrapa, identifierad som Tour de 
Jussieu. Det mörka tornet som har en rutmönstrad fasad visas mot en bakgrund 
av ljusgrå himmel. Vid applikation av begreppsparet objektiv – subjektiv bild 
kan denna bild betraktas som objektiv. Det är en helbild som är tagen snett 
framifrån. Det är här knappast fråga om diktjagets begränsade synvinkel. 
Bildens objektivitet avspeglar också den anonyma fasaden om man knyter 
anonymitet till opersonlighet och brist på särdrag. Höghuset skjuter upp ur det 
omgivande stadslandskapet och antar formen av en solitär enhet. För att tala 
med Arnheim väger ett stort isolerat föremål tyngre i en bild än flera av 
samma storlek gör.  

Bilden är öppen i höjdled, det vill säga saknar vertikal inramning, vilket 
förstärker intrycket av höghusets vertikala utbredning så att den geometriskt 
liknar en avlång kub. Skyskrapans dominans i motivet och det faktum att 
bilden befinner sig först i läsordningen bör bidra till att det är bilden som här 
förankrar texten i den ”korrekta” semantiska nivån i enlighet med Kress och 
van Leeuwens rön.  

Versgruppen på tre rader i svart fetstil, som i sin typografiska svärta också 
imiterar tornets svärta, ställer en retorisk fråga: ”Vad vill din svalheta 
glanslösa sträckning / som är så dödligt / bortvänt skön”. Här finns ingen 
uppenbar visuellt ikonisk korrespondens utan tolkningen baseras på att bildens 
meddelande förankras i textens meddelande. En strategi för att bilda mening är 
besjälning. Den som tilltalas i dikten blir då tornet och en sådan tolkning stöds 
av den spatiala markören ”sträckning”. Det dödligt bortvänt sköna i texten kan 
sägas motsvara fasadens regelbundna och slutna form. Diktens ”dödligt” är 
kanske främst ett förstärkande adverbial men kan också lyftas upp på den 
metonymiska narrativa nivån och sammanföras med såväl den överordnade 
                                                        
 
286 Kress och van Leeuwen, s. 43.  
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minnes- och sorgetematiken som metaforen om livet som en väntan på det 
oundvikliga slutet. Frågan ”Vad vill din svalheta glanslösa sträckning / som är 
så dödligt / bortvänt skön” kan rimligen läsas som en reaktion på den 
anonymitet eller alienation som rutmönstret framkallar hos diktjaget. 
Bildforskaren Rosalind Krauss anser att tillplattade, geometriska och ordnade 
matriser representerar något antinaturligt, icke-mimetiskt och antireellt.287 
Tornet skiljer sig visserligen från den tillplattade matrisen genom att det är 
virtuellt framställt som tredimensionellt men eftersom rutmönstret är 
dominanten i kompositionen finns paralleller mellan höghuset och matrisen. 
Rutmönstret är ett utmärkande stildrag för den modernistiska arkitekturen och 
kan metaforiskt knytas till det moderna anonyma urbana livet. Anonymiteten 
understryks också av adjektivet ”bortvänt”. Tornets bredsida är också vinklat 
åt vänster som i det här fallet är bort från uppslagets mittfåra och på tvärs mot 
läsriktningen. 

Lineationen i dikten har i sig en visuellt ikonisk laddning då raden som 
avslutas med ordet ”sträckning” skjuter ut långt åt höger och därmed 
typografiskt också imiterar ”sträckning” vilket understryker ordets semantiska 
betydelse. Det här är ett exempel på hur den visuella ikoniciteten sätts i spel 
när semantiskt innehåll samverkar med form, något Nänny och även Elleström 
belyser i sin forskning.288 Men här har dessutom den översta versradens 
horisontellt utdragna form en kontrapunktisk motsvarighet både i skyskrapans 
och i bildens vertikalt markerade sträckning. Den utbreder sig horisontellt 
medan skyskrapans form och bildformat sträcker sig vertikalt. Versgruppen är 
visserligen även utan bildens närvaro ikoniskt laddad, men stillbilden skärper 
de visuellt ikoniska skillnaderna. När text och bild samspelar visuellt ikoniskt 
råder en ikonicitextuell relation. 

 Besjälningen av höghuset kan också motiveras av att versraden är ett 
intertextuellt fragment från dikten ”Forum” ur I det gula, där jaget vandrar 
genom staden på natten och förundras över det urbanas förrädiska och 
förföriska spegelarkitektur, en ”Tittarvärld” där blickar byts.289 I ”Forum” står 
det emellertid ”Vad vill / er [min kurs.] svalheta glanslösa sträckning som är 
så / dödligt / bortvänt skön” i stället för ”din” som det gör i Överblivet. I 
intertexten är det inte heller bara höghuset utan en triad av skiftande element 
som tilltalas: ”Totem / svarta skyhus Pelare”.290  

Den fragmentiserade versraden har alltså vid återbruket i Överblivet inte 
bara grammatiskt ändrats till singular för att passa till bildens solitära 
höghusmotiv utan också till radbrytningen: i Överblivet är det ordet 
”sträckning” som avslutar raden. I I det gula som vi ser ovan följs 
                                                        
 
287 Rosalind Krauss, The Originality of The Avant-Garde and other Modernist Myths, Cambridge, 
Mass.: MIT Press, Cop. 1985, s. 22. 
288 Nänny, 1986, s. 199 och Elleström, 2011.  
289 Frostenson, 1985, s. 13f.  
290 Ibid, s. 13. 
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”sträckning” av ”som är så”. Jag menar att fragmentiseringen tillsammans med 
den ändrade radbrytningen understödjer ett bildseende och gör att läsaren 
uppmärksammar den visuellt ikoniska laddningen i ordet ”sträckning”. 
Stillbilden kan här sägas fungera som transmedial ”ifyllnad” för de inlånade 
versraderna som också de laddats ikoniskt i sitt nya sammanhang. Uppslaget 
är i schemat omringat av transmedial intertext (”skyhus”) i form av bilder på 
två andra höga byggnader, Tour Saint Jacques och Tour Montparnasse. Till 
skillnad från placeringen i bokmediet är emellertid byggnaderna i den faktiska 
geografin utspridda i staden. Närhetsrelationen i bokmediet har ingen 
motsvarighet i det referentiella rummet. Utifrån reseberättelsens schema är 
närheten en chimär och grundas i själva verket på ett montage av geografiskt 
disparata motiv som endast kan sammanföras på grund av begreppet likhet. 
Franzén uppmärksammar i Frostensons poetik en problematisering av 
likheten, vilken de tre tornmotiven och deras placering kan sägas representera. 
Franzén anser att i processer där liknelser betonas överskuggar dessa 
urskiljandet av den andre.291 Samtidigt finns viljan att hålla kvar den andra just 
genom benämnandets makt, att likna något vid något annat, fortsätter hon. Om 
man för in Franzéns resonemang om likhetsprincipen som implicerar ett 
utpekande av den andre och knyter detta till schemat centrum–marginal kan vi 
göra intressanta iakttagelser. De tre skyskraporna i egenskap av 
fallossymboler kan också knytas till tretalets associationer till patriarkal 
maktutövning (treenigheten inom kristendomen). Som representanter för en 
fallologocentrism kan de ställas mot det andra, det som liknar något annat, och 
som på grund av detta är förlagt till periferin – här omsatt till närbilderna på 
trasor i rännstenen – ett ingenmansland mellan gata och trottoar för det som 
ratats och trängts undan.  

Här finns också en spatial vertikal polarisering: Det höga, i form av 
skyskrapornas vertikala sträckning, representerar en fallisk ordning som 
polariseras mot det låga, som motsvaras av byltena i rännstenen; ett förfall, 
som vare sig kan – får – eller vill inordnas i den falliska ordningen, och som är 
en del av det Olsson kallar ett resttema. 292 Den topografiska vertikala axeln 
som kontrasterar högt och lågt, har också en spatial parallell i boktiteln och i 
det filtade omslaget: Bokstäverna till titeln Överblivet är tryckta på en kvadrat 
som fysiskt är nedsänkt i det omgivande grå filtade pappret. Filtningen väcker 
också associationer till byltena i rännstenen.  

                                                        
 
291 Franzén, 2007, s. 122. 
292 Olsson, 2006, s. 306. 
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Fig. 6 och 7. Katarina Frostenson, text, Jean Claude Arnault, bild, Överblivet (1989), 
svartvitt fotografi, 220 mm x 164 mm, s. 32−33. 
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”Hårt ordnade kringflytande värld” – det integrerade fragmentet 
 
Det sista avsnittet i analysen av den synkrona relationen avser att visa hur 
sparagmós-motivet samspelar med den dubbla resans schema tillsammans 
med föreställningen om det fragmentiserade konstverket som också avspeglar 
en ontologisk uppfattning om tillvaron som splittrad och aldrig till fullo 
gripbar. Denna föreställning materialiseras i sparagmós-motivet och tar sig 
uttryck i att syntaxen styckas där ord som rör kroppsdelar förekommer. 
Speciellt frekvent är detta på uppslaget 44–45. Layouten med bilden till 
vänster och texten till höger bryter även den mot den klassiska 
bilderboksdispositionen (Figur 8 och 9). Även om ordningen går emot 
konventionen följer den normen för schemat, där dispositionen bild före text 
är den vanligaste ordningsrelationen mellan medierna. De olika 
medieuttrycken typografisk text och fotografisk bild är materiellt åtskilda på 
var sin sida av uppslaget. Bilden som är till vänster saknar inramning i sidled 
och nertill men har en ram upptill, i form av den blanka boksidan som upptar 
sidans översta fjärdedel.  

Fotografiet avbildar i närbild vatten som strömmar, vilket framgår av den 
vågiga och något suddiga vattenytan. På höger sida förekommer fyra versrader 
utspridda på boksidan. De två översta versgrupperna är på samma rad men 
separerade från varandra och parallellt placerade i höjd med bildens överkant 
på motsatta sidan. Nästa versrad befinner sig något under bildens mitt på 
motsatt sida och med ett indrag i förhållande till den översta raden. Den sista 
raden slutligen, är lokaliserad på sidans nedre kant, men i vertikalt led något 
innanför den andra översta versraden. Tre av versgrupperna är i fetstil medan 
den översta till höger är i kursiv. Den typografiska fetstilta dräkten förenar tre 
versgrupper som tillsammans bildar en metonymisk narration. Versgruppen i 
kursiv stil är en sammanställning av substantiv knutna till specifika 
kroppsdelar.  

Den vänsterställda bilden som kommer först i läsordningen utgör här, enligt 
Kress och van Leeuwens synsätt, en förankring för textens meddelande på 
höger sida: ”där bålverk pålas ner i gulgrönbruna vatten / alg hand vitöga / 
Svarta pråmsläp / klyver munnens yta / Stadens frånsida / med all sin tysta 
tyngd”. Textelementen ”vatten” och ”yta” är representerade i bilden vilket 
öppnar för att läsa in en parallell relation mellan ord och bild. De övriga 
versraderna kan läsas som en semantisk expansion i förhållande till bilden. 
Den extrema zoomningen på vattenytan kan sägas motsvara jagets synvinkel, 
vilket också kollaborerar med diktens semantiska fokus på bålverk som pålas 
ner i vatten och på svarta pråmsläp som klyver vattenytan. Det tycks också 
finnas ett tungsinne eller antydan om repressivt våld förmedlat via 
ikonotexten: bildens snäva perspektiv och mörknande förgrund som förstärks 
av diktraden ”Stadens frånsida / med all sin tysta tyngd”. Intrycket stärks av 
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att de sönderdelande aktiviteterna påla respektive klyva tycks ske i det 
fördolda – under eller nära vattenytan – och bort från staden; ”Stadens 
frånsida”. Versraden är placerad långt ut till höger på högra sidan, vilket 
vanligen motsvarar ”borta-sidan” i bildrummet, enligt Rhedin, och placeringen 
samverkar här med det semantiskt frånvända.293 Avkodningen påverkas inte 
bara av ordens symboliska betydelse utan också av deras ikoniska egenskaper 
som kan accentueras om orden sprids ut på sidan. Den figurativa strukturen 
tycks bli mer uppmärksammad om texten är kryptisk och/eller utspridd på 
boksidan såväl som när de typografiska konturerna frammanar en likhet 
mellan de symboliska och de ikoniska tecknen. Vid betraktande av hela 
uppslaget får den fotografiska bildens närvaro till följd att såväl de visuella 
likheterna som skillnaderna ytterligare framträder. Bilden av vattenytan som 
utgångspunkt för texten med hänsyn till läsordningen förankrar textelementen 
i ”rätt” perceptuell nivå, vilket här innebär att blicken anpassas till att se en yta 
snett uppifrån, motsvarande stillbildsvinkeln. Det är som om stillbildens 
uttryck i förankringsprocessen ”smittar” av sig på textsidan samtidigt som 
ordens egenskaper som materiella enheter framhävs mot den vita bakgrunden. 
Det vita på textsidan bildar ett underlag som här rimligen associerar till vatten 
medan versgrupperna leder tankarna till flytande element. Associationen 
understöds av att textelementen håller sig inom en yta på textsidan som 
motsvarar de mått stillbilden har. 

I dikten ”Avstannat, fortsatt”, ur I det gula kommenterar och spelar 
Frostensons diktning också på det dubbla uttryck som orden kan anta, både 
som symboliska och ikoniska tecken. Hon beskriver denna dubbelhet som: 
”det flyter en blå plastklump på floden och ordet / sammanhangslöst blir 
tydligt, paras med lika hårt ordnade / kringflytande värld”.294 Passagen belyser 
hur ordet fungerar både som ett konkret objekt i sig och som ett tecken för ett 
annat objekt. Betraktandet av orden som flytetyg fäster uppmärksamheten på 
de visuellt ikoniska konstellationerna. Den första versraden är i fetstil som 
korresponderar med bildens mörkaste nyans, medan den andra är i kursiv stil 
som motsvarar bildens ljusgrå diskant. Den andra versraden samlar disparata 
element, ”alg hand vitöga”, under den gemensamma kursiva stildräkten. 
”[V]itöga” betecknar färgen vit som accentuerar den vita boksidan, medan den 
svarta fetstilen i den tredje versraden förstärker färgordet svart i ”Svarta 
pråmsläp”. Även om alg är ett vattendjur kan alla orden i andra versraden 
knytas till en styckad kropp, om man betraktar alg som en del av svalg och 
vitöga som ett ofullständigt öga, och tillsammans med ”munnens” i tredje 
versraden, aktualiserar de en tolkning som inbegriper synen på kroppen som 

                                                        
 
293 Rhedin utvecklar Arnheims rön och sluter sig till att ”vänstersidan i bilden uttrycker det nära eller är 
’hemmasidan’, medan högersidan är ’avlägsen och främmande” och den sida som förknippas med en 
riktning bortåt och ”ut-i-världen”, s. 182f. 
294 ”hårt ordnade kringflytande värld” är ett citat ifrån dikten ”Avstannat, fortsatt”, Frostenson, I det 
gula, s. 15.  
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ett fragment.295 Beckman uppmärksammar också detta fenomen i tidigare 
diktning: ”I dikterna rör sig gestalter som ofta är reducerade till öga, rygg, 
panna, hals, mun och tänder.”296 Man kan också knyta klyvnaden av kroppen, 
representerad av (sv)alg,297 vitöga, hand och mun, till en poetik där 
perceptionen uppfattas som separerad från de kroppsliga receptorerna. Olsson 
har tidigare uppmärksammat att röst och kropp är åtskilda i Frostensons 
diktning. Han anser att artikulationen avskiljs från det kroppsliga: ”Subjektet 
klyvs i två och ställs mot sin egen skugglika, djuriska grund.”298 Denna 
klyvnad lokaliserar emellertid Olsson endast till rösten och talorganen. Enligt 
mitt sätt att se är denna delning inte begränsad endast till talet och talorganen 
utan den kan också förläggas till övriga sinnesorgan och de sinnesupplevelser 
som de representerar; (sv)alg och mun – smak, hand – känsel, vitöga – syn. 
Den inkluderar även hörsel och lukt i detta verk även om det inte framkommer 
just på detta uppslag.299 Här blir alltså fragmentiseringen gestaltad i ett nytt 
ljus: sinnesorganen är separerade från upplevelserna och framställs i den 
integrerade typografiska bildens uttryck som separata flytande delar, till vilken 
även ”bålverk” (som associerar till bålen) i första versraden kan hänföras. 
Kroppen som åtskild från jaget uttrycker en alienation hos ett psyke som är 
splittrat, vilket stödjer den dubbla resans schema i dess beskrivning av ett 
labilt diktjags irrande i det urbana rummet. Jagets oförmåga till överblick och 
begränsade perspektiv motsvaras av den snäva bildvinkeln vilket sammantaget 
kollaborerar med det semantiska innehållet. 

Om man utvidgar åtskillnaden till att gälla alla sinnesorgan kan man säga att 
klyvnaden uttrycker en ontologisk uppfattning av verkligheten som splittrad: 
de receptiva organen fångar endast en bråkdel av alla sinnesintryck och ännu 
färre filtreras och formas till en tolkning. Därför är upplevelsen av 
verkligheten inte bara splittrad utan också splittrande vilket kommer till 
uttryck i sparagmós-motivets estetik. Motivet kan knytas till idén om 
fragmentet som ett ontologiskt faktum inom modernismen där fragmentet 
utgör formen för en tragisk erfarenhet.300 Enligt den modernistiska estetiken 
kan konstverket aldrig bli fulländat utan är alltid en del av en förlorad eller 
framtida helhet. Men det tragiska tillstånd som förlusten av helheten innebär 
kan vändas till en bejakelse av tillvaron sådan den är: fragmentarisk och 
fragmenterande. I en sådan kontext kan de skingrade textelementen som 
associerar till styckade kroppsdelar också väcka associationer till myten om 
Orfeus, vars offrade och sönderslitna kropp har kommit att bli ett emblem för 
                                                        
 
295 Den samlade forskningen framhåller detta, däribland Beckman, 2002, s. 131 och Olsson, 2006, s. 
308. 
296 Beckman, 2002, s. 129. 
297 Parentesen är mitt tillägg och ett resultat av att jag uppfattar alg som del av svalg.  
298 I Olsson, 2006, s. 315. 
299 På nästa uppslag anspelas på hörseln då ett öra omtalas (46). Luktsinnet representeras av ”som en 
spårdoft” (35) men näsan förekommer inte alls som kroppsorgan. 
300 Carin Franzén, ”Fragmentiseringens konst och erfarenhet”, Ordens negativ. Till Anders Olsson, red. 
Anders Cullhed, Stockholm: Symposion 2008, s. 94f. 
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den moderna estetikens ontologiska grund.301 De utspridda versraderna på 
boksidan kan metaforiskt liknas vid Orfeus kroppsdelar som flyter på vattnet 
och vägrar att ge upp – i stället bejakas det nya söndrade tillståndet. 
Intertextuellt hänvisar texten till inledningen på dikten ”Sjungande huvud” om 
Orfeus av Hjalmar Gullberg: ”Sjungande huvud som drev till sjöss med / 
hårets svarta segel hissat, med släckta ögon”.302 Texten är också ett fragment i 
ytterligare ett intertextuellt hänseende. Uppslaget är ett citat ur ”Paris 
Austerlitz – Salpêtrière” från I det gula.303 Ordalydelsen är exakt men den 
typografiska stildräkten har förändrats. Texten i förlagan är inte i fetstil. 
Däremot är orden ”alg”, ”hand” och ”vitöga” även där kursiva. Den 
typografiska layouten i intertexten är emellertid mer sammanhållen. Sedd mot 
bakgrund av intertextens utformning breddas förståelsen för Frostensons och 
Arnaults dikt- och bildkonst. Det infogade diktstycket har ”spatialiserats” 
genom att versraderna förskjutits så att såväl den raka högermarginalen som 
de jämna avstånden mellan versraderna har försvunnit. Den uppluckrade 
lineariteten bidrar till att framhäva textens visuellt ikoniska kvaliteter. 
Spatialiseringen kan ses som uttryck för en vilja att närma textens uttryck till 
bildens.  

Skingringen av textelementen på boksidan kan också, om de sammanförs 
med de aktiva verben påla och klyva i dikten, förknippas med konstnärernas 
skapelseakt i vilken fragmenten har monterats samman och fästs på boksidan. 
Därmed skulle ikonicitexten kunna uppfattas som dels en självbespegling, dels 
en spegling av diktens nya uttrycksmöjligheter i samspelet med den 
fotografiska bilden. Inläsning av en sådan metapoetisk funktion i ikonicitexten 
understöds dessutom av att intertexten från dikten ”Avstannat, fortsatt” (också 
från I det gula) kommenterar ordens visuellt ikoniska konkretisering: ”det 
flyter en blå plastklump på floden och ordet / sammanhangslöst blir tydligt, 
paras med lika hårt ordnade / kringflytande värld”.304  

Om vi uppfattar ikonicitexten som avbildande en flytande massa av 
disparata kroppsdelar kan vi också utläsa en brutalitet i ”bålverk som pålas 
ner”, liksom i ”Svarta pråmsläp” som ”klyver munnens yta”. Pålning och 
klyvning associerar till våld i största allmänhet och till sexuellt våld i 
synnerhet. Om denna tolkning länkas till en metonymisk lässtrategi kan det 
sexuellt antydda våldet sammanföras med de osynliga rösterna, vars 
könstillhörighet indikeras av ”under-liv” (16) och det kvinnliga 
sinnessjukhuset Salpêtrière i bild (26−27). Det sexuella våldet tycks alltså vara 
riktat mot det kvinnliga och leder tankarna till lemlästning och styckning av 
kvinnokroppar. Hittills har forskningen sammanfört sparagmós-motivet med 

                                                        
 
301 Franzén, 2008, s. 94f.  
302 ”Sjungande huvud” ingår i Hjalmar Gullbergs diktsamling Dödsmask och lustgård 1952. 
303 Frostenson, 1985, s. 18. 
304 Ibid, s. 15. Se min analys på s. 79.  
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styckmord först i Frostensons samling Joner (1991).305 Min läsning visar att 
det förekommer referenser till styckmord redan här. Det antydda sexuella 
våldet i versraderna ”där bålverk pålas ner i gulgrönbruna vatten” och ”klyver 
munnens yta” kan vid en metonymisk lässtrategi länkas till fallosmotivet i 
form av de tre höga byggnaderna. Såväl höghusen och tornet i de fotografiska 
bilderna som textelementen ”pålas” och ”pråmsläp” associerar till 
cylinderformen och kan i sin tur kan knytas till fallos. Osynliggörandet av den 
andre, som är en förutsättning för att kunna ta den andre i besittning, är därför 
en våldshandling riktad mot den andres integritet. Övervåldet äger rum medan 
staden ser bort: ”Stadens frånsida / med all sin tysta tyngd”. Staden kan 
uppfattas som en synekdoke för civilisationen i vilken fallos och 
logocentrismens maktutövning tillåts undertrycka det andra, här uttryckt som 
det kvinnliga (som framträder i associationer till styckning).306 Polariseringen 
mellan centrum och periferi som är ett resultat av logocentrismen har också 
stöd i textsidans typografiska layout. Om man applicerar Arnheims teori om 
bilders underliggande strukturella skelett finner man att de fyra versgrupperna 
är lokaliserade (om än inte symmetriskt) till varsitt hörn i förhållande till ett 
centrum som är tomt.  

                                                        
 
305 Katarina Frostenson, Joner. Tre sviter, Stockholm: Wahlström och Widstrand 1991. Om kopplingar 
till ett specifikt styckmord, se Bergsten, s. 47 och om styckmord som motiv, se Hägglund, s. 77. 
306 I synekdoke är bildledet en del av sakledet. Man skriver till exempel en mun att mätta i stället för en 
människa att mätta. 
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Fig. 8 och 9. Katarina Frostenson, text, Jean Claude Arnault, bild, Överblivet, (1989), 
svartvitt fotografi, 153 mm x 220 mm, s. 44−45. 
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7.1.3 Den diakrona relationen: Den dubbla resan i det urbana landskapets 
gränstrakter – ”en resa till en annan skingring – ” 
 
Detta avsnitt ska belysa hur alla schemana samverkar, hur schemat för 
reseberättelsen samspelar med det instabila jagets dubbla resa, i form av en 
yttre och inre resa, tillsammans med motivet centrum–marginal. Inramningen 
är konventionell för reseberättelsen, eftersom narrationen inleds och avslutas 
på en tågstation. Berättandet som kan knytas till reseberättelsens schema sker i 
första person plural; det skymtar endast fram ett vi på ett fåtal ställen i texten 
och dessa rör platsanknutna iakttagelser: ”Platser. Tysta, meningslösa. [---] De 
finns runt omkring oss” (10) finns i inledningen till sviten med portikdetaljer. 
Nästa gång den kollektive berättaren framträder finns också en anknytning till 
en plats, i detta fall en specifik sådan: ”Vi är vid Forum, vid en marknadsplats, 
en domplats.”(31) Förmodligen åsyftas Forum des Halles, en knutpunkt för 
många olika urbana ändamål. Den vänsterställda bilden visar ett utsnitt av 
Tour Saint Jacques. Halvvägs in i boken på text/textuppslaget återkommer viet 
på högersidan: ”när vi går över stenfältet, staden i staden”. (49) Ett stenfält 
alluderar på torg eller öppen plats och det är möjligt att det även här rör sig om 
Forum. Bokens sista vi förekommer emellertid inte inom reseberättelsens 
schema utan snarare i en abstrakt, oxymoronsk307 kontext som pekar mot att 
viet bör inlemmas i den dubbla resans schema och knytas till sparagmós-
motivet: ”halvhjärta du ska sågas hel / såras hel / hindras hem / ska vi byta 
rum i vår tystnad / ska vi utväxla / varandras levande död” (78). 

Det instabila jagets dubbla resa kan utläsas i inledningens ”höga väntsalar” 
(7) då salen kan alludera på ett psykiatriskt väntrum. Dubbelheten framträder 
inte hela tiden parallellt utan snarare är det så att schemat korsas med de båda 
andra i berättelsen. Den yttre resan i det urbana rummet gestaltas framförallt 
via de fotografiska bilderna men också via den typografiska texten. I 
ikonotexten kommer ett jag eller ett vi till uttryck men detta sker även genom 
en anonym berättare som förstås också kan vara jaget. Bilden kan däremot 
aldrig säga ”jag” men bildmotiv och bildvinklar kan fungera som förstärkning 
eller kontrapunkt till texten. Den inre resan tar framförallt form i samspelet 
mellan den typografiska texten och bilden. Den yttre resan förmedlas också i 
samverkan med texten men bilden har där en viktigare funktion som 
leverantör av ett sceniskt rum. 

I texten finns de fotografiska bilderna omvandlade till (kamera)öga, och 
ögat återkommer punktvis texten igenom, initialt som ”kläckt öga” (7) och 
finalt i ”Ögonen ropar, öronen ser.” (87) Ögat som ett index eller en metonymi 
                                                        
 
307 Oxymoron är ett begrepp som står för förening av motsatser; ekande tystnad.   
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för kameraögat har också intertextuellt stöd i dikten ”Norra rösten” från 
diktsamlingen I det gula: ”jag ögonfotograferar allt.”308 Hägglund 
uppmärksammar också att ögat är en fixpunkt i Frostensons poesi.309 Den 
planlösa vandringen gestaltas genom att tre olika utsnitt av Tour Saint Jacques 
dyker upp med några sidors mellanrum (30, 37 och 43). Det sista utsnittet är 
emellertid suddigt vilket understryker jagets rörelse i rummet eller pekar mot 
ett instabilt psyke. Att tolka in en labil personlighet överensstämmer med det 
första text/bilduppslaget där den högra bilden semantiskt fokuseras till en 
sjukhuspark och jaget tilltalas av antagonister i form av osynliga röster (16–
17). Text/textuppslaget som följer talar också om psykiska deformationer: 
”Galenskap som sticker upp” (18).  

Därpå följer en bildsvit med skyltar och vägvisare med intraikoniska texter 
(20–23). Dessa tillhör den yttre resan och fungerar som kontrapunktisk relief 
till diktjagets inre resa som representeras av den typografiska texten. På det 
första uppslaget med pilar finns närbilder av horisontella vägvisare med namn 
på laboratorium och olika medicinska fakulteter. På det efterföljande 
uppslaget finns närbilder på informationstavlor med centra knutna till 
neurologisk forskning angivna, bland annat ett neuropsykologiskt 
laboratorium: ”Exploration fonctionnelle du Système nerveux” (22). De 
intraikoniska texterna associerar till psykiska sjukdomstillstånd och jagets 
labila tillstånd understryks dels av att bildvinklarna är snäva, dels av att 
skylttexterna är avkapade och på så vis ofullständiga.  

Det sneda, hårt beskurna perspektivet uttrycker en subjektiv synvinkel som 
kan översättas till jagets prekära livssituation. Det vinklade bildformatet kan 
också knytas till den ontologiska uppfattningen om verkligheten som i 
grunden splittrad och fragmentarisk. Frostensons och Arnaults fragmentariskt 
präglade bildframställning kan då läsas som en ironisk kommentar till 
forskningssträvanden som förutsätter en tro på helheten och möjligheter att 
blottlägga den. Informationsskyltarna framstår då inte bara som anvisningar i 
stadsmiljön utan också som symboler för en sönderplanerad eller chimär 
ordning. Frostensons diktning uppvisade tidigt en aversion mot anvisningar 
och instruktioner där samhällets språkliga maktstrukturer ger sig till känna 
gestaltat i form av pilar och skyltar. I Rena land (1980) skriver hon: ”Jag är 
vaken, av styv skräck, här är kalt, vatten försvunnet, / som okänt här, det är 
bländande ljust. Jag går i en ljus skog, i en / skog av skyltar behängd med 
skyltar [---] / Var? / riktningar, pilar, anvisningar styr – ”.310 Mot en sådan 
bakgrund kan de intraikoniska skyltarna tolkas som yttre hot mot jagets 
integritet. I Den andra (1982) fortsätter poesin att visa sin skepsis mot det 
systematiserade samhället genom att föra samman ”skyltar i klanglösa färger, i 

                                                        
 
308 Frostenson, 1985, s. 35. 
309 Hägglund, s. 67.  
310 Katarina Frostenson, Rena Land, Stockholm: Wahlström & Widstrand 1980, s. 50.  
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världen som glesnar, som glesnar” med uppfattningen om att ”… en känsla av 
grymhet växer med ordning”.311 På informationsskyltarna i bild finns även en 
cirkel som följs av texten ”Vous êtes sur la ligne rouge” (ni är på den röda 
linjen), vilket korresponderar transmedialt med intertexten ”På en bild rusar en 
röd linje rakt över en ram” i dikten ”Norra rösten” från I det gula.312 Den röda 
linjens våldsamma framfart kan läsas som en förföljelse och som ett uttryck 
för jagets pressade situation. Hos Frostenson och Arnault tycks de avbildade 
informationstavlorna uttrycka en syn på obsceniteten som en del av 
vetenskapen vars följdverkningar hotar att spridas till hela samhällskroppen. 

Även uppslaget som följer kan läsas som en del av den inre resan och den 
yttre resan korsad av livets resa: ”Station resa / station ankomst / station för 
alltid, ändå / station ’tumeurs et troubles du langage’”313 (24). Även denna dikt 
är ett brottstycke ur dikten ”Paris Austerlitz – Salpêtrière” från I det gula.314 
Bilden till höger på uppslaget visar ett par sportskor placerade efter varandra 
mellan ett rutnätsgaller och ett fönster bakom. Skorna är sedda snett från sidan 
ur ett grodperspektiv. Dikten inleder varje rad med ”station” och anaforen 
alluderar på livet som en monoton akt med ständiga upprepningar, vilket har 
en parallell i den regelbundna mönstringen i bildens rutnät.  

Mönster har en starkt stabiliserande effekt, för att tala med Arnheim, vilket 
innebär att upprepningar i såväl bilder som texter fungerar balanserande. 
Regelbundenheten i textens och bildens utformning har en parallell i bildens 
rutnät som kan tolkas som en visuell diagrammatisk ikon för monotoni. 
Diktens repetitiva form står i en kontrapunktisk relation mot diktens innehåll 
där livet beskrivs som ständig rörelse, markerat av raderna ”Station resa / 
station ankomst”. Språket kan också beteckna livets utsatthet vilket antyds i 
raden ’”tumeurs et troubles du langage”’(24).  

Motsättningen mellan diktens form och innehåll har en korrespondens i 
placeringen av bildens skor. De är placerade efter varandra i kontraposto 
vilket innebär en position med kroppstyngden på det ena benet så att det är 
spänt medan det andra är i vila.315 Skorna är i en statisk position men 
placerade på ett sådant sätt att de imiterar virtuell rörelse. De är emellertid 
riktade åt vänster i bild vilket motsvarar en motrörelse eller hämmad rörelse, 
eftersom den går emot läsriktningen. Den imiterade rörelsen i det statiska 
bildmotivet är en paradox och kan sägas samverka med diktmotivets paradox: 
upprepningarna i formen som understryker livets monotoni kontrasterar mot 
innehållet i vilket livet beskrivs som en verksamhet i ständig rörelse. Bildens 
motiv med de inklämda skorna kan också tolkas som en metafor för livet som 
                                                        
 
311 Katarina Frostenson, Den andra, Stockholm: Wahlström & Widstrand 1982, s. 36. 
312 Frostenson, 1985, s. 36.  
313 tumeurs et troubles du langage betyder ungefär språkets tumörer och problem. 
314 Frostenson, 1985, s. 20. 
315 Kontraposto är en kompositionsform som ofta används i antik och klassicerande figurframställning.  
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en ständig balansakt men också som en yttre projicering av diktjagets psykiskt 
snärjda tillstånd.  

Det irrande jaget kommer på det efterföljande uppslaget fram till 
Salpêtrière, som metonymiskt kan kopplas till såväl den inre som den yttre 
resan. Jaget har anlänt till det beryktade sinnessjukhuset och kan möjligen 
själv vara återgiven i bild. Den intermediala narrationen byter fokus genom att 
bilden blir distanserad samtidigt som berättaren nu upplevs vara anonym. Den 
vänstra bilden är en helbild tagen på långt håll och i mellangrunden sitter en 
kvinna på en parkbänk. Det kan vara diktjaget som ur bildens synvinkel här 
skildras i tredje person. Texten anknyter till uppslaget på sidorna 16–17 med 
de två parkexteriörerna genom att den återkopplar till förekomsten av osynliga 
röster och beskriver dem som talande, nervösa och ”osynliga ansikten” (26–
27). Det direkta tilltalet är emellertid borta. Distanseringen förstärks av att 
bilden är tagen på långt håll och avståndet mellan kvinnan i mellangrunden 
och bildbetraktaren markeras ut av en tom markyta i förgrunden.  

I högra sidans bild växlar perspektivet till att bli subjektivt. Det är en 
närbild på porten till Hôpital de la Salpêtrière. Bilden återger sjukhusets namn 
på frontespisen. Bildvinkeln utesluter emellertid h:et och nästan hela o:et 
vilket kan läsas som en markör för jagets fokalisation som begränsas av 
psykisk instabilitet. Samtidigt utgör de ofullständiga bokstäverna en del av en 
fragmentets estetik. Vid sidan av hospitalets namn finns den franska 
revolutionens motto utmejslat i stenen, ”liberté, egalité, fraternité”. Slagorden 
är ett fragment av den ursprungliga parollen som avslutades med ”ou la mort” 
(eller döden).316 Den avkortade parollen kan sägas förstärka kopplingen till 
fragmentets estetik och i en historisk kontext pekar slagorden på att det 
moderna fragmentet har sina rötter i den framväxande romantiken som är 
samtida med den franska revolutionen.317 

I den yttre resan lämnar jaget nu periferin och kommer till ett centrum 
markerat av ett torn: ”Mitt i staden står ett torn, ett stads- / totem mitt i det 
rykande landskapet” (31). Till vänster återges ett utsnitt av tornet Tour Saint 
Jacques (30). Bilden åtföljs av ytterligare två bilder på torn som kan 
identifieras som Tour de Jussieu och Tour Montparnasse. Efter triaden av 
skyskrapor följer en bild på en intraikonisk gatuskylt med texten ”Boulevard 
de Sébastopol 2”. I bildens bakgrund kan tornet Tour Saint Jacques skönjas, 
nu ur en annan vinkel. Återkomsten av klocktornet underbygger den dubbla 
resans schema och ett jags irrande runt gatorna i Paris. Betydelsen av detta har 
också ingående analyserats i den synkrona relationen.  

                                                        
 
316 Johannesson kommenterar det numera bortglömda fjärde ledet i revolutionsmottot, s. 81. Där 
återges också en bild av ett tidsenligt emblem med alla fyra slagorden. 
317 Franzén företräder synen att det moderna fragmentets estetik har rötter i romantiken genom att den 
utgår från uppfattningen att fragmentet är en del av en helhet, se vidare i Ordens negativ, s. 94. 
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Som framgår är det främst de intraikoniska texterna och de ikoniska 
indexikala representationerna som förankrar vandringen i Paris. Inte förrän i 
bokens mitt, på ett textuppslag, nämner texten en plats med anknytning till 
Paris: ”Gare de l’ Est” (38). Jaget flackar runt och söker såväl i det yttre som i 
det inre rummet efter en plats som är ”här”, vilket textens upprepningar 
antyder, ”Ta – ta… gata. Ta gatan, gå – över, gå – av… Gå över gatan, / över 
gråstenen. Gå, tills gatan ansiktet tar…” (38). Jaget stammar och upprepar 
sig. Givetvis kan man även här läsa in ett sparagmós-motiv såväl i semantiken 
som i den splittrade syntaxen. Här förekommer också omtagningar: ”Det är 
sjunde dagen jag kommer hit” upprepas som ett mantra fem gånger på detta 
uppslag (38–39).  

Rumsadverbialen ”här” och ”hit” återkommer fortlöpande. Båda sidorna på 
det aktuella textuppslaget avslutas med ”Jag är här”, men att vara här är ingen 
hemkomst eller vilopunkt utan så fort det rumsliga läget har uppnåtts sker en 
förskjutning som tycks härstamma från en inre instabilitet som gör att jaget 
flackar vidare. Martin Hägglund, som ur ett kronotopiskt perspektiv318 
analyserat detta parti, tecknar ett jag som rör sig längs Boulevard de 
Sébastopol och ”vill dissekera, undersöka, visa fram allt som trampats ner 
(skräpet, skiten, loskorna), men tilltalar även själva platsen i besvärjande 
upprepningar och försöker att avlyssna den stumma asfalten, som om den hade 
förmågan att bevara röster från det förflutna.”319 Tolkningen överensstämmer 
med den dubbla resans schema som handlar om ett jags inre explorationer av 
minnen förknippade med sorg, förlust och brist i mötet med skilda platser 
under ett kringströvande i staden.  

Efter kringvandrandet på Boulevard de Sébastopol återkommer jaget till 
Tour Saint Jacques, i bild representerat i grodperspektiv och i text som 
”vägvisare”(42). För den som känner den frostensonska intertexten har ord 
som kan knytas till skyltar och anvisningar knappast någon positiv 
konnotation. Denna vägvisare i egenskap av torn är dessutom förknippad med 
kontrollerande maktstrukturer. Bilden är suddig vilket åter pekar mot dels 
jagets labila läggning, dels jagets rörelse i staden. Förekomsten av en tredje 
bild på tornet Saint Jacques förstärker intrycket av ett vilset jag som ständigt 
återkommer till utgångspunkten.  

Vid sidbyte växlar scenen till en närbild på floden där jagets begränsade 
och diffusa blick åskådliggörs, dels i det hårt beskurna motivet, dels i den 
semantiska expansionen. Floden figurerar som ett objekt att betrakta för det 
instabila jaget medan nästa uppslag, som befinner sig på bokens mittuppslag, i 
prosalyrisk form beskriver stadens arkader, folkvimmel och trafik medan 
bilden kontrapunktiskt återger ett beskuret utsnitt av brovalv och murverk vid 
                                                        
 
318 Kronotopen är ett filosofiskt begrepp myntat av Bakhtin och betyder ”tidrum” och som han anser är 
oskiljaktiga i det konstnärliga verket.  
319 Hägglund, s. 91.  
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Seine. Uppslaget anknyter till Benjamins förkärlek i Passagen-Werk för Paris 
köpcentra placerade i stålarkader: ”I staden kan man, av en Ren Händelse, 
komma in i en passage, en överbyggd gång som binder samman gator. Här 
inne, här, i detta Mittens Rike står allt still och tickar tid, här finns ett 
minne…” (46). I den diakrona relationen kan förekomsten av den därefter 
insprängda bildsviten på trasor i närbild knytas till schemat som rör den inre 
resan i den dubbla resans schema. Byltena kan läsas som index för allt det 
opraktiska eller irrationella som undanträngts av psyket. Texten som inleder 
sviten med vanitas-stilleben påminner om en scenanvisning där platsen anges: 
”långsamt bort ur den praktiska världen” (56).  

De fåtal texter som är knutna till bildsviten fungerar som repliker till det 
sceniska rummets rännstensvärld. Trasorna i närbild besjälas och blir talande 
subjekt eller projektioner för diktjagets psyke ”stig mig ur / denna tilltäppta 
psykiska värld, av evigt alstrande” (66). De extrema närbilderna kan antingen 
uppfattas som jagets närsynta betraktande av trasorna eller som att berättandet 
bytt fokus så att det nu är trasorna som talar. Repliken ’”Vi vet att vi har blivit 
översynliga och hemska. Vi ville det inte / men vi finns”’ är placerad över en 
trasa som ligger intill ett träd (69). Resterna, hela eller delar av obsoleta 
klädespersedlar, har blivit översynliga på grund av sin opraktiska (obekanta) 
form. Tidigare, då de utgjorde en del av ett funktionellt sammanhang, var de 
osynliga. Synlighet kontra osynlighet kan knytas till maktutövningen mot den 
andre. Om makten representeras av centrum är periferin den plats där det 
osynliga kan tillåtas bli synligt. Synliggörandet sker visserligen med den 
centrala maktens tillåtelse men på bekostnad av det osynligas integritet: De 
tvingas bli ”översynliga och hemska” (69).  

Vid en intertextuell läsning framkommer i Frostensons diktning också 
kritik mot samhällets integritetskränkande omhändertagande: ”obscena / 
omsorger Ord som självvård dagcenter Växer / som saker växer i 
drömmar”.320 Mot en sådan bakgrund framstår trassviten som en metaforisk 
gestaltning av ett motstånd mot de premisser som det etablerade maktspråket 
stipulerar för att integrera det udda och marginaliserade.  

Diktverkets fokus på det marginaliserade och ratade understöds också av 
den typografiska bildens utformning i bokens avslutning: ”HÄR” i fetstil är 
placerat högst upp och längst ut på vänstra sidans vänstermarginal utanför den 
övriga typografiska textens ramar (86). Den perifera placeringen kan läsas 
som en visuellt ikonisk markör för att lyfta fram det undanträngda och 
samtidigt underminera den logocentriska ordningen. Invändningen riktad mot 
det logocentriska framkommer alltså här inte uteslutande i motivet centrum–
marginal, utan även i att typografin varierar i storlek: ”HÄR” i versaler 
tillmäts visuellt ikoniskt större tyngd än övrig text som är i gemener. 
Diktjagets inre och yttre resa i det parisiska rummet har nått sitt slut. På 
                                                        
 
320 Frostenson, 1985, s. 36.  
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uppslaget som följer återfinns nämligen den konventionella finala 
inramningen för reseberättelsen återgiven i bilden. Man ser hur folk på 
stationens perrong skyndar mot ett avgående tåg. Motivet som har fångat 
människor i rörelse visar det fotografiska mediets specifika egenskaper: hur 
konturer blir utdragna och suddiga vid återgivning av rörelse.  

 
 
 

7.2 Vägen till öarna 

7.2.1 Den schematiska relationen – ett radband av (minnes)bilder 
 
Vägen till öarna (1996) som härefter förkortas till Vägen, kan ännu tydligare 
än Överblivet knytas till reseberättelsens schema, vilket också markeras av 
titeln. Dessutom är det i stora drag en diktning som explicit kommenterar 
resan och resandet som företeelser. Den skönlitterära texten växlar mellan 
partier av prosalyrik och av fragmentarisk lyrik. Boken har en mer återhållen 
variation av typsnitt och typografisk spridning på sidan jämfört med 
Överblivet. Endast på ett fåtal rader lämnar Frostenson den raka 
vänstermarginalen och låter typografin få friare spelrum (62, 74, 93). 
Frostenson och Arnault växlar mellan bildens och textens företräde på 
uppslagen vilket framgår i den schematiska översikten (Tab 2) och det 
markerar en strävan bort från den traditionellt textstyrda mot en mer 
balanserad läsordning i vilken bildens narrativa potential ges utrymme. Det 
finns också uppslag där text och bild samsas på samma sida.  

Omslaget av plastat kartonnage återger på framsidan en närbild av 
lövgytter i virvlande vatten och på baksidan finns en introduktion. Författarnas 
namn är sidoställda på omslaget men denna gång är Frostensons namn före 
Arnault vilket kan motiveras av att diktningen fått ett större omfång än 
bilderna. Av fyrtiofem uppslag har fyrtiotvå texter mot trettiosju med bilder. 
Några bildsviter av det slags som förekommer i Överblivet finns inte.  

Boken som genomgående har färgbilder inleder på vänster sida i 
bildrummets vänstra del med att visa baksidan av en bil på väg genom ett 
skogslandskap och avslutar med en helsidesbild på höger sida som föreställer 
samma vägavsnitt men nu utan den aktuella bilen. I bakgrunden finns i stället 
två mötande och en bortfarande bil. Det är möjligt att uppfatta den avslutande 
bilden som en återkomst; avfärden har nu vänts till en återfärd. Men om vi 
väljer att tolka den bortfarande bilen som samma bil som förekommer i den 
inledande bilden har bara en liten kort tid förflutit mellan exponeringarna. Att 
det också bör förhålla sig så understryks av att molnformationer och fläckar på 
asfalten är identiska vid de båda exponeringarna. Det skulle i princip innebära 
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att liten eller ingen tid förflutit av resan. Sådana här oklara eller öppna slut är 
grepp som utmärker den postmodernistiska bilderboken.321 Det irrationella 
eller ologiska med en sådan inramning understryks också av det drömlika 
scenario som texten vecklar ut i diktens första rad: ”En dröm: en väg” och som 
den återvänder till på sista textsidan: ”vägars möte [---] det, min vän, är 
Musildrömmen som vi känner”.322 I Robert Musils oavslutade essäistiska 
roman Mannen utan egenskaper uttrycker huvudpersonen en strävan att förena 
liv och litteratur – som innebär att leva som man läser. Möjligen är det vad 
som åsyftas med ”Musildrömmen”, en frigörelse från den krassa verklighetens 
normer och begränsningar. Oavsett förhållningssätt till de båda bildernas 
indexikalitet markerar de en inramning som underbygger resans schema.  

Paratexter som har betydelse för läsarten är det inledande diktcitatet av 
Erik Beckman ur Två dikter och det avslutande efterordet, hommaget till ”vår 
vän Erik”. I efterordet redovisar konstnärerna de platser man besökt och vilka 
författare som citeras i texten. Den beckmanska inledningen ”’Det är en 
rosenö en sparvö och en hjärteö / och den ligger där den ligger mitt i döden’”, 
fungerar som en läsanvisning för resan i den döde vännens fotspår. Det är en 
resa som företas i dubbel bemärkelse, dels i det fysiska rummet avbildat i de 
fotografiska indexen, dels i intertextuella paralleller till Beckmans 
diktargärning. Med hjälp av platsanvisningarna i kommentaren på sista sidan 
bekräftar konstnärerna sin egen närvaro vid de platser som finns avbildade. 
Tillsammans med fotot på bilen som index för resenärernas faktiska färd lär 
platsanvisningarna bidra till att den verklighetsrefererande pakten sätts i spel. 
Det bekräftas också i Martin Hägglunds recension när han skriver om en 
höstlig resa ”genom Mellansverige, dokumenterad av Arnaults bilder, från 
Mälardalens åkrar mot Bergslagens skogsgruvor och den by i Värmland där 
Beckman växte upp”.323  

Läsaren får signaler att koppla boken till genren reseberättelsen som 
innebär att bilderna får en dubbel funktion att vara både ikoniska och 
indexikala dokument och estetiska objekt. Framsidesbilden återkommer i 
boken på uppslaget 34–35 på dess vänstra sida och med hänsyn till den 
metonymiskt länkade bildkedjan kan dess innehåll tydas som ett vattendränkt 
gruvhål. I bilderböcker brukar enligt Maria Nikolajeva framsides- och 
baksidesbilder ingå i diegesen och därmed bör man i sin analys tillmäta 
omslaget en särskild betydelse. I det här fallet finns inga klar koppling till 
bokens tematik. Men den skarpt beskurna suddiga närbilden på virvlande 
vatten kan förstås via ikonotexten kopplas till källa eller brunn. Källor har den 
dubbla egenheten att rymma både ett djupt mörker och en speglande yta. I en 
                                                        
 
321 Sipe och Pantaleo, s. 3ff.  
322 Robert Musil, österrikisk författare och kulturkritiker som blev en förnyare av romanformen. Hans 
viktigaste verk anses vara den ofullbordade essäistiska romanen Mannen utan egenskaper (1930–43) 
där huvudkaraktären strävar efter att integrera liv och litteratur.  
323 Martin Hägglund, ”Att söka det försvunna”, Göteborgs-Posten, 10 oktober 1996. 
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metaforisk tolkning kan det vattendränkta hålet associera till minnen, 
drömsyner och det undermedvetna. Dikten i tre avdelningar på sidan intill 
alluderar också på en sådan metaforik när den i en drömsyn frammanar ett 
berg som besjälas. Källan som livgivare kan också tolkas som en romantisk 
symbol för konstnärlig kreativitet och därmed kan ”mineralen” som blir 
”Skuren ut ur denna grund” uppfattas som en metapoetisk kommentar som 
pekar på såväl hantverket som det magiska i skapandet (35).  

Resan till Beckmans hemtrakter är samtidigt ett slags historisk resa till 
Bergslagens tystnade öde platser, till gruvdriftens lämningar, en parallell till 
sökandet efter det perifera och ratade i Överblivet. Färden företas under 
hösten, en årstid som är förknippad med sorg och melankoli, även här finns 
paralleller till Överblivet. I mötet med tystnaden i det övergivna 
skogslandskapet fungerar naturen som en fond som diktjagets och den 
kollektive berättarens minnesbilder projiceras mot. Texten för inte bara en 
intertextuell dialog med Beckman utan det förekommer även en berättelse 
insprängd (53–58) om mannen Homo som blir bergtagen av ett kvinnligt 
naturväsen: ”En man försvann här, det är redan berättat”. Diktjaget blir här en 
explicit återberättare och i narratologiska termer, enligt Genette, en 
extradiegetisk-heterodiegetisk sådan eftersom jaget inte självt är del av det 
som återberättas.324 I den diakrona relationen ska närmare undersökas vad 
denna hypodieges325 kan ha för effekt på den övergripande tolkningen.  

Liksom i Överblivet finns här på handlingsplanet också en lek med 
ikoniska tecken som riktningsgivare. På mittuppslaget förekommer på vänster 
sida en bild av ett tegeltorn vars vindflöjel i form av en flagga med treudd 
pekar åt höger medan en vit triangulär yta under fönstret pekar åt vänster. De 
tre rena bilduppslagen avbildar olika landskapstyper som är vanliga motiv i 
bildkonsten, slätten (16–17), skogstjärnen (60–61), sjön/havet i vågor (70–71). 
På handlingsplanet kan man få syn på vilken funktion dessa bilduppslag kan 
tillmätas.  
 
Genom att studera bokens konstruktion och ställa berättartekniken i relation 
till handlingen går det att urskilja åtminstone två grundläggande scheman, 
reseberättelsens och den litterära intertextualitetens knuten till Beckmans 
författarskap: båda löper parallellt genom boken.  

                                                        
 
324 Genette. 1997, s. 248. 
325 Hypodieges avser en berättarnivå som i förhållande till diegesens nivå upplevs utspelas på en lägre 
nivå.  
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Titelsida 
Text/Text 
Tryckinfo 
Läsanvisning 
4–5 

Bild/Text 
6–7 
Inledning 

Text/Text 
8–9 

Bild och 
Text/Bild 
10–11 

Text och 
Bild/Bild och 
Text 
12–13 

Text/Bild 
14–15 
 

Bild/ Bild 
16–17 

Text/Text 
18–19 

Bild/Text 
20–21 

Text/Text 
22–23 

Text/Bild 
24–25 
 

Bild/Text 
26–27 

Bild/Text 
28–29 

Text/Bild och 
Text 
30–31 

Text/Bild  
32–33 

Bild/Text 
34–35 

Text/Bild 
36–37 

Bild och Text/ 
Bild och Text 
38–39 

Bild och 
Text/Bild och 
Text 
40–41 

Bild/Text 
42–43 

Bild/Text 
44–45 

Bild/Text 
46–47 

Text/Bild 
48–49 

Text/Text 
50–51 

Bild/Text 
52–53 
 

Bild/Text  
54–55 
 

Text/Bild 
56–57 
 

Text/Bild 
58–59 
 

Bild/Bild  
60–61 

Text/Text 
62–63 

Bild/Text 
64–65 
 

Text/Bild 
66–67 
 

Text/Text  
68–69 

Bild/Bild 
70–71 

Bild/Text 
72–73 

Text/Text och 
Bild 
74–75 

Text/Bild 
76–77 
 

Text/Text 
78–79 

Text/Bild  
80–81 
 

Text/Text 
82–83 
 

Text/Bild 
84–85 

Bild/Text 
86–87 

Text/Bild 
88–89 

Bild/Text 
90–91 

Bild/Text 
92–93 

Text/Bild 
Avslutning 
94–95 
 

Text/Blank 
Paratext/Blank 
96–97 

   

 
 
 

Tab. 2. Schematisk översikt av text- och bildrelationer i Vägen till öarna 
(1996) av Katarina Frostenson och Jean Claude Arnault. 
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Reseberättelsens schema – en minnesresa 
 
Det inledande citatet av Beckman, ”’Det är en rosenö en sparvö och en hjärteö 
/ och den ligger där den ligger mitt i döden”’, knyter ö-motivet till öarna i 
Vägen till öarna.326 Boktiteln är en omskrivning för livsresan som ytterst 
handlar om vägen mot döden. Hänsyftningen till citatet återkommer också 
inne i texten (63). Efterordet säger att boken är tillägnad en personlig vän till 
bokens skapare och som dog i juni 1995. Vägen har ett uttalat rekviem-tema 
då resan företas till den döde vännens och poetens hemtrakter. 
Berättarfunktionen, som växlar mellan första person singular och första person 
plural, etableras redan i texten på det andra uppslaget. Den kollektiva 
berättaren behöver inte nödvändigtvis vara samma berättare som den som 
förekommer i paratexten men den nära länken till reseskildring och hommage 
gör att läsaren sannolikt uppfattar det så. Däremot är jagberättaren som 
uppträder första gången på textuppslaget 18–19 ”anonym”. Jaget är framförallt 
en retorisk figur i syfte att skapa en kontrastverkan eller olika skikt i 
läsningen. Trots två olika berättare styrs läsningen med hjälp av bildernas 
metonymiska kedja till att även länka texterna metonymiskt. Narrationen hålls 
dessutom samman av en inramad början och slut.  

Vägen är förknippad med Beckmans egen platsdiktning om uppväxtorten 
Rämmen. I texten finns också explicit anknytning till den sekulariserade 
pilgrimen då diktens utsägare förundras över den gåtfulla helighet spåren efter 
gruvdriften frammanar: ”Gruva, vad gör platsen för mänskligt slit av värsta 
art, värk och smärta, till en fyndighet för hjärtat, en pilgrimsort, en kultplats?” 
(32) Kärleken förbinds med saknad och knyts till ”en trakt som vandrar. Den 
lägger sig på platsen där du vill att den ska ligga, utsträckt: pilgrimshjärtat” 
(43). Den sidoställda bilden återger en tjärn omgiven av lövskog i höstfärger 
där den gula färgen är accentuerad. De fotografiska bildernas höstliga 
landskap kan tolkas som en metaforik som speglar inte bara sorg och 
melankolisk eftertänksamhet utan också åldrande, försvinnande och död. I en 
sådan kontext kan titeln anses syfta på både en yttre och en inre resa, i tanke 
och i handling, och på livet som en sekulär pilgrimsresa med slutstation 
döden.  

Det finns en resans kronologi i framförallt bilderna vars ordning tycks 
överensstämma ganska väl med den geografiska resrutten återgiven i 
paratexten. På samma sätt tycks handlingen – resan – som utspelas ingå i ett 

                                                        
 
326 Erik Beckman, Samlade dikter. Förord av Fredrik Nyberg, Stockholm: Norstedts 2007. Första 
utgåvan, Två dikter, Stockholm: Bonniers 1987. Alla citeringar utgår från samlingsutgåvan. 
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sammanhang med virtuell spatial kontakt i tid och rum över uppslagen. 
Inramning, läsanvisning och bildernas geografiska kronologi som följer 
resrutten bidrar till att uppfatta berättarna som identiska genom narrationen 
även om formen på diktningen varierar mellan partier av prosalyrik och 
typografiskt utspridd fragmentarisk lyrik. Den arrangerade bildkedjan 
understödjer även en ”kronologisk” läsning av texten. Jämfört med schemat i 
Överblivet är här normbrotten mot reseskildringen få. Utan bilderna skulle 
emellertid texten kanske inte uppfattas som en sammanhållen berättelse.  

I de inledande text- och bildsviterna passerar viet och jaget slätten: 
”Fordonets smala streck, en silvergrå linje glider fram bland träden, och det 
tätnar – Dalen sjunker ner och undan, bergen höjs. Mälardalens dungar, mjuka 
sjö, de gula fälten ska vi lämna. Gränsen är passerad; jag känner skogen 
komma.” (22) Nästa etappmål är Bergslagen som uttrycks explicit: 
”Bergslagen, öppna dig” och den sidoställda bilden visar lämningar och en 
byggnad som tillhör gruvdriften (29). Därpå följer en svit med skogsbilder på 
vattenfyllda schakt innan bokens mittuppslag kommer med bilden på ett 
tegeltorn, som står på platsen ”Mons Ferri”. Det förekommer även bilder på 
byggnader, bland annat på en kyrka, som dock inte namnges i dikten. Med 
hjälp av den detaljerade paratexten bör emellertid den intresserade läsaren 
kunna platsbestämma alla byggnader. I slutet förekommer ett antal utsnitt från 
förmodligen en och samma sjö, Rämsjön, som Beckman växte upp intill och 
diktade om. Textens vi når så fram till resans mål: ”De gråa öarna till slut”. I 
slutscenen frammanar berättarfunktionen den döde poetens närvaro: ”Se, där 
står en riddare / och det är hans öar. Herre av Rämmenien” (91). I den 
sidoställda bilden glittrar vattnet silvergrått och i fonden syns en skogig ö mot 
en skogsklädd strand. Boken slutar som den börjar med en bild på den 
trafikerade asfaltvägen. 

 
 

Den intertextuella resans schema 
 

 
Det inledande citatet ’”Det är en rosenö en sparvö och en hjärteö / och den 
ligger där den ligger mitt i döden’”327 är också en anvisning att knyta 
handlingen till en intertextuell dialog mellan Beckman och Frostenson och 
Arnault och då framförallt till Beckmans sista diktsamling Två dikter. Det 
bekräftas såväl i dikten som i efterordets detaljerade litteraturhänvisning (63). 
Citatet är inte bara en läsanvisning och ett hommage utan också en gest av 
återgäldande. Beckman inleder nämligen den andra och avslutande delen i Två 

                                                        
 
327 Beckman, 2007, s. 375. 
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dikter med Frostensons dikt ”Grå riddare” ur I det gula (1985).328 Beckman 
låter riddaren bli en tematisk figur som fritt får löpa genom boken men han 
citerar och återanvänder också frostensonska uttryck och fraser ordagrant 
såsom exempelvis ”att / handens utsida”.329 Även Beckmans dikt kan läsas 
som ett metonymiskt narrativ där olika avsnitt markeras som ”scen”.330  

I Vägen uppträder ständigt konnotationer till riddare, något som visar sig 
gå tillbaka dels till ”Grå Riddare” I det gula, dels till Beckmans diktning. 
Figuren uppträder där som ledmotiv i uttryck som ”den gamle grå / riddaren 
av Rosen / den långe grå”, ”riddaren av Det Överståndnas Rike” och ”riddaren 
av Råttan och av Rosen”.331 Hos Beckman skrivs mot slutet explicit ut 
sambandet mellan riddaren och diktarjaget: ”Jag är Riddaren av alla bländade / 
och blinda kickar över vilken plan som helst”.332  

Riddarens tillhåll beskrivs hos Beckman som ”mitt torn i borgen” och kan 
transmedialt kopplas till Arnaults torn i bilden på mittuppslaget.333 Riddaren 
kan också läsas som en annan benämning på diktaren Beckman själv, något 
som Frostenson och Arnault utnyttjar. I bilderna manifesteras hommaget i 
platser förknippade med den beckmanska uppväxten, semantiskt fokuserat till 
”Rämsjön i september” (88−89). Frostenson väcker till liv Beckmans diktning 
i sammansättningar som ”skogsbegravning” (24), ”skogsbegravningen” (62) 
och ”skogskonsum i Fredriksberg” (68), vars förlagor återfinns i en tragisk-
ironisk skildring av en trakt som gradvis utarmas på sitt folk och i vars ställe 
skogen tar över. Det flitiga bruket av prefixet ”skogs” fungerar hos Beckman 
såväl som en markör för tidens framfart såväl som för strukturella förändringar 
i en socialpolitiskt kritisk kontext liksom för mänskligt åldrande och slutlig 
utplåning: ”Firma Skogs-Bilar med alla sina bilar / bortrövade / på väg mellan 
skogsbegravning och / ”Skogs-Begravning / mitt i skogslivet”.334  

Variationer på det inledande citatet är också det ett intertextuellt ledmotiv 
som mot slutet får en egen avdelning med tre dikter. De kursiverade 
högerställda dikttitlarna, ”Sparvens ö är buktningen, och ljudet”, ”Rosenön är 
mänskohuden” och ”Hjärtat är en vargö” alluderar alla till det tretaliga ö-
motivet hos Beckman (78–80). Till den sista dikten finns en sidoställd bild 
som har fruktbärande rönn i förgrunden och i bakgrunden en skogsklädd ö. 
Utsnittet av rönnen kan läsas som en transmedial intertext till Beckmans 
”Rönnbär Error / Rönnbär (/)? Grå kopior av en höst”.335 Även diktningen på 

                                                        
 
328 Frostenson, 1985, s. 57. 
329 Beckman, 2007, s. 369. 
330 Beteckningen scen förekommer vid åtta tillfällen.  
331 Beckman, 2007, s. 375, 369, 372. 
332 Ibid, s. 393. 
333 Ibid, s. 394. 
334 Ibid, s. 381.  
335 Ibid, s. 376. 
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sidorna före kommenterar och alluderar på tretalet: ”Det finns tre öar / tre 
syskon; det finns ständigt tre saker / Varför?” (76). 

De sista två uppslagen (före reseberättelsens avslutande ram) är även de 
vikta åt Beckman. Bilden till höger har i förgrunden starkt upplysta gråvita 
vågor och i bakgrunden en skogig ö i mörk mättad färg, nästan svart, som 
smälter samman med den lummiga stranden bakom. Berättelsen har nått den 
sekulära pilgrimsfärdens mål: ”De gråa öarna till slut [---] Se, där står en 
riddare / och det är hans öar. Herre av Rämmenien” (91).  

Sista uppslaget på vänster sida upptar en bild på en stillnad sjö med endast 
några få krusningar i vilken molnen speglas och i bakgrunden en skogsklädd 
kuperad strandlinje. Högersidan inleder med ”Snart blir det vitt. Det blir svårt 
att säga. Vitt / är svårt att säga, du får tala om det” (93). Det du som tilltalas är 
Beckman och därpå följer ett citat markerat av citattecken som hör till 
Beckman. Citatet kan knytas till dödens annalkande: ”’Här ligger också snö en 
mycket vit snö / en oerhört vit snö och ett par vita / oerhört vita / osedda 
mycket saknade vita vantar.’”336 Den intertextuella resan har nått sitt slut och 
Beckman fick sista ordet. Nästa uppslag ramar in resan med en bild på den 
trafikerade asfaltvägen. 

 
 

 

7.2.2 Den synkrona relationen – en minnesresa till en ”pilgrimsort, en 
kultplats”  

 

”På väg” – ikonotexten som markör för resans inledning 
 
Det första uppslag som representerar såväl reseberättelsens som den 
intertextuella berättelsens schema finns på 24−25 (Figur 10 och 11). I dikten 
som tematiserar resan ger sig den kollektiva berättaren, ”vi”, till känna i 
anaforen ”på väg”. Resans mål finns också angivet: ”bergslagsmarker”. Varje 
rad upprepar ”på väg” och anaforen knyter an till reseberättelsens schema, inte 
bara till den resa som viet företar men också till den existentiella resa som 
innebär ett stegvis närmande till åldrande och död, i dikten representerat av 
”höst”, ”förgängelsefärger” och ”skogsbegravning”. Diktens fyra rader har en 
visuell ikonisk parallellitet till bildens fyra dominerande horisontella fält. Den 
översta raden motsvarar i bilden trädfältet, nästa rad strandkanten, tredje raden 
remsan med skogen i vattenspeglingen och slutligen fjärde raden arean med 
näckrosor. På diktens översta rad nämns ”granar” vars ikoniska motsvarighet 

                                                        
 
336 Beckman, 2007, s. 381. 
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återfinns i bildens övre fält med granar. Tankstrecket mellan de båda ”på väg” 
kan uppfattas inte bara som en konventionell interpunktion för att åtskilja två 
satser utan också som en visuellt ikonisk markör för en sträcka i både tid och 
rum. På den andra raden nämns ”höst” två gånger som i bilden korresponderar 
med nästa fält; strandkanten i rödgula höstfärger. Den tredje radens 
semantiska innehåll med ”förgängelsefärger” och ”bergslagsmarker” har inte 
någon omedelbar horisontell parallell i bilden. Den sista radens 
”skogsbegravning” kan däremot knytas till bildens tredje fält, remsan med 
skog som speglas i vattnet. En skogsbegravning kan förstås både associera till 
en begravning i skogen (den döde vännens) och till en begraven skog. Den här 
kontexten aktualiserar nog främst associationen till en begraven skog eftersom 
det begravda kan sägas ha en ikonisk korrespondens i skogens återreflektion i 
vattnet. Den sista raden ”vi är på väg mellan skogsbegravning och återseende” 
uppmärksammar bildens spegelmotiv. ”[Å]terseende” ligger i semantisk 
betydelse nära återspegling som transmedialt kan överföras till skogens 
spegling i vattnet i bilden. Rörelsen och resan i texten understryks av anaforen 
”på väg” men kolliderar med bildens uppenbara kontemplatoriska stillhet 
markerad av insjöns spegelyta. Här kan vi läsa in en motsättning mellan å ena 
sidan den visuella textens och den ikoniska bildens statiskhet då det är vanligt 
att förknippa horisontella strukturer med vila och å andra sidan diktens 
semantiska innehåll som betonar dynamik. Dikten kan också kopplas till den 
intertextuella resan då raderna knyter an till Beckmans ”på väg mellan 
skogsbegravning och Skogs-Begravning”.337 Beckman tycks med sin 
begravningsmetaforik framförallt avse hemtraktens avfolkning genom naturlig 
död och utflyttning som ödelägger bygden: ”Här ligger Skogs-Fonus / 
bortrövat / Här ligger Skogs-Bröderna Ekman / bortrövade / och Skogs-
brodern Flink / bortrövad.”338 
 

                                                        
 
337 Beckman, 2007, s. 381. 
338 Ibid, s. 380. 
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Fig. 10 och 11. Katarina Frostenson, text, Jean Claude Arnault, bild, Vägen till öarna 
(1996), färgfotografi, 154 mm x 218 mm, s. 24–25.  
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”Välkommen till Mons Ferri” – ankomst till Beckmans trakter  
 
På bokens mittuppslag i bilden till vänster syns toppen av ett tegeltorn i 
nyromansk stil (markerat av vindflöjelns utstansade årtal 1886) som lutar åt 
vänster (Figur 12 och 13). Till höger på uppslaget återges diktens tre rader: 
”Välkommen till Mons Ferri! / riddare av ormfjäll / ormbunksbladen, 
rönnbärssaknad”. Vem är det som utbrister detta? Textens och bildens 
öppenhet ger inga entydiga svar. Vid en intermdial läsning är det möjligt att 
knyta repliken till tornet som därmed besjälas av berättarinstansen. Texten 
som välkomnar ”riddare av ormfjäll” kan anspela på såväl läsaren, som på den 
kollektiva berättaren, som på den litterära gestalten Beckman. Tornet skulle 
också kunna vara den som beskrivs som ”riddare av ormfjäll”.  

Tornet till vänster i bild lutar åt vänster på uppslaget vilket enligt 
vardagens visuellt ikoniska dispositioner förmodligen upplevs vara bortåt i 
bildrummet och motsvarar en riktning bort från betraktaren. Lutningen 
uppfattas rimligen därmed som ”ofarlig”. En lutning åt motsatt håll, åt höger 
mot uppslagets mitt vilket upplevs vara framåt i bildrummet och mot 
betraktaren, hade förmodligen gett tornet ett mer hotfullt intryck. Den ikoniska 
framställningen av tornet förstärker diktens välkomsthälsning. I samläsningen 
fokuseras byggnaden semantiskt till diktens Mons Ferri och indexikalt till 
platsen med samma namn. ”[O]rmfjäll” finner en ikonisk likhet med den 
bruna fläckigt mönstrade tegelstenen i kombination med tornets cirkelform. 
”[R]önnbärssaknad” kan kopplas metonymiskt till den röda färgen på 
fönsterramarna och spröjsen men också till en saknad efter Beckman: i 
intertexten tycks rönnbärens markera hösten både som årstid och som ett sent 
skede i livet. 339 

”[R]iddare av ormfjäll” tillsammans med det exotiska namnet Mons Ferri 
(Järnberget) fokuserar tornet semantiskt till en riddarborg. Namnet uppträder 
redan på 1300-talet.340 Den tretungade vindflöjeln bidrar till att associationer 
på riddartemat då den leder tankarna till riddarstandar. Bilden på tornet 
tillsammans med platsanknytningen väcker läsarens nyfikenhet att söka en 
yttre kontext. Den verklighetsrefererande pakten kan sättas i spel. Liksom i 
Överblivet finns här pilar i bildframställningen som har betydelse för 
handlingsplanet. I bilden förekommer två riktningsgivare; högst upp är en 
svart tretungad vindflöjel med spetsar åt höger vilket också motsvarar 
vindriktningen. Den andra pilen, en vit triangel, finns under tornets vänstra 
fönster och har en spets riktad åt vänster, vilket är i motsatt riktning. 

                                                        
 
339 Beckman, 2007, s. 376. 
340 Mons Ferri ligger i trakten av Norberg, ett besöksmål med hemsida (6.5.2011.) 
http://www.monsferri.se/ 
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Vindflöjeln pekar åt höger mot textsidan och det motsvarar läsriktningen, 
”framåt i boken”. Den vita triangeln däremot, pekar åt vänster, på tvärs mot 
läsriktningen, som då motsvarar ”bakåt i boken”. Om pilarna uppfattas inte 
bara som ikoniska tecken i bilden utan även som betydelsebärande element på 
handlingsplanet gör man intressanta iakttagelser. Det visar sig att uppslaget är 
i bokens mitt: pilarna indikerar att halva boken har avverkats och att det är lika 
långt till inledningen som till slutet. Uppslaget har en intertextuell mörk 
parallell till Beckman: ”Scen: mitt i resan / när halva tiden gått åt alla håll / 
vände sig döden i sitt vatten / och såg efter vad som låg där.”341 Döden är 
ständigt närvarande i den minnesresa som företas i den citerade poetens namn.  

Tornet kan också via sin form sägas alludera på en medeltida laterna 
magica, en konisk ljuslykta med målade glasskivor som projicerar en 
uppförstorad bild på väggen. Under 1800-talet framställdes tittskåp som även 
de kom att kallas laterna magica och hade till sin utformning ett torn upptill 
med runda gluggar för ljusinsläpp.342 Att göra en sådan parallell mellan tornet 
och tittskåp/ljuslykta har stöd i dikten vid en metonymisk länkning eftersom 
inledningen gestaltar en situation där gränsen mellan dröm och verklighet är 
oklar och uttryckt i en metaforik med magiska inslag: ”ett radband av bilder” 
och ”laterna magica” (8).343 Den magiska ljuslyktans syfte är att skapa ett spel 
med skenbilder som har karaktär av bländverk eller dröm. Den första 
historiskt belagda laterna magica-bilden var av fantasmagoriskt slag – ett 
bländverk avsett att injaga fasa och skräck.344  

I en sådan kontext kan Arnaults torn laterna magican och dess 
fantasmagoriska bilder då läsas som en mise en abyme för bokens tematiska 
idé som har sin grund i Frostensons och Arnaults syn på och spel med bildens 
och textens illusoriska egenskaper.345 På motsvarande sätt som bildmakaren 
skapar sin skenbild med hjälp av den magiska lyktan har Frostenson och 
Arnault skapat sin skenbild, diktfotoboken, med hjälp av pennan och kameran. 
Ord som kan knyta bilden till drömbild eller bländverk är många. ”Iskristaller 
bländar [min kurs.]och vår bild går in i vitt.” (11) Rädslan för sinnenas 
bedrägliga natur kanaliseras också i texten på ett sätt som knyter an till 
gycklande skenbilder: ”När man kommer till en trakt man länge saknat, när 
man äntligen anländer flockas skräck: vad ska avslöjas av det som ligger 
därute, vilket flor ska ryckas bort och platsen blottas som en bluff, ett sken, ett 
litet löje – torr och naken ligger jorden.” (43) Den mänskliga existensens 
                                                        
 
341 Beckman, 2007, s. 392. 
342 Rune Waldekranz, Filmens historia. De första hundra åren. Del 1, Stockholm: Norstedts 1985, s. 
66.  
343 Den äldsta kända teckningen på laterna magica finns i en handskrift från 1420. Lyktans ljusbild 
framställer en djävulsgestalt i uppförstorad skala. Effekten av denna skrämmande syn ökades genom 
att figuren med hjälp av en mekanism kunde göras rörlig. Se Waldekranz, s. 36. 
344 Waldekranz, s. 36. 
345 Bild på laterna magica med torn (11.9.2008.) 
http://www.incisioniantiche.it/catalogo/data/media/26/La_Lanterna_Magica.JPG 



 142 

villkor tycks vara en illusion på så sätt att någon ogrumlad perception inte 
finns: ”vart jag mig i världen vänder bländar skenet av den yta som är markens 
svepning, som är själva gränsen”. (88) Substantivet sken förekommer inte 
mindre än tolv gånger i texten, antingen i betydelsen ”synvilla” som beskrivits 
ovan eller som ljuskälla. I den senare betydelsen kan ordet knytas till lykta. I 
”Glas som hjärtan i ett dunkel / Sken och lyktor, röda ljus i grottans djup” 
väcks associationer till trollyktans bemålade glasskivor som kastar sitt ljus på 
en vägg i ett mörkt rum (35). I berättelsen om Homo, mannen som blev 
bergtagen av den gäckande skogskvinnan, sammanförs skenet som synvilla 
och skenet som ljuskälla i anspelningar på att mannen utsätts för ett bländverk 
i grottans skugg- och ljusspel orsakad av en lykta.  
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Fig. 12 och 13. Katarina Frostenson, text, Jean Claude Arnault, bild, Vägen till öarna 
(1996), färgfotografi, 155 mm x 220 mm, s. 46−47.  
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Slutmålet – ”De gråa öarna till slut” 
 
De två sista uppslagen före reseberättelsens avslutande inramning kan förstås 
läsas mot reseberättelsens schema men särskilt meningsfullt är att inkludera 
den intertextuella resans schema. I slutet av boken når den resande berättaren 
fram till sitt slutmål: ”De gråa öarna till slut” (91) (Figur 14 och 15). Bilden 
som är placerad först i förhållande till läsordningen har starka kontraster 
mellan en mörk bakgrund och en ljus förgrund. Mot det mörka fältet i 
bakgrunden framträder en skogsklädd ö. I förgrunden syns en sjö där grå 
partier av vågor blandas med vita. Med en metonymisk länkningsstrategi 
förankras bilden till Beckmans hemtrakter i värmländska Bergslagen. 
Hänvisningen till Beckman och det landskap han bekände sig till finns också 
uttalat i ”Se, där står en riddare / och det är hans öar”. Herre av Rämmenien / 
Svart som beck”. Den riddare som hänvisas till finns emellertid inte 
närvarande så text och bild fungerar här kontrapunktiskt. Som tidigare nämnts 
är markören ”se” i stället ett konventionellt sätt att i ekfraser anspela på ett 
bildkonstverk.  

I en intertextuell läsning blir ”Se, där står en riddare” en uppmaning till att 
framkalla den döde poetens närvaro i diktningen, men också att tänka sig hans 
närvaro på platsen som det ikoniska indexikala fotografiet pekar på. Med 
ledning av dikten förutsätts sjön på bilden vara Rämsjön, som Beckman växte 
upp vid och senare hade ett sommarställe intill.346 Sjön och ön på bilden får 
också en intertextuell koppling till Beckman då motivet knyter an till 
läsanvisningen ”’Det är en rosenö en sparvö en hjärteö / och den ligger där 
den ligger mitt i döden’”. Färgskalan på fotot går i samma toner som textens, 
”De gråa öarna” och ”Svart som beck”. Även ”Riddardräkten” i dikten 
associerar till silver och grått, vilket ingår i den färgskala som vågorna på fotot 
har. Vattenytans krusning är blänkande grå och antar färgen av silver.  

Även nästa uppmaning till bildseende kan sägas referera till ”riddare” och 
då Beckman: ”Se där är en riddarfrälsarkrans”. Det kan vara siluetten av den 
skogsklädda ön i bilden som inspirerat till den nya frostensonska 
ordkombinationen. Ön liknar en krans sedd från sidan. Frälsarkrans är ett 
ålderdomligt ord för livboj men också ett nutida radband för protestantiska 
pilgrimer. De båda betydelsernas gemensamma nämnare är att inge hopp. Vid 
en metonymisk lässtrategi är det rimligt att knyta ”riddarfrälsarkrans” till den 
sekulära pilgrimen. Några sidor tidigare avsäger sig nämligen jaget en 

                                                        
 
346 Erik Beckman-sällskapets hemsida (9.2.2011.) www.erikbeckmansallskapet.se/ 
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metafysisk dimension. ”Det är lugnt och det är inget mera. Det finns / inget 
bortom, prästerskapet: hör det!” (87) Mot bakgrund av både Beckmans och 
Frostensons antimetafysiska hållning i diktningen kan bruket av både 
frälsarkrans och virak (arkaiskt ord för rökelse) i dikten läsas i ljuset av en 
språk- och kulturkritik.347 Diktningen tycks värja sig mot religionens 
ensamrätt till ett sakralt språkbruk och markerar detta genom att utvidga 
ordens användningsområde. I den intermediala narrationen i Vägen framträder 
den sekuläre pilgrimens inre och yttre livsresa vilket inbegriper en uppgörelse 
med livets realiteter och det ofrånkomliga slutet: döden. Frostensons bruk av 
ord som förknippas med religiösa föreställningar kan tolkas ur ett tvåfaldigt 
perspektiv: dels som ett sätt att bemöta religionens försök till monopolisering 
av heligheten i varat, dels som ett sätt att markera den angelägenhetsgrad som 
minnesresor av inre och yttre karaktär har för människan.  

                                                        
 
347 Se vidare i Olsson, 2006 och i Fredrik Nybergs förord i Beckman, 2007. 
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Fig. 14 och 15. Katarina Frostenson, text, Jean Claude Arnault, bild, Vägen till öarna 
(1996), färgfotografi, 155mm x 218 mm, s. 90–91.  
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7.2.3 Den diakrona relationen – ett rekviem i Beckmans skriftspår 
 
Det stora flertalet av bokens uppslag har samband grundade på närhet och ord- 
och bildrelationerna länkas framförallt metonymiskt till att forma ett narrativ. 
Som nu är bekant finns reseberättelsens inramning i början och slutet och det 
bekräftas i efterord och baksidestext. Inom denna ram inleder den kollektiva 
berättaren i den metonymiska narrationen för att sedan följas av jagberättaren 
(8). Därefter växlar de båda berättarinstanserna narrationen igenom. På 
textuppslaget på sidan 18 framträder det anonyma jaget för första gången: ”Jag 
ser ett folk, ett litet släkte” och jaget återkommer sedan på sidorna 19, 22, 41, 
48, 62 och 84. Diktningen, som växlar mellan de olika berättarinstanserna, 
även om den kollektiva berättarinstansen dominerar, har också vägen som ett 
ledmotiv: den förekommer inte bara i inledning och slut utan också på 
uppslagen 26–27 och 64–65. Inom reseberättelsen och den intertextuella resan 
förekommer också en hypodiegetisk berättelse om Homo som blev bergtagen 
av ett kvinnligt naturväsen. Skrönan återges på sidorna 53–58 omringad av 
bilder på ett klaustrofobiskt skogslandskap med vattenspeglingar. Att 
berättelsen utspelas i en annan virtuell tid och virtuellt rum framgår av 
inledningen: ”En man försvann här, det är redan berättat.” Mot slutet av boken 
finns också en passage som kan uppfattas som en fristående avdelning även 
om dikternas tematik kan inordnas i den intertextuella resans schema. På 
sidorna 78–80 uppträder nämligen tre dikter, markerade med högerställda 
kursiverade titlar; alla variationer på det inledande beckmanska diktcitatet om 
”rosenön”, ”sparvön” och ”hjärteön”. Förekomsten av titlar i kombination med 
att dikterna saknar både en kollektiv berättare och jagberättare gör att en 
metonymisk länkning inte fungerar på samma vis här som i andra passager. 
Snarare länkas avdelningen metaforiskt till narrationen via den koppling som 
finns till den intertextuella resan. Dikterna fyller en sida var och det första 
uppslaget är enbart text medan det följande inleder med dikten på vänster sida 
och följs av en bild på en fruktbärande rönn mot en sjö i bakgrunden.  

Den diakrona relationen inleder med en bild till vänster på uppslaget som 
då fungerar som startpunkt för den semantiska utsagan. På sista uppslaget 
finns också en snarlik bild men nu på höger sida som på så vis sätter punkt för 
narrationen. I den inledande bildens nedre vänstra kant, som enligt Rhedin är 
den sida som vanligen upplevs som nära betraktaren eller ”hemma-sidan”, 
visas en bil snett bakifrån som upplevs vara i rörelse på väg bort från 
betraktaren, vilket motsvarar en riktning som virtuellt upplevs vara ”in” i 
bildens djup. Den virtuella rörelsen frammanas av att bilens konturer är 
utdragna och suddiga, som också gör betraktaren uppmärksam på fotomediets 
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specifika egenskap av momenti mori, belyst av Susan Sontag.348 Oskärpan är i 
denna bild ett index för rörelse men kan allmänt också uttrycka ett slags 
overklighet, hallucination eller dröm. Bilens riktning till höger i bilden 
motsvarar läsriktningen och metaforiskt den väg genom texten som läsaren 
ska ta. Dikten öppnar med: ”En dröm: en väg. En väg sträcker sig smal och 
grå och munnen öppnas. Läpparna skiljs åt, sluter sig om vägen, munnen 
sväljer sträckan.” Vägen på fotografiet och drömmen om vägen är förankrade i 
två olika tillstånd – verklighet respektive dröm.  

Den fotografiska bildens indexikalitet understödjer bildens 
verklighetsförankring samtidigt som bilens diffusa konturer har en parallell i 
textens surrealistiska anslag. Bokens koppling till en faktisk genomförd resa 
tillsammans med de fotografiska bilderna gör att den tangerar reseberättelsen, 
som då har ett implicit sanningsanspråk på sig. Samtidigt är textgenren lyrik 
och prosalyrik som inte har några sådana förväntningar. Boken står och väger 
mellan modaliteterna verklighet och dröm och genrerna fakta och fiktion eller 
är både och. Dubbelheten kommenteras på nästa bildlösa uppslag: ”Drömmen 
föregår en resa, bilden ligger under hela sträckan. [---] Man har sin 
föreställning, sina tankar, man blandar bild och syn och dröm och värld” samt 
”I tanken har vi rest till platser i ett land som inte syns på någon karta” (8). 
Men där understryks att resan också företas i praktiken: ”Nu är resan verklig, 
nästan mot vår vilja [---] Vägen lägger sig inför oss, löper under hjulen.” (9) 
Det rör sig alltså explicit om både en inre och en yttre resa. Dikten röjer också 
en uppfattning att föreställningen om bilden föregår bilden, att perceptionen 
bygger på prekognition eller förförståelse. Det rena seendet finns inte – allt 
man ser är ”bild”, medieringar genom sinnena. Mellan verkligheten och jaget 
befinner sig bilden av den, uppfattningen har en parallell till Frostensons 
språksyn, där artikulationen står mellan jaget och verkligheten.  

Det framkommer på uppslaget 10–11 att den kollektive berättaren är i färd 
med att göra om en resa som första gången företogs i juni månad i samband 
med poetens begravning. På vänster sida breder en bild på ett slättlandskap ut 
sig med ett tröskat fält i milt brun färg och med en remsa av skog i fonden. 
Landskapet passeras av författarna eller berättarna. Årstiden är höst. I 
prosatexten på höger sida förekommer också vad som kan uppfattas som en 
intertextuell hänsyftning till Beckman: ”När färgen vit nämns kommer bilden 
av ett tredje land, en vintrig mark vid sidan. En sjö har frusit till, en kvinna i 
svart kappa och klut hastar över isen”. Episoden gestaltas i Två dikter: ”och 
döden såg min mor och det var vinter / och hon gick med sparken mot en 
ö.”349 Så följer ytterligare tre uppslag med slättbilder som kan knytas som 

                                                        
 
348 Sontag, s. 15. Hon menar att foton, i egenskap av tunna skivor tid och rum, vittnar om tidens 
obönhörliga upplösning. Se avhandlingens del I och kapitlet ”Fotots referentiella potential – den 
verklighetsrefererande pakten”.  
349 Beckman, 2007, s. 392. 
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passager på färden mot Beckmans hemtrakter. De avbildar alla flacka 
landskap i dovt ljus eller i motljus. Sista uppslaget har en helbild på en 
stubbåker med ett skogsband i bakgrunden. Färgen på åkern är mättat gul.  

Horisontella landskap i motljus eller i dova färger har i en västerländsk 
tradition fått uttrycka melankoliska sinnestillstånd. Hans Lund som redogör 
för topografi och landskapsmåleri på 1700-talet i Texten som tavla anför 
Claude Lorrains landskap som en tidig föregångare: ”I det typiska Lorrain-
landskapet ser man ett stycke av en slätt eller ett dalparti, som öppnar sig mot 
det bländande ljuset från en låg sol över fjärran horisonter.”350 Ofta skärmas 
bildens förgrund och mellangrund in av buskar som i motljuset får 
transparenta konturer vilket ger intryck av en ”drömsk idyll med melankoliska 
övertoner”.351 Hos Arnault finns visserligen inte de fjärran horisonterna då 
bilderna är inramade av skog i fonden men däremot slätten som motiv och 
motljuset eller lågt stående ljus som ger dämpade färgskalor (15). Det 
drömska och melankoliska i bilden samspelar med diktens rekviem-tematik i 
Beckmans fotspår.  

Efter helbilden kommer ett textuppslag där jaget introduceras. På höger 
sida luckras prosatexten upp och avslutar med en metonymisk 
platsbestämning, ”när jag sjönk ner i Mälaren” (19) vilken också återkommer i 
efterordet. Även fordonet på den inledande bilden kommenteras på 
textuppslaget 22–23: ”Fordonets smala streck, en silvergrå linje glider fram 
bland träden” såväl som landskapet: ”det tätnar – Dalen sjunker ner och 
undan, bergen höjs. Mälardalens dungar; mjuka sjö, de gula fälten ska vi 
lämna. Gränsen är passerad; jag känner skogen komma.” Genom metonymisk 
länkning förknippas fordonet med bilden på bilen på första uppslaget och 
slättbilderna som redan visats med Mälardalen. Bilderna föregår här 
berättarens kommentar.  

När man vänder blad kan den intermediala narrationen sägas vara i takt 
igen: ”På väg – på väg mellan granar” har sin parallell i bilden till höger av ett 
skogslandskap med en spegelblank sjö. På uppslaget som följer skymtar i 
bilden till vänster vägen som förankras metonymiskt; i dikten till höger finns 
metonymiska länkar i intertexten till Beckman: ”gråa vägar kan bli vita öar” 
och ”vita handskar / Riddare och dansdräkt, skrammel” liksom ”Rönnbär” 
(27). Beckman diktar visserligen inte om vita handskar men om snarlika ”vita 
vantar”.352 Här kommenteras också (slätt)landskapets drömskhet, ”ett 
träumerei” (27). På nästa sida når berättarna fram till Bergslagen. I motljus 
med tydliga solfläckar på linsen finns på vänster sida fotot med rester av 
gruvbyggnader och längst till höger ett rödmålat gruvtorn. Dikten inleder med 
”Bergslagen, öppna dig!” och återger ett dynamiskt skeende i historiskt 

                                                        
 
350 Lund, 1982, s. 65. 
351 Ibid, s. 65. 
352 Beckman, 2007, s. 381. 
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presens: hur malmen bildas, hur brytningen bedrivs och hur skogen svedjas av 
”indianerna” (29). Bilden visar de kvarlämnade upputsade spåren av detta 
skeende. Berättarens närvaro är uttalad: ”Nu är vi hemma.” På upplägget som 
följer framkommer att indianerna är de finnar som flyttade hit. Intertexten till 
Beckman går som en röd tråd genom uppslaget. Frostensons två ”härdade 
bebyggare” Colonus och Colona har lånat sina namn från Beckman353 (30). I 
dikten blir de representanter för det anonyma folk av finska nybyggare som 
gjorde det tunga arbetet vid gruvan. Till höger finns en extrem närbild på 
marken med stenar som skymtar fram bland jordmassor. Närbilden är svårtydd 
men med hjälp av dikten är det rimligt att bokstavligt fokusera betydelsen till 
raden: ”Slaggen gör marken steril, här växer inget: här glimrar!” Bilden visar 
hur marken än bär spår av gruvbrytningen.  

När man vänder blad fortskrider den kollektive berättarens färd: ”Så 
kommer vi till en rygg, vi nalkas äntligen ett dagbrott.” Bilden till höger på 
uppslaget visar en oskarp bild på ett vattendränkt gruvhål. Därpå följer det 
uppslag som upprepar omslagsbilden och även den är suddig. De oskarpa 
bilderna anknyter till det drömska motiv som introducerades redan i 
inledningen. Dikten i tre versgrupper uppmanar läsaren att drömma om 
mineralen och sältan och den liknar gruvbrytningen vid en dans. Att 
omslagsbilden återkommer bör tillmätas betydelse för hela diktverket: 
återkomsten understryker det drömska tillståndet.  

Den serie som därpå följer av närbilder på vattenfyllda schakt omringade 
av skog skapar tillsammans med texten en drömsk, sublim karaktär med hjälp 
av kontrastiv behandling av ljus och skugga. Uppslaget 46–47 utgör ett ljust 
avbrott i den melankoliska, drömska gestaltningen. Bilden på tornet åtföljt av 
den inledande raden: ”Välkommen till Mons Ferri!” förankrar läsaren till en 
semantiskt preciserad plats.  

Några sidor längre fram följer så hypodiegesen om mannen Homo som 
blev bergtagen av ett skogsväsen. Narrativet skildrar den tragiska finalen på en 
mytiskt färgad kärlekshistoria mellan mannen Homo och det kvinnliga 
naturväsendet Ormöga. Kvinnan visade sig vara en illusion och när mannen 
upptäcker det går han under. Framställningen av hennes ansikte som utplånas 
och efterföljs av skallande skratt understryker tonen av det gyckelspel av 
fantasmagorisk art som mannen utsatts för (56). Bilden som ackompanjerar 
texten på uppslaget 56–57 samspelar med berättelsens fantastiska dimension. 
Fotot visar ett vattenfyllt dagbrott där träden speglar sig. Den vänstra 
bildhalvan badar i ljus medan den högra är i mörker, vilket gör det svårt att 
avgöra var gränsen går mellan vattenytan och speglingen av den. Bildens 
kontraster mellan ljus och skugga har framhävts genom att överexponera den 
vänstra halvan och underexponera den högra. Effekten ger skräckromantiska 
anspelningar och har en semantisk parallell i textens ”Skuggor och sken” 
                                                        
 
353 Beckman, 2007, s. 384. 
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vilket förstärker berättelsens drömska, fantasmagoriska tillstånd. På svitens 
sista uppslag skildras berättelsens tragiska upplösning, hur mannen förintas av 
besvikelse: ”Det finns ingen plats för mig att leva på.” (58) Jaget förmodas här 
vara en indirekt anföring och anspelar på mannen som försvann. Bilden till 
höger på uppslaget visar i grodperspektiv i bildrummets högra sida granar i 
motljus som lutar mot uppslagets mitt, en riktning som kan upplevas vara mot 
betraktaren och därmed framstå som hotande.354 Det hotfulla intrycket i bilden 
har en parallell i mannens existentiella undergång.  

Därpå följer bokens tredje rena bilduppslag även om bilden inte fyller hela 
uppslaget utan sträcker sig endast in på halva högersidan. Bilduppslagets 
komposition föreställer en tjärn eller ett vattenfyllt dagbrott som omgärdas av 
en tät skuggig vegetation i motljus med ett upplyst stråk som skär genom 
bildens vertikala mitt. Solens strålar når inte riktigt fram men kan anas i 
skogens transparenta bakgrund. Bilden fungerar som en vilopunkt och 
avslutande vinjett för det hypodiegetiska inslaget. Därefter följer ett 
textuppslag som i ett återblickande jagperspektiv återknyter till 
huvudberättelsen som är resans schema: ”Natten före den första resan till 
öarna och skogsbegravningen drömmer jag att en mun sväljer en väg, den äter 
hela gråa sträckan.”(62) Dikten tillfogar vid en metonymisk länkning här ett 
jag till bokens anonyma öppningsscen: ”En dröm: en väg. En väg sträcker sig 
smal och grå och munnen / öppnas.” På nästa sida uttalas också explicit 
kopplingen till den platsanknutna diktningen i Två dikter: ”Ordet gick mot 
sjön, så omskriven, beskriven redan. Sjön i hjärtat av en skog, en sjö med Ön 
som själva hjärtat. Den gled isär, den blev till flera öar. En sparvö, en rosenö, 
en hjärteö. En vargö och en likö. Och den var en enda. Platsen hette Rämmen, 
det är hela saken. [---] Herre av Rämmenien är Erik, av jorden kommen som 
en beckman”. Passagen knyter ihop resans schema med den intertextuella 
resans schema.  

På nästa sida avbildas en väg som skär genom bildens mitt och försvinner i 
ett krön i bildens fond. Vägen har smalnat och saknar både mittlinje och 
sidolinjer. Vägrenens växtlighet börjar inkräkta på vägbanan. Resan närmar 
sig Rämmen – en avlägsen och avfolkad bygd. Vid nästa sidbyte framträder en 
svallande sjö som metonymiskt knyts till Rämmen även om namnet inte just 
förekommer på det aktuella uppslaget. I stället kan man säga att diktningen här 
har föregått bildens narration. Dikten på vänster sida fokuseras semantiskt till 
ön i bilden på höger sida: ”Här är vägen till sjön och vägen till öarna. [---] Ditt 
vatten brinner, en våt flamma” (66). Därnäst följer ett textuppslag som med en 
kombination av saklighet och ömsint ironi i förhållande till Beckman 
kommenterar resan och de platser som förknippas med honom: ”Bussen går på 
vägen genom inlandet i Bergslagsriket / Det är Resman som har skylten EOL 
778. Det finns förare / med islandströjor som vikarierar nattetid på 
                                                        
 
354 Rhedin, s. 171, 175. 
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skogskonsum i Fredriksberg” (68). Stilblandningen av högt och lågt är ett 
grepp som imiterar Beckmans diktspråk och skogskonsum anspelar 
intertextuellt till det beckmanska bruket av prefixet ”skogs” i mängder av 
företeelser: ”Skogs-Conditori”, ”Skogs-Blommor”, ”Skogs-Fonus” etc.355  

Det bilduppslag som följer har på en oskarp närbild som skär in på höger 
sidhalva svallande frontala vågor utan någon synlig strand, men i bakgrunden 
kan man se ett smalt fält av skogsklädda kullar. Bildens suddiga konturer av 
vågor och skum väcker associationer till det romantiska måleriet och då 
framförallt till marinmålaren vid förra sekelskiftet, Oscar Hullgren, som med 
förkärlek avbildade hav i kav och i storm.356 Här fungerar bilden som en 
vilopunkt efter det föregående textuppslaget. Nästa uppslag återupptar en 
läsning som kan infogas i den intertextuella resan: ett stilla myrvatten till 
vänster i bild och en dikt som inleder med den starkt laddade raden: ”En död 
ekorre ligger på en klippa med ett rönnbär i munnen”. Det är sorgen efter den 
döde poeten som här tar sig metaforiska uttryck. ”Parnassen känns än mera 
naken, en röst har slutat – en röst / som for från gren till gren, som kunde låta 
strävhet och fattigdom / och lek, ett språng i språket kännas.” (73) 
Textelementen ekorre och rönnbär kan som bekant båda knytas till Beckmans 
diktning.  

Så följer fyra uppslag som oförtäckt bygger sin diktning på variationer från 
den beckmanska motivkretsen. De kommenterar tretalet och väver en tematik 
kring ön som blev tre öar. Det sista textuppslaget diktar om sorgen och om 
saknaden. Referensen till Beckmans gärning finns exempelvis i orden 
stålhandskar och plåthandskar. Men där finns också en implicit bekännelse till 
det horisontella landskapets melankoli: ”Saknaden är ingen gruva. / Det finns 
inga djup i bröstet. Det är slätten man känner. / Slättens mark i kroppens 
bröst.” (83) På följande uppslag talar texten om hur jaget övermannas av sorg 
”uppvällt åker, lång allégråt” och bilden till höger visar en ö mot en skogig 
sluttning bakom. Ön återkommer sedan på ytterligare två uppslag framöver  

På nästa sida avtecknar sig en ö, nu i mörkt ljus mot en skogig bakgrund, 
om det är samma ö är svårt att avgöra. Bildelementen ön och sjön kan 
betraktas som såväl transmediala intertextuella referenser till Beckmans 
diktning som indexikala hänvisningar till hans hemort. I dikten till höger 
avsäger sig berättaren en metafysisk dimension. Det kan vara en intertext från 
Beckman som genljuder eftersom han såväl som Frostenson i diktning klart 
har tagit avstånd från religion. När man vänder blad har texten återtagit sin 
konventionella plats på vänstersidan. Dikten refererar intertextuellt till Robert 
Musil som förekommit tidigare: ”strandängen vid Robert Musils silverflod” 
blandas med ”Bergslagsströmmarna, tennvågorna på Rämsjöm i september”. 

                                                        
 
355 Beckman, 2007, s. 380. 
356 Oscar Hullgren, Oscar Hullgren 1869–1948. Minnesutställning i Kungl. Akademien för de fria 
konsterna, Stockholm: Norstedts 1949. 
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På sidobilden till höger upptas förgrund och mellangrund av ett vatten med 
upplysta silvergrå vågtoppar och i bakgrunden skymtar en kyrka. Vågorna 
liknas i dikten vid tenn och färgen på dem är omisskännligt den som 
förknippas med metallen. Det är förmodligen Arnaults bildbehandling som har 
banat väg för Frostensons oxymoron.  

Nu följer ett uppslag som inleder med bilden på en brungrå ö som just kan 
skönjas mot den ännu något mörkare skogiga fonden. I förgrunden och 
mellangrunden dominerar starkt upplysta glittriga vågtoppar. Bilden förankrar 
följande avsnitt i texten: ”De gråa öarna till slut [---] Se, där står en riddare”. 
Resans mål har nåtts och reseberättelsen och den intertextuella resan löper här 
samman. Det avslutande uppslaget som följer har även det bilden till vänster 
och här avbildas i förgrund och mellangrund en lugn sjö med endast få 
krusningar och vars yta speglar den gråvita himlen. I horisonten syns en 
skogremsa mot en gråmelerad himmel. I övre vänstra hörnet finns en fläck på 
bildytan som väcker tankar om hur motivet har efterbehandlats. Dikten på 
högersidan inleder med två rader av berättaren: ”Snart blir det vitt. Det blir 
svårt att säga Vitt / är svårt att säga, du får tala om det:” Berättaren lämnar så 
över ordet till den tilltalade, Beckman, vars citat tar vid: ”’Här ligger också 
snö en mycket vit snö / en oerhört vit snö och ett par vita / oerhört vita / 
osedda mycket saknade vita vantar”’.357 Passagen ur Två dikter återges 
ordagrant och inringas dessutom av citattecken, till och med raduppställningen 
följs exakt. Hos Beckman betecknar färgordet vitt osynlighet men också 
saknad, ett tillstånd som är ”ett blint /ett bländat / ”ett på något sätt 
berövat”.358 I den kontext som Frostenson använder citatet kan det också läsas 
som en metafor för dödens oundvikliga närmande vilket inte undgår någon, 
här representerat av färgen vit som metaforiskt motsvarar ”ingenting”.  

Saknaden och förlusten hos Beckman kan förläggas till dels en 
glesbygdrealitet med avfolkning och nedläggelser men också till ett 
existentiellt präglat bristtillstånd. De vita vantarna kan syfta på att 
skaparkraften börjar tyna hos honom men också för honom som diktare i 
allmänhet beroende på ett hårdnande samhällsklimat. De vita vantarna kan 
alltså knytas till saknad; hos berättaren efter Beckmans diktargärning, hos 
berättarna efter vännen Erik. De vita vantarna kan dessutom knytas till 
Beckmans avslutade diktarbana och till bokens handlingsplan: boken närmar 
sig slutet. Uppslaget som följer tillhör reseberättelsens inramning.  
 

                                                        
 
357 Beckman, 2007, s. 381. 
358 Ibid, s. 382. 
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7.3 Endura  

7.3.1 Den schematiska relationen – en duell på liv och död ”I trakten av 
katarer” 
 
Det senaste samarbetet, Endura (2002), är i hög grad en mångtydig berättelse 
som dels associerar till religiösa föreställningar, dels till spelet mellan det 
kvinnliga och det manliga mot bakgrund av den höviska kärleken. Titeln kan 
förstås mot bakgrund av den medeltida trossekten katarernas värld. 
Etymologiskt härstammar endura från latinets dura, ’härda ut’.359 Av texten 
på bokens baksida framgår att uttrycket åsyftar en speciell religiös rit, 
nämligen uthärdandet i svälten och tystnaden inför döden. Bokens 
färgfotografier visar utsnitt från ett kuperat landskap som baksidestexten 
förlägger till dalarna i Languedoc.  

Text och bild varierar i företräde men hålls åtskilda på var sin sida om 
uppslaget. Textsidorna är i majoritet; av 38 uppslag har 29 uppslag dikt och 
bild, och medan där finns åtta rena textuppslag finns endast ett uppslag med 
enbart bilder. Omslaget visar en klippskreva och titeln finns vertikalt placerad 
till höger. Längst ner på samma rad står upphovspersonernas namn, diktarens 
före fotografens, vilket kan förstås i enlighet med textsidornas dominans.  

Omslagsbilden bör tillmätas vikt vid läsning av bilderböcker. Omslaget 
kan ha betydelse för handlingen. Klippskrevan som en bild för en passage – 
ofta till en annan värld – förekommer alltsedan antiken; grottingången till 
underjorden i Vergilius epos om hjälten Aeneas, liksom helvetesporten i 
Dantes Divina Commedia.  

Boken inleder med två läsanvisningar: den första är ett citat i original från 
Dantes Divina Commedia: ”ed eran due in uno e uno in due / Dante, Inferno, 
XXVIII, 125”. Det lyder i svensk översättning ”och de var två i en, och en i 
tvenne”.360 Sentensen förekommer också nästan ordagrant i bokens senare del: 
”Två i en / och en i tvenne” (73). Om man accepterar Bergstens syn på 
Frostensons dikter som ett slags hemlighetsfulla chiffer är ett initialt citat 
vägledande för hur verket kan tolkas.361 Förutom hänvisningen till Dante kan 
citatet också uppfattas som en läsanvisning för hela diktverket. I kraft av sin 
placering, har citatet samma dignitet som Erik Beckmans i inledningen av 
Vägen. Beckmans Två dikter visar sig ju vara en sammanflätad intertext till 
Frostensons diktning och Arnaults bilder. Själva ordet Endura kan vidare 
betraktas som en lekfull homonymisk reduktion av ed eran due in uno e uno in 
due. Liknande kompressioner av citat förekommer exempelvis i Vägen: 

                                                        
 
359 Axel W. Ahlberg et al., Latinsk-svensk ordbok, andra upplagan, Stockholm: Bonniers 1996. 
360 Dante Alighieri, Den gudomliga komedin, översättning av Ingvar Björkeson, Stockholm: Natur och 
Kultur 2004.  
361 Bergsten, s. 7, 30. 
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Beckmans ”Ligga sjö, / säger döden / titta ö” reduceras av Frostenson till 
”likö”.362 Den andra läsanvisningen som följer på nästa högersida är ”I trakten 
av katarer”. Den förankrar dikten både vid en plats, katarernas hemvist i södra 
Frankrike, men också vid en historisk tid eftersom katarerna tillhörde en sedan 
länge utdöd medeltida sekt som av Katolska kyrkan stämplades som kättersk.  

Narrativet inleder till vänster med en bild av ett dimhöljt bergslandskap i 
skira blå toner med mörk förgrund och till höger med en dikt: ”Natt, när du 
sov / gled tal in i din mun”. Öppningen har ett starkt romantiskt inslag såväl i 
bilden som i dikten. Ingivelser kommer till det skapande romantiska geniet om 
natten. Ikonotexten antyder också att handlingen utspelas mellan tillstånden 
verklighet och dröm, en parallell till Vägen. Slutet ramas in av ett uppslag som 
vänder sig direkt till läsaren och metakommentaren kan uppfattas som en 
epilog: ”Du som läste orden”. Texten uttrycker en förhoppning: ”kanske ser 
någon en dag vad vi här tänkte”. 

Dispositionen av text och bild på uppslagen varierar så att växlingen blir 
norm även om förekomsten av bild på vänster sida på uppslagen har en viss 
övervikt. Texten är en långdikt då den saknar titlar eller andra markörer för 
nya avsnitt. Dikten i enhetligt typsnitt rymmer 6−10 rader av varierande längd 
på var sida och har en för Frostenson ovanligt sammanhållen typografi på 
boksidan. Sidornas slutrader saknar dessutom interpunktion.363 
Överhuvudtaget finns få interpunktionstecken och flertalet av sidorna har 
endast en eller högst två skiljetecken.364 Diktningens karaktär av långdikt 
tillsammans med bildernas sammanhållna motivkrets motiverar en läsning 
som är framförallt metonymiskt länkad framför en metaforisk. Inramningen – i 
form av läsanvisningar, öppningsscen och epilog – manar också till att läsa de 
mellanliggande sidorna som ett sammanhängande om än fragmentariskt 
intermedialt narrativ som med sin tematik kring resan tangerar reseberättelsen. 
Platsen som handlingen utspelas på är densamma liksom att karaktärerna kan 
knytas till ett förlopp som uppträder genom berättelserna.  

Genom den fragmentariska texten löper två berättelser in i och ut ur 
varandra. De kan särskiljas via olika tempus. Den ena är kärleksberättelsen i 
presens som Åsa Beckman karaktäriserar som ett suggestivt spel mellan 
könen, där diktjaget representerar det kvinnliga och den tilltalade det 
manliga.365 Den andra berättelsen har en historisk förankring i de gåtfulla 
katarernas liv och undergång och utspelas i dåtid som markeras av imperfekt. 
Att läsa in en historisk dimension stöds inte bara av bildernas återgivning av 
katarernas historiska marker utan också av att flera termer förekommer som 

                                                        
 
362 Beckman, 2007, s. 393 och i Vägen, s. 63. 
363 Undantag förekommer på s. 12 och s. 63 där sista raderna avslutas med tankstreck respektive 
utropstecken. 
364 Sidorna 14, 16, 18, 24, 39, 44, 57, 65, 77 och 79 saknar interpunktion helt och hållet. 
365 Beckman, 2002, s. 136. 
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förknippas med deras riter.366 Vid analys av det berättartekniska är det möjligt 
att peka ut åtminstone tre scheman: kärleksberättelsen i presens, om katarerna 
i dåtid samt den danteska intertexten, allt inramat av reseberättelsen baserad 
på den resa konstnärerna företagit och som återges i de ikoniska indexikala 
dokumenten.  

Den dokumentära förankringen i historiska marker som de fotografiska 
bildernas fakticitet bidrar till registrerades också hos recensenterna vid bokens 
anmälan. Ingrid Elam skriver att ”Frostenson och Arnault har rest i 
Pyrenéerna, där katarerna från 1100-talet utmanade den rådande ordningen 
med ett renhets- och fattigdomsbudskap.”367 Även Eva Ström betonar att: 
”Katarina Frostenson och Jean-Claude Arnault har närmat sig katarernas 
landskap fysiskt [min kurs.] och Arnaults bilder ger närvaro åt ett dramatiskt 
landskap renskalat och strängt”.368 Likaså Fabian Kastner gör en direkt 
koppling mellan bildernas respektive texternas utsaga och verkets skapare: ”I 
dessa natursköna trakter, med dess karga berg, gröna dalar och efterklanger av 
provencalsk trubadurlyrik, har poeten och akademiledamoten Katarina 
Frostenson rest runt tillsammans med maken och fotografen Jean-Claude 
Arnault. Resultatet har blivit Endura”.369 Den verklighetsrefererande pakten 
aktualiserar föreställningen om poetens och fotografens faktiska närvaro på 
platsen, men också den indexikala kopplingen till den historiska platsen. 

                                                        
 
366 Titeln Endura betyder enligt baksidestexten ”uthärdandet i svälten och tystnaden inför döden” och 
consolamentum, ”handpåläggningen”. Ordet endura återkommer i texten, s. 75, medan consolamentum 
endast förekommer associativt samt i bild där en hand målad i berget framträder vid två tillfällen, s. 29, 
76.  
367 Ingrid Elam, ”Höga berg och djupa dalar”, Expressen-GT, 18 april 2002. Languedoc brukar (lite 
felaktigt) av oss nordbor räknas till norra Pyrenéerna. 
368 Eva Ström, ”Ekon av historiska röster”, Sydsvenska Dagbladet, 8 maj 2002.  
369 Fabian Kastner, ”Frostenson allt för säker på sin sak”, Borås Tidning, 18 april 2002. 
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Tab. 3. Schematisk översikt av text- och bildrelationer i Endura (2002) av 
Katarina Frostenson och Jean Claude Arnault. 
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Kärleksberättelsens schema 
 
Känslospelet mellan jaget och den andre utmärks av en vertikalitet som 
uttrycks både ikoniskt och semantiskt i texten, liksom i bildernas lodräta 
landskap. Passionens hisnande oregerliga känslor som griper människan och 
gör henne till en lekboll skildras som: ”En svart by, en kastvind kommer / en 
andedräkt från nedan under tiden sväller, säger: / låt det rasa – / skynda ut mot 
randen, stupa, slita [---] Låt allt falla, låt det falla bara – ” (12). Att våga 
släppa taget om sig själv och låta den andre inkräkta på det egna territoriet 
framställs som kärlekens stora utmaning. Bindestrecket avslutar inte bara 
raden utan även dikten på sidan, och kan därmed läsas som en ikonisk 
markering för ett abrupt slut åstadkommet av just ett fall (över en kant). I 
bilden till höger på uppslaget syns molntunga skyar över frodiga bergssidor 
som enligt arnheimska principer kan uppfattas som fallande. Här samverkar 
textens visuellt ikoniska gestaltning av ett fall med bildens gestaltning av 
detsamma. En sådan kollaboration uttrycker ett ikonicitextuellt förhållande 
mellan text och bild; textens ikonicitet har en ikonisk motsvarighet i bilden.  

Med Salvator Rosa (1615-1673) etableras det vertikala landskapet som en 
trop för ett sublimt dramatiskt känslotillstånd.370 Det sker under 1600-talet då 
ett landskapsmåleri utvecklas där landskapet från att ha varit bakgrundskuliss 
träder fram i förgrunden. Enligt Hans Lund är, förutom Rosa, också Claude 
Lorrain (1600-1682) en betydande konstnär i denna utveckling.371 Medan 
Lorrains typiska landskap är det horisontella med karaktär av drömsk idyll 
färgad av melankoliska stråk – stildrag som känns igen från Vägen – är Rosas 
karaktäristiska landskap det vertikala med storslagna vyer som tangerar det 
svindlande och hotfulla. Bilderna är ofta laddade med en stark vitalitet som 
övergår i det hisnande. Lund ger en uttömmande beskrivning: ”Rosas bilder 
visar mäktiga klippor, svindlande avgrunder, rik men ogästvänlig vegetation 
med gamla förvridna trädstammar, djupa grottor och öde ruiner, det hela 
inneslutet i djupa skuggor”.372 Flertalet av Arnaults bilder speglar en sådan 
omgivning; där finns förutom den svårforcerade terrängen i ljus och skugga 
också grottor och ruiner.  

Trubadurlyrikerna Dia och Arnaut återkommer i texten och understryker 
kärleksmotivet men också avståndet till den andre som var ett viktigt inslag 
för den höviska kärleken (18, 79). Det svårtillgängliga landskapet med sina 
toppar och dalar kan uppfattas som en ikonisk gestaltning av detta avstånd 
som inte kan men måste besegras om kärleken ska förverkligas.  

Uthärdandet, som inte bara titeln anspelar på, utan som också återkommer i 
texten (10), handlar då om att acceptera den dubbelhet som utmärker jagets 

                                                        
 
370 Lund, 1982, s. 65. Trop är ett annat ord för en bildlig figur.  
371 Ibid, s. 65. 
372 Ibid, s. 65 
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relation till den andre, eller med Franzéns ord att den andre ”kan aldrig svara 
helt på min åkallan, mitt tilltal, mitt begär”.373 I så fall blir dubbelheten ett 
existentiellt villkor för allt umgänge, inte bara kärlekens, och präglar tillvaron 
som sådan. De bilder på klippformationer som liknar mjuka kroppar kan 
tillsammans med texterna läsas in i kärleksberättelsens schema. 
Kvinnokroppen som ett landskap att utforska och erövra förekommer i 
västerländsk kontext alltsedan den bibliska Höga Visan. Bilderna har 
orangeröda fläckar som man anar är pålagda. Samspelet med diktens 
kärleksmotiv är uppenbar.  

Koloreringen förekommer första gången på uppslaget 36–37. De mjukt 
rundade klippformationerna i grått med de orangea partierna befinner sig till 
vänster på uppslaget och dikten till höger. Även den beigea himlen har inslag 
av blekt brandgula stråk. Dikten berör de älskandes fysiska närhet: ”Skallen 
mot handen / handflatan mot pannans ben / Ligga så, därute natten”. Men 
dikten påtalar också kärlekens och livets förgänglighet där döden tycks vara 
särskilt påtaglig hos den som älskar: ”Tanken vandrar genom kroppen / vi 
finns snart inte mera. / Korallbenet i flamman”. Korall i egenskap av en färg i 
ljusröd eller orange ton knyter övertydligt an till bildens infärgade partier. 
Men ordet korall förekommer också som titel på en tidigare samling.374 I 
Korallen finns en svit med titeln ”Soliloque”, ordet är franskt och står för en 
monolog där man talar högt, i vilken en kärleksrelation återberättas. 
Anatomiska delar som ben, hand och panna förekommer där och signalerar 
fysisk närhet, beröring, substans och liv: ”din hand kan se mig / i högen av 
lakan vi sjunker till sist / till ingenslandet, till / bitland, och benland och 
skrikets skinn och / då finns ingen skillnad mellan / din panna och min 
hand”.375 

På nästa sida som är ett textuppslag fortsätter den passionerade 
kärleksberättelsen: ”Låt oss brinna, skynda / in till elden – får vi vara / två i 
samma låga”. Drömmen om den ultimata föreningen – sammansmältningen – 
framstår här tydligt. På textuppslaget 50–51 skildras spelet mellan könen som 
en rovfågelsjakt: ”låt mig dra in luften av dig / där du seglar över / mig som 
åtel, du som jakt, jag vinner / mig som byte”. I en metonymiskt länkad läsning 
där klipporna också är kroppar kan då uppslaget med bilden på klippskrevan 
från omslaget som återkommer tolkas som en symbol för skötet, kärleksaktens 
fysiska hemvist. Kärleksberättelsen är också den som får avsluta boken: På 
uppslaget just före epilogen återkommer de orangefärgade partierna på en 
vågig bergskedja som associerar till kroppslighet. Dikten som inleder till 
vänster alluderar på en kärleksakt: ”I klyftan där ett byte sker / mellan hjärta 
och hjärta / i trakten av katarer”. Trakten var också hemvist åt trubadurerna 

                                                        
 
373 Franzén, 2007, s. 198f. 
374 Katarina Frostenson, Korallen, Stockholm: Wahlström & Widstrand 1999. 
375 Frostenson, 1999, s. 59. 
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som diktade om den höviska kärleken och kopplingen antyds i slutraden: ”doft 
av gammal ömsad kärlek”.  
 
 
 

Berättelsen om katarerna 
 
Inflätad i kärleksberättelsen finns den fragmentariska berättelsen om katarerna 
som var anhängare till olika dualistiska rörelser. Katar är ett ord som 
härstammar från grekiskan och kan knytas till rening och katarsis. Som berörts 
i avhandlingens inledning kan ordet katar i dikten också lekfullt anspela på 
diktaren själv, Katarina. Även läsanvisningen ”I trakten av katarer” kan 
uppfattas som en anagraminspirerad ordlek. Katarerna introduceras redan i 
läsanvisningen men uppträder först i texten på uppslaget 16–17: ”Namnet 
slöjar trakten / två starka stavelser / som andas / täcke över sänkor, skrevor     
[---] katar kallades den andre”. I bilden till höger framträder ett kulligt 
landskap vars milda pastellfärger, molnskyar och mjuka linjer tillkommit 
genom efterbehandling. Resultatet påminner om en akvarellmålning. Att 
kataren benämns som den andre kan förklaras av att sekten i princip var 
skriftlös så att den dokumentation som finns bevarad åt eftervärlden 
framförallt är nedtecknad av dess motståndare: Katolska kyrkan. Av sektens 
egen produktion kvarstår endast några ritualtexter. Då katarerna lämnade så få 
källor efter sig har de i stället kommit att omges av en idealiserad 
mytbildning.376 För upplysningsfilosofen Voltaire var ”katarismen en symbol 
för frihet, tolerans och verklig demokrati” och i senare tid har man inom bland 
annat anarkismen uppfattat den katariska trosideologin som det ”sanna 
förverkligandet av anarkismens ideal”.377  

Trossekten vars ursprung är omdiskuterat hade anhängare i Italien och 
Sydfrankrike under 1100–1300-talen. Det var en hemlig, organiserad 
barfotakyrka influerad av dualistiska rörelser som troligen kom österifrån. I 
Frankrike kom katarerna att få ett stort inflytande tills de skoningslöst 
förföljdes i de så kallade albigenserkrigen under tolvhundratalets mitt.378 De 
saknade yttre religiösa former såsom kyrkobyggnader och ritualer förutom 
consolamentum, handpåläggningen, som oftast inte meddelades förrän man 
låg för döden. Sekten hade ett asketiskt renlevnadsideal och begreppet endura 
kan härledas till självsvält och tystnad inför döden.  

                                                        
 
376 Enligt Ylva Hagman förekommer skrifter av katarerna själva mycket sparsamt. De viktigaste av 
dessa är fyra bevarade ritualtexter. Se vidare i Katarerna. Enhet och mångfald inom den kataro-
bogomiliska rörelsen, Diss., Lund: Univ. Ulricehamn 1994, s. 23. 
377 Hagman, s. 11f. 
378 Albigenser kallades katarerna i södra Frankrike.  
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I dikten vävs associationer till katarerna in löpande förstärkta av bildernas 
sceniska gestaltning av det öde bergslandskapet. Efter introduktionen av 
kataren som den andre följer på uppslagen 18–28 referenser till katarernas 
trosåskådning och den utrensning anhängarna utsattes för. Dikten omnämner 
deras fattigdomsideal, tystnaden inför döden och att ”De kallade sig rena” 
(24). Blodiga slut i form av utrotningskrig gestaltas också: ”gick mot elden / 
lät sig tyst och stilla brinna”. Bilden till höger på uppslaget visar ruiner som i 
schemat är rimligt att länka till berättelsen om katarerna. Borgen lokaliseras 
via fotografiets piktoriala narrativitet till Montségur, som var ett betydande 
katariskt tillhåll och som föll efter en längre tids belägring. Anhängarna där 
brändes till döds.379 Exemplet visar hur fotografiets indexikala narrativitet 
relaterar till en yttre verklighet och hur denna referens kan betecknas som 
fototextualitet. Borgen är idag ett välbesökt turistmål. I den intermediala 
läsningen framstår emellertid borgen som avlägsen, oåtkomlig och öde.  

På sidan 28 kan man läsa in både kärleksberättelsens schema och den om 
katarerna. ”Uthärda i elden” kan uppfattas syfta både på katarens öde och på 
kärlekens oregerliga krafter. I bokens mittuppslag återkommer också explicita 
referenser: ”Ingen kom kataren nära / hatade kataren närhet”. Uppslagets 
högersida visar en halvt dold borg högst upp på en klippa. Bildens indexikala 
narrativitet kan emellertid med hjälp av externa källor även den lokaliseras till 
Montségur som förekommit i bild tidigare. Bilden på klippskrevan som 
återkommer inne i boken kan mot bakgrund av katarernas historia tillsammans 
med textens negerande budskap läsas som ett uttryck för deras asketiska ideal 
som slutligen innebar döden: ”vart går du: ingenvart / vad vill du – ingenting / 
vad ger du: inget / Ge mig det du kallar inget!”(63) Skrevan i form av en 
passage blir här en metafor för dödens inträde. På uppslaget 66–67 återges en 
negerande variant på bönen Fader vår. Den kan tolkas som en polemisk dialog 
med katarismen. Bönen som förekommer i de få katariska textfragment som 
finns bevarade ingick i de fåtaliga religiösa riterna.380 Vidare förekommer 
associationer till katarernas föreställningar: ”Om själen är blod / som kataren 
tänkte / flyger den i stänk och vattnar jorden” (69) och ”Om själen är bröd 
/som kataren även tänkte / äter vi den sakta och ser ut som djuret” (70). 
Närbilden till höger på två hästhuvuden ger en övertydlig koppling mellan 
djuret i texten och djuret i bilden. Om bilden i stället kopplas till en 
metonymisk lässtrategi, kan ikonotexten relateras till reseskildringens schema; 
hästarna påträffades under konstnärernas resa i landskapet. På sista uppslaget 
före epilogen som redan behandlats i schemat om kärleksberättelsen 
återkommer inledningens hänvisning till trakten av katarer.  
 

 

                                                        
 
379 Hagman, s. 89f. 
380 Ibid, s. 205–215. 
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Det danteska intertextuella schemat 
 
Ett schema som kan knytas till Dantes Divina Commedia (cirka 1320) löper 
parallellt med de två övriga schemana. Schemat underbyggs dels av det 
inledande citatet ”ed eran due in uno e uno in due” ur ”Helvetet”, dels av 
klippskrevan på omslaget som associerar till porten till Helvetet. Endura kan 
alltså betraktas som en hypertext till hypotexten Divina Commedia enligt 
Genettes terminologi som jag kommer att belysa i detta avsnitt.381 Dantes 
diktepos i tre delar, ”Helvetet”, ”Skärselden” och ”Paradiset”, är i grunden en 
kärleksberättelse förlagd till en medeltida religiöst präglad världsbild. 
Berättarjaget Dante får möjlighet att redan i jordelivet besöka de instanser som 
väntar i livet efter detta. På så vis kan han ändra sin levnadsbana för att så 
småningom nå sin älskade Beatrice som är i himlen.  

På första uppslagets vänstra sida finns en bild med en bergsfond som starkt 
påminner om den som återfinns i Gustave Dorés illustrerade upplaga av 
komedin från 1876 och som visar Dante med följeslagaren Vergilius på väg att 
träda in genom Helvetets port.382 Även det av Doré illustrerade verket kan 
därför betraktas som en hypotext till Endura. Det landskap som breder ut sig i 
Arnaults bilder har också stora likheter med den lodräta karga topografi som 
ofta beskrivs i komedin och framställs i Dorés bilder. Dantes diktjag rör sig 
genom Helvetets, Skärseldens och Paradisets kretsar och läsaren följer efter i 
Endura i ett slags imaginär vandring som konstnärerna redan företagit fysiskt 
och som lämnat avtryck i de ikoniska indexikala dokumenten. Genom texten 
följer berättarjaget ett ”du”: ”Följa dig till randen” (41) i ett landskap med 
”sänkor, skrevor” (16) där ”Berget skakar, vattnet bränner” (55) och ”Branten 
flammade” (26).  

Vidare vill Frostensons diktjag till ”Rena land” (50), en parallell till Dantes 
diktjags vandring från Helvetet via Skärselden mot Paradiset.383 Dessutom 
förekommer flera pastischer: ”Sy ihop ögonen / som på falkarna / med 
järntråden / så jag blir still” (51) är en parallell till Dantes ”ty allas ögonlock 
var genomstungna / och hopsydda med järntråd, som man brukar / på falkarna, 
som annars ej är stilla” (Skärselden XIII, 70–72).384 

Frostensons ”Fader du som aldrig var där / kvar är bara ett namn / riket var 
dövt / viljan obegriplig / En hand gav bröd / skulden lämnar jag åter / för 
språket är mitt, ljudet som ekar i evighet, varde” (66) kan då läsas som en 
                                                        
 
381 Genette, 1990, s. 22f.  
382 Gustave Doré, Dante Allighieris Divina Commedia framställd i teckningar, Stockholm 1876, 
tillgänglig på Internet (7.1.2011.) http://www.worldofdante.org 
383 Skär är ett ålderdomligt ord för ren, klar. 
384 Pastisch enligt Genettes typologi är en hypertextuell praktik som lekfullt imiterar hypotexten, se 
vidare i Genette, 1990, s. 32f.  
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travesti, enligt Genettes definition, det vill säga en polemisk dialog med 
Dantes innerliga version av bönen Fader vår (Skärselden, XI, 1–24).  

I texten förekommer också en språkdräkt som leder tankarna till Dante. 
Här talas om ”natt”, ”eld”, ”flammor”, ”brinna”, ”själar” och ”röster”. 

Även bilderna har korallröda pålagda färgfläckar som förstärker allusionen 
på brand och eld.  

Den specifika hänvisningen till Dante i det inledande citatet ”ed eran due 
in uno e uno in due” (två i en och en i tvenne) återkommer inne i boken. På 
textuppslaget 30–31 förekommer en direkt hänvisning i passagen: ”Handen ser 
åt dig, röd / lykta djupt ur natten” och anspelar explicit till klyvnad och då till 
den lösryckta sentensen ”ed eran due in uno e uno in due”. Denna hör hemma 
i en episod i Divina Commedia där Dantes diktjag möter trubaduren Bertran 
de Born som på grund av sitt svekfulla beteende och förräderi hamnat i 
Helvetet. För den tvedräkt han förorsakat straffas han med att bli kluven: 
huvudet åtskiljs från kroppen. Den halshuggne tar sig fram i det mörka 
Helvetet genom att bära huvudet i handen framför sig som en lykta (Helvetet, 
XXVIII, 118–126). Dorés träsnitt till Divina Commedia avbildar trubaduren 
naken och atletisk mot en mörk bergig fond hållande sitt huvud högt i luften 
med ett stadigt grepp i håret.385  

Anspelningen på kroppens konkreta klyvnad kan tillmätas en betydelse på 
det språkfilosofiska planet och fungerar som ett uttryck för den separation av 
jaget och språket som Frostensons poesi utmärks av alltsedan diktsamlingen 
Joner (1991). Bergsten hävdar i sin utförliga analys av Joner att: ”Som offer 
för sparagmos utväljer hon inte enbart människokroppen utan även språket 
självt. Ord, satser och meningar styckas och huggs sönder och sprids över 
boksidan, ja i skilda texter”.386 Detta sönderslitande, menar jag, har en 
motsvarighet i kroppens delning gestaltad i den huvudlöse trubaduren som 
låter sig ledas av sitt huvud som en lykta i handen.  

Sparagmós som motiv förekommer också på andra ställen i dikten både 
semantiskt och ikoniskt. Ett exempel är raden ”stupa, slita / sönder visa / upp 
min kropp som i all evighet skall skalla delad” (12). Den uppbrutna syntaxen 
med orden ”slita / sönder” åtskilda av en radbrytning härmar ikoniskt ett 
abrupt avskiljande. Att kroppen ofrånkomligen är kluven gestaltas som: ”i all 
evighet skall skalla delad”. I passusen exemplifieras en språksyn där rösten är 
separerad från jaget. Skallet kan knytas till röstens resonans, till talet, som är 
skilt från de fysiska talorganen. Denna delning av röst och kropp kan 
översättas till en åtskillnad av jaget och rösten, vilket forskarna är eniga är 
om.387 Franzén anser att det är via rösten som ett subjekt blir till när det skiljs 

                                                        
 
385 Doré (16.2.2009.) www.capurromre.it/dore  
386 Bergsten, s. 29.  
387 Hägglund, s. 56. 
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från sig självt i talet till den andre.388 Olsson är av samma åsikt när han 
skriver: ”Hos Frostenson faller jag och röst isär.”389 Artikulationen avskiljs 
från det kroppsliga och i denna process föds språket.  

I en dantesk kontext kan ”De kallade sig rena / deras steg var baklänges 
[…] De bar sitt ansikte mot ryggen” (24) uppfattas som en association till hur 
syndare bestraffas i Helvetet. Frostenson gör här en komprimerad 
transposition av Dante när hon låter kättarna straffas på det sätt som var pålagt 
siarna.390 I boken förekommer också en dialog som alluderar på den relation 
som förekommer hos Dante mellan mästaren, Vergilius, och novisen Dante 
(40–41). Dessutom finns en direkt referens till en lärjunge, ”följeslagaren, den 
brune” (42). Mot slutet finns också ett citat: ”Sovegna vos – ” med en 
sidoställd bild föreställande en trång dalgång. Citatet är en vädjan från 
trubaduren Daniel Arnaut när han ber Dante ”att minnas, medan det är tid, min 
plåga” (Skärselden XXVI, 148). Arnaut, vars namn har homonymisk likhet 
med bildkonstnären Arnaults, fick vara med i eposet för att han högaktades av 
Dante.  
 
 
 

7.3.2 Den synkrona relationen 

Det vertikala landskapet – en topografi för ett dramatiskt inre känslotillstånd 
 
I detta avsnitt ska ett uppslag analyseras för att visa på dels hur det kan förstås 
utifrån schemat, dels hur det kan inordnas i en metonymisk intermedial 
läsning. Eftersom narrativen är invävda i varandra kan ett uppslag tangera 
flera scheman. 

I den första narrationen, den om kärleksberättelsen, finns på uppslaget 18–
19 explicita hänvisningar till motivet den höviska kärleken: ”Kinden av Dia” 
och ”skuggan av Arnaut” fungerar som intertextuellt stoff (Figur 16 och 17). 
Dikten som inleder på vänster sida på uppslaget slår fast den historiska 
förankringen i trubadurlyrikens blomstringstid: ”Som andetag från många 
gamla själar / ekot, rösterna ur alla sänkor / Språken som man talat / ryggar 
mellan träden”. Här finns också en anknytning till de samtida strängt asketiska 
katarerna: ”Fattigdomen, den man känner / bara vara kvar bland dalar”.  

                                                        
 
388 Franzén, 2007, s. 180. 
389 Olsson, 2006, s. 315. 
390 Transposition enligt Genette är en hypertextuell praktik som kan betraktas som en i det närmaste ren 
överföring. Det innebär att hypertexten inte bär på parodiska, ironiska eller travesterande inslag. 
Kättarna straffas i sjätte kretsen med att brinna i sina öppna gravar medan siarna i åttonde kretsen 
straffas genom att få kropparna förvridna så att de tvingas gå baklänges och bära sitt ansikte mot 
ryggen. De kan alltså inte se framåt. Dante, Helvetet IX, 112–132, respektive Helvetet XX, 10–30.  
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Bergslandskapet som semantiskt förekommer i texten som ”sänkor” och 
”dalar” avbildas ikoniskt på högersidan som kargt och kuperat. I en 
metonymisk läsning utifrån schemat kan landskapet tolkas som en ikonisk 
avbildning av ett psykiskt tillstånd hos diktjaget. I en sådan läsning framstår 
den referentiella anknytningen som mindre viktig. I stället kan bildens 
metaforiska potential utnyttjas. Motivet är ett av många i schemat som återger 
en topografi som representerar det lodräta landskapet, ett uttryck för det 
sublima.  

Det vertikala landskapet har även inom diktkonsten, enligt Lund, blivit en 
litterär topos för ett starkt känslotillstånd där jagets känslor projiceras på en 
yttre topografisk verklighet förmedlad via bildstrukturerande principer: 
”Diktjaget eller den fiktive betraktaren iakttar ett landskapsparti. Han 
projicerar bildkonstens normer på synfältet och upplever dess former och dess 
färger som element i en bild, vilken i sin tur blir ett uttryck för betraktarens 
själstillstånd och existentiella situation.”391 Lund exemplifierar med Gunnar 
Björlings fragmentariskt och syntaktiskt uppbrutna poesi. Det vertikala 
landskapet som litterär trop i Lunds tappning kan överföras till den ikoniska 
bilden. Den lodräta topografin i bilden gestaltar ett högt känsloregister och i 
samspel med diktens innehåll ger den uttryck för ett intensivt känsloläge hos 
diktjaget. Här kan vertikaliteten i text och bild tolkas inte bara som uttryck för 
en allmängiltig existentiell utsatthet utan också transponeras till 
kärleksmotivet för att gestalta de pendlingar i känsloscenariot som en 
förälskelse innebär. Men som tidigare berörts kan det svårtillgängliga 
landskapet också läsas som en metafor för onåbarhet och dyrkan på avstånd, 
en kärlek vars mål inte är att realiseras. Topografin kan också ge uttryck för 
rädslor förknippade med närhet och signalera den inneboende dubbelheten i 
spelet mellan könen – en växling mellan attraktion och repulsion.  

Joel Snyder har undersökt bildspråkets metaforiska potential i vertikala 
landskapsskildringar i den vetenskapligt inriktade fotografiska 
landskapsdokumentation som utfördes i explorativt syfte under 1800-talets 
andra hälft på den nordamerikanska kontinenten.392 Snyder menar sig urskilja 
två skilda synsätt som präglade bildframställningen av de outforskade och 
sparsamt befolkade markområdena. Enligt det ena synsättet framställs det 
vertikala landskapet som sublimt grandiost och inbjudande, som ett 
amerikanskt Eden; enligt det andra synsättet framträder ett hisnande storslaget 
men ogästvänligt landskap.393 Gestaltningen av landet som ett amerikanskt 
Eden finns i representationer av fotografen Carleton Watkins. 
Bergslandskapen har där en konventionell inramning: en överblickbar 

                                                        
 
391 Lund, 1982, s. 107. 
392 Joel Snyder, ”Territorial Photography”, Landscape and Power, andra upplagan, red. W.J.T. 
Mitchell, Chicago: The University of Chicago Press 2002, s. 175−201. 
393 Snyder, s. 184 och 196. 
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topografi som har förgrund, mellangrund och bakgrund och en tydlig 
blickpunkt.  

Den andra representationen i vilken landskapet skildras som ett 
ogästvänligt ”terra incognita” kan knytas till fotografen Timothy H. 
O’Sullivan. Hans nydanande kompositioner har av eftervärlden uppfattats som 
modernistiska och i de fem fotografier som förevisas i artikeln framträder 
okonventionella kompositioner och motiv. O’Sullivan bryter med Watkins 
framställning av det sublimt sköna Eden och skapar i stället bilder av ett 
bergigt och extremt kargt landskap. Bildernas komposition och innehåll 
avviker från de samtida etablerade representationsschemana. I Hot Springs 
Cone, Provo Valley, Utah (1869) tornar en karg kulle upp sig i en komposition 
som inte anvisar någon bestämd blickpunkt.394 Arnaults komposition har en 
slående likhet med O´Sullivans. I båda är storleksförhållandena svårbedömda 
eftersom bilderna saknar förgrund och en bestämd blickpunkt. Liksom i bilden 
av O’Sullivan sticker en karg bergstopp upp i mitten omgiven av öde kala 
toppar. Högst upp på bergets kam skjuter en odefinierbar form upp, som ett 
slags grotesk. Bergets grova yta förmedlar i båda bilderna något avstötande, 
det sublimt sköna uttrycket närmar sig det obehagliga. Snyders beskrivning av 
O’Sullivans naturskildringar av vildmarken som ett isolerat ’”terra incognita, 
as a world different from ours, unfamiliar, inhospitable and terrifying” gäller 
alltså även i hög grad för många av Arnaults naturskildringar av Languedoc. 
395 Arnault knyter här an till en tradition grundlagd hos O’Sullivan när han på 
ett likartat sätt framställer landskapet i Languedoc som ett obebott, isolerat 
och svårforcerat rum.  
 
 
 
 
 

                                                        
 
394 Snyder, s. 195. 
395 Ibid, s. 198. 
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Fig. 16 och 17. Katarina Frostenson, text, Jean Claude Arnault, bild, Endura (2002), 
färgfotografi, 140 mm x 178 mm, s. 18–19.  
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Det referentiella landskapet – katarernas historiska rum 
 
Det andra narrativet spinner runt katarerna vilket även motiverar att närmare 
undersöka den synkrona relationen och hur denna kan knytas till schemat 
(44−45) (Figur 18 och 19). Texten som inleder på uppslaget lyder: ”Ingen kom 
kataren nära / hatade kataren närhet / Drog sig undan ögonglansen / ville bara / 
sjunka genom jorden / söka roten bortom under”. Texten ”anpassar” enligt 
Barthes inte enbart blicken till bilden utan också till själva förståelseakten. 
Uppslaget har en versgrupp på sex rader på vänster sida och på höger sida ett 
foto på ett berg med en borgruin högst upp, halvt dold bakom klippan. Med 
dikten som utgångspunkt för att tolka bildens uttryck måste man tillmäta ordet 
”katar”, särskild vikt. Ordet förekommer två gånger på sidan och kan knytas 
till det spår av historisk mänsklig närvaro som finns i bilden: ruinen.  

Fotografiets indexikala koppling och ikoniska klarhet inbjuder till en 
referentiell tolkning och textens utsaga om kataren kan knytas till en parallell i 
bildens utsaga om ruinen. Den kan med hjälp av fotot identifieras som borgen 
Montségur. Den har kommit att anses vara katarernas sista tillhåll och blev 
utplånad 1244 under de så kallade albigenserkrigen anstiftade av 
påvestolen.396 Borgen fungerar här som ikoniskt index för katarerna och 
katarismen som en helhet. Bilden i grodperspektiv visar i dess övre hälft 
konturen av en borg halvt dold på baksidan av en karg bergstopp. Eftersom 
borgen uppfattas utifrån texten som index för katarerna kan borgens halvt 
skymda position visuellt ikoniskt motsvara den semantiska utsagan ”Drog sig 
undan ögonglansen”. Högra förgrunden i bildens nedre hälft täcks av 
skogbeklädda kullar. Det som gör att betraktaren uppfattar att borgen är i 
fonden medan kullarna är i förgrunden är, om man resonerar som Hård af 
Segerstad, att betraktaren utgår från sin rumsuppfattning, och applicerar den 
på sitt bildseende. Vardagens visuellt [ikoniska] dispositioner397 enligt Hård af 
Segerstad, tenderar att få oss att uppfatta att ”föremål som är närbelägna har 
sin plats i synfältets nedre del, medan element i det övre synfältet upplevs 
ligga längre bort”.398 Åskådaren utgår alltså från tillvarons tredimensionella 
topografi och överför den på bildens tvådimensionella utsaga. Kameravinkeln 
i grodperspektiv understryker vad texten säger om katarens onåbarhet.  

                                                        
 
396 Albigenser var katarer som bodde kring staden Albi i södra Frankrike och de kallades också kättare. 
Borgen Montségurs fall har kommit att knytas till katarismens utplåning men rörelsen levde kvar ända 
fram till mitten av 1400-talet. Borgen som idag är ett besökscentrum har en hemsida: Montségur 
(16.1.2009.) www.montsegur.fr. 
397 Hård af Segerstad kallar i Bildkomposition (s. 43f.) rumsuppfattningen för vardagens visuella 
dispositioner. Se min motivering till mitt tillägg av den ikoniska aspekten i avsnitt 4.3.3. 
398 Hård af Segerstad, s. 43f. 
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Vid tillämpning av arnheimska principer om stigande och fallande 
diagonaler i bild upptäcker man ytterligare möjligheter att tolka in 
korrespondens mellan textens och bildens utsaga.399 Det visar sig att ruinen 
befinner sig på en linje som går i riktningen från vänstra översta hörnet ner 
mot högra hörnet vilket motsvarar den fallande diagonalen. Riktningen nedåt i 
bilden har en verbal motsvarighet i dikten, ”sjunka genom jorden” men också 
en ikonisk: raden är den näst sista och raden efter fullföljer den dalande 
rörelsen: ”söka roten bortom under”. Som redan avhandlingens introduktion 
belyser samspelar här textens visuellt ikoniska egenskaper med bildens 
ikoniska egenskaper. Resterna av det förintade katariska fästet fungerar alltså 
inte bara som index för katarernas skygghet utan också för deras utplåning. 
Detta exempel åskådliggör hur textens semantiska innehåll samverkar med 
praxisen om stigande och fallande diagonaler i bild. Tillsammans med textens 
ikoniska återgivning av den nedåtriktade rörelsen gestaltar bildens fallande 
diagonal katarernas onåbarhet och undergång.  

Om bilden i stället spegelvänds uppfattar betraktaren, enligt samma 
arnheimska principer, att borgen är på väg uppför klippan mot en fri utsikt 
eftersom borgen då befinner sig på den stigande diagonalen. Ruinens position 
uppfattas som överlägsen med fri utsikt mot det främmande och mot faran 
som i bilder traditionellt förknippas komma från höger.400 De vardagliga 
visuellt ikoniska dispositionerna har nämligen betydelse för hur betraktaren 
psykologiskt strukturerar bilden. Vänster sida i en bild upplevs vanligen som 
nära eller som ”hemma-sidan”, medan höger sida upplevs som längre ifrån 
och därmed som ”borta-sidan”.401 Höger sida brukar också ges mest 
uppmärksamhet vid betraktande. Det innebär att ett föremål placerat i vänster 
bildhalva måste vara större än motsvarande som placeras i den högra 
bildhalvan för att få samma vikt. Som en konsekvens av detta upplevs element 
i höger bildhalva som obstruerande, exempelvis bergsmassiv, vilket tenderar 
att bromsa upp blicken och kan utnyttjas för att få läsaren att dröja kvar vid 
uppslaget. På samma sätt kan element som upplevs som lätta eller transparenta 
i höger bildhalva, som exempelvis en fri himmel, uppmuntra till att fortsätta 
bläddringen i boken.  

Textens och bildens samspel bidrar till att göra en referentiell anknytning 
till schemat om katarerna, liksom identifikationen av borgruinen som 
Montségur. Den verklighetsrefererande pakten aktualiseras av det narrativa 
indexikala motivet tillsammans med textens utsaga. Boken närmar sig fakta 

                                                        
 
399 Arnheim, s. 34. 
400 Arnheim baserar sig på Heinrich Wölfflin som upptäckte hur balansen i bilder förändrades när de 
spegelvändes, s. 33ff. 
401 Rhedin, Om ”hemma-sidan” och ”borta-sidan”, se vidare s. 171ff. Arnheim diskuterar det nära 
respektive det främmande utifrån teaterscenens perspektiv. Protagonisten befinner sig vanligen i 
scenens vänstra bildrum och motspelaren i det högra, s. 34f.  
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och då närmast resedokumentären med historiska inslag. Textens allusioner på 
katarerna och deras riter samt bildernas återgivning av ett landskap som 
historiskt tillhört dem understödjer en dokumentärt färgad läsning. 
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Fig. 18 och 19. Katarina Frostenson, text, Jean Claude Arnault, bild, Endura (2002), 
färgfotografi, 140 mm x 178 mm, s. 44−45. 
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Ett danteskt inspirerat Följa John-motiv 
 
En metonymiskt grundad länkning visar att förståelsen på det enskilda 
uppslaget är beroende av hela räckan av uppslag. I det danteska intertextuella 
schemat framträder på sidorna 40–41 en intertext till både Dante och Doré 
(Figur 20 och 21). Dialogen som utspelas här återkommer i snarlik tappning 
på uppslaget 62–63 vilket gör att de båda uppslagen ska ställas mot varandra 
(Figur 22 och 23). Till vänster framträder en närbild på en karg lodrät 
klippbrant som tar upp nästan hela sidan, endast en flik himmel finns i höger 
bildrum (40). Kompositionen saknar förgrund vilket gör att de visuellt 
ikoniska dispositionerna är oklara vad gäller både proportioner och 
betraktarens position. Det är som om åskådaren hänger i luften framför den 
massiva bergsväggen. Landskapets utseende har stora likheter med dels 
Dantes verbala beskrivningar av naturen i Helvetet, dels Dorés 
skräckromantiska bildtolkningar i trästick.402  

I texten till höger gestaltas ett Följa John-spel mellan två parter. Dialogen 
kan emellertid också tolkas som en inre monolog utifrån Hägglunds 
uppfattning att Frostenson ofta demonstrerar jagets klyvnad i dialogens form: 
”Replikväxlingen i sig visar att jaget inte är ett utan delat i två.”403 Dialogen 
kan emellertid också förknippas med Dante och hans följeslagare Vergilius: 
”Vart går du? – Efter dig / Varthän? – In i din värld / Vad vill du? / Följa dig 
till randen”. Landskapets topografi återspeglas i båda medierna. Dikten kan 
läsas som en pastisch på Dantes beskrivning av vandringen i Helvetet: ”och 
slutligen nådde vi upp till randen” (Helvetet, XXIV, 41). I Dorés träsnitt 
avbildas Dante och Vergilius vandrande på en klippavsats så smal att båda inte 
ryms i bredd, detta mot en bakgrund av branta mörka bergsväggar.404 Texten 
rymmer visserligen en bejakelse, detta att vilja följa någon, men i samläsning 
med bildens motiv framträder det mod som krävs för ett bejakande och de 
risker som det medför. Det lodräta landskapet som en metaforisk gestaltning 
av utsatta tillstånd kan här dessutom överföras till kärlekens och ytterst 
existensens osäkra villkor.  

                                                        
 
402 Doré, Helvetet (11.1.2011.) commons.wikimedia.org/wiki/  
403 Hägglund, s. 56. 
404 Doré, Helvetet (11.1.2011.) commons.wikimedia.org/wiki/  
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Fig. 20 och 21. Katarina Frostenson, text, Jean Claude Arnault, bild, Endura (2002), 
färgfotografi, 240 mm x 178 mm, s. 40–41.  
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Uppslaget 62–63 där frågeställningen ”vart går du” återkommer, inleds till 
vänster med omslagsbilden. Fram träder en lodrät klippskreva eller en 
grottöppning, vars virtuella djup är skuggad, och i vilken en orangefärgad 
springa skymtar fram. Den grälla färgen tyder på efterbearbetning. Hela 
klyftans längd är avbildad och nederst i bild finns en ridå av grönska. Klippans 
bakgrundsfärg är gråvit men längs högra sidan av skrevan framträder ett gult 
och ett blått färgstråk som förmodligen inte är pålagt utan har uppkommit 
genom avrinning. Motivets komposition avslöjar inte några proportioner: 
Vegetationen i förgrunden är till föga hjälp. Det kan vara antingen buskar eller 
träd. Arnaults bildkomposition kan sägas vara inspirerad av Rosas 
framställning av landskap och hans lek med proportionerna så att naturens 
formationer framstår som orimligt stora i förhållande till människorna. Det 
framkommer i intertexten till Rosas oljemålning Grotta med vattenfall.405 
Arnaults spel med avstånd och perspektiv i bilder – även om det inte 
inkluderar människor – kan sägas ske i dialog med Rosas experiment med 
dimensioner i syfte att åstadkomma det sublimt storslagna landskapet. 
Arnaults bild har en liknande dragning åt det skrämmande framkallad genom 
dels bildens obestämbara proportioner, dels skuggningen i klyftan. Genom 
greppen isolering och döljande, för att tala med Marner, åstadkommer Arnault 
en suggestiv gåtfull dimension.  

Klippskrevans form kan, som tidigare nämnts, associera till helvetesporten 
hos Dante men det utesluter inte allusioner på andra fenomen såsom till en 
mandorla som kan vara förgylld eller målad i regnbågens färger.406 Den brukar 
vanligen knytas till framställningen av Kristus i medeltida konst men förekom 
samtidigt i österlandet, exempelvis på buddhastatyer från 500-talet.407 Bilden 
på klyftan och dess skuggning inbjuder till en tolkning som inbegriper mystik. 
En sådan tolkning stämmer överens inte bara med bildens formala uttryck utan 
även med dess referentiella innehåll; trossekten katarernas historiska marker. 
Den elliptiska formen associerar också till skötet och livets ursprung. Utifrån 
en formal aspekt kan man alltså knyta den elliptiska klyftan både till 
intertexten Dante, existentiella frågeställningar, katarernas tro och slutligen 
kärleksberättelsen.  

Vad har då texten för semantiska fokuseringar som påverkar tolkningen? 
Första radens ”Ett januaridrag” fungerar inte vare sig som semantisk 
fokusering eller expansion utan hör till ett frostensonskt uttryck som rör 

                                                        
 
405 Grotta med vattenfall (16.2.2009.) www.lewis-clark.org/content/content-article 
406 Från italienskans ”mandel”; betecknar en gloria i form av en spetsig upprättstående ellips som 
omsluter en hel gestalt. 
407 The Metropolitan Museum of Art. Guide (1994), andra upplagan, New Haven and London: Yale 
University Press 2006, s. 100. 
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ljudkvaliteter.408 Det som vi kan knyta semantiskt till bilden är möjligen ”gul”, 
en färg som tangerar det orangeröda i klippskrevans mitt och det gula i randen 
längs med bergsbranten. Då kan diktens ”gul, sprucken tunga” uppfattas som 
en semantisk fokusering av bildens centrala motiv: klippskrevan. Nästa rad, 
”kattens skära löper över skåran” skulle kunna läsas som en lekfull anspelning 
på bildens skreva. I dess mitt skymtar en formation, halvt dold som kan liknas 
vid formen av en katts ansiktshalva. På fjärde raden bryts den semantiska 
fokuseringen av en sentens på latin: ”capi gula”. Capi är ett verb i singular 
imperativ och har en stor spännvidd i sin betydelse: ’gripa’, ’ta’, ’snärja’, 
’förlama’, ’erhålla’, ’omfatta’, ’välja’ och ’utse’.409 Gula är ett substantiv i 
femininum och betyder svalg, men används mycket oftare för dödssynden 
frosseri och dryckenskap. Satsen är dock inte grammatiskt korrekt då gula här 
står i ablativ i stället för i ackusativ.410 Det språkligt riktiga skulle vara capi 
gulam som ungefär betyder grip svalget eller strupen. Citatet pekar ut de 
fysiska talorganens betydelse i Frostensons poesi men det indikerar också 
något som är störande då citatet inte återges i sin helhet. Den kursiva texten 
signalerar emellertid att det rör sig om ett citat på originalspråk eftersom alla 
citat kursiveras i Endura. Sentensen skulle då kunna tolkas som ett fragment 
vilket här får en metanarrativ och självbespeglande funktion. Texten i 
egenskap av fragment lyfts fram. Det kursiverade gula är också en homonym 
till färgordet gul som förekommer på andra raden. När det uppträder en andra 
gång – i det latinska citatet – är det dock i ett nytt och lösryckt sammanhang. 
Den likhet som orden tycks ha finns endast på det visuella planet.  

Frågan ”vart går du” som på latin motsvarar ”quo vadis?” och är ett 
religiöst laddat begrepp i en kristen kontext, pekar mot en existentiellt färgad 
tolkning av klyftan i egenskap av en mandorla. Om man nu sammanför 
diktens dialog och bildens metafysiska tolkningspotential med Frostensons 
språkfilosofiska syn, där jaget är uppdelat på utsägaren och det utsagda, kan 
man hävda att dikten avvisar inte bara en metafysisk dimension utan alla 
föreställningar om tillvarons ändamålsenlighet över huvudtaget i det 
negerande svaret: ”inget” på frågan ”vad ger du”. Detta förnekande av alla 
trosvärden som kommer till uttryck i ikonotexten görs till förmån för ett 
villkorslöst bejakande av alltings meningslöshet. Sista radens ”Ge mig det du 
kallar inget!” uttrycks med både imperativets och interjektionens emfas. 
”[I]nget” kan här alltså förstås som ett alternativ till och motstånd mot 
åskådningar, möjligen är det fråga om en nihilistisk ståndpunkt, en hållning 
som förnekar förekomsten av absoluta värden. Dialogen kan då också 
                                                        
 
408 I Skallarna, s. 6 skriver Frostenson att januari är den hörbaraste av alla månader eftersom ljuden då 
är mer öppna och metalliska. Se vidare i Aris Fioretos, Skallarna / Katarina Frostenson, Skallarna, 
Stockholm: Bonniers 2001. 
409 Ahlberg et al.  
410 Erik Tidner, Latinsk grammatik, andra upplagan, Solna: Almquist Wicksell Läromedel 1989. Ett 
särskilt tack till Julie White i Uppsala. Hon har orienterat mig i latinets olika kasus.   
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uppfattas som en parodi411 på Dantes diktepos och den religiösa 
föreställningsvärld och tilltro till auktoriteter som där målas upp.  

Även det latinska ordet ”gula” som förekommer i dikten kan överföras till 
den danteska sfären i betydelsen svalg eftersom ordet spelar en viktig roll i 
den topografiska framställningen av Helvetet som ett avsmalnande 
trattliknande ravinlandskap på vars botten ärkesyndarna, det vill säga 
förrädarna, tvingas husera.412 Dialogen med sitt Följa John-spel tillsammans 
med tolkningen av klippskrevan som ett kvinnligt könsorgan kan i en 
metonymisk länkning också kopplas till kärleksmotivet. Fraserna kan då 
uppfattas som ett utbyte mellan två parter. Kärlekens villkor framställs genom 
de negerande upprepningarna som ytterst osäkra men den prekära situationen 
bemöts och bejakas med eftertryck: ”Ge mig det du kallar inget!” 

Ikonotexten kan därmed läsas som ett mångbottnat uttryck där alla de olika 
schemana kan läsas in men framförallt gestaltar den en existentiell hållning 
med illusionslösheten som riktmärke. 
 
 

                                                        
 
411 Jag använder parodin i den betydelse Genette avser, det vill säga när hypertexten är en ludisk 
(lekfull) transformation i förhållande till hypotexten. Så skiljer sig parodin från pastischen som är en 
lekfull imitation, se vidare i Genette, 1990, s. 34f.  
412 Björkeson använder ordet ”svalg” på ett flertal ställen om ravinens utseende, bland annat i Helvetet, 
XXVII, 65 och Helvetet, XXX, 93. 
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Fig. 22 och 23. Katarina Frostenson, text, Jean Claude Arnault, bild, Endura (2002), 
färgfotografi, 240 mm x 178 mm, s. 62–63.  
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7.3.3 Den diakrona relationen: på resande fot bland ekon och röster långt borta 
och nära 
 
Även Endura följer mönstret att majoriteten av bokuppslagens inbördes 
samband baseras på närhet framför likhet. Den intermediala utsagan på 
uppslagen länkas framförallt metonymiskt till att forma narrativ. Det hör 
samman med att varje schema har en berättelse vars händelser kan knytas till 
en sammanhållen plats, tid och karaktärer. Bilderna kan alla härledas till en 
och samma kontext, landskapet i Languedoc, många visar också katariska 
minnesmärken och lämningar. Det urval som visas i den diakrona relationen 
har som syfte att belysa de två framträdande schemana; kärleksmotivet och 
katarerna mot bakgrund av reseberättelsen. Men är det möjligt att utläsa ett 
sammanhållet narrativ i en så pass fragmentarisk text med en otydlig 
berättarposition och med tidsangivelser reducerade till nutid och dåtid? I 
förhållande till övriga verk i konstnärernas gemensamma produktion är 
Endura den mest öppna där de symboliska tecknens sammanställning ger 
många tolkningsmöjligheter. De ikoniskt indexikala tecknen blir då 
vägledande för vilka urval tolkaren väljer att göra.  

Vid en intermedial narrativ strategi samarbetar kärleksmotivet framförallt 
med bildernas metaforiska funktion. Bilderna gestaltar landskapet som en 
kropp men också som ett dramatiskt känslotillstånd. Kärleksberättelsen i 
presens utspelas i nutid eller i ett virtuellt tidlöst tillstånd. Bilderna 
understödjer också textens högstämda ton med intertextuella referenser till 
trubadurlyriken. Den andra berättelsen, den om katarerna, kollaborerar 
framförallt med bildernas referentiella funktion. Narrativet om katarerna 
återges i imperfekt i en obestämd dåtid men som referentiellt kan knytas till 
1100-1300-talen. Bilderna på katarernas ruiner och lämningar fungerar då som 
ikoniska indexikala dokument som stärker den historiska dimensionen 
framhävd av tempusformen imperfekt. Ruinen Montségur, som avbildas på 
inte mindre än fyra sidor ur varierande perspektiv och vinklar, kan också sägas 
representera fragmentet som idé. Enligt Olsson utvecklades det ur 
förromantikens förkärlek för bland annat artificiella ruiner där strävan var att 
göra övergången mellan natur och kultur osynlig.413 Borgen, i sitt restaurerade 
skick, kan liknas vid en konstgjord ruin, vars murverk successivt tar vid där 
klippan slutar och smälter samman med det omgivande landskapet (25). 
Arnaults motiv ansluter till en (för)romantisk tradition. Här finns en 

                                                        
 
413 Olsson, 2006, s. 34. 
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bildmässig motivisk parallell till idén om texten som fragment vilken 
Frostensons diktkonst både visuellt, ikoniskt och semantiskt ger uttryck för.414 

Kärleksberättelsens schema inleder det intermediala narrativet och 
jagberättaren träder fram semantiskt och syntaktiskt som en kluven kropp på 
det tredje uppslaget: ”sönder visa / upp min kropp som i all evighet skall 
skalla delad”. Uppslaget kan läsas som introduktion till kärleksberättelsen; 
dubbelheten i passionens växlingar mellan en längtan till och rädsla för närhet 
representerad av den delade kroppen och det högstämda dramatiska 
känsloläget: ”Låt allt falla, låt det falla bara – ”. Bildens sublima landskap med 
bergssluttningar som har fallande diagonaler kollaborerar här intermedialt. 
Först på nästa sida framträder en kollektiv berättare, ”nalkas här en trakt där 
inget kan få tag i oss / det starka namnet verkar”. Den berättare som träder 
fram i dikten på vänster sida kan med ledning av den högerställda bilden av ett 
sublimt dimhöljt landskap knytas till kärleksparets röst men också till en röst 
som tillhör berättaren på resande fot i nya marker: ”Med vittringen av kall 
metall / nalkas här en trakt där inget kan få tag i oss / det starka namnet 
verkar”.  

Att i stället framförallt knyta det intermediala narrativet till kärleksmotivet 
motiveras av diktens referenser till flera kärleksvisor: ”Höga berg och djupa 
dalar / här där ingenting behagar” är en parodi på inledningen till en välbekant 
svensk dansvisa vars första rader lyder ”Höga berg och djupa dalar / här är 
vännen som mig behagar”.415 Tredje raden, ”Sjung om det du inte vill” 
associerar till trubadurlyriken och den höviska kärleken genom att pastischera 
Beatriz av Dias A chantar m'er de so qu'eu no volria: 
 

Jag måste sjunga om det jag inte ville, 
så förbittrad är jag på den jag har kär. 
Jag älskar honom över allt annat, 
men höviska lagar förmår nu ingenting.416 

 
Bilden på det vertikala dimhöljda landskapet fungerar då både metaforiskt och 
referentiellt. Den pekar på trubadurlyrikens historiska marker samtidigt som 
landskapet metaforiskt gestaltar kärlekens hisnande skönhet. Här framstår det 
vertikala landskapet som en inbjudande och skön lustgård, vilket åstadkoms 
genom att bildens kontraster har tonats ned genom oskärpa, men också med 
hjälp av en färgskala vars nyanser är mindre framträdande i bakgrunden 
jämfört med förgrunden. Arnault är inspirerad av tekniken luftperspektiv i 
syfte att förstärka upplevelsen av bildens virtuella djupled. Tekniken 
härstammar från den medeltida konsten i Fjärran Östern. Det virtuella djupet 
                                                        
 
414 Olsson, 2006, s. 306f. 
415 ”Höga berg och djupa dalar” (2.2.2011.) sv.wikisource.org 
416 Marianne Sandels, Att tänka på henne. Provensalsk trubadurlyrik från medeltiden, Stockholm: 
FIB:s Lyrikklubb 1980.  
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åstadkoms genom att minska klarheten snarare än storleken.417 Avlägsna träd 
beläggs med en horisontell dimma, exempelvis.418 Dimslöjor och moln i 
Arnaults bild får kullarnas konturer att framstå inte bara som mjuka, deras 
spetsar till trots, utan också som än mer avlägsna i förhållande till förgrunden. 
Även nästa uppslag har en högerställd bild vars milt kolorerade kullar med 
sina uppmjukade konturer ger intryck av ett paradisiskt landskap. Den 
vänsterställda texten introducerar berättelsen om kataren och ett landskap 
impregnerat av historiska spår: ”Namnet slöjar trakten / två starka stavelser / 
som andas / täcke över sänkor, skrevor / Under marken ligger bilden, ren och / 
sönderslagen / katar kallades den andre” (16).  

Vem berättar om kataren? Anvisningarna är oklara men det är inte orimligt 
vid en metonymisk intermedial narrativ länkning att uppfatta att det är den 
kollektive berättaren på resande fot som introducerades på föregående 
uppslag. Det gäller även för nästa uppslag där dikten spinner vidare på den 
historiska kopplingen till katarerna: ”Som andetag från många gamla själar / 
ekot, rösterna ur alla sänkor / Språken som man talat / ryggar mellan träden”.  

De explicita referenserna till trubadurerna Beatriz av Dia och Daniel 
Arnaut på de följande två raderna kan förstås även här knytas såväl 
referentiellt som metaforiskt till det lodräta landskapet avbildat i det 
högerställda fotografiet. Sista raderna ”Fattigdomen, den man känner / bara 
vara kvar bland dalar” anspelar på katarernas stränga askes. Ikonotexten 
antyder att den kollektive berättaren som själv är dold kan vara resenär och de 
ikoniskt indexikala dokumenten kan knytas till vad denne resenär har sett i 
verkligheten. Detta uppslag kan sammanföras med nästa genom att återknyta 
till ordet fattigdom, men nu tas rösten över av jagberättaren: ”Vad är det för en 
fattigdom / jag känt och alltid känner”. Möjligen är det ett annat slags 
fattigdom som jaget känner här än det som kan förknippas med katarerna. Den 
högerställda bilden visar en dimhöljd bergsrygg med obestämda proportioner 
som går ända ut i högerkanten.  

På nästa sida tar en helbild vid. Den visar ett direkt utsnitt från samma 
bergsparti. Växlingen mellan en kollektiv berättare och en jagberättare som 
här etableras och sedan fortsätter genom boken känns igen från de två 
föregående fotolyriska bilderböckerna. I Vägen kunde emellertid den 
kollektive berättaren semantiskt preciseras till den resande berättaren. Min 
föreställning här bygger på att jag som betraktare ser via de indexikala 
dokumenten vad berättaren har sett. Det löst sammanhållna narrativet om 
katarerna fortsätter fram till textuppslaget på sidan 30.  

Uppslaget 22–23 inleder med en oskarp bild som gör den platt i det 
virtuella djupledet. Den har utdragna konturer med en dominant grönska i 

                                                        
 
417 Laurie Schneider Adams, The Methodologies of Art. An Introduction, New York: Westview Press 
1996, s. 17.  
418 Schneider Adams, s. 19f. 
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förgrunden. Texten associerar till katarens gåtfullhet: ”Handflator och pannor. 
Ingen talar” och avslutar med ”Tyst / Katarens tavla”. Här kan man läsa in en 
glidning mellan textens och bildens utsaga. Två uppslag längre fram avbildas 
nämligen på en stenrelief människofigurer på rad intill en borg som 
förmodligen inspirerat till dessa rader som i så fall skulle kunna betraktas som 
ekfrastisk diktning. Bilden på sidan fungerar som en metonymisk länk i 
narrativet även om fotografiets oskärpa gör att dess referentialitet har dämpats. 
Fotot som bildkonstverk lyfts i stället fram.  

När man vänder blad länkas så berättelsen metonymiskt till katarerna via 
den sista raden på föregående uppslag: ”De kallade sig rena” (24). Bilden 
föreställer av allt att döma katarernas sista fäste, ruinen Montségur, sedd i 
fågelperspektiv (25). Borgen blev den plats där de som hållit ut mot korstågen 
tvingades ge upp. Dikten återger utplåningen lakoniskt som ”gick mot elden / 
lät sig tyst och stilla brinna”. När man vänder blad är man tillbaka till den 
nutida berättarpositionen, förmodligen resenärens: ”Ljudet varar, dånet / 
dröjer kvar bland dalar. Lågans daller / hör du fraset av när kroppar rasar” 
(26−27). Liksom ekon från gamla själar lever även dånet kvar från kättarbålen. 
Det du som tilltalas kan vara ett uttryck för det splittrade jagets inre dialog. De 
skulle också kunna vara berättaren som tilltalar någon i berättelsen eller som 
vänder sig direkt till läsaren.  

Även nästa uppslag som återger alla verb i infinitiv kan intermedialt 
kopplas till katarernas grymma utplåning, i synnerhet om man väljer att tolka 
den högerställda bilden referentiellt. Där återges en katarisk lämning, ett i sten 
inristat handavtryck vars konturer är ifyllda med rödfärg.419 (29) Men man kan 
också notera att text och bild skevar något eftersom handen kan uppfattas som 
en metonym för riten consolamentum, handpåläggningen, vilken det först 
associeras till på textuppslaget som följer: ”Bara händerna kan ge tröst / de 
varma, barkiga / händerna som var runt kroppen” (30). Denna skevhet 
korrigeras emellertid vid en metonymisk lässtrategi, där det enskilda uppslaget 
länkas till den mening som uppstår diakront. Det är här också möjligt att läsa 
in en referentiell koppling till berättarens/resenärens sinnesförnimmelse i 
fysisk kontakt med den inristade handen på den skrovliga stenytan: ”Handen 
kändes / fingrets spårkrets / runda naglar / Handen ser åt dig, röd / lykta djupt 
ur natten” (30). Den som känner associeras även till det splittrade jaget, vilket 
antyds av den intertextuella referensen till Dantes skildring av trubaduren i 
Helvetet som bar huvudet i handen framför sig som en lykta.  

Kärleksmotivet vävs här in och blandas med sparagmós-motivet och efter 
flera textuppslag följer så en vänsterställd bild på ett bergsmassiv vars mjuka 
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formationer metaforiskt gestaltar sinnlighet och kroppslighet. På textsidorna 
som följer lyser också kärleksmotivet som starkast. Elden som katarerna 
försmäktade i förbyts i kärlekens eld: ”Låt oss brinna, skynda / in till elden – 
får vi vara / två i samma låga” (38). I bokens mitt flätas åter narrativet om 
kataren in: ”Ingen kom kataren nära / hatade kataren närhet”. Till höger på 
uppslaget visas borgen på klippan. 

På uppslaget därefter, bokens enda rena bilduppslag, visas två bilder på 
nära håll i grodperspektiv av borgen i en starkt orange ton, som tyder på 
efterbearbetning. I vänstra bilden ser vi tillräckligt mycket av ruinerna för att 
kunna identifiera borgen, i den högra syns endast murverkets nedre del som 
endast metonymiskt kan länkas till ruinen Montségur. De tydliga spåren av 
manipulation lär göra att bildernas referentiella potential minskar men de 
okonventionella vinklingarna ökar samtidigt intresset för att identifiera 
motivet. Den massiva bergsväggen som blockerar det högra bildrummet, 
”främmandesidan”, enligt Rhedin, indikerar instängdhet och hotfullhet. Det är 
som om betraktaren hamnat i en återvändsgränd och inte kan ta sig vare sig 
uppåt eller vidare åt höger som också kompositionsmässigt motsvarar vad 
Rhedin kallar ”ut-i-världen-sidan”. Som Rhedin påpekar sammanfaller denna 
riktning med bokens blädderriktning. Effekten blir därför att betraktaren av 
Frostensons och Arnaults verk hejdas i att vända blad. Bildens komposition 
inbjuder till att fundera kring bildernas referentiella innehåll som pekar mot 
katarernas tragiska öde samtidigt som bilderna metaforiskt gestaltar katarens 
oåtkomlighet. 

På konstruktionsplanet sammanfaller bildsekvensen med bokens mitt. 
Halvvägs genom boken erbjuds läsaren därmed ett avbrott i textflödet. I en 
intermedial läsning kan vi emellertid inte begränsa den inlagda bildsekvensen 
till att vara en kontemplativ vilopunkt i det narrativa flödet som annars 
konventionellt är en av de funktioner som brukar tillskrivas så kallade 
illustrationer. I stället framkommer i en sådan läsning att på handlingsplanet 
avslutar sekvensen narrativet om katarerna i subjektposition. Härefter 
förekommer de inte längre kopplade till handlingar eller skeenden utan endast 
via berättarens kommentarer om katarernas trosföreställningar: ”Om det är 
som kataren tänkte: ”Om själen är blod som kataren tänkte / flyger den i stänk 
och vattnar jorden” (69) och ”Om själen är bröd / som kataren även tänkte / 
äter vi den sakta och ser ut som djuret” (70). I bilderna visas härefter inte 
heller några katariska kännetecken med undantag för en bild på ett rödmålat 
inristat handavtryck i sten. Bilden har också visats tidigare i boken men då i 
större storlek.  

På sidan efter mittuppslaget breder en kuperad barrskog ut sig sedd i 
fågelperspektiv. Växlingen av både perspektiv och bildmotiv sammanfaller 
med att dikten återvänder till kärleksmotivet, som förutom riklig intertext till 
Dante också har den provensalska höviska diktningen som klangbotten. Det 
kluvna jaget växlar härefter mellan första person singular och plural. 
Fågelperspektivet samspelar diakront med textupplaget som följer: ”jag seglar 
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över landet” (50). Kärleken skildras som en falkjakt där kärleksparets 
positioner som jägare respektive byte växlar.  

Därefter följer en räcka på fem uppslag med utsnitt av närbilder på ett 
ravinlandskap i nära nog tropisk grönska; regnskogsgröna träd och buskar som 
klänger på blekvita stup. Storleksförhållandena är oklara då referenspunkter 
saknas. Diktningen på sidorna växlar mellan olika motiv vilket kolliderar med 
bildernas uppenbara metonymi. Det inledande uppslaget indikerar att det rör 
sig om en drömsyn ”En dröm, där allting djupt / i grunden ändras” och 
skildringen av ”flammor / Berget skakar, vattnet bränner / Floden sväller” kan 
med fördel läsas in i det danteska schemat (55). Berättaren kan knytas till den 
som förekommer i inledningen, det kan vara det splittrade jaget eller 
resenären. Sviten avslutas med bilden på klippskrevan (omslaget) och 
ikonotexten kan diakront länkas till alla tre schemana, vilket tydliggjorts i 
analysen av den synkrona relationen.  

Efter uppslaget med omslagsbilden på skrevan framträder ett mönster där 
vartannat uppslag har text och vartannat har text och bild. Efter ett textuppslag 
med rika associationer till alla tre schemana kommer Frostensons travesti på 
Fader vår med en sidoställd bild föreställande skogiga lodräta bergstoppar 
halvt dolda i moln. Sluttningarna har diagonaler som kan tolkas som fallande. 
Som redan framkommit kan uppslaget läsas mot både det danteska och det 
katariska schemat. Berättarpositionen är dold men kan i en diakron läsning 
knytas till det splittrade jaget eller till den kollektive berättaren; resenären. 
Dikten kan också kopplas till en frostensonsk hållning och uppfattas som 
författarens ståndpunkt i religiösa spörsmål. Det går att dra paralleller till 
antimetafysiska uttalanden framförallt i Vägen.420  

Textuppslaget som följer anknyter till kärleksmotivet: ”Segla på din matta 
över stupet” (68) men där finns också naturbeskrivningar som kan tolkas 
referentiellt: ”Ödlan risslar nerför branten” (69) kan därför knytas till 
berättarens/resenärens upplevelser på platsen. Den högerställda närbilden på 
nästa uppslag visar två hästhuvuden vars nosar är riktade mot varandra. Den 
högra hästen biter tag i den vänstras nos. På grund av bildens snäva vinkel och 
oskärpa är det svårt att avgöra om det är en vänligt sinnad eller fientlig 
handling. De semantiska fokuseringarna i texten bidrar endast till en 
nonsensartad tolkning: ”djuret” förekommer två gånger liksom anspelningar 
på att bita: ”sväljer” och ”slukar”. De två hästhuvudena kan på ett metaforiskt 
plan tolkas som representanter för parterna i kärleksberättelsen, för parterna i 
ett Följa John-motiv eller för det tudelade jaget. På ett referentiellt plan kan 
hästarnas närvaro förklaras utifrån den metonymiska bildkedjan; hästarna är 
en del av landskapet och kom därför att ingå i det urval bilder som 
konstnärsparet ställt samman för boken. I det följande textuppslaget 
återkommer det vertikala landskapet som ett metaforiskt uttryck för ett 
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existentiellt och dramatiskt färgat känslotillstånd; ”störtdyka” och ”ljudet av 
den kropp som dalar” (72). Versraden från inledningen (12) återkommer 
också: ”Låt allt falla” (73).  

Nästa uppslag inleder med en bild snarlik den som finns placerad vid 
Frostensons negerande Fader vår. Den visar en skogig topp vars bergssida har 
en fallande diagonal enligt arnheimska principer. Den referentiella nivån i 
bilden ger diktningen en historisk scen eller en geografisk landskapsbakgrund, 
den metaforiska nivån samspelar med textens uttryck för existentiell utsatthet. 
I den högerställda texten är det splittrade jaget i fokus; talorganen strupen och 
tungan figurerar. Att strupen domnar kan läsas som ett uttryck för åtrå i mötet 
med den andre men också som en omskrivning för döden. Versgruppen 
avslutas med uthärdandet i svälten: ”Endura – jag finns / bara i den vind som 
blåser utåt” (75). Att läsa dikten så har stöd i en metonymiskt länkad 
lässtrategi: På efterföljande uppslag i den vänsterställda bilden framträder den 
inristade handen med röda konturer i stenen och i den högerställda texten 
anspelas på consolamentum som utdelas i dödsögonblicket: ”Minnet av en 
hand ur natten / sänktes över pannan / strök ner ögonlocken”.  

Det sista textuppslaget talar också om ”döda röster” och återkallar minnet 
av katarerna: ”Skenet av dem / ekot dallrar” alluderar på hur katarerna 
utplånades genom att brännas på bål. Dikten frammanar även trubadurlyriken 
representerad av Arnaut, ”han som sjunger under gråt” och Dia: ”hon som 
sjöng om det hon inte ville” (79). Berättaren ligger här nära resenären, det 
”oss” som nämns i inledningen: ”nalkas här en trakt där inget kan få tag i oss” 
(14). Berättaren hör ”[l]äten, nära”, liksom ”snokens prassel, syrsans gnidande 
i natten” och ser sken och irrbloss på vägen (78–79). 

Narrativet avslutas med kärleksmotivet på ett text- och bilduppslag med 
sidoställd text till vänster och ett utsnitt till höger av ett kargt kuperat 
stenlandskap: ”I klyftan där ett byte sker / mellan hjärta och hjärta / i trakten 
av katarer”. Den specifika lokaliseringen till Languedoc antyder att det också 
är föreställningen om den höviska kärleken som utgör ett historiskt stoff vilket 
också antyds i ”doft av gammal ömsad kärlek” (80). Både trubadurlyrikernas 
och katarernas storhetstid i Languedoc var runt 1100−1300-talen. Bildens 
närvaro bidrar till att klyftan tolkas framförallt utifrån den referentiella 
potentialen även om det också är möjligt att knyta en klyfta dels till 
scenplatsen för en kärleksförening, dels till det tudelade jaget.  

Sista uppslaget har en vänsterställd beskuren bild på vilken två hästar 
skymtar, på den vänstra syns endast huvudet och på den högra endast 
bakkroppen, förmodligen är det samma hästar som figurerat tidigare. 
Bakgrunden rymmer några blånande kullar och mellangrunden gröna fält. 
Bildens närvaro fungerar främst utifrån sin metonymiska potential av en 
geografisk lokalisering. Texten till höger antar formen av en epilog som 
vänder sig direkt till läsaren: ”Du som läste orden / strök med ögat över raden 
/ fingret längs med svärtan, kände / stämman bukta / vrida sig därinne / hal 
och döv men het och / glansig i sitt inre / kanske ser någon en dag vad vi här 
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tänkte”. Det vi som här framträder är skilt från det som finns i narrativet och 
det är rimligt att anta att det motsvarar konstnärsparet. Något samspel mellan 
textens och bildens domäner, som att förklara eller semantiskt fokusera något i 
respektive medium, kan inte läsas in. Epilogen rymmer en såväl metafiktiv 
som självreflexiv dimension: den lyfter fram boken som ett materiellt medium 
”strök med ögat över raden / fingret längs med svärtan”, men också läsakten i 
sig som skapar den litterära upplevelsen. Texten återger också den magiska 
transformation som både diktens tillblivelse och avkodning innebär. Det 
framstår som att diktningen först har kommit till muntligt, ”kände / stämman 
bukta / vrida sig därinne” och att konstnärsparet därmed uppfattar texten som 
en form av transkribering. Den avslutande raden, ”kanske ser någon en dag 
vad vi här tänkte”, kan sägas understryka den grad av osäkerhet som finns vid 
överföring av meddelanden. Ska läsaren förstå skaparnas intentioner? Märkligt 
nog omnämner epilogen inte Arnaults bilder explicit. Men att konstverket har 
inneburit ett samarbete av två konstnärer kan läsas in implicit i ”vad vi här 
tänkte”. Bilderna inkluderas också i sista raden där hänsyftningen på 
synsinnet, ”ser”, gäller såväl den visuella texten som den visuellt ikoniska 
bilden. Epilogen kan alltså uppfattas som en metapoetisk kommentar där 
konstnärerna uttalar sig om sitt eget arbete.  

 
 

7.4 Sammanfattande kommentarer 
 

Som jag har visat i analyserna är den metonymiska länkningsstrategin mest 
framgångsrik för att skapa narrativ hos Frostenson och Arnault. Det 
uppenbaras när man undersöker uppslagens narrativa samband på tre olika 
slags relationer, den schematiska, den synkrona och den diakrona relationen. I 
den schematiska relationen framkommer att alla tre böckerna har 
reseberättelsen som inramning. Reseberättelsen förekommer också som ett av 
schemana, och berättandet växlar mellan första person singular och första 
person plural. Reseskildringen i schemat kan knytas till fotografierna som 
indexikalt och ikoniskt pekar på platser som berättaren besöker.  

 I Överblivet, som har den mest varierade typografiska strukturen, upplyser 
bilderna läsaren om destinationen innan texten omnämner olika adresser. 
Ingenstans står det emellertid i klartext att staden är Paris. Karaktären av 
reseberättelse understöds också av allusioner på andra främlingars 
Parisskildringar i text och fotografisk bild. Samtidigt är Överblivet den enda 
boken som på ett uppenbart sätt bryter mot reseberättelsens norm. Nästan 
halvvägs in i boken förekommer tre uppslag med höghus som alla har ”Tour” i 
sitt namn. Placeringen av dessa efter varandra har emellertid ingen geografisk 
motsvarighet. I stället träder ett nytt schema in som aktualiserar motivet 
centrum−marginal vilket också kan knytas till fallologocentrismen som 
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förutsätter utpekandet av ”den andre”. Motivet understöds också av att titeln 
Överblivet kan knytas till ett intresse för det marginaliserade.  

I Vägen finns oklarheten i reseberättelsens inledning och avslutning som 
visar samma vägavsnitt med förbifarande och mötande bilar. Det framgår inte 
om bilderna är tagna vid ett och samma tillfälle med en viss tidsfördröjning 
eller om den ena är från den faktiska resans början och den andra från den 
faktiska resans slut. I Endura finns också ett brott mot resans schema eftersom 
borgen som visas på uppslaget (24−25) tycks vara densamma som den som 
sedan avbildas på mittuppslaget (44−45). Det skulle i så fall markera en 
skevhet i resans kronologi. Men den är inte av sådan betydelse att läsaren 
ifrågasätter resans schema.  

När man analyserar den schematiska relationen framkommer att varje bok 
har flera scheman som korsar eller avlöser varandra. I Överblivet förekommer 
förutom reseskildringen och motivet centrum−marginal också ett splittrat 
psykes inre och yttre resa i det urbana rummet. Som jag visat i analysen av 
den synkrona relationen kan flera scheman uppträda på ett och samma 
uppslag. I den diakrona relationen analyseras hur scheman utvecklas och 
samspelar i narrationen. Det visar sig att alla tre schemana griper in i varandra 
och som tidigare nämnts bryter reseberättelsens schema med resans kronologi. 
Den avslutande bilden på ett avgående tåg fungerar dock som en inramning 
som bekräftar hemfärden och att resan går mot sitt slut.  

I Vägen finns inga normbrott av sådant slag som i Överblivet. I den 
schematiska relationen finns inga skevheter som ifrågasätter resans kronologi. 
Inga motiv upprepas som får läsaren att undra över den geografiska rutten. 
Efterordet bekräftar också att fotografierna presenteras i den ordning som 
motsvarar resenärernas färdväg. När man analyserar konstruktions- och 
handlingsplanen framträder två tydliga schemana, reseberättelsens och den 
intertextuella resans. Paratexter har också betydelse för identifiering av 
schemana. Titeln Vägen till öarna hänvisar såväl till den faktiska resan till den 
döde vännen och poeten Beckmans hemtrakter som till det intertextuella 
schemat. Titeln anspelar också på det citat från Beckman som boken inleder 
med. Berättelsen har en förhållandevis tydlig struktur med deletapper som 
avfärden, ankomsten till Bergslagen och slutmålet: sjön Rämmen som 
Beckman växte upp invid och ofta återvände till.  

Mot slutet av boken, före ankomsten till Beckmans hemtrakt, finns ett parti 
med tre dikter som är fördelade på ett textuppslag och på text/bilduppslag. 
Dikterna saknar en jagberättare och den spatiala direktkontakten till resans 
fiktionsvärld är bruten. På grund av detta kan uppslagen inte på ett 
metonymiskt vis länkas till övriga sidor. Men eftersom dikterna är variationer 
på det beckmanska inledande citatet sker inte kopplingen på hyperboliskt vis, 
utan snarare på ett metaforiskt. I Vägen utspelas handlingen i nutid men det 
finns återblickar, det framkommer att berättaren gör sin andra resa till 
Bergslagen (9). Det finns också ett annat berättarplan som skiljs ut av 
berättaren: ”En man försvann här, det är redan berättat.” (53)  



197 

I Endura finns också reseberättelsens schema som ram, Det framhävs av 
läsanvisningen ”I trakten av katarer” och framträder i ikonotexten. I bokens 
början antyds hur den kollektive berättaren närmar sig katarernas hemtrakter 
och på olika ställen i texten finns kommentarer som kan knytas till en resande 
berättare. Det kan vara upplevelser av naturen eller av djur vilka markerar en 
geografisk närvaro. 

De annars framträdande scheman som förekommer är kärleksberättelsens, 
berättelsen om katarerna, samt ett intertextuellt schema som kan knytas till 
Dantes Divina Commedia med träsnitt av Gustave Doré. Såväl schemat som 
pekar mot de historiska katarerna som det som pekar mot Dante understöds 
också av initiala läsanvisningar. I det referentiella landskapet kan också 
intertextuella referenser till den höviska trubadurlyriken läsas in. Dalarna i 
Languedoc var många trubadurers hemtrakter och i texten omnämns Dia och 
Arnaut. Kärleksberättelsen kan i ikonotextens vertikala topografi metaforiskt 
knytas till passionens pendlingar mellan ytterligheter. I alla schemana fungerar 
den metonymiska länkningen väl för att skapa ett sammanhållet narrativ 
mellan uppslagen. Det beror på att även om berättandet är fragmentariskt och 
flera berättelser utspelas parallellt kan respektive berättelse knytas till en 
berättare, en plats och ett tidplan.  

Ibland förekommer också att bilden gestaltar en företeelse som först senare 
omnämns i texten. Ett sådant berättartekniskt grepp bidrar till att läsaren 
förbinder berättelsen över uppslagen.  
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8 Den metaforiskt länkade narrationen 
8.1 Spegel under jorden 

8.1.1 Den schematiska relationen – bilderboksnormen som mönster i mikro-
narrativen 
 
Rut Hillarps Spegel under jorden. Dikter och fotografiska bilder (1982), 
härefter förkortat till Spegel, har 60 sidor med texter och bilder parvis 
sammanställda och en utförlig paratext. Ett förord av vännen och 
litteraturprofessorn Birgitta Holm orienterar läsaren om Hillarps konstnärliga 
och litterära skapargärning som inleddes på 1940-talet; utöver dikter och 
collage har hon även skrivit romaner och gjort experimentfilm. Hillarp 
återkom med Spegel efter över trettio års uppehåll som lyriker.421 Hon måste 
betraktas som pionjär inom fotolyriken och inga omedelbara föregångare finns 
att jämföra med. Boken avslutar med en förklarande text till myterna och 
därefter en innehållsförteckning. På framsidan är titeln placerad till vänster om 
bilden som föreställer ett kvinnoansikte i profil riktat åt vänster mot titeln. 
Samma bild återkommer också i bokens första dikt- och bildpar ”Ariel”. 
Framsidan har den layout som sedan bildar norm för bokens komposition med 
texten till vänster och bilden till höger, något som enligt Nikolajeva utmärker 
den klassiska bilderboksdispositionen.  

På omslagets baksida finns ett fotografiskt porträtt av poeten tillsammans 
med en kortfattad presentation. Medierna är där omkastade, kanske som ett 
utslag av en lekfull estetik med anspelning på spegeln i titeln. Undertiteln, 
Dikter och fotografiska bilder, ger en fingervisning om att de fotografiska 
bilderna likställs med dikterna. Liksom Frostenson och Arnault undviker 
Hillarp benämningen illustrationer. Bildernas egen auktoritet hos Hillarp 
betonar också Holm i förordet och senare Per Erik Ljung; båda menar att 
bilderna ibland till och med går före dikterna.422 Enligt Nikolajeva ska 
omslaget till en bilderbok räknas till bokens handling men i det här fallet, när 
det rör sig om en kompilation, såtillvida att titeln tillhör en annan dikt än 
bilden, är det svårare att tillmäta omslaget någon central funktion för 
innehållets tematik. Titeln Spegel under jorden pekar mot en diktning som har 
andra ideal än de mimetiska; en underjordisk spegel reflekterar inte den 
                                                        
 
421 Hillarps då senaste diktsamling, Båge av väntan, utkom så tidigt som 1950. Det framkommer i 
förordet av Birgitta Holm att Hillarp är väl förtrogen med bildmediet. Hon gjorde två filmer och 
illustrerade Erik Lindegrens mannen utan väg.  
422 Ljung, s. 235–268. 
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varseblivna världen. Dikten med samma namn som titeln har också ett 
surrealistiskt bildspråk och en kiastisk raduppställning och den länkas samman 
med ett symmetriskt motiv avbildande två flickprofiler pekande mot varandra 
i en underjordisk miljö. 423 

Den klassiska bilderboksdispositionens layout med texten till vänster och 
bilden till höger på uppslaget skapar ett mönster som också ger en 
regelbunden rytm i läsningen. Inga större överraskningar drabbar läsaren utan 
de förutsättningar som dispositionen i den första synkrona relationen ger 
infrias successivt i den diakrona relationen. Normen för dispositionen är 
ordningsrelationen text följd av bild, vilket vid beaktande av den diakrona 
relationen tenderar att ge varje uppslag lika tyngd. Boken består av trettio 
uppslag med dikt- och bildpar och varje uppslag utgör en mikro-narrativ 
enhet, enligt Abbotts typologi. Få signaler i texten och bilden uppmuntrar till 
framåtskridande. Dikterna inramas av titeln och avslutas på sidan med 
interpunktion. Titeln kan därför betraktas som gemensam för både textens och 
bildens uttryck. Bildtitlar placeras ofta till vänster om bildkonstverk på 
gallerier och utgör på så sätt i västerlandet en ingång till bildtolkningen. 
Hillarp växlar mellan versaler och gemener i sina dikttitlar. Jag har för 
enkelhetens skull valt att även när jag citerar, genomgående bruka gemener.  

Den tydliga inramningen markerar att det enskilda uppslaget är i fokus för 
tolkningen i stället för uppslagets relation till schemat. Hur sedan själva 
avkodningen i det enskilda fallet går till bestäms av den visuellt ikoniska 
kompositionen, som beror av både text- och bildmässiga egenskaper. Hos 
Hillarp styrs ordningen på det enskilda uppslaget av dikttiteln som, utifrån 
bokens handlings- och konstruktionsplan, omfattar inte enbart dikten utan 
även ikonotexten i dess helhet. Konstruktionen påminner om 
sammanställningen av porträtt i ett galleri. Den schematiska relationen är inte 
avgörande för att förstå de enskilda dikternas tematik.  

Alla motiven är dubbelkopierade och två tredjedelar av dem har 
kroppsdelar från en människa eller en antik artefakt kopierad mot bakgrunden 
av ett ödsligt orört landskap. Endast tre motiv i boken avviker från att 
framställa naturen som arkaisk. Det första är i bilden till ”Ariel” där 
kompositionen längst ner till vänster röjer siluetten av ett huskomplex med 
takås. Det andra är i ”En ghasel i Barcelona”. Bilden visar ett utsnitt av ett hus 
med port och en gallerförsedd grind framför. Det tredje finns i bilden som hör 
samman med dikten ”Den bortvände”, och i vars bakgrund syns en väg kantad 
av en allé. Tre bilder är också montage och dessa är de symmetriska bildmotiv 
som finns till dikterna ”Lilith”, ”Spegel under jorden” och ”Trösklar”. Alla 
bilder har vita ramar, är i samma storlek och är liggande utom två i stående 
format som hör till dikterna ”Sieglinde” och ”Speglande dimma”. 

                                                        
 
423 Kiasm; gruppering av ord eller satsdelar symmetriskt ordnade enligt principen a-b-c-b-a. 
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 Paratext 

Tryckinfo 
5–7 

Blank/Text 
Titelsida 
8–9 

Text/Bild 
10–11 
Dikt/Bild 

Text/Bild 
 
12–13 

Text/Bild 
14–15 
 

Text/Bild 
      16–17 

Text/Bild 
18–19 

Text/Bild 
 
20–21 

Text/Bild 
22–23 

Text/Bild 
24–25 
 

Text/Bild/ 
26–27 

Text/Bild 
28–29 

Text/Bild 
30–31 

Text/Bild 
32–33 

Text/Bild 
34–35 

Text/Bild 
36–37 

Text/Bild 
MITT 
38–39 

Text/Bild 
40–41 

Text/Bild 
42–43 

Text/Bild 
stående 
44–45 

Text/Bild 
46–47 

Text/Bild 
48–49 

Text/Bild 
50–51 

Text/Bild 
52–53 
 

Text/Bild 
54–55 
 

Text/Bild 
56–57 
 

Text/Bild 
58–59 
 

Text/Bild 
60–61 

Text/Bild 
62–63 stående 

Text/Bild 
64–65 
 

Text/Bild 
66–67 
 

Text/Bild 
68–69 

Text/Text 
Paratext 70–71 

Text/blank 
(pärmsida) 
Innehåll 72 

 
Tab. 4. Schematisk översikt av text- och bildrelationer i Spegel under jorden 
(1982) av Rut Hillarp. 
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Surrealistiska förebilder 
 
Ljung har gjort den viktiga iakttagelsen att den surrealistiska bildkonsten har 
en avgörande betydelse hos Hillarp. Han betonar det täta sambandet redan 
mellan Hillarps fyrtiotalsdiktning och den surrealistiska bildkonsten: ”I de 
tidiga diktsamlingarna finns bildkonsten med som en komponent i den 
surrealistiska inspirationen.”424 I de fotolyriska bilderböckerna, noterar Ljung, 
har i stället det surrealistiska i diktningen tonats ned och överförts till bildens 
medium: ”det finns inga markörer av orter det skulle talas ifrån, inga 
scenanvisningar, inga försök att färglägga rösterna mer individuellt.”425 
Konstfotografierna är från Hillarps egen fotoateljé. Hon var fotokonstnär i 
egen rätt och hade ett femtontal separata fotoutställningar.426  

Hillarps projektioner och dubbelkopieringar av antika fragment har sina 
rötter i den surrealistiska myllans förgrundsgestalter med Man Ray och 
Salvador Dalí.427 I hennes tre tidigare diktsamlingar, Solens brunn (1946), 
Dina händers ekon (1948) och Båge av väntan (1950), grundläggs i den 
transformerade bilden det ödelagda, avskalade landskapet. Dikternas 
sammansmältning av kropp, natur och sinnliga uttryck kan vara inspirerade av 
surrealistisk bildkonst såväl som framåtpekande mot de dubbelexponerade 
bilderna, där landskap och kroppsdelar sammangjutits till en oskiljaktig enhet.  

Vad som nu sker i dikterna med fotografiska bilder är att texten 
koncentreras till utsägaren och ofta får karaktären av en replik eller inre 
monolog. Bilden å sin sida ger de dramaturgiska förutsättningarna, ett slags 
visuellt ikonisk rekvisita för det inre känslomässiga landskapet. Mot bakgrund 
av ett öde ruralt landskap, en skir skog, ett kargt berg eller en stenig kust, är 
pålagt ett motiv av en mänsklig gestalt eller en artefakt föreställande en 
människa. Motivet är transparent vilket gör att förgrunden smälter samman 
med bakgrunden. De projicerade kroppsdelarna, såsom ansikte, öga eller fot, 
är oftast oproportionerligt stora i förhållande till bakgrunden. Det orimliga 
perspektivet gör att betraktaren associerar till syner och drömmar, något som 
allt sedan modernismen har kommit att gestaltas med hjälp av 
dubbelkopiering. Inom surrealismen användes tekniken för att uttrycka en 
öververklighet, för att gestalta tankar och drömmar eller det undermedvetna, 
framförallt det undanträngda i driftlivet, i synnerhet sexualiteten.428 De 
pålagda artefakterna, mestadels antika fragment, är också svåra att identifiera 
vilket visar att Hillarp vill utnyttja bildmotivets metaforiska potential framför 
                                                        
 
424 Ljung, s. 257. 
425 Ljung, s. 245. Även om Ljung i första hand utgår ifrån den tredje boken, Strand för Isolde, anser jag 
att hans synpunkter också gäller för Spegel under jorden.  
426 Se Berg, s. 82. 
427 L ’Ecotais, s. 13–20.  
428 Whitney Chadwick, Women, Art, and Society, London: Thames Hudson 2002, s. 314f.  
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den referentiella. Hon upplyser inte heller läsaren om bildstoffets härkomst i 
några förklarande noter. Här skiljer sig hennes hållning till bilderna från den 
till dikterna. Medan mytstoffet redovisas i paratexten lämnas bildstoffet 
okommenterat.  

Bokens titel, Spegel under jorden, understödjer en sådan icke-mimetisk 
tolkning. En spegel under jorden reflekterar inte någonting per automatik. 
Göran Printz-Påhlson beskriver i Solen i spegeln (1996) solen respektive 
spegeln som grundläggande symboler i västerländsk diktning sedan antikens 
dagar.429 Solen står för sanning och förnuft och spegeln för det mimetiska 
diktidealet. I en modernistisk tradition kan titeln därför uppfattas både som en 
strävan bort från och en kritik mot mimesis och rationalitet. I stället ansluter 
sig Hillarp till den surrealistiska föreställningen om möjligheten att fånga det 
osynliga, såsom tankar och drömmar, och göra det synligt.430 Bildernas 
uppenbarligen konstnärligt manipulerade motiv pekar alltså bort från en 
dokumentär tolkning till förmån för en tolkning av annan art. Bildernas 
referentiella potential avtar när bildens plastiska skikt grumlas – här i form av 
att två bildskikt förs samman till ett – vilket gör att fotot förlorar sin 
transparens, eller ”perceptuella direkthet”.431 Den verklighetsrefererande 
pakten har då en benägenhet att vackla eller sättas ur spel. Betraktaren 
uppfattar inte fotona som en dokumentation i syfte att förmedla upplevelser 
från en yttre värld. Den nedtonade verklighetsreferensen tycks stödja en 
tolkning där fotografiet framförallt betraktas som en bild i sig och inte som ett 
index för eller hänvisning till en yttre verklighet.  

I stället för ”verkligheten”432 lyfts en annan dimension fram; den inre 
föreställningsvärlden i form av känslor, tankar och drömmar. Det passar in på 
dikterna som i centrallyrisk form gestaltar karaktärers tankar, känslor och 
drömmar i form av inre monologer. Annorlunda förhåller det sig med den svit 
av bilder och dikter som finns på Hillarp själv tillsammans med dikter av 
centrallyrisk karaktär. Den indexikala ikoniska teckenfunktionen som pekar på 
Hillarp kan få läsaren att sluta den verklighetsrefererande pakten. De 
fotografiska porträtten med Hillarp associerar till (själv)biografins bekännelser 
eftersom fotografier ofta förekommer i den genren för att understödja textens 
autenticitet.433  

 
 

                                                        
 
429 Göran Printz-Påhlson, Solen i spegeln. Essäer om lyrisk modernism (1957), Stockholm: Bonniers 
1996, s. 11ff. 
430 Martin Parr, Gerry Badger, The Photobook. A History, Vol. II, London: Phaidon Press 2006, s. 105. 
431 Johannesson, s. 243.  
432 Eller ”what counts as real”, det vill säga vad Kress och van Leeuwen kallar för en naturalistisk 
kodning av den fotografiska bilden, s. 163, 165. 
433 Se min diskussion om fotografiska bilder och deras funktion i självbiografin i kapitel 6.  
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Mytiska variationer på kärlekens vällust och vånda 
 

I Spegel skönjs två överordnade tematiska huvudspår, det ena utmärks av 
dikter som har myter och sagor som stoff och det andra av centrallyriska dikter 
av självbekännelsekaraktär. Majoriteten av de trettio dikterna har myter av 
västerländskt ursprung som resonansbotten med teman som rör passionerad 
kärlek gränsande till besatthet, offer, död och förintelse. Hillarp utgår från ett 
etablerat litterärt och bildmässigt stoff som hon anpassar till de egna alstren 
men med tydliga hänvisningar till källan. Dikterna och bilderna är parvis 
arrangerade, ett dikt- och bildpar per uppslag, vilket utmärker mikro-narrativet 
här. Spegel saknar, med några få undantag, narrativa samband mellan enskilda 
dikt- och bildpar vilket innebär att narrationen är avslutad på uppslaget.  

Narrativa samband kan emellertid läsas in mellan följande parvisa mikro-
narrativ i den schematiska relationen; ”Orfeus” och ”Eurydike”, ”Ariadne på 
Naxos” och ”Fedra”, ”En ghasel i Barcelona” och ”Den bortvände” samt 
”Brynhild morgon” och ”Brynhild natt”. I de första tre paren görs de narrativa 
länkningarna metaforiskt eftersom berättarperspektiv, platser och tider växlar 
mellan dikterna. I det sista paret, ”Brynhild morgon” och ”Brynhild natt”, 
förekommer däremot samma karaktär i dikterna även om berättarperspektivet 
växlar. De två mikro-narrativen kan länkas till samma plats, person och till 
händelser i en handling och därför blir länkningen metonymisk. Den första 
dikten utmärks av en replik: karaktären Brynhilde talar högt till sin döende 
älskade. I den andra dikten är det karaktären Brynhilde som tar sitt liv. Jag 
återkommer till dessa länkningar i analysen av den diakrona relationen.  

Av de trettio dikterna och bilderna är sjutton knutna till mytiska gestalter 
och de är ordnade enligt följande schematiska relation; ”Ariel”, 
”Sommarmyt”, ”Orfeus”, ”Eurydike”, ”Dafne”, ”Antinous”, ”Eko”, 
”Karyatid”, ”Ariadne på Naxos”, ”Fedra”, ”Sapfo”, ”Nike”, ”Bergtagen”, 
”Lorelei”, ”Lilith”, ”Törnrosa”, ”Isolde”, ”Sieglinde”, ”Brynhild morgon”, 
”Brynhild natt”, ”Spegel under jorden”, ”En ghasel i Barcelona”, ”Den 
bortvände”, ”Vindstilla”, ”Den sena lidelsen”, ”Förbjuden färd”, ”Speglande 
dimma”, ”Glömd är skogens gud”, ”Trösklar” och ”Cypressernas 
återkomst”.434 Av schemat framgår att dikten ”Lilith” med sin placering nära 
bokens mitt fungerar som en vattendelare för två olika avdelningar; en som 
har mytiskt stoff förankrat i antiken och en i medeltiden.  

I första avdelningen ingår de dikter som har ett antikt material med 
undantag för den inledande dikten ”Ariel”, som åsyftar luftanden med samma 
namn i William Shakespeares Stormen, och ”Lorelei”, som enligt tysk folktro 
är en älva som sitter på en hög klippa och lockar sjöfarare så att de går på 
grund i Rhen.  
                                                        
 
434 Dikterna om ”Sapfo” och ”Antinous” har titlar som kan knytas till historiska gestalter och är därför i 
strikt mening inte mytiska även om de kommit att omges av en rik mytbildning under årens lopp. 
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I andra avdelningen hänvisar dikternas titlar med egennamn till hjältar och 
hjältinnor i medeltida sagor utom ”Glömd är skogens Gud” som handlar om 
guden Pan. Insprängda bland dessa dikter med egennamn knutna till 
sagogestalter finns i den andra avdelningen också dikter med moderna motiv 
av självbekännelsekaraktär. Som schemat visar är samlingarna av dikter i de 
olika avdelningarna inte homogena, och även om det finns en viss tidsmässig 
kronologi bland myterna är den inte konsekvent hållen. Men i huvudsak 
förekommer dikterna med egennamn på antika hjältar och hjältinnor i första 
avdelningen och merparten av titlarna förbundna med medeltida sagogestalter 
i andra avdelningen. De få brott som trots allt sker mot normen i schemat kan 
rimligen betraktas som ett utslag av den modernistiska idén, först formulerad 
inom den ryska formalismen av Sklovskij, om konstverkets huvudsakliga 
funktion att avautomatisera och främmandegöra i syfte att överraska och 
skärpa läsarens sinnen.435 Brotten består i små skevheter i schemat, både på 
konstruktionsplanet och på handlingsplanet. I dispositionen avviker de stående 
bilderna i dikterna ”Sieglinde” och ”Speglande dimma” från övriga som är 
liggande. På handlingsplanet utmärker sig ”Ariel” och ”Lorelei” i första 
avdelningen och Pan i ”Glömd är skogens gud” i den andra som anakronier.436 

Titlarna, som hänvisar till myterna, består oftast av kvinnonamn och titelns 
egennamn syftar på utsägaren. Steget är därmed inte långt att tolka dikt- och 
bildparen som ett slags fiktiva porträtt av mytiska gestalter, så benämns de 
också av Anders Olsson i hans anmälan i Dagens Nyheter.437 Infogad bland 
dessa mytiskt förankrade dikter finns den resterande tredjedelen som saknar 
ett tydligt mytologiskt samband. Dessa dikter har en spridd motivkrets och 
behandlar kärlekens villkor, liksom sökandet efter bekräftelse och 
självförverkligande. Det regelbundna mönstret av text och bild i den 
schematiska relationen understödjer den genomgående tematiken som 
behandlar kärlekens villkor – dess ombytlighet och dess tvära kast mellan 
eufori och vånda.  

 
 
 
 
 
 
 

                                                        
 
435 Sklovskij, s. 15–32. 
436 Anakroni; ett samlingsbegrepp för avvikelser från den kronologiska ordningen i berättelsen. Se 
vidare i Nikolajeva och Scott, s. 165. 
437 Anders Olsson, ”En av våra stora kärlekslyriker”, Dagens Nyheter, 8 oktober 1982. 
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8.1.2 Den synkrona relationen 

Dikten som en bild i sig och som en hänvisning till bilden 
 

En av de dikter som följer det tematiska spår som bottnar i de antika myterna 
är ”Ariadne på Naxos”. Hillarps långt drivna bildtänkande kommer till uttryck 
inte bara i närvaron av fotografiska bilder utan också i dikternas visuellt 
ikoniska layout. Det närmaste exemplet på figurdikt är ”Ariadne på Naxos” 
(26). Diktens vänstermarginal bildar en diagonal som kan betecknas som 
fallande enligt arnheimska principer om stigande och fallande diagonaler i bild 
och som antar konturen av en segelbåt sedd från sidan. De tre översta 
versgruppernas konturer antar likhet med segel medan de två undre som 
befinner sig något längre ut i vänstermarginalen påminner om en stäv.  

Diktytan imiterar visuellt ikoniskt konturlinjen av en båt som dikten med 
några få utpekande ord semantiskt fokuserar till ”fören” och ”segel”. I 
stillbilden syns ett öga som med ledning av dikten knyts till Teseus ögon. Den 
vänsterställda dikten förankrar semantiskt figurdikten och stillbilden i 
”korrekt” perceptuell nivå för att tala med Barthes.438 (Figur 24 och 25) 
Nännys uppfattning är att ikoniciteten är dispositiv och sätts i spel först när 
innehåll och form interagerar på ett för läsaren meningsfullt vis – vilket får 
anses ske här. Eftersom dikten traderar myten om Teseus och Ariadne och 
deras båtfärd är skeppet en grundläggande symbol i dikten. 

Viet i dikten utgörs av Ariadne och Teseus, vilket framkommer i slutet av 
första versgruppen. Som synes är bilden av båten inte grafiskt fullbordad. 
Högermarginalens lineation fullföljer inte formen, vilket innebär att den 
lämnas oavslutad eller öppen. En sådan öppenhet gör ögat observant på andra 
möjliga bildtolkningar av ytan. Vänstermarginalens successiva indrag utnyttjar 
boksidans vithet och kvarlämnar en tom yta som antar konturen av en pil 
pekande åt höger.  

Titelns täta koppling till bilden understöds av pilen riktad åt höger mot den 
sida där bilden befinner sig. Enligt Fritjof Karlsson och Sten-Gösta Karlsson 
utvecklade och utnyttjade konstnären Paul Klee sina tankar om pilars 
betydelse för riktningar och rörelse i bilder: ”Han kallade pilens spets för 
rörelsens roder, med vilket han kunde vrida och styra rörelserna över 
bildytan.”439 Konturpilen skapad av lineationen som sammanfaller med 
diagonalen för seglets kontur är även den fallande om vi tillämpar arnheimska 
principer om stigande och fallande diagonaler i bild. En fallande rörelse kan 
uppfattas som uttryck för en sorgsenhet eller uppgivenhet och en sådan 
sinnesstämning samverkar med den mytiska förlagan.  
                                                        
 
438 Barthes, 1999, s. 39. 
439 Fritjof Karlsson, Sten Gösta Karlsson, ”Det språkliga hos stillbilden”, Rum, relation, retorik – ett 
projekt om bildteori och bildanalys i det postmoderna samhället, red. Gert Z. Nordström, Stockholm: 
Carlssons 1996, s. 250.  
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Efterordet presenterar kortfattat mytens förutsättningar (70–71). Den 
upplyser rapsodiskt om att Teseus tar med sig den förälskade Ariadne ombord 
på sitt skepp. Han har dessförinnan blivit hjälpt av henne ut ur labyrinten 
undan det farliga vidundret Minotaurus på Kreta i samband med att han 
lyckades frita de unga män och kvinnor som tjuren Minotaurus höll i sitt våld. 
Teseus återgäldar dock tjänsten illa genom att senare överge Ariadne på 
Naxos. Vid hemkomsten till Grekland ska sedan Teseus om han lyckats med 
sin räddningsaktion resa ett vitt segel men om han misslyckats ska han hissa 
ett svart. Så mycket framgår av paratexten. Däremot omnämner den inte det 
tragiska slutet för Teseus och hans far. När båten närmar sig hemmahamnen 
glömmer Teseus att ersätta det svarta seglet med det vita som tecken på att han 
lyckats med fritagningen. Fadern, kung Aigeus, som tror att Teseus 
förolyckats tar livet av sig eftersom han inte vill överleva sin ende son.  

Hillarp återanvänder mytens vita och svarta segel för att gestalta diktens 
centrala erotiska motiv; diktens svarta segel kan tolkas som Teseus avvisande 
av Ariadne, medan vita segel kan läsas som ett besvarande av hennes åtrå, om 
endast för en kort stund: ”En natt lovade han mig vita segel. / Men jag visste 
ju alltid vem han var, / han bar sin labyrint i bröstet.” Tonen i dessa rader är 
sorgsen och uppgiven och uttrycker en defaitistiskt präglad hållning hos 
diktjaget som samverkar med lineationens fallande diagonaler. Slutraderna 
markerar kärlekens nederlag och det tillstånd av eftertänksam ensamhet som 
diktjaget befinner sig i. 

Dikten har få semantiska fokuseringar som binder bilden till texten (Figur 
24 och 25). Semantiskt återkommer ”ögon” vid två tillfällen och detta har en 
visuellt ikonisk parallell i bildens projicerade jätteöga mot en bakgrund av 
mörk molnig himmel. ”[H]avet” upprepas tre gånger, men ett skärskådande av 
bilden avslöjar att det är osäkert om bilden även återger detta motiv, det kan 
vara hav eller molnslöjor i bildens nedre kant. Havet är också en konventionell 
metafor för sexualiteten. Seglens form avbildas stilistiskt i figurdikten men 
också deras färg; det typografiskt svarta betonas i ”svarta seglen” och 
boksidans vita yta i ”vita segel”. Andra reala objekt som nämns, förutom 
svarta och vita segel, är ”klipporna” som är diktens slutord. I den fotografiska 
bilden syns inga klippor. Däremot skulle den vänstra marginalens lineation 
också kunna läsas som en stiliserad bild av klippor. En sådan läsning stärks 
också när man för in den mytiska kontexten, där klippor har en central 
betydelse. Teseus far, kung Aigeus, tar nämligen livet av sig genom kasta sig 
utför klipporna. Även Ariadne var på väg att begå självmord på samma vis när 
hon såg det svarta seglet från sin ö, men räddades i sista stund av guden 
Dionysos, som tröstade henne och sedan gifte sig med henne.440 Diktens form 
kollaborerar med mytens tragiska final: Båt och stäv är också riktade åt 

                                                        
 
440 Eva Hedén, Grekiska sagor (1956), förord av Örjan Lindberger, illustrerad av Yngve Svalander, 
Stockholm: Fabel förlag 1999, s. 161–164. 
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vänster, samma riktning som det främmande eller hotfulla konventionellt 
gestaltas komma från i bilder, enligt Rhedin, som i detta sammanhang talar om 
”fiendens ankomst”.441 Att riktningen höger – vänster i bild kan upplevas som 
hotfull kan förklaras av att den, enligt Arnheim, är en motrörelse eller en 
hämmad rörelse i förhållande till läsriktningen.442 Förekomsten av det reala 
ordet ”klipporna” i dikten och vetskapen om mytens tragiska slut gör det 
möjligt att se diagonalerna som en stiliserad bild av klippor.  

Ögonen, representerade både i bild och i text, står metaforiskt för diktens 
centrala nav vilket är Teseus vacklande hållning i sin relation till Ariadne: 
”Jag kunde inte se hans ögon. / På dagen var de för ljusa, / på natten för 
mörka. / Mig väntar nya födelser, / men alltid ska jag undra över Teseus 
ögon.” Synorganet har en parallell i bildens öga, som också befinner sig i 
fokus nämligen i bildens högra rum, vilket är den plats i en bild som vi 
tenderar att ge mest uppmärksamhet, enligt Arnheim.443 Ögat, vars pupill 
smälter samman med den mörka ögonvitan, samverkar med diktens innehåll: 
jaget säger sig inte kunna se ”Teseus ögon”. Ögat är projicerat mot en mörk 
himmel som alluderar på natt. Intertextuellt är också orden öga och natt hos 
Hillarp en sammansatt metafor för kärlekens mysterium: ”Och natten den 
väldiga / så stor att ingen kan se den / hur fann du mig i den / Natten det 
oändliga ögat / att sjunka inåt genom dess pupill / Till dess den ser oss / och 
bär oss / löser våra lemmar i sin dagg.”444  

Textytan som imiterar konturerna av en båt, tillsammans med ordet 
”havet”, öppnar för att se ett hav i bildens nedre kant, kanske också 
strandlinjen av en ö. Ikonografiskt finns också motiv som understödjer en 
sådan semantisk fokusering. Ariadne är ett frekvent motiv inom bildkonsten 
och bland andra har Tizian målat Ariadne och Bacchus (1522). Däremot finns 
inte många bilder med exakt samma namn som dikttiteln och som dessutom 
har ett bildmotiv som motsvarar diktens beskrivning av en övergiven och 
ensam Ariadne på en öde klippig strand. Ariadne på Naxos (1877) av Evelyn 
de Morgan gör emellertid det. Bildens sceneri har stora likheter med det 
ödsliga yttre och inre landskap som dikten tecknar: ”Hur tomt blånar inte 
havet idag. / Vaggande som bly mot klipporna.” (26) Målningen avbildar en 
sittande kvinna i förgrunden till vänster, mot ett hav med en klippig 
strandremsa i bakgrunden till höger.445 Ariadne, ensam och utlämnad i ett 
ödsligt landskap, framstår i all sin tydlighet. Hon vänder havet ryggen som för 
att markera att allt hopp är ute. Morgan tillhörde de prerafaelitiska målarna, 

                                                        
 
441 Rhedin, s. 186f. 
442 Arnheim, s. 35. 
443 Ibid, s. 34. 
444 Rut Hillarp, Båge av väntan, Stockholm: Bonniers 1950, s. 29. 
445 Ariadne på Naxos (2.4.2009.) 
http://images.google.se/imgres?imgurl=http://www.mezzomondo.com/arts/mm/preraphaelites/demorga
n/ 
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verksamma vid 1800-talets mitt och vars konstnärliga ideal strävade tillbaka 
mot konsten före Rafael, främst till det italienska och flamländska 1400-
måleriet.446  

En mörk molnig himmel, som fotografiet avbildar, är en konventionell 
metafor för ett själsligt tillstånd av oro, ångest och mörka känslor. Det är 
också det ”kosmiska sceneri”447 som diktjaget Ariadne placeras in i när dikten 
samläses med bilden. Den mörka himlen har också en del upplysta moln som 
skapar en spänning mellan det mörka och det ljusa, vilket kan läsas som en 
bildmässig parallell till diktens försiktiga optimism i ”Mig väntar nya 
födelser”. Till skillnad från Morgans målning öppnar Hillarps dikt för en 
ljusare tolkning. Som jag försökt visa gestaltar ikonicitexten ett elegiskt 
känslotillstånd hos diktjaget. Kärlekssveket har redan ägt rum och jaget 
begrundar sitt öde under en påtvingad väntan som ändå andas ett slags 
hoppfullhet. Systern Fedra som dikten förutspår ska bli Teseus nästa offer 
gestaltas i dikten på uppslaget som följer. 

 

                                                        
 
446 Evelyn de Morgan hörde till det prerafaelitiska brödraskapet, P.R.B., en brittisk konstnärsgrupp, 
grundad 1848 av bl.a. D.G. Rossetti, Holman Hunt och J.E. Millais. De såg sitt ideal i den enkelhet och 
det fromma allvar de tyckte sig finna i konsten före Rafael, främst det italienska och flamländska 1400-
talsmåleriet. Prerafaeliterna målade ofta kristna motiv men hämtade också motiv ur saga och dikt, bl.a. 
av Dante, Shakespeare och Tennyson. Gruppen upplöstes efter några år, men dess dekorativt linjära 
och lyriskt romantiska måleri verkade inspirerande på bl.a. Edward Burne-Jones och William Morris, 
liksom på jugendmåleriet. Se Dante Gabriel Rossetti, red. Julian Treuherz, Elizabeth Prettjohn och 
Edvin Becker, London: Thames & Hudson 2003.  
Titeln ”Ariadne på Naxos” för också tankarna till en opera med samma namn med musik av Richard 
Strauss och text av Hugo von Hofmannsthal, uruppförd i Stuttgart 1912. Hillarps intima koppling till 
det musikaliska uppmärksammas också av Ljung, men är inte föremålet för min avhandling. 
447 I Olssons anmälan i Dagens Nyheter, 8 oktober 1982, finns denna träffande formulering.  
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Fig. 24 och 25. Rut Hillarp, ”Ariadne på Naxos” ur Spegel under jorden. Dikter och 
fotografiska bilder (1982), svartvitt dubbelkopierat fotomontage, 155 mm x 210 mm, s. 
26−27. 
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Symmetri och centrerad komposition – mittlinjen som en imaginär gräns  
 

Hillarp använder sig inte bara av dubbelprojiceringar, utan även av montage, 
där symmetri är en viktig organisationsprincip för hela uppslaget. 
Symmetriska bildmotiv finns i dikterna ”Lilith”, ”Spegel under jorden” och 
”Trösklar”. Dikten ”Lilith” kan inordnas bland de dikter som tematiserar det 
mytiska arvet även om förlagan här har rötter i den judiska berättartraditionen 
(Figur 26 och 27). Dikten avviker markant från de övriga på så sätt att enligt 
texten är platsen för kärleksmötet ett tåg som tillhör det moderna. I bilden 
återges emellertid ett porträtt av en kvinna som, mot bakgrund av ett stycke 
natur, blickar ner på betraktaren. Även om texten semantiskt avviker från 
bilden finns i själva kompositionen tydliga visuella paralleller dem emellan. 
Bildens symmetriska komposition – i vilken samma motiv framträder 
spegelvänt kring en synlig vertikal mittlinje – finner sin motsvarighet i textens 
organisation (38). Det fallologocentriska motivet i dikten som vi ska belysa 
samverkar med såväl centreringen av diktens rader mot diktytans vertikala 
mittlinje som med bildsidans mittlinje där de symmetriska bildhalvorna möts i 
den spegelvända kompositionen. 

Titeln ”Lilith” associerar till kvinna och enligt Barthes syn om att texten 
styr bildläsningen i ”korrekt” perceptionell nivå förankras egennamnet till 
kvinnoansiktet i bilden.448 Den vänsterställda texten bildar ingång för 
bildtolkningen. Dikten skildrar hur ”Hon”, en tilldragande kvinna, sitter 
tillbakalutad i en kupé efter en just avslutad erotisk eskapad. Det spontana i 
relationen understöds av platsen för den sexuella akten. Möten på tåg 
förknippas ofta med tillfälliga förbindelser. Ordens beskrivning däremot 
avviker markant från bildens som därmed fungerar kontrapunktiskt. 
”Kupéhörnet” i dikten finner ingen ikonisk motsvarighet i bildens 
kvinnoporträtt exponerat mot ett stycke natur i bakgrunden. Textens kvinna 
med det bakåtlutade huvudet med ögon som blundar sammanfaller inte med 
bilden av kvinnan som blickar ner på betraktaren. Den kontrapunktiska ord- 
och bildrelationen inbjuder till flera olika läsningar. När man beaktar blickar, 
det vill säga vem som ser och vem som blir sedd, är mannen dold medan 
kvinnan är den som blir sedd: ”Isande stråkdrag från hennes ögonspringor. / 
Hon sitter i kupéhörnet med sperman rinnande mellan låren. / Nu lutar hon 
huvudet bakåt / blundande / med en färsk kniv mellan läpparna.” I andra 
versgruppen beskrivs hon som ”Den ur vilkens bleka armar man sliter sig med 
ett nödrop”. Ikonotexten kan givetvis relateras till binariteten subjekt–objekt 
och utifrån en sådan polarisering intar mannen den traditionella rollen som 

                                                        
 
448 Barthes, 1999, s. 39. 
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subjekt och kvinnan den som objekt. Det kontrapunktiska förhållandet mellan 
text och bild i beskrivningen av kvinnan kan därför betraktas som en kritik 
mot en kulturellt betingad manlig voyeurism.449 Den symmetriska 
organisationsprincipen på uppslaget i form av textens centrala koncentrering 
mot mitten och bildens spegelperspektiv, motiverar även det till en läsning ur 
ett polariserat perspektiv. Motsatsparet centrum–marginal kan överföras till 
förhållandet mellan könen i en fallologocentrisk ordning där den andre 
sammanfaller med diktens gestalt Lilith. Den falliska ordningen är semantiskt 
representerad av ”sperman” och ”den Andra kvinnan” och visuellt ikoniskt 
representerad i den typografiska textens centrering kring en tänkt lodlinje. 
Centreringen accentuerar marginalerna genom att raderna horisontellt är 
ojämnt utbredda mot boksidans ytterkanter. Ikonotexten samspelar med 
textens egen ikonicitet och är därför ett exempel på ikonicitext. En 
fallologocentrisk ordning representeras metaforiskt i centreringen av diktytan 
mot diktens vertikala mittlinje förstärkt av bildens symmetriska motiv,  

Även till denna dikt finns en paratext som bidrar till tolkningsramen och 
där finner man stöd för att dikten utgår från polariseringar i såväl motiv som 
form. Dikten för fram en binär kvinnlighet i motsatsparet farlig–ofarlig och 
Lilith representerar den farliga sidan som i dikten knyts till den erotiska 
attraktionskraft hon utövar på mannen. I efterordet framkommer att Lilith var 
”Adams första hustru, moder till naturväsen och demoner. Eftersom hon var 
självständig och uppstudsig har hon kommit att förknippas med den farliga 
sidan av kvinnligheten” (70). Hon kan likställas med diktens den ”Andra 
kvinnan. / Den som man inte kan motstå.” Enligt myten vägrade Lilith 
underkasta sig Adam och blev undanträngd och ersatt av Eva, som lydigt 
fogade sig.  

Spegelkompositionen uppmuntrar också till att tolka dikten ur konträra 
perspektiv. Ur patriarkal synvinkel representerar Lilith det slags kvinna som 
man endast har sexuellt utbyte av och som därmed ratas för den kvinna som 
väljs ut att bli maka och mor. Ur feministisk synvinkel är hon kvinnan som 
inte vill underordna sig i en legaliserad relation. Hon är alltså inte ett passivt 
offer genom att vara ”den Andra kvinnan” utan det är hon som väljer. Det 
senare perspektivet stämmer in på mytens Lilith som var en självständig och 
jämbördig partner till Adam innan Eva skapades. Paratextens beskrivning av 
Lilith som självständig och uppstudsig kan sägas korrespondera med att hon 
har en ”färsk kniv mellan läpparna” och att det kommer ”Isande stråkdrag från 
hennes ögonspringor”.  

Fonden med naturen frammanar implicit de konventionella motsatsparen 
kvinna/natur och man/kultur. I bilden framträder två identiskt lika frontala 

                                                        
 
449 Laura Mulvey, ”Visual Pleasure and Narrative Cinema”, Visual and other Pleasures, red. Laura 
Mulvey, Basingstoke: Palgrave Macmillan 1989. Artikeln publicerades ursprungligen 1975 i tidskriften 
Screen. Se särskilt avsnittet ”Woman as Image, Man as Bearer of the Look”, s. 19−24. 
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ansiktshalvor exponerade mot ett skogskärr med träd som speglas i vattnet. 
Motivet täcks i förgrunden av ett skirt, oregelbundet och stormaskigt nät. 
Kvinnoansiktet ser ner på betraktaren vilket markerar hennes överlägsenhet. 
Tunga ögonlock och fylliga läppar är synekdoke för kvinnlig förföriskhet. 
Samtidigt understryker spegelmotivet att kvinnan i bilden är en konstruktion, 
inte en indexikal avbildning. I spegelkompositionens motiv finns en spänning 
mellan det biologiska könet som fotografiet indexikalt pekar på och det 
konstruerade könet som montaget pekar på. Över detta ligger nätet som 
metaforiskt låser fast kvinnan i sin position.  

Bland de prerafaelitiska konstnärerna både målade och diktade Dante 
Gabriel Rossetti om Lilith som snärjde männen i ett nät skapat av hennes 
vackra gyllene hår.450 För att tala med Genette står Hillarps dikt och bild i ett 
hypertextuellt förhållande till Rossettis dikt och målning. Men här vänder 
Hillarp på styrkeförhållandet i och med att kvinnan, om än stolt, är fast i sitt 
eget nät. Därför kan Hillarps hypertext betraktas som polemisk mot sin 
förlaga. 451 Det finns också paralleller i Hillarps tidigare diktning som stöder 
en syn på nätet som ett uttryck för strukturer som håller fast och hindrar 
kvinnan. I Båge av väntan diktar hon: ”Skall då brista / dessa nät / virar kring 
mina ögon du / flöjternas spröda yrsel”, liksom ”Molnen seglar genom dina 
fingrar / silas till nät för mina böners visshet”.452 Mot denna bakgrund kan 
nätet tolkas metaforiskt som dels ett uttryck för mannens patriarkala 
maktövertag, dels som ett utslag av det underkastelsemotiv som utmärker en 
stor del av Hillarps kärleksdiktning.  

Framförallt Annelie Bränström Öhman men också Jenny Björklund har 
undersökt Hillarps kärleksmotiv i ljuset av fyrtiotalismen. Björklund 
sammanfattar kärlekens mörkare konsekvens hos Hillarp: ”Kärleken är i vissa 
dikter förenad med underkastelse för den ena parten.”453 Med kunskap om 
detta öppnar sig flera möjliga tolkningar av nätets funktion, en med 
utgångspunkt i den kvinnliga underordning som är ett resultat av patriarkala 
strukturer och en som utgår från det könsneutrala underkastelsemotivet. En 
tredje ansats kunde vara att blanda dessa utgångspunkter. Utifrån det första 
perspektivet skulle man kunna uppfatta det som att kvinnans frihet är 
imaginär; alla hennes val är underställda en manlig ordning, det gäller även 
den så kallade fria kvinnan, personifierad av Lilith. Att hon var Adams första 
hustru som sedan förvisades underbygger en sådan tolkning. Men dikten kan 
också förstås utifrån ett synsätt där den som älskar aldrig är fri utan i 
beroendeställning, såväl kvinnan som mannen. Lilith representerar då kvinnan 
                                                        
 
450 Hollander, s. 49f. 
451 Genette, 1990, s. 35. Genette delar upp travestin i tre kategorier; satirisk, polemisk och allvarlig. I 
det här fallet uppfattar jag Hillarps travesti som polemisk i och med kritiken mot fallologocentrismen.  
452 Hillarp, 1950, ur ”V” och ”I vilken tystnad”, s. 28, 38.  
453 Jenny Björklund, Hoppets lyrik. Tre diktare och en ny bild av fyrtiotalismen. Ella Hillbäck, Rut 
Hillarp, Ann Margret Dahlquist-Ljungberg, diss., Stockholm: Symposion 2004, s. 190.  
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som mannen måste underkasta sig vilket korresponderar med raderna ”Hon är 
alltid den Andra kvinnan. / Den som man inte kan motstå. / Den ur vilkens 
bleka armar man sliter sig med ett nödrop.” Slutraden, ”Mannen som 
Verkligen Älskar henne / är inte den som hon väljer”, kan ur kvinnans position 
på motsvarande vis läsas som en rädsla för kärleken och den ofrihet som den 
kan innebära.  

Skildringen av kupéhörnets blundande kvinna som med isande stråkdrag 
från ögonspringorna och med en färsk kniv mellan läpparna lutar sig bakåt 
efter avslutad sexualakt ger också associationer till något djuriskt och 
monstruöst. Spontan kvinnlig sexualitet framställs ofta som ett hot mot de 
institutionella, underförstått de patriarkala, strukturerna i samhället. De rika 
intertexter dikten aktualiserar framställer också en sådan rädsla för den 
utlevande kvinnligheten. Den färska kniven mellan läpparna alluderar på det 
manliga könsorganet men också på Liliths förgörande krafter. Den anspelar 
också på hennes rappa och skarpa tunga. I Bibeln är Lilith namnet på en 
ökendemon.454 Lilith inte är nämnd i själva skapelseberättelsen utan det är 
först senare som hon kopplas ihop med denna och Adam. I Goethes Faust 
förekommer hon som demonisk förförerska under valborgsmässonatten och i 
Ben Siras Alfabet, ett medeltida judiskt satiriskt verk i ett flertal versioner, 
framställs hon som spädbarns förgörare och är alltså motsatsen till Eva, vars 
namn betyder livgivaren.455  

I ikonicitexten kan man emellertid utläsa en tvetydighet som samtidigt 
utmanar och utnyttjar könsstereotyper. Lilith är den självständiga och 
utlevande kvinnan som väljer sitt liv och samtidigt ”den Andra kvinnan.” 
Bilden associerar till en femme fatale och förförerska av klichéartat snitt. Aase 
Berg uppmärksammar på tal om Hillarps bilder att det går att dra paralleller 
till mörkare symboler som självständiga kvinnor förknippas med, såsom 
”Häxan” eller ”Det tandade skötet” i försök att behärska dem i en patriarkal 
diskurs.456 Man kan alltså i ikonicitexten läsa in en pendling mellan 
konstruktion och dekonstruktion av den mytiska förlagan på ett sätt som inte 
förekommer i hennes övriga dikt- och romankonst.  

Annelie Bränström Öhman, som skrivit uttömmande om hennes 
fyrtiotalsdiktning och romankonst i Kärlekens ödeland (1998), diskuterar 
revision och dekonstruktion och menar att Hillarp intar en könsneutral 
hållning.457 Hon anser att Hillarp, snarare än att framhålla den ”kvinnliga” 
positionen, ägnar sig åt en mytologisk revision i betydelsen en retorisk 
avveckling av de underliggande könsrelaterade mönstren. Jag uppfattar det 
som att hon anser att Hillarp strävar efter att undvika att skildra kvinnan som 
                                                        
 
454 Bibeln, Gamla testamentet, Jesaja 34:14. 
455 Lilith (23.9.2009.) http://www.ne.se/  
456 Berg, s. 88.  
457 Annelie Bränström Öhman, Kärlekens ödeland. Rut Hillarp och kvinnornas fyrtiotalsmodernism, 
diss., Stockholm: Symposion 1998. 
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offer och mannen som förövare. Häri skiljer sig Hillarps diktning, menar hon, 
från det slags mytrevision av mer frekvent slag där det ”finns en 
underliggande strävan till kollektiv upprättelse av kvinnan och av den 
kvinnliga erfarenheten. Revisionen blir där en del av en litterär strategi som 
syftar till en rekonstruktion av en sannare, mer autentisk kvinnoidentitet 
bortom myternas stereotypier och schablonbilder.”458 Hillarp delar inte denna 
revisionistiska strävan och därför är en fastlåsning till en entydigt ”kvinnlig” 
position inte möjlig att göra, fortsätter Bränström Öhman. Hillarps syfte 
verkar, förenklat uttryckt, inte vara att ge upprättelse åt en försummad eller 
förvrängd kvinnoröst utan snarare att undersöka på vilket sätt de värden och 
egenskaper som har knutits till mytiska gestalter av båda könen bidrar till att 
vidmakthålla exempelvis det romantiska kärleksidealets status i det moderna 
samhället.459 

Den hållning Bränström Öhman har äger säkerligen giltighet för merparten 
av fyrtiotalsdiktningen med mytologiska anspelningar. Ikonicitexten i ”Lilith” 
skiljer sig däremot från detta mönster genom att man i ordens samverkan med 
bildens konstruktion kan utläsa ett dubbelspel i förhållande till den mytiska 
förlagan. Hillarp både spelar på och underminerar den stereotypa 
föreställningen om kvinnan som fresterska och femme fatale.  

I den schematiska relationen är uppslaget med ”Lilith” placerat nära 
bokens mitt, som det femtonde av trettio dikt- och bildpar, och placeringen gör 
den till en vattendelare för dikternas mytiska motiv. Diktens centrala placering 
i samlingen tillsammans med textens centrering mot sidans mitt och bildens 
symmetriska konstruktion kan läsas som en mise en abyme för diktsamlingen 
som helhet. Ikonicitexten speglar samlingens uppbyggnad i sin helhet och 
myten om Lilith kan då metaforiskt uppfattas som alla kvinnomyters källa, i 
vilken alla andra av bokens myter speglar sig eller bottnar. Placeringen av 
dikten ”Lilith”, som har anspelningar till den andre (”den Andra kvinnan”), i 
centrum kan också tolkas som en kritisk markering mot fallologocentrismen.  

                                                        
 
458 Bränström Öhman, s. 182. 
459 Ibid, s. 182f. 
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Fig. 26 och 27. Rut Hillarp, ”Lilith” ur Spegel under jorden. Dikter och fotografiska bilder 
(1982), svartvitt dubbelkopierat fotomontage, 172 mm x 202 mm, s. 39.  
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Symmetri och centrerad spegelkomposition – mittlinjen som en imaginär 
spegel 

 
Ett symmetriskt motiv återfinns även i dikten ”Spegel under jorden”, med 
samma namn som boken (50). Dikten kan inordnas i det tematiska spåret 
centrallyrik av självbekännelsekaraktär. Bilden till höger är ett montage av två 
identiska mot varandra vända motiv som möts i en vertikal linje på sidans mitt 
(Figur 28 och 29). Bilden föreställer ett flickansikte i profil med en snedställd 
överkropp där bildens kant skär just under bröstkorgen. Bakgrunden är ett 
mönster av rottrådar som också delvis hänger ned över och inramar ansiktena. 
I skärningslinjen mellan motiven finns en rad med frontala djurhuvuden 
arrangerade ovanför varandra. Formerna flyter i varandra så att det är svårt att 
avgöra hur många det är eller var det är för djur. Det mest framträdande 
huvudet är placerat i centrum och liknar en katts. Till skillnad från 
flickansiktet är djurhuvudena inte index för levande organismer utan verkar 
vara artefakter vilket det finns anledning att återkomma till.  

Dikten på vänster sida tryckt i fet stil samspelar med och accentuerar de 
mörkare partierna i bildens fond. Lineationen i diktens vänstra textfält bildar 
konturen av en pil som pekar åt höger, vilket understryker såväl läsriktningen 
som kopplingen mellan text och bild eftersom även textytans konturpil har en 
parallell i vänstra flickprofilens näsa.460 Som redan har berörts i avhandlingens 
inledning påminner diktens konturer om siluetten av en pistol eller kanske till 
och med om en stiliserad Nike från Samothrake.  

Diktens titel ger anledning till reflektionen att en spegel under jorden inte 
per automatik speglar någonting. Det underjordiska är mörker och mörkret kan 
liknas vid en camera obscura, det mörkrum som metaforiskt kan sägas 
motsvara det undermedvetna, det intuitiva, det irrationella, allt det den 
surrealistiska konsten har sett som sin uppgift att försöka uttrycka. Titeln kan 
kontextuellt relateras till en metapoetisk inställning till både bilden och texten 
och bekräftar Hillarps påverkan från den surrealistiska idéströmningen. Hon 
liksom surrealisterna använder tekniker som dubbelkopiering, 
dubbelexponering och collage i bilder som ett sätt att åskådliggöra ett inre 
landskap. Spegeln som motiv förekommer redan i Hillarps tidiga diktning men 
ligger där i öppen dager: ”Min dag är en dröm / min dröm en rymdens 
spegel”.461  

I dikten har drömmen flyttat in i det undermedvetna, det irrationella, och 
man kan också uppfatta det så att den senare diktningen har slagit an en 
mörkare ton. Huvudkaraktären är ett trevande jag vilket understryks av 
anaforen ”Jag söker” som återkommer tre gånger i dikten. Första raden som 

                                                        
 
460 Enligt likhetsfaktorn är den perceptuella förmågan konstruerad så att bildelement som liknar 
varandra sammanförs i grupper. 
461 Hillarp, 1946, s. 51. 



221 

lyder: ”Jag söker min syster under jorden i örnarnas gömda bo” slår an den 
surrealistiska tonen och pekar tillsammans med konturpilen mot motivet i 
bilden på nästa sida. Texten fokuserar semantiskt jaget till flickansiktena i 
bilden. Anaforen ”Jag söker” kan sägas ha en parallell i bildens motiviska 
upprepning förstärkt av flickansiktenas mötande blickar. Det självreflexiva 
som bildens två profiler riktade mot varandra uttrycker, framhävs av det 
spegelvända motivet. Texten fokuserar bilden semantiskt då det är möjligt 
föreställa sig en spegel sedd från sidan i bildens mitt. Detta förstärks av titeln 
”Spegel under jorden” och bildmotivets spegelstruktur.  

Texten är också en visuellt ikonisk spegelkonstruktion i sin kiastiska 
uppbyggnad, både till form och till innehåll. Indraget i raduppställningens 
vänstra sida är spegelvänt utformat med startpunkten kring en horisontell linje 
som motsvaras av den sjätte och den sjunde raden, som också befinner sig 
nära mitten av textytans vertikala axel. Texten alluderar på en spegeltopografi 
som har sin startpunkt i den mellersta raden med en himmel representerad i 
form av ”svidande moln”. Raderna nedanför och ovanför återger topografiska 
referenser i form av ”såriga rötter”, ”parkernas” respektive ”blåstens snaror”, 
på nästföljande rader ”gränd” respektive ”klippor”. Texten har också en 
visuell symmetri som står i ett kontrapunktiskt förhållande till stillbildens 
symmetri. Spegeltopografin i den typografiska bildens är ett vertikalt diagram 
medan stillbildens diagram är horisontellt. Den kontrapunktiska 
spatialiseringen mellan de olika medierna framhäver det ikoniska samspelet 
mellan den typografiska texten och stillbilden.  

Det semantiska innehållet är även det kiastiskt inspirerat: dikten inleder 
med ”Jag söker” och på näst sista raden är ordföljden omvänd: ”söker jag”. 
kiasmen understryks av ”Spegel” i diktens titel, även om den inte är helt 
konsekvent genomförd i dikten. Jagets letande efter sin syster framstår som ett 
fruktlöst inre utforskande som börjar om på nytt där det slutar. Att sökandet är 
hopplöst underbyggs av textens paradoxala utsagor. Diktjaget letar ”mellan 
kattens morrhår” (vilket har en parallell i katthuvudet i stillbildens mitt) och 
”kärrets gnisslande hjul”, ”på klippor av flyktiga profiler”, ”i blåstens 
snubblande snaror”, ”under såriga rötter / och svidande moln”, och slutligen ”I 
parkernas tysta skrik / och i råttornas gränd.” Även om vi kan knyta enstaka 
textelement till bilden (kattens morrhår till det artificiella katthuvudet i bildens 
mitt och de såriga rötterna till bildens nedhängande rottrådar) är det 
framförallt en surrealistisk värld som texten expanderar semantiskt mot. Det är 
endast på ett metaforiskt plan som man finner en parallell mellan dikten och 
bildmotivet. Spegelkonstruktionens samspel i de båda medierna, tillsammans 
med de visuella symmetrierna, gör att det även här förekommer ikonicitext. 

Spegelmotivet kan aktualisera en psykologisk tolkningsram där 
förhållandet mellan subjekt och objekt problematiseras i en imaginär spegling: 
mötet mellan jaget och den andre, kanske i det undermedvetna, kan liknas vid 
två speglar ställda mot varandra. Hos Hillarp är den andre en oändlig 
upprepning av ett jag som framstår som en tvilling, ”syster”. Det finns här en 
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parallell mellan diktens kiastiska innehåll och struktur och bildens 
symmetriska motiv. Den imaginära spegeln i bildens mitt återkastar diktjagets 
bild, ”min syster”, ett oändligt antal gånger. Ikonicitexten kan därför läsas så 
att sökandet efter systern sker så länge som existensen varar. Hillarp gestaltar i 
ikonicitexten ett grundläggande villkor för människan: det ständiga behovet av 
självbekräftelse.  

Den mörka tonen i dikten förstärks av det underjordiska motivet. Diktens 
jag rannsakar sig själv, ”mina lögner”, och sitt förhållande till det motsatta 
könet, ”männens svek”. Jaget är en vuxen kvinna till skillnad från ansiktena i 
den ikoniska bilden. De unga flickansiktena i bilden kan tolkas 
kontrapunktiskt i förhållande till textens utsaga som syftar på den erfarna 
kvinnan. Flickansiktena och deras blickar riktade mot varandra kan förknippas 
med en uppriktig vilja att nå sig själv, sitt inre, utan att vara bunden av de 
förställningar som livets ofta bittra erfarenheter gett upphov till.  

I avslutningen lämnar dikten det expressivt surrealistiska känsloläget och 
övergår i en vardaglig, uppgiven ton: ”Bakom männens svek, / bakom alla 
mina lögner. / söker jag min syster, / mig själv.” Flickansiktena i en 
underjordisk miljö har intertextuella paralleller, men paratexten ger här ingen 
ledtråd. Det är möjligt att associera jaget, flickansiktena och ”min syster”, till 
huvudkaraktären Barbro och fantasisystern Ylva-Li i Astrid Lindgrens 
konstsaga Allrakäraste Syster som också har blivit en bilderbok med hjälp av 
konstnären Hans Arnold.462 Här finns också en äldre anspelning på Alice i 
Underlandet (1865) och Alice i Spegellandet (1871) av Lewis Carroll. Såväl 
Alice som Barbro söker sig till en fantasivärld förlagd till underjorden. Båda 
Carrolls titlar har beröring med Hillarps dikttitel, tillika boktitel, ”Spegel 
under jorden”. Utmärkande för den värld som målas upp kring Alice är att den 
är ologisk och bakvänd. Dikten och verket i stort kan därmed sägas ha en 
arketextuell referens till den irrationella och ofta abstrakta drömvärld som 
även utmärker mycket av fantasy-berättelsens värld. Med arketextuell 
inbegriper Genette anspelningar till en viss genre och dess generiska 
egenskaper.463 Inte bara genremässiga samband (fantasy) finns mellan Hillarp 
och Carroll utan också konstnärliga. Även om böckerna om Alice inte är 
bilderböcker förekommer många bilder och den mest kända konstnären är 
John Tenniel.464  

I förhållande till Hillarps tidiga diktning framstår hennes senare som 
defaitistisk. I Solens Brunn finns nämligen en parallell men av ljusare slag. 
Från debutsamlingen citeras här en hoppfull kärleksdikt där jaget når en 
sammansmältning med den andre: ”Vem söker jag bakom orden och bilderna / 

                                                        
 
462 Astrid Lindgren, Hans Arnold, Allrakäraste syster (1973), tredje upplagan, Stockholm: Rabén & 
Sjögren 2010. 
463 Genette, 1992, s. 4f.  
464 Nodelman, s. 69. 
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under ögonens vingar och händernas lås / på andra sidan kropparnas förlåt / Är 
det dig är det mig är det Gud / Vad söker jag: jag vet blott var jag finner / 
lyckan / de namnlösa minuterna / då vi båda bleknar bort och krymper 
samman / till ofödda tvillingar närda av samma blod / vilande i samma eviga 
skötes värme.”465 ”Spegel under jorden” däremot har självrannsakan efter år 
av kärleksbesvikelser som tema. Det symmetriska motivet förstärkt av den 
underjordiska miljön ger intrycket av en känslomässig återvändsgränd: någon 
utväg tycks inte finnas.  

Såväl här som i föregående diktexempel fungerar spegelmotivet som en 
konstruktion som får läsaren att söka flera tolkningsperspektiv. Dikten pekar 
på tankar och känslor hos ett plågat och uppgivet jag. Det surrealistiska 
bildspråket har en parallell i de avbildade artefaktiska djurhuvudena som 
associerar till hjärnspöken och fantasifoster. Flickprofilerna i motivet 
tillsammans med frånvaron av en mytologiskt förankrad kontext, öppnar för 
en tolkning av psykologisk art. Här tangeras också självbekännelsen förstärkt 
av den fotografiska bildens självreflexiva motiv.  
 

                                                        
 
465 Hillarp, 1946, s. 58.  
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Fig. 28 och 29. Rut Hillarp, ”Spegel under jorden” ur Spegel under jorden. Dikter och 
fotografiska bilder (1982), svartvitt dubbelkopierat fotomontage, 125 mm x 225 mm, s. 
50−51. 
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8.1.3 Den diakrona relationen – ett virtuellt porträttgalleri 
 
Som framkommit under analysen är narrationen i Spegel exempel på en 
samling mikro-narrativ som överlag kan betraktas som avslutade på det 
enskilda uppslaget. Det innebär att den synkrona relationen är i fokus för 
meningsskapandet medan den diakrona relationen, uppslaget före eller efter, 
har liten eller ingen betydelse för tolkningen. Endast de mytiskt grundade dikt- 
och bildparen ”Orfeus” och ”Eurydike”, ”Ariadne på Naxos” och ”Fedra”, 
samt ”Brynhild morgon” och ”Brynhild natt” har narrativa diakrona samband 
där ordningsföljden inom paret inverkar på förståelsen. I de centrallyriska 
dikterna av bekännelsekaraktär finns gemensamma element i motiven hos två 
dikt- och bildpar och detta uppmuntrar till att läsa in en narrativ länkning 
mellan dem. Det rör relationen mellan dikterna ”En ghasel i Barcelona” och 
”Den bortvände”. Alla länkningar utom den mellan dikterna ”Brynhild 
morgon” och ”Brynhild natt” är metaforiskt grundade eftersom tid och rum 
växlar mellan mikro-narrativen.  

Dikterna ”Orfeus” och ”Eurydike” är mytologiskt knutna till varandra och 
hänsyftar på de älskande med samma namn som Ovidius skriver om i 
Metamorfoser.466 Dikterna är återgivna i jagform och jagen knyts till dikternas 
titlar. Orfeus är berättaren i den första dikten medan Eurydike är det i den 
andra dikten. Sambandet, som är av metaforisk art eftersom diktens karaktärer 
inte delar samma plats och tid, utmärks av att de båda dikterna gestaltar – ur 
respektive parts personliga synvinkel – det dramatiska ögonblick när Orfeus 
gör det av gudarna förbjudna: på väg ut ur Hades med Eurydike tätt bakom sig 
vänder han sig om och möter hennes blick.  

I dikten ”Orfeus” talar berättaren ur ett nutidsperspektiv: ”En glimt av 
hennes ansikte / nu / är värt mer än närhetens år, / åren med hennes ansikte i 
dörrposten. / Nu: se hennes ögon vidgas / i ett ögonblick av evighet. / Hennes 
smala lemmar / i hopp och förtvivlan.” Hillarp framställer Orfeus som en 
cyniskt kalkylerande älskare som trotsigt vänder sig om för att frysa skönheten 
hos sin unga älskade till en evighetsbild, i kontrast till mytens ängslige make 
som blickar bakåt av oro för att hans maka ska ha hamnat på efterkälken. 
Dikten utspelas i det underjordiska nuet men har samtidigt ett framåtblickande 
slut: ”I tusen sånger ska jag älska henne”. Orfeus är här överförd i närbild till 
ett huvud från en antik staty vars distinkta profil indexikalt pekar mot Apollon. 
Ett igenkännande av bildmotivet i ”Orfeus” ska visa sig ha betydelse för en 
fördjupad förståelse av ikonotexten i dikten ”Eurydike”.  

Hillarp anger som sagt inga källor till sitt bildmaterial så antagandet 
grundas på likhet med andra avbildningar av guden. Huvudet är också vinklat 
                                                        
 
466 Publius Ovidius Naso, Metamorfoser, originalets text i urval med svensk översättning av Erik 
Bökman, redigering, inledning och kommentar av Per Erik Wahlund, Stockholm: Natur och kultur 
1998. 
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åt höger liksom i den mest kända avbildningen av guden, Appollo di 
Belvedere, vilket här också motsvarar bläddringsriktningen. Dikternas 
ordningsföljd, kombinerad med hur huvudet är vinklat i samma riktning som 
bläddringen, associerar metaforiskt till hur Orfeus vänder sig om efter 
Eurydike.  

På nästa sida, i ”Eurydike”, gestaltas samma händelse men ur den 
kvinnliga jagberättarens synvinkel och med ett återblickande tidsperspektiv: 
Orfeus transgression har redan ägt rum och lämnad kvar (i Hades) är 
Eurydike: ”Instängd instängd / jag hör hur mitt blod bultar i väggarna”. 
Diktens sista rader återger i en återblick det dramatiska ögonblick när Orfeus 
möter sin makas blick: ”Bara ett ögonblick vände han sig om för att se mig. / 
Bara ett ögonblick var jag verklig. / Mitt liv varade ett ögonblick. / Mellan 
tomhet och vanmakt.” Jaget befinner sig skild från det jag som förekommer i 
”Orfeus”. Här gestaltas den övergivna, besvikna kvinnan som ansätts av tvivel 
och skuldkänslor och som till varje pris försöker förstå sin älskade: ”Var finns 
jag / i vilket rum / Är detta hans hjärta?” Den högerställda bilden, projicerad 
mot en rotvälta, har en otydlig kontur av en antik statys profil som även den 
möjligen kan vara Apollon. Liksom den föregående profilen är den vänd åt 
bläddringsriktningen. Apollons närvaro väcker föreställningar om hur 
smärtans ögonblick sublimeras till konst. Orfeus försakar den jordiska 
kärleken för konstens högre syften: ”I tusen sånger ska jag älska henne.”(14) 

Vidare står ”Ariadne på Naxos” i ett narrativt samband med dikten ”Fedra” 
i den diakrona relationen. I den första dikten, som handlar om Ariadne 
strandad på Naxos och övergiven av Tesues, skådar Ariadne in i framtiden och 
förutspår att nästa offer för Teseus blir systern Fedra. I den korta fyrradiga 
dikten på nästa sida talar jagberättaren Fedra: ”Vågorna rullar min plåga. / 
Afrodite, dödsgudinna, / vem såg ditt ansikte naket utan att förskräckas. / Dina 
ögon är lika tomma som hans händer.” Den högerställda bilden har ett 
skulpturalt ansikte projicerat till vänster mot en stenig strand med antydan till 
berg i bakgrunden. Ansiktet fokuseras semantiskt till texten. Utifrån titeln 
”Fedra”, men framförallt mot bakgrund av den mytiska intertexten och 
paratexten, kan dikten läsas som en metaforisk narrativ fortsättning på dikten 
på föregående uppslag. Av den kortfattade paratexten framgår att Teseus gifte 
sig med Ariadnes syster Fedra och att hon blev olyckligt förälskad i styvsonen 
Hippolytos. Den åkallan som Fedra gör i dikten till Afrodite är förmodligen 
inspirerad av både Euripides tragedi Hippolytos och Jean Racines drama 
Fedra. Anklagelserna mot kärleksgudinnan som här får det nedsättande 
tillmälet ”dödsgudinna” beror på att styvsonen står likgiltig till Fedras passion: 
”Dina ögon är lika tomma som hans händer”. Fedra tar senare sitt liv.  

Nästa dikt- och bildpar som däremot står i ett metonymiskt länkat narrativt 
förhållande är ”Brynhild morgon” och ”Brynhild natt”. Titlarna knyter 
dikterna till en och samma gestalt till två olika tidpunkter, morgon respektive 
natt, och de följer kronologiskt på varandra. Av paratexten framgår att sagan 
om Brynhild ingår i den nordiska eddadiktningen, som Richard Wagner 
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använt som stoff i musikdramat Ragnarök, där Brynhild på ett tragiskt vis 
förlorar sin älskade Siegfried.467 Han mördas och därefter tar Brynhild sitt liv. 
Första dikten som utspelas på morgonen öppnar med en uppmaning: ”Nej, tala 
inte! / Jag vill bara minnas din röst. / Och din hand som / andas kring min 
nacke / och förvandlar mig. / Mina ögonlock omsluter / ljusa sjöar. / Solen 
rinner upp ur mitt sköte.” Diktens replikartade upplägg tycks öppna för flera 
tolkningsmöjligheter; plats och tid specificeras inte. Bilden till höger som har 
en transparent siluett av ett rådjur alternativt en gasell exponerad mot en skir 
lövskog hjälper inte till att förankra dikten i något betydelsebärande sceneri. 
Med kontexten som vägledning kan man sluta sig till att den som tilltalas är 
den älskade Siegfried. Den som talar är Brynhild som håller den svårt 
medtagne och döende mannen i sina armar: hon vill skona hans sista minuter i 
livet. Det är den kvinnliga positionen som blir belyst här. I Ragnarök däremot 
är Siegfried, döende och genomborrad av ett spjut, den som för ordet när han 
tar farväl av sin älskade innan hans kropp bärs bort i procession. 

I dikten som följer, ”Brynhild natt”, växlar berättandet till tredje person 
och här framställs hur Brynhild följer sin älskade i döden genom att kasta sig 
mot det brinnande bålet: ”Hon svingar sig in i lågorna / där hennes älskade 
redan förkolnar.” Skeendet följer den mytiska förlagan som paratexten 
upplyser om. Den högerställda bilden visar till höger en fot ovanifrån mot en 
grumlig bakgrund som kan uppfattas som mark. Foten blir ett index för 
Brynhilds kropp som offras levande och hennes hälar som återges semantiskt 
gestaltar metaforiskt en erotisk extas: ”skummet stinger kring hennes hälar / i 
en båge av /fladdrande / lust. / Den sista.” Berättarperspektivet kan uppfattas 
växla eller vara densamma men protagonisten i båda är Brynhild. I den första 
talar hon medan i den andra agerar hon och handlingen kan knytas till ett 
kronologiskt tidsförlopp med spatial virtuell kontakt och förstärks av titlarna 
(Brynhild dag, Brynhild natt). De båda mikro-narrativen har samma 
huvudperson, delar samma plats och följer på varandra kronologiskt. Det är 
alltså möjligt att läsa in en metonymisk länkning.  

I dikterna av bekännelsekaraktär förekommer vid två olika tillfällen 
narrativa samband som kan länkas metaforiskt. Dikten ”En ghasel i 
Barcelona” tecknar en ”hon” som står vid ett galler och väntar på mannen som 
ska bli hennes första sexuella partner. Dikten har fyra rader: ”Hon står vid 
gallret. / Hennes liv ryms i en hasselnöt. / Kan någon krossa skalet och 
plantera kärnan? / Först måste han slita gallret ur hennes kött.” Diktens mörka 
repressiva ton kan tolkas feministiskt. Man föds inte till kvinna, utan det är 
något man blir i en smärtsam process där relationen till mannen, det 

                                                        
 
467 Eddan. Nordiska folksånger / tolkade från isländskan av Edvin Thall (1912), Stockholm: Fabel 
1995. Richard Wagners opera Ragnarök uruppfördes 1876 och bygger på nordiskt sagostoff.  
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överordnade könet, spelar en avgörande roll.468 Bilden återger ett flickansikte 
projicerat mot en gallergrind. Ansiktet är vinklat i bläddringsriktningen.  

På nästa uppslag möts läsaren av dikten ”Den bortvände” som antyder att 
diktens jag är en kvinna. Hon är inblandad i ett sexuellt möte med mörka 
anspelningar: ”Bara med ryggen skymtar han mig. / Jag hör ändernas skrin / 
när han lossar sitt bälte.” (54) I bilden på motsatt sida finns konturen av en 
ljus, gänglig yngling exponerad och vinklad åt vänster i bildens vänstra 
förgrund. Vinklingen pekar bakåt mot föregående uppslag med dikten ”En 
ghasel i Barcelona”. Flickansiktet på föregående sida riktat åt höger kan därför 
sägas virtuellt möta ynglingens gestalt som är vinklad åt vänster. Riktningarna 
på gestalterna understödjer viljan att binda samman dikterna narrativt men på 
grund av att det är svårt att förankra dikterna vid en viss plats och tid länkar 
läsaren dem framförallt metaforiskt. 

Mot slutet finns tre dikter i följd av bekännelsekaraktär. Deras motiv – 
kvinnoporträtt som indexikalt refererar till Hillarp – kan associera till den 
självbiografiska genren. Dessa är ”Den sena lidelsen”, ”Förbjuden färd” och 
”Speglande dimma” (58f, 60f, 62f). Den första dikten är också i jagform, 
vilket är ett utmärkande genredrag. Sedan växlas till ett ”vi” och slutligen i 
sista dikten är det åter ett ”jag” som talar. Även om tematiken i alla tre dikt- 
och bildparen kan länkas till centrallyrik och självbekännelse växlar motiven 
så pass att det är fruktlöst att läsa in något narrativt diakront samband som 
fördjupar förståelsen av de enskilda verken. Den första dikten handlar om 
passion i livets senare skede och hur passionen blandas med rädslan för döden: 
”Den sena lidelsen / är som en grav utan döda. / Jag ser honom försvinna 
mellan de glesa bräderna / ännu med tungan i behåll.” Bilden föreställer ett i 
det närmaste vitlagt kvinnoansikte – med konturer som nära nog utplånats 
genom överexponering – mot en dunge av smala lövträd i bakgrunden. Det 
blundande bleka ansiktet alluderar på en död människa på lit de parade eller 
påminner om en dödsmask. Ljuset som kommer in från vänster samspelar med 
solens nedgång som är i väster.  

Den andra dikten gestaltar i viform en förbjuden eller omöjlig 
kärleksrelation som parterna trotsigt genomdriver: ”Förbjuden var vår färd.  

[---] Med tänder och naglar klamrer [sic] vi oss fast vid våra gestalter, / 
förgäves”. Bilden visar ett kvinnoansikte med sträckt hals sett snett underifrån 
mot en diffus sakral arkitektonisk bakgrund med bågar, pelare och statyer av 
änglar som blåser i trumpet. Det uppåtvinklade ansiktet associerar till 
viljestyrka och korresponderar med diktens upproriska tonläge.  

Den sista dikten, ”Speglande dimma”, framställer i jagform skapandets 
krävande villkor: att ständigt skapa nytt. ”Här har jag varit förut/ – och ändå 
inte. / Varje oro bär nya stenar i fickorna. / Varje plåga är sin egen herre.” 

                                                        
 
468 Simone de Beauvoir, Det andra könet (1949), i översättning av Adam Inczèdy-Gombos och Åsa 
Moberg i samarbete med Eva Gothlin, Stockholm: Norstedts 2006, s. 325. 
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Bilden visar en kvinna i finklänning bakom en tavelram på en äng, allt inramat 
av två stora träd. Huvudet är utsuddat eller dolt av ett vitt sjok som med 
ledning av titeln kan förklaras som dimma. Ljung menar att bilden är 
självrefererande och konstaterar: ”Dikten ’Speglande dimma’ i Spegel under 
jorden har en bild på samma uppslag som visar en kvinnlig fotograf, som 
laborerar inne bland träd, speglar och ramar, på en gång uppmärksam och 
plågad. Hon arbetar nämligen i ögonblicket.”469 En sådan tolkning sker inom 
ramen för den verklighetsrefererande pakten. Underförstått är det fotografen 
Hillarp som Ljung har i tankarna då han talar om kvinnan på bilden. Men 
ingenstans i bilden kan man se att kvinnan vare sig fotograferar eller är 
plågad. Ansiktet är utsuddat och händerna dolda bakom ramen. Om man 
undviker denna böjelse att tolka referentiellt och enbart studerar motivet, blir 
man varse att det inte är mycket som tyder på att det rör sig om en fotograf; 
finklänning är inte en typisk yrkesdräkt. Det som skulle kunna indikera att 
kvinnan fotograferar är att hon håller händerna i en ställning som skulle kunna 
motsvara greppet om en kameralins.470 Posen har en intertext i Edvard 
Munchs Skriet (1893) vars grimaserande ansikte indexikalt åskådliggör 
känslan ångest som i dikten förekommer i ”oro” och ”plåga”. 

Fenomenet att känna igen sig och ändå inte kan knytas till modernismens 
idé om konstens uppgift att främmandegöra. Modernismen betonar att poesin 
handlar om något personligt som ska komma till uttryck genom ett medvetet 
och oförtrutet experimenterande för att nå en frigörelse från automatismen i 
varseblivningen. Diktens ”Varje oro” och ”Varje plåga” kan i en sådan 
kontext kopplas till baksidan av främmandegöringen: Den konstnärliga 
verksamheten kräver ett ständigt utvecklande och nyskapande, i dikten 
uttryckt som ”nya stenar”. Denna strävan gestaltas via döljandet av kvinnans 
ansikte, ett visuellt uttryck för främmandegöring. 

Dessa tre dikt- och bildpar har som framgått inte några uppenbara narrativa 
samband. De saknar också kommentarer i efterordet, vilket hindrar att dikterna 
förankras i en bestämd kontext. Fotografierna som är sidoställda dikterna av 
bekännelsekaraktär har likhet med författarens självporträtt på bokens baksida. 
Kopplingen förstärker intrycket av det personliga draget och öppnar för 
möjligheten att som Ljung läsa in en självbiografisk koppling. Anknytningen 
till den självbiografiska genren hos Hillarp är dock inte lika påtaglig som 
kopplingen till plats- och reseskildringen hos Frostenson och Arnault . Men 
den är tillräcklig för att få Ljung att belysa sambandet både i Spegel under 
jorden och i Penelopes väv: ”I de två första samlingarna finns fortfarande 
bilder med en dokumentär eller vagt självbiografisk anknytning: ’svenska’ 
ansikten figurerar bland de mytiska eller fria montagen.”471 Än en gång kan 

                                                        
 
469 Ljung, s. 262. 
470 Jansson, s. 22ff. 
471 Ljung, s. 262. 
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det fastslås att vid betraktande av fotografiska bilder väcks andra frågor än vad 
som är fallet med grafiska bilder i allmänhet. Realistiska foton åtföljda av 
skönlitterär text ger upphov till en genreglidning i tolkningen, i detta fall är det 
den (själv)biografiska genren som aktualiseras. Därmed finns också 
förutsättning för att den verklighetsrefererande pakten sluts.  

 
 

8.2 Penelopes väv 

8.2.1 Den schematiska relationen – mytiska variationer med operan som fond  
 
Penelopes väv. Dikter och fotografiska bilder (1985), som består av 50 sidor 
med sidoställda dikter och fotobilder, är liksom den föregående samlingen 
ordnad enligt den klassiska bilderboksdispositionen med en layout där dikten 
står till vänster och bilden till höger. Liksom i Spegel återkommer boktiteln, 
Penelopes väv, i dikterna, denna gång som rubrik till en svit på fyra dikter som 
associerar till de homeriska eposen i vilken det äkta paret Odysseus och 
Penelope figurerar. Omslaget, som enligt Nikolajeva i en bilderbok bör 
betraktas som del av handlingen, visar också den bild som hör till svitens 
andra dikt, ”Penelope”. Det ska visa sig att Penelope som representant för en 
kvinnlig utsägarposition är central för hela verket. Baksidan rymmer en kort 
presentation av boken och några citat ur recensioner av föregångaren Spegel 
men domineras i övrigt av ett fotografiskt porträtt av författarinnan, taget av 
Holm. Hillarps ansikte med rena linjer, slöja och örhängen värdiga en forntida 
drottning samt en sidoställd blick som inte möter betraktaren, kan sägas spela 
med i innehållets mytiska stoff.  

Till skillnad från föregångaren Spegel med få narrativa samband finns här 
fler samband och de grundas framförallt på metaforisk länkning. Samlingen 
kan delas in i två olika stora delar. Majoriteten av dikterna tillhör den första 
delen där alla anspelar på mytiska gestalter. Tjugoen dikt- och bildpar är där 
fördelade på fem sviter. Den andra delen har bara fyra dikter och dessa har 
disparata motiv; endast en dikt pekar mot en mytisk förlaga. Dessa dikter är 
fristående mikro-berättelser för att tala med Abbott. 

I den första delen hålls de enskilda dikt- och bildparen samman inte 
uteslutande av diktens titel utan också av svitens titel vars versaler markerar 
en överordning gentemot dikttitelns gemener. Svitens titel kommer därmed att 
fungera som en samlingsrubrik. Här ska undersökas hur detta har betydelse för 
hur narration och lässtrategi formas mellan och inom de olika dikt- och 
bildparen i sviten.  



232 

 
 
 

 
Text/Tryckinfo 
Text/Innehåll 
4–5 

Text/Bild 
Svit 1 
6–7 

Text/Bild 
8–9 

Text/Bild 
10–11 
 

Text/Bild 
12–13 

Text/Bild 
14–15 
 

Text/Bild 
Svit 2 
16–17 

Text/Bild 
18–19 

Text/Bild 
 
20–21 

Text/Bild 
22–23 

Text/Bild 
24–25 

Text/Bild/ 
26–27 

Text/Bild 
Svit 3 
28–29 

Text/Bild 
30–31 

Text/Bild 
32–33 

Text/Bild 
34–35 
Svit 4 

Text/Bild 
MITT 
36–37 

Text/Bild  
38–39 

Text/Bild 
Svit 5 
40–41 

Text/Bild 
42–43 

Text/Bild  
44–45 

Text/Bild 
46–47 

Text/Bild 
48–49 
 

Text/Bild 
50–51 
”Rest” 

Text/Bild 
52–53 
 

Text/Bild 
54–55 
 

Text/Blank 
(pärmsida) 
Paratext 
56–57 

   

 
 
Tab. 5. Schematisk översikt av text- och bildrelationer i Penelopes väv (1985) 
av Rut Hillarp. 
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På handlingsplanet dominerar sviterna som har rötter framförallt i det antika 
arvet, huvudsakligen från homerisk episk diktning, Iliaden och Odysséen, men 
också från dramer, bland andra Sofokles Antigone, Kung Oidipus, och Oidipus 
i Kolonos samt Aiskylos trilogi Orestien. En svit, ”Klingsors trädgård”, 
avviker genom att anspela på häxmästaren Klingsor och den förförda Kundry 
från det medeltida verseposet Parsifal. Också den sista delen knyter ett 
intertextuellt band, denna gång med den svenska sagans värld: ”Prins Hatts 
första hustru”, som alluderar på folksagan ”Prins Hatt under jorden”, en 
variant av motivet om Amor och Psyche. Dikterna omramas av paratext: 
samlingen inleds med en innehållsförteckning och avslutas med ett efterord 
som kortfattat återger de mytiska inslagen. På ett manér som brukar 
karaktäriseras som postmodernistiskt kallas efterordet ”I stället för fotnoter” 
(56).  

Den centrallyriska diktningen av självbekännelsekaraktär som fanns i 
Spegel lyser här med sin frånvaro. Hillarp avstår från självbiografiska 
antydningar. Även i denna bok utgår hon från ett litterärt och bildmässigt stoff 
som hon anpassar till sina egna syften. 

Av de tjugofem dikterna och bilderna är alltså tjugotvå knutna till mytiska 
gestalter och de är ordnade i följande schematiska relation. Boken inleder med 
en serie sviter: ”Iokaste-svit”, bestående av ”Iokaste”, ”Oidipus”, ”Teiresias”, 
”Antigone” och ”Ismene”, ”Klingsors Trädgård I–VI” och ”Lejonporten” som 
består av ”Klytaimestra”472, ”Agamemnon” och ”Kassandra” samt sviten om 
”Ifigenia I–III”. Den sista sviten heter ”Penelopes väv” där ”Odysseus”, 
”Penelope”, ”Telemakos” och ”Penelope i Hades” ingår. I den andra delen 
inleder ”Prins Hatts första hustru” som också avslutar serien med uppenbara 
mytiska anspelningar. Därefter följer ”rest-dikterna” ”Sömnens berg”, 
”Skrivarens ögon” och ”Ritens tema”. Deras disparata motiv kan dock 
hyperboliskt knytas till en gemensam nämnare. De kan sammantaget läsas 
som en epilog som beskriver hur gudarna minskat i betydelse och hur 
passionerna dött med dem. Det enda som kvarstår är en känsla av kosmisk 
övergivenhet och utsatthet. 

Det brott som trots allt sker mot normen i schemat, att ett mytiskt motiv, 
”Prins Hatts första hustru”, inordnas i andra delen, kan också ses som ett 
utslag av den modernistiska idén om främmandegöring: att ta till 
normbrytande grepp som avautomatiserar läsningen.473 Liksom i Spegel är alla 
bilderna dubbelexponerade med två motiv i olika skalor ofta med 
människoansikten eller fragment av artefaktiska ansikten mot en 
landskapsbakgrund.  

                                                        
 
472 Det förekommer olika stavningar av drottningens namn. I dikttiteln stavas det Klytmaimestra, i 
innehållsförteckning och paratext Klytaimestra. Jag använder hellre det vedertagna Klytaimnestra. 
473 Sklovskij, s. 15–32. 
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Bilderna varierar i snitt och storlek så att växlingen blir regel men bilderna 
till sviten ”Ifigenia” avviker på ett speciellt sätt. Där finns infällda motiv som 
upprepar kvinnoansiktet från en skulptur som bryter sig ur bildrummets nedre 
ram (35, 39). En sådan överlappning bör beaktas i tolkningen. Till 
handlingsplanet hör alla de olika mytiska narrativ som dikterna anspelar på. 
Gemensamt för alla sviterna är att de också kan knytas till musikaliska verk. 
De musikaliska referenser som här presenteras gör inte anspråk på att vara 
heltäckande utan anges endast som exempel på de rika musikaliska kopplingar 
som finns. ”Iokaste-svit” har intermediala referenser till operor som 
Stravinskijs Oidipus Rex och Carl Orffs Antigone, ”Klingsors Trädgård” till 
Wagners Parsifal, ”Lejonporten” till Berlioz Trojanerna och ”Ifigenia” till en 
opera av Gluck med samma namn. Sviten ”Penelopes väv” har intermediala 
referenser till Monteverdi och Wagner, båda i operor med samma namn: 
Odysseus återkomst och till Faurés Penelope. Kopplingen till musikverk med 
dramatisk gestaltning belyser varför merparten av dikterna har titlar som 
antingen knyter an till ett persongalleri eller till olika stycken som i ett partitur 
ofta anges med romerska siffror. Musikgruppen Oktober har också gjort en 
musikteaterföreställning av ”Prins Hatts första hustru” som filmades 1980. 

Liksom i Spegel är det ofta så att myterna fungerar som ett stoff som 
Hillarp utgår från i sin diktning. Läsaren förutsätts ha god kännedom om 
myterna för paratexten är knapphändig och utgår även den från förkunskaper. 
Dikterna pendlar mellan självförbrännande passioner av såväl kärlek som hat. 
Utsägarna drivs till emotionell implosion, vilket kommenteras av Leif Nylén, 
recencent i Dagens Nyheter: ”Nästan alla hennes rollgestalter faller offer – för 
sin egen tragiska längtan efter sammansmältning och helhet snarare än för 
yttre villkor.”474  

När nu dikternas konstruktionsplan och handlingsplan klarlagts tematiskt 
väljer jag ut vissa uppslag som får exemplifiera hur den intermediala 
narrationen fungerar i det enskilda fallet och hur den kan ställas mot schemat. 
Jag ger tre exempel, alla ur sviterna. De första två exemplen kommer från 
”Penelopes väv” och då dikterna ”Odysseus” och ”Penelope”, och detta 
motiveras av att sviten har samma namn som diktsamlingen. Det tredje 
exemplet är första dikten ur sviten ”Ifigenia” vars olika dikter numreras med 
romerska siffror. Med sin sprängning av bildrummet har sviten en avvikande 
bildkonstärlig estetik. 
 

 
 
 
 

                                                        
 
474 Leif Nylén, ”Öden som fullbordas”, Dagens Nyheter, 19 september 1985. 
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8.2.2 Den synkrona relationen  

Visuell symmetri mellan dikt och bild – ”Odysseus” 
 

Dikten ”Odysseus” (40) inleder sviten ”Penelopes väv” och följs av 
”Penelope”, ”Telemakos” och ”Penelope i Hades”. Svittitelns överordning 
markeras av versaler. Titeln ”Odysseus” får betraktaren att semantiskt 
fokusera det projicerade mansansiktet på bilden till Odysseus (Figur 30 och 
31). På uppslagets vänstra sida framträder också dikten som en bild i sig. 
Vänstermarginalens successiva indrag åt höger med en position i taget 
kvarlämnar på boksidan en vit yta som liknar konturen av en vektor riktad åt 
höger. Den här konturpilen som skapats av lineationen kan uppfattas som en 
markör för att understryka sambandet mellan dikt och bild men också för att 
anvisa läsriktningen. Texten har också ojämna radslut. Vissa rader sticker 
långt ut mot högermarginalen, vilket grafiskt motsvarar vågornas ojämna 
tungspetsar på stranden på bildens högersida.  

Textytan som imiterar vågornas utseende har till sin struktur ikonisk likhet 
med bilden − relationen står i ett symmetriskt visuellt ikoniskt förhållande. 
Textytan speglar, eller hellre, imiterar bilden. Detta förhållande stärks av att 
textytan och bildytan härmar varandra även till färgen. Textytans svarta tecken 
mot det vita underlaget spelar på kontraster mellan svart och vitt, vilket har en 
motsvarighet i bilden med dess olika schatteringar från svart till vitt. Även 
konturpilen kan uppfattas som en härmning av bildens uttryck genom att pilen 
liknar vågens form på stranden. Utifrån Klees resonemang kan man dessutom 
säga att pilen understryker relationen mellan text och bild.  

Ansiktet på bilden fokuseras semantiskt till dikttiteln ”Odysseus”. Dock är 
det inte av grekiskt antikt hjältesnitt utan en nutida, ljushårig man med 
mustasch. Här måste vi betrakta mötet mellan textens och bildens utsaga som 
en kollision vilket uppmanar till en metaforisk tolkning. Det nutida 
nordeuropeiska mansansiktet representerar Odysseus, sinnebilden för manlig 
otrohet. Diktens motiv kan kortfattat sägas vara den otrogne mannen, 
representerad av Odysseus och den uppoffrande bedragna kvinnan, 
representerad av Penelope. I dikten tilltalas Penelope av någon som kan vara 
hon själv, kanske hennes undermedvetna: ”o Penelope”. Diktens utsägare talar 
utifrån en allvetande och framförallt allseende position då berättaren kan visa 
makens otrohet för Penelope: hur han ”sprutar sitt skum över varje främmande 
klippas nakenhet”. Berättaren är också i det närmaste profetisk eftersom 
han/hon siar om kärlekens nederlag och undrar varför Penelope fortsätter 
drömma om Odysseus kärlek.  

Till skillnad från diktens förlaga är hållningen defaitistisk beträffande 
Penelopes och Odysseus framtida lyckliga återförening. Odysseus svek står i 
vägen: ”Se hur han talar med kluven tunga, / älskar med kluvet sinne, / sprutar 
sitt skum över varje främmande klippas nakenhet.” ”Se” är en visuellt ikonisk 
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markör som uppmuntrar till bildseende. Skummet som sprutar över en 
främmande klippa kan ses som en metafor för mannens otrohet och gestaltas i 
bildens vågor som slår in över stranden. Bilden visar en mörk strand med berg 
i bakgrunden och upplysta vågkammar. Vertikala landskap ger uttryck för ett 
dramatiskt själsligt tillstånd och här finns paralleller till Frostenson och 
Arnault. Sambandet förstärks av mörkret i bilden, som analogt kan uppfattas 
som en metafor för själsligt mörker. Bergen på ”hemmasidan”, den sida som 
man tenderar att ge minst uppmärksamhet i bilder, är lägre för att gradvis 
höjas mot den högre övre kanten, ”främmandesidan”. Där lämnas endast en 
liten spetsig flik kvar av himlen. Ett delvis upplyst transparent mansansikte 
vinklat mot höger är exponerat in i höger bildhalva. Betraktaren uppfattar att 
ansiktet är vinklat bort från sig. Det har att göra med att bildens högra sida är 
”främmandesidan”, vilket också är ”ut-i-världen”-sidan. Samtidigt är vägen ut 
till höger stängd av de höga bergen och eftersom stranden är i mörker ser inte 
betraktaren någon öppning där heller. Att endast delar av ansiktet är upplyst, 
inte ögonen, kan uppfattas som både en ikonisk gestaltning av Odysseus 
kluvenhet och/eller metafor för den strimma av hopp som Penelope 
fortfarande hyser. Hon ”drömmer […] än ”trots sin makes ”förvandlingar / 
förräderier”. Att det är en dröm accentueras av det nattliga motivet.  

Mannens ögon möter inte betraktarens (möjligen gör det högra ögat det) 
utan är riktade åt höger, det som vi uppfattar som bortåt. Det högra ögat, det 
som man enligt vardagens visuellt ikoniska dispositioner uppfattar som längst 
bort, är knappt skönjbart. Att inte våga se någon i ögonen innebär i 
västerländsk kontext att man framstår som oärlig eller vill dölja något. Blicken 
bort till höger tillsammans med textens budskap om otrohet förstärker 
sambandet mellan text och bild. De virtuella vågrörelserna är också riktade 
mot höger, det som vi uppfattar som bortåt. Vågornas riktning bortåt i bilden 
kan sägas motsvara textens: ”Aldrig ska han röra vid ditt hjärta.” Mörker är 
också en metafor för fångenskap och kan sägas gestalta den påtvingade väntan 
som Penelope utsätts för. Diktens resignerade budskap parat med det mörka 
slutna landskapet ger en pessimistisk bild av kärlekens möjligheter. 

Efter denna utredning av hur bild och text samverkar både semantiskt och 
visuellt ikoniskt och av hur Hillarp arbetar integrerat med både bildens och 
textens uttryck, är det motiverat att också göra en separat bildanalys. Jag utgår 
från framförallt Arnheims gestaltpsykologiska rön, som tar sin utgångspunkt i 
likhets-, närhets- och slutenhetsfaktorn samt den gemensamma rörelsens 
faktor.475 Syftet är att visa hur bildens komposition framhäver textens 
budskap. De mörka ytorna, bergen och stranden på högersidan, hålls samman 
genom sin likhet i färg och upplevs därför inte vara långt ifrån varandra. 
Genom att mörklägga partier kringgår Hillarp de vanliga 
rumslighetsprinciperna formulerade av Hård af Segerstad och som innebär att 
                                                        
 
475 Se avsnitt 4.3.3, Stillbild.  
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ju ”högre upp i bildplanet desto längre bort i rummet”.476 På samma sätt 
attraherar de ljusare partierna varandra genom sin likhet, både till färg och till 
form. Den grå himlens yta med sin avlånga kil in i högra hörnet har en 
parallell i vattnets spetsiga triangel på samma sida. Hillarp spelar med 
slutenhetsfaktorn eller konturlinjen när hon låter ansiktet ha vaga konturer. 
Vanan att identifiera ansikten gör att betraktaren själv fyller i där bilden 
utelämnar. Vagheten suddar ut gränser och ansiktet flyter in i det omgivande 
landskapet.  

Likaväl som att spela på likheter i det retoriska ikoniska bildspråket kan 
man spela på motsättningar. De mörka partierna hålls samman och 
kontrasteras mot de ljusa. De ljusa bildytorna å sin sida har sina spetsar riktade 
mot ”främmandesidan” medan de mörka har sina riktade mot ”hemmasidan”. 
Effekten blir att ”främmandesidan”, den sida som betraktaren tenderar att ge 
mest uppmärksamhet i bilder, övervägande är täckt med mörka partier. I bjärt 
kontrast framstår därmed den upplysta delen av stranden, vilken då 
automatiskt drar till sig intresse. På så vis hamnar mansansiktet och 
vågskummet i fokus, ikoniska markörer för otrohetsmotivet. Flera vågkammar 
som virtuellt rör sig åt samma håll och i samma intervall är ett exempel på den 
gemensamma rörelsens faktor. Diktens uppgivna ton då den talar om mannens 
ständiga otrohet förstärks i vågornas regelbundna oupphörliga slående mot 
stranden.  

                                                        
 
476 Hård af Segerstad, s. 43f. 
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Fig. 30 och 31. Rut Hillarp, ”Odysseus” ur Penelopes väv. Dikter och fotografiska bilder 
(1985), svartvitt dubbelkopierat fotomontage, 172 mm x 220 mm, s. 40−41.  
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Figurdikten som expanderar i det visuellt ikoniska samspelet – ”Penelope” 
 
Dikten ”Penelope” följer på den om ”Odysseus” och den som känner till 
förlagan eller har läst paratexten kan tolka den som en fortsättning på 
narrativet om Odysseus, Penelopes make. Narrativen följer på varandra 
sekventiellt men då berättaren, rummet eller tiden inte preciseras i ”Odyssues” 
kan man knappast läsa in någon spatial virtuell kontakt mellan dem utan de 
länkas samman metaforiskt. I ”Odysseus” är det Penelope som tilltalas i 
duform av någon allvetande berättare, möjligen hennes undermedvetna och 
det tycks också vara platsen för utsägelsen. I ”Penelope” framgår det 
emellertid tydligt att det är Penelope som är huvudperson men berättarfokus 
har flyttat till tredje person. Även här har berättaren tillgång till hennes inre: 
”Odysseus blir alltmer en galge / som hon hänger sin stolthet på”.  

Diktens fem versgrupper är av varierande längd och den vänstra 
marginalens indrag bildar en lineation som påminner om den i ”Ariadne på 
Naxos” (Figur 32 och 33). Textytan imiterar i stiliserad form konturen av en 
båt vars segel och skrov är riktade åt vänster. Till skillnad från i ”Ariadne på 
Naxos”, där lineationen endast hade två vertikala lutande snitt, förekommer 
här fyra. Som vi ska se har figuren betydelse för hur man kan tolka dikten vid 
kännedom om den mytiska intertexten. Bildens vänstra halva visar en 
stenklädd strand och överst i bildrummet på en klippa finns ett stort öga med 
en mörk pupill inexponerad. Klippan bildar en pil vars spets följer 
läsriktningen. Det högra bildrummet är täckt av en grå ton så att hav och land 
flyter ihop och suddar ut horisonten. Det är vindstilla: i förgrunden finns 
endast några krusningar på vattnet. Dikttiteln samt den inledande raden ”Med 
öppna ögon ser hon havet i gryningen” gör det motiverat att semantiskt 
fokusera ögat till diktens huvudkaraktär: Penelope eller den bedragna kvinnan.  

Jätteögat i vänster bildrum är en synekdoke för Penelope som utifrån sitt 
hem blickar ut över ett hav efter sin make Odysseus som är bortrest. 
Vänstersidan i bilder brukar, enligt Rhedin, vanligtvis uppfattas som nära och 
därmed som ”hemmasidan” till skillnad från den högra som är ”bortasidan”. 
Reduceringen av Penelope till ett öga kan anspela på hennes kringskurna liv 
under sin påtvingade väntan. Tvånget att leva enbart genom ögonen kan 
betraktas som en metafor för kvinnlig passivitet påtvingad av konventioner där 
kvinnors fria erotiska liv endast kan blomstra i drömmar: ”Hon drömmer om 
den ljumma natt / då en älskare kommer som inte friar till henne”. Bildens 
statiska vatten understryker passiviteten. 

Havet är en konventionell metafor för kvinnlig sexualitet och stranden en 
plats för en oviss väntan på mannens återkomst. I den västerländska 
litteraturen är det inte bara grekiska hjältinnor som representerar en gagnlös 
väntan, även exempelvis Dido och Isolde gör det. Blickens riktning kan 
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uppfattas sammanfalla med pilens spets åt höger som motsvarar riktningen 
”bortåt” och ”ut-i-världen”. Det är det håll som det främmande och faran inte 
sällan brukar komma från i bilder och detta har en parallell i diktens slutrader 
där det framgår att Penelope fruktar Odysseus återkomst. Ankomster som sker 
från höger i bilder innebär ofta fara eller hot, enligt Rhedin, som talar om 
”’fiendens’ ankomst, d.v.s den implicerar fara eller hot” i detta 
sammanhang.477 Det beror på att riktningen från höger till vänster vanligen 
betraktas som en motrörelse eftersom den är på tvärs mot läsriktningen. Här 
kan den stilistiska figuren av en båt med stäv och segel riktad åt vänster 
uppfattas som en proleps eller ett förebådande av Odysseus återvändande 
skepp. Slutraden antyder också att Penelope bävar för det blodbad som 
Odysseus hemkomst kommer att innebära.  

Den ojämna vänstra lineationen har tre avsatser som i samspel med texten 
kan tolkas som en stiliserad trappa, en markör för Penelopes gradvisa åldrande 
under alla de år som förflyter i väntan: ”huden som grovnar över årens 
trappa.” Diktens elegiska ton understryks av den vänstra marginalens lineation 
som uppfattas som fallande enligt arnheimska principer. Diktens ikonicitet 
samspelar också med klippan på bilden som har en fallande diagonal − ett 
exempel på ikonicitextualitet. Den översta versgruppens indrag kvarlämnar en 
vit yta vars spets är riktad åt höger och har en visuellt ikonisk parallell i 
bildens pilformation bildad av ögon-klippan. De båda parallella 
riktningsvisarna tillsammans med bildens öppna högersida inbjuder läsaren till 
att vända blad.  

Vi har tidigare sett hur diktytan i samverkan med det semantiska innehållet 
och med intertexten kan anspela på skepp och trappa. Nu ser vi hur diktytan i 
samspel med stillbilden också frammanar likheterna mellan de olika 
basmedierna: den visuella textens vänstra lineation har likheter med 
stillbildens lodrätta klippa. Associationen till klippa (även om dikten talar om 
”vinberg”) skulle förmodligen inte uppstå utan stillbildens närvaro. Här tillför 
ikonotexten ytterligare en dimension eftersom klippor som del av det vertikala 
landskapet står för ett hårt strängat känsloläge.  

Dikten som följer på nästa uppslag har den vuxne sonen Telemakos som 
berättare i första person. Men nu skiftar berättelsens tempus från nutid till 
dåtid filtrerad genom jagberättaren Telemakos som befinner sig i en isolerad 
position. Berättandet sker via ett återblickande. Så även om narrativet om 
Telemakos tecknar Penelopes liv i väntan i kungaborgen, en parallell till 
dikten Penelope, upprättas inte någon direkt spatial virtuell kontakt till 
föregående dikt utan de länkas metaforiskt. Skiftet till jagberättaren 
Telemakos gör att man inte heller längre har tillgång till Penelopes tankar. Det 
nya som framkommer när Penelope filtreras genom sonens ögon är hur hon 

                                                        
 
477 Rhedin, s. 180f.  
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absorberas av sin vävning så till den grad att hon försummar honom. Sviten 
avslutas med ytterligare en scenplats, ”Penelope i Hades” i vilken Penelope 
talar i första person. Växlingen av scenplats gör att den virtuella spatiala 
kontakten mellan dikterna är bruten och läsaren länkar narrationen i sviten 
framförallt metaforiskt. 
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Fig. 32 och 33. Rut Hillarp, ”Penelope” ur Penelopes väv. Dikter och fotografiska bilder 
(1985), svartvitt dubbelkopierat fotomontage, 169 mm x 215 mm, s. 42−43.  
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Simultansuccession i bild – ”Ifigenia” 
 
Sviten om Ifigenia består av tre dikt- och bildpar och utspelas i första person. 
Även om varje ny sida inleder med ett nytt avsnitt, markerat av en romersk 
siffra, kan svitens tre enskilda dikter och bilder läsas som ett narrativ som 
hålls samman metonymiskt snarare än metaforiskt eftersom berättaren och 
tidsperspektivet är desamma. Som vi ska se växer en berättelse fram över 
sidorna. I alla dikterna framträder jagberättaren Ifigenia och i bilderna 
upprepas ett svallande hav som bakgrund. I bilderna finns ett pålagt motiv som 
föreställer gudinnan Artemis ansikte. Det stoff som sviten kretsar kring 
kommer från Homeros Iliaden och det återges även i korthet i paratexten. 
Ifigenia, kung Agamemnons dotter, är den flicka som ska offras för att 
krigsflottan mot Troja ska få förlig vind. Fadern är härföraren i kriget mot 
trojanerna och han övertalas av prästen Kalkas att ge dottern som tribut. 
Ifigenia räddas dock i sista stund av jaktens och dygdens beskyddare Artemis 
som för henne bort till en avlägsen ö.  

Det finns ett flertal bildmotiv där Ifigenia med bortvänd blick sitter på en 
klippa och tittar ut över ett svallande hav med en pose som avslöjar längtan, 
ensamhet och tristess. En av dessa har målats av Max Nonnenbruch (1857–
1922) och heter Ifigenia auf Tauris. Även om Nonnenbruch tillhörde den 
tyska skolan känns både stilen och motivet igen från Prerafaeliternas 
detaljerade kvinnogestaltningar baserade på mytiska förlagor. Väntande 
kvinnor som blivit strandsatta på en ö är en metafor för kvinnors påtvingade 
passivitet i ett patriarkalt samhälle, medan det i en mytisk kontext ytterst är 
gudarna som styr deras öde. Ariadne på Naxos, Penelope på Ithaka och 
Ifigenia på Tauris, alla delar ödet att vänta ut en oviss framtid.  

Handlingen i sviten berättas retrospektivt (Ifigenia blickar tillbaka) och 
mot bakgrund av Nonnenbruchs målning kan man föreställa sig Ifigenia i 
dikten som sitter på en ö och ser tillbaka på sitt liv. Bilderna på hav med vågor 
i frontal vy i de första två motiven understryker den associationen. Första 
dikten tecknar en bakgrund till varför Kalkas föreslår Agamemnon att offra sin 
dotter. Kalkas har velat ha Ifigenia, men blivit avvisad och som hämnd vill 
han se henne dö. Möjligen hoppas han att hennes rädsla för att dö ska få henne 
att ändra sig. Hillarp använder ordet ”kniven” som en bild för styrka/hot men 
den har också koppling till makt och fallos. Första dikten slutar: ”Han 
förföljde mig med / sin kniv.” Det lakoniska språkbruket öppnar förstås för 
olika tolkningsmöjligheter.  

Den andra dikten återger hur fadern måste vika sig för kniven (Kalkas 
begär) och hur Ifigenia på grund av motviljan mot prästen ”med 
förskräckelse” längtade till altaret. Hillarp anspelar på altarets flera 
innebörder, både som en plats för offer och för vigsel. I tredje dikten beklagar 
sig Ifigenia inför Artemis över att gudinnan räddat hennes liv: ”Luften är inte 
mitt element / Bara havet / och vågornas brus”. Hon tycks hellre upproriskt ha 



247 

velat dö, och stolt betala det pris som hennes vägran innebar. Den 
bortblickande Ifigenia (som hon avbildas av många konstnärer) blir därmed en 
bild för dödslängtan: hellre gå en heroisk om än tragisk död till mötes än att 
räddas till ett futtigt icke-liv. Att ingå i en kontext av vardaglighet, 
förutsägbarhet och saklighet tilltalar inte Hillarps diktgestalter.  

På första uppslagets vänstra sida har dikten fyra versgrupper med ojämna 
indrag i vänstermarginalen (Figur 34 och 35). Ojämna indrag gäller från andra 
raden i andra versgruppen och för tredje versgruppens båda rader. Indragen 
uppmuntrar till ett bildseende, det vill säga att se dikten som struktur och 
komposition även om den ikoniska funktionen är svag. Möjligen skulle man 
kunna tänka sig att den ojämna vänstermarginalen i samspel med diktens 
innehåll ikoniskt gestaltar vågor som virtuellt rör sig fram och tillbaka på en 
strand. Det finner sin motsvarighet i bildens virtuella gemensamma rörelse av 
vågor som slår mot en strand. Men utan bildens närvaro skulle kanske inte 
denna association uppstå.  

Jaget drömmer att hon passerar ett hav där han (Kalkas) står på land: 
”Drömde att jag vandrade över ett hav. / Han stod på stranden.” Vandringen 
över vattnet gestaltas av fem infällda gudinnehuvuden som representerar 
Artemis. I en samläsning kolliderar gudinnerepresentationen med den 
semantiska fokuseringen av jaget vilket innebär att de infällda huvudena 
snarare knyts till jaget och därmed till Ifigenia. Det översta huvudet i 
kvintetten är minst och de ökar sedan i storlek så att det nedersta huvudet som 
spränger bildramen är störst. Enligt rumsliga principer tenderar vi att uppfatta 
det som är överst i bildrummet som längst bort medan det som är underst som 
närmast.478 Kvintettens huvuden tilltar i storlek ju längre ner på sidan de är 
placerade. I stället för fem enstaka huvuden kan huvudena uppfattas så att ett 
och samma huvud rör sig genom bildrummet – en representation av 
simultanitet – vilket korresponderar med jagets förflyttning i dikten. Bilden 
gestaltar ikoniskt en virtuell förflyttning. Sättet att låta flera representationer 
av en och samma figur i bild representera rörelse kallas för simultansuccession 
och har utforskats flitigt av bilderboksforskare.479 

Bilden kan läsas som att huvudena antingen närmar sig eller fjärmar sig. 
Att betraktaren snarast uppfattar rörelsen som ett virtuellt närmande kan bero 
på att den korresponderar med riktningen på vågornas virtuella rörelse mot 
land. I detta fall kan fenomenet förklaras av den gemensamma rörelsens 
faktor, först formulerad inom gestaltteorin. Att den nedersta ansiktsformen är 
upplyst (vilket attraherar intresse) och spränger bildramen bidrar också till att 
uppfatta ett närmande snarare än ett avlägsnande. En sådan sprängning av 

                                                        
 
478 Hård af Segerstad, s. 43f. 
479 Alfred Clemens Baumgärtner, red., Aspekte der Gemalten Welt. 12 Kapitel über das Bilderbuch von 
heute, Weinheim: Alfred Verlag Julius Beltz 1968, s. 75, Maria Nikolajeva och Carole Scott, s. 142f. 
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bildramen sker endast i denna bildsvit i Hillarps produktion och förtjänar 
därför en närmare analys. Om vi betraktar bilden upptäcker vi att där finns 
flera olika virtuella nivåer i bilden som kan knytas till olika diegetiska plan. 
Det första bildplanet är den nivå där jaget drömmer att hon vandrar över havet 
vilket motsvarar bakgrunden med havet och vågorna. Den andra nivån är den 
som interagerar med bokens vita sida och det är när bildytan spränger ramen. 
Denna nivå är meta-diegetisk och motsvarar det litterära begreppet romantisk 
ironi: bildmakaren intervenerar i berättelsen och gör betraktaren medveten om 
dess konstruktion. Det är också en markör för gränsöverskridande som 
ifrågasätter förhållandet verklighet och dröm i fiktionens värld. 

Ytterligare ett diegetiskt plan finns och det representeras av en infälld bild 
föreställande en öppen järngrind. Bildelementet fokuseras också semantiskt i 
diktens tredje versgrupp: ”En port växte upp i havet. / Jorden öppnade sig med 
nariga läppar.” Den pålagda porten kan sägas representera en drömsyn eller en 
alternativ värld för jaget att fly in i för att undgå Kalkas. I bilden är porten 
virtuellt nedsänkt vilket metaforiskt kan motsvara Ifigenias undermedvetna 
men också hennes underliv som i detta fall antyds ha blivit utsatt för 
övergrepp: ”nariga läppar”. En sådan tolkning förstärks av sista radens utsaga: 
”Han förföljde mig med / sin kniv” liksom av de infällda collagebitarna med 
vita brottytor som i denna kontext metaforiskt kan anspela på våldsamhet. Det 
mönstret följer med även i dikt II där kniven representerar konflikten mellan 
fader Agamemnon och Kalkas, och där alla infällningar har brottytor (utom 
Artemis huvud som här metonymiskt representerar Ifigenia). I dikt II upprepas 
bakgrunden med ett frontalt svallande hav mot strand. En infälld bild på 
järngrinden återkommer, men nu liggande och beskuren så mycket att 
öppningen har blivit en glipa. I en samläsning med texten kan glipan uppfattas 
som tecken på att Ifigenias tilltänkta liv i frihet omöjliggörs i och med att 
fadern förlorar striden mot Kalkas varvid vägen till altaret är ofrånkomlig. 
Altarets dubbla innebörd som en rituell plats både för offer och vigsel 
aktualiseras här.  

I den avslutande dikten förflyttas berättarperspektivet till nutid och det 
otacksamma diktjaget beklagar sin situation inför sin välgörerska Artemis. 
Ifigenias längtan bort understryks av sista meningen: ”O svall av bränning från 
en annan kust.” Att det är en längtan förknippad med död betonas: ”Bara havet 
/ och vågornas brus, / stålet som / klyver.” Även här bryts bildplanet och 
interagerar med den vita boksidan. Tre inklippta ansikten av Artemis figurerar 
mot en bakgrund i extrem närbild på glittrande vågor. Ansiktena sträcker sig 
utanför bildens nedre kant och överskrider så ramen vilket får en 
illusionsbrytande funktion. Här liksom i föregående dikt gör konstnären 
Hillarp sin närvaro påtaglig och därmed kommer relationen verklighet/fiktion i 
blickfånget, men närvaron aktualiserar också andra gränsöverskridanden: 
diktens modus pendlar mellan vaket tillstånd och dröm. 

Diktytan samspelar med läsningen på ett sätt som ofta förekommer hos 
Hillarp. De åtta radernas lineation formar en pil vars spets är riktad i 
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läsriktningen och kan sägas uppmana till samläsning av text och bild. Att den 
romerska siffran III i diktens titel samspelar med de tre inmonterade huvudena 
kan visserligen noteras men sambandet kan knappast tillmätas något värde för 
själva dikttolkningen.  
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Fig. 34 och 35. Rut Hillarp, ”Ifigenia” ur Penelopes väv. Dikter och fotografiska bilder 
(1985), svartvitt dubbelkopierat fotomontage, 173 mm x 215 mm, s. 34−35.  
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8.2.3 Den diakrona relationen – diktgestalter som talar från isolerade 
positioner 
 
I Penelopes väv överväger de metaforiskt grundade sambanden men där finns 
också i sviten ”Ifigenia” samband grundade på virtuell spatial kontakt – 
metonymisk länkning – i form av ett händelseförlopp som skildras genom ett 
tillbakablickande av en och samma jagberättare, Ifigenia. I diktningen är det 
framförallt den kvinnliga positionen som dominerar. Majoriteten av titlarna 
har kvinnliga egennamn, även i de dikter som inte har flicknamn i titeln 
förkommer oftast en kvinnlig berättare. Första sviten som kallas ”Iokaste-svit” 
har dramat Oidipus som stoff med tre kvinnliga och två manliga utsägare. 
Paratexten återger i korthet myten som Hillarp spinner sina dikter kring: 
Oidipus olyckliga öde att döda sin egen far, äkta sin egen mor och få barn med 
henne. Vid den fasansfulla upptäckten sticker Oidipus ut sina ögon medan 
Iokaste, modern, tar sitt liv. Alla deras fyra barn går en tragisk död till mötes 
utom den yngre systern Ismene.  

Varje dikt- och bildpar bildar ett mikro-narrativ som läsaren knyter 
samman med nästa men på olika vis. Även om vi inte skulle känna till den 
mytiska förlagan fungerar sviten som en kompositionell enhet till vilken de 
olika delarna länkas. Dikternas egennamn fungerar som markörer för 
diktgestalter och berättaren är genomgående i första person. Varje bild återger 
mot ett utsnitt av ett stycke natur ett ansikte som semantiskt förankras till 
respektive dikttitel. Iokaste inleder med att beklaga sin livslott och dikten 
avslutas med en antydan om att hon tar sitt liv. Därpå länkas dikten om 
Oidipus metonymiskt till ”Iokaste” eftersom spatial virtuell kontakt råder 
mellan narrativen. I dikten ”Oidipus” håller han nämligen sin ”moders kropp 
[…] ännu varm”. Så följer dikten om spåmannen Teiresias som i en isolerad 
position beklagar föräldrarnas oförstånd att försöka undgå en spådom genom 
att sätta ut sonen istället för att döda honom, det som gudarna påbjudit. 
Teiresias misstänker också att Iokaste innerst inne hoppats på att få sonen till 
make: ”utsikten till änkemakt / och en ung älskare”. Isoleringen i det virtuella 
spatiala rummet gör att narrativet länkas metaforiskt till övriga i sviten. Sviten 
avslutas med Antigone och Ismene, de i incest avlade systrarna som tas om 
hand av morbror Kreon. Antigone, såväl som Ismene, talar från en avskild 
position och båda dikterna länkas till sviten metaforiskt.  

Dikten ”Antigone” uttrycker hur ett liv som brutits sönder av brödernas 
tragiska död så att det enda som återstår är att begå självmord: ”Vår moder 
väntar oss vid trädets rot.” Dikten ”Ismene” tar vid där ”Antigone” slutar: 
”Min syster var dödens.” Någon virtuell kontakt finns emellertid inte mellan 
narrativen. Ismene blickar från en isolerad position tillbaka på systrarnas liv. 
Antigone var den beundrade som drog till sig allas uppmärksamhet medan 
Ismene var den försummade: ”Det var henne de såg, alla. / jag var bara ett 
tomrum för deras blickar.” Dikten som också avrundar sviten avslutas 
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triumfatoriskt: ”Men jag vill leva.” Ismene är en av få av samlingens 
hjältinnor som väljer livet och kvinnoansiktet i bilden föreställer en ung 
Hillarp.480 

I nästa svit, ”Klingsors trädgård”, blandas den metonymiska narrationen 
med den metaforiska. De två första dikterna länkas metaforiskt till varandra 
medan de tre sista länkas metonymiskt. Den inledande dikten återgiven av en 
allvetande berättare alluderar på ett avsnitt i Wagners opera Parsifal – och 
enligt paratexten framförallt på Hans-Jürgen Syberbergs filmatisering – där 
trollkarlen Klingsor, som har den vackra Kundry i sitt våld, går under och med 
honom också hans värld.481 Wagners opera handlar i korthet om hur ynglingen 
Parsifal lyckas rädda en sårad kung, riddaren Amfortas, genom att förgöra 
trollkarlen Klingsor. Amfortas har varit svårt sårad alltsedan Klingsor tagit 
hans lans och sedan skadat honom. Lansen lyckades trollkarlen komma över 
medan Amfortas och Kundry låg med varandra. Parsifal blir den som 
återställer ordningen genom att motstå Kundry och återerövra lansen. 
Klingsors rike faller och Kundry följer med Parsifal till borgen för att 
återförenas med Amfortas.482  

Den sidoställda bilden visar konturer av ett kraftfullt mansansikte som nära 
nog är sammansmält med den lummiga bakgrunden. Ansiktet knyts utifrån 
diktens kontext till det ”han” som beskrivs i dikten, det vill säga Klingsor. I 
nästa dikt- och bildpar har fokus och berättarröst flyttat till jagberättaren 
Klingsor vilket också markeras på översta raden: ”(Klingsor:)”. Länkningen 
sker alltså metaforiskt. På motsatt sida finns en bröstbild av en kvinna som ser 
på betraktaren och även implicit på Klingsor eftersom dikten inleder med 
”Hon ser på mig förebrående.” Kvinnan i bilden knyts till Kundry som 
omnämns i dikten. Kundry är en dubbelnatur och beskrivs i paratexten som 
omväxlande botgörerska och fresterska. Det är till någon av dessa kategorier 
som kvinnor som bejakar sin sexualitet hänförs i ett samhälle som vilar på en 
fallologocentrisk ordning. Som sexuellt utlevande utnyttjas hon av Klingsor 
att förföra dygdiga riddare.  

De fyra avslutande dikt- och bildparen kan däremot framförallt länkas 
metonymiskt till en, om än fragmentarisk, kedja av händelser som tycks 
återberättas av ett diktjag som är utanför berättelsens tid och rum. 
Jagberättaren i alla fyra dikter kan implicit identifieras med Kundry, om man 
känner till intertexten Parsifal eller läser dikten som en fortsättning på 
föregående avsnitt. Hon är nu död och talar från andra sidan: ”Av mig finns 
bara spegelyta.” Den sidoställda närbilden visar konturer av ett ansikte 
projicerat mot en krusig vattenyta. Nästa avsnitt berättar om ett kärleksmöte 
                                                        
 
480 Ljung skriver: ”ett vackert (själv)- rollporträtt för filmen återkommer spegelvänt invid dikten 
’Ismene’ i Penelopes väv (1985)”, s. 260.  
481 Hans-Jürgen Syberberg gjorde en uppmärksammad tolkning på film av Wagners Parsifal 1982.  
482 Anders Åstrand, Parsifalmyten i saga, opera och film, Jönköping: Högsk. För lärarutbildning och 
kommunikation 1998, s. 8. 
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och om mannen som svek. För den som känner till förlagan kan diktens 
gestalter identifieras som Kundry och graalriddaren Amfortas. Samma 
diktansikte som är inprojicerat i föregående bild uppträder också här, nu 
exponerat mot en skogstjärn omringad av två tallstammar. Miljön påminner 
framförallt om John Bauers bild till den sorgliga sagan om prinsessan Tuvstarr 
som genomgår en metamorfos. Prinsessan, uppslukad av sorg, blickar ner i 
tjärnen tills hon förvandlas till en vit blomma.483 Liksom Tuvstarr har även 
Kundry förgrämd av sorg blivit en del av naturen.  

I dikt ”V” och ”VI” anspelas på Wagners opera. I ”V” utgjuter Kundry sitt 
hat i presens gentemot Amfortas och hans svek och slungar ut en sibyllinsk 
spådom: ”Med många sår ska han lämna mig. / Genomkorsad av sitt eget spjut 
/ ska han återvända.” I Hillarps nytolkning framstår Kundry som obändig och 
upprorisk. Utifrån Genette kan dikten uppfattas som en travesti på hypotexten 
Parsifal i form av en polemisk epilog till Wagners slutscen där Kundry böjer 
sig för patriarkatet.484 Där låter hon sig offras genom att döpa sig och dör när 
Amfortas blir helad från de sår Klingsor tillfogat honom. Mot en närbild på 
marken täckt av löv och gräs är ett stort öga inexponerat. Ögat, som jag menar 
hos Hillarp kan läsas som en metaforisk gestaltning av ett reducerat och 
patriarkalt reglerat kvinnligt (sexual)liv, återkommer här. Känsloläget i nästa 
avsnitt, dikt ”VI”, har växlat ner. Tonläget är betydligt mer försonande, dikten 
talar om psykisk skörhet, sinnlig längtan och saknad efter den förlorade 
älskaren som jaget får allt svårare att återkalla i minnet.  

Sviten ”Lejonporten” gestaltar i tre dikter ett triangeldrama mellan 
karaktärerna Klytaimnestra, Agamemnon och Kassandra med såväl mytiska 
inslag från Sofokles dramatik som en intertextuell namne i romanen 
Lejonporten av Karin Bang (1986) där sierskan Kassandra är jagberättare.485 
Svitens tre avsnitt återger alla ur respektive karaktärs perspektiv den scen där 
Agamemnon återvänder till Mykene från kriget med Kassandra vid sin sida 
och blir mottagen av sin drottning Klytaimnestra. De tre dikterna i presens 
växlar jagberättare men alla narrativ hålls samman genom att de utspelas i 
samma tid, som är i presens, och rum som är framför kungaborgen i Mykene. 

 Narrativen upplevs ha virtuell spatial och virtuell temporal kontakt 
eftersom det är samma ögonblick som gestaltas även om det sker ur tre olika 
perspektiv. Sviten länkas därför samman metonymiskt: Dikten 
”Klytmaimestra” (sic) inleder med ”Där kommer han”, / härföraren” och 
”Agamemnon” börjar: ”Vem är hon?” I sista avsnittet, ”Kassandra”, tecknas 
ur Kassandras synvinkel hur de två äkta makarna återförenas just innan 
kungen och hon själv dödas: ”Som blinda dårar går de mot varandra.” 
Kassandra, vars förbannelse är att inte bli trodd, har förutspått den gruvliga 

                                                        
 
483 Nikolajeva och Scott, s. 230.  
484 Genette, 1990, s. 35. 
485 Karin Bang, Lejonporten, översättning av Inge Knutsson, Stockholm: Rabén & Sjögren 1986. 
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hämnd som Klytaimnestra är på väg att genomföra: ”Nu faller skuggan över 
mattans purpur. / Den död han söker är min egen död.” Hillarp ändrar inte på 
mytens final utan låter det tragiska skeendet fullbordas när drottning 
Klytaimnestra dödar de båda nyanlända. 

De tre bilderna som flankerar dikterna har stenansikten som är vinklade 
mot varandra vilket förstärker de tre narrativens bindningar över uppslagen. 
De stela ansiktsuttrycken är indexikaliteter för karaktärernas rigida och 
kompromisslösa hållning men de kan också kopplas till diktens defaitistiska 
tonläge. Bilden till första dikten, ”Klytmaimestra”, har ett 
kvinnoskulpturhuvud vinklat åt höger som på nästa uppslag kontras av ett 
artefaktiskt manshuvud föreställande Agamemnon vinklat åt vänster. Det 
tredje uppslagets bild, som är knuten till dikten Kassandra, har ett 
människoansikte som är riktat snett åt vänster och som man därmed kan tänka 
sig betraktar de två makarna. Framställningen skildrar ett och samma 
dramatiska tillfälle, det som Lessing kallar för det pregnanta ögonblicket, när 
Agamemnon just ska mördas.  

Det visar sig också att scenen finns avbildad på en antik urna och att 
svitens tre dikter återges i samma ordning som gestalterna framträder på 
urnan.486 Längst till vänster uppträder Klytaimnestra och längst till höger 
Kassandra; emellan dem, i bildens mitt, befinner sig Agamemnon. Kungen 
och drottningen är vända mot varandra och Kassandra har sin blick riktad mot 
dem båda. På urnan finns dessutom ytterligare två gestalter avbildade: 
Klytaimnestras älskare Aigisthos och kungadottern Elektra. Hillarp har således 
reducerat intrigen till ett triangeldrama. På urnans motiv är det Aigisthos och 
Klytaimnestra tillsammans som dödar Agamemnon: Aigisthos knivhugger 
kungen insnärjd i ett nät som Klytaimnestra just kastat över honom. Bakom 
kungen, mellan honom och Kassandra, står kungadottern Elektra, även hennes 
blick är riktad åt kungens håll. Även om diktsviten utesluter två gestalter är 
den inbördes ordningen mellan parterna i diktsviten densamma som i 
representationen på urnan. Dessutom är Hillarps profiler vinklade åt samma 
håll som de på urnan.  

Om de första två sviterna i samlingen är narrativt frikopplade från varandra 
gäller något annat för de tre sista. Det finns metaforiska samband både mellan 
”Lejonporten”, ”Ifigenia” och ”Penelopes väv”.487 I ”Lejonporten” finns en 
proleps till Ifigenia-sviten, närmare bestämt till offrandet av Ifigenia: ”Ropar 
ännu Ifigenias lik?” Det är Agamemnons inre kval som dikten ger uttryck för. 
Pålagt bilden av det manliga stenansiktet är ett gudinneansikte som kan knytas 
till Ifigenia samt den grind av järn som återkommer i Ifigenia-sviten. Text och 
                                                        
 
486 Museum of Fine Arts, Boston. Mordet på Agamemnon (28.3.2011.) 
http://www.mfa.org/collections/object/mixing-bowl-calyx-krater-with-the-killing-of-agamemnon-
153661  
487 Eftersom sviternas narration i ”Ifigenia” och ”Penelopes väv” tidigare analyserats i den synkrona 
relationen väljer jag att här endast belysa narrativa samband mellan sviterna. 
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bild samverkar i att återge faderns tankar på Ifigenia. I sviten ”Penelopes väv” 
finns referenser till ”Lejonporten” i form av en analeps: ekfrastiska 
beskrivningar av svitens centralgestalter växer fram i den gobeläng som 
Penelope väver i dikten ”Penelope i Hades”. Här bjuder Penelope en främling 
(som är Odysseus) att stanna upp en stund och se på hennes väv med bilder av 
Kassandra, Klytaimnestra, Agamemnon och Orestes. På så vis fungerar den 
ekfrastiska beskrivningen av väven som en hypodiegetisk representation, och 
utgör en avslutning inte bara för sviten ”Penelopes väv” utan för alla de tre 
sista sviterna.  

De fyra sista dikterna är fristående till övriga dikter i boken och avviker 
från det specifikt antika mytiska temat.  

 

 

 

8.3 Strand för Isolde 

8.3.1 Den schematiska relationen – upplösning av den klassiska 
bilderboksnormen 
 
Den sista boken i Hillarps trilogi, Strand för Isolde. Dikter och fotografiska 
bilder, utkom 1991. Enligt bokomslagets baksida ”har hon lånat sin 
mytologiska dräkt från den gamla sagan om Tristan och Isolde, ett tidlöst tema 
om kärlek och död. Samlingen rymmer också dikter om jordgudinnan Gaias 
återkomst till en värld på väg mot sin undergång”. Framsidan pryds av ett 
skönt ansikte som den skarpögda recensenten Birgitta Hybinette identifierat. 
Det tillhör markgrevinnan Uta von Naumburg och är ett fotografiskt utsnitt av 
en skulptur i helfigur från cirka 1250 från katedralen i Naumburg.488 Utas 
avbildade skönhet har jämförts med andra berömdheter i litteraturen och 
bildkonsten såsom Nefertite och Cleopatra. Bilden på omslaget är dock genom 
ytbehandling så pass oskarp att motivet har blivit starkt arkaiserat: ansiktet har 
en grövre ytfinish och är smalare än på konventionella fotografiska 
dokumentationer av skulpturen. Bilden återkommer på bokens mittuppslag 
invid dikten ”Minnet”. Ansiktet förekommer dessutom i åtminstone ytterligare 
tre bildmotiv. Bokens baksida visar en bild av poeten, som med auktoritet 
blickar mot betraktaren, med huvudduk och tungt örhänge i höger öra.  

Boken rymmer tjugofyra dikter fördelade på två sviter, ”Strand för Isolde” 
− vars rubrik är identisk med boktiteln − och ”Gaias återkomst”. Den 
inledande paratexten presenterar den mytiska bakgrunden till framförallt 
sviten ”Strand för Isolde”. Hillarp bjuder läsaren en resumé utifrån Joseph 

                                                        
 
488 Birgitta Hybinette, ”Återupprättar passionen”, Östgöta-Correspondenten, 4 september 1991. 
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Bédiers roman om Tristan och Isolde från 1900. Undertiteln ”Svit för sex 
röster” anspelar på Wagners tolkning i operan Tristan och Isolde (1865). 
Förordet kommenterar denna: ”Wagner har gett en starkt förenklad version av 
sagan”. Sviten ”Strand för Isolde” tar ojämförligt mest plats, tjugoen uppslag, 
medan den om den grekiska gudinnan Gaia upptar tre. Bokens sista uppslag är 
vikt åt innehållsförteckningen: den okonventionella ordningen känns igen från 
Spegel.  

Antal uppslag motsvarar antal dikter men den här gången är det 
schematiska mönstret med ett dikt- och bildpar per uppslag upplöst. Dikterna 
”Parken” (12−15) och ”Mötesplatsen” (38−41) löper över två uppslag. Även 
om den klassiska bilderboksdispositionen med texten till vänster och bilden 
till höger är uppbruten fortsätter den att dominera och förekommer på 14 av 24 
uppslag. Det nya är att insprängda i den klassiska ordningen finns på 
resterande tio uppslag bilder både på vänster och på höger sida. I flera fall är 
dessutom den konventionella läsordningen omvänd så att bilden kommer före 
texten. Ytterligare förändringar är att Hillarp nu än mer laborerar med 
bildernas formspråk: olika format, placeringar och storlekar. På en sida 
förekommer två bilder (11) och på en annan en konturbild mot den vita 
boksidan (18). I sviten ”Strand för Isolde” med undertitel ”Svit för sex röster” 
förekommer bland de tjugo dikterna två undersviter, ”Skogens sånger I-II” och 
”Isolde med de Vita Händerna I-III”. Den uppbrutna schematiska 
konstruktionen kan läsas som ett utslag av influenser från postmodernistiska 
idéströmningar. 
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Tab. 6. Schematisk översikt av text- och bildrelationer i Strand för Isolde 
(1991) av Rut Hillarp. 
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I texter med så tydliga intertextuella referenser är det i ett första skede viktigt 
att identifiera de mytiska berättelser som dikterna anspelar på eftersom det 
påverkar tolkningspotentialen. Även om Hillarp helt kort introducerar läsaren i 
Bediérs tolkning av sagomotivet i Tristan och Isolde och i viss mån även i 
Wagners opera med samma namn utesluter det inte influenser från det 
medeltida stoffet. Undertiteln, ”Svit för sex röster”, är inspirerad av Wagner 
vars musikaliska verk är skrivet för sex stämmor. Av de sex rösterna är fyra 
markerade med rollbeteckningar ”(Brangien:)”, ”(Tristan:)”, ”(Isolde:)”. 
Beteckningen Isolde är i dubbel uppsättning och står här något förvillande för 
både Tristans älskade (Isolde den blonda) och för Isolde med de Vita 
händerna, den kvinna Tristan tvingades äkta. De andra två rösterna, Isoldes 
mor och Kung Mark, som förekommer i diktningen, skrivs inte explicit ut. I 
dikten ”Kungen” är det dock kung Marc som talar och i ”Besvärjelse” är det 
modern, den trollkunniga drottningen.  

Liksom i övriga fotolyriska bilderböcker fungerar myterna som 
intertextuellt stoff som Hillarp utgår från för sin egen diktning. Bokens och 
framförallt Tristan och Isolde-svitens genomgående tema är kärleken skildrad 
i skarpt erotiskt färgad metaforik. Åsa Beckman talar om ”ett livsfarligt spel 
mellan överläge och underläge, mellan tillblivelse och utplåning. Den erotiska 
laddningen uppstår i själva obalansen”.489  

Också i denna bok är den kvinnliga positionen i förgrunden, redan 
markerad av svitens titel ”Strand för Isolde”. Även den avslutande sviten, 
”Gaias återkomst” alluderar på en kvinnlig position: världsmoderns återkomst 
som kommer att innebära en återgång till en kvinnlig världsordning. Av 
paratexten framgår att oraklet i Delfi ursprungligen var i Gaias tjänst innan 
hon kördes bort av Apollon. Tiden för den manliga överordningen framstår 
som en parantes: ”Ditt välde blev kort”.  

Mot bakgrund av de båda sviternas tematik kan man säga att i första sviten 
är det kvinnliga i underläge medan det i den andra får sin befogade 
upprättelse: ordningen är återställd. I ”Strand för Isolde” växlar berättandet 
mellan mikro-narrativen mellan nutid och retrospektiv.490  

I den första dikten, ”Mannen från havet”, blickar Isolde tillbaka på första 
mötet med Tristan som svårt sårad flyter iland. I den sista dikten som anspelar 
på sagans tragiska upplösning, där Tristan dött av sorg eftersom han av 
misstag trott att Isolde var död, talar Isolde från sin grav. Mellan den 
inledande och avslutande dikten finns dikterna ”Besvärjelse”, ”Drycken”, 
”Parken”, ”Kungen”, ”Nattens språk”, ”Flykten”, ”Skogens sånger”, 
”Hösten”, ”Isolde med de Vita Händerna I-III”, ”Minnet”, ”Tristans Hav”, 
”Det är dig jag ska döda”, ”Skövlad kust”, ”Det svarta ekot”, ”Mötesplatsen”, 

                                                        
 
489 Åsa Beckman, ”Drama mellan dikterna”, Dagens Nyheter, 4 september 1991. 
490 Retrospektiv betecknar ett tillbakablickande perspektiv där berättaren i efterhand berättar vad som 
hänt.  



260 

”Strand utan öar”, ”Staden” och ”Saknadens fullhet”. På handlingsplanet talar 
gestalter utifrån båda explicita och implicita berättarpositioner, men alltid 
isolerade, något som Beckman träffsäkert har fångat: ”Dikterna beskriver 
kärleken som en helt igenom subjektiv historia, där den älskande är innesluten 
i sin egen föreställningsvärld”.491 Även om det finns markörer på 
handlingsplanet som kan knytas kronologiskt till såväl den medeltida sagan 
som till Bediér, såsom ”Drycken”, ”Parken”, ”Kungen”, ”Nattens språk”, 
”Flykten”, ”Skogens sånger”, ”Hösten” och ”Isolde med de Vita Händerna”, 
präglas diktningen i stort av fritt utformade associationer med få virtuella 
direkta spatiala och temporala kontakter. Den fragmentariska 
framställningsformen tillsammans med skiftet av berättarposition gör alltså att 
läsaren framförallt länkar narrationen metaforiskt även om undantag finns.  

När nu dikternas schematiska relation undersökts ska några utvalda 
uppslag exemplifiera hur den intermediala narrationen fungerar enskilt och hur 
den kan ställas mot schemat. Tre exempel blir sedan föremål för en närstudie, 
alla ur sviten om Tristan och Isolde, för att belysa hur Hillarp utvecklat sitt 
formspråk i förhållande till de två tidigare fotolyriska bilderböckerna.  

 
 

 

8.3.2 Den synkrona relationen 

Flera dikter samsas på samma yta: ”Besvärjelse” och ”Drycken” 
 
De båda dikterna ”Besvärjelse” och ”Drycken” bryter mot Hillarps tidigare 
framställningar genom att introducera både dikt och bild på samma sida och 
dessutom i omvänd läsordning (Figur 36 och 37). Bildformatet är krympt och 
det som först möter läsaren är en bild till vänster som inte är helt kvadratisk 
utan har en bredare bas. Mot en stenfond är projicerat ett gåtfullt 
kvinnoansikte med blänkande pupiller. Hon möter betraktarens blick. Dikten 
bredvid i tre radgrupper med titeln ”Besvärjelse” anknyter till Wagners opera 
och den dubbla uppsättning av trolldrycker som Isoldes mor tillrett, som det 
talas om i paratexten: en som ger upphov till kärlek och en som förorsakar 
död. Anspelningen på trolldryck understryks av den rimmade strofen: 
”Tärningen faller i drycken, / stinger med blom min hand. / Mörkret glimmar 
som smycken. / Finns för min dotter en strand?”  

Efter att ha läst dikten knyter rimligen läsaren jaget, Isoldes mor, till 
kvinnoansiktet på bilden. Bildens magiska uttryck samspelar med textens 
gåtfulla bildspråk. Situationen framstår som skör, osäker och till och med 
hotfull. Dikten ställer två gånger frågan om det finns någon strand för dottern. 

                                                        
 
491 Beckman, 1991. 
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Likaså upprepar dikten ”mörkret” och ”glimmar” två gånger. Diktens betoning 
av mörker samspelar med bildens ikoniska uttryck vars ansikte har flera opaka 
svarta ytor och däremellan schatteringar i olika grå nyanser. På nästa uppslag 
möter först en bild om man utgår från tendensen att betrakta en sida med 
ingång från vänstra översta hörnet och utgång i det nedre högra hörnet. Bilden 
föreställer i starkt stiliserad form två kalkar pålagda en bakgrund av rikt 
lövverk. Under bilden börjar en ny dikt med titeln ”Drycken” som fortsätter på 
sidans övre högra hörn. Där dikten slutar tar en bild vid i högre nedre hörnet. 
Den visar kolonner mot vilka ett kvinnoansikte från en målning finns 
exponerad. Läsordningen på uppslaget efterliknar ett spegelvänt N. Ansiktet 
med vemodiga ögon som blickar nedåt lutar också snett nedåt och i 
läsriktningen. Titeln ”Drycken” kan man läsa som en fortsättning till 
föregående dikt där det också förekommer en dryck.  

Drycken som i den transmediala förlagan hos Wagner är två sammansmälts 
här till en: ”dödsdrycken och kärleksdrycken / var samma dryck”. De två 
kalkarna kan läsas som indexikaliteter för Tristans och Isoldes kärleksmöte. 
Berättarperspektivet har dock underförstått växlat över till Brangien, Isoldes 
trogna tärna, som går till sängs med kung Marc i drottningens ställe. Den 
nedåtböjda kvinnans ansikte är en ikonisk gestaltning av Brangiens slaviska 
lydnad mot sin matmor. Kvinnoansiktet är förmodligen ett utsnitt från 
målningen Madonna och Barnet (cirka 1460) av renässansmålaren Rogier van 
der Weyden (cirka 1400–1464).492 Halsböjningen är ett uttryck för hur jungfru 
Maria som en ödmjuk ”Herrens tjänarinna” böjer sig inför sonens framtida öde 
som hon fått sig anförtrott redan vid hans födelse.493 Maria framställs som 
melankolisk och inåtvänd även om blicken samtidigt är riktad mot Jesusbarnet 
och den Bibel som de håller i tillsammans.  

Kolonnen användes ikonografiskt i porträttkonsten framförallt under 
barocken för att manifestera manlig styrka och virilitet. Ett vanligt sätt att 
porträttera en furste var att placera honom mot en dorisk kolonn i 
bakgrunden.494 Här kan de upprätta kolonnerna exponerade mot det böjda 
kvinnoansiktet tolkas som ett uttryck för Brangiens sexuella underkastelse. 
Det nedåtböjda ansiktet kontrasteras av den vertikala dubbla kolonnraden i 
vars bortre ända skymtar en dörr. Kolonnerna bildar en vy som leder blicken 
långt bort och har en balanserande effekt. De båda motiven fungerar 
kontrapunktiskt, det ena leder blicken åt höger och det andra stabiliserar 
blicken i bildens mitt.  

Sett som en helhet bör uppslagets uppbrutna disposition med block av 
texter och bilder som blandas inte bara påverka läsningen i realtid utan bör 
                                                        
 
492 Madonna och Barnet av Rogier van der Weyden, San Marino Huntington Library, cirka 1460 
(24.3.2011.) www. codart.nl 
493 Bibeln, Nya Testamentet, Lukas 2:19. 
494 Mårten Snickare, ”Stormaktstidens estetik och barockbegreppet”, Konst och visuell kultur i Sverige. 
Före 1809, red. Lena Johannesson, Stockholm: Signum 2007, s. 236ff. 
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också ge signaler om en tätare temporal narrativ sekvens än på ett uppslag 
med en klassisk disposition som har en text till vänster och en bild till höger. 
Varför är det så? Flera bilder på ett uppslag tenderar att knytas till en faktisk 
sekvens med en inneboende virtuell temporalitet. Om man utgår från 
gestaltteorin som förklaringsmodell finns en benägenhet att vilja länka flera 
mindre enheter till en sekvens eller kronologi. Dessutom kan förekomsten av 
bilder och texter i en linjär läsordning ge associationer till kamerarullen, 
filmremsan, fotoromanen eller den tecknade serien. Det innebär att på det 
aktuella uppslaget samsas flera virtuella sekvenser som bildar ett narrativ mot 
bakgrund av sviten som överordnad dieges. 

Thierry Groensteen som undersöker den tecknade serien skriver också att 
varje serieruta utgör inte bara en fysisk utan också en virtuell diegetisk 
avskärmning.495 Jag är överens om att varje ruta utgör en fysisk men inte 
automatiskt en diegetisk avskärmning eftersom flera rutor förstås kan spegla 
samma dieges. Däremot håller jag med Groensteen om att ett vanligt felslut är 
att koppla samman en tät bildsekvens i samma format med ett händelseförlopp 
med förhöjt tempo. På motsvarande vis förknippas felaktigt en stor ruta med 
temposänkning. Det hindrar inte att förfarandet med små respektive stora rutor 
är det konventionella sättet att framställa växlingar mellan snabbt och 
långsamt tempo. Men det finns inte automatiskt någon parallell mellan en tät 
förekomst av rutor i samma storlek och ett snabbare händelseförlopp. Jag 
instämmer med Groensteen när han framhåller att vi måste här skilja på fysisk 
och virtuell temporalitet.496 

Såväl ett snabbt som ett långsamt händelseförlopp kan skildras i flera korta 
text- och bildsekvenser. Man kan därför inte generellt säga att narrationens 
tempo är snabbare på sidor med flera bilder än en. Däremot påstår jag att den 
tätare bildföljden skapar en mer sammanhållen narrativ sekventialitet än den 
på uppslag som bara har en bild eftersom själva bläddringen här blir ett 
fiktionsbrytande moment. En bild per uppslag understödjer egentligen inte 
automatiskt samma sekvenstänkande eftersom den fysiska bläddringen för ett 
kort ögonblick bryter den virtuella tiden och det virtuella rummet. I tecknade 
serier och barnböcker arbetar därför författare och bildkonstnär ofta medvetet 
med bild-och berättartekniska grepp för att överbrygga detta brott genom att 
på olika sätt binda samman uppslagen med ”pageturners”.497 Sista raden i 
texten kan till exempel signalera att det är dags att vända blad för att få reda 
på: ”Vad hände sen?” Eller så kan bildmotivet sträcka sig ända ut på 
boksidans högerkant där en protagonist långt till höger i bildhalvan tycks stega 
                                                        
 
495 Thierry Groensteen, The System of Comics, översättning av Bart Beaty och Nick Nguyen, Jackson: 
University Press of Mississippi 2007, s. 43. 
496 Groensteen, s. 45f. 
497 Nikolajeva och Scott, s. 152f.  
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ut ur bildrummet genom en dörr åt samma håll som bläddringsriktningen. På 
den här aktuella sidan finns ett liknande berättartekniskt grepp: i bilden finns 
ett ansikte riktat åt höger som sammanfaller med bläddringsriktningen.  
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Fig. 36. Rut Hillarp, ”Besvärjelse” ur Strand för Isolde. Dikter och fotografiska bilder 
(1991), svartvitt dubbelkopierat fotomontage, 144 mm x 119 mm (130mm) s. 10.  
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Fig. 37. Rut Hillarp, ”Drycken” ur Strand för Isolde. Dikter och fotografiska bilder (1991), 
svartvita dubbelkopierade fotomontage, 105 mm x 130mm, 110 mm x 94 mm, s. 11.  
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Uppslaget som en yta för ett möte: ”Minnet” 
 
På vänstra sidan i bokens mittuppslag återkommer bokomslagets framsida 
(Figur 38). Det krönta huvudet av markgrevinnan Uta har ett ansikte som 
gåtfullt blickar åt höger i läsriktningen. I bakgrunden skymtar en tegelborg. På 
motstående sida i höger bildhalva avbildas ett manshuvud från en egyptisk 
skulptur som möjligen föreställer farao Echnaton mot en stenklädd fasad med 
ett slaget valv (Figur 39). Ansiktet, där endast höger ansiktshalva är skönjbar 
och ögat saknar pupill, är riktat åt vänster så att de båda ansiktena är vinklade 
mot varandra vilket öppnar för att läsa dikten ”Minnet” som en dialog mellan 
två (mot)parter. Dikten breder visuellt ut sig över båda uppslagen, två 
versgrupper på vänster sida under bilden, på höger sida fyra versgrupper 
mellan bilderna och en under den högra bilden. Dikten handlar i korthet om 
hur jaget som av ikonotexten knyts till Isolde, i minnet återkallar det 
ögonblick då Tristan oväntat dyker upp hos henne när hon ensam i 
kungaborgens park sitter och sömmar: ”och plötsligt stod han i porten / 
inramad / orörlig / i solens sköld.” Det är just hans oväntade ankomst som 
etsat sig fast i hennes minne. Dikten skildrar hur hon stelnar och domnar av 
åtrå, hur förtrollningen spränger henne. Det som därefter tar vid, det som man 
läser som själva kärleksakten, tycks emellertid vara glömt: ”Men vad jag 
minns är ögonblicket då han stod där, / inte nästa eller nästa eller nästa”.  

Dikten skildrar ett slags epifani men av sekulär art: Tristans uppenbarelse 
försätter jaget i en erotisk extas: ”Inträngling genom / rum efter rum av / min 
väntans / gyllene ensamhet. / Mellan oss gräsets matta. / Där satt jag och 
sömmade, / nålen föll ur min hand. / Havet höll andan.” Framställningen har 
paralleller till helgonberättelserna − exempelvis Teresa av Avilas − där 
upplevelser av mötet med Kristus är central.498 Hennes uppenbarelse finns 
transmedierad till en skulptur utförd av Bernini under barocken. Teresa som 
blundar i extas och ängeln som riktar ett spjut mot hennes underliv anses ha 
klara erotiska anspelningar, enligt konsthistorikern Hugh Honour, och utgör 
det centrala motivet i Cornarokapellets skulpturgrupp i kyrkan Santa Maria 
della Vittoria i Rom.499 

Det är också ett mänskligt fenomen att vissa avgörande händelser i livet 
etsas fast och blir som fixa, livslånga bildminnen. Man skulle också kunna 
läsa citatet ”och plötsligt stod han i porten / inramad / orörlig / i solens sköld” 
som en ekfrastisk beskrivning av bilden direkt till höger. Såväl ”porten” som 
”inramad” som ” orörlig” är markörer för en statisk ikonisk bild. Det är också 
                                                        
 
498 Hugh Honour, John Fleming, A World History of Art (1984), sjunde upplagan, London: Laurence 
King Publishing 2005, s. 583 återger ett utdrag ut berättelsen om helgonets uppenbarelse vid mötet 
med Kristus i form av en ängel som har ett spjut vars eldfängda spets genomtränger hennes hjärta ett 
flertal gånger så att hon upptänds av kärlek till Gud.  
499 Honour och Fleming, s. 582f.  
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möjligt att betrakta en sådan inramning för ikonisk projicering, en term Lund 
använder för litterära bildmotiv som signalerar en estetisk distansering: 
”Termen ikonisk projicering förutsätter ett spänningsförhållande mellan 
objektvärlden som en iakttagbar fysisk realitet och objektvärlden upplevd som 
en bildframställning”.500 Den kontrastverkan som den ikoniska projiceringen 
åstadkommer underbygger den distanserande upplevelsen. Dikten frammanar 
en bild av en ivrig älskare som står i en port och som under ett ögonblick 
fixeras och blir så gudalik att han blir sublimerad, som om det rörde sig om en 
skulptur eller en målning. Associationen till bildkonsten stärks inte bara av 
markörer som inramning och orörlighet utan också av att den bakgrund Tristan 
framträder mot – solen – jämförs med en platt sköld.  

Själva textpassagen som skildrar epifanin liknar den ikoniska formen av en 
vas eller urna, som i den här kontexten möjligen också kan uppfattas som 
foten till en kalk, en i diktcykeln central bild för den kombinerade kärleks- och 
dödsdrycken. I dikten framställs också den drabbande kärleken som en ”nära-
döden-upplevelse” då allt stannar upp: ”nålen föll ur min hand / Havet höll 
andan.” Kroppen stelnar: ”Redan var domningen nära.” Kärleksmötets abrupta 
avslutning i form av en oavslutad syntax, ”Redan hade hans kropp”, kan 
uppfattas som en visuell ikonisk metafor för ett erotiskt dödsögonblick.  

De mot varandra vinklade ikoniska ansiktena öppnar visserligen för att en 
dialog äger rum men inte i någon konventionell mening: jaget är ensam 
berättare av det erotiskt laddade mötet. Inga ord utväxlas utan det är 
kroppsspråket som tar vid: ”Redan hade hans kropp”. Diktradens abrupta slut 
pekar mot det ordlösa som sker i ett kärleksmöte.  

Den tredelade urn/kalk-liknande passagen kan också läsas som en 
diagrammatisk ikonisk representation – det pregnanta ögonblicket – av det 
laddade återseendet mellan de två älskande. Visuell ikonicitet i texter träder i 
kraft när formen samverkar med innehållet så att läsaren blir varse tecknets 
inte bara symboliska utan också ikoniska egenskaper. Första delen som slutar 
med raden ”gyllene ensamhet” fångar det ögonblick när Tristan dyker upp i 
porten vilket motsvarar bakgrunden i ett bildplan, som enligt konventionella 
rumslighetsprinciper är placerad högre upp i bildrummet. Den andra delen, 
markerad genom dubbla radavstånd, har bara en rad: ”Mellan oss gräsets 
matta”, och gestaltar det spatiala avståndet mellan de två älskande vilket 
motsvarar bildplanets mellangrund. Den sista delen återger Isolde, som enligt 
samma rumslighetsprinciper är placerad längst ner i bildrummet vilket 
motsvarar förgrunden, när hon vid Tristans plötsliga uppenbarelse tappar 
nålen: ”Där satt jag och sömmade, / nålen föll ur min hand. / Havet höll 
andan.” Här är ett exempel på hur dikten både tematiserar och imiterar 
bildkonsten utan att någon uppenbar ikonisk förlaga finns. Däremot spelar 
själva framställningen på ikoniska markörer och referenser till 
                                                        
 
500 Lund, 1982, s. 63.  
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bildkonstnärliga strukturingsprinciper så att man under läsningen tycker sig se 
en bild av en bild. Diktning av sådant slag betecknar Emma Tornborg som 
lyrisk piktorialism.501 

Uppslagets utformning kan också analyseras och tolkas som en visuellt 
ikonisk representation där diktens egen ikonicitet samspelar med bildens. Som 
nyss nämnts kan de två mot mittuppslaget vinklade ikoniska 
representationerna av Isolde och Tristan tänkas gestalta ett slags möte. Då 
fungerar textens ”Mellan oss gräsets matta” som en visuellt ikonisk markör för 
ett fysiskt avstånd. Dikten som fångar det pregnanta ögonblicket i en 
retrospektiv överbryggar dock detta avstånd: ”Redan hade hans kropp” får 
läsaren att förstå att kärleksmötet fullbordas. I den visuella ikoniska layouten 
framstår dock de båda parterna som isolerade i sina positioner, visserligen 
vända mot varandra men utan att komma varandra närmare. Stenansiktena 
exponerade mot muralväggar accentuerar kontrahenternas fastlåsta lägen. 
Bildernas arkaiserade motiv bidrar också till att uppfatta jagets berättelse som 
en retrospektiv, som något som ägt rum för väldigt länge sedan vilket också 
titeln ”Minnet” signalerar. Det är alltså möjligt att tolka in ett kontrapunktisk 
eller ett ambivalent förhållande mellan textens och bildens utsaga.  

                                                        
 
501 Emma Tornborg, ”Och varje myra drog sitt streck till den stora gravyren". Lyrisk piktorialism med 
exempel från Ella Hillbäcks och Tomas Tranströmers verk, Lic.-avh. Växjö: Växjö universitet 2009. s 
17f. 
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Fig. 38. Rut Hillarp, ”Minnet” ur Strand för Isolde. Dikter och fotografiska bilder (1991), 
svartvitt dubbelkopierat fotomontage, 149 mm x 210 mm, s. 28.  
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Fig. 39. Rut Hillarp, ”Minnet” ur Strand för Isolde. Dikter och fotografiska bilder (1991), 
svartvitt dubbelkopierat fotomontage, 139 mm x 137 mm, s. 29.  
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Den narrativa överklivningen: ”Mötesplatsen” 
 
Den sista dikten som ska analyseras i den synkrona relationen har jag valt för 
att den breder ut sig över mer än ett uppslag. Detta kallar jag för narrativ 
överklivning, en term som Rhedin använder för samma företeelse.502 Det 
enskilda upplägget per uppslag är konventionellt: dikten till vänster och bilden 
i helformat till höger (Figur 40–43). Dikten inleder med en rollmarkör: 
”(Tristan:)”. Titeln gör det lätt att orientera sig: mötesplatsen avser en hemlig 
plats där de älskande kan få utlopp för sin förbjudna passion (Figur 40 och 
41). Även om någon rollmarkör inte hade funnits hjälper den sidoställda 
bilden läsaren att förstå vem diktens utsägare är. Mot ett kalhygge finns i 
vänster bildhalva ett mansansikte ur en medeltida målning projicerat. I höger 
bildhalva, kant i kant med bildramen, skymtar ett rosettornament som hör till 
ett gotiskt arkitekturfragment. De båda representationerna är gissningsvis 
samtida med de tidiga textfragmenten av sagan om Tristan och Isolde. 
Bakgrunden är dock allt annat än arkaisk: kalhyggen är framförallt en sentida 
modern företeelse. Kollisionen i bildens olika plan leder tankarna till 
implosion, läsaren erfar hur tidsspann krymper och hur två olika tidsepoker 
smälter samman. Den Tristan som talar är en väntande älskare i en allt annan 
än naturskön omgivning: ”Dessa tallar dessa svarta bäckar mellan tuvorna / 
denna tystnad / lyssnande / bortvänd / och mörkret som stiger ur myllan / det 
tunna regnet / Här rinner stigen ut / alltid i detta hygge / detsamma eller det 
hundrade”.  

Raderna kan semantiskt fokuseras till bildens utsaga. Men det Tristan 
beskriver behöver inte bara vara ett yttre landskap utan det kan likaväl vara ett 
inre själslandskap som färgar den omgivning han ser. Kjell Espmark skiljer i 
Att översätta själen på ”å ena sidan landskapet som dubbelsyn av verklig 
geografi och själstillstånd, å andra sidan landskapet som ren känsloprojektion 
utan att kännas igen som en topografisk verklighet”.503 Här är det emellertid 
knappast frågan om en ren känsloprojektion. Diktens titel antyder att det rör 
sig om en verklig mötesplats inom fiktionen. Den yttre omgivningen kan 
däremot sägas spegla Tristans inre. Ikonotexten understödjer också en 
tolkning av landskapet som en dubbelsyn av verklig geografi och själstillstånd. 
Hans Lund skärper ytterligare analogin mellan det inre och det yttre 
landskapet när han skriver att en text som förmedlar en verklig topografi, en 

                                                        
 
502 Rhedin, s. 100.  
503 Kjell Espmark, Att översätta själen. En huvudlinje i modern poesi från Baudelaire till surrealismen, 
Stockholm: Norstedts 1975, s. 9.  
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bildstruktur och ett själsstillstånd uttrycker en tredubbel exponering.504 Här 
förstärker den fotografiska bildens närvaro en sådan tolkning.  

Det tunna regn som faller i dikten kan därför förknippas med kärlekens 
vedermödor. Regn som strilar har alltsedan Paul Verlaines ”Il pleure dans mon 
cœur” blivit en vedertagen bild för hjärtesorg, melankoli och tristess. Det bör 
också noteras att ”hygge” är homonymiskt nära förbundet med adjektivet 
”ohygglig” som kan sammanfatta den situation som kärleksparternas fysiska 
åtskiljande innebär. Hygget gestaltar både semantiskt och ikoniskt (via bilden) 
den känsla av amputation eller förspillt liv som den påtvingade åtskillnaden 
ger upphov till. 

                                                        
 
504 Lund, 1982, s. 107. 
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Fig. 40 och 41. Rut Hillarp, ”Mötesplatsen” ur Strand för Isolde. Dikter och fotografiska 
bilder (1991), svartvitt dubbelkopierat fotomontage, 164 mm x 223 mm, s. 38−39.  
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Dikten avslutas inte på sidan med interpunktion vilket indikerar en fortsättning 
så att läsaren lockas att vända blad. Den narrativa överklivningen är ett 
exempel på en ”pageturner”. På nästa uppslag fortsätter dikten, uppdelad på 
fyra versgrupper varav de två översta grupperna kan knytas till föregående 
uppslags bild medan de två nedersta knyts till det aktuella uppslagets 
högerställda bild (Figur 42 och 43). Här framkommer att det är oklart om 
några möten verkligen äger rum: ”Vi skulle mötas / var när / vilket bud sände 
hon / hur kom det fram genom havets dimmor”. Efter denna passage kommer 
åter platsen/själsstillståndet i fokus: ”Blodriskor kring stubbarna / kullar av 
sank mossa / gravar för ofödda barn”.  

Att dikten är ett exempel på en narrativ överklivning blir tydligt eftersom 
det är Tristan som fortsätter tala (”vilket bud sände hon”) och dikten fokuserar 
semantiskt den nordiska barrskogen från föregående uppslag. Det finns 
visserligen ett kontrapunktiskt förhållande mellan gotikornamentet i bildens 
högra rum som stänger bilden i den riktning som motsvarar bläddringen och 
diktens narrativa överklivning. Barriären i det högra bildrummet kan därför 
framförallt tolkas på det metaforiska planet. Bildens slutenhet understryker 
separationen mellan Tristan och Isolde liksom diktens ”bortvänd” (38). 
Blodriskor växer på hösten i barrskog. Här fungerar de som markör för en 
årstid som vanligen är förknippad med svårmod. När man skär i en blodriska 
sipprar det ut en röd vätska och detta har gett svampen dess namn. I dikten kan 
den tolkas som en symbol för ett krossat hjärta. Diktens gravar för ofödda barn 
kan vara en omskrivning av att kärleksparet inte kan legalisera sin kärlek. 

I tredje versgruppen tycks dock perspektivet växla till en allvetande 
berättare som förklarar varför den ovetande Tristan får vänta förgäves. 
Perspektivskiftet sammanfaller med att det såväl i denna och som i den 
avslutande versgruppen är det bilden till höger som bildar bakgrund för 
textens meddelande. Berättaren ser hur Isolde, som inte lyckas slita sig loss ur 
sin fångenskap hos kung Marc, försöker ta livet av sig med den wagnerska 
kärleks- och dödsdrycken. ”Tre gånger tog hon den beska drycken / innan 
slottet slök henne på nytt”. Bilden har två olika bildrum som markeras av ett 
ojämnt vertikalt brott i dess mitt. I den vänstra bildhalvan finns en interiör 
med en trappa följd av ett pelarvalv. I den högra bildhalvan finns pålagt ett 
montage av Utas ansikte riktat åt vänster som är mot uppslagets mitt. Den 
vänstra ansiktshalvan visar tydligt spår av ett utklipp eftersom ögat och kinden 
är borta.  

Den vänstra bildhalvan kan uppfattas som en representation av det slott 
som slukar Isolde. Den inramade vyn leder blicken långt bort och skulle kunna 
tolkas som en ikonisk metafor för hur Isolde sugs in och hålls fast i slottets 
djupaste valv.505 Bildens virtuella djupverkan och det faktum att Utas pålagda 
                                                        
 
505 Se Arnheim om inramade vyer som leder blicken långt bort i avsnitt 4.2.3.  
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ansikte i det högra bildplanet är vinklat åt uppslagets mitt − det håll som 
upplevs vara mot betraktaren − gör att läsarens blick stannar kvar så att bilden 
fungerar som en bromskloss i bläddringen.  

Men vem är det som berättar och vem är det som ser Isolde? Om det inte är 
en allvetande berättare kan det vara Tristan själv som i en drömvision ser eller 
som på något annat sätt får veta sakernas tillstånd. Denna blandade 
berättarposition liknar partiet i dikten ”Odysseus” i Penelopes väv där 
Penelope av någon okänd, som kan vara Penelope själv, uppmanas se 
Odysseus som den otrogne make han är: ”o Penelope, varför drömmer du om 
Odysseus än? / Aldrig ska han röra vid ditt hjärta.” (40)  

I den fjärde versgruppen tycks emellertid berättarfokus växla över till 
Isolde. Textens ”vi” antyds syfta på Isolde och Tristan, med Isolde som den 
talande. Perspektivskiftet till Isolde understöds av att vi tidigare knutit bilden 
av Utas ansikte till henne, bland annat i ”Minnet” (28). Skiftet över till Isolde 
som berättare innebär också ett ändrat tidsperspektiv. Det är en åldrad och 
desillusionerad Isolde som konstaterar: ”Men han är en gubbe nu / Vårt liv är 
längre än sagan om det / det spränger sin bild.” Endast döden erbjuder en 
återförening: ”döden genom mörker” / vår mötesplats”. Bilden med de mörka 
valven med den vektor av ljus som upplevs sträcka sig in mot valvets virtuella 
djup kan också läsas som den strimma hopp som återstår för de älskade.  

Notera att båda ansiktena har riktats åt vänster vilket innebär att även 
Tristan är vinklad bort från läsriktningen och därmed bort från nästa uppslag, 
(förstärkt av fjärde versradens ”bortvänd”) där Isolde finns representerad. Den 
ikoniska gestaltningen ger en antydan om att mötet aldrig har ägt rum och 
heller aldrig kommer att äga rum under deras levnad. Vi kan jämföra med den 
ikoniska betydelsen av de mot varandra vinklade ansiktena i dikten ”Minnet” 
som i en retrospektiv i stället ger stöd för att det möte som texten antyder 
verkligen ägt rum. 
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Fig. 42 och 43. Rut Hillarp, ”Mötesplatsen” ur Strand för Isolde. Dikter och fotografiska 
bilder (1991), svartvitt dubbelkopierat fotomontage, 174 mm x 193 mm, s. 40−41.  
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8.3.3 Den diakrona relationen: En modern variation på den mytiska väven om 
Tristan och Isolde respektive om Gaia  

 
I Strand för Isolde länkas dikterna i ”Strand för Isolde” i huvudsak metaforiskt 
till varandra även om det också ibland sker metonymiskt. Dikterna ramas in av 
titlarna och varje dikt kan samtidigt läsas som en avslutad om än 
fragmentarisk helhet. Liksom i övriga fotolyriska bilderböcker av Hillarp vilar 
diktningen på lakonisk replikföring och monolog. Det förutsätter god 
intertextuell kännedom eller att man åtminstone har tagit del av paratexten 
som förekommer först i boken. Sviterna är i stora drag strukturerade utifrån de 
underliggande sagornas kronologi även om Hillarp tillåter sig fria variationer. 
I den inledande dikten, ”Mannen från havet”, som relaterar till sagan om 
Tristan och Isolde, står det: ”Han kom i en båt utan åror, / buren av 
strömmarna”. I den avslutande dikten ”Rösten” är det den döda Isolde åtskild 
från Tristan som talar.  

Första dikten, ”Mannen från havet”, anspelar på när Tristan, svårt sårad 
efter strid med kämpen Morholt, drottningens bror, flyter i land och hamnar i 
Isoldes och drottningmoderns vård. Bilden till höger visar ett klotrunt delvis 
upplyst artefaktiskt ansikte mot en bergvägg. Ansiktet alluderar både på 
månen och på den trollkunniga drottningmodern vars verksamhet omnämns i 
dikten: ”Min moders salvor / väste i hans sår.” I den första dikten är det Isolde 
som talar, i den efterföljande, ”Besvärjelse”, är det modern: båda dikterna 
berättas i första person. Modern kan semantiskt fokuseras till det gåtfulla, 
delvis upplysta kvinnoansiktet i bilden intill.  

I den tredje dikten, ”Drycken”, växlar perspektivet till jagberättaren, 
tjänarinnan Brangien. Hon kan semantiskt fokuseras till det inåtvända 
neråtböjda ansiktet i bilden nederst till höger på uppslaget. I de perspektiviska 
förflyttningarna växlar även berättelsens rum och tid så att någon virtuell 
spatial kontakt mellan dikternas innehåll är svår att läsa in. Annorlunda 
förhåller det sig med dikten ”Parken” som följer på ”Drycken”. Brangien är 
berättaren i båda och bilden av det neråtböjda ansiktet som fokuseras till 
tjänarinnan fungerar som ”pageturner”: bilden går ända ut i högerkanten och 
ansiktet är vänt i bläddringsriktningen. I ”Drycken” framgår det endast 
implicit att Brangien är utsägare medan ”Parken” inleder med hennes namn 
följt av kolon. Vad som understödjer en metonymisk länkning mellan dessa 
två dikter är att båda återger samma situation: en grubblande Brangien med 
samvetskval. ”Drycken” inleder med ”Vilken bottenlös förlamning / hindrade 
mig att avslöja för kungen / vem jag var?” Frågan ställs av Brangien som går i 
brudsäng i Isoldes ställe. I ”Parken” antyds att Brangien tänker på detta 
förväxlingsbedrägeri under ett samlag med kungen: ”Kungen tog mig / och 
trodde att jag var Isolde. / Nu lägrar han Isolde och / vet inte vem hon är.” 
Bilden till höger visar en variation av Utas ansikte, nu vinklat åt vänster. 



281 

Representationen är främmandegjord: Uta framställs som en oriental eller 
indian: krökt näsa, sneda ögon och med ornament på huvudet som liknar blad 
eller fjädrar. Förvandlingen av Utas ansikte anspelar på förväxlingsdramat 
som utspelas i kungens bädd.  

Även nästa dikt, ”Kungen”, kan länkas metonymiskt till den narrativa 
kedjan. Nu har berättarfokus förlagts till kungen i första person men 
berättarsituationen är fortfarande älskogsscenen i sängkammaren: ”Hennes 
drömmar som fladdermöss över min mage. / Håret klibbigt av främmande 
begär.” Kungen kan semantiskt fokuseras i bild i form av ett artefaktiskt 
ansikte med pålagda stirrande ögon. Till höger i bilden finns inklippt ansiktet 
från en skulptur av Endymion i extas. Men efter denna dikt växlar fokus, nu 
via metaforisk länkning, till Isolde i dikten ”Nattens språk”: ”Vad vet jag om 
Tristan / utom att han älskar mig till döds. / Han tömde bägaren med mig.” 
Den högerställda bildens motiv är oklart: mot en bergsfond framträder 
otydliga former, möjligen av en människokropp. Därpå följer ytterligare en 
metaforisk länkning till ”Flykten”, där utsägaren är ett vi, och som alluderar 
på hur de älskande i sagan flyr ut i skogen. Diktens inledning är en intertext 
till Hillarps fyrtiotalsdiktning: ”Nattens vita piskor utanför spiltorna / lysande 
strömmar i havet” uppträder första gången i ”Ditt rike” från Dina händers 
ekon (1948). Havet med sin växlande rytm används i en metaforik som 
beskriver rikedomen i kärleken och i den sexuella utlevelsen, framhåller 
Annelie Bränström Öhman.506  

Till vänster mot den vita boksidan finns infällda i profil tre identiska 
artefaktiska hästhuvuden. Formationen med sin spets riktad mot dikten till 
höger fungerar som en riktningsvisare. Hästarnas öppna munnar och stirrande 
ögon förstärker det hetsiga tempo som diktens flyktmotiv frammanar: 
”Flyktens hjärta bultar i vår puls”. Den tredje radgruppen ”Se hästarna under 
månen / hur de bär den på sina ryggar långt borta” är en semantisk expansion 
av bilden. Även denna är ett citat från ”Ditt rike”. Varken i texten eller i 
paratexten markerar Hillarp att det rör sig om ett direkt inlån. De insmugna 
citaten kan läsas i ljuset av en postmodernistisk estetik som syftar till att bryta 
ner föreställningar om original versus kopia och som i slutändan ifrågasätter 
verket som en autonom helhet.  

Bränström Öhman som jämför två kärleksdikter från fyrtiotalet, en av 
Hillarp och en av Erik Lindegren, urskiljer en tydlig skillnad mellan diktarnas 
gestaltning av kärleken. Hillarp saknar, enligt Bränström Öhman, Lindegrens 
tilltro till den totala föreningen mellan de älskande som ett odelat vi mot 
världen. I hennes dikt finns i stället en uttalad oöverträdbar gräns mellan 
kärlekens parter: ”Något sådant jublande vi [som hos Lindegren], någon sådan 

                                                        
 
506 Bränström Öhman, s. 244. 
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förtröstan finns inte i Hillarps diktsvit. Redan titeln, ’Ditt rike’, anger den 
distans som råder mellan jaget och duet.”507  

Men här i nittiotalsdiktningen inträder något nytt mellan kärlekens parter, 
enligt mitt sätt att se. Fram träder ett vi utmejslat mot övriga världen: 
”Flyktens hjärta bultar i vår puls” [---] / vem minns oss [---] vart leder vår 
flimrande flykt”. Det är emellertid inte ett vi som formerats på frivillig väg. I 
stället har det, trängt och jagat, framtvingats av yttre omständigheter. Det finns 
ingen vila i kärleken såsom Hillarp framställer den. 

I ”Skogens sånger” däremot, som är den undersvit som följer, och där 
Tristan och Isolde har varsin talroll, markeras inom parentes att Isoldes tal 
redan förekommit i Spegel. Dikten där heter just ”Isolde” och texten återges 
med rak vänstermarginal och i fetstil. Den flankeras av en bild med en vilande 
artefaktisk kvinnokropp, naken mot en sjöliknande fond. Kvinnokroppen 
återkommer i sviten om Tristan och Isolde, i den avslutande dikten ”Rösten” 
men nu projicerad mot en skogskyrkogård. Även detta återbruk, här med 
källtext angiven, kan betraktas som ett utslag av en postmodernistiskt präglad 
verkuppfattning.  

Undersviten som gestaltar passionens mystik kan läsas som en fristående 
episod, paraleps, som länkas hyperboliskt till den övriga berättelsen eftersom 
de två dikterna saknar berättarsituation eller berättartid. Dikternas motiv har 
ingen omedelbar koppling till föregående eller efterföljande dikt. Om man tar 
hänsyn till titlarna ”Skogens sånger I−II” samt för in den mytiska förlagan och 
vad som framgår av paratexten kan dikten tänkas motsvara den sommar då de 
älskande befinner sig i skogen på flykt. Bilderna på var sida av uppslaget är 
starkt abstrakta och suggestiva med mycket begränsad mimetisk 
tolkningspotential.  

I ”Hösten” har berättarfokus åter flyttat till Brangien som talar utifrån en 
allvetande position. Hon kan se de älskande och förutspår att vardagens hårda 
tillvaro i en enkel hydda kommer att nöta ner deras kärlek: ”Hösten ska dränka 
deras galenskap i sina kärr.” I bilden till höger framträder ett skulpturalt 
gotiskt ansikte riktat åt höger i läsriktningen. Bakgrunden är nordisk natur. 
Brangien som semantiskt fokuseras till den gotiska skulpturen med tomma 
ögonglober förvandlas här till en sierska som skådar in i framtiden. Huvudet 
vinklat åt höger uppmuntrar läsningens framåtskridande. Länkningen till 
narrativet är metaforisk då både berättarperspektiv och berättartid växlar utan 
någon virtuell spatial kontakt med föregående dikt. Så följer dikten i tre delar: 
”Isolde med de Vita Händerna”, ”II” och ”III” som tillsammans länkas 
metonymiskt till den narrativa kedjan. I paratexten framgår det vem diktens 
titel anspelar på. Isolde med de Vita händerna är den kvinna Tristan tvingas 
äkta men som han aldrig delar bädd med eftersom han vill vara sitt hjärtas 
Isolde (Isolde den blonda) trogen.  
                                                        
 
507 Bränström Öhman, s. 245. 
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I första delen utspinner sig en dialog, markerad av talroller, mellan Isolde 
(med de Vita Händerna) och Tristan. I de andra två dikterna flyttas berättandet 
över till Isolde (med de Vita händerna). För läsaren blir det tvetydigt att Isolde 
med de Vita händerna i talrollen endast markeras som ”Isolde”. De tre 
dikterna handlar om Isoldes förtvivlan över att Tristan inte vill fullborda 
äktenskapet. Den metonymiska länkningen görs mot bakgrund av att allt kan 
tänkas utspelas i en sängkammare nattetid: I första dikten talar Tristan: ”Allt 
hos dig / påminner om henne. / Hur skulle jag då kunna glömma.” Isolde 
replikerar: ”I nattens mörker / hur vet du vem du famnar?” I första dikten är 
framställningen av konventionellt snitt, dikten till vänster och helbild (med vit 
ram) till höger. Bilden visar ett artefaktiskt mansansikte, som är 
främmandegjort, mot en sjö eller tjärn. Mörka flamliknande flikar breder 
diagonalt ut sig över den dunkla ytan. Främmandegöringen av mansansiktet 
som kan knytas till Tristan kan uppfattas som den alienation som denne 
känner inför sig själv och inför den nya Isolde. I nästa del (II) är det Isolde 
med de Vita händerna som ensam talar när hon utgjuter sin vanmakt över att 
bli försmådd: ”Sovande kände jag hans lem / mellan mina lår / mjuk som ett 
litet djur. / Den skrattade. [---] Ett svärd lades i min hand. / Vem skulle jag 
hämnas?” Till höger finns ett utsnitt av ett skulpturfragment som föreställer en 
gestalt i profil som sover på sin arm. Halva ansiktet är dolt av en vertikal 
collagebit så att ögonen inte kan ses. Bilden understöder diktens utsaga. Den 
sovande Tristan stänger ute sin hustru. Del III inleder med samma tematik: 
den sexuella förnekelsen: ”Den son som han nekar mig / vill jag föda under 
havets vinge.” I bilden över dikten återkommer i vänster bildrum mot en 
bergsfond det gåtfulla artefaktiska ansiktet som också anknyter till svitens 
första dikt ”Mannen från havet”. Ikonotexten med dess gåtfulla metaforik 
antyder att Isolde med de Vita händerna kommer att bli gravid med hjälp av 
övernaturliga krafter.  

Vid nästa bladvändning har läsaren kommit till bokens mitt och till mikro-
narrativet om kärleksmötet mellan huvudkaraktärerna Tristan och Isolde, 
skildrat ur jagberättaren Isoldes tillbakablickande perspektiv. Dikten binds 
samman metaforiskt med den föregående sviten om Isolde med de Vita 
händerna eftersom både persongalleri och plats skiftar. I ”Minnet” finns 
kärleksparterna representerade i ikonotexten i form av artefaktiska ansikten 
riktade mot varandra på uppslaget. Uppslaget har analyserats utförligt i den 
synkrona relationen.  

Nästa dikt, ”Tristans hav”, har samma jagberättare som i den förra dikten, 
nämligen Isolde, vilket möjliggör att man läser den som en metonymisk 
fortsättning eftersom något byte av berättarsituationen inte inträffat. Isolde 
refererar dessutom till mötet som ägde rum i föregående dikt: ”Snuddande din 
kind med min andedräkt / kände jag minnet i förväg.” Minnet som åsyftas kan 
mycket väl återföras på dikten ”Minnet” på föregående uppslag.  

I följande dikt, ”Det är dig jag ska döda”, är det fortfarande Isolde som 
talar men berättarsituationen har förändrats så att länkningen görs framförallt 



284 

metaforiskt. Tiden utspelas i nutid: ”Jag tror dig: hon är ännu jungfru” syftar 
på Tristans kyska relation till Isolde med de Vita Händerna. Om Isolde för en 
dialog med Tristan eller om dutilltalet endast är ett uttryck för den malande 
svartsjuka som rider henne under deras separation går inte att avgöra. Bildens 
uttryck förstärker hur jagberättarens fruktlösa grubbel utan svar kan liknas vid 
en återvändsgränd. De två avbildade maskerna är symmetriska men spegelvänt 
riktade från varandra på var sida av uppslaget med mittfåran som 
utgångspunkt. 

I ”Skövlad kust” har berättarfokus emellertid lämnats över till Tristan och 
länkningen är på så vis metaforisk. Tristan söker förgäves sin Isolde, om i 
fantasin eller i verkligheten är svårt att avgöra. På vänstra uppslaget finns en 
målning av ett kvinnoansikte projicerat mot en stenmur. Ansiktet kan sägas 
anspela på Isolde. På den högra bilden är ögon och händer pålagda ett motiv 
med stenblock och hav i bakgrunden. Ögon och händer kan här indexikalt 
anspela på Tristans längtan efter Isoldes blick och beröring. Bilderna fungerar 
kompletterande till diktens tematik.  

Nästföljande dikt, ”Det svarta ekot”, knyter även den an till Tristans 
sökande men nu det är Isolde som talar: ”Plötsligt stod han bakom mig / som 
en skugga”. Det inträffade ska dock visa sig vara en synvilla: ”Men när jag 
vände mig om var väggen vit”. Då något möte inte äger rum, de älskande är 
inte på samma plats, innebär det att diegesen i föregående dikt inte upplevs ha 
någon direkt spatial virtuell kontakt med denna och länkningen sker därför 
metaforiskt. Den högerställda helbilden är ett collage med två bildhalvor som 
skiljs åt av ett brott i bildens höjdled. Det vänstra bildrummets artefaktiska 
ansikte med endast högra halvan upplyst och med påklistrat öga och mun leder 
i sin monumentalitet tankarna till Picassos bildkonst. Den högra bildhalvan har 
svarta flikar mot vit botten med spetsarna riktade åt höger i läsriktningen. 
Diktens spel på svart och vitt (ett eko som är svart och en vägg som är vit) 
framhäver även dessa kontraster i bilden. Bildens surrealistiskt inspirerade 
estetik samspelar med diktens surrealistiska bildspråk: ”och natten svarade 
med / ett hål i världen / rusande blint / i rymder utan slut.” 

Även för ”Mötesplatsen” gäller att narrativet länkas metaforiskt till 
föregående dikt. Berättare och plats växlar vilket bryter den spatiala kontakten 
mellan mikro-narrativen och i stället länkar vi metaforiskt. Tristan är den som 
först talar, sedan växlar perspektivet till en allvetande berättare och slutligen 
till Isolde. Dikten har utförligt analyserats i den synkrona relationen.  

Isolde är även den som talar i första person i dikten som följer, ”Strand 
utan öar”. Länkningen mellan ”Mötesplatsen” och ”Strand utan öar” är också 
metaforisk även om berättaren är densamma. Berättelsens tid och rum skiftar 
för markant.  

I dikten befinner sig Isolde på Tristans strand. Av paratexten framgår att 
Isolde kom till Tristans undsättning men för sent så att han hann dö. Men ser 
man till den narrativa kedjan och till dikten ”Mötesplatsen” med den väntande 
Tristan i skogen blir det uppenbart att något möte aldrig kommer att äga rum. I 
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stället vandrar Isolde på sin egen strand skild från den strand där Tristan 
befinner sig. I detta hänseende är Hillarps version än mer tragisk än sagans. 
Vandringen på stranden kunde också vara en dröm eller en metaforisk 
gestaltning av ett själstillstånd. Bilden av de älskande fjättrade vid varsin 
strand kan tolkas som en själslig isolering och en ovillighet till närmande som 
inte ens kärleken kan överbrygga. Slutraden förstärker en sådan tolkning: ”Låt 
honom klaga”. Bilden kan uppfattas som en ironisk kommentar till diktens 
uppgivna ton: En av stenbumlingarna liknar ett förhistoriskt artefaktiskt 
ansikte med stirrande ögon inringade av vit krita och en mun med tjocka 
läppar vars grimas antyder ett leende.  

I den efterföljande dikten, ”Staden”, är det fortfarande Isolde som talar 
men nu är platsen en annan. De båda dikterna länkas framförallt metaforiskt 
även om berättaren är densamma eftersom den temporala tiden mellan mikro-
narrativen är oklar. Isolde vandrar i en stad och detta förtydligas av den 
flankerade bilden: Betraktaren står vid foten av en stentrappa mot en 
stadsfond. Det kan även här röra sig om en dröm. Hon ser en åldrad Tristan 
som dock inte kan se henne. Isolde ger uttryck för djup svartsjuka: ”Upprepat / 
med hur många kvinnor” men hon förnekar inte sin egen delaktighet i 
söndringen: ”Han var Tristan han var kungen / vålnaden av mitt dubbla svek”. 
Dikten återger en annan version av sagan, en där de båda lever vidare.  

Den näst sista dikten lämnar över berättandet till Brangien. Dikten är en 
tvårading i sex delar. Brangien har en talrollsmarkör (Brangien:) och är den 
som berättar om Isolde. ”Hela dagen sitter hon böjd vid bäcken / Hon ser mig 
inte längre.” Berättaren ger uttryck för att Isolde inte är sig själv längre. Hon 
saknar inte sin döda mor och hon river bården av sin mantel. Att slita sönder 
sina kläder är en omskrivning för galenskap. Brangien är visserligen den som 
berättar men perspektivet är allvetande eftersom berättaren har tillgång till 
Isoldes inre: ”Hon törstar efter sin själ.” Med kännedom om denna passage 
skulle de två föregående dikterna ”Strand utan öar” och ”Staden” kunna 
betraktas som drömsyner, något som utspelas i Isoldes olyckliga inre. I den 
sidoställda bilden återkommer det ansikte som känns igen från ”Drycken”, den 
första dikten där Brangien är berättare. Det böjda huvudet gestaltar här inte 
längre underkastelse utan med ledning av dikten snarare tjänarinnans 
medlidande med sin matmor.  

På nästa blad kommer svitens sista dikt, ”Rösten”. Den länkas metaforiskt 
till den narrativa kedjan eftersom berättare och plats växlar. Det är Isolde som 
i första person talar från sin grav. Hon hör Tristan ropa i drömmen. Dikten 
framställer jaget i symbios med naturen: ”Min kropp är markens svalka / och 
den sköra höstens moln / glider / genom mina ögon.” Där finns en avbildning 
av en skulptur föreställande en naken sovande eller död kvinna exponerad mot 
en bakgrund av en skogskyrkogård med tallar. Jagberättaren Isolde knyter 
läsaren semantiskt till den sidoställda bilden till höger. 
Kvinnorepresentationen har också tidigare förekommit på samma uppslag som 
dikten ”Isolde” i Spegel (43). Isolde i ”Rösten” talar från andra sidan och i 
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drömmen hör hon honom (Tristan) ropa och hon svarar. Endast i 
döden/drömmen blir hon försonad med sitt öde: ”den milda döden” och en 
förvissning om att ”Havet ska bära mig / till en famn”.  

De fyra versgruppernas successivt indragna vänstermarginal bildar 
tillsammans konturen av en båt med segel och för riktade åt vänster, vilket 
betyder att de pekar tillbaka mot diktsvitens inledning där Tristan dödligt 
sårad landar på Isoldes strand. Men diktraden ”Havet ska bära mig” samspelar 
också med diktens ikoniska kontur som associerar till farkost. Figurdikten kan 
emellertid också få en fördjupad innebörd om vi ställer den mot den mytiska 
förlagan. Denna visuellt ikoniska konstellation har också förekommit vid två 
tidigare tillfällen i Hillarps diktning, i ”Ariadne på Naxos” i Spegel och i 
”Penelopes väv” i boken med samma namn. I båda fallen pekar figurdikten på 
intertextuella samband som har betydelse för tolkningen. Som tidigare nämnts 
uppfattas vanligen ankomster från höger i bilder som hotfulla förebud om 
fara.508  

Analysen av ”Ariadne på Naxos” uppmärksammade hur figurdikten kan 
ställas i relation till den bakomliggande myten om Teseus återvändande skepp 
med fel flagg vilket föranleder fadern att hoppa från klippan. Studiet av 
”Penelopes väv” å sin sida visade hur den stiliserade figuren av en båt med 
stäv och segel riktade åt vänster kan uppfattas som en hänvisning till Odysseus 
återvändande skepp som innebär fara för friarna som belägrat hemmet. På 
motsvarande vis pekar figurdikten här på den mytiska kontextens tragiska 
final. Den svårt skadade Tristan sänder ett skepp efter Isolde men luras att tro 
att hon inte är med på skeppet när det återvänder. Tristan ger upp hoppet och 
dör innan Isolde hinner fram. Förtvivlad av sorg dör hon sedan bredvid 
honom.509  

Den vänstra lineationen som enligt arnheimska principer uppfattas som 
fallande samverkar inte bara med den tragiska upplösningen utan också med 
diktens elegiska ton. Det framstår också som tvetydigt om hon någonsin 
förenas med sin älskade eller med sin mor. Tristans röst sammanblandas 
nämligen med moderns: ”Han ropade i gryningen / och rösten var min 
moders.” Satsen kan också läsas som en hänsyftning på svitens allra första dikt 
som på ett tvetydigt sätt framställer hur Tristan plåstras om: ”Min moders 
salvor / väste i hans sår.” Någon helande kraft tycks inte salvorna innehålla, 
snarare det motsatta. Moderns illvilja mot Tristan manifesteras i den första 
dikten på ett påfallande konkret vis. Något möte mellan Isolde och Tristan 
sker inte heller i egentlig mening: ”Han såg mig inte.”  

Modern som plåstrar om Tristan på ett dubiöst vis är den trollkunniga 
drottningmodern som också förekommer som jagberättare i svitens andra dikt. 
Men eftersom den svit som tar vid efter Tristan och Isolde är ”Gaias 

                                                        
 
508 Rhedin, s. 180f.  
509 Joseph Bédier, Tristan och Isolde, översättning av Lorenz von Numers, Stockholm: Forum 1988.  
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återkomst” kan modern även syfta på Gaia, jordgudinnan. Jag menar att den 
röst som Isolde hör dels anspelar bakåt i boken på den trollkunniga 
drottningmodern som omnämns i första och andra dikten i sviten om Tristan 
och Isolde, dels anspelar framåt på sviten om ”Gaias återkomst”, jordens 
gudinna, som inleder på nästa uppslag.  

Modern som både livgivare och jordemor kan i denna dubbla kontext läsas 
som en bild för det bortträngda kvinnliga. Tyst kunskap som ägs av kvinnor 
har traditionellt kopplats till dolda eller övernaturliga makter: förr kallades det 
för trolldom och häxeri, i nutid lever en rest kvar i uttrycket ”kvinnlig 
intuition”. Enligt paratexten hade oraklet i Delfi en orm som Apollon dödade 
och om man läser dikten ”Besvärjelsen” med en sådan ingång kan berättaren 
knytas till en dubbel identitet: drottningmodern och Gaia: ”Ormen talar i 
gåtor, / klyver min värld med sin tunga.” I ljuset av dikotomin manligt och 
kvinnligt kan den moder som förbundit Tristans sår med skadliga salvor läsas 
som en subversiv kraft som tar revansch på den patriarkala ordningen. Till 
denna hämnd finns kopplad en föreställning om att det tidigare fanns en 
matriarkal ordning där jordgudinnan betraktades som livgiverska men i och 
med införandet av en patriarkal ordning förvandlades hon till förgörerska.  

Den högerställda bild som finns på uppslaget understöjder en sådan 
läsning: ett transparent runt ansikte mot en stenig bakgrund anknyter både till 
månens och jordens cirkelform, båda himlakropparna är knutna till kvinnliga 
gudomar i den grekiska mytologin. Ansiktet är dock så pass arkaiserat att det 
är svårt att identifiera men diktens jagberättare Isolde är det knappast.  

Den avslutande diktsviten inleder med den korta dikten ”Gaia till 
Apollon”: ”Ditt välde blev kort, ormdödare, ordvrängare / vilsegångare i 
symbolernas skog / När snön smälter på mina toppar / faller dina sista fästen.” 
I bilden på uppslagets högra sida finns i vänster bildrum ruinerna i Delfi och 
till höger en uppförstorad återgivning av Apollons ansikte projicerat mot en 
bergsfond. De tre följande dikterna kan endast knytas till sviten och till 
varandra på ett hyperboliskt vis. ”Sista somrar” är en dikt som kan associera 
till tiden före patriarkatets framväxt, det vill säga den tid som förknippas med 
jordgudinnan: ”Kvinnorna födde barn på barn / utan att förstå varför.” Hillarp 
anspelar på att så länge fortplantningen inte förknippades med det sexuella 
begäret hade kvinnan större frihet. I bilden finns infällt ett stort artefaktiskt 
kvinnoansikte av arkaiskt snitt och med björkstammar i bakgrunden. Bilden 
uppfattas metaforiskt gestalta förhistorisk tid då kvinnovälde rådde innan 
skriften och patriarkatet gjorde sitt intåg vilket representeras av guden Apollon 
i föregående dikt: ”ordvrängare, / vilsegångare i symbolernas skog”. I 
förhållande till den inledande dikten ”Gaia till Apollon” beskriver dikten 
”Sista somrar” en tid som ligger före den spådom Gaia uttalar till Apollon. 
Dikterna presenteras alltså inte i någon kronologisk ordning. Eftersom 
dikternas motiv är så pass disparata är länkningen framförallt hyperbolisk.  

Det sista uppslaget har varsin dikt och bild per sida och är även de 
framförallt hyperboliskt knutna till sviten och till varandra. Vänstersidan 
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inleder med ett svårtolkat motiv men att läsa dikten ”Gudar döende” som 
innehåller orden ”Gudar / döende diande” hjälper läsaren att i vänster 
bildhalva se ett ansikte i profil som tycks suga på något. I övre planet skymtar 
vattenmassor i rörelse mellan bergsformationer, i mellangrunden och i 
förgrunden berg och/eller stenar. Dikten beskriver ett apokalyptiskt tillstånd: 
”alla flöden förgiftade / drunknade bett kring / dina sista druvor”. Raderna 
visar att Gaia-sviten inte bara kan läsas som feministisk kritik mot manlig 
dominans på det kulturella fältet utan också som en ekokritik mot det moderna 
samhällets miljöförstöring. Avslutningen väver samman de båda perspektiven: 
”Wagners aska / spränger sin urna / I vattenmassorna virvlar / de sista tonerna 
av Bach”. Bildens virtuella vattenrörelse har en parallell i den semantiska 
beskrivningen.  

Den sista dikten, ”Må allt täckas”, framträder på vänster halva av sidan 
medan bilden finns på den högra. Den går att läsa som en fristående 
fortsättning till den föregående. Även här omtalas en fruktan för alternativt 
förväntan på en apokalyps: ”Må slutet komma, skärande, / bländande. / Må allt 
täckas av / den vita snön / från ruttnande klasar.” Dikten omtalar en ”hon” 
”som gömmer sig i berget” och mot bakgrund av svitens titel är det rimligt att 
knyta henne till Gaia. Den sidoställda bilden har ett transparent gigantiskt öga 
med en upplyst pupill exponerat mot ett nordiskt landskap med kala björkar i 
bakgrunden och snötäckta plöjda fåror i förgrunden. Bildens jätteöga, som 
återkommer hos Hillarp, kan metaforiskt knytas till kvinnors kringskurna 
tillvaro och påtvingade väntan i en patriarkal ordning. Här är det urmodern 
som ruvande i berget väntar på att åter ta världen i besittning. De ruttnande 
klasarna kan läsas som metafor för hur den patriarkala strukturen kommer att 
falla sönder. Det finns en paradox i att den vita snön kan åstadkomma 
ruttnande klasar, men detta kan konventionellt tolkas som att ur det gamla ska 
något nytt uppstå. 

 
 

8.4 Sammanfattande kommentarer 
 
Hos Hillarp visar det sig att den metaforiska länkningsstrategin i allmänhet 
fungerar bäst för att förbinda narrativen i den diakrona relationen. I Spegel är 
emellertid majoriteten av uppslagen separata mikro-narrativ som inte kan 
länkas till varandra vare sig metonymiskt eller metaforiskt. På 
konstruktionsplanet innebär det att i princip varje mikro-narrativ är sin egen 
diegesis. Nästa samling, Penelopes väv, är uppdelad i sviter och mikro-
narrativen inom varje svit kan knytas till en diegesis för sviten som helhet. 
Länkningen görs huvudsakligen metaforiskt även om undantag finns. I den 
sista boken, Strand för Isolde, upptar sviten om Tristan och Isolde större delen 
av sidorna. Länkningen mellan de enskilda mikro-narrativen växlar mellan de 
olika länkningsstrategierna även om den metaforiska dominerar. Här lämnar 
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Hillarp också den klassiska bilderboksnormen och låter flera dikter och bilder 
samsas på samma uppslag vilket förstärker de narrativa sambanden.  

I Spegel är det alltså få narrativa samband mellan mikro-narrativen. 
Däremot kan man förbinda många av dem tematiskt; de flesta motiven handlar 
om passionens oregerliga känslor, som ofta slutar i förintelse. Oftast är det 
kvinnan som drar det kortaste strået i relationen till mannen. Spegel har den 
klassiska bilderboksdispositionen som norm med dikten på vänster sida och 
bilden till höger. Varje uppslag är en kompositionell enhet som oftast fungerar 
fristående från övriga i schemat. Här finns inga brott i schemat av det slag som 
vi sett hos Frostenson och Arnault i Överblivet.  

Min analys visar att de intertextuella sambanden är även här av betydelse 
för tolkningen. I schemat återges dikterna kronologiskt från antiken till nutid 
som bryts av dikten ”Lilith” i mitten. I första halvan har nämligen flertalet 
dikter antik mytisk intertext och i den andra halvan har majoriteten dikter 
medeltida mytisk intertext. I slutet finns också dikter som saknar uppenbara 
mytiska samband och i stället kan förankras i en modern kontext. I både första 
och andra halvan finns några dikter som på grund av sina motiv är 
”felplacerade”. Det är ”Ariel” och ”Lorelei” i första delen och i andra delen 
”Glömd är skogens gud” som handlar om guden Pan. Dessa dikter är små brott 
i schemat eftersom de bryter mot läsarens förväntningar. De fåtal mikro-
narrativ som har narrativa samband länkas framförallt metaforiskt. Det 
tydligaste exemplet är ”Orfeus” och ”Eurydike”. De båda berättarjagen tillhör 
samma mytiska kontext men de befinner sig inte på samma fiktiva plats och 
därför förbinder man de två mikro-narrativen metaforiskt. Berättarjagen 
skildrar ur olika tidsperspektiv Orfeus svek när han vänder sig om efter sin 
maka på väg ut ur Hades. 

I Penelopes väv är det inte längre separata mikro-narrativ som dominerar 
utan i stället förekommer mikro-narrativ i sviter där man kan läsa in narrativa 
samband. Den metaforiska länkningen fungerar överlag bäst för att skapa en 
sammanhållen berättelse, undantaget är sviten ”Ifigenia” och ”Lejonporten”. I 
”Ifigenia” länkas handlingen metonymiskt eftersom jaget liksom platsen och 
tidplanet upplevs höra samman i alla tre mikro-narrativen. I ”Lejonporten” 
länkas mikro-narrativen också metonymiskt eftersom de var för sig skildrar 
samma pregnanta ögonblick ur respektive titelkaraktärs perspektiv.  

Här finns också narrativa samband mellan sviterna ”Lejonporten” och 
”Ifigenia” och ”Penelopes väv”.510 I ”Lejonporten” finns en proleps till 
Ifigenia-sviten, i sviten ”Penelopes väv” finns referenser till ”Lejonporten” i 
form av en analeps: ekfrastiska beskrivningar av svitens huvudgestalter växer 
fram i den gobeläng som Penelope väver. Den ekfrastiska beskrivningen av 
vävnaden fungerar därmed inte bara som en avslutning för sviten ”Penelopes 

                                                        
 
510 Eftersom sviternas narration i ”Ifigenia” och ”Penelopes väv” tidigare analyserats i den synkrona 
relationen väljer jag att här endast belysa narrativa samband mellan sviterna. 
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väv” utan för alla tre sviterna. Liksom i Spegel förstärks de narrativa 
länkningarna om läsaren känner till den mytiska intertexten. Mikro-narrativens 
ordning i ”Lejonporten”: ”Klytaimnestra”, ”Agamemnon” och ”Kassandra”, 
har hämtat inspiration från en antik urna där Agamemnon i mitten är omringad 
av sina kvinnor, drottningen till vänster och sierskan till höger. Även 
kompositionen i svitens bilder har intertextuell bakgrund. I Hillarps bilder är 
ansiktsprofilerna vinklade åt samma håll som på urnan.  

Även bildernas formspråk har utvecklats i Penelopes väv. Här finns collage 
vilket innebär att på de dubbelkopierade motiven har lagts utrivna eller 
utklippta bildfragment. Vissa fungerar som diegetiska avskiljare så att den 
pålagda bilden uppfattas skildra ett annat plan än bilden som omger den.  

I Strand för Isolde luckras den klassiska bilderboksnormen upp. Hillarp 
låter flera bilder och dikter samsas på samma uppslag och det förekommer 
även narrativ överklivning, vilket innebär att dikten fortsätter på nästa 
uppslag. Den upplösta kompositionen har i sitt formspråk påverkats av en 
postmodernistisk estetik. Kompositionen understödjer också de narrativa 
sambanden inom sviterna ”Tristan och Isolde” samt ”Gaia”.  

Men som jag har visat i analysen går det även att läsa in samband mellan 
sviterna. I sista dikten i ”Tristan och Isolde” har den röst som Isolde hör oklart 
ursprung. Rösten kan tillhöra den trollkunniga drottningmodern som omnämns 
i första och andra dikten i sviten om Tristan och Isolde, men den kan också 
tillhöra jordgudinnan Gaia och därmed peka framåt mot nästa svit om ”Gaias 
återkomst”, som inleds på uppslaget som följer. Inom sviten ”Tristan och 
Isolde” växlar länkningen mellan metaforisk och metonymisk även om den 
metaforiska är vanligast. I sviten om Gaia är länkningen istället hyperbolisk. 
Några uppenbara narrativa samband mellan mikro-narrativen är svåra att läsa 
in. En bidragande orsak är förutom dikternas motiv att det inte finns någon 
omedelbar mytisk intertext att anknyta till.  
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9 Slutdiskussion: modellens för- och nackdelar 
 
I avhandlingen har jag byggt upp en analysmodell som appliceras på två skilda 
författarskap. De har valts för att deras fotolyriska bilderböcker inbjuder till 
två olika narrativa lässtrategier för att skapa sammanhang mellan dikt och 
fotografisk bild såväl på det enskilda uppslaget som på flera uppslag i sekvens. 
Modellen bygger på att böckerna analyseras utifrån en ”tvåögd läsning” som 
enligt mitt sätt att se inbegriper att analysera samspelet mellan text och bild 
semiotiskt, intermedialt och intertextuellt.  

I min analys har jag valt att betrakta dikterna som narrativ vilket jag har 
motiverat i min inledande teoridel. Jag har undersökt hur pass 
sammanhängande dessa narrativ är i takt med läsningens framåtskridande. När 
jag undersökt narrativa strukturer i texterna har jag utgått från Abbotts 
definition av mikro-narrativ. När jag undersöker hur narrativet utvecklas 
mellan uppslagen har jag utgått från Sonessons definition av schema. 
Sonesson applicerar sin idé om schema på en bildberättelse och visar hur brott 
mot schemat kan göra att ett nytt schema inträder. Jag applicerar Sonessons 
idé på undersökningsobjektens text- och bildrelationer för att se hur ett schema 
kan infria eller bryta mot förväntningar på både konstruktionsplanet och 
handlingsplanet. Fördelen med att använda begreppet schema är att både 
bilders och texters betydelse vägs in i analysen av hur schemat möter läsarens 
förväntningar. Jag visar också hur böckernas visuella layout utvecklas inom 
varje bok men också mellan böckerna. Schemat ökar alltså förståelsen för hur 
layout och formspråk påverkar läsupplevelsen och länkningen av uppslagen 
till berättelsen. När jag tillämpar Altmans tre grundläggande 
länkningsstrategier på materialet utforskar jag samtidigt vad som sker i 
läsprocesser av bimediala medier. De grundläggande strategierna som jag 
redogjort för i teoridelen och i samband med analyserna är den metonymiska, 
den metaforiska och den hyperboliska länkningen. Altman utgår från 
Jakobsons indelning av språket i den metonymiska och den metaforiska polen 
när han menar att de grundläggande sätt som läsaren länkar berättelser är 
metonymiskt, metaforiskt och slutligen hyperboliskt.  

Man länkar metonymiskt när man upplever att mikro-narrativets diegesis 
på uppslaget är del av en större diegesis som har virtuell spatial direktkontakt 
till den på nästa uppslag. Så är fallet om berättaren, platsen och tidplanet 
upplevs vara densamma. Den metaforiska länkningen gör man när man 
upplever att diegesen på uppslaget visserligen är del av en större diegesis men 
att diegesen inte upplevs stå i direkt förbindelse med nästa. Det beror på att 
platsen, berättaren eller tidplanet har ändrats. I den hyperboliska länkningen 
rör det sig om sådana brott mellan uppslagens diegesis att det inte är möjligt 
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att binda samman diegeserna inom ramen för berättelsen utan läsarens aktiva 
deltagande dras in: ”Hur kom jag hit?” Berättelsens abrupta vändning eller slut 
fungerar fiktionsbrytande. I det sistnämnda fallet kan det vara aktuellt att tala 
om romantisk ironi. Läsaren blir medveten om sin egen roll i tolkningen.  

Att applicera begreppen narration och ikonotext och läsa böckerna som 
narrativ inom bilderboksberättandet, i stället för som illustrerade 
diktsamlingar, uppenbarar en rikare mening och ger ökad förståelse för detta 
slags diktning. Läsningen av Frostensons och Arnaults verk görs med fördel 
utifrån en metonymisk länkning vilken har stöd dels i bildernas sammanhållna 
referens, dels i berättarperspektivet som företräds av ett ”jag” omväxlande 
med ett ”vi.” Berättelsen om katarerna skiljer sig genom att den berättas i 
tredje person, som ett ”de”. I Överblivet hämtas motiven från Paris, i Vägen 
till öarna från Bergslagen och i Endura från det sydfranska Languedoc. 
Bilderna kan här sägas vara vägledande för den metonymiska 
länkningsstrategin vilket gör att det ”jag” som framträder i texten på en sida 
också upplevs vara samma ”jag” på några sidor längre fram i berättelsen. 
Bildernas metonymiska referens bidrar till att även texten framstår som 
metonymiskt grundad i sin berättarsituation, det fragmentariska uttrycket till 
trots. Den narrativa impulsen skapas alltså av motivkretsens metonymi och av 
det ”jag” som växlar med ”vi” som figurerar fortlöpande. Detta gör att 
dikterna inte i första hand bör läsas som fristående enheter.  

Det kan i utpräglad associativ diktning förekomma flera scheman inom en 
och samma dieges. Så är fallet hos Frostenson och Arnault och de inramas av 
reseberättelsens schema. I Överblivet växlar utsägelserna mellan jaget och viet 
och mellan olika scheman. Den typografiska dräkten som varierar mellan olika 
sidor och växlingen mellan fragmentariskt lyriska avsnitt och utförlig 
prosalyrik kan uppfattas som hinder när det gäller att läsa in ett narrativt 
mönster. Om man avstår från att göra det menar jag emellertid att förlusterna 
är större än vinsterna. Om man betraktar boken som ett sammanhållet narrativ 
ökar förståelsen för de diakrona samband som finns som annars skulle riskeras 
gå förlorade i analyser av enskilda dikter. Den sammanhållna narrationen 
motiveras också av reseberättelsens inramning; i inledningen talas om 
rangerbangårdar och väntsalar och i avslutningen finns en bild på en perrong 
med människor som springer mot ett tåg. De olika schemana som undersöks 
skulle säkerligen inte uppmärksammas till fullo om inte boken betraktades 
som en sammanhängande narration inom bilderbokens tolkningsram.  

I Överblivet kan tre viktiga scheman på så vis utkristalliseras; 
reseberättelsens, den dubbla resans schema – ett splittrat psykes inre och yttre 
resa samt motivet centrum–marginal. Det finns också en mise en abyme i 
ikonotexten som pekar mot att betrakta verket som en helhet trots dess 
fragmentariska framställningsform. Den intraikoniska skylten (16) med luckor 
i meddelandet skapar betydelseförskjutningar som ger helt nya innebörder, 
och tavlan kan därför uppfattas som en mise en abyme för det fragmentariska 
verket.  
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Vägen till öarna har en tydligare inramning genom den inledande 
läsanvisningen och det avslutande efterordet i vilket konstnärerna kommer till 
tals och motiverar den resa som företagits till Bergslagen och som legat till 
grund för diktverkets tillblivelse. Inramningen tillsammans med det ”vi” och 
det ”jag” som omväxlande framträder i texten gör det möjligt att läsa in en 
berättelse mellan ett uppslag och nästa.  

I Vägen finns i ännu högre grad än i Överblivet en explicit narration som 
blandas med lyriskt fragmentariska inslag och som löper över sidorna. Detta 
framkommer i studiet av den synkrona respektive den diakrona relationen. Ett 
enskilt uppslag visar sig i hög grad vara beroende av eller förklaras av dess 
förhållande till den diakrona relationen. Uppslaget utgör en del av en diegetisk 
kedja. Även här finns en mise en abyme som både pekar ut ett metafiktivt 
inslag och visar på att berättelsen nått bokens mitt. På mittuppslaget finns ett 
torn med pilar som pekar i båda riktningarna (bakåt respektive framåt) och 
indikerar att halva läsningen avverkats. Metaforiskt kan tornet med sin form 
också sägas representera laterna magican, som är en konisk ljuslykta med 
målade glasskivor som projicerar en uppförstorad bild på väggen. En sådan 
tolkning får ytterligare stöd när man betraktar dikten som en sammanhållen 
narration eftersom inledningen gestaltar en situation där gränsen mellan dröm 
och verklighet är oklar, vilket uttrycks i en metaforik med magiska 
anspelningar: ”radband av bilder”, ”laterna magica”, och ”ljusbilder” (8).  

Vid en diakron läsning kan Arnaults bild på tornet också betraktas som en 
mise en abyme för både bildens och språkets illusoriska egenskaper. Liksom 
bildmakaren frammanar en skenbild med hjälp av den magiska lyktan har 
Frostenson och Arnault skapat sin med hjälp av skrifttecken och kemiska 
processer i ett mörkrum. Även här bidrar läsningen inom 
bilderboksberättandet och min inordning av sidorna i en schematisk översikt 
till att läsaren får upp ögonen för de flertal scheman som förekommer genom 
hela verket.  

Det finns två framträdande parallella berättelser som delvis går in i 
varandra: reseberättelsens schema – en minnesresa i den döde Beckmans 
fotspår och den intertextuella resans schema i Beckmans skriftspår. Om boken 
betraktas som ett sammanhållet narrativ omringad av inledning och avslutning 
får man genom att analysera både den synkrona och den diakrona relationen 
syn på övergripande narrativa strukturer som har betydelse för 
handlingsplanet.  

Även Endura analyseras med fördel utifrån den metonymiska länkningen. 
Redan kritikern Beckman har uppmärksammat att två parallella berättelser 
löper i och ur varandra och det framgår även av paratexten på bokens baksida. 
I övrigt begränsas Enduras inramning till två inledande läsanvisningar, den 
ena en hänvisning till Dantes ”Helvetet” i Divina Commedia, den andra en 
platsangivelse, ”I trakten av katarer”, samt en epilogliknande avslutning.  

Boken har ett förhållandevis homogent formspråk med en enhetlig 
typografi och har få avslutande interpunktionstecken vilket bäddar för en 
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narrativ impuls att vilja binda samman text och bild till ett parallellt 
berättande. Impulsen understöds av bildernas sammanhållna motivkrets från 
det sydfranska Languedoc. I det ena narrativet figurerar omväxlande ett ”vi” 
med ett ”jag” som går i dialog med ett ”du”. I det andra benämns ett ”de” som 
anspelar på de gåtfulla katarerna, vars historiska marker bilderna refererar till. 
Den schematiska översikten visar att det finns tre olika framträdande scheman: 
kärleksberättelsen, de historiska katarerna och slutligen den danteska 
intertexten. Allt ramas slutligen in av reseberättelsen. Genom att relatera 
ikonotexten både till en referentiell och till en metaforisk tolkning visar 
analysen hur bilderna både bidrar till att identifiera de olika schemana och till 
att utvidga och berika berättelsen. 

I Hillarps fotolyriska bilderböcker är den synkrona relationen i fokus för 
meningsskapandet. I den första boken, Spegel under jorden, är sambanden 
mellan synkron och diakron relation av liten betydelse för att förstå ett enskilt 
uppslag. Dikterna är mikro-narrativ som avslutas på sidan och bilderna 
fungerar oftast som förstärkande i ikonotexen. Endast några få av dikt- och 
bildparen kan sägas stå i en diakron narrativ relation till varandra och i de fall 
som det sker är de metaforiskt grundade med något undantag som jag 
redogjort för i analysen. Sambanden är inte alltid uttalade i ikonotexten utan 
förutsätter både paratextuell och intertextuell kunskap för att uppdagas. 
Hillarp utgår från karaktärer och händelser ur den västerländska berättarkanon 
med rötter i den grekiska mytologin mot vilken hon mejslar fram sin egen 
lakoniska variant. Men varför kan man inte läsa dikterna som fristående i 
stället för att söka dessa narrativa samband? Min poäng med att sätta dem i 
narrativa samband med varandra är just att fördjupa förståelsen. Genom att 
belysa dikterna även ur den diakrona relationen får man upp ögonen för att 
den ordning dikterna är placerad i har betydelse mot bakgrund av den intertext 
av mytiskt stoff som många av dikterna anspelar på. Då dikterna i hög grad är 
komprimerade är förståelsen för narrativen som växer fram beroende av en 
extern källa. I dikterna av bekännelsekaraktär är sambanden av mindre vikt för 
förståelsen av den enskilda ikonotexten.  

Alla bilder är dubbelkopierade och visar artefaktiska fragment eller 
kroppsdelar projicerade mot en fond av nordisk natur. Bilderna innehåller 
artefakter från den västerländska kulturskatten, men här finns inga 
hänvisningar vare sig i diktningen eller i paratexten. Som jag visat kan i vissa 
fall konstföremålen identifieras men oftast är motiven så diffusa eller 
alienerade att det blir fråga om meningslösa gissningar. Det är ändå inte den 
referentiella tolkningen av bilderna som är i fokus. Bilderna betraktas som del 
av ett surrealistiskt bildspråk som har som idé att avbilda människans 
känsloliv och då gärna det undanträngda.  

I Penelopes väv har Hillarp delat in materialet i sviter även om en dikt och 
en bild per sida fortfarande är normen. Dikterna i sviterna kan läsas i 
huvudsak som narrativ som till största delen är metaforiskt länkade men där 
finns också sviter som blandar en metonymisk med en metaforisk länkning 
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”Klingsors trädgård”. Sviten ”Ifigenia” och ”Lejonporten” avviker från den 
normen genom att grundas enbart på metonymisk länkning. Men även om 
länkningen är metonymisk skiljer sig betydelsen på det diakrona planet i 
förhållande till den hos Frostenson och Arnault. Hos de senare är betydelsen 
av ikonotexten i den synkrona relationen i högre grad avhängig av den 
diakrona eftersom texten kan läsas som en långdikt. Hos Hillarp är fortfarande 
interreferensen i den synkrona relationen av störst betydelse för tolkning av 
ikonotexten. Det beror av att dikterna avslutas på det enskilda uppslaget. Den 
diakrona relationen kan visserligen fördjupa förståelsen – vilket de exempel 
jag fört fram också visar – men är inte avgörande för tolkningen av 
ikonotexten i den synkrona relationen. Hos Frostenson och Arnault däremot är 
interreferensen i den synkrona relationen inte tillräcklig för att förstå 
ikontextens mening eftersom den synkrona relationen utgör en del i ett 
sammanhängande narrativ.  

I de fall en mytisk förlaga finns hos Hillarp fungerar den som en fond mot 
vilken karaktärens replik eller inre monolog ”förklaras”. Hos Hillarp berikar 
en sammanlänkning där dikternas karaktärer ingår i en mytisk kontext men är 
inte nödvändig för att göra en fullödig tolkning av dikt- och bildparet. Men när 
man länkar samman dikterna i sviten om Penelope exempelvis, framträder 
dock ett narrativ som framåtskrider tidsmässigt från Penelopes väntan i livet 
till hennes tillvaro i Hades. Det finns också kompositionsmässiga funktioner i 
bilderna som uppmuntrar till sammanlänkningar. Det är exempelvis vinklade 
ansikten som i förhållande till läsriktningen ramar in Penelope mellan 
Odysseus och Telemakos. Genom skiftena av berättarfokus i dikterna blir 
karaktären Penelope belyst ur flera vinklar vilket gör karaktären dynamisk och 
rund.511  

Genom ett studium av möjliga narrativa länkningar framkommer också 
samband mellan sviterna som i narratologiska termer kan definieras som 
analepser och prolepser. Dessutom förklaras genom att applicera 
bilderboksberättandet på sviten ”Lejonporten” dess narrativa uppbyggnad. 
Samma narrativa sekvens eller pregnanta ögonblick skildras ur de tre olika 
karaktärernas perspektiv, inte bara en utifrån en hypertextuell koppling till det 
grekiska dramat utan framförallt utifrån en transposition, nämligen en ikonisk 
avbildning på en antik urna. Genom att undersöka svitens bildkomposition 
fördjupas förståelsen för bildgestaltningar så att läsaren blir varse såväl 
intertextuella som intermediala kopplingar. På vasen som gestaltar det 
ögonblick när Agamemnon dödas förekommer karaktärerna i samma ordning 
från vänster till höger som de uppträder i sviten. Dessutom är de artefaktiska 
ansiktena vinklade åt samma håll i Hillarps bilder som på urnan.  

I den sista boken, Strand för Isolde, som rymmer två sviter, ”Tristan och 
Isolde” och ”Gaias återkomst” dominerar den inledande sviten om Tristan och 
                                                        
 
511 Maria Nikolajeva, Barnbokens byggklossar, Lund: Studentlitteratur 2004, s. 109ff. 
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Isolde. Sviten har också samma namn som boken. De narrativa samband som 
kan läsas in också här är framförallt metaforiskt grundade även om det finns 
enstaka inslag av metonymi. Sviterna är i stora drag strukturerade utifrån de 
underliggande sagornas kronologi även om Hillarp tillåter sig fria 
associationer. I paratexten framkommer att Hillarp både utgår från Wagners 
operauppsättning och Bediérs roman om Tristan och Isolde. Som analysen 
visar bidrar kunskap om de intertextuella förebilderna till att förstå 
diktsviterna som sammanhållna narrativ som, även om dikterna förstås kan 
läsas fristående, vinner på att sammanlänkas eftersom betydelsen av den 
underliggande sagostrukturen då framträder. I den sista sviten, ”Gaias 
återkomst”, är dikterna fristående men kan knytas till en tematik kring 
jordgudinnan och länkas därmed framförallt hyperboliskt. Länkningsstrategin 
avslöjar också förbindelser mellan sviterna i form av kopplingar mellan den 
trollkunniga drottningmodern och Gaia, jordgudinnan. Båda kan förbindas 
med kvinnlig kunskap och makt som trängts undan i en patriarkal struktur.  

Även om det förstås inte finns några knivskarpa gränser mellan den 
metonymiska och den metaforiska länkningen (eller den hyperboliska för den 
delen) bidrar modellen, som ingående prövar de olika länkningarna, också till 
att visa på att all litteraturanalys, även den som utmejslats genom 
konventionell praxis bygger på urval som i grunden gjorts mer eller mindre 
godtyckligt. 

Fördelen med min tredelade modell som undersöker den intermediala 
narrativa länkningen i tre olika samband, den schematiska, den synkrona och 
den diakrona relationen, är att urvalen är klart redovisade. Den schematiska 
och den diakrona relationen kan tyckas delvis överlappa varandra. Men i den 
schematiska relationen är siktet inställt på att identifiera och analysera olika 
scheman medan i den diakrona relationen ligger fokus på att undersöka hur 
berättandet framskrider och växlar mellan olika scheman. De tangeringar som 
förekommer mellan modellens olika nivåer och som framkommer i analysen 
ska uppfattas som ett sätt att visa hur modellens olika nivåer förhåller sig till 
varandra.  

Samtidigt som modellen blottlägger litteraturanalysers selektivitet i 
allmänhet bidrar den å andra sidan till att öka objektiviteten genom att öppet 
redovisa metodiken i hur urvalet gått till. Vinsterna med en sådan transparens 
menar jag uppväger de nackdelar i form av en viss formalism och rigiditet i 
analysförfarandet som modellen förutsätter.  



297 

SUMMARY 

 
 
A small distinct poetry genre in Sweden which I call photo poetry was 
pioneered in the 1980s by Rut Hillarp, quickly followed by Katarina 
Frostenson and Jean Claude Arnault. They have produced three books each in 
this genre which combines photographs and poems. Hillarp’s books are Spegel 
under jorden (Mirror under the Earth, 1982), Penelopes väv (Penelope’s Web, 
1985), followed by Strand för Isolde (Shore for Isolde, 1991). Frostenson’s 
and Arnault’s cooperation has resulted in Överblivet (Remaining, 1989), 
Vägen till öarna (The Road to the Islands, 1996) and Endura (2002).  

Up to now, however, their photo poetical works have been largely 
neglected in scholarly studies. In the few analyses at hand the books have been 
treated mainly as verbal phenomena. The impact of the photographs and their 
interaction with the poems has not been made visible.  

That is why this bipartite thesis presents and implements an intermedial 
model for co-reading poems and photographs in paper books. The model is 
also suitable for poems and photographs published in other print media such 
as magazines. In the first part of the thesis the model is based on the 
framework of image/text relations within the concept of the picture book and 
media communication. The model is adapted to the text genre of poetry and to 
the epistemology of the photographic picture. In the second part of the thesis I 
implement the model in the primary material, the photo poetical books of 
Frostenson and Arnault and of Hillarp. The study also discusses the impact of 
the photographic picture and connects it to the semiotic discourse in the 
tradition of C. S. Peirce as well as to Western picture practices. In the Western 
world the photographic image is often credited with ‘truth’ and ‘authenticity’ 
and these attributes, I argue, have an impact on the interpretation of the 
photographs and the poems. What the photos show seems to be real and 
therefore to some degree indisputable; this reality effect created by the 
photograph is what I call the reality reference pact. This pact is discussed in 
relation to the reception of the works by the Swedish press. 
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An analysis that does not actively take the contribution of the pictures into 

account is what I term a one-eyed reading. To demonstrate the one-eyed 
reading I begin with an example from Frostenson and Arnault where the 
photograph is included and demonstrate my method, the co-reading, which 
takes into account the interaction of the photographic picture.  

My example shows that it is important to adapt and develop tools for 
analysing photo poetry. The co-reading of photography and poetry on a single 
spread creates a certain meaning but this meaning is also dependent on the 
meaning created by the whole row of spreads and how this meaning can be 
connected to a diegesis. In Endura the open text structure together with the 
photographs, all displaying views from the Languedoc area, engenders a 
contingent narrative. The single spread is part of a larger diegesis connected to 
the whole book. 

When I apply my method on a spread from Spegel under jorden by Hillarp 
another reading strategy is elicited. The layout of the spread together with the 
title ‘Spegel under jorden’ on the left side over the poem (identical with the 
book title) encourages the reader to frame the text and picture together and 
treat it as a complete, separate unit. The meaning is finalized on the individual 
spread and not dependent on an overall diegesis. Some poems in the book are 
connected to others even though they work as separate units. One such pair of 
interrelated poems, ‘Orfeus’ and ‘Eurydike’ follow each other. The connection 
is basically created by the mythical context.  

My model is based on findings in intermedial research on picture books for 
children and in media communication. Narration is seldom attributed to poems 
even though H. Porter Abbott has coined the term micro-narrative for 
narrative elements in poetical structures. I use the term for the poetic text and 
picture appearing on a single spread. My model is based on the assumption 
that Frostenson’s and Arnault’s works demand a certain reading strategy that 
differs from Hillarp’s in order to create narratives. I call the reading strategy 
applied to Frostenson and Arnault metonymical and that applied to Hillarp 
metaphorical.  

The two reading strategies are based on Roman Jakobson’s linguistic 
binary system of the metonymical and metaphorical poles which has been 
developed by film theorist Rick Altman. He applies the binary pair to a story 
where the following units can be modulated together either metonymically or 
metaphorically. Metonymical linking implies that the diegesis on the spread is 
perceived to be part of a larger diegesis and that that diegesis has direct virtual 
contact with the diegesis on the next spread. Metaphorical linking, however, 
implies that the diegesis on the single spread is perceived to be part of a larger 
diegesis, but that that diegesis has no direct virtual spatial contact with the 
next spread. Whether a diegesis is perceived to have direct virtual spatial 
contact with spreads or not depends on the story’s display of the contingency 
of characters, time and place. In the analysis of Frostenson and Arnault I 
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demonstrate that even though the texts are highly fragmented, the reader can 
link the characters and the first person narrator to a continuous story in time 
and place. This is because of the books’ open structure and the photographic 
pictures’ coherent display of views belonging to a certain geographical 
district.  

The metaphorical linking is best applied to Hillarp’s works even though 
the metonymical linking is sometimes more suitable to describe the narrative 
relation between spreads. In the analysis, I demonstrate why the metaphorical 
linking suits the majority of ’Hillarp’s spreads. The basic reason is that the 
micro-narratives are often self-contained diegeses finished on the single 
spread. This is the case for most poems in the first book, Spegel under jorden. 
In the following two books, however, Hillarp organizes her poems in suites so 
that a single micro-narrative can be related to and linked to the suite. Since 
time, location and narrator often change between the poems, the most frequent 
linking strategy is the metaphorical. The common denominator for the poems 
in a suite is that the title characters belong to the same mythical intertext. This 
circumstance reinforces the impulse to perceive the separate units as parts of 
the diegesis of the suite. The connection is therefore partly dependent on the 
intertextual narrative background.  

Altman also describes a third strategy, hyperbolic modulation, which is 
applied when there is no obvious connection at all between the following 
units. The reader’s active intervention is needed in order to create a coherent 
story. In my analysis this linking strategy is called for in Hillarp’s last suite 
‘Gaias återkomst’ in Strand för Isolde. The contents of the micro-narratives 
are too disparate to be connected within the suite in a metonymical or 
metaphorical way. The disparity is manifested in the changing of motives, 
narrators, times and places.  

The investigation of how intermedial narration is created through the 
different ways of linking is closely connected to the traits of the book medium. 
To diagnose how the narrative is constructed, I therefore apply the analysis to 
three different relations: the schematic relation, the synchronic relation and the 
diachronic relation. In the schematic relation all spreads are investigated to 
find schemes; in other words, narratives of image and text in collaboration. 
The schematic and the diachronic may appear to overlap somewhat but in the 
schematic relation the focus is on tracing different story schemes, and in the 
diachronic relation the focus is on how the narration progresses and alternates 
between different schemes.  

More than one scheme can appear in the same book. As I show in the 
analysis of Frostenson and Arnault, two or up to four schemes may run in 
parallel. They do not all have to be present on all spreads but all are framed by 
and enclosed within the travelogue genre. In the schematic relation I 
investigate the progress of the story in terms of expectation and fulfilment. If 
the story changes too dramatically, a new scheme may enter which 
temporarily replaces or runs in parallel with the original one.  
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 In the synchronic relation a detailed analysis of the iconotext (a term 
coined by Kristin Hallberg for the joint narrative of picture and text in 
children’s picture books) as well as its narrative connection to the schematic 
relation is carried out. In the synchronic relation the interplay of text and 
image is analysed for the single spread. I investigate the semiotic differences 
and similarities between visual text and the still image. My point of departure 
is the semiotic theory of C. S. Peirce, interpreted and developed by Lars 
Elleström. Peirce differs between iconic, indexical and symbolic signs. The 
iconic relation between sign and signified is based on resemblance, the 
indexical relation on cause or closeness, and the symbolic relation on 
conventions agreed on in a social context. 

When we apply Peirce's semiotic theory to the juxtaposition of visual text 
and still image, the similarities and differences of the various sign functions 
become apparent. The text’s own visual iconicity may become more salient as 
may its iconic interplay with the picture. For example, the interplay of the 
text’s iconicity with perceived rising or falling diagonals of the picture 
(analysed by Rudolf Arnheim) can become apparent. This type of interaction I 
call iconicitextuality and it can be found in Frostenson and Arnault as well as 
in Hillarp. Visual symmetry between text and picture also gives important 
signals for interpretation. Hillarp's works show examples of visual symmetries 
between visual texts and still images, most notably in the poems ‘Lilith’ in 
Spegel under jorden, and ‘Odysseus’ and ‘Penelope’ in Penelopes väv.  

The last relation of the model, the diachronic relation, investigates 
systematically how the narration progresses and alternates between different 
schemes, if there is more than one, in the actual spreads. As already 
mentioned, the works of Frostenson and Arnault are characterized by more 
than one scheme. In Överblivet there is, apart from the scheme of the 
travelogue, the scheme of a shattered first-person narrator’s inner and outer 
journey and the motif centre−margin. The shattered mind is expressed in 
fragmentary texts and in blurred photos, or in photos with narrow angles 
leaving out parts of names depicted on information boards. The centre−margin 
is salient in the pictures, where a triad of high buildings can be opposed to 
bundles in the gutter, disclosing a critique of phallogocentrism.  

In Vägen till öarna two dominant schemes, pointed out in an initial reading 
instruction, run in parallel. There is the scheme of the travelogue depicting the 
journey to the home district of the recently deceased poet Erik Beckman. The 
beginning and the end are also framed by picture references to the travelogue. 
Beckman was a close friend of the artists so the travel also has the character of 
a journey of homage and remembrance. The story alternates between a first-
person narrator in the singular and a first-person narrator in the plural. Parallel 
with the poetical depiction of the travel is an intertextual scheme where 
Frostenson and Arnault cite or allude to Beckman in the iconotexts.  

In Endura, their most intricate work, four schemes exist in parallel. Apart 
from the travelogue, there is also a love story, the story of the Cathars, and 
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finally the intertextual reference to Dante’s Divina Commedia with wood cuts 
by Gustave Doré. The travelogue is indicated in both the initial reading 
instruction, ‘I trakten av katarer’, and in the text on the back page. The 
journey is apparent in the poems as the narrator, alternating here between ‘I’ 
and ‘We’, comments on the journey now and then. Detailed observations 
about the route, such as the mentioning of a lizard running down the slope, 
add realism. An epilogue comments metapoetically on the work carried out by 
the artists: ‘vad vi här tänkte’.  

The love story involves an ‘I’ and a ‘You’ and it is told in the present 
tense; it is strengthened by the vertical landscape, a trope for dramatic 
feelings, but the depicted region is also the home of the troubadours of courtly 
love. The story of the Cathars is told in the past tense and it is illustrated by 
the reading instruction as well as the photographs of their historical home. 
Several pictures show a ruin attributed to be their last stronghold before their 
extinction.  

The intertextual relation with Dante is disclosed in the citation on the 
initial page. The line is from Inferno and refers to the troubadour Bertran de 
Born who was cut into two because of his treacherous behaviour. In Inferno, 
he is forced to hold his head as a lantern in his hand to see his way. This 
episode is vividly depicted in gothic style by Doré. The mutilation of the 
troubadour can be read as a sparagmós motif, also found in Överblivet in the 
shattered ‘I’. It is iconicized in shortened and divided words and in the 
fragmentary syntax. Cathar, Katar in Swedish, can hence be interpreted as a 
word play with the poet’s name within the frame of the sparagmós motif. The 
intertextual allusions to Dante and Doré frequently recur, in the pictures as 
well as in the text. The landscape depicted by Arnault has many similar traits 
to that of Doré. Their scenes share not only a sublime vastness but also 
verticality and barrenness.  

The diachronic relation of Hillarp is more homogeneous and the dominant 
parallel scheme consists of intertextual mythical references pointed out in the 
paratext. The disposition has the classical picture book as norm with the text 
situated on the left page and the picture on the right page. In the schematic 
relation of Spegel under jorden, the micro-narratives are organized so that 
poems with title characters rooted in Greek mythology are presented in the 
first part and poems with a medieval background comprise the second part. 
The scheme shows some anachronisms, however, which I interpret as the 
manifestation of aesthetic ideas influenced by modernism. The central position 
of the poem ‘Lilith’ is an example of this. It is also a mise en abyme; both its 
content and its form can be read as a critique of phallogocentrism. In the 
poems that thematize passionate love, evil and sudden death, the woman is 
often the loser.  

In the next book, Penelopes väv, the composition still has the classical 
disposition as norm. Antique myths, mostly dramas, also play a vital role. 
There is only one open musical reference and that is to Hans-Jürgen 
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Syberberg’s adaptation of the medieval epic work Perceval for the screen. At 
the end of the book the references to the Greek dramas and the epic works of 
Homer are explained briefly. Instead of constituting separate micro-narratives 
most of the poems are collected into suites. All five suites except that referring 
to Perceval have Greek myths as intertextual background. The majority of the 
titles are names of ancient female characters. The suites depict a modern 
variant of the myth from a female perspective. At the end of the book there are 
several poems with varying motifs which are self-contained micro-narratives. 

In Strand för Isolde there are only two suites: ‘Strand för Isolde’ (Shore for 
Isolde) and ‘Gaias återkomst’ (The return of Gaia). The first suite is much 
more extensive than the second. In this book, Hillarp experiments with the 
layout as she abandons the classical picture book norm used in her two earlier 
works. On some spreads there are more than one picture and poem and there is 
also one poem continuing to the next spread. This loose composition enhances 
the narrative impulse. The first suite can also be interpreted against the 
intertextual background of the medieval saga of Tristan and Isolde. In the 
foreword, Hillarp also mentions Richard Wagner’s opera of the same name. 
The subtitle of the suite says that the suite is for six voices, again an allusion 
to the opera. This rich intertextual background backs up and provides for a 
narrative interpretation. The last suite about the mother goddess Gaia consists 
of self-contained micro-narratives and has fewer intertextual references. The 
interpretation therefore becomes freer and more associative.  

In the study I also explain and implement the reality reference pact. 
Briefly, photographs as iconic and indexical documents tend to give an aura of 
authenticity to a text which influences genre expectations. The photographic 
pictures in the books of Frostenson and Arnault amplify the travelogue genre 
and also encourage a referential reading of the story of the Cathars. I analyse 
and explain why the pictures in Hillarp’s work do not function as iconic 
indices enduing the text with an aura of authenticity. The blurred motifs that 
show an enlarged artefact fragment or a part of a body against the background 
of a landscape are rooted in a surrealist tradition. The double scale 
composition has come metaphorically to depict feelings, dreams, thoughts and 
the subconscious. In Spegel under jorden there are, however, a few poems 
with pictures of the poet, on a realistic scale. Earlier research has interpreted 
them as partly autobiographical.  
 
In the thesis, I show that if the co-reading model is used, the impact of the 
photographs gives a broader understanding of not only the narrative interplay 
of the poem and the photographic picture but also of the interplay of word and 
image on semiotic, intermedial and intertextual levels. The various co-reading 
strategies explained and applied allow a deeper and richer interpretation of the 
works of Frostenson, Arnault and Hillarp.  
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Tracing the narrative connections enhances the understanding of meaning 
which otherwise would risk being lost in separate poetry analyses. The model 
also ensures that the impact of the picture is included in the interpretation.   
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