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Denna miniessé ger mig tillfélle att begrunda
Annika Elisabeth von Hausswolfts Sjilvport-
ritt i ateljén med ficklampa och neddragna
byxor (2002). I min betraktelse foljer jag hur
sjalvportriattet vacker en bild i min hjarna och
reaktiverar teorier och (kurs)litteratur som
jag mott bade i egenskap av student och som
ldrare i konstvetenskap. Vad jag framforallt
vill gora ér att undersdka hur sjalvportrittet
ar med och styr mitt tankande, och hur det
debatterar med den véckta bilden som féran-
leder fragor om kontroll. Jag tar mig friheten
att inte tanka mig fram till en slutsats utan
avslutar istédllet med en friga.

I sjélvportrittet star konstndren ensam
och blundande framfér en kal vigg. Hon
ar kladd i t-shirt, trosor och sportskor.
Kring anklarna har hon ett par nerhasade
jeans. Med ena handen riktar hon en tind
ficklampa mot kameran och dirmed ocksa
mot betraktaren. Det bildas en lysande cirkel
som accentuerar det faktum att jeansen
inte sitter uppe kring hofterna. Motljuset
doljer handen som haller ficklampan, men
hennes andra hand é4r synlig; den sticker
fram utanfor ljuscirkeln och kramar om en
fijarrutlosare. Den kramande gesten signale-
rar pa valbekant manér att hon bade dr den
som fotograferar och den som fotograferas.
Fjarrutlosarens langa sladd ringlar over ett i
ovrigt tomt golv. Sladden markerar avstind

samtidigt som den bildar en materiell/visuell
forbindelselaink mellan konstndren och
kameran. Dirtill leder den betraktaren in i
scenen.!

Att fotografera sig sjilv och att gora
ett fotografiskt sjalvportratt innebér inte
nodvandigtvis samma sak. Inte heller ar det
sjalvklart att det ar konstnirens “jag” som
stér i fokus nér fotografiet val har inordnats
i den traditionstunga sjalvportrattsgenren.
Konstvetaren Tutta Palin har konstaterat
att 1980- och 1990-talens postmoderna
debatt skapade en ny konvention enligt
vilken det blev viktigare att reflektera Gver
sjalvportrittets funktion som genre dn att
kontemplera §ver ett jag.2 von Hausswolff -
som intresserar sig for konsthistoria och vars
fotografiska praktik delvis kan ses i ljuset
av ett postmodernistiskt idégods® - kdnner
till konventionen och laborerar med den.
Hon skiljer mellan att anvénda sig sjalv som
verktyg i konceptuellt forankrade verk och
att arbeta utifrdn intentionen att skildra ett
”jag”. Distinktionen gors i en intervju i vilken
hon ocksa berittar: “Jag har nog bara gjort ett
enda sjalvportritt ndgonsin, dir ambitionen
faktiskt var att siga ndgonting om mig sjalv.’
Har asyftas Det forsta sjdlvportrdttet (1987)
som var ett resultat av en [klassisk] 6vning
hon gjorde pa en forberedande utbildning
i fotografi nir hon var 19 ar.> I fotografiet
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sitter hon fullt pakladd i en fatélj och riktar
en begrundande blick mot ett kranium som
hon haller i ena handen. Den andra handen
vilar tom mot fit6ljens armstod. Nar von
Hausswolft femton ar senare med slutna
6gon och neddragna byxor aktiverar en fjarr-
utlsare har hon inte samma ambition, men
“sjalvportratt” finns med i titeln. Begreppet,
forklarar hon, har relevans och ér ett “reto-
riskt grepp som styr bilden i betraktarens
hjarna”$

Ja, att det retoriska greppet 4r med och
styr betydelseproduktionen &r uppenbart.
Det foranleder genast noteringar om gen-
refunktion och ”jag”’” Hos mig vicks ett
intresse for vad sjalvportratt” gor nar det
ingdr i titeln till ateljéscenen fran 2002. Jag
soker inte ett ”jag” men det &r viktigt att den
som star framfor kameran ar en konstndr
som under 1990-talet starkt bidrog till att
forankra iscensatt fotografi med feministiska
fortecken pa den svenska/nordiska konstsce-
nen.8 Det spelar roll att hon fran tidigt 1990-
tal fram till sent 00-tal arbetade med analogt
fotografi, att hon utférde studier med po-
laroidkamera innan hon fotograferade med
storformatskamera, och att de arbeten hon
utforde inte skulle vara de samma om hon
hade anvint ett annat medium. Med andra
ord, det har betydelse att de verk hon gjorde
under dessa ér inte dr postmediala.’

Men 7sjalvportritt” som retoriskt grepp
ar inte det enda som styr. Min begrundan
leds pa ett avgdrande sitt av den visuella
gestaltningen och av betydelseproduktio-
nen som uppstar nar den vicker minnet
av en bild i min hjarna. Det ror sig om
tecknad illustration i en lidrobok som jag
stalldes infor nar jag i mitten av 1980-talet
laste en universitetskurs ddr det ingick en
del praktiska 6vningar i analogt fotografi.
[llustrationen visade en malmedveten man
med cowboyhatt pa huvudet. Pa brostet satt
en stjarna som jag kinde igen fran western-
filmer, men istéllet for sheriff stod det press.
I den ena handen holl han ett teleobjektiv,

med den andra handen greppade han en
systemkamera; pekfingret vilade pa avtryck-
aren. Kameran riktades mot nagot som inte
illustrerades. Byxorna satt stadigt uppe. De
dubbla biltena dignade av utrustning (film-
rullar, objektiv och extra kamera).!?

Som framgér av beskrivningarna ovan
liknar inte det fotografiska sjilvportrittet
den tecknade illustrationen, men det ar inte
likhet som 4r podngen hér. Det vésentliga dr
att skillnaderna blir motorer for betydelse-
produktioner som gor att sjalvportrattet med
den byxl6sa konstnéren i mina dgon blir ett
slags motbild till ldrobokens fotograf med
dubbla bélten. Tanken om motbild uppstar
inte automatiskt dérfor att den som foto-
graferar dr kvinna, men da jag uppfattar att
sjalvportrittet visuellt debatterar fotografisk
teknik och praktik i relation till kénspositio-
nerande idéer, fir "kon” betydelse.!!

Senast jag sag Sjdlvportritt i ateljén
med ficklampa och neddragna byxor i ett
utstillningssammanhang var hosten 2021
da det ingick i von Hausswolffs retrospektiva
utstillning Alternativ sekretess p& Moderna
Museet i Stockholm.'? Jag pdmindes d& om
sladdens betydelse och medan den ledde mig
in i scenen aktiverades minnet av fotografen
med skjutklar kamera. Det var inte sa att jag
fram tills dess hade glomt bort illustrationen,
tvartom, den hade under de senaste trettio-
fem aren varit en underliggande bild som
med jimna mellanrum véckts i min hjirna.!?
Den vaknade till exempel nir litteraturlistan
till en konstvetenskaplig kurs, som jag
undervisade pa for ungefir tjugo ér sedan,
inneholl en kursbok i vilken museimannen
och kritikern Folke Edwards framhéll foto-
grafins betydelse for 1980- och 1990-talens
samtidskonst. Fotografin, forklarade han,
hade gatt frén att vara ett underordnat konst-
nérligt medium till att bli en erkidnd och
central konstart. En av orsakerna som angavs



16d ” [...] fotot dr ’neutralare, d.v.s. mindre
belastat av tradition och (manliga) estetiska
virderingar”!* Péstdendet gick inte ihop
med bilden i min hjdrna. Inte heller stimde
det 6verens med fototeoretiska resonemang
som jag blivit vdlbekant med. Det rérde sig
dels om resonemang dar kameran som fallos
och vapen adresserades,'> dels om analyser
som byggde vidare pé dessa idéer.

Hir ges ett exempel pa det senare: i en
text fran 1993 visar konstvetaren Marta
Edling varfor det dr bade rimligt och relevant
att havda att fotografi och fotografisk praktik
kan vara konskodade. Konsbestimningar,
framhéller hon, uppstir genom “associativa
betydelseladdningar”, de kan vara mer eller
mindre explicita och de behover i praktiken
inte vara hindrande (hdr lyfter hon 1980-
talets och tidiga 1990-talets utveckling med
allt fler kvinnor som uppmérksammas for
sina fotografiska arbeten). Men likafullt
finns kodningen, och den kan beskrivas.!®
“Hela det fotografiska filtet”, skriver Edling,
av  konsbestimningar.
Framfor och bakom (och till och med inuti)
kameran finns ett spanningsfilt som defi-
nierar positionen i termer av kon”!” Edlings
argumentation underbyggs i hog grad av att
hon 6vertygande kan pévisa hur dikotomin
passiv/aktiv dr verksam i de associativa bety-
delseladdningarna. Behover jag paminna om
att det dr en bindr konskodning som triggas
genom detta?

Fotografen med dubbla bilten befinner
sig bakom kameran, fingret vilar pa av-
tryckaren. Han &r aktiv, han 4r redo. Bilden
illustrerar bokkapitlet ”Skjutskolan — teknik”.
Har skrivs det om associationer till vis-
ternmatinéens ensamma, snabbskjutande
sheriff, vikten av fingerfirdighet framhalls,
paralleller dras till mian som exercerar med
bossan i det militdra, och f6ljande delas
med ldsaren: ”Vi var ett gédng fotografer som
upptickte att man maste vara snabb, siker
och kunnig, om man skulle kunna gora de
bilder man ville”!® Skjutskolan syftar déarfor

“dr  genomsyrat

till att “trana upp snabbheten och minska
antalet felbedomningar och misslyckanden
[...]”"° Genom dessa upplysningar formedlas
ett huvudbudskap: i fotografrollen ingar att
ha kontroll.

I Sjilvportritt i ateljén med ficklampa och
neddragna byxor star konstndren framfor
kameran med fjarrutlosaren val synlig i
ena handen. Hon é&r redo att fotografera,
men hon blundar.?® Fotograferar hon i
blindo? Nar jag stod framfor sjalvportrattet
pd Moderna Museet Oppnade jag en
textguide som producerats i anslutning
till utstdllningen (jag upptdckte senare
att den ocksd fanns i museets digitala
handledning riktad till larare i arskurs 7-9
och gymnasiet). I texten besvarades inte
min fradga, men under rubriken «kropp
och blick» namndes sjalvportrittet, och jag
laste foljande: “Att sjilv vara bade framfor
och bakom kameran &r ett annat sitt att ta
kontroll”?!  Rubriken liksom pastdendet
andas 1990-tal. Det senare éaterknyter till
Edlings och andra 90-talsanalyser av binira
begreppspar: passivitet och aktivitet, framfor
och bakom. Och s3, nyckelordet: kontroll.
Men hir uppnas inte kontroll genom teknisk
fingerfardighet
genom att inta positioner. Den guidande
texten fortsatte: ”I Self-portrait in the Studio
with Flash Light skymtar konstnidren med
neddragna byxor, men da hon i bilden riktar
en bldndande ficklampa rakt fram s hejdas
betraktarens blick”?? Jag liste och ténkte att
detta var d4nnu en 90-talsreferens “att retur-
nera [den manliga] blicken”?* Men trots den
pedagogiska forklaringen forstod jag inte hur
jag skulle relatera den till sjalvportrittet som
jag hade framfér mig. Jag f6ljde sladden som
ledde fram till konstndren. Hejdades min
blick? Nej, hon kunde ses utan svérigheter,
och den lysande cirkeln accentuerade dessut-
om att byxorna inte satt uppe kring hofterna.
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I ett samtal med Sara Arrhenius 2004
framhaller von Hausswolff att det alltid finns
nagot som inte kan visas, samtidigt som det
alltid finns nagot som slinker igenom som
inte var avsett att visas.>* Detta handlar inte
om missbeddmningar eller misslyckanden.
Det handlar om att det ar konst, om att
det finns en konstndr och att det finns en
betraktare som ibland, och ibland inte, styrs
av retoriska grepp. I en text om konstndren
Lee Lozano skriver von Hausswolfl: “En
bild eller ett konstverk kan tillskrivas en rad
meningsbarande egenskaper oavsett vad
upphovsmakaren har menat”?* Sjilvklart ir
det s&, nir verket moter en betraktare borjar
en meningsproduktion som inkluderar fler
dn en part, och i anslutning till sjalvportratt
aktualiseras genrens funktion. En konstnirs
sjalvportratt kan till exempel, sdsom konst-
vetaren Bia Mankell foreslar, fungera som “en
tankarnas métesplats for bade konstnar och
betraktare, men dven en plats for reflektion
kring konsten sjalv.’?® Jag sympatiserar med
denna beskrivning.

Nir Mankell analyserar sjdlvportratt
framhaller hon vikten av att skilja de olika
parternas blickar 4t. Vad giller konstnérens
blick framhaller hon att den bland annat
ar sjalvgranskande och professionell, och
ddrmed kan fungera som bade metafor och
symbol for introspektion och kunskap. Men
den kan ocksa signalera ett icke-seende nar
ogonen i sjalvportrittet inte markeras eller
skyms.?” Detta dr ett synliggorande av det
osynliga samtidigt som det pAminner om att
osynlighet dr en del av det synliga. Det handlar
om en yttre och en inre form. von Hausswolft,
menar Mankell, arbetar med detta.?®

I Sjélvportritt i ateljén med ficklampa och
neddragna byxor blundar von Hausswolft
men en bade sjilvgranskande och professi-
onell konstnidrsblick medverkar. Har finns
bade en yttre och inre form. De egenhindigt

neddragna byxorna hor till det yttre men
forhaller sig ocksa till det som inte ses.
Hér finns enligt von Hausswolft sjilv: “Ett
uttryck for skam. En skamfylld njutning av
att synas”? Vilka meningsbiarande egen-
skaper medverkar byxorna till ndr de moter
betraktaren? I ett tolkningsforslag till verket
lyfter Anna Dubra den ambivalens som é&r
utmiérkande for de flesta av von Hausswolfts
fotografiska iscensattningar, hon patalar att
sjalvportrattet bade antyder tillganglighet
och avstandstagande infor betraktaren, att
det tar avstand fran att bli blottad samtidigt
som det inte gar att undvika, att det adres-
serar viljan att betona yrkesroll snarare dn
kvinnoroll. Hon lyfter ocksa sjalvportrattet
som ett feministiskt verktyg for att ta "kon-
troll over sin egen bildrepresentation”
Hér, mitt i all ambivalens, aterkommer alltsa
nyckelordet: kontroll.

Jag tinker pa representation men ocksa
pé produktion. Intensivt betraktar jag den
lysande cirkeln som markerar att byxorna
inte sitter dér de skulle kunna forvintas sitta.
Vilken precision att cirkeln &r just dar. Har
den blundande von Hausswolff planerat
detta? Hur ménga studier med polaroidka-
meran har hon gjort? I mitt huvud formule-
rar jag en hélsning och fraga till konstnaren:
“Hej! Har ocksé du sett bilden av fotografen
med dubbla balten?” Jag forvantar mig inte
ett svar, men kan inte lata bli att fraga.

Anna R&dstrom, docent, universitetslektor
i konstvetenskap vid Sodertdérns hogskola,
Stockholm. Disputerade 2005 med en av-
handling om den amerikanska fotografen Lee
Millers arbete under 1930-talet. Har darefter
bland annat skrivit om emotioner och samti-
da fotografi/film i relation till minne och arkiv.
Bedriver for narvarande forskning om portratt
och landskapsfotografi i Vasterbotten och
Norrbotten 1890-1950.
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