Den performativa blicken
Peter Gillgren

Elif Shafaks roman The Gaze (Blicken) handlar om
ett omaka karlekspar i Istanbul. Hon dr oerhort
stor och har ett groteskt utseende, han ar valdigt
smavixt och helt skallig. De ses ogdrna ute tillsam-
mans utan haller sig mest for sig sjdlva, bortom allas
blickar. Kvinnan hade, papekar Shafak, ”inte varit
sa ful om hon inte hade blivit sedd”.* Ibland nar
de gar ut tillsammans malar de sig, han med smink
och hon med en mustasch. Det kan vara ett sitt att
avvirja blickarna, tinker de, men istillet slutar det
inte sdllan med att de framat smatimmarna rakar i
slagsmal pa nigon skum krog. Mannen borjar sam-
la pa blickar, som noteras och klassificeras i ett ar-
kiv. Men det ar inte heller till nigon hjilp. Historien
slutar sorgligt.

Det ar blickar som gor de hiar manniskorna till
vad de ar eller blir. Om en annan kvinna i roma-
nen heter det 4 andra sidan ”att hon inte hade varit
sd vacker”, om hon i sin tur inte hade blivit sedd.
Blickar kan fd oss att kdnna uppskattning eller kri-
tik, beundran eller forakt. Inom psykologin och
existentialismen spelar blickar en viktig roll, det
ar ’den andres blick’ som bekriftar och formar oss

manniskor.> Genom andras 6gon lar vi kdnna oss
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sjdlva. Blickar dr performativa. De inte bara regist-
rerar verkligheten utan formar och forandrar den i
hog grad.

I bildkonsten ar blickar i hog grad aktiva agen-
ter. Det giller blickar som fills, mots och agerar
inne i bilderna, i det estetiska rummet. Men ock-
sa blickar som ror sig i det reella rummet, utanfor
och kring konstverken. Spelet mellan det estetiska

Bild 8. Artemisia Gentileschi, Susanna i Badet, 1610.
Olja pa duk. 170 X 119 cm. Schloss WeifSenstein,
Pommersfelden (Tyskland). Kailla: Wikimedia
Commons (Copyright CC-o, Public Domain)
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och det reella rummet handlar i hég grad om hur
blickar formuleras, manipuleras och mots i intrika-
ta samspel.

Artemisia Gentileschis malning Susanna i Badet
ar en av konstnirens tidigaste malningar, tillkom-
men 1610 nir hon bara var 17 ar gammal (bild 8).4
Historien dr vilkind frin Bibeln (Daniel 1), men
egentligen behover vi inte kdnna till den sarskilt val
for att forstd malningen. Susanna skall ta ett bad,
men antastas av tva dldre mian. Gubbar. De hing-
er over henne som ett obehagligt morkt moln mot
den ljusbld bakgrunden, de viskar och intrigerar
med varandra och bryr sig inte om hennes obehag
eller avvisande gester. Men det ar inte bara mannen
i bilden som stor henne, det dr ocksd konstbetrak-
tarens blick. Susannas avvisande gest ar riktad lika
mycket mot oss som mot ménnen. A ena sidan blot-
tas hennes nakna kropp for betraktarens utforsk-
ande blick. A den andra sidan visar hon ett starkt
obehag infor detta. Susannas kropp krianger sig i
obehag, liksom blickarna krianger sig kring henne.
Malningen dr komplex, genom att den bade
bekriaftar och problematiserar det manliga be-
traktandet som norm och normalitet. Begreppet
’den manliga blicken’ fick en definitiv bestamning
av filmvetaren Laura Mulvey i en kort essi om
19 50-talets Hollywoodfilm.s Mulvey menar att man
och kvinnor spelar olika roller i de hér filmerna och
har olika betraktarfunktioner. Mannen agerar och
driver handlingen framat, de star for filmens narra-
tiva inslag. Kvinnorna dr passiva och objekt for pu-
blikens estetiska kontemplation. Bada funktionerna
ar fullt relevanta inslag i en film, men de stereotypa
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konsrollerna inte bara representerar en viss kons-
maktsordning utan ar aktivt med och skapar denna.
Hollywoodfilmer fran 195o-talet har alltsd ett per-
formativt anslag. De fostrar till ett visst strukturellt
betingat betraktande och en viss patriarkal ideologi.

I Artemisias malning ar Susannas kropp blek och
vacker, idealiserad enligt klassiska konventioner.
Hon ir ett objekt for den kontemplativa blicken,
hon moter aldrig betraktarens blick utan vi kan till
synes ostorda betrakta henne. Betraktaren tilldelas
tveklost en subjektsposition. Men samtidigt visar
Susanna pa starkt obehag infor objektifieringen.
Hon vill inte vara den var blick gor henne till. Pa
sa satt spelar hon inte Hollywoodrollen utan liknar
mer den kvinnliga huvudpersonen i Shafaks roman.
Hon ger 6ppet uttryck for sin vanda.

Vi kan dven sdga att det ar betraktarens blick som
gor hela den malade scenen till en bild av ’Susanna
i badet’. Foten som doppas forsiktigt i vattnet i bil-
dens nederkant ger bara en liten antydan till ett ba-
dande. Det ar betraktarens blick som ldser av den
som ett bad och som kopplar detta till berattelsen
om Susanna. Den klassiska reliefen i bakgrunden
forstas av blicken som en klassisk referens. Den for-
starker intrycket av att Susannas kropp ocksd den
ar klassisk, att hela bilden ir en kommentar till en
klassisk tradition av estetiska ideal och konventio-
ner. Det finns en kylighet i fargskalan och miljon
som dr pataglig och som ger betydelse at bilden och
at Susannas obehag. Den hir kvinnan dr inte en del
av naturen, hon ar inte vatten, vaxter eller av djur-
varlden. Den klassiska kyligheten forstarker intryck-
et att hon befinner sig i en urban, kulturell milj6é dar
nakenheten ar sirskilt besviarande och onaturlig.

65



66

Performativitet

Vi blickar vidare. Malningen vi ser pa ar gammal,
tillkommen for flera hundra ar sedan. Kanske var
den tiden annorlunda och man sag inte pa de har
sakerna likadant som idag? Men en jamforelse med
andra bilder som representerar Susanna i badet, till
exempel av Tintoretto eller Veronese, forstiarker in-
trycket av att den hir bilden vill siga ndgonting an-
nat och annorlunda, att den inte bara ar ett uttryck
for sin tid utan kanske redan pa sin tid ville verka
performativt och forandrande. Hos andra konstna-
rer skildras Susanna som obekymrad av vara blick-
ar. Mdnnen smyger sig pa henne och visar sig bara
for oss betraktare. Mannen — liksom vi sjalva - till-
lats da ostort att se pa henne utan att hon marker
nagonting, eller litsas om var ndrvaro. Susannas
nakenhet skildras hos Tintoretto eller Veronese som
mer naturlig, som en f6ljd av kvinnans jordnira och
av naturen givna karaktar, dir nakenheten inte upp-
levs av betraktaren som lika storande och konstlad.
Artemisias malning tycks som en kritisk kommen-
tar till sddana, andra malningar och till den egna
tidens patriarkala ordning.

Kanske dr malningen annorlunda for att den ar
malad av en kvinna? Men vi vet inte mycket om hur
Artemisia tinkte eller tyckte niar hon utférde mal-
ningen. Mdnga kvinnor delade sin tids patriarkala
varderingar. En del man gjorde det inte. Eftersom
Artemisia var sd ung nar malningen utfordes finns
det flera konsthistoriker som tror att hennes far, som
ocksi var en beromd konstnir, var med och utfor-
de malningen. Ibland har man velat dra paralleller
mellan Artemisas maleri och den rattegang hon var
indragen i, dir fadern anklagade en annan konst-
ndr for att ha valdtagit dottern. Men den hiandelsen
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agde rum efter det att den hiar malningen utfordes,
vilket gor att det dr svart att veta om den alls gér till-
baka pa nagra konkreta privat erfarenheter.® Vad vi
ddaremot kan sdga ar att malningen spelar med och
samtidigt undergriver den egna tidens — och andra
tiders — konventioner kring kon och representation.

Var egen blick kan tyckas performativ, som att
den gor Susanna till den hon ar. Det dr sant. Men
malningen dr ocksa en blick tillbaka mot oss. Den
konstruerar oss som betraktare och far oss poten-
tiellt att kdnna obehag infér den egna blicken mot
bilden. Den implicerar ett visst betraktande. Ett
implicit betraktande som madlningen samtidigt de-
klarerar att den inte sympatiserar med. Begreppet
implicit betraktare kommer fran receptionseste-
tiken, som ocksa forser oss med ytterligare nagra
anviandbara begrepp i sammanhanget.” De tvd man-
nen ovanfor Susanna fokaliserar Susanna, det vill
sdga deras gester och blickar pekar ut henne som
den centrala personen i sammanhanget. Samtidigt
intar de en hotfull attityd gentemot henne. Som be-
traktare i det reella rummet tenderar vi att ldta oss
vagledas av sddana fokaliserande blickar och de bi-
drar till att inplantera en negativ, rent av destruktiv,
relation mellan oss och huvudpersonen. Vare sig vi
onskar det eller inte, tenderar vi att identifiera oss
med de tvd mannen, eftersom vi intar samma be-
traktande position i forhallande till centralmotivet.

Andra begrepp fran receptionsestetiken ar frag-
ment och vakanser. Fragment ar saker som ar ryckta
ur sitt sammanhang och darfor forefaller oss som i
sarskilt behov av tolkning. Vakanser dr hela scener
som inte riktigt passar ihop utan beh6ver samman-
fogas av betraktarens performativa blick. I Artemisia
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Gentileschis malning finns inte mycket sadant, dven
om skymten av vatten i nederkant kan sigas vara
ett fragment som far oss att tolka malningen som en
bild av Susanna i badet och relationen mellan man-
nen och Susanna som skulle kunna beskrivas som
vakant (i behov av att forklaras och fyllas ut). En
malning av Quentin Matsys fran 1514 innehaller
betydligt tydligare sidana fragment och vakanser.

Stamningsldget d4r mycket mer stillsamt har an i
Susannabilden och allt tycks till att borja med vara
i basta harmoni (bild 9).® Tva personer sitter vid ett

Bild 9. Quentin Matsys, Myntvixlarna, 1514. Olja pd panna.
71 X 67 cm. Louvren, Paris (Frankrike). Kalla: Wikimedia
Commons (Copyright CC-o, Public Domain)
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bord och studerar en ansamling av féremal och ting.
Mannen har blicken stadigt riktad mot en liten vag,
pa vilken han viger upp mynt. Kvinnan bladdrar i
en liten bok med bland annat en bild av Maria och
Jesusbarnet. Men hennes blick ar inte riktad mot
boken utan mot mannens syssla. Malningen ar inte
stor, bara 51 X 68 cm. For att se alla detaljer beho-
ver vi komma nira. S nira att var blick blir jam-
bordig med parets. Liksom dem kommer vi att med
blicken utforska de manga detaljerna i bilden. Vad
betyder alla dessa ting, alla de féremdl som paret
tycks tillmata sddan allvarsam betydelse? Hur for vi
samman alla dessa fragment till en sammanhallen
forstaelse och begriplig mening?

De viktigaste foremalen verkar vara pengarna och
deras viagande, det 4r mynten som de bada figurerna
fokaliserar. Men vid narmre betraktande 4r det nog
snarast sjdlva vagen som ar i fokus. Den ar sd starkt
fokaliserad att man tenderar att ldsa allt annat i
bilden som underordnat eller i varje fall relaterat till
denna. Varfor dr den sa viktig, vad betyder denna
lilla vig? Kanske anger den makarnas profession, att
de har som huvudsyssla att rikna och viga peng-
ar? Flera konsthistoriker har tinkt sd, och darfor
givit malningen namnet Myntvixlaren. Men vigen
kan ha en symbolisk betydelse ocksa, ndgot man
borjar misstinka nar den ar sa viktig att den stjal
uppmairksamheten fran allt annat; den dominerar
over savil kvinnans andakt som relationen makar-
na emellan. For den informerade och humanistiskt
bildade betraktaren skulle vigen kunna symbolisera
Mattfullbeten (temperantia). BAde mannen och kvin-
nan ser onekligen mattfulla ut, som att de praktise-
rar denna dygd. De arbetar lugnt och systematiskt
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pa sina sysslor. De forivrar sig inte och visar inga
tecken pa nervositet. Ndgra prydligt upplagda par-
lor, ringarna upptradda pa ett litet tygstycke och en
del andra smasaker som ser exklusiva ut tyder ocksa
pé att det ar virderingen av sddana ting som paret
dgnar sig at i sin bod.

Vigen kan ocksd std som symbol for Yttersta
domen, da alla sjdlar skall viagas och virderas.
Eftersom vagen ses alldeles intill bilden av Maria
med Jesusbarnet ligger en sddan religios tolkning
inte allt for langt bort, trots den profana miljon i
ovrigt. P4 hyllorna bakom paret ligger en del bock-
er och ytterligare sidant som kan antas vardefullt.
Dessutom ligger dir ett dpple. Ett sidant ovintat
inslag gor att vi gdarna forstar foremadlet som ett
fragment. Eftersom det inte riktigt passar in i sam-
manhanget vill blicken giarna tolka och ge det en
symbolisk betydelse. Applet kan i sa fall vara en
symbol for paradisets frukt, som Eva plockade och
darmed fororsakade syndafallet. Vill malningen
kanske beritta att makarna trots sin profana syssla —
vissa skulle kanske till och med sidga yrkesmassiga
girighet — har de yttersta tingen och Gus vilja i stan-
dig dtanke? Att de ar fromma fast de kan tyckas sa
upptagna av varldsliga bestyr?

I forgrunden ses ocksa en liten spegel av veneti-
ansk stil. Troligen dven det ett vardefullt foremal, pa
sin tid. I spegeln syns ytterligare en liten scen, bilden
av en ensam man som sitter och laser vid ett bord.
Utanfor hans fonster syns ett kyrktorn. I bildens ut-
kant, vid sidan om kvinnan, ses ytterligare en liten
scen. Tva personer ser ut att vara inbegripna i en liv-
lig diskussion. En av dem hojer handen och gestiku-
lerar ivrigt. Relationen mellan de hir tva scenerna



Den performativa blicken

och huvudscenen ar vakanta. Betraktaren fragar sig
vad de har med myntviaxlandet att gora. Blicken
vill inte vara med pa att det finns tillfalligheter i en
bild, eller att sidana hir malade bilder kan vara helt
osammanhdngande. Men vad sdger vakanserna oss
da? Hur far vi ihop dem till en berittelse?

Det enda som forenar scenerna ar att de visar
manniskor inbegripna i olika aktiviteter. Huvud-
figurerna kidnner vi redan, de dr upptagna av att
vaga mynt. De kommunicerar inte. Scenen i forgrun-
den visar en man som forsjunkit i en bok, kanske en
religios bok eftersom kyrktornet bakom honom ar
sa patagligt. Det kan kanske vara en kommentar till
kvinnan, som tappat fokus i sin andaktslasning och
istillet borjat betrakta mynten och vigande. Scenen
i bakgrunden visar tvd manniskor i dialog. Kan den
ocksd forstas som en kommentar till huvudbilden?
Paret i mellangrunden har 6vergivit kommunika-
tionen med omvirlden och med varandra for att
istallet koncentrera sig pa vagandet av pengar och
virdesaker.

I relation till dessa vakanser antar malningens
betydelse plotsligt ett mer kritiskt perspektiv. Den
blir dirmed mojligen en bild av tidig kapitalism och
medfoljande alienation. Istillet for att fokusera pa
from andakt eller mansklig interaktion har det por-
tratterade paret blivit till fraimlingar for Gud, for
varlden och for varandra. Vi ser inga spar av kom-
munikation mellan makarna utan all uppmarksam-
het ar riktad mot de doda tingen: vagen, mynten,
parlorna etc. Nu ar betraktaren plotsligt i ett mora-
liskt 6verlage och kan férdoma paret i bilden; om det
inte vore for att vi sjdlva precis 4gnat dt oss samma
materialistiska och nyfikna betraktande av foremal
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och detaljer i bilden. Det ir inte i forsta hand paret
i bilden — som de facto inte dr nagot par utan bara
lite oljefiarg pa en duk som den performativa blicken
behagar utse till ett pengafixerat par — utan betrak-
taren sjalv som har att utstd denna kritik.

P4 sa vis kan vi ater siga, liksom i fallet med
Artemisia Gentileschis malning Susanna i badet, att
bilden ser tillbaka péd oss. I betraktandet, i hur vi
viljer att navigera bland de sakligheter som bilden
stiller oss infor, maste vi nodvandigtvis involvera
oss sjalva. Det dr i hog grad vdra egna fordomar
och virderingar som sitts pa spel i betraktandet.
Kanske dr den avsedda betydelsen i sjalva verket
den motsatta: Slosa inte bort tiden med andaktsov-
ningar och skvaller, koncentrera dig pa ditt arbe-
te istillet! Den performativa blicken avslojar oss,
lar oss ndagonting och gor oss forhoppningsvis lite

klokare.

Vilken ar da skillnaden mellan ett vanligt seende
och en blick? Allmint kan sigas att seendet ar mer
forutsattningslost och intresselost, medan blicken ar
aktiv och skapande. Medan seendet kan vara fritt
sokande och fullt av fantasier tenderar blicken att
performativt skapa ordning och maktrelationer.
Jacques Lacan, som betytt mycket for diskussio-
nen om blickarnas psykologi, talade om imagindr
respektive symbolisk ordning.® Den forra dr fri och
kreativ, den senare bestimmande och auktoritar.
Den symboliska ordningen ar kategoriserande och
ofta klargorande men samtidigt begransande. Den
blir aldrig fullstindig utan har att leva med en rest,
en tydlig brist, i forhallande till den imagindra ord-
ningen. Blickar som soker ordning skapar samtidigt
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en brist i forhdllande till verkligheten, sa som vi
uppfattar den mer forutsittningslost. Det betyder
inte att Lacan menade att verkligheten finns infor
oss, en gang for alla given. Snarare ville han peka pa
att spraket aldrig ar tillrackligt for att finga mann-
iskans levda verklighet.

Den brist som den performativa blicken produce-
rar i forhéllande till ett mer intresselost betraktan-
de skall inte enbart forstds som nagonting negativt.
Tvartom ger sig betraktaren in i konsten med en mer
eller mindre uttalad forforstdelse av att sddana bris-
ter mdste fa forekomma. Vi kan till och med siga att
denna forlust dr del av den estetiska njutningen.™
Det finns ett masochistiskt inslag i betraktandet av
konst som gor att vi kan finna tillfredsstillelse i en
sadan underkastelse. Samtidigt som blicken soker
och konstruerar maktrelationer, tvingas den till ett
erkdnnande av sina egna tillkortakommanden.

I en malning av Santi di Tito fran 1593 betyder
blickarna i bilden nastan allt, sa pass att bilden nar-
mast kan sdgas handla just om blickar (bild ro).™
Hela scenen verkar utspela sig i ett kyrkorum med
en storslagen rendssansarkitektur i klassiserande
stil. I forgrunden star en man och en kvinna pa kna.
Mannen haller en bok framfor sig och tycks lasa
infor Kristus pa korset. Den Korsfaste trader fram
ur malningen bakom sig, som om han tillhorde den
knibojande mannens reella rum snarare dn det este-
tiska rummet. Altartavlan bakom honom ser ut att
representera ett storslaget landskap med lag hori-
sont och mycket himmel. Kring hans huvud finns ett
ljus i bilden som understryker samspelet mellan de

bada representationsnivierna.
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Bild 10. Santi di Tito, Korsfdstelse med helgon, 1593. Olja
pd pannd. 362 X 233 cm. San Marco, Florens (Italien). Kalla:
Wikimedia Commons (Copyright CC-o, Public Domain)
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Efter en stunds betraktande blir vi varse att dven
figurerna kring korset hor till en konventionell
korsfistelsescen, och inte till den bedjande mannens
reella rum. Dar dr Maria med handerna knappta i
bon pa den ena sidan korset, Johannes pa den andra
sidan med handen ford mot hjartat och med blicken
riktad ratt mot Kristus, samt Magdalena vid korsets
fot. Hon omfamnar korset och sanker blicken sorg-
set. De tre fokaliserar korsfastelsen pa tre olika satt:
bon, blick och beroring.

Mannen till hoger tycks trots allt ha ett mer dis-
tanserat forhéllande till huvudscenen. Han kanner
den genom ldsning, genom sin bok. Det lilla forma-
tet gor det sannolikt att det dr en andaktsbok han
laser. Korsfastelsescenen han star infor ar i sjilva
verket ett resultat av hans egna fromma boner; av
hans formdga att frammana det inre och gora det
till ndgonting yttre och verkligt. Det dr en perfor-
mativ blick som skildras. Kristus, Maria, Johannes
och Magdalena finns dir tack vare mannens from-
ma betraktande av altartavlan. Det dr hans blick
som far dem att framtrada och att lamna bildens
rum, det estetiska rummet, for det verkliga rummet.
Vid ndarmre betraktande uppticker vi att mannen
med boken har en tunn gloria ovanfor huvudet.
Inte en sddan kraftig, rod korsgloria som Kristus
men dock en gloria. Han tillhor alltsa inte heller var
verklighet: han ar ett helgon.

Kvinnan till vdnster i bild ger kanske det mest
realistiska intrycket. Hon star tydligare utanfor
korsfistelsescenen dn de andra kring korset. Hon ar
delvis viand bort fran betraktaren framfor malning-
en och lyfter blicken upp mot den Korsfiste. Ena
handen lyfter hon, som i hdapnad infor det hon ser,
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medan den andra handen héller en fjaderpenna och
fragmentet av ett hjul. For den som ar bevandrad i
helgonikonografin blir hon — med stegelhjulet som
symbol for sitt sarskilda martyrskap — till Katarina
av Alexandria. Men hon tycks trots allt sakna glo-
ria, vilket helgon brukar ha.

Liangst in i bilden ses ndgra min i en dorropp-
ning. Fran dar de star kan de knappast se nagon-
ting av altarmdlningen eller de bibliska gestalter
som framtrader. Antagligen ser de den knibojande
mannen. De ldgger sina huvuden bekymrat pa sned,
ger varandra menande blickar och gestikulerar lite
uppgivet. De saknar helt helgonattribut eller glori-
or, men ser mojligen pristklidda ut. Antligen nag-
ra som tillhor var varld! En varld dar bild 4r bild,
religion ar religion och var virld ar definitivt skild
fran allt sadant som bara ar imaginart. En varld dar
inte representationen blir levande och lamnar sitt
avskilda rum. Men i Santi di Titos malning ar den-
na verkliga varld tillbakatrangd och forpassad till
bakgrund och marginaler. De sa patagliga, fargstar-
ka och realistiskt skildrade fantasifigurerna tranger
sig mellan oss och den reella virlden. Som om den
horde till var virld, eller var resultatet av var egen
performativa blick mot duken.

Som betraktare kan man kidnn ett visst obehag
infor bilder av det hir slaget, bilder som implicerar
ett betraktande som vilar pa virderingar och fore-
stallningar som man kanske inte delar. Malningen
tycks pdsta att vi delar en forestallning om att bil-
der kan bli till verkliga uppenbarelser for oss. Att
det reella och det estetiska rummet inte ar avskil-
da utan snarare bara ir beroende av var perfor-
mativa blick. Om betraktaren bara 6nskade skulle
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malningen kunna bli levande, precis som méalningen
i malningen blir. Bilden berittar om en brist i var
forestdllningsvirld. Den begir att vi skall underkas-
ta oss en symbolisk ordning som vi inte uppfattar
som reell. Var blick stravar efter makt over bilden,
som i sin tur kraver underkastelse. Darfor ar den
estetiska tillfredsstillelsen av att betrakta Santi di
Titos malning — antagligen for rendssansens lika vil
som en samtida publik — tudelad och splittrad. Det
ar det som gor den bade skraimmande och lockande.

De bilder vi hir riktat intresset mot siager oss na-
gonting om betydelsen av den performativa blicken.
Bilder blir inte till det de ar utan att vdra blickar
riktas mot dem. Vi vore sjilva heller inte vad vi ar,
om inte konstverken motte vara blickar och sag till-
baka pa oss. Utover att representera andra varldar
och virderingar kan bilder paverka och forindra
var virld och vdra virderingar. Konstverk vore inte
sa fula och sa vackra, om de aldrig blev sedda.
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Noter
1. Elif Shafak, The Gaze, London 2006 [1999], s. 46.

2. Se sdrskilt Jean Paul Sartre, Varat och intet,
Stockholm 1983 [1943].

3. Angédende begreppen estetiskt och reellt rum, se Leo
Steinberg, ”Observations on the Cerasi Chapel”, The
Art Bulletin 41 (1959), s. 183—-190.

4. Litteraturen om Artemisia Gentileschi ar synnerli-
gen riklig. Har har jag anvint fr.a. Keith Cristiansen &
Judith Mann (red.), Orazio and Artemisia Gentileschi,
Yale University Press 2001 samt Mieke Bal (red.), The
Artemisia Files, Chicago University Press, 2005.

5. Laura Mulvey, ”Visual Pleasure and Narrative
Cinema”, Screen 16.3 (1975), s. 6-18.

6. Gillande de hir historiska frigorna, som ar myck-
et omdiskuterade, se Nanette Salomonsen, ”Judging
Artemisia. A Baroque Woman in Art History”, The
Artemisia Files, red. Mieke Bal, Chicago University
Press, 2005, 8. 38—47 (33—61) samt vidare referenser dar.

7. For en mer utforlig presentation av begreppen,
se Peter Gillgren, Siting Federico Barocci and the
Renaissance Aesthetic, Farnham 2011, s. 21-71.

8. Gallande den hir madlningen och konstndrens
verksamhet i Ovrigt, se Larry Silver, The paintings
of Quinten Massys with catalogue raisonné, Oxford
1984,s. 136-138.

9. Jacques Lacan, "The Mirror Stage as Formative
of the I Function as Revealed in Psychoanalytic
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Experience”, Ecrits. The First Complete Edition in
English, overs. Bruce Fink, New York 2006, s. 75-81.
For en genomgripande diskussion i forhallande till
filmteorin, se Todd McGovan, ”From the Imaginary
Look to the Real Gaze”, Real Gaze. Film Theory and
Lacan, red. Todd McGovan, New York 2007, s. 1—20.

10. Den som utvecklat dessa tankar tydligast och
i kritisk dialog med Mulvey dr Gaylyn Studlar. Se t
ex hennes ”Visual Pleasure and the Masochistic
Aesthetic”, Journal of Film and Video 37:2 (1985), s.
§5—26.

11. For en overgripande presentation av Santo di Tito
och hans maleri, se Jack Spalding, Santi di Tito, New
York 1982.
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