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Abstract 

  

Gunnar Ekelöf betonade själv gärna det stora inflytande som bildkonsten haft på hans 

diktning. Mot slutet av Ekelöfs liv kom ikonen att inta en alltmer framträdande roll. Ett 

flertal ekfraser med ikonmotiv som utgångspunkt återfinns i den sena diktningen, av 

många betraktad som författarskapets kulmen. 

     Ur ett biografiskt och psykoanalytiskt perspektiv undersöks i denna uppsats Ekelöfs 

möte med ikonen och modersbilden i två dikter hämtade ur den s. k. Diwantrilogin, ”Den 

svarta bilden” och ”Xoanon”. Ansikte mot ansikte utgör uppsatsens ledord i 

undersökningen av diktens möte med ikonen.  

     Utifrån fotografier från Ekelöfs barndom samt porträttbilder ur konsthistorien knyts 

trådar till dikter och prosastycken ur tidig och sen produktion, samt till Ekelöfs sena 

minnesanteckningar och diktutkast, i sökandet efter ett svar på den starka dragningskraft 

ikonen som bild kom att utöva på Ekelöf i hans skapande.  

     Donald W. Winnicotts lek- och spegelteori ställs i relation till den vuxne konstnärens 

skapande förmåga och Roland Barthes belysande tankar om fotografiet leder från en 

analys av porträttfotografiet över till ikonen som porträtt.  

     Till grund för uppsatsens biografiska perspektiv ligger Johan Cullbergs nyutkomna En 

diktares kompost. Om Gunnar Ekelöf och idén om Diwantrilogin som en i själva verket 

förtäckt självbiografi. Uppsatsen är tänkt att utgöra en delvis fri vidareutveckling av 

Cullbergs tankegångar, inte minst när det gäller bilden av modern.     
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Poeten ser gudinnan i sin spegel och roar sig med att rita ovanpå.1 

                                                          
                                                                  

 
1 INLEDNING 

1.1 Bakgrund   

Det är känt att Gunnar Ekelöf periodvis umgicks med tankar på att skriva en självbiografi. 

Efter moderns död 1961, sex år innan Ekelöf själv gick bort, fick denne tillgång till 

dokument från de tidiga uppväxtåren rörande bland annat föräldrarnas skilsmässoprocess 

och faderns sjukdom samt den samling med brev som skrivits till modern under 

uppväxtåren och tidigt vuxenliv. Materialet ska ha lagts undan oläst i väntan på att 

planerna med självbiografin skulle sättas i verket.2 Postumt utgavs istället 1971 En 

självbiografi, med brev, dagboks- och minnesanteckningar, utkast och obearbetade 

dikter, sammanställd av hustrun, Ingrid Ekelöf. Ingrid Ekelöf påpekar i bokens inledning: 

”Jag har försökt sammanställa ett hanterligt urval, vilket naturligtvis ger en bild som inte 

bara är fragmentarisk utan också blir skuggad och belyst av en som står utanför.”3  

    Tankarna på och behovet hos Ekelöf att skriva en självbiografi ska enligt Anders 

Olsson ha intensifierats i samband med moderns död, men alltså aldrig ha blivit av. 

Olsson väcker frågan, i enlighet med den tematiska kritiken och Jean-Pierre Richards syn 

på författarens samlade verk som ett enda, om inte hela Ekelöfs diktning skulle kunna 

betraktas som en sorts självbiografi,4 men utan att gå närmare in på frågan. 

    I den nyligen utkomna En diktares kompost. Om Gunnar Ekelöf (2012) spinner Johan 

Cullberg vidare på tråden, och för fram idén om Ekelöfs tre sista diktsamlingar Diwan 

över fursten Av Emgión (1965), Sagan om Fatumeh (1966) och Vägvisare till underjorden 

(1967), som tillsammans brukar gå under namnet Diwantrilogin, som en i själva verket 

dold självbiografi.5 Cullberg sticker också hål på några av de föreställningar som fram 

tills nu dominerat forskningen i beskrivningen av Ekelöfs mor, en bild färgad om inte helt 

och hållet så till stora delar, av Ekelöfs omtalat ambivalenta förhållande till modern, men 

 
1 Gunnar Ekelöf, En självbiografi (Stockholm 2007) [1971]  s. 97.  
2 Ibid., s. 19. 
3 Ibid., s. 7. 
4 Anders Olsson, Gunnar Ekelöf  (Stockholm 1997), s. 8. 
5 Johan Cullberg, En diktares kompost. Om Gunnar Ekelöf (Stockholm 2012), s. 162. 
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också av en kvinnosyn hemmahörande i början av förra århundradet och om vilken 

dokument kring skilsmässoprocessen och faderns sjukdom bär tydlig vittnesbörd. 

Cullberg tecknar ett betydligt ljusare kvinnoporträtt och nyanserar bilden av modern som 

av tidigare levnadstecknare beskrivits i termer av straffande och avståndstagande. En av 

Cullbergs teser är att de tre diktsamlingarna tillsammans visar på vad han kallar för ”en 

pågående inre positionsförändring i förhållande till modersbilden”,6 och i ljuset av detta 

bland annat kan ses som ett försök till försoning med modern efter hennes död.  

  

1.2 Syfte      

I en analys av ikondikterna ”Den svarta bilden”7 och ”Xoanon”8 vill jag utforska på vilket 

sätt denna positionsförändring i förhållande till en, eller kanske snarare två internaliserade 

modergestalter, kommer till uttryck.   

    Utgångspunkten är att undersöka Ekelöfs möte med ikonerna ur ett existentiellt 

perspektiv där mötet mellan ord och bild, jaget och duet i dikten, begreppspar som även 

lånar sig till en lång rad andra, återspeglar något så fundamentalt i det mänskliga villkoret 

som det lilla barnets möte med mammans ansikte och blick.   

    Jag upplever att det grundläggande perspektivet på mötet ansikte mot ansikte är något 

som saknas i många av de analyser och teorier av och kring dikterna jag tagit del av. Som 

stöd för mitt resonemang vill jag peka på ikonens funktion, i hur den som bild och porträtt 

genom det avpersonifierade lämpar sig särskilt väl att fyllas av allt som 

diktaren/betraktaren vill lägga in av betydelse. Situationen kan liknas vid barnets lek med 

dockan, där dockans formelartade ansiktsuttryck, likt ikonens, återspeglar vad barnet för 

tillfället lägger in däri av motstridiga känslor som glädje och längtan, ilska och 

avståndstagande,  eller sorg.  

  

1.3 Material 

I uppsatsen refererar jag till några fotografier från Ekelöfs barndom såväl som till bilder 

ur konsthistorien. De två fotografierna på Ekelöf som spädbarn tillsammans med sin mor, 

Valborg Ekelöf, återfinns dels i Carl Olov Sommars Gunnar Ekelöf. En biografi (1989) 

och i Johan Cullbergs En diktares kompost (2012). Fotografiet på Ekelöfs far, Gerhard 

Ekelöf, publicerades tillsammans med ”Ett porträtt” i Promenader och utflykter (1985). 

 
6 Ibid., s. 162.  
7 Gunnar Ekelöf, Diwan över fursten av Emgión (Stockholm 1965). 
8 Gunnar Ekelöf, Sagan om Fatumeh (Stockholm 1966). 
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Bilderna på de egyptiska mumieporträtten från Fayyum som inspirerat Ekelöf till dikten 

”Arsinoë”, samt ikonerna som ligger till grund för ”Den svarta bilden” och ”Xoanon” 

finns båda med i Ulf Thomas Mobergs rikt illustrerade Gunnar Ekelöf framför bilden 

(1999). Ur den fina utgåvan av Diwantrilogin (2006) där Ekelöfs dikt möter konstnären 

Lena Cronqvists teckningar  har jag hämtat bilden på titelbladet.  

 

1.4 Teoretisk bakgrund och metod   

När det kommer till det biografiska och psykoanalytiska perspektivet på Ekelöfs dikter i 

Diwantrilogin kommer jag framförallt att stödja mig på Cullbergs En diktares kompost. 

Apropå ikonens funktion som ”urbild” med rötter i hednisk och s.k. primitiv konst, 

kommer jag dra paralleller till barnets tidiga erfarenheter av frambesvärjande lek − 

upplevelser av världen som magisk − i ett försök att visa på hur detta skapanderum 

återupprättas inom den vuxne diktaren i arbetet med orden. Förutom Cullberg har jag här 

använt mig av Donald D. Winnicotts psykoanalytiska teorier kring lek och skapande i Lek 

och verklighet.9 Roland Barthes Det ljusa rummet. Tankar om fotografiet,10 har varit en 

fruktbar inspirationskälla när det gäller avsnittet om fotografierna på Ekelöfs far och mor, 

men också om porträttet i allmänhet och dess relation till ett älskat, länge sedan förlorat 

objekt. Barthes idéer kring den fotografiska bildens två olika plan, studium och punctum 

leder vidare in på förhållandet mellan liv, dikt och ikon hos Ekelöf. I de passager som 

ägnas explicit åt mötet eller sammansmältandet av ord och bild kommer jag delvis 

anlägga ett intermedialt perspektiv och angående ekfrasen pröva några tankegångar från 

W.J.T. Mitchells essä ”Ekphrasis and the Other” med utgångspunkt från nyckelbegreppen 

ekphrastic indifference, ekphrastic hope och ekphrastic fear.11     

 

1.5 Forskningsöversikt  

Carl Olov Sommars biografi över Gunnar Ekelöf från 1989 räknas som ett standardverk.12 

Sommars största insats gäller framförallt det rika materialet av faktabaserade uppgifter 

rörande Ekelöfs liv och diktning.  

     Den psykologiska analysen av barndomen och uppväxtåren i Sommars biografi får 

dryga tjugo år senare i och med Johan Cullbergs bok kraftigt mothugg. Utifrån sitt breda 

 
9 Donald. W. Winnicott, Lek och verklighet (Stockholm 1995). 
10 Roland Barthes, Det ljusa rummet. Tankar om fotografiet, övers. Mats Löfgren (Stockholm 1986). 
11 W. J. T. Mitchell, “Ekphrasis and the Other”, Picture Theory. Essays on verbal and visual 
representation (Chicago 1994) http://w.w.w.rc.umd.edu/editions/shelley/medusa/mitchell.html, 12-11-03.  
12 Carl Olov Sommar, Gunnar Ekelöf. En biografi (Stockholm 1989). 



7 
 

kunnande som professor i psykiatri men också upphovsman till böcker om Dagermans, 

Frödings och Strindbergs författarskap, beskriver Cullberg hur Sommars bristande 

källkritik och tendens att utifrån Ekelöfs ofta hatiska minnesanteckningar över modern 

stryka denne medhårs, resulterar i ”ett psykologiskt karaktärsmord på modern som också 

cementerat synen på Ekelöfs livsproblematik.”13 Cullbergs bok om Ekelöf både syresätter 

och kastar nytt ljus över den biografiska forskningen när det gäller sambandet mellan liv 

och dikt.   

     I analysen av de båda ikondikterna kommer jag delvis ta avstamp i Anette Fryds 

forskning kring Ekelöf och ekfrasen.14    

 

2   ETT BIOGRAFISKT PERSPEKTIV  

Det biografiska, utomtextuella perspektivet på Gunnar Ekelöfs författarskap har länge 

varit relativt obeträdd mark. Detta trots att Ekelöf själv betonade det starka sambandet 

mellan liv och konst, inte minst i sin poetik,15 och erfarenheterna från barndomen som 

avgörande för tematiken i hans diktning. Bakgrunden till detta tål att fundera över. Kanske 

har det att göra med ett ointresse, eller en skepsis gentemot biografisk forskning överlag 

som de mer renodlat textorienterade teorierna och metoderna under senare decennier mer 

eller mindre frivilligt fört med sig. Kan en överdriven hänsyn, rentav vördnad inför den 

modernismens nationalskald som Ekelöf nu en gång för alla upphöjts till, ett upphöjande 

som Ekelöf högljutt skulle ha protesterat emot, möjligen vara ett annat skäl? Eller kanske 

att poeten genom sitt uppenbara intresse för det självupplevda som kunskapskälla och 

stoff, inte minst märkbart i de olika utkast, dikter, minnesanteckningar som presenteras i 

En självbiografi, förvandlat området till helig mark som knappast någon visat sig villig 

att beträda annat än i samsyn med diktaren själv? Kanske har ändå tillräckligt med tid nu 

passerat för att låta den biografiska forskningen, företrädd av Cullbergs bok komma in 

och vidga, delvis också damma av några allmänt vedertagna föreställningar beträffande 

Ekelöfs livshistoria- och problematik och i förlängningen delvis kasta nytt ljus över 

diktningen.   

  

2.1 Tidig barndom och uppväxtmiljö  

Gunnar Ekelöf (1907-1968) växte upp som enda barnet till Valborg och Gerhard Ekelöf. 

 
13 Cullberg, s. 75. 
14 Anette Fryd, Billedtale (diss. Hellerup 2006), Ekfraser (Köpenhamn 1999). 
15 Ann Lundvall, Till det omöjligas konst bekänner jag mig. Gunnar Ekelöfs konstsyn (diss. Lund 2009), 
s. 117 f.. 
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Fadern, ursprungligen från fattiga förhållanden, drev en framgångsrik fondmäklarfirma. 

Modern i sin tur kom från en högreståndsmiljö. Vid giftermålet 1906 var Gerhard Ekelöf 

40 år gammal och en man på krönet av sin karriär, Valborg von Hedenberg en ung kvinna 

på 25 år. Föräldrarnas äktenskap verkar inte ha utgjort något undantag från konventionen 

inom dåtidens övre borgarklass, inte minst vad beträffar de rigida könsrollsmönstren, i 

litteraturen välkända genom Henrik Ibsens pjäs Et dukkehjem (1879) och rollkaraktären 

Nora.    

     Atmosfären i Ekelöfs barndomshem färgades mycket tidigt av sjukdom och inre 

splittring. Redan när Gunnar var ett år gammal konstaterades att Gerhard Ekelöf led av 

obotlig syfilis. Ett besök hos en prostituerad hade i slutet av 1890-talet resulterat i en 

syfilisinfektion. Infektionen behandlades av läkare, och förmodades därefter vara 

kurerad. När diagnosen slutgiltigt fastställs är pupillen som tar emot ljus utsläckt. 

Paralysie générale, eller Neurosyfilis, som sjukdomen i sitt sena stadium också kallas, 

angriper först synnerven för att sedan gradvis förstöra hjärnan.16 Cullberg skriver apropå 

sjukdomen och dåtidens sexuella dubbelmoral: 

 
Fram till mellankrigstiden motsvarade den dagens aids-endemi. Den sexuella dubbelmoralen 
innebar det godkända och uniformerade beteende som gällde för ljusets handlingar, samtidigt 
som stora delar av det manliga släktet var inbegripna i ett avsides sökande efter lättnad eller 
tröst med ensamma prostituerade eller på bordeller. Risken att smittas med syfilis omgavs – 
särskilt inom de övre klasserna – med mytisk skräck, men driften till sexuell avlastning var 
samtidigt stark. […] Smittspridningens mekanismer hade man dålig kunskap om (s. 17).  

 

Gerhard Ekelöf hade aldrig berättat om syfilisinfektionen för sin hustru, vare sig före eller 

efter äktenskapets ingående.17 Sveket, tillsammans med dubbelmoralen, skräcken och 

skammen, lade säkerligen grunden till att sjukdomen förblev ”namnlös” under större 

delen av Ekelöfs uppväxt, långt efter att fadern gått bort. Men tystnaden kring sjukdomen 

tjänade också ett annat syfte. Ingen utomstående kände till orsakerna bakom bankirens 

och familjefaderns alltmer vacklande psykiska hälsa. I ett försök att rädda ansiktet utåt 

angav Gerhard Ekelöf de ständiga konflikterna med hustrun, hennes hårdhet och ovilja 

gentemot honom, samt en tung arbetsbörda som anledningarna till sina psykiska besvär.18 

När Valborg Ekelöf 1915 i en stämningsansökan mot maken begärde skilsmässa och 

vårdnaden om sonen, startade en rättslig process som lades ner i och med att Gerhard 

 
16 Cullberg, s. 17 ff. 
17 Ibid., s. 18. 
18 Cullberg, s. 21. 
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Ekelöf avled året därpå.  

     Cullberg visar mycket skickligt, via en nära granskning av olika rättsliga dokument 

och journalanteckningar, på kampen mellan makarna, inte minst gällande sonen, samt hur 

vittnesmålen på faderns sida förblindats av hemlighållandet kring sjukdomen och dess 

verkliga natur.19 Det är först i och med läkarnas vittnesutsagor och ett intyg från moderns 

advokat, som syfilisdiagnosen blir öppet känd.   

     Sammanfattningsvis skulle man kunna säga att Cullberg flyttar fokus, från tidigare 

forsknings ensidiga belysning av familjeförhållandena och det som framhållits av 

moderns negativa karaktärsegenskaper, till faderns personlighetsförändring, psykiska 

otillräknelighet och aggressiva utbrott, följder av sjukdomen och dess uppenbara 

konsekvenser för Ekelöfs tidiga barndomsår.  

 

I ”dödstystnad från gult till svart” ur Sent på jorden20 skildrar Ekelöf sannolikt 

upplevelsen av den spöklika atmosfär som ofta måste ha legat tung över hemmet och 

mellan de båda föräldragestalterna, och till vilken han som barn blir ett tyst vittne: 

 
                människoansikten gled ut ur mörkret och samlades 
runt bordet eller masker som dolde en hemlighet eller doldes av 
sin egen hemlighet. lamporna lyste matt och teet doftade svagt 
men ingen offrade ett ord åt tystnaden och de blodlösa händerna 
låg stilla och modlösa bland kopparna och faten. någon, blek 
och med en röd blomma i högra ögonhålan, flämtade oroligt i 
ett hörn av självförintelse vid fönstret me- dan skymningen föll 
ner på gatan. I en askkopp låg en stubintråd och glödde. Själv 
svalde jag och svalde en mening vars meningslöshet tvingade 
mig att åter och åter dra upp den ur strupen som en lång, lång 
tråd med knutar: i morgon skall atomen sprängas, död eller saliv 
. . .  i morgon skall atomen sprängas, död eller saliv . . . . 

 

Vid ytterligare genomläsningar av dikten inställer sig nya frågor. Vem tillhör de svävande 

ansiktenas bleka ovaler och ”blodlösa” händer, det enda som förmår framträda i rummets 

halvdager? Vilka de tillhör mer exakt sägs inte ut. Ett ansikte framträder däremot särskilt, 

det med de rödgråtna ögonen. Mycket i beskrivningen talar för att det rör sig om en 

kvinnlig gestalt, kanske modern. Möjligen ger sig faderns närvaro tillkänna via de 

obegripliga orden diktjaget/barnet upprepar för sig själv, i hopp om att utvinna något slags 

 
19 Ibid., s. 26-29. 
20 Gunnar Ekelöf, Sent på jorden (1932),  citerad ur Gunnar Ekelöf. Samlade dikter (Stockholm 2002), s. 
23. 
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mening ur dem, i en sårad längtan efter kommunikation med en föräldragestalt som sedan 

länge gått in i skuggorna.  

    Ordet ”dödstystnad” i diktens titel skulle kunna anspela på att scenen med 

eftermiddagsteet förebådar faderns död. De meningslösa orden, deras obegriplighet i ett 

slags mässande, kanske härrör de från faderns entoniga, meningslösa mummel, en följd 

av sjukdomen som slutgiltigt brutit ner tal- och tankeförmåga? Eller så utgör orden en 

pysande ventil, en lek hos en 7-8-åring, för att stå ut med den tryckande stämningen i 

rummet och skräcken inför det obegripliga. Faderns mumlande och skolpojkens 

bekantskap med ABC-bokens värld, tycks hur som helst en gång för alla att ha länkats 

samman i vad Anders Olsson benämner som en språkets ”urscen”.21 Olsson skriver 

apropå Ekelöfs minnesanteckningar över fadern i ”Ett porträtt”22: ”Dikten är lek och 

nonsens vid den yttersta obegriplighetens rand. Kanske är detta den djupare innebörden 

hos återkomstens och upprepningens struktur hos Ekelöf. Att börja om från noll är att 

tvinna lusten vid döden, vid dess ständigt närvarande skugga – att göra döden 

produktiv.”23  

     Jag kommer att få anledning att återvända till Olssons resonemang kring döden som 

skapande nollpunkt längre fram i analysen av de båda ikondikterna. Liksom till det 

sorgsna uttrycket i den inkännande beskrivningen av vad jag betraktar som en 

kvinnogestalt i dikten, och hos vilken jag tycker mig ana något av det som förebådar 

Ekelöfs högst personliga möte med ikonen.  

 

När det gäller tiden strax efter faderns död och uppväxtåren som följer har, som jag delvis 

nämnt tidigare, fokus i beskrivningarna framförallt legat på vad som beskrivits som 

moderns otillgänglighet, tillsammans med vistelserna på barnpensionat. I kapitlet 

”Föreställningar och fördomar om Ekelöfs barndom” under rubriken ”Brist eller ”saknad” 

omnämner Cullberg, förutom Sommars biografi, Bengt Landgrens avhandling 

Ensamheten, döden och drömmarna – studier över ett motivkomplex i Gunnar Ekelöfs 

diktning24 från 1971, som den första som relaterar Ekelöfs diktning till dennes bakgrund.25 

Anders Olssons avhandling Ekelöfs nej (1983) och monografin Gunnar Ekelöf (1997) är 

ytterligare exempel, liksom psykoanalytikern Agnes Mestertons essä ”Gunnar Ekelöf, 

 
21 Anders Olsson, Gunnar Ekelöf (Stockholm 1997)  s. 71. 
22 Gunnar Ekelöf, ”Ett porträtt” Verklighetsflykt (1958)  Promenader och Utflykter (Stockholm 1985).  
23 Olsson 1997,  s. 72. 
24 Refererat av Cullberg, s. 73. 
25 Ibid., s. 75-80 
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kvinnan och begärets förskjutning” (2009).26 Trots skribenternas olika ingångar till ämnet 

kvarstår enligt Cullberg den seglivade myten om moderns negativa inflytande. Hos 

Landgren däremot inte lika tydligt som hos de övriga, vilket Cullberg ser som en effekt 

av att Landgrens avhandling hann komma ut innan En självbiografi samma år, och att 

Landgren därför ej påverkats av Ekelöfs s.k. demonisering av modern så som den kommer 

till uttryck i Ekelöfs sena anteckningar.27  

     Här finns inte utrymme att gå närmare in på den modersdeprivation28 som tidigare 

forskning ansett ligga till grund för bristen Ekelöf själv omtalade som utmärkande för 

barndomen. Jag begränsar mig till det intressanta och värdefulla som Cullberg gör när 

han lyckas läsa historien på nytt, och skala av det som lagts ut som dimridåer mellan vår 

egen tid och de dryga hundra år som passerat sedan Ekelöf föddes. Ökade kunskaper inom 

såväl barnpsykologi som psykiatri och neuropsykiatri bidrar till att bredda bilden. Att 

Ekelöfs barnpensionatsvistelse i anslutning till faderns död och separationen från modern 

tveklöst måste ha förstärkt känslor av förlust och övergivenhet förstår idag var och en. 

Cullbergs slutsats är dock att allt pekar mot att det funnits en tidig närhet mellan Ekelöf 

och hans mor, men att konflikten mellan föräldrarna och de stora påfrestningar som 

faderns sjukdom innebar gjorde att denna närhet blev lidande. Tiden efter faderns död 

knyts banden mellan mor och son starkare, för att efter moderns giftermål några år senare, 

och därefter med halvbroderns födelse, undan för undan försvagas. Frågan beträffande 

relationen till fadern är hur pass mycket Ekelöf hann lära känna denne innan 

personlighetsförändringen satte in. Cullberg pekar på en tidig lojalitetskonflikt hos Ekelöf 

till förmån för fadern, den svage och sjuke. En gemenskap mellan far och son som modern 

till varje pris måste hållas utanför. Cullberg glider därefter över till vad han, utifrån 

psykoanalytisk teori, tolkar som en underliggande historia med oidipala förtecken 

regisserad av det undermedvetna: ”En berättelse som är farligare, därför att den talar om 

hur Gunnar, segraren, vandrar i harmoni vid Valborgs hand. Hur Gerhard utan ett ord 

eliminerats ur verkligheten men lever kvar i diktningen (och i drömmarna) med deras 

stråk av skräck för en arkaisk hämnd.”29   

     Precis som Cullberg så klokt invänder är den yttre, påvisbara barndomen, vad som går 

att lägga i dagen beträffande den, och de roller som föräldrarna å andra sidan kom att 

spela i Ekelöfs inre värld, två olika frågor. Den inre världens berättelser kan förstås som 

 
26 Refererat av Cullberg, s. 77. 
27 Ibid., s. 73. 
28 Ibid., s. 74. 
29 Ibid., s. 52. 



12 
 

ett sätt att ur barndomens ofta kaotiska och motsägelsefulla bilder försöka ”skapa 

meningsfulla sammanhang”.30 Cullbergs tes är att Ekelöf i sin sena diktning på ett helt 

annat sätt än i minnesanteckningarna från En självbiografi, går på djupet i det som Ekelöf 

själv kallade för ”personlig omprövning”.31  

     Det är en både fascinerande och vacker tankegång Cullberg här för fram, att 

omedvetna skikt hos psyket medvetandegörs genom dikten i ett omprövande av 

cementerade föreställningar gällande det egna jaget såväl som av föräldragestalterna en 

gång, inte minst modern. Att Diwantrilogin förklätts till en orientalisk saga om en furste 

på 1100-talet kanske delvis härrör ur hemlighetsmakeriet och maskspelet från Ekelöfs 

tidiga barndom, men här förvandlat till kreativ överlevnadsinstinkt. Ekelöf berättar i ”En 

outsiders väg” om hur han i unga år skriver sin första självständiga dikt, som senare kom 

att publiceras i Sorgen och stjärnan, och att dikterna som följde därefter skrevs på ett av 

honom själv påhittat alfabet så att ingen annan skulle kunna läsa dem: ”Det är en vana 

som jag bevarat och drivit till en viss färdighet: att i fantasin bygga mig nya och andra 

miljöer och existenser”.32   

 

2.2 Slutet och en ny början – diktutgivningen under 60-talet 

1962 ger Ekelöf ut En natt vid horisonten. I noterna omnämner han diktsamlingen som 

det sista han skriver av poesi: ’”Hela min konstuppfattning är dock att återvända till 

ursprunget, att börja om och börja om. Ormen biter sig själv i stjärten. Cirkeln är sluten. 

Jag skriver inte mera poesi.”’33 Diktsamlingen ges ut tillsammans med en omarbetad 

nyutgåva i faksimil av Ekelöfs allra första diktsamling Sent på jorden (1932). Tematiskt 

liknar samlingarna varandra, inte minst via titlarna. Miljöbeskrivningarna återför till 

samma slutna rum från barndomen med den sjuke fadern. Samma förlamande, 

öronbedövande tystnad, samma fallande snö. Samma död. Som om Ekelöf nu återvänder 

till minnet av fadern, kanske i ett försök att en gång för alla sluta cirkeln via den första 

och den sista, som han kallar det, diktsamlingen. Ekelöfs mor hade gått bort året innan, i 

oktober 1961. Jag letar efter spår av denna erfarenhet i dikterna, men möter bara fadern. 

Som om moderns död aldrig ägt rum, eller lämnat några spår efter sig.  

 
30 Ibid., s. 80. 
31 Gunnar Ekelöf, ”En outsiders väg”, Promenader och utflykter, s. 165.  
32 Ibid., s. 172. 
33 Gunnar Ekelöf, En natt vid horisonten (Stockholm 1962), s. 173, citerad ur Helena Bodin Katarzyna 
ˉ”Bysantinska inslag och det omvända perspektivet I Gunnar Ekelöfs En natt vid horisonten, Nordisk 
drama. Fornyelser og transgressioner, red. Maria Sibinska, Michniewicz-Veisland, Ewa Mrozek-
Sadowska, Agata Lubowicka (Gdansk 2010).  
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     I anteckningar och brev skriver Ekelöf om hur han hållit tillbaka kritiken gentemot 

modern medan hon levde, men nu äntligen blivit fri att öppet uttrycka den. En arvskonflikt 

mellan Ekelöf och halvbrodern Lennart, där Ekelöf upprörs över halvbroderns rätt att ärva 

delar ur föräldrahemmet som funnits innan dennes födelse, eldar på känslor av hat 

gentemot modern i det som tas som ett bevis för det slutgiltiga sveket.34 I sina hatiska 

anklagelser går Ekelöf så långt som till att inte vilja kännas vid födelsen ur moderns 

kropp: ’Jag betraktar henne som en genomgångsort, uttagen med kejsarsnitt […] Genom 

hennes (andliga) kön  har jag inte gått ut. Också en obefläckad avlelse. Trots allt’.35 Den 

slutgiltiga förlusten av modern i och med hennes död tycks bara kunna mötas i ett 

förnekande. Men, som Cullberg skriver: ”Han tror sig fri från henne – men livet med 

henne fortsätter i den inre, undre berättelsen”.36 

     Under en resa till Turkiet 1965 får Ekelöf vad han själv kallar för ”en uppenbarelse”.37 

Händelsen som ska utlösa strömmen av nya dikter, och utmynna i diktsamlingen Diwan 

över fursten av Emgión samma år, är ett besök i Blachernekapellet i Istanbul. I ett av 

kapellets små kyrkorum finns en bassäng med heligt vatten. På väggen intill sitter en ikon 

föreställande en madonna med barn. Ikonen är av en särskild sort som täcks av en 

silverplåt med de båda figurernas kroppar uthamrade i relief, och där den målade 

träpannån som återger ansikten och händer sparats ut som hål i plåten. Färgerna över träet 

är mörknade av ålder, och framstår som helt svarta. En man häller en silverskopa med det 

heliga vattnet över paret Ekelöfs händer.38 Ingrid Ekelöf skriver i en minneasanteckning 

från besöket: ’G. hade läst om denna plats under bysantinsk tid och längtat dit. Han var 

gripen och omtumlad. Han försökte förklara sig på grekiska men kysste istället till slut 

vakten på båda kinderna.’39 

     Ekelöf passar vid besöket på att ta ett fotografi av ikonen. Kontrasten mellan 

silverbasman med de gnistrande ljusreflexerna, från vad man får förmoda är stearinljus 

eller oljelampor, och ansiktsrundlarnas svarta hål är påfallande.40 De svarta 

ansiktsovalerna och händerna hos ikonens Mariagestalt med barnet för osökt tankarna 

tillbaka till dikten ”dödstystnad från gult till svart” med dess bleka masker till ansikten, 

och händer som liksom tycks sväva fritt i rummets halvdager. Diktens bildelement får i 

 
34 Cullberg, s. 125. 
35 Ibid., s. 126. 
36 Ibid., s. 127. 
37 Ekelöf, En självbiografi,  s. 195 ff. 
38 Ulf Thomas Moberg, Gunnar Ekelöf framför bilden (Stockholm 1999) s. 120. 
39 Ulf Thomas Moberg, Gunnar Ekelöf framför bilden (Stockholm 1999) s. 120. 
40 Ibid., s. 121. 
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ikonen en negativ motsvarighet där bleka ansikten bytts mot svarta, omgärdade av 

silverplåtens liksom flytande, bländande ljus.  

     Ekelöf beskriver det åtföljande skaparruset som ett möte med en ängel: ”’Tyvärr är det 

nog en ’hednisk’, mystisk ängel, konfessionslös är och förblir jag.’”41 Kanske är det den 

inre, undre berättelsen om modern - och den förnekade sorgen - som nu bryter fram med 

full kraft? Modern som en gestalt av ljus och skugga, och där den tilltagande 

svartmålningen strax efter hennes död undan för undan ska börja ge vika.  

    1966 skriver Ekelöf följande dikt: 
 
Tre féer 
stod kring min vagga 
en god 
en ond 
en likgiltig 
 
Min mor var den onda fén 
men hur ond? 
[…] 
Alltså blev jag tvungen 
att skapa mig 
ett fäderne av otvivelaktig adel 
och ett möderne 
som jag kallar ondska kanske utan att det var det 
[…] 
Ensam 
blir jag tvungen att skapa mig bilder 
av det som jag saknade 
[…]42 

 

   

3  DET FÖRFLUTNA OCH NUETS BILDER  

3.1 Fotografier.  

Fotografiet är taget 1907 och visar Valborg med Gunnar, ett par månader gammal, stolt i 

famnen inför ateljéfotografen. Både mor och barn ser in i kameran. Ett annat fotografi 

taget vid samma tillfälle visar nästan samma pose. Modern håller nu upp barnet ännu lite 

till (kanske på fotografens inrådan) och riktar sitt leende ansikte mot det. Barnet är 

fortfarande upptaget av att se bort mot fotografen och kameran.  

     Båda fotografierna är klassiska bilder av mor och barn och som sådana återfinns de i 

så gott som varje familjealbum. De skulle kunna kallas ”ikoniska” i hur de utgör en sorts 

 
41 Ibid., s. 118. 
42 Citerat ur Cullberg, s. 130 ff. 
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representationer för moderslyckan. I detta kommunicerar fotografierna med otaliga andra 

bilder ur konsthistorien, däribland ikonen.    

     Roland Barthes skriver i Det ljusa rummet om två olika plan som är av särskilt intresse 

för hur fotografiet talar till oss. Det första kallar han studium och beskrivs som ett slags 

”inlärd affekt”, eller ett ”mänskligt intresse” som bilder utövar på en betraktare utifrån 

dennes kulturella hemhörighet.43 Det andra planet, som samspelar med studium, kallar 

Barthes punctum. Barthes definierar egenskaperna hos punctum som en särskild detalj 

hos bilden som kommer in och träffar betraktaren ogarderad, i ett stick från sidan. 

Punctum beskrivs vidare som ett slags ”hål” eller en ”fläck”, något som sårar och plågar.44  

     Porträttbilderna av mor och son kan i sin helhet förstås utifrån det Barthes kallar 

studium, och återfinns var för sig i två olika böcker om Ekelöf. Det första, där mor och 

barn ser in i kameran, båda upptagna av vad som sker utanför dem, påträffar jag i 

Sommars biografi. Det andra, där modern vänder blicken mot sonen, i Cullbergs bok om 

Ekelöf. Det är säkert ingen slump att Sommar med utgångspunkt från den bild han ger av 

Ekelöfs mor valt det fotografi som visar en aning större distans mellan mor och barn. 

Medan Cullbergs vilja till äreräddning av modern hämtar stöd i en bild där hennes 

uppmärksamhet odelat vänder sig mot sonen. 

    Barthes fäster uppmärksamheten på hur ett fotografi alltid bär med sig sin referent, 

d.v.s. den som bilden är tagen av, och hur denna någon blir till en sorts ”skenbild”, en 

fantom som återvänder via fotografiet och påminner oss om döden.45 Jag undrar över om 

Ekelöf  −  på samma sätt som Barthes efter sin mors död letade efter sanningen om henne 

i olika fotografier och fann den i ett av modern som liten flicka i en vinterträdgård − 

slutligen fann den, inte i ett fotografi, utan i ikonen. Och liksom det alltid är i ögonen vi 

brukar leta efter svar på den sortens frågor, fann Ekelöf svaret i ikonens ögon, det mest 

accentuerade av ansiksdragen i bildframställningen av modergestalten. Från dessa porträtt 

på vad man kan kalla en ur-moder med sitt barn, en avindividualiserad moderbild som på 

samma gång tillhör alla och ingen, tycker jag mig ana ett slags arv i rakt nedstigande led 

från porträttbilderna av Ekelöf som spädbarn med sin mor. 

     Min hypotes är att Ekelöfs punctum, för att tala med Barthes, står att finna i blicken. I 

ögonen som både speglar och återspeglar en yttre och inre värld. Detta punctum ska då 

ses som ett från Barthes hämtat men nu utvidgat begrepp som tangerar litteraturteorins 

 
43 Ibid., s. 43. 
44 Ibid., s. 44. 
45 Roland Barthes, Det ljusa rummet. Tankar om fotografiet, övers. Mats Löfgren (Stockholm 1986) s. 19 
ff. 
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tema. Ögat och blicken alltså, som den kontaktyta där yttre och inre möts hos den enskilda 

individen men också en beröringsyta för mötet med den andre. Ögat som mötets 

förutsättning, men också − där mötet uteblir − som smärtpunkt,  som sår. 

     

I prosatexten ”Ett fotografi” tecknar Ekelöf en minnesbild av den svårt sjuke fadern 

utifrån ett fotografi förmodligen taget 1915, faderns sista levnadsår.46 Det allra första som 

beskrivs är fotografiets interiör, som för att därigenom ge en fast och säker inramning åt 

minnesarbetets egentliga mål, den närmast mumielika person som ”befolkar bilden”47 

 
Ögonen ser mot fotografen men det finns ingen blick i dem, eller hur ska jag säga: de följer 
kanske bara mekaniskt och motoriskt fotografens förehavanden med sin låda, så som ögon 
för sed hava även om deras ägare är frånvarande och långt borta i tankar. Personen i fåtöljen 
har emellertid inga tankar, eller om han har några är de ytterligt fragmentariska och 
nedanförmänskliga. […] Uttrycket i hans ansikte kan jag inte beskriva annat än genom 
uteslutningar. Det är inte en döds ansikte, inte heller en levandes. […] Ändå är inte detta 
ansikte omänskligt, men det kommer en att revidera sin uppfattning om vad ’hemskt’ är. Det 
är det meningslösa.48 

 

Att fotografiet på fadern är ett nödvändigt stöd för minnesakten är inte att undra på. Man 

kan fråga sig hur många hela, ej fragmenterade minnen Ekelöf hade från sin barndom av 

vad man skulle kunna kalla meningsskapande möten, ansikte mot ansikte med fadern. 

Blickens tematik hos Ekelöf är kanske ett av författarskapets mest grundläggande och 

djupast sett existentiella teman. Ett tema som är särskilt uttalat i Diwantrilogin, och vilket 

Anders Olsson uttömmande behandlat i sin doktorsavhandling Ekelöfs nej.49    

 

 

3.2 Minnesporträtt 

 
Jag lindar, jag lindar dessa remsor 
över min älsklings själ 
Med brunt, nästan utplånat bläck 
skall jag skriva på mina linneremsor 
hemliga tecken 
och jag skall linda dem som en vaggsång 
runt om min älsklings själ – 
O aldrig utgjutna salvor 

 
46 Cullberg, s. 42. 
47 Gunnar Ekelöf, ”Ett fotografi” Verklighetsflykt (1958) Promenader och Utflykter (Stockholm 1985)  s. 
221 ff. 
48 Ibid., s. 221. 
49 Anders Olsson, Ekelöfs nej (Stockholm 1983). 
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O smala remsor 
lindade i varv på varv av konstrik flätning! 
Liknar du inte redan en fjärilspuppa 
sådan den hänger i rosenbusken! 
Du med de stora ögonen jag gav dig! 
Du med det obefläckade anletet! 

      

”Arsinoë” ur diktsamlingen Strountes50, är av allt att döma en sorgesång över en älskad 

kvinna. I diktens inledning täcks det som en gång var själens spegel, ögonen och ansiktet, 

varsamt och rytmiskt av linneremsor på samma sätt som egyptierna mumifierade sina 

döda. Linneremsorna med sina hemliga skrivtecken liksom vaggandet och lindandet, den 

konstrika flätningen är rörelser som samtidigt beskriver dikten och dess stegvisa 

tillkomst, diktarjagets rytmiska sång till den döda. En sång som övergår i en besvärjelse 

om evigt liv genom fjärilspuppan i rosenbusken, där puppan i analogi med mumien ruvar 

på den slutgiltiga metamorfosen.  

     När det kommer till ”Arsinoë” och det utmärkande draget hos Ekelöf att omforma 

personliga erfarenheter, d.v.s. biografiskt stoff till litteratur, omnämner Olsson Ekelöfs 

relation med Maj Strindberg under senare delen av 30-talet och ett kvardröjande 

skuldkomplex som en möjlig bakgrund.51 Maj Strindberg var svårt sjuk i tbc och dog 

1944 några år efter att relationen upphört på Ekelöfs initiativ. Kanske är det något av detta 

som avspeglas i diktens två sista, apostroferande rader, och där beskedet om avslutet och 

det som står att läsa i ögonen hos den övergivna för alltid verkar ha etsat sig fast hos den 

som övergivit. Här skulle själva lindandet-skrivandet också kunna läsas som något som 

har funktionen av att dölja den uppfordrande blicken hos den döda, för att slutgiltigt 

undkomma känslan av skuld. Dikten som en väg att skriva sig fri.   

     Dikten skrivs omkring tio år efter Maj Strindbergs död. Tio år därefter, 1966, 

kommenterar Ekelöf dikten i ett brev till Leif Sjöberg apropå de egyptiska, storögda 

porträtten i enkaustik: ”Porträtten var avsedda att fästas ovanpå mumiens ansikte och var 

redan utförda under personens livstid. […] Jag vill minnas att någon ort i denna lilla oas 

kallas Arsinoë. Och dessa målerier kan då betraktas som föregångare till ikonkonsten.”52  

     Jag har i detta avsnitt velat visa på hur fotografier och minnesbilder från olika 

tidpunkter i Ekelöfs liv går i dialog med bilder ur konsthistorien och görs fruktbara över 

tidsgränserna. Det förflutna och nuet flyter gång på gång samman hos Ekelöf. Bilder läggs 

 
50 Gunnar Ekelöf, Strountes (1955), citerad ur  Gunnar Ekelöf. Samlade dikter (Stockholm 2004), s. 239. 
51 Anders Olsson, Ekelöfs nej (Stockholm 1983) s. 263. 
52 Moberg, s 116. 
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över bilder genomskinligt, i lager på lager, som erfarenheten. På samma sätt tycks Ekelöfs 

dikter föra ett pågående samtal med varandra obundna av tidpunkten då de skrevs.   

  

 

4   EKELÖF OCH IKONEN 

4.1 Det hemliga ögat 

 

Du ser på mig. Hodigίtria, Philoúsa53 
 
Ekelöfs intresse för bildkonsten följde honom hela livet och, menade han själv, hade haft 

större betydelse för hans diktning än musiken.54 Porträttmåleri från skilda epoker verkar 

att ha fångat hans särskilda intresse redan som ung. Vid ett besök i Paris 1925 omnämner 

han ett kvinnoporträtt av Sandro Botticelli och Leonardo da Vincis La Gioconda (Mona 

Lisa) som det enda i konstväg värt nog att stanna i Paris för.55 Under 50- och 60-tal 

intensifieras intresset för orientalisk kultur som väckts redan i ungdomsåren, något som 

resulterar i vad Helena Bodin omnämner som ”en högst personlig mix av bysantinsk 

estetik, medeltida arabisk poesi, sufism och hermetism, alltsammans grundat i ett 

livslångt intresse för indisk mystik” (min översättning.).56 ”Jungfrun”, ett centralt motiv 

hos Ekelöf, får också ny aktualitet i 60-talets sena diktning. Paret Ekelöf gör under 

omnämnda period upprepade resor till Italien, Grekland och Turkiet. På sina resor bygger 

Ekelöf undan för undan upp en privat liten ikonsamling.  

     Ekelöfs förhållande till ikonerna grundade sig inte på någon religiös trosbekännelse. 

Likväl fanns hos honom en fascination inför ikonens funktion som kultbild och 

bruksföremål som fann näring i det djupt personliga. Det berättas hur Ekelöf mot slutet 

av sitt liv brukade korsa sig inför ikonerna som satt ovanför sängen i hans arbetsrum. 

Enligt egen utsago var åtbörden av kontemplativ natur, ett uttryck för den djupa 

sinnesstämning som fyllde honom vid åsynen av ikonerna.57 Men en ikon kunde enligt 

honom själv också ge sig tillkänna i det nakna, avklädda träet eller i en fläck på väggen, 

 
53 Ekelöf, ”Xoanon”, Sagan om Fatumeh, s. 45-46. 
54 Ibid., s. 57. 
55 Ibid., s. 53. 
56 Helena Bodin, “Byzantine Literature for Europe? From Karelia to Istanbul with the Swedish Modernist 
Poet Gunnar Ekelöf “ Literature for Europe? red. Theo D’haen, Iannis Goerlandt (Amsterdam-New York 
2009), s. 363. 
57 Moberg, s. 57. 
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en så kallad ”ödespunkt”.58 I en anteckning från 1966 under arbetet med Sagan om 

Fatumeh skriver Ekelöf: ”Till ’Xoanon’, FATUMEH. –Väggarnas fanér i husvagnen hade 

kvistar.” På samma rad följer en kommentar av Ingrid Ekelöf: ”− GE:s mor hade antika 

möbler, väl spacklade, målade eller förgyllda, som han efter hennes död lät luta av och 

måla mindre ’igenmurat’”.59 Ekelöf fortsätter vidare i sina anteckningar: 

 
Diktämne: 

Det hemliga ögat i träet 
etc. etc. 
symbolen som ser på dig 
därför att symboler ser lika mycket allra minst 

som speglar ser på dig 
de ser även oförmärkt. 

En iakttagande men därigenom även uppfordrande 
blick 

[…] 
 

Ögat i väggen över min h.-vagnssäng 
ögat i gamla ting, erfaret. 

kanske igenmurat som min mor gjorde m sina stolar: de ”ser”  
nu men med vilka tärda, förvirrade förskämda och förskräm- 
da anleten 
[…]60 

 
 

Anteckningen visar hur Ekelöfs diktning på ett konkret sätt hämtade stoff ur vardagen 

och de föremål som omgav honom. Föremål, här i form av de nyrestaurerade möblerna i 

arvet efter modern, som får en stark symbolisk laddning kopplad till minnet av den döda. 

Moderns ”igenmurade” blick som genom diktaren läggs i öppen dager, åter blivit seende? 

Anteckningen och scenen som utkastet ovan beskriver är närmast att betrakta som något 

av en nyckelscen i förhållande till ikonen i egenskap av ett målat träföremål och med 

förmåga att uppfordrande se tillbaka på betraktaren. Sist men inte minst som ett ytterligare 

tecken på den inre positionsförändringen i förhållande till modern som kanske når sitt 

främsta uttryck med dikten ”Xoanon”.     

 

I ett av de olika ikonmotiven med Gudsmodern och Kristusgestalten, Hodigίtria, också 

kallad Vägledarinnan, de resandes och blindas hjälparinna, lutar Gudsmodern sitt huvud 

mot barnets, men utan att se på det. I ömhetsmotiven ”Eleúsa, medlidandets madonna 

 
58 Ibid., s. 57. 
59 Ekelöf, En självbiografi, s. 203. 
60 Ibid., s. 203 f. 
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eller ”Glykophilúsa”, ”De ömma kyssarnas moder”, avbildas moderns och barnets 

ansikten i innerlig förening, med barnets ansikte och blick vända upp mot modern, inte 

heller här möter modern barnets blick.61 Kjellin, vars bok om ikoner Ekelöf för övrigt 

ägde och ingående studerade, skriver: ”[…] de stora, djupt allvarliga ögonen tycks ha 

fångat en inre syn, barnets tillkommande öde.”62 Ekelöf fäste sig särskilt vid 

ömhetsmotivet.63  

     Här tycker jag mig kunna spåra det vemodigt sorgsna och inåtvända ansiktsuttrycket i 

gestaltningarna av Gudsmodern tillbaka till ansiktet i dikten ”dödstystnad från gult till 

svart”. Som om erfarenhetens bilder, och minnets, av det i sorg slutna, bleka ansiktet, 

”med en röd blomma i högra ögonhålan” funnit sin slutgiltiga motsvarighet i ikonen.  

    Med diktens hjälp vänder dock Ekelöf i den apostroferande slutraden i ”Xoanon” ”Du 

ser på mig. Hodigίtria, Philúsa.”, moderns blick ut mot barnet och diktaren, sig själv. Hur 

detta sker och varför avser jag återkomma till i diktanalysen av ”Xoanon”. 
  

 

5   EKFRASEN 

5.1 Att dikta är att måla är att dikta – ett intermedialt perspektiv 

Ekfras brukar en litterär text kallas som i en eller annan mening tar sin utgångspunkt i ett 

faktiskt existerande bildkonstverk, och beskriver eller går i dialog med det på en rad 

varierande sätt. Ekfras stammar från det grekiska ordet ’ekphrazein’ och betyder i 

översättning att ”utsäga” eller ”tala ut”.64  I enlighet med J. H. Hagstrums Sister Arts 

(1958), påpekar Annette Fryd, talas det ofta om ekfrasen som ett sätt att med ordens hjälp 

ge röst åt den stumma bilden, låta det verbala uttrycka det visuella.65  

    Vid närmare beaktande framstår påståendet om bildens stumhet som lika vilseledande 

som att en dikt talar. En dikt är, eller består, först och främst av svarta tecken på ett vitt 

papper liksom en ikon är en träpannå med färg på, och dikten i det hänseendet lika stum 

som bilden. Vägen till att texten ska börja tala till oss i betydelsen göras meningsfull är 

längre och för det mesta inte lika direkt som när vi står inför en bild. Själva avkodandet 

av textens teckensystem och bildens följer olika vägar, men när de väl tagit plats inom 

oss och börjat kommunicera talar en bild till oss lika mycket utifrån sitt teckensystem, 

 
61 Helge Kjellin, Ryska ikoner i svensk och norsk ägo (Stockholm 1956  ) s. 96. 
62 Ibid., s. 94. 
63 Moberg, s. 110. 
64 Anette Fryd, Ekfraser. Gunnar Ekelöfs billedbeskrivende digte (Köpenhamn 1999) s. 50. 
65 Ibid., s. 50. 
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som en dikt talar utifrån sitt.   

 

I ”Ekphrasis and the Other”66 beskriver W. J. T. Mitchell det spänningsfält som uppstår 

när ord möter bild i en ekfras. Mitchell tar fasta på vad han kallar tre faser när det kommer 

till fascinationen för och problematiken kring ekfrasen: ekphrastic indifference, 

ekphrastic hope och ekphrastic fear. Den första fasen, ekphrastic indifference avspeglar 

en allmän uppfattning om att ekfrasen är en omöjlighet.67 Lite på samma grunder som det 

finns de som hävdar att översättning av skönlitteratur från ett språk till ett annat, i 

synnerhet poesi, är en omöjlighet på grund av språkens och kulturernas olika 

referensramar m.m., så kan inte heller ordet på grund av sin annorlundahet få bilden att 

träda i dagen, eller ”översätta” den fullt ut: ”Words can ’cite’, but never ’sight’.”68 Den 

andra fasen, ekphrastic hope, går tillbaka på litteraturens uppenbara förmåga att få oss att 

se bilder medan vi läser. Detta är den fas då den tidigare omöjliga klyftan mellan bilden 

och ordet, genom en metafor eller en liknelse plötsligt överbryggas, och får oss att se.69 

Ögonblicket då de båda konstarterna, eller medierna smälter samman övergår dock 

ganska snart i en tredje fas, ekphrastic fear. Den tredje och sista fasen visar på vad 

Mitchell kallar för motstånd, eller ett motsatt begär. Fasen inträder då gränserna mellan 

ord och bild plötsligt upplevs som hotade av en kollaps.70 Fruktan för gränsernas 

utplåning medför att ordet åter måste ta herraväldet över bilden. Mitchell beskriver utifrån 

de tre faserna en rörelse som pendlar mellan sammansmältningens omöjlighet, dess 

möjlighet, och slutligen motståndet som väcks inför hotet om dess kollaps; en rörelse 

präglad av ambivalens.  

     Jag kommer inte att gå vidare in på de estetiska, poetologiska och litteraturhistoriska 

kopplingarna som Mitchell gör, eller på maktförhållandet mellan det som beskriver 

(ordet) och det som beskrivs (bilden) i termer av aktiv och passiv, manlig och kvinnlig, 

etc.. Jag begränsar mig till att med utgångspunkt från den ambivalens som tycks inskriven 

i mötet mellan ord och bild i ekfrasen dra paralleller till mötet med ”den andre” ur ett 

psykologiskt perspektiv. För att exemplifiera vänder jag tillbaka till följande rader i 

Ekelöfs dikt på s. 12: ”Tre féer / stod kring min vagga / en god / en ond / en likgiltig /Min 

 
66 W. J. T. Mitchell, ”Ekphrasis and the Other”, Picture Theory. Essays on verbal and visual 
representation, http://w.w.w.rc.umd.edu/editions/shelley/medusa/mitchell.html, 12-11-03 
67 Mitchell, s. 3. 
68 Ibid., s. 3. 
69 Ibid., s. 4. 
70 Ibid., s. 5. 
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mor var den onda fén / men hur ond?” Féerna i dikten beskrivs med hjälp av tre olika, 

nästintill allegoriska skepnader i korrespondens med Mitchells tre faser. Hoppet hos 

Mitchell skulle hos Ekelöf kunna ses som liktydigt med den goda fén, fruktan med den 

onda modern, och likgiltigheten med likgiltighetens fé. De tre gestalternas fasta, närmast 

rigida konturer av vad som skulle kunna förstås som diktjagets och det undermedvetnas 

klyvning av kvinnan/modern, ser här ut att luckras upp i och med diktens fråga: ”[…] 

men hur ond?”  

     Mitchells teorier om den poetiska ekfrasen väcker många fler intressanta frågor när 

det kommer till förhållandet mellan dikten och bilden hos Ekelöf,  en återspegling av ett 

jagets möte med ett ”du” -  väl värda att utforska vidare. 

  

      

6    FRÅNVARONS OCH NÄRVARONS BILD I TVÅ FÖRGÄNGLIGHETSDIKTER 

6.1 Spegling och skapande 

Innan jag inleder analysen av de båda ikondikter vill jag i korthet redogöra för den 

engelske psykoanalytikern Donald W. Winnicotts lek- och spegelteori.71 Winnicotts 

lekteori beskriver hur lek och skapande är något som har sitt ursprung i den tidiga 

kontakten mellan mellan mor och barn. Moderns anpassning till barnet under symbiosen 

går i förlängningen ut på att ge barnet en upplevelse av magisk kontroll. I en känsla av 

tillit till modern, det älskande objektet (eller hennes ersättare), skapas så ett 

”mellanliggande lekområde, där föreställningen om magi uppstår”.72 Så småningom blir 

barnet redo att leka ensam i närvaro av någon annan. Barnets upplevelse är att den 

närvarande, pålitliga personen återspeglar det som händer i leken. Senare sker ett gradvis 

närmande mellan två olika lekområden, barnets och moderns. Modern anpassar sig till 

barnets lek men för stegvis in egna lekar och banar väg för ett lekande tillsammans.73 I 

spegelteorin ses moderns ansikte som ”en föregångare till spegeln”.74 I denna första 

spegel får det lilla barnet under gynnsamma omständigheter för första gången syn på sig 

själv. Modern ser på barnet och ”hennes ansiktsuttryck återspeglar vad hon ser där”.75  

     Förmågan att leka och att skapa, liksom att se sig själv speglad i andra och så 

småningom spegla andra tillbaka, är något fundamentalt i människans liv. I konstnärens 

 
71 Donald W. Winnicott, Lek och verklighet , övers. Ingeborg Löfgren (Stockholm 1995). 
72 Ibid., s. 84. 
73 Ibid., s. 84-86. 
74 Ibid., s. 174. 
75 Ibid., s. 176. 
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eller diktarens liv är förmågan till skapande knuten till själva livsnerven.  

    Ekelöf talar i en anteckning från 1966 om världen som spegel, en magisk spegel.76 

Konstnären är, enligt Ekelöf, människans representant framför denna spegel. Naturen och 

tingen återspeglar människan, men via världen som spegel blir människan genom sina 

sinnen också varse en högre kosmisk ordning. Denna ordning ger sig till känna enbart i 

fragmentariska bilder. Pusselbitarna som saknas för att den hela bilden ska träda fram 

menar Ekelöf är vad som gett upphov till begrepp som ”Gud” eller ”skönhet”. I Ekelöfs 

värld heter tomrummet, eller det för alltid oskrivna bladet ”Jungfrun”. Hon är hans 

skapande genius. I mötet med Jungfrun söker diktaren närma sig sin poetiska vision 

 
Vi söker bestämma det saknades, istället för det seddas, form, färg, lukt, ljud  […] kanske 
knackar jag med en mindre sten på den större för att göra det undrande uttrycket ännu 
tydligare. Det för ofta vilse. Jag förstör det första undrande uttrycket. Småningom men först 
efter långt om länge  […] lär jag mig låta bli för att bara iaktta, d.v.s. spegla mig, tänka, låta 
visionen födas och skåda den.77 

 

I Diwantrilogin är spegeln en återkommande metafor för såväl identitetsskapande, kärlek 

och inlevelse mellan ett jag och ett du, som identiteternas upplösning intill förväxling och 

förblandning. ”Djävulspredikan” i den tredje och sista delen Vägvisare till underjorden 

(1967) sitter i en scen konstnären och Jungfrun, inledningsvis en och samma gestalt, likt 

ett barn vid strandkanten av evigheten: 

 
[…] 
Han är den skapande, hon är också den skapande 
Och som ett urgammalt barn från andra sidan av Tiden 
leker med vrakgods och sten på den strand som är Huden 
barnets osjälviska lek med de innebörder det finner 
i de enklaste ting som sköljs eller sväljs av vågor 
blir han den konstnär som vet att någonting alltid fattas 
Vore något fullkomligt funnes inte Fullkomligheten 
Han trevar sig fram med syftlinjer, sökta konturer 
eller ger sig tillkänna i mellanrummen av orden 
eller söker med ögat bröstens ungdom, magens rundning 
Kanske han kysser dig, mun och ögon, som om han visste 
att ni två är individer som älskar men inte har möjlighet 
att smälta samman. […]78 

 

”Huden”, för att tala med Winnicott, kan här läsas som barnets minne av den obrutna 

 
76 Ekelöf, En självbiografi, s. 233 f.. 
77 Ibid., s. 233 f.. 
78 Ekelöf, Vägvisare till underjorden (Stockholm 1967) s. 80. 
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närheten med det första kärleksobjektet, modern, och en gemensam hud. Fortsättningsvis 

också leken vid strandkanten i moderns närvaro, ensam men skapande, samtidigt i ett 

sökande efter den närhet som för alltid gått förlorad. Revan i huden, såret som tomrummet 

och saknaden lämnat efter sig är vad som därefter kommer att uppta konstnären i hans 

skapande. Till sist insikten om kärlekens ömsesidighet men också återföreningens 

omöjlighet.    

  

6.2 ”Den svarta bilden” – Frånvarons bild 

Ikonen som gett upphov till Ekelöfs ekfras ”Den svarta bilden” och som återfinns i 

trilogins första del, Diwan över fursten av Emgión, är av en särskild ikontyp där den 

målade träpannån är täckt av en silverplåt uthamrad i relief med utsparade hål för 

Mariagestaltens och Kristusfigurens ansikten och händer, en s.k. basma. Den gamla 

grekisk-ortodoxa traditionen påbjuder att de troende i vördnad rör vid och kysser ikonens 

ansikten och händer. Traditionen griper tillbaka på en gammal kristen kultur med rötter i 

en tusenårig rituell tillbedjan av Gudsmodern.79 Röken från oljelampor tillsammans med 

färgernas oxidering samt ikonernas ålder och beröringen av dem är orsaker till att 

ikonerna svartnat. 

     Diktens första strof upprepar inledningsvis en och samma mening, som sedan börjar 

om, nu med början från slutet.. Orden går som i procession, mässande i en rörelse framåt 

och tycks i upprepningarna härma kyssandet av bilden   

  
Den svarta bilden 
Under silver sönderkysst 
Den svarta bilden  
Under silver sönderkysst 
Under silvret 
den svarta bilden sönderkysst 
Under silvret  
den svarta bilden sönderkysst 

 

Den hypnotiska rytmen driver fortsatt dikten framåt och uppehåller sig vid åsynen av 

kontrasterna mellan vitt och svart, nu överfört till det vita silvrets svartnade yta – inte bara 

bilden är ”sönderkysst” utan också silvret närmast den 

 
Runt kring bilden 
det vita silvret sönderkysst 

 
79 Fryd 2006, s. 67. 
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Runt kring bilden 
själva metallen sönderkysst 
Under metallen 
den svarta bilden sönderkysst 
 

 

Det är som om dikten vill ringa in bilden från alla håll, över- och underifrån, runtom, för 

att fästa minnet av den över näthinnan en gång för alla. Kontrasterna mellan ljus och 

mörker, men också mellan mjukt och hårt, som i mötet mellan läpparna och 

silvermetallen, bidrar till diktens sinnlighet. Så småningom övergår den konkreta 

sinnligheten i allt större abstraktion   

 
 
Mörker, o mörker 
sönderkysst 
Mörker i våra ögon 
sönderkysst 
Allt vad vi önskat 
sönderkysst 
Allt vad vi inte önskat 
kysst och sönderkysst 
Allt vad vi undslippit 
sönderkysst. 
Allt vad vi önskar 
flerfaldiga gånger kysst.      

 

Upprepningarna formar sig till en besvärjelse, som liknar en bön. Det upprepade 

”sönderkysst” får en mer personlig ton, från att ha varit en kollektiv ansiktslös handling 

till att omfatta ett ”vi”, som gränsar till ett jag och ett du.  

     Låt oss från dikten vända tillbaka till scenen för Ekelöfs möte med ikonen i 

Blachernekapellet, ansikte mot ansikte. För det är ju just så ikonen som bild är tänkt att 

”beröra”, via Gudsmoderns ansikte med de stora ögonen frontalt vänd mot betraktaren. 

När det gäller ikonens bilduppbyggnad i allmänhet fungerar det omvända perspektivet 

som ett sätt att öppna upp bilden mot betraktaren, leda in denne. Syftpunkten är riktad 

mot ögonen vilket ytterligare förstärker känslan av närvaro. I bilderna finns inte heller 

någon realistisk ljuskälla som kan spåras till ljusinsläppet från ett fönster i ett rum eller 

en viss tidpunkt på dagen. Istället är ljuset i bilden ett jämnt ljus som tycks emanera från 

gestalterna själva.80 Men när det gäller ikonen i kapellet har bilden reducerats till ett spel 

mellan renodlade former för ljus och mörker. Där förut Gudsmodergestalten och 

 
80 Per-Arne Bodin, Världen som ikon (Skellefteå 2006), s. 20 ff.. 
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Kristusfiguren såg tillbaka på betraktaren gapar istället svarta hål. Ljuset hos ansiktena 

tycks ha slocknat för alltid, liksom den blick som en gång såg tillbaka på betraktaren. 

     Jag tolkar dikten först och främst som en dödsdikt. En förgänglighetsdikt där insikten 

om moderns död och den slutgiltiga övergivenheten, slår emot Ekelöf med full kraft i 

mötet med ikonen som katalysator. Förlusten av fadern i 8-årsåldern finns också med som 

resonansbotten i dikten, inte minst via den utsläckta pupill (faderns sjukdom) som de 

båda, svart gapande ansiktsovalerna skulle kunna läsas som en allusion på.  

     Fryd skriver i sin analys apropå ”Den svarta bilden”: ”Ikonens mørke er også mørket 

i beskuerens pupil”.81 Fryd menar att avståndet mellan ikonen och betraktarens innersta 

önskningar upphävts, att ikon och åskådare smält samman. Min läsning av ikonens 

mörker och mörkret i åskådarens öga, d.v.s. diktjagets, går i motsatt riktning. Ur ett 

utomtextuellt perspektiv spårar jag istället, via diktjaget/åskådaren, insikten om och 

accepterandet av mörkret, grandet i det egna ögat, som något som går hand i hand med 

accepterandet av mörkret hos den andra, här ikonen.  Diktens ”svärta” tycks på en och 

samma gång representera sorg, skuld och död. ”Mörker i våra ögon / sönderkysst” kan 

läsas som ett erkännande av mörkret i moderns ögon, såväl som hos den egna, 

fördömande blicken som ”färgat” diktjagets bild av henne en gång. Det ”sönderkyssta” i 

sin dubbelhet är signifikativt för hur Ekelöf  gärna vänder ut- och in på begreppen jag och 

du, liv och död, som i följande rader:   

 
Enkel är födelsen: 
Du blir du 
Enkel döden: 
Du är inte mera du 
Det kunde varit omvänt 
som i en spegelvärld: 
Döden kunde ha fött dig 
och Livet släckt ut dig 
Det ena såväl som det andra – 
Och kanske är det så: 
Ur Död är du kommen, långsamt  
utplånar dig Livet.82 

 

 

Upprepningen av ordet ”sönderkysst” kan utifrån den paradoxala vändningen i dikten  

ovan sägas representera det som livet utsätter människan för under resans gång. ”Den 

 
81 Fryd 2006, s. 71. 
82 Ekelöf, Sagan om Fatumeh, s. 28. 
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svarta bilden”  ser jag som en början till den djupare självrannsakan som Ekelöf ställs 

inför efter moderns död och där tidigare låsta positioner i termer av ont och gott, svart 

och vitt nu rubbats.  

 

6.3  ”Xoanon” – Närvarons bild  

Ikonen som är föremål för Gunnar Ekelöfs dikt ”Xoanon”83 är en ikon ur Ekelöfs privata 

samling införskaffad i Aten 1961, och ett exempel på  Hodigίtriamotivet med 

Gudsmodern och Kristusfiguren.84 Ekelöf beskriver att han inför ikonerna upplever att 

han mött en ”ur-bild” som gjort honom till en ”ur-hedning”.85  

     I diktens inledning talas det om ikonen och duets, ”undergörande” kraft, om hur den 

första gången ”uppenbarar” sig, och dess inneboende förmåga att ge sig tillkänna närhelst 

”hjärtat önskar”. Ingrid Ekelöf köpte ikonen som en gåva åt maken på en marknad. 

Kanske är det från marknadsplatsen som scenen i diktens inledning härrör. Tillåt mig här 

en fri fantasi. Paret Ekelöf går runt på marknaden. Ekelöf som vanligt på spaning efter 

något i trängseln och larmet, kanske en ny ikon. I den strida strömmen av synintryck får 

han syn på ikonen, kanske i en känsla av att också den valt honom, eftersom den lyckats 

fånga just hans uppmärksamhet i folkmyllret. Ett osynligt band har upprättas mellan 

Ekelöf och ikonen. Han får den av hustrun i vad man får förstå är en kärleksgåva. Men 

det finns ett annat band som sträcker sig längre tillbaka i tiden, nämligen till moderns 

stora intresse för antikviteter, ett intresse som odlades på olika resor runtom i Europa 

under Ekelöfs uppväxtår. Ekelöf hade egna funderingar om att köpa och sälja konst redan 

när han som ung reste till London och Paris.86  

     I dikten står vid modergestaltens sida  

 
i full ornat ett vuxet lindebarn 
som är den siste fursten av min ätt.  

 

Diktjaget och lindebarnet-fursten tycks stamma från samma ätt. Kanske är de i själva 

verket samma person, den som i Diwantrilogin går under samlingsnamnet Fursten av 

Emgión, Ekelöfs alter ego. Här tycks faderns spöke gå igen,87 och arvet att vara den 

enfödde sonen. Så följer det abrupta  

 
83 Ibid., s. 45. 
84 Moberg, s. 126. 
85 Ibid., s. 128. 
86 Ekelöf, En självbiografi, s. 54. 
87 Ekelöf, Ett porträtt, Verklighetsflykt (1958), Promenader och Utflykter  (Stockholm 1985) s. 225. 
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Jag lyfter bort honom, ty varje attribut 
som hör till denna Panayίa går att lyfta 
som plundrarn rycker loss en silversmeds basmá 
från någon bild med händer mörknade och sönderkyssta  

 

Barnet-fursten är det första som diktjaget lyfter ut ur ikonen. Det gradvisa nedplockandet 

av bilden, som formar sig till en sakta men säker resa mot döden och en nollpunkt, har 

tagit sin början. I raderna ovan kan man följa hur diktjagets, plundrarens och 

silversmedens identiteter glider över i varandra och hur ikonen från dikten ”Den svarta 

bilden” smyger sig in. Att bilder, mot slutet av Ekelöfs liv först och främst ikonen, tjänade 

som katalysator och igångsättare av diktandet har jag tidigare visat på. Det finns också en 

stark vilja till berättande i Ekelöfs diktning som kanske ofta förbises. Den underliggande 

berättelse jag tycker mig skönja i raderna ovan är den om hur Ekelöf i samband med 

faderns sjukdom skiljs från sin mor. Från att barnet i dikten lyfts bort, lyfts därefter kronan 

på modergestalten, tecknet för upphöjdhet. Därefter följer ett sakta avklädande  

 
Jag löser vecken över hennes högra bröst 
och varligt vecken över hennes vänstra 
med smärtorna. Jag lyfter som en spindelväv 
den tunna underklädnaden, som lämnar gåtan 
på en gång löst och olöst, och hon ser på mig 
med bruna ögon i de blåa ögonvitorna – 
ser på mig oavvänt . . . […] 

 
 
Här tycker jag mig höra en återklang från dikten ”Arsinoë”. Vecken i klädnaden som 

löses, underklädnadens spindelvävslika tyg för tankarna till hur egyptierna balsamerade 

och svepte sina döda. Det är som om de storögda ögonen hos mumieporträtten här smälter 

samman med ikonens, kanske också minnet av de båda döda, Maj Strindberg och modern. 

Men något väsentligt skiljer dikterna åt. I ”Arsinoë” är skrivandet och lindandet en 

balsameringsakt, delvis i ett försök att undkomma ansiktet och ögonen hos den döda, de 

som i minnet ännu ser tillbaka på diktjaget med makt att väcka skuld. I ”Xoanon” sker en 

motsatt rörelse. I stället för ett lindande i avsikt att dölja sker ett blottläggande. Klädnaden 

som också rymmer något av den förklädnad som tillhör livets teater avlägsnas. Och 

liksom ikonens ögon inte viker undan, viker inte heller diktjaget från dödens och skuldens 

oundviklighet denna gång.    
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Moberg visar på Ekelöfs arbetssätt med dikten genom de så kallade spaltdikter som 

föregått den slutliga dikten och där ikonens olika attribut ingår, ett på varje rad:88  
         

handen 

rosen 

kejsaren 

pallen  

doket 

ansiktet 

manteln 

bakgrunden 

de 2 heliga 

    

Det är som om Ekelöf närmar sig arbetet med dikten i enlighet med ikonmålarens 

tillväggångssätt, där varje beståndsdel, eller attribut, utgör ett slags mikrokosmos i ett 

makrokosmos i den strängt formaliserade bildvärld som är ikonens. I spaltdikten läggs 

det ena attributet till det andra, medan de i slutdikten ett efter ett dras ifrån: ”[…] ty varje 

attribut / som hör till denna Panayίa går att lyfta”. Delarna som en efter en lyfts ut ur 

bilden kan liknas vid ett barns lek med ett pussel som i en omvänd rörelse lösgör 

pusselbitarna från varandra, så att träasken undan för undan, den bakgrund eller botten 

mot vilken motivet en gång trädde fram, åter blir synlig. Eller avklädandet av en docka 

där inte bara kläderna tas av, också armar, ben och huvud i en sorts omnipotent lek där 

barnet tar isär och sätter ihop sin värld gång efter gång, liksom diktarfursten leker med 

orden i sitt rike. Diktens rörelse sker i motsats till ikonmålarens adderande av attribut 

genom ett subtraherande. Som om orden i samma stund de skrivs, eller läses, ett efter ett 

upphäver de penseldrag som en gång gav liv åt ikonen.  

    Anette Fryd gör med utgångspunkt i sin doktorsavhandling en analys av ”Xoanon” som 

ett slags ikonoklastisk ekfras, där avklädandet av motivet som steg för steg äger rum i 

dikten, liknas vid en ”striptease” och den verbala akten som mättad av erotiskt våldsamma 

underströmmar.89 Fryd betonar visserligen att det inte rör sig om ett fullständigt 

destruerande av bilden, utan om ett försök att intensifiera det heliga, och att genom 

språket fylla det frånvarande med ny närvaro.  

     Visst återfinns stråk av erotik i avklädandet av kvinnogestalten, ett slags bottensats, en 

 
88 Ibid., s. 126. 
89 Fryd 1999, s. 59. 
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legering av ett begär som färgar in dikten och där de två kontrahenterna Eros och Thanatos 

spelar med, dock vill jag hävda, med andra förtecken än de Fryd gör gällande. Diktens 

mest påfallande drag ser jag istället i den ömhet och vördnad med vilken bilden bit för 

bit, ord för ord, plockas isär. Som här i diktens nästföljande rader där avklädandet övergår 

i sönderplockandet av kroppen 

 
[…] Jag lösgör armarna 

den bruna handen med sin ros, de bruna brösten 

det högra först, det vänstra varligt sist 

med smärtorna, och gördeln efter att ha kysst den 

 

I likhet med Cullberg läser jag dikten först och främst som en dikt om försvinnande, en 

smärtsam förgänglighetsdikt där tid och materia upplöses.90 Men ändå inte helt. När det 

som skulle kunna kallas livets rekvisita klätts av kroppen hos kvinnogestalten, och även 

kroppen sina attribut, ett efter ett, återstår paradoxalt nog i kvistögat hos träplankan ett 

slags närvaro som ser tillbaka på diktjaget 

     Bakom  ikonen, som ett porträtt för dikten, döljer sig ett annat porträtt, ett annat vad 

man skulle kunna kalla ur-porträtt, för att parafrasera Ekelöf ovan. Den ”ur-bild” och ”ur-

hedning” Ekelöf omnämner i citatet ovan får på så vis representera bilden av en mor och 

son utan religiösa förtecken.    

    ”Xoanon” skulle ur detta perspektiv och utifrån en psykoanalytisk tolkning ytterst 

kunna läsas som en dikt om det goda objektet, här modern, som fortsätter att leva inom 

diktaren, fortsätter att hålla upp sin spegel också när denna inte längre finns kvar i 

sinnevärlden − ett slags tidlös närvaro i sin frånvaro som ger sig tillkänna genom kvistögat 

hos träplankan och i mötet öga mot öga, som i ett kärleksmöte, upphäver skillnaderna 

mellan tid och rum, subjekt och objekt, dikt och ikon, sist men inte minst liv och död. 

     ’”Hela min konstuppfattning är dock att återvända till ursprunget, att börja om och 

börja om [...]”.91 I diktens slutrader är återvändandet till ursprunget ett faktum. Platsen, 

där moderträdet en gång hade sin hemvist och från vilket en gren en gång sågades av och 

gav upphov till ett sår i dess bark, återfinns vid en obestämbar kust mot norr 

 
En gammal plankbit av oliv, som sågats ur  
ett stormfällt träd, en gång för längesen 

 
90 Cullberg, s. 176. 
91 Ekelöf, En natt vid horisonten (Stockholm 1962), s. 173. 
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           vid någon kust mot norr. Där finns i träet 
nästan igenväxt, ögat av en kvist 
som bröts i trädets ungdom någon gång – 
Du ser på mig. Hodigίtria, Philoúsa. 

 

Geografiska platser knyts samman, Ekelöfs nordliga hemtrakter med de sydligare han 

under sitt vuxna liv sökte sig till i form av en själslig hemvist. Här återfinns vattnet som 

tillsammans med stranden och kusten knyter samman de avlägset geografiska platserna, 

men också tiden. Lagren av tid som finns nedtecknade i träets årsringar. Den tid som, och 

detta är avgörande, både är Ekelöfs personligt levda och upplevda tid såväl som den 

historiska tiden. Genom kvistögat i träet, likt ett sår där hudens ärrbildning både döljer 

och skyddar, vänds så blicken i slutraderna, med obruten kraft tycks det, rakt mot 

diktjaget.      

  

7  SLUTDISKUSSION 

I denna uppsats stödjer jag mig till stora delar på Johan Cullbergs tes kring Diwantrilogin 

som en i själva verket dold självbiografi där Ekelöf utifrån dikten som en plats för djupare 

självreflexion når fram till en omprövning av cementerade föreställningar kring 

barndomen och de båda föräldragestalterna, i synnerhet modern. Som jag omnämner i 

uppsatsens inledning fanns planerna på en självbiografi med redan tidigt hos Ekelöf. I 

inledningen till En självbiografi skriver Ingrid Ekelöf: ”När det gällde förhållandet till 

modern är det av vikt att här påpeka att GE lät förstå hur han ville låta minnet tvättas av 

tid och begrundan tills den bild han skulle teckna i sin självbiografi blev så ’sann’ som 

möjligt”(min kursivering).92 Kanske kom tiden slutligen ikapp Ekelöf, och självbiografin 

blev skriven. Kanske det heliga vattnet som kyrkvakten utgjuter över Ekelöfs händer 

tillsammans med mötet med ikonen i Blachernekapellet, som Ekelöf förevigat i ett 

fotografi, blev den tändande gnistan för detta minnesarbete. Mycket talar för det. Kanske 

var moderns död en nödvändig förutsättning för att bilden av henne skulle framträda i ett 

nytt, ”sannare” ljus. Ett ljus i skuggan av döden. En skugga som också skulle komma att 

krypa allt närmare Ekelöf själv. ”Trilogin”, som de tre sista samlingarna kommit att kallas 

i efterhand, var ursprungligen tänkt att utökas med fler diktsamlingar. De sista kom dock 

aldrig att skrivas. Ekelöf dog i mars 1968 några månader efter att den tredje delen 

Vägvisare till underjorden (1967) kommit ut. 

     Min utgångspunkt har varit att föra tillbaka diskussionen om Ekelöfs möte med ikonen 

 
92 Ekelöf, En självbiografi, s. 19. 
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så som det kommer till uttryck i dikterna ”Den svarta bilden” och ”Xoanon” till något så 

fundamentalt som det lilla barnets möte med moderns ansikte och blick. Detta 

grundläggande perspektiv på dikterna, ansikte mot ansikte, där ögat och blicken som en 

spegel för jaget och världen, det nav kring vilket skapandet och existensen snurrar, har 

jag velat lyfta fram dels via fotografier, bilder, dikter och anteckningar från skilda 

tidpunkter i Ekelöfs liv och produktion, med betoning på barndomen och den sena 

diktningen som ett slags återvändande i ljuset av det närvarande.    

     Speglingstematiken går igen på flera nivåer i Ekelöfs dikt. En viktig nivå gäller inte 

minst i betydelsen läsarens möte med diktaren, som ett möte ansikte mot ansikte. Läsare 

och diktare möts över tidsgränserna i ett slags spegling och återspegling där dikten öppnar 

sig på samma sätt som en ikon för det läsaren ”ser”. I Lena Cronqvists teckning på 

titelbladet ger konstnären ”sin bild” av mötet med Ekelöfs dikt. Handspegeln som mannen 

håller upp framför kvinnan har formen av en ansiktsoval. Bilden i spegeln och det ansikte 

som där framträder framstår vid närmare beaktande som något som i egen rätt ser tillbaka 

på kvinnan själv. Kanske är ansiktet i spegeln i själva verket dikten som Ekelöf håller upp 

för sin läsare. 

     Bild läggs över bild, erfarenhet över erfarenhet, värld på värld i lager genomskinligt. 

Genom lagren av färg och av tid ser den magiska spegeln, ”det hemliga ögat” tillbaka på 

Ekelöf. Minnet av allmoderns speglande öga en tid innan språket då världen först var ljus 

och skugga, sedan färger som antog former, och former som blev till kroppar och ting 

som undan för undan började teckna en värld, en allt större värld och expanderande spegel 

för barnet-jaget-mannen-diktaren. 

     På samma sätt håller Ekelöf håller upp sin dikt, sin vision av världen och låter mig 

som läsare spegla mig i den. 

 

Jag vill avsluta uppsatsen med ett citat från Ekelöf som inleder Anders Olssons Ekelöfs 

nej, som ett sätt att peka vidare in i framtiden mot nya läsningar, nya möten och 

möjligheter för dikten, ansikte mot ansikte, något som lever kvar som en närvaro i 

diktarens frånvaro: 
 

Corpus, kropp, betyder även det verk vi lämnar efter oss, och som så att säga är det döda, 
avsöndrade yttre och inre cellöverskott vi skrapat av oss med bronsskrapan på diktens 
palaestra (῎Eϱγα). Till skillnad från ex. vis en amputerad lem vidareexisterar verket, 
konstverket τα ῎Eϱγα  i sin egen myndighet utan smärta.93 

 
93 Gunnar Ekelöf, En självbiografi,  s. 198. 
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