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Abstract 
This study investigates the perceptual effect of ceiling painting on the viewer in relation to spatiality. Three case 
studies have been conducted of ceiling paintings by Johan Sylvius from 1690, Karl XI's gallery at Drottningholm 
Palace; Karl Axel Pehrson Transfigurata from 1978, at Thielska Gallery; and by Malin Gabriella Nordin from 
2021, at the restaurant Ricordi, all in Stockholm Sweden. The objects represent ceiling paintings with different 
mediums, pictorial expressions, and motifs. This study presents how ceiling painting's formal and aesthetic 
structures and mechanisms activate the viewer's perception and performative action. Together with the room, these 
elements shape the viewer's overall experience of the ceiling painting and the spaciousness. The perceptual 
influence takes place in interaction with the individual's subjective psychological make up, which filters the 
mentally and physically perceived information. This means that each individual's experience is characterized by 
subjective perceptions: the same colour, expression or form can generate different impressions in different 
individuals – depending on the individual's previous experience with similar elements. The aim is not to find a 
common experience, but to track which elements and how they activate the viewer. These elements are the ceiling 
painting's internal and external factors, which activate the senses and shapes the viewer's movements in the room. 
Sensations together with the viewer's choreography create an overall experience within the viewer. The thesis in 
the essay postulates that these structures and mechanisms are conditioned in the ceiling painting's particular 
placement in the inner ceiling of the room, its materiality and spatial relationship. The perceptual impact is the 
initial awareness of the art, before the intellectual, ceiling painting is not sought to be interpreted but to be 
experienced. Most of the research in the visual arts and especially on ceiling painting is devoted primarily to 
narratology, the narrative content. The purpose of the essay is therefore to highlight ceiling painting as an art form 
and shed light on its perceptual impact on the viewer and the spatiality, as an introductory part to the subsequent 
intellectual interpretations. This pre-narratological stage conveys both the sensuous potential of the ceiling 
painting itself, and knowledge that can contribute with extensions of the narratological content. 
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Förord 
 
Arbetet med denna uppsats har berört flera personliga nivåer utöver den akademiska bedriften 
av att skriva ett avancerat och omfattande arbete. Både genom arbetets processuella utveckling 
som inneburit många organisatoriska färdigheter, disciplinära strategier och ett gediget 
analytiskt arbete, har jag som författare och undersökare utvecklats av själva ämnet. Studiet av 
det perceptuella stadiet kräver efterforskningar i avancerade kunskapsfält men även inom den 
subjektiva kroppen bland medvetna och omedvetna områden. Arbetet med det perceptuella 
perspektivet och att skriva ett masterarbete av det, har transformerat den studenten som stod 
vid starten av denna uppsats till den individen som nu står i slutet av denna resa. 
 
Den ödmjukaste tacksamheten vill jag rikta till det humanistiska programmet med inriktning 
konstvetenskap vid Uppsala universitet för två lärorika år; till mina kursare, lärare, handledare, 
familj och vänner, samt andra interaktioner som influerat mig under loppet av arbetet och 
erbjudit sitt generösa stöd 
 
 – stort tack till er. 
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Inledning 
 
Takmåleri är en konstform som tilldelas ett någorlunda ansenligt intresse inom 
konstvetenskapen, främst inom konsthistoriska översiktsverk samt forskningsarbeten inriktade 
på den profana och religiösa dekorativa konsten. Däremot är det sällan som takmåleri 
förekommer som en välstuderad egen kategori inom bildkonsten och det huvudsakliga fokuset 
riktas till takmåleriets narratologiska innehåll och tekniska gestaltningar. Överlag tillhör inte 
takmåleri den kategorin av konstarter som kan anses värderas av ett högt popularitetsvärde, 
denna kategori får sällan stor allmän uppmärksamhet. Den engelska konsthistorikern Catherine 
McCormack påpekar i sin bok The art of looking up, det faktum att välrenommerade 
konstgallerier och museum runt om i världen pryds av rikliga och exemplariska takmålningar 
samt takdekorationer. Trots det är det sällan som besökarna uppmärksammas eller navigeras 
till att upptäcka just dem. Det är verk presenterade på väggarna eller i montrarna som besökaren 
undersöker entusiastiskt under besöket.1 Talar man om bildkonst generellt konnoterar man 
framför allt till bildskapande konstarter som bland annat skulptur, teckningar och målningar 
och vad gäller målningar är det främst staffli- eller väggmåleri som åsyftas, sällan är det 
takmåleri som betonas.2  

Takmåleriets förekomst kan spåras till människans tidigaste uttryck i 
bildskapande konstformer, med djur och stjärnsystem som de dominerande motiven.3 Det 
klassiska takmåleriets ursprung sträcker sig tillbaka till antiken, på formgivna paneler och plana 
innertak förmedlades motiv av geometriska eller ornamentala mönster, samt religiösa, 
mytologiska eller allegoriska uttryck. Under medeltiden och särskilt under renässansen 
utvecklades praktiken vidare i kyrkliga och profana sammanhang. Med perspektivlärans 
utveckling under 1400-talet togs konstkategorin till nya höjder, det perspektiviska bildrummet 
i takmåleri förmedlade inte bara estetiska värden eller narratologiska innehåll med ikonologiska 
referenser, men fungerade även som ett instrument. Det instrumentala modifierade arkitekturen, 
gestaltningar som skapades av var av öppna rymder och realrummets arkitektoniska fortsättning 
i bildrummet, vilket förändrade den rumsliga uppfattningen.4 Rummen tycktes vara större, 
högre med enastående och häpnadsväckande svindlande scener som skulle lura betraktarens 
uppfattning av rumsligheten. Takmåleriets funktionella bruk förstärktes under barocken, i 
samband med krig och religiösa strider under motreformationen. Kyrkan såg till att bruka starka 
sinnliga och emotionella stimuli inom den kyrkliga estetiska utsmyckningen. Bildkonsterna, 
bland annat takmåleri, skulle väcka känslor som skulle inspirera till andakten genom att vägleda 

 
1 Catherine McCormack, The Art of Looking Up, White Lion Publishing, London, 2019, s. 100. 
2 Nationalencyklopedin, (sökord: "bildkonst"), (2022.01.27), 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/bildkonst. 
3 Horst Woldemar Janson, Janson’s History of Art: The Western Tradition / Penelope J.E. Davies, 7th ed., NJ: 
Pearson Education, Upper Saddle River, 2007, s. 2. 
4 Ingrid Sjöström, Quadratura i italienskt takmåleri, diss., Stockholms universitet: Acoprint, Lidingö, 1972, s. 
33. 
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besökaren upp mot rummets högsta punkt, innertaket. Placeringen, upplyser McCormack, 
fungerade som en markör för det överjordiska som stimulerar associationer till Gud.5 
Figurmålare och perspektivmålare, vilka var två olika grupper av konstnärer som samarbetade 
med att gestalta perspektiviska och figurativa takmålningar, använde sig av perspektivet, 
realismen, teatraliteten samt dramatiken i motiven för att blända besökarna både sinnligt och 
med det ideologiska budskapet. På samma sätt brukade makthavare konstens kraft för att 
iscensätta och förhöja sig själva genom att utsmycka palats och herrgårdar.6 Det fanns därmed 
ett medvetet syfte att bruka kraften och rörelsen i formspråket till att appellera betraktaren 
sinnligt, för att överväldiga, dominera, imponera och influera.7 Detta belyser om takmåleriets 
mångsidiga bruk, som har förmågan att påverka betraktaren kognitivt och sinnligt. 

De tre huvudsakliga forskningsfokusen inom denna bildkonstkategori är: det 
tekniska, det narratologiska och det kontextuella.8 Det tekniska fokuset lyfter aspekter som de 
tillvägagångssätt som brukas i konstruktionerna av de skilda takmålningarna. Det 
narratologiska fokuset på den innehållsliga berättelsen, genom att studera gestaltningen av 
figurer, arkitektur eller landskap. Det kontextuella fokuset i sin tur, söker att fördjupa 
förståelsen genom utblickar mot sociokulturella och historiska associationer. Kontextuella 
undersökningar förlänger således tolkningen av det visuella narrativet. Dessa väsentliga och 
nödvändiga infallsvinklar är av stor betydelse för förståelsen och tolkningen av takmåleriets 
beskaffenhet och framför allt meningsproduktion. Detta förhållningssätt gäller bildkonsten 
generellt som staffli-eller väggmåleri. Ett studiesegment som inte tilldelas särskilt djupa 
undersökningar är just det som var väsentligt under barocken, förmågan att genom takmåleriet 
påverka betraktarens inre liv. Studier av de sinnliga effekterna studeras främst ur den barocka 
periodens kontext, ur de motreformatoriska strategierna att påverka och inspirera betraktaren 
till andakten. Däremot är det möjligt att studera denna strategi inom takmåleriet, utanför den 
barocka periodens gränser.  

En viktig faktor är att det barocka formspråket och önskan om att appellera 
betraktaren sinnligt bestod inte bara i takmålningens estetiska utformning men också i de 
ideologiska budskap som målningarna förmedlade. Denna studie lyfter fram och fokuserar på 
hur fundamentala faktorer inom takmålningens konstitution, oavsett dess motiv, samspelar med 
betraktarens fysiologiska och psykologiska tillstånd – dennes perception. Fokuset läggs mer på 
det ”prenarratologiska” stadiet som inte är beroende av takmålningens innehållsliga 
kommunikation. Takmåleriets estetiska och formala strukturer har mekanismer som i sig 

 
5 McCormack, 2019, s. 76. 
6 Karin Hellwig, "1600-talets måleri i Italien, Spanien och Frankrike", Barock: arkitektur, skulptur, måleri, (red) 
Rolf Toman, Königswinter, 2007, s. 373. 
7 Rolf Toman och Barbara Borngässer "Inledning", Barock: arkitektur, skulptur, måleri, Rolf Toman (red.), 
Königswinter, 2007, s. 7ff. 
8 Se bland annat antologin: Rolf Toman (red), Barock : arkitektur, skulptur, måleri, Königswinter, 2007, s. 378-
391; Juergen Schulz, Venetian Painted Ceilings of the Renaissance, California Studies in the History of Art, 9, 
University of California Press, Berkeley, 1968; Horst Woldemar Janson, Janson’s History of Art: The Western 
Tradition, Penelope J.E. Davies, 7th ed., Pearson Education, Upper Saddle River, 2007. 
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influerar betraktaren sinnligt, genom att aktivera dennes personliga psykologiska och 
känslomässiga inre uppsättning. Dessa påverkar betraktarens uppfattning och erfarande av 
takmålningen och rumslighet som verket ockuperar. Genom estetiska och formala egenskaper 
kan man, precis som under barocken, med hjälp av takmåleri iscensätta en viss typ av atmosfär 
och även handlingar inom betraktaren. Därför kan det påvisas att takmåleriets funktionella 
repertoar inbegriper inte enbart de traditionella kategorierna, det vill säga dekoration, 
kommunikation och modifikation, men också en perceptuellt appellerande funktion som 
påverkar upplevelsen, föreställningen, värderingen samt handlingen och därmed uppfattningen 
– bortom den barocka kontexten.9  

Takmåleriets förmåga att perceptuellt influera betraktaren, dennes rörelser i 
rumsligheten i relation till takmålningen och den slutliga erfarenheten av detta samspel är 
fokuset i denna studie. Min tes är att det finns huvudsakligen sju formala och estetiska faktorer 
som utgör takmåleriets influerande och performativa kapacitet, dess materialitet10, dvs. dess 
medium, format, beskaffenhet, material, teknik, komposition och motiv – samt de upplevelser 
de genererar. Några konkreta exempel är takmåleriets placering i rummet – i innertaket – 
ovanför betraktaren och dess platsbundenhet, vilket medför en oundviklig konstant interaktion 
med betraktarens synfält i det specifika rummet. Det innebär att takmålningens konstitution 
påverkar betraktarens perception; verket åskådliggörs inte enbart för betraktaren utan stimulerar 
dennes sinnliga uppfattningsorgan. Betraktaren aktiveras av målningens materialitet som i sin 
tur kan orkestrera betraktarens rörelser i rummet. En sådan stimulering ger i sin tur upphov till 
hur rumsligheten uppfattas och erfars till följd av vilka upplevelser, minnen och associationer 
som betraktaren får av dessa strukturer i takmålningen. Detta sinnliga stadie äger rum innan ett 
verks innehållsliga betydelse uttolkas, och utgör därmed ett stadie som kan betecknas som det 
prenarratologiska stadiet. 

Utifrån tre fallstudier av motiviskt skilda takmålningar i Karl XI:s galleri på 
Drottningholms slott, på Thielska galleriet samt i restaurangen Ricordi i Stockholm har det 
prenarratologiska stadiet undersökts. Med en komparativ analys dem emellan belyses dessa 
formala och estetiska strukturer, samt hur de opererar i skilda målningar. Jämförelsen tjänar 
även till att visa på att den perceptuella agensen inte är beroende av ett särskilt narratologiskt 
innehåll, utan just av dess materialitet. 

Bildkonstens perceptuella inverkan i en generell bemärkelse har lyfts fram av 
flera forskare inom de skilda teoretiska konstvetenskapliga förgreningarna sedan 1900-talet. 
Forskare som Rudolf Arnheim, David Freedberg, Wolfgang Kemp, Susan Sontag, Margaretha 
Rossholm Lagerlöf och Peter Gillgren, för att nämna några, har gemensamt påpekat hur den 
konstvetenskapliga forskningen utesluter den viktiga perceptuella aspekten i förståelsen av 

 
9 McCormack, 2019, s. 100. 
10 Begreppet förekommer och definieras av konsthistorikern Bia Mankell i Bild och materialitet: om 
föreställningar, synsätt, material och uttryck i måleri, teckning och fotografi, Studentlitteratur, Lund  2013, s. 
19ff. 
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konsten. Gillgren uttryckte i sin receptionsestetiska analys av Michelangelos takmålning i det 
Sixtinska kapellet att ”konstverk är oftast gjorda för att bli sedda och för att påverka sina 
betraktare”.11 Kemp lyfte fram att ”en betraktare aktiverar mer än bara sina ögon vid mötet med 
konstverket”.12 Den gemensamma tendensen är däremot att efter en enklare formalbeskrivning 
studera, söka artikulera och kontextualisera – dvs. intellektualisera verket. Inte många studier 
ägnas åt att studera perceptionen, stimulerad av de formala och estetiska strukturerna i relation 
till rumsligheten. Arnheim ansåg att betraktaren bör vänta med orden, tills medvetandet och 
tankarna har destillerat från sinnena den särskilda uppfattade erfarenheten, som sedan kan med 
orden generaliseras och etiketteras.13  Med den särskilda erfarenheten menar han just den 
perceptuella uppfattningen av det estetiska objektet.  

Takmåleriets perceptuella inverkan är det absolut första som sker vid mötet med 
betraktaren i en rumslighet. Det sker först på en omedveten och sedan medveten nivå. Detta 
kan förstås utifrån att den visuella uppfattningen interagerar med subjektets unika inre 
uppsättning av minnen, känslor, associationer, erfarenheter och kunskaper. När betraktaren blir 
medveten om takmålningen blir den medveten om sin interaktion med den. De upplevelser och 
rörelser som etableras förekommer det språkliga, först därefter söker betraktaren att beskriva 
det den ser, det den förstår och uttolkar. Upplevelsen blir därmed den direkta och inledande 
uppfattningen av konsten som sedan artikuleras. Det bör samtidigt inte tolkas som att den 
perceptuella potentialen och tolkningsnivån är den enda väsentliga eller korrekta. Utan den 
perceptuella tolkningsnivån bör förstås som en givande initial del att inkorporera i analysen av 
takmåleri, före det narrativa innehållet. Gemensamt, bedömer jag, förmedlar dessa delar 
intressantare och djupare förståelse av denna konstart som har ett betydelsefullt och aktivt 
potential inom interiörsfältet. 

 
 
Syfte 
 
Studiens huvudsakliga fokus är att spåra takmåleriets sinnliga inflytelse på betraktaren i 
samspel med rumsligheten. Syftet är att söka identifiera och visa på vad det är i takmåleriets 
beskaffenhet som etablerar en effekt på betraktaren samt hur denna effekt aktiveras. Skillnaden 
i denna studie från de konventionella praktikerna är att isolera det prenarratologiska stadiet och 
studera vilken kunskap vi kan utvinna i takmåleriets perceptuella inflytelse. Genom att 
dokumentera denna särskilda karaktäristika och potential är strävan att aktualisera och åter 

 
11 Författarens översättning, originalcitatet: “We do not need to find out about any program to know that works 
of art are usually made to be seen and to make an impact on its spectators […]”. Peter Gillgren,”The 
Michelangelo Crescendo: Communicating the Sistine Chapel Ceiling”, Konsthistorisk Tidskrift/Journal of Art 
History 70, nr 4, 2001, s. 212. 
12 Wolfgang Kemp, ”Kunstwerk und Betrachter”, i Kunstgeschichte, red. Hans Belting m.fl., Dietrich Reimer 
Verlag, Berlin, 2008, s. 249. 
13 Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception: A Psychology of the Creative Eye, University of California, 
Berkeley, 1974, s. 2. 
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uppmärksamma kunskapen om takmåleri samt perception. Med utgångspunkten i detta är 
förhoppningen att uppsatsen skall framhäva denna unika bildkonstkategori och inspirera till 
fortsatt forskning inriktad på omfattande och kartläggande studier om takmåleri. 
 
Frågeställning 
 
Frågeställningen som vägleder studien består av fyra frågor, vilka etablerar en kronologisk 
fördjupning i ämnet. Frågan som inleder studien ställs till takmåleriets traditionella attribut och 
funktion. Utifrån denna bakgrundsundersökning ställs frågor till det aktuella materialet. Vidare 
undersöks de faktorer som etablerar en sinnlig appellering (tilltal) och rumslig atmosfär inom 
betraktaren, följt av en övergripande fråga relaterad till kunskapsnyttan i det valda perspektivet 
inom ämnet. Följande är de vägledande frågorna: 
 

- Vad karakteriserar takmåleri och hur studeras denna bildkonstkategori utifrån den 
traditionella forskningspraktiken? 

- Vilka faktorer i de skilda takmålningarna kan anses ge upphov till sinnlig aktivering 
inom betraktaren och rumslig gestaltning? 

- Hur etableras utifrån dessa faktorer de sinnliga och rumsgestaltande effekterna? 
- Vilken kunskap om takmåleri kan vi utvinna med den perceptuella tolkningsramen? 

 
 
Material 
 
Primärkällor 
 

Takmålningar, det generella urvalet 
 
Primärkällorna utgörs av takmålningarna i Karl XI:s galleri på Drottningholms slott, på 
Thielska galleriet och i restaurangen Ricordi, samt dess rumsligheter. Kriterier som ligger till 
grund för urvalet är materialets tillgänglighet, representativitet och variation. Tesen i denna 
uppsats är att de perceptuella inflytandena inte är beroende av ett narrativ i takmålningen. För 
att på ett tydligt sätt belysa detta har motiviska variationer i urvalet varit viktiga. Tre verk kan 
å ena sidan bedömas representera en mycket snäv variation, å andra sidan motiveras detta 
begränsade antal med arbetets omfattningsmöjligheter och tidsram. De tre valda verken är 
därför representativa för sina tydliga olikheter, i de olika medium, motiv, olikartade rumstyper 
samt tillkomstperioder. Ett annat viktigt kriterium gemensamt för de valda objekten är den 
allmänna tillgängligheten. Avsikten är att erbjuda ett material som allmänheten har tillgång till 
och utan några större förhinder kan uppleva materialets estetiska gestaltning och därmed pröva 
tesen i detta arbete.  
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Andra kriterier har varit takmålningarnas utformning eller komposition men inte i dess 
innehållsliga egenskaper utan formella. Takmålningarna i denna studie är homogena 
bildkompositioner som täcker större delar av innertaket och har tydliga avgränsningar mellan 
bildrum och det reella rummet. Dessa kriterier exkluderar takmålningar med porträtt och 
ornamentala dekorationer, dvs. geometriska eller snirkliga mindre detaljer som förekommer 
inte enbart på innertak men även väggar och stuckaturer. Det är inte fallet att sådana motiv 
saknar den appellerande egenskapen som denna studie söker att belysa om, utan bedöms tjäna 
av begränsad exemplarisk kvalitet för studien. Porträtt- och ornamentala takmålningar saknar 
en eftertraktad homogenitet som jag anser är viktig för ett tydligt resonemang i detta arbete. 
Exkluderingen av sådana motiv medför också en avgränsning av särskilda typer av rum som 
tunnelbanestationer med ornamentala målningar i takvalven, till exempel den blåa 
tunnelbanelinjens tunnelbanestation Kungsträdgården, i Stockholm.  

Kyrkor är ett exempel på rum som kan förmedla bland annat porträttmåleri i 
takmålningar. Exkluderingen av porträttmåleri i takmåleri exkluderar även denna typ av 
rumslighet. Bedömningen grundades på att kyrkligt takmåleri är rikligt representerat och är den 
dominerande kategorin inom forskningen om takmåleri. Därutöver präglas det kyrkliga 
takmåleriet av tydliga narratologiska, tekniska och perceptuella funktioner som upplevelsen av 
ett stycke paradis, andlighet och uppmuntran till andakten. Urvalet i denna studie är mindre 
forskat generellt men i synnerhet ur det perceptuella perspektivet.  

Andra takmålningar och rum som exkluderas är takmålningar förekommande på 
företag, hotell, i privata bostäder och trapphus. Dels på grund av svåråtkomligheten, 
otillgängligheten, bristfällig eller lös dokumentering över privatägda platsers takmålningar, 
vilket hade försvårat denna studie inom den avsedda tidsramen. Av dessa skäl har sådana 
rumsligheter med takmålningar uteslutits. En etablering av en enhetlig och samlad databas över 
åtminstone prominenta takmålningar i huvudstaden eller i Sverige uppmuntras i fortsatt 
forskning inom detta ämne. 

 
 

Det partikulära urvalet 
 
Takmålningen i Karl XI:s galleri på Drottningholms slott är utförd av konstnären Johan Sylvius 
året 1690 och är ett exempel på ett klassiskt motiv inom takmåleri. En komposition med 
figurativa allegoriska figurer som symboliskt kommunicerar om beställarens identitet, budskap 
och samtidens ideal representeras på ett välvt innertak. Verket förmedlar ett tydligt exempel på 
en takmålning som det forskats mycket om i traditionell mening, det vill säga främst ur dess 
narratologiska och ikonologiska betydelsebildning. Takmålningen är tydligt exponerad och 
konkurrerar inte om betraktarens uppmärksamhet likt till exempel takmålningen i Karl XI:s 
galleri på Kungliga slottet. Den barocka överornerande interiören i galleriet på Kungliga slottet 
är ett tydligt exempel på bel composto, varje del i interiören från arkitekturens utformning, 
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stuckaturer, reliefer, skulpturer och målningar tillsammans med möblerna samspelar med 
varandra för att skapa en gemensam estetisk helhet och iscensatt miljö.14 Eftersom denna studie 
undersöker takmåleri och hur en takmålning i sig influerar ett rum och dess besökare går detta 
koncept utöver de ramarna satta för uppsatsens perspektiv och syfte. Därför tjänar galleriet och 
takmålningen på Drottningholms slott som ett passande alternativ. Takmålningen har däremot 
genomgått ett antal restaureringar och konserveringar, dock bedöms detta vara av mindre 
påverkan för uppsatsens generella ändamål.  

Thielska galleriet (Thielska villan) på Djurgården i Stockholm är ett 
konstmuseum som präglas av en säregen takmålning Transfigurata utförd av Karl Axel Pehrson 
året 1978, i ett av rummen med ett kupolformat innertak. Denna takmålning skulle kunna 
klassificeras som ett exempel på ett ”mellanting” i relation till de två starkt kontrasterade 
takmålningarna i Karl XI:s galleri och i restaurangen Ricordi, presenterad nedan. Takmålningen 
pryder en annorlunda muryta till skillnad från de två andra exemplen, ett kupoltak och 
föreställer en öppen rymd av ett fiktivt landskap i en realistiskt utförd komposition. 
Takmålningen urskiljer sig både i motivet samt rummets utformning, och uppfyller därmed 
syftet att belysa det upplevda rummets stämningskommunikation och perceptuella egenskaper 
ur dess säregna formgivning. 

Valet av takmålningen på restaurangen Ricordi avgjordes dels av dess strikt 
differentierade abstrakta motiv, dels av den differentierade murytan, en urholkad plafond; 
platsens skilda identitet i jämförelse med de två ovannämnda; samt tillkomstperioden. 
Takmålningen på Ricordi är utförd av konstnären Malin Gabriella Nordin året 2021 och 
representerar ett samtidstillskott. Platsen utgörs av en restaurangen, belägen i hörnet av 
Kungsträdgården i Stockholm, inriktad på klassisk italiensk gastronomi med moderna 
influenser.18 Takmålningens ursprung är tätt relaterat till den arkitektoniska samt den 
konceptuella utformningen, att förmedla en upplevelse av en modern italiensk miljö som 
förhöjer den gastronomiska njutningen. Takmålningen i denna lokal har tydlig intention, att 
perceptuellt stimulera, inspirera och förflytta besökaren, om än för en kort stund, till en annan 
kultur. Restaurangens presentation på hemsidan antyder att förhoppningen är att betraktaren 
lämnar restaurangen med upphöjda minnen; takmålningen blir en del av den eftersökta 
funktionen – den perceptuella inflytelsen. Detta exempel är en tydlig modell på hur takmåleri 
brukas för sin funktionella stimulerande egenskap i modern tid, där receptionen och samspelet 
mellan betraktaren, rummet och takmålningen är eftersökt. Poängen är inte att figurativt eller 
narratologiskt kommunicera varierade budskap om restaurangens värden, historia eller om 
grundarens dygder, utan att förmedla en typ av stämning som kan avläsas först och främst 
perceptuellt, vilket är av direkt vikt för uppsatsens tes. Lokalen pryds av tre olika takmålningar, 
en i den yttrematsalen, en i huvudmatsalen samt en i chambre separée. Valet mellan dessa tre 

 
14 Gail Feigenbaum & Francesco Freddolini (ed)., Display of art in the Roman palace, 1550 – 1750, The Getty 
Research Institute, Los Angeles, 2014, s. 19. 
18 RICORDI, https://ricordi.se, (hämtat 21-03-22). 
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hamnade på takmålningen i den yttre matsalen vilket motiveras av att takmålningen just i detta 
rum uppfyller de kriterier som ligger till grund för urvalet, redovisat ovan. Särskilt avgörande 
var målningens skilda formspråk och homogena bildkomposition som täcker större delar av 
innertaket i rummet. 

 
 

Andra primärkällor 
 
Takmålningarna studeras i original in situ – på plats – i sina platsspecifika rumsligheter. Även 
reproduktioner som digitala fotografier brukas i undersökningen. Fotografier tjänar till att 
komplettera studien in situ och möjliggör en detaljstudie av måleriet. Materialet förmedlar 
information i detaljstudien som annars försvåras av det till exempel oöverkomliga avståndet 
mellan betraktaren (på golvet) och takmålningen (i innertaket). Det övergripande syftet blir 
därav att utvinna sådan information som möjligen inte uppfattas direkt från betraktandet in situ.  

För studiet av takmålningarnas formala strukturer är planritningar ett behjälpligt 
material som förmedlar rummens och takmålningars mått. Materialet för Drottningholms slott 
och Thielska galleriet förmedlades i digitalt format av förvaltningsmyndigheten Statens 
fastighetsverk, planritningen för yttrematsalen på Ricordi förmedlades av den estetiskt 
ansvarige på restaurangen, samtliga planritningar biläggs till denna uppsats.  

Arkivmaterialet i studien består av efterforskningar efter det narratologiska 
programmet till takmålningen i Karl XI:s galleri, samt skisser och brev avseende Transfigurata 
på Thielska galleriet. Programmet till takmålningen av Johan Sylvius i Karl XI:s galleri 
omnämns i tidigare forskning, programmet eftersöktes på Riksarkivets hemsida i deras digitala 
databas, utan framgång. En efterfrågan skickades även per e-post, med hjälp av medarbetare 
undersöktes arkivmaterialet, även det utan framgång. Därför brukades de tidigare 
forskningspublikationer som förmedlade det transkriberade programmet på italienska.19  

Skisser till kupolmålningen Transfigurata har hämtats från Moderna museets 
digitala samling, som förmedlas på museets hemsida. De digitaliserade primärkällorna är enkla 
att finna genom att söka på konstnärens namn och allt material registrerat i dennes namn 
presenteras på hemsidorna. Skisserna visar hur kupolmålningen är gestaltad ungefär, vilket 
förmedlar en helhetskänsla för läsaren. Fotografier av kupolmålningen i denna uppsats fångar 
inte helheten. Skisser till takmålningen i Karl XI:s galleri har inte påträffats, och i fallet för 
takmålningen av Malin Gabriella Nordin saknas skisser helt på grund av konstnärens personliga 
arbetsprocess som inte baseras på skisser. Skisser är inte ett huvudsakligt material i denna 
studie, utan tjänar till att visa på arbetsprocessens utformning och därför inte studerats 
djupgående.  

 
19 Se: John Böttiger, Hedvig Eleonoras Drottningholm : anteckningar till slottets äldre byggnadshistoria 
(Stockholm, 1897); samt Cecilia Mårdh, Johan Sylvius : en studie kring takfresken i Karl XI:s galleri på 
Drottningholm, examensarbete, konstvetenskapliga inst., Stockholms universitet, 1994). 
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Brev relaterade till Kupolrummet och målningen Transfigurata, hänvisas till i de fåtal 
forskningsanalyser som förekommer över denna takmålning. Breven har studerats som för att 
utforska bakgrunden och intentionen med denna kupolmålning. Även detta material förmedlas 
på Thielska galleriets hemsida, i deras digitala arkiv. Breven har skrivits av och konstnären Carl 
Larsson till beställaren Ernest Thiel avseende en tilltänkt kupolmålning. Detta material har även 
hänvisats till av beställaren till Transfigurata, den tidigare överintendenten Ulf Linde, vilket 
gör detta material till en intressant källa direkt kopplad till takmålningen. Korrespondensen i 
breven visar på den ursprungliga intentionen för takmålningen och vilka inspirationer som har 
tagits därifrån till takmålningen Transfigurata. 

Ett annat källmaterial i denna studie är en intervju som har genomförts med 
konstnären Malin Gabriella Nordins avseende takmålning på restaurangen Ricordi. Materialet 
bidrar med förstahandsinformation kring själva skapandet av takmålningen, vilka faktorer som 
influerade arbetsprocessen och utformningen, det berikar även informationen om bakgrunden 
till beställningen och dess syfte. Det är det enda exemplaret av fallstudierna i denna studie där 
konstnären är levande och kan berätta om historiken och processen från sin egen erfarenhet. 
Intervjun antecknades digitalt och biläggs till uppsatsen. 

E-postkorrespondensen med beställaren Martin Pettersson, som är creative 
director bakom restaurangen Ricordi, av takmålningen på Ricordi finns att tillgå. Däri 
förmedlar beställaren kort information om beställningen från beställarens perspektiv samt 
dennes intention med takmålningen. Både intervjun och e-postkorrespondensen förmedlar 
bakgrundsinformation till takmålningens tillblivelse samt dess tilltänkta funktion i 
rumsligheten. Det är utifrån dessa källor som kunskapen kring denna takmålning har kunnat 
etableras. 
 
 
Sekundärkällor 
 
En annan väsentlig del av materialet i denna studie omfattas av litteratur av sekundär karaktär. 
Sekundärlitteraturen består av forskningen inom ämnen takmåleri, bildkonstens materialitet, 
befintliga studier om det valda materialet samt litteratur avseende teorier om receptionsestetik, 
inlevelse som performativ tolkningsteori, studier kring narratologi samt forskningen kring 
perception. Litteraturen avseende takmåleriet utgörs av historiografiskt, tekniskt och estetiskt 
täckande publikationer. Urvalet baserades på forskningspublikationer som behandlar takmåleri 
som antingen sitt huvudämne eller kapitelavsnitt. Även ett urval av forskningsartiklar i 
tidskrifter, forskningsjournaler samt inom encyklopedier har undersökts för både dess 
historiska samt samtida forskningsläge inom ämnet.  

Litteraturen avseende bildkonstens materialitet och rumsgestaltning valdes ut 
genom en översiktlig genomgång. Genomgången tjänade sedan till urvalet av teorierna baserat 
på den insikten som det tidigare förmedlade. Grundläggande genomgång av litteraturen 
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avseende bildmåleriets komponenter och potential genomfördes, med fokus på medium, färg, 
ytmässighet, teknik, uttryck, komposition samt narratologi. Genomgångens kriterier bestod av 
teorier som behandlar just relationen mellan bildkonsten generellt eller takmåleri specifikt och 
dess spatiala rumssituation till exempel konceptet bel composto. Den valda litteraturen bygger 
inte på en godtycklighet trots sitt initiala stickprovsurval, men bedömdes utifrån dess konkreta 
och utvecklade perspektiv vara av relevans för studien. Perspektiv som det lagts mindre fokus 
på är ikonografiska tolkningar, symboliska identifikationer, djupgående analyser av 
konnotationer till samtidens estetiska, konstnärliga eller politiska värden. Det är det mest 
förekommande tillvägagångsätten inom tolkningen av takmåleriet i forskningspublikationerna 
generellt. Vad som är relevant för denna studie är takmåleriets influerande funktion bortom 
dess ikonologiska identifikationer. Däremot har inte dessa perspektiv ignorerats helt, utan 
undersökts för att påvisa relationen mellan det perceptuella perspektivet och det traditionella. 
 Materialet kring Karl XI:s galleri på Drottningholm består av 
forskningspublikationer, forskningsartiklar, monografier och antologier.20 Urvalet baserades på 
ett sekels forskning där publikationer valdes genom stickprovsmetoden och publikationsdatum 
från äldsta till senaste. Granskningen bestod av slottets historia, planläggningar kring den 
arkitektoniska utformningen och det estetiska formspråket som implementerades, med särskilt 
fokus på just Karl XI:s galleri. Materialet tjänar till att etablera  en bild av takmåleriets tillkomst 
samt ambitioner med det estetiska programmet samt med gestaltningen av Karl XI:s galleri. 
Undersökningen har även förmedlat nyttig insikt i de teoretiska ramverk som har applicerats 
vid tolkningarna av takmålningen, vilket åskådliggör hur tolkningar av takmåleri kan fördjupas 
med det valda perspektivet i denna studie. 
 Litteraturen kring Thielska galleriet som museum utgörs av avhandlingar, 
monografier samt galleriets hemsida. Publikationer avseende själva takmålningen är mycket 
snäv med fokus på återgivningen av det visuella programmet. För att fördjupa kunskapen ligger 
studier av dagspressen under åren kring takmålningens invigning och kort därefter till 
förfogande. Tidningarna söktes efter i Kungliga bibliotekets digitala tjänst som förmedlar 
digitaliserade tidningar, tjänsten finns tillgänglig på bibliotekets hemsida. Tidningarna bistår 
med intervjuer med konstnären, beställaren, samtidskommentarer, vilka tillsammans förmedlar 
bakgrundsinformation till varför just denna konstnär valdes, inspirationskällor och mottagande, 
samt andra nyanseringar. De tjänar också till att studera om någon särskild narratologi 
förmedlas i detta verk och möjligen något om det sinnliga. 

Information om restaurangen Ricordi och takmålningen har inhämtas utöver 
primärkällorna från restaurangens hemsida, eftersom verksamheten är nytillkommen finns det 
inga studier, forskningspublikationer eller givande artiklar i pressen att ta tillvara. I detta fall 

 
20 Se bland annat: John Böttiger, Hedvig Eleonoras Drottningholm : anteckningar till slottets äldre 
byggnadshistoria, Stockholm, 1897; Cecilia Mårdh, Johan Sylvius : en studie kring takfresken i Karl XI:s galleri 
på Drottningholm, examensarbete, konstvetenskapliga institutionen, Stockholms universitet, 1994; Göran Alm, 
Rebecka Millhagen Adelswärd, och Åke E:son Lindman, Drottningholms slott Bd 1 Från Hedvig Eleonora till 
Lovisa Ulrika, Byggförlaget, Stockholm, 2004. 
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har primärkällorna, redovisade ovan, varit av betydelse tillsammans med restaurangens egen 
publicerade information på hemsidan.  

Litteraturen till denna studie har eftersökts i den digitala söktjänsten LIBRIS som 
förmedlar register över publikationer bland svenska bibliotek som Kungliga biblioteket, 
Konstbiblioteket och Riksdagsbiblioteket. Stockholms universitets- och Uppsala 
universitetsbibliotekens söktjänster har också varit fruktsamma källor. Även andra söktjänster 
har brukats som databaser och elektroniska bibliotek som Proquest Ebook central och Jstor, 
vilka tillsammans förmedlar den internationella forskningen. Sammantaget ligger detta material 
till grund för utgångspunkten till undersökningen av huvudmaterialet – de tre valda 
takmålningarna och den generella historiska och teoretiska läget. 
 
 
Teori 
 
Denna studie baseras på två teoretiska fält, teorier om perception och den performativa 
tolkningsteorin med inriktning på inlevelsen. Syftet i denna studie är att undersöka de 
perceptuella och performativa effekterna som genereras vid betraktarens möte med 
takmålningar i rumsligheter. Dessa påverkar betraktaren sinnligt vilket i sin tur också uttrycks 
handlingsmässigt. För att teoretiskt förankra denna tes, har teorier om perception och inlevelse 
förmedlat perspektiv och begrepp som möjliggör att identifiera ett verks perceptuella och 
performativa verkan, och inte primärt dess intellektuella, symboliska eller narratologiska 
aspekter. 
 
 
Perception: sinnlig appellering 
 
Att percepiera ett konstverk, att erfara och uppleva det, är det första stadiet i uppfattningen av 
det, något som har betonats av flera konsthistoriska forskare. Däremot har den perceptuella 
inriktningen inom konstvetenskapen historiskt sätt inte värderats högt och därmed inte 
prioriterats. Det perceptuella, upplyser professorn i konsthistoria David Freedberg i The power 
of images, associerades med det primitiva som något på en lägre kognitionsnivå.21 Men 
Freedberg poängterar att den perceptuella upplevelsen av konstverk är något av det absolut 
första som registreras inom betraktaren, och bör därför studeras närmre eftersom att beskriva 
och söka ett verks mening, innebär att rationalisera det som är uppfattat med sinnen.22 En annan 
teoretiker som bestyrkte vikten av detta tolkningsstadie var professorn i konstens psykologi 
Rudolf Arnheim, som uttryckte i Art and visual perception, att uppfatta saker och ting med våra 

 
21 David Freedberg, The Power of images: studies in the history and theory of response, University of Chicago 
Press, Chicago, 1989, s. xx. 
22 Freedberg, 1989, s. xx. 
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sinnen är en gåva som har försummats, eftersom ett konstverk uppfattas av en betraktare 
omedelbart på ett sinnligt och känsligt plan. Om man intellektualiserar ett konstverk innan man 
medvetet beaktat de sinnliga uppfattningarna missar man en viktig del i förståelsen av verket. 
Därför bör ord vänta vid mötet med ett konstverk tills tankarna har destillerat från sinnen den 
särskilda erfarenheten, vilket sedan möjliggör att man kan artikulera och generalisera något om 
ett konstverk.23 Detta belyser om att akten av att tolka ett verks berättande innehåll kan anses 
komma efter verkets perceptuella uppfattning, något som även Arnheim förutsatte. 

Ett verks berättelse kan ses, utifrån denna teori, som en från upplevelserna 
destillerad erfarenhet som med hjälp av ord artikuleras, konceptualiseras och generaliseras. Att 
lägga fokuset främst på ett verks berättande innehåll och inte den perceptuella uppfattningen 
medför att vissa kvaliteter i konstverk går förlorade, då upplevelser är svåra att beskriva i ord. 
Därför anser Arnheim att språket inte är ett passande verktyg för förmedlandet av omedelbara 
erfarenheter, eftersom det har ingen direkt kontakt med den verkliga världen, utan tjänar till att 
nämna händelser i preteritum, det vi har sett, hört eller tänkt. Upplevelser och erfarenheter bör 
därför ligga till grund för den perceptuella analysen innan den innehållsliga uttolkningen 
inleds.24 Det är utifrån dessa teoretiska reflektioner som denna studie inriktas på 
takmålningarnas perceptuella appellering. Eftersom det perceptuella stadiet kommer före det 
narratologiska, berättande, kommer jag i det följande att även benämna det för ett 
prenarratologiskt stadie.  
 
 

Det sinnliga mötet med konstverket - ett prenarratologiskt tolkningsstadie 
 
För att studera det prenarratologiska stadiet bör vi vända oss till människans förmåga att 
uppfatta världen perceptuellt, det vill säga sinnligt. Ordet ”perception” eller ”att percipiera” 
infördes i det svenska språket under 1780-talet och kommer av det latinska ordet perceptio, 
som betyder mottagande eller fattande. I Svensk ordbok definieras ordet som upptagning av 
sinnesintryck i medvetandet, och i Nationalencyklopedin som ”varseblivning, den 
grundläggande funktion genom vilken levande varelse håller sig informerade om relevanta 
aspekter av sin omgivning och sin egen relation till dessa”. 2526 Således betyder perception 
varseblivning och förnimmelse, att uppfatta och vara medveten om sin omvärld med hjälp av 
sina fem sinnen, synen, hörseln, känseln, lukten och smaken. Utan våra sinnen kan vi varken 
tillgodogöra oss eller förstå omvärlden. Det finns inga andra sätt som vi får tillgång till den, vi 
kan enbart förlänga våra sinnen genom olika verktyg, som mikroskop, hörapparat, filmkameror 

 
23 Arnheim, 1974, s. 1ff. 
24 Arnheim, 1974, s. 3. 
25 Svensk ordbok, (sökord: ”perception" och "percipiera"), https://svenska.se/tre/?sok=perception&pz=1, (2022-
10-11). 
26 Nationalencyklopedin, (sökord: "perception"), http://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/lång/perception 
(2022-10-11). 
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och etcetera.27 Sinnen är därmed grundläggande och de viktigaste verktygen för att uppfatta 
och uppleva omvärlden. 

Begreppet ”perception” i denna studie används som ett paraplybegrepp för att 
beskriva en uppfattning av ett verk och dess strukturer med sinnen, först och främst genom 
synen och därefter de upplevelser synintrycket ger upphov till, mer om det längre ned. Andra 
begrepp associerade med perception i denna studie är förnimmelse, sinnesintryck och 
upplevelse. Förnimmelse och sinnesintryck används synonymt med perception för att referera 
till att uppfatta, fatta eller mottaga med sinnesorganen. ”Upplevelse” används därmed för att 
referera till själva erfarenheten av den uppfattade sinnesinformationen, att uppleva är att erfara, 
vara med om något på ett känslomässigt och inte rationellt plan.28 Det innebär således att studera 
ett konstverk utifrån perceptionen är att studera det utifrån de sinnesintryck som en mottager 
och de upplevelser som den informationen aktiverar inom betraktaren. Detta utgör den initiala 
uppfattningen av ett konstverk som sker först på en omedveten nivå (fysisk, känslomässig) och 
när subjektet vänder fokuset till dessa perceptuella intryck, sker denna uppfattning sedan på en 
medveten nivå.  

Genom sinnen sänds den uppfattade datan till hjärnan där den bearbetas mot våra 
personliga redan etablerade minnen: erfarenheter och kunskaper, vilka är sammankopplade 
med olika emotionella intryck.29 Konsthistorikern och teoretikern Sven Sandström beskriver i 
Se och uppleva, hur denna datasändande process fortlöper. Sandström menar att från synorganet 
skickas och bearbetas data i minnesbanken (identifikationsprocessen tas vid), utifrån det sänds 
impulser till sinnen och förnimmande (reaktioner aktiveras), vilka tillsammans formar en 
upplevelse (hantering av det uppfattade).30 Beroende på minnesbilderna som identifierats, 
kommer betraktaren att erfara olika typer av upplevelser som av behag eller obehag. Sandström 
förklarar att i det förflutna har särskilda faktorer för varje enskild individ påverkat vilka 
värderingar som etablerats när ett särskilt objekt eller fenomen uppfattats och upplevts. Ett 
objekt eller fenomen har inte bara uppfattats utan även erfarits i det specifika mötet som formats 
av alla de omständigheter som varit närvarande vid tillfället – erfarenhetens art kommer prägla 
våra värderingar av dessa objekt och fenomen.31 Sandström exemplifierar med uttalandet ”en 
svart katt”, man har inte bara ett neutralt begrepp om uttrycket ”en svart katt” utan även 
erfarenheter av mötet med en svart katt och arten av detta möte, som ”en klösande svart katt”, 
”en skadad svart katt” eller ”en lekfull svart katt”, vilket kommer påverka våra personliga 
värderingar av vad en svart katt representerar för oss.  

Det är i relation till dessa psykosociala och sociokulturella avtryck som finns 
inom varje individ, som subjektet upplever de nya intrycken som till exempel av en takmålning. 

 
27 Diane Ackerman, A Natural History of The Senses, Vintage Books, New York, 1995 [1990], s. 16. 
28 Svenska ordboken, (sökord: ”uppleva"), (Hämtat 2023.01.07), 
https://svenska.se/so/?id=189601&ref=kcnr702977. 
29 Ackerman,1995, s. 18, 300. 
30 Sven Sandström, Se och uppleva, Kalejdoskop förlag, Lund, 1983, s. 15. 
31 Sandström, 1983, s. 15. 
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Det innebär att när ett konstobjekt uppfattas av synorganet, filtreras informationen i hjärnan 
genom dessa personliga inre ansamlingar. Upplevelsen av konstobjektet formas av de olika 
sorters känslor som uttrycket kan väcka som: behag, glädje, lugn, nostalgi, obehag eller rent av 
ett ointresse. Föreställer en takmålning enbart en orange färg, kommer färgen att trigga de 
associationer som finns inom varje subjekt med denna färg. Associationerna kommer i sin tur 
att påverka upplevelsen av takmålningen och rumsligheten den präglar. Är associationen 
behaglig kommer verket och rummet till stor sannolikhet att upplevas som trivsam för denna 
individ, och om associationerna är till exempel mindre behagliga ger det upplevelsen en annan 
art. Samspelet mellan det uppfattade och det redan registrerade inom betraktaren kan appliceras 
på alla bildelement, utöver färgen, som utgör ett konstverk. Det är sådana faktorer av 
intersubjektiva och främst subjektiva ansamlingar av minnen, erfarenheter, kunskaper och 
känslor, som bidrar till att olika betraktare kan både dela eller ha olika uppfattningar och 
upplevelser av ett och samma verk. Ett och samma verk kan kittla en betraktare inombords och 
lämna en annan helt oberörd.32 

Under den perceptuella uppfattningsfasen vet subjektet oftast inte till en början 
vad det är i objektet specifikt som föranleder dessa särskilda upplevelser. Det sker omedvetet. 
Ett subjekt må känna glädje, pirr eller tyngd som inte omedelbart tillåter sig beskrivas och 
förstås kognitivt. Det är först efter en medveten kontemplation och analys av intrycken och 
associationer som de väcker, som subjektet övergår till nästa stadie av uppfattningen av 
konstverket, den semantiska. Ett verks semantiska mening är den språkliga och uttrycks genom 
samma praktik som ekfras, genom identifikationer och klassificeringar av tecken som tolkas i 
verket.33 Som Arnheim påpekade, är det semantiska oftast svårartat, att sätta ord på det sedda 
och upplevda är ingen enkel praktik, dels att destillera själva upplevelserna och att beskriva 
dem med de semantiska koncepten. Eftersom ordens förmåga att uttrycka det upplevda är 
begränsad, krävs det en ordentlig självmedveten eftertanke i denna process.34 Det 
prenarratologiska stadiet bör därför inte påskyndas, en stor del av uppmärksamheten och tiden 
tilldelat detta stadie öppnar upp för det semantiska och vidare till det narratologiska stadiet. 

 
 

Performativ tolkningsteori, subjektivitet och inlevelse 
 
Inlevelse i en bildvärld är förbunden med perceptionen. Margaretha Rossholm Lagerlöf 
(numera Thomson) är en svensk professor i konsthistoria, numera professor emerita, har i sin 
forskarkarriär ägnat större delar av sitt arbete åt tolkningsteorier inom konstvetenskapen. I 
Inlevelse och vetenskap fördjupar Rossholm Lagerlöf den receptionsestetiska teorin och 
metodiken med estetiska, fenomenologiska och performativa perspektiv. Subjektivitet och 

 
32 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 13 
33 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 74. 
34 Arnheim, 1974, s. 2. 
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inlevelse är två viktiga koncept i teorin. Kan forskning bedrivas utan det subjektiva, det vill 
säga utan ”jagets” medverkan i tolkningen, undrar Rossholm Lagerlöf i sin undersökning. All 
forskning utgår ifrån den individuella forskarens tolkningar som präglas av forskarens unika 
kunskapsbredd, erfarenheter, psykologiska tillstånd och minnen bland annat. Forskaren erfar 
sig själv genom dessa filter av personliga intryck och tolkar utifrån dessa filter, och vad gäller 
bildkonsten är det just genom en tolkning som verket iscensätts. Nej, forskning kan inte 
bedrivas helt objektivt i synnerhet i relation till konstobjekt som är till för att upplevas, betraktas 
och uppfattas menar Rossholm Lagerlöf.43 Därför är det av vikt att studera vilken kunskap det 
subjektiva bidrar med.  

Inlevelse är en del av den subjektiva tolkningen. Den blottar verkets tilltal och 
effekter. Rossholm Lagerlöf definierar inlevelsen som en mental akt, av att med en del av sitt 
medvetande förflytta sig in i verkets imaginära värld. Inlevelsen utvidgar verket bortom den 
konkreta materia som bär uttrycket och medför att betraktaren upplever en indirekt vistelse i 
det gestaltade. Med betraktandet undersöker subjektet passagerna mellan det faktiska 
närvarandet och det imaginära, hur övergångarna är sammansatta mellan den fysiska platsen, 
rörelserna som sker däri och den gestaltade världen.44 Även Rossholm Lagerlöf poängterar att 
betraktaren påverkas av ett verk redan i det första ögonblicket vid mötet med verket. Först på 
ett omedvetet plan, sedan på ett medvetet och slutligen övergår mötet till ett intellektuellt plan.45 
Detta synliggör ett medvetande inom forskningsfältet om upplevelsen, det vill säga det 
prenarratologiska stadiet vid mötet med ett konstverk. Det finns inskrivna tilltal i konstverk, 
som genom sina strukturer och estetiska mekanismer tillåter sig att öppnas upp för diverse 
möjligheter: som för betraktarens inlevelse.46. Det är dessa tilltal och strukturer som är 
intressanta. 

Med följande exempel illustreras hur perception och inlevelse hänger samman 
och ter sig på ett konkret vis. Jaget stiger in i ett rum med en takmålning och konfronteras 
omedelbart av de formala och estetiska strukturerna, vilka ger upphov till intryck och 
nyfikenhet.47 Vid vidare undersökning genom inbillningskraften i det avbildade, identifieras de 
olika bildelementen, vid detta stadie aktiverar intrycken mottagna av synsinnet andra 
sinnesorgan, vilka utvidgar det uppfattade intrycket. Minnen och känslor associerade med 
tidigare lagrade liknande intryck aktiveras, till exempel upplevelser av smak, ljud, doft och 
även känsla. Gillgren exemplifierar hur olika gestaltningar i bild av ljudavgivande element kan 
aktivera föreställningar och upplevelser av dessa ljudfenomen.48 Upphöjda trumpeter eller en 
öppen mun i en målning kan genera en upplevelse av att tycka sig höra trumpetklang eller ett 

 
43 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 14ff. 
44 Rossholm, Lagerlöf, 2007, s. 110f. 
45 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 66. 
46 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 116. 
47 Redan i denna fas aktiveras betraktaren sinnligt på ett omedvetet plan enbart av formala aspekter som skala, 
format och färg: mer om det i analyskapitlet. 
48 Peter Gillgren, Siting Michelangelo: Spectatorship, Site Specificity and Soundscape, Nordic Academic Press, 
2018, s. 19. 
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vrål; en blomstrande äng kan väcka en upplevelse av att känna doften av blommornas och 
bärens vällukter; själva gestaltningen av bären kan aktivera den särskilda smaken av sötman; 
och generellt kan ett motiv med en blomstrande äng ge upphov till en känsla av en varm 
sommarvind. Det visuella uttrycket blir på så vis kompletterat av inre ansamlingar av minnen 
från andra sinnesområden, och dessa mentala processer aktiverar betraktarens subjektiva 
sinnliga upplevelser, både av verket och rummet. 

I denna tolkningsteori är ett verks spatialitet av betydelse, det integreras i 
konstverkets uttryck som en slags scenografi, genom inlevelsen. Spatialiteten är både en 
visningsplats och en inlevelsestyrd rumslig effekt.49 Den gestaltade bildvärlden i det specifika 
rummet den präglar, kan anses både bjuda in i bildvärlden, men också kan det anses relatera till 
(i min förståelse influera) den reella världen, det vill säga rummet. En aspekt som påträffats 
under undersökningen är själva definitionen och praktiken av inlevelsen, det vill säga att med 
en del av sin medvetenhet förflyttas betraktaren in i bildvärlden. I relation till takmåleri vill jag 
även postulera att en särskild inlevelse uppstår inte bara genom inlevelsen i verket, utan att 
inlevelsen sträcker sig utanför bildvärldens ramar ut i rumsligheten. Den samlade upplevelsen 
av verkets gestaltade värld, föreställningar och upplevelser som det medför, påverkar 
atmosfären man tycks uppleva i rummet. Utvidgningen av vad inlevelse innebär och hur långt 
det kan sträcka sig synliggör samspelet mellan det sinnliga och de mentala processerna. Ett 
samspel som uppstår vid det initiala stadiet av uppfattningen av en takmålning, och därmed är 
väsentlig att belysa om.  

 
 
Inlevelsestyrda rörelser och handlingar 
 
En annan aspekt som förekommer i studien av takmåleriets perceptuella appellering är vilka 
effekter det ger upphov till, utöver själva upplevelserna i kroppen. Här åsyftas det till ett verks 
performativa verkan, något som enligt Rossholm Lagerlöf definition är den verkan som uppstår 
när ett konstverk samspelar med en betraktare, där betraktaren får en delaktig roll i verkets 
gestaltning.50 Jag tolkar performativ verkan som den effekt som genereras av takmålningens 
formala och estetiska strukturer som inte enbart aktiverar betraktarens synorgan, de mentala 
aktiviteter och upplevelser, men även de aktiva handlingarna som en effekt av detta samspel. 
En betydande aspekt att betona är att den performativa verkan skiljer sig åt från den 
performativa meningen. Förenklat uttryckt innebär det förra de handlingar som genereras hos 
en iakttagare av ett verk, medan det senare ett verks betydelse resulterat av det konkreta 
uttrycket i verket och de föreställningar som betraktaren utvidgat det uttryckta till.51 Med en 
takmålnings performativa verkan i denna studie menas att genom de formala och estetiska 

 
49 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 202. 
50 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 16. 
51 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 72f. 
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strukturerna appelleras betraktaren kroppsligt. Det innebär att betraktarens handlingar och 
rörelser aktiveras i relation till verkets konstitution, samt rummets utformning. Formala och 
estetiska strukturer kan förstås i detta sammanhang som ett maskineri eller funktionssätt som 
bestämmer eller styr betraktarens upplevelse.52  

Dessa effekter kan anses vara universella särskilt eftersom de inte förutsätter en 
betraktare införstådd i de specifika symboliska eller ikonografiska tecknens betydelser. Sådan 
kunskap är av vikt i fallet för den narratologiska läsningen, eftersom de är meningsberärande 
för ett verks berättande innehåll. Däremot i det pre-narratologiska stadiet kan tecknen med sina 
direkta uttryck avläsas denotativt, precis för vad de föreställer. Till exempel en människofigur 
med en kvist som pekar med handen, kan uppfattas och begripas för vad det denoterar, en 
människa som pekar, vilket betraktaren kan följa med blicken. Med kunskapen om 
bildsymbolismen kan kvisten i figurens hand identifieras för en olivkvist vilket fördjupar 
tolkningen av figuren och etablerar ett narrativ, olivkvisten identifierar figuren med dygden 
Freden. Den performativa verkan uppstår när subjektet väljer att följa gestens riktning 
(pekande) framför uttolkningen av den symboliska meningen, därför kan figurer avläsas 
allmängiltigt och bidra till den performativa verkan. Figurer är också ett av elementen som 
tillhör den estetiska strukturens repertoar, mer om det i analyskapitlet. 

Valet att utvidga det perceptuella teoretiska ramverket med Rossholm Lagerlöfs 
performativa tolkningsteori grundades i just den subjektiva inlevelsens vikt och kunskapsbidrag 
i studien av takmåleri ur ett perceptuellt perspektiv. Den subjektiva inlevelsen är en viktig del 
i förståelsen av konsten, det är grunden för hur vi bygger oss en uppfattning av det gestaltade, 
som aktiverar sinnliga och mentala funktioner– vår imaginära värld och upplevelserna. Teorin 
har varit behjälplig både i att identifiera de faktorer som bidrar till de perceptuella effekterna 
och studera dessa subjektiva processerna. Inlevelsen fungerar som en mellanled mellan den 
reella världen och den avbildade. Det är därmed inte ett verks mening som eftersöktes i denna 
studie utan vad, oavsett motiv och typ av medium, genererar till denna appellering, hur uppstår 
den och vad kan denna kunskap sedan bidra med till ett verks narratologiska innehåll 

Utifrån Margaretha Rossholm Lagerlöfs tolkningsteori med inriktning på 
inlevelse, fördjupade jag mig i den perceptuella och performativa aspekten generad av 
takmålningarna, genom en forskarposition och betraktarposition. Genom min subjektiva 
inlevelse (betraktarposition) i takmålningarna undersöktes dess strukturer, dess fullhet, 
möjligheter och effekter samt spatialitet. En viktig aspekt att betona är att inom denna 
tolkningsteori är syftet inte att uppmärksamma de enskilda upplevelsernas innehåll, utan 
snarare synliggöra vilka strukturer och mekanismer som genererar dessa upplevelser och 
effekter. Genom återkommande undersökningar av takmålningar kan på så vis, hävdar 
Rossholm Lagerlöf, samlingen av den subjektiva data delvis objektifieras och därmed granskas 

 
52 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 21. 
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för vilken sorts kunskap den genererar (forskarposition).53 Utifrån detta syfte och med hjälp av 
denna metodik studerades den perceptuella verkan. 

 
 

Metod 
 
Textanalys 
 
Undersökningen har inletts med en genomgång av litteraturen för att etablera en generell och 
omfattande bild av takmåleriets historia, tekniska grunder och dess problematik, egenskaper, 
syften och bruk. Fokus har lagts på forskningspublikationer som behandlar takmåleri som sitt 
huvudämne men även som kapitelavsnitt. Urvalet av litteraturen baserades på textanalys där 
avsnitt, kapitel och omnämningarna granskades med fokus på information om takmåleriets 
tillkomst, utformning, ändamålsenlighet, samt egenskaper av upplevelseväckande och rumsligt 
iscensättande egenskaper. Litteratur som behandlar de tre valda takmålningarna studerades med 
fokus på gestaltningarna, rumsligheten samt intentionerna. Med det eftersöktes en tydlig bild 
avseende takmåleriets konstitution och forskningsläge generellt, samt specifikt kring de valda 
takmålningarna. I denna del av undersökningen har jag sökt att besvara den första och andra 
frågan. 
 
 
In situ 
 
Själva studieobjekten, takmålningarna, och de särskilda rumsliga situationerna har studerats in 
situ. Kortare resor har gjorts ut till Karl XI:s galleri på Drottningholms slott, till Kupolrummet 
i Thielska galleriet på Djurgården och flera besök till restaurangen Ricordi i centrala 
Stockholm. Observationer in situ innebär att undersöka objekten fysiskt närvarande på plats 
framför verket, valet motiveras dels av att takmålningar är fysiska objekt och är befintliga på 
fysiska platser de samspelar med.54 Därutöver tilltalar de betraktaren på flera sinnliga nivåer 
utöver den visuella, något som uppfattas först vid det fysiska mötet med verken, vilket också är 
huvudaspekten i denna studie. In situ kan ett verks materialitet uppfattas och dess effekter på 
betraktaren observeras, något som begränsas av reproduktioner. Genom reproduktioner är 
uppfattningen av till exempel verkets exakta skala, kulörer och dimensionella relationen till 
rummets bredd och höjd mycket begränsad. Det beror på att reproduktioner förmedlar en 
enkelriktad och statisk bild där verkliga förhållanden är inskränkta. Därutöver fenomen som 
ljud, doft och ljus  kan enbart uppfattas med den fysiska kroppen på plats, vilket aktiverar de 

 
53 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 49. 
54 Jessica Sjöholm Skrubbe, Skulptur i folkhemmet: den offentliga skulpturens institutionalisering, referentialitet 
och rumsliga situationer 1940–1975, diss. Uppsala universitet, 2007, s. 29. 
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olika sinnen som påverkar upplevelsen av ett verk. Det är några exempel på sådana faktorer 
som aktiveras och blir uppfattningsbara först fysiskt och därför bedömdes in situ vara en 
passande undersökningsmetod i denna studie. 

I denna del av undersökningen studerades de perceptuella aktiviteterna i 
författarens sinnesapparat i relation till takmåleriet och rummet. Rummen och takmålningarna 
studerades vid ingången till rummen, i rummen, i relation till rummen och till själva betraktaren. 
Genom att promenera och låta sig vägledas av det estetiska uttrycket i verket samt rummets 
utformning observerades de interna reaktionerna, som sedan söktes spåras till de faktorer som 
förorsakade dem. Samtidigt noterades hur kroppen vägleddes i rummen i samspelet mellan 
takmåleriets uttryck och rummets utformning, hur appelleras och styrs betraktaren och vilka 
effekter medför detta. Emellertid har vissa nackdelar med in situ metoden påträffats. Mediet 
som målningen är utförd på, innertaket, erbjuder hinder för betraktandet genom avståndet 
mellan målningen i innertaket och betraktarens position på golvet. Distansen kan inte 
överbyggas, vilket förhindrar ett betraktande av takmålningens formala egenskaper, 
komposition, skapandeteknik och detaljer på nära håll. Däremot är dessa parametrar alltid 
inberäknade i takmålningarnas utformning, vilket indikerar att betraktaren är förbestämd i 
kompositionerna.55 Med det menar jag att takmålningens placering i ett innertak förutsätter 
betraktarens positionering och avstånd från målningen, målningarnas komposition, figurernas 
storlek och färgintensitet är anpassade efter detta.  

Som nämnt i avsnittet ”Material” är visningsplatserna allmänna platser där andra 
besökare kan infinna sig och påverka åtkomligheten samt akustiken i rummen och hur de 
påverkar det perceptuella uppfattandet. För att åstadkomma ett studium som inte påverkas av 
dessa faktorer har takmålningarna studerats främst tidigt på dagarna eller sent på kvällarna då 
besöksflödet generellt är som minst. Emellertid har dessa studerats under dagtid där antalet 
besökare och ljuden som förmedlats varit temporala aspekter som bidragit till de unika 
upplevelserna av konstverken under de olika besöken. Dessa faktorer har varit nyttiga i 
undersökningen av den perceptuella upplevelsen av takmålningarna i rumsligheterna.  

 
 

Formalanalys inom ramen för receptionsestetiken 
 
Under studiet av takmålningarna och rummen in situ har takmåleriets konstitution undersökts, 
där faktorer som appellerar betraktaren sinnligt eftersökts genom en formalanalys. 
Undersökningen baseras på formalanalys inom ramen för receptionsestetikens metodologi. 
Receptionsestetik utvecklades inom litteraturvetenskapen och sofistikerades av bland annat de 
tyska teoretikerna Wolfgang Iser och Robert Jauss. Teorin vänder fokus från själva författaren 
till läsaren. Man studerar läsarens roll i dialogen med texten, samtidigt som man identifierar de 

 
55 Sjöström, 1972, s, 123 - 131. 
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strukturer i texten som indikerar en implicerad läsare, den läsare som verket tycks tala till. 
Syftet med dessa strukturer är att studera hur, med vilka medel, förutsätter de sin läsare och 
etablerar kontakt med denne. Professor i konstvetenskap Peter Gillgren understryker att sådan 
analys tjänar till att etablera förståelse just kring hur texten öppnar sig för läsaren, hur gör sig 
texten tillgängligt för förståelse, snarare än att redogöra för en särskild läsning/tolkning av 
verket.61  

Samma logik utvecklade den tyske konsthistorikern Wolfgang Kemp i sin essä 
The Work of Art and its beholder: The Methodology of the Aestetics of Reception, och 
presenterade förtydligade teoretiska och metodologiska principer inom receptionsestetiken i 
relation till visuella studier.62 Precis som i litteraturvetenskapen blir det inom konsten viktigt 
att undersöka hur etableras dialogen mellan konstverket, betraktaren och rumsligheten. Enligt 
Kemp är betraktandet alltid förarrangerat av de interna och externa villkoren, det vill säga 
verkets representativa (inre) strukturer och dess spatialitet (yttre).63 Den formala studien av ett 
verks konstitution inom receptionsestetiken utgörs av identifikationen av inre och yttre faktorer. 
Dessa strukturer etablerar kontakt med betraktaren, genom att studera dem kan vi identifiera 
hur dessa strukturer gör detta.64  

De yttre faktorerna inom receptionsestetiken utgörs av ett verks medium, 
material, format, position och visningsplatsen. Visningsplatsen är den direkta yttermiljön med 
karaktäristikor som dess arkitektoniska formgivning och dimensionalitet, de objekt som finns 
och de aktiviteter, praktiker samt fenomen som sker däri. Undersökningen av de tre 
takmålningarna inleddes med studien av de olika rummen, rumsliga utformningar samt typer 
av ytorna som målningarna är utförda på, det vill säga på pannå, direkt på muren eller på duk. 
Innertaken studerades för att fastställa dess och takmålningarnas skala och format: plafond, 
välvt eller kupol, samt relationen till rummen: dominerar dessa faktorer rummen eller följer de 
rummen. Därefter identifierades materialet, det vill säga de medel gestaltar de estetiska 
uttrycken i takmålningarna. De inre faktorerna i takmålningarna utgörs av kompositionerna och 
motiven, här identifierades vad är det som gestaltas. Figurer, miljöer, färgfälten, former, 
proportioner och ljussättning undersöktes, särskilt vilka relationer och vilken kommunikation 
som tar plats objekten emellan.65 

Den inre kommunikationen enligt Kemp förmedlas genom fem strategier, två som 
identifierades i denna studie var deigesis, sättet som de avbildade figurerna eller tingen i 
målningen är arrangerade och etablerar en dialog sinsemellan och med betraktaren, antingen 

 
61 Peter Gillgren, Betraktarperspektiv: konsthistoriska studier, Kompendium, Stockholm, 2010, s. 3. 
62 Wolfgang Kemp, "The work of art and its beholder", The subjects of art history : 
historical objects in contemporary perspectives, Cheetham, Mark A. (Red.), Cambridge, 1998. 
63 Kemp, 1998, s. 185. De yttre faktorer som Kemp inte fördjupar sig särskilt mycket i inbegriper fler faktorer 
utöver spatialiteten: subjektets kön, bakgrund och erfarenheter, dvs. det personliga filter konstituerad av en rad 
yttre influenser som i sig influerar varje betraktares perceptuella och tolkningsförmåga. Därutöver 
sociohistoriska inflytanden. 
64 Kemp, 1998, s. 186ff. 
65 Kemp, 1998, s. 186. 
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genom att inkludera eller exkludera denne. Fokaliseringar var den andra strategin, den brukas 
för att peka ut, vägleda eller signalera till betraktaren mot verkets viktiga delar eller scener.66 
De inre och yttre faktorerna samspelar med varandra och adresserar en betraktare, dessa kallas 
för mottagningsföreskrifter eller enligt Kemp den implicite betraktaren.67 Betraktaren som är 
avsedd av dessa strukturer blir därav konstverkets mottagare/adressat. Inre och yttre faktorer 
vägleder betraktarens blick och rörelser både i bildrummet och i reella rummet för att ta del av 
det uttryckta.68 Rumsligheten har en betydlig roll i verkets uttryck, verkets positionering i 
rummet, det som omger verket och hur detta har tagits i anspråk av verkets visuella 
kommunikation utgör gemensamt ett samspel. Samspelet genererar perceptuella och 
performativa effekter på betraktaren, därav är verkets spatiala kontext av vikt att studera.69  
En aspekt som skiljer bruket av metoden i denna studie är att inom receptionsestetiken syftet 
med att studera de inre och yttre faktorerna, samt syntesen de emellan, är att uttolka ett verks 
mening. I denna studie brukas receptionsestetiskens metodologi och terminologi för att 
identifiera vilka faktorer i de tre takmålningarna som appellerar betraktaren sinnligt, samt hur 
gör de det isolerat från den narratologiska meningen. Bland annat undersöktes de figurativa 
elementen i målningarna genom att identifieras och beskrivas. Detta är i linje med den 
traditionella ikonografiska tolkningspraktiken för ett verks narrativa innehåll. Syftet med 
identifieringen av figurativa element i denna studie däremot, har varit att påvisa dess sinnliga 
och performativa effekter framför narrativa budskapsförmedlingar.  

En översiktlig undersökning av takmålningarnas tillkomstperioder och syften i 
rumsligheten har genomförts för att söka intentioner med takmålningarnas funktioner i dess 
rumsliga situationer. Det innebär att även kontextuella relationer granskades i likhet med 
narrativa tolkningspraktiker.70 Däremot studerades faktorer som beställningar, intentioner, 
sociala och historiska omständigheter översiktligt, syftet var inte att söka ett verks extensiva 
mening, utan de möjliga intentionerna av sinnlig och upplevelseväckande karaktär i det fysiska 
rummet. Om vi studerar takmåleriets ofta permanenta placering i en rumslig interiör kan man 
identifiera dess olika ändamål utifrån den kontextuella relationen, som dekorativa, berättande 
eller gestaltande. Dessa funktioner är underbyggda av intentioner: för att uppnå en effekt 
(funktion) behövs en avsikt med den effekten. Detta förutsätter att en särskild betraktare, 
sinnesstämning eller rumsligupplevelse kan vara inkorporerad och eftertraktad i utformningen 
av verket.72 Information om takmålningars kontextuella sammanhang har eftersökts i 

 
66 Kemp, 1998, s. 187f, de tre andra kommunikationsmedel är perspektiv, fragment och vakanser, se de angivna 
sidorna. 
67 Kemp, 1998, s. 187. 
68 Kemp, 1998, s. 185. 
69 Kemp, 1998, s. 185. 
70 Anne D’Alleva, How to write art history, 2:a uppl., Laurence King, London, 2010, s. 52 - 56. 
72 Se bl.a. Wolfgang Kemps redogörelse för den receptionsestetiska metodologin i "The work of art and its 
beholder", The subjects of art history:historical objects in contemporary perspectives, Cheetham, Mark A. 
(Red.), Cambridge, 1998, s. 185. 
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arkivmaterialet, tidigare publikationer samt studiet in situ. Studien av de formala och estetiska 
faktorerna i takmålningarna besvarade den andra och tredje frågan i frågeställningen. 

 
 

Inlevelse: att imaginärt leva sig in i det avbildade och leva med det 
 
En annan viktig del i metoden har varit inlevelsen i det gestaltade i praktiken, för att spåra de 
sinnliga och performativa effekterna aktiverade av takmålningarna. Både målningens 
materialitet, relation till rummet samt betraktarkorrespondens iscensätter och åskådliggör ett 
verks sinnliga och performativa effekter. Inlevelse i ett verk innebär att distansen mellan 
betraktaren och den fiktiva världen överbyggs genom betraktarens mentala förflyttning in i 
verket. Det innebär att subjektet erfar verket utifrån två identiteter, ett ”Jag” som befinner sig i 
reella rummet och ett ”Meta-jag”, den delen av jaget som befinner sig mentalt i bildvärlden.73 
Samspelet mellan den mentala undersökningen av det gestaltade och den fysiska, påverkar 
betraktarens sinnesförnimmelser och hur betraktaren agerar.  

I undersökningen studerades det gestaltade i verket mot teorier om perception, 
vad och hur i takmålningarna aktiverar betraktarens sinnen och upplevelser. Genom inlevelsen 
i det gestaltade förflyttades författaren mentalt in i ett verks gestaltade värld där de subjektiva 
föreställningar och reaktioner identifierades och studerades. Därefter studerades passagerna 
mellan de inre och yttre faktorer, samt att de performativa handlingarna noterades: genom 
inlevelsen i det estetiska rummet tillsammans med visningsplatsens arkitektoniska utformning. 
Inlevelse som metod tillsammans med de formala faktorerna, identifierade med hjälp av 
receptionsestetiskens metod, hjälpte att synliggöra det sinnliga och performativa samspelet och 
hur det bidrar till att forma helhetsupplevelsen av både verket och platsen. Det mångsidiga 
samspelet mellan att se, uppleva och handla formar helhetsupplevelsen och synliggör mötet 
mellan sinnesförnimmelserna och takmåleriets konstitution. 

Subjektivitet kan genast resa frågor om relativism för denna studie. Men det 
subjektiva i denna studie söker snarare att betona vikten av det sinnliga. Det sinnliga är 
väsentligt eftersom det är genom sinnena som vi först erfar vår omvärld, vilket innebär att det 
sinnliga i sin tur förutsätter tänkandet. Ett verks gestaltning aktiveras av betraktarens sinnliga 
och kognitiva funktioner, genom ett samspel. Denna typ av samspel indikerar en ständig 
pågående dialogisk process mellan verket, betraktaren och rummet.75 För att kunna validera de 
subjektiva upplevelserna som något vetenskapligt föreslår Rossholm Lagerlöf att tolkningen 
bör utgå ifrån ett längre tidsförlopp. Verket bör erfaras flera gånger och under olika tidpunkter, 
vilket medför att verket begrips utifrån olika stadier i förståelsen. Det första intrycket fördjupas 
av det andra som lagrar fler detaljer som inte uppmärksammats vid första tillfället. Det tredje 

 
73 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 11. 
75 Mankell, 2013, s. 60. 



 23 

tillför en ytterlig dimension till den tidigare bearbetade informationen. Målningarna har 
studerats på detta vis vid återkommande besök. Reflektioner, skiftningar och noteringar 
antecknades, granskades och bedömdes för vilken slags kunskap dessa förmedlar. På så vis 
menar Rossholm Lagerlöf blir den egna subjektiviteten delvist objektifierad.76  

 
 

Komparativ analys 
 
Slutligen har resultaten jämförts mellan de tre takmålningarna utifrån all insamlade data. Det 
metodologiska arbetet hade sitt stöd i The look of the past av historikern Ludmilla Jordanova, 
som redogör för hur en komparativ procedur i relation till konstvetenskapliga undersökningar 
kan implementeras.79 Den komparativa analysen i denna uppsats utgick ifrån studier av samma 
variabler, de formala och estetiska, mellan samma typ av objekt: takmålningar, i samma 
medium (ett innertak), men med skilda: utformningar (rektangulär och välvd, rund och kupol, 
irreguljär och plafond); motiviska representationer (öppen rymd med arkitektur och svävande 
figurer, landskapsmotiv samt abstrakt motiv); rumsliga situationer (avlångt rum, oktagonalt 
rum och öppet rum utan tydlig form); och tillkomst perioder (barock, postmodernism och 
samtid). Ambitionen har varit att undersöka om och hur manifesteras de sinnliga och 
performativa effekterna genom takmåleriets konstitution i relation till rumssituationen, framför 
att söka en specifik estetisk gestaltning och dess narrativa innehåll. 

De tre analyserna över takmålningarna följer samma strukturerade uppdelning i 
undersökningen: bakgrund, byggstenar, hur dessa byggstenar påverkar perceptionen, hur dessa 
påverkar den performativa verkan och hur de tillsammans med rumsligheten ger upphov till en 
upplevelse av helheten. I den komparativa delen har data studerats från de olika objekten och 
jämförts för dess gemensamma likheter och skillnader. Jämförelsen syftar till att identifiera och 
påvisa gemensamma huvuddrag, om och i sådana fall hur de skilda utformningar påverkar 
betraktaren sinnligt och performativt. Dessa resultat har prövats mot tesen om takmåleriets 
perceptuella verkan, vad aktiverar den, hur uppstår den och vad gör den. Syftet har varit att 
påvisa vilka faktorer är prominenta, aktiva, och om några gemensamma tendenser kan 
identifieras trots takmålningarnas olika motiviska gestaltningar och formala utformningar. 
Utifrån dessa resultat sammanfattades vilken sorts kunskap förmedlar den perceptuella 
tolkningsnivån för takmåleri och utifrån det besvarades den sista frågan i frågeställningen. 
 
 
 
 

 
76 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 49. 
79 Ludmilla Jordanova, The look of the past, visual and material evidence in historical practice, Cambridge 
University press, New York, 2012, s. 207 - 225. 
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Intervju 
 
En intervju har genomförts med konstnären Malin Gabriella Nordin med fokus på konstnärens 
erfarenhet i skapandeprocessen av takmålningen i restaurangen Ricordi. Intervjun tjänar till att 
få fram information om själva arbetsprocessen, intentionen, influenser och tankar bakom 
gestaltningen. Därutöver har fokuset varit att samla in ytterlig information om själva 
beställningen och berättelsen bakom uppdraget. Eftersom information om restaurangen och 
några analyser av takmålningen inte förekommer i dagsläget, bedömdes en intervju vara av vikt 
för att berika den delen av undersökningen. 

Den valda intervjumetoden är en kvalitativ intervju, som utformades utifrån 
Kvales interViews sju stadier (i denna studie sammanslås stadie 4-7 (bearbetning, analys, 
resultat och rapportering)) förmedlade i Jan Trost Kvalitativa intervjuer, samt utifrån Trosts 
generella synpunkter på kvalitativa intervjuer, förmedlade i samma bok.80 Först formulerades 
syftet med intervjun, vilket var både att undersöka konstnärens förhållningssätt till uppdraget, 
arbetsprocessens beståndsdelar och de erfarenheter som genererades av arbetsprocessen. Syftet 
var att berika insikten i själva uppdraget, till exempel kring bakgrundsinformationen och 
intentionerna, samt i faktorer som influerade själva konstnärliga arbetet. Processen inleddes 
med att kontakta konstnärens gallerist via e-post, med en förfrågan om att få komma i kontakt 
med konstnären för en intervju. En punktlista med korta och tydliga frågor som tilltänkts att 
ställas bifogades. Vid uteblivet svar kontaktades konstnären direkt via sociala medier. I 
kontakten fick konstnären en beskrivning över syftet med kontakten, vilken information som 
efterfrågas och i vilka ändamål. Efter godkännande, bestämdes gemensamt tid och plats för ett 
fysiskt möte. På plats blev konstnären muntligt informerad om sina rättigheter, som rätten till 
att tacka nej till intervjun, ångerrätt under och efter intervjun, samt att på förhand ha rätten till 
att ta del av den nedtecknade intervjun. Efter konstnärens muntliga godkännande genomfördes 
intervjun.  

Frågorna var av ostrukturerad karaktär, det vill säga frågorna var vägledande men 
svaren som eftersöktes var öppna och fria, inte fasta. Svaren antecknades samtidigt i skriftform 
digitalt. Att uppta intervjun skriftligt i stället för inspelat motiveras dels av den valda platsen, 
ett café, vilket är i motsats till Trosts rekommendationer om en passande miljö för en intervju, 
som bör bland annat vara ostörd.82 Ljudvolymen var någorlunda hög på platsen, vilket bidrog 
till att intervjun dokumenterades, skriftligt. Emellertid var valet att välja plats konstnärens, detta 
val kan bedömas vara en plats som konstnären upplevde vara bekväm och förmodligen trygg, 
aspekter som också är av vikt enligt Trost, och det värdesattes högre i denna typ av situation.84 
Valet av plats samt sättet som intervjun dokumenterades var, trots den höga akustiken, fruktbar. 
Kvaliteten på intervjuns flöde, konstnärens samarbete och svar bedömdes som god för den 
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typen av informationen som eftersöktes. Konstnären försäkrade att informationen inte är 
konfidentiell eller känslig, något som efterfrågades innan intervjun påbörjades. Sättet 
konstnären svarade på frågorna var inte avgörande för informationens validitet eller 
trovärdighet, eftersom informationen är mer av en faktabaserad karaktär över en arbetsprocess 
som tagit plats där det centrala är konstnärens val av motiv, färger och hur uppdraget tilldelades 
denne. Trots det kontrollerades uppdragets beställning med beställaren via e-
postkorrespondens. 

Att intervjun antecknades samtidigt hade både sina för- och nackdelar. Fördelen 
var att intervjun blev på så vis direkt transkriberad, samtidigt som fokus krävdes både för att 
lyssna, följa med och ställa nya frågorna, och samtidigt för att anteckna. Det riskerade att viss 
information kunde undgå uppmärksamheten eller att den intervjuade fick ta jämna pauser 
mellan sina svar, vilket kunde hejda ett naturligt flöde i intervjun. Detta löstes genom att ställa 
frågorna till den intervjuade, lyssna på hela svaren och anteckna dessa därefter. Efter att alla 
frågorna hade besvarats gick intervjuaren och den intervjuade igenom anteckningarna och 
bedömde om allt hade kommit med och om det överensstämde med det sagda. 

Intervjun har analyserats i relation till materialet, takmålningen, samt det valda 
teoretiska perspektivet tillämpat i denna studie. Analysen bestod av två delar, först den 
informationen som handlade om själva uppdraget som tilldelades konstnären, för att etablera 
en bakgrundsbild till takmålningens tillkomst samt eventuella intentioner med den från 
beställarens position. I svaren analyserades ifall valet att dekorera restaurangen med en 
takmålning hade huvudsakligen dekorativa eller perceptuella aspekter, och vad dessa resultat 
har för betydelse för denna studie. I den andra delen analyserades svaren kring själva 
arbetsprocessen med takmålningen, vilka faktorer för själva konstnären var det som drev 
skapandet av takmålningen. Dessa resultat analyserades sedan i relation till studiens teoretiska 
perspektiv och hela studien. 

Med hjälp av de olika metoderna av textanalys, formalanalys, receptionsestetiska 
inre och yttre faktorer, inlevelse och intervju har syftet varit att söka i praktiken studera möten 
mellan betraktaren och takmålningarna i de rumsligheterna de präglar och spåra de sinnliga och 
performativa effekterna som aktiveras i dessa möten.  
 

 
Forskningsöversikt 
 
Tidigare forskning avseende takmåleri som en bildkonstkategori 
 
Forskning avseende takmåleri i synnerhet med ett perceptuellt perspektiv är relativt snäv. Som 
nämnt inledningsvis omfattas forskningspublikationer dedikerade helt åt takmåleri och särskilt 
inom den svenska forskningen av ett överskådligt antal publikationer och artiklar. Under 1970-
talet påvisar konsthistorikern Ingrid Sjöström i sin doktorsavhandling Quadratura i italienskt 
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takmåleri, att översiktsverk eller konsthandböcker saknar oftast rikliga och fördjupande avsnitt 
om quadraturatekniken och motiv i takmåleri, utan förmedlar enbart enstaka omnämningar.85 
För visso handlar Sjöströms observation just om quadratura-tekniken, en särskild genre i 
takmåleri, kvarstår denna avsaknad och gäller takmåleri generellt som kategori inom 
bildkonsten. Sjöström härledde ointresset under 70-talet till den kritiken som uppstod under 
barockens slut, bland kritiker innanför och utanför akademin. Kritiken baserades på faktorer 
som att skickligheten bakom perspektiviska imitativa motiv kunde läras ut, vilket stred mot den 
genuina och medfödda konstnärliga begåvningen; att den imitativa konsten minskade den 
konstnärliga friheten; och kritikens förstärkning under barocken, då periodens överornerande 
stilinriktning saknade enligt kritikerna all logik och framstod som absurd.86 Sådana 
invändningar, tillsammans med modernismens framväxt under 1800-talet vilket ändrade 
konstens inriktning mot minimalismen, ledde till brott mot konstakademins klassicism och 
därmed intresset till perspektiviska takmålningar.  

Den väsentliga forskningen kring det svenska takmåleriet är inriktat på olika typer 
av takdekorationer, dit hör inte enbart takmåleri med homogena bilder, men även ornamentik 
och illusionistiska utsmyckningar som efterliknar stuckaturer. Större delar av forskningen har 
tillkommit under 1900-talet och fokuserar på takdekorationer inom den kyrkliga miljön. 
Tolkningarna är huvudsakligen inriktade på just det narratologiska i takmålningarna, det vill 
säga intellektuellt innehåll och dess budskap. Uttryckets mening fördjupas ytterligare i relation 
till den kyrkliga kontexten.89 Flertal genomgångna antologier som behandlar slotts- och 
herrgårdsinredningar skildrar just det formala, ikonografiska samt ikonologiska i verket. Den 
perceptuella funktionen förekommer oftast som korta omnämningar för att förklara vad som 
eftersöktes med uttrycket, till exempel att ”överväldiga” eller ”blända” betraktaren.90 Ingrid 
Sjöströms avhandling som behandlar ämnet i en internationell kontext och som är hittills den 
enda forskningen i sin omfattning avseende takmåleri, är unik inom den svenska forskningen. 
I sin avhandling utifrån omfattande fallstudier i Italien lyckas Sjöström kartlägga genrens 
historiografiska, typografiska, visuella samt tekniska egenskaper. Därmed lyckas Sjöström 
förmedla en omfattande överskådlighet av en säregen kategori inom takmåleriet och förmedlar 
många intressanta och konsthistoriskt viktiga komponenter för takmåleriet generellt, trots dess 
avgränsning just till quadratura. Avhandlingen belyser takmåleriets varierade funktioner inom 
arkitektoniska interiörer, som dekorativa och arkitektoniskt omvandlande. Den dekorativa 
funktionen tillför interiören ett estetiskt tilltalande uttryck och atmosfär, men quadraturans 
särskilda egenskap är ändamålsenlig, den har en omvandlade funktion: att modifiera, negera 
men även framhäva en arkitektonisk ”begränsning” – ett innertak. Sjöströms avhandling 

 
85 Sjöström, 1972, s. v. 
86 Sjöström, 1972, s. 7, 86. 
89 Se bl.a. Sven Axel Hallbäck, Studier av relationer mellan profan slottskonst och dekorativt kyrkligt måleri 
1527- c:a 1800, Västergötlands museum, Skara, 1973; Agneta Laine, Invention och imitation : studier i den 
dekorativa utsmyckningen av Tessinska palatsets paradvåning, Univ., Stockholm, 1972. 
90 Se bland annat: Toman och Borngässer, 2007, s. 7. 
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behandlar däremot inte den generella bilden av takmåleri som en konstkategori eller lagt någon 
större fokus på dess perceptuella inverkan. Eftersom avhandlingen är strikt avgränsad till 
quadratura, dess utformning samt relation och problematik med perspektivlärans 
underordningar, skildras därför inte vilka andra typer av genre som förekommer inom 
takmåleriet. Därutöver erbjuder Sjöströms kartläggning av quadraturans tematiska, 
typografiska kategorisering och tekniska konstruktion ett tydlig begreppsapparat.  

Internationellt förekommer en stor del av forskningen inom takmåleri bland de 
tyskspråkiga länderna från tidigt till mitten av 1900-tal.93 Till de engelsktalande länderna hör 
den amerikanske konsthistorikern Juergen Schulzs prominenta bok inom fältet, Venetian 
painted ceilings of the Renaissance som behandlar venetianska takmålningar under 
renässansen.94 Schultz presenterar en historiografisk skildring av de venetianska 
takmålningarna il siffotto veneziano, de bevarade och de skövlade. Studien förmedlar en 
överblick i genrens utveckling i Venedig, där den platsspecifika atmosfären och materialbruk 
under renässansen bidrog till takmåleriets tekniska och visuella utformning. Schulzs arbete 
behandlar det historiska och det bildinnehållsliga, som Sjöströms studie kompletterar väl med 
den tekniska fördjupningen. Därutöver förser Schultz studie med insikter om sambandet mellan 
interiörens takdekorationer och den sociala kontexten, som är en viktig del för förståelsen av 
takmåleriets narratologiska uttryck och funktion. Båda dessa forskningsbidrag etablerar insikt 
i takmåleriets konstitution och representerar studier baserade på de traditionella 
tolkningspraktikerna som fokuserar på tekniska, formala, narratologiska och ikonologiska 
faktorerna. 
 

 
Samtida forskning kring takmåleri – betraktarorienterad 
 
Ett mer samtida bidrag inom ämnet riktar sig däremot mer åt det strukturella i takmåleri och 
hur takmåleriets konstruktion förutsätter en implicerad betraktare. I sin artikel The 
Michelangelo Crescendo: Communicating the Sistine Chapel Ceiling från 2001 argumenterar 
professor i konstvetenskap Peter Gillgren att Michelangelos takmålning i det Sixtinska kapellet 
är formgiven med betraktaren i åtanke.97 Genom att skildra figurer närmast ingången i mindre 
format och tydligare konturer som successivt bort mot altaret intar en allt större och målande 
form. Mot bakgrund av tidigare forskning som utforskade de formala och ikonologiska 
betydelserna, härleder Gillgren dessa faktorer med hjälp av receptionsestetiken till att sådan 
gestaltning tjänar en kommunikativ funktion. Genom att utforma takmålningens serier på ett 
sådant vis kan betraktaren se från en punkt alla seriedelar i takmålningen rätt vända och uppfatta 

 
93 Se bl.a. Th Feinblatt 1969 och Hans Rose 1922. 
94 Juergen Schulz, Venetian Painted Ceilings of the Renaissance, California Studies in the History of Art, 
University of California Press, Berkeley, 1968. 
97 Peter Gillgren, ”The Michelangelo Crescendo: Communicating the Sistine Chapel Ceiling”, Konsthistorisk 
Tidskrift/Journal of Art History 70, nr 4, december 2001, 206–16. 
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det avbildade som är i närheten och borta vid altaret – utan att gå nära altaret. Alla 
kyrkobesökare hade inte tillgång till de inre delarna av kyrkan, på så vis konstruerade 
Michelangelo takmålningen med implicerade betraktaren i åtanke, en som är positionerad vid 
ingången. Kompositionella och tekniska strukturer i gestaltningarna gör verket tillgängligt för 
betraktaren, snarare än att kommunicera ett särskilt symboliskt innehåll.98 Det konstnärliga 
skapandet sker inte enbart inom ramarna av själva arbetet som skall utföras men även med tanke 
på publiken som skall betrakta och kommuniceras med. I sin receptionsestetiska tolkning knyter 
Gillgren samman takmåleriet med arkitekturen och betraktaren och på detta vis synliggörs hur 
en takmålnings komposition och uttryck samspelar med dessa för att öppna 
kommunikationskanalen och göra dess innehåll tillgängligt för betraktaren.  

I ett senare verk Siting Michelangelo: Spectatorship, Site Specificity and 
Soundscape utvidgar Gillgren receptionsestetiska analyser och inbegriper perceptuella 
fenomen, vilket resulterar i ett samspel mellan verket, platsen och betraktarens sinnliga 
stimulans.99 Verket är på så vis platsspecifikt och bör erfaras i den miljön det är skapt för, för 
att komma åt dess meningsproduktion som inkluderar de yttre faktorerna, som rummets 
utformning, syfte, ljussättning och ljud. Faktorerna påverkar betraktarens sinnliga upplevelse 
och erfarande av verkets uttryck och tillsammans med betraktarens sinnesapparat, iscensätts 
verkets meningsproduktion. Betraktarens sinnliga upplevelse menar Gillgren, ökar upplevelsen 
av både platsen och sin egen närvaro.100 Därav, om saker och ting sammanställs i en rumslighet 
krävs en betraktare för att de skall uppfattas för vad de är och i den konstellation de har 
arrangerats, den kroppsliga närvaron är därmed oundviklig. Platsspecifika konstverk bör därför 
upplevas i sina rumsligheter och upplevas perceptuellt, med alla sinnen inte enbart intellektet.101 
Det ena undersökningsfokuset förekommer det andra, först perception och sedan 
intellektualisering. Med sin studie exemplifierar Gillgren hur verk uppfattas och upplevs 
multisensoriskt, inte bara visuellt. 

Det har under de senaste femton åren publicerats en rad forskningsartiklar med 
fokus på takmåleri. Vad dessa gemensamt fokuserar på är som tidigare nämnt, målningarnas 
tillkomst, teknik, motiv och narratologi.102 En alldeles nytillkommen omfattande publikation 
dedikerad enbart till takmåleri utgörs av konsthistorikern Catherine McCormacks The art of 
looking up. Utifrån ett ansenligt källmaterial över takmålningar från världen över presenterar 
konsthistorikern olika typer av takmålningar skapade genom tiderna. Med sin studie söker 
McCormack belysa om takmåleriet och lyfter fram det bristande forskningsintresset, men även 
det bristande intresset för kategorin inom det konstvetenskapliga fältet generellt.103 

 
98 Gillgren, 2001 s. 206. 
99 Gillgren använder däremot ordet ”sensuella upplevelse”, Gillgren, 2018, s. 23. 
100 Gillgren, 2018, s. 23. 
101 Gillgren, 2018, s. 26. 
102 Se bl.a.: Josephina De Fouw och Ige Verslype, ”Aeneas and Callisto: Two Ceiling Paintings by Jacob de Wit 
Mixed Up”, The Rijksmuseum Bulletin 67, nr 3 (2019): 196–215; Edwin Heathcote, ”Aspiring to the Heavens”, 
Apollo (London, 2010), https://www.proquest.com/iba/docview/894768428/abstract/5965DBFA66D34A89PQ/1. 
103 McCormack, 2019, s. 95. 
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Utgångpunkten i boken baseras på den historiska skildringen av takmåleriets religiösa ursprung 
och funktionalitet, det vill säga att tillsammans med arkitekturen och målningens placering i 
taket vägleda blicken uppåt, mot himmelen och därmed mot Gud.104 Den arkitektoniska 
utformningen och verkets placering implicerar därmed en särskild kroppslig positionering som 
inte enbart leder betraktandet mot Gud men också orsakar fysiska effekter i form av lidelse, till 
följd av den böjda nackens hållning. Utifrån det religiösa ändamålet, att förbinda den troende 
med och påminna denne om gudomen, genereras perceptuell verkan i form av emotionell 
stimuli och performativ agens, själva vägledningen till andakten.105 McCormack beskriver flera 
funktioner i takmålningarna och deras inverkan på betraktaren, som att skapa förvirring, illusion 
eller överväldigande. Dessa effekter har som avsikt att behålla betraktaren i en hallucination av 
färger och i en atmosfär som får betraktaren, för en liten stund, att glömma den rationella 
uppfattningen av tid och rum.106  

McCormacks studie utmärker sig genom att betona de perceptuella verkningarna 
i takmålningarnas gestaltningar och uttryck baserat på ett omfattande material. De invändningar 
som kan nämnas till studien är att trots dess fokus på takmåleri och perception är den inte allt 
för djupgående. Faktorer som lyfts fram som igångsättande för sinnena är främst takmålningens 
placering i innertaket, ovanför betraktaren, samt färgbruket i takmålningarna, två mycket 
väsentliga faktorer, som även ligger till grund för tesen i denna undersökning. Däremot är dessa 
inte särskilt djupt utforskade och är inte de enda faktorerna som bidrar till sådan verkan. Bokens 
innehållsliga karaktär är av ett översiktsverk och därmed förmedlas kortare analyser av dessa 
faktorer och inte konkret utpekade strukturer i takmålningarna som förmedlar perceptuella 
effekter. 

 
 

Forskning kring perception i relation till konst 
 
Vad gäller forskningen om betraktarens perception och det visuella konstobjektet är det inget 
nytt fenomen i sig, utan har studerats och bidragits till av den poststrukturalistiska samt 
psykoanalytiska forskningen. Perception i relation till visuella konstobjekt var ett centralt fokus 
inom särskilt en psykologisk förgrening, den så kallade gestaltpsykologin. Under första halvan 
av 1900-talet ägnades denna psykologiska forskning åt relationen mellan ett visuellt 
konstobjekt, betraktarens okulära funktion, kroppsliga och mentala erfarenheter.107 
Gestaltforskningen studerade olika visuella fenomen och hur dessa fenomen uppstod och 
bearbetades av hjärnan. Vad denna forskning däremot inte tog i beaktning var den särskilda 
symbiosen mellan ett visuellt objekt, betraktarens upplevelser och den rumsliga situationen. 

 
104 McCormack, 2019, s. 14. 
105 McCormack, 2019, s. 76. 
106 McCormack, 2019, s. 116. 
107 För en övergripande genomgång av gestaltforskningens bedrifter se Irvin Rock och Stephen Palmer, ”The 
Legacy of Gestalt Psychology”, Scientific American 263, nr 6 (1990): 84–91. 
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Receptionsestetiken är den teoretiska grenen som inom konstvetenskapen hade som ambition 
att sammansvetsa dessa tre delar, fokuset var däremot på tecken och de kommunikativa delarna 
i konstobjektet och meningsproduktionen, i relation till betraktaren. Den sinnliga upplevelsen 
är däremot inte central inom receptionsestetiken, i alla fall enligt Kemp själv. Processen som 
uppstår inom betraktaren i effekt av ett konstobjekt, den rent fysiologiska, tillhör enligt Kemp 
receptionspsykologin. Han poängterar att vad receptionsestetiken och receptionspsykologin 
delar är att båda grenarna är betraktarorienterade och att ett konstverk aktivt kompletteras av 
betraktaren, däremot att receptionspsykologin placerar intresset i perceptionens och formens 
nivå, vilket riskerar att förmedla en ohistorisk typ av kunskap. Samtidigt poängterar han att 
receptionspsykologins fokus förmedlar bredare insikter, eftersom betraktarens konstupplevelse 
inbegriper mer än enbart seendet.108  

En av forskarna som ägnade sitt fokus åt perceptionen och de fysiologiska 
effekterna var David Freedberg, som analyserade konstens kraft att påverka betraktarens 
sinnen, i sin studie The Power of Images.109 Där söker författaren påvisa bildens ansenliga kraft. 
Genom femton kapitel undersöker Freedberg mottagarnas respons på bildernas effekter, som 
studerades i olika tiders skrifter. I kapitlet om sinnen och censuren, förmedlar Freedberg tydliga 
exempel på måleriets förmåga att aktivera sinnen, genom att exemplifiera med nakenakter i 
målningar och dess effekter på sinnen. Freedberg konstaterade att effekterna väckte känslor av 
upphetsning inom betraktarna. Detta sker påstår Freedberg så fort blicken fästs vid en (i detta 
fall sensuell) bild eftersom kort därpå engageras betraktarens olika känslor och upplevelser. 
Genom synen påverkar bilder oss omedelbart, till skillnad från texter, det förra erbjuder 
representativa och figurativa gestaltningar som etablerar direkt kontakt med synorganet.110 På 
så vis har bilder kraften att väcka känslor av upphetsning inom individen. Detta anser Freedberg 
var anledningar till att inom religiösa institutioner och många samhällskulturer bildskapandet 
och uppvisandet var reglerat, förbjudet och censurerat. Rädslan för den sinnliga effekten som 
sensuella bilder genererade, härleder Freedberg till rädslan (både förr och i vår samtid) för den 
fysiska kroppen och för de effekter och handlingar dessa kunde ge upphov till.111 Därför ansågs 
bilder vara sakrala objekt inom till exempel kyrkorummen, de skulle snarare mediera 
människan till det heliga, genom att bland annat hålla bilderna fria från stimuli av sådana typer 
av känslor, så att betraktaren lyftes till högre sakrala nivåer, bortom sinnenas ”lägre plan”.112  

Med dessa analyser synliggör Freedberg det perceptuella stadiet samt dess 
påtagliga effekter på människokroppen. En målning blir inte enbart ett objekt som förmedlar 
en visualiserad berättelse som har förmågan att influera betraktaren kognitivt, utan ett objekt 
med förmågan att påverka och influera betraktaren känslo-och handlingsmässigt. Freedbergs 

 
108 Kemp, 2008, s. 249. 
109 David Freedberg, The Power of Images: Studies in the History and Theory of Response, University of 
Chicago Press, 1989. 
110 Freedberg, 1989, s. 360. 
111 Freedberg, 1989, s. 358 - 361. 
112 Freedberg, 1989, s. 358. 
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analyser visar på en tydlig korrelation och förklaring på bilders effekt på sinnen, och inte enbart 
i relation till den upphetsande känslan men också andra känslor som sorg och dess effekter i 
form av produktionen av tårar – orsakat av det gestaltade i bilder.  

Freedbergs studie är en inspirerande källa till kunskapen om bildernas inflytande 
på de subjektiva känslorna och erfarenheterna. På ett tydligt vis belyser Freedberg vikten av att 
studera de sinnliga effekterna för att förstå bildernas breda potential utöver dess kognitiva, 
vilket är av vikt för vårt sätt att uttrycka oss om konst. Det perceptuella fokuset i denna studie 
härleder inspirationer från flera tankar och resonemang i Freedbergs arbete. Vad just denna 
uppsats bidrar med är till skillnad från Freedbergs fokus som tillägnas alla sorts representativa 
och figurativa bilder, att belysa om sinnliga effekter härledda från målningarnas mer formala 
konstitution, vilket inkluderar även icke-figurativa målningar.  I denna studie ringas några 
skilda partikulära element in som utgör hela takmålningar, vilka tillsammans appellerar 
betraktaren. Därutöver, något som Freedberg också tydligt argumenterar för, är att vilka sorts 
sinnen och känslor som aktiveras av vilka sorts bilder har mycket att göra med varje enskild 
individs inre psykologiska och emotionella hopsättningar. Freedberg avrundar boken med en 
diskussion över vikten att se in i det subjektiva under processen av konstbetraktandet och 
erkänna att känslor och upplevelser är en del av vår kognition.113  
 
 
Begreppsdefinitioner 

 
Appellera – tilltala, väcka intresse.117 
 
Inlevelse - En betraktares inbillningsförmåga, att mentalt förflytta sig in i en avbildad värld. 
Genom en mental förflyttning vandrar betraktaren imaginärt i det gestaltade och erfar dess 
beskaffenhet mentalt och sinnligt.118 
 
Narratologi/narrativ - Begreppet ”narratologi” har sina rötter i litteraturen, narratologi är en 
rad konstruktionsmetoder som tillämpas för att skapa en handling i en berättelse. Inom 
bildkonsten representeras ett narrativ i form av en visuell bildvärld, bestående av olika 
bildelement som färg, form, figurativa skildringar av miljöer och karaktärer, men även skriftliga 
tecken. Både de bokstavliga och de symboliska markörerna i kompositionen förmedlar budskap 
genom direkta representationer och genom att referera symboliskt till olika ting. Det laddar 
motivet med ett innehåll, en berättelse. 
 

 
113 Freedberg, 1989, s. 430. 
117 Svenska Akademiens ordböcker, (sökord: appellera), https://svenska.se/so/?id=102335&pz=7, (hämtat 
2023.06.02). 
118 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 17f. 
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Perception/perceptuell – En förnimmelseprocess som pågår i kroppen och hjärnan som består 
av att varsebli och förnimma (uppfatta och vara medveten om) omvärlden med hjälp av de fem 
sinnen: synen, hörseln, känseln, lukten och smaken; och att bearbeta den uppfattade 
informationen samt de upplevelser som sinnesintrycken ger upphov till. Detta betyder att 
percipiera. Begreppet perceptuell används synonymt med sinnlig. 
 
Performativ verkan – Den effekt som genereras av ett konstverks uttryck som inte enbart 
aktiverar betraktarens synorgan, de mentala aktiviteterna och upplevelserna, men ger även 
upphov till aktiva fysiska handlingar som en effekt av detta samspel.119 Genom att betrakta ett 
verks uttryck och utifrån arten av det uttryckta uppmuntras betraktaren att ta del av verket 
genom att till exempel fysiskt förflytta sig i rummet i relation till verket. I uppsatsen används 
begreppet performativ verkan synonymt med performativ agens och performativ effekt. 
 
Pre-narratologiskt stadie – Den sinnliga aktiveringen som uppstår i den initiala fasen i mötet 
mellan betraktaren och takmålningen i ett rum, innan takmålningens innehållsliga betydelse 
uttolkats. Stadiet kännetecknas av en sinnlig aktivering inom betraktaren i form av 
förnimmelser av olika slag som behag, glädje, överväldigande, ointresse och m.m. De sinnliga 
förnimmelserna sker på en omedveten nivå, då betraktaren fortfarande inte är medveten vad har 
förorsakat dessa. 
 
Spatialitet – Den dimensionella utsträckningen i ett rum: längden, höjden, bredden och 
volymen. 
 
Upplevelse – Nervreaktioner på det uppfattade genom perceptionen, där upplevelse är effekten 
av den totala erfarenheten av den uppfattade sinnesinformationen. Det är den slutliga effekten 
i perceptionsprocessen: det uppfattade från synintrycken prövas i hjärnan mot tidigare lagrade 
erfarenheter och föreställningar, vilket ger upphov till reaktioner som ter sig i form av: känslor, 
minnen, associationer; dessa reaktioner hanteras sedan i kroppen, genom att upplevas i 
kroppen.120 
 
 
Etiska överväganden 
 
Uppsatsarbetet behandlar material som rör takmålningar därför har etiska överväganden främst 
tillägnats själva uppsatsarbetets struktur. Arbetet har utvärderats för kunskapsnyttan, den 
vetenskapliga praxisen gällande transparensen av datainsamlingsprocessen, analysen och 
resultaten med tydlig akribi. Därutöver har etiska omdömen tillägnats de levande deltagarna 

 
119 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 16. 
120 Sven Sandström, Se och uppleva, Kalejdoskop förlaget, Lund, 1983, s. 15. 
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som lämnat uppgifter om takmålningen på restaurangen Ricordi, samt författarens personliga 
upplevelser som ligger till grund för exemplen på de perceptuella processerna som aktiveras av 
takmålningarna. Uppsatsens etiska förhållningssätt har sitt stöd i Jan Torts bok Att skriva 
uppsats med akribi.121 Eftersom studien handlar om takmåleri och dess perceptuella inverkan 
har detta studerats genom författaren, utifrån rollen av undersökaren och betraktaren, riskerar 
inte arbetet på så vis lämna ut känslig information som utomstående individers subjektiva 
erfarande. I stället har informationen utvärderats för hur det subjektiva erfarandet som tillhör 
författaren kan påverka mig som individ. För att säkerställa en sorts distans har de olika 
exemplen på hur ett perceptuellt intryck filtreras via de personliga minnena, illustrerats något 
avskalade från personliga detaljer i upplevelserna, som exakta omständigheterna som format 
de minnena, som kan förmedla för nyanserad information om författarens inre liv. 

Etiska överväganden har också åtagits i relation till beställaren och konstnären till 
takmålningen på restaurangen Ricordi där skriftliga och muntliga samtycken kring bruket och 
publiceringen av namn samt utsagorna inhämtats. I fallet för intervjun med konstnären Malin 
Gabriella Nordin har den nedskrivna intervjun lästs upp för att säkerställa att det som 
nedskrivits överensstämmer med konstnärens berättelse. Det har även erbjudits för konstnären 
att läsa uppsatsen innan framläggningen och förmedla sina åsikter, något som konstnären 
tackade nej till. Syftet är att säkerställa att utsagorna om beställningen samt genomförandet av 
arbetet inte förmedlar information som skulle kunna bedömas som känslig, till exempel om 
konstnären uttryckt personliga åsikter om beställaren, projektet eller dylika ställningstaganden. 
Sådan information har inte efterfrågats och frågorna har enbart berört konstnärens bakgrund, 
intentionen med uttrycket i takmålningen, arbetsprocessen samt erfarenheten av projektet. 
Frågorna har varit av öppen karaktär för att inte vägleda författaren till vinklade svar som skulle 
på så vis stödja uppsatsens tes. Därutöver även vid analysen och tolkningen av takmålningen 
har författaren använt informationen förmedlad i intervjun utan att söka påverka eller förändra 
utsagorna för att anpassa till analysens eller resultatens validering, på så vis har intervjuns och 
slutsatsens tillförlitlighet upprätthållits.122 E-postkorrespondensen bilagerad till uppsatsen har 
maskerat personlig kontaktinformation och annan information som inte har direkt koppling till 
uppsatsen. 

 
 
Källkritiska kommentarer 
 
Uppsatsen baseras på fyra sorters källor, fysiska takmålningar, bilder av takmålningar, textuella 
källor samt muntliga källor. De fysiska takmålningarna har bedömts som goda källor, genom 
att undersöka objekten fysiskt närvarande kommer forskaren nära källmaterialet och får en 

 
121 Jan Trost, Att skriva uppsats med akribi, Studentlitteratur, Lund, 2014 [1998], s. 34. 
122 Trost, 2014, s. 41. 
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direkt perceptuell respons på verkets egenskaper i relation till rummets dimensionella 
parametrar, något som blir omöjligt att studera i reproduktioner. Som nämnt tidigare, de 
invändningar som kan riktas emot dessa källor är dels att rummen är offentliga och betraktandet 
av konstverken sker periodvis i sällskap av andra besökare som interagerar med de rörelser man 
tar i rummen och de ljuden som omger en, vilket skulle kunna bedömas som störande moment. 
Däremot var dessa faktorer intressanta i sig, eftersom all sorts ljud och aktivitet i rumsligheter 
påverkar perceptionen av konstverket i relation till rummet, och bidrar till upplevandet. 
Eftersom rummen är till för sociala möten och aktiviteter är deras syften och utsmyckningar 
inte att strikt brukas av enskilda betraktare utan snarare av flertal betraktare samtidigt. Därmed 
de ljud och rörelser som uppstod i vissa fall av andra besökare i rummen har inte bedömts som 
störande eller påverkande för studiens syfte eller teoretiska perspektiv, utan bidragande. 
 Reproduktioner av takmålningarna i digital media som bilder eller fotografier av 
dem är inte föredömliga källor för studiet av takmåleri med perceptuellt perspektiv då 
reproduktioner förmedlar begränsad information där dimensioner och intensiteten är svåra om 
ens möjlig att uppfatta – eller uppleva. Däremot är dessa källor goda för studiet av uttrycken 
mer formellt och objektivt, utan den totala perceptuella apparatens engagemang. De hjälper att 
studera uttryckens enhetliga representationer, något som in situ har inte varit möjligt för två av 
tre takmålningarna, på grund av skalan och formatet som upptar hela den rumsliga längden och 
bredden. In situ studeras takmålningar främst partiellt, varje nytt parti blir synliggjort i rörelsen 
genom och i rummen. Reproduktioner tjänar till som stöd, att få ett helhetsperspektiv för att 
bekräfta det sedda i verket in situ, som till exempel de enskilda figurernas följd i ordningen och 
den totala konstellationens uttryck, för att möjliggöra en tydlig återgivning för läsaren vad exakt 
är det i verket som aktiverar sinnen, på vilket sätt och i relation till vad. Genom reproduktioner 
kan takmålningarna även studeras detaljerat, på ett vis som inte alltid är möjlig på plats eftersom 
avståndet mellan betraktarens blick och verkets yta är konstant, den kan fysiskt inte överbyggas 
då betraktaren står på golvet och verket är utfört på innertaket. Även detta ses inte som något 
problematiskt, närstudie är intressant och kan förmedla detaljer i målningarna som möjligen 
inte upptäckts vid flera besök på plats på grund av takmålningarnas detaljrikedomar, vilket gör 
det svårt eller överväldigande att ta in alla komponenter för synen. Samtidigt är inte ett verks 
fullhet lika avgörande och viktigt för identifieringen av den perceptuella effekten i takmåleri, 
som det är i fallet för verkets narratologiska innehåll. För perceptionen är det främst de sju 
formala och estetiska komponenterna som diskuteras i analyskapitlet som är väsentliga. Dess 
signifikans inom narratologi härrör till verkets kommunikation och berättande innehåll, alla 
delar är avhängiga av varandra och sådana olika detaljer kan påverka ett verks handling. Verkets 
narrativa innehåll och alla dess komponenter bär inte samma vikt för perceptionen som 
fokuserar huvudsakligen på betraktarens sinnliga upplevelser, och därför närstudie av 
takmålningarna och dess avstånd mellan golv och tak, har inte ansetts som något problematisk 
för studiens ämne eller syfte. 
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Vad gäller litteraturen kring takmåleri generellt som inledningsvis har påvisats förmedlar 
litteraturen och senaste forskningen intressant information med tre huvudsakliga inriktningar 
historisk (dock av översiktlig karaktär, takmåleriets utveckling och föränderliga process genom 
århundranden förekommer men inte av djupgående karaktär), teknisk och narrativ. De 
perceptuella upplevelserna av takmålningarna relateras främst till verkens narratologiska eller 
tekniska gestaltning, att betraktaren skådar en öppen rymd mot en himmel mot Gud och 
upplevelsen av det, eller kring själva tekniska utförandet, till exempel ett illusionistiskt verk 
vilket inger ett verkligt intryck av en arkitektonisk fortsättning bortom det reella innertaket, 
rummen upplevs tack vare dessa visuella effekter som större och luftigare. Även dessa källor 
har bedömts som väsentliga och fruktbara för att etablera en grundförståelse för takmåleri som 
studieobjekt.  

Litteraturen kring den perceptuella appelleringen och effekten, utöver de precis 
nämnda, samt analyser kring hur denna aktiverande process går till, är snäv. Det har bidragit 
till att studien har krävt en tvärvetenskaplig forskning, både kring takmåleri som konstobjekt 
och kring perceptionen som psykologisk och fysiologisk process för att kunna sammanföra 
förståelsen av de perceptuella effekterna genererade av takmåleri. Stor mängd av arbetet har 
lagts på inläsning och undersökningar vilket på grund av tidsramen bidrog till att 
undersökningen krävde stora avgränsningar. Avgränsningarna i ett sådant komplext ämne har 
en inverkan på omfångsrikedomen i ämnet, som kan fördjupas och utbroderas mycket bredare 
än vad denna studie gör. Kunskapen inom området som denna studie förmedlar skrapar på ytan 
av vad den psykoanalytiska forskningen har att förmedla. Djupare kunskap i de skilda 
inriktningar inom perceptuell forskning relaterad till sinnesförnimmelserna i effekt av konsten 
är nödvändig, något som författaren avser kunna fördjupa framöver.  

Litteraturen kring de partikulära takmålningarna har varit begränsad avseende alla 
tre objekten. Sylvius takmålning har studerats vetenskapligt, där verkets ikonologiska innehåll 
presenterats, vilka bedöms som tillförlitliga källor att utgå ifrån. I fallet för Transfigurata 
förekommer en begränsad antal publikationer som fokuserar på narratologi eller allmänna 
diskussioner i pressen. Dessa har brukats för att studera verkets tillkomst och intention och 
därav bedöms som tillräckliga källor för ämnets syfte. Det mest begränsade källmaterialet är 
kring Malin Gabriella Nordins takmålning, vilket gett upphov till att insamla information per 
e-post av beställaren samt genom en intervju av Malin Gabriella Nordin. Dessa källor anses 
tillförlitliga då det är två källor som förmedlar information om samma projekt vilket kan 
jämföras och studeras för likheter och skillnader. Informationen kommer dessutom direkt från 
de två inblandade parterna och inte en tredje eller annan avlägsen part, vilket styrker 
tillförlitligheten. Dessutom tjänar den insamlade informationen också främst de formala och 
historiografiska ändamålen för studien, vilka har mindre inflytande på studiens tillförlitlighet 
gällande den perceptuella undersökningen. 
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Disposition 
 
Uppsatsen består utöver den inledande delen av tre huvudkapitel och en sammanfattande 
avslutande del. Det första kapitlet inleder uppsatsen med en generell genomgång av 
takmåleriets beståndsdelar. Kapitlet ägnas åt att etablera en översiktlig bild och förståelse för 
denna bildkonstkategori, dess byggstenar, olika utföranden, egenskaper och uttryck. 
Genomgången fokuserar därmed huvudsakligen på en sammantagen överblick över 
takmåleriets formala egenskaper som gör denna bildkonstkategori säregen, vilket medför att 
kapitlet förmedlar ingen historiografisk översikt utan en samlad konstitutionell skildring. 
Utifrån den övergripande genomgången av takmåleriets byggstenar presenteras en kort 
genomgång av de traditionella tolkningspraktikerna relaterade till takmåleri. Det tjänar till att 
belysa bakgrunden kring den metodiken som tillämpas i bildtolkning och i synnerhet i relation 
till takmåleri, samt hur studiens ramverk skiljer sig från detta. Syftet är att etablera för läsaren 
ämnets kärna, som skall vägleda läsaren i de följande kapitlen. 

Kapitel två presenterar tre analyser av de tre valda takmålningarna. I tre 
huvudavsnitt presenteras takmålningarnas tillkomstomständigheter, spatiala, formala och 
estetiska byggstenar, följt av dess perceptuella och performativa effekter. Avsnitten delas upp 
i tre till fyra delmoment som berör viktiga segment som spårar hur de olika byggstenarna 
påverkar betraktarens sinnen samt vilka effekter dessa generar. Strukturen har en 
dekonstruerande funktion som sönderdelar mindre teman som tillför en klarare förståelse av 
helheten i analysen. I det sista kapitlet jämförs resultaten mellan takmålningarna där syftet är 
att utvärdera vilket kunskapsvärde genererar det perceptuella tolkningsperspektivet och vad har 
det för position i relation till det narratologiska innehållet i ett verk. Slutligen i ett 
sammanfattande avsnitt redogörs för studiens resultat och frågeställningen ställd till materialet 
besvaras. 
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Takmåleri inom bildkonsten 
 
 
”Takmåleri” är ett begrepp utan en tydlig definition, begreppet i skilda lexika åsyftar både till 
ett vanligt bemålat innertak med en oftast vit kulör, ett bemålat tak på yttre delen av en byggnad, 
eller till begränsade definitioner av ordets faktiska omfattning. I Nationalencyklopedin används 
begreppet takmåleri till att beskriva målade tak under 1600-talet.123 Definitionen är begränsad 
i det att den förmedlar en ospecificerad beskrivning och tillskriver det enbart till en specifik 
epok. Andra termer som påträffas i relation till takmåleri är ”plafondmåleri” och ”muralmåleri”. 
Medan den förra åsyftar rent lingvistiskt till målningar utförda främst på platta innertaksytor, 
så åsyftar det senare till väggmålningar, vilket också ger en inskränkt definition. I Svenska 
Akademiens ordböcker (Svenska Akademiens ordlista, Svensk ordbok och Svenska 
Akademiens ordbok) saknas termen ”takmåleri” helt, ”takmålning” och ”plafondmåleri” 
definieras av begränsade förklaringar. Däremot definieras förledet ”plafond” som ”platt 
innertak ofta med konstnärlig utsmyckning” eller ”dekorerat platt innertak […]”.124 
Definitionerna visar på att hänvisningarna inte är självklara och en mer preciserad definition är 
nödvändig. En något utförligare beskrivning av takmåleri påträffas i Nationalencyklopedin 
under sökordet ”väggmåleri”. En gemensam beskrivning tilldelas båda termerna nämligen ”…i 
folkkonsten handmålad utsmyckning som i illusionsskapande, föreställande eller dekorativt 
syfte […] satts upp för permanent bruk”.125 Beskrivningen fångar upp viktiga kännetecken för 
takmåleri som utsmyckande måleri i skilda motiv med ett permanent syfte, men också även här 
är skildringen inte uttömmande.  

I denna uppsats brukas termen ”takmåleri” i enlighet med konsthistorikern Ingrid 
Sjöströms bruk av definitionen: en sammanfattande benämning på en kategori inom 
bildkonsten, som oavsett material eller teknik avser målningar på innertaksytor.126 I följande 
avsnitt presenteras de huvudsakliga egenskaperna som takmåleri består av baserat på tidigare 
publikationer om svenska och italienska takmålningar under antiken, renässansen och 
barocken. Dessa egenskaper utgör grundläggande och generella attribut inom takmåleri som 
påträffas i resterande Europa. Takmåleri från den antika perioden är mindre studerad till följd 
av att många takmålningar och tak som arkitektoniska delar har gått förlorade.127 Samtidigt har 
den forskningen som finns att tillgå förmedlat betydelsefulla insikter om takmåleriets ursprung 
och utveckling. Detta kapitel förmedlar en övergripande bild av huvudkomponenterna inom 
takmåleri och dess beståndsdelar, för att etablera dess generella formala och estetiska 

 
123 Nationalencyklopedin, (sökt ord: ”takmåleri"), (2022.09.26), 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/takm%C3%A5leri. 
124 Svenska, (sökt ord: "plafond"), (2022.09.26), https://svenska.se/so/?sok=plafond&pz=4. 
125 Nationalencyklopedin, (sökt ord: "väggmåleri"), (2022.09.26), 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/v%C3%A4ggm%C3%A5leri. 
126 Sjöström, 1972, s. 13. 
127 Hetty Joyce, The Decoration of Walls, Ceilings and Floors in Italy in the Second and Third Centuries A.D, 
Archaeologica, 17, Bretschneider, Roma, 1981, s. 313. 
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konstitution. I följande avsnitt diskuteras hur takmåleriet har traditionellt beskrivits, vilka 
betydelser har det tillskrivits och slutligen relateras det till det perceptuella 
tolkningsperspektivet. 

 
 

Takmåleriets generella konstitution 
 
Platsen, arkitekturens innertak, är en särpräglande egenskap för takmåleri, en plats högst upp i 
rumsligheten ovanför betraktaren och blickhöjden. Inom arkitekturen förekommer olika typer 
av innertak som plafondtak, välvda eller kupoltak. Plafondtak är plana och raka tak som kan 
förekomma i rektangulära, kvadratiska eller cirkulära former. Ett välvt innertak tar form av en 
hel eller halvbåge som löper längst hela långhuset. Dessa tak är vanligt förekommande i de 
flesta epokerna både i tempel, kyrkobyggnader, slott, palats och herresäten. Kupoltak 
kännetecknas av en tondo, cirkelformat innetak med ett djupt runt valv, likt ett tudelat klot. 
Samtliga skilda typer av innertak kan dekoreras med takmålningar, vilket fördelar termen 
takmåleri i subkategorier som valvmåleri, plafondmåleri eller kupolmåleri. Takmåleri kan även 
förekomma på medium som duk och pannå, vilka fästs i innertaket, men det absolut vanligaste 
mediet är själva innertaksytan. 

Motiviska formspråk och tekniska strategier förekommer i olika variationer som 
förmedlar både föreställande, dekorativa eller illusionistiska gestaltningar. De mest 
förekommande tekniska utföranden är perspektiviska, illusionistiska, figurativa och 
ornamentala. Ytterligare klassificeringar tillfaller termen beroende på typer av motiv samt 
system enligt vilka målningen konstrueras och förmedlar kompositionen. De tekniska 
variationerna i det följande hänförs inte primärt till skilda material som kräver olika tekniska 
färdigheter. Till exempel skillnaderna i tekniken i arbetet med olja gentemot fresk, den förra 
torkar långsamt och tillåter justeringar, den senare utförs på fuktigt kalkputs vilket kräver ett 
snabbare arbete innan putsen hunnit härda, vilket hindrar eventuella justeringar.129 Utan, med 
tekniska variationer i detta sammanhang åsyftas till olika konstruktionstekniker som 
förekommer inom takmåleri, för att åstadkomma olika typer av gestaltningar.  

Det första exemplet på en teknisk variation är takmålningar utförda med 
perspektiviska regelverk, också kallat linjeperspektivet eller centralperspektivet. Målningarna 
är underordnade perspektivläran och beroende på takets utformning, välvt, plant eller kupol, 
anpassas perspektivets principer efter formatet. Perspektivläran utvecklades under renässansen 
och associerades med konstnärer som Filippo Brunelleschi, Massaccio och Leonardo Da Vinci, 
som experimenterade med olika tekniker och praktiker för att åstadkomma en så övertygande 
realitetsgrad på en tvådimensionell yta som möjligt.130 Målet var att skildra verkligheten 

 
129 Mankell, 2013, s. 95. 
130 För en insiktsfull studie av perspektivets ursprung och utveckling se Hubert Damisch, The origin of 
perspective The MIT Press, London, 1994. 



 39 

bildmässigt så realistiskt och naturligt som möjligt. Den universelle forskaren och teoretikern 
Leon Battista Alberti publicerade under mitten av 1400-talet sitt välkända verk Della Pittura, 
där han förmedlar en pedagogisk och ideologisk skildring av måleriets och däri perspektivlärans 
principer.131 Alberti skildrar stegvis bruket av perspektivläran som baseras på kunskaper inom 
fysik, matematik, samt på okulär kunskap kring ögats funktioner. Perspektivet i en bild innebär 
att kompositionen anpassas i relation till en mittpunkt, en flyktpunkt, i bildrummets horisont. 
Alla delar i kompositionen anpassas till flyktpunkten, genom att minska gradvist objekten i 
proportionerna i ortogonala linjer mot den. Den progressiva minskningen skapar en illusion av 
en tredimensionell djup på en tvådimensionell yta.132 Dessa principer inkluderades i 
perspektiviska takmålningar, vilket öppnade för en helt ny typ av motiviska gestaltningar. 
Perspektiviska takmålningar bidrog till att skapa djup i innertaken, och i kombination med 
illusoriska effekter förändrades uppfattningen av rumsligheten och arkitekturens 
begränsningar.133 

Det förekommer två typer av perspektiv inom takmåleri, horisontellt och vertikalt. 
Ett horisontellt perspektiv är vågrätt och inger ett djup i bildrummet vilket Alberti beskrev är 
perspektivets funktion, att skapa en effekt av att titta ut genom ett fönster.134 Det är den 
vanligaste typen av perspektivkonstruktioner sedan renässansen, som förekommer i klassisk 
vägg- och stafflimåleri. Ett för takmåleriet specifikt perspektiv är vertikalperspektiv, vilket ger 
takmålningen den illusoriska uppåtstigande effekten. Takmuren tycks öppnas upp mot en rymd 
och figurer i måleriet tycks vara sedda underifrån tack vare de skarpa förkortningarna i dess 
gestaltningar 

Perspektivets regler krävde omjusteringar och utvecklingar i relation till 
takmålningar och de skilda typerna av innertak, 
formatet och skalan var avgörande.136 Välvda eller 
kupoltakytor kräver särskilda lösningar gentemot 
plana takytor, detsamma gäller stora avlånga ytor 
gentemot snäva. Avlånga innertak med horisontellt 
perspektiviska motiv, kräver förkortningar av de 
lodräta linjerna och inte de vågräta, som i fallet för 
staffli-och väggmåleri. Det möjliggör en logisk och 
symmetrisk perspektivisk illusion sett underifrån 
upp mot innetaket. Utan dessa justeringar uppstod 
förvrängningar i illusionen om motivet skådades 

 
131 Leon Battista Alberti, On Painting, översatt av Cecil Grayson med introduktion och anteckningar av Martin 
Kemp, Penguin Group, London, 1972. 
132 Alberti, 1972, s. 54. 
133 Sjöström, 1972, s. 3. 
134 Alberti, 1972, s. 54. 
136 Sjöström, 1972, s. 24. 

Bild 1. Förslag till plafond; arkitektur i quadratura mot en 
himmel med moln, 1600-tal. 
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från en annan blickpunkt än den tilltänkta betraktarpositionen.138 Tekniken förbättrades 
ytterligare under renässansen genom att ersätta centralperspektivet med flerpunktsperspektivet 
i avlånga illusionistiska takmålningar. Ett punkts-perspektiv lämpar sig bättre för kvadratiska 
eller cirkelformade rum för en symmetrisk komposition. Medan flerpunktsperspektivet passar 
bättre för rektangulära och avlånga, vilket balanserar ut formens inflytande på kompositionen 
sett från olika blickpunkter i rummet.139 Det specifika för perspektiviska takmålningar är just 
att flera parametrar är av vikt för korrekt gestaltning av motivet, något som inte är fallet för 
verk som inte underordnar sig den tekniken. Men det är inte enbart takytans form och rummets 
utformning som är av vikt, även takhöjden spelar roll för gestaltningen av en illusionistisk 
takmålning. Är takhöjden låg förhöjdes takgränsen illusionistiskt för att på så vis öka rummets 
höjd och etablera korrekt perspektivisk komposition.140 
 

  

 
138 Sjöström, 1972, s. 24. 
139 Sjöström, 1972, s. 128. 
140 Sjöström, 1972, s. 131. 

Bild 2. Detaljbild: Andrea Pozzo, Gloria di Sant Ignatio, 1685–94, Sant'Ignazio di Loyola a Campo Marzio kyrka, Rom. 
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Illusoriska målningar 
 
Exempel på takmålningar som bygger på perspektivläran är målningar som förmedlar någon 
typ av illusion av ett djup eller verklighetsimitation. Sådana målningar kan vara 
landskapsmålningar eller målningar som modifierar uppfattningen av den reella muren och 
återger realistiska arkitekturskildringar, den så kallade quadraturamåleri. Quadratura är en 
italiensk term för ett perspektiviskt konstruerat och illusionistiskt avbildat monumentalmåleri, 
som har den svenska benämningen skenperspektiv. Syftet och tekniken bakom skenperspektivet 
är att skapa en illusion av arkitektoniska rumsupplevelser både på innertak och vägg. 
Huvudfaktorn är att det råder en kontinuitet från arkitekturen i det reella rummet in i 
bildrummet.142 Perspektivet är en väsentlig del i konstruktionen av quadraturamåleri. På så vis 
öppnas takgränsen uppåt och skapar rymd samt dimension i rummet. Men likaså kan 
arkitekturen markeras och övergå till öppna rymder med moln och figurer. Svävandes eller 
sittandes på molnen eller arkitekturdelar, interagerar figurer med varandra och med betraktaren. 
Under quadraturamåleriets höjdpunkt mellan mitten av 1500-talet och 1600-talet, värderades 
denna typ av takmåleri mycket högt. Quadraturamålaryrket krävde kunskaper i matematik, 
perspektivlära och arkitektur, praktiken kombinerade därmed estetik med vetenskap. 
Tillsammans med de intellektuella experiment som quadraturamålare genomförde för att lösa 
de olika perspektiviska problemen, jämställdes yrkets värde med arkitektens.143  

Likt quadraturamåleri, uppnås 
illusionen även med trompe-l’oeil-tekniken, som i 
bokstavlig översättning från franska betyder ”(som) 
bedrar ögat”, ögonbedrägeri. 144 Vad som skiljer det 
från skenperspektivet är att trompe-l’oeil förbehålls 
till objekt- eller materialimitation i tredimensionell 
framställning, som pilastrar, reliefer, stuckaturer, 
skenramar och lister med hjälp av ljus-och 
skuggeffekter, vilka tycks svälla framåt ut i 
bildrummet. Tekniken betonar eller framhäver på så 
vis murens yta och förmedlar dess skenmur, till 
skillnad från skenperspektivet som negerar och 
bryter igenom muren, för att uppnå djupverkan och 
en kontinuitet (jämför bild 1 och 3).145  

 
142 Sjöström, 1972, s. 10. 
143 Sjöström, 1972, s. 64. 
144 Nationalencyklopedin, (sökt ord: "trompe-l’œil"), (2022.02.25), 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/trompe-l-oeil. 
145 Sjöström, 1972, s. 3f, 10. 

Bild 3. Takmålning i trompe l’oeil tekniken, 
Drottningholms slott, Stockholm. 
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1.Fyll i 

Bild 4. Quadratura av Andrea Pozzo, Gloria di Sant Ignatio, 1685–94, Sant'Ignazio 
di Loyola a Campo Marzio kyrka, Rom. 
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Perspektivfria målningar: dekorativa och abstrakta 
 
Perspektivfria takmålningar populariserades redan under 1700-talet när linjeperspektivet 
eliminerades, suggestionen av den rumsliga fortsättningen byttes ut mot figurscener med 
gränslösa rymder.146 Ornamentala och abstrakta takmålningar tillhör den kategorin av 
takmålningar som saknar perspektivverkan. De är inte bundna till komplexa rumsliga 
gestaltningar, utan antingen följs ett strukturellt system som i fallet för ornamentala verk, eller 
konstnärens subjektiva vision, som är är 
framförallt ytmässiga. Ornamentala 
dekorationsmålningar underordnas till en viss 
grad till regelverk, som symmetrisk repetition. 
Symmetri upprätthålls för en homogen 
gestaltning som skapar harmoni och balans, 
utfört på fri hand eller med hjälp av schabloner. 
Ornamentala motiv är inte enbart dekorerande, 
formspråket brukas även inom religiösa och 
spirituella gestaltningar av gudomar eller 
trosbekännelser. Inom islam skildras inte Gud 
som en figurativ gestalt utan genom meditativa 
och hypnotiserande mönster, med inspirationer 
från naturen i högst stiliserad form. Syftet är att 
inte efterlikna något levande, vilket eliminerar 
risken för avgudadyrkan. Med det ytterst 
stiliserade formspråket skapas abstrakta och 
geometriska former vilka följer mediets yta och 
efterliknar inte något i denna värld.147  

Det abstrakta takmåleriet är det 
mest friläggande där målningens formala 
egenskaper av färg, form och rörelse prioriteras. Sjöström delar upp takmåleri utifrån tre typer 
av förhållanden som råder mellan takmåleri och realmuren. Det första förhållandet, den slutna 
principen, kännetecknas av att muren brukas neutralt, dvs. ytmässigt, i denna kategori hör 
ornamentik och abstrakta verk. Bildrummet förblir neutralt i förhållande till realrummet, det 
bjuder inte in i en fiktiv gestaltad värld. Det andra förhållandet, en kombination mellan den 
slutna och öppna principen, kännetecknas av att muren framhävs och kompletteras av 
illusionistiska inslag, i denna kategori ingår trompe l’oeil gestaltningar av stuckaturer, lister 
och reliefer. Skenarkitektoniska målningar i sin tur tillhör den tredje kategorin, den öppna 

 
146 Sjöström,1972, s. 130. 
147 McCormack, 2019, s. 17. 

Bild 5. Cy Twombly, The ceiling, 2010, Louvren 
museum, Paris. 
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principen, som identifieras av att muren illusionistiskt negeras och öppnas upp, vilket skapar 
en utblick mot en rymd eller ett landskap.149  Därmed vad gäller abstrakta takmålningar behålls 
betraktarens uppmärksamhet längs utan, tack vare den ytmässiga karaktären. Med det riktas 
fokuset mot själva färgen, de former den bildar och de upplevelserna det skapar, framför en 
annan gestaltad värld. Det ytmässiga tillåter gestaltningen interagera med rumsligheten, det 
abstrakta bjuder inte in i en gestaltad värld som efterliknar den verkliga, utan skådas som en 
del av rumsligheten den präglar. Kontexten är av relevans för att tillskriva verket en ytterlig 
dimension i förståelsen av verket, genom associationer som platsen representerar. Medan de 
figurativa gestaltningarna kommunicerar genom det direkt representerade, en religiös eller 
mytologisk scen och de symboliska associationer de präglas av, kommunicerar det abstrakta i 
direkt samspel med betraktarens sinnliga upplevelser och relation till rumsligheten. Enligt 
McCormack får de abstrakta takmålningarna en mer transcendental symbolik och förståelse, 
tecken som färg och form tillsammans med kontexten som det religiösa eller politiska rummet, 
formar och kommunicerar verkets budskap.150  

 

   
 
 
Motiv och konstruktioner 
 
De motiv som traditionellt förekommer inom takmåleri är religiösa, mytologiska, 
historiemåleri, landskap, porträtt, illusionistisk arkitektur/arkitekturmodifierande, samt 
ornamentik. Religiösa motiv inom kristendomen föreställer gudomen, helgon, änglar eller 
bibliska berättelser. Inom den kristna praktiken återges budskapen genom bildserier, flera 
scener ur Bibeln kan skildras på ett innertak och samspela innehållsmässigt med väggmåleriet, 
ett exempel är taket i det Sixtinska kapellet i Rom utfört av Michelangelo. I dessa motiv rör det 
sig både om porträttmåleri av religiösa företrädare, samt om historiemåleri. Inom den religiösa 
kontexten brukas innertaken för att sammanföra den ogripbara gudomliga världen med den 

 
149 Sjöström, 1972, s. 8f. 
150 McCormack, 2019, s. 46. 

Bild 6. Michelangelo, Adam och Eva, 1508–12, Det Sixtinska kapellet, Rom. 
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jordiska. Betraktaren skall genom figurativa eller abstrakta gestaltningar blicka upp mot 
gudomen, meditera, lära sig, påminnas och inspireras till andakten.152  

Landskapsmåleri grundade sig i längtan efter det sköna som naturen bjöd på, 
utsikter över landskapsformationerna och det öppna luftperspektivet stämt i skiftande ljusspel, 
inspirerade till denna bildkonst. I samband med villakulturens uppkomst under antiken, började 
skildringar av vackra naturlandskap förekomma i litteraturen, där beskrevs hur fagra utsikter 
gav upphov till påtagliga upplevelser av stillhet, skönhet och det sakrala.153 Utblickar mot bland 
annat himmelska landskap av moln, slättlanden med oändliga vyer, bevuxen vegetation, samt 
människor skildrade mot väldiga himlar och oändliga horisonter blev fokuset i 
landskapsmotivet.155 I sina traktat över arkitekturkonsten ansåg arkitekturteoretikern Vitruvius 
att landskapsmotiv är lämpliga för de dekorativa utsmyckningarna av arkitektoniska interiörer, 
vilket tillsammans med de litterära skildringarna kan ha inspirerat till förekomsten av 
landskapsmotiven i det antika freskomåleriet och grundade denna konvention.157 Inom 
takmåleriet förekommer landskapsmotiv huvudsakligen för sfäriska himmelutsikter i 
vertikalperspektiv, men mer ofta än så förekommer det som en bakgrundsterräng för de olika 
motiven som dramatiska mytologiska legender, allegoriska berättelser och centrala religiösa 
scener. 

Landskap var en viktig komponent i den historiskt mest högaktade genren, 
kanoniserat av den tidigmoderna akademins hierarki över de visuella konsterna –
historiemåleriet.162 I väst har historiemåleri traditionellt haft som syfte att etablera och erinra 
om västvärldens rötter, vilket ikonografiskt gestaltades i bildkonsten genom att vända blicken 
till det förflutna och lyfta fram betydelsefulla historiska händelser (faktiska eller fiktiva); scener 
ur avgörande slag mellan nationerna eller det goda och onda; samt moraliska lärdomar. Riktiga 
hjältar idealiserades eller inhämtades ur religionen, den klassiska mytologin eller stora litterära 
epos.163 Motivet byggs upp av många delar, som landskap, arkitektur, perspektiv, figurer, 
gester, färger och ljuset, vilka bildar det huvudsakliga: dess narrativ. Narrativet, berättelsen, 
byggs upp av en omfattande variation av olika delarna, vilka tillsammans kommunicerar ett 
budskap genom att forma en harmonisk helhet. Motivet brukades frekvent inom borgar 
tillhörande den styrande makten. Att överväldiga med sin makt görs tydligast uppifrån och ned 
eftersom all auktoritet förmedlas den vägen. Därför brukades innertaken i profana och 
maktutövande platser som kungliga slott, palats och politiska centrala byggnader, enligt 

 
152 McCormack, 2019, s. 16f, 76. 
153 Allan Ellenius, Landskapsbilden: ur den europeiska naturkänslans historia, Vitterhetsakademiens skriftserie 
om Europa, Natur och kultur, Stockholm, 1992, s. 9ff. 
155 Ellenius, 1992, s. 42f. 
157 Ellenius, 1992, s 10. 
162 Mark Phillips, "Introduction", What Was History Painting and What Is It Now? Mark Salber Phillips and 
Jordan Bear (ed.), McGill-Queen’s/Beaverbrook Canadian Foundation Studies in Art History, McGill-Queen’s 
University Press, Montreal, 2019, s. 6f. 
163 Phillips och Bear,  2019, s. 7. 
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McCormack, som kommunikationsmedel om denna makt.164 Med denna genre kommuniceras 
på ett detaljerat och aktningsvärt vis  nationens bedrifter, nationell identitet, rättvist styre, 
dygder eller minnen. Bland mytologiska karaktärer och genom allegorier propagerades 
härskarens stordåd och på så vis självupphöjdes denne till den gudomliga nivån.  

Att figurer och figurscener brukas för att förespråka bland annat makt poängterar 
även arkitekturhistorikern Juergen Schulz. Figurer och figurscener är en klassisk och 
betydelsefull komponent i det figurala takmåleriet som förmedlar olika slags budskap i motiven. 
De påträffas i alla sorters motiv i takmåleri, mytologiska figurer, allegoriska representationer 
av regenter eller andra högaktade individer. Schulz påpekar att innan mitten av 1500-talet 
förekom allegoriska motiv i skulptur och endast på utsidan av en byggnad, sällan skildrades 
allegoriska motiv i interiören. Interiören reserverades i stället för skildringar av storslagna 
historiska och religiösa motiv. Porträttbilder av religiösa företrädare och tjänare som påvar eller 
betydelsefulla ämbetsmän var också förekommande. Först under mitten av 1500-talet började 
mytologiska allegoriska motiv med klassiska gudar och dygder att brukas även i interiören. 
Figurer och figurscener tjänade till att propagera de samtida politiska ståndpunkterna, genom 

allegorierna sökte man förespråka statens makt och styrka, samt om den regerande adelns 
kultur.166 En säregen typ av figurscener inom takmåleri kallas för di sotto in sù, från italienska 
”(sedda) nerifrån upp”, det är ett motiv där figurerna skildras perspektiviskt sedda underifrån.167 
Den tekniska konstruktionen bygger på dramatiska förkortningar i vertikal perspektiv. 
Betraktaren tycks skåda de svävande och stående figurerna underifrån, vilket uppnås av hög 
illusorisk verkan och skarpa förkortningar för denna effekt. I dessa motiv interagerar figurerna 
ofta med betraktarens blick, genom illusionen av att närvara och iaktta det reella rummet.  

 
164 McCormack, 2019, 174f . 
166 Schulz, 1968, s. 22f. 
167 Sjöström, 1972, s. 2. 

Bild 7. Di sotto in sù motiv av Domenico Brusasorci, 1550, Palazzo Chiericati, Vicenza. 
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Takmålningar i alla de skilda tekniska och motiviska gestaltningar kan även förekomma i olika 
konstruktioner eller system i innertaket. Ordet ”takmåleri” må leda tankarna till en enda 
homogen takmålning som täcker hela ytan, men förekommer även i andra formationer som i il 
soffitto veneziano och quadri riportati. Benämningen il soffitto veneziano, upplyser Schulz, 
åsyftar till plana trätak med indelade fält i panel- eller stuckdekorationer. Det var en vanlig 
takmålningsutformning som förekom i Venedig under renässansen, och i jämförelse med det 
antika kassettaket är il soffitto veneziano ett exempel på utvecklingen av det antika 
kassettaket.177 Kassettak var en takdekoration under antiken, med stuckatur indelades 
innertakets yta i olika geometriska fält som rektanglar, fyrkanter, hexagoner, oktogoner och 
medaljonger. Förlagan till det var takbjälkar och det dekorativa kassettakssystemet 
implementerades som en given dekorativpraktik av tak och takvalv.178 Paneler eller 
stuckdekorationer i taket utgör basen för il soffitto veneziano takmåleri, där de olika 
geometriska fälten brukas som tomma fält dit oljemålningar infogades. Denna konstruktion 
består därmed av infällda oljemålningar på pannå eller duk, och inte måleri utfört direkt på 
muren. Oljemålningar bär på olika motiv, porträttmåleri var vanligt förekommande likaså 
mytologiska figurer och motiv av illusorisk karaktär som föreslog att det avbildade existerade 
i betraktarens sfär.179  

Quadro riportato är i direkt översättning från italienska ”tavla överflyttad” och 
åsyftar en inramad målning i innertaket i likhet med en stafflimålning. ”Tavla överflyttad” 
refererar till att målningen tycks ha flyttats över från en vägg till ett innertak.180 Quadro 
riportato-målningar gestaltar ofta figurscener eller landskapsmotiv i horisontellperspektiv och 
ackompanjeras av reella list- och ramarrangemang eller av skenramar, illusoriskt avbildade 
avgränsningar längst målningens kanter i trompe-l’oeil-tekniken. Denna takmåleriutformning 

 
177 Schulz, 1968, s. 4. 
178 Joyce, 1981, s. 71 - 75. 
179 Schulz, 1968, s. 7. 
180 Sjöström, 1972, s. 13. 

Bild 8. Il Soffitto veneziano takmåleri av Paolo Veronese, 1577, Palazzo Ducale, Mantua. 
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kan även gestaltas av flera quadro riportato-målningar i en gemensam komposition. Ett antal 
inramade målningar kan skildra olika religiösa, allegoriska eller mytologiska motiv och scener 
ur en berättelse, de olika motiven relaterar till varandra över ramens/skenramens gränser. Sådan 
konstellation kallas med den italienska termen quadri riportati (pluralformen av quadro 
riportato) och har den svenska termen bildpusseltak.181 

 

 
 
 
 
Syften och funktioner 
 
Det finns många syften och ändamål med takmåleri, några exempel som redan nämnts är i 
dekorativa och kommunikativa syften. Dekorativa ändamål är möjligen den första tanken som 
takmåleri associeras med, men enligt forskningen om konstens uppvisningskultur under den 
tidigt moderna perioden, har en stark vilja och strategiska intentioner identifierats, som ämnade 
åt att bruka konsten som ett kommunikationsmedel. Idéerna som ligger till grund för 
strategierna var att influera betraktarens inre tillstånd och handlingar, men även att propagera 
till exempel om residentens makt och inflytelse. Beroende på vem beställaren var, i vilken typ 
av byggnad samt rum anpassades takmålningens visuella kommunikation. Placeringen ovan 
betraktaren är ursprungligen religiös symbolik för Gud, det är en allsmäktiges plats. 
McCormack påpekar att auktoritetens symbolik kännetecknas därav av överhöghet, 
takmåleriets placering ovanför betraktaren som kommunicerar om dominans och inger en 
överväldigande upplevelse. Kungligheters och aristokratins självporträtt eller allegoriska 
referenser i takmåleri kan därför tolkas som symboler för makt, på Guda nivån.186 Även dyrbara 
material som rikliga mängder av färgen som ultramarin i takmåleri refererade till beställarens 
rikedom och förmögenhet. 

 
181 Sjöström, 1972, s. 22. 
186 McCormack, 2019, s. 174. 

Bild 9. Quadri riportati av Annibale Carracci, Gudarnas kärlekar, 1597–1608, Galleria Farnese, Rom. 
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Utöver att dekorera rummen samt kommunicera budskap, brukades takmåleri som tidigare 
nämnt, till att förändra och modifiera den rumsliga uppfattningen med hjälp av illusionen. Det 
är den främsta uppgiften när det gäller illusoriskt takmåleri, framför allt quadratura-måleri. Med 
hjälp av skenarkitektur i olika motiviska skildringar förhöjdes rummets dimensionalitet och 
spatialitet, realarkitekturen förlängdes perspektiviskt i bildrummet, en utblick mot en öppen 
himmel eller ett landskap, bidrar till att rummen upplevs större och högre. Takmåleri tjänade 
till som ett effektivt sätt att omvandla det arkitektoniska rummet utan behovet att genomföra en 
faktisk ombyggnation.  
  McCormack lyfter fram att takmåleri med överväldigande motiv brukades för att 
få betraktaren att stanna kvar i en sorts hallucination i rumsligheten. Hallucinationen skapade 
en atmosfär som fick betraktaren att för en stund glömma sin rationella uppfattning av tid och 
rum – och i stället stanna i det särskilda rummet samt i byggnaden lite längre.189 På ett djupare 
plan appellerade denna strategi betraktaren på en psykologisk nivå. Beroende på vad rummet 
brukades för valdes takmåleriets motiv, färgsättning samt komposition för en särskild 
upplevelse, till exempel av behag eller oro, vilket formade besökarens intryck av platsen och 
särskilt residenten. Särskilt under barocken vände sig konsten först och främst till betraktarens 
känsla. Med ett teatralt patos, hade konsten förmågan att blända och med kraft och rörelse i 
formspråket eftersöktes en effekt som väckte inre rörelser.190 Takmåleriets syfte och funktion 
kan därför summeras till av vara både estetiskt, politiskt samt sinnligt appellerande. 
 
 
Narratologi som bildkonstens centrala fokus 
 
För att begripliggöra och förstå uttryck som bildkonstverk förmedlar på ett konventionellt och 
generellt vis, brukas inom den konstvetenskapliga praktiken skilda konstteoretiska verktyg som 
formalanalys, ikonografi/ikonologi, semiotik, kontextanalys, psykoanalys och 
postmodernistiska teorier för att nämna några. I den övergripande praktiken kan observeras att 
analyserna inleds med en beskrivning av de formala egenskaperna, det bokstavliga i det 
gestaltade och efterföljs av tekniska klassificeringar.. Därefter presenteras djupare uttolkningar 
av uttryckets innehåll, det omedelbara studeras: färgerna, objekten och kompositionella 
strukturer som betydelsebärande element, vilka tillsammans konstruerar innehållets berättelse 
och dess mening.   

Den berättelse som de olika bildelementen konstruerar utgör ett verks narrativ. 
Den traditionella förståelsen av begreppet ”narrativ” är en fiktiv eller verklig historia, 
berättelse, handling eller praxis som tar plats i ett tidsförlopp, och kan förmedlas genom olika 
medium som oralt, litterärt, illustrerat eller genom filmografi.195 Begreppet ”narratologi” har 

 
189 McCormack, 2019, s. 167. 
190 Toman och Borngässer, 2007, s. 7. 
195 Rick Altman, The theory of narrative, Colombia university press, New York, 2008, s. 1. 
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sina rötter i litteraturen, narratologi är en rad konstruktionsmetoder som tillämpas för skapandet 
av en handling i en berättelse. Redan under antiken förespråkades det bland andra av 
Aristoteles, att en god tragediberättelse bör innehålla en blandning av olika episoder där 
huvudkaraktären går igenom intriger (eng. term action), misslyckanden och åtföljt av 
framgång.196 Inom bildkonsten representeras ett narrativ i form av en visuell bildvärld, där 
kompositionen utgörs primärt av olika bildelement som färg, form, figurativa skildringar av 
miljöer och karaktärer, men även andra tecken som skriftliga. Tillsammans har dessa delar en 
kommunikativ roll i helheten för det avbildade. Både de bokstavliga och de symboliska 
markörerna i kompositionen utgör verkets berättelse, genom direkt representation av en 
händelse och genom att referera symboliskt till olika ting. Det öppnar upp motivet för läsbarhet 
och uttolkningen av dess betydelse.  

Olika sorters kommunikativa strategier brukas inom visuella gestaltningar för att 
sätta stämningen, navigera eller betona kommunikationen i narrativet. De vanligaste är 
storleksskillnader i figurer för att särskilja de viktigare karaktärerna från de mindre viktiga. 
Diegesis, fokaliseringar, skuggor, ljus, perspektiv och inskriptioner, är andra sådana markörer 
som informerar om eller premierar vissa delar i motivet, samt positionerar inför, formar eller 
vägleder betraktaren till relevanta inslag i ett verks narrativ.197 Som uttolkare söker man ge 
mening till dessa enskilda komponenter och till dess gemensamma helhet genom ekfras, det vill 
säga genom att beskriva och förklara dem, även denna praktik lånad från den litterära genren.198 

Det är genom denna identifikationsprocess och beskrivning av de olika visuella 
elementen som berättelsen tar form och fördjupas med associationer till olika kontexter. De 
olika kontexterna kan utgöras av en tidsepok, kultur, rådande ideologi eller samhällsstruktur. I 
detta stadie studeras även konstnärens influenser genom kartläggningen av dennes biografi, 
skicklighet samt omständigheterna som föranlett till uppdraget. Beställarens status och roll i 
samhället samt rumsliga och arkitektoniska betydelser är också sådana kontexter som bearbetas 
för att generera en vidare förbindelse. Man söker etablera länkar som kan bidra till förståelse 
av ett verks narrativ. 

Narratologi är därmed en central del i uttolkningen av bildkonster, och en 
genomgående analys av tolkningar som förmedlas om takmåleri bygger på denna praxis. Hetty 
Joyce påpekar i sin bok The decoration of walls, ceilings, and floors in Italy, om studier över 
de bevarade tak-och väggdekorationer från romerska Pompeji, att forskningen generellt 

 
196 Altman, 2008, s. 2f. För en djupanalys av narratologi inom olika medium och inom bildkonst se hela Rick 
Altman The theory of narrative, 2008. 
197 Altman, 2008, s. 3f. Se även Leon Battista Albertis beskrivning av dessa markörer och konstruktioner, ett 
verks historia, Leon Battista Alberti, On Painting, 1972. Inom receptionsestetiken finns fem huvudsakliga 
markörer som adresserar en betraktare. Dessa markörer tillhör ett verks inrekommunikation som Kemp beskriver 
som diegesis, fokaliseringar, perspektiv, fragment och vakanser, se "The work of art and its beholder", The 
subjects of art history:historical objects in contemporary perspectives, Cheetham, Mark A. (Red.), Cambridge, 
1998, s. 187f. 
198 Nationalencyklopedin, (sökord: "ekfras"), (2022.12.29), 
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antingen saknar en tydlig kronologi eller 
fokuserar främst på stilistiska 
utvecklingar och ikonologin.200 
Målningarna lokaliseras, de tekniska 
faktorerna identifieras, de formala och 
ikonografiska aspekterna analyseras och 
följaktligen förmedlas de symboliska 
konnotationerna, ett verks narrativ.201 
Fokuset på ett verks narrativ är en 
väsentlig praktik, eftersom det gestaltade 
förmedlar något, vilket gör studien och 
analysen av narrativet till en huvudsaklig 
del i förståelsen av bildkonstverk. 

Däremot vad fokuset på ett verks berättandeinnehåll förbiser är takmålningens 
initiala verkan på betraktaren, den perceptuella. I detta så kallade pre-narratologiska stadiet, 
påverkar takmålningens formala och estetiska konstitution betraktaren sinnligt. Den sinnliga 
inverkan är det första som tar plats när ett verks hela beskaffenhet registreras av synorganet, 
det sker innan själva uttolkningen av ett verks innehåll tas vid. Det mottagna sinnesintrycket 
aktiverar olika processer inom betraktaren, processer som i sin tur genererar en upplevelse av 
verket. Eftersom sinnliga upplevelser är subjektiva för varje enskild betraktare har därmed 
denna del av forskningen inte värdesatts, då vetenskap bygger på objektivitet.202 Men själva 
analyspraktiken av ett verks narratologi grundas i forskarens personliga intryck av ett verk. 
Beskrivningen av verket formas av forskarens subjektiva urval och därmed, som 
konsthistorikern Michael Baxandall lyfter fram i Patterns of intention, inte lyckas helt förmedla 
en objektiv och full skildring av det gestaltade, utan en inskränkt till dennes subjektiva 
iakttagelser.203 Det innebär att även själva uttolkningen av ett verks narrativ är präglat av 
subjektivitet, forskarens intryck filtreras genom de personliga erfarenheterna, minnen, 
känslorna och tankarna – inre ansamlingarna, vilket innebär att olika betraktare skulle notera 
och beskriva ett verks uttryck på olika sätt. Därför bör det pre-narratologiska stadiets 
subjektivitet inte begränsa forskningsintresset i detta område. Eftersom människor är sinnliga 
varelser och konstverk är till för att upplevas, bör denna del i konstbetraktandet lyftas fram. Det 
är inte dokumentationen av enskilda upplevelser som är i fokuset, utan att spåra de faktorer som 
aktiverar betraktarens sinnen och undersöka vad denna kunskap kan förmedla. En annan aspekt 

 
200 Joyce, 1981, s. 69, 97. 
201 Se bl.a översiktsverk som Stockstad & Cothren, Art History, 2011, Juergen Schulz, Veneian painted ceilings 
of the Renaissance, 1968, Cecilia Mårdh, Johan Sylvius en studie kring takfresken i Karl XI:s galleri på 
Drottningholm, 1994, Michael Hatt & Charlotte Klonk, Art History: A critical introduction to its methods, 2006. 
202 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 96. 
203  Michael Baxandall,”Patterns of intention”, The Art of Art History: A critical Anthology. (ed.) Donald 
Preziosi, 2:a uppl., Oxford university press, New York, 2009, s. 47ff. 
 

Bild 10. Guercino, Aurora, 1621, Villa Aurora, Rom. 
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som gör det pre-narratologiska stadiet intressant att studera, är det faktumet att verket påverkar 
sinnen omedelbart och på en både medveten och omedveten nivå erfar betraktaren något i verket 
– denne får en känsla av dess fulla gestaltning. Om en betraktare söker begripa ett verks 
narrativa innehåll, bör denne besitta kunskaper inom bildsymboliken samt kulturhistoria för att 
kunna studera och begripa det. Även de konstvetenskapliga tolkningsverktygen tycks vara till 
fördel att behärska för att på egen hand begripliggöra det avbildade, något som utan dessa 
kunskaper och verktyg kan göra innehållet svårtillgängligt. Det innebär att det narratologiska 
innehållet i konstverk kan inte alltid och inte av alla avläsas, medan de formala och estetiska 
uttrycken med dess formgivning och färger, uppfattas utan några nödvändiga förkunskaper. I 
det pre-narratologiska stadiet uppfattas verket fysiskt, medan i uttolkningen av det 
narratologiska intellektualiseras och konceptualiseras ett verk kognitivt. Den förra delen är 
mindre studerad i analyser, förutom i det fall för receptionsestetiken, där fokuset är främst på 
de kommunicerande inre och yttreformerna i ett verk och dess samspel med betraktaren samt 
rumsligheten.205 En takmålning förmedlar något och gör något med varje betraktare vare sig 
dessa besitter kunskaper som krävs för det intellektuella tolkningsstadiet eller ej. Enligt 
Arnheim är språket i detta fall begränsat då det saknar en direkt kontakt med världen och enbart 
tjänar till att nämna det vi sett, hört eller tänkt. Upplevelser eller perceptionen bör därför ligga 
till grund för analyser, före benämningar och beskrivningar.206 Med det betonar Arnheim den 
sinnliga aktiveringen som sker inom betraktaren innan denne begripit narrativet och övergått 
till att beskriva och konceptualisera det. 

Ambitionen i det följande är inte att ansluta till 1960-talets konstvetenskapliga 
kritik mot den ikonologiska metoden, det idéfokuserade eller innehållsliga – narrativa.207 Utan 
snarare söka lyfta fram just inom takmåleriet de formala och estetiska element som framkallar 
sensuella manifestationer utöver de ideologiska eller narratologiska. Jag söker inte heller att 
separera dessa perspektiv, utan snarare sammanföra. I min förståelse råder det ingen 
konkurrerande ställning mellan det sinnliga och narrativa, utan snarare en syntes som däremot 
har åtskilts i studier, och den förra tilldelats studier i mycket mindre omfattningar. Att beakta 
det initiala tolkningsstatdiet, det sinnliga, som ett av tolkningsstadier som tillför en särartad typ 
av kunskap, kan förmedla en bredare förståelse av bildkonsten. 

Takmålningar utförda i en rumslighet, har beställts, planerats och utformats 
utifrån det specifika rummet och taket, med betraktaren i åtanke. Följaktligen är det en logisk 
slutledning att en takmålning inte bara kommunicerar symboliska och narratologiska värden 
eller tillför ett estetiskt komplement, men är utformad på ett sådant vis för att interagera med 
betraktarens sinnlighet. Det gör takmåleriets formala och estetiska konstitution till ett kraftigt 

 
205 Se t.ex. Peter Gillgrens receptionsestetiska analys av Michelangelos takmålning i det Sixtinska kapellet i, 
”The Michelangelo Crescendo: communicating the Sistine Chapel ceiling”, Konsthistorisk tidskrift, vol 70 (4), 
206 - 216. 
206 Arnheim, 1974, s. 3. 
207 Se Mankells diskussion i Bild och materialitet: om föreställningar, synsätt, material och uttryck i måleri, 
teckning och fotografi, 2013, s. 38. 
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verktyg i ambitionen att förmedla ett rums sinnliga upplevelse – dess eftertraktade karaktär och 
atmosfär. Vad de traditionella analyserna sällan förmedlar är just den interaktiva aspekten 
mellan en takmålning, betraktaren och rummet de delar. En sådan aspekt och analys är 
betraktarorienterad, vilket synliggör ett samspel mellan verkets appellering på betraktaren och 
effekter som det ger upphov till. Detta är en ytterlig dimension till takmåleri som karaktäriserar 
och utmärker det bland två dimensionella bildkonsterna, något som i följande kapitel kommer 
att fokuseras på. 
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Bild 11. Johan Sylvius, Det sovande och återuppväckta ryktet…, 1690, Drottningholms slott, Stockholm. 
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De tre skilda takmålningarnas sinnliga och performativa inverkan 
 
 
Johan Sylvius’ allegoriska takmålning i Karl XI:s galleri på Drottningholms slott  
 
 
Tillkomst, rumslighet och intention 
 
Takmålningen i Karl XI:s galleri (även kallat det övre galleriet) på Drottningholms slott 
utfördes av konstnären Johan Sylvius (1620 – 1695) mellan åren 1688 – 1690. Beställningen 
utfärdades av Nicodemus Tessin d.y., som på uppdrag av drottning Hedvig Eleonora 
hemkallade Sylvius från England, för att dekorera slottet med hjälp av moderna förebilder.208 
Under många år hade Sylvius vistats i Italien och i synnerhet i Rom, där han tog del av bland 
annat det barocka perspektiviska måleriet, under en period då quadratura enligt Sjöström tog 
sin mer dekorativa form med perspektivisk virtuositet.209 Rom var under tiden en av genrens 
centrala städer, Bologna utgjorde huvudorten, men även Milano och Venedig var också 
dominerande i sammanhanget. Under sina resor till Rom inspirerades Sylvius och även Tessin 
som skrev programmet till takmålningen, av ledande quadratura-målare som Pietro de Cortona 
och av takmålningar i Palazzo Barberini och Palazzo Pamphilj, som anses vara föredömliga för 
genren.210 Sylvius takmålning i Karl XI:s galleri visar flera influenser från dessa resor både vad 
gäller Tessins programinnehåll och Sylvius utförande. Det rör sig som figurscener, perspektiv, 
illusion, förkortningar och samspel mellan det inneslutande inre rummet och det fiktiva öppna 
yttre rummet. 

Galleriet på Drottningholms slott ligger på övre våningen och består av ett avlångt 
rektangulärt rum ca 21 meter långt och 9 meter brett lokaliserat mot sjösidan, bilaga 1. Fem 
höga fönster på östra sidan av rummet vetter mot slottsparken, och på den motsvarande västra 
sidan reser sig tre bågformade arkadöppningar mot trapphuset. Fönsterna och arkaderna 
fungerar som öppningar mellan galleriet och den yttre samt inre delen av slottet, mot yttermiljön 
respektive inre – trapphuset. Dörröppningarna i det avlånga rummet för passagen genom 
galleriet är placerade på var sin kortsida av lokalen och leder mot de närliggande rummen. Ett 
sådant avlångt inneslutande rum har historiskt brukats för uppvisningar av skulpturer och 
målningar. Dessa rum påpekar konsthistorikern Mårten Snickare har omnämnts av den 
romerske arkitekten Vitruvius, som menade att dekorerade avlånga rum var till för 
kontemplerande promenader.211 Under 1500-talet utvecklades konceptet vidare i Italien samt 

 
208 Fredric Bedoire, ”Drottningholm under Hedvig Eleonora”,Göran Alm, Rebecka Millhagen Adelswärd, och 
Åke E:son Lindman, Drottningholms slott Bd 1 Från Hedvig Eleonora till Lovisa Ulrika, Byggförl./Kultur, 
Stockholm, 2004, s. 99f. 
209 Sjöström, 1972, s. 85. 
210 Mårten Snickare, ”Trapphuset och Övre galleriet – gestaltning och funktion”, Drottningholms slott Bd 1 Från 
Hedvig Eleonora till Lovisa Ulrika, (red.) Alm mfl., Byggförlaget, Stockholm, 2004, s. 188. 
211 Snickare, 2004, s. 186. 
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Frankrike och fick benämningen galleri, ett rum för uppvisande av konstsamlingar. Med det 
blev ordet ”galleri” starkt associerat med denna praktik. Senare under 1600-talet började 
gallerier att brukas som praktfulla och viktiga representationsrum, däremot i fallet för Karl XI:s 
galleri bör det inte enligt Tessin själv betraktas som ett prominent representationsrum, utan 
snarare just som ett rum för betraktande av konsten.212 Det innebär att avsikten med galleriet 
på Drottningholms slott var att visa upp konsten som betraktare kunde, genom passagen via 
galleriet, ta del både av olika typer av konstarter och dekorationer, samt rummets arkitektoniska 
utformning. Dessa skulle betraktas i symbios med utsikterna ut mot yttre miljöer utanför och in 
i slottet, vilket skapar en dynamisk visuell stimulans. 

Galleriets interiör gestaltas av ett framträdande golv, måleribeklädda väggar och 
en takmålning. Golvet är lagt i bruna och vita stenplattor från Öland i ett irreguljärt geometriskt 
mönster i ópus séctile tekniken, det latinska ordet som beskriver skurna materialbitar av sten, 
marmor, glas eller pärlemor som placeras på golv i dekorativa mönster.214 Väggarna är målade 
i ljusbrun kolorit men något som blir obemärkt av de åtta väggfasta målningar som löper längs 
rummets alla väggar, och med två mindre i dörröverstycken. Målningarna är utförda av Johan 
Philip Lemke (1631 – 1711) och föreställer bataljmålningar över kung Karl XI:s bataljer och 
erövringar, bland annat segern i det skånska kriget 1670.215 Innertaket utgörs av ett stickvalv, 
ett halvt cylindriskt valv som sträcker sig parallellt med golvet längs ett rektangulärt rum. 
Gränsen mellan väggarnas övergång till stickvalvet markeras ut av en massiv, väl ornerad och 
förgylld kornisch/kransgesims som löper längs hela rumsomkretsen. Kornischen markerar ut 
stickvalvet och samtidigt ramar in den väldiga takmålningen som pryder det. Takmålningen 
hovrar över interiören med sin placering samt sin väldiga skala, och med det blir den en 
dominerande aspekt i rumsligheten, bild 11. 

Den enorma takmålningen förmedlar ett allegoriskt narrativ som enligt Tessin 
d.y.s program heter ”Det sovande och återuppväckta Ryktet…”, bilaga 2. Motivet framställer 
ett sextiotal allegoriska och mytologiska figurer, vilka föreställer personifierade dygder och 
laster, dessa trängs längs hela gränsen mellan väggarna och stickvalvet, och svävar ovanför 
betraktaren. Bildrummet gestaltas av en öppen rymd med en utsikt upp mot en klarblå himmel 
som skådas i vertikalperspektiv mellan och igenom öppna arkitektoniska bågar. Dygderna har 
sedan den kristna tidens begynnelse symboliserat striden mellan det goda och det onda, av 
binära motparter som kärlek och avund, rättvisan mot orättvisan och måttfullhet mot frosseri. 
Under renässansen infördes de antika mytologiska gudarna som representanter för de skilda 
dygderna och lasterna, till exempel Apollo och Diana eller Venus och Amor, de förra 
företrädare för dygderna och de senare för lasterna.216 I den aktuella takmålningen framgår det 

 
212 Snickare, 2004, s. 186. 
214 Britannica, (sökord: "opus sectile"), (2022-11-02), https://www.britannica.com/art/opus-sectile. 
215 Alm, m.fl., 2004, s. 185. 
216 Sarah Carr-Gomm, Motiv och symboler i konsten: en uppslagsbok, översättning: Margareta Eklöf, 
bearbetning: Nils-Göran Hökby, Forum, Stockholm, 1997, s. 60. 
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av programmet att motivet innehåller bland många andra, dygderna Ryktet och Freden.217 Med 
hjälp av symboliskt laddade bildmarkörer kännetecknas varje figurs identifikation. Ryktet 
gestaltas av en kvinna med vingar och en trumpet, sedan antikens tid representerades Ryktet av 
en kvinna utan rekvisita, trumpeten kom till under renässansen. Eftersom Ryktets uppgift var 
att bära bort avlidna prominenta hjältar och ansåg man att med trumpetens klang skulle dessa 
prisas.218 Freden representeras med en olivkvist, en fredssymbol också från antiken och den 
kristna världen. Symbolen förknippas med det Gamla testamentet när Noa sände ut en duva för 
att försäkra sig om att flodsnivån hade sjunkit, som ett tecken för det kom duvan tillbaka med 
ett olivblad.219 Sammantaget konnoterar figurerna i detta motiv symboliskt till kungens 
bedrifter och samspelar med bataljmotiven i Lemkes väggmålningar. Freskomålningen står för 
förkroppsligade abstrakta koncept medan väggmålningarna representerar dokumentation av 
händelseförloppen ute på fälten.220 

De förekommande analyserna av takmålningen presenterar uttolkningar av det 
narratologiska innehållet. Det narratologiska i motivet bygger på ovan beskrivna abstrakta 
intellektualiserade koncept (dygder och laster), symboliska meningsbetydelser (referenser till 
konungens värden och bedrifter), samt associationer med kontexten (slottet, rummet och 
epoken). Dessa faktorer förutsätter en betraktare införstådd i bildsymbolikens kommunikation 
samt bredare historiekunskap. Kunskapen inom bildsymboliken hjälper med uttolkningen av de 
gestaltade symbolerna, till exempel identifikationen av lasterna och dygderna och vilka 
betydelser de står för. Faktorer som Drottningholms slott, rummets dedikation till kung Karl 
XI, hans regeringstid samt bedrifter fördjupar motivets identifierade bildelement, karaktärer 
och helhetsgestaltningen ytterligare. Denna förkunskap bidrar till att betraktaren sedan kan 
sammankoppla det allegoriska motivet i takmålningen med de representativa bataljmålningarna 
på väggarna, två typer av visuella gestaltningar, en abstrakt konceptualisering (i takmålningen) 
och en dokumenterad skildring (i väggmålningarna) vilka kommunicerar om en särskild individ 
(konungen Karl XI) och hans bedrifter. Narratologin i Sylvius takmålning förmedlar på så vis 
ett budskap förklätt i allegori, ett budskap bortom det som målningen denoterar initialt, det 
direkt representerade. Fördjupningen förutsätter en betraktare som kan utläsa olika nivåer i 
innehållet för att begripa dess mening, samt för att se samverkan med resten av rummets 
utsmyckning. Det är på detta vis som takmålningen får en semantisk och intellektuell mening, 
vilket öppnar upp det för förståelse av det avbildade.  

Programmet till målningen förmedlar en tydlig narratologi, syfte och mening med 
målningens utformning, bilaga 2. Verket skall både utsmycka galleriet med den överväldigande 
skalan och dynamiken mellan kulörerna och kompositionen; samt tradera konungens prakt och 

 
217 John Böttiger, Hedvig Eleonoras Drottningholm: anteckningar till slottets äldre byggnadshistoria, 
Stockholm, 1897, s. 44. 
218 Carr-Gomm, 1997, s. 204. 
219 Carr-Gomm, 1997, s. 181. 
220 Se bl.a. Cecilia Mårdhs analys i Johan Sylvius : en studie kring takfresken i Karl XI:s galleri på 
Drottningholm, examensarbete, konstvetenskapliga inst., Stockholms universitet, 1994. 
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bedrifter. Ett sådant grepp beskriver McCormack skapar en hallucination i atmosfären som 
fångar betraktarens uppmärksamhet, för att för en stund glömma bort uppfattningen av tid och 
rum.226 Den intellektuella tolkningsnivån förbigår däremot en prenarratologisk stadie,  där 
betraktaren tilltalas direkt innan den kognitiva tolkningsprocessen har vidtagit. Under detta 
stadie tilltalas betraktaren sinnligt av de aktiva formala och estetiska elementen i takmålningen. 
Genom de formala och estetiska strukturerna etableras kontakten med betraktaren, vilka rör upp 
subjektiva intryck och erfarandet av dessa inom betraktaren. Det är själva erfarande av 
takmålningens fysiska och visuella delar som tar plats i detta tolkningsstadium, och de effekter 
dessa genererar. Det är en process som är aktiv och svårbenämnd i semantiska begrepp. Att 
bekanta sig med detta stadie och de processer som uppstår kan bidra till både att kunna åtnjuta 
en takmålning i en rumslighet för dess inverkan den har på sinnena, eller fördjupa det 
narratologiska innehållet med de subjektiva sinnesförnimmelserna som aktiveras inom 
betraktare. Nedan följer en analys som konkretiserar det prenarratologiska stadiet i relation till 
denna takmålning och rummet, som pekar ut de delar i takmåleriet och rummet som uppfyller 
dessa funktioner, det vill säga vilka delar appellerar betraktaren sinnligt och ger upphov till den 
performativa verkan i rumsligheten. 
 
 
Takmålningens byggstenar: identifiering av de formala och estetiska elementen 
 
I följande presenteras de delar som konstituerar denna takmålning, vilka också är de delar som 
aktiverar betraktaren sinnligt i det prenarratologiska stadiet.   

Sylvius’ takmålning förmedlas som ett objekt av det välvda taket, innertaket är 
dess medium. Målningens omfattning upptar hela stickvalvet, och därav är formatet ungefär det 
samma som rummets längd och bredd, 21 meter x 9 meter, vilket innebär att en femte del av 
rumsligheten utgörs av takmålningen. Placeringen i höjden över rummet och den väldiga skalan 
gör att takmålningen får en dominerande position i spatialiteten.  

Materialet som utgör målningen tillsammans med dess medium gör verket 
platsbundet och platsspecifikt. Materialet består av färg gjord på vattenbaserade pigment som 
appliceras direkt på en fuktig yta, en målarteknik kallad freskomåleri från italienskan fresco, 
vilket betyder ”färsk”.227 Då takmålningens medium är själva innertaket, och materialet består 
av vattenbaserad färg utförd i freskotekniken, förblir verket permanent som en del av murytan. 
Det innebär att verkets beskaffenhet är platsbundet; gestaltningen förmedlas direkt på en 
arkitektonisk del i byggnaden och kan inte förflyttas, vilket vore fallet om dess medium 
utgjordes av en duk eller pannå. Därför är verket platsbundet och platsspecifikt, det hör till 
platsen, är gjort för den särskilda platsen och bör betraktas i relation till den, något som bestyrks 

 
226 McCormack, 2019, s. 167. 
227 Britannica Academic, (sökord: "fresco painting"), (2022-11-03), https://academic-eb-
com.ezproxy.its.uu.se/levels/collegiate/article/fresco-painting/35374. 



 59 

av dess program.228 Mediet, placeringen, skalan, formatet tillsammans med materialet och 
beskaffenheten utgör takmålningens formala egenskaper. 

Målningen gestaltas med ett spektrum av färger, 
med dominerande djupblåa och gyllene kulörer. Kombinationen 
fungerar som komplementfärger, vilka bildar harmonier och 
intensifierar varandras visuella effekt; i detta fall både 
förgyllningens och den blåa färgens uttryck.230 Med färgen 
gestaltas en komposition bestående av figurativa element som 
arkitektur och figurscener, både i illusionistisk teknik samt med 
mer skönjbara attribut. Bildrummet delas upp på bredden i tre 
sektioner av två illusoriskt skildrade medaljonger i guld. 
Medaljongerna är i detta fall runda arkitektoniska överbyggnader 
med genombrutna egenskaper, vilket innebär att de har öppningar 
som leder seendet igenom arkitekturen mot figurer och den blåa 
kulören.  

Längs hela kornischen och målningens kontur samt 
i mitten av kompositionen presenteras figurscener. Människor och 
människoliknande väsen med fågel- och fjärilsvingar, omsvepta i 
dramatiskt draperade tyger runt kropparna med kransar i håret. I 
händerna påträffas allt från instrument, vapen och djur, och 
tillsammans trängs dem med varandra. Med blickar, gester och 
kroppsrörelser interagerar de såväl som med varandra och med 
betraktaren. En hierarki i skildringarna noteras genom storlekarna 
samt i detaljgraderna i avbildningarna. Vissa figurer är i stor skala, 
mer framträdande och upplysta, medan andra representeras i en 
mindre skala och i mildare intensitet. Sittandes, ståendes och 
svävandes i den blåa himmelen, skildras de i en stark variationsrik 
dynamik mellan kropparnas vridningar, blickar och 
gestikuleringar. 

Kompositionen av arkitekturen, den blåa koloriten 
och figurer längs realarkitekturens gränsen, samt svävandes 
ovanför rumsligheten, skapar en illusion av en yttermiljö. 
Betraktaren blickar genom arkitekturen upp mot den blåa färgen 
som associeras med en himmel. På så vis negeras realmurens 
synlighet, den öppna sfären med utblicken mot en oändlig himmel 

 
228 Mårdh beskriver i sitt arbete hänvisningen i Tessins program över takmålningen att figurerna skulle hänvisa 
och samspela med Lemkes väggmålningar, se sid. 18. 
230 Nationalencyklopedi, (sökord: "komplementfärger"), (2022-11-03), 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/komplementf%C3%A4rger. 

Bild 12. Johans Sylvius, Det sovande 
och återuppväckta Ryktet…, 1690. 
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eliminerar realmurens gränser. I enlighet med Sjöströms definitioner kan kompositionen anses 
gestaltas med hjälp av en sfärisk och perspektivisk teknik, enligt den öppna murens 
principen.231  

Färgspel, figurscener och kompositionen i motivet är takmålningens estetiska 
strukturer. De är avläsningsbara oavsett kunskapsnivån betraktaren må besitter. Figurscenerna 
representerar människoliknande gestaltningar som gestikulerar med armarna, händerna, 
kropps-och huvudvridningarna samt med blickarna. Denna typ av kommunikation är enkel att 
begripa och relatera till i förhållande till sin allmänna sociokulturella fostran och den allmänna 
mänskliga erfarenheten. Den mänskliga kommunikationen utöver den verbala förmedlas även 
fysiologiskt: med gester, blickar och kroppsvridningar, vilka navigera kommunikationen. 
Likaså uppfattas den gestaltade arkitekturen och 
yttermiljön, i relation till sin sociokulturella erfarenhet. 
Det vill säga blått med vita irreguljära gråvita former 
leder associationer till en himmel med moln, samt 
arkitekturdelar leder associationer till en yttermiljö. 
Dessa är generella och tydliga estetiska strukturer som 
är enkla att tillvarata sig i ett figurativt motiv. Den 
sinnliga erfarenheten inom betraktaren aktiveras av 
dessa estetiska och formala element.  

 Sammanfattningsvis kan vi utifrån ovan 
genomgångna formala och estetiska delarna som 
tillsammans gestaltar detta verk, konstatera att 
motivets uttryck är en illusionistisk utblick från 
gallerirummet upp mot en öppen rymd med 
skenarkitektur och interagerande figurscener. Ett 
typiskt motiv inom takmåleri under barocken.234 De 
faktorer som etablerar sinnlig stimulering består av sju formala och estetiska element: medium, 
format, material, beskaffenhet, komposition, motiv och teknik. Genom både dessa fysiska och 
visuella elementen gestaltas takmåleriet. Den sinnliga stimulansen anser jag aktiveras av dessa 
faktorer redan innan den narratologiska meningen eftersöks att uttolkas. Stimulansen inleds vid 
det initiala mötet med rummet, de formala och estetiska elementen attraherar betraktaren, innan 
uttolkningsprocessen av de semiotiska eller kulturella betingelserna initierats. Detta innebär att 
de formala egenskaperna som skalan, färgen och de gestaltade tecknen som är vedertagna (färg, 
rymd, arkitektur, figurer, gestiken) etablerar den första kontakten med betraktaren i denna 
takmålning. De aktiverar uppfattningen på en omedveten, sinnlig och psykologisk nivå, och är 
tillgängliga för förståelse oavsett vilken kunskapsnivå en besitter.  

 
231 Sjöström, 1972, s. 8f. 
234 Sjöström, 1972, s. 47. 

Bild 13. Detaljbild av Johan Sylvius takmålning 
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Sinnlig appellering och performativ agens 
 
Sinnenas aktivering: skala, format och färg 
 
De sju formala och estetiska elementens inflytande över betraktarens sinnesintryck inleds 
genom att betraktaren möts av takmålningens placering ovanför, dess skala tillsammans med 
färgen, vilka är de första effektgivande elementen i detta takmålningsexempel.  Till en början 
när betraktaren står inför rummet triggas mitt synorgan av kampen mellan det brunvita 
stengolvet nedtill med dess tongivande mönster och det färgstarka stickvalvet upptill. 
Synintrycken av kampen väcker en antagonistisk verkan på betraktaren, fokuset skiftar nerifrån, 
upp och tillbaka. Både golvets monokroma grafiska mönster och valvets starkt polykroma 
visuella intryck i samma storleksskala, aktiverar en överväldigande upplevelse av det 
uppfattade. Denna dragningskamp minskar däremot när betraktaren väl träder in i rummet. Tack 
vare takmålningens format och dess samverkan med 
den intensiva polykroma färgskalan av främst blåa och 
gyllene kulörer, samt den illusionistiska gestaltningen 
av en öppen rymd – tillåts blicken färdas vidare bortom 
den reella takmurens gränser.  

På så vis behålls blicken upptill i det 
imaginära himmelandskapet i stickvalvet framför det 
tvådimensionella golvet. Trots stengolvets kraftfulla 
grafiska mönstrering saknar det ett djup, dess 
ytmässiga uttryck pressar snarare blicken upp i motsatt 
riktning. Enligt forskningen om antika golv- och 
takutsmyckningar, hade golv vare sig i mosaik eller 
ópus séctile tekniken, med sina rytmiska och ofta 
kontrasterande färger en given plats i rummen oavsett 
typen av dekoren i resterande interiörsdelarna.237 
Historikern och arkeologen Johannes Lipps hävdar i Principles of Decoration in the Roman 
World, att kontrasterande golv, väggar och takdekorationer i det antika Rom, tjänade till att 
separera de olika interiörsdelarna från varandra. Visuella kontraster i interiörsdekoren tjänade 
till att organisera perceptionen av spatialiteten.238 Samma dekorationsuppdelning kan härledas 
till i detta rum. Det prominenta monokroma golvet och den intensiva mörkblåa koloriten i 
takmålningen delar upp spatialiteten genom att markera ut två skilda arkitektoniska delar, golv 
och tak. Sådan uppdelningen menar arkeologen Annette Haug i samma antologi, vägleder och 
strukturerar uppmärksamheten. De färgmässiga kontrasterna mellan golvet och taket 

 
237 Joyce, 1981, s 113. 
238 Johannes Lipps, ”Ceiling Decor contextualised: A case study from the ”Casa di Augusto” on the Palatine”,  
Principles of Decoration in the Roman World, (ed.) Annette Haug & Michael Taylor Lauritsen, De Gruyter, 
Berlin/Boston, 2021, s. 257. 

Bild 14. Vid entrén till Karl XI:s galleri. 
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organiserar intrycken. Genom takmålningens polykroma gestaltning tillsammans med skalan 
och den dominerande placeringen över rummet, fångas och övertas betraktarens fokus.  

 
 

Färgens inflytande på tidigare minnesbilder 
 
Den djupblåa kulören fångar betraktarens uppmärksamhet med sin intensitet och kontrast till 
det resterande rummet. Själva synintrycket av färgens uttryck aktiverar en rad inre reaktioner 
inom mig som betraktare, det vill säga emotionella och känslomässiga associationer som 
aktiveras av den blåa koloriten. Det kan handla om allmängiltiga eller subjektiva associationer 
som finns inom betraktaren med denna kulör. Sandström förklarar att varje sinnesintryck prövas 
mot tidigare minnesföreställningar, vilka sedan får plats i betraktarens världsbild.239 Ett intryck 
av en färg därav prövas mot de personliga tidigare minnesbilder av händelser, upplevelser eller 
sedda ting associerade med färgen. Detta medför att de aktiverade associationerna kommer 
filtrera intrycket av färgen och ge upphov till förnimmelser triggade av dessa faktorer – dvs. 
färg och tidigare erfarenheter. Beroende på minnesbilderna kommer betraktaren att erfara 
behag, obehag eller andra typer av upplevelser. Sandström förklarar att i det förflutna har en 
rad olika faktorer påverkat vilka värderingar en individ etablerar när ett objekt eller ett fenomen 
beskådats. Ett objekt eller fenomen har inte bara uppfattats, utan även erfarits i det specifika 
mötet tillsammans med alla andra närvarande faktorer vid tillfället – erfarenhetens art kommer 
prägla våra värderingar av dessa objekt och fenomen.241  

Samma processer sker inom betraktaren vid mötet med färgen i ett objekt som en 
takmålning. Den blåa koloriten kan väcka associationer med ett himmel eller ett hav, men även 
de erfarenheter och erfarenheternas arter man haft med dessa ting: en stilla klarblå himmel och 
en behaglig stund, eller ett stormigt djupt hav och en orolig stämning. Det formar upplevelsen 
av takmålningen, vilket påverkar i sin tur betraktarens uppfattning, värdering, av rummet. Det 
känslo- och sinnestillståndet som väcks till liv kan få betraktaren inte bara att uppleva särskilda 
förnimmelser och associationer, men även att agera. Agensen kan vara att betraktaren stannar 
kvar i rummet för att verket tilltalar, eller lämna det för att upplevelsen är av mindre behaglig 
art. Detta exemplifierar hur färgen som ett av de bärande elementen i takmålningen med dess 
materiella och immateriella element (färg som material och den blåa kulören som egenskap), 
har en effekt på perceptionen. Subjektet influeras emotionellt, sinnligt och fysiskt. 

Färgens inflytande på ett subjekts psykiska och emotionella tillstånd har studerats 
inom färgteorin och särskilt inom psykoterapin.242 Inom färgläran brukar färgerna i huvudsak 

 
239 Sandström, 1983, s. 14. 
241 Sandström, 1983, s. 15. 
242 Se bl.a. John Gage, Colour and Meaning: Art, Science and Symbolism, Thames & Hudson, London, 2000; 
Andrew J. Elliot och Markus A. Maier, ”Color Psychology: Effects of Perceiving Color on Psychological 
Functioning in Humans”, Annual Review of Psychology 65, nr 1 (03 januari 2014), (hämtat 2022-11-24), 
https://doi.org/10.1146/annurev-psych-010213-115035. 
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vara associativa och symboliska, de beskrivs med egenskaper som varma, kalla, glada eller 
nedstämda, samt representerar kulturellt betingade betydelser. Den blåa färgen har till exempel 
genom historien associerats med förmögenhet, eftersom det blåa färgpigmentet ultramarin 
utvanns av en halvädelsten lapis lazuli.243 I sin bok Color Psychology And Color Therapy; A 
Factual Study Of The Influence of Color On Human Life visar teoretikern Faber Birren på flera 
kliniska studier särskilt under förra sekelskiftet som pekar på färgens förmåga att aktivera olika 
emotionella reaktioner inom subjekten, beroende på deras subjektiva inre lagrade erfarenheter. 
Färg är ljus, vid mötet med ögat sätts olika reaktioner i gång kroppen, till exempel behag, 
obehag, nedstämdhet, ängslighet, lugn eller glädje. Birren förklarar att reaktionerna uppstår i 
hjärnan och sedan erfars genom kroppen.245 Det genomgångna hittills visar på en viktig aspekt, 
att fysiska effekter uppstår genererade av visuella och mentala intryck. Precis som Sandström, 
poängterade Birren att detta innebär inte att varje individs upplevelse av ett och samma ting 
kommer vara likadant, utan det är den subjektiva ”inre ansamlingen” som avgör varje individs 
upplevelse, trots att vissa generaliseringar finns.246 Vid detta stadie genom erfarandet av 
kulören tar ett samspel sin början mellan uttrycket och subjektets perception, vilket synliggör 
den förnimmande processen som uppstår vid det initiala stadiet i mötet mellan subjektet och 
verket. 

Den blåa färgen i denna takmålning täcker hela stickvalvets format, det vill säga 
hela skalan, takmålningen blir därmed omöjlig att undvika, bild 14. Enbart om betraktaren tittar 
ner i golvet eller placerar sig mycket nära med framsidan vänd mot väggarna, kan färgernas 
inflytande på den visuella perceptionen i rummet undvikas. Sådana positioner och utblickar är 
högst onaturliga och dessutom krävs ingen direkt blick riktad mot målningen för att influeras 
av den. Så bidrar skalan till att influera perceptionen och upplevelsen, färgerna blir på så vis i 
konstant interaktion med synen, om än i periferin, på grund av placeringen högst upp i rummet. 
Rossholm Lagerlöf beskriver betraktaren som självständig inför en gestaltad värld, distansen 
mellan fiktionen och betraktaren överbyggs med hjälp av inlevelsen i det gestaltade.247 Men 
denna självständighet och distans kan upprätthållas främst inför staffli-eller väggmåleri, inför 
vilka betraktaren enkelt kan exkludera ur synen. I fallet för takmåleri som i Sylvius exempel, 
är betraktarens perception under konstant inflytande under besöket i rummet på grund av 
positionen i rummet och skalan. Därför konstateras det att placeringen, formatet och färgen är 
de första tre elementen i denna takmålning som aktiverar betraktaren perceptuellt. Vid detta 
stadium är betraktaren omedveten om hela motivet och alla komponenter som gestaltar 
kompositionen, ändock uppfattar och upplever denne verket vilka formar dennes intryck av 
atmosfären. 

 
243 McCormack, 2019, s. 125. 
245 Faber Birren, Color Psychology And Color Therapy; A Factual Study Of The Influence of Color On Human 
Life, Hauraki Publishing, San Francisco, 2016 (1961), s. 124. 
246 Birren, 2016, s. 127. 
247 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 11. 
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När betraktarens uppmärksamhet har fixerats vid innertaket, och den perceptuella processen 
aktiverats, väcks nyfikenheten till det gestaltade i motivet – en sorts förundran kring vad är det 
som appellerar en och vad mer avbildas i målningen. Blicken vägleds i motivet – i det figurativa 
bruset som är verkets estetiska element. Färgen träder tillbaka ur fokuset och lämnar företräde 
för de arkitektoniska elementen tillsammans med figurscenerna. I detta stadium identifierar 
betraktaren de former och mönster som färgen gestaltar, de figurativa elementen, vilka är 
verkets inre faktorer. Tillsammans med de yttre faktorerna av rumsligheten och dess interiör, 
uppmuntrar de inre faktorerna betraktaren till att ta aktiv del i konstverkets konstruktion, men 
fortfarande på en grundläggande nivå.248 Estetiska element, skalan samt rumsutformningen 
uppmuntrar till en performativ effekt. Rummet påverkar takmålningens komposition, motiv, 
relation till den rumsliga miljön samt de rörelser som blir möjliga i detta samspel. Därför är 
rummets parametrar som form (rektangulärt, kvadratiskt, cirkulärt), dimension (snävt, vitt, högt 
eller lågt i tak), samt öppna eller instängda inslag av till exempel fönster, etablerar ett ramverk 
för takmåleriets format. Det påverkar i sin tur betraktarens förhållningssätt till takmålningen 
och upplevelsen av det.  

För att repetera det genomgångna hittills kan det konstateras att takmålningens 
formala delar a) placeringen i innertaket, b) formatet, c) skalan och d) färgen inleder den initiala 
kontakten med betraktarens uppmärksamhet och därmed leder den upp i rummet, mot 
takmålningen. Hade samma stickvalv föreställts utan ett bemålat innertak, hade väggarna med 
väggmåleriet samt det ornerade golvet getts företräde. Verkets placering, omfång och färg inte 
bara konkurrerar med väggarna och golvet om uppmärksamheten, men lyckas tack vare dessa 
element redan vid det initiala perceptuella stadiet behålla betraktarens visuella riktning upp mot 
innertaket. Synintrycket av dessa element prövas mot betraktarens lagrade världsbild och de 
erfarenheter som varje individ bär med sig med alla de olika objekt och fenomen som omger 
oss. Vid mötet med ett synintryck av till exempel av en särskild färg, väcks minnen, 
associationer, känslor och värderingar med denna kolorit, som kommer influera upplevelsen av 
färgen i denna gestaltning. Verkets identifierbara estetiska element upprättar grundläggande 
kommunikation som utöver den sinnliga appelleringen, öppnar upp för fysiska handlingar, en 
performativ verkan eller effekt. 

 
 
Takmåleriets performativa effekt 
 
Initialt överväldigas de sinnliga intrycken av antalet och den variationsrika skildringen av 
figurerna i motivet över den väldiga skalan, figurscener omringar rummet och svävar ovanför 
betraktaren. Mängden av intryck gör det svårt att uppfatta elementen och dess uttryck tydligt, 
blicken slits åt olika håll för att få grepp om bruset. Men vad detta etablerar, det vill säga antalet 

 
248 Kemp, 1998, s. 186. 
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figurer och den variationsrika gestaltningen, är en komposition som kräver såväl som 
betraktarens rörelse i rummet som en viss temporalitet, tidsfördriv, för kontemplationen över 
takmålningen.249 Eftersom många figurer skildras runt hela rummets omkrets implicerar det att 
betraktaren behöver röra sig i hela rumsligheten för att kunna bekanta sig med både målningens 
innehållsliga delar och dess helhet, som är av vikt för den djupare intellektuella uttolkningen. 
Emellertid inleder detta tillsammans med färgens hypnotiserande verkan, först och främst det 
performativa, det fysiska, engagemanget. Samspelet mellan rummets utformning och verkets 
skala samt komposition (de formala och estetiska elementen), vill jag hävda orkestrerar en 
särskild rörelse i rumsligheten och därmed erfarande av den. Det kan beskrivas med begreppet 
betraktarkoreografi, en någorlunda improviserad sådan. Den sinnliga förnimmelsen och 
koreografin som upprättas i erfarandet av verket i samspel med rumsligheten, upprättar 
tillsammans en allomfattande sinnlig upplevelse.  

Betraktarens koreografi är ett koncept som implementerats i teorier och analyser 
av minimalismkonsten, särskilt av skulpturala verk.250 I sin avhandling Out of Minimalism 
definierar konsthistorikern Malin Hedlin Hayden en viktig egenskap av uppfattningen av 
skulpturer, det koreografiska fältet, vilket inbegriper en kroppslig och sinnlig betraktare som 
relaterar till verket och spatialiteten genom sin rörliga kropp.251 Gillgren preciserar det 
koreografiska greppet i relation till den platsspecifika konsten, och menar att betraktarens 
rörelser koreograferas av ett verk i sin rumslighet, genom verkets utformning, läsbarhet och 
placering. Dessa element vägleder betraktaren och genom dennes rörelser i rummet, aktiveras 
dennes sinnen. Betraktaren upplever på så vis verket och rummet gradvis, platsens struktur och 
logik tas i anspråk som vid varje steg öppnar nya detaljer och aspekter. Det tillför enligt Gillgren 
inte enbart en rörelse och mångfacetterade intryck av helheten, men även en aspekt av 
temporaliteten, den tiden som spenderas och tas till vara under processen.252  

I sin doktorsavhandling pekar Sjöholm Skrubbe ut de delar som är verksamma i  
betraktarens koreografi i relation till ett offentligt konstverk, för en ideal placering av 
betraktaren för erfarandet av verket och tillgodose sig av verkets enhetliga kommunikation. 
Elementen som pekas ut är skulpturens; storlek; riktning den intar; platsen; och de externa 
gestaltningar runt verket som skapats i relation till det: som stenbeläggningen runt verket, och 
bänkarna placerade i relation till skulpturen. Tillsammans vägleder dessa markörer betraktarens 
rörelser och positionering inför verket, vilket etablerar ett eftertraktat seende av det. Storleken 
kan både påbjuda till att skåda verket på avstånd, för att uppfattas i sin helhet, eller intill för 
studier av reliefer eller inskriptioner. Så uppmanas rörelser mot eller bort från verket, men även 

 
249 Gillgren, 2018, s. 25. 
250 Se bl.a. Malin Hedlin Haydens avhandling Out of Minimalism, 2003, där hon implementerar konceptet i 
tolkningarna av minimalismens skulpturer. Konceptet enligt Hedlin Haydens introducerades av konstnärerna 
Robert Morris och Carl Andre som var problematiserade uppfattningen av en orörlig betraktare, som är kroppslig 
och erfar sin verklighet kroppsligt. 
251 Hedlin Hayden, 2003, s. 216. 
252 Gillgren, 2018, s. 19, 25. 
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runt eller i linje med verket. 253 Betraktarens koreografi innebär handlingar och rörelser som 
aktiveras hos betraktaren av ett verks formgivning, placering och samspel med platsen för att 
uppleva och läsa verket (på ett eftertraktat vis). Detta koncept brukas i relation till skulpturala 
verk, men i denna studie anses vara fruktsam i relation till tvådimensionellt takmåleri i dess 
rumslighet, på grund av dess monumentala format, placering, och platsbundenhet, det har 
anknytning till platsen. 

Enligt Hedlin Hayden iscensätts ett verks mening genom betraktarens koreografi 
i relation till verket (skulpturen) och meningen formas och styrs av det rumsliga 
sammanhanget.255 På samma sätt anser jag koreografin och upplevelsen av verket styrs av det 
rumsliga sammanhanget som gäller för takmåleri. Upplevelsen av en takmålning styrs genom 
samspelet mellan en betraktare och dennes subjektivitet som formas och styrs av den rumsliga 
utformningen. Precis som för skulpturala verk utpekas en idealbetraktare (och/eller ideal 
betraktarkoreografi i detta fall), av takmålningens koder, mekanismer och spatiala situation. De 
synliggörs genom hur verket positionerar och vägleder betraktaren med hjälp av de inre 
faktorerna: verkets visuella uttryck, motiv av en öppen rymd med arkitektur, figurer som 
interagerar med varandra och betraktaren; och yttre faktorerna placeringen ovanför i innertaket, 
skalan och rumsutformningen. Detta i samspel med betraktaren synliggör verkets sinnliga 
inflytande som i effekt ger upphov till fysiska handlingar. 
 
 

Betraktarkoreografi i praktiken 
 
Låt oss nu konkretisera det ovan genomgångna. Rummet är en yttre (formal) faktor som utgör 
en väsentlig del: galleriets avlånga formgivning förmedlar ett långt promenadavstånd med två 
skilda blickpunkter: i längdens riktning och i breddens. Stickvalvet följer det rektangulära 
rummets formgivning som också grundar kompositionens format, som följer den rumsliga 
formgivningen. Motivet orienteras runt hela kornischen och ramar på sådant vis in rummet. 
Detta utgör ett ramverk för betraktarkoreografin i ett avlångt rum med en lång distans i längden 
och kort i bredden. Ramverket uppmanar betraktaren även till att vandra genom hela rummet 
från ena kortsidan till den andra, för att erfara hela verket.  

I motivet skildras figurerna med huvuden mot rummets mitt längs hela 
rumsomkretsen, figurscenerna kan därmed klassas som fleraxlade, vilket innebär att de 
figurativa delarna riktas mot rummets mitt och betraktas från en eller olika blickpunkter i 
rummet.257 Riktningen mot rummets mitt är en annan faktor som vägleder betraktaren, den 
uppmanar betraktaren att positioneras med ryggen nära väggarna vid studien av figurerna. Men 
även rummets avlånga formation är avgörande för detta, ett betraktande i linje med kortsidorna 

 
253  Sjöholm Skrubbe, 2007, Se kapitel tre ”Situationens logik” särskilt s. 218 – 222. 
255 Hedlin Hayden, 2003, s. 216. 
257 Sjöström, 1972, s. 27. 
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medför att verket uppfattas begränsat 
på grund av det korta avståndet mellan 
väggarna. Om betraktaren överblickar 
takmålningen i riktning med 
långsidorna, mot utgångarna, får 
denne en längre distans och därmed en 
större åskådlighet av hela verket. För 
detaljstudier för en rättvänd bild av 
figurerna, bör betraktaren vara ställd 
med ryggen nära rummets väggar, 
vilket också ger en mer diagonal 
vinkling för blicken. Om vi jämför 
denna position med om betraktaren 
stod nära väggarna med framsidan, 
skulle figurscenerna hamnar direkt 
ovanför betraktaren. Figurscenerna 
blir i en sådan position begränsade i sin 
åskådlighet och kräver en kraftig bakåtlutning i nacken, som redan är påfrestande vid ett längre 
avstånd. Dessa faktorer implicerar två ideala betraktarpositioner, längs rummets kanter med 
ryggen mot fönsterna/väggarna eller i riktning med långsidorna, mot dörröppningarna, 
beroende på de estetiska elementens, figurernas, placering i motivet. 
 Själva betraktarkoreografin aktiveras och dirigeras vidare av de otaliga figurerna 
som skildras i variationsrika kroppspositioner som sittandes, ståendes, svävandes, vända med 
ryggen mot betraktaren, i profil eller rakt framifrån. Den inre kommunikationen som sker i 
bildrummet mellan figurernas kroppsliga gestikuleringar är verkets diegesis. Diegesis uppstår 
enligt Kemp i verkets inre konstruktion, där tecken förmedlas mellan figurer, en slags inre 
kommunikation som sker framför betraktaren. Sättet dessa har avbildats disponerar 
betraktarens perception, de styr hur betraktaren tar del av denna kommunikation.258 
Kommunikationen må ske i det avbildade mellan figurerna i bildscenen, men har som sitt syfte 
att avläsas av en betraktare. Därmed genom figurernas interaktion med varandra och betraktaren 
etableras en kontakt som implicerar en implicit betraktare, en betraktare som är verkets avsedda 
mottagare.259 Däremot i denna studie tjänar ett verks diegesis inte bara till att vägleda 
betraktarens avläsning av verkets inre kommunikation visuellt, men också för en fysisk 
aktivering i rummet i relation till själva den inre dialogen i bildrummet.  

Vid ingången till galleriet med blicken i takmålningen börjar jag som betraktare 
följa det gestaltade i motivet, oavsett om jag vänder mig till höger eller vänster om mig – pågår 

 
258 Kemp, 1998, s. 186f. 
259 Kemp, 1998, s. 187. 

Bild 15. Detaljbild över diegesis i inre kommunikationen. 
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det en kraftig aktivitet bland 
figurerna. För att uppfatta de olika 
figurerna, scenerna och detaljerna i 
motivet i den långsträckta 
takmålningen, och därmed bekanta 
sig med hela motivet, behöver 
betraktaren promenera genom hela 
rummet. Vid ingången på den 
vänstra sidan av fresken närmast 
fönsterraden är figurerna skildrade 
mindre detaljerade, i jämförelse 
med figurerna på motsatt sida. 
Sådana detaljer i de estetiska 
elementen uppmanar betraktaren 
att vända sig med ryggen mot 
fönsterraden och rikta blicken upp 
mot den bortre sidan, mot de tydligt 
skildrade arkitektoniska elementen och figurerna som gestaltas i den delen av fresken. På den 
högra sidan skildras en figur som håller upp ett ljus och riktar blicken uppåt mot mitten i 
motivet, en kvinnlig figur med en krans och i ett draperat tygstycke i rosa kolorit vänder blicken 
till en figur bredvid, som håller upp sina händer framför sig och även den riktar blicken upp 
mot motivets mitt. Där sitter det tre figurer på ett moln ena håller i ett spjut, en annan en 
vinkelhake och en tredje i en kvist. Figurscenen är vänd i linje med galleriets långsida och 
därmed uppmanas betraktaren att positionera sig med ryggen mot andra ingången till galleriet. 
I denna position, dras blicken kraftigt ned direkt under molnscenen, till en starkt upplyst naken 
kvinna som med sitt finger framför munnen och näsan gestikulerar om att hålla tystnad, bild 
16. 

Ljuskällan som skiner upp kvinnans kropp kommer från figurerna avbildade i en 
mörk ljussättning ovanför fönstret, där en gestalt håller upp en eldfackla. Betraktaren vrider 
kroppen mot den sidan av fresken och den mörka ljussättningen av figurscenen kräver en rörelse 
i riktning mot den, för en detaljerad överblick på grund av figurernas mindre detaljerade 
avbildning. Storleks- och intensitetsskillnaderna i figurerna uppmanar att betraktaren, rör sig i 
riktning mot dessa för ett närmre studerande och vissa ett betraktande bort från figurerna för att 
bättre uppfatta dem på avstånd, likt Sjöholm Skrubbes analys av betraktarkoreografi i relation 
till ett skulpturalt verk.260 Figurscenen är riktad mot den upplysta nakna damen, enbart en dam 
med en blomsterkrans nära medaljongen blickar i motsatt riktning. Efter ett halvt varvs vridning 
i början av rummet, vänder sig betraktaren i riktning med blicken riktat av figuren som bär en 

 
260 Sjöholm Skrubbe, 2007, se kapitel tre, s. 218 - 222. 

Bild 16. Diegesis i scenen med den upplysta nakna figuren. 
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krans, i linje med långsidan av rummet och takmålningen. Så dirigeras betraktarens kroppsliga 
vridningar och positioneringar inför verket. Betraktarens blick och rörelser navigeras i hela 
bildrummet och rummet med hjälp av de estetiska elementen, figurernas variationer i 
kroppspositioneringar, ansiktsvridningar, blickar och gestikuleringar. Därutöver eftersom 
verkets format tar upp hela innertaket, sträcker sig den inre kommunikationen över hela den 
väldiga skalan. Gestikuleringar riktas till närmaste figurer och tvärs över, samt med scener i 
mitten av motivet. Utifrån formatet och den pågående kommunikationen i motivet förflyttar sig 
betraktaren och genomgår en distans i rummet i ett rörelsemönster. Detta visar på hur 
betraktarkoreografin aktiveras av de formala elementen tillsammans med de estetiska, verkets 
yttre och inre kommunikation. Takmålningens format och komposition påbjuder på så vis till 
särskilda kroppsliga positioneringar, rörelsernas riktningar och distanser att genomgå. 
Betraktarkoreografin får en improviserad karaktär baserat på vilka delar i motivet, detaljer eller 
figurer som det subjektiva ”Jaget” attraheras av visuellt, sinnligt och i relation till individens 
personliga ansamlingar av erfarenheter, associationer och intressen. Den subjektiva faktorn 
genererar i vilken grad väcks betraktarens intresse och i vilken riktning ändrar denne sina 
rörelsemönster. De angivna faktorerna av figurernas diegesis, de vridningar, ögonriktningar 
samt hand-och fingergestikuleringar till olika delar i scenen fungerar som navigatorer, däremot 
trots att betraktarens positioner och rörelser styrs och formas av sammanhanget, influerar det 
subjektiva ”Jaget” och ingriper i handlingsvalen.  

 
 

Syntes: sinnlig appellering och den performativa verkan – det perceptuella tolkningsstadiet 
 
Verkets formgivning, skala, kulörerna, det gestaltade i motivet influerar betraktaren 
perceptuellt och därutöver genom att följa den diegesiska kommunikationen aktiveras 
betraktaren performativt. Perceptionen aktiverar flera nivåer: den visuella nivån, förnimmande, 
fysiska och mentala. Den multiperceptuella stimuleringen ger upphov till en individuell 
upplevelse av verkets sammansatta helhet animerad av betraktarens subjektiva inre 
hopsättningar. Redan vid det första mötet med rummet och takmålningen, aktiverar de formala 
egenskaperna betraktarens perception genom synorganet. Ögonen fungerar som en kanal till 
alla andra sinnen.261 Intrycket uppfattas med synorganet, bilden registreras och anspelar på 
betraktarens inre ansamlingar av minnen, associationer, känslor och preferenser, vilka färgar 
av sig på uppfattningen av det avbildade. Som nämnt ovan sätter de formala elementen 
tillsammans med färgen stämningen i rumsligheten, de associationer som dessa mekanismer 
aktiverat inom betraktaren etablerar de särskilda förnimmelserna som betraktaren får av verket. 

 
261 Freedberg, 1989, s. 358. 
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Vid närmre betraktande av verkets komposition och motiv som utgör en illusion av en sfärisk 
rymd, aktiveras inlevelsen.262 Det sker tydliga övergångar mellan den fysiska upplevelsen av 
rumsligheten och den mentala i det gestaltade, båda dessa delar överlappas med hjälp av 
betraktarens inlevelse och performativa deltagande i det gestaltade. Betraktarens ”meta-jag” 
förflyttar sig mentalt i det gestaltade och iakttar bildvärlden, här tar betraktaren en aktiv del i 
den inre kommunikationen: vad är avbildat och vart tar det mig i bildrummet; samt fysiskt 
genom att följa kommunikationen kroppsligt i det reella rummet. Betraktaren är delaktig i 
verket på två nivåer, fysiskt i det reella rummet och mentalt i den sfäriska avbildningen i 
takmålningen.  

Genom synen och ett meta-jag identifieras olika objekt bland figurerna: 
instrument, dräkter, vapen, växtligheter och själva miljön. Tittar vi på dynamiken i figurernas 
rörelser skapas ett intryck av hysteri, det råder oreda och en tumult aktivitet i bildrummet. 
Facklor, trumpeter, slaginstrument, spjut och spiror upplyfta i höga gester väcker möjligen oro 
som i sin tur insignerats av subjektiva minnen av dramatiska scener ur berättelser, 
slagfältsfilmer eller personliga livsupplevelser. Något som gör det ännu mer påtagligt är att 
samma objekt iscensätter de mentala ljudeffekterna. Visuella bilder är inte helt och hållet tysta, 
de ljudliga symbolerna i bilden suggererar om ljudsignaler.263 Synintrycket av en folksamling 
i rörelse och gestikuleringar till exempel, framplockar ur hörselminnesbiblioteket associerade 
ljud. Synintrycket kan på så vis animeras med högljudda motstridiga röster som pladdrar eller 
vrålar i folkmassan, samt tjutande ljudvågor ur blåsinstrument. Svärden är dragna, yxorna 
uppsvängda, tydliga och stora rörelser blandas med försiktiga, mystiska och fartfyllda. 
Atmosfären i bildrummet upplevs som laddad, högintensiv och med påtaglig kraftig energi 
visuellt och ljudligt – sinnligt. 

Bruset tar plats även runt medaljongerna uppe i atmosfären, i den blåa himmelen 
bland molnen är rörelserna intensiva och flera bevingade figurer slår med vingarna i luften. En 
frisk och luftig upplevelse av miljön gestaltas, och en ström av en vind tycks anas i känselsinnet. 
Det är inte tyst eller fridfullt i takmålningen ovanför betraktaren, det är befolkat, högljutt och 
kravall-artat. De kraftfulla rörelserna i den öppna sfären tycks svepa figurerna och arkitekturen 
av en blåst, den drar med sig elden i facklorna och spridningen av trumpeternas musik kan anas 
i hörselminnet. En krigisk atmosfär plockas fram i minnesregistret, associationer med kvicka 
händelser, konflikter och beslut med undertoner av oro. Betraktaren vandrar i det gestaltade 
mentalt samtidigt som denne domineras av detsamma fysiskt: placering ovanför, skalan och 
detaljrikedomen pressar ned mot betraktaren och förorsakar fysiska krämpor i nacken. Genom 
att promenera mentalt genom det avbildade och fysiskt i rummet, och på så vis uppleva rummets 
och verkets avstånd, dimension, influenser av ljuset som strömmar genom fönsterna och 
trappsteg hörandes genom arkadöppningarna, tillför ett ännu mer påtagligt buller och brus av 

 
262 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 11. 
263 Gillgren, 2018, s. 19. 
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verket. De kroppsliga erfarenheterna av fascination, spänning och måttlig fysisk lidelse i 
nacken, bidrar ytterligare till upplevelsen av verket, rummet och atmosfären. En perceptuell 
upplevelse och en performativ akt tar plats och påverkar uppfattningen av verket och det reella 
rummet.  

Genom inlevelsen i den gestaltade fiktiva världen utvidgas det avbildade 
mentalt.264 De visuella intrycken animerade av sinnliga förnimmelserna från andra sinnesorgan 
påverkar i sin tur även intrycket av galleriet. Det rådet inte längre enbart en stillsam känsla av 
ett grandiost arkitektoniskt rum med de väldiga dimensionerna i rummets längd och höjd, och 
estetiskt dekorativa element däri. Utan upplevelsen av det formas utifrån de subjektiva sinnliga 
erfarenheterna och mentala vandringarna i takmåleriet – rummet huserar en praktfull aktivitet 
ovanför, om än fiktivt, i slottstaket. Takmålningens visualitet tillsammans med rörelserna och 
erfarenheterna som det aktiverar, kan anses forma upplevelsen av takmålningen och 
rumsligheten. På så vis bjuder takmålningens gestaltade värld både in i det gestaltade, samtidigt 
som den genom betraktarens imaginära förmåga lever ut, spills över, den fiktiva skildringens 
gränser ut i det reella rummet. Inlevelsens roll kan utifrån detta anses vara att sammanföra de 
perceptuella och performativa aktiviteterna, det möjliggör symbiosen och bidrar till att forma 
en upplevelse av helheten. Sandström förklarar denna sammanföring som en förbindelse mellan 
den yttre världen och individens inre värld.265 De upplevelser som formats inom betraktaren 
under denna erfarenhet, präglar uppfattningen av verket i dess rumslighet, vilka i sin tur bildar 
en sinnesförnimmelse av rumsligheten, dess atmosfär. 

 
264 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 31. 
265 Sandström,1980, s. 30. 
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Bild 17. Karl Axel Pehrson, Transfigurata, 1978, Thielska galleriet, Stockholm. På grund av upphovsrättsliga 
skäl se länk: https://thielska.zetcom.net/resources/9/Multimedia1000029049.jpg 
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Transfigurata, Thielska galleriet 
 
 
Tillkomst och intention 
 
I Thielska galleriet på Blockhusudden på Djurgården i Stockholm, finns en annan typ av 
takmålning, en kupolmålning. Thielska galleriet är ett konstmuseum som byggdes mellan åren 
1904 – 1906 på uppdrag av konstmecenaten och bankiren Ernest Thiel (1859 – 1947).266 Vid 
sekelskiftet hade Thiels konstsamling börjat kräva rymliga utrymmen som skulle fungera både 
som ett galleri för konstsamlingen och som en bostad. Arkitekten och vännen Ferdinand Boberg 
(1860 – 1946) fick uppdraget att skissa fram planritningen för denna bostad utformad till ett 
konstgalleri.267 Byggnaden med de vita obrutna fasaderna samt med mintgröna lister och tak 
utgörs av en mittaxel och två sidoflyglar. I Ernest Thiel och hans konstgalleri, beskriver Brita 
Linde att den arkitektoniska stilen består av en blandning mellan den svenska 
herrgårdstraditionen i kombination med den sena, strama och återhållsamma jugendstilen. De 
obrutna murarna som saknar traditionella fönster, tjänar till för galleriets ändamål, att förmedla 
rymliga väggar för uppvisande av all konst i samlingen. Det medförde att taken fick inglasas i 
stället och förse galleriet med överljus, något som ansågs under tiden vara den mest 
eftersträvade belysningen för konstuppvisningen.268  

På övervåningen i mittaxeln finns en snäv trappuppgång som leder till en tredje 
våning med två rum som kopplas samman av en entresol, ett litet utrymme med lågt tak och 
balustrader. Från entresolen vid balustraderna överblickas gallerisalarna på våningen under, likt 
från en läktare. Ett av rummen på denna våning kallas Kupolrummet. Kupolrummet, informerar 
Linde, ingick inte i Bobergs ursprungliga planritning, utan tillkom på begäran av makarna Thiel 
under projektets gång.269 Kupolrummets utformning bygger på en oregelbunden oktagon, det 
vill säga ett rum med åtta hörn i en oval formation (varvid en regelbunden oktagon har lika 
långa sidor och etablerar ett cirkulärt rum), bilaga 3.270 Rummet är litet med en omkrets på ca 
16 meter och utöver ingången finns det tre fönsteröppningar på varsin vägg mittemot entrén. 
Visualiteten och ljuset som fönsterna släpper fram vidgar vyn över rumsligheten och dess 
upplevelse. Innertaket i det oregelbundna oktagonformade rummet utgörs av en djup kupol, det 
enda rummet i byggnaden som präglas av ett sådant tak. Övergången mellan väggarna och 
kupolen markeras av en arkitektonisk utbyggnad som till en början följer väggarnas kantiga 

 
266 En djupgående studie av Ernst Thiels biografi samt det Thielska galleriet förmedlas i avhandlingen av Brita 
Linde, Ernest Thiel och hans konstgalleri, diss. Stockholms universitet, Bonnier, Stockholm, 1969. En nyare 
studie förmedlas i antologin Thielska galleriet: konsten – huset – tiden, red. Patrik Steorn, Langenskiöld, 2020. 
267 Linde, 1969, s. 111. 
268 Linde, 1969, s. 113, 121. 
269 Linde, 1969, s. 116.  
270 Nationalencyklopedin, (sökord: oktagon), (hämtat 2021,04.21), 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/oktogon. 
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formation, därefter tas kupolens urholkning vid. På så vis 
skapas en ytterlig nivå som förbigår rumslighetens 
ortogonala formation och skapar kupolens cirkulära 
formgivning i bården. 

Gränsen mellan väggarna och kupolen är 
markerad med en klar och skimrande stiliserad  kornisch: 
en bred, förgylld och slät bård som kom till i samband med 
kupolmålningen. Både från fönsternas ljusinsläpp och de 
inbyggda glödlamporna i själva kornischen, reflekteras 
förgyllningens skimrande och varma glans. Det intressanta 
med rummet och dess relation till kupolen är att rummets 
snäva dimensionella format präglas av en mycket djup 
kupol, sju meter från golvet till takets djupaste punkt ca 16 
m i diameter. Kombinationen av en mindre rumslig yta och 
en djup kupol medför att kupolen enkelt hamnar i periferin, rakt upp i zenit ovanför betraktaren, 
se teckningar i bilaga 4. Detta låter väggarna och de verk som präglar dem samt fönsterna att 
överta fokuset hos betraktaren eftersom de är i linje med en bekväm ögonhöjd. Fönsterna 
presenterar utsikterna utanför, under varma årstider syns beklädda trädkronor och grenar, under 
kallare släpper de nakna grenarna fram utsikten mot bebyggelserna långt i fjärran. Kupolen 
kräver en kraftig bakåtböjning av nacken för att tas del av, något som hade varit annorlunda vid 
ett större rum med generösa avstånd mellan väggarna, för ett snett diagonalt seende in i kupolen. 
Den breda gyllene listen tycks därför i ett sådant rum ha en betydelsefull roll för att attrahera 
blicken och vägleda den uppåt in i kupolen. 
 Linde upplyser i sin avhandling om brevväxlingen som visar på att redan under 
galleriets byggnation, förmedlar Thiel i ett brev till konstnären Carl Larsson (1853 – 1919) året 
1905, sin önskan om att konstnären skall utsmycka kupolen med fresker.272 Han och hustrun 
ansåg rummet med den djupa kupolen ”Detta lilla kapell” med låga fönster som mot kvällstiden 
lät skuggor sakta växa upp mot höjden, vara den perfekta platsen för Larssons ”tjusfina” 
konstnärliga uttryck. Flera brevväxlingar visar på Larssons initiala upprymdhet sakta övergå 
till ångestfyllda reflektioner och vånda, vilket ledde till att konstnären avböjde uppdraget 
vänligt, bilaga 5.273 Några andra förslag eller planer på utsmyckningen av kupolen lades inte 
fram, och Kupolrummet förblev länge i skuggan då besökarna på galleriet oftast missade det.274 
Det är först hösten 1978 som galleriets dåvarande intendent Ulf Linde (1929 – 2013) beställde 
en takmålning av den svenske konstnären Karl-Axel Pehrson (1921 – 2005). Linde fick upp 
ögonen för Pehrsons måleri efter Pehrsons separatutställning året 1977 på Thielska galleriet.275 

 
272 Linde, 1969, s. 204. 
273 Linde, 1969, s. 205f.  
274 Ewa Lagerqvist, "Sista innerstaden", Expressen, (1979.02.16). 
275 Per Bjurström, Karl Axel Pehrson, Publikation Sveriges allmänna konstförening, 101, 1992, s. 120. 

Bild 18. Vy från entrén: fönstret mitt emot, 
kornischen och ett fragment av kupolmålningen.  



 75 

Under tiden studerade han brevväxlingen mellan Ernest Thiel och Carl Larsson, och i samband 
med utställningen tyckte han sig se likheter i konstnärernas bildspråk och erbjöd Pehrson 
uppdraget. Pehrson inspirerades av Larssons initiala idéer om en trädgård i Sundborn under en 
klarblå himmel, vari paret Thiel skulle skymta mellan växtriket, bilaga 5. Pehrson inspirerades 
även av hemmiljön samt atmosfären från Thiels egen tid, vilket skulle upprätthållas men 
iscensättas i en annan tid, före istiden.276277  
 Kupolmålningen som Pehrson skapade fick namnet Transfigurata och gestaltar 
ett fiktivt landskap, fiktivt då växtligheten: blommor och kronblad tycks tillhöra en fantasivärld, 
likaså djuren som skymtar mellan gräset och i träden. Exotiska fåglar med armar, en förhistorisk 
ödla med mänskliga ögon och otaliga blommor föreställande orkidéer, liljor och rankor – i en 
sorts vackert-muterad gestaltning. Landskapet återges längs gränslinjen mellan kupolen och 
väggarna, resten av kupolen fylls ut av skir ljusblå kolorit som gradvis övergår i en djupare 
kulör, vilket skapar en oändlig himmel. Då det i dagsläget inte förekommer några fördjupade 
konstvetenskapliga analyser av takmålningen, har det narratologiska innehållet eftersökts i de 
befintliga intervjuer, dagspressen samt publikationer där målningen omnämns.  

Enligt korrespondensen mellan Thiel och Larsson framgår det att Larsson 
föreställde sig en trädgård med paret Thiel i den, inspirerad av idéerna skildrar Pehrson en egen 
vision av denna trädgård och parets förekomst i den. Linde informerade i en intervju från 1978 
att klippan i motivet är formad i Ernest Thiels profil och den förhistoriska ödlan ”skräcködlan” 
som sitter på klippan föreställer fru Thiel.278 Konsthistorikern Per Bjurströms tolkning av verket 
förmedlas i boken Karl Axel Pehrson, som inte bygger på något narratologiskt innehåll, utan 
på en beskrivning och sammanställning av det gestaltade. Verkets uttryck skildrar enligt 
Bjurström en utblick från vulkanens botten som skönjer växtligheten runtomkring mot en 
utblick mot en himmel med skymmande moln.279 Några särskilda kopplingar eller symboliska 
konnotationer till särskilda associationer eller individer förutom de vedertagna makarna Thiel 
framläggs inte. Bjurströms skildring fokuserar just på det gestaltade och har som ambition att 
deskriptivt sätta ord på det skildrade landskapet som inte efterliknar något landskap sett i den 
reella världen. Ett försök till att sammanställa ett narrativ i verket förmedlas i en analys av 
journalisten och konstkritikern Rolf Anderberg i en artikel i Göteborgsposten året 1979. I 
Anderbergs tolkning föreställer motivet ett exotiskt landskap med en nordisk himmel, det 
exotiska och det nordliga skall enligt Anderberg symbolisera och konnotera till en internationell 
finansman i Norden. De underliga fåglarna anses representera de människor i Ernest Thiels liv 
som har nyttjat honom och hans tillgångar.280 Det sistnämnda kopplas till korrespondensen 
mellan beställaren och konstnären under tidigt 1900-tal, att tanken var att skapa en takmålning 
som återspeglar miljön runt galleriet och hylla bostadens residenter, med vänner och även 

 
276 Rolf Anderberg, Göteborgsposten, (1979.02.05). 
277 Lagerqvist, (1978.02.16).  
278 Lagerqvist, (1978.02.16). 
279 Bjurström, 1992, s. 121. 
280 Anderberg, (1979.02.05). 
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möjligen ovänner.281 Med hjälp av dessa element förmedlas kopplingarna i form av ett landskap 
och figurer. Informationen förmedlar kopplingar som skänker verket ett djup och en tydligare 
samhörighet med rummet, bostaden och dess omgivande plats, och inte minst med de 
ursprungliga residenterna. Det är den narratologiska nivåns bidrag, intellektualiseringen av det 
avbildade som härleder till olika typer av historiska kopplingar. Verkets estetiska strukturer och 
mekanismer i den prenarratologiska nivån fokuserar däremot på de upplevelserna och 
agenserna som vidare inspirerar till uttolkningen av det narrativa innehållet. 
 
 
Takmålningens byggstenar 
 
Transfigurata är en kupolmålning utförd direkt på kupolens urholkade muryta, målningens 
medium är därmed inte en vinkelrät yta utan djupt bågformig. Verkets format täcker hela 
kupolen som dominerar den trånga spatialiteten med sin skala i både omkretsen, diametern och 
djupet, vilket omringar betraktaren i 360 graders vinkel, se bilaga 4. Materialet består av 
akrylfärg, en sorts plastfärg som är vattenlöslig, snabbtorkande, beständig och kan appliceras 
på bland annat putsunderlag.282 Dessa formala element gör även detta verk platsbundet till följd 
av den direkta appliceringen på mediet som är en del av den arkitektoniska byggnationen.  

Målningens estetiska element består av en skir ljusblå färgpalett i olika 
graderingar, Pehrson har arbetat med lager på lager tekniken där flera lager av nästan 
genomskinlig akrylfärg har applicerats, en teknik som enligt konstnären bygger upp ett gradvis 
djup i återgivningen.283 Tekniken härstammar från renässansen som brukades för att gestalta 
narrativa och föreställande motiv som utraderar alla spår av penseldrag, vilket också upphäver 
konstnärens och mediets närvaro.284 Mot den skira ljusblå färgen skildras figurativa objekt som 
direkt kan kännas igen som växtligheter, figurer och en öppen sfärisk miljö, det uppfattade 
interpreteras mot subjektets redan etablerade associationer av en utblick mot en himmel och 
naturlandskap. Kompositionen byggs upp av växtligheter skildrade längs kupolens bård, 
ovanför den guldiga karmen, bestående av en tät och böljande skara av blommor, buskar, blad 
och trädstammar. Blommorna är färgsatta med delikata färger av gult, blått och lila i olika 
graderingar. Figurerna förekommer bland vegetationen och föreställer olika djur och fåglar i 
fantasifull nästan exotisk skildring, arter som inte påträffas i den inre minnesbanken av 
erfarenheter i den reella världen. Bland träden och växtligheten tycks de kräla eller vila. 

I detta motiv uppnår konstnären en perspektivisk verkan genom di sotto in sù-
tekniken, sett nerifrån upp i vertikalperspektiv. Djupverkan uppnås genom graderingar i 
objektens storlekar samt i färgens och ljusets intensitet, vilket skapar en illusion av en 
atmosfärisk rymd ovanför betraktaren. Även Bjurström spårar i sin analys Pehrsons 

 
281 Bjurström, 1992, s. 120. 
282 Mankell, 2013, s. 107f. 
283 Margareta Romdahl, Dagens Nyheter, 1978.11.11, s. 2. 
284 Mankell, 2013, s. 66. 
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inspirationer till renässansens kupolmåleri och exemplifierar med konstnären Andrea 
Mantegnas målning i brudgemaket i Palazzo Ducale i Mantua, Italien, som är ett klassiskt 
exempel på en takmålning gestaltad i di sotto in sù-tekniken. Det innebär att ansamlingar av 
arkitektur eller figurer skildras kring kupolkanten och en utblick mot en öppen rymd infinnes 
och är fri.285 Teknikens gestaltning framgår i detaljer som i växtligheten, det som är närmast 
bildytan är skildrat i mycket noggranna detaljer och i större format. Vi kan urskilja och studera 
detaljer i de variationsrika blad och stjälkar. Den gröna färgen är ljusare, intensivare och 
varmare i tonen. Växtligheten i bakgrunden däremot ter sig diffusare och i en mörk djupgrön 
färgskala, naturen återges mer homogen och tillåter inte blicken att upptäcka egendomligheter. 
Fondens ljusblåa kolorit följer också en stegrande färgskiftning. Vid växtlighetens toppar 
återges en ljusblå färg som gradvis ju högre upp blicken vandrar i kupolen, skiftar nyanserna 

mot kalla och mörka lila toner men i samma valör. Högst upp i kupolens mitt är nyansen som 
mörkast och inger en djupverkande effekt av oändlig utsträckning. Graderingen förstärks av de 
tunna och utsträckta molnen målade i horisontella linjer ovanför naturen, i ljusa och mörka 
nyanser av lila. Tillsammans skapar målningens komponenter ett fiktivt landskapsmotiv med 
en öppen sfärisk utblick i bildrummet.  

 
285 Bjurström, 1992, s. 122. 

Bild 19. Detaljbild över vegetationens perspektiviska detalj- och färggradering mellan främre och bakre raden. 
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Mediets kupolformation tillför att djupverkan uppnås 
inte enbart åt en riktning som i fallet med plana medium, 
utan både rakt upp från blickpunkten och snett diagonalt 
in i bildrummet från betraktarperspektivet. Landskapet 
förmedlar på så vis perspektiviskt djup i vertikal linje, 
samt vidd i horisontell linje vilket visuellt negerar 
kupolens reella begränsning i två riktningar, och 
därmed utökar upplevelsen av det reella rummets 
dimension. Därutöver mediets kupolformation ovanför 
betraktaren och valet av motivet samt kompositionens 
sammanställning som skildrar en sfärisk utblick med 
vegetation längs kanten på kupolen, positionerar 
betraktaren i denna takmålning i grodperspektiv. Dessa 
formala och estetiska element implicerar betraktaren att 
åskåda den avbildade världen från marknivån, i höjd 
med växternas stjälkar, som om betraktaren låg på rygg och betraktade utsikten.  

Denna takmålning utförd i en djup kupol består därmed av en 360 graders 
gestaltning direkt ovanför ett komprimerat rum, färg, en komposition av växtligheter, figurer 
och atmosfärisk rymdskildring, skapar ett motiv av ett fiktivt landskap. Genom olika färg- och 
ljusgraderingar åstadkoms djupverkan i motivet i två linjer, vertikalt och horisontellt, vilket 
vidgar illusionen av att skåda mot en öppen, djup men även vidd rymd. Det förstärks av 
växtlighetens gradering i detaljrikedom, storleksvariation samt kulörens intensitetsskillnad. 
Dessa detaljer, mediets utformning, formatet, färgen, beskaffenheten, kompositionen, motivet, 
och tekniken skapar en takmålning som inte enbart är dekorerande och förmedlar ett narrativ, 
men även dessa estetiska strukturer ger upphov till olika perceptuella effekter inom betraktaren 
och dennes uppfattning av rumsligheten. 
 
 
Sinnlig appellering och den performativa effekten 
 
Takmålningen i detta rum har ett påtagligt samspel med rumsligheten, det råder en tydlig 
relation. Rumsformatet är som nämnt snävt och i kombination med den väldiga och djupa 
kupolen uppstår ett särartat betraktande. När jag som betraktare fortfarande befinner mig i 
entresolen, navigeras blicken genom ingångens snäva öppning mot väggytan och fönstret mitt 
emot. Vid dagtid under sommaren är ljuset i rummet något fördunklat, blicken sugs mot ljuset 
i fönsterna och mot de grönskande trädkronorna utanför. Den väldiga kupolen är ännu inte 
synlig men guldramen och motivets nederkant tillkännages. Ingången skärmar av stora delar av 
rummet som rummets oktagona format, snäva area och omkrets, vilket bidrar till den 
begränsade överblicken över rummet. Den djupa kupolen dominerar det snäva rummet och 

Bild 20. Vy från entresolen, ingången skärmar av 
stora delar av rummet och kupolen. 
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ingången skärmar av stora delar av rummet, båda dessa faktorer gör att det inte finns tillräckligt 
med utrymme att på avstånd betrakta vare sig kupolmålningen eller rumsligheten i sin helhet, 
och särskilt dess relation. Detta skiljer sig från Sylvius takmålning i det avlånga spatiösa 
rummet med det välvda innertaket i Karl XI galleri, takmålningen är synlig i sin rumslighet och 
i relation till interiören redan på avstånd vid entrén till rummet, jämför bild 14 och 20. Det är 
först precis vid den limenala punkten, vid övergången mellan entresolen och tröskeln in till 
Kupolrummet, som en annan värld öppnas upp. Här är kornischens roll av vikt, som attraherar 
blicken och leder uppmärsamheten upp mot takmålningen. 

Väl inne i rummet konkurrerar den breda gyllene kornischen ut både målningarna 
på väggarna och landskapsutsikten i fönsterna utanför. I det snäva rummet faller blicken 
naturligt på väggarna på grund av den bekväma blickhöjden, men trots det appelleras blicken 
upp mot den gestaltade takmålningen med hjälp av den gyllene inramningen. Om subjektet 
väljer att titta rakt fram i rummet anas verket och motivet i periferin, på grund av rumslighetens 
snäva storlek och kupolens väldiga skala över hela rumsarean. Genom att markera ut början av 
kupolen med den breda skimrande gyllene karmen, uppmanas betraktaren att titta upp mot den 
djupa kupolmålningen ovanför. I synnerhet under kvällstid då fönsternas låga placering i 
rummet och kupolens märkbara djup medför, något som noterades av Thiel, att djupa skuggor 
reser sig upp i kupolen.286 Under kvällstiden när fönsterna inte förmedlar några utblickar utan 
enbart svarta rutor, blir den gyllene kornischen ännu mer iögonfallande tack vare den 
belysningen som glöder från lamporna monterade i den, och likt en flammande cirkel ringar 
den in och lyser upp kupolen. Rossholm Lagerlöf anser bildramen i sådana sammanhang vara 
en fysisk länk mellan visningsplatsen och det imaginära i bildrummet, något som är särskilt 
påtagligt i detta sammanhang.287 Ramens roll i rummet kan anses vara sammanlänkande mellan 
realrummet och det gestaltade i bildrummet. 

De formala egenskaperna i denna takmålning utgörs av det runda och urholkade 
formatet, kupolformens djup, skala och rumsliga dominans; tillsammans med guldramens 
skimrande iögonfallande uttryck. Dessa attraherar synorganet 
initialt och vägleder blicken in verket i det gestaltade. De 
dominerande estetiska elementen utgörs även i detta måleri av 
figurer, färger och kompositionen. I verkets inre kommunikation 
är det en särskild figur som initierar kontakten med betraktaren. 
Till skillnad från takmålningen i Karl XI galleri, där färgen 
etablerar den initiala kontakten, är det den inre kommunikationen 
som gör det i denna kupolmålning. Vid tröskeln till rummet 
adresseras betraktarens blick omedelbart av en figur föreställande 

 
286 Linde, 1969, s. 204. 
287 Rossholm Lagerlöf, 2017, s. 19. 

Bild 21. Detaljbild: ödlan verkets 
fokaliserare (samt Ernest Thiels profil) På 
grund av upphovsrättsliga skäl se länk: 
https://thielska.zetcom.net/resources/9/Mul
timedia137219.jpg 
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en fiktiv varelse, som låser 
blicken i betraktaren, bild 21. 
Figuren är verkets fokaliserare, 
den adresserar betraktaren 
direkt genom att möta dennes 
blick vid entrén, och enligt 
narrativet vägleder varelsen 
betraktaren till ett personligt 
perspektiv och en viktig 
symbolisk detalj i motivet. 
Stenen som varelsen sitter på 
gestaltar nämligen Ernest 
Thiels profil. Enligt Kemp är 
”focalizers” ett verks 

kommunikationsförmedlare vilka ”kliver ur” bildvärldens kontext och delar i stället 
betraktarens, och identifierar bland annat viktiga aspekter i motivet för denne.288 Utan att känna 
till Thiel eller hans profil och de narratologiska identifikationerna, har denna mekanism, 
figurens blick fäst vid betraktarens, en kontaktbildande funktion. Kontakten medför att 
betraktarens förutsättningslösa seende får en vägledning in i verkets värld. Betraktarens blick 
vandrar i det gestaltade, genom att leva sig in i bildvärlden förflyttas ett meta-jag i det 
perspektiviska, tredimensionella och illusionistiska landskapet.  

Genom inlevelsen i motivet registreras intryck av synorganet, dessa tolkas mot 
den subjektiva lagrade minnesbanken. Synintrycken filtreras genom de tidigare lagrade 
erfarenheterna. Minnesbanken animerar på så vis det sedda uttrycket med olika minnen 
upplevda av sinnen genom livet och lagrade i det undermedvetna. I detta verk är de estetiska 
elementen mer framträdanden än kulören i jämförelse med de två andra takmålningarna i denna 
studie, i detta exempel är färgerna skira och sublima, medan i de andra två är färgerna intensiva 
och framträdande. Men även detta är en subjektiv faktor, vad som kan konstateras är att både 
färg och det gestaltade i motivet är estetiska faktorer vilka tillsammans appellerar betraktarens 
sinnen. 

Det ovanbeskrivna perceptuella förloppet i relation till Transfigurata tar ett 
följande konkret uttryck inom mig som utforskare och betraktare. Synintrycket av ett landskap 
med exotiska växter, motivets estetiska element, bjuder in till inlevelse i verket. Enligt 
Rossholm Lagerlöf är en sådan gestaltning både fiktiv och underförstådd, den kräver inte att 
man fantiserar ihop ett trädgårdslandskap, däremot väcker synintrycket upplevelser av en 
sådan.289 Synintrycket iscensätter en subjektiv föreställning av att erfara en faktisk förnimmelse 

 
288 Kemp, 1998, s. 187. 
289 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 129f. 

Bild 22. Bild över en del av motivet samt kornischens varma skimmer under kvällstid. 
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av att känna en luftig utomhusmiljö. 
Det genereras av tidigare erfarenheter 
av öppna landskap och de naturliga 
fenomen som tar plats däri. Blickens 
vandring genom växtriket triggar 
doftminnet att erinra om vällukter av 
söta blomdofter samt allergena aromer 
från det vildbevuxna gräset. Minnen av 
blomdofter och personliga 
allergireaktioner som erfarits i samband 
med upplevelser av naturen, lyfts nu 
fram i perceptionen och animerar det 
sedda i motivet. Dessa förnimmelser 
kan i sin tur utvidgas till reaktioner som 
stickningar och kli i huden, subjektiva 
associationer som härrör från en 
bitterljuv plåga som växtrikets 
pollinering medför under de varmare 
månaderna. I detta perceptuella 
tolkningsstadie genom seendet och inlevelsen utforskar jagets meta-jag det gestaltade, jaget i 
det fysiska rummet erfar de sinnesförnimmelserna som synintrycken av en atmosfärisk 
dimension med en lufthaltig, aktiv och doftade miljö medför. Det sker aktiviteter i kroppen som 
tillsammans formar erfarandet av verket.  

Efter en stunds bekantskap med motivets landskap och växternas arter, plockas 
associationer med en avlägsen plats, både i tid och rum, fram i sinnen. Det är en plats som inte 
finns varken i det svenska landskapet, i Norden eller i norra Europa överhuvudtaget. Möjligen 
i de sydligare eller de tropiska världsdelarna, men trots det upplevs landskapet vara från en 
annan tid. Landskapets representation upplevs därför både fridfullt och oförutsägbart, 
genomträngd med en not av spänning. Precis som Gillgren hävdar att olika gestikulerande och 
rörliga bildelement kan avläsas som ljudsignaler, kan element som färg och ting suggerera om 
olika förnimmelser, vars art baseras på de subjektiva associationerna.290 Den dominerande 
himmelen och grönskan skapar ett sinnligt lugn genom att vara återgivna i mjuka och skira 
kulörer, vilket skapar ett behag över den gestaltade otyglade atmosfären bland vegetationen. 
Vad som gör denna plats främmande och outforskad, är just den sorten av blommor och fåglar 
som syns till närmast i bildplanet. Blommornas art är oidentifierbar och fåglarna är försedda 
med armar i stället för vingar, vilka hör inte till vår värld, och därför tilldelas en otäck känsla 
över denna miljö. I en avlägsen distans uppfattas fåglarna, med sina vingar vilka, som 

 
290 Gillgren, 2018, s. 19. 

Bild 23. Detaljbild en fiktiv blomma. 
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suggererar för hörselns kanaler att återskapa ett eko av fågelrop. Bland den täta vegetationen 
kan en dundrande orkester av syrsors och gräshoppornas slående vingar anas, också det 
framplockas ur minnesbanken. Det hörs och det anas, vilket ställer sinnena på spänn. 

Detta exempel på en perceptuell upplevelseprocess försiggår i kroppen, hjärnan 
animerar på så vis det visuella uttrycket i takmålningen med den lagrade informationen ur den 
subjektiva ansamlingen av känslor, minnen, associationer och kunskaper. Sammantaget 
stimulerar verkets formala och estetiska strukturer denna ansamling inom betraktaren, vilket 
ger verket en subjektiv prägel och en subjektiv upplevelse. Att iakttaga dessa förnimmelser 
visar på hur uttryckets formala och estetiska strukturer aktiverar betraktaren och genererar 
upplevelser, innan en innehållslig mening, narratologi, har utstuderats i verket. Det är i denna 
fas som ord och koncept kan misslyckas eller begränsa att beskriva de förnimmelser som 
försiggår inom betraktaren, särskilt då förnimmelserna är animerade av subjektiva tidigare 
erfarenheter som inte alltid ligger nära till minnet. Trots det, om processen tilldelas 
uppmärksamhet och tid, ger denna uttolkningsprocess ovanbeskriven upplevelsebild. 
Upplevelsen formas därutöver även av rumsligheten. Det kan förklaras av att erfarandet av 
verket tar plats i denna specifika spatiala kontexten. Jaget erfar mentalt verkets uttryck i samspel 
med den subjektiva minnesbanken, samtidigt som jaget upplever gestaltningen fysiskt i själva 
rumsligheten denne befinner sig i. Rummet får också på så vis upplevelsens prägel över sig 
inom betraktaren. 

 
 

Den performativa dansen 
 
Den perceptuella upplevelsen av verket påverkas av ett samspel mellan verkets formala och 
estetiska element och rumsutformningen. Samspelet innebär att betraktarens erfarande av 
verket sker både på en visuell och sinnlig nivå, och samtidigt förstärks det av de fysiska 
rörelserna som rums- samt kompositionsutformningen ger upphov till. Det är det i min tolkning 
som Rossholm Lagerlöf menar när hon belyser att hur en betraktare rör sig på visningsplatsen 
är beroende av dess rumsliga sammanhang. Trots att Rossholm Lagerlöf inte anser att 
visningsplatsen aktivt ingår i ett verks representation, förmodligen då hon utgår ifrån verk som 
inte är platsspecifika (något som takmåleri är) och främst stafflimåleri, så lyfter hon fram att 
visningsplatsen har en indirekt estetisk relevans för uttrycket i verket.291 Samspelet mellan 
rummet, verkets element och betraktaren ger upphov till en performativ verkan, på följande vis. 
Ingången till Kupolrummet avskärmar en del av rummet och på så vis ramar in för betraktaren 
en synlig del för betraktaren vid entrén. Denna synliga del utgörs som nämnt av ramens guld 
sken som fångar blicken och som vid denna punkt sedan övertas av den fokaliserande varelsen, 
genom den direkta ögonkontakten med betraktaren. Betraktaren bjuds in till att stiga in i 

 
291 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 180. 
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rummet. För att skåda takmålningen påbjuder rummets 
kompakta storlek, takmålningens placering i innertaket 
och kupolens djup: att betraktaren böjer huvudet bak. Att 
titta upp belyser McCormack, tar betraktaren ur sig själv, 
när kroppen och marken under den försvinner, förflyttas 
betraktaren från den fysiska ordnade världen till en 
transcendental.292 Efter den intagna kroppsliga positionen 
navigeras betraktaren i rummet med hjälp av den 
oktogona rumsliga formationen, som etablerar ett 
cirkulärt ramverk för rörelsen i spatialiteten. Den 
cirkulära rörelseramen upprätthålls samtidigt av 
takmålningens kupola format och motiviska 
komposition, genom att skildra vegetationen med skilda 

blomster-och växtarter samt djur i en sammanlänkad följd 
– runt kupolens bård. Det finns inget slut i motivet förrän 

nacken tillrättaställs och blicken vandrar ifrån kupolen. Därmed uppfattas motivet i sin helhet 
genom just en 360 graders cirkulär rörelsen i rummet och runt sin egen axel. Detta synliggör 
samspelet mellan de formala och estetiska elementen: rums- och kupolutformningen och 
kompositionen. Till skillnad från ett stafflimåleri, stimulerar dessa faktorer att betraktaren erfar 
det gestaltade inte bara visuellt men även fysiskt aktivt. 

Utöver de cirkulära rörelserna, bjuder kompositionens estetiska element även till 
andra typer av rörelser. Rörelser i raka linjer stimuleras av objekten, storleksförhållanden samt 
färgintensiteten de emellan. Genom att ta steg bak i rummet kan större delar av verket till 
exempel varelsen på stenen eller den utsökta gula blomman intill skådas i ett större kontext i 
motivet. Genom att närma sig bildytan kan detaljstudie uppnås av detsamma, som varelsens 
närvarande och inkännande blick; likaså kronbladens strukturer och grovlekar. Betraktaren 
promenerar på så vis i: en roterande följd, runt sin egen axel och runt i rummet eftersom verket 
omringar betraktaren i rummet; men också till och från motivet – likt en dans. På så vis 
integreras visningsplatsen i konstverkets uttryck, Rossholm Lagerlöf beskriver det som en slags 
scenografi som både är en konkret plats och en inlevelsestyrd rumslig effekt.293 

Den kroppsliga vandringen genom rummet uppmärksammar under sommaren och 
i synnerhet på dagtid tydliga korrelationer mellan takmålningen och utsikten genom fönsterna 
i rummet. Den blåa himmelen, grönskande trädkronor och växtligheten samverkar med utsikten 
genom fönsterna med samma verkliga motiv. Med hjälp av inlevelsen och iakttagelserna av 
passagerna mellan rummets väggar, fönster och målningen under betraktarens rörelser i 
rummet, upptäcks hur det reella landskapsmotivet utanför rummet, sammanlänkas till det 

 
292 McCormack, 2019, s. 14. 
293 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 202. 

Bild 24. Detaljbild över landskapet och fåglar med 
armar. 



 84 

fiktiva landskapsmotivet och knyter det yttre rummet med det 
inre. Vi tycks vara både inomhus och tar del av det som ter sig 
utomhus. Samspelet och takmålningens visuella 
transformativa egenskaper ger det snäva rummet en sinnlig 
upplevelse av en öppen, atmosfärisk, sakral och 
transcendental miljö. Upplevelser av rymd, natur och fiktion 
stimulerade av det gestaltade – men dominerade av de 
subjektiva känslorna, minnena och associationerna.  

Verket blir aktivt då det samspelar med rummet 
och betraktaren däri.294 Ett samspel som i detta verk är mycket 
påtagligt, rumsutformningen, de estetiska elementen och 
betraktarens interagens synliggör kupolmålningens 
perceptuella och performativa verkan. Det är detta formala och estetiska maskineri i verket som 
påbjuder eller styr vad betraktaren kan göra, och genom att vara 
berörd och styrd av verket blir betraktaren åskådlig i denna 
mekanism.295 Innan subjektet påbörjar studera betydelsen bakom målningens historiska, 
symboliska och narratologiska kommunikation i relation till byggnadens före detta ägare eller 
tillkomstens tidsepok, är det dessa sinnliga fenomen som är aktiva vid mötet med betraktaren. 
 
 
Drömmen om Italien, Malin Gabriella Nordins abstrakta takmålning 
 
Tillkomst och intention  
 
Restaurangen Ricordi är belägen på Kungsträdgården i Stockholm och huseras i Bäckströmska 
huset. Byggnaden restes året 1854 på uppdrag av byggherren J. Bäckström, genom årtionden 
har fastigheten brukats både som bostadshus, varuhus samt kontorsfastighet.304 Under 1990-
talet förvärvades lokalen på bottenvåningen av krögare och fram till slutet av 2010-talet har 
verksamheten kring restaurangen Café Milano bedrivits i lokalen. Efter en omfattande 
renovering av restaurangen öppnades portarna upp på nytt under våren 2021 till det nya 
konceptet och namnet Ricordi.305 Namnet ”Ricordi” är ett italienskt ord som i direkt 
översättning betyder ”minnen”, och det är minnen från resor till Italien som ägarna till 
restaurangen har baserat restaurangens koncept på. Minnena från den italienska kulturen 
sammanfördes med moderna inspirationer, vilket etablerade grunden till restaurangens 

 
294 Rossholm Lagerlöf, 2017, s. 16. 
295 Rossholm Lagerlöf, 2017, s. 24. 
304 "Styrpinnen", City, Del II, Byggnadsinventering 1974-75, Stockholms Stadsmuseum, 1976, s. 461, 
(2022.12.22), 
https://stockholmskallan.stockholm.se/PostFiles/KUL/SSM_City__byggnadsinventering_1974_75_D_2_1976_0
6.pdf. 
305 ”Café Milano blir Ricordi”, 2021.01.14, Nöjesguiden, (2022.12.22), https://ng.se/artiklar/cafe-milano-blir-
ricordi. 

Bild 25. Detaljbild. 
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italienska kulinariska upplevelser och atmosfär. Intentionen med restaurangens matkoncept och 
interiörsdesign enligt ägarna är att förmedla ”italiensk vintage glamour”.306  

Att restaurangen skulle utsmyckas med takmålningar ingick i planeringen redan 
från början, i ritningarna anges den särskilda plafondens mätningar som en takmålning skulle 
pryda, bilaga 6. Restaurangen präglas av flera takmålningar och det i studien valda exemplet 
pryder det första rummet som besökaren stiger in i, restaurangens yttrematsal. Det är 
Londonbaserade designbyrån Chalk Architects Ltd som står bakom restaurangens 
interiörsutformning, samt bakom urvalet av konstnärer som skulle få uppdraget att måla 
plafonden i restaurangen.307 Till en början utvärderades flera engelska konstnärer och deras 
förslag på takmålningar, men valet hamnade slutligen på den svenska konstnären Malin 
Gabriella Nordin (f. 1988). Vid mötet med inredningsarkitekterna visade Nordin upp sina 
tidigare verk och inte skisser, vilket är den vanligaste formen att presentera ett förslag på ett 
verk för ett uppdrag. Nordins arbetssätt inbegriper arbete på fri hand och varje verk skapas 
under en unik process av en pågående dialog mellan färg, form samt det emotionella, fysiska 

och rumsliga tillståndet som konstnären 
befinner sig i under skapandets ögonblick. 
Varje verk tillkommer därmed inte från en 
förbestämd idé eller en upptecknad iakttagelse 
som vid senare skede återskapas utförligt, utan 
direkt utifrån stundens skilda och unika 
omständigheter. Därför skulle de uppvisade 
verken främst förmedla Nordins bild- och 
formspråk och den kommande takmålningens 
känsla, framför det exakta förslaget. Byrån 
uppskattade hennes uttryck och erbjöd Nordin 
uppdraget.308  

Beställarens intention med 
takmålningen var att fånga och förmedla 
restaurangens koncept och association med 
Italien, samtidigt som Nordin fick fria händer i 
hur verket skulle gestaltas.309 Initialt hade 
konstnärens ingen intention att söka 

inspirationer eller relatera uttrycket till de italienska associationerna, eftersom konstnären 
beskriver sin arbetsprocess som intuitiv. Inspirationer som nämnt ovan samlar Nordin under 
arbetsprocessen, i stunden, och allt som sker i den just där och då. Emellertid var det just de 

 
306 ”Interiör med konst", Ricordi, (hämtat 2022.12.21), https://ricordi.se/. 
307 Enligt e-post från Martin Petersson, creative director, 2022.03.24. 
308 Enligt muntlig uppgift av Malin Gabriella Nordin, konstnär, 2022.12.20. 
309 Petersson, 2022.03.24. 

Bild 26. Malin Gabriella Nordin, takmålning, 2021, restaurang 
Ricordi, Stockholm. 
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dagliga aktiviteterna i lokalen, som influerade 
Nordins intuitiva arbetssätt, vilket ändå 
influerades av de italienska strömningarna. 
Influenserna kom från pågående arbetet med 
interiörsdekoren i lokalen och kockarnas 
utvecklande av maträtterna i köket.310 De 
visuella och sinnliga faktorerna som: rummets 
estetiska utformning och de dofter som spreds i 
lokalen från köket, påverkade konstnärens 
sinnesstämning och de val som gjordes i 
skapandeprocessen. Effekterna av detta 
återspeglas i takmålningens färger och former 
enligt Nordin själv, bild 26. Färgerna tycker 
konstnären kan anses associeras med 
Medelhavet både till dess geografiska och 
kulturella aspekter. Södra delarna av Europa 
kan associeras med det påtagliga solskenet, blåa 
himmelen, värmen, den färgrika växtligheten och 
känslorna av glädje.311 Beskrivningen av denna skapandeprocess och associationer som Nordin 
själv upplevde, synliggör en intressant aspekt: hur sinnliga förnimmelser av specifika 
synintryck och doftupptag i relation till tidigare lagrade minnen inom konstnären, influerar även 
själva skapandet av ett konstverk. Dessa faktorer uttrycks sedan genom de valda färgerna och 
formgivningen, det färdiga verket blir sedan ett objekt i sig som sätter i gång denna sinnliga 
process på nytt inom de betraktare som möter det. 

Rummets utformning inspirerade också till färg- och motivvalen. Rummet är 
avlångt och rektangulärt med ett hörn som rundas in i den geometriska formen. Mycket naturligt 
ljusinsläpp tilldelas rummet genom stora fönsterna längs hela långsidan som vetter mot 
Kungsträdgården. Fönsterväggen både släpper in ljuset i restaurangen och vidgar vyn från 
restaurangen ut mot utomhusmiljön – mot Kungsträdgården. Rummet upplevs på så vis som 
mycket luftigt och öppet. Den öppna och luftiga atmosfären speglas i färgernas soliga och 
uppmuntrande energi.312  

Ingången till restaurangen är belägen på samma långsida vilket förmedlar en 
uppdelad rumslighet i den yttre matsalen när besökaren stiger in i mitten av lokalen. Vänstra 
delen om entrén huserar soffgrupper med bord och den högra delen bord med stolar och en bar 
i hörnet. En kort trappa upp mittemot entrén leder till andra rumsligheter i restaurangen, där ett 
passagerum med speglade vitriner skymtar till. Rumsinteriören består av ett golv i ett rutigt 

 
310 Nordin, 2022.12.20. 
311 Nordin, 2022.12.20. 
312 Nordin, 2022.12.20. 

Bild 27. Bild över arbetsprocessen. 
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mönster i brun, beige och grå kolorit. Innertaket och väggarna pryds av ljusblå kolorit med 
mörkblåa lister i kvadratiska och rektangulära former. Brunröda skinnsoffor och barstolar, samt 
svarta bord och stolar med sittdynor beklädda i 
mossgrönt sammetstyg, tillför färgaccenter till 
interiören. Färgerna i interiören är i dämpade och i 
något tyngre valörer vilka lättas upp av allt ljusinsläpp 
från fönsterraden. Det är därmed både öppet och 
luftigt men även sobert och seriöst tack vare 
interiörsdesignen och färgsättningen. Nordins 
intuitiva skapandeprocess influerad av estetiska 
utformningen i interiören och kulinariska dofter, vilka 
ändå triggade associationer med Italien, tillförde 
enligt konstnären själv takmålningen dess 
upplyftande och glädjefyllda stämning.313  

Det finns flera faktorer som gör denna 
takmålning utförd på dess särskilda medium, en 
plafond, till ett utmanande uppdrag. En av 
utmaningarna var upplyser Nordin, att mediet i detta fall hade en fast och lackerad yta med 
textur. Ytan absorberade inte färg likt andra absorberande medium som duk och pannå. Det 
blev särskilt framträdande då materialet som användes i måleriet var akrylfärg som blandas ut 
med vatten. Att måla i vertikallinje med färg som blandas ut med mycket vatten medförde att 
färgen rann ned från mediets icke-absorberande yta, som är belägen ovanför och parallellt med 
golvet.314 En annan aspekt som krävde att tas i beaktning med takmålningens placering i 
innertaket var dess överskådlighet i 360 graders vinkel, det vill säga från olika blickpunkter i 
rummet. Till skillnad från ett staffli-eller väggfastmåleri inför vilka en betraktare står framifrån 
utifrån en begränsad vidd, bidrog denna överskådlighet till att konstnären behövde beakta 
uttryckets utformning från olika platser i rummet. Faktorer som mediets placering, format och 
textur, inte minst det abstrakta bildspråket som Nordin formgav intuitivt på fri hand, bidrog till 
att en veckas arbetstid ägnades till att lära känna mediet och att utforma en arbetsteknik och 
metod som gav resultat.315 

Tekniken för att skapa denna takmålning krävde en ny skapandemetod som 
beaktade både verkets överskådlighet från rummets alla blickpunkter och konstnärens 
personliga konstnärliga arbetsmetod, vilket saknar skissunderlag. Måleriet utfördes därför både 
från golvet och på en byggnadsställning vid själva innertaksytan. Med hjälp av en pensel fäst 
på ett skaft och med en enkel kolorit målades de preliminära formerna i kompositionen ståendes 
på golvet. Det hjälpte att etablera en känsla för kompositionen och en uppfattning om både dess 

 
313 Nordin, 2022.12.20. 
314 Nordin, 2022.12.20. 
315 Nordin, 2022.12.20. 

Bild 28. Detaljbild över arbetsprocessen. 
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storlek och helhetsverkan. På byggställningen målade Nordin vid själva bildytan, där hon 
växlade mellan flera färger parallellt. Hela arbetsprocessen bidrog till ett krävande arbete för 
konstnären, där kompositionen och motivet överblickades konstant från rummets olika 
positioner och höjder. Nordin sökte att säkerställa att uttrycket i verket förmedlar liv, kraft och 
rätt stämning till rummet.317  

Takmålningens tillkomst och intentionen bakom den belyser att takmålningen i 
detta rum tilldelas ett estetiskt värde med en tydlig avsikt. Intentionen att bruka takmålningens 
sinnliga inflytelseförmåga är uppenbar i detta exempel, att väcka känslor som höjer humöret. 
Takmålningens tillkomst är inte enbart baserat på dess dekorerande eller narrativa egenskaper, 
men för funktionella, för det stämningsskapande elementet, som sinnligt appellerar de tilltäckta 
besökarna i restaurangen. 

 
 

Takmålningens byggstenar: formala och estetiska element 
 
Plafonden som takmålningen präglar är en egen avgränsad del i innertaket. Formen är 
rektangulär men stiliserad, hörnkanten följer en mjukt rundad droppad linje. Plafonden är 
urholkad i mittpartiet av innertaket, och till skillnad från kupolformen i Kupolrummet, är 
urholkningen platt och rätvinklig, bild 26–27. Fördjupningen skjuter upp i innertaket och 
öppningen till mediet markeras ut med en tunn stuckaturslinga, som löper runt hela 
plafondkanten. Detta innebär att till skillnad från takmålningarna i Karl XI:s galleri och 
Kupolrummet, täcker inte denna takmålning hela innertaket. I ett fortfarande påfallande stort 
format är verket centrerat i mitten av innertaket och rummet, det omringade fältet av innertaket 
är fritt från måleri. Vad dessa formala element medför är att navigera uppmärksamheten och 
centrera den i mitten av innertaket, i takmålningen. 

Takmålningens estetiska element gestaltas med akrylfärg i mätta pastellkulörer 
av blått, orange, gult, rosa, lila och grönt. Flytande, det vill säga obestämda, former övergår till 
geometriska, som vidare transformeras till stiliserade anatomier av växtligheter, bild 30. De 
organiska formerna är inspirerade av löv, bär och kronblad, vilka för en konstant dialog 
sinsemellan i ett böljande samspel.318 
 Motivet erinrar om ett geometriskt-abstrakt bildspråk, en sammanslagning mellan 
abstraktion och konkretism. Inom konkretismen i motsats till abstraktion står färg och linje för 
uttryck utan inspirationer från naturen, på så vis enligt denna konstriktning blir konstverk 
autonoma: fria från föreställande och imitativa element.320 Sammanslagningen i detta verk 
anmärks i de skarpa rätalinjerna vilka bryts upp av böljande vågformade volymer, vilka erinrar 

 
317 Nordin, 2022.12.20. 
318 Nordin, 2022.12.20. 
320 Nationalencyklopedin, (sökord: konkretism), (2022.10.31), 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/konkretism-(2). 
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om floror. Färgpartierna följer ingen tydlig logik eller upprepningar likt det ornamentala 
formspråket, utan en abstraherad massa av färgsprakande rutor och former tycks sönderdela 
växtlighetens gestaltningar i kubistisk anda. Gula, orangea, rosa, blåa och gröna färger växlas i 
de geometriska formernas skiftande uttryck, kvadrater tycks tänjas ut och svänga elastiskt. 
Vågformade linjer inkapslar färgfält och bildar stiliserade kroppar liknande vingar, havsvågor 
och luftiga moln, för att sedan övergå i gestaltningar av odefinierade organiska figurer som 
dominant löper tvärs över kompositionen, bild 30–37. Motivet är därmed konkret med 
abstraherade inslag utan tydliga föreställande element. Färgerna i verket valdes intuitivt, under 
påverkan av konstnärens egna sinnliga förnimmelser av rumsligheten och aktiviteter däri. Rosa, 
blått och orange var utgångsfärgerna, medan grönt, lila och gult kom till under tiden som 
motivet växte fram.321 Kompositionen bildar en dynamisk form och färgspel, med en starkt 
påtaglig rörelse. Eftersom verket är abstraherat och inte gestaltar någon fiktiv värld att vandra 
i, att betrakta rörelserna mellan färg, form och ljus kan beskrivas med McCormacks uttryck – 
ett flöde av ren perception i ett transcendentalt uttryck.322  

Det abstraherade geometriska formspråket förmedlar varken skenperspektiv, 
illusion eller avancerade figurer skildrade i förkortningar. Det gestaltade i verket följer mediets 
yta och söker inte att bryta igenom utan snarare framhäva den. Det gör verket till ytmässigt, det  

 
321 Nordin, 2022.12.20. 
322 McCormack, 2019, s. 46. 

Bild 29. Detaljbild över arbetsprocessen. 
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bjuder inte in i en realistiskt gestaltad bildvärld, utan fokuserar uttrycket till de färgerna, 
formerna och de rörelserna som sker bland dem vid ytan. Formspråket med dess abstraherade 
uttryck som saknar en föreställande gestaltning tycks varken ha en början eller ett slut, det ger 
kompositionen en öppen form. Den öppna formen innebär att målningen tycks sträva utanför 
sina gränser, vilket enligt Mankell bidrar till ett aktivt samspel mellan målningen och rummet. 
Den öppna formen stänger inte in eller avgränsar bildvärlden till en specifik iscensättning, utan 
inger ett gränslöst uttryck som strävar ut i rummet.323 

Trots att motivet saknar de traditionella perspektiviska konstruktionerna, kan 
verket fortfarande anses vara tredimensionellt. Tredimensionaliteten uppnås genom den öppna 
formen i motivet och verkets fysiska extension i rummet. Motivet i denna takmålning förlängs 
utanför den plana ytan ner nedanför de inskjutande partierna i plafonden, vilket förtydligar 
plafondens urholkade, boxformade, konstruktionen och dess djup. Det konstruerar 
takmålningens tredimensionalitet. Medan det konventionella måleriet skapar tredimensionalitet 
genom en illusion av en fysisk spatialdjup, etablerar den abstrakta konsten en spatial illusion 
som tycks tänja sig utanför bildrummets gränser.325 Mankell lyfter fram Andrew Benjamins 
perspektiv på det rumsliga förhållandet i vårt sätt att se på måleri, det rumsliga i plana och 
abstrakta målningar etableras just utifrån den processen som blicken tar sig igenom uttrycket, 
genom en aktiv rörelse längs mediet yta.326 Nordins kompakta och böljande rörelser i motivet 
etablerar en spatialitet, som bjuder in till en sådan process. Genom att nyttja de arkitektoniska 
delarna, nyttjas inte bara betraktarens sinnliga förmåga att utvidga verket mentalt i rummet, 
men att verket faktiskt inkräktar rumsligheten fysiskt. Den fysiska rumsliga extensionen vidgas 
ytterligare i en linje högst upp på väggarna runt hela rummet. Linjen utgörs av motivets uttryck 
och formar på så vis en list som förlänger verket utanför plafondens gränser. Effekten blir att 
listen markerar ut den obemålade delen av innertaket, vilket ramar in innertaket i sin helhet och 
inkluderar därmedelst hela dess format i takmålningen, bild 26 och 30. Blicken vandrar i 
motivet både i plafonden och runt i rummet i gränsen mellan väggarna och innertaket. 

Utöver motivets färgsprakande uttryck lyses plafonden och verket upp av 16 
runda taklampor som är fästa i själva plafonden. Uppradade i tre diagonala rader lyser 
lampkupolerna med förgyllda fästen upp färgerna och rummet. Även listen markeras ut genom 
att upplysas med en ljuskälla underifrån som reflekteras i innertaket. Ljuset intensifierar 
takmålningens färger genom att tillföra varmt sken som studsar och reflekteras av plafondens 
boxformade konstitution. Ljuset skapar också en tydlig sammankoppling mellan takmålningen 
och listen, motivet lyses upp och markeras ut både i plafonden och längst kanten av innertaket. 
Den sammantagna effekten blir att plafonden och rummet illumineras med de genomträngande 
och skiftande färgerna i motivet.  

 
323 Mankell, 2013, s. 66. 
325 Clement Greenberg, ”Modernist Painting”, i Modern Art and Modernism: A Critical Anthology, av Francis 
Frascina och Charles Harrison, 1:a uppl., Routledge, 2018, s. 6. 
326 Mankell, 2013, s. 59. 
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Sinnlig appellering och förnimmelse: en hägring över det italienska sceneriet 
 
Upplevelsen av takmålningen i detta exempel påbörjas först när betraktaren stigit in i rummet. 
Vid ingången till det yttrematsalen positioneras betraktaren på tvären i mitten av ett avlångt 
rum, avståndet mellan entrén och väggen mittemot är relativt kort. Här hamnar betraktaren 
direkt under takmålningen. Trots att blicken riktas rakt fram och runt i rummet, attraheras 
uppmärksamheten av takmålningen i periferin. Både den rumsliga utformningen, dess 
interiörskoloriter samt takmålningens formala och estetiska uppbyggnad samspelar i denna 
effekt.  

Dekoren i olika rum menar Haug i sin studie över dekorationer i antika tempel i 
Rom, tjänar till att navigera betraktaren i rummet. Med ett planlöst seende vägleds 
uppmärksamheten med hjälp av arkitekturens utformning och dekorens arrangemang, där 
visuella kontraster tjänar till att organisera perceptionen.332 Det korta avståndet från entrén till 
väggen, tillsammans med de behärskade kulörerna i interiören, utkonkurreras av takmålningen 
ovanför. Avståndet trycker upp blicken från rummet upp till plafonden, som i kontrast till 
interiören enkelt appellerar synorganet med den omfattande skalan och färgintensiva rörelsen. 

Rummet kontrasterar ganska markant i sin färgpalett till målningens 
färgrepertoar. Färgkombinationen i golvets mönster av bruna, beigea och gråa toner, uppfattas 
som ganska mild. Mildheten i färgvalen som fortlöper genom innertakets obemålade delar, 
väggarna samt interiörsobjekten tillför färgaccenter, men i dämpad och något tyngre valör: vitt 
innertak, ljusblåa väggar med mörkblåa lister; sofforna och barstolarna i rödbrunt skinn; bord 
och stolar i svart beklädda med sittdynor i mossgrönt sammetstyg. Interiörsfärgerna utgör 
därmed en tydlig kontrast till plafondmålningens mätta färgpalett i klara valörer, vilka vibrerar 
livfullt. Kontrasten mellan dessa delar gör att takmålningens färgintensitet, klarhet och 
dynamiska rörelse över lokalen, berör medvetandet direkt. Detta beror på menar Rossholm 
Lagerlöf, att intrycken stimuleras mer av faktorer som rytm, rymd, ljus, rörlighet – och de 
känsloreaktioner som uppstår i samband med detta.333 

Färggraderingen genom rummet och plafondutformningen tjänar till att 
organisera på så vis seendet och fokalisera takmålningen i rummet. Interiörens dämpade palett 
som rör sig nerifrån golvet, upp genom möblerna, väggarna och delar av innertaket, upphör där 
plafonden öppnas upp. Plafonden fungerar som en öppning i innertaket, likt ett fönster till en 
fantasifull skildring av en färgmassa, som skiner ut i lokalen. De dämpade och lugna 
interiörsfärgerna vägleder därmed blicken genom rummet mot plafonden, mot den livliga och 
intensiva takmålningen. Stuckinramningen förstärker fönstermetaforen, den markerar ut detta 
fiktiva fönster och ljusskenet från lamporna intensifierar färgerna ytterligare. Så riktas och 
koncentreras uppmärksamheten till den delen av rummet som avses vara av signifikant 
betydelse för upplevelsen av interiören. 

 
332 Haug, 2021, s. 33f. 
333 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 83. 
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Målningen som nämnt är varken skenperspektivisk eller illusionistisk utan ytmässig. Som 
betraktare förflyttas man inte in i en fiktivvärld, här vandrar inte ett meta-jag i en gestaltad 
tredimensionellvärld, utan jaget interagerar direkt med färgerna och formerna visuellt. De 
varma och vibrerande färgerna i en konstant rörelse hypnotiserar blicken. Verkets formala och 
estetiska element, som beskrivet ovan, koncentrerar uppmärksamheten till takmålningen: verks 
placering, skala och iögonfallande design. Dessa är faktorer som Haug såg i sin studie tjänade 
till att effektivt fånga uppmärksamheten.334 Haug diskuterar även sambandet mellan dekoren, 
arkitekturen och iakttagarens kropp. Hon menar att dekorationer som förekommer på särskilda 
arkitektoniska medium, som väggar eller tak, men även som byggnadens fasader, implicerar 
särskilda betraktarpositioner. De olika medium kräver olika dekorativa strategier som skall 
stimulera betraktaren utifrån rummets bruk och seendets art, statiskt eller mobilt. En dekoration 
på fasaden är anpassad efter ett mobilt seende, en förbipasserande betraktare, medan en 
dekoration i det inre rummet kan anspela på en stillastående betraktare. Detta gör att dekorens 
placering och orientering blir avgörande 
för de olika typer av seende.335  

I fallet för en takmålning på 
en restaurang till skillnad från gallerirum, 
kan det konstateras att verket är anpassat 
för ett statiskt seende. Rummet brukas 
främst för sittningar, verket är placerat 
centrerat ovanför dessa praktiker, och blir 
på så vis tillgängligt från olika 
blickpunkter i rummet – i sin helhet, utan 
nödvändiga rörelser. Därför är detta verk 
till skillnad från de två tidigare exemplen 
i denna studie, utformat för att uppfattas 
från olika fasta sittplatser i rummet, 
snarare än genom ett mobilt, 
förbipasserande, seende. Under barocken 
använde man kraft och rörelse i takmåleri 
för att ge kraft och väcka rörelse inom 
betraktaren, takmåleriets funktion var 
effektsökande.336 I detta fall påbjuder inte verket till en betraktarkoreografi i rummet, däremot 
till en inre rörelse i betraktaren – den sinnliga och känslomässiga. 
Takmålningens formala element fokaliserar och utmärker takmålningen i rummet, detta fäster 
blicken i motivet. De estetiska elementen av olika intensiva färger, former och rörelser, 

 
334 Haug. 2021, s. 34. 
335 Haug, 2021, s. 29ff. 
336 Toman och Borngässer, 2007, s. 7ff. 

Bild 30. Detaljbild över det estetiska uttrycket. 
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aktiverar sedan betraktaren både perceptuellt och imaginärt. Samspelet mellan skiftande färger, 
former av abstraherade organiska och geometriska figurerar genererar rörelse i uttrycket. Ett 
orange geometriskt fält, byts ut av ett gult, eller ur ett blått fält sträcker sig plötsligt ett orange 
fält långt ut och möter vågformade formationer. Dessa övergår i sin tur till mindre fält i 
skiftande färger, och ramas in av gula eller gröna linjer. Uttrycket är dynamiskt, formerna och 
rörelserna oförutsägbara och inspirerar med det en rörelse i kroppen – betraktaren följer med i 
uttryckets flöde. För Nordin var denna aspekt central, då själva verket är skapt utifrån sinnliga 
premisser, var målet att ge verket en rörelse som skulle inspirera till rörelse inom betraktaren.338  

De sinnliga förnimmelserna och den kroppsliga rörelsen aktiveras av verkets 
estetiska uttryck. Rossholm Lagerlöf menar att färg och yta fungerar som medel för 
förflyttningar, man skådar färgmateria som övergår till uttryck av former och ting, på så vis 
vandrar uppmärksamheten mellan materia och representation.339 Eftersom kontexten i detta 
rum är vedertagen, en italiensk restaurang, tilldelas sinnena föreställningar och minnen om 
denna särskilda plats och dess kultur, Italien, vid mötet med verket. Färgerna enligt Nordin 
skulle generera ”en solig och glad energi”, vilket de mätta och klara färgerna av orange, gult, 
blått och rosa tillsammans med ljusets varma sken generar.340 Sittandes vid bordet överblickas 
färgerna i takmålningen tillsammans med de abstraherade linjerna och formationerna som 
antyder till växter och vågor. Uttrycket stimulerar i den subjektiva lagrade minnesbanken, 
associationer med sol och hav. Sol och hav lyfter fram subjektiva minnen med dessa fenomen 
och känslor som uppstår av dessa minnen, som glädje, ro eller energi. Associationerna utvidgar 
förnimmelserna i kroppen genom att påkoppla känslan av solvärmens hetta, havsbrisens svala 
och kraftfulla blåst som för med sig en marin lukt. Färgrikedomen i motivet plockar även fram 
synbilder av blomstrande och färgsprakande miljöer bland de varma geografiska 
breddgraderna. De visuella, associativa och emotionella intrycken som väckts i perceptionen 
förstärks av ljud och vällukter som infinnes runt om kring i restaurangen. ”Stracciatella”, 
”Carpaccio Piemontese” och ”Linguine alle vongole” läses upp ur menyn, den italienska 
klangen på maträtterna.341 Väldoft i sin tur från dessa rätter cirkulerar från restaurangköket eller 
strömmar från tallrikarna på borden, aromer av olivolja, skaldjur, basilika i kombination med 
pasta eller pizzadeg plockas upp av luktsinnet. En färgsprakande magma vibrerar i taket 
ovanför, minnen av en sydeuropeisk varm atmosfär instigeras mentalt, emotionellt och förstärks 
med faktiska ljud och kulinariska dofter. Iakttagarens perception stimuleras inte enbart visuellt 
och imaginärt i relation till den subjektiva sinnliga minnesbanken, men förstärks av faktiska 
sinnliga upplevelser förmedlade akustiskt, nasalt och genom smaken. I detta sinnliga samspel 
konstitueras en helhetsupplevelse av konceptet, med hjälp av takmålningen uppstår en särskild 
atmosfär i rumsligheten och upplevelse av denna inom betraktaren. 

 
338 Nordin, 2022.12.20. 
339 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 19. 
340 Nordin, 2022.12.20. 
341 "Meny", Ricordi, (2022.05.01), https://ricordi.se/wp-
content/uploads/sites/14/2023/02/RICORDI_ALC_Middag_2023_02_23.pdf. 
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Narration i abstraktion: det autonoma möter subjektets perception 
 
Narratologi och det abstrakta bildspråket är varandras motpoler. Abstraktion förmedlar inte 
figurativa eller föreställande element utan snarare abstraherar dessa och vänder sig ifrån ett 
innehåll, en representation eller ett narrativ av något i världen utanför sig själv. Formalisterna 
förespråkar att fokuset i det abstrakta bildspråket är just på färgen som materia, formerna och 
uttryckets tvådimensionalitet, vilket är måleriets sanna natur. Sådana idéer förespråkade 
formalisten Clement Freedberg i sin essä Modernist painting, där han menade att 
tredimensionalitet är skulpturkonstens domän, och modernismens syfte var därför att frigöra 
måleriet från litteratur och skulptur, det måleriska skulle göras självständigt genom att 
omvandla det till abstraktion.343 Abstrakta verk är därmed självrefererande, de saknar referenser 
till världen utanför, tydlig relation till sin plats och för vissa formalister som Roger Fry även 
till upphovspersonen. Den abstrakta konsten besitter ett inre narrativ och en inre ordning, som 
bör konfronteras fysiskt med iakttagarens kropp. 344 345 

Nordins verk kan utifrån detta anses vara i gränslandet mellan det självständiga, 
självrefererande verket och det tredimensionella – narrativa. Det utgörs av ett abstrakt och icke-
föreställande uttryck, men på grund av dess platsbundenhet, fysiska extension i rumsligheten 
(vilket gör verket dimensionellt) och med särskild 
relation kontexten, är verket både självständigt och 
refererande. Abstrakta konstens icke-refererande eller 
enbart självrefererande konstitution är en diskurs som 
är ifrågasatt, till exempel av konsthistorikern Jessica 
Sjöholm Skrubbe i relation till den offentliga 
skulpturen, i den tidigare nämnda avhandlingen.346 
Sjöholm Skrubbe förmedlar flera exempel på 
skulpturer med abstraherade bildspråk som har tydliga 
referens till platserna de ockuperar. Mot denna diskurs 
kan Nordins verk relateras, till skillnad från de två 
tidigare exemplen i denna studie, saknar denna 
takmålning uppenbara föreställande referenser till 
fenomen utanför som tillför verket dess berättande 
mening. Däremot kan verkets mening etableras precis 

 
343 Greenberg, 2018, s. 4. 
344 Anne D’Alleva, Methods & theories of art history, 2 ed, Laurence King Publishing, London, 2012, s. 17f. 
345 Marilyn Stockstad, Michael W., 2011, s. 1073. 
346 Sjöholm Skrubbe, 2007, s. 227 - 229. Sjöholm Skrubbe diskuterar Rosalind Krauss kända essä om att 
skulpturen före modernismens följde monumentets logik, de refererade till platsen, ting och idéer utanför sig 
själva. Något som Krauss ansåg förändrades under modernismen där det minimalistiska formspråket gjorde att 
verk kunde anses vara platslösa då de var självrefererande och autonoma. Sjöholm Skrubbe exemplifierar hur 
denna polariserade uppdelning inte är så självklar, abstraherade verk på specifika platser kan ha tydliga 
referenser till dessa och sammankopplingar, trots dess abstrakta formspråk. 

Bild 31. Detaljbild över det estetiska uttrycket. 
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som i Sjöholm Skrubbes exempel, genom verkets färg och abstraherade uttryck tillsammans 
med kontexten. 

Verket är platsspecifikt och platsbundet, det är till för den specifika platsen den 
präglar och i anledning av att vara utfört direkt på muren är bundet till platsen. Det råder tydliga 
associationer mellan verkets uttryck och restaurangens koncept – de fenomen som konceptet 
refererar till, som italienska eller medelhavs tankeanknytningar av: en specifik matkultur, 
kulturell historia, uttryck och arv, klimatförhållanden, geologiska struktur och ägarnas 
subjektiva emotionella minnen från Italien. Verkets färgval och uttryckets formgivning 
skapades under konstnärens influenser i denna kontext, bland annat av kulinariska dofter från 
den italienska matkulturen samt av konstnärens subjektiva tankar om Italien. Det visar på 
verkets referenser till idéer utanför sig själv, till en specifik plats, med särskilda kulturella 
betingelser, geografiska samt emotionella kopplingar. Genom kontexten navigeras betraktarens 
sinnliga erfarande av uttrycket till associationer som kontexten förmedlar – italienska 
associationer. Dessa tillför det abstrakta verket mening med varje iakttagares subjektiva 
perspektiv, trots att inget specifikt figurativt eller berättande uttryck presenteras i verket.  

Det saknas en konkret visuell bildnarratologi men narrativa associationer kan 
tillföras utifrån den platsspecifika faktorn och de mentala projiceringarna som aktiveras inom 
iakttagaren i det prenarratologiska stadiet. Ett samspel med perceptionen och de inre subjektiva 
minnena med platsen kan anses skapa en abstraherad narratologi. Det abstraherade 
formspråket till skillnad från det figurativa, kan anses synliggöra processen mellan det 
förnimmande stadiet och det intellektuella. Även om vid en första anblick detta motiv tycks 
exemplifiera ett verk som främst appellerar betraktaren sinnligt än intellektuellt, då en 
föreställande bildvärld saknas, bjuds denne explicit att animera uttrycket med ett subjektivt 
narrativ just på grund av det. Det som skapar ett ramverk för betraktarens föreställningar i just 
detta abstrakta exempel, är platsen som verket och iakttagaren delar: italiensk restaurang och 
alla de idéer som kan existera kring den referensen. Processen bidrar till att etablera verkets 
godtyckliga mening för varje enskild iakttagare men med någorlunda vägledda premisser. Ett 
abstrakt uttryck och dess möjliga narrativ är beroende av betraktarens föreställningsförmåga, 
mentala processer och inre personliga ansamlingar, i relation till kontexten. I det abstrakta 
motivet blir därför effekten av den sinnliga upplevelsen mer tydliggjord och hur passagen till 
det narratologiska/intellektuella stadiet kan etableras utifrån de associationer som de subjektiva 
perceptuella upplevelserna genererar i relation till kontexten – platsen. 

Samtidigt är verkets huvudsakliga funktion i detta rum inte att förmedla ett 
narrativ, vilket bildspråket främst indikerar. Det abstrakta bildspråket tillsammans med de 
intensiva skiftande färgerna aktiverar först och främst perceptionen – det initiala 
uppfattningsstadiet. Det är de sinnliga effekterna som Nordin söker aktivera genom 
takmålningen. De sinnliga processerna i relation till detta motiv är tydligt påtagliga. Nordins 
vägledande intention var att ge verket närvaro, liv och kraft som skulle vara påtaglig, känsla 
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och rörelse är det primära.347 Sett i relation till rummet, värmer målningens färger upp 
rumsligheten och tillför inslag av lekfullhet och energi. Till en början vandrar blicken genom 
rummets mer stillsamma färger, som navigerar blicken upp till en explosiv rörande magma av 
färg i innertaket, vilket ger ett stämningsingivande intryck. Som nämnt aktiverar de formala 
och estetiska strukturerna nämnda ovan betraktarens sinnliga upplevelser. De sinnliga 
upplevelserna som aktiveras av dessa element ger upphov till associationer med subjektiva 
lager av erfarenheter och kunskaper, vilket medför att varje betraktare har en unik upplevelse 
som kan skilja sig markant från varandras. Denna upplevelse utvidgas ytterligare utifrån 
platsens tydliga ändamål och praktiker, en plats för gastronomisk upplevelse med influenser 
specifikt från Italien. Det tillför ett ytterligare lager till upplevelsernas innehåll, medan 
takmålningen aktiverar betraktarens initiala tolkningsstadie, sinnesförnimmelser, öppnar 
kontexten upp för den intellektualiserade tolkningsnivån, det tillför en slags abstrakt narratologi 
till verket. Samspelet mellan målningen och platsen navigerar betraktarens subjektiva 
associationer och förnimmelser vidare åt en riktning som genererar en någorlunda eftertraktad 
upplevelse av en särskild atmosfär, italiensk kultur. Även interiörens art deco influenser tjänar 
till att utvidga upplevelsen utöver enbart italiensk kultur, utan en i 20-tals inspirerad era, med 
sofistikerad och exklusiv betoning. Alla formala och estetiska (och självklart kulinariska) delar 
i rummet är avsedda att navigera betraktarens perception till att förnimma en eftertraktad 
atmosfär. Men, det är just takmålningen som sätter den unika prägeln genom att särskilja sig 
från interiören med positioneringen i innertaket, med skalan och uttrycket, och influera 
betraktaren med detsamma. 

 
347 Nordin, 2022.12.20. 
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Komparativ analys mellan de tre fallstudierna 
 
Det formala och estetiska maskineriet i takmålningarna och rummen, aktiverar sinnliga 
dialoger med betraktaren 
 
Följaktligen, vad för sorts kunskap får vi av studien av det prenarratologiska, perceptuella, 
stadiet i takmåleri? Gemensamt för alla tre exemplen oavsett de olika motiven och bildspråken, 
vare sig ett figurativt, atmosfäriskt eller abstrakt uttryck, är att genom de sju formala och 
estetiska elementen av: medium, format, material, teknik, komposition, motiv och beskaffenhet, 
som betraktaren aktiveras sinnligt. I studien visas att alla sju elementen inte behöver vara aktiva 
i alla typer av takmålningar, i vissa målningar är vissa element mer influerande eller 
dominerande. Som i fallet för Sylvius och Nordins takmålningar är materialet, färgen, mer 
påtagligt och uppmärksamhetsfångande än i fallet för Transfigurata, där färgerna är mer skira 
och i stället är det kompositionen och formen, mediets djup och rundhet, mer påtagliga i det 
initiala mötet med verket. Det innebär däremot att motivet avgör vilka estetiska element (till 
exempel färgen eller kompositionen) som får en mer dominerande effekt: en intensiv kulör eller 
en särskild kompositionell formgivning. Gemensamt för dessa element är att de appellerar 
sinnena först och främst, framför intellektet. På en omedveten nivå fångar elementen 
synorganets blick och intresse. När takmålningarna uppfattas av synen börjar betraktaren erfara 
det sedda med resterande sinnesmaskineriet. 

Positionen i innertaket är ett element som gör att alla tre exempel dominerar över 
rummen som de pryder, och med det lyckas konkurrerar ut andra typer av dekorationer och 
gestaltningar i rumsligheten. Det beror på mediets särskilda egenskaper – att vara ett innertak 
och att utgöra rummets högsta punkt. Mediet upprättar takmålningarnas väldiga skalor, därmed 
är det placeringen ovanför betraktaren i en påtaglig skala som gör att takmåleri i alla tre 
exemplen dominerar rumsligheterna, de är i konstant interaktion med betraktarens perception. 
Vare sig blicken interagerar direkt med takmålningarna eller inte, influerar de synfältet även i 
periferin med dessa element.  
 Kornischer eller lister visar på viktiga funktionella egenskaper i relation till alla 
tre takmålningarna. De navigerar blicken till takmålningarna, både genom att vara positionerade 
intill verken och genom att rama in målningarnas omkretsar. Även om takmålningen på Ricordi 
ramas av en tunn list med ett diskret uttryck och färg, som i relation till de iögonfallande, breda 
och gyllene kornischer i Karl XI:s galleri och i Kupolrummet är nästan obemärkt, utmärks 
takmålningen på så vis. För perceptionen fungerar detta som en markör, som markerar ut för 
synorganet var uppmärksamheten skall fästas. Detta element appellerar betraktarens 
uppmärksamhet, synorganet attraheras och följer med blicken vidare i det gestaltade 
bildrummet. 
 Likväl har färgen en påtaglig appellering på perceptionen och i två av tre fallen 
genom att kontrastera starkt mot färgen i resterande rumsliga interiören. I Sylvius verk 
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appellerar färgen genom intensiteten och djupet, den djupblåa färgen drar till sig 
uppmärksamheten genom att särskilja sig från resterande interiören och innan betraktaren blivit 
varse om verkets innehåll. Samma magnetism präglas färgerna i Nordins verk, de mätta och 
energiska kulörerna är i stark kontrast till den dämpade färgpaletten i yttrematsalen, vilket 
appellerar blicken direkt. I Pehrsons takmålning däremot är färgen inte det dominanta 
elementet, i stället är de gestaltade figurerna mer uppmärksamhetsfångande. Trots det 
appellerar färgen, genom de skira kulörerna väcks sublima sinnesupplevelser av atmosfärisk 
transparens, Sylvius safirblåa färg väcker lugn, medan Nordins sprakande skiftande färger 
bidrar till energi. Det sker aktiviteter inom betraktaren i detta initiala möte med verken, på en 
förförstående fas, innan uttolkningsprocessen av det skildrade och dess innehållsliga betydelse 
påbörjats. Det är dessa gemensamma formala och estetiska element i takmålningarna: placering, 
format, skala, inramning och färg, som direkt appellerar synorganet och sedan aktiverar den 
resterande sinnesapparaten. Elementen fungerar som, med Rossholm Lagerlöfs term, ett verks 
maskineri som styr betraktaren, betraktaren blir genom detta berörd, genom att vara styrd och 
berörd synliggörs betraktaren i samspelet med verket.349 Intrycken som väcks av dessa element 
väcker olika sorters intressen, beroende på intryckets subjektiva art. På så vis i alla tre exemplen 
inspireras betraktaren till att bekanta sig med det gestaltade i takmålningarna. Genom att skåda 
det gestaltade i dem, förflyttas subjektet mentalt in i det avbildade.  

Inlevelse i takmålningarnas skilda motiviska uttryck och kompositioner gör att 
betraktaren förflyttas i det gestaltade och erfar det avbildade, direkt eller imaginärt. Samtidigt 
när betraktaren vandrar i bildrummet mentalt, aktiveras dennes subjektiva inre ansamlingar av 
minnen, associationer och känsloreaktioner. Verkets inre faktorer triggar betraktarens 
psykologiska profil, både genom uttrycket i sin helhet eller av partikulära delar, till exempel 
som en särskild färg, den safirblåa i Sylvius takmålning, en särskild figur som fokaliserande 
ödlan i Pehrsons eller formernas böljande rörelse i Nordins. Arten av de subjektiva synintrycken 
och de reaktioner de väcker, animerar det som uppfattas i verket. I alla tre exemplen väcktes, 
både av partikulära element eller helheten, andra sinnesområden. Utöver seendet aktiverades 
minnen av lukten, till exempel av en vegetationsrik äng eller eldfacklorna; känslan av en vind 
eller värme i rummet; eller hörseln, av folkmassans vrål. Dessa intryck väcker känsliga 
reaktioner av behag, glädje eller tyngd, vilka formar erfarenheten.  

Samtidigt som denna mentala och sinnliga process tar plats, styrs betraktaren av 
de inre faktorerna mentalt, och av de yttre, rummet, fysiskt. Allt ses i relation till rummet och 
inte isolerat hävdar Arnheim, att se något är att attribuera det en plats i en helhet.350 
Takmålningarnas samspel med rumsutformningarna, skapar en gemensam sinnligförnimmelse, 
de ses i relation till varandra. Detta samspel ger upphov till en performativ verkan, betraktaren 
uppmuntras av verkets formala och estetiska element att röra sig med rummets formgivning. I 

 
349 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 24. 
350 Arnheim, 1974, s. 11. 
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Sylvius takmålning väcks nyfikenheten av bruset bland de mångtaliga figurerna längs bården. 
En aktiv och dynamisk diegesis pågår mellan figurscenerna. Genom att fylla ut hela innertakets 
skala med den inre kommunikationen, navigerar gestikspelet bland figurerna betraktaren både 
i motivet och i det fysiska rummet. Genom att följa kommunikationen längs hela takmålningen, 
rör sig betraktaren genom hela rumsligheten och upplever hela verket, samt rummet i ett 
samspel. Betraktarens kroppsliga närvaro i en rumslighet innebär, enligt Gillgren, att det bör 
upplevas med alla de närvarade sinnen, inte med enbart intellektet.351 Ur dessa rörelser etableras 
en någorlunda improviserad betraktarkoreografi, en promenad genom motivet och rummet. 
Upptagande av intrycken verket och rummet, tillsammans med rörelserna, kräver både tid och 
fysisk ansträngning, tillsammans skapar de en erfarenhet på en mental och fysisknivå, bägge 
präglade av sinnesförnimmelserna. I den mentala delen formas erfarenheten mot de tidigare 
lagrade minnen och på den fysiska delen av de faktiska rörelserna och böjda nacken i relation 
till verket. Till exempel bruset i Sylvius verk kan upplevas överväldigande i denna process, 
avståndet i rummet och i bildrummet är långt och folkmassan i motivet är storartad. Den 
djupblåa koloritens lugnande verkan på perceptionen utmanas av figurernas dramaturgi, som i 
stället triggar sinnen och minnen av oro. Tillsammans med de fysiska förnimmelserna av 
lidande i den böjda nacken som takmålningen kräver, uppstår en bitterljuv upplevelse. 
 Samma procedur uppstår i relation till Transfigurata, betraktarkoreografin styrs 
av kompositionen och mediets kupola format, runt och djupt, vilka formar en dansant 
koreografi. De figurativa gestaltningarna av variationsrika växtligheter och djurarter runt 
kupolbården bidrar till att behålla och vägleda blicken runt hela kupolen. Även i detta rum 
påbjuder samspelet mellan verket och rummet till att betraktaren rör sig i hela rumsligheten, 
men här främst i en cirkulär rörelse och i mindre avstånd, till skillnad från vad rums och 
verksfortmat förutsätter i Karl XI:s galleri. Genom att påbjuda till sådana performativa effekter, 
kan dessa två takmålningar anses vara avsedda för mobila seende, en betraktare i rörelse genom 
eller i rummen. Nordins verk urskiljer sig i det, trots att det också appellerar synorganet med 
färgerna och rörelserna i motivet är det konstruerat för ett statiskt seende på grund av sin 
kontext. Handlingar i en restaurang består huvudsakligen av en fast sittning, takmålningens 
utformning i en plafond, i mitten av ett innertak, gör att verket är synligt från olika fasta punkter 
i rummet, och från alla delar i rummet. Det påbjuder inte till en särskild fysisk 
betraktarkoreografi. Samtidigt, möjligheten till att följa motivet fysiskt i rummet finns, genom 
att röra sig med rörelsen i takmålningen och dess extension i rummet, genom listen längs 
väggarna. Därutöver, den pågående rörligheten i motivets former och färgskiftningar, mellan 
de olika abstrakta och geometriska fälten, genererar en sinnlig rörelse inom betraktaren, på en 
känslig nivå.  

Under en betraktarkoreografi i rummen, upplever betraktaren motiviska och 
rumsliga förändringar. Betraktaren passerar till exempel varje fönster i färden och hör ljuden 

 
351 Gillgren, 2018, s. 25. 



 100 

komma därifrån, ljusinsläppen bidrar med skuggskiftningar i rummet, detta formar 
synintrycken och känselreceptorernas reaktioner. Det innebär att formala och estetiska element 
kan aktiverar betraktaren även fysiskt och formar eller berikar den mentala och sinnliga 
erfarenheten genom de mobila eller statiska rörelserna. Här krävs inga djupa uttolkningar av 
det sedda, utan enbart genom att skåda det och följa det, upplever betraktaren på så vis verket 
och platsen samtidigt. 
 Takmålningarna skiljer sig motiviskt, en har ett figurativt allegoriskt motiv med 
en öppen rymd, en annan ett landskapsmotiv och den tredje ett abstrakt med färg och former i 
rörelse. Sylvius och Pehrsons takmålningar bygger på perspektiviska konstruktioner, de 
gestaltar fiktiva rum där betraktaren med hjälp av inlevelsen kan förflytta sig och ta del av ett 
allegoriskt brus eller en utsikt mot ett förhistoriskt naturlandskap. Nordins verks saknar ett 
perspektiviskt djup, det är ytmässigt, vilket låter blicken följa färgen och formerna längs den 
ytan de är gestaltade på. Eftersom Sylvius och Pehrsons verk negerar den reella muren förflyttas 
blicken i en gestaltad värld, här blir inlevelsen tydligt påtaglig, betraktaren kan ”vandra” bland 
figurerna och plantorna. I relation till dessa fiktiva världar som nämnt, aktiveras betraktarens 
sinnliga minnesbank som animerar och utvidgar uttrycken med personliga föreställning, 
värderingar och känslor. I Nordins fall sker detta genom att blicken följer de varma och 
energifulla färgerna, och de flödande skiftningar i formerna. Trots att de inte presenterar ett 
figurativt bildrum, är inlevelsen aktiv, betraktaren förflyttas och följer färgmagman i rörelse. 
Samtidigt aktiveras inom betraktaren de sinnen som triggas av färgerna och formerna. Detta 
belyser att den sinnliga appelleringen inte är beroende av ett särskilt motiviskt uttryck, utan av 
de formala och estetiska elementen samt den subjektiva ansamlingen som aktiveras av dessa. 
 En annan intressant aspekt som blev påtaglig var de olika kontexterna inom vilka 
tre takmålningarna förekommer. Den särskilt utmärkande kontexten är för Nordins takmålning, 
som präglar ett rum som brukas för gastronomi, medan rummen i Sylvius och Perhsons fall 
brukas för betraktande, förbipasserande. Rumsliga situationen på Ricordi medför att 
takmålningen inte bara uppfattas och erfars sinnligt av de visuella formala och estetiska 
elementen, så förstärks dessa sinnesintryck av andra sinnliga källor i rummet: av doften, hörseln 
och smaken. Kontexten, en italiensk restaurang, medför att doften och smaken från maträtterna 
med medelhavsråvaror, erfars i samband med de visuella och mentala aktiviteterna som uppstår 
av takmålningens konstitution. Även de italienska namnen på maträtter förhöjer 
sinnesstämningen. Sådan direkt stimulus förekommer inte i de andra två fallen, utan där 
förstärks upplevelserna av de ljud som strömmar från andra besökare och fönsterna. Rossholm 
Lagerlöf anser att upplevelse kan förstärka och försvaga ett verks narrativa innehåll, något som 
kan spåras i denna observation.352 I Nordins fall, påverkar kontexten den sinnliga upplevelsen, 
associationer och minnen till medelhavskusten förstärks ytterligare, även verket får en starkare 
prägel av att presentera färger och rörelser som kan förknippas med södra Europas värme, 

 
352 Rossholm Lagerlöf, 2007, s. 58. 
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färgrikedom och energi. I Sylvius verk upplevelsen av bruset, promenaden genom galleriet med 
en böjd nacke kan som nämnt ge upphov till en överväldigande och utmanande upplevelse. 
Dessa sinnliga och fysiska upplevelser påverkar uttolkningen av verkets narrativ, referenser till 
konungens bedrifter blir påtagliga i denna symbios. På samma sätt skulle upplevelsen av de 
formala och estetiska strukturerna kunna influera Perhsons berättande innehåll, referentialitet 
till den tidigare residenten Thiel och inspirationerna från Carl Larsson. Detta visar återigen på 
samspelet mellan rummet (kontexten) och takmåleriet, hur bägge influerar varandra och 
betraktarens sinnen. 
 
 
Det perceptuella värdet i takmåleri 
 
Utifrån denna jämförande analys mellan motiviskt och formalt skilda takmålningar påträffas en 
rad gemensamma likheter i ett prenarratologiskt stadie, takmålningar appellerar på betraktarens 
sinnen med formala och estetiska element. Det visar på att takmålningar påverkar en betraktare 
och hur denne upplever hela rumsligheten. Det prenarratologiska, sinnliga, stadiet är påtagligt, 
det väcker förnimmelser och handlingar, innan det upplevda söks beskrivas semantiskt. Det gör 
takmåleri till ett inflytelserikt konstobjekt, som kan influera en rumslighet och framför allt en 
betraktare, vare sig skapa en särskild eftertraktad atmosfär av lugn, glädje eller skönhet; 
förflytta till en annan tid och plats; eller att överväldiga och även skrämma upp.353 
Takmålningen kan anses gestalta rummet genom att förändra dess visuella och perceptuella 
uppfattning. Genom att öppna upp dess snäva arkitektoniska gränser med ett sfäriskt motiv 
utökas den visuella utblicken i det reella rummet. Takkupolen i Kupolrummet till exempel hade 
utan takmålningens färger och komposition varit innehållslös och samtidigt som det hade ingett 
ett faktiskt arkitektoniskt djup med sin urholkning, hade rumslighetens begränsning i 
vertikallinje synliggjorts. Det hade framför allt genererat en annan rumsliggestaltning, rörelse 
däri och upplevelse, något som indikeras både i hur Ernest Thiel beskrev Kupolrummet och före 
detta museiintendenten Ulf Linde. I sitt brev till Carl Larsson om förfrågan till att måla kupolen 
beskriver Thiel Kupolrummet som ett litet kapell,354 medan Linde beskriver i Från kart till 
fallfrukt, att rummets snäva spatialitet i relation till den djupa kupolen ingav en känsla av en 
”betonggrå bunker”.355 Uppfattningarna av rummet skiljer sig åt, men indikerar om ett slutet 
rum i båda beskrivningarna, något som innan takmålningens tillkomst, generellt attraherade 
inte några besökare.356 Takmålningen genererar en ny uppfattning och upplevelse av rummet 
som tänjer gränserna utanför de arkitektoniska gränserna genom det gestaltade uttrycket. 
Takmåleriets perceptuella inflytelse kan på så vis anses vara funktionellt. I ett prenarratologiskt 

 
353 McCormack, 2019, s167. 
354 Linde, 1969, s. 205f.  
355 Ulf Linde, Från kart till fallfrukt: 70 korta kapitel om mitt liv et cetera, Bonnier, Stockholm, 2008, s. 238f. 
356 Lagerqvist, 1978, s. 2. 
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stadie är fokuset att uppleva takmåleri, framför att tolka det. Mot det upplevda kan sedan det 
uttryckta uttolkas.  
 Litteraturkritikern Susan Sontag var en av profilerna som argumenterade att 
konsten reduceras dess direkta sensuella upplevelse med de konventionella 
tolkningspraktikerna, som fokuserar på konstens berättande innehåll.357 Upplevelse av konsten 
tas på så vi för givet menar Sontag, fokuset på innehållet minskar intresset att se mer, höra mer 
och att känna mer.358 Studiens analys påvisar hur just det Sontag lyfte fram, det 
prenarratologiska stadiet, förmedlar andra kunskapsnivåer än vad det narrativa gör. Det 
presenterar en intressant forskningsmark kring den fysiska, sinnesförnimmande, relation till 
konstobjekt. Samtidigt är ambitionen med det prenarratologiska stadiet i min mening inte att 
frångå det narratologiska studiet, utan en symbios mellan det sinnliga och intellektuella skulle 
tjäna till att förmedla bredare analyser av takmåleri och belysa om dess multifunktionella 
bruket. Sontag postulerar däremot att sådan ambition inte är att eftersträva, det vill säga att 
sammanfoga dessa två för att maximera ett verks uttolkning, utan genom att fokusera mindre 
på innehållet åskådliggörs verket i sig. Ett konstverk menar Sontag är inte bara en kommentar 
om världen utan är något i sig i världen.359 Trots att Sontags ställningstagande är i linje med 
studiets perceptuella fokus, bör det ändock lyftas fram att takmålningarna i många fall är av 
figurativa och berättande art, de förmedlar budskap och likt quadratura-måleri, allegoriska eller 
landskapsmåleri – gestaltade på många sätt utifrån rumsligheten och betraktaren däri, för att 
verket skall uppfattas och läsas av betraktaren. Att fokusera enbart på ett verks perceptuella 
stimuli, reducerar väsentliga faktorer som den innehållsliga meningen bidrar med, som verkets 
historiska och vetenskapliga positionering. Freedberg å andra sidan hävdar att enbart fokusera 
på de sofistikerade tolkningspraktikerna med fokus på stilistiska och historiserande faktorer, är 
ett sätt att undvika det vi är rädda för – att komma till rätta med våra reaktioner, upplevelser, 
genererade av visuella konstobjekt.360  
 Freedbergs observation kan bekräftas med att majoriteten av tolkningarna 
avseende konstobjekt fokuserar på formala och narratologiska aspekter framför de sinnliga – 
de sensationer, förnimmelser och erfarenheter de väcker. Det är ett fält som för många är 
möjligen svår åtkomlig, det kräver att betraktaren etablerar en dialog med själverfarandet. Även 
detta synliggör bildkonstens inflytelserika kraft över perceptionen, med takmåleriets särskilda 
formala och estetiska utformning, blir denna kraft och denna sinnliga konfrontation som 
intensivast. Både Sontags och Freedbergs argumentationer belyser om viktiga punkter som 
förbises när konstverk, och i detta fall takmåleri, reduceras dess sinnliga appellering. En stor 
del av vad dessa objekt gör förloras. Därför konstateras det i denna studie att en symbios är att 
föredra, något som Freedberg också förespråkar genom att exemplifiera vikten av bägge 

 
357 Susan Sontag, "Mot tolkning", Konst och antikonst, Stockholm: PAN/Norstedt, Stockholm, 1969, s. 5–16. 
358 Sontag, 1969, s. 13f 
359 Sontag, 1969, s. 13f, 21. 
360 Freedberg, 1989, s. 429f. 
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sidorna, det sinnliga och intellektuella, med ett uttalande av Barthes. Enligt Freedberg fick 
Barthes en fråga om att beskriva fotografiets essens, varpå Barthes fastslog att för att kunna 
beskriva fotografiets essens behöver han kombinera två röster, den av det allmänna – saker som 
alla kan se, och den av det subjektiva, de subjektiva förnimmelser och känslor som aktiveras.361 

Därför bör inte det narratologiska helt avfärdas, det reducerar en del av takmåleriets essens, 
men likaledes gäller perceptionen, de relaterar till varandra. Vad denna studie visar är att 
betraktarens konstupplevelse kan utvidgas om kontemplationen tilldelas tid, att bejaka de 
subjektiva sinnliga effekter som väcks av takmåleri i relation till rumsligheten.  
 I sitt traktat om målerikonsten lägger Alberti stor vikt vid något som han kallar 
för ett verks ”historia”. Alberti beskriver det som alla delar i en komposition relaterar till 
varandra, med varje partikulär del konstitueras hela kompositionen och på ett sådant sätt som 
ger upphov till upplevelser av skönhet, känslor och livstrogenhet. Helheten som ger upphov till 
dessa sinnliga erfarenheter är ett verks ”historia”.362 Detta tydliggör narrativets syfte – att 
appellera betraktaren med berättelsen genom den gestaltade kompositionen och därmed 
påverka denne på ett känslomässigt plan. Konstnärens livstrogna skildring av fysiologiska, 
känslomässiga och även psykologiska tillstånd kräver sådan skicklighet för att skapa verkets 
historia. Bortom en samling av enbart olika ting ska det finnas samhörighet – en 
helhetsverkan.363 Albertis skildring av historia är ett exempel på sammanslagningen mellan det 
initiala prenarratologiska stadiet och sedan det intellektuella. Alberti tycks däremot utgå ifrån 
att det intellektuella stadiet genererar förnimmande effekter inom betraktaren, likt en författad 
text som avläses, tolkas och upplevs. Emellertid eftersom bildkonst uppfattas först och främst 
perceptuellt, med synorganet och fysiologiskt, är detta snarare tvärtom. Vi upplever objekt 
somatiskt innan vi intellektualiserar dem. Kulörerna, kompositionen, alla delar och nyanser 
tillsammans appellerar våra sinnen, startar mentala processer som relaterar till våra personliga 
inre erfarenheter. Något som bestyrker detta är de abstrakta motiven, som saknar ett tydligt 
berättande innehåll. Det sker en sammanbindning mellan yttre världen och den inre subjektiva, 
ett möte mellan nya intryck med de tidigare registrerade och upplevda. Detta, anser jag, belyser 
vad som sker i mötet mellan dessa två faktorer.  

Sammanfattningsvis vad studien av det prenarratologiska stadiet tillsammans med 
ovan genomgångna infallsvinklar visar är att det uppmärksammar takmåleriets, och även 
konstens generellt, sinnliga inflytande som får betraktaren att känna, uppleva och agera utifrån 
dessa förnimmanden. Det innebär att hur vi ställer oss till ett verk har mycket att göra med en 
process som startar innan ett verk studerats för dessa innehållsliga – intellektuella – uttryck, 
vilket gör det prenarratologiska stadiet till en viktig del i tolkningsakten. Det tjänar till att 
inkludera en viktig del som bidrar till den intellektualiserade uttolkning, som innebär subjektiva 
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faktorer utöver det faktiskt uttryckta samt de kontextuella, sociokulturella och historiska 
relationer. Något som därmed synliggör tolkningsaktens komplexitet och utvidgar själva 
tolkningsakten kring konstobjekt, som takmåleri. Därutöver belyser detta stadie om de formala 
och estetiska egenskapernas påtagliga inflytande över betraktarens upplevelser och rörelser i 
ett rum – och vilka värderingar denne tar med sig efter detta möte. En kunskaps som kan vara 
av betydande relevans inom interiörsfältet, som eftersträvar och har som intention att gestalta 
en eftertraktad rumslig atmosfär.   
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Sammanfattning 
 
I denna uppsats har takmåleri studerats utifrån ett perceptuellt perspektiv. Tre fallstudier över 
tre takmålningar har genomförts: Johan Sylvius’ från 1690 i Karl XI:s galleri på Drottningholms 
slott, Karl Axel Pehrsons Transfigurata från 1978, i Kupolrummet på Thielska galleriet och 
Malin Gabriella Nordins från 2021 i yttre matsalen på restaurangen Ricordi. Objekten 
representerar skilda medium, bildspråk och motiv. Utifrån skillnaderna påvisas i studien hur 
det perceptuella inflytandet är inte beroende av det narrativa innehållet. Betraktarens möte med 
takmåleri i dess rumslighet aktiverar denne först och främst sinnligt. Genom huvudsakligen sju 
formala och estetiska element av: medium, material, format, komposition, motiv, teknik och 
beskaffenhet aktiveras sinnena. Sinnen uppfattar omvärlden omedelbart, därför förekommer det 
intellektet. De aktiverade sinnesförnimmelserna, agerar mot varje individs subjektiva 
psykologiska ansamling av känslor, associationer och minnen. Dessa filtrerar den uppfattade 
informationen från takmålningen och rumsligheten. Det är sådana processer som skapar 
upplevelser, vilka sker på en omedveten nivå, det upplevda är oftast svårbenämnt, vilket först 
efter en kontemplation kan det sökas att beskrivas semantiskt. 

Betraktarens synorgan reagerar på följande faktorer i takmåleriet: placeringen 
högst upp i rummet; kornischen/listen som fungerar som takmåleriets markör; mediets välvda, 
kupola eller platta format; väldiga skala; samt estetiska uttryck i färgval och intensitet. Dessa 
initiala element väcker intresset till själva motivet och kompositionen, med inlevelseförmågan 
förflyttas betraktaren mentalt in i bildvärlden, på så vis erfar betraktaren en takmålning mentalt 
och fysiskt, genom den mentala närvaron i bildvärlden och kroppsliga närvaron i rummet. 

Den inre kommunikationen i takmålningen tillsammans med kompositionens 
skala, uppmuntrar betraktaren till rörelser, en betraktarkoreografi, för att erfara hela verket. På 
så vis erfars verket tillsammans med rumsligheten, de relaterar till varandra och påverkar på så 
vis helhetsupplevelsen. Genom detta maskineri av formala och estetiska element appelleras 
betraktaren i det prenarratologiska stadiet sinnligt, innan en uttolkning av ett verks narrativa 
berättelse har börjat dechiffreras. I det prenarratologiska stadiet är fokuset inte att tolka 
takmåleri, utan att uppleva det med den sinnliga kroppen. Genom att kontemplera över de 
sinnliga förnimmelserna och söka tilldela det språkliga betydelser, kan ett verks narratologiska 
innehåll fördjupas, berikas men även förändras. Utifrån det förmedlar takmåleri inte bara 
berättelser, men har en påtaglig influerande effekt över den rumsliga atmosfären och över de 
fysiska rörelserna däri. Vad detta perceptuella stadie uppmanar till är att möta de kroppsliga 
och mentala sinnliga förnimmelserna och prioritera att uppleva, eftersom upplevelsen av 
världen föregår reflektionen av den. Detta hjälper till att förstå de mekanismer som påverkar 
uttolkningen innan själva tolkningsakten tar vid, vilket etablerar en förståelse för de subjektiva 
uppfattningarna. Det tjänar även till interiörsfältet som söker gestalta en eftertraktad atmosfär. 



 106 

Litteraturförteckning 
 
Otryckt material 
 
Arkivmaterial 
 
Arkivbildare 
 
Ernest Thiel arkiv, Thielska Galleriet 
Brevsamling, TGA ET 8:14, brev från Carl Larsson 1905.09.10. 
Brevsamling, TGA ET 8:34 brev från Carl Larsson 1908.08.20. 
 
Statens fastighetsverk 
Planritning över Karl XI:s galleri, Drottningholms slott, AB302:001. 
Planritning över Kupolrummet, Thielska galleriet, A305:04. 
 
Moderna museet 
Skiss, förslag till kupolmålning, NMH 72/1990. 
Skiss, förslag till kupolmålning, NMH 73/1990. 
 
PDR Brasserigruppen 
Planritning över restaurang Ricordi. 
 
 
I författarens ägo 
 
Muntlig källa 
Nordin Malin Gabriella, konstnär, transkriberad intervju, 2022.12.20. 
 
E-postkorrespondens  
Petersson, Martin, creative director på restaurang Ricordi, e-post ”Ricordi takmålningar”, 
2022.03.24. 
 
 
Internetkällor 
 
Brasseriegruppen, ”Bröderna som driver stans bästa krogar” hämtat 2022.12.21. 
https://brasseriegruppen.se/om-oss/. 
 
Britannica Academic ”fresco painting”, Hämtat 2022.11.03, https://academic-eb-
com.ezproxy.its.uu.se/levels/collegiate/article/fresco-painting/35374. 
 
Nationalencyklopedin, ”bildkonst”, Hämtat 2022.02.01, 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/bildkonst. 
 
Nationalencyklopedin, ”ekfras”, hämtat 2022.12.29 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/ekfras. 
 



 107 

Nationalencyklopedin, ”komplementfärger”, hämtat 2022.11.03. 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/komplementf%C3%A4rger. 
 
Nationalencyklopedin, ”konkretism”, hämtat 2022.10.31. 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/konkretism-(2). 
 
Nationalencyklopedin, ”oktogon”, hämtat 2023.03.21, 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/oktogon. 
 
Nationalencyklopedin, ”trompe-l’œil ”, hämtat 2022-02-25, 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/trompe-l-oeil. 
 
Nationalencyklopedin, ”uppleva”, hämtat 2023.01.07, 
https://svenska.se/so/?id=189601&ref=kcnr702977. 
 
Nationalencyklopedin, ”väggmåleri”, hämtat 2022.09.26, 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/v%C3%A4ggm%C3%A5leri. 
 
Nöjesguiden, ”Café Milano blir Ricordi”, hämtat 2022.12.22, https://ng.se/artiklar/cafe-
milano-blir-ricordi. 
 
Britannica Academic, ”Opus Sectile”, hämtat 2022.11.02, 
https://www.britannica.com/art/opus-sectile. 
 
Ricordi, ”RICORDI | Kungsträdgårdsgatan 18”, hämtat 2022.03.21, https://ricordi.se/. 
 
Ricordi, ”Meny” en pdf från restaurangens hemsida, hämtat 2023.05.05, https://ricordi.se/wp-
content/uploads/sites/14/2023/05/RICORDI_ALC_Middag_2023_05_03.pdf. 
 
Svenska Akademiens ordböcker, ”plafond”, 2022.09.26, 
https://svenska.se/so/?sok=plafond&pz=4. 
 
Svenska Akademiens ordböcker, ”appellera”, hämtat 2023.06.02, 
https://svenska.se/so/?id=102335&pz=7. 
 
 
Tryckt material 
 
Ackerman, Diane, A Natural History of The Senses, Vintage Books, New York, 1995. 
 
Alberti, Leon Battista, On Painting, översatt av Cecil Graysin med inledning och 
kommentarer av Martin Kemp, Penguin Classics, London, 1972. 
 
Alm, Göran, Rebecka Millhagen Adelswärd, och Åke E:son Lindman, Drottningholms slott 
Bd 1 Från Hedvig Eleonora till Lovisa Ulrika, Byggförlaget, Stockholm, 2004. 
 
Altman, Rick, The theory of narrative, Colombia university press, New York, 2008. 
 
Arnheim, Rudolf, Art and Visual Perception: A Psychology of the Creative Eye, University of 
California press, Berkeley, 1974. 



 108 

Baxandall, Michael, Painting & Experience in fifteenth century Italy, Oxford university press, 
Oxford, 1972. 
 
Baxandall, Michael, ”Patterns of intention”, The Art of Art History: A critical Anthology. (ed.) 
Donald Preziosi, 2:a uppl., Oxford university press, New York, 2009. 
 
Birren, Faber, Color Psychology And Color Therapy; A Factual Study Of The Influence of 
Color On Human Life, Hauraki Publishing, San Francisco, 2016, (e-bok). 
 
Bjurström, Per, Karl Axel Pehrson, Sveriges allmänna konstförening, Stockholm, 1992. 
 
Böttiger, John, Hedvig Eleonoras Drottningholm: anteckningar till slottets äldre 
byggnadshistoria, Stockholm, 1897. 
 
Carr-Gomm, Sarah, Motiv och symboler i konsten: en uppslagsbok, översatt av Margareta 
Eklöf, Forum, Stockholm, 1997. 
 
Damisch, Hubert, The origin of perspective, The MIT Press, London, 1994. 
 
D’Alleva, Anne, How to write art history. 2:a uppl., Laurence King, London, 2010. 
 
D’Alleva, Anne, Methods & theories of art history, Laurence King, London, 2012. 
 
De Fouw, Josephina, och Ige Verslype, ”Aeneas and Callisto: Two Ceiling Paintings by Jacob 
de Wit Mixed Up”, The Rijksmuseum Bulletin 67, nr 3 (2019), 196–215. 
 
Ellenius, Allan, Landskapsbilden: ur den europeiska naturkänslans historia, Natur och kultur, 
Stockholm, 1992. 
 
Freedberg, David, The Power of Images: Studies in the History and Theory of Response, 
University of Chicago Press, Chicago, 1989. 
 
Gage, John, Colour and Meaning: Art, Science and Symbolism, Thames & Hudson, London, 
2000. 
 
Gillgren, Peter, ”The Michelangelo Crescendo: Communicating the Sistine Chapel Ceiling”. 
Konsthistorisk Tidskrift/Journal of Art History 70, nr 4 (2001), 206–16.  
 
Gillgren, Peter, Siting Michelangelo: Spectatorship, Site Specificity and Soundscape, Nordic 
Academic Press, 2018.  
 
Greenberg, Clement, ”Modernist Painting” Modern Art and Modernism: A Critical 
Anthology, (ed.) Francis Frascina och Charles Harrison, Routledge, 2018.  
 
Hallbäck, Sven Axel, Studier av relationer mellan profan slottskonst och dekorativt kyrkligt 
måleri 1527- c:a 1800, Västergötlands museum, Skara, 1973. 
 
Haug, Annette, ”Introduction: principles of decor”, Principles of Decoration in the Roman 
World, (ed.) Annette Haug och Michael Taylor Lauritsen, De Gruyter, 2021, (e-bok). 
 



 109 

Heathcote, Edwin, ”Aspiring to the Heavens”, Apollo, Vol. 172, nr 579, (2010), 62-66. 
 
Hedlin Hayden, Malin, Out of Minimalism, (diss.) Uppsala universitet, Uppsala, 2003. 
 
Hellwig, Karin, "1600-talets måleri i Italien, Spanien och Frankrike", Barock: arkitektur, 
skulptur, måleri, (red) Rolf Toman, Königswinter, 2007. 
Janson, Horst Woldemar och Penelope J.E. Davies, Janson’s History of Art: The Western 
Tradition, Pearson Education, Upper Saddle River, 2007. 
 
Jordanova, Ludmilla, The look of the past, visual and material evidence in historical practice, 
Cambridge University press, New York, 2012. 
 
Joyce, Hetty, The Decoration of Walls, Ceilings and Floors in Italy in the Second and Third 
Centuries, Bretschneider, Rom, 1981. 
 
Kemp, Wolfgang, ”The Work of Art and its beholder: The Methodology of the Aestetics of 
Reception”, The subjects of Art History: historical objects in contemporary perspectives, 
Mark A. Cheetham (red.), Campbridge, 1998, s. 180 – 196. 
 
Kemp, Wolfgang. ”Kunstwerk und Betrachter”, Kunstgeschichte, (ed.) Hans Belting, 
Heinrich Dilly, Wolfgang Kemp, Willibald Sauerländer och Martin Warnke, Dietrich Reimer 
Verlag, Berlin, 2008. 
 
Laine, Agneta, Invention och imitation: studier i den dekorativa utsmyckningen av Tessinska 
palatsets paradvåning, (diss.) Stockholms universitet, Stockholm, 1972. 
 
Linde, Brita, Ernest Thiel och hans konstgalleri, Bonnier, Stockholm, 1969. 
 
Linde, Ulf, Från kart till fallfrukt: 70 korta kapitel om mitt liv et cetera, Bonnier, Stockholm, 
2008. 
 
Lipps, Johannes, ”Ceiling Decor Contextualised: A Case Study from the ‘Casa di Augusto’ on 
the Palatine”, Principles of Decoration in the Roman World, (ed.) Annette Haug och Michael 
Taylor Lauritsen, De Gruyter, 2021, (e-bok). 
 
Mankell, Bia, Bild och materialitet: om föreställningar, synsätt, material och uttryck i måleri, 
teckning och fotografi, Studentlitteratur, Lund, 2013. 
 
McCormack, Catherine, The Art of Looking Up, White Lion Publishing, London, 2019, (e-
bok). 
 
Mårdh, Cecilia, Johan Sylvius: en studie kring takfresken i Karl XI:s galleri på 
Drottningholm, (examensarbete), Konstvetenskapliga institutionen, Stockholm, 1994. 
 
Phillips, Mark, och Jordan Bear, What Was History Painting and What Is It Now?, McGill-
Queen’s university press, Montreal, 2019.  
 
Rock, Irvin, och Stephen Palmer, ”The Legacy of Gestalt Psychology”, Scientific American 
263, nr 6 (1990): 84–91. 
 



 110 

Rossholm Lagerlöf, Margaretha, Inlevelse och vetenskap: om tolkning av bildkonst, Atlantis, 
Stockholm, 2007. 
 
Sandström, Sven, Se och uppleva, Institutionen för konstvetenskap, Lund, 1980. 
 
Schulz, Juergen, Venetian Painted Ceilings of the Renaissance, University of California 
Press, Berkeley, 1968. 
 
Sjöholm Skrubbe, Jessica, Skulptur i folkhemmet: den offentliga skulpturens 
institutionalisering, referentialitet och rumsliga situationer 1940–1975, (diss.), Uppsala 
universitet, Uppsala, 2007. 
 
Sjöström, Ingrid, Quadratura i italienskt takmåleri, (diss.), Stockholms universitet, Acoprint, 
Lidingö, 1972. 
 
Sontag, Susan, och Erik Sandin, Konst och antikonst, PAN/Norstedt, Stockholm, 1969. 
 
Stockstad, Marilyn och Michael W. Cothren, Art History, 4:e uppl., Prentice Hall, . New 
Jersey, 2011. 
 
Toman, Rolf och Barbara Borngässer "Inledning", Barock: arkitektur, skulptur, måleri, 
översatt av Bo Dahlman, Königswinter, 2007. 
 
Trost, Jan, Kvalitativa intervjuer, Studentlitteratur, Lund, 2005. 
 
Trost, Jan, Att skriva uppsats med akribi, Studentlitteratur, Lund, 2014, [1998].   



 111 

Bildförteckning 
 
 
Bild 1: Förslag till plafond; arkitektur i quadratura mot en himmel med moln, grafit, penna 
och brunt bläck, andra hälften av 1600-tal, Nationalmuseum, Stockholm, Sverige, foto Erik 
Cornelius/NM, (CC BY-SA 4.0), 
https://collection.nationalmuseum.se:443/eMP/eMuseumPlus?service=ExternalInterface&mo
dule=collection&objectId=121170&viewType=detailView, (hämtat 2022.05.15). 
 
Bild 2. Andrea Pozzo, Gloria di Sant Ignatio, 1685–94, Sant'Ignazio di Loyola a Campo 
Marzio kyrka, Rom, Italien, foto Sailko, Wikimedia Commons, (CC BY 3.0), 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Andrea_pozzo,_gloria_di_sant%27ignazio,_1685-
94,_13.jpg, (hämtat 2022.12.21). 
 
Bild 3. Takmålning i trompe l’oeil-tekniken, Drottningholms slott, Stockholm, Sverige, foto 
Yana Dallyn. 
 
Bild 4. Andrea Pozzo, Gloria di Sant Ignatio, 1685–94, Sant'Ignazio di Loyola a Campo 
Marzio kyrka, Rom, Italien, foto Livioandronico2013, Wikimedia Commons, (CC BY-SA 
4.0), https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The_Triumph_of_St._Ignatius.jpg (hämtat 
2022.12.20). 
 
Bild 5. Cy Twombly, The ceiling, 2010, Louvren Museum, Paris, Frankrike, foto Sandra 
Soster, Wikimedia Commons, (CC BY-SA 4.0), 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Louvre_Museum_-_Paris,_France,_2019_35.jpg 
(hämtat 2022.12.21). 
 
Bild 6. Michelangelo, Adam och Eva, 1508–12, Det Sixtinska Kapellet, Rom, Italien, foto 
Sebastian Bergmann, Wikimedia Commons, (CC BY-SA 2.0), 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Adam_and_Eve,_Sistine_Chapel.jpg (hämtat 
2022.12.21). 
 
Bild 7. Domenico Brusasorci, 1550, fresk, Palazzo Chiericati, Vicenza, Italien, foto Mcilrath, 
Public domain, via Wikimedia Commons, 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Palazzo_Chiericati_Vicenza_vestibule_ceiling.jpg 
(hämtat 2022.12.20). 
 
Bild 8. Paolo Veronese, Palazzo Ducale, 1577, olja på duk, Mantua, Italien, foto Paolo 
Veronose, Public domain, via Wikimedia Commons, 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Veronese_-_Ceiling_paintings,_1ceilin0.jpg 
(hämtat 2023.04.23). 
 
Bild 9. Annibale Carracci, Gudarnas kärlekar, fresk, 1597–1608, Farnese Gallery, Rom, 
Italien, foto Annibale Carracci, Public domain, via Wikimedia Commons, 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Volta_della_Galleria_Farnese_dopo_il_restauro_de
l_2015.jpg, (hämtat 2023.05.14). 
 



 112 

Bild 10. Guercino, Aurora, 1621, tempera, Villa Aurora, Rom, Italien, foto Guercino, Public 
domain, via Wikimedia Commons, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Guercino_-
_Ceiling_painting,_Casino_dell%27Aurora,_02aurora.jpg (hämtat 2023.04.23). 
 
Bild 11. Johan Sylvius, Det sovande och återuppväckta Ryktet,1690, fresk, Drottningholms 
slott, Stockholm Sverige, foto Yana Dallyn. 
 
Bild 12. Johans Sylvius, Det sovande och återuppväckta Ryktet, 1690, fresk, Drottningholms 
slott, Stockholm, Sverige, foto AIX Arkitekter AB via Statens fastighetsverk. 
 
Bild 13. Johans Sylvius, Det sovande och återuppväckta Ryktet, 1690, fresk, Drottningholms 
slott, Stockholm, Sverige, foto Yana Dallyn. 
 
Bild 14. Johans Sylvius, Det sovande och återuppväckta Ryktet, 1690, fresk, Drottningholms 
slott, Stockholm, Sverige, foto Yana Dallyn. 
 
Bild 15. Johans Sylvius, Det sovande och återuppväckta Ryktet, 1690, fresk, Drottningholms 
slott, Stockholm, Sverige, foto Yana Dallyn. 
 
Bild 16. Johans Sylvius, Det sovande och återuppväckta Ryktet, 1690, fresk, Drottningholms 
slott, Stockholm, Sverige, foto Yana Dallyn. 
 
Bild 17. Karl Axel Pehrson, Transfigurata, 1978, akryl, Thielska galleriet, Stockholm 
Sverige, foto Per Myhrehed, 
https://thielska.zetcom.net/resources/9/Multimedia1000029049.jpg (hämtat 2023.05.14). 
 
Bild 18. Karl Axel Pehrson, Transfigurata, 1978, akryl, Thielska galleriet, Stockholm 
Sverige, foto Yana Dallyn. 
 
Bild 19. Karl Axel Pehrson, Transfigurata, 1978, akryl, Thielska galleriet, Stockholm 
Sverige, foto Yana Dallyn. 
 
Bild 20. Karl Axel Pehrson, Transfigurata, 1978, akryl, Thielska galleriet, Stockholm 
Sverige, foto Yana Dallyn. 
 
Bild 21. Karl Axel Pehrson, Transfigurata, 1978, akryl, Thielska galleriet, Stockholm 
Sverige, foto Per Myhrehed, https://thielska.zetcom.net/resources/9/Multimedia137219.jpg 
(hämtat 2023.05.14). 
 
Bild 22. Karl Axel Pehrson, Transfigurata, 1978, akryl, Thielska galleriet, Stockholm 
Sverige, foto Yana Dallyn. 
 
Bild 23. Karl Axel Pehrson, Transfigurata, 1978, akryl, Thielska galleriet, Stockholm 
Sverige, foto Yana Dallyn. 
 
Bild 24. Karl Axel Pehrson, Transfigurata, 1978, akryl, Thielska galleriet, Stockholm 
Sverige, foto Yana Dallyn. 
 
Bild 25. Karl Axel Pehrson, Transfigurata, 1978, akryl, Thielska galleriet, Stockholm 
Sverige, foto Yana Dallyn. 



 113 

 
Bild 26. Malin Gabriella Nordin, 2021, restaurang Ricordi, akryl, Stockholm, Sverige, foto 
Yana Dallyn. 
 
Bild 27. Malin Gabriella Nordin, 2021, restaurang Ricordi, akryl, Stockholm, Sverige, foto 
Märta Thisner.  
 
Bild 28. Malin Gabriella Nordin, 2021, restaurang Ricordi, akryl, Stockholm, Sverige, foto 
Märta Thisner.  
 
Bild 29. Malin Gabriella Nordin, 2021, restaurang Ricordi, akryl, Stockholm, Sverige, foto 
Olof Ringmar.  
 
Bild 30. Malin Gabriella Nordin, 2021, restaurang Ricordi, akryl, Stockholm, Sverige, foto 
Yana Dallyn. 
 
Bild 31. Malin Gabriella Nordin, 2021, restaurang Ricordi, akryl, Stockholm, Sverige, foto 
Yana Dallyn. 
 
  



 114 

Bilagor 
 
 
Bilaga 1. Planritning över Karl XI:s galleri, Drottningholms slott, Statens fastighetsverk 
AB302:001, foto: AIX Arkitekter AB. 
 

 
 
 
 

 
 



 115 

Bilaga 2.  
 
Program till Johan Sylvius takmålning i Karl XI galleri på Drottningholms slott, Ur: John 
Böttiger, Hedvig Eleonoras Drottningholm: anteckningar till slottets äldre byggnadshistoria, 
Stockholm, 1897, s. 43 – 44. 
 

 
 



 116 

 
 
 
  



 117 

Bilaga 3. Planritning över Kupolrummet, Thielska galleriet, Statens fastighetsverk, A305:04, 
foto AIX Arkitekter AB. 
 

 
 



 118 

 
Bilaga 4. Skisser till Transfigurata, Moderna museets samling, NMH 72/1990 och NMH 
73/1990. 
 

 
På grund av upphovsrättsliga skäl se länk: https://sis.modernamuseet.se/en/objects/27363/kupolforslag-till-
thielska?ctx=3de1d727c49b0c49110e82839d7050fcf095ded5&idx=99 
 

 
På grund av upphovsrättsliga skäl se länk: https://sis.modernamuseet.se/en/objects/27364/kupolforslag-till-
thielska?ctx=3de1d727c49b0c49110e82839d7050fcf095ded5&idx=98  



 119 

Bilaga 5. Brevkorrespondens, Thielska galleriets samling, TGA ET 8:14, brev från Carl 
Larsson 1905.09.10. 
 

 
 

 
  



 120 

Brevkorrespondens, Thielska galleriets samling, TGA ET 8:34 brev från Carl Larsson 
1908.08.20. 
 

 
 

 
 
  



 121 

 
 

 
  



 122 

Bilaga 6. Planritning Ricordi, PDR Brasserigruppen, foto: Chalk Architecture Ltd. 
 

 
  

W
/S

(3)

W
/S

(3)

R
W

C

AVL

AVL
W
C

PA
SS

PA
SS

PA
SS

W
/S

(1)

GG

FF

EE

DD

H

H

J

J

K
IT

C
H

EN
See specialist draw

ing
for details

K
IT

C
H

EN
See specialist draw

ing
for details

E
V

A
C

U
A

T
IO

N
 R

O
U

T
E

B
IK

E
 STO

R
E

E
V

A
C

U
A

T
IO

N
 R

O
U

T
E

R
E

F
U

SE
E

LE
C

T
R

IC
A

L
 / SE

R
V

IC
E

S

F
IR

E
 PA

N
E

L

2800
1800

4600

FT
C

 +
2.360

FT
C

 +
2.160

FT
C

 +
2.360

FT
C

 +
2.660

FT
C

 +
2.940

FT
C

 +
3.240

FT
C

 +
2.360

FT
C

 +
2.170

515

M/G

FT
C

 +
2.360

FT
C

 +
2.360

FT
C

 +
2.360

FT
C

 +
2.940

FT
C

 +
2.940

FT
C

 +
2.940

FT
C

 +
2.660

FT
C

 +
3.240

W
/S

(2)D
G

.03

D
G

.04

D
G

.05

FT
C

 +
2.650

FTC +2.650

FTC +2.650

926

D
G

.02

D
G

.01

K
A

LLIS

PA
S

TA

G
R

ILL

6.D
IS

K

3.B
E

R
E

D
N

IN
G

A
U

TO
M

ATIS
K 

D
Ö

R
R

Ö
P

P
N

IN
G

P
IZZA

8.B
E

R
E

D
N

IN
GU

TLÄ
M

N
IN

G

1.K
Y

LT
S

O
P

R
U

M

H
A

N
D

TV
Ä

TT

PA
S

TA
-

M
A

S
K

IN

4.K
Y

LR
U

M

7.S
TÄ

D

FR
ITÖ

S
2x7

2.VA
R

U
M

O
TTA

G
N

IN
G

5.FR
Y

S
R

U
M

G
A

S
S

P
IS

G
N

-S
TIC

K
G

E
N

O
M

G
Å

E
N

D
E

GB

GB

GB

AVL

AVL

AVL

GB

GB

GB

AVL

AVL
AVL

AVL

10.K
Ö

K
GB

GB

GB

GB
G

R
GB

GB

AVL

GB

GB

GB

G
R

 
+-0 m

m

V
E

N
T

FLY
TTA

S H
IT?

G
R

 
+-0 m

m

G
R

 
+-0 m

m
G

R
 

+-0 m
m

AVL

FTC +2.360

A

A

B

B

C

C

C

C

960

926

D
G

.06

D
G

.07

C
h

alk A
rch

itectu
re Ltd

   
U

n
it D

 Level 8
N

ew
 E

n
glan

d
 H

o
u

se
N

ew
 E

n
glan

d
 R

o
ad

B
righ

to
n

B
N

1
 4

G
H

0
0

4
4

 (0
) 1

2
7

3
 4

4
8

 7
0

0
in

fo
@

ch
alkarch

itectu
re.co

m
  

w
w

w
.ch

alkarch
itectu

re.co
m

1
. D

im
en

sio
n

s an
d

 Levels

F
igu

red
 d

im
en

sio
n

s an
d

 levels sh
o

u
ld

 b
e verified

 by 
th

e C
o

n
tracto

r o
n

 site
 b

efo
re

 co
n

stru
ctio

n
 o

r 
m

an
u

factu
re

 an
d

 any d
iscrep

an
cies b

ro
u

gh
t to

 th
e

 
atten

tio
n

 o
f th

e A
rch

itect. D
im

en
sio

n
s sh

o
u

ld
 n

o
t b

e 
scaled

.

2
. E

xistin
g

 B
u

ild
in

g an
d

 Services 

W
h

ere
 sh

o
w

n
, existin

g
 b

u
ild

in
gs an

d
 services w

ill 
n

o
t in

d
icate

 co
n

d
itio

n
. T

h
e

 C
o

n
tracto

r sh
all th

erefo
re

 
investigate

 an
d

 rep
o

rt to
 th

e A
rch

itect at th
e 

co
m

m
en

cem
en

t o
f th

e w
o

rks.

3
. C

o
pyrigh

t

C
o

pyrigh
t fo

r all d
esign

s an
d

 d
raw

in
gs in

 fu
ll

o
r p

art sh
all rem

ain
 w

ith
 th

e
 A

rch
itect in

 
acco

rd
an

ce
 w

ith
 th

e
 C

o
pyrigh

t A
ct.

4
. Sco

p
e

 o
f W

o
rks

D
raw

in
gs are issu

ed
 in

 acco
rd

an
ce

 w
ith

 an
d

 
o

n
 th

e b
asis o

f th
e R

IB
A

 C
o

n
d

itio
n

s o
f 

E
n

gagem
en

t an
d

 th
e

 JC
T

 Fo
rm

 o
f C

o
n

tract
u

n
less o

th
erw

ise
 agreed

 in
 w

ritin
g 

5
. Statu

to
ry R

eq
u

irem
en

ts an
d

 Stan
d

ard
s

A
ll w

o
rk is to

 co
m

p
ly

 w
ith

 th
e cu

rren
t B

u
ild

in
g

 
R

egu
latio

n
s an

d
 th

e
 req

u
irem

en
ts o

f th
e

 
resp

ective
 lo

cal au
th

o
rity. W

o
rkm

an
sh

ip
 an

d
 

stan
d

ard
s sh

all also
 co

m
p

ly
 w

ith
 th

e
 

cu
rren

t C
o

d
es o

f P
ractice

 an
d

 th
e

 relevan
t 

B
ritish

 Stan
d

ard
s. 

7
. R

evisio
n

s

rev
d

ate
co

m
m

en
t

d
raw

n

P
ro

ject

D
raw

in
g

D
raw

n
Scale

D
ate

Jo
b

 N
o

.
D

rg. N
o

.
R

ev.

C
A

F
E

 M
ILA

N
O

, K
U

N
G

ST
R

A
D

G
A

R
D

SG
A

TA
N

 1
8

STO
C

K
H

O
LM

 1
1

 4
7

, SW
E

D
E

N

P
R

O
P

O
SE

D

JD
A

P
R

IL 2
0

1
9

1
:1

0
0

 @
 A

3

1
:5

0
 @

 A
1

1
9

0
8

D
1

0
0

-0
1

L

G
A

 G
R

O
U

N
D

D
raw

in
g

 statu
s

C
lien

t
P

D
R

 B
R

A
SSE

R
IE

 G
R

O
U

P
 - F

ILIP
 G

U
V

E
N

C
O

N
ST

R
U

C
T

IO
N

#
2

6
.0

4
.1

9
P

relim
in

ary
 Issu

e

N

G
A

 P
LA

N
 - G

R
O

U
N

D
1

0
5

1
0

m
etres

A
P

ass o
p

en
ed

, revised
 w

aiter statio
n

.
0

2
.0

5
.1

9

B
W

alls ad
ju

sted
 to

 u
p

d
ated

 Sw
ed

ish
 d

raw
in

g
1

7
.0

5
.1

9

C
Stair revisio

n
s. O

p
en

in
g

 ad
d

ed
 to

 restau
ran

t. 
2

1
.0

6
.1

9

D
Fro

n
t terrace layo

u
t revised

.
3

0
.0

7
.1

9

C
O
V
E
R
S

A
R
E
A
'S

O
U

T
SID

E T
ER

R
A

C
E

36
5

3
 m

2

C
A

FE / B
A

R
5

5
8

7
 m

2

R
ESTA

U
R

A
N

T
62

9
9

 m
2

D
ISA

BLED
 TO

ILET
-

5
 m

2

K
IT

C
H

EN
-

1
0

5
 m

2

PU
M

P RO
O

M
-

2
 m

2

TO
ILET

S
-

1
6

 m
2

H
A

LL
-

5
 m

2

B
A

SEM
EN

T
 D

IN
IN

G
30

3
5

 m
2

C
H

ILLED
 RO

O
M

-
8

 m
2

BO
H

-
4

2
 m

2

TO
TA

L
183

4
5

9
 m

2

E
Lin

in
g ad

d
ed

 to
 w

alls
2

6
.0

9
.1

9

F
D

raft issu
e

 fo
r feed

b
ack

2
9

.1
0

.1
9

G
W

all revised
 over stair. D

o
o

r n
u

m
b

ers ad
d

ed
.

1
5

.1
1

.1
9

H
N

ib
 in

 restau
ran

t arch
 revised

.
2

9
.1

1
.1

9

E
410

D
330

D
430

D
435

D
315

D
425

D
325

J
C

lien
t issu

e
1

9
.1

2
.1

9

N
O

T
E:

A
LL D

O
O

R
S TO

 M
EET

 FIR
E R

EG
U

LAT
IO

N
S A

N
D

 
C

H
EC

K
ED

 BY
 SPEC

IA
LIST.

G
LO

SSA
R

Y
F

F
L

F
in

ish
ed

 flo
o

r level
F

TC
F

lo
o

r to
 ceilin

g
A

F
F

L
A

b
ove fin

ish
ed

 flo
o

r level
T

B
C

To b
e

 co
n

firm
ed

T
B

C
O

S
To b

e
 co

n
firm

ed
 o

n
 site

SIM
Sim

ilar
C

en
tre lin

e

N
O

T
E

:
A

ll d
im

en
sio

n
s to

 b
e ch

ecked
 

o
n

 site b
efo

re
 fab

ricatio
n

, 
m

an
u

factu
re

 &
 in

stallatio
n

.

CL

N
O

T
E

:
A

LL F
IT-O

U
T

 W
O

R
K

S
 TO

 C
O

M
P

LY
 

W
IT

H
 SW

E
D

ISH
 N

A
T

IO
N

A
L A

N
D

 
LO

C
A

L R
E

G
U

LA
T

IO
N

S
.

K
H

an
d

 rails revised
 o

n
 staircases. A

ccessib
le 

staircase
 p

o
sitio

n
 revised

. C
o

lu
m

n
 ad

d
ed

 to
 

restau
ran

t. D
o

o
r ad

d
ed

.

1
3

.0
3

.2
0

L
Tab

les ad
d

ed
 to

 b
ar area an

d
 o

u
tsid

e
 layo

u
t 

revised
. C

afe
 co

ffer revised
. N

ib
 exten

d
ed

 at 
rear to

 acco
m

o
d

ate
 A

/C
.

ISSU
E

D
 F

O
R

 C
O

N
ST

R
U

C
T

IO
N

2
5

.0
9

.2
0



 123 

Bilaga. 7. E-postkorrespondens mellan beställaren till takmålningen på Ricordi och 
författaren. I författarens ägo. 
 
 
  



 124 

Bilaga 8. Intervju med Malin Gabriella Nordin – Ricordi takmålning 2022-12-20, i 
författarens ägo. 


