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GRISELDA POLLOCK
Vision, rost och makt:
den feministiska konsthistorien
och marxismen

Kuvinnor har alltid varit konstndrer. Men
med det borgerliga samhdllet uppstod i slutet av
1800-talet en motsattning mellan konstndrsrollen och
det nya kvinnoidealet. Denna prdglar dnnu den borgerligt
patniarkala konsthistoriens syn pd kvinnors konst.
Men med hjalp av marxistisk analys kan feministerna
avsloja denna syn som ohistorisk och ideologisk.

Det borde sta klart vid det hir laget att jag
inte &r intresserad av en konstens sociala histo-
ria som ett led i en frejdig uppspaltning av
amnet dar denna tar sin plats vid sidan om
andra inriktningar — den formalistiska, den
’modernistiska’, den halvfreudianska, den fil-
miska, den feministiska, den ’radikala’, samt-
liga ivrigt pa jakt efter det Nya. I stallet for
uppspaltning, las upplosning. Och vad vi be-
hover dr motsatsen: koncentration, majlighet
att argumentera i stillet for denna samexistens
till dods, ett satt att aterknyta kontakten med
de gamla debatterna. Det 4r detta som en
konstens sociala historia har att erbjuda: den
ar det stille dar fragorna maste stillas men
diar de inte kan stillas pa det gamla sittet.
T J Clark, ’On the Conditions of Artistic Crea-
tion’, The Times Literary Supplement, 24 maj
1974, s 562.

I den essd ur vilken ovanstaende passage
ar hamtad beskrev T ] Clark en kris 1
konsthistorien. Han bérjade med att pa-
minna sina ldsare om en lyckligare tid i
bérjan av nittonhundratalet da konsthisto-
riker som Dvordk och Riegl riknades
bland de stora och nydanande historiker-
na och ndr konsthistorien inte var in-
skrankt till sin nuvarande kuratorssyssla
utan deltog i de stora debatterna inom
studiet av det minskliga samhillet. Sedan
dess har konsthistorien isolerats fran de
andra sociala och historiska vetenskaper-
na. De inom amnet dominerande tren-

derna ar klart antihistoriska. Nar jag laste
en recension av Alfred H Barrs katalog
till utstallningen Cubism and Abstract Art
(Museum of Modern Art, New York,
1936) som publicerades 1937 av den ame-
rikanske marxistiske kritikern Meyer Scha-
piro, fann jag till min férvaning en syn-
nerligen traffande kritik av den moder-
nistiska konsthistorien. Schapiro beskrev
det paradoxala med Barrs bok, som hu-
vudsakligen 4ar en redogorelse for histo-
riska rorelser och likvil sjdlv dr 1 grunden
ohistorisk. Barr, menade han, levererar en
linedr, evolutiondr skildring av enskilda
konstndrer som grupperas i stilriktningar
och skolor. Historien ersitts av ren krono-
logi; datum for varje stadium i de olika
rorelsernas utveckling kartliggs s att man
kan rita en kurva for hur konsten fram-
skrider ar for ar. Likvdl patalas aldrig
nagot samband mellan konsten och de be-
tingelser som gillt vid ett visst tillfalle.

Barr utesluter — darfor att han anser det
vara irrelevant for sin framstillning —
arten av det samhdlle 1 vilket konsten ska-
pades, dvs de sociala strukturernas och
konflikternas karaktdr, det sociala livets
och utbytets villkor och salunda konstpro-
duktionens och konstkonsumtionens verk-
liga arena. Om historien alls fors pa tal,
reduceras den till en serie handelser 1 stil



med ett varldskrig som kan accelera eller
bromsa upp den interna immanenta pro-
cess bland konstnidrer som konsten ar. For-
andringar 1 stil forklaras med den popu-
lira teorin om smak, mattnad och reak-
tion.1

I opposition till detta slags konsthisto-
ria, som utgor grunden for mycket av den
undervisning 1 artonhundratalets och nit-
tonhundratalets konst som bedrivs i Ame-
rika och Europa i dag, har T ] Clark
efterlyst och 1 sina egna bocker borjat
ligga grunden till ett verkligt alternativ.
Konstens sociala historia utgér en radi-
kalt ny typ av konsthistorisk forskning
som syftar till att ifragasdtta den borger-
liga modernistiska konsthistoriens hege-
moni. Visserligen har det funnits marxis-
tiska konsthistoriker forut, men vad som
behovs nu dr en samfilld anstrangning
att grunda en ny tradition i syfte att astad-
komma ett radikalt nytt slags forstaelse
av  konstnirlig produktion. Icke desto
mindre utfirdade Clark 1974 skarpa var-
ningar fér andra tendenser som gjorde sig
gillande vid den hiar tiden. Han beteck-
nade dem som pseudolésningar, vilka i sin
tur gav upphov till allehanda symptom
pa intellektuell desperation. Till dessa ny-
modigheter, som avspeglar modet inom
besliktade men nodvandigtvis atskilda
discipliner, hor litterar formalism, freudia-
nism, filmteori och feminism.

Som feminist befinner jag mig 1 en be-
svarlig position 1 den har debatten. Det
mest vagande paradigmet for en konstens
sociala historia maste finnas inom marxis-
mens kulturteori och historiska praktik.
Men pa samma sitt som samhallet struk-
tureras av ojdmlika relationer vad giller
den materiella produktionen, ar det ocksa
uppbyggt av ojdmlika relationer mellan
konen. De samhillen i vilka konst har
producerats har till sin natur varit inte
bara till exempel feodala eller kapitalis-
tiska utan patriarkaliska och sexistiska.
Ingendera av dessa bada former av ex-
ploatering kan reduceras till den andra.

Som Jean Gardiner har skrivit:

Det dr omojligt att forstd kvinnornas klassposi-
tion utan att forstd pa vilket sidtt konsatskill-

/

nader formar kvinnors klassmedvetande. ..
Ingen socialist kan kosta pa sig att forbise
denna fraga.?

Fran en marxistisk feministisk synpunkt
kan kulturen definieras som de sociala
sedvdnjor vars framsta syfte ar signifika-
tion, dvs produktion av innebord.3 Kul-
turen ar den sociala niva pa vilken de
bilder av vdrlden och definitioner av verk-
ligheten produceras som &r ideologiskt mo-
biliserade for att legitimera den existeran-
de ordningen av dominans- och underkas-
telserelationer mellan klasser och kon.
Konsthistorien gor en aspekt av denna
kulturella produktion, konsten, till fore-
mal for studium, men amnet sjalvt ar ock-
sa en viktig komponent i den dominerande
klassens och konets reproduktion av sin
kulturella hegemoni. Darfér ar det vik-
tigt att ifragasitta de definitioner av vart
samhilles ideala verklighet som produ-
ceras 1 konsthistoriska tolkningar av kul-
turen.4

Det projekt vi har framfor oss bestar
darfor 1 att utveckla olika slags konsthisto-
ria som analyserar den kulturella produk-
tionen inom de visuella konsterna och be-
sliktade media genom att ta hinsyn till
savdl marxismens som feminismens impe-
rativ. Detta krdaver en omsesidig férvand-
ling av marxistisk och feministisk konst-
historia. Marxisternas sdrskilda inriktning
pa forhallandet mellan klasserna tas upp
till diskussion 1 de feministiska resone-
mangen kring konens sociala relationer
vad giller sexualitet, slikt, familjen och
forviarvandet av konsidentitet. Samtidigt
utgdr marxismens strianghet, historiska ini-
tiativ och politiska tradition en utmaning
for den nuvarande feministiska konsthisto-
rien. Feministisk konsthistoria 1 denna nya
form kommer inte att bli bara ett tillagg,
en friga om att skriva nagra bocker till
om kvinnliga konstndrer. Dessa kan litt
absorberas och glommas bort liksom fallet
var med de manga volymer om kvinnliga
konstnirer som utgavs under artonhundra-
talet.5 Vi syftar till att grundldgga en tra-
dition genom att producera ett omfat-
tande antal-feministiska analyser av kul-
turproduktionen som kommer att bli en
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utmaning mot den borgerliga konsthisto-
riens hegemoni. Det dr nddvindigt att
samarbeta med foretrddare for en kons-
tens sociala historia men vi bor aldrig
forhalla oss okritiskt till dess obearbetat
patriarkaliska inriktning.

Varfor ar det nédviandigt for feminister
att ingripa pa ett sa marginellt omrade
som konsthistorien, ’det reaktiondra tan-
kandets utpost’ som den har blivit kallad?
Det ar visserligen sant att konsthistorien
inte dr en inflytelserik disciplin eftersom
den ar inlast 1 universitet, konsthégskolor
och unkna museikdllare och bjuder ut sin
“civiliserande’ kunskap till de utvalda och
bildade. Vi bér emellertid inte underskatta
dess betydelse inom den borgerliga ideo-
login. Den centrala figuren 1 den konst-
historiska diskursen ar konstniren, ett out-
sagligt ideal som kompletterar myten om
den universelle klasslose mannen (sic) 1
den borgerliga humanismen. Var allmdanna
kultur dr genomsyrad av forestédllningar
om individuell kreativitet, hur genialitet
alltid kommer till sin rdtt 1 det langa lop-
pet, att konsten dr en ofdrklarlig, nastan
magisk sfar. Dessa myter produceras 1
konsthistoriens ideologier och sprids sedan
genom kanaler som TV-dokumentéarfil-
mer, konstbocker, biografiska romantise-
ringar av konstnidrers liv som Lust for
Life (Mannen som alskade livet) om van
Gogh eller The Agony and the Ecstacy
(Lust och plaga) om Michelangelo. *Att
berdva bourgeoisin inte dess konst men
dess konstbegrepp, det ar grundférutsitt-
ningen for ett revolutionirt resonemang’.

Feministiska konsthistoriska undersok-
ningar har utvidgat detta marxistiska pro-
gram sa att det blivit en utmaning mot
den forhdarskande asikten 1 var kultur att
kreativitet dr ett exklusivt manligt prero-
gativ och att termen ’konstndr’ dr man-
nens automatiska egendom. En nyttig pa-
minnelse om detta férekom i Gabhart och
Brouns inledande essd till den utstdllning
de sammanstiallde 1972, Old Mistresses:
Women Artists of the Past (Gamla maista-
rinnor: kvinnliga konstndrer 1 det for-
flutna) :

Denna utstillning anspelar pa det outtalade
antagandet 1 vart sprak att konst skapas av
min. Den vordnadsfulla titeln ’gammal mis-
tare’ har ingen meningsfull motsvarighet; nar
man anvinder den feminina formen, ’gamla
mistarinnor’, ir konnotationen helt och hallet
en annan, minst sagt.”¥

Gabhart och Broun pévisar férhallandet
mellan spraket och ideologin. Men de fra-
gar sig inte varfér det inte finns nagot
utrymme for kvinnor 1 det konsthistoriska
spraket trots att det har funnits s manga
kvinnliga konstndrer. Om jag far besvara
fragan i ljuset av den forskning som jag
bedrivit tillsammans med Roszika Parker,
skulle jag vilja sdga att det dr darfor att
de konstndrsbegrepp som utvecklats och
de sociala definitionerna av kvinnan histo-
riskt sett har foljt olika och nidstan mot-
stridiga vdgar. Kreativitet har gjorts till
en ideologisk komponent i begreppet 'man-
lighet’ medan kvinnlighet har framstéllts
som en mannens och darmed konstnérens
negation. Som den sene artonhundratals-
forfattaren sa tydligt uttryckte saken:

Sa lange som en kvinna avhaller sig fran att
avkona sig ma det sta henne fritt att fuska
med vad hon vill. Den geniala kvinnan existe-
rar inte; nar hon gor det ar hon en man.8

Detta vicker ytterligare en fraga. Vilket
ar forhallandet mellan denna pejorativa
uppfattning av kvinnorna som skapande
varelser och deras underordnade stillning
som arbetare, det lagavlonade, okvalifice-
rade och forbisedda hemarbete som de sa
ofta dr hinvisade till darfor att sadant
arbete beskrivs som kvinnors ’naturliga’
sysslor? Det finns naturligtvis inte nagon
spegelbild hidr mellan ideologin och eko-
nomin. Men det finns ett foérhallande.
Konsten framstills for oss som individens
ideala sjalviorverkligande kreativa aktivi-
tet. Dess antites 1 livet dr det alienerade
arbetet, arbetet 1 dess moderna borgerliga
utformning; dess raka motsats ar det re-
petitiva och sjalvutplanande slavgéra som
kallas ’kvinnoarbete’. En annan besldaktad
niva dir det sker ett sammantraffande av

* Mistresses for naturligtvis i1 forsta hand bety-
delsen ’dlskarinna’ i tankarna. O a.



samma slag dr det motstand som gors for
att stodja pastaendet att madn besitter en
oemotsdglig konstnirlig storhet medan
kvinnor dr démda till evig underldgsen-
het. Mén skapar konst; kvinnor fdéder
barn. Denna falska motsdttning har ofta
anvints for att rattfardiga kvinnans ute-
stangande fran kulturellt erkdnnande.
Héanvisningar till biologin férekommer i
manga sammanhang dar kvinnor soker
gora sig gillande for att forsvara deras
chanser till anstillning pa lika wvillkor,
sinka deras loner och foérvigra dem sam-
halleligt stod for barnavard. De stereotypa
sexuella asikter, som tar form i uppfatt-
ningen av vad konst och en konstnar ar,
ar en del av de kulturella myter och ideo-
logier som ar kidnnetecknande for konst-
historien. Men de bidrar till det vidare
sammanhang diar manligheten far sin so-
ciala definition och samverkar saledes pa
det ideologiska planet niar det giller att
reproducera hierarkin mellan koénen.
Den radikala kritik som framférts av
den marxistiska och feministiska konst-
historien star darfér i dubbel motsittning
till den borgerliga konsthistorien. Likval
har den feministiska konsthistorien hitin-
tills ofta tagit avstand fran denna nod-
vindiga konfrontation med den domine-
rande konsthistoriska ideologin och prak-
tiken. I stillet har feministerna ngjt sig
med att inkorporera kvinnliga konstnérers
namn 1 kronologierna och att nidmna
kvinnliga konstnirers verk i férteckning-
arna over stilar och rorelser. En liberal
politik fran det konsthistoriska etablisse-
mangets sida har givit denna ofarliga,
‘adderande’ feminism en marginell plats
pa konferenser som en roande sidoverk-
samhet eller s har det limnat utrymme
for nagra fa artiklar i de akademiska tid-
skrifterna. Emellertid har de kritiska im-
plikationer som feminismen medfér for
konsthistorien som helhet forkvivts och
inte tillatits fordndra det som studeras
inom konsthistorien eller sittet att under-
visa. Jag erinrar mig en nyttig essi fran
19499 i vilken Friedrich Antal namnde
nagra av de eftergifter som gjordes for
nya — marxistiska — ideal inom konst-
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historien vid den tiden. Den atfdljdes
emellertid av ett djupt rotat motstand
mot allt som utgjorde ett fundamentalt
hot mot konstndrens helighet och konstens
autonomi. Salunda tolererades referenser
till litteratur som behandlade folklig eller
halvfolklig konst bara sa linge de var at-
skilda fran den stilistiska utvecklingens all-
minna historia inom de bildande konster-
na. En diskussion om innehallet var mdj-
lig sa linge den inskridnkte sig till ikono-
grafi och orsakerna till att konstniren
valde just det amnet inte uttrycktes 1 verk-
liga, levande historiska termer. Studier av
konstndrernas arbetsforhallanden kunde
bara bedrivas si linge som de forblev iso-
lerade och deras implikationer .inte an-
viandes {or en analys av de ’stora’ konst-
narernas verk. Den sociala och politiska
bakgrunden kunde till och med ndmnas
sa lidnge som man inte pavisade nagot
verkligt samband mellan den och konsten.
Antal drog slutsatsen att den &vertygelse
som man skulle Overge sist var ’arton-
hundratalets djupt rotade tro, darvd fran
romantiken, pa genialitetens omdtbara
natur i konsten’.10 Konsthistorien har ock-
sa sin historia som ideologisk diskurs. An-
tals essd specificerade tydligt hur han da
sag amnets reaktion pa den marxistiska
utmaningen och hans paminnelse ar ak-
tuell fortfarande:

Hela den synpunkt som konsthistoriker, de ma
vara fran vilket land och vilken bakgrund som
helst, som dnnu inte ens absorberat Riegls,
Dvoriks och Warburgs insatser (eller sokt ga
lingre dn dessa) anligger, dr betingad av deras
historiska beligenhet: de haller fast vid dldre
uppfattningar och édr diarfor ungefir ett kvarts
sckel efter. Och pa samma sitt betingas deras
gradvisa retriitt och de eftergifter de ar villiga
att gora — inte alltfér manga och inte allt-
for snart — 4t den nya andan. Deras mot-
stand idr desto starkare och deras vilja att
limma utrymme desto mindre, ju storre kon-
sckvensen och nyskapandet de moter ar.!

Vi maste alltsd inse att vi har inte att
gora med en frejdig uppspaltning och ex-
pansiv pluralism —— den samexistens till
dods som T J Clark talade om. Det ar
en kamp om att fa besiitta en ideologiskt
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signifikant, diskursiv terrdng. Den femi-
nistiska konsthistorien som en del av en
bred politisk rérelse kommer att utgdra
en del av den kulturella maktkampen om
vad for slags innebdrd vi ger at virlden,
vad for slags kunskap om dess sociala
natur som reproducerades i denna, en av
de mest mystifierade av de mainskliga
vetenskaperna.

Mitt eget arbete om feminismen och
konsthistorien paborjades ursprungligen i
ett kollektiv av kvinnliga konstnérer, hant-
verkare, forfattare och historiker. Tillsam-
mans med Roszika Parker har jag skrivit
en bok med titeln Old Mistresses, Women,
Art & Ideology (1981). Var utgangspunkt
stod 1 strid med mycket av den befintliga
feministiska litteraturen inom konsthisto-
rien. Vi tror inte att de stora fragorna
som feministerna inom dmnet stills infor
ar att komma till ratta med det asidosit-
tande av kvinnliga konstndrer som Jan-
sonar och Gombrichar har gjort sig skyl-
diga till. Inte heller tror vi att en upp-
rakning av olika hinder, som till exempel
diskriminering av kvinnor, som forklaring
till att de saknas i historiebockerna, ger
oss de svar vi vill ha. Som Roszika Parker
skrev i en recension av Germaine Greers
The Obstacle Race (1979), (Hinderlop-
pet, sv 6vers 1980): ’Det dr inte hindren
som Germaine Greer nimner som ar det
verkligt viktiga utan spelets regler, vilka
kriver en granskning’.12

Vi utgick fran premissen att kvinnor
alltid hade varit involverade 1 konstpro-
duktionen men att var kultur inte ville
erkdnna detta. Fragan som maste besva-
ras ar ovarfor det forhaller sig sd. Var-
for har det varit nodviandigt fér konst-
historien att skapa en bild av det forflut-
nas konst som en skildring av enbart mas-
kulina insatser? Vi upptickte att det inte
var forrdn pa nittonhundratalet, 1 och
med att konsthistorien etablerades som en
institutionaliserad  akademisk  disciplin,
som kvinnliga konstnirer systematiskt har
utraderats ur denna historia. Var slutsats
var ovantad. Fastin kvinnliga konstnarer
behandlas negativt av den moderna konst-
historien, det vill sdga, ignoreras, utelim-

nas och nedvirderas nidr de 6verhuvud-
taget ndmns, spelar kvinnliga konstnarer
och den konst de har producerat icke
desto mindre en strukturell roll 1 konst-
historiens diskurs. T sjdlva verket dr det
sa att upptackten av kvinnors historia och
konst 6verhuvudtaget betyder att man
maste redogora for hur konsthistoria
skrivs. Att avsloja dess underliggande an-
taganden, dess fordomar och underlaten-
hetssynder dr att avslgja att det negativa
satt pa vilket kvinnliga konstndrer ihag-
koms och avfidrdas inte desto mindre ar
viktigt for den uppfattning av konst och
konstndrer som skapas av konsthistorien.
Den feministiska konsthistoriens inledan-
de uppgift ar darfor en kritisk uppgorelse
med konsthistorien sjdlv.

Vidare anvinder sig den konsthistoriska
litteratur som faktiskt innehaller referen-
ser till kvinnlig konst konsekvent av en
feminin stereotyp for sin uppgift. Allt som
kvinnor har producerat, menar man, vitt-
nar om kvinnlighet och bevisar alltsa kvin-
nans ldagre status som konstndar. Men vad
ar meningen med att jamstdlla kvinnors
konst med kvinnlighet och kvinnlighet
med dalig konst? Och varfér maste just
detta betonas sa ofta? Den feminina ste-
reotypen, menar vi, fungerar som ett néd-
viandigt differentieringsvillkor, den bak-
grund mot vilken de aldrig 6ppet erkanda
manliga privilegierna inom konsten kan
bibehallas. Vi sdger aldrig 'manlig konst-
nar’ eller 'manlig konst’; vi sdger bara
konst och konstndr. Detta dolda kons-
prerogativ sikras av att man uppstiller
nagot negativt, nagot ’annorlunda’, det
feminina, som en nodviandig differentie-
ringspunkt. Den konst som kvinnor ska-
par maste ndmnas och sedan avfirdas just
for att man pa nytt skall kunna hivda
denna hierarki,

Kritiskt medvetna om de metoder
genom vilka konsthistorien konstruerar
bilden av konstndren som den borgerliga
mannen kan vi borja att utarbeta en
annan slags historia for konsten. For att
komplettera den behover vi atererdvra
kunskapen om de kvinnliga konstnédrernas
konsekventa men olikartade praktik. Vi



maste beskriva de historiska specifika po-
sitioner fran vilka kvinnor ingrep i den
kulturella praktiken som helhet, ibland
till férman fér de dominerande samhalle-
liga idealen, vid andra tillfidllen i kritisk
motsittning till dem och i allians med
andra progressiva krafter. Om vi saknar
denna medvetenhet om det siatt pa vilket
kvinnor pa ett heterogent sitt har for-
handlat om sin sarstdllning som kvinnor
1 de skiftande klass- och patriarkaliska so-
ciala relationerna, kommer varje slags be-
skrivning av kvinnors konst och ideologi
som vi astadkommer att vara i avsaknad
av politisk betydelse eftersom den kom-
mer att sakna en teori om samhillelig och
politisk férvandling.

I1

I denna sektion vill jag se ndrmare pa
konsthistorien sjidlv 1 férhallande till det
feministiska projektet och diskutera nagra
av de lardomar som kan dras av beslak-
tade marxistiska kritiska genomgangar av
konsthistorien.

I en nyttig introduktion till sitt program
for en marxistisk konsthistoria 1 boken
L’Histoire de U'Art et la Lutte des Classes
(1973) identifierade Nicos Hadjinicolaou
de hinder som restes av den nuvarande
konsthistoriens former: konsthistorien som
konstnirernas historia (biografier och
monografier); konsthistorien som en del
av civilisationernas historia (reflektioner
av perioder och deras intellektuella strém-
ningar) och konsthistorien som de auto-
noma estetiserade féremalens historia. Hur
korrekt detta d@n ar som beskrivning, ar
det inte desto mindre svart att karakteri-
sera nagon av dessa metoder som historisk
overhuvudtaget. De forkroppsligar emel-
lertid borgerliga historie-ideologier som
uppkom vid mitten av artonhundratalet.
I den framstillning av det ménskliga sam-
hillets historiska utveckling som prestera-
des efter 1848 ars revolutioner ersattes
sjuttonhundratalets teser om historisk for-
andring som en process — innefattande
motsigelse och forvandling av mysti-
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fikationer och ett oppet fornekande av
historien. Den borgerliga ordningen maste
avvisa de drastiska samhélleliga omvalv-
ningar ur vilken den féddes for att skydda
sitt styre mot den paféljande proletira
utmaningen. Den virldsbild som borgerlig-
heten gjorde sig forenar darfor bade ett
fornekande av de verkliga sociala villkoren
for dess nuvarande styre, och det ndd-
viandiga undertryckandet av varje slags
igenkdnnlig skillnad mellan sig sjidlv och
forflutna samhéllen. Detta kan astadkom-
mas genom att man 'moderniserar’ histo-
rien och forutsitter att det finns en full-
staindig identitet mellan det ndrvarande
och det forflutna och pa sa sdtt projek-
terar den narvarande ordningens sirdrag
pa det forflutna sa att de framstar som
universella och darfér naturliga. Fortrycks-
historien blir saledes ett betydelsefullt in-
strument for att reproducera det borger-
liga samhillet som nagot oundvikligt och
bestandigt.  Atererdvringshistorien  som
motsdgelsefull och differentierad ar av
omedelbar strategisk betydelse. Annu vi-
sentligare dr den for kvinnorna mot vilka
fiktionen av en evig, naturlig sakernas
ordning anvinds monolitiskt for att rati-
ficera ménnens fortsatta maktutévande
over kvinnorna.

Vidare sviker konsthistorien den histo-
riska vetenskapen pa ett annat sitt som
bast inses av en jamférelse mellan konst-
historien och bedémningen av litterdra
verk. Det satt pa vilket litteraturen stu-
deras syftar, som Macherey papekade,
inte till att forklara hur litteratur skapas.
Det syftar till att ldra studenterna hur
de skall konsumera den minskliga andens
storslagna frukter. Nar man initierar stu-
denterna 1 den estetiska uppskattningens
mysterier, ingjuter man samtidigt 1 dem
underkastelse under kreativitetens ofor-
klarliga magi. Men paradoxalt nog dr det
ocksd s att medan litteraturen framstills
som outsiglig strivar den litterdre kriti-
kern ocksd efter att forklara de dolda
inneborderna och saledes att 'Oversdtta’
det litterdra verket. Det som vanligtvis
hinder i samband med denna operation
ir att texten klids av fullstindigt, dess syn-
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barligen dolda innebdrd utvinns och det
hela ’6versatts’ av kritikern, som trots att
han eller hon latsas enbart kommentera
texten 1 sjdlva verket stuvar om verkets
inneboérd enligt sin ideologi. Dessa dubbla
procedurer uppmuntrar inte studenterna
att stdlla de viktiga frdgorna — hur och
varfor ett konstféremal eller en text till-
kom, for vem den skapades, i vilket syfte
den skapades, under vilka begridnsningar
och forutsiattningar den tillkom och ur-
sprungligen anvindes. For, som Macherey
konstaterar, 'ndr vi ser hur en bok ar gjord
ser vi ocksa vad den ar gjord av; en brist
som ger den en historia och en relation
till det historiska’.13

Litteraturbedémning och konsthistoria
ar ocksa en Ovning i positiv och negativ
kritik varigenom noggranna graderingar
och distinktioner gors mellan mera bety-
dande och mindre betydande verk, mellan
det som dr bra och det som ar daligt,
det som uppskattas under alla epoker och
det som bara dr pa modet en kortare tid.
Detta slags virderande omdéme ar sir-
skilt viktigt for kvinnor. Kvinnors konst
bedéms konsekvent som dalig konst. Ta
som exempel Charles Sterlings forklaring
till varfér han wvill tillskriva Constance
Charpentier (1767—1849) ett portritt
som antagits vara malat av Jacques-Louis
David: ’Under tiden dr tanken att vart
portritt kan ha malats av en kvinna till-
talande, 1at oss erkdnna det. Dess poesi
ar litterdr snarare dn plastisk, dess mycket
patagliga charm och dess skickligt dolda
svagheter, dess helhetsintryck som astad-
koms med tusen subtila knep, allt tycks
roja en kvinnas sinnelag’14 Eller lyssna
till vad James Laver har att siga om sam-
ma malning. "Fastdn tavlan har sina for-
tjanster som ett verk i tidens stil, rymmer
den vissa svagheter som en malare av
Davids kaliber inte skulle ha gjort sig
skyldig till’.15

For att bemdota detta slags kritik av
kvinnlig konst frestas feminister ofta att
svara med att forsoka pasta att kvinnors
konst ar lika bra som mins; den maste
bara bedomas enligt en annan virdeskala.
Men de skapar dédrigenom bara en alter-

nativ bedomningsgrund och ett annat satt
att konsumera konst. De tillskriver kvin-
nors konst andra kvaliteter och gor gil-
lande att den uttrycker en feminin essens,
eller sa tolkar de den genom att siga att
den strdvar mot ett centralt 'kdrn’-bild-
sprak som hirleds fran de kvinnliga kons-
delarnas form och fran kvinnans kropp-
liga erfarenhet. Alldeles for vilbekanta
formella eller psykologiska eller stilistiska
kriteria uppstédlls for att bedoma kvinnors
konst.

Effekten ar att man inte angriper sjilva
denna férestidllning att konsten dr nagot
som skall bedémas och naturligtvis inte
heller de bedémningsgrunder man anvan-
der sig av. Om man pldderar for att kvin-
nors konst skall berémas enligt en sarskild
virdeskala resulterar detta i att kvinnors
konst forvisas till en kdnsbestimd kategori
och samtidigt att de allmédnna kriterier
for konstbedémning foérblir de som an-
viands nar man diskuterar konstverk gjor-
da av médn. Mins konst forblir den supra-
sexuella normen just darfér att kvinnors
konst bedoms enligt vad man ldtt kan av-
farda som partiska och internt forfardi-
gade varderingar.

Den feministiska konsthistorien maste
forkasta detta slags kritisk konsttolkning
och konstviardering och sluta att blott och
bart disputera om de estetiska kriterierna
for konstbedomning. I stillet borde den
koncentrera sig pa historiska forklarings-
former for kvinnors konstnirliga produk-
tion. For litteratur- och konstbedomningen
ar bara ett komplement till de borgerliga
tendenserna att 'modernisera’ historien.
Bida utplanar fran konstverket eller tex-
ten tecknen pa att den har producerats.
Berovad sin unika karaktar och sin histo-
riska specificitet som produkt klis den pa
nytt i bourgeoisins rent estetiska virde-
ringar. Med en enda rorelse besvirjs bade
foremalets historiska karaktir och konst-
kritikerns/konsthistorikerns ideologiska ak-
tivitet utom synhall och med dem forsvin-
ner den kénsavhiangiga positionens synlig-
het som en faktor att ta med i berdk-
ningen bada vad giller konstproduktionen
och dess mottagande. De nedsittande om-



démen om kvinnors konst som anvinds
for att rattfardiga att de utelimnas fran
allvarligt syftande konstvetenskapliga dis-
kussioner kan sedan framstdllas som en
produkt av de motsittningar i ett sexuellt
uppdelat samhille som far gilla for att
vara Ovningar i oférvillat omdome.

Betoningen pa att se konsten som pro-
duktion inbjuder oss att g ndrmre inpa
de marxistiska paradigmerna. Dessa ar
mangfaldiga fér det har naturligtvis agt
rum en betydande utveckling inom den
marxistiska kulturteorin under de senaste
artiondena, sirskilt vad giller ideologi-
och framstillningsbegreppen. Likvil har
jag markt att ndar man soker efter nya satt
att behandla konsten som en social pro-
dukt pd kan feministerna falla i den filla
som man nu med en term brukar avfirda
som vulgdrmarxism. Det finns flera fallor,
som till exempel aterspeglingsteorin som
behandlar konstndren som representativ
for sin klass och/eller sitt kon, ideologisk
generalisering och ekonomisk reduktio-
nism. Foérhallandena mellan konsten och
samhillet 1 och mot vilket det produceras
ar forvisso komplicerade. En enkel formu-
lering som har forsckt specificera en rela-
tion dr aterspeglingsteorin.

Konsten aterspeglar det samhille 1 vil-
ket den tillkommer. Denna uppfattning
ar mekanistisk och suggererar pa en och
samma gang ett livlost foremal kallat
konst och ett statiskt och sammanhingan-
de objekt kallat samhillet. Den kan inte
forklara hur en produkt som medvetet
tillverkas av specificerbara och avsiktligt
utvalda material passivt kan aterspegla
nagot som 1 sig sjalvt ar enormt komplext
och forvisso inte statiskt. Detta slags {or-
hallningssitt dr besliktat med ett annat
i vilket *Historien” rullas framat som en
bakgrund till den konstniirliga produktio-
nen. Har star ordet “historia’ for en massiv
enhet, nagot som snabbt kan skisseras som
en berittelse som kan ge ledtradar till bil-
dens innchall. Historien kan inte reduce-
ras till ett informationsblock:; den maste
forstas som ctt komplex av processer och
forhallanden. Vi maste 6verge formule-
ringar i stil med “konsten och dess histo-
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riska bakgrund’ eller “konsten och dess
sociala sammanhang’. Hela den svarighet
som man inte tar itu med ligger 1 dessa
‘och’. Vad vi har att géra med hir ar ett
samspel mellan multipla historier — konst-
kodernas, ideologiernas, konstinstitutioner-
nas, produktionsformernas och socialklas-
sernas, familjens, den sexuella maktens etc
— vars omsesidiga bestimningar och obe-
roende maste kartliggas samtidigt.

De andra tre problemen kan behandlas
samtidigt eftersom de hinger ihop. Med
utgangspunkt 1 att all historia dr klass-
kampshistoria har atskilliga marxistiska
konsthistoriker forsokt forklara konstverk
genom hianvisningar till grova klassforma-
tioner. Detta har alltfor ofta resulterat i
generaliserande tolkningar, 1 att man re-
ducerar ett konstverks specifika karaktir
till en annan icke-konstnérlig kategori och
till att man presenterar en konstnidr som
representativ for en hel socialgrupps eller
samhillsklass’ askadning. Precis samma
tendenser forekommer i feministisk konst-
historia och kan illustreras dir.

Ta exempelvis generaliseringen ’kvin-
nors konst’. Vi tvingas naturligtvis tillgri-
pa denna pa grund av vart behov att spri-
da kunskap om att det finns konst gjord
av kvinnor. Men bakom denna strategiska
nodvindighet kan det ligga en ideologisk
mmpuls att forestdlla sig att det finns ett
enhetligt  begrepp som  heter ’kvinnors
konst’. Vidare hiander det att vi, nir vi
tolkar Dbilder gjorda av kvinnliga konst-
nirer, liser in anspelningar 1 dem pa kvin-
nors sociala och ckonomiska forhallanden
1 allmianhet eller liser in de psykologiska
och till och med biologiska karakteristika
en del menar att alla kvinnor har gemen-
samma. Pa sd sitt reducerar vi konstverk
gjorda av kvinnor till nagot annat; i sjalva
verket gor vi konsten till blott och bart
en illustration av sociala generaliteter, bio-
logi eller psykologi. En nagot mera sofisti-
kerad version av detta kan man stéta pa
i det slags konsthistoria som inriktar sig
pa konstnirliga produkters sirskilda ka-
raktiir av konstnirliga beteckningssystem
och som dirmed &dr en del av ideologin.
I Hadjinicolaous arbeten finner wvi till
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exempel uppfattningen att malningar ar
bdarare av en visuell ideologi. Vidare me-
nar han att konstndrer som David och
Rembrandt i sina malnnigar ger uttryck
at en siarskild klass’ eller klassfraktions
visuella ideologi — den uppatgaende bour-
geoisins konst till exempel. Ett liknande
slags tolkning stéter man pa nar kvinnliga
konstndrers verk antas forestdlla ett kons
visuella ideologi. Detta ar en filla som det
ar latt att falla 1. Jag gav mig 1 kast med
ett studium av de abstrakta expressionis-
terna 1 New York pa 1950-talet. Rorelsens
allmédnna karaktidr och den konst som den
frambragte beskrevs forst och sedan nimn-
des en kvinna, Helen Frankenthaler, som
kvinnan 1 rorelsen. Hennes verk fick sta
for kvinnornas standpunkt i rorelsen. En
individuell konstndr kommer pa detta fel-
aktiga sitt att framstd som representativ
for hela sitt kon. (Pa liknande satt lat
Antal Masaccio foretrdada en hel klass’
askadning i sin ekonomistiska ldsart av
det florentiska maleriet pa fjortonhundra-
talet.)

Vad alla dessa forhallningssiatt har ge-
mensamt ar uppfattningen av objektet som
ett slags ideologins sprakror for historia
och psykologi, vilka bada tillkom pa nagot
satt och nagon annanstans. Vi maste inte
bara forsta att konsten dr en del av den
sociala produktionen utan vi maste ocksa
inse att den sjilv dr produktiv, det vill
saga, den producerar aktivt betydelser.
Konsten skapar ideologin; den &r inte
bara en illustration till den. Den dr en av
de sociala praktiker genom vilka specifika
varldsaskadningar, definitioner och identi-
teter skapas at oss, reproduceras och till
med omdefinieras. Hur detta slags férhall-
ningssiatt kan vara sarskilt relevant for
feminister 1 studiet av kulturyttringar har
pavisats av Elizabeth Cowie 1 hennes ar-
tikel "'Woman as Sign’.16 Cowie granskar
vanligen forckommande asikter om kate-
gorin (kvinnan) och praktiken (filmen).
For manga feminister dr kvinnan en opro-
blematisk kategori. Kvinnan 4r en given
foreteelse pa grund av sitt biologiska kon,
pa grund av sin anatomi. I andras 6gon
fods inte kvinnan utan blir till och be-

tingas av en serie socialt foreskrivna rol-
ler. Fran dessa synpunkter ar de bilder av
kvinnan man konfronteras med i filmer
bara reflektioner eller i bidsta fall fram-
stiallningar av dessa biologiska identiteter
eller sociala modeller. Filmer maste dar-
for bedomas efter hur pass adekvat eller
forvriden denna framstillning ar i férhal-
lande till den upplevda erfarenheten. Det
har emellertid gjorts géllande att en film
maste forstas som en betecknande praktik,
dvs en organisation av element som pro-
ducerar betydelser, konstruerar bildar av
varlden, och stravar efter att fixera vissa
betydelser. att prestera vissa ideologiska
framstdllningar av virlden. Sa 1 stillet
for att se filmer som bidrare av pa for-
hand gjorda betydelser eller som reflek-
torer av givna identiteter, maste praktiken
ses som en aktivt ingripande:

Film ér en friga om att producera definitio-
ner men den dr varken unik eller oberoende
av, eller helt enkelt reducerbar till, andra slags
praktiker som definierar kvinnors stdllning 1
samhillet.16

I sig ar filmen en av de praktiker som
aktivt konstruerar och sikerstiller de pa-
triarkaliska definitionerna av kategorin,
kvinnan.

Cowie gor sedan gillande att ’Kvinnan’
inte dr nagot givet inom biologin eller i
samhillet utan nagot som skapas genom
en ricka interrelaterade praktiker. Natur-
ligtvis betyder detta inte att mdnniskor av
kvinnligt kon 1 sjilva verket inte existerar.
Det betyder bara att "kvinna’ dr liktydigt
med den betydelse som 1 var kultur for-
knippas med att inte vara manlig. Den
skapas av konkreta historiska, sociala
praktiker — till exempel, familje- eller
sliktskapsstrukturer. Cowie anvinder sig
av Lévi-Strauss’ resonemang betraffande
utbytet av kvinnor emellan slikter och den
innebord detta byte har. For Lévi-Strauss
ar bytet av kvinnor mellan min grundfor-
utsittningen for socialiteten. Ty utbytet
av foremal, som genom utbytet forldnas
ett virde och pa sa sdtt far en innebord,
instiftar de omsesidiga relationer och skyl-
digheter som utgor basen for den kultu-
rella (dvs sociala) organisationen 1 mot-



sats till naturtillstandet. All kultur maste
darfor forstas som utbyte och féljaktligen
som kommunikation. Det mest utvecklade
uttrycket for detta dr naturligtvis spraket.
Spraket bestar av betydelsebildande ele-
ment som ordnas i betydelseproducerande
relationer. Kvinna som kategori dr en pro-
dukt av nidtverk av relationer som ska-
pats i och genom detta utbyte av kvinno-
varelser som modrar, dottrar och hustrur.
Uttryckets betydelse dr ocksa relaterat till
andra uttryck i det sociala systemet. Vad
’kvinna’ betyder bestims av de positioner
som kvinnliga personer intar, som mod-
rar, hustrur, déttrar eller systrar, gentemot
en samtidig produktion av mannen som
kategori i1 sadana positioner som fader,
son, make, broder. Om ’kvinna’ ar ett tec-
ken, maste tecknets betydelse alltid be-
stimmas inom ett system av relationer,
dvs inom den specifika organisation som
sliktskap, fortplantning och sexualitet ut-
gor. Eftersom det dr en produkt av sociala
relationer, kan det férandras. Eftersom det
kan foriandras, maste det oupphérligen
rekonstrueras. Fastin betydelsen av ut-
trycket 'kvinna’ upprittas huvudsakligen
genom sociala ekonomiska positioner, re-
produceras den standigt 1 spraket, 1 fram-
stallningar som gors till de minniskor som
befinner sig 1 dessa sociala och ekono-
miska positioner — for att fixera deras
identitet och omdjliggéra varje annan.

Vidare innebdr ’kvinna’ som tecken att
"kvinna’ betyder nagot mer dn blott och
bart kvinnligt kén. Nir kvinnor ges 1 ut-
byte genom till exempel dktenskap, ar det
empiriska, betecknande féremalet en kvin-
na, en person av kvinnligt kén. Den be-
tydelsen som upprittas genom detta ut-
byte, genom detta betecknande element,
ar inte kvinnlighet utan upprittandet och
aterupprittandet av sjalva kulturen, dvs
av en sidrskild form av socio-sexuella rela-
tioner och maktférhallanden:

Att tala om ’kvinnan som tecken’ i utbytes-
system innebdr att man inte lingre talar om
kvinnan som det betecknade, utan om ett
annat slags betecknat, ndmligen upprittandet
och aterupprittandet av en sliktskapsstruktur
eller kultur. Tecknets form — 1 lingvistiska
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termer det betecknande — kan empiriskt sett
vara en kvinna, men det betecknade (dvs be-
tydelsen) ar inte kvinna.l7

Kvinnan som tecken betecknar en social
ordning; om det anviands pa fel sdtt, kan
det hota ordningen. Kategorin ’kvinna’
maste darfor forstds som nagot som maste
produceras genom en ricka sociala sed-
vanjor och institutioner, och betydelser-
na fixeras stindigt eller dr foremal for
underhandlingar 1 kulturens betecknings-
system, till exempel inom filmen eller ma-
leriet. For att forsta den exakta innebor-
den av uttrycken ’'man’ och ’kvinna’ och
den sociala ordning som grundar sig pa
dem, maste vi alltid uppmirksamma det
speciella arbete som utfors inom eller av
en sarskild text, film eller malning. Sam-
tidigt tillater denna formulering oss att
kdnna igen den centrala roll och kritiska
betydelse som framstédllningen av kvinnan
1 var kultur spelar. Och foljaktligen ocksa
att forsta den radikala potential en analys
och ett stértande av den besitter.

ITI

Cowies arbete genererades inom kvinno-
rorelsen men det reflekterar en teoretisk
tendens som ingalunda 4r universell. Det
finns naturligtvis flera olika sorters femi-
nism. Ta exempelvis tre helt olika poli-
tiska definitioner av termen ’patriarkat’.
Ett citat fran Kate Milletts bok Sexual
Politics (Sexualpolitiken, sv 6vers 1971)
illustrerar tanken att patriarkatet ute-
slutande ar en fraga om innehav av den
instrumentella sociala makten:

Vart samhille ... dr ett patriarkat. Detta blir
omedelbart uppenbart om man erinrar sig att
militdren, industrin, teknologin, universiteten,
vetenskapen, de politiska dmbetena, ekonomin
— kort sagt varje vag till politisk makt i sam-
hillet, inklusive de polisiara maktbefogenheter-
na, vilar uteslutande i manliga hinder.18

I sin artikel *The Unhappy Marriage of
Marxism and Feminism’ har Heidi Hart-
mann lamnat sitt bidrag till definitionen
av patriarkatet som en hierarki av relatio-
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ner mellan mén i syfte att dominera kvin-
norna:

Vi kan med fordel definiera patriarkatet som
ett antal sociala relationer mellan min, vilka
har en materiell bas och, trots att de dr hier-
arkiska, faststiller och skapar ett oberoende
och en solidaritet mellan man som mojliggor
det fér dem att dominera kvinnorna. Fastin
patriarkatet dr hierarkiskt och min av olika
klasser, raser eller etniska grupper har olika
platser inom patriarkatet, forenas de ocksa av
sin delade dominansrelation gentemot sina

kvinnor; de ar beroende av varandra for att.

vidmakthalla denna dominans. ... Den mate-
riella bas pa vilken patriarkatet vilar, bestar
visentligen 1 ménnens kontroll av kvinnornas
arbetskraft. Méannen kontrollerar kvinnorna
genom att utestinga dem fran vissa essentiella
produktiva resurser (i kapitalistiska samhillen,
till exempel fran arbeten som ger loner som
det dr mojligt att existera pa) och genom att
begrinsa kvinnors sexualitet.19

Hartmann betonar saledes de relationer
mellan médn tvdrs genom andra sociala
uppdelningar som forenar dem nir det
galler att underkuva kvinnorna. Hon ut-
pekar ocksa tva viktiga omraden dar detta
sker, utestingandet fran jamlikhet i arbe-
tet och underkastelse genom sexualiteten.
Hon paminner oss diarfér pa ett nyttigt
satt om att makt inte bara dr en fraga
om fysiskt tvang utan om ett nitverk av
relationer diar man slipps in eller ute-
stangs, dominerar eller tvingas till under-
kastelse. Pa senare ar har man fort fram
en annan formulering som drar uppmirk-
samheten fran olika former av sociologiskt
definierade sexuella uppdelningar av sam-
hillet baserade pa givna koénskategorier,
man och kvinnor, till uppfattningen att
sexuella uppdelningar dr resultatet av att
man uppstiller ’sexuell skillnad” som en
socialt signifikant betydelseaxel. *Skillnad’
innebir att tva ting ar olika. Ordet ’di-
stinktion’ uttrycker den exakta betydelsen
mer precist. Distinktion dr resultatet av
en differentieringsakt, av att man gor at-
skillnader, en process diar man definierar
kategorier. Salunda dr manlighet och
kvinnlighet inte termer som betecknar
givna och separata enheter, man och kvin-
nor, utan ar helt enkelt tva termer f{or

skillnad. T denna mening syftar patriar-
katet inte pa den statiska fortryckande
dominans som ett kon utévar oOver ett
annat utan pa ett ndt av psykosociala re-
lationer som upprittar en socialt signifi-
kant skillnad konen emellan som ar sa
djupt rotad 1 sjdlva var upplevelse av var
konsidentitet att vi uppfattar den som
naturlig och omdjlig att dndra pa. For att
motarbeta detta starka ndt maste vi ut-
arbeta en teori for hur kon faktiskt ska-
pas, hur sexualiteten socialt organiseras 1
de kategorier av manlighet och kvinnlig-
het som vi méter 1 vara liv som hustrur,
modrar, doéttrar, fader, soner etc. Dessa
positioner skapas ursprungligen i de so-
ciala institutioner som handhar barnom-
sorg och socialisering, familjerelationer,
skolgéng och férvirvande av spraket. Men
de maste standigt forstarkas av framstall-
ningar som gors inom ramen for den ideo-
logiska praktik som vi kallar kultur. Bil-
der, fotografier, filmer etc riktar sig till
oss som askadare och bearbetar oss genom
att fa oss att identifiera oss med de ver-
sioner av manlighet och kvinnlighet som
framstills for oss. Det dr en process dar
vi standigt binds vid en sarskild form av
sexuell skillnad.

Kvinnliga konsthistorikers insatser har
paverkats bade av deras attityd till konst-
historia och av dess deras uppfattning av
feminismen. Jag skall nu ta upp ett antal
texter av feministiska forfattare for att
visa hur dessa skillnader 1 sittet att se
feminismens program praglar och begrin-
sar den form av konsthistoria de har pro-
ducerat. En av de forsta, inflytelserika
essderna, som inspirerade feministerna till
fornyade anstriangningar i konsthistoria 1
England och Amerika, vad Linda Noch-
lins "Why Have There Been No Great
Women Artists?’20 Titeln riktar uppmirk-
samheten pa det slags fragor som feminis-
ter stilldes infor pa grund av den vitt ut-
bredda okunnigheten om kvinnliga konst-
narer. Nochlin betonade att fragan var
felaktig eftersom den inbjod till det nega-
tiva svaret ’darfor att kvinnor dr ofér-
mogna till storhet’.2! Den tenderade att
uppmuntra feminister att griava fram



kvinnliga konstndrer ur museikillarna och
hivda att Berthe Morisot, till exempel,
var en bittre konstndr och mindre be-
roende av Manet dn vi har fatt lara oss.
De begick misstaget att tillhandahalla
alternativa kriteria for viardering (se
ovan). Icke desto mindre tror Nochlin att
det inte har funnits nagra stora kvinnliga
konstnédrer. Darfor sdllar hon sig till den
viarderande kategorin. Hon framliagger vi-
dare en i grunden sociologisk forklarings-
typ till detta 'misslyckande’. Felet ligger
inte 1 kvinnornas skéten utan i samhillets
institutioner och den utbildning de till-
handahaller. For att ge 6kad tyngd at sitt
resonemang kullkastar Nochlin den van-
liga uppfattningen, som hon menar bara
ir en myt, att medfédd genialitet alltid
kommer till sin rdtt och visar att konst-
narligt skapande dr beroende av gynnsam-
ma sociala och kulturella omstdndighe-
ter. Kvinnliga konstnidrer arbetade under
ogynnsamma omstandigheter. De ute-
stangdes fran mojligheten att arbeta med
nakenmodell pa akademiernas anatomi-
undervisning och kringgirdades av sociala
ideologier som predikade en kvinnlighet
som grundade sig pa fardigheter i stéllet
for yrkesmissiga ambitioner och hingivet
strivande efter skicklighet. Kvinnornas
torftiga insatser som konstndrer 1 det for-
flutna kan forklaras med hjilp av dessa
restriktioner och diskriminerande bestim-
melser. Framtiden dr emellertid 6ppen och
Nochlin avslutar:

Det viktiga dr att kvinnorna accepterar hur
deras historia och situation i nuldget verkligen
ser ut utan att be om ursidkt eller utstrala
medelmattighet. Ett oférdelaktigt utgingslige
ar forvisso en ursikt, men det dr inte en in-
tellektuell hallning. Hellre #n att vinda sin
situation som fortryckta i1 storhetens rike och
outsiders 1 ideologins rike till sin fordel kan
kvinnorna avslgja den institutionella och intel-
lektuella svagheten i allminhet och, samtidigt
som de forstor falskt medvetande, ta del i ska-
pandet av institutioner i vilka klar tankefor-
maga — och sann storhet — ér higrande mal
som star oppna for alla, kvinnor siavil som
min, som ar tappra nog att ta den nédvindiga
risken, spranget ut i det okinda.22

Nochlin kriaver alltsa att vi accepterar
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kvinnohistoriens obarmhartigt dystra ka-
raktdar. Vi maste glomma det forflutna,
ta itu med och utnyttja vart underlage
sa att vi kan agera som en styngfluga pa
den patriarkaliska kroppen och befria den
fran falskt medvetande gentemot kvinnor.
Institutionellt fortryck och sociala ideo-
logier reduceras magiskt till en fraga om
felaktig forstaelse och brist pa fortroende.
Kan man bara vips befria sig fran alla
slags tvang kommer ett ljust framtidsper-
spektiv att oppna sig for kvinnorna som
kommer att férma overskrida de konsliga
och sambhilleliga uppdelningarna och upp-
na sann storhet.

Nochlins artikel var en kritisk inbryt-
ning i det tidiga 1970-talet och styrde pa
ett meningsfullt satt in diskussionen pa
sociala forklaringar till kvinnornas still-
ning i konsten. Men konsten ar fér henne
fortfarande en mystisk kategori som man
maste diskutera med termer som storhet,
risker, sprang ut i det okdnda. Den poli-
tiska utgangspunkten dr en liberal jam-
stdlldhetsfeminism som erkdnner att det
forekommit diskriminering mot kvinnor
men som pa troskeln till friheten later sa-
dana fragor som ror kénsidentitet och so-
cialt kon forflyktigas ndar de konfronteras
med drommen om den borgerliga huma-
nismen. Det finns en kvardréjande rest av
idealism med i spelet ocksa genom att det
sociala presenteras enbart 1 form av hin-
der som kringgirdar individens frihet att
handla, och dessa hinder, resultatet av ett
falskt medvetande, kan overvinnas enbart
genom en viljeakt. Medan Nochlin ar vil-
lig att erkdnna att kvinnlighet dr ett so-
cialt begrepp — nagot som artonhundra-
talsforfattare predikade for kvinnorna —
ar kvinnan 1 allmédnhet en kategori som
inte satts 1 fraga. Som Nochlin ser det,
kan kvinnorna undkomma de rent sociala
hindren fér kvinnliga rollmodeller men
bara for att forenas med minnen 1 en
sexuellt neutral utopi ddr man vagar
spranget ut i det okdnda. I sjdlva verket
forstirker Nochlin den patriarkaliska de-
finitionen av mannen som mansklighetens
norm medan kvinnan ses som den forfor-
delade parten vars frihet bestar i att bli
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som mannen. Individualismen, humanis-
men och voluntarismen foreskriver gran-
serna for detta liberala borgerliga resone-
mang, vilket i sig ar ohistoriskt. For vad
som tappats bort, framférallt 1 den sam-
manfattning jag citerade, ar historien, dvs
de sociala processerna, den konkreta kam-
pen i verkliga, sociala relationer. Detta
intraffar darfor att nuldget faktiskt inte
omnamns. Kvinnliga konstndrer bar pa
det forflutnas borda — diskriminering
under sjuttonhundratalet, viktorianska so-
ciala seder under artonhundratalet. De
hyser hopp om en bittre framtid. Men vad
som aldrig specificeras ar den nuvarande
konjunkturen som ir det enda Ggonblick
som rymmer en mojlighet till férvandling.
Slutligen innebidr varje resonemang som
enbart gidller diskriminering att man tar
symptomet for orsaken. Diskriminering ar
bara ett symptom pa ett liberalt borger-
ligt samhalle som utnamner sig sjalvt till
frihetens och jamlikhetens samhille me-
dan det inte desto mindre férhindrar att
alla kommer i atnjutande av samma rit-
tigheter genom strukturellt tvang av eko-
nomisk eller social natur — eller av psy-
kologisk natur via sddana medvetande-
verksamheter som utbildning och media.
Synlig diskriminering ar bara den blott-
lagda nerven, en avsléjad motsdgelse mel-
lan den dominerande och privilegierade
sociala eller sexuella gruppen i samhallet
och de som fortrycks och utnyttjas. Det ar
inte en orsak och kan darfor inte vara en
forklaring.

1976 sammanstillde Linda Nochlin 1
samarbete med Ann Sutherland Harris en
stor utstdllning som hette Women Artists
1550—1950 (Kvinnliga konstnarer 1550
—1950) och katalogen publicerades som
en bok med samma titel. I det avslutande
stycket 1 sin introduktion skrev Sutherland
Harris:

Langsamt maste dessa kvinnor integreras 1 sitt
konsthistoriska sammanhang. Alltfér linge har
de antingen glomts bort helt och hallet eller
isolerats, precis som i den hir utstdllningen,
och diskuterats bara som kvinnliga konstnédrer
och inte bara som konstndrer, som om de pa
nagot underligt sitt inte utgjorde en del av sin

kultur. Den hir utstdllningen kommer att bli
framgangsrik om den bidrar till att en gang
for alla undanréja alla skil till att i framtiden
anordna utstdllningar kring det hir temat.23

I stéllet for integrering, lds inkorporering
och i sjdlva verket forlust av de verkliga
fragor som kvinnornas konst och ute-
stingandet av den. Sutherland Harris in-
ser inte skillnaden mellan att historiskt
analysera de speciella drag som har for-
mat kvinnors konst, darfér att de skapade
konst 1 ett samhille strukturerat kring
sexuell atskillnad, och att & andra sidan
forestdlla sig en framtid da den sdrskilda
uttolkningen av betydelsen av konstnirens
kon inte kommer att uppfattas som f{or-
tryck av kvinnor. Konstillhorigheten 1 sig
och de mdjliga konstruktiva skillnaderna
mellan ménniskor som féder barn och dem
som inte gor det kommer inte att forsvin-
na; det siatt pa vilket sexualiteten och de
sociala relationerna mellan min och kvin-
nor dr organiserade kan och, hoppas vi,
kommer att férandras. Ambitionen borde
inte vara att undvika att ndmna skapa-
rens kon utan att skaparens kon inte auto-
matiskt skall anvidndas till att bestraffa
kvinnliga konstndrer och hylla manliga
konstndrer pa det sdrskilda sdtt som det
gor nu.

Sutherland Harris vill demonstrera att
det har funnits kvinnliga konstnirer, be-
visa att de kan diskuteras med exakt sam-
ma formalistiska och ikonografiska termer
som man anviander om manliga konstna-
rers verk 1 den traditionella konsthistorien
och hoppas sedan att detta kommer att
leda till att kvinnorna assimileras i de
existerande Konsthistorierna. Kvinnliga
konstnarer skall alltsa inférlivas med de
nuvarande sitten att forsta konsthistorien.
Deras arbete kommer inte att tillatas for-
vandla var uppfattning av konsten, histo-
rien eller olika sdtt att bedriva konsthisto-
risk forskning eller forklara konst pa. Ka-
talogens format tillater forfattarna att
diskutera individuella konstverk av kvinn-
liga konstnidrer. Utéver de brukliga meto-
dologierna for att infoga bilder i stilistiska
kronologier och rorelser finner man i kata-
logen/boken exempel pd tendensen att



modernisera historien och att gora intui-
tiva analogier mellan innehall och kon.
Ta exempelvis den hir diskussionen av
Forslaget (1631, Haag, Mauritshuis) av
den hollindska sextonhundratalsmalaren
Judith Leyster (1609—1660). *Forslaget’
var ett vanligt amne 1 hollindskt 1500-
och 1600-talsmaleri; framstdllningen be-
tonade ofta de kvinnliga gestalternas 16s-
aktighet och innehdéll en aldre kvinna som
agerade kopplerska. Sutherland Harris
konstrasterar dessa andra ’valdsamma och
vulgdra’ behandlingar av temat med Leys-
ters som, hdavdar hon, dr ovanlig dirige-
nom att det avbildar en kvinna som inte
har bett om ett sadant foérslag och som
avser att tillbakavisa det: (misstanken lig-

ger nara att prostituerade fortjdnar den
behandling de far!)

Kvinnan som visas hidr ar inte en hora. Hon
ar en husmor sysselsatt med hushallsgéromal,
och hennes intensiva koncentration pa att sy
samtidigt som hon foérsoker ignorera mannen
som ror vid hennes arm och stracker ut en
hand full av mynt torde omedelbart vinna
varje kvinnas sympati som har bemotts pa ett
liknande sdtt av en man som envist vigrar att
forsta att hans uppmirksamhet dr ovilkom-
men . .. Leysters forslag dr en unikt personlig
tolkning med feministiska 6vertoner.24

Sutherland Harris differentierar Leysters
malning av dmnet genom att viadja till en
erfarenhet som kvinnor delar, dvs genom
ett gemensamt konsmedvetande. Detta
astadkommes genom en paradoxal man-
over. A ena sidan sitts bilden in i ett
konsthistoriskt sammanhang och jamfors
ikonografiskt med andra exempel pa gen-
ren 1 hollindskt sextonhundratalsmaleri.
Men samtidigt opereras det bort och pla-
ceras in 1 en transhistorisk kategori som
representerar kvinnans synpunkt. Suther-
land Harris antar att det finns ett med-
vetande som kvinnor delar oberoende av
klasskillnader, nationella skillnader, histo-
riska skillnader. Denna 6verhistoriska en-
het uppstar inte bara ur en noggrant
genomtankt ldsning av malningen och
inte heller ur att man argumenterar for
den allt o6verskuggande inriktning som
konstillhorigheten ger konstproduktionen
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och konstreceptionen, utan ur katalogfor-
fattarens egna av nittonhundratalet prag-
lade feministiska projektioner pa tavlan.
En konsthistorisk fernissa 1 férening med
appeller ad feminam maskerar en subtil
form av ahistoricitet.

Naturligtvis finns det viktiga fragor att
stdalla betrdffande varfér Leyster har be-
handlat @mnet pa det har sattet. Svaren
kan emellertid inte ligga 1 ett transhisto-
riskt kvinnobegrepp. Dem finner man om
man noggrant uppmarksammar det sitt
pa vilket Leyster har forvandlat eller tagit
itu med precisa och historiskt specifika
forhallanden och debatter. Med mina
egna begrdnsade kunskaper 1 hollandsk
sextonhundratalskonst kan jag bara ta upp
tva mojliga dmnen for undersékning. Jag
kdnner mig frestad att beakta det forhal-
lande som kan finnas mellan denna form
av intim behandling av kvinnoantastning
och de debatter om kvinnans status och
roll som holl pa att utvecklas, & ena sidan,
bland de talrika protestantiska religiGsa

Judith Leyster: Forslaget’, 1631. Mauritshuis,
Haag.
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sekterna som, till exempel, de egalitira
Labadisterna, till vilka Maria Sibylla
Merian (1657—1717) och hennes dottrar
senare horde eller, & andra sidan, inom
de sextonhundratalsideologier som holl pa
att utvecklas kring hemliv och kvinnligt
hushallsarbete. Vidare har nyare forskning
vant upp och ner pa de huvudsakligen
realistiska tolkningarna av holldndskt gen-
remaleri och foreslagit att manga bilder
som till synes framstiller vanligt hemliv
1 sjalva verket bor ldsas som allegorier,
och dartill som politiska allegorier, vilka
var en del av den bittra kampen mellan
olika partier i Holland om huruvida man
skulle fortsdtta eller avsluta Frihetskriget
mot Spanien. Det har noterats att i den
symbolik som férekom pa mynt och 1 poli-
tiska pamfletter och publikationer under
den hér perioden framstélldes staden Ams-
terdam som en vitkladd husmor som for-
siktigt vdrnar om sitt hushall och inte
later sig paverkas av I6ften om guld. Jag
har namnt dessa tva tdnkbara forsknings-
inriktningar eftersom jag vill papeka vil-
ken stor otjanst vi gor kvinnors konst om
vi vigrar att betrakta kvinnliga konst-
narer som sociala och politiska subjekt.
Vid sidan om de sdrskilda konflikterna
kénen emellan i1 vilka de kanske deltog,
kanske inte, var kvinnorna ofta dven in-
blandade i samtida klass- och ideologiska
strider. Lika vidsentligt dr det att erinra
sig att sexualiteten har en historia, pa
samma sitt som familjen och de andra
institutioner genom vilka manlighetens
och kvinnlighetens identitet producerades.
Allting som har en historia har férmod-
ligen varit helt annorlunda beskaffat 1 det
forflutna.

A andra sidan har det tagits nigra nyt-
tiga initiativ for att befria kvinnokonstens
historia fran den akademiska borgerliga
konsthistoriens tvangstréja. Men till vil-
ket pris? Karen Wilson och J J Petersen
vill 1 sin bok Women Artists. Recognition
and Reappraisal from the Early Middle
Ages to the Twentieth Century (1976)
inte placera in kvinnorna 1 existerande
schemata Over konstens historia utan vill
forse kvinnor 1 allmdnhet med nya kun-

skaper om det arv kvinnliga konstnirer
har limnat efter sig. De argumenterar for
ett nytt sdtt att se denna atervunna tradi-
tion och anklagar konstvirlden for att av
tradition ignorera sadana fragor som ror
kon, klass och ras och tilligger med ett
citat fran Lise Vogel:

Vidare antar man att det existerar en enda
mansklig norm, en som ar universell, ahistorisk
och konlos, klasslos och raslos, fastin den all-
deles uppenbart dr manlig, hemmahorande 1
overklass och vit.25

De iscensdtter en lovvird attack pa det
satt som konsthistorien predisponerar oss
fér att se enbart pa en viss sorts konst och
ignorera resten, som till exempel vavnad
— att studera endast vissa namngivna
konstnidrer som utviljs enligt forutfattade
kriteria. Men jag ar inte Overtygad om
att alternativet ar en total vagran att be-
fatta sig med varje slags konsthistorisk
analys och att forkasta varje slags under-
sokning av malningarnas innebérd och de
sammanhang 1 vilka de ingar.

Deras bok innehaller nir allt kommer
omkring bara illustrerade biografier utan
nagon bedémning av bilderna som bilder
eller kulturprodukter. De medger att de
inte dr konsthistoriker och inte hade kun-
nat géra en analys av det slaget dven om
de hade velat. Likvil reproducerar de sen-
timentala hyllningarna till enstaka he-
roiska kvinnor som har kdmpat mot och
besegrat de svarigheter de moétte en av
konsthistoriens centrala myter — konst-
naren. Dessutom ar en bok som skildrar
kvinnliga konstndrers liv under seklerna
utan hinvisning till den 6vriga konsthisto-
rien eller till historien sjalv inte sarskilt
olik de ’separata men ojamlika’ skriverier
som viktorianska forfattare dgnade kvinn-
liga konstnarer, som t ex Walter Sparrow
i Women Painters of the World (1903).
Dessa chevalereska texter som villigt er-
kanner att kvinnliga konstnirer existerar
och faktiskt har egna kidnnetecken lycka-
des icke desto mindre férpassa kvinnokons-
ten till en radikalt annorlunda sfar. Ar-
tonhundratalets distinktioner mellan konst

skapad av kvinnor och av min grundade



sig pa en borgerlig uppfattning om kvinn-
lighet som nagot som kom till uttryck i
hemmet och i moderskapet; nittonhundra-
talsfeminister som Petersen och Wilson
astadkommer en lika kategorisk atskill-
nad av kvinnor fran resten av konsten och
konstruerar en isolerad linedr kronologi
som forenar kvinnor fran olika historiska
perioder enbart genom deras konstillhorig-
het. De utplanar det faktum att fastdn
kvinnorna som kén har fortryckts i de
flesta samhillen, har det fortryck de ut-
satts for och det sitt pa vilket de har ut-
hiardat det och till och med bekdmpat det,
varierat fran samhille till samhille, fran
period till period, fran klass till klass.
Denna kvinnofortryckets och kvinnomot-
standets historicitet forsvinner nir alla
kvinnor placeras i en hogomen kategori
grundad pa den mest gemensamma och
mest ohistoricerade nimnaren.

Germaine Greers The Obstacle Race
(1979) ar ett undantag, 1 forsta hand fran
dessa tva trender mot sociologism och bio-
logism. Hennes bok var avsedd att vara
en studie 1 kreativitet och sexualitet sna-
rare 4n en rattfram historia 6ver kvinnor
och konst. Hon ville utforska férhallandet
mellan konstskapande och manlighetens
och kvinnlighetens psykiska strukturer.
Men vid ndrmare betraktande dr Greers
bok inte sa olik de andra feministiska tex-
terna som jag har diskuterat. Liksom
Sutherland Harris anvinder hon okritiskt
en standardiserad formalistisk typ av
konsthistoria 1 forening med ett vilutbil-
dat ’kdnnarskap’. Liksom Petersen och
Wilson behandlar Greer kvinnan som en
overhistorisk och enhetlig kategori. Lik-
som Nochlin diskuterar Greer de hinder
som har lagts i de kvinnliga konstnirer-
nas viag. Det hinderlopp som omtalas i
titeln ar emellertid mer varierat dn Noch-
lins: nigra av hindren ér sociala och insti-
tutionella, som till exempel familjen;
andra ar resultatet av kvinnornas upp-
levelse av att vara psykologiskt fortryckta.
Det senare ir i sjilva verket en utvidgning
av den tes som gjorde Greer berémd och
som lades fram i boken The Female Eu-
nuck (1971). (Den kvinnliga eunucken, sv
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overs 1971). I den menade Greer att kvin-
norna 1 ett patriarkaliskt samhille lever
som kastrater, som miannens skadade
andra halft’, psykiskt deformerade, alie-
nerade fran sin egen libido. Till skillnad
fran det borgerliga ideal — en fri individ
kontra ett diskriminerande sambhille
som priglar Nochlins text, inriktar sig
Greer helt riktigt pa samspelet mellan so-
ciala former och subjektivitet, och betonar
den psykologiska niva pa vilken fértrycket
upplevs. Ty det dr inbyggt i sjdlva var jag-
upplevelse. Faran dr emellertid att efter-
som den saknar en utvecklad ideologi-
teori och den noggranna adaptation av
den psykoanalytiska teorin som feminis-
terna har anvant pa senare tid for att
kunna forklara konssubjektivitetens sociala
produktion védnder Greers bok bara upp
och ner pa Nochlins betoning av olika slags
yttre tvang i stil med diskriminering och
lagger tonvikten pa det forstérda jagets
inre restriktioner.

Varfor viander sig Greer till konsthisto-
rien for att finna beldgg for sitt resone-
mang att kvinnan 4r en kastrat i sam-
héllet? Darfor att hon ser konstniren som
en arketypisk, maskulin personlighetsstruk-
tur, egomanisk, poserande, Overidentifie-
rad med sexuell framgang, offrande allt
och alla for nagot som han kallar sin
konst. Maleri i synnerhet dr en typiskt
manlig verksamhet — som gar ut pa att
resa monument Over sig sjalv. Hari ligger
en annan av bokens paradoxer.

Greer riktar ett kraftigt slag mot det
mytiska konstnirsidealet, och betecknar
det som en socialt tolererad form av be-
satthetsneuros. Likvdl bekrédftar hon det
helt och hallet maskulina 1 konstskapan-
det. *Visterlindsk konst’, skriver hon,

ar huvudsakligen neurotisk ... men konstna-
rens neuros ar av ett helt annat slag dn kvin-
nors sjilvdestruktivitet.26

For Greer studerar inte kvinnliga konst-
nirer i syfte att vinna kunskap om kul-
turens historia, om konstens betydelser
och ideologiska operationer 1 det forflut-
na, utan for att illustrera fortryckets pa-
tologi. Kvinnliga konstndrer dr manliga



22

konstnirers spegelbilder i den meningen
att den manlige konstndren &r sitt kons
arketyp, medan den kvinnliga konstna-
ren, inkompetent och férhindrad bade ut-
ifran och inifran, ar en illustration av
kvinnans situation 1 patriarkatet. Greer
astadkommer darfor en farlig forvirring.
Kvinnan kan uppleva sig sjalv. — och
gor det ocksa ofta — genom de bilder av
kvinnor och férestdllningar om kvinnor
som framstills for oss av det samhalle vi
lever i. Kvinnan i en patriarkalisk kul-
tur framstills som mannens negation, den
icke-manliga, den vanstillda, den kastre-
rade. Men detta gor inte kvinnor kastre-
rade; inte heller dr de en garanti for att
kvinnor ser sig sjdlva enbart pa det har
sattet. Kvinnor har kdmpat mot kvinn-
lighetens givna definitioner och ideologier
och handskas med sina olika situationer
under olika perioder och i olika kulturer.
De har bekdampat det som har erbjudits
dem. Dessutom skapas, som jag namnde
ovan, konstnidrliga verk inte som passiva
reflexer. 1 de stidndigt nodvindiga for-
soken att halla de dominerande ideolo-
gierna om kvinnan pa plats registreras det
standiga motstand som de har gett upp-
hov till. Kvinnor, konst och ideologi maste
studeras som ett antal varierande och
oforutsebara foérhallanden.

[V

Avslutningsvis skulle jag vilja ge tre korta
exempel pa det slags kartliggande av
kvinnornas konsthistoria som har forsokt
ta itu med denna nodviandighet.27?

Konstndren och social klass:
Fallet Sofonisba Anguissola
(1535/40—1625)

Och dven om Sofonisba Anguissolas insats 1 re-
nissansens portrattmaleri inte berdttigar henne
till en plats i ett kapitel om rendssansens ma-
leri, fortjanar hon ett omnamnande pa grund
av sin historiska betydelse som den forsta kvin-
na som blev en celebritet och saledes opp-
nade mojlicheten for kvinnor att bli malare.
Sutherland Harris, op cit s 44.

Collection

Sofonisba Anguissola: *Sjalvportritt’.
Spencer, Althorp.

Man kan ligga mairke till flera saker 1
det hédr citatet. Anguissola far en guld-
stjarna for sitt initiativ, for att hon var
den forsta kvinnan 1 sitt yrke, for att hon
inledde en rad av kvinnliga konstndrer.
Likval presenteras hon som ett undantag
— ovanlig som konstnir pa grund av sitt
kén. Som sddan bedéms hon enligt sér-
skilda kriteria reserverade for kvinnor for
det dr bara hennes kon och det ovanliga
1 hennes tilltag som beridttigar henne till
en 1 Ovrigt ofértjant plats i rendssansens
konsthistoria. Vi vet en hel del om An-
guissola. Hon diskuterades av Vasari 1 ett
kapitel dgnat henne och hennes malande
systrar 1 Beromda rendssanskonstndrers liv,
den bok han skrev om sina mest ber6mda
samtida. Varfor tog han med henne?
Kanske darfor att hon representerade
nagot nytt. Det skulle vara typiskt for en
strategi som under rendssansen utveckla-
des bland man som skrev om konstnarligt
verksamma kvinnor. I en tidigare text av
den italienske poeten Boccaccio, Om be-



romda kvinnor (1370), finner vi para-
doxalt nog en forfattare som namner nam-
nen pa flera kvinnliga konstndrer — i
hans fall hamtade fran antiken — men
bara for att framstdlla dem som atypiska
for sitt kon, for att framhava idén att
kvinnor och konst dr oférenliga. Boccaccio
sager:

Jag ansag dessa insatser virda berom for konst
ar frammande for kvinnors sinnelag, och sa-
dana ting kan inte astadkommas utan en hel
del talang vilket kvinnor vanligtvis besitter i
mycket liten grad.

Det finns kvinnliga konstnédrer, men Boc-
caccio klarar av detta faktum genom att
bibringa oss uppfattningen att detta ar
nagot anmairkningsvart. Effekten 4r den-
samma som 1 Sutherland Harris’ text. Be-
rommelse, nyskapande, ovanlighet dr de
myter som den manligt dominerade kul-
turen skapar for att ‘maskera’ det faktum
att kvinnor hela tiden tagit del i den
konstndrliga produktionen. Men jag tror
inte att detta helt och hallet forklarar
Vasaris kapitel om konstndren Anguissola.

Vissa ledtradar kan man fa fran ett
Sjdlvportritt av Anguissola fran 1561 (?)
(Althorp, Spencersamlingen). Konstna-
ren framstiller sig sjalv spelande pa ett
musikinstrument tillsammans med sin sill-
skapsdam. Hon betonar inte sina fardig-
heter som konstnir utan de kulturella far-
digheter som antyder hennes klasstillho-
righet. Anguissola var dotter i en italiensk
adelsfamilj 1 Cremona och var vid den tid
da portriattet malades anstilld som hov-
dam och malarinna at drottningen av Spa-
nicn. Konstnirer ur adelskretsar var nagot
ovanligt vid den hir tiden; men de aristo-
kratiska klassernas och deras kretsars attri-
but — lirdom, kunskaper och sociala far-
digheter — eftertraktades av konstnirer
som onskade frigéra sig {fran hantverkar-
klassen och bli medlemmar av de utbil-
dade och lirda sambhillsskikten. Sadana
ambitioner fick niring fran den vixande
litteraturen om konstniiren. Alberti hitta-
de till exempel pa att antikens konstnirer
kom fran de hogsta samhillsklasserna 1
syfte att ge okad tyngd at de samtida
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konstndrernas aspirationer.28 I detta sam-
manhang bor det inte forvana oss att av
rendssansens tva mest hyllade och fort-
farande berémda konstnidrer var Lionardo
da Vinci, om an odkta, son till en adels-
man och Michelangelo forsdkte gora gil-
lande att hans familj hade adla anor. I
samtida diskurser och sedvinjor som styr-
de omvandlingen av konstndrens sociala
status fran hantverkare till medlem av de
intellektuella klasserna var det av stor be-
tydelse att ge intryck av ddel bord.
Denna férdndring bort fran de villkor
och den klassforankring som hade gallt
for den medeltida konstproduktionen hade
en nagot ogynnsam effekt for manga kvin-
nor som ditintills hade varit engagerade
1 konstproduktionen genom hushall, klos-
ter, verkstider och familjeband. Kvinnor-
nas deltagande i familjerdrelser och hant-
verksarbete underminerades vytterligare 1
de nya Dborgerliga familjerna dir kvin-
norna, genom att man inférde aristokra-
tiska sedviinjor, forhindrades att delta 1
handelsverksamheten och 1 stillet skulle
sysselsiitta sig med fria, dvs obetalda, verk-
samheter i och {or hemmet. Men samtidigt
uppmuntrades 1 vissa aristokratiska cirk-
lar nya och f6ér kvinnornas utbildning
gynnsamma attityder som fann litterdrt
uttryck 1 de verk som beskrev det nya
hoviska idealet. Detta innebar bland
annat att man utbildade adelsdéttrarna
i olika firdigheter, till exempel malning
och ritning. Det var till foljd av detta
som Anguissola kunde utnyttja ett kom-
plex av omstindigheter och gora sitt ma-
leri till en syssla som vann henne beskyd-
dare och en plats vid det spanska hovet.
Hon utnyttjade en situation som var olik
den traditionella {6r kvinnor som blev
konstnirer och dven olik den som de min
befann sig i som nu tridde in 1 yrket. Hen-
nes Sjdlvportratt bor studeras mot bak-
grund av detta kraftfilt i forvandling.
Hon framstiller sig sjalv som medlem av
en bildad elit; sallskapsdamen och klide-
drikten, musikinstrumentet och hennes
musicerande antyder den klass vars attri-
but vid den hir perioden sammanféll med
det konstnirsbegrepp som héll pa att ut-
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vecklas. Det var darfor hennes klasstill-
horighet som gjorde hennes verksamhet
som konstndar bade mdojlig och férvisso
ocksa viard uppmirksamhet och ett om-
namnande. Det fortjanar att papekas att
av de andra kvinnor som Vasari skrev om
1 sina utférligt motiverade lovprisningar
av de nya konstnirsidealen var Properzia
de’ Rossi (¢ 1490—1530) ocksa en adels-
kvinna. Vidare visar en noggrann under-
sokning av vad Vasari nidmner om de
kvinnliga konstnidrerna att han koncen-
trerar sig just pa de egenskaper i deras
sociala stdllning som stimde 6verens med
det upphdjda konstnirsideal som han for-
sokte befdsta.

Detta for wvissa kvinnliga konstnérer
gynnsamma sammanfallande av klass och
konstndrliga diskurser var en historiskt be-
stimd konjunktur. Det dventyrades emel-
lertid av att det samtidigt framfordes krav
pa att konstndren skulle ges en néstan
gudomlig status, underldgsen endast Virl-
dens Skapare — en 1 judisk-kristen myto-
logi definitivt manlig persona. Dessutom
var vid ett annat historiskt tillfalle —
under det sena artonhundratalet — aristo-
kratiska och till och med hogborgerliga
kontakter till direkt nackdel for kvinnliga
konstnarer som Marie Bashkirtseff (1859
—1884) och Berthe Morosot (1841—
1895) fick erfara. Vid det laget var rela-
tionerna mellan kvinnlighet och klass sa-
dana att de band kvinnorna till att syssla
med olika sociala plikter i hemmet och 1
salongerna pa ett sitt som stod i radikal
motsats till den offentliga, yrkespraglade
sfar dar konstnirlig verksamhet bedrevs.

Dessa bada kvinnors praktik som konst-
niarer underldttades inte av deras klass
utan av en helt annan konstellation av
krafter runt de institutioner som var ag-
nade konstnirlig utbildning och utstall-
ningsverksamhet — impressionist- och in-
dependentrorelserna till exempel.  Syftet
med den hidr diskussionen av Anguissola
har emellertid varit att betona nédvandig-
heten av att soka finna och forsta de vill-
kor som gynnade kvinnors konstnarliga
arbete 1 lika hog grad som dem som be-

gransade det och att beskriva dessa vill-
kor 1 riktiga historiska termer.

Konstakademierna: naken makt

Feministiska konsthistoriker har missfor-
statt vad det var for slags restriktioner
som patvingades kvinnliga konstnarer
under akademiernas storhetstid pa sjutton-
och artonhundratalet och vad de hade for
effekt. De begriansade mojligheterna till
akademisk konstutbildning har framstallts
som ett hinder av storsta format, en effek-
tiv form av diskriminering som hindrade
kvinnor fran att delta 1 alla former av
konstutévande. Det kan naturligtvis inte
fornekas att det faktum att kvinnor ute-
stangdes fran krokiklassen diar man teck-
nade efter levande modell, berovade dem
mojligheten att offentligt studera den
manskliga anatomien. Under néstan tre-
hundra ar fran renissansen till slutet av
artonhundratalet utgjorde den nakna
manniskokroppen grunden for de mest
ansedda konstformerna, for det som aka-
demiska teoretiker kallade historiemaler:
och satte hogst pa skalan av konstnirligt
skapande. Sjilva det faktum att kvinnor
utestangdes fran att studera den nakna
méanniskokroppen tvingade manga kvin-
nor att syssla uteslutande med genrerna
stilleben, portrattmaleri och landskapsma-
leri. Dessa genrer var mindre ansedda och
ansags krdava mindre skicklighet och intel-
lektuell kapacitet. Foljaktligen betrakta-
des de konstnirer som specialiserade sig
pa dessa ‘'mindre’ genrer som mindre be-
gavade. Men i nagra fall ndr utévarna
var man, som till exempel Joshua Rey-
nolds (1723-—92) eller Chardin (1699
1779), ifragasattes inte deras kapacitet
som konstndrer. Men sett fran den syn-
punkt som kvinnliga konstndrer bedémdes
fran da savil som nu, var deras inriktning
pa detta slags maleri ett tecken pa deras
underligsenhet. Ta exempelvis denna kom-
mentar av M H Grant 1 Flower Painting
Through Four Centuries (1952):

Blomstermaleri kriver inte stor intellektuell
cller andlig begavning utan bara den begav-
ning som bestar 1 att man [6rmar anstringa



sig och 1 suverin teknisk skicklighet ... Under
de trehundra ar som man sysslat med det har
det totala antalet blomstermalare fram till
1880 varit mindre dn sju hundra... medan
bara ett mycket litet antal dr konstndrer av
hogsta eller ens hog klass. Mer an tvahundra
av dem hor hemma 1 det sena sjuttonhundra-
talet och artonhundratalet och dtminstone
hélften av dem dr kvinnor. (s 21) (min kursiv)

Vad vi moter hiar dr aterigen en diskur-
siv strategi for att skilja pa bra och dalig
konst, vis-a-vis midn och kvinnor. Kvin-
nornas utestingande fran den utbildning
som dr nodvindig for att bli historiema-

lare — vilket naturligtvis inte hindrade
alla kvinnor fran att arbeta pa det om-
radet — var férmodligen nagot som ska-

pade problem {6r dem. Viktigare var att
det fungerade som en list varigenom det
akademiska etablissemanget kunde skilja
pa manliga och kvinnliga verksamhetsom-
raden. Denna institutionellt konstruerade
segregation framstédlldes senare som bevis
for att det fanns en medfédd ojamlikhet
1 fraga om talang.

Akademierna motarbetade aktivt och
begriansade kvinnornas fulla deltagande 1
konstproduktionen genom pahittet att {or-
bjuda dem att studera den nakna krop-
pen. Men detta hade d4n mer langtgaende
konsekvenser. Det var ett kidnt faktum
att kvinnor inofficiellt ofta kunde hyra
en nakenmodell eller fa en vininna eller
make att posera. Men kvinnor tillits inte
sysselsitta sig med historiemaleri av det
stora slaget och detta betydde att de for-
hindrades fran att bidra till dessa historie-
malningars dmnesval. Det var minnen i
akademien som avgjorde vad det {or slags
bilder som skapades pa de mest prestige-
laddade och ideologiskt betydande arenor-
na for hogkulturell produktion.29 Att kon-
trollera maojligheten att teckna efter na-
kenmodell var ett viktigt medel for att ut-
ova makt 6ver vad for slags betydelse som
konstruerades av den konst som baserade
sig pa ett ideal for den minskliga krop-
pen. Officiell utestingning fran modell-
studiet garanterade att kvinnorna inte
hade nagon mdjlighet att bestimma den
stora konstens sprak eller att astadkomma
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egna framstdllningar av virlden sedd ur
deras synvinkel, och att pa sa sitt mot-
arbeta och bekdmpa den dominerande
klassens och det dominerande konets hege-
moni. Samtidigt kan man under det sena
sjuttonhundratalet spara en annan ut-
veckling som bestod 1 att man skapade
en dnnu snidvare uppdelning av konen
inom konsten. Johann Zoffanys grupp-
portriatt fran 1772 av de brittiska Leda-
méterna | Kungliga Akademien (Royal
Collection) avbildar de forsamlade konst-
nirerna som gentlemdn och lirda mén.
De har samlats 1 krokisalen omgivna av
exempel pa klassisk konst och har i sitt sall-
skap en nakenmodell som intar en heroisk
pose. De ar dar for att diskutera konst och
konstnérliga ideal med varandra. Detta
officiella portritt uppfyller bade kravet pa

att vara ett dokument — vi kan identi-
fiera alla de sittande genom anletsdragens
skickliga atergivande — och ett ideal.

Bilden forestiller de kungliga akademi-
ledamoterna, men tavlan handlar om den
ideale akademikonstniaren. Den handlar
om sjuttonhundratalets uppfattning av
konstnirens persona och av hur konsten
bor utéovas — med lirdom, med f{ornuft
och av min. For det fanns ndmligen tva
kvinnliga akademiledamoéter vid den hir
tiden, Angelica Kauffman (1741—1807)
och Mary Moser (1744—1819). Dessa tva
kvinnor dr med pa Zoffanys bild, men en-
dast genom sma portritt av deras ansik-
ten pa viaggen. I den historiska sanningens
intresse hade de inte kunnat utelimnas
fran grupportrittet; men 1 midnnens in-
tresse — som maskeras av bevekande an-
stindighet och sedesamhet — kunde man
inte lata det se ut som om de hade till-
tride till nakenmodellen. De utesluts dér-
for ocksa pa en annan niva — fran ideal-
uppfattningen om vad en konstndar ar.
Nir de aterges som malningar pa viggen
och behandlas med litet mindre hinsyn
till hur de verkligen sig ut dn vad som
vederfars deras manliga kolleger, kan man
litt missta sig och tro att de hor till ut-
smyckningen 1 ateljén. De Dblir material
som mannen kan diskutera och anvinda
precis som de klassiska statyerna runt om-
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kring dem. Kvinnan framstills saledes
som ett konstféremal snarare dn som en
konstproducent. I sjdlva verket avslojar
ett noggrant studium av andra skrivna
texter 1 vilka kvinnliga konstndrer fran
den hiér perioden férekommer att det holl
pa att utbildas en diskurs om den kvinn-
liga konstnidren som inte sags som en in-
karnation av foérnuft och lirdom utan
som nagot vackert att vila 6gonen pa, en
sexuellt attraktiv varelse, en konstnirlig
inspiration — en musa. Vad géller de for-
hallanden som kvinnor arbetade under i
slutet av sjuttonhundratalet skulle jag
vilja betona att det dr alltfor lattvindigt
att pasta att kvinnorna uteldmnades eller
diskriminerades. Fakta tyder snarare pa
att man aktivt skapade separata sfarer for
mans och kvinnors verksamhetsomraden
— en identitet for de konstndrer som var
man — konstndren — och en annan for
de konstndrer som var kvinnor — den
kvinnliga konstndren. Kategorin kvinnlig
konstnidr etablerades liksom den sexuella
diskurs 1 konsten som konstruerats kring
méannens viaxande hegemoni i den insti-
tutionella praktiken och i konstens eget
sprak.

Det revolutiondra nederlaget: den
borgerliga samhdllsordningen

Slutligen kommer ingen biografi att gora
henne rittvisa som inte tar i beaktande det
historiska sammanhang 1 vilket hon gjorde sin
karridr, ett aristokratiskt samhille statt 1 grad-
vis upplosning, ett samhille som hon lidelse-
fullt stodde och som hennes verk, bade det
skrivna och det malade, ger en ojamforlig
skildring av. Sutherland Harris, op cit s 192.

Elizabeth Vigée Lebrun (1755—1842),
som Sutherland Harris skriver om ovan,
ar mitt sista exempel. Den passage jag har
citerat exemplifierar samma filla som jag
har diskuterat 1 ett foregdende avsnitt,
namligen nir historien ses enbart som bak-
grund och konsten behandlas som ett so-
cialt dokument. Det dr forvisso nddvan-
digt att behandla Vigée Lebrun som den
historiskt intressanta gestalt hon var i stal-
let for att avfiarda hennes verk som sen-
timentalt och motbjudande sott pa det

satt som sker i sa manga konsthistoriska
framstdllningar, i den man de nedlater
sig till att diskutera henne &verhuvud-
taget. Men hennes férhallande till 1780-
talets och 1790-talets hindelser dr inte alls
entydiga och enkla.

Vigée Lebrun anstdlldes av Marie An-
tionette for att mala portritt at henne,
och genom sina kungliga kontakter fick
Vigée Lebrun manga gynnare som var
medlemmar av den aristokratiska kretsen
kring hovet. I de valdsamma strider som
foljde pa 1789 ars revolution skakades
den klassen och den smak som dess konst-
nirer tillgodosag tillfalligt. Vigée Lebruns
flykt fran Frankrike strax fore revolutions-
utbrottet 1789 klargjorde inte sa mycket
hennes politiska sympatier som hennes
fruktan for vad det skulle bli av hennes
yrkesmissiga och ekonomiska férbindelser
med Marie Antoinettes hov, och efter den
forsta forvirringen undertecknades en pe-
tition 1 Frankrike av konstnirer och vin-
ner till henne som kridvde att hennes namn
skulle strykas fran listan 6ver landsfor-
visade emigranter.

Vigée Lebruns karridr vicker viktiga
fragor rérande konstndrernas forhallande
till sociala forandringar. Ty konstnérer re-
producerar inte passivt den dominerande
ideologin; de deltar i dess tillblivelse och
omvandlingar. Konstnidrer arbetar inom
men ocksa med ideologin. Vigée Lebruns
konstnérliga praktik formades av de mot-
stridiga ideologier som véxte fram 1 en
period av radikal social omvilvning da
inte bara den politiska maktens struktur
genomgick en dramatisk forvandling 1
samhillet utan — och detta dr mer rele-
vant — da kvinnornas roller férvandlades
inom den nya klassformationen.

Vigée Lebrun malade manga sjilvpor-
triatt och portriatt av konstndrskolleger. En
jamforelse av hennes malning av sig sjalv,
Sjalvportritt (London, National Gallery),
diar hon ar kldadd i en sidenkldnning och
i en hatt prydd med blommor som gar
ithop med fargskalan pa hennes oanvinda
och mycket dekorativa palett, med hennes
malning av Hubert Robert ar givande
(Paris, Musée du Louvre, 1788). 1 por-



trittet av Hubert Robert férebadar Vigée
Lebrun bilden av det romantiska konst-
narsidealet, nonchalant kladd i arbets-
klader, obekymrad om vecken i kavajen
eller den klumpiga, hastigt knutna kravat-
ten. Det uppvisar varken den utstuderade
nonchalans som praglar sjuttonhundrata-
lets portratt 1 hemmiljé av ’les philoso-
phes’ (ett sadant satt exempelvis Diderot
for utan peruk och i en bekviam morgon-
rock). Samtidigt uppvisar det heller inte
nagot av den respektfulla formbundenhet
som dr forknippad med officiell klade-
drikt. Robert ser inte mot askadaren utan
blickar hidn mot nagon osynlig verklig eller
blott inbillad inspiration i1 fjirran. Han
haller sin palett och sina anvidnda penslar
med sorglost sjalvfortroende. Konstnaren
ar framstélld vid arbetet i sin hemmil;jo,
fylldt av sjalvkdnsla, sjalvupptagenhet,
kladd som det passar honom nir han ar-
betar, en oberoende person vars beteende
bestams av de krav det konstnirliga ska-
pandet stiller. Vigée Lebruns bild av sig
sjalv som konstnar antyder en fullstindigt
annorlunda intressesfar. Hennes kladsel ar
anpassad till umgingesliv, utomhusbruk
och modet. Hennes frisyr och hennes smyc-
ken aterges troget. De bidrar till att ge en
bild av en vacker kvinna och skapar ett
intryck av pa en gang skonhet och kvinn-
lighet som ar insndrjd i kladedrdkt, har,
hy, stoff och det noggrant avvigda sam-
spelet mellan artefakt och natur. Vidare
blickar hon mot oss men ger inte intryck
av att det dar hon som betraktar oss utan
inbjuder snarare oss att betrakta henne.
Allt fran hattens skugga till hennes sve-
pande vilkomnande gest samverkar till att
beteckna hennes existens for oss, hennes
presentation av sitt jag som ett skadespel.
I den avgrund som skiljer de bada konst-
narsportritten at ligger det som i det
borgerliga samhillet skulle komma att bli
ett ooverkomligt avstand mellan uppfatt-
ningen av vad en konstnidr dr och vad en
kvinna ar.

I en fascinerande artikel om genremale-
Elisabeth Vigée Lebrun: *Sjalvportratt’, 1782.

National Portrait Gallery, London, och
*Portritt av Hubert Robert’, 1788. Louvren.
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riet under det sena sjuttonhundratalet,
"Happy Mothers and Other new Ideas in
French Art’ (Art Bulletin,december 1973),
har Carol Duncan skisserat hur ett nytt
moralistiskt, emotionellt laddat satt att
framstdlla familjelivet vixte fram i vilket
hemlivet och férhallandet mellan fordldrar
och barn framstilldes inte bara som nagot
angenamt utan som nagot mycket lyck-
ligt. Denna nya behandling av modrar,
barn och familj, menar hon, berodde pa
uppkomsten av de nya, borgerliga institu-
tionerna Familjen och Barndomen som
ersatte 'ancien régimes uppfattning om
familjen som dynasti. I stdllet uppstar
kirnfamiljen med starka kianslomaissiga
band mellan férdlder och barn. Kulten av
den lyckliga modern, av tydligt differen-
tierade faders- och modersroller, kravet
pa att tillgodose emotionella kidnslor mel-
lan medlemmarna i denna sociala enhet
— allt utgjorde konstitutiva element som
vid den hir tiden var en progressiv bor-
gerlig ideologi. I ett annat Sjdlvportrdtt
(Paris, Musée du Louvre), malat 1789,
forevisade Vigée Lebrun sig sjdlv och sin
dotter. Portrattet ar artikulerat enligt den
ideologiska glidning som beskrivits ovan.
Det nya med malningen bestar i dess pro-
fana undantringande av bilden av en
Madonna med ett gossebarn till forman
for ett dubbelt kvinnoportriatt — mor och
dotter. I sin framstéllning av sig sjilv be-
tonar konstndren pa ett dubbelt sdtt den
samtida uppfattningen av kvinnan. Delvis
dekolleterad, vacker, med mjuka lemmar
och med haret arrangerat pa ett ’natur-
ligt’ sitt, framstiller hon sig ocksa som
moder och dartill som en 6msint moder.
Den borgerliga uppfattningen att kvinnans
plats dr 1 hemmet och att kvinnans enda
genuina tillfredsstillelse ligger 1 barnafo-
dande — ’du skall inte bli malarinna, du
skall bara féoda barn’ — kan avlisas 1
grova drag 1 den hdr malningen. Vidare
forenar malningen de bada kvinnorna i en
cirkelformad omfamning. Barnet dr en
mindre version av den vuxna kvinnan.
Modern forvintas finna tillfredsstillelse
genom sitt barn; barnet kommer att viaxa
upp till en framtida roll som ar identisk

med moderns. Den kompositionella ut-
formningen inskriver i tavlan den kvinno-
livets slutna cirkel i det borgerliga samhal-
let som skulle faststdllas efter revolutio-
nen. Den konsolidering av den patriarka-
liska borgerligheten som dominerande
klass som intradde vid artonhundratalets
borjan medférde att kvinnorna 1 allt storre
utstrackning lastes in i familjen; kategorin
"kvinna’ begrinsades till dessa familjesi-
tuationer och om kvinnor levde och arbe-
tade utanfor dem bestraffades de for det
och behandlades som onaturliga, okvinn-
liga, utan kon. Kvinnligheten blev nagot
som enbart fick sitt utlopp 1 hemmet och
genom modersrollen. Samtidigt utbildades
den borgerliga uppfattningen av konst-
naren som associerade konstndrligt ska-
pande med allt som stod i motsittning till
hemliv oavsett om det var fraga om den
romantiska idealbilden av en outsider 1
allians med den sublima Naturen eller om
fria, sexuellt framfusiga, socialt aliene-
rade bohemer. Eftersom den borgerliga
kvinnligheten skulle levas ut 1 stringt reg-
lerade reproduktiva och socialt understod-
jande roller, etablerades en djup motsitt-
ning mellan konstndrens och kvinnans
ideologiska identitet. (Dagens konsthisto-
ria, dvs den moderniserade borgerliga
konsthistorien, maskerar denna historiskt
betingade uppdelning som ett naturligt
faktum.)

Den kategoriska skillnaden 1 identitet
mellan sadana begrepp som ’konstnir’ och
"kvinna’ skapades alltsa historiskt sett inom
den borgerliga ordningens sociala forma-
tion. Den borgerliga revolutionen var pa
manga sdtt ett historiskt nederlag for
kvinnorna och skapade den speciella makt-
och dominansstruktur som vi kvinnor nu
har att kimpa mot. Det dr historien om
dess  konsolidering, dvs konsolideringen
av de nuvarande sociala relationerna och
deras dominerande ideologiska former som
vi behéver analysera och undergriava. Dar-
for ar forhallandet mellan den marxistiska
och den feministiska konsthistorien inte
ett 'dktenskap’ (Hartmann) men heller
inte tva ting som kan lappas ihop. Det
maste besta 1 en givande plundring av



marxismen som tar sikte pa dess forkla-
ringsinstrument, dess analys av det bor-
gerliga samhillets och de borgerliga ideo-
logiernas operationer i syfte att kunna
identifiera den borgerliga kvinnlighetens
speciella konfigurationer och den borger-
liga mystifikationens former som maske-
rar de sociala och sexuella motsidttningar-
nas verklighet och berévar oss var makt
genom att forvdgra oss var vision och var
rost.

Oversattning: Lars-Hakan Svensson
Fackgranskning: Anna Lena Lindberg

NOTER

1. M Schapiro, ’On the Nature of Abstract
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cess and Class Structure’, i Class & Class
Structure, utg A Hunt, London 1977, s 163.
Se ocksa L. Comner, 'Women and Class: The
Question of Women and Class’, Women’s
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3. Betydelserna av termen ’kultur’ dr ofta for-
virrande. En del anvinder ordet i betydel-
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SUMMARY

The article i1s about the relationship between
Marxism and Feminism and Art History. In
the present crisis in art history Marxism offers
a useful framework for providing genuinely
historical accounts of the social production of
art. But Marxism does not attend to the sexual
divisions of society. Nonetheless T suggest that
feminists can make use of two aspects of
Marxism to assist their interventions in and
against the discipline. Firstly Marxism stresses
how important ideology is in the reproduction
of domination. Art history’s area of study is
art, 1 e cultural ideology. As a discipline and
therefore a social practice art history is also
a component of bourgeois ideology in the way
it interprets the past to us and in the image
of the artist as universal, classless Man it pro-
duces. Secondly Marxists have produced cri-
tiques of bourgeois art history showing it to be
an unhistorical ideological practice and expo-
sing the ways in which issues such as social
change and conflict, class and production are
removed and made to seem irrelevant to the

study of society and culture. Much feminist
art history published to date has failed to uti-
lise these insights and instead of confronting
mainstream art history, has merely attempted
to become integrated into it.

In the second part of the article I discuss
the differences between bourgeois feminist art
history and marxist feminist art history using
a series of case studies from the history of
women artists. Most bourgeois feminist art
history is typically linear and progressive; first
there were few women artists and many ob-
stacles — now there are more women and
fewer obstacles. Why art history is still silent
on the subject of women and art cannot be
explained by this method. I suggest that wom-
en have always made art but the way the
culture deals with that fact has varied accor-
ding to changing definitions of the artist (in-
creasingly a paradigmatic social ideal) and
conceptions of femininity (a crucial term in
social and sexual organisation). Until the late
eighteenth century the relationship between
the two was limiting but not antagonistic for
women. It was only with the consolidation
of bourgeois society that a new and contradic-
tory configuration of the artist (Man — the
lone, anti-social individual and creator) and
Woman (the maternal guardian of home and
society) was constructed. This cultural divi-
sion ensured that hundreds of women who did
make art — as a living — would never be ack-
nowledged as great artists and get a better
living. Tt also operated ideologically to rein-
force the absolute sexual hierarchy based upon
the family which characterises bourgeois, i ¢
our socicty. Marxism offers the necessary ex-
planatory instruments for analysing bourgeois
society and using them, feminism can expose
a new field of sexual politics in which the
ideologies of sexual difference and masculine
domination are constructed and reproduced.
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