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G R I S E L D A P O L L O C K 

Vision, röst och makt: 
den feministiska konsthistorien 

och marxismen 
Kvinnor har alltid varit konstnärer. Men 

med det borgerliga samhället uppstod i slutet av 
1800-talet en motsättning mellan konstnärsrollen och 

det nya kvinnoidealet. Denna präglar ännu den borgerligt 
patriarkala konsthistoriens syn på kvinnors konst. 

Men med hjälp av marxistisk analys kan feministerna 
avslöja denna syn som ohistorisk och ideologisk. 

D e t b o r d e stå k l a r t v id de t h ä r lage t a t t j a g 
in te ä r in t resse rad av en kons tens sociala his to-
r ia som et t led i en f r e j d i g u p p s p a l t n i n g av 
ä m n e t d ä r d e n n a t a r sin p l a t s v id s idan o m 
a n d r a i n r i k tn inga r — d e n fo rmal i s t i ska , d e n 
'mode rn i s t i ska ' , d e n h a l v f r e u d i a n s k a , d e n fil-
miska , d e n feminis t i ska , d e n ' r a d i k a l a ' , s a m t -
liga ivrigt p å j ak t e f t e r de t N y a . I s tä l le t fö r 
u p p s p a l t n i n g , läs upp lösn ing . O c h v a d vi be-
höver ä r m o t s a t s e n : k o n c e n t r a t i o n , m ö j l i g h e t 
a t t a r g u m e n t e r a i s tä l le t fö r d e n n a samexi s t ens 
till döds , et t sät t a t t å t e r k n y t a k o n t a k t e n m e d 
d e g a m l a d e b a t t e r n a . D e t ä r d e t t a som en 
konstens sociala h is tor ia h a r a t t e r b j u d a : d e n 
ä r de t s tä l le d ä r f r å g o r n a m å s t e s tä l las m e n 
d ä r d e in te k a n s tä l las p å de t g a m l a sä t te t . 
T J C l a r k , ' O n the C o n d i t i o n s of Art is t ic C r e a -
t ion ' , The Times Literary Supplement, 24 m a j 
1974, s 562. 

I den essä ur vilken ovanstående passage 
är h ä m t a d beskrev T J Clark en kris i 
konsthistorien. H a n bör j ade med at t på-
minna sina läsare om en lyckligare tid i 
bö r j an av n i t tonhundra ta le t då konsthisto-
riker som Dvorak och Riegl räknades 
bland de stora och n y d a n a n d e historiker-
na och när konsthistorien inte var in-
skränkt till sin nuvarande kuratorssyssla 
u tan deltog i de stora debat te rna inom 
studiet av det mänskliga samhället . Sedan 
dess ha r konsthistorien isolerats f r ån de 
and ra sociala och historiska vetenskaper-
na. De inom ämnet dominerande tren-

derna är klart antihistoriska. N ä r jag läste 
en recension av Alfred H Barrs katalog 
till utställningen Cubism and Abstract Art 
(Museum of Modern Art , New York, 
1936) som publicerades 1937 av den ame-
rikanske marxistiske krit ikern Meyer Scha-
piro, f ann jag till min förvåning en syn-
nerligen t r ä f f ande kritik av den moder-
nistiska konsthistorien. Schapiro beskrev 
det pa radoxa la med Barrs bok, som hu-
vudsakligen är en redogörelse för histo-
riska rörelser och likväl själv är i g runden 
ohistorisk. Barr, m e n a d e han, levererar en 
lineär, evolut ionär skildring av enskilda 
konstnärer som grupperas i sti lriktningar 
och skolor. Historien ersätts av ren krono-
logi; d a t u m för var je s tadium i de olika 
rörelsernas utveckling kartläggs så at t m a n 
kan r i ta en kurva för hur konsten f r am-
skrider å r för år. Likväl påta las aldrig 
något samband mellan konsten och de be-
tingelser som gällt vid ett visst tillfälle. 
Barr utesluter — där för at t han anser det 
vara irrelevant för sin f ramstä l ln ing — 
arten av det samhälle i vilket konsten ska-
pades, dvs de sociala s t rukturernas och 
konfl ikternas karak tär , det sociala livets 
och utbytets villkor och sålunda konstpro-
dukt ionens och konstkonsumtionens verk-
liga arena. O m historien alls förs på tal, 
reduceras den till en serie händelser i stil 



med ett världskrig som kan accelera eller 
bromsa upp den interna immanen ta pro-
cess bland konstnärer som konsten är. För-
ändr ingar i stil förklaras med den popu-
lära teorin om smak, m ä t t n a d och reak-
tion.1 

I opposition till de t ta slags konsthisto-
ria, som utgör grunden för mycket av den 
undervisning i a r tonhundra ta le t s och nit-
tonhundra ta le ts konst som bedrivs i Ame-
rika och Europa i dag, har T J Clark 
efterlyst och i sina egna böcker bör j a t 
lägga grunden till ett verkligt al ternativ. 
Konstens sociala historia utgör en radi-
kalt ny typ av konsthistorisk forskning 
som syftar till a t t i f rågasät ta den borger-
liga modernistiska konsthistoriens hege-
moni. Visserligen har det funni t s marxis-
tiska konsthistoriker förut , men vad som 
behövs nu är en samfälld anst rängning 
a t t g r u n d a en ny tradit ion i syfte at t åstad-
k o m m a ett radikal t ny t t slags förståelse 
av konstnärlig produkt ion. Icke desto 
mindre u t f ä rdade Clark 1974 skarpa var-
ningar för a n d r a tendenser som gjorde sig 
gäl lande vid den hä r tiden. H a n beteck-
nade dem som pseudolösningar, vilka i sin 
tur gav upphov till a l lehanda symptom 
på intellektuell desperation. Till dessa ny-
modigheter , som avspeglar modet inom 
besläktade men nödvändigtvis åtskilda 
discipliner, hör l i t terär formalism, f reudia-
nism, fi lmteori och feminism. 

Som feminist bef inner jag mig i en be-
svärlig position i den här debat ten. Det 
mest vägande parad igmet för en konstens 
sociala historia måste f innas inom marxis-
mens kulturteori och historiska praktik. 
Men på samma sätt som samhället struk-
tureras av ojämlika relationer vad gäller 
den materiel la produkt ionen, är det också 
uppbyggt av ojämlika relat ioner mellan 
könen. De samhällen i vilka konst ha r 
producera ts ha r till sin na tu r varit inte 
ba ra till exempel feodala eller kapitalis-
tiska u t an patr iarkal iska och sexistiska. 
Ingendera av dessa båda former av ex-
ploatering kan reduceras till den andra . 

Som Jean Gard iner ha r skrivit: 
D e t är o m ö j l i g t a t t fö rs tå kv inno rnas klassposi-
t ion u t a n a t t fö rs tå p å vi lket sä t t könsåtskil l-

n å d e r f o r m a r kv innors k l a s s m e d v e t a n d e . . . 
I n g e n socialist k a n kosta p å sig a t t förbise 
d e n n a f r å g a . 2 

Från en marxistisk feministisk synpunkt 
kan kul turen definieras som de sociala 
sedvänjor vars f r äms ta syfte är signifika-
tion, dvs produkt ion av innebörd. 3 Kul -
turen är den sociala nivå på vilken de 
bilder av världen och defini t ioner av verk-
ligheten produceras som är ideologiskt mo-
biliserade för att legitimera den existeran-
de ordningen av dominans- och underkas-
telserelationer mellan klasser och kön. 
Konsthistorien gör en aspekt av denna 
kulturella produkt ion, konsten, till före-
mål för s tudium, men ämne t självt är ock-
så en viktig komponent i den dominerande 
klassens och könets reprodukt ion av sin 
kulturella hegemoni. Där för är det vik-
tigt at t i f rågasät ta de definit ioner av vårt 
samhälles ideala verklighet som produ-
ceras i konsthistoriska tolkningar av kul-
turen:4 

Det projekt vi har f r amför oss består 
där för i at t utveckla olika slags konsthisto-
ria som analyserar den kulturella produk-
tionen inom de visuella konsterna och be-
släktade media genom att ta hänsyn till 
såväl marxismens som feminismens impe-
rativ. De t t a kräver en ömsesidig förvand-
ling av marxistisk och feministisk konst-
historia. Marxis ternas särskilda inr iktning 
på förhål landet mellan klasserna tas upp 
till diskussion i de feministiska resone-
mangen kring könens sociala relationer 
vad gäller sexualitet, släkt, famil jen och 
förvärvandet av könsidentitet . Samtidigt 
utgör marxismens stränghet , historiska ini-
t iativ och politiska tradit ion en u tman ing 
för den nuvarande feministiska konsthisto-
rien. Feministisk konsthistoria i denna nya 
form kommer inte at t bli ba ra ett tillägg, 
en f r åga om at t skriva några böcker till 
om kvinnliga konstnärer . Dessa kan lätt 
absorberas och glömmas bort liksom fallet 
var med de m å n g a volymer om kvinnliga 
konstnärer som utgavs under a r tonhundra -
talet.5 Vi syftar till a t t grundlägga en tra-
dition genom att p roducera ett omfa t -
tande anta l feministiska analyser av kul-
turprodukt ionen som kommer at t bli en 
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u tman ing mot den borgerliga konsthisto-
riens hegemoni. Det är nödvändigt a t t 
samarbeta med före t rädare för en kons-
tens sociala historia men vi bör aldrig 
förhål la oss okritiskt till dess obearbeta t 
patr iarkal iska inriktning. 

Va r fö r är det nödvändigt för feminister 
at t ingripa på ett så marginell t område 
som konsthistorien, 'det reakt ionära tän-
kandets utpost ' som den har blivit kallad? 
Det är visserligen sant a t t konsthistorien 
inte är en inflytelserik disciplin eftersom 
den är inlåst i universitet, konsthögskolor 
och unkna museikällare och b juder ut sin 
'civiliserande' kunskap till de u tvalda och 
bildade. Vi bör emellertid inte underskat ta 
dess betydelse inom den borgerliga ideo-
login. Den centrala f iguren i den konst-
historiska diskursen är konstnären, ett out-
sägligt ideal som komplet terar myten om 
den universelle klasslöse m a n n e n (sic) i 
den borgerliga humanismen. V å r a l lmänna 
kul tur är genomsyrad av förestäl lningar 
om individuell kreativitet , hur genialitet 
alltid kommer till sin rä t t i det långa lop-
pet, at t konsten är en oförklarlig, nästan 
magisk sfär. Dessa myter produceras i 
konsthistoriens ideologier och sprids sedan 
genom kanaler som TV-dokumentä r f i l -
mer, konstböcker, biografiska romantise-
ringar av konstnärers liv som Lust for 
Life ( M a n n e n som älskade livet) om van 
Gogh eller The Agony and the Ecstacy 
(Lust och plåga) om Michelangelo. 'At t 
beröva bourgeoisin inte dess konst men 
dess konstbegrepp, det är g rundföru tsä t t -
ningen för ett revolut ionärt resonemang' .6 

Feministiska konsthistoriska undersök-
ningar har utvidgat de t t a marxistiska pro-
g ram så at t det blivit en u tman ing mot 
den förhärskande åsikten i vår kultur at t 
kreativitet är ett exklusivt manligt prero-
gativ och att termen 'konstnär ' är män-
nens au tomat i ska egendom. En nyttig på-
minnelse om det ta förekom i G a b h a r t och 
.Brouns inledande essä till den utstäl lning 
de sammanstäl lde 1972, Old Mistresses: 
Women Artists of the Past (Gamla mästa-
r innor : kvinnliga konstnärer i det för-
f lu tna) : 

Denna utställning anspelar på det outtalade 
antagandet i vårt språk att konst skapas av 
män. Den vördnadsfulla titeln 'gammal mäs-
tare' har ingen meningsfull motsvarighet; när 
man använder den feminina formen, 'gamla 
mästarinnor', är konnotationen helt och hållet 
en annan, minst sagt.7* 

Gabha r t och Broun påvisar förhål landet 
mellan språket och ideologin. M e n de frå-
gar sig inte varför det inte finns något 
u t rymme för kvinnor i det konsthistoriska 
språket trots at t det h a r funni ts så m å n g a 
kvinnliga konstnärer . O m jag få r besvara 
f r ågan i ljuset av den forskning som jag 
bedrivit t i l lsammans med Roszika Parker , 
skulle jag vil ja säga a t t det ä r där för a t t 
de konstnärsbegrepp som utvecklats och 
de sociala def ini t ionerna av kvinnan histo-
riskt sett har följ t olika och nästan mot-
stridiga vägar. Kreat ivi tet har gjorts till 
en ideologisk komponent i begreppet 'man-
lighet' medan kvinnlighet ha r framstäl l ts 
som en mannens och dä rmed konstnärens 
negation. Som den sene a r tonhundra ta l s -
för fa t ta ren så tydligt u t t ryckte saken: 

Så länge som en kvinna avhåller sig från att 
avköna sig må det stå henne fritt att fuska 
med vad hon vill. Den geniala kvinnan existe-
rar inte; när hon gör det är hon en man.8 

Det t a väcker ytterligare en f råga . Vilket 
är förhål landet mellan denna pejora t iva 
uppfa t tn ing av kvinnorna som skapande 
varelser och deras undero rdnade ställning 
som arbetare , det lågavlönade, okvalifice-
rade och förbisedda hemarbe te som de så 
o f ta är hänvisade till där för at t sådant 
arbete beskrivs som kvinnors 'na tur l iga ' 
sysslor? Det finns naturligtvis inte någon 
spegelbild här mellan ideologin och eko-
nomin. Men det finns ett förhål lande. 
Konsten framstäl ls för oss som individens 
ideala självförverkligande kreativa aktivi-
tet. Dess anti tes i livet är det al ienerade 
arbetet , arbetet i dess moderna borgerliga 
u t formning; dess raka motsats är det re-
peti t iva och s jä lvutp lånande slavgöra som 
kallas 'kvinnoarbete ' . En annan besläktad 
nivå där det sker ett s a m m a n t r ä f f a n d e av 

* Mistresses för natur l ig tvis i förs ta h a n d bety-
delsen ' ä l ska r inna ' i t a n k a r n a . Ö a. 
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samma slag är det mots tånd som görs för 
at t s tödja pås tåendet a t t m ä n besitter en 
oemotsäglig konstnärlig storhet medan 
kvinnor är dömda till evig underlägsen-
het. M ä n skapar konst; kvinnor föder 
barn. Denna falska motsä t tn ing har o f ta 
använts för at t rä t t fä rd iga kvinnans ute-
s tängande f r ån kulturellt e rkännande . 
Hänvisningar till biologin förekommer i 
många s a m m a n h a n g där kvinnor söker 
göra sig gäl lande för at t försvåra deras 
chanser till anställning på lika villkor, 
sänka deras löner och förvägra dem sam-
hälleligt stöd för ba rnavård . De stereotypa 
sexuella åsikter, som tar fo rm i uppfa t t -
ningen av vad konst och en konstnär är, 
är en del av de kulturella myter och ideo-
logier som är känne tecknande för konst-
historien. M e n de b idrar till det vidare 
s a m m a n h a n g dä r manl igheten får sin so-
ciala definit ion och samverkar således på 
det ideologiska planet när det gäller att 
reproducera hierarkin mellan könen. 

Den radikala kritik som f ramför t s av 
den marxistiska och feministiska konst-
historien står där för i dubbel motsä t tn ing 
till den borgerliga konsthistorien. Likväl 
har den feministiska konsthistorien hitin-
tills o f t a tagit avstånd f r ån denna nöd-
vändiga konfronta t ion med den domine-
rande konsthistoriska ideologin och prak-
tiken. I stället har feministerna nöj t sig 
med at t inkorporera kvinnliga konstnärers 
n a m n i kronologierna och a t t nämna 
kvinnliga konstnärers verk i förteckning-
arna över stilar och rörelser. En liberal 
politik f rån det konsthistoriska etablisse-
mangets sida har givit denna ofarliga, 
' adderande ' feminism en marginell plats 
på konferenser som en roande sidoverk-
samhet eller så har det l ämnat u t rymme 
för några få art iklar i de akademiska tid-
skrif terna. Emellertid har de kritiska im-
plikationer som feminismen medför för 
konsthistorien som helhet förkvävts och 
inte tillåtits fö rändra det som studeras 
inom konsthistorien eller sättet a t t under-
visa. J a g er inrar mig en nytt ig essä f rån 
19499 i vilken Friedrich Antal n ä m n d e 
några av de ef tergif ter som gjordes för 
nya — marxistiska — ideal inom konst-

historien vid den tiden. Den åtföl jdes 
emellertid av ett d j u p t ro ta t mots tånd 
mot allt som utgjorde ett f undamen ta l t 
hot mot konstnärens helighet och konstens 
autonomi. Sålunda tolererades referenser 
till l i t teratur som behandlade folklig eller 
halvfolklig konst bara så länge de var åt-
skilda f rån den stilistiska utvecklingens all-
m ä n n a historia inom de bi ldande konster-
na. En diskussion om innehållet var möj -
lig så länge den inskränkte sig till ikono-
grafi och orsakerna till att konstnären 
valde just det ämnet inte ut trycktes i verk-
liga, levande historiska termer. Studier av 
konstnärernas arbetsförhål landen kunde 
bara bedrivas så länge som de förblev iso-
lerade och deras implikationer inte an-
vändes för en analys av de 'stora' konst-
närernas verk. Den sociala och politiska 
bakgrunden kunde till och med nämnas 
så länge som m a n inte påvisade något 
verkligt samband mellan den och konsten. 
Antal drog slutsatsen at t den övertygelse 
som m a n skulle överge sist var ' a r ton-
hundra ta le ts d j u p t ro tade tro, ärvd f r ån 
romant iken, på genialitetens omä tba ra 
na tu r i konsten' .1 0 Konsthistorien har ock-
så sin historia som ideologisk diskurs. An-
tals essä specificerade tydligt hu r han då 
såg ämnets reaktion på den marxistiska 
u tmaningen och hans påminnelse är ak-
tuell f o r t f a r a n d e : 

H e l a den synpunk t som konsth is tor iker , de m å 
va ra f r ån vilket l and och vi lken b a k g r u n d som 
helst , som ä n n u inte ens abso rbe ra t Riegls , 
D v o r å k s och W a r b u r g s insatser (eller sökt gå 
längre än dessa) an l ägge r , ä r b e t i n g a d av d e r a s 
his toriska b e l ä g e n h e t : de hå l l e r fast vid ä l d r e 
u p p f a t t n i n g a r och är d ä r f ö r u n g e f ä r ett kvar t s 
sekel e f te r . O c h på s a m m a sätt be t ingas d e r a s 
g radv i sa r e t r ä t t och d e e f t e rg i f t e r de är vil l iga 
a t t göra — inte a l l t fö r m å n g a och inte a l l t -
för snar t — åt den nya a n d a n . D e r a s m o t -
s t ånd ä r des to s t a r k a r e och de ras v i l j a at t 
l ä m n a u t r y m m e des to m i n d r e , ju s tör re kon-
sekvensen och n y s k a p a n d e t d e m ö t e r är . 1 1 

Vi måste alltså inse att vi har inte at t 
göra med en fre jdig uppspal tning och ex-
pansiv pluralism - den samexistens till 
döds som T J Clark talade om. Det är 
en kamp om at t få besätta en ideologiskt 
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signifikant, diskursiv terräng. Den femi-
nistiska konsthistorien som en del av en 
bred politisk rörelse kommer at t u tgöra 
en del av den kulturella m a k t k a m p e n om 
vad för slags innebörd vi ger åt vär lden, 
vad för slags kunskap om dess sociala 
na tu r som reproducerades i denna , en av 
de mest mystifierade av de mänskliga 
vetenskaperna. 

Mi t t eget arbete om feminismen och 
konsthistorien påbör jades ursprungligen i 
ett kollektiv av kvinnliga konstnärer , han t -
verkare, fö r fa t t a re och historiker. Tillsam-
mans med Roszika Parker ha r jag skrivit 
en bok med titeln Old Mistresses, IVomen, 
Art & Ideology (1981). Vå r utgångspunkt 
stod i strid med mycket av den befintl iga 
feministiska l i t teraturen inom konsthisto-
rien. Vi tror inte att de stora f rågorna 
som feministerna inom ämnet ställs inför 
är at t komma till rä t ta med det åsidosät-
tande av kvinnliga konstnärer som Jan-
sonar och Gombrichar har gjort sig skyl-
diga till. In te heller tror vi att en upp-
räkning av olika hinder, som till exempel 
diskriminering av kvinnor, som förklaring 
till att de saknas i historieböckerna, ger 
oss de svar vi vill ha. Som Roszika Parker 
skrev i en recension av Germaine Greers 
The Obstacle Race (1979) , (Hinderlop-
pet, sv övers 1980): 'Det är inte h indren 
som Germaine Greer nämner som är det 
verkligt viktiga u t an spelets regler, vilka 
kräver en granskning' .1 2 

Vi utgick f rån premissen at t kvinnor 
alltid hade varit involverade i konstpro-
duktionen men att vår kultur inte ville 
e rkänna detta. F rågan som måste besva-
ras är varför det förhåller sig så. Var -
för ha r det varit nödvändigt för konst-
historien at t skapa en bild av det förflut-
nas konst som en skildring av enbart mas-
kul ina insatser? Vi upptäckte a t t det inte 
var för rän på n i t tonhundra ta le t , i och 
med att konsthistorien etablerades som en 
institutionaliserad akademisk disciplin, 
som kvinnliga konstnärer systematiskt har 
u t radera ts u r denna historia. Vå r slutsats 
var oväntad . Fas tän kvinnliga konstnärer 
behandlas negativt av den moderna konst-
historien, det vill säga, ignoreras, uteläm-

nas och nedvärderas när de överhuvud-
taget nämns, spelar kvinnliga konstnärer 
och den konst de har producera t icke 
desto mindre en strukturell roll i konst-
historiens diskurs. I själva verket är det 
så att upp täck ten av kvinnors historia och 
konst överhuvudtaget betyder at t m a n 
måste redogöra för hur konsthistoria 
skrivs. Att avslöja dess underl iggande an-
taganden, dess fö rdomar och under lå ten-
hetssynder är at t avslöja at t det negat iva 
sätt på vilket kvinnliga konstnärer ihåg-
koms och avfärdas inte desto mindre är 
viktigt för den uppfa t tn ing av konst och 
konstnärer som skapas av konsthistorien. 
Den feministiska konsthistoriens inledan-
de uppgif t är därför en kritisk uppgörelse 
med konsthistorien själv. 

Vidare använder sig den konsthistoriska 
l i t teratur som faktiskt innehåller referen-
ser till kvinnlig konst konsekvent av en 
feminin stereotyp för sin uppgif t . Allt som 
kvinnor har producera t , menar man , vitt-
nar om kvinnlighet och bevisar alltså kvin-
nans lägre status som konstnär. M e n vad 
är meningen med at t jämstäl la kvinnors 
konst med kvinnlighet och kvinnlighet 
med dålig konst? Och varför måste just 
de t ta betonas så o f t a? Den feminina ste-
reotypen, menar vi, fungera r som ett nöd-
vändigt differentieringsvillkor, den bak-
grund mot vilken de aldrig öppet e rkända 
manliga privilegierna inom konsten kan 
bibehållas. Vi säger aldrig 'manl ig konst-
när ' eller 'manl ig konst ' ; vi säger bara 
konst och konstnär. Det ta dolda köns-
prerogativ säkras av a t t m a n uppställer 
något negativt, något ' annor lunda ' , det 
feminina, som en nödvändig differentie-
ringspunkt. Den konst som kvinnor ska-
par måste nämnas och sedan avfärdas just 
för at t m a n på nytt skall kunna hävda 
denna hierarki. 

Kritiskt medve tna om de metoder 
genom vilka konsthistorien konstruerar 
bilden av konstnären som den borgerliga 
m a n n e n kan vi bör ja at t u t a rbe ta en 
a n n a n slags historia för konsten. För a t t 
komplet tera den behöver vi å tererövra 
kunskapen om de kvinnliga konstnärernas 
konsekventa men ol ikartade prakt ik . Vi 



måste beskriva de historiska specifika po-
sitioner f r ån vilka kvinnor ingrep i den 
kulturella prakt iken som helhet, ibland 
till f ö rmån för de dominerande samhälle-
liga idealen, vid a n d r a tillfällen i kritisk 
motsä t tn ing till dem och i allians med 
a n d r a progressiva kraf ter . O m vi saknar 
denna medvetenhet om det sätt på vilket 
kvinnor på ett heterogent sätt har för-
handlat om sin särställning som kvinnor 
i de skif tande klass- och patr iarkaliska so-
ciala relat ionerna, kommer var je slags be-
skrivning av kvinnors konst och ideologi 
som vi ås tadkommer a t t vara i avsaknad 
av politisk betydelse eftersom den kom-
mer at t sakna en teori om samhällelig och 
politisk förvandling. 

I I 

I denna sektion vill jag se nä rmare på 
konsthistorien själv i förhål lande till det 
feministiska projektet och diskutera några 
av de l ä rdomar som kan dras av besläk-
tade marxistiska kritiska genomgångar av 
konsthistorien. 

I en nyttig in t rodukt ion till sitt p rogram 
för en marxistisk konsthistoria i boken 
L Histoire de l'Art et la Lutte des Classes 
(1973) identif ierade Nicos Hadj in icolaou 
de hinder som restes av den nuvarande 
konsthistoriens fo rmer : konsthistorien som 
konstnärernas historia (biografier och 
monogra f ie r ) ; konsthistorien som en del 
av civilisationernas historia (reflektioner 
av perioder och deras intellektuella ström-
ningar) och konsthistorien som de auto-
noma estetiserade föremålens historia. H u r 
korrekt de t ta än är som beskrivning, är 
det inte desto mindre svårt at t karakter i-
sera någon av dessa metoder som historisk 
överhuvudtaget . De förkroppsligar emel-
lertid borgerliga historie-ideologier som 
uppkom vid mi t ten av a r tonhundra ta le t . 
I den f ramstä l ln ing av det mänskliga sam-
hällets historiska utveckling som prestera-
des ef ter 1848 års revolutioner ersattes 
s ju t tonhundra ta le t s teser om historisk för-
ändr ing som en process — innefa t t ande 
motsägelse och förvandl ing — av mysti-

f ikationer och ett öppet fö rnekande av 
historien. Den borgerliga ordningen måste 
avvisa de drastiska samhälleliga omvälv-
ningar ur vilken den föddes för a t t skydda 
sitt styre mot den på fö l j ande prole tära 
u tmaningen. Den världsbild som borgerlig-
heten g jorde sig förenar där för både ett 
förnekande av de verkliga sociala villkoren 
för dess nuvarande styre, och det nöd-
vändiga under t ryckandet av var je slags 
igenkännlig skillnad mellan sig själv och 
för f lu tna samhällen. De t t a kan ås tadkom-
mas genom att m a n 'moderniserar ' histo-
rien och förutsä t ter at t det finns en full-
ständig identitet mellan det nä rva rande 
och det fö r f lu tna och på så sätt projek-
terar den nä rva rande ordningens särdrag 
på det fö r f lu tna så at t de f r ams tå r som 
universella och där för naturl iga. Förtrycks-
historien blir således ett betydelsefullt in-
s t rument för at t reproducera det borger-
liga samhället som något oundvikligt och 
beständigt. Återerövringshistorien som 
motsägelsefull och different ierad är av 
omedelbar strategisk betydelse. Ännu vä-
sentligare är den för kvinnorna mot vilka 
fiktionen av en evig, natur l ig sakernas 
ordning används monolitiskt för a t t rati-
ficera männens for tsat ta mak tu tövande 
över kvinnorna. 

Vidare sviker konsthistorien den histo-
riska vetenskapen på ett anna t sätt som 
bäst inses av en jämförelse mellan konst-
historien och bedömningen av l i t terära 
verk. Det sätt på vilket l i t teraturen stu-
deras syftar, som Macherey påpekade, 
inte till a t t förklara hur l i t teratur skapas. 
Det syftar till a t t lära s tudenterna hur 
de skall konsumera den mänskliga andens 
storslagna f rukter . Nä r m a n initierar stu-
denterna i den estetiska uppskat tningens 
mysterier, ingjuter m a n samtidigt i dem 
underkastelse under kreativitetens oför-
klarliga magi. M e n paradoxal t nog är det 
också så at t medan l i t teraturen framstäl ls 
som outsäglig strävar den l i t teräre kriti-
kern också efter att förklara de dolda 
innebörderna och således att 'översätta ' 
det l i t terära verket. Det som vanligtvis 
händer i samband med denna operat ion 
är a t t texten kläs av ful ls tändigt , dess syn-
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barligen dolda innebörd utvinns och det 
hela 'översätts ' av krit ikern, som trots at t 
han eller hon låtsas enbar t kommente ra 
texten i själva verket stuvar om verkets 
innebörd enligt sin ideologi. Dessa dubbla 
procedurer u p p m u n t r a r inte s tudenterna 
a t t ställa de viktiga f rågorna — hur och 
varför ett konstföremål eller en text till-
kom, för vem den skapades, i vilket syfte 
den skapades, under vilka begränsningar 
och förutsä t tn ingar den tillkom och ur-
sprungligen användes. För, som Macherey 
konstaterar , 'när vi ser hur en bok är gjord 
ser vi också vad den är gjord av; en brist 
som ger den en historia och en relation 
till det historiska'.13 

Li t t e ra tu rbedömning och konsthistoria 
är också en övning i positiv och negat iv 
kritik var igenom noggranna grader ingar 
och distinktioner görs mellan mera bety-
dande och mindre be tydande verk, mellan 
det som är bra och det som är dåligt, 
det som uppskat tas under alla epoker och 
det som ba ra är på modet en kortare tid. 
De t ta slags vä rderande omdöme är sär-
skilt viktigt för kvinnor. Kvinnors konst 
bedöms konsekvent som dålig konst. T a 
som exempel Charles Sterlings förklaring 
till varför han vill tillskriva Constance 
Charpen t ie r (1767—1849) ett por t rä t t 
som antagits vara måla t av Jacques-Louis 
David : ' U n d e r tiden är tanken at t vår t 
por t rä t t kan ha målats av en kvinna till-
ta lande, låt oss e rkänna det. Dess poesi 
är l i t terär snarare än plastisk, dess mycket 
påtagl iga cha rm och dess skickligt dolda 
svagheter, dess helhetsintryck som åstad-
koms med tusen subtila knep, allt tycks 
rö ja en kvinnas sinnelag'.14 Eller lyssna 
till vad James Laver har at t säga om sam-
ma målning. 'Fas tän tavlan har sina för-
t jänster som ett verk i tidens stil, rymmer 
den vissa svagheter som en målare av 
Davids kaliber inte skulle ha gjor t sig 
skyldig till ' .15 

För at t bemöta de t ta slags kritik av 
kvinnlig konst frestas feminister of ta at t 
svara med at t försöka påstå att kvinnors 
konst är lika bra som mäns ; den måste 
bara bedömas enligt en annan värdeskala. 
Men de skapar där igenom bara en alter-

nat iv bedömningsgrund och ett anna t sätt 
att konsumera konst. De tillskriver kvin-
nors konst and ra kvaliteter och gör gäl-
lande at t den ut t rycker en feminin essens, 
eller så tolkar de den genom att säga at t 
den strävar mot ett centralt 'kärn '-bi ld-
språk som härleds f r ån de kvinnliga köns-
delarnas form och f rån kvinnans kropp-
liga erfarenhet . Alldeles för vä lbekanta 
formella eller psykologiska eller stilistiska 
kriteria uppställs för at t bedöma kvinnors 
konst. 

Effekten är at t m a n inte angriper själva 
denna föreställning att konsten är något 
som skall bedömas och naturligtvis inte 
heller de bedömningsgrunder m a n använ-
der sig av. O m m a n pläderar för at t kvin-
nors konst skall berömas enligt en särskild 
värdeskala resulterar det ta i at t kvinnors 
konst förvisas till en könsbestämd kategori 
och samtidigt at t de a l lmänna kriterier 
för konstbedömning förblir de som an-
vänds när m a n diskuterar konstverk gjor-
da av män. Mäns konst förblir den supra-
sexuella normen just därför at t kvinnors 
konst bedöms enligt vad m a n lätt kan av-
f ä r d a som part iska och internt förfärdi -
gade värder ingar . 

Den feministiska konsthistorien måste 
förkasta de t ta slags kritisk konsttolkning 
och konstvärdering och sluta at t blott och 
bar t disputera om de estetiska kri terierna 
för konstbedömning. I stället borde den 
koncentrera sig på historiska förklarings-
former för kvinnors konstnärliga produk-
tion. För l i t teratur- och konstbedömningen 
är bara ett komplement till de borgerliga 
tendenserna att 'modernisera ' historien. 
Båda u tp låna r f r ån konstverket eller tex-
ten tecknen på att den har producerats. 
Berövad sin un ika ka rak tä r och sin histo-
riska specificitet som produkt kläs den på 
nytt i bourgeoisins rent estetiska värde-
ringar. Med en enda rörelse besvärjs både 
föremålets historiska ka rak tä r och konst-
krit ikerns/konsthistorikerns ideologiska ak-
tivitet u tom synhåll och med dem försvin-
ner den könsavhängiga positionens synlig-
het som en faktor at t ta med i beräk-
ningen b å d a vad gäller konstprodukt ionen 
och dess mot tagande . De nedsä t tande om-



dömen om kvinnors konst som används 
för at t rä t t fä rd iga at t de u te lämnas f r ån 
allvarligt syf tande konstvetenskapliga dis-
kussioner kan sedan framstäl las som en 
produkt av de motsä t tn ingar i ett sexuellt 
uppdela t samhälle som får gälla för at t 
vara övningar i oförvillat omdöme. 

Betoningen på at t se konsten som pro-
duktion inbjuder oss att gå närmre inpå 
de marxistiska parad igmerna . Dessa är 
mångfa ld iga för det ha r naturligtvis ägt 
r u m en be tydande utveckling inom den 
marxistiska kul tur teorin under de senaste 
år t iondena, särskilt vad gäller ideologi-
och framstäl lningsbegreppen. Likväl ha r 
jag märk t at t när m a n söker efter nya sätt 
att behandla konsten som en social pro-
dukt på kan feministerna falla i den fälla 
som m a n nu med en term brukar avfä rda 
som vulgärmarxism. Det finns flera fällor, 
som till exempel återspeglingsteorin som 
behandlar konstnären som representat iv 
för sin klass och/eller sitt kön, ideologisk 
generalisering och ekonomisk reduktio-
nism. Förhål landena mellan konsten och 
samhället i och mot vilket det produceras 
ä r förvisso komplicerade. En enkel formu-
lering som har försökt specificera en rela-
tion är återspeglingsteorin. 

Konsten återspeglar det samhälle i vil-
ket den ti l lkommer. D e n n a uppfa t tn ing 
är mekanistisk och suggererar på en och 
samma gång ett livlöst föremål kallat 
konst och ett statiskt och s ammanhängan-
de objekt kallat samhället . Den kan inte 
förklara hur en produkt som medvetet 
tillverkas av spccificerbara och avsiktligt 
u tva lda mater ia l passivt kan återspegla 
något som i sig självt är enormt komplext 
och förvisso inte statiskt. D e t t a slags för-
hållningssätt ä r besläktat med ett anna t 
i vilket 'Historien ' rullas f r a m å t som en 
bakgrund till den konstnärliga produkt io-
nen. H ä r står ordet 'historia ' för en massiv 
enhet , något som snabbt kan skisseras som 
en berättelse som kan ge led t rådar till bil-
dens innehåll. Historien kan inte reduce-
ras till ett informationsblock; den måste 
förstås som ett komplex av processer och 
förhål landen. Vi måste överge formule-
ringar i stil med 'konsten och dess histo-
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riska bakgrund ' eller 'konsten och dess 
sociala sammanhang ' . Hela den svårighet 
som m a n inte tar itu med ligger i dessa 
'och' . V a d vi har at t göra med hä r är ett 
samspel mellan mult ipla historier — konst-
kodernas, ideologiernas, konstinsti tutioner-
nas, produkt ionsformernas och socialklas-
sernas, famil jens, den sexuella maktens etc 
— vars ömsesidiga bestämningar och obe-
roende måste kartläggas samtidigt. 

D e and ra tre problemen kan behandlas 
samtidigt eftersom de hänger ihop. Med 
utgångspunkt i at t all historia är klass-
kampshistoria har åtskilliga marxistiska 
konsthistoriker försökt förklara konstverk 
genom hänvisningar till grova klassforma-
tioner. De t ta har alltför of ta resulterat i 
generaliserande tolkningar, i a t t m a n re-
ducerar ett konstverks specifika karak tä r 
till en annan icke-konstnärlig kategori och 
till att m a n presenterar en konstnär som 
representat iv för en hel socialgrupps eller 
samhällsklass' åskådning. Precis samma 
tendenser förekommer i feministisk konst-
historia och kan illustreras där . 

T a exempelvis generaliseringen 'kvin-
nors konst' . Vi tvingas naturligtvis tillgri-
pa denna på grund av vår t behov at t spri-
da kunskap om att det f inns konst gjord 
av kvinnor. Men bakom denna strategiska 
nödvändighet kan det ligga en ideologisk 
impuls att föreställa sig att det finns ett 
enhetligt begrepp som heter 'kvinnors 
konst'. Vidare händer det att vi, när vi 
tolkar bilder g jo rda av kvinnliga konst-
närer , läser in anspelningar i dem på kvin-
nors sociala och ekonomiska förhål landen 
i a l lmänhet eller läser in de psykologiska 
och till och med biologiska karakterist ika 
en del menar at t alla kvinnor har gemen-
samma. På så sätt reducerar vi konstverk 
g jo rda av kvinnor till något a n n a t ; i själva 
verket gör vi konsten till blott och bart 
en illustration av sociala gcnerali teter, bio-
logi eller psykologi. En något mera sofisti-
kerad version av det ta kan m a n stöta på 
i det slags konsthistoria som inriktar sig 
på konstnärliga produkters särskilda ka-
raktär av konstnärliga beteckningssystem 
och som därmed är en del av ideologin. 
1 Hadj in icolaous arbeten f inner vi till 
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exempel uppfa t tn ingen a t t målningar är 
bä ra re av en visuell ideologi. Vidare me-
nar h a n at t konstnärer som David och 
R e m b r a n d t i sina målnnigar ger ut tryck 
åt en särskild klass' eller klassfraktions 
visuella ideologi — den uppå tgående bour-
geoisins konst till exempel. Ett l iknande 
slags tolkning stöter m a n på när kvinnliga 
konstnärers verk antas föreställa ett köns 
visuella ideologi. De t ta är en fälla som det 
är lät t at t falla i. J a g gav mig i kast med 
ett s tudium av de abstrakta expressionis-
terna i New York på 1950-talet. Rörelsens 
a l lmänna karak tä r och den konst som den 
f r ambrag te beskrevs först och sedan nämn-
des en kvinna, Helen Frankenthaler , som 
kvinnan i rörelsen. Hennes verk fick stå 
för kvinnornas s t åndpunk t i rörelsen. En 
individuell konstnär kommer på det ta fel-
aktiga sätt at t f ramstå som representat iv 
för hela sitt kön. (På l iknande sätt lät 
Anta l Masaccio före t räda en hel klass' 
åskådning i sin ekonomistiska läsart av 
det florentiska måleriet på f j o r tonhundra -
talet.) 

V a d alla dessa förhållningssätt ha r ge-
mensamt är uppfa t tn ingen av objektet som 
ett slags ideologins språkrör för historia 
och psykologi, vilka båda tillkom på något 
sätt och någon annanstans. Vi måste inte 
bara förstå at t konsten är en del av den 
sociala produkt ionen u t an vi måste också 
inse att den själv är produktiv, det vill 
säga, den producerar aktivt betydelser. 
Konsten skapar ideologin; den är inte 
bara en illustration till den. Den är en av 
de sociala prakt iker genom vilka specifika 
världsåskådningar , definit ioner och identi-
teter skapas åt oss, reproduceras och till 
med omdefinieras. H u r de t ta slags förhåll-
ningssätt kan vara särskilt relevant för 
feminister i studiet av kul turyt t r ingar har 
påvisats av Elizabeth Cowie i hennes ar-
tikel ' W o m a n as Sign'.16 Cowie granskar 
vanligen fö rekommande åsikter om kate-
gorin (kvinnan) och prakt iken ( f i lmen) . 
För många feminister är kvinnan en opro-
blematisk kategori. Kv innan är en given 
företeelse på g rund av sitt biologiska kön. 
på grund av sin anatomi. I andras ögon 
föds inte kvinnan u t an blir till och be-

tingas av en serie socialt föreskrivna rol-
ler. F rån dessa synpunkter är de bilder av 
kvinnan m a n konfronteras med i filmer 
bara reflektioner eller i bästa fall f r am-
ställningar av dessa biologiska identiteter 
eller sociala modeller. Filmer måste där-
för bedömas efter hu r pass adekvat eller 
förvriden denna f ramstäl lning är i förhål-
lande till den upplevda erfarenheten. Det 
har emellertid gjorts gäl lande at t en film 
måste förstås som en betecknande prakt ik, 
dvs en organisation av element som pro-
ducerar betydelser, konstruerar bildar av 
världen, och strävar efter att fixera vissa 
betydelser, att prestera vissa ideologiska 
f ramstä l ln ingar av världen. Så i stället 
för at t se filmer som bärare av på för-
hand gjorda betydelser eller som reflek-
torer av givna identiteter, måste praktiken 
ses som en aktivt ingr ipande: 
Film är en fråga om att producera definitio-
ner men den är varken unik eller oberoende 
av, eller helt enkelt rcducerbar till, andra slags 
praktiker som definierar kvinnors ställning i 
samhället.16 

I sig är fi lmen en av de praktiker som 
aktivt konstruerar och säkerställer de pa-
triarkaliska defini t ionerna av kategorin, 
kvinnan. 

Cowie gör sedan gäl lande at t 'Kv innan ' 
inte är något givet inom biologin eller i 
samhället u t an något som skapas genom 
en räcka interrelaterade prakt iker . Na tur -
ligtvis betyder det ta inte at t människor av 
kvinnligt kön i själva verket inte existerar. 
Det betyder bara at t 'kvinna ' är liktydigt 
med den betydelse som i vår kidtur för-
knippas med at t inte vara manlig. Den 
skapas av konkreta historiska, sociala 
prakt iker — till exempel, famil je- eller 
släktskapsstrukturer. Cowie använder sig 
av Lévi-Strauss' resonemang be t rä f fande 
utbytet av kvinnor emellan släkter och den 
innebörd de t ta byte har. För Lévi-Strauss 
är bytet av kvinnor mellan m ä n grundför-
utsät tningen för socialiteten. T y utbytet 
av föremål, som genom utbytet förlänas 
ett värde och på så sätt får en innebörd, 
instiftar de ömsesidiga relationer och skyl-
digheter som utgör basen för den kultu-
rella (dvs sociala) organisat ionen i mot-
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sats till natur t i l ls tåndet . All kul tur måste 
där för förstås som utbyte och följaktl igen 
som kommunikat ion . Det mest utvecklade 
ut t rycket för de t ta är naturligtvis språket. 
Språket består av betydelsebildande ele-
ment som ordnas i betydelseproducerande 
relationer. Kv inna som kategori är en pro-
dukt av nätverk av relat ioner som ska-
pats i och genom det ta utbyte av kvinno-
varelser som mödrar , dö t t ra r och hustrur . 
Ut t ryckets betydelse är också relaterat till 
and ra ut tryck i det sociala systemet. V a d 
'kvinna ' betyder bestäms av de positioner 
som kvinnliga personer intar , som möd-
rar, hustrur , dö t t ra r eller systrar, gentemot 
en samtidig produkt ion av m a n n e n som 
kategori i sådana positioner som fader , 
son, make, broder. O m 'kvinna ' är ett tec-
ken, måste tecknets betydelse alltid be-
s tämmas inom ett system av relationer, 
dvs inom den specifika organisation som 
släktskap, for tp lantn ing och sexualitet ut-
gör. Ef tersom det är en produkt av sociala 
relationer, kan det förändras . Ef tersom det 
kan förändras , måste det oupphörl igen 
rekonstrueras. Fas tän betydelsen av ut-
trycket 'kvinna ' upprä t tas huvudsakligen 
genom sociala ekonomiska positioner, re-
produceras den ständigt i språket, i f r am-
ställningar som görs till de människor som 
befinner sig i dessa sociala och ekono-
miska positioner — för at t f ixera deras 
identitet och omöjliggöra var je annan . 

Vidare innebär 'kvinna ' som tecken at t 
'kvinna ' betyder något mer än blott och 
bar t kvinnligt kön. N ä r kvinnor ges i ut-
byte genom till exempel äktenskap, är det 
empiriska, be tecknande föremålet en kvin-
na, en person av kvinnligt kön. Den be-
tydelsen som upprä t t a s genom det ta ut-
byte, genom det ta be tecknande element, 
är inte kvinnlighet u tan upp rä t t ande t och 
å t e rupp rä t t ande t av själva kul turen, dvs 
av en särskild fo rm av socio-sexuella rela-
tioner och mak t fö rhå l l anden : 

Att tala om 'kvinnan som tecken' i utbytes-
system innebär att man inte längre talar om 
kvinnan som det betecknade, utan om ett 
annat slags betecknat, nämligen upprättandet 
och återupprättandet av en släktskapsstruktur 
eller kultur. Tecknets form — i lingvistiska 

termer det betecknande — kan empiriskt sett 
vara en kvinna, men det betecknade (dvs be-
tydelsen) är inte kvinna.17 

Kvinnan som tecken betecknar en social 
ordning; om det används på fel sätt, kan 
det hota ordningen. Kategor in 'kvinna ' 
måste där för förstås som något som måste 
produceras genom en räcka sociala sed-
vän jo r och institutioner, och betydelser-
na fixeras ständigt eller är föremål för 
underhandl ingar i kul turens betecknings-
system, till exempel inom fi lmen eller må-
leriet. För at t förstå den exakta innebör-
den av ut t rycken 'man ' och 'kvinna ' och 
den sociala ordning som g runda r sig på 
dem, måste vi alltid u p p m ä r k s a m m a det 
speciella arbete som utförs inom eller av 
en särskild text, film eller målning. Sam-
tidigt tillåter denna formuler ing oss at t 
känna igen den centrala roll och kritiska 
betydelse som framstäl lningen av kvinnan 
i vår kul tur spelar. O c h följaktl igen också 
at t förstå den radikala potential en analys 
och ett s tör tande av den besitter. 

I I I 

Cowies arbete genererades inom kvinno-
rörelsen men det ref lekterar en teoretisk 
tendens som inga lunda ä r universell. De t 
f inns naturligtvis f lera olika sorters femi-
nism. T a exempelvis tre helt olika poli-
tiska definit ioner av termen 'pa t r ia rkat ' . 
Ett citat f r ån Ka te Milletts bok Sexual 
Politics (Sexualpolitiken, sv övers 1971) 
illustrerar tanken at t pa t r i a rka te t ute-
slutande är en f r åga om innehav av den 
instrumentel la sociala m a k t e n : 

Vårt samhälle . . . är ett patriarkat. Detta blir 
omedelbart uppenbart om man erinrar sig att 
militären, industrin, teknologin, universiteten, 
vetenskapen, de politiska ämbetena, ekonomin 
— kort sagt varje väg till politisk makt i sam-
hället, inklusive de polisiära maktbefogenheter-
na, vilar uteslutande i manliga händer.18 

I sin artikel ' T h e U n h a p p y Marr iage of 
Marxism and Feminism' har Heidi Har t -
m a n n lämnat sitt b idrag till definit ionen 
av patr iarkate t som en hierarki av relatio-
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ner mellan m ä n i syfte at t dominera kvin-
norna : 

V i k a n m e d fö rde l de f in i e ra p a t r i a r k a t e t som 
et t a n t a l sociala r e l a t i one r m e l l a n m ä n , vi lka 
h a r en ma te r i e l l bas och, t ro ts a t t d e är h ie r -
arkiska, fas t s tä l l e r och s k a p a r et t o b e r o e n d e 
och en so l idar i t e t m e l l a n m ä n som m ö j l i g g ö r 
de t för d e m at t d o m i n e r a k v i n n o r n a . F a s t ä n 
p a t r i a r k a t e t ä r h ie rark isk t och m ä n av ol ika 
klasser, raser e l ler e tniska g r u p p e r h a r ol ika 
p la t se r i nom p a t r i a r k a t e t , f ö renas d e också av 
sin d e l a d e d o m i n a n s r e l a t i o n g e n t e m o t sina 
kv innor ; de ä r b e r o e n d e av v a r a n d r a för att-
v i d m a k t h å l l a d e n n a d o m i n a n s . . . . D e n m a t e -
r iel la bas p å v i lken p a t r i a r k a t e t v i lar , be s t å r 
väsent l igen i m ä n n e n s kont ro l l av kv inno rnas 
a rbe t sk r a f t . M ä n n e n kon t ro l l e r a r k v i n n o r n a 
g e n o m a t t u t e s t ä n g a d e m f r å n vissa essent iel la 
p r o d u k t i v a resurser (i kapi ta l i s t i ska s a m h ä l l e n , 
till e x e m p e l f r å n a r b e t e n som ger löner som 
de t ä r m ö j l i g t a t t exis tera på) och g e n o m a t t 
beg ränsa kvinnors sexua l i t e t . 1 9 

H a r t m a n n betonar således de relationer 
mellan m ä n tvärs genom andra sociala 
uppdelningar som förenar dem när det 
gäller at t underkuva kvinnorna. H o n ut-
pekar också två viktiga områden där de t ta 
sker, u tes tängandet f r ån jämlikhet i arbe-
tet och underkastelse genom sexualiteten. 
Hon påminner oss där för på ett nyttigt 
sätt om at t mak t inte bara är en f råga 
om fysiskt tvång u tan om ett nätverk av 
relationer där m a n släpps in eller ute-
stängs, dominerar eller tvingas till under-
kastelse. På senare år har m a n fört f r am 
en annan formuler ing som drar uppmärk-
samheten f rån olika former av sociologiskt 
def inierade sexuella uppdelningar av sam-
hället baserade på givna könskategorier, 
m ä n och kvinnor, till uppfa t tn ingen a t t 
sexuella uppdeln ingar är resultatet av a t t 
man uppstäl ler 'sexuell skillnad' som en 
socialt signifikant betydelseaxel. 'Skillnad' 
innebär a t t två ting är olika. O r d e t 'di-
stinktion' u t t rycker den exakta betydelsen 
mer precist. Dist inktion är resultatet av 
en differentieringsakt , av at t m a n gör åt-
skillnader, en process där man definierar 
kategorier. Så lunda är manl ighet och 
kvinnlighet inte termer som betecknar 
givna och separata enheter , män och kvin-
nor, u tan är helt enkelt två termer för 

skillnad. I denna mening syftar pat r iar -
katet inte på den statiska för t ryckande 
dominans som ett kön utövar över ett 
anna t u tan på ett nät av psykosociala re-
lationer som u p p r ä t t a r en socialt signifi-
kant skillnad könen emellan som är så 
d j u p t ro tad i själva vår upplevelse av vår 
könsidentitet at t vi u p p f a t t a r den som 
natur l ig och omöjlig at t ändra på. För at t 
mota rbe ta de t ta starka nät måste vi ut-
arbeta en teori för hur kön faktiskt ska-
pas, hur sexualiteten socialt organiseras i 
de kategorier av manlighet och kvinnlig-
het som vi möter i våra liv som hustrur , 
mödrar , döt t rar , fäder , söner etc. Dessa 
positioner skapas ursprungligen i de so-
ciala insti tutioner som h a n d h a r barnom-
sorg och socialisering, famil jerelat ioner , 
skolgång och förvärvande av språket. M e n 
de måste ständigt förstärkas av framstäl l -
ningar som görs inom ramen för den ideo-
logiska prakt ik som vi kallar kultur . Bil-
der, fotografier , f i lmer etc r ik tar sig till 
oss som åskådare och bearbetar oss genom 
at t få oss at t identifiera oss med de ver-
sioner av manlighet och kvinnlighet som 
framställs för oss. Det är en process där 
vi ständigt binds vid en särskild form av 
sexuell skillnad. 

Kvinnl iga konsthistorikers insatser ha r 
påverkats både av deras at t i tyd till konst-
historia och av dess deras uppfa t tn ing av 
feminismen. J a g skall nu ta upp ett an ta l 
texter av feministiska för fa t ta re för at t 
visa hur dessa skillnader i sättet at t se 
feminismens program präglar och begrän-
sar den form av konsthistoria de h a r pro-
ducerat . En av de första, inflytelserika 
essäerna, som inspirerade feministerna till 
förnyade ans t rängningar i konsthistoria i 
England och Amerika, vad Linda Noch-
lins 'Why Have T h e r e Been No Grea t 
Women Artists? '2 0 Ti te ln r iktar uppmärk-
samheten på det slags f rågor som feminis-
ter ställdes inför på grund av den vitt ut-
bredda okunnigheten om kvinnliga konst-
närer. Nochlin betonade att f r ågan var 
felaktig eftersom den inbjöd till det nega-
tiva svaret ' dä r fö r at t kvinnor är oför-
mögna till storhet ' .2 1 Den t enderade att 
u p p m u n t r a feminister at t gräva f r a m 
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kvinnliga konstnärer ur museikällarna och 
hävda at t Berthe Morisot, till exempel, 
var en bät t re konstnär och mindre be-
roende av M a n e t än vi ha r få t t lära oss. 
De begick misstaget a t t t i l lhandahål la 
a l ternat iva kriteria för värder ing (se 
ovan) . Icke desto mindre tror Nochlin a t t 
det inte har funni ts några stora kvinnliga 
konstnärer . Dä r fö r sällar hon sig till den 
värderande kategorin. Hon f ramlägger vi-
dare en i g runden sociologisk förklarings-
typ till de t ta 'misslyckande' . Felet ligger 
inte i kvinnornas sköten u t an i samhällets 
insti tutioner och den utbi ldning de till-
handahål ler . För at t ge ökad tyngd åt sitt 
resonemang kullkastar Nochlin den van-
liga uppfa t tn ingen , som hon menar ba ra 
är en myt, at t medfödd genialitet alltid 
kommer till sin rä t t och visar a t t konst-
närligt skapande är beroende av gynnsam-
ma sociala och kulturella omständighe-
ter. Kvinnl iga konstnärer a rbe tade under 
ogynnsamma omständigheter . De ute-
stängdes f rån möjl igheten at t arbeta med 
nakenmodell på akademiernas anatomi-
undervisning och kringgärdades av sociala 
ideologier som predikade en kvinnlighet 
som g rundade sig på färdigheter i stället 
för yrkesmässiga ambit ioner och hängivet 
s t rävande ef ter skicklighet. Kvinnornas 
torf t iga insatser som konstnärer i det för-
f lutna kan förklaras med h jä lp av dessa 
restriktioner och diskriminerande bestäm-
melser. F ramt iden är emellertid öppen och 
Nochlin avs lu tar : 

D e t vikt iga ä r a t t k v i n n o r n a a c c e p t e r a r h u r 
de ras h is tor ia och s i tua t ion i n u l ä g e t verkl igen 
ser ut u t a n a t t be ont u rsäk t el ler u t s t r å l a 
m e d e l m å t t i g h e t . E t t o fö rde l ak t i g t u tgångs läge 
ä r förvisso en ursäk t , m e n de t ä r in te en in-
te l lek tue l l hå l ln ing . H e l l r e ä n a t t v ä n d a sin 
s i tua t ion som fö r t ryck t a i s to rhe tens r ike och 
outs iders i ideologins r ike till sin fö rde l kan 
kv inno rna avs lö ja d e n ins t i tu t ione l la och intel-
lek tue l la svaghe t en i a l l m ä n h e t och , s amt id ig t 
som d e förs tör falskt m e d v e t a n d e , ta del i ska-
p a n d e t av ins t i tu t ioner i v i lka k la r t a n k e f ö r -
m å g a — och sann s to rhe t — är h ä g r a n d e m å l 
som står ö p p n a för a l la , kv innor såväl som 
m ä n , som ä r t a p p r a nog a t t ta d e n n ö d v ä n d i g a 
risken, sp rånge t ut i det o k ä n d a . 2 2 

Nochlin kräver alltså a t t vi accepterar 

kvinnohistoriens obarmhär t ig t dystra ka-
raktär . V i måste g lömma det för f lu tna , 
ta itu med och u tny t t j a vårt under läge 
så at t vi kan agera som en styngfluga på 
den patr iarkal iska kroppen och befria den 
f rån falskt medve tande gentemot kvinnor. 
Insti tutionellt förtryck och sociala ideo-
logier reduceras magiskt till en f råga om 
felaktig förståelse och brist på för t roende. 
K a n m a n bara vips befria sig f r å n alla 
slags tvång kommer ett ljust f ramtidsper-
spektiv a t t öppna sig för kvinnorna som 
kommer at t fö rmå överskrida de könsliga 
och samhälleliga uppde ln ingarna och upp-
nå sann storhet. 

Nochlins artikel var en kritisk inbryt-
ning i det tidiga 1970-talet och styrde på 
ett meningsfull t sätt in diskussionen på 
sociala förklar ingar till kvinnornas ställ-
n ing i konsten. M e n konsten är för henne 
fo r t f a rande en mystisk kategori som m a n 
måste diskutera med termer som storhet, 
risker, språng ut i det okända . Den poli-
tiska u tgångspunkten är en liberal j äm-
ställdhetsfeminism som erkänner a t t det 
förekommit diskriminering mot kvinnor 
men som på tröskeln till f r iheten låter så-
dana f rågor som rör könsidentitet och so-
cialt kön förflyktigas nä r de konfronteras 
med d römmen om den borgerliga huma-
nismen. Det finns en kvardrö jande rest av 
idealism med i spelet också genom att det 
sociala presenteras enbar t i form av hin-
der som kr inggärdar individens f r ihet att 
handla , och dessa hinder , resultatet av ett 
falskt medvetande , kan övervinnas enbar t 
genom en viljeakt. M e d a n Nochlin är vil-
lig at t e rkänna a t t kvinnlighet är ett so-
cialt begrepp — något som a r tonhundra -
talsförfat tare predikade för kvinnorna — 
är kvinnan i a l lmänhet en kategori som 
inte sätts i f råga . Som Nochlin ser det, 
kan kvinnorna u n d k o m m a de rent sociala 
h indren för kvinnliga rollmodeller men 
ba ra för at t förenas med m ä n n e n i en 
sexuellt neutra l utopi där m a n vågar 
språnget ut i det okända . I själva verket 
förstärker Nochlin den patr iarkal iska de-
finit ionen av m a n n e n som mänsklighetens 
norm medan kvinnan ses som den förför-
delade par ten vars fr ihet består i a t t bli 
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som mannen . Individualismen, humanis-
men och voluntar ismen föreskriver grän-
serna för de t ta liberala borgerliga resone-
mang, vilket i sig är ohistoriskt. För vad 
som tappats bort, f ramföra l l t i den sam-
m a n f a t t n i n g jag citerade, är historien, dvs 
de sociala processerna, den konkreta kam-
pen i verkliga, sociala relationer. De t t a 
in t rä f fa r dä r fö r at t nuläget faktiskt inte 
omnämns . Kvinnl iga konstnärer bär på 
det förf lu tnas börda — diskriminering 
under s ju t tonhundra ta le t , viktorianska so-
ciala seder under a r tonhundra ta le t . De 
hyser hopp om en bä t t re f ramt id . M e n vad 
som aldrig specificeras är den nuvarande 
kon junk tu ren som är det enda ögonblick 
som rymmer en möjl ighet till förvandling. 
Slutligen innebär va r j e resonemang som 
enbar t gäller diskriminering at t m a n tar 
symptomet för orsaken. Diskriminering är 
ba ra ett symptom på ett liberalt borger-
ligt samhälle som u t n ä m n e r sig självt till 
f r ihetens och jämlikhetens samhälle me-
dan det inte desto mindre fö rh indra r att 
alla kommer i å t n j u t a n d e av samma rä t -
t igheter genom strukturell t tvång av eko-
nomisk eller social na tu r — eller av psy-
kologisk na tu r via sådana medvetande-
verksamheter som utbi ldning och media. 
Synlig diskriminering är bara den blott-
lagda nerven, en avslöjad motsägelse mel-
lan den dominerande och privilegierade 
sociala eller sexuella gruppen i samhället 
och de som förtrycks och u tnyt t jas . Det är 
inte en orsak och kan där för inte vara en 
förklaring. 

1976 sammanstä l lde L inda Nochlin i 
samarbete med Ann Suther land Harr is en 
stor utställning som het te Women Artists 
1550—1950 (Kvinnliga konstnärer 1550 
—1950) och katalogen publicerades som 
en bok med samma titel. I det avslutande 
stycket i sin introduktion skrev Suther land 
Harr is : 

Långsamt måste dessa kvinnor integreras i sitt 
konsthistoriska sammanhang. Alltför länge har 
de antingen glömts bort helt och hållet eller 
isolerats, precis som i den här utställningen, 
och diskuterats bara som kvinnliga konstnärer 
och inte bara som konstnärer, som om de på 
något underligt sätt inte utgjorde en del av sin 

kultur. Den här utställningen kommer att bli 
framgångsrik om den bidrar till att en gång 
för alla undanröja alla skäl till att i framtiden 
anordna utställningar kring det här temat.23 

I stället för integrering, läs inkorporering 
och i själva verket förlust av de verkliga 
f rågor som kvinnornas konst och ute-
s tängandet av den. Suther land Harr is in-
ser inte skillnaden mellan at t historiskt 
analysera de speciella drag som ha r for-
ma t kvinnors konst, dä r för a t t de skapade 
konst i ett samhälle s t rukturera t kring 
sexuell åtskillnad, och at t å a n d r a sidan 
föreställa sig en f r amt id då den särskilda 
ut tolkningen av betydelsen av konstnärens 
kön inte kommer a t t uppfa t t a s som för-
tryck av kvinnor. Könsti l lhörigheten i sig 
och de möjl iga konstrukt iva skil lnaderna 
mellan människor som föder barn och dem 
som inte gör det kommer inte a t t försvin-
na ; det sätt på vilket sexualiteten och de 
sociala relat ionerna mellan m ä n och kvin-
nor är organiserade kan och, hoppas vi, 
kommer at t förändras . Ambit ionen borde 
inte vara a t t undvika a t t n ä m n a skapa-
rens kön u t an a t t skaparens kön inte auto-
matiskt skall användas till a t t bes t raffa 
kvinnliga konstnärer och hylla manliga 
konstnärer på det särskilda sätt som det 
gör nu. 

Suther land Harr is vill demonstrera at t 
det har funni t s kvinnliga konstnärer , be-
visa a t t de kan diskuteras med exakt sam-
m a formalistiska och ikonografiska termer 
som m a n använder om manl iga konstnä-
rers verk i den traditionella konsthistorien 
och hoppas sedan at t de t ta kommer a t t 
leda till a t t kvinnorna assimileras i de 
existerande Konsthistorierna. Kvinnliga 
konstnärer skall alltså införlivas med de 
nuvarande sätten at t förstå konsthistorien. 
Deras arbete kommer inte a t t tillåtas för-
vandla vår uppfa t tn ing av konsten, histo-
rien eller olika sätt at t bedriva konsthisto-
risk forskning eller förklara konst på. Ka-
talogens fo rmat tillåter fö r f a t t a rna at t 
diskutera individuella konstverk av kvinn-
liga konstnärer . Utöver de brukliga meto-
dologierna för a t t infoga bilder i stilistiska 
kronologier och rörelser f inner m a n i kata-
logen/boken exempel på tendensen a t t 
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modernisera historien och a t t göra intui-
tiva analogier mellan innehåll och kön. 
T a exempelvis den hä r diskussionen av 
Förslaget (1631, Haag , Mauri tshuis) av 
den holländska sextonhundrata lsmålaren 
Jud i th Leyster (1609—1660) . 'Förslaget ' 
var ett vanligt ämne i holländskt 1500-
och 1600-talsmåleri; f ramstäl lningen be-
tonade o f t a de kvinnliga gestalternas lös-
aktighet och innehöll en äldre kvinna som 
agerade kopplerska. Suther land Harr is 
konstrasterar dessa andra 'vå ldsamma och 
vulgära ' behandl ingar av temat med Leys-
ters som, hävda r hon, är ovanlig därige-
nom att det avbildar en kvinna som inte 
har bett om ett sådant förslag och som 
avser at t tillbakavisa d e t : (misstanken lig-
ger nä ra at t prost i tuerade fö r t j äna r den 
behandl ing de får!) 

K v i n n a n som visas h ä r ä r in te en ho ra . H o n 
ä r en h u s m o r sysselsatt m e d h u s h å l l s g ö r o m å l , 
och h e n n e s in tensiva k o n c e n t r a t i o n p å a t t sy 
s amt id ig t som h o n försöker ignore ra m a n n e n 
som rör vid h e n n e s a r m och s t r äcker u t en 
h a n d fu l l av m y n t t o r d e o m e d e l b a r t v i n n a 
v a r j e kv innas s y m p a t i som h a r b e m ö t t s p å et t 
l i knande sät t av en m a n som envist v ä g r a r a t t 
fö rs tå a t t h a n s u p p m ä r k s a m h e t är o v ä l k o m -
m e n . . . Leys ters fö rs lag är en unik t personl ig 
to lkn ing m e d feminis t i ska öve r tone r . 2 4 

Suther land Harr is different ierar Leysters 
målning av ämne t genom at t väd j a till en 
erfarenhet som kvinnor delar, dvs genom 
ett gemensamt könsmedvetande. Det ta 
ås tadkommes genom en paradoxal man-
över. Å ena sidan sätts bilden in i ett 
konsthistoriskt s a m m a n h a n g och jämförs 
ikonografiskt med a n d r a exempel på gen-
ren i holländskt sextonhundratalsmåler i . 
Men samtidigt opereras det bort och pla-
ceras in i en transhistorisk kategori som 
representerar kvinnans synpunkt. Suther-
land Harr i s an ta r at t det finns ett med-
vetande som kvinnor delar oberoende av 
klasskillnader, nationella skillnader, histo-
riska skillnader. Denna överhistoriska en-
het upps tår inte bara ur en noggrant 
genomtänk t läsning av målningen och 
inte heller ur att m a n a rgumente ra r för 
den allt överskuggande inriktning som 
könstillhörigheten ger konstprodukt ionen 

och konstreceptionen, u tan ur katalogför-
fa t tarens egna av n i t tonhundra ta le t präg-
lade feministiska projekt ioner på tavlan. 
En konsthistorisk fernissa i förening med 
appeller ad feminam maskerar en subtil 
form av ahistoricitet. 

Naturligtvis finns det viktiga f rågor at t 
ställa be t rä f fande varför Leyster ha r be-
handla t ämne t på det hä r sättet. Svaren 
kan emellertid inte ligga i ett transhisto-
riskt kvinnobegrepp. Dem finner m a n om 
m a n noggrant u p p m ä r k s a m m a r det sätt 
på vilket Leyster har förvandla t eller tagit 
itu med precisa och historiskt specifika 
förhål landen och debat ter . Med mina 
egna begränsade kunskaper i holländsk 
sextonhundratalskonst kan jag bara ta u p p 
två möjl iga ämnen för undersökning. J a g 
känner mig frestad at t beakta det förhål-
lande som kan f innas mellan denna form 
av int im behandl ing av kvinnoantas tn ing 
och de debat ter om kvinnans status och 
roll som höll på at t utvecklas, å ena sidan, 
b land de talr ika protestantiska religiösa 

Judith Leyster: 'Förslaget', 1631. Mauritshuis, 
Haag. 
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sekterna som, till exempel, de egali tära 
Labadis terna , till vilka Mar ia Sibylla 
Mer ian (1657—1717) och hennes dö t t ra r 
senare hörde eller, å andra sidan, inom 
de sextonhundratalsideologier som höll på 
at t utvecklas kring hemliv och kvinnligt 
hushållsarbete. Vidare har nyare forskning 
vänt upp och ner på de huvudsakligen 
realistiska tolkningarna av holländskt gen-
remåleri och föreslagit at t många bilder 
som till synes framstäl ler vanligt hemliv 
i själva verket bör läsas som allegorier, 
och därtill som politiska allegorier, vilka 
var en del av den bi t t ra kampen mellan 
olika par t ier i Hol land om huruvida m a n 
skulle for tsä t ta eller avsluta Frihetskriget 
mot Spanien. Det har noterats at t i den 
symbolik som förekom på mynt och i poli-
tiska pamfle t te r och publ ikat ioner under 
den hä r perioden framstäl ldes staden Ams-
te rdam som en vitklädd husmor som för-
siktigt vä rna r om sitt hushåll och inte 
låter sig påverkas av löften om guld. J a g 
har n ä m n t dessa två t änkbara forsknings-
inr iktningar eftersom jag vill påpeka vil-
ken stor o t jäns t vi gör kvinnors konst om 
vi vägrar a t t be t rak ta kvinnliga konst-
närer som sociala och politiska subjekt . 
Vid sidan om de särskilda konfl ikterna 
könen emellan i vilka de kanske deltog, 
kanske inte, var kvinnorna of ta även in-
b landade i samtida klass- och ideologiska 
strider. Lika väsentligt är det at t er inra 
sig at t sexualiteten ha r en historia, på 
s amma sätt som famil jen och de a n d r a 
institutioner genom vilka manlighetens 
och kvinnlighetens identitet producerades. 
Allting som ha r en historia har förmod-
ligen varit helt annor lunda beskaffat i det 
för f lu tna . 

Å a n d r a sidan har det tagits några nyt-
tiga initiativ för att befr ia kvinnokonstens 
historia f r ån den akademiska borgerliga 
konsthistoriens tvångströja. Men till vil-
ket pris? Karen Wilson och J J Pctersen 
vill i sin bok Women Artists. Recognition 
and Reappraisal from the Early Middle 
Ages to the Twentieth Century (1976) 
inte placera in kvinnorna i existerande 
schemata över konstens historia u t an vill 
förse kvinnor i a l lmänhet med nya kun-

skaper om det arv kvinnliga konstnärer 
ha r l ämnat ef ter sig. De a rgumente ra r för 
ett nytt sätt at t se denna å t e rvunna tradi-
tion och anklagar konstvärlden för at t av 
tradit ion ignorera sådana f rågor som rör 
kön, klass och ras och tillägger med ett 
citat f r å n Lise Vogel : 

V i d a r e a n t a r m a n a t t de t ex is te rar en e n d a 
mänsk l ig n o r m , en som är universel l , ahis tor isk 
och könlös, klasslös och raslös, f a s t än den all-
deles u p p e n b a r t ä r m a n l i g , h e m m a h ö r a n d e i 
överklass och v i t . 2 5 

De iscensätter en lovvärd a t tack på det 
sätt som konsthistorien predisponerar oss 
för a t t se enbar t på en viss sorts konst och 
ignorera resten, som till exempel vävnad 
— at t s tudera endast vissa namngivna 
konstnärer som utväl js enligt fö ru t fa t t ade 
kriteria. Men jag är inte övertygad om 
a t t al ternativet är en total vägran at t be-
fa t t a sig med var je slags konsthistorisk 
analys och a t t förkasta var je slags under-
sökning av måln ingarnas innebörd och de 
s ammanhang i vilka de ingår. 

Deras bok innehåller nä r allt kommer 
omkring bara il lustrerade biografier u t a n 
någon bedömning av bilderna som bilder 
eller kul turprodukter . De medger at t de 
inte är konsthistoriker och inte hade kun-
nat göra en analys av det slaget även om 
de hade velat. Likväl reproducerar de sen-
t imenta la hyl lningarna till enstaka he-
roiska kvinnor som h a r kämpa t mot och 
besegrat de svårigheter de möt te en av 
konsthistoriens centra la myter — konst-
nären. Dessutom är en bok som skildrar 
kvinnliga konstnärers liv under seklerna 
u tan hänvisning till den övriga konsthisto-
rien eller till historien själv inte särskilt 
olik de ' separa ta men ojämlika ' skriverier 
som viktorianska för fa t ta re ägnade kvinn-
liga konstnärer , som t ex Wal te r Sparrow 
i Women Painters of the World (1905) . 
Dessa chevalereska texter som villigt er-
känner att kvinnliga konstnärer existerar 
och faktiskt har egna kännetecken lycka-
des icke desto mindre förpassa kvinnokons-
ten till en radikalt annor lunda sfär. Ar-
tonhundra ta le t s distinktioner mellan konst 
skapad av kvinnor och av m ä n g rundade 
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sig på en borgerlig uppfa t tn ing om kvinn-
lighet som något som kom till u t t ryck i 
hemmet och i moderskapet ; n i t tonhundra -
talsfeminister som Petersen och Wilson 
ås tadkommer en lika kategorisk åtskill-
nad av kvinnor f r ån resten av konsten och 
konstruerar en isolerad lineär kronologi 
som förenar kvinnor f rån olika historiska 
perioder enbar t genom deras könstillhörig-
het. De u tp lånar det f a k t u m at t fastän 
kvinnorna som kön har förtryckts i de 
flesta samhällen, har det förtryck de ut-
satts för och det sätt på vilket de har ut-
härda t det och till och med bekämpa t det, 
varierat f r ån samhälle till samhälle, f r ån 
period till period, f r ån klass till klass. 
Denna kvinnoförtryckets och kvinnomot-
ståndets historicitet försvinner när alla 
kvinnor placeras i en hogomen kategori 
g rundad på den mest gemensamma och 
mest ohistoricerade nämnaren . 

Germaine Greers The Obstacle Race 
(1979) är ett undan tag , i första hand f r ån 
dessa två t render mot sociologism och bio-
logism. Hennes bok var avsedd at t vara 
en studie i kreativitet och sexualitet sna-
rare än en r ä t t f r a m historia över kvinnor 
och konst. Hon ville utforska förhål landet 
mellan konstskapande och manlighetens 
och kvinnlighetens psykiska strukturer . 
M e n vid nä rmare be t rak tande är Greers 
bok inte så olik de a n d r a feministiska tex-
te rna som jag har diskuterat . Liksom 
Suther land Harr is använder hon okritiskt 
en s tandardiserad formalistisk typ av 
konsthistoria i förening med ett välutbil-
dat 'kännarskap ' . Liksom Petersen och 
Wilson behandla r Greer kvinnan som en 
överhistorisk och enhetlig kategori. Lik-
som Nochlin diskuterar Greer de hinder 
som ha r lagts i de kvinnliga konstnärer-
nas väg. Det h inder lopp som omtalas i 
titeln är emellertid mer varierat än Noch-
lins : några av h indren är sociala och insti-
tutionella, som till exempel fami l jen ; 
and ra är resultatet av kvinnornas upp-
levelse av at t vara psykologiskt för t ryckta . 
Det senare är i själva verket en utvidgning 
av den tes som gjorde Greer berömd och 
som lades f r am i boken The Female Eu-
nuck (1971) . (Den kvinnliga eunucken, sv 

övers 1971). I den menade Greer at t kvin-
norna i ett patr iarkaliskt samhälle lever 
som kastrater , som männens skadade 
' and ra hälf t ' , psykiskt deformerade, alie-
nerade f rån sin egen libido. Till skillnad 
f r ån det borgerliga ideal — en fri individ 
kont ra ett diskriminerande samhälle — 
som präglar Nochlins text, inriktar sig 
Greer helt riktigt på samspelet mellan so-
ciala former och subjektivitet , och be tonar 
den psykologiska nivå på vilken förtrycket 
upplevs. Ty det är inbyggt i själva vår jag-
upplevelse. Fa ran är emellertid at t efter-
som den saknar en utvecklad ideologi-
teori och den noggranna adap ta t ion av 
den psykoanalytiska teorin som feminis-
terna har använt på senare tid för a t t 
kunna förklara könssubjektivitetens sociala 
produkt ion vänder Greers bok bara u p p 
och ner på Nochlins betoning av olika slags 
yttre tvång i stil med diskriminering och 
lägger tonvikten på det förstörda jagets 
inre restriktioner. 

Var fö r vänder sig Greer till konsthisto-
rien för at t f inna belägg för sitt resone-
m a n g att kvinnan är en kastrat i sam-
hället? Där fö r at t hon ser konstnären som 
en arketypisk, maskulin personlighetsstruk-
tur, egomanisk, poserande, överidentifie-
rad med sexuell f r amgång , o f f r ande allt 
och alla för något som han kallar sin 
konst. Måler i i synnerhet är en typiskt 
manlig verksamhet — som går ut på at t 
resa m o n u m e n t över sig själv. Här i ligger 
en annan av bokens paradoxer . 

Greer r iktar ett kraf t igt slag mot det 
mytiska konstnärsidealet , och betecknar 
det som en socialt tolererad form av be-
satthetsneuros. Likväl bekrä f ta r hon det 
helt och hållet maskulina i konstskapan-
det. 'Västerländsk konst' , skriver hon, 

är h u v u d s a k l i g e n neuro t i sk . . . m e n kons tnä-
rens neu ros ä r av ett he l t a n n a t s lag än. kvin-
nors s j ä lvdes t ruk t iv i t e t . 2 6 

För Greer s tuderar inte kvinnliga konst-
närer i syfte a t t . v i n n a kunskap om kul-
turens historia, om konstens betydelser 
och ideologiska operat ioner i det förflut-
na, u tan för at t illustrera förtryckets pa-
tologi. Kvinnliga konstnärer är manl iga 
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konstnärers spegelbilder i den meningen 
at t den manlige konstnären är sitt köns 
arketyp, medan den kvinnliga konstnä-
ren, inkompetent och förh indrad både ut-
i f rån och inifrån, är en illustration av 
kvinnans situation i pa t r ia rka te t . Greer 
å s tadkommer där för en farlig förvirring. 
Kv innan kan uppleva sig själv — och 
gör det också o f t a — genom de bilder av 
kvinnor och föreställningar om kvinnor 
som framställs för oss av det samhälle vi 
lever i. K v i n n a n i en patriarkalisk kul-
tur framstäl ls som mannens negation, den 
icke-manliga, den vanstäl lda, den kastre-
rade. M e n de t ta gör inte kvinnor kastre-
rade; inte heller är de en garant i för at t 
kvinnor ser sig själva enbar t på det här 
sättet . Kvinnor ha r kämpa t mot kvinn-
lighetens givna defini t ioner och ideologier 
och handskas med sina olika situationer 
under olika perioder och i olika kulturer . 
De ha r bekämpa t det som har erbjudi ts 
dem. Dessutom skapas, som jag n ä m n d e 
ovan, konstnärliga verk inte som passiva 
reflexer. I de ständigt nödvändiga för-
söken at t hål la de dominerande ideolo-
gierna om kvinnan på plats registreras det 
s tändiga mots tånd som de ha r gett upp-
hov till. Kvinnor , konst och ideologi måste 
studeras som ett antal var ierande och 
oförutsebara förhål landen. 

IV 

Avslutningsvis skulle jag vil ja ge tre kor ta 
exempel på det slags kar t läggande av 
kvinnornas konsthistoria som har försökt 
ta itu med denna nödvändighet . 2 7 

Konstnären och social klass: 
Fallet Sofonisba Anguissola 

(1535/40—1625) 
O c h även o m Sofon i sba Anguissolas insats i re-
nässansens p o r t r ä t t m å l e r i in te b e r ä t t i g a r h e n n e 
till en p la t s i e t t kap i t e l o m renässansens m å -
leri, f ö r t j ä n a r hon et t o m n ä m n a n d e p å g r u n d 
av sin his tor iska be tyde l se som d e n förs ta kvin-
na som b lev en ce lebr i t e t och så ledes ö p p -
n a d e m ö j l i g h e t e n för kv innor a t t bl i m å l a r e . 
S u t h e r l a n d Har r i s , op cit s 44. 

Sofonisba Anguissola: 'Självporträtt'. Collection 
Spencer, Althorp. 

M a n kan lägga märke till flera saker i 
det här citatet . Anguissola får en guld-
s t j ä rna för sitt initiativ, för at t hon var 
den första kvinnan i sitt yrke, för at t hon 
inledde en rad av kvinnliga konstnärer . 
Likväl presenteras hon som ett u n d a n t a g 
— ovanlig som konstnär på grund av sitt 
kön. Som sådan bedöms hon enligt sär-
skilda kriteria reserverade för kvinnor för 
det är ba ra hennes kön och det ovanliga 
i hennes tilltag som berät t igar henne till 
en i övrigt o fö r t j än t plats i renässansens 
konsthistoria. Vi vet en hel del om An-
guissola. H o n diskuterades av Vasari i ett 
kapitel ägnat henne och hennes målande 
systrar i Berömda renässanskonstnärers liv, 
den bok han skrev om sina mest berömda 
samtida. Va r fö r tog han med henne? 
Kanske där för at t hon representerade 
något nytt. Det skulle vara typiskt för en 
strategi som under renässansen utveckla-
des bland m ä n som skrev om konstnärligt 
verksamma kvinnor. I en tidigare text av 
den italienske poeten Boccaccio, Om be-



römda kvinnor (1370) , f inner vi para-
doxalt nog en för fa t ta re som nämner nam-
nen på flera kvinnliga konstnärer — i 
hans fall h ä m t a d e f rån ant iken — men 
bara för att framstäl la dem som atypiska 
för sitt kön, för att f r a m h ä v a idén att 
kvinnor och konst är oförenliga. Boccaccio 
säger: 

J a g ansåg dessa insatser v ä r d a b e r ö m för konst 
ä r f r ä m m a n d e för kv innors s innelag , och så-
d a n a t ing kan in te å s t a d k o m m a s u t a n en hel 
del t a l a n g vi lket kv innor vanl ig tv is bes i t te r i 
mycke t l i ten g rad . 

Det finns kvinnliga konstnärer , men Boc-
caccio klarar av de t ta f a k t u m genom att 
bibringa oss uppfa t tn ingen at t det ta är 
något anmärkningsvär t . Effekten är den-
samma som i Suther land Harris ' text. Be-
römmelse, nyskapande, ovanlighet är de 
myter som den manligt dominerade kul-
turen skapar för att 'maskera ' det f ak tum 
at t kvinnor hela tiden tagit del i den 
konstnärliga produkt ionen. M e n jag tror 
inte at t de t ta helt och hållet förklarar 
Vasaris kapitel om konstnären Anguissola. 

Vissa ledt rådar kan m a n få f rån ett 
Självporträtt av Anguissola f rån 1561 (?) 
(Althorp, Spencersamlingen) . Kons tnä-
ren framstäl ler sig själv spelande på ett 
musikinstrument t i l lsammans med sin säll-
skapsdam. Hon betonar inte sina färdig-
heter som konstnär u tan de kulturella fär-
digheter som antyder hennes klasstillhö-
righet. Anguissola var dot ter i en italiensk 
adelsfamilj i Cremona och var vid den tid 
då por t rä t te t målades anställd som hov-
dam och måla r inna åt drot tningen av Spa-
nien. Kons tnä re r ur adelskretsar var något 
ovanligt vid den här t iden; men de aristo-
kratiska klassernas och deras kretsars attr i-
but lärdom, kunskaper och sociala fär-
digheter — ef ter t raktades av konstnärer 
som önskade frigöra sig f rån hantvcrkar -
klassen och bli med lemmar av de utbil-
dade och lä rda samhällsskikten. Sådana 
ambit ioner fiek när ing f rån den växande 
l i t teraturen om konstnären. Albcrti hi t ta-
de till exempel på att antikens konstnärer 
kom f rån de högsta samhällsklasserna i 
syfte att ge ökad tyngd åt de samtida 

konstnärernas aspirationer.2 8 I det ta sam-
m a n h a n g bör det inte förvåna oss at t av 
renässansens två mest hyllade och fort-
f a rande berömda konstnärer var Lionardo 
da Vinci, om än oäkta, son till en adels-
m a n och Michelangelo försökte göra gäl-
lande att hans famil j hade ädla anor. I 
samtida diskurser och sedvänjor som styr-
de omvandl ingen av konstnärens sociala 
status f r ån hantverkare till medlem av de 
intellektuella klasserna var det av stor be-
tydelse at t ge intryck av ädel börd. 

D e n n a förändr ing bort f r ån de villkor 
och den klassförankring som hade gällt 
för den medelt ida konstproduktionen hade 
en något ogynnsam effekt för många kvin-
nor som ditintills hade varit engagerade 
i konstproduktionen genom hushåll, klos-
ter, verkstäder och fami l jeband. Kvinnor-
nas del tagande i familjerörelser och han t -
verksarbete underminerades ytterligare i 
de nya borgerliga fami l je rna där kvin-
norna, genom att m a n införde aristokra-
tiska sedvänjor, förhindrades att delta i 
handelsverksamheten och i stället skulle 
sysselsätta sig med fria, dvs obetalda, verk-
samheter i och för hemmet . Men samtidigt 
uppmunt rades i vissa aristokratiska cirk-
lar nya och för kvinnornas utbi ldning 
gynnsamma at t i tyder som fann li t terärt 
ut t ryck i de verk som beskrev det nya 
höviska idealet. Det ta innebar bland 
anna t att m a n utbi ldade adelsdöt t rarna 
i olika färdigheter , till exempel målning 
och ritning. Det var till följd av det ta 
som Anguissola kunde u tny t t j a ett kom-
plex av omständigheter och göra sitt må-
leri till en syssla som vann henne beskyd-
dare och en plats vid det spanska hovet. 
Hon u tny t t j ade en situation som var olik 
den traditionella för kvinnor som blev 
konstnärer och även olik den som de män 
befann sig i som nu t rädde in i yrket. Hen-
n e s Själv porträtt b ö r s t u d e r a s m o t b a k -
grund av det ta kraf t fä l t i förvandling. 
Hon framstäl ler sig själv som medlem av 
en bildad elit; sällskapsdamen och kläde-
dräkten, musikinstrumentet och hennes 
musicerande an tyder den klass vars attr i-
but vid den här perioden sammanföl l med 
det konstnärsbegrepp som höll på at t ut-
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vecklas. Det var där för hennes klasstill-
hörighet som gjorde hennes verksamhet 
som konstnär både möjlig och förvisso 
också värd uppmärksamhe t och ett om-
nämnande . Det f ö r t j ä n a r at t påpekas a t t 
av de andra kvinnor som Vasari skrev om 
i sina utförligt motiverade lovprisningar 
av de nya konstnärsidealen var Properzia 
de' Rossi (c 1490—1530) också en adels-
kvinna. Vidare visar en noggrann under-
sökning av vad Vasari nämner om de 
kvinnliga konstnärerna at t han koncen-
t rerar sig just på de egenskaper i deras 
sociala ställning som stämde överens med 
det u p p h ö j d a konstnärsideal som han för-
sökte befästa. 

De t t a för vissa kvinnliga konstnärer 
gynnsamma sammanfa l l ande av klass och 
konstnärliga diskurser var en historiskt be-
stämd kon junk tu r . Det äventyrades emel-
lertid av at t det samtidigt f ramfördes krav 
på at t konstnären skulle ges en nästan 
gudomlig status, underlägsen endast Värl-
dens Skapare — en i judisk-kristen myto-
logi definitivt manlig persona. Dessutom 
var vid ett anna t historiskt tillfälle — 
under det sena a r tonhundra ta l e t — aristo-
kratiska och till och med högborgerliga 
kontakter till direkt nackdel för kvinnliga 
konstnärer som Mar ie Bashkirtseff (1859 

-1884) och Berthe Morosot ( 1 8 4 1 -
1895) fick erfara . Vid det laget var rela-
t ionerna mellan kvinnlighet och klass så-
dana at t de band kvinnorna till a t t syssla 
med olika sociala plikter i hemmet och i 
salongerna på ett sätt som stod i radikal 
motsats till den offentl iga, yrkespräglade 
sfär där konstnärlig verksamhet bedrevs. 

Dessa båda kvinnors praktik som konst-
närer under lä t tades inte av deras klass 
u t an av en helt annan konstellation av 
kraf te r runt de insti tutioner som var äg-
nade konstnärlig utbi ldning och utställ-
ningsverksamhet — impressionist- och in-
dependentrörelserna till exempel. Syftet 
med den här diskussionen av Anguissola 
har emellertid varit at t betona nödvändig-
heten av att söka f inna och förstå de vill-
kor som gynnade kvinnors konstnärliga 
arbete i lika hög grad som dem som be-

gränsade det och at t beskriva dessa vill-
kor i riktiga historiska termer. 

Konstakademierna: naken makt 

Feministiska konsthistoriker har missför-
stått vad det var för slags restriktioner 
som påtvingades kvinnliga konstnärer 
under akademiernas storhetstid på sjut ton-
och a r tonhundra ta le t och vad de hade för 
effekt. De begränsade möjl igheterna till 
akademisk konstutbi ldning ha r framstäl l ts 
som ett hinder av största fo rmat , en effek-
tiv form av diskriminering som h indrade 
kvinnor f rån at t delta i alla former av 
konstutövande. Det kan naturligtvis inte 
förnekas at t det f a k t u m att kvinnor ute-
stängdes f r ån krokiklassen där m a n teck-
nade efter levande modell, berövade dem 
möjl igheten at t offentl igt s tudera den 
mänskliga anatomien. U n d e r nästan tre-
hundra år f rån renässansen till slutet av 
a r tonhundra ta le t u tg jorde den n a k n a 
människokroppen grunden för de mest 
ansedda konst formerna, för det som aka-
demiska teoretiker kallade historiemåleri 
och satte högst på skalan av konstnärligt 
skapande. Själva det f a k t u m at t kvinnor 
utestängdes f rån at t s tudera den nakna 
människokroppen tvingade m å n g a kvin-
nor at t syssla utes lutande med genrerna 
stilleben, por t rä t tmåler i och landskapsmå-
leri. Dessa genrer var mindre ansedda och 
ansågs kräva mindre skicklighet och intel-
lektuell kapaci tet . Följaktl igen bet rakta-
des de konstnärer som specialiserade sig 
på dessa 'mindre ' genrer som mindre be-
gåvade. Men i några fall nä r u töva rna 
var män , som till exempel Joshua Rey-
nolds (1723—92) eller Chard in (1699 
1779), i f rågasat tes inte deras kapaci tet 
som konstnärer . Men sett f rån den syn-
punkt som kvinnliga konstnärer bedömdes 
f rån då såväl som nu, var deras inriktning 
på de t ta slags måleri ett tecken på deras 
underlägsenhet . T a exempelvis denna kom-
mentar av M H Grant i Flower Painting 
Through Four Centuries (1952) : 
B l o m s t e r m å l e r i k räve r in te s tor in te l lektuel l 
el ler a n d l i g b e g å v n i n g u t a n b a r a den begåv-
n ing som bes t å r i a t t m a n f ö r m å r a n s t r ä n g a 



25 

sig och i suve rän teknisk skicklighet . . . U n d e r 
de t r e h u n d r a år som m a n sysslat m e d de t h a r 
de t t o t a l a an t a l e t b l o m s t e r m å l a r e f r a m till 
1880 var i t m i n d r e än s ju h u n d r a . . . m e d a n 
b a r a ett mycke t l i tet a n t a l ä r k o n s t n ä r e r av 
högs ta el ler ens h ö g klass. M e r än t v å h u n d r a 
av d e m hö r h e m m a i de t sena s j u t t o n h u n d r a -
ta le t och a r t o n h u n d r a t a l e t och åtminstone 
hälften av dem är kvinnor, (s 21) (min kursiv) 

V a d vi möter hä r är återigen en diskur-
siv strategi för at t skilja på bra och dålig 
konst, vis-å-vis m ä n och kvinnor. Kvin-
nornas u tes tängande f r ån den utbi ldning 
som är nödvändig för at t bli historiemå-
lare — vilket naturligtvis inte h indrade 
alla kvinnor f r ån att arbeta på det om-
rådet — var förmodligen något som ska-
pade problem för dem. Vikt igare var att 
det fungerade som en list var igenom det 
akademiska etablissemanget kunde skilja 
på manl iga och kvinnliga verksamhetsom-
råden. D e n n a institutionellt konstruerade 
segregation framstäl ldes senare som bevis 
för at t det fanns en medfödd ojämlikhet 
i f råga om talang. 

Akademierna mota rbe tade aktivt och 
begränsade kvinnornas fulla del tagande i 
konstprodukt ionen genom påhi t te t att för-
b juda dem at t s tudera den n a k n a krop-
pen. Men det ta hade än mer långtgående 
konsekvenser. Det var ett känt f a k t u m 
at t kvinnor inofficiellt of ta kunde hyra 
en nakenmodel l eller få en vän inna eller 
make at t posera. Men kvinnor tilläts inte 
sysselsätta sig med historiemåleri av det 
stora slaget och det ta betydde att de för-
hindrades f r ån at t bidra till dessa historie-
målningars ämnesval. Det var m ä n n e n i 
akademien som avgjorde vad det för slags 
bilder som skapades på de mest prestige-
laddade och ideologiskt be tydande arenor-
na för högkulturell produktion.2^ Att kon-
trollera möjl igheten at t teckna efter na-
kenmodell var ett viktigt medel för att ut-
öva makt över vad för slags betydelse som 
konstruerades av den konst som baserade 
sig på ett ideal för den mänskliga krop-
pen. Officiell utestängning f rån modell-
studiet ga ran te rade at t kvinnorna inte 
hade någon möjl ighet at t bes tämma den 
stora konstens språk eller att å s tadkomma 

egna f ramstä l ln ingar av världen sedd ur 
deras synvinkel, och at t på så sätt mot-
a rbe ta och bekämpa den dominerande 
klassens och det dominerande könets hege-
moni. Samtidigt kan m a n under det sena 
s ju t tonhundra ta le t spåra en a n n a n ut-
veckling som bestod i at t m a n skapade 
en ännu snävare uppdeln ing av könen 
inom konsten. J o h a n n Zoffanys grupp-
por t rä t t f r ån 1772 av de brittiska Leda-
möterna i Kungliga Akademien (Royal 
Collection) avbildar de församlade konst-
näre rna som gent lemän och lärda män. 
De ha r samlats i krokisalen omgivna av 
exempel på klassisk konst och ha r i sitt säll-
skap en nakenmodell som intar en heroisk 
pose. De är där för att diskutera konst och 
konstnärliga ideal med va randra . Det ta 
officiella por t rä t t uppfyller både kravet på 
at t vara ett dokument — vi kan identi-
f iera alla de si t tande genom anletsdragens 
skickliga å tergivande — och ett ideal. 
Bilden föreställer de kungliga akademi-
ledamöterna , men tavlan handlar om den 
ideale akademikonstnären. Den handlar 
om s jut tonhundrata le ts uppfa t tn ing av 
konstnärens persona och av hur konsten 
bör utövas — med lärdom, med förnuf t 
och av män. För det fanns nämligen två 
kvinnliga akademiledamöter vid den hä r 
tiden, Angelica K a u f f m a n (1741—1807) 
och M a r y Moser (1744—1819). Dessa två 
kvinnor är med på Zoffanys bild, men en-
dast genom små por t rä t t av deras ansik-
ten på väggen. I den historiska sanningens 
intresse hade de inte kunna t u te lämnas 
f rån g ruppor t rä t t e t ; men i männens in-
tresse — som maskeras av bevekande an-
ständighet och sedesamhet — kunde man 
inte låta det se ut som om de hade till-
t räde till nakenmodel len. De utesluts där-
för också på en a n n a n nivå — f r ån ideal-
uppfa t tn ingen om vad en konstnär är. 
När de återges som måln ingar på väggen 
och behandlas med litet mindre hänsyn 
till hur de verkligen såg ut än vad som 
vederfars deras manl iga kolleger, kan m a n 
lätt missta sig och tro at t de hör till ut-
smyckningen i atel jén. De blir mater ial 
som m ä n n e n kan diskutera och använda 
precis som de klassiska s ta tyerna run t om-
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kring dem. Kvinnan framställs således 
som ett konstföremål snarare än som en 
konstprodncent . I själva verket avslöjar 
ett noggrant s tudium av a n d r a skrivna 
texter i vilka kvinnliga konstnärer f r ån 
den hä r perioden förekommer att det höll 
på at t utbildas en diskurs om den kvinn-
liga konstnären som inte sågs som en in-
karna t ion av fö rnuf t och lärdom u t a n 
som något vackert at t vila ögonen på, en 
sexuellt a t t rakt iv varelse, en konstnärlig 
inspiration — en musa. V a d gäller de för-
hål landen som kvinnor a rbe tade under i 
slutet av s ju t tonhundra ta le t skulle jag 
vilja betona at t det är all tför lät tvindigt 
at t påstå at t kvinnorna u te lämnades eller 
diskriminerades. Fak ta tyder snarare på 
a t t m a n aktivt skapade separata sfärer för 
mäns och kvinnors verksamhetsområden 
— en identitet för de konstnärer som var 
m ä n — konstnären — och en annan för 
de konstnärer som var kvinnor —- den 
kvinnliga konstnären. Kategor in kvinnlig 
konstnär etablerades liksom den sexuella 
diskurs i konsten som konstruerats kring 
männens växande hegemoni i den insti-
tutionella prakt iken och i konstens eget 
språk. 

Det revolutionära nederlaget: den 
borgerliga samhällsordningen 

Slu t l igen k o m m e r ingen b iog ra f i a t t gö ra 
h e n n e rä t tv i sa som inte t a r i b e a k t a n d e de t 
his tor iska s a m m a n h a n g i vi lket h o n g j o r d e sin 
ka r r i ä r , e t t a r i s tokra t i sk t s a m h ä l l e s ta t t i g r a d -
vis upp lösn ing , et t s a m h ä l l e som h o n l idelse-
fu l l t s t ödde och som hennes verk , b å d e de t 
skr ivna och de t m å l a d e , ger en o j ä m f ö r l i g 
sk i ldr ing av. S u t h e r l a n d Har r i s , op cit s 192. 

Elizabeth Vigée Lebrun (1755—1842) , 
som Suther land Harr is skriver om ovan, 
är mit t sista exempel. Den passage jag har 
citerat exemplif ierar samma fälla som jag 
ha r diskuterat i ett föregående avsnitt , 
nämligen när historien ses enbar t som bak-
grund och konsten behandlas som ett so-
cialt dokument . Det är förvisso nödvän-
digt a t t behand la Vigée Lebrun som den 
historiskt intressanta gestalt hon var i stäl-
let för at t av fä rda hennes verk som sen-
t imental t och m o t b j u d a n d e sött på det 

sätt som sker i så många konsthistoriska 
f ramstäl lningar , i den m å n de nedlåter 
sig till a t t diskutera henne överhuvud-
taget. M e n hennes förhål lande till 1780-
talets och 1790-talets händelser är inte alls 
entydiga och enkla. 

Vigée Lebrun anställdes av Mar ie An-
tionette för at t måla por t rä t t åt henne, 
och genom sina kungliga kontakter fick 
Vigée Lebrun m å n g a gynnare som var 
med lemmar av den aristokratiska kretsen 
kring hovet. I de vå ldsamma strider som 
föl jde på 1789 års revolution skakades 
den klassen och den smak som dess konst-
närer tillgodosåg tillfälligt. Vigée Lebruns 
flykt f rån Frankrike strax före revolutions-
utbrot te t 1789 klargjorde inte så mycket 
hennes politiska sympatier som hennes 
f ruk t an för vad det skulle bli av hennes 
yrkesmässiga och ekonomiska förbindelser 
med Mar ie Antoinettes hov, och efter den 
första förvirringen under tecknades en pe-
tition i Frankr ike av konstnärer och vän-
ner till henne som krävde at t hennes n a m n 
skulle strykas f r ån listan över landsför-
visade emigranter . 

Vigée Lebruns karr iär väcker viktiga 
f rågor rörande konstnärernas förhål lande 
till sociala förändr ingar . Ty konstnärer re-
producerar inte passivt den dominerande 
ideologin; de del tar i dess tillblivelse och 
omvandl ingar . Kons tnä re r a rbe tar inom 
men också med ideologin. Vigée Lebruns 
konstnärl iga praktik formades av de mot-
stridiga ideologier som växte f r a m i en 
period av radikal social omvälvning då 
inte ba ra den politiska maktens s t ruktur 
genomgick en dramatisk förvandl ing i 
samhället u tan — och det ta är mer rele-
vant — då kvinnornas roller förvandlades 
inom den nya klassformationen. 

Vigée Lebrun målade m å n g a självpor-
t rä t t och por t rä t t av konstnärskollcger. En 
jämförelse av hennes målning av sig själv, 
Självporträtt (London, Nat ional Gallery) , 
där hon är klädd i en sidenklänning och 
i en ha t t prydd med b lommor som går 
ihop med färgskalan på hennes oanvända 
och mycket dekorativa palett , med hennes 
målning av Hubert Robert är givande 
(Paris, Musée du Louvre, 1788). I por-
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t rä t te t av Huber t Rober t fö rebådar Vigée 
Lebrun bilden av det romant iska konst-
närsidealet, noncha lan t klädd i arbets-
kläder, obekymrad om vecken i kavajen 
eller den klumpiga, hastigt knu tna kravat-
ten. Det uppvisar varken den u ts tuderade 
nonchalans som präglar s ju t tonhundra ta -
lets por t rä t t i hemmil jö av 'les philoso-
phes' (ett sådant satt exempelvis Diderot 
för u tan peruk och i en bekväm morgon-
rock) . Samtidigt uppvisar det heller inte 
något av den respektfulla fo rmbundenhe t 
som är förknippad med officiell kläde-
dräkt . Rober t ser inte mot åskådaren u t an 
blickar hän mot någon osynlig verklig eller 
blott inbillad inspiration i f j ä r r an . H a n 
håller sin palet t och sina använda penslar 
m e d s o r g l ö s t s j ä l v f ö r t r o e n d e . K o n s t n ä r e n 
är f ramstäl ld vid arbetet i sin hemmil jö , 
fylldt av självkänsla, s jä lvupptagenhet , 
klädd som det passar honom när han ar-
betar , en oberoende person vars beteende 
bestäms av de krav det konstnärliga ska-
pandet ställer. Vigée Lebruns bild av sig 
själv som konstnär an tyder en fullständigt 
annor lunda intressesfär. Hennes klädsel är 
anpassad till umgängesliv, u tomhusbruk 
och modet . Hennes frisyr och hennes smyc-
ken återges troget. De bidrar till a t t ge en 
bild av en vacker kvinna och skapar ett 
intryck av på en gång skönhet och kvinn-
lighet som är insnär jd i k lädedräkt , hår , 
hy, stoff och det noggrant avvägda sam-
spelet mellan a r te fak t och na tur . Vidare 
blickar hon mot oss men ger inte intryck 
av at t det är hon som be t rak ta r oss u tan 
inbjuder snarare oss a t t be t rak ta henne. 
Allt f r ån hat tens skugga till hennes sve-
pande vä lkomnande gest samverkar till a t t 
beteckna hennes existens för oss, hennes 
presentat ion av sitt jag som ett skådespel. 
I den avgrund som skiljer de båda konst-
närspor t rä t ten åt ligger det som i det 
borgerliga samhället skulle komma at t bli 
ett oöverkomligt avstånd mellan uppfa t t -
ningen av vad en konstnär är och vad en 
kvinna är. 

I en fascinerande artikel om genremåle-

Elisabeth Vigée Lebrun: 'Självporträtt', 1782. 
National Portrait Gallery, London, och 
'Porträtt av Hubert Robert', 1788. Louvren. 



28 

riet under det sena s ju t tonhundra ta le t , 
'Happy Mothers and O the r new Ideas in 
French Art ' (Art Bulletin,december 1973), 
har Carol Duncan skisserat hu r ett nyt t 
moralistiskt, emotionellt l adda t sätt a t t 
f ramstäl la familjelivet växte f r a m i vilket 
hemlivet och förhål landet mellan förä ldrar 
och barn framställdes inte bara som något 
angenämt u tan som något mycket lyck-
ligt. Denna nya behandl ing av mödrar , 
barn och famil j , menar hon, berodde på 
uppkomsten av de nya, borgerliga institu-
t ionerna Famil jen och Barndomen som 
ersatte Vancien regimes uppfa t tn ing om 
famil jen som dynasti. I stället uppstår 
kärnfamil jen med starka känslomässiga 
band mellan förälder och barn . Kul ten av 
den lyckliga modern, av tydligt differen-
tierade faders- och modersroller, kravet 
på att tillgodose emotionella känslor mel-
lan med lemmarna i denna sociala enhet 
— allt u tg jorde konsti tutiva element som 
vid den här tiden var en progressiv bor-
gerlig ideologi. I ett anna t Självporträtt 
(Paris, Musée du Louvre) , måla t 1789, 
förevisade Vigée Lebrun sig själv och sin 
dotter . Por t rä t te t är ar t ikulerat enligt den 
ideologiska glidning som beskrivits ovan. 
Det nya med målningen består i dess pro-
f ana u n d a n t r ä n g a n d e av bilden av en 
M a d o n n a med ett gossebarn till fö rmån 
för ett dubbelt kvinnoport rä t t — mor och 
dotter . I sin f ramstäl lning av sig själv be-
tonar konstnären på ett dubbelt sätt den 
samtida uppfa t tn ingen av kvinnan. Delvis 
dekolleterad, vacker, med m j u k a lemmar 
och med håret a r rangera t på ett 'na tur -
ligt' sätt, f ramstäl ler hon sig också som 
moder och därti l l som en ömsint moder . 
Den borgerliga uppfa t tn ingen a t t kvinnans 
plats är i hemmet och at t kvinnans enda 
genuina tillfredsställelse ligger i barnafö-
dande — 'du skall inte bli målar inna , du 
skall ba ra föda barn ' — kan avläsas i 
grova drag i den här målningen. Vidare 
förenar målningen de båda kvinnorna i en 
cirkelformad omfamning . Barnet är en 
mindre version av den vuxna kvinnan. 
Modern förväntas f inna tillfredsställelse 
genom sitt ba rn ; barnet kommer at t växa 
upp till en f r amt ida roll som är identisk 

med moderns. Den kompositionella ut-
formningen inskriver i tavlan den kvinno-
livets slutna cirkel i det borgerliga samhäl-
let som skulle fastställas ef ter revolutio-
nen. Den konsolidering av den pa t r ia rka-
liska borgerligheten som dominerande 
klass som in t rädde vid a r tonhundra ta le t s 
bö r j an medförde at t kvinnorna i allt större 
uts t räckning låstes in i fami l jen ; kategorin 
'kvinna ' begränsades till dessa familjesi-
tuat ioner och om kvinnor levde och arbe-
tade u tanför dem bestraffades de för det 
och behandlades som onaturl iga, okvinn-
liga, u tan kön. Kvinnl igheten blev något 
som enbart fick sitt ut lopp i hemmet och 
genom modersrollen. Samtidigt utbildades 
den borgerliga uppfa t tn ingen av konst-
nären som associerade konstnärligt ska-
pande med allt som stod i motsä t tn ing till 
hemliv oavsett om det var f råga om den 
romantiska idealbilden av en outsider i 
allians med den sublima Na tu ren eller om 
fria, sexuellt f ramfusiga , socialt aliene-
rade bohemer. Eftersom den borgerliga 
kvinnligheten skulle levas ut i strängt reg-
lerade reprodukt iva och socialt understöd-
jande roller, etablerades en d j u p motsät t -
ning mellan konstnärens och kvinnans 
ideologiska identitet . (Dagens konsthisto-
ria, dvs den moderniserade borgerliga 
konsthistorien, maskerar denna historiskt 
bet ingade uppdelning som ett naturl igt 
f ak tum. ) 

Den kategoriska skillnaden i identitet 
mellan sådana begrepp som 'konstnär ' och 
'kvinna ' skapades alltså historiskt sett inom 
den borgerliga ordningens sociala forma-
tion. Den borgerliga revolutionen var på 
m å n g a sätt ett historiskt nederlag för 
kvinnorna och skapade den speciella makt -
och dominanss t ruktur som vi kvinnor nu 
har att kämpa mot. Det är historien om 
dess konsolidering, dvs konsolideringen 
av de nuvarande sociala relat ionerna och 
deras dominerande ideologiska former som 
vi behöver analysera och undergräva . Där -
för är förhål landet mellan den marxistiska 
och den feministiska konsthistorien inte 
ett ' äktenskap ' ( H a r t m a n n ) men heller 
inte två ting som kan lappas ihop. Det 
måste bestå i en givande p lundr ing av 
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marxismen som tar sikte på dess förkla-
r ingsinstrument, dess analys av det bor-
gerliga samhällets och de borgerliga ideo-
logiernas operat ioner i syfte att kunna 
identifiera den borgerliga kvinnlighetens 
speciella konfigurat ioner och den borger-
liga mystifikationens former som maske-
rar de sociala och sexuella motsät tn ingar-
nas verklighet och berövar oss vår makt 
genom att förvägra oss vår vision och vår 
röst. 

Översättning: Lars-Håkan Svensson 
Fackgranskning: Anna Lena Lindberg 
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S L' M M A R Y 

T h e ar t ic le is a b o u t t he r e l a t i onsh ip b e t w e e n 
M a r x i s m a n d F e m i n i s m a n d Art His to ry . I n 
t he p resen t crisis in a r t h is tory M a r x i s m of fe rs 
a useful f r a m e w o r k for p r o v i d i n g genu ine ly 
his tor ical a c c o u n t s of t h e social p r o d u c t i o n of 
a r t . But M a r x i s m does not a t t e n d to t he sexual 
divisions of society. None the l e s s I suggest t h a t 
feminis ts can m a k e use of tvvo aspec t s of 
M a r x i s m to assist (heir in t e rven t ions in a n d 
aga ins t t he d isc ipl ine . Fi rs t ly M a r x i s m stresses 
h o w i m p o r t a n t ideo logy is in t he r e p r o d u e t i o n 
of d o m i n a t i o n . Art h is tory ' s a r ea of s tudy is 
a r t , i e eu l t u r a l ideology. As a d isc ip l ine a n d 
t h e r e f o r e a social p r ac t i ce ar t h is tory is also 
a c o m p o n e n t of bourgeo i s ideology in t he w a y 
it i n t e rp re t s t he pas t to us a n d in i he i m a g e 
of t he ar t is t as universa l , classless Man it p ro-
duces . Second ly Marx i s t s h a v e p r o d u c e d cri-
t iques of bourgeo i s a r t h is tory showing it to be 
an unh i s to r i ca l ideological p r a c t i c e a n d expo-
sing the ways in wh ich issues such as social 
c h a n g e a n d conf l ic t , class a n d p r o d u c t i o n a re 
r e m o v e d a n d m a d e to seem i r re levant to t h e 

s tudy of society a n d eu l tu re . M u c h femin i s t 
a r t h is tory pub l i shed to d a t e has fa i led to uti-
lise these insights a n d ins tead of c o n f r o n t i n g 
m a i n s t r e a m ar t h is tory , h a s m e r e l y a t t e m p t e d 
to b e c o m e in t eg ra t ed in to it. 

I n t he second p a r t of t h e a r t ic le I discuss 
t he d i f f e r ences b e t w e e n bourgeo i s f emin i s t a r t 
h is tory a n d marx i s t f emin i s t a r t h is tory using 
a series of case s tudies f r o m the h is tory of 
w o m e n artists. M o s t bourgeo i s femin is t a r t 
h is tory is typ ica l ly l inear a n d progress ive; first 
t h e r e w e r e few w o m e n art is ts a n d m a n y ob-
stacles — n o w t h e r e a r e m o r e w o m e n a n d 
f ewer obstacles . W h y a r t h is tory is still s i lent 
on t he sub j ec t of w o m e n a n d a r t c a n n o t be 
exp l a ined by this m e t h o d . I suggest t h a t w o m -
en h a v e a lways m a d e a r t b u t t h e w a y t h e 
e u l t u r e dea l s w i th t h a t f ac t has va r i ed accor -
d ing to c h a n g i n g de f in i t ions of t h e ar t is t (in-
creas ingly a p a r a d i g m a t i c social ideal) a n d 
concep t ions of f emin in i t y (a c ruc ia ! t e r m in 
social a n d sexual o r g a n i s a t i o n ) . U n t i l t he la te 
e igh teen th c e n t u r y t h e r e l a t i onsh ip b e t w e e n 
the two was l imi t ing b u t no t an tagon i s t i c for 
w o m e n . I t was only wi th t he conso l ida t ion 
of bourgeois society t h a t a n e w a n d contradic-
tory con f igu ra t i on of t h e ar t is t ( M a n — t h e 
lone, ant i -social i nd iv idua l a n d c rea tor ) a n d 
W o m a n ( the m a t e r n a l g u a r d i a n of h o m e a n d 
society) was cons t ruc t ed . T h i s e u l t u r a l divi-
sion ensured t h a t h u n d r e d s of w o m e n w h o d id 
m a k e ar t — as a l iving — w o u l d neve r be ack-
n o w l e d g e d as grea t ar t is ts — a n d get a b e t t e r 
living. I l also o p e r a t e d ideologica l ly to re in-
force the abso lu te sexual h i e r a r c h y based u p o n 
the f a m i l y wh ich cha rac te r i ses bourgeois , i e 
ou r society. M a r x i s m o f fe r s t h e necessary ex-
p l a n a t o r y i n s t r u m e n t s for ana lys ing bourgeois 
society a n d using t h e m , f e m i n i s m can expose 
a n e w field of sexual pol i t ics in w h i c h the 
ideologies of sexual d i f f e r e n c e a n d m a s c u l i n e 
d o m i n a t i o n a re cons t ruc t ed a n d r e p r o d u c e d . 
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