
C I L L I E R E N T M E I S T E R 

Yrkesförbud för muserna 
Sedan antiken har kvinnogestalter 

fått förkroppsliga abstrakta begrepp som 
visheten, läkekonsten, rättvisan, friheten, kons-

ten. Det var en kvarleva från matriarkatet. Men den 
patriarkala verklighetens kvinnor har utestängts från både 

frihet, rättvisa och konstutövning. Än i dag måste vi 
kämpa mot en tillvaro som passiv musa, som 

dekorativ allegori och för en självständig 
kvinnlig identitet. 

Prolog 

I en framtid då patriarkatet tillhörde det 
förgångna. 

Utgrävningar i Europa lägger i dagen 
fynd som dateras till det 19 :e århundra-
det efter Kristus — statyer, fragment av 
väggmålningar, tavlor. Mängden av repre-
sentativa framställningar av kvinnor väc-
ker förvåning. Kvinnor utrustade med 
herraväldets, maktens och kunskapens alla 
insignier; kvinnor med spiror, vågar och 
svärd, eld och blixtar, paletter, passare och 
lyror, med hammare, mejslar och maskin-
delar. Män ligger på knä framför dem. 
bekransas av dem, hyllar dem. Män be-
skyddas, leds och anförs av dem i strid. 

Det motsäger all historisk kunskap. 
Härskade då inte det manliga släktet på 
den tiden? Den konstvetenskapliga ana-
lysen avslöjar allt fler egendomligheter i 
dessa bilder. Det är omöjligt att undgå 
att märka, att dessa kvinnor har ett myc-
ket dåligt underbyggt, nästan stört förhål-
lande till de föremål och attribut de till-
delats. Dels tycks de mindre visa upp sig 
själva än de föremål de håller fram som 
sakrament för dyrkan. I andra fall håller 
de dessa föremål rätt tafatt, de verkar 
alltför svaga för att själva orka svinga 
svärdet eller hammaren. Inskriptioner och 
anletsdrag anger inte att de är bestämda 
historiska personligheter, vilket förefaller 
vara särskilt underligt för detta av indivi-

dualism och genikult besatta århundrade. 
Ofta verkar de högdragna, stela, majestä-
tiska. 

En jämförelse av klädedräkterna visar 
att männen i dessa framställningar, såvida 
de förekommer, alltid är klädda i den 
tidens kläder, och i varje fall i kläder som 
passar situationen och är praktiska, medan 
kvinnorna, om de överhuvudtaget är kläd-
da, alltid är höljda i tidlösa, antikiserande 
vida dräkter, som emellanåt utlämnar 
bröst eller ben åt våra blickar. De bär 
aldrig yrkeskläder, som skulle göra att man 
lättare accepterade de redskap de tillde-
lats. Och medan männen står stadigt på 
marken med skobeklädda fötter, så svä-
var kvinnorna barfota över tillvaron.1 

Dessa iakttagelser visar slutligen att 
motsättningen mellan de stolta kvinnobil-
derna och det historiska faktum att män-
nen hade makten, bara är skenbar. Ty 
det handlar om allegorier. 

Varför ä r så många al legorier 
kvinnl iga? 

Sedan antiken framställs i den bildande 
konsten abstrakta filosofiska begrepp, evi-
ga sanningar och mänskliga egenskaper så-
som levande varelser, personifierade i alle-
gorier : rättvisa och vishet, dygd och last, 
konst och natur, årstider och världsdelar. 
Var je epok har med en förändrad världs-
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Muserna framför konsthallen i Diisseldorf. Fr v: 'Musiken', 'Måleriet', 'Skulpturen 
och 'Arkitekturen'. 

åskådning även skapat nya allegorier över 
sina nya begrepp och utökat sitt förråd. 

Om nu begrepp ska avbildas i män-
niskogestalt, måste man självfallet också 
besluta sig för det ena eller andra könet. 
Valet har oproportionerligt många gånger 
fallit på kvinnan. Oproportionerligt, eme-
dan man dock måste undra i vilket för-
hållande kvinnans verkliga betydelse i pa-
triarkatet står till hennes dominerande roll 
i allegorin. Hur hon, om man betänker 
hennes maktlöshet i samhället, i konsten 
ska kunna förkroppsliga nästan allt be-
fintligt överhuvudtaget, alla andliga och 
materiella värden, alla livets fenomen 
genom årtusenden? Denna frågeställning 
är ny inom konstvetenskapen. Hittills har 
inan företrädesvis diskuterat denna konst-
forms existensberättigande. För just den 
grundläggande egenskapen hos allegorin 
(ordagrant översatt: den som talar i bil-
der) , att göra en tydlig utsaga, i nödfall 
med en tillagd text av något slag, upp-
fattas av konstkritikerna som alltför litte-
rär och charlatanmässig. De menar att 

bildkonsten här alltför påtagligt sänker 
sig till att vara en filosofiernas och ideo-
logiernas tjänarinna.2 Men ingen har en 
tanke på att en ideologi skulle kunna 
dölja sig även bakom allegoriernas kön. 
Den kortfattade meningen i 'Reallexikon 
zur Deutschen Kunstgeschichte' påstår, 
hittills oemotsagd, a t t : 'allegoriernas kön 
är godtyckligt, likväl rättar det sig van-
ligtvis efter det latinska ordets genus — 
något som visar på dess nära förbindelse 
med språket'.3 Att vilja förklara allego-
riernas kön med latinens genus skulle bara 
innebära att man hänskjuter frågan till 
etymologin. J ag utgår däremot från upp-
fattningen att allegoriernas kön ingalunda 
är godtyckligt. Som den förste — och hit-
tills nog ende — som överhuvud sett pro-
blemet, har sexualpsykologen Ernest Bor-
nemann följt de kvinnliga allegorierna till-
baka till deras ursprung: om all kunskap 
och all makt en gång låg hos kvinnorna 
i matriarkatets avlägsna tid, så berövas 
kvinnorna all denna makt, all självbestäm-
manderätt och all handlingsfrihet av värl-
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dens nya herrar under årtusendenas lopp 
i den patriarkaliska revolutionens strider. 

'Varför framställde då romarna över-
huvudtaget rättvisan som kvinna? Augus-
tus ägnade den förkroppsligade rättvisan, 
gudinnan Justitia, en helgedom och en 
staty. Även Ceres, fruktbarhetens gudin-
na, dyrkades av patriarkatet som Ceres 
Ligifera, som lagstifterska. Leges aere in-
cisae, de i koppar skrivna lagarna, sattes 
upp i Ceres' tempel, inte i någon manlig 
gudoms. Även visheten dyrkades i en kvin-
nas gestalt såväl av grekerna (Sophia) 
som av romarna (Sapient ia) . Borgerlig-
heten har ända in i våra dagar övertagit 
dessa gestalter'.4 

Bornemann kommer fram till följande 
tes om de kvinnliga allegoriernas funktion 
i patr iarkatet : 'Ingenstans framträder pa-
triarkatets motsättningar tydligare än i 
dessa gestalter, som övertagits från ma-
triarkatet och som rättfärdigar patriarka-
tets förtryck av kvinnan. Ty om man 
hyllar kvinnan som symbol, slipper man 
ära henne i egenskap av levande varelse. 
Om man låter henne symbolisera rättvisa, 
frihet, kunskap, behöver man inte ge 
henne frihet och rättvisa i verkligheten 
och kan lugnt förtrampa hennes vishet. 
Här avslöjar alltså patriarkatet sitt dåliga 
samvete och visar samtidigt hur man lug-
nar det genom att blotta det'.5 Borgerlig-
heten har både övertagit de traditionella 
kvinnliga allegorierna och personifierat 
industrisamhällets nya begrepp i kvinno-
gestalt. Ett til ltagande behov av allego-
riska utsmyckningar uppstår å ena sidan 
ur 1800-talets framväxt av offentliga re-
presentationsbyggnader (universitet, par-
laments- och domstolsbyggnader, konst-
akademier och flera andra) , å andra sidan 
inte minst genom världsutställningarna, 
i vilkas industri-, handels- och kommunika-
tionspalats konsumtionssamhället självbe-
låtet firar sina mässor över framåtskridan-
det och till dessa också måste skapa nya 
gudabilder. 

'Naivt primitiva epoker har inget med 
allegorin att göra. Den blir emellertid 
oumbärlig i spekulationens, den filosofiska 
världsåskådningens, teoriernas tidsålder. 

Dess väsen är visserligen annorlunda men 
en oundgänglig ersättning för religionens 
olika former och för den omedelbara naiva 
känslans ideal, som nu blivit så urholkade. 
I vilken av dessa båda tidsåldrar vi lever, 
behöver vi inte undra. Allegorin är ett 
välkommet uttrycksmedel i vår konst; den 
lyckas i bild gestalta de tusentals begrepp 
som eoners kulturarv skänkt oss — liksom 
de tusen och åter tusen som vår egen 
framstegsverksamhet skapat — och klä 
dem i skönhetens dräkt'. Så förklarar Mar-
tin Gerlach, utgivare och initiativtagare 
till det omfattande samlingsverket 'Alle-
gorien und Embleme', som utkom 1884 i 
Wien, sitt århundrades behov av allego-
riska framställningar som ett slags 'reli-
gionsersättning'. Vad det innebär när 
kvinnor får förkroppsliga de centrala be-
greppen inom dessa båda områden, det 
'traditionella' och 'framåtskridandets', ska 
jag försöka förklara i följande avsnitt med 
några få exempel och mot bakgrund av 
Bornemanns teser. I varje enskilt fall ska 
kvinnornas allegoriska form av tillvaro 
ställas mot deras verkliga liv. Kan den 
borgerliga tidens verkliga kvinnor känna 
igen sig i sina allegoriska systrar? 

Genom den relativa närheten i tiden 
och genom att de patriarkala och kapita-
listiska förutsättningarna för uppkomsten 
av dessa allegorier lever kvar, blir det 
sedan möjligt att även dra aktuella pa-
ralleller. 

Trad i t ione l l a al legorier över 
'konsten' och 'vetenskapen' 

Yrkesförbud för muserna. 
Musernas makt. 

Alltsedan antiken har konstnärer och ve-
tenskapsmän till synes haft ett särskilt 
beroendeförhållande till kvinnorna; de 
säger sig vara beroende av de nio muser-
nas inspiration och tänker sig Minerva 
som ett skydd vid sin sida. Deras olika 
skrån och fack personifieras av kvinnor, 
som delvis är identiska med muserna. Är 
detta inget annat än en elegant bugning 



för de 'verkliga muserna' vid deras sida, 
för livsledsagarinnorna och modellerna? 

En återblick på musernas och Minervas 
förpatriarkaliska förflutna i enlighet med 
den ovan citerade Bornemann-tesen, av-
slöjar häpnadsväckande saker. De förra är 
ursprungligen bara tre, senare nio, ma-
triarkaliska gudinnor, en kvinnlig helig 
treenighet, som inte vet av någon fa r : det 
är Moder Jordens och Luftens döttrar.6 

Muserna vet allt och behärskar allt. När 
maktskiftet mellan de båda jordiska 
könen sker och införandet av monogami 
i männens intresse säkrar faderskapets, 
och därmed fädernas, herravälde, då de-
graderas också de dittills självständiga gu-
dinnorna till blott gemåler eller gudadött-
rar. Likaså blir muserna, från att ha varit 
mödrars barn, fäders barn genom att Zeus 
helt enkelt adopterar dem. Dessutom får 
de ännu en man över sig, Apollo. Och 
hur blir han en 'musagetes', en 'manlig 
präst i en kvinnlig kult '?7 

Den marxistiske antikhistorikern Thom-
son tror att införandet av Apollo som mu-
sernas ledare . . motsvarar ett särskilt 
stadium i det sönderfallande matriarkatet 
och utmärker den vändpunkt då sådana 
kulter, som tidigare var förbehållna kvin-
nor, ställdes under en manlig prästs kon-
troll'.8 Apollo uppnådde denna ställning 
via 'mimicry ' : 'Genom att han förklädde 
sig till kvinna . . . Det var det naturligaste 
i världen att männen klädde sig i kvinno-
kläder vid de dionysiska festligheterna. 
Det lydiska prästerskapets klädsel var 
egentligen en kvinnodräkt. Det bör inte 
vara så helt överraskande. Vi borde hellre 
betrakta mitrorna, stolorna och kåporna 
hos dagens prästerskap med kritiska ögon. 
Över hela världen skedde överförandet av 
den religiösa auktoriteten från ett kön till 
ett annat genom att prästen klädde sig 
som prästinna. Orsaken står otvivelaktigt 
att söka i att man ville göra bytet accep-
terat genom att låtsas att ingen föränd-
ring överhuvud ägt rum. Men det ligger 
ännu något mer i det. Den traditionella 
dräkten var helig, laddad med trollkraft 
och därigenom oumbärlig'.9 

Även Athena, vishetens gudinna, veten-

skapernas och konstarternas beskyddarin-
na, genomgår en liknande utveckling. 
Hon härstammar från en tid då faderska-
pet ännu inte var erkänt : 1 0 jungfrufödd 
dotter till Metis och förhistorisk moders-
gudinna som hon är,11 genomgår hon en 
patriarkalisk hjärntvätt i bokstavlig me-
ning och på ett verkligt absurt sätt genom 
att en man nu ska ha fött henne och till 
på köpet genom huvudet — hon stiger 
fram i full rustning ur Zeus' huvud. ' Jane 
E Harrison kallar historien om Athenas 
födelse ur Zeus' huvud "en förtvivlad teo-
logisk utväg för att befria henne från hen-
nes matriarkaliska bakgrund . . ." Därefter 
blev Athena ett Zeus' lydiga redskap och 
undertyckte helt avsiktligt sitt förflutna'.12 

Under de följande drygt tre årtusen-
dena förblir Athena, muserna och även 
alla andra en gång så mäktiga gudinnor 
— t ex Themis som förvandlas till Justi-
tia — bundna till de roller patriarkatet 
dikterat för dem : att endast vara dess för-
medlare av tidlös kunskap och förkropps-
liga begreppsinnehåll som skapats ute-
slutande av den manliga viljan. Den för-
trogna kvinnliga formen används för att 
få de nya patriarkaliska föreställningarna 
att framstå som etablerade och ärevördiga. 
Ända in på 1900-talet har inte deras ge-
stalter och funktioner genomgått någon 
grundläggande förvandling: i en oavbru-
ten tradition utövar Minerva och muserna 
även i industrialismens tidsålder sitt in-
spirerande yrke för konstnärer och veten-
skapsmän. 

Muserna i den borgerliga tidsåldern 

När konstnärer på 1800-talet personifie-
rar såväl de fria konsterna som brukskonst 
och vetenskap i form av kvinnokroppar, 
är de säkerligen lika lite som en renäs-
sans* eller barockkonstnär medvetna om 
ursprungshistorien, om den matriarkaliska 
innebörden i sina allegorier. Genom att 
oreflekterat överta de traditionella allego-
riska kvinnogestalterna fortsätter de bara 
den patriarkaliska traditionen, som inne-
bär förträngning av det förflutna. Även 
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på 1800-talet beläggs 'yrket' musa med det 
kategoriska förbudet att i verkliga livet 
få vara självständigt utövande inom alla 
dessa områden som kvinnan får personi-
fiera. Men om kvinnorna ändå tränger sig 
in i konstnärliga eller vetenskapliga yrken, 
gör man mycket snart klart för dessa 
kvinnliga hybrider, att de bara duger till 
att inspirera. Just detta klargörande syfte 
t jänar också konsthistorikern Karl Scheff-
lers lilla bok från 1908, 'Die Frau und die 
Kunst'.13 Författaren, som visst inte vill 
räknas till kvinnohatarna, gör en oförlik-
nelig sammanställning av ännu idag väl-
bekanta fördomar om kvinnans kreativa 
och andliga impotens: hennes skapande 
förmåga är uttömd i och med födelse-
akten; ingen av konstarterna kan hon ut-
öva, allra minst arkitekturen och musiken, 
bara dansens kroppsspråk behärskar hon; 
kvinnorna är just så medelmåttiga och di-
lettantiska som männen menar.14 Att de 
kvinnliga prestationerna på konstens om-
råde präglas av medelmåttighet — om 
man nu vill mäta med mäns måttstockar 
— är visserligen ett faktum men ett lätt-
förklarligt sådant, vilket ska visas med ett 
exempel från yrkesförbudets praxis: när 
kvinnorna under det föregående århundra-
det hade den enastående lyckan att kom-
ma in vid en konstakademi, den nästan 
enda vägen till yrkesmässigt utövande, 
uteslöts de likafullt från en ytterst viktig 
del av undervisningen. Linda Nochlin 
redogör för detta, för diskrimineringen av 
kvinnan så karakteristiska förhållande, i 
sin bok Why Have There Been No Great 
Women Artists?: 

'Den fo rme l l a a k ademi ska underv i sn ingen va r 
uppbyggd i tre s teg : f rån att kop iera teck-
n ingar och g ravy re r , t i l l at t teckna av gips-
a v g j u t n i n g a r av b e r ö m d a sku lpturer , f r am ti l l 
att t eckna ef ter l evande mode l l . Att v a r a ute-
s luten f rån de t t a sista s t ad i um av undervis-
n ingen be t ydde inget m indre än att v a r a ute-
s tängd f rån mö j l i ghe t en att skapa be t ydande 
konstverk. E l l e r m a n hänv i sades hel t enkelt 
t i l l de ' l äg re ' och inte så ansedda konstfor-
me rna porträt t - , genre- , l andskaps- e l l e r st i l le-
benmå l e r i , v i lket h ä n d e m e d de f lesta av de 
få kvinnor som vi l le bli konstnärer . ' 1 5 

Nochlin fortsätter: 

' V a d j a g vet f inns det ingen f r ams t ä l l n ing av 
konstnärer i f ä rd m e d att m å l a naket dä r 
kv innor fö rekommer i någon annan rol l än 
mode l l ens — en intressant k o m m e n t a r t i l l 
ä g a n d e f ö r h å l l a n d e n a , dvs det ä r helt r ikt igt 
att en kv inna , (en ' enke l ' s ådan , natur l ig tv i s ) 
u p p t r ä d e r naken , som objekt , och utsä t ter sig 
för en g rupp mäns b l i ckar , men det är ot i l l å t -
l igt att en kv inna de l t a r akt ivt i studiet och 
av tecknande t av m ä n e l ler kvinnor, som stä l -
ler u p p nakna och- som ob jek t ' . 1 6 

För muserna finns det, i enlighet med 
deras roll, bara en enda möjlighet att bli 
till kött och blod: modellens. Med en 
adekvat förmildrande omskrivning bely-
ser Scheffler denna roll och upphöjer mo-
dellen till musa '. . . i den överförda be-
märkelsen att hennes väsens harmoniska 
helhet lockar till efterbildning, att hon 
oavbrutet genom sin blotta närvaro upp-
manar konstnären att med viljans hjälp 
söka bli vad hon utan egen vi l ja är. I 
denna sin ställning till konsten, som inspi-
rationsgiverska, har kvinnan också blivit 
odödlig, under det att hennes produktion 
ringaktas av den rättvist dömande tiden'.17 

Analogin modell-musa i såväl verklig 
som metaforisk mening pekar vidare på 
en annan viktig aspekt, nämligen att för-
hållandet mellan musa och man, i reali-
teten och allegoriskt, fortfarande utspelas 
enligt al la de patriarkalisk-heterosexuella 
könsrelationernas regler, där mannen är 
aktiv och subjekt, kvinnan passiv och 
objekt. 

Schefflers bok är en plädering för att 
dessa förhållanden också måtte få bestå, 
emedan de är 'naturliga' . Hans analogi 
är bestickande logisk: om kvinnan trots 
allt motstånd likväl ägnar sig åt skapande 
verksamhet, så påverkar detta med nöd-
vändighet könslivet. Hon blir antingen 
hetär eller lesbisk, bådadera de enda for-
mer av sexualitet som kräver aktivitet från 
kvinnans sida. 

' S e då på dessa g l äd j e lö sa , m a n h a f t i g a , b i t t ra 
f l ickor i a t e l j én , lyssna på deras s amta l , be-
t rak ta de ras s j ä l v m e d v e t n a och l ikvä l l ivströtta 
gester. Se hur osundhet och perversa köns-
inst inkter a l l t oförskräcktare v å g a r sig f r am , 
hur kons tnär innan på m å n g a hå l l dr ivs t i l l 
prost i tut ion, av nöd e l ler böje l se . . . Därför 



73 

Jacques-Louis David: 'Porträtt av makarna 
Lavoisier', 1788. 

fö rvand la s snart den kv inna som tar u p p kam-
pen med m a n n e n ti l l en ou thä rd l i g hybr id . 
Hon är inte l ängre en ren a r tvare l se och just 
där för inte någon personl ighet ; hon pend l a r 
m e l l a n de b å d a na tu r l i g a könen, som en som 
t i l lhör det " t r e d j e könet" . 1 8 

Om man bortser från Schefflers värde-
ringar, så innehåller hans iakttagelser för-
visso en kärna av sanning: många konst-
närinnor levde faktiskt även på hans tid 
i lesbiska förhållanden, från George Sand 
till Käthe Kollwitz.19 De klädde sig ofta 
verkligen som män och uppträdde som 
sådana, spelade 'byxrollen'.20 Det har inte 
så mycket med 'excentricitet' eller 'perver-
sitet' att göra, utan dessa kvinnor upp-
repar bara under omvända maktförhållan-
den den 'apolloniska mimicryn' : de drar 
på sig det härskande könets byxor för att 
i denna 'förklädnad' lättare accepteras i 
männens yrkesvärld, inte vara så lätta 
att angripa. Kanske ville de också genom 
klädselns ställföreträdande 'trolldomsmakt' 
tillskansa sig något av det första könets 
verkliga makt. För konstnärinnor och 
kvinnliga vetenskapsmän har byxorna hu-
vudsakligen samma funktion som en man-
lig pseudonym. 

Men all anpassning, all 'mimicry'. i kam-
pen för erkännande medförde bara i få 
fall den eftersträvade framgången. 'Många 

namn på en gång berömda romanförfatta-
rinnor under första hälften av 1800-talet 
har spårlöst försvunnit, nu finner man 
deras namn bara i biografier över stora 
män, som de hör till såsom murgrönan 
till trädstammen'.21 Så gick exempelvis 
tecknarinnan Madame Lavoisier till efter-
världen bara som den berömde naturve-
tenskapsmannen Lavoisiers maka (bild 
2) . På tavlan 'Porträtt av makarna La-
voisier' av Jaques-Louis David (1788) har 
hustrun uppenbarligen stor betydelse, det 
avspeglas i hennes centrala placering i bil-
den. Det får sin förklaring om man vet 
'. . . att fru Lavoisier var en av de otaliga 
eleverna i Davids ateljé och ställde sin 
konstnärliga begåvning som tecknare helt 
i sin mans tjänst. Hon illustrerade hans 
vetenskapliga verk med förklarande bil-
der'.22 

Liksom 'murgrönan runt trädstammen" 
- i den hyllningsdikt som poeten Jean-

Frangois Ducis skrivit till Madame Lavoi-
sier finns en liknande passande metafor: 
'För Lavoisier. prisgiven åt er makt / fyl-
ler ni på en och samma gång . . . musans 
och sekreterarens roll'.23 Musa och sekre-
terare, maka och assistent — Madame 
Lavoisiers smickrande centrala ställning i 
bilden förklaras av detta hennes högt vär-
derade, trofasta uppfyllande av dubbla 
roller. Men även rent optiskt framgår det 
att bilden inte ägnas hennes verksamhet. 
Betraktarens blick faller visserligen först 
på kvinnan, men bara liksom den först 
faller på någons sekreterare, som sedan 
visar vägen in till den verkligt mäktige 

blicken vandrar vidare till mannen och 
de vetenskapliga instrument, som omger 
honom. Även till sin status, i sin skenbara 
maktställning, är sekreteraren och musan 
besläktade. Och ställningen som maka har 
i detta fall hjälpt musan att få en indivi-
duell fysionomi. 

Genom den äktenskapliga relationen på 
Lavoisiers tavla får musans inspirerande 
förhållande till vetenskapsmannen också 
prägel av en erotiskt färgad könsrelation. 
För konsten liksom för vetenskapen gäller 
i lika mån : 'Redan under antiken har idén 
om inspirationen uppfattats som en kär-
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Berthold L ö f f l e r : 'Vetenskaperna' ( d e t a l j ) , 1899. 

leksrelation . . . Tanken kan inte ägna 
något objekt ett rent teoretiskt betraktan-
de, utan det är Eros som driver honom 
därhän'.24 Denna allegoriska föreställning 
ingår också i Löfflers allegori 'Vetenska-
perna' (bild 3) från 1899.25 Vetenskaps-
mannen, i tidstypisk klädsel, med huvu-
det stött i höger hand. har försjunkit i 
begrundan av en strålkransomgiven knopp 
( ? ) , som hålls fram mot honom av en 
kvinnlig gestalt, klädd i tidlös klädedräkt. 
Några förklarande attribut finns inte utan 
den allegoriska utsagan byggs upp av tre 
element: mannen (som tänkande och 
handlande subjekt), kvinnan (som me-
dium) och växten i ljuset (som naturens 
pars pro toto och föremål för det natur-
vetenskapliga forskningsintresset). Därvid 
tycks kvinnans kroppsligt direkta förhål-
lande till plantan tyda på en djupgående 
släktskap, ja , identitet, mellan de båda : 
till den kvinnliga allegorin 'Vetenskapen' 
kommer den kvinnliga allegorin 'Natu-
ren'. Ty av hävd förkroppsligar kvinnan 
båda : hon har alltid representerat kun-
skapen (som musa inskränks hennes roll 
till att förmedla kunskap) och i kvinnan, 
den historielösa, förkroppligas i enlighet 
med de idealistiska föreställningarna na-
turens eviga, oföränderliga lagar, av vilka 
det 'evigt kvinnliga' är en. På Löfflers 
tavla är såväl naturen som kvinnan före-
mål för mannens undersökning, en ikono-

grafisk variation på temat 'Oidipus och 
sfinxen' — där den 'eviga kvinnan' ger 
industriålderns Oidipus livets och natu-
rens olösta gåtor och problem att tyda 
— liksom sig själv, den 'kvinnliga gåtan' . 
Under det att symbolister och dekaden-
ter vid sekelskiftet i Oidipus' förhållande 
till sfinxen företrädesvis såg en allegori 
över '. . . den eviga striden mellan mannen 
och kvinnan, som aldrig någonsin kom-
mer att förstå varandra '2 6 — mannens 
'eviga problem' med det ständigt hotade 
herraväldet över kvinnan liksom över na-
turen — så lämnar Löffler det öppet, om 
hans Oidipus kommer att lösa gåtan. 

Om det i allegorier över vetenskapen 
görs en direkt hänsyftning på en bestämd 
könsrelation genom att man ställer man 
och kvinna mot varandra, som hos Löff-
ler, eller om man bara associerar till en 
sådan i tankarna, så står alltid kvinnans 
hängivenhet och skenbara maktfullkom-
lighet som den personifierade vetenska-
pen i stark kontrast mot verkligheten. 
Återigen får vi klart för oss den över-
slätande funktionen hos kvinnliga alle-
gorier. ty kvinnans verkliga situation i den 
vetenskapliga verksamheten på 1800-talet 
kännetecknas av yrkesförbud inom alla 
discipliner. Här ska inte göras någon fram-
ställning av kvinnorörelsens långa kamp 
i industrinationerna för kvinnans rätt att 
studera; det är också karakteristiskt för 



den av manliga historieskrivningen åstad-
komna kvinnliga 'historielösheten', att de 
historiska källorna till dessa händelser i 
stor utsträckning är begravda. I stället 
därför bara några små exempel från medi-
cinens område: på socklarna till hundra-
tals monument över medicinska veten-
skapsmän, framför och i de medicinska 
fakulteterna, ser man medicinen personi-
fierad i kvinnogestalt, som 'Hygieia ' . Sam-
tidigt kastas kvinnorna under det senaste 
seklet ut från det medicinska utövandet. 
Läke- och framför allt förlossningskons-
ten, hade dittills utövats huvudsakligen av 
kvinnor (och män) som inte studerat och 
som kom från de lägre klasserna; de var 
från första början strängt uteslutna från 
studier i modern medicin vid universite-
ten — det vara bara män ur bourgeoisin 
som antogs.27 Så snart kvinnorna tar upp 
kampen om tillträde till studier, stöter de 
på förbittrat psykiskt och ofta även fysiskt 
motstånd från männens och hela institu-
tionens sida '. . . Det stortyska kejsarri-
ket . . . var den sista europeiska staten 
som öppnade dörrarna till universiteten 
för kvinnorna. Under det att kvinnor fått 
tillträde redan på 1870-talet i Schweiz, 
England, Frankrike och Sverige, så kunde 
tyska riksdagen ännu 1893 kosta på sig 
att förbigå en med nästan 60 000 under-
skrifter försedd petition för öppnande av 
de medicinska studierna och övergå till 
dagordningen . . . Att universiteten öpp-
nades innebar dock inte något slut på mot-
sättningarna, de antog bara nya former. 
Läkarföreningen i Berlin lät 1901 ständigt 
ta ner sina kvinnliga kollegers skyltar, trots 
att de avlagt alla prov i enlighet med före-
skrifterna'.28 

Listan över påtryckningar och knep för 
att hindra kvinnors studier är lång: 'Sjuk-
hus och medicinska högskolor ändrade 
sina inträdesvillkor enbart i syfte att hål la 
kvinnorna borta. När formella juridiska 
metoder inte hjälpte längre försökte medi-
cinstudenterna att driva bort sina kvinn-
liga kamrater genom fysisk misshandel 
och förolämpningar'.29 Ännu idag spelar 
sjuksköterskan den. verkligt underordnade 
kvinnliga' rollen inom medicinen, den 
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medicinsk-tekniska assistentens eller läka-
rens 'musa'. Omfattningen av kvinno-
diskrimineringen visas av att så snart kvin-
norna erövrat en plats i det borgerliga 
yrkeslivet, de strax igen förbinds med sin 
roll som 'musa', en roll som med dagens 
språkbruk motsvaras av 'assistentens'. 

'Fr ihet ka l l a r de det' 

Även den borgerliga epokens politiska be-
grepp personifieras nästan uteslutande av 
kvinnor, om det nu gäller 'frihet', 'repu-
blik', 'demokrati' eller 'socialism'. Många 
har redan duperats av Delacroix' målning 
'Friheten på barrikaden' (bild 4) och dess 
överslätande funktion, för än idag kan 
man höra argumentet, att där har ju i alla 
fall kvinnan en framträdande roll. Hon 
är ju tecknad som en mycket stark och 
kämpande, nästan androgyn gestalt. Jo 
— men vid ett noggrannare betraktande 
visar hon sig också formalt vara en typisk 
allegori. Trots geväret deltar hon inte 
aktivt i skeendet, hon liksom svävar över 
den uteslutande manliga stridstruppen, 
hennes antikiserande dräkt har säkert inte 
glidit ner från skuldran under en verklig 
strid. Och hennes androgynitet förhöjer 
till sist bara lockelsen att 'erövra' henne 
— det finns tillräckligt med belägg för 
detta i de litterära allegorierna över fri-
heten : 

'Hon är en stark kv inna m e d stora bröst, / 
m e d grov s t ä m m a och kärvt b e h a g ; / mörk-
h y a d m e d e ld i g a ögon / skr ider hon vigt f r a m 
m e d stora steg / hon tycker om folkets l a rm , 
/ det b lod iga v i r rvar re t , / t r u m m o r n a s ihå l -
l ande dån , / krutröken, den av l äg sna k l angen 
/ f r ån k lockorna och de dova kanonerna . / 
S in kär l ek söker hon ba r a hos folket / hon 
öppna r sitt b r eda sköte b a r a för m ä n / som 
är henne l ika i s tyrka , och v i l l b a r a o m f a m -
nas / av b lod iga a r m a r ' . 3 0 

Eller som Carducci beskriver 'Friheten' : 

'En h å r d manskv inna är hon ; hon k räver hå r -
da , / öve r t ygande bevis i f a r a som i k ä r l e k : 
/ mi t t i hennes b lod iga krans / g löder rosor-
na ' . 3 1 
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Eugéne Delacroix: 'Friheten på barrikaden', 
1830. 

Sitt ikonografiska stamträd härleder 'Fri-
heten' till stammödrarna Athena, Miner-
va, Bellona och andra,32 de 'beväpnade 
gudinnorna'.Liksom alla dessa anmödrar 
bryter hon visserligen, med tanke på hen-
nes krigiskhet, mot regeln om den kvinn-
liga värnlösheten, men hon förblir en posi-
tivt tecknad gestalt. Hon framställer näm-
ligen ett ideal, som liksom Athena ur Zeus' 
huvud, sprungit fram ur männens huvud, 
en lydig andlig dotter, som kämpar med 
dem för deras mål och inte ställer några 
egna krav — på en egen kvinnoarmé t ex. 

Honoré Daumier: Första bladet i serien 'Skils-
mässoförkämparna', 1848. 

(Kvinnoarméer, vilka t ex 1789 helt visst 
spelade en viktig roll i revolutionen, har 
bara lockat konstnärerna till satiriska 
framställningar, hur villkorslöst de än 
tjänat de av männen uppställda kamp-
målen.) Och eftersom hon inte själv och 
i eget intresse försöker definiera vad hon 
egentligen är och vad hon kanske också 
skulle kunna betyda för sitt eget kön. 

Men så snart kvinnorna själva började 
ställa krav för egen del, rätt till skils-
mässa, rösträtt, rätt till arbete — som fal-
let var på Delacroix' tid och särskilt under 
revolutionsperioderna i Frankrike — då 
tar konstnärerna strax ner dem från alle-
gorins och idealets sockel och förvisar dem 
som fula megäror, 'kvinnorättshaverister', 
till karikatyrens värld. Som man drastiskt 
kan se på Daumiers litografi (bild 5) be-
tydde kvinnans frihet, kvinnlig frigörelse-
längtan, för honom och andra dåtida, 
kaos, libertinism, rasande manshat, 'blå-
strumpor'.33 Kvinnans frigörelsekamp på 
1800-talet ägnas inga allegoriska framställ-
ningar och inga statyer av sina hjältinnor. 
(Och vill vi överhuvud ha några? ) 

Kvinnan , industr in och arbetet 

Till den här avbildade detaljen 'Den nya 
tiden' ur en allegori över 'Tre tidsåldrar' 
av Simin (bild 6) gör utgivaren denna 
kommentar : 'Den nya tiden uppenbarar 
sig som en ljusets och upplysningens bac-
kantinna . . . Här försmår den nya tiden 
slöjorna, vilka hon medvetet kastat av, 
såsom fördomar. Nakenheten hos realis-
men belyser hon själv med förnuftets högt 
svingade ljus, telegrafstolparna represen-
terar denna moderna menads thyrsos-
stav, laddade artilleripjäser, maskinhjul, 
fabriksskorstenar, kemiska apparater, bil-
dar gestaltens bakgrund; konstnären har 
skildrat, om paradoxen tillåts, en — nyk-
terhetens orgie med fin förståelse, nästan 
med humor'.34 

Då kvinnans gestalt som sådan är god-
tycklig, gör denna enda, med symboler 
överlastade allegori det onödigt att här i 
bild visa olika allegorier för industriål-



derns centrala begrepp. Vi låter alltså allt-
jämt samma kvinna ta ett grepp i sitt att-
ributlager och bara representera ett attri-
but i taget, så personifierar hon : med fack-
la 'Förnuftet', med telegrafstolpe 'Elektri-
citeten', med Krupp-kanoner 'Krigsveten-
skapen' eller 'Kriget', med Erlenmeyer-
kolvar 'Kemin', med bevingat hjul och 
foten på den långsamma sköldpaddan det 
segerrika, snabba 'Framåtskridandet' ; med 
kugghjul, skorsten och pendelregulator är 
hon 'Industrin' och slutligen, med håret 
f laddrande i fackelrökens motsatta rikt-
ning, dessutom 'Kvinnan' rätt och s lä t t . . . 

Det finns oändligt många exempel på 
dessa allegorier över industriåldern, av 
vilka nästan al la är av kvinnligt kön. När 
det gäller kvinnliga allegoriers funktion 
ska här bara tas upp personifieringar av 
'Industrin' och 'Arbetet', närmare bestämt 
i samband med industri- och världsutställ-
ningar. För där finner kvinnan, som per-
sonifikation av den nya tidens landvin-
ningar, ja , i allegorin under 1800-talet 
överhuvud, ett allt vidare verksamhetsfält 
och sina mest representativa uppgifter. 

Bara undantagsvis förkroppsligas indu-
strin (fem. genus i tyska, ö. a .) av man-
nen, fastän, åtminstone vad gäller metall-
industrin, den humanistiskt bildade väl 
genast måste få en påträngande associa-
tion till smideskonstens gud Vulkanus — 
något som också i undantagsfall förverk-
ligades.35 Den kvinnliga allegorin över 
industrin kan emellertid knytas till en av 
traditionen någorlunda belagd figur, näm-
ligen 'kvinna med slända', i ursprunglig 
mening en sinnebild av yrkesflit, alltså 'In-
dustria' i ordagrann betydelse.36 I denna 
gestalt uppenbarar hon sig på baksidan 
av en bronsmedalj utförd av Leonard C 
Wyon för den första världsutställningen 
i London 1851 (bild 8) . 'Industrin', som 
knäböjer framför Britannia och bekransas 
av henne, utmärks inte bara av sländan 
i sin vänstra hand utan också av texten 
på hårbandet och av bikupan som syns 
mellan de båda kvinnornas fötter som yt-
terligare en symbol för (den industriella) 
fliten. Bakom 'Industrin' ses de kvinnliga 
allegorierna över de fyra världsdelarna.37 

Om också hela världsskeendet utspelas på 
detta sätt mellan kvinnorna på det alle-
goriska området av detta slag, så vet ändå 
en världsutställningsbesökare på 1800-talet 
hur lite dessa figurer ska tas på allvar —-
även om de, som allegorin över industrin 
på världsutställningen 1889 i Paris (bild 
7) , flankerar huvudingången till det cen-
trala utställningspalatset i övernaturlig 
storlek,38 eller om de som på affischerna 
till 'Berliner Gewerbe-Ausstellung 1889' 
(bild 9) skulle uppmana till ett besök.39 

För att komma fram till mitt påstående 
om detta slags allegorityps betydelse och 
kön, ska jag göra en kortfattad beskriv-
ning av den bild av kvinnans roll för 
ekonomin, som under föregående århund-
rade gavs en världsutställningsbesökare;40 

det sker å ena sidan genom de så kallade 
Kvinnopalatsen, som inrättats på några 
världsutställningar, å andra sidan genom 
det sätt på vilket begreppet 'Arbete' — 
i motsats till begreppet 'Industri' — där 
(och även principiellt) personifieras, näm-
ligen som man. 

Om 'kvinnopalatsen ' 

Bakom nästan alla produkter som visas 
på industri- och världsutställningarna på 
1800-talet ligger också kvinnoarbete. 'An-
talet kvinnor sysselsatta i fabrikerna steg, 
absolut och relativt, under hela första 
hälften av seklet. 1816 var ungefär fem 
gånger fler män än kvinnor sysselsatta, 
trettio år senare var det bara tre och en 
halv gång så många' .4 1 

1882 är de bara två och en halv gång 
så många (24 % av den kvinnliga be-
folkningen är yrkesverksamma mot 60 % 
av den manl iga) , 1907 bara två gånger 
så många män som kvinnor (61 % av 
den manliga, 30 % av den kvinnliga be-
folkningen är yrkesverksamma).42 Kvin-
norna är emellertid inte yrkesverksamma 
på samma villkor som männen; för dem 
sätts ofta som villkor för en anställning 
att de skall vara ogifta, och för samma 
arbetstid och sysselsättning får de som 
regel bara en tredjedel av männens lön. 

77 



Därför kan oändligt många kvinnor säkra 
ett existensminimum bara genom bisyssel-
sättning: genom prostitution. Uppskatt-
ningsvis fanns det på slutet av 60-talet 
under förra seklet i London cirka 80 000 
prostituerade, 1889 i Paris 120 000, 1890 
i Berlin minst 50 000 !43 

Tar vi hänsyn till dessa fakta när vi 
ser på kvinnliga industriallegorier, så kan 
de, med tanke på kvinnans betydelsefulla 
roll för industrin, ingalunda förknippas 
med ett verkligt 'yrkesförbud' — tvärtom, 
i överensstämmelse med ovan nämnda 
siffror skulle kvinnan med visst 'berätti-
gande' personifiera industrin. Men — de 
personifierar industrin inom den borger-
liga ideologin, där kvinnans uteslutande 
uppgift är att vara husmoder och mor, 
vilket än idag är det rådande idealet hos 
män och kvinnor i alla klasser.44 Det vill 
säga, de kvinnliga allegorierna ska natur-
ligtvis inte förstås som hänvisning eller 
hyllning till kvinnans roll i industrin — 
liksom ju kvinnans faktiska roll i produk-
tionen inte heller framställdes just på 
världsutställningarna. Paradoxalt nog tjä-

nar inrättandet av särskilda utställningar 
av kvinnoarbeten, 'Dampaviljonger', 'Wo-
man's Buildings' eller 'Kvinnopalats' just 
detta avledande syfte: i dessa och med 
hjälp av dessa, ända fram till 1893, pole-
ras glansen hos de traditionella konserva-
tiva föreställningarna upp. Så här står det 
i 'Program för utställnnigen av kvinnoar-
bete på världsutställningen i Wien' 1873: 

Uts t ä l ln ingen av kv inn l i g a a rbe ten omfa t t a r 
kvinnoarbetets alla områden i v idas te men ing , 
n ä m l i g e n : 
a u t s tä l ln ing av skolor för det kv inn l i g a 

k ö n e t . . . 
b u t s tä l ln ing av kv innoarbeten , f r ån nat ione l l 

e l l e r reg iona l hemindus t r i , som inte ä r av-
sedda för v ä r l d s m a r k n a d e n ; 

c u ts tä l ln ing av öve rvägande industr ie l l t kvin-
noarbete inom vitt och kulört broder i , t i l l -
verkn ing av konstg jorda b l o m m o r och and r a 
indust r ig renar , oavsett om de ä r ama tör -
arbeten e l ler f ackmäss ig t p r o d u c e r a d e ; 

d u ts tä l ln ing av kv innoarbe ten inom o m r å d e n a 
teckning, må ln ing och sku lptur . . . 

e u t s tä l ln ing av kvinnors l i t t e rä ra produkt ion . 
Uts tä l ln ingens syfte ä r a t t ge en o m f a t t a n d e 
bi ld av det kv inn l iga könets ve rksamhet . . . att 
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6. F Simm: 'Den nya tiden' (detalj av en alle-
gori över 'Tre tidsåldrar'), före 1882. 

7. 'Industrin'. Staty vid ingången till det cen-
trala ut ställnings palats et på världsutställ-
ningen i Paris 1889. 

8. Leonard C Wyron. Bronsmedalj, baksidan 
från världsutställningen i London 1851 med 
de allegoriska personifikationerna av 'Britan-
nia', 'Industrin' och 'De f y r a världsdelarna'. 

9. Guido Frohberg. Utkast till a f f i s c h för iti-
dustriutställningen i Berlin 1896. 

be lysa kv innoarbete ts be tyde l se inom pedago-
gik , ekonomi , konst och l i t t e ra tur och där ige -
nom få en g rund för r e fo rms t r ävanden inom 
den kv inn l i ga underv i sn ingens område . Ut s t ä l l -
n ingens m å l ä r a l l t så pedagogiskt och ekono-
miskt ; den ha r inget att göra m e d samt idens 
nebulösa kv innofr igöre l se idéer ' . 4 5 

På världsutställningen i Chicago 1893, 
men också bara på denna, anslås andra 
tongångar: på föranstaltande av Susan B 
Anthony, en ledande amerikansk kvinno-
sakskämpe, upprättas ett 'Board of Lady 
Managers' på utställningen för att orga-
nisera en 'Woman's Building' och detta 
råd organiserar en tävling (den första och 
enda hittills) för kvinnliga arkitekter om 
en plan för byggnaden. Vidare förverk-
ligas den 22-åriga bostonarkitekten Sophia 
Haydens förstaprisförslag och ordföranden 
i 'Kvinnomyndigheten', mrs Bertha Potter 
Palmer, öppnar utställningen med orden: 
'Av al la orättvisor är ingen så grym och 
outhärdlig som den ställning kvinnan till-
delats vad gäller det egna uppehället. Om 
männen inte längre kan upprätthål la en 
rättvis ekonomi, då är kvinnorna hänvi-

sade till sig själva. Vi förstår så väl pre-
dikan om att kvinnans plats är i hemmet, 
för hennes arbete inom kroppsarbetets om-
råde utgör ett hot mot männen. Man har 
emellertid också rest den invändningen, 
att en utställning över kvinnans verksam-
het skulle vara skadlig för principen att 
kvinnan är skapad för hus och hem. Vi 
vill här också genast säga att kvinnans 
ställning som överhuvud i hemmet och 
över familjen är den vackraste och lyck-
ligaste. Om varje kvinna hade en sådan 
plats, då skulle ingen lockas till de in-
stängda fabrikerna. Men läget på arbets-
marknaden i hela världen visar emeller-
tid, att kvinnan är tvingad att arbeta och 
närmare bestämt den största delen av 
kvinnorna; de måste arbeta eller svälta, 
och då de måste arbeta, måste de ta de 
eländigaste och sämsta arbetena. Därför 
måste vi komma bort från inrättningen 
med "den ädla modern och familjeflic-
korna" och söka skydd mot verklighetens 
nakna elände'.46 

Utställningsföremålen i Kvinnohuset i 
Chicago och hela dess inriktning tycks 
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emellertid i bästa fall präglade av 'do-
mestic feminism' och likafullt orientera sig 
huvudsakligen mot 'den ädla moderns och 
familjeflickornas' intressen, i bästa fall 
med en ansats till välgörenhet och sociala 
reformer: Vi finner där bland annat möns-
tersjukhus, mönsterbarnträdgårdar, möns-
terkök, utställning av verksamheten inom 
uppfostrings- och barmhärtighetsinrätt-
ningar.47 Så när allt kommer omkring 
t jänar t o m denna byggnad, trots sin rela-
tivt lovande uppkomsthistoria, inget annat 
än att kanalisera den då starka kvinno-
rörelsen i USA. Ett liknande sockerpiller 
ges det emancipationshungriga kvinnliga 
släktet i form av kvinnopalatset på världs-
utställningen i Paris 1900. Inte längre ett 
spår av den amerikanska militansen åt-
minstone verbalt — nu utstrålar redan 
byggnaden kvinnligt behag: 

'Ark i tek ten , herr Pou t r emo l i (här ä r det r edan 
en m a n igen ! förf.) h a r förstått at t förkropps-
l iga den ä l s kvä rda kv inn l ighe tens g r a ce och 
t jusn ing i stuck och s ten ' . 4 8 

Referenten Anne St Cére är full av be-
undran : 

' V i d a r e ger hä r u t s tä l ln ingen av to i l e t t a r t ik l a r 
och nya hyg i ena r t i k l a r den m o d e r n a koket ta 
kv innan upps l ag och t i l l f ä l l e t i l l a n g e n ä m a 
och ny t t i ga inköp. 
I r u m m e n på bot tenvån ingen m e d högt i tak 
f inns u t s t ä l ln ingsmont ra r med kv innoarbeten 
av o l ika s l a g : må l e r i , sku lptur , broder i , söm-
nad , konsthantverk , mode osv, kort sagt a l l t 
v ad kvinnosinne och kv innohände r kan h i t t a 
på och (kan) t i l l v e r k a . . . (här f inns också 
den) . . . e l egantas te av kv innok lubbar , som 
k o m m e r att bli ett näs tan oundgäng l i g t t i l l -
f lykts- och rekrea t ionss tä l l e i synnerhet för de 
f r ä m m a n d e d a m e r n a , som reser utan man l i g t 
beskydd . A l l a kongresser som gä l l e r kv innofrå -
gan ska na tur l i g tv i s hå l l a s i ' P a l a i s de la Fem-
me ' , dessutom ha r s tä l l t s i utsikt föredrag om 
barnuppfos t r an , hyg ien och med ic in . M a t l a g -
nings- och hushå l l skurser står l ikaså på pro-
g r a m m e t , som satts upp av d i rekt ionen för 
de t t a or ig ine l l a företag . Det hör verk l igen til l 
f emin i smens t r i umfe r att man gett kv innorna 
en så f r a m t r ä d a n d e p la ts i det f r amå t sk r i d an -
dets stora r ike, som uts tä l ln ingen utgör . B a r a 
den a l l t m e r v ä x a n d e a n d a n av oberoende 
b l and kv innorna kunde väcka iden ti l l de t t a 
för t jusande hem och förverk l iga de t ' . 4 9 

Att författarinnan inte kan kalla en bygg-
nad med detta innehåll något annat än 
en 'feminismens triumf' tillhör den oänd-
liga raden av patriarkatets triumfer. 

Om al legorier över 'Arbetet ' 

Hur föga kvinnan märks som arbetande 
individ (helt frånsett att hushålls arbetet 
per definition inte är något arbete) — 
just i fråga om rent produktivt kroppsar-
bete — visar sig vid jämförelsen med alle-
gorierna över begreppet 'arbete'. Ty allt-
jämt förkroppsligas 'arbetet', i motsats till 
'industrin', av män. Här ska bara ges som 
exempel den högra av två f lyglar till Guil-
lots keramiska fris 'Arbete' (1900). De 
båda monumentala friserna — gestalterna 
är i mer än naturlig storlek och dessutom 
i färg — var infogade i portalinfattningen 
till huvudingången till världsutställningen 
i Paris 1900, och 'ledde' besökaren in på 
utställningen.50 Denna framställning vill 
med sitt innehåll bara säga att här fram-
bär arbetare ur alla yrken produkterna av 
sitt arbete (som om det tillhörde dem!) 
på världsutställningens marknad. Eller 
rättare sagt, de arbetande männen och 
barn av manskön — för bland alla figu-
rerna i frisens båda hälfter finns inte en 
enda kvinna. Denna allegori är en hyll-
ning till kroppsarbetet, och eftersom ock-
så det lägsta kroppsarbete åtminstone sym-
boliskt får stå för värdena styrka, aktivi-
tet och potens och det härskande manliga 
könet gör anspråk på dessa egenskaper för 
sin räkning, kan arbetet bara personifieras 
av män. Det är väl också orsaken till att 
några sannolikt mindre muskelstarka (och 
därmed egentligen omanliga) män, som 
arbetar med huvudet, ofta begeistras av 
muskelsvällande proletärer. Ford Madox 
Browns machistiska beskrivning av ett av 
sina viktigare verk, "Work från 1852— 
1865, är mycket avslöjande: 

' . . . och då j a g dag l i g en såg den br i t t i ske ga tu -
a rbe ta ren . . . i fu l l t a rbe te (i sin manliga och 
måleriska prakt och med den glänsande sol-
brända hud som arbete i s t ekande sol ger) 
tyckte j ag att han v a r minst l ika v ä rd i g en 
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engelsk m å l a r e s u p p m ä r k s a m h e t som en adr i a -
tisk f iskare , en bonde f rån c a m p a g n a n e l l e r 
en neapo l i t ansk lazzarone. S å smån ingom upp 
kom ur denna idé det ta verk, " W o r k " , med 
den brittiske kroppsarbetaren i centrum, som 
en konkret sinnebild för arbete. Här ser man 
den unge arbetaren som strålar av manlig 
friskhet och skönhet; den starke, fullt utvuxne 
arbetaren, som fu l lgör sitt verk och ä l skar sitt 
ö l : den egoist iske g a m l e ungkar l en , undersätsig 
och kanske en smu l a trög på det o m r å d e dä r 
medkäns l an ska f innas ; den animaliskt natur-
starke arbetaren . . ,'51 

I samband med Browns framställning av 
'arbete' förekommer faktiskt inte någon 
arbetande kvinna på hans målning. Även 
den ovan nämnde så nitiske Scheffler ska 
få komma till tals; han säger om kvinnans 
arbete ( ä v e n det kroppsliga) : 

' F l i ckan t rängs undan f rån sin egent l i ga na tu r 
in p å den m a n l i g a ve rksamhetens u p p t r a m -
pade v äga r . . . M e d rä t t a f ruk ta r kv innan den 
soc ia la dek lasser ingen mer än mannen . När allt 
kommer omkring hedrar allt arbete mannen, 
om han kan utföra det v ä l ; för genom att göra 
det vinner han alltid makt, direkt eller indi-
rekt. Och att v i l j a det är hans öde. H a n ä r 
med om att b ygga he lheten . M e n kv innan får 
sä l l an anna t än arbets lönen ; hennes ve rksam-
het är idélös i det a l l m ä n n a s a m m a n h a n g e t ' . 5 2 

Klart är att industriallegorierna på sam-
ma sätt bidrar till (det ideologiskt nöd-
vändiga och önskade) bedrägeriet angåen-
de kvinnans verkliga roll i industrin — 
helt i analogi med de speciella kvinnout-
ställningarnas roll på världsutställningar-
na, vilka bara tjänar till att sprida ett 
konservativt kvinnoideal. Att industrialle-
goriernas kvinnliga kön ingalunda är god-
tyckligt visar sig då de kontrasteras mot 
de manliga allegorierna över 'Arbetet'. 
Detta kan alltid bara framställas som en 
bestämd verksamhet, som en 'allégorie 
réelle', med naturalistiska drag. Ty ett 
aldrig så ringa kroppsarbete får, om det 
blott utförs av män, en aura av de man-
liga egenskaperna och kan bara i manlig 
gestalt upplyftas till allegoriernas f järran 
höjder. Men industrin, som i den härskan-
de ideologin förknippas med de positiva 
begreppen framåtskridande och rikedom 
(likaså personifierade av kvinnor!) kan 

Jean Veber: 'Allegori över maskinen som slukar 
mannen', ca 1900. (överst.) 

George Scholz: 'Kött och järn', 1923. 

och måste förkroppsligas av kvinnan: av 
kvinnan som en tom form som godtyck-
ligt kan fyllas och fungera passivt ställ-
företrädande, som förkroppsligande kropp 
utan egen existens, som en tom form för 
ideal rätt och slätt. 

Kött och järn 

Om det erotiskt-sexuella hos kvinnokrop-
pen i de hittills betraktade allegorierna 
bara använts som ett slags 'säljhjälp', som 
en beståndsdel bland andra, så får det i 
en annan grupp allegorier självständig 
form och blir som sådan självt föremål 
för allegoriseringen. Två allegorier över 
begreppet 'sexualitet' ska undersökas, där 
detta begrepp uttrycks symboliskt i en för 
industriåldern adekvat form: parningen 
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mellan kvinna och maskin, eller med sam-
ma betydelse men mer metaforiskt utryckt, 
i kopplingen 'kött och järn' . Och det har 
också Georg Scholz kallat sin bild (bild 
10), som tillkom 1923 och räknas till den 
tyska 'nya sakligheten'.53 Den ca 20 år 
tidigare tillkomna 'Allegorin över maski-
nen, som förtär männen' (Allégorie sur la 
machine dévoreuse des hommes) bild 11) 
av den franske målaren Jean Veber över-
raskar genom sin formella överensstäm-
melse med Scholz' målning: i bådas högra 
bildhalva maskinen med ett stort sväng-
hjul, i bådas vänstra bilddel nakna, de-
moniskt leende kvinnor som tycks stå i 
ett hemlighetsfullt, intensivt förhållande 
till dessa maskiner. Enstaka ljuskäglor 
från källor som ligger utanför bilden be-
tonar det magiska i sceneriet.54 

Vilka associationer ger kvinna/kött och 
järn/maskin betraktaren, vilken allegorisk 
betydelse får denna parning? För samtida 
till de båda konstnärerna var det inte 
svårt att se likheter i båda bildelementen, 
respektive beskriva deras symboliska inne-
börd. Eduard Fuchs, konstsamlare och 
konstkritiker, uttalade sig 1906 om Ve-
bers bild i ett kapitel om kvinnans sexua-
litet — eller bättre, om hennes egentliga 
naturl iga asexualitet och passivitet i köns-
livet, liksom om den manskrossande, ak-
tiva, abnorma kvinnotypen.55 Till sist be-
skriver han utifrån Vebers bild mycket ut-
trycksfullt : 

' S ymbo l för den för fä r l i ga , h e m l i g a k r a f t en 
hos mask inen som krossar a l l t som k o m m e r 
in i dess h j u l , som k o m m e r i v ägen för dess 
vevar , m e d pistonger och r e m m a r , e l l e r som 
rent av i vans innigt övermod gr iper in i dess 
ekra r — det ä r kv innan . M e n också o m v ä n t : 
symbol för kv innans mans s l ukande minotaurus -
k a r a k t ä r ä r mask inen , som ka l l och hemsk , 
utan rast och ro, o f f r a r heka tomber av m ä n , 
som vorde de in t e t ! ' 5 6 

Fuchs' tolkning gör kvinna och maskin 
till synonymer, men för honom tjänar 
maskinen huvudsakligen till att förklara 
den kvinnliga 'minotauruskaraktären'. 
Och jag tycker också att bilden, trots att 
den kallas 'Allegori över maskinen' syftar 
på sexualiteten, ja på själva könsakten. 

Brigitte Bardot och maskin. A f f i s c h , 1967. 

Den utspelas på två plan samtidigt: dels 
sinnligt-konkret, förment naturalistiskt 
framställt, mellan den jättel ika kvinnan 
och de dvärglika männen; dels mer för-
täckt, på en metaforisk scen, där sväng-
hjulet och vevstången kan associeras till 
manslemmen, huven till vänster till vagi-
nan och maskinens rörelse till samlagsrö-
relsen. Djuppsykologiskt skulle tolkningen 
kunna drivas ännu längre: som en allegori 
över männens sexuella ångest i patriar-
katet, ångest för den frisläppta kvinnliga 
potensen, för Vagina Dentata, för kastre-
ring genom kvinnan.57 En symbolisk köns-
akt möter också dc dåtida människorna 
i Scholz' 'kött och järn' , '. . . i den upp-
hetsande sammanställningen av blank na-
kenhet till en skarpsynt vision av det som 
driver vår värld . . .'58 Och det, fastän 
Scholz inte på långt när gör en så en-
tydig anspelning på ett allegoriskt sam-
lag som Veber. Dagens konstvetare beto-
nar likväl allt mer de teknikkritiska insla-
gen i Scholz' bild; Scholz skulle utöva 



'. . . en systemimmanent kritik mot tekni-
kens frammarsch under senkapitalismen 
och mot alieneringen människa — maskin, 
dvs det är bara tekniken i allmänhet som 
demoniseras'.59 Dessa kritiker överbetonar 
i sin tur teknikens betydelse på bekostnad 
av kvinnans; ty varför symboliseras 'alie-
neringen människa — maskin' just av kvin-
nor? Man får inte heller förbise inslaget 
av sexuell fetischism, i boorna, de svarta 
strumporna och strumpebanden som de 
båda kvinnorna bär.60 Man kunde åt-
minstone tillskriva Scholz ett ambivalent 
förhållande till 'kött' och ' järn' , vilket 
kommer till uttryck i å ena sidan hans 
varning för såväl maskinen som för kvin-
nan, å andra sidan genom att han helt 
uppenbart dras till bådas magiska kraft 
— för honom tycks båda inslagen, bortom 
all kritik eller satir, ömsesidigt förstärka 
varandra på ett fascinerande sätt. 

Men varken hos Scholz eller Veber blir 
kött och järn, kvinna och maskin, iden-
tiska. De kan överhuvud taget bara före-

nas i allegorin, där de kan symbolisera 
något jämförbart inom sexualiteten: hos 
maskinerna är det det automatiska, sken-
bart självgenerande,61 aktiviteten i deras 
rörelse, som gör att de kan jämföras med 
fallos. Med den 'demoniska' fallos, som 
genom sitt 'självständiga' liv ständigt gör 
mannen medveten om att han med allt 
sitt förnuft ändå inte kan behärska sin 
drift och att han genom den råkar i ett 
tvångsmässigt beroendeförhållande till det 
andra könet. Därför projicerar han sin 
drifts obesegrade makt på kvinnan och 
hävdar att det är hennes 'kvinnomakt' 
som förför honom (som Evas äpple) och 
gör honom sexuellt beroende. Hetärerna, 
femmes fatales, anklagas för att ha tilläg-
nat sig maskinernas falliska kraft och ak-
tivitet, att vi l ja utöva makt över männen 
i stället för att låta sig våldföras. 

Fuchs värjer sig mot dessa allegorier 
där relationen mellan könen präglas av 
att makten utövas av kvinnan. Han räk-
nar visserligen Vebers bild till '. . . doku-

I!!) 
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menten över dess skapares sedliga allvar, 
men för den skull får man inte låta sig 
vilseföras av den tendens som sådana bil-
der, särskilt idag, ofta framkallar. Att all-
tid se det demoniska i kvinnan och på ett 
mystiskt och överspänt sätt upphöja alla 
kvinnor till olösbara gåtor, är inte resul-
tat av något djupare inträngande i tingen, 
utan i grund och botten en utväg för oför-
mågan hos en världsåskådning på nedåt-
gående'.62 

Trots Fuchs' berättigade varning för 
idealistisk mystifiering dokumenterar före-
ningen av kvinna och maskin två slags 
främmande förhållanden: mellan å ena 
sidan dem som producerar alla varor och 
produktionsmedel, och mellan könen å 
den andra. De båda här omnämnda bil-
derna uttrycker rädslan hos dem som inte 
kan eller vill erkänna orsakerna till alie-
nationen och beskriver på ett för dem 
konsekvent sätt det automatiska och när 
allt kommer omkring, okontrollerbara, hos 
maskinerna (respektive fallos), alltså 
männens skapelser och kultobjekt. Det 
samma gäller kvinnorna, som i patriarka-
tet också är männens skapelser och kult-
objekt, antingen de framställs som horor 
eller helgon. Ständigt hotar faran att de 
drar sig undan sina skapares vilja och för-
nuft. Så uttrycker allegorierna över kvin-
nan och maskinen, om man avser sexuali-
teten, även en verklig, berättigad rädsla : 
slavägarens rädsla. 

Den ikonografiska bildtypen 'kött och 
järn' har överlevt till våra dagar, utan 
att för den skull fortfarande innehålla 
element av rädsla och krit ik: allegorin 
har förfallit till blotta pin-upbilder och 
är fullständigt reducerad till en sexuell 
kliché. Denna fungerar emellertid på sam-
ma sätt som för sjuttio år sedan, och att 
den träffar rätt, att dess verkan inte är 
förfelad hos betraktaren, tyder på ett i 
stor utsträckning oförändrat mottagnings-
förhållande. För detta talar Brigitte Bar-
dot-affischens framgång från 1967 (bild 
12), liksom sammanställningen av kött och 
järn inom reklamen, här exemplifierat 
med Buick-reklam (bild 13). I båda fal-
len kan 'maskinen' betraktas som fallos-

symbol.63 Brigitte Bardot är l ika lite tänkt 
som självständig bilförare som att de båda 
kvinnorna hos Scholz verkligen skulle tän-
kas sköta maskinen. Eller på samma sätt 
som kvinnan i Buick-reklamen helt följd-
riktigt inte sitter bakom ratten utan på 
kylaren. På denna punkt liknar bilderna 
varandra, nämligen i den ovan beskrivna 
avsikten att genom själva sammanställ-
ningen öka de båda objektens, kvinnans 
och maskinens, sexuella dragningskraft. 

På dessa och otaliga liknande bilder 
tillskriver man än idag maskinerna sexuell 
och fallisk magi och bilden av kvinnans 
kött utgör ett löfte om en framgångsrik 
könsakt, om fullständig sexuell njutning. 
De sista unsen av kritik har försvunnit, 
nu uppmanas bara till konsumtion av tek-
nik och sexualitet. Kvar finns bara sex-
maskinens skenbara problemlöshet. 

Slut (på a l legor iernas l iv) 

Allegoriernas kön är inte godtyckligt. Alla 
kvinnliga allegorier, antingen de inkarne-
rar positiva värden i skyddsgestaltens skep-
nad, eller som horor sägs bedriva otukt 
med all världens ondska, har en princip 
gemensam: att bekräfta myten om kvin-
nans dualistiska väsen och att ständigt 
åskådliggöra detta. 

Också i allegorins form begränsas kvin-
nan till objekt, där kvinnokroppen utgör 
en för den manliga framställningsför-
mågan lätthanterlig tom form. Kvinnan 
måste, i konsten och i livet, i allegorin och 
verkligheten, förkroppsliga det som man-
nen ser i henne. 

'Där för k o m m e r vi i at t i f r a m t i d e n få h å l l a 
t i l lgodo med de sk i ld r inga r av kv innan som 
det m a n l i g a gen ie t skapar . Och m e d det få r 
b å d a könen v a r a nö jda . K v i n n a n s j ä lv skul le 
a ld r i g kunna idea l i se ra sig t i l l något så äde l t 
som m a n n a n gjort så m å n g a gånge r ' . 6 4 

— och inte heller, i ytterlighetens andra 
ände, förnedra sig så. Det som den ovan 
redan flera gånger citerade Scheffler for-
mulerar på följande positiva vis, kan av 
en kvinna också ses på ett annat sätt : 
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'Hans (mannens) sätt att se på kvinnan inne-
bär alltid något mytiskt, vilket i samhället får 
den effekten att kvinnan blir ett ändamåls-
löst offer . . . Trots alla förändringar som det 
utvecklade industrisamhället medfört, förblir 
kvinnans liv en kult, vars subjekt är män-
nen . . . Hon måste uthärda såväl hans dyrkan 
och tillbedjan som hans grymhet och för-
akt'.65 

Kvinnor kämpar än idag för att komma 
ner från helgonsockeln och upp ur horor-
nas rännsten. De för kampen mot en till-
varo som musa, som allegori, mot på-
klistrade klichéer och för en självständig 
kvinnlig identitet. Att kvinnor har förstått 
vad det handlar om visar det slagord som 
100 000 italienskor ropade i Rom den 3 
april 1967 vid en demonstration mot för-
bud mot abort: 'Non siamo puttane, non 
siamo sante, siamo donne tutte quante — 
vi är inga horor, vi är inga helgon, vi är 
helt enkelt kvinnor!' 

Översättning: Birgitta Jönsson 
Fackgranskning: Birgitta Högvall 

Artikeln har tidigare varit publicerad i Ästhe-
tik und Kommunikation, nr 25, 1976. 
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S U M M A R Y 

S ince c lass ica l an t iqu i t y , abs t rac t phi losophi-
ca l concepts , e t e rna l t ruths a n d h u m a n qua l i -
t ies have been represented in c rea t ive art as 
l iv ing a n d ac t ive beings , person i f i ed in a l l e -
gor i e s : jus t ice , w i sdom, v i r tue a n d v ice , a r t 
and na tu re , seasons and par t s of the wor ld . 
New a l l egor i es have been c rea ted as wor ld -
v iews h a v e changed . Dispropor t iona te l y , the 
f e m a l e form has served to represent these a l l e -
gories . C i l l i e Ren tme i s t e r a t t empt s to exp l a in 
the m e a n i n g of w o m e n person i fy ing the cen-
t ra l concepts in the a rea s of ' t r ad i t ion ' a n d 
'progress ' by us ing a n u m b e r of e x a m p l e s a n d 
by us ing Bornemann ' s thesis of p a t r i a r cha l 
oppress ion as a backg round . At the s ame t ime , 
women ' s a l l egor i ca l ex is tence is c o m p a r e d 
w i th women ' s r ea l l ives. 

T h e role of the muses is e x a m i n e d first . 
T r a d i t i o n a l l y , the n ine muses have been con-
s idered an inspiration for art is ts a n d scientists. 
It is in teres t ing to note tha t in a p re -pa t r i a r -
cha l per iod , these n ine m a t r i a r c h a l goddesses 
exis ted father less . T h e y were mothe r ea r th ' s 
a n d the a i r ' s d augh t e r s -— al l power fu l a n d 
cognizant . W i t h the en t rance of pa t r i a r chy , the 
muses a re d e g r a d e d in s tand ing , adop t ed by 
Zeus and lose the i r power and might . 

Dur ing the n ine teenth century , it becomes 
c l ea r that the muse m a y inspire but not c a r r y 
out her profession. W o m e n were sys temat i -
c a l l y p revented f rom prac t i s ing the i r ar t . For 
e x a m p l e , w o m e n w h o were a d m i t t e d to the 
ar t a c a d e m y were exc l uded f rom the dec is ive 
par t of the t ra in ing , th,us m a k i n g it imposs ib le 
for her to c rea te a work of impor t ance . 

S i m i l a r l y w i th in the sc iences w o m e n were 
exc l uded f rom pursu ing professions. M e d i c i n e 
was , for e x a m p l e , personi f ied by the f e m a l e 

f i gure ' H y g e i a ' and yet w o m e n were preven-
ted f rom fo l lowing a m e d i c a l t r a in ing despi te 
the fact that ea r l i e r they h a d mas t e r ed con-
s iderab le knowledge w i th in this f i e ld and espe-
c i a l l y w i th in the a r e a of ch i ld -bear ing . 

C i l l i e Ren tme i s t e r examines fu r ther how 
indust ry a n d work have been a l legor ized . Inter -
est ing ly work , as opposed to industry , ha s 
been person i f i ed by men , despi te the fac t tha t 
w o m e n have been an impor t an t and g rowing 
sector of the work force. A l l egor i e s concem ing 
sexua l i t y a re a lso addressed such as in the ar t 
that can be des igna ted by the t e rm ' f lesh a n d 
iron' . 

C i l l i e Ren tme i s t e r conc ludes by s ta t ing tha t 
the sex of a l l egor ies is not a rb i t r a r y . A l l fe-
m a l e a l l egor ies a re an a f f i rma t i on of the m y t h 
concem ing w o m a n ' s dua l i s t i c be ing , tha t of 
e i ther sa int or whore . W o m a n is r educed to 
an object . Pa r t of women ' s s t rugg le today is 
aga ins t be ing a muse , an a l l egory , a p in-up . 
Ins tead we s t rugg le towards an independen t 
ident i ty . 
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