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Abstract 
 
Denna undersökning utgår från det tidiga teaterfotografiet genom att analysera visit- och 
kabinettkortsporträtt av kvinnliga dansare från perioderna 1862-66 och 1889-96. Syftet med 
uppsatsen är att visa hur de kvinnliga dansarna förmedlade sin artistiska identitet genom 
porträtten och hur framställningarna förhöll sig till frågor om offentlighet, genusnormer och 
klass. Undersökningen fokuserar i första delen på ett flertal dansare, medan den andra delen 
utgår ifrån Hildegard Lindzéns genombrott som artist på 1890-talet i Stockholm. 
Frågeställningarna centreras runt framställningarna av dansarna, fotografiernas funktion och 
hur dagspressen påverkade synligheten och uppfattningen om dansaren Lindzén. Materialet 
består till största delen av dansarnas rollporträtt från föreställningar där dansarna medverkade 
och utgörs av byxrollsporträtt, roller ursprungligen tänkta för män, samt Lindzéns 
kvinnokaraktärer. Porträtten analyseras med hjälp av begrepp som performativt jag, 
representation, original och imitation, hämtade från Tessa M. Kilgarriff och Judith Butler. 
Uppsatsen visar hur visit- och kabinettkorten kan förstås som artistiska tillflykter, där dansarna 
formulerar alternativa identiteter, kroppsspråk och uttryck, som undgår borgerlighetens binära 
värdesystem. Med hjälp av ett huvudsakligen maskulint kodat kroppsspråk kunde de kvinnliga 
dansarna positionera sig själva som virtuosa och professionella artister i samhället, som 
samtidigt gjorde dansarna till ett spektakulärt fenomen och en produkt för allmänheten att 
konsumera. 
 
 
 
Nyckelord: visitkort, kabinettkort, teaterfotografi, 1800-tal, kvinnliga dansare, varitéartister, 
genus, offentlighet, agens, representation. 
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Bild 1. Jacob Lundbergh: dansaren Sofie Sartory, 1866.  
 
Inledning  
 
På toppen av en höjd med bergssluttningar i bakgrunden och en flod som löper genom 
dalgångarna, står en jägare och poserar med ett gevär. Lövträd omgärdar jägaren på höger sida 
och små skott kommer upp ur marken. Jägaren står med ena benet uppe på en låg klippavsats 
och lutar sig en aning framåt, med ena armen runt geväret och den andra som täcker för 
mynningen. Jägaren tittar nöjt framåt, en aning vinklat åt höger. Den beskrivna händelsen ägde 
rum 1866 i en fotostudio tillhörande Jacob Lundbergh och det är dansaren Sofie Sartory som 
poserar på fotot med den romantiska scenografin i bakgrunden (bild 1). I och med 
föreställningen Bockfoten med premiär på Manegeteatern på Djurgården i juli 1866, kom flera 
artister att posera för Lundbergh i så kallade visitkortsporträtt.  
 Sex år tidigare hade visitkortfotografiet lanserats i Sverige och följde då det 
internationella mediefenomet som kom att kallas för ”cartomani”, en slags samlarmani på små 
fotografier, eller visitkort. Fotografiet var litet, endast 9 x 6 cm, och hade fått sitt genombrott i 
Frankrike efter att Napoleon III låtit sig fotograferas av vistikortsentreprenören och fotografen 
André Adolphe Eugéne Disdéri.1 På bara några år blev visitkortsformatet ett populärt och 
billigt bildmedium, som användes vid porträttering av privata såväl som offentliga personer.2 
Visitkortsporträtten som var tagna av kända personer, såsom kungligheter och artister, 
reproducerades och såldes till en allmänhet som kunde samla på och sätta in de små 

 
1 Solfrid Söderlind, Porträttbruk i Sverige: 1840-1865 : en funktions- och interaktionsstudie, diss., Linköpings 
universitet, Carlsson bokförlag, Stockholm 1993, s. 206-207. 
2 Söderlind 1993, s. 209, 218.  
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fotografierna i fotoalbum.3 Visitkortet kom sedan att utkonkurreras av det något större 
kabinettkortsfotografiet.4  
 En av de samhällsgrupper som lät sig porträtteras var kvinnliga dansare, såsom Sofie 
Sartory i det ovan beskrivna fotografiet. De teatrala porträtten kom att bli ett viktigt medium 
för dansare och andra artister. Genom fotografierna fick de ökad synlighet och kunde på så sätt 
förankra sin artistiska identitet. Mot slutet av 1800-talet började porträtt av artister även att 
figurera i dagspress, vilket ökade synligheten och medvetenheten om artisterna bland 
allmänheten. I Helledays samling från Musik- och teaterbiblioteket, finns 90 visitkort- och 
kabinettkortsporträtt av dansare från 1861-1896, varav 83 utgörs av kvinnliga dansare. I den 
här uppsatsen kommer jag undersöka dessa tidiga fotografier av kvinnliga dansare från 1800-
talets andra hälft, både som eget medium och så som fotografierna kom att användas i 
dagspressen. 
 
Syfte och frågeställningar 
Syftet med uppsatsen är att visa hur de kvinnliga dansarna förmedlade sin artistiska identitet 
genom porträtten och hur framställningarna förhöll sig till frågor om offentlighet, genusnormer 
och klass. Undersökningen fokuserar på de tidiga visitkortsporträtten som togs 1862-66, samt 
på de senare kabinettkortsporträtten tagna 1889-1896. Medan den första delen av 
undersökningen görs med analyser av flera dansares porträtt, är den andra delen av 
undersökningen fokuserad på dansaren och varitéartisten Hildegard Lindzén. Undersökningen 
utgår från följande frågeställningar:  

- På vilka sätt framställs dansarna i visit-och kabinettkorten och hur relaterar det till 
rådande klass och genusnormer, samt till dansarnas performativa jag? 

- Vilken funktion fyllde visit-och kabinettkortsporträtten för dansarna? 
- Hur medverkar dagspressen på mitten av 1890-talet till att göra Hildegard Lindzén till 

en offentlig person och hur påverkar synligheten i dagspress bilden av Lindzén som 
kvinnlig artist? 

 
Material  
Uppsatsens huvudsakliga material utgörs av fotografier från Helledays samling som finns i 
Musik- och teaterbibliotekets arkiv. I samlingen finns nära 2300 fotografier av dansare, 
skådespelare och sångare, tagna 1860-1907. Samlingen tillhörde Olof Fredrik Wilhelm 
Helleday (1840–1917), en apotekare bosatt i Falun, med starkt scenkonstintresse.5 Helleday 
samlade fotografierna i 15 fotoalbum.6  

Porträtten är, med undantag för enstaka fotografier, tagna av fotografer verksamma i 
Stockholm. Flera av fotograferna riktade in sig på just skådespelare, sångare och dansare, 

 
3 Rolf Söderberg och Pär Rittsel, Den svenska fotografins historia: 1840-1940. Bonnier fakta, Stockholm 1983 
s. 37. 
4 Söderberg och Rittsel 1983, s. 48.  
5 Musikverket, https://musikverket.se/musikochteaterbiblioteket/rariteter/fotografier/helledays-samling/ (2021-
04-20). 
6 Eva Andersson, ”2200 teaterfotografier för fri nerladdning”, Musikverket (2015-10-19), hämtad från: 
https://news.cision.com/se/musikverket/r/2-200-teaterfotografier-for-fri-nerladdning,c9849709 (2021-04-20).   
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såsom Gösta Florman, Jacob Lundbergh, Gustaf Joop och Waldemar Dahllöf.7 Närmare hälften 
av fotografierna är tagna på 1860-talet, vilket troligen hör ihop med att visitkortet slog igenom 
i Sverige under detta decennium. Därefter utgörs den största delen av samlingen av fotografier 
tagna på 1890-talet. De porträtterade dansarna på bilderna var till stor del verksamma på 
Operan i Stockholm. En del av dansarna gör dock rollporträtt för uppsättningar på andra scener 
än Operan, såsom Manegeteatern, Södra Teatern och Vasateatern. Majoriteten av dansarna gör 
så kallade rollporträtt, som innebär att dansaren fotograferas i en specifik roll i en balett, opera 
eller varitéföreställning. En del av porträtten är av mer traditionell visitkortskaraktär, i hel eller 
halvfigur, där den porträtterade är klädd för ”visit”, i formella klänningar eller kostymer.8  

Utöver Helledays samling utgår jag även från porträtt som förekommer i dagspress på 
1890-talet. Här utgår jag ifrån dansaren och varitéartisten Hildegard Lindzén, vars synlighet i 
media ökar under dessa år. Tidningar som jag inkluderar i studien med Hildegard Lindzéns 
porträtt är exempelvis Hvad Nytt Från Stockholm, Figaro och Budkaflen. För att få mer 
information om de uppsättningar som dansarna var med i använder jag artiklar från dagspress 
som Dagens Nyheter, Göteborgs-Posten och Göteborgs Handels- och Sjöfartstidning.  
 
Metod  
Eftersom materialet från Helledays samling är relativt stort fokuserar jag på ett mindre antal av 
porträtten och refererar till övriga bilder mer övergripande.  Jag analyserar porträtten utifrån 
hur dansarna poserar, deras blickriktning och uttryck, hur scenografin ser ut, vilka attribut som 
är med i bild, vilka kostymer de har på sig, vilken karaktärsroll de gör och hur de gör 
representationer av män och kvinnor. Jag väljer porträtten tematiskt utifrån teman som 
dikotomin man/kvinna, maskulin nonchalans och personlighet. I undersökningen jämför jag 
fotografier inom och mellan de olika teman. För de porträtt som är tryckta på dagspressens 
framsidor av Hildegard Lindzén, analyserar jag hur porträtten är positionerade, vilka porträtt 
som visas och vilka andra porträtt som är synliga på samma framsidor. För att kontextualisera 
materialet ser jag till vilka dansarna var, på teatrar de var verksamma och i vilka 
föreställningarna de medverkade. Här vänder jag mig till dagspressen från tiden då dansarna 
levde, biografiska uppslagsverk och dans- och teaterhistorisk forskning. Visitkortets etablering 
som mediefenomen och fotografernas etablering och praktik under perioden hämtas från 
fotohistorisk litteratur.  
 Jag använder begreppet dansare som ett paraplybegrepp för balettdansare verksamma 
på Operan och dansare verksamma på Stockholms olika varitéteatrar. Ibland refererar jag mer 
övergripande till skådespelare, dansare, sångare och andra typer av scenkonstnärer och då 
använder jag termen artist. I teater-och genusvetaren Tiina Rosenbergs Byxbegär, från 2000, 
ger Rosenberg ett queerperspektiv på teater-och operahistoriens byxroller. Termen och 
definitionen av byxroll hämtar jag från Rosenberg som i sin undersökning använder det 

 
7 Rolf Söderberg och Pär Rittsel. Den svenska fotografins historia: 1840-1940, Bonnier fakta, Stockholm 1983, 
s. 39, 51 158. 
8  Söderberg och Rittsel 1983, s. 37. 
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övergripande för kvinnliga operasångare eller skådespelare som gör roller föreställande män, 
iklädda manskläder.9  
 
Teori 
I undersökningen stödjer jag mig på begrepp från konstvetenskaplig samt feministisk- och 
queerteorestisk forskning, mer specifikt från forskarna Tessa M. Kilgarriff och Judith Butler.  

Då de kvinnliga dansarna i flera fall gör byxroller och skiftar mellan olika karaktärer, 
personligheter och gestaltningar av män och kvinnor, har jag användning för Judith Butlers 
essä ”Performative Acts and Gender Constitution. An essay in phenomenology and feminist 
theory”, från 1988. I den argumenterar Butler för att gender, som jag i uppsatsen benämner 
genus, görs genom ”gender acts”, genushandlingar. De binära könskategorierna man/kvinna 
bygger på en serie repetitiva akter eller handlingar som är socialt och historiskt inlärda.10 Butler 
drar parallellen till teatern och skådespelare som utför en ”act”, på samma sätt görs även 
genus.11 Genom dessa performativa handlingar skapas känslan av en ”äkta” könsidentitet, 
såsom att ”vara” kvinna eller man. Jag är på ett övergripande plan influerad av Butlers sätt att 
se på genus som en performativ akt och hur det förankrar en känsla av verklighet. Jag använder 
även Butlers begrepp original och imitation från Könet brinner, vilka hon applicerar i relation 
till personer som gör crossdressing och dragperformance, det vill säga personer som klär sig 
och gör genushandlingar som konventionellt är kopplade till det motsatta könet. I feministisk 
diskurs har crossdressing och dragperformance kritiserats för att skapa stereotypa uppfattningar 
om kvinnlighet, där en person som klär sig och utför genushandlingen ”imiterar” en 
konventionell bild av en kvinna. Butler menar att crossdressing och dragperformance snarare 
gör en parodi på föreställningen om att det existerar ett original.12 För min undersökning är 
idén om att det skulle existera ett original, det vill säga en ursprunglig eller korrekt 
representation av en kvinna eller man, användbar i analyserna kring porträtten av dansarna.    

Eftersom jag undersöker framställningen av dansarna i porträtten applicerar jag termen 
performativt jag. Termen kommer från Tessa M. Kilgarriffs avhandling om fotografiska och 
målade teaterporträtt i London under 1800-talet. Kilgarriff utgår från så kallade mosaikbilder, 
fotografiska collage av porträtt som sattes ihop på en bild, vilka blev populära samtidigt med 
visitkortet. Hon menar att mosaikbilderna frammanar ”a fragmentary account of the performed 
self”.13 Enligt Kilgarriff kan även teatrala porträtt som visar upp en rollkaraktär sägas ha en 
form av ett performativt jag. Ett porträtt ska inte ses som en spegelbild av det egna jaget, snarare 
ska det ses som ”[...] complex explorations of identity as staged, masked and continually 
mediating between psychological interiority and outward-facing social self-presentation”.14 Ett 

 
9 Tiina Rosenberg, Byxbegär, Alfabeta/Anamma, Stockholm 2005 (2000), s. 21. 
10 Judith Butler, ”Performative Acts and Gender Constitution. An essay in phenomenology and feminist theory” 
(1988), The performance studies reader, Henry Bial och Sara Brady (red.), Routledge, London 2016 (2003), s. 
216. 
11 Butler 1988, s. 214. 
12 Judith Butler, ”Subversiv performativitet”, Könet Brinner! Texter i urval av Tiina Rosenberg, Tiina 
Rosenberg (red.), Natur och Kultur, Stockholm 2005, s. 91-93. 
13 Tessa M., Kilgarriff, Reproducing celebrity : painted, printed and photographic theatrical portraiture in 
London, c. 1820-1870, diss., University of Bristol, Department of History of Art, Bristol 2019, s. 182. 
14 Kilgarriff 2019, s. 182. 
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porträtt av en person visar upp en självrepresentation som är konstruerad och som samspelar 
mellan ett inre och yttre jag. I undersökningen använder jag termen performativt jag för att 
förtydliga hur artistens ”jag” samspelar med karaktären de gör.  
 
Forskningsöversikt 
Det har forskats på artisters porträtt i visitkortsformat i bland annat brittiska och amerikanska 
studier. I Sverige står Rolf Söderberg och Pär Rittsel i Den svenska fotografins historia för 
mycket värdefulla insikter om teaterfotografiet och fotograferna bakom. I deras 
fotografihistoriska översiktsverk beskrivs hur artister använde sig av visit-och kabinettkortet, 
fotografernas praktik och skapandet av teaterfotografiet. Författarna ger överskådlig inblick i 
det tidiga teaterfotografiet från 1860-talet och fördjupar sig en aning när teaterfotografiet 
utvecklas på 1880 och 90-talen, men fokuserar i övrigt på 1900-talets första decennier.15 
Förutom Söderberg och Rittsel har jag inte sett någon fördjupad studie om det tidiga 
teaterfotografiet i Sverige, där förhållandet mellan fotografer och artister, eller fotografernas 
konstnärliga ingångar behandlas. Uppsatsen fokuserar därför i större utsträckning på 
framställningen av dansarna och hur den kan ha påverkat deras artistiska identitet. På så sätt 
ser undersökningen främst till orsakerna och konsekvenserna av visit-och kabinettkorten, än 
till fotografernas konstnärliga vision. Samtidigt förstår jag de tidiga fotografierna som ett 
resultat av ett samarbete mellan fotografer och artister. Söderberg och Rittsel beskriver hur 
fotograferna på 1890-talet fick möjlighet att ta bilder i teatern när magnesiumblixten uppfanns, 
vilket gjorde att fotografer kunde ta rollporträtt direkt efter en föreställning. Artisterna ska 
enligt ett återberättande från en dansk fotograf ha intagit en pose i linje med en roll från 
föreställningen.16 På liknande sätt beskrivs även hur artister från Operan och Dramaten vandrat 
i kostym till fotoateljéerna och där intagit poser från olika föreställningar.17  Utifrån dessa 
beskrivning verkar artisterna ha haft ett visst inflytande över fotograferingen, vilket jag också 
utgår från i undersökningen, då dansarna gör roller från föreställningar där de medverkar.  

Det har däremot gjorts forskning om visitkortsporträtt och hur de tidiga fotografierna 
etablerades och brukades i Sverige. Konstvetaren Solfrid Söderlinds avhandling om målade 
och fotografiska porträtt på 1800-talet, Porträttbruk i Sverige 1840-1865. En funktions- och 
interaktionsstudie, behandlar bland annat det tidiga fotografiets inträde.18 Söderlinds 
avhandling är betydelsefull för min förståelse av hur visit-och kabinettkorten kom att användas 
i Sverige. Etnologen Anja Petersens avhandling På visit i verkligheten, från 2007, har varit av 
stor vikt för min undersökning. Petersen analyserar visitkortsporträtt av kvinnor från 1850-
1910 och beskriver utifrån ett genusperspektiv hur kvinnor från olika samhällsklasser 
framställs och hur kön görs i bilderna. Petersens bildbeskrivningar där hon detaljerat lägger 
fram konventionerna för hur borgerliga kvinnor skulle porträtteras är grundläggande för mina 

 
15 Söderberg och Rittsel 1983, s. 34, 37, 39, 48 samt kapitlet ”Teaterfotografiet”, s. 158-169. 
16 Söderberg och Rittsel 1983, s. 162.  
17 Söderberg och Rittsel 1983, s. 166. 
18 Söderlind 1993, s. 206-209, 261. 
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analyser, då dansarna i de fotografierna jag valt ut genomgående förhåller sig till denna 
konvention.19 

Tessa M. Kilgarriff menar i sin avhandling Reproducing Celebrity: Painted, Printed 
and Photographic Theatrical Portraiture in London, c. 1820 - 1870, att forskning på 
teaterporträtt, det vill säga porträtt av artister, har varit i skymundan i både konstvetenskaplig 
och teatervetenskaplig forskning.20 Enligt Kilgarriff har forskare inom visuella studier 
dessutom blundat för visitkortets inträde på 1800-talet på grund av det tidiga fotografiets 
kommersiella prägel.21 Forskningsluckan kan enligt Kilgarriff delvis förklaras med de 
vetenskapliga disciplinernas uppdelningar i visuella studier respektive teater, vilket gör att en 
studie av teaterporträtt faller mellan stolarna. Som Kilgarriff hävdar i sin avhandling om 
teaterporträtt i London på 1800-talet, var teater en essentiell del av den visuella kulturen och 
kan därför inte bortses ifrån.22 Kilgarriffs avhandling om både målade, fotografiska och tryckta 
porträtt är den mest omfattande studien jag har stött på som behandlar olika typer av 
teaterporträtt och har varit mycket viktig för min förståelse hur visit-och kabinettkorten kom 
att fungera för artister.  

Andra konst-och teatervetenskapliga studier om teatrala visitkortsporträtt är Maria-
Elena Buszeks artikel ”Representing ’Awarishness’: Burlesque, Feminist Transgression, and 
the 19th-Century Pin-Up”. Buszeks artikel fokuserar på hur amerikanska kvinnliga artister 
använde visitkortsformatet för att utforska alternativa identiteter som liknar samtida och 
feministiska ideal. Buszeks beskrivning av hur kvinnliga artister kom att använda visitkorten i 
ett kommersiellt syfte har varit viktig i min undersökning.23  Teatervetaren Laurence Senelicks 
har i artikel ”Melodramatic Gesture in Carte-de-Visite Photographs”, undersökt de olika 
dramatiska uttrycken som artisterna visar upp i visitkorten (Senelicks: 1987). Juliett Hackings 
analyserar i sin artikel ”Camille Silvy’s Repertory: The Carte-de-Visite and the London 
Theatre”, den London-baserade fotografen Camille Silvys teaterfotografi. För min studie har 
Hackings artikel varit bärande i det att hon förklarar hur personlighet och virtuositet var 
avgörande faktorer för artister och hur det samspelade med visitkortsporträtt.24  
  
Avgränsningar  
I undersökningen begränsar jag mig till de tidigaste fotografierna av dansare från 1862-66, och 
till de något senare kabinettkorten från 1889-96. Efter 1896 är det ett glapp i samlingen och det 
flesta av de nästkommande fotografierna är från 1900-talets början. Efter 1900, närmare 
bestämt från 1902, händer det mycket inom teaterfotografiet. Tidskriften Scenisk Konst bildas 

 
19 Anja Petersen, På visit i verkligheten : fotografi och kön i slutet av 1800-talet, diss., Lunds universitet, 
Östlings bokförlag Symposion, Eslöv 2007. Se särskilt kapitlen ”På visit i verkligheten” och ”Fotografiska 
pastischer”. 
20 Kilgarriff 2019, s. 29.  
21 Kilgarriff 2019, s. 172. 
22 Kilgarriff 2019, s. 28.  
23 Maria-Elena Buszek, ”Representing ’Awarishness’: Burlesque, Feminist Transgression, and the 19th-Century 
Pin-Up”, TDR (1988-), vol 43, nr 4, 1999, s. 142, 156. 
24 Juliet Hacking, ”Camille Silvy’s Repertory: The Carte-de-Visite and the London Theatre”, Art History, 
volym 33, nr 5, 2010, s. 867. 
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där teaterfotografiet får utrymme och nya riktlinjer skapas för hur rollporträtt bör göras.25 Jag 
har därför valt att begränsa undersökningen till perioden före, fram till och med 1896. Jag har 
en kvantitativ ingång till materialet där jag under undersökningens gång har gått igenom varje 
bild från 1861-96, därefter har jag gjort ett kvalitativt urval baserat på tematik såsom 
byxrollsporträtt. I undersökningen refererar jag dock ibland övergripande till samtliga bilder i 
samlingen från 1800-talet. Jag gör även en avgränsning genom att fokusera på yrkesgruppen 
dansare, denna avgränsning beror på att det i Helledays samling finns över tvåtusen bilder på 
artister och att det inte hade varit möjligt att analysera samtliga bilder inom ramen för en 
kandidatuppsats. Det material som rör Hildegard Lindzéns porträtt i dagspressen väljer jag i 
relation till de fotografier som finns i Helledays samling, det vill säga att jag begränsar mig till 
det som skrivs om Lindzén på mitten av 1890-talet då hon slog igenom som Flamma i Fru Hin 
på Södra Teatern. 
 
Disposition 
Undersökningen som följer är uppdelad i två kapitel. I det första kapitlet undersöker jag 
dansarnas formella porträtt, där de är klädda för visit, och deras rollporträtt. Jag undersöker vad 
respektive porträtt representerar, hur dansare gör framställningar av män och kvinnor och hur 
det påverkar dansarnas performativa jag. I det första kapitlets andra del fokuserar jag endast på 
dansare som gör byxroller och undersöker hur de gör framställningen av maskulinitet och hur 
det påverkar dansarna som artister. I kapitel två undersöker jag dansaren och varitéartisten 
Hildegard Lindzéns kabinettkortsporträtt och hur hennes porträtt figurerar i dagspress. Detta 
kapitel utgår från flera olika porträtt av artisten där hon gör både kvinno- och mansroller. I den 
andra delen av kapitlet utforskas hur Lindzén görs till en offentlig person genom ökad synlighet 
i dagspressen och hur det påverkar bilden av henne som artist. Uppsatsen avslutas med en 
sammanfattning där de inledande frågeställningarna besvaras.    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
25 Söderberg och Rittsel 1983, s. 163. 
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Porträttyper: respektabel kvinna och nonchalant man  
 
Det nya fotografiska medieformatet, visitkortet, slog igenom med banbrytande slagkraft på 
1860-talet. Fotografiet var billigt, lätt att reproducera och litet, endast 9 x 6 cm.26 Namnet, 
visitkort, kom ur den borgerliga traditionen att ”gå på visit”, där den besökande lämnade ett 
visitkort om den tilltänkta inte var hemma.27 Enligt Rolf Söderberg och Per Rittsel hade 
visitkortet ursprungligen uppfunnits av den franske vistikortsentreprenören och fotografen 
André Adolphe Eugéne Disdéri för att förenkla processen att framställa bilder. Ett fotografi 
genererade åtta kopior som sedan klistrades på kartong.28 Eftersom visitkortet var billigt att 
tillverka och såldes billigt kom fotografiet att så småningom användas av en mycket bred 
samhällsgrupp.29  

Privatpersoner, såväl som offentliga personer, lät sig porträtteras av fotografer och de 
offentliga porträtten såldes sedan till en allmänhet som kunde samla på och byta bilder med 
varandra. Det fotografiska mediet innebar även att folk behövde läras upp i hur en skulle sitta 
eller stå vid ett fotografiskt porträtt. Redan 1859 gavs det ut en manual med råd om hur den 
porträtterade skulle klä sig, sätta upp håret och sminka sig. Enligt Petersen var det formella 
reglerna så strikta att visitkorten nästan kan ses som kopior, oavsett vem som porträtteras. Inom 
dessa regelverk formades även det borgerliga idealet i visitkortsfotografi.30 I samband med 
visitkortets etablering uppfanns även albumet, ett nytt visuellt medium för att samla visitkorten 
och visa upp dem i en organiserad form.31 Enligt Söderberg och Rittsel intog albumet ”varje 
salongsbord [...] som fylldes med bilder av släktingar, vänner - och dåtidens kändisar”.32 Anja 
Petersen menar att visitkortet på så sätt kom att få en social funktion i samhället, det var ett 
”bevis på att man hade många bekanta och många vänner, men också att man hade rätt bekanta 
och rätt vänner”.33 Visitkortets expansion blev kortvarig, redan på mitten av 1860-talet började 
försäljningen sina och nya format intog marknaden, bland annat det något större kabinettkortet, 
med dess 11 x 14 cm.34  
 
Teaterfotografiet 
Dansare, skådespelare och andra konstnärer var inte sena med att följa trenden att låta 
porträttera sig. Visitkortet, och senare även kabinettkortet, fyllde en viktig funktion för 
artisterna som genom ökad exponering kunde öka intresset bland allmänheten för dem som 
konstnärer. Fotograferna gynnades i sin tur av ökade intäkter.35 Den fotograf som tidigt insåg 
värdet av sceniska visitkortsporträtt var Jacob Lundbergh (1828-1904), ”konstnärernas och 

 
26 Söderlind 1993, s. 206-209. 
27 Petersen 2007, s. 28.  
28 Söderberg och Rittsel 1983, s. 34 
29 Söderlind 1993, s. 209.  
30 Petersen 2007, s. 34-35, 39. 
31 Söderlind 1993, s. 206-207.  
32 Söderberg och Rittsel 1983, s. 34. 
33 Petersen 2007, s. 30.  
34 Söderberg och Rittsel 1983, s. 34, 48. 
35 Söderberg och Rittsel 1983, s. 158. 
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skådespelarnas favorit”.36 Söderberg och Rittsel menar att det var i Lundberghs fotoateljé, nära 
Götgatsbacken i Stockholm, som teaterfotografiet uppstod i Sverige. I Lundberghs ateljé kunde 
scenkonstnärerna ”uppträda ogenerat framför hans kamera”, menar Söderberg och Rittsel.37 
Lundberghs porträtt utmärkte sig från andra fotografer under samma tid genom att han vägrade 
låta de porträtterade att fotograferas på det stela sätt som hans kollegor uppmuntrade till. Istället 
vill Lundbergh fokusera på det lekfulla och de porträtterade stod i fokus, framför dekor och 
scenografi.38 På 1880-talet kom teaterfotografiet att få ett nytt uppsving genom de 
konkurrerande fotograferna Gösta Florman (1831-1900), Alfred J:son Dahllöf (1841-1908) och 
Aron Jonason (1834-1914), som utvecklade visitkortens ”elegans och expressivitet”.39 Särskilt 
Florman och Dahllöf konkurrerade om att få porträttera artister. I en minnesnotis över Alfred 
Dahllöf beskriver Aron Jonason hur artisternas porträtt ”voro en begärlig artikel och alla 
boklåds- och konsthandelsfönster skyltade med sådana”.40 Det fanns därmed ett stort intresse 
att visa upp de teatrala porträtten för allmänheten i butiksfönster.  

Enligt Kilgarriff har det tidiga fotografiet många gemensamma nämnare med teatern 
och scenen; det utvalda möblemanget, dräkterna som de porträtterade förväntades ha på sig och 
den sceniska bakgrunden, kan jämföras med uppbyggnaden av en teaterföreställning. Till och 
med fotostudion kan liknas med scenens uppbyggnad. I Storbritannien använde fotografer även 
porträtt av skådespelare för att ge privata kunder inspiration på möjliga poser.41 Kilgarriff 
menar att de tidiga visitkorten spelade en stor roll för artisternas relation till publiken. Eftersom 
artisterna utgjorde en offentlighet såldes deras porträtt till allmänheten, som på vis fick ta del 
av en offentlig person i det privata hemmet. Det skapade ett utrymme för en mer intim och 
personlig relation till artisterna.42  

Helleday, som var apotekare i Falun, är ett exempel på hur  visit-och kabinettkorten 
spreds till en teaterintresserad allmänhet även här i Sverige.43 I Sverige var det inte bara 
inhemska artisters porträtt som spreds till en allmänhet, det spreds även flitigt fotografier av 
turnerande dansare. Den irländska balettdansaren Christine Healey bad exempelvis en av 
huvudkoreograferna på Operan att, i samband med ett gästspel, ställa fram fotografier av henne 
i salongen.44 
 
Formella porträtt och rollporträtt  
Tillgängligheten som visitkortet skapade gjorde att även kvinnor, och särskilt kvinnor ur 
borgerligheten, kom att få ett nytt visuellt utrymme i samhället.45 Cirkulerande porträtt av 
kvinnor blev en del av vardagslivet. Men i och med visitkortets fäste i borgerligheten så kom 

 
36 Söderberg och Rittsel 1983, s. 36. 
37 Söderberg och Rittsel 1983, s. 39. 
38 Söderberg och Rittsel 1983, s. 39.  
39 Söderberg och Rittsel 1983, s. 158. 
40 Söderberg och Rittsel 1983, s. 158.  
41 Kilgarriff 2019, s. 177. 
42 Kilgarriff 2019, s. 176. 
43 Andersson (2015-10-19). 
44 Marina Grut, Royal Swedish Ballet: history from 1592 to 1962, Olms, Hildesheim 2007, s. 285. 
45 Petersen 2007, s. 29.  



 10 

dess formuttryck och ideal också att formas av 1800-talets könsdikotomi. Petersen visar i sin 
avhandling hur könsnormerna snabbt kom att också utgöra visitkortets formregler, med regler 
för hur män respektive kvinnor skulle representeras.46 Dansare och andra scenkonstnärer kom 
dock att dra nytta av den ökade möjligheten att synas och de hade något andra spelregler vad 
gällde visitkortsporträtteringen än vad som gällde allmänheten i stort. De teatrala porträtten 
visar på en gång upp artisten och personen bakom, och porträtten möjliggjorde särskilt för de 
kvinnliga dansarna att utforska roller utanför det borgerliga värdesystemet. Med utgångspunkt 
i den borgerliga könsdikotomin kommer jag i det närmaste undersöka två dansares porträtt.  
 
Olga Sandberg 
Ett tidigt och tydligt exempel på dikotomin man/kvinna och hur det kunde gestaltas på 1860-
talet, är från två visitkort av dansaren Olga Sandberg (1844-1926). Sandberg var verksam på 
Operan under 1800-talets andra hälft, en tid då kvinnor utgjorde den huvudsakliga arbetskraften 
bland dansarna i ensemblen. På 1860-talet fanns tre manliga premiärdansörer, det vill säga 
dansare högt upp i rang som gjorde de främsta solorollerna, samt ett antal manliga dansare 
tillhörande ensemblen. Under 1800-talets andra hälft bestod ensemblen stadigt av ungefär 40 
dansare, varav flera av dessa var elever. Mot slutet av 1800-talet hade antalet manliga dansare 
minskat kraftigt.47 Kvinnliga dansare gjorde därför ofta byxroller, eftersom det saknades 
manliga dansare. Sandberg kom så småningom att få titeln ”sekunddansös”, en titel hon hade 
1865-70. Hon arbetade därefter på Operan i Wien.48  
 De bevarade visitkorten av Sandberg är båda tagna 1862 av Jacob Lundbergh. 
Lundbergh svarar för den största mängden porträtt av artister från 1860-talet i Helledays 
samling. I det ena visitkortet (bild 2) sitter Sandberg på en stol och lutar sig en aning mot 
stolsryggen sidledes, armbågen vilar på stolsryggskanten med huvudet lätt stödjande mot 
handen. Den andra armen vilar över magen på stolsryggens nederkant. Hon tittar rakt in i 
kameran. Sandberg bär en långklänning med täckta ärmar, klänningen upptar det mesta av 
fotografiet. I bakgrunden syns ett draperi på höger sida. Porträttet går helt i linje med 
porträttkonventionerna för sin tid. Petersen beskriver just hur ”klockliknande” klänningar var 
vanligt vid porträtt av kvinnor på 1860-talet.49 Fokuset skulle vara lika mycket på klädseln som 
på ansiktet. Enligt konventionen skulle kvinnan porträtteras med ett seriöst ansiktsuttryck och 
”kroppen skulle vara respektabel, dold och tilltalande utan att vara utmanande”.50 Förutom den 
mer avslappnade positionen på stolen som Sandberg intar - vilket skulle kunna bero på 
Lundbergs mer avslappnade stil som ovan nämnt - följer Lundberghs porträtt av Sandberg den 
borgerliga konventionen noga. Denna typ av porträtt där den porträtterade är klädd för visit, 

 
46 Petersen 2007, kapitlet ”På visit i verkligheten”, s. 27-55. 
47 Jane Pritchard, ”Downfall and Stagnation”, Royal Swedish Ballet 1773-1998, George Dorris (red.), Dance 
Books, London 1999, s. 40.  
48 Adolf Lindgren, Nils Personne, ”Olga Sandberg”, Svenskt porträttgalleri, XXI. Tonkonstnärer och sceniska 
artister, Hasse W. Tullbergs tryckeri, Stockholm 1897, hämtat från: http://runeberg.org/spg/21/0105.html 
(2020-04-21).  
49 Petersen 2007, s. 33. 
50 Petersen 2007, s. 30, 33. 
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kommer jag härefter att referera till som ett formellt porträtt, för att urskilja det från 
rollporträttet.    

I det andra fotografiet (bild 3) gör Sandberg ett rollporträtt, en byxroll, i vilken framgår 
inte. I denna bild har Sandberg på sig en väst, skjorta, byxor ned till knäna och trikåer ner till 
fötterna. Hon står robust på ena benet med stöd av det andra. Ena handen är på höften och den 
andra är avslappnat vid sidan av kroppen. Hon ser rakt in i kameran, dock med ett mer bestämt 
ansiktsuttryck än i det föregående fotografiet. Medan det första fotografiet förmedlar en bild 
av en modest kvinna som varsamt har placerat sig på en stol och vars kropp är helt dold, så 
visar den andra upp en stolt man, som självsäkert och stabilt för sig framåt med en synlig kropp. 
I den föregående bilden sjunker Sandgren närmast ihop i stolen, medan hon aktivt tar plats i 
byxrollen. Armbågen, som i bilden är det som är närmast betraktaren och som skapar både en 
känsla av pondus och en form på bildytan, kan med Petersens ord sägas ”skapa yta”.51 Att göra 
plats för kroppen var ett sätt att visa på aktivitet vilket var synonymt med manlighet.52  
 
Bild 2 (t.v) och 3 (t.h). Jacob Lundbergh: dansaren Olga Sandberg, 1862. 

 
 

 
51 Petersen 2007, s. 40.  
52 Petersen 2007, s. 40.  
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Sofie Sartory 
I en annan kvinnlig dansares porträttfoton fortsätter leken mellan kategorier. Dessa fotografier 
är från 1866 och är också tagna av Lundbergh. Från noteringarna på fotografierna framgår att 
Sofie Sartory medverkade i föreställningen Bockfoten på Manegen 1866. Enligt en kort artikel 
i Dagens Nyheter var föreställningen ursprungligen gjord i Paris och har efter fullsatta hus 
turnérat till Lyon och Berlin. Manegen har därefter bjudit in det parisiska balettsällskapet till 
Stockholm.53 Ytterligare en notis i tidningen beskriver det som ett ”stort féerilustspel med sång, 
körer och balletter [sic] i fem akter”.54 Med tanke på de många annonserna om föreställningen 
som finns i dagspressen från 1866 och med tanke på att föreställningen spelades ända in på 
hösten, verkar Bockfoten ha varit en populär föreställning. Manegen, idag Cirkus och belägen 
på Djurgården, var en av de tidiga och stora nöjesscenerna i Stockholm. Enligt Ivarsson 
Lilieblad kom Mangen att spela en viktig roll för varitéundehållningen i Stockholm, som fick 
sitt stora genombrott i staden på 1880-och 90-talen.55 På 1860-talet när Sartory medverkade i 
Bockfoten, var varitéunderhållningen i Stockholm fortfarande beroende av utländska artister 
vilket storsatsningen på det franska sällskapet visar.56  
 I Lundberghs visitkortsporträtt av Sartory gör hon precis som Sandberg ett formellt 
porträtt i långklänning (bild 4). Till skillnad från Sandberg står hon i halvprofil med händerna 
nätt på en stolsryggen. Sartorys porträtt upptas till stor del av hennes stora och böljande 
långklänning och hon ser precis förbi kameran. Håret är uppsatt i nacken och händerna är nätt 
korsade på armstödet. Ansiktet ser behagligt ut, som att hon ler en aning mot en person på 
avstånd. I linje med porträttkonventionen är hon rakryggad och inger respekt. Enligt en manual 
som utkom 1864 för fotografer, uppmanades fotografer till att ta ståendes helfigursporträtt 
istället för sittandes, då fotograferna lättare skulle kunna visa på sin förmåga att fånga den 
porträtterades personlighet.57 Lundbergh verkar dock inte ha tvekat inför att göra både och, 
som de formella porträtten av Sandberg och Sartory visar.  

Det andra fotografiet av Sartory är ett rollporträtt där hon gör en byxroll från Bockfoten, 
vilket jag beskrev i inledningen (bild 1). I detta fotografi ser det ut som att Sartory föreställer 
en jägare, eller en adelsman med ett gevär. Den ena handen tar ett fast tag runt geväret och den 
andra handen griper tag över mynningen. Det ena benet är uppe på klippkanten och hon lutar 
sig en aning framåt över benet. Benen är synliga upp ovanför knäna, därefter tar en slags 
byxdress över.  Petersen menar att konventionerna för visitkortsporträtten även styrde vilka 
attribut som syntes i bild och på vilket sätt de hölls i. Händer var symboliskt laddat; 
könsdikotomin innebar att även handgrepp och föremål behövde följa det binära systemet. 
Medan män skulle ”greppa” ett föremål, skulle kvinnor ”vidröra”. Vad som vidrörs är också 
av vikt; det gevär Sartory håller tag i inger aktivitet. Det kan jämföras med feminint kodade 
attribut såsom speglar eller näsdukar som påminner betraktaren om mer diskreta aktiviteter.58 

 
53 Dagens Nyheter (1866-06-27). 
54 Dagens Nyheter (1866-07-05). 
55 Björn Ivarsson Lilieblad, Moulin Rouge på svenska: varietéunderhållningens kulturhistoria i Stockholm 
1875-1920, diss., Linköping universitet, Institutionen för studier av samhällsutveckling och kultur, Tema kultur 
och samhälle, Linköping 2009, s. 60-61, 145. 
56 Ivarsson Lilieblad 2009, s. 27. 
57 Söderlind 1993, s. 261. 
58 Petersen 2007, s. 40-41.  



 13 

Greppandet, geväret och den lutande positionen förstärker på så sätt intrycket av att hon nu gör 
en mansroll.  
 
Bild 4 (t.v) och 1 (t.h). Jacob Lundbergh: dansaren Sofie Sartory, 1866. 

 
Verklighetsförankringar och fantasiakter 
Genom att jämföra porträtt och rollporträtt hos Sandberg och Sartory är det möjligt att förstå 
vad de respektive porträtten representerar. De formella porträtten av dansarna följer formalian 
för hur en borgerlig kvinna bör porträtteras. Som ett dominant värdesystem, skapar den 
borgerliga konventionen en representation av en kvinna. Visitkortsmallens  system för hur 
kroppsspråk och attribut ska regleras beroende på kön påminner om hur Butler menar att genus 
är ”a stylized repetition of acts”.59 Enligt Butler ska genus förstås som ett konstant görande och 
upprepande av rörelser och gester som är historiskt och temporalt bundna, och som genom ett 
upprepande av rörelser iscensätter genus. Dansarna kan här sägas göra en ”lyckad” performativ 
genushandling, som iscensätter den borgerliga kvinnans respektabla identitet. Butler menar 
vidare att genushandlingarna redan har gjorts och repeterats i generationer, vilket förstärker 

 
59 Butler 1988, s. 215. 
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upplevelsen av en stabil könsidentitet som verklighet.60 Representationerna av Sandberg och 
Sartorys i de formella porträtten, där de båda är klädda för visit, kan förstås som 
representationer som förankrar en idé om verklighet. Det performativa jaget döljs på så sätt 
också bakom representationen och verklighetsförankringen, eftersom det ska förstås som 
dansarnas ”riktiga” jag.   

Sartory och Sandbergs rollporträtt förväntas, genom sina kopplingar till teatern, snarare 
representera en temporär fiktion. Som Butler påpekar blir en performativ handling inom teatern 
”just an act” och handlingen görs till någonting bortom verkligheten.61 De båda dansarnas 
maskulint kodade porträtt där de tar plats, ”greppar” föremål och ”skapar yta” är egentliga 
normbrott, vilka passerar på grund av förväntningen om att det är en tillfällig fantasiakt. Det 
belyser också det Butler kallar för ”imitation” och ”original”, vilket blir synligt vid cross-
dressing eller dragperformance. När en person klär sig och gör genusrepresentationer som är 
kopplat till det motsatta könet, skapas en föreställning om att det görs en ”imitation” av ett 
”original”. Butler menar att denna typ av genusöverskridande handlingar snarare ”förskjuter 
originalet betydelse” och att det destabiliserar idén om att det existerar ett original till att börja 
med.62 Sandberg och Sartorys porträtt aktualiserar idén om att det existerar ett original och en 
imitation, samtidigt som de visar hur enkelt de båda kategorierna kan förskjutas. I rollporträtten 
är det performativa jaget verksamt implicit genom att dansarnas självbild, det egna ”jaget”, 
påverkas av rollkaraktärens maskulina agens. Sartory och Sandberg positionerade sig själva 
som artister med hjälp av den maskulint kodade pondusen.  
 
Sociala balansakter  
För 1800-talsdansaren är det troligt att det som uppfattades som verklighet respektive fantasi 
var grundläggande för deras tillvaro som artister. Björn Ivarsson Lilieblad beskriver i sin 
avhandling den komplicerade situation som kvinnliga varitéartister befann sig i vid 1800-talets 
slut. Enligt den borgerliga konventionen skulle kvinnor utföra sysslor i hemmet och för 
familjen. Att röra sig i offentligheten och dessutom få betalt genom att exponeras på scen, var 
ett brott mot sedligheten.63 De borgerliga idealen existerade samtidigt med ett växande begär 
av underhållning, Ivarsson Lilieblad beskriver det som att: ”[aktriserna] tvingades hantera två 
skilda värdesystem: det borgerliga som uteslöt kvinnor från det offentliga rummet och de nya 
urbana idealen som gav kvinnor betydligt större utrymme.”64 För att behålla sin anständighet 
som artist gjorde kvinnliga artister en ”social balansakt”.65 Ett sätt att göra det på var att, som 
artisten Anna Hoffman gjorde, agera på ett ambivalent sätt, där hon var ”utmanande och 
sedesam” samtidigt.66  
 Fotografierna av Sartory och Sandberg togs flera decennier tidigare, innan 
underhållningsindustrin och urbaniseringen hade tagit fart i Stockholm, men borgerlighetens 

 
60 Butler 1988, s. 220. 
61 Butler 1988, s. 220. 
62 Butler 2005, s. 91-93.  
63 Ivarsson Lilieblad 2009, s. 164. 
64 Ivarsson Lilieblad 2009, s. 164. 
65 Ivarsson Lilieblad 2009, s. 30. 
66 Ivarsson Lilieblad 2009, s. 30. 
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kvinnoideal var även då rådande. De båda dansarna gjorde en liknande social balansakt som 
Anna Hoffman, genom att i de formella porträtten visa upp en bild av sig själva inom 
borgerlighetens ramar, och samtidigt göra byxrollsporträtt som indirekt utmanade idealen. 
Kilgariff påpekar på liknande sätt i sin avhandling att ”offstage” porträtt av artister kunde 
”bolster perceptions of their social status”.67 Porträtten som visar Sartory och Sandberg på visit, 
kan på det sättet ses som att de förankrar eller stärker deras status som respektabla kvinnor, 
medan rollporträtten visar på deras förmågor som artister. Uppfattningen om vad som är 
verkligt respektive fantasi hjälpte dansarna att göra den sociala balansakten. Sartorys porträtt 
bör även ses i ljuset av hon var i ett franskt turnérande sällskap. Ett visitkortsporträtt från 
Bockfoten gav allmänheten en hint om vad den kunde förvänta sig i föreställningen och Sartory 
kunde samtidigt etablera sig som ett bekant ansikte i ett nytt land.  
 
Representationen av man - maskulin nonchalans  
En del av de kvinnliga dansarna förekommer endast i visit- och kabinettkort när de gör 
byxroller. Ungefär hälften av de sjutton fotografier i Helledays samling av dansare i byxroller 
är från 1860-talets första sex år, medan den andra hälften utgörs av bilder från 1888 till och 
med 1896. Som tidigare nämnt fanns det en stor brist på manliga dansare på Operan under 
1800-talets andra hälft och många kvinnliga dansare tog därför deras plats scenen. Det är 
möjligt att bristen av manliga dansare i Operans ensemble hörde ihop med en förändrad syn på 
manlighet under 1800-talet. Ramsay Burt beskriver i The Male Dancer. Bodies, Spectacle, 
Sexualities, hur uppfattningen om den manliga dansaren gradvis började förändras runt 1800. 
Från att inga uttalade fördomar mot manliga dansare existerade i Europa, blev den manliga 
dansaren mål för satir och förlöjligande.68 Minskningen av manliga dansare på 
Stockholmsoperan följde då en europeisk utveckling på 1800-talets andra hälft.69 Den 
förändrade synen på manlighet hörde ihop med borgerlighetens etablerade könsdikotomi, 
vilken förutsatte könsskillnad. Dans och balett började under seklet ses som feminina 
aktiviteter, som inte hörde ihop med manlighet. En dansares synliga kropp utgjorde ytterligare 
en faktor; som Burt påpekar skulle en borgerlig man framför allt betrakta istället för att bli 
betraktad.70 En manlig dansare som bröt mot normerna skapade, med Burts ord, ”a source of 
anxiety”, eftersom den manliga dansaren omöjligt kunde visa upp en korrekt representation av 
borgerlig manlighet genom att visa upp sin kropp i en dans.71 En rädsla för homosexualitet 
började även under seklet förknippas med den manliga dansaren, samt en rädsla för att själv 
uppfattas som homosexuell vid betraktandet av en manlig kropp på scen. Under 1800-talets 
andra hälft började kvinnliga dansare i större utsträckning göra roller som ursprungligen 
skapats för män.72 Premiärdansöserna Jenny Brandt, Victoria Strandin och Mia Carlsson fick 

 
67 Kilgarriff 2019, s. 189, Kilgariff hänvisar till forskning gjord av Helen Margaret Walter (Walter: 2015) och 
Gill Perry (Perry: 2011). 
68 Ramsay Burt, The Male Dancer. Bodies, Spectacle, Sexualities, Routledge, London 2007 (1995), s. 9. 
69 Burt 2007, s. 24. 
70 Burt 2007, s. 13-14. 
71 Burt 2007, s. 23-24. 
72 Burt 2007, s. 23-28.  



 16 

ofta ta de manliga dansarnas platser på Stockholmsoperan.73  Fotografierna från Helledays 
samling visar dock andra dansare, flera av dem mindre kända, i just olika byxroller. I detta 
avsnitt undersöker jag de kvinnliga dansarnas byxrollsporträtt. 
  
Sartorys andra rollporträtt 
Sofie Sartory gör ytterligare en byxroll från föreställningen Bockfoten 1866, även denna 
fotograferad av Lundbergh. I detta porträtt (bild 5) tolkar jag det som att Sartory gör en roll 
föreställande en sjöman, baserad på den karaktäristiska skjortan med en krage, de vita byxorna 
och mössan. I fotografiet sitter Sartory på en stol, det ena benet är korsat över det andra, med 
ena handen vilande på vaden, medan hon lutar huvudet en aning in mot sin andra hand. Sartory 
ser rakt in i kameran. I jämförelse med porträttbilden av Sandberg som jag ovan nämnt, lutar 
Sartory ut ifrån stolen. Genom det överkorsade benet, lutningen och den böjda armen skapas 
återigen ”yta” i fotografiet. Kombinationen av ett korsat ben och en lutande överkropp utstrålar 
nonchalans och självsäkerhet. Petersen betonar att det nonchalanta kroppsspråket växte fram i 
slutet av 1800-talet bland män.74 Det här fotografiet indikerar att det nonchalanta kroppsspråket 
infördes mycket tidigare i porträttbruket och att även kvinnor faktiskt kunde porträtteras på 
detta sätt - så länge de gjorde det i byxroller.  
 
Antoinette Fabieux 
Enligt en mycket kritisk och satirisk artikel i Göteborgs-Posten från 1865, som anklagar 
Stockholms nöjesliv för ”cancan-manien”, ska Antoinette Fabieux och hennes syster Ninon ha 
antagit franska namn ”för att dölja sitt tyska hederliga namn”.75 Vid tillfället för artikeln gjorde 
de båda systrarna en föreställning på Berns salong. Ett år senare medverkade de båda systrarna 
i Bockfoten på Manegen precis som Sartory. Porträttet av Antoinette Fabieux (bild 6) är även 
detta taget av Lundbergh och är ett kolorerat fotografi. Fabieux står med armarna i kors, med 
vikten på ena benet och tittar mycket bestämt mot kameran. Hon bär en röd och grön dräkt, 
med vita skjortärmar. En grön hatt sitter på sned på huvudet och hon bär vita trikåer och svarta 
kängor. Att Fabieux blickar rakt in i kameran kan enligt Petersen tolkas som att den 
porträtterade har makt och att den görs till ett aktivt subjekt. Som Petersen beskriver blir 
konsekvensen av den direkta blicken att det skapas en känsla av ett blickutbyte.76 Till skillnad 
från tidigare bilder av dansare som gör byxroller, så kan Fabieux inte sägas ”skapa yta” i bilden, 
snarare är kroppshållningen kompakt. Men de korsade armarna, den bestämda blicken och den 
något avslappnade positionen med benen, gör att intrycket påminner om den ovan beskriva 
”maskulina” nonchalansen.  
 

 
73 Pritchard 1999, s. 40, 43. 
74 Petersen 2007, s. 40.  
75 Horatio, ”Bref från Stockholm, Göteborgs-Posten (1865-11-08). 
76 Petersen 2007, s. 44, 46. 



 17 

Bild 5 (t.v). Jacob Lundbergh: dansaren Sofie Sartory, 1866. Bild 6 (t.h). Jacob Lundbergh: dansaren 
Antoinette Fabieux, 1866. 

 
Alexandra Hjort och S. Larsson  
I ett kabinettkort från 1889 porträtteras dansarna Alexandra Hjort och S. Larsson (förnamn 
okänt) när de gör två byxroller i operan Carmen (bild 7). Då helaftonsprogram med baletter 
inte var ett prioriterat område för operaledningen under 1800-talets andra hälft, medverkade 
dansare ofta i just operor.77 Fotografiet är taget av Alfred Dahllöf, som på 1880-talet hade 
etablerat sig som en av de stora fotograferna för artister.78 De två dansarna sitter och står mot 
en balustrad, på vänster sida sitter Larsson med ena benet korsat över det andra och lutar sig 
en aning mot balustradens ena pelare. Hjort står upp, med ena foten på balustradens nedre kant 
och med en hand på Larssons axel, den andra handen är på höften. De bägge dansarna tittar 
diagonalt åt höger som om de såg något på avstånd och uttrycken förmedlar en slags loj stolthet. 
Bakgrunden upptas av en scenografi med dekorerade väggar och pilastrar. Dansarna bär 
kostymer ur operan i spansk stil.  Det har gått över tjugo år sedan fotografiet av Sartory togs 
och det är tydligt att teaterfotografiet har utvecklats sedan dess. Under 1880- och 90-talen 
började ett sceniskt och dekorativt formspråk tas i bruk av fotografer, scenografi och rekvisita  
 

 
77 Pritchard 1999, s. 39. 
78 Söderberg och Rittsel 1983, s. 158. 
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Bild 7 (t.v). Alfred Dahllöf: dansarna Alexandra Hjort och S. Larsson, 1889. Bild 8 (t.h). Alfred 
Dahllöf: dansarna Ingeborg och Helga Sandberg, 1990.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Bild 9. Ivar Stål: dansarna Gurli och Mina 
Carlström, 1896.  
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blev allt viktigare för att kunna förmedla en historia med porträtten.79 Dahllöf använder den 
vågräta balustraden, de lodräta pilastrarna i bakgrunden och de bägge dansarnas lutande 
kroppar för att skapa en komposition i bilden. Precis som i Lundberghs porträtt av Sartory 
använder de båda dansarna böjda armbågar och knän för att som ovan beskrivet ”skapa yta”. 
Larssons överkorsade ben i sittande läge ”möter” Hjorts något böjda ben och det skapas två 
triangelformer på ytan. Detsamma gäller de båda dansarnas armbågar som i sina böjda lägen 
ger upphov till en nonchalans med en självsäker utbredning i bilden. Det verkar som att Dahllöf 
har varit medveten om hur den ”maskulina” nonchalansen skapar spänning och bidrar till 
bildens komposition och att han använt det till bildens fördel. Dansarna å sin sida vet precis 
vad som signalerar avslappnad men ändå stolt maskulinitet. 
 
Ingeborg och Helga Sandberg  
I ett porträtt av Ingeborg och Helga Sandberg från 1890 (bild 8), även detta taget av Dahllöf, 
syns en liknande bildkomposition som i föregående bild. I detta kabinettkort föreställer 
dansarna vad som ser ut att vara sjömän, iklädda vita byxor och skjortor, randiga huvor och 
hattar. Scenografin med ett stormigt hav och himmel förstärker känslan av att det är just sjömän 
vi ser. Medan Helga står med ena benet korsat över det andra, står Ingeborg med ena benet böjt 
och bakom det andra. De båda dansarna har ytterarmarna böjda med händerna i sidorna, och 
medan Helga lutar sig mot Ingeborgs axel med ena armen, håller Ingeborg runt Helga med sin 
arm. De båda dansarna tittar diagonalt åt höger. I fotografiet är dansarna koreografiskt 
arrangerade för att förstärka intrycket av både dansarna och maskuliniteten. Även här verkar 
Dahllöf alltså ha dragit nytta av det ”maskulina” kroppsspråket för att stärka bildens uttryck.   
 
Gurli och Mina Carlström 
Några år senare, 1896, tog fotografen Ivar Stål ett kabinettporträtt av Gurli och Mina Carlström 
(bild 9). Dansarna gör två rollporträtt från operan Figaros Bröllop på Operan. Miljön ser ut att 
vara tagen från ett 1700-talsslott, med dekorerade bord, stolar, mattor och väggar. De båda 
dansarnas festliga och dekorerade kostymer och peruker ger intrycket av två adliga eller 
kungliga personer. Gurli Carlström står upp och lutar sig mot ett bord, hon gör en byxroll och 
tittar ner mot Mina Carlström, som i sin tur sitter ner och tittar upp mot Gurli. Enligt Söderlind 
var kutymen i visitkortsporträtten av gifta par under 1800-talet att kvinnan stod upp medan 
mannen satt ner för att undvika för stora höjdskillnader.80 Huruvida Stål eller dansarna 
Carlström medvetet bytt om på rollerna, eller om de anspelar på en tidigare porträttradition är 
svårt att avgöra. Däremot gör dansarna en medveten framställning av genus i fotografiet. Gurli, 
som gör byxrollen, står avslappnat lutad mot bordet bakom, med ena handen på höften och ett 
ben korsat över det andra och ser, närmast symboliskt, ner på kvinnan. Mina, som gör 
kvinnorollen, sitter rakryggad, tittar upp med ett modest uttryck. I fotografiet kontrasteras 
Gurlis avslappnade position, lutad mot bordet, med Minas rakryggade sittande position. Ståls 
bildkomposition ser ut att vara formad efter motsatsförhållanden: upprätt/sittandes, 

 
79 Petersen 2007, s. 31. 
80 Söderlind 1993, s. 259.  
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avslappnad/formell och nedåtblick/uppåtblick. Gurlis ”maskulina” nonchalans stärker 
dessutom intrycket av dominans.  
 
Funktion - maskulinitet och fotografi 
Som i det tidigare avsnittet med Sandberg och Sartory gör byxrollerna att de kvinnliga dansarna 
får tillgång till kroppsspråk, klädsel och uttryck som för tiden inte var acceptabelt för kvinnor 
enligt den borgerliga konventionen. Att ”byta” kläder, eller att förklä sig i manskläder är inte 
utan betydelse. Som Tiina Rosenberg beskriver kan klädsel ses som ett teckensystem, där 
klädseln utgör ett tecken som hjälper till att göra en kropp begriplig för mottagaren.81 Byxor är 
en sådant tecken, som i västerländsk kultur har varit en symbol för manlighet och dominans. 
Rosenberg menar att en manlig utstyrsel i princip alltid är till kvinnans fördel, vilken kan 
fungera både som en utväg ur ett strikt könsdefinierat språk och ge kvinnor en push framåt i 
karriären.82  
 Med tanke på visit-och kabinettkortens synlighet i samhället, såsom Dahllöfs 
artistporträtt som visades upp i skyltfönster, är det troligt att både de kvinnliga dansarna och 
fotograferna tjänade på deras förmåga att göra den maskulint kodade identiteten väl. Även om 
bristen på manliga dansare förmodligen utgjorde anledningen till att de kvinnliga dansarna tog 
deras roller, snarare än av fri vilja, så innebar byxrollerna per automatik ett större 
handlingsutrymme vad gäller kroppspositioner, klädsel och uttryck. Att fotograferna även 
arbetade med de ”maskulina” kvalitéerna för att förstärka fotografiets komposition och 
dynamik hjälpte till att göra fotografierna, och därmed även dansarna, mer intressanta att 
betrakta. I likhet med Sandberg och Sartory kunde de kvinnliga dansarna positionera sig som 
artister med hjälp av en maskulint kodad agens. Enligt Kilgarriff erbjöd teaterfotografiet ett 
experimentellt utrymme för fotografer, som kunde frångå den annars strikta och uniforma 
fotografiska mallen.83 Dahllöf, Stål och Lundbergh kunde på så vis också visa på sina förmågor 
som fotografer att iscensätta artisterna i olika typer av miljöer, tidsepoker och karaktärer.  
 
Samtidighet och visuell agens 
Dansarna gör mycket medvetet manligt kodade kroppsspråk, ändå är det något som gör att de 
kvinnliga dansarna i de olika byxrollerna trots allt uppfattas som kvinnor. I Sartorys rollporträtt 
som sjöman lutar Sartory sitt huvud in i handen på ett sätt som påminner om Sandbergs formella 
porträtt i långklänning i föregående avsnitt, där hon varsamt lutar sig mot stolen med huvudet 
i handen. Sartorys nonchalanta ”man” är samtidigt också ”varsamt feminin”. Butler menar att 
det som händer i en dragperformance är att det avslöjar ”[...] genus imitativa struktur - liksom 
dess oförutsägbarhet”.84 Den imitativa praktiken, att härma genus, kan aldrig riktigt förutses. 
Fotografierna av dansarna skulle också kunna beskrivas som att de visar på just den imitativa 
strukturen av genus. Tiina Rosenberg är inne på ett liknande, men något annorlunda, spår i 
Byxbegär. Med utgångspunkt i olika byxroller från operor menar Rosenberg att det som händer 

 
81 Rosenberg 2005, 22-23.  
82 Rosenberg 2005, 23-24. 
83 Kilgarriff 2019, s. 201. 
84 Butler 2005, s. 91, Butlers kursiveringar. 
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när en kvinna gör en byxroll, är att det skapas en dissonans mellan vad som presenteras och det 
som representeras:  ”Byxrollen [...] presenterar en kvinnas kropp och röst, men representerar 
som rollkaraktär maskulinitet. Byxrollskonventionen skapar en queer dissonans mellan kön 
(presentation) och genus (representation).”85 Det skapas en tvetydighet mellan aktören och 
rollen som blir särskilt tydlig i byxroller, eftersom representationen och presentationen inte går 
ihop utifrån givna föreställningar om kön, och dissonansen blir på så sätt queer. Visit- och 
kabinettkorten ovan beskrivna kan på liknande sätt förstås som att bilderna skapar en queer 
dissonans, där betraktaren ser kvinna och man samtidigt.   
 Rosenberg menar att byxrollens ”attraktionskraft” är att den under en begränsad tid på 
scenen ger upphov till mer ”flexibla genuspositioner”.86 Skillnaden med ett fotografi är dock 
att det inte är akt som sker på scen utan det är ett avbildat moment som har blivit ”förevigat” i 
ett fotografiskt format. Den tillfälliga aspekten av en scen på teatern finns således inte vid 
betraktandet av ett visitkort. Att dansarna använde fotografierna för att marknadsföra sig själva 
innebar att visit-och kabinettkorten representerade två personer; artisten och karaktären, där 
det senare står för verklighet och det förra för fantasi. I föregående avsnitt menade jag att det 
var just skillnaden mellan verklighet och fantasi som gjorde fotografierna godtagbara för en 
allmänhet. Men betraktat som ett beständigt fotografi kan visit- och kabinettkorten förstås som 
att de ”gör” något ur ett performativt perspektiv, där gränserna mellan man och kvinna, artist 
och karaktär och fantasi och verklighet suddas ut. Betraktat på detta sätt kan de kvinnliga 
dansarna sägas få en visuell agens, där dansarna träder utanför de dikotomier och kategorier 
som annars begränsar dem. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
85 Rosenberg 2005, s. 41, Rosenbergs kursiveringar. 
86 Rosenberg 2005, s. 43-44. 



 22 

Hildegard Lindzén i offentligheten  
 
Det finns en dansare vars porträtt utmärker sig i Helledays samling, både till antalet och till 
utformningen. Det är dansaren och varitéartisten Hildegard Lindzén (1872-1930), vars porträtt 
utgör 13 av de 83 fotografierna av kvinnliga dansare i samlingen. Lindzén slog igenom som 
varitéartist på början av 1890-talet, då varitén etablerades och blev en alltmer populär 
underhållningsform i Stockholm. Enligt Björn Ivarsson Lilieblad kom Stockholms nöjesliv att 
genomgå stora förändringar under 1800-talets sista decennium. Höjdpunkten för 
varitéunderhållningen i Stockholm var åren 1889-96, precis under den tid Lindzén gjorde 
karriär.87 Det var även under denna period som svenska artister slog igenom på marknaden.88 
Stockholm var då något senare med att fånga upp varitén som underhållningsform än andra 
västeuropeiska städer.89 Underhållningsindustrins framgång hängde ihop med ett nytt växande 
behov av det spektakulära. Som historikern Susan Glenn skriver i Female Spectacle. The 
Theatrical Roots of Modern Feminism, formades det spektakulära genom dagspress, reklam, 
olika former av teateruttryck och varuhus som medverkade till att skapa allmänhetens ”[...] 
desire for stimulation, pleasure, and the vicarious experience of moral danger”.90 Enligt Glenn 
kan behovet av det spektakulära ses som en tidig motrörelse mot det propra och smakfulla; att 
uppleva nöjen uppfattades som den nya moderna livsstilen.91  
 Varitén som underhållningsform var omdiskuterad under 1800-talets andra hälft, där 
inställningarna varierade från mer positiva ordalag, till negativa där varitén och dess artister 
anklagades för osedlighet. Den till stor del borgerliga och konservativa dagspressen hanterade 
varitén på 1800-talets mitt med tystnad, för att istället fokusera på mer godtagbara nöjen som 
teater och konsert.92  På 1890-talet kunde dagspressen dock inte längre ignorera varitéens 
popularitet bland allmänheten och varitén fick något större utrymme.93 Hildegard Lindzén var 
en av de artister som på 1890-talets mitt väckte mycket uppmärksamhet och vars porträtt vid 
ett flertal tillfällen syntes på nöjestidningarnas framsidor, vilket jag återkommer till längre 
fram. 
 
Karriär, personlighet och ”female spectacle”  
Arbetet inom teatern innebar en, för tiden, ovanlig chans för kvinnor att skapa sig en karriär 
och att synas i det offentliga. Som Ivarsson Lilieblad påpekar baserades en artists lön på rang 
och inte på kön, vilket innebar att kvinnliga artister med framträdande roller kunde få en 
ordentlig lön. Exempelvis tjänade två av de främsta kvinnliga varitéartisterna under 1890-talet, 
Anna Hoffman och Gerda Wiberg, omkring 500-600 kr i månaden för ett uppdrag på 

 
87 Ivarsson Lilieblad 2009, s. 117. 
88 Ivarsson Lilieblad 2009, s. 145. 
89 Ivarsson Lilieblad 2009, s. 63. 
90 Susan A. Glenn, Female Spectacle: The Theatrical Roots of Modern Feminism, Harvard University Press, 
Cambridge, Massachusetts, London 2000, s. 12. 
91 Glenn 2000, s. 12-13. 
92 Ivarsson Lilieblad 2009, s. 114-115. 
93 Ivarsson Lilieblad 2009, s. 180. 



 23 

Kristallsalongen, vilket kan jämföras med en arbetarlön på 31 kr i månaden.94 En mycket hög 
lön för sin tid, med andra ord. Samtidigt menar Glenn att det inte bara var inkomsten som stod 
på spel för kvinnliga artister, det var även möjligheten att på ett friare sätt utforska ”female 
self-expression”.95 Glenn, som skriver från ett amerikanskt perspektiv, menar att 
nöjesindustrins expandering mot 1800-talets slut gjorde att kvinnliga artister fick ett mycket 
större utrymme än tidigare. Kvinnliga karaktärer stod plötsligt i centrum och kvinnliga artister 
kunde spela inför en allt större kvinnlig publik.96 I USA var Sarah Bernhardt en av de starkaste 
ledstjärnorna på slutet av 1800-talet. Glenn beskriver hennes artisteri så här:  
 

Praised for her femininity, she brazenly usurped dramatic roles intended for men. Feminine and 
masculine, sinful and civilized, high and low, exotically foreign and symbolically American, a modern 
New Woman who was capable of acting like a traditional ’true’ woman, Bernhardt synthesized the 
cultural dichotomies of her age. Her power as a cultural provocateur stemmed from her capacity to defy 
all efforts to categorize her.97  

 
Bernhardt styrka, med Glenns beskrivning, var att hon kunde spela vad och vem som helst. Det 
gick inte att placera henne inom en given kategori. Jag menar att Hildegard Lindzéns 
rollporträtt och hennes synlighet i dagspress kan analyseras med Bernhardts ”kategorilöshet” i 
åtanke, om än i en svensk kontext. 
 
Lindzén och hennes karaktärer   
Hildegard Lindzén (1872-1930) föddes i Kalmar 1872 och började på Kungliga Teaterns 
balettelevskola i Stockholm redan som elvaåring. Hon var därefter anställd på Operan innan 
hon blev engagerad för Södra Teatern i Stockholm, 1893-96. Lindzén kom dock inte att stanna 
i Stockholm utan flyttade till Köpenhamn redan 1896 för ett engagemang med Eldoradoteatern, 
i Kristiania, Köpenhamn.98 Lindzén fick gradvis mer uppmärksamhet för sina rollprestationer 
i dagspress. Men det var i och med att hon gjorde huvudrollen som Flamma i Fru Hin, i januari 
1895, som hon blev synlig i dagspress och som offentlig person. Även i Köpenhamn skulle hon 
fortsätta göra den populära föreställningen Fru Hin, som våren 1898 hade spelats ”nära 100 
gånger”, enligt en notis i Göteborgs Handels- och Sjöfartstidning.99 I det följande kommer jag 
undersöka fyra kabinettkort av Lindzén i rollerna som Flamma i Fru Hin, och som 
varitésångerskan i Bortbytingen, samt i en roll från en okänd föreställning.  
  

 
94 Ivarsson Lilieblad 2009, s. 167. 
95 Glenn 2000, s. 14. 
96 Glenn 2000, s. 13-15. 
97 Glenn 2000, s. 11. 
98  Adolf Lindgren, Nils Personne, ”Hildegard Lindzén”, Svenskt porträttgalleri, XXI. Tonkonstnärer och 
sceniska artister, Hasse W. Tullbergs tryckeri, Stockholm 1897, hämtat från: 
http://runeberg.org/spg/21/0075.html (2021-04-30). 
99 ”Litteratur och Konst”, Göteborgs Handels- och Sjöfartstidning (1898-04-30). 
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Lindzén som Flamma 
Fru Hin ska ursprungligen ha varit en fransk pjäs, som sedan omarbetats av den dåvarande 
direktören för Södra Teatern, Carl Henrik Christiernsson.100 Enligt en skribent som recenserade  
föreställningen i Göteborgs-Posten 1898, kretsade den till synes humoristiska pjäsen kring 
Herr Hin och hans fru Flamma Hin, som ska ”derangera den alltför stora sedligheten i staden 
Innocentia, men misslyckas och bli tvungna att i laga form på nytt gifta sig med hvarandra”.101 
Recensenten menar att föreställningen till stor del hålls upp av Lindzén som har huvudrollen, 
och skriver: ”För öfrigt finnes det åtskilligt att skåda i de växlande tablåerna: balletter, elektrisk 
belysning, lilla Fru Hin i ett half-tjog olika gestalter, den ena pikantare än den andra […]”102 
Lindzén gjorde alltså enligt skribenten ett tiotal olika karaktärer i pjäsen. Förutom teater, 
innehöll verket även sångpartier, balett koreograferad av Axel Khilberg och musik komponerad 
av Björn Halldén.103 
 
Bild 10 (t.v) och bild 11 (t.h). Carl Rosén: dansaren Hildegard Lindzén, 1895.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
100 Ord och bild, Karl Wåhlin (red.), Wahlström & Wilstrand, Stockholm 1895, hämtat från: 
http://runeberg.org/ordochbild/1895/0635.html, (2021-05-17), samt om Christiernsson från Alf Kjellén, ”Carl 
Henrik Christiernsson”, Riksarkivet, hämtat från: https://sok.riksarkivet.se/sbl/Mobil/Artikel/14840 (2021-05-
17). 
101 ”Teater och Musik”, Göteborgs-Posten (1898-05-04).  
102 ”Teater och Musik”, Göteborgs-Posten (1898-05-04). 
103 ”Teater och Musik”, Göteborgs-Posten (1898-05-04). 
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Samtliga porträtt av Lindzén som Flamma är tagna 1895 av Carl Rosén (1855-1908). 
Rosén hade då flyttat från Norrköping till Stockholm bara året innan. Han kom så småningom 
att få titeln hovfotograf.104 I två av Roséns fotografier är Lindzén klädd i kostym. Hon bär en 
svart rock och svarta byxor till knäna, från knäna ner till anklarna bär hon svarta trikåer. 
Innanför rocken har hon en vit skjorta och en fluga. På fötterna har hon på sig små klackskor 
med rosetter. I det ena fotografiet (bild 10) står Lindzén med en hatt i ena handen och tittar 
bestämt åt vänster, som om hon såg någonting på avstånd. Håret är lockigt och ser ut att falla 
naturligt. Kroppshållningen är stolt och ansiktsuttrycket är avslappnat men inger respekt. På 
golvet ses, om än en aning blekt, träplankor och i bakgrunden skymtar en scenografi med 
buskar, gräs och en liten stenmur. Med sin svarta kostym, vita skjorta och fluga, samt den stolta 
kroppshållningen och seriösa men ändå avslappnade ansiktsuttrycket påminner Lindzén om 
representationen av en borgerlig man under samma tid. Den stadiga blicken ut mot fjärran 
tillsammans med den raka och ståtliga hållningen, gör att intrycket av Lindzén känns 
distanserat. Petersen pekar på hur blickar och kameravinklar kan antyda olika saker. En 
bortvänd blick har i konstvetenskaplig forskning traditionellt tolkats som att den porträtterade 
blir objektifierad, eller att den porträtterade, med Petersens ord, blir ”avväpnad”.105 Som 
Petersen visar med visitkortsporträtten i sin avhandling, är det dock tydligt att den bortvända 
blicken används vid porträttering av borgerliga män såväl som kvinnor.106 Sociologisk och 
antropologisk forskningar har däremot visat att en bortvänd blick kan förstås som att den 
porträtterade inte ska ”behöva nedlåta sig till ögonkontakt med betraktare”.107 Roséns 
kostymbild av Lindzén verkar snarare falla inom ramen för just detta; det är vi som nekas 
Lindzéns uppmärksamhet.  

I det andra fotografiet där Lindzén bär kostym har hon sina händer i håret, med 
armbågarna rakt ut till sidorna och hon tittar diagonalt uppåt (bild 11). Som tidigare kan 
Lindzéns armbågar sägas ”skapa yta” i bilden. Samtidig destabiliserar Lindzéns uttryck posen 
något, då det inte är helt självklart om karaktären är bekymrad och sliter sig i håret, eller om 
det möjligtvis snarare är ett uttryck för självupptagenhet och nonchalans. Det skapas på så sätt 
en tvetydighet där hennes karaktär tar upp yta i bilden, synonymt med aktivitet och status, 
samtidigt som uttrycket inte självklart kan associeras till positionen. Tvetydigheten förstärker 
mystiken om Lindzéns karaktär.  

I det tredje porträttet av Lindzén som Flamma i Fru Hin (bild 12), bär Lindzén en mörk 
klänning med en korsett, ett vitt och randigt förkläde täcker klänningens nedre del, och en vit 
skjorta täcker överarmarna. På huvudet bär hon en stor rosett. Lindzén står med vikten på två 
ben, handlederna är böjda och vilar på höfterna. Hon tittar rakt in i kameran med en stadig och 
bestämd blick, smått leende. Klädseln och särskilt förklädet för tankarna till en arbetande 
kvinna, kanske på en gård eller som biträde. Hennes avslappnade men ändå bestämda position, 
med händerna på höfterna, förstärker intrycket av en arbetande kvinna, som till skillnad från 
en borgerlig kvinna inte hade samma krav på sig om att vara ”anständig”, som beskrivit i 

 
104 Digitalt Museum, https://digitaltmuseum.org/021035593460/rosen-carl-1855-1908 (2021-05-21). 
105 Petersen 2007, s. 43. 
106 Petersen 2007, s. 46-47. 
107 Petersen 2007, s. 44. 
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tidigare avsnitt. Kabinettporträttet är det enda i samlingen där en kvinnlig dansare gör ett 
rollporträtt som kvinna med båda händerna avslappnat på höfterna och ”skapar yta”. Lindzéns 
karaktär tar, med hjälp av formen av de böjda armbågarna, plats i bildytan. Som tidigare nämnt 
med Fabieuxs porträtt, kan en blick rakt in mot kameran tolkas i termer av makt, att den 
porträtterade äger situationen. Roséns porträtt av Lindzén skapar på liknande sätt en känsla av 
att Lindzéns karaktär uppfordrar betraktaren.  

I Roséns fjärde porträtt av Lindzén som Flamma i Fru Hin, görs ytterligare en karaktär 
(bild 13). I fotografiet står Lindzén med vikten på ena benet, den ena armen lyfter upp en 
mantel medan den andra hålls intill bröstkorgen. Hon bär en klänning i två delar, med ränder 
på den undre delen och små dekorationer i kanterna, samt mörka trikåer. På ryggen bär Lindzén 
två vingar och i håret antenner eller blommor vilka gör att hon ser ut att vara ett sagoväsen. 
Hon tittar en aning slugt till vänster, med huvudet nedböjt och en aning lutande. Den lyfta 
manteln och armen mot bröstet inger pondus och aktivitet. Kroppen är synlig, den döljs inte 
bakom en stor ”klockliknande” klänning som i porträtten av Sandberg och Sartory, eller som i 
föregående porträtt. På grund av att hon liknar ett sagoväsen blir intrycket av henne mindre 
utmanande, men hennes kroppsspråk och blick är inte desto mindre uttrycksfulla.  
 
Bild 12 (t.v) och 13 (t.h). Carl Rosén: dansaren Hildegard Lindzén, 
1895.  
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Ytterligare två kvinnokaraktärer  
I två andra kabinettkort, även dessa från 1895, gör Lindzén två helt åtskilda kvinnoroller. I det 
ena porträttet gör Lindzén rollen som varitésångerskan i Bortbytingen på Södra Teatern (bild 
14). Föreställningen hade omarbetats av Christiernsson från de brittiska dramatikerna William 
Lestocq och E. M Robson.108 Fotografiet är taget av Tore Ulander (1868-1940), en fotograf 
som vid den tiden var verksam på Hamngatan i Stockholm.109 Lindzén är klädd i en 
långklänning i flera lager och med puffärmar. Håret är lockat och hon bär en stor hatt, ur vilken 
det kommer fjädrar. Scenografin ger en illusorisk bild av att Lindzén står i ett djupt och elegant 
rum, med dekorerade väggpartier i antika stildrag, en bänk med växter på ena sidan och ett stort 
fönster på vänster sida. Lindzén själv håller upp nedre delen av klänningen och visar sin ena 
fot, hon står med böjt huvud och lutar en aning till vänster med ett brett leende. Den upplyfta 
kjolen, leendet och lutningen med överkroppen och huvudet ger ett närmast ”flirtigt” intryck, 
som om Lindzén initierar ett spel med betraktaren. Framställning av Lindzén som en rik eller 
borgerlig kvinna skiljer sig markant från visitkortsmallens ramverk om anständighet.  
 

Bild 14 (t.v). Tore Ulander: dansaren Hildegard Lindzén, 1895. 
Bild 15 (t.h). Okänd fotograf: dansaren Hildegard Lindzén, 1895.  

 
 
 

  
 
 

 
 
 
 

 
108 Ord och bild, Karl Wåhlin (red.), Wahlström & Wilstrand, Stockholm 1895, hämtat från: 
http://runeberg.org/ordochbild/1895/0657.html (2021-05-21). 
109 Digitalt museum, https://digitaltmuseum.org/021035593731/ulander-tore-1868-1940 (2021-05-21). 
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I det andra porträttet (bild 15) ligger Lindzén utsträckt på en divan, hon lyfter en bägare 
mot taket, medan den andra stöttar hennes nacke. Det framgår inte från vilken föreställning 
rollen kommer ifrån. ”95” är markerat i hörnet, vilket jag förstår som 1895. Lindzén bär en 
klänning med dekorerade blommor som tvärt slutar över bröstkorgen, på armarna och händerna 
bär hon stora och breda armband, och i håret bär hon ett huvudsmycke. Runt midjan har hon 
knutit en sjal som går ner till golvet. Det är inte mycket av scenografin som syns, det skymtar 
en pelare med växter bakom Lindzéns axel och en trämöbel i utkanten. På ett bord står en 
tekanna och teglas. Utifrån klädseln med smyckena, klänningen och sjalarna, samt tekannan i 
bakgrunden, förstår jag det som att Lindzén gör en iscensättning av en kvinna från ”Orienten”. 
Som Hans Öjmyr skriver i sin avhandling skapades en mycket stor del av föreställningarna på 
1800-talet utifrån västligt definierade uppfattningar om utomeuropeiska kulturer. Exotism var 
en integrerad del av teaterkulturen för att locka besökare och fungerade som en tillfällig 
undanflykt från det ”normala”. Det var bland annat länder med islamisk kultur som var mål för 
denna typ av främmandegörande och exotifiering och kallades i stort för ”Orienten”.110 
Lindzéns position, utsträckt men ändå upplyft på divanen, samt den höjda bägaren, ger 
intrycket av en kvinna mycket högt upp i rang, kanske inom en kunglig eller aristokratisk 
familj. Kroppsspråket signalerar stolthet och arrogans, gesten med bägaren är uppmanande 
samtidigt som hon ignorerar betraktaren med den bortvända blicken. I bilden tar Lindzéns 
karaktär plats och ”skapar yta” och gör det till trots för att hon ligger ner på divanen; intrycket 
av karaktären är en kvinna med makt.  
 
Lindzéns kategorilöshet  
De ovan beskrivna fotografierna av Lindzén visar henne i en mängd olika karaktärer: en 
borgerlig man, en arbetande kvinna, ett sagoväsen, en rik dam och en härskarinna. För varje 
karaktär förändras Lindzéns kroppsspråk, klädsel och uttryck, och hon visar upp en bredd av 
personligheter. Det påminner om hur Glenn menar att kvinnliga artister på sent 1800-tal blev 
”both spectacles and personalities”.111 Bilderna skapar en ständig förnyelse av Lindzén som 
artist vilket destabiliserar den borgerliga idén om att det existerar en korrekt och anständig 
representation av en kvinna eller man. Även om hennes karaktärer betraktat var för sig kan 
sägas representera en stereotyp, kan representationerna tillsammans sägas utmana idén om att 
det existerar ett ”original”, med Butlers ord.112 I varje ny bild gör Lindzén en ny imitativ praktik 
av personligheter, genus och klass, det finns därmed ingen stabil kategori eller bild att falla 
tillbaka på. Det framställningarna av Lindzén gör är även att skaka om borgerlighetens binära 
uppfattning om kön. I kapitel ett visade de formella porträtten och rollporträtten av Sandberg 
och Sartory, samt de resterande byxrollsporträtten, hur den borgerliga visitkortsmallen vilade 
på idéer om könsskillnad. Aktivitet, pondus och greppande händer kunde endast göras genom 
en karaktär föreställande en man. I Lindzéns porträtt nekas det binära systemet genom att 
kvinnokaraktärerna på liknande sätt tar plats, inger pondus och aktivitet. Att Lindzéns manliga 

 
110  Hans Öjmyr, Kungliga teaterns scenografi under 1800-talet, diss., Stockholms Universitet, Eidos nr 5. 
Skrifter från Konstvetenskapliga institutionen, Stockholm 2002, s. 233-234. 
111 Glenn 2000, s. 7. 
112 Butler 2005, s. 92. 
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karaktär i kostym i den ena bilden inte på ett självklart sätt kan tydas, kan också tolkas som att 
Lindzén i själva verket destabiliserar idén om en fast, orörlig och universell maskulinitet. Som 
Ramsay Burt påpekar var en del av borgerlighetens fruktan med manliga dansare just att låta 
den manliga kroppen betraktas och på så sätt syna både kroppen och maskuliniteten. Genom 
att istället vara betraktare av kvinnliga kroppar kunde ett voyeuristiskt seende appliceras på 
kvinnlighet, som förblev något ”mystiskt”.113 Lindzéns kostymbilder gör på ett sätt det 
motsatta, det är snarare maskuliniteten som blir mål för något tvetydigt och mystiskt.  
 Konstvetaren Juliett Hacking menar att fotografier av artister kunde uppskattas för hur 
porträttet visade ”[...] ’the most perfect idea of the individuals represented’”.114 Porträtten 
förväntades visa artistens egna ”jag” genom en rollkaraktär. I relation till det performativa 
jaget, är det möjligt att tänka sig att Lindzéns självrepresentation i hög grad samspelade med 
karaktärerna. Precis som med hennes karaktärer, saknas det en ensidig representation av 
Lindzén som artist, ett original att återgå till. Lindzén som artist existerar genom spektrumet 
av sina karaktärer. 
 
Fotografiet som publicitet 
Hacking menar att en del teateruppsättningar gjordes med en särskild artist i åtanke, hon visar 
med hjälp av dansaren Lydia Thompson hur en föreställning kunde vara uppbyggd för att 
”show off Lydia Thompson’s repertoire of dancing styles”.115 Föreställningen Fru Hin var på 
liknande sätt uppbyggd runt huvudrollskaraktärens mångsidighet. Den ursprungliga 
föreställningen var visserligen inte skapad direkt för Lindzén som i Thompsons fall, men som 
fotografierna och kommentaren i Göteborgs-Posten i föregående avsnitt visar, var Lindzéns 
kapacitet att göra skilda rollporträtt avgörande för föreställningen och en grund för dess 
popularitet. Genom att låta sig fotograferas i olika karaktärer kunde Lindzén visa upp sin 
virtuositet som artist, hennes kapacitet att gestalta vilken given personlighet som helst. 
Fotografierna av Lindzén bör dock också ses i ljuset av att öka publiciteten av Lindzén som 
Flamma i Fru Hin eller som varitésångerskan i Bortbytingen. Maria-Elena Buszek, som skrivit 
om amerikanska kvinnliga artisters visitkortsbilder på 1860-talet, menar att artisterna var 
mycket väl medvetna om hur fotografiernas spridning kunde medverka till att göra en 
föreställning desto mer omtalad, vilket i sin tur kunde innebär en personlig framgång med en 
ekonomisk vinst för artisterna. Artisterna var beredda att genom visitkortsporträtt sälja sin 
artistiska persona till förmån för en karriär, menar Buszek.116 Det är mycket möjligt att Roséns 
och Ulanders fotografier av Lindzén framför allt fyllde en funktion att öka allmänhetens 
medvetenhet om de olika föreställningarna hon medverkade i för att på så sätt säkra hennes och 
föreställningarnas succéer. Fotograferna själva, synnerligen Rosén, fick i sin tur visa på sina 
förmågor att gestalta olika typer av karaktärer.  
 

 
113 Burt 2007, s. 14. 
114 Hacking 2010, s. 867. 
115 Hacking 2010, s. 867. 
116 Buszek 1999, s. 156.  
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Lindzén i dagspress 
Vid flera tillfällen under 1890-talet var det Hildegard Lindzéns porträtt som prydde 
nöjestidningarnas framsidor. Dagspressens omskrivningar och porträttbruk gjorde att artister 
som Lindzén fick ytterligare synlighet, förutom de redan cirkulerande visit-och kabinettkorten. 
Till skillnad från fotografierna som kunde köpas eller bytas, var dagspressens upplagor 
likadana för samtliga läsare. Som Kilgarriff påpekar fanns det en stark koppling mellan 
teaterporträtt och kändiskultur, ett porträtt av en artist förmedlade en offentligt ”image” av 
artisten. Enligt Kilgarriff var dagspressen starkt drivande i skapandet av kändiskulturen, som 
återkommande reproducerade fotografier av artister i ett kommersiellt syfte.117 Lindzéns 
omskrivningar och synlighet i dagspressen kan liknas vid en tidig form av kändisskap. 
 
Porträttförfrågningar i dagspressen 
I samband med nypremiären av Fru Hin skrivs det en hel del om föreställningen i 
dagstidningarna, men framför allt skrivs det om Lindzén. Hennes porträtt blev därmed också 
efterfrågade. I en januariupplaga av Hvad Nytt Från Stockholm 1895, har två porträtt tryckts 
på tidningens framsida. Det är Lindzén i rollen som Flamma i Fru Hin och ytterligare en artist, 
Emma Berg, som upptar bilderna. Porträtten på tidningens framsida ska enligt skribenten vara 
ett resultat av att artisterna ”vänligaste tillmötesgått vår ’porträtt-bön’”.118 Porträttet av Lindzén 
har tagits av fotografen Carl Rosén på tidningens begäran. I fotografiet gör Lindzén (bild 16) 
samma karaktär av Flamma som tidigare beskrivits (bild 13), men hon har förändrat sitt 
kroppsspråk något. I denna bild ser hon leende in i kameran, med ena handen lyft mot hakan, 
medan den andra håller undan manteln. Lindzén ser desto mer varsam och ”behaglig” ut än i 
det föregående porträttet där hon på ett teatralt sätt tittar slugt åt ena hållet.  

Några veckor senare skriver Don Diego en artikel i Figaro med rubriken ”Fru Hin i 
hvardagslag”. Artikeln är publicerad på tidningens framsida med ett porträtt av Lindzén 
ovanför texten. Bredvid Lindzén är ett porträtt av direktören för Hotel Rydberg, A.J. 
Johansson.119 I detta fotografi (bild 17) tittar Lindzén fram bakom en ridå, iklädd en 
långklänning. Halva kroppen är skymd för ridån. Artikeln om Lindzén är positiv och skulle 
kunna beskrivas som en hyllning till henne som artist. I slutet av artikeln ger Diego en kort 
översikt över vilka roller och pjäser Lindzén medverkat i och skriver om Fru Hin: 

 
Af dessa är ’Fru Hin’ hennes favorit- och triumf-rôle - der hon riktigt knipigt publiken...Och 
säkert har Ni der sett henne - fröken Lindzén menar jag. Derför visar porträttet häruppe henne 
ej i denna kostym-rôle. Det visar ’Fru Hin’ i hvardagslag.120  

 
Diego antyder att läsekretsen redan måste ha sett Lindzén på scen och att den privata bilden av 
Lindzén gör att publiken kan komma närmare inpå den populära artisten. De båda tidningarnas 
förfrågningar efter porträtt av Lindzén visar också på kabinettkortens betydelse för tidningen 

 
117 Kilgarriff 2019, s. 31-32. 
118 ”Herr och Fru Hin”, Hvad Nytt Från Stockholm (1895-01-26). 
119 Don Diego, ”Fru Hin i hvardagslag”, Figaro (1895-02-09).  
120 Don Diego, ”Fru Hin i hvardagslag”, Figaro (1895-02-09). 
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och allmänheten, att ett kabinettkort eller en tryckt kopia i tidningen kunde minska avståndet 
till artisten, eller till och med forma en relation med Lindzén. Kilgarriff menar, med hänvisning 
till Elizabeth Anne McCauley, att de tidiga visitkorten på 1860-talet kan ses som produkter 
som gör den porträtterade till en handelsvara.121 Tidningarnas porträttbegäran kan på liknande 
sätt förstås som att de tryckta bilderna av Lindzén blir till en produkt, där tidningarna säljer 
Lindzéns ”image” till en allmänhet och på så sätt ökar intresset för artisten.  
 
Bild 16 (t.v). Carl Rosén: dansaren Hildegard Lindzén, 1895. Bild 17 (t.h). Fotografer okända: dansaren 
Hildegard Lindzén och hotelldirektören A.J. Johansson, okänt datum.  

 
 

Lindzén jämsides män  
Lindzéns porträtt upptog vid flera tillfällen utrymme i dagspress med män utanför teaterns sfär. 
Som nämnt, delade Lindzén framsida med direktören för Hotel Rydberg i Figaros upplaga. På 
framsidan är Lindzéns fotografi placerat bredvid Rydbergs, men är en aning större (bild 17). I 
en upplaga av Hvad Nytt Från Stockholm från sensommaren 1895, skriver tidningen en 
recension av föreställningen Den sköna Melusina. I denna upplaga delar Lindzéns porträtt 
framsidan med två andra: ytterligare ett rollporträtt av artisten Elisa Friberg från samma 
föreställning, samt biskopen Wilhelm Flensburg (bild 18).122 Samtliga porträtt är i samma 
storlek och på rad, med Flensburgs porträtt längst till vänster och Lindzéns porträtt till höger. 
Fotografen Frans G. Klemming har tagit porträttet, där Lindzén gör ett rollporträtt från 
föreställningen som Libella. I bakgrunden ses en scenografi med växtlighet och en mur. 
Lindzén själv står med  händerna ihopflätade nära ansiktet, som om hon bad, och med blicken 
stadigt i kameran. Hon bär vingar på ryggen och antenner på huvudet. 

 
121 Kilgarriff 2019, s. 182. Med hänvisning till Elizabeth Anne McCauley (McCauley: 1985).  
122 Un monsieur d’orchestre, ”Från parkett”, Hvad Nytt Från Stockholm (1895-08-10). 
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Bild 18 (överst). Frans G. Klemming: artisterna Hildegard Lindzén (t.h) och Elsa Friberg (mitten), 1895. 
Roijker: biskopen Wilhelm Flensburg (t.v), okänt datum. Bild 19 (nederst). Okända fotografer: 
dansaren Hildegard Lindzén, ölbryggeriägaren Fritz Dölling, Prins Kristian, okänt datum. 

 
I slutet av augusti 1895, beskriver tidningen Budkaflen Lindzén som den nya 

publikfavoriten i Stockholm. Den resterande korta artikeln är en hyllning till Lindzén som 
väntas bli Stockholms nya stjärna. Lindzéns porträtt är återigen tryckt tillsammans med två 
andra porträtt: i mitten ett porträtt av Fritz Dölling, som vid tiden för publiceringen ägde 
ölbryggeriet Nürnberg, och till höger ett porträtt av den danske prinsen Kristian (bild 19).123 
Lindzéns och Döllings porträtt är i samma storlek, medan prinsens porträtt är en aning större. 
Som i de föregående exemplen delar Lindzéns porträtt yta med andra män, samtliga med något 
typ av inflytande - inte minst den danske prinsen. I porträttet bär hon en rock, en vit skjorta och 
en fluga. En medalj sitter fastnålad i rockens ena kant. Blicken är stadigt åt höger och inger 

 
123 ”Hildegard Lindzén”, Budkaflen (1895-08-31). 
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respekt. Klädseln påminner om den till en borgerlig man. I en jämförelse med porträttet bredvid 
av Dölling, är det slående hur lika porträtten är; klädseln, blicken och kroppens position är 
närmast identiska. Det är troligt att porträttet är ett rollporträtt och att Lindzén gör en byxroll, 
möjligtvis från Fru Hin, i stil med bild 10 och 11. Tidningen kommenterar dock inte faktumet 
att Lindzén gör ett byxrollsporträtt.  

Kilgariff gör i sin avhandling en analys av mosaikbilden ”Popular Actresses”, ett 
fotografi som likt andra mosaikbilder utgjordes av ett collage av bilder av dåtidens populära 
skådespelare.124 Enligt Kilgarriff möjliggjorde fotografiet för dansaren Lydia Thompson att 
synas på ”the same imaginative space as legendary [...] classical French actress Rachel”.125 
Collaget gav upphov till en ”visual equilibrium”, där en burleskdansare kunde synas 
tillsammans med en skådespelare av legendarisk karaktär.126 Även om porträtten som 
diskuterats ovan inte utgjordes av mosaikbilder, så kan Lindzéns fotografier i dagspress, jämte 
andra porträtt av inflytelserika män, sägas skapa en liknande form för visuell jämvikt, där 
varitéartisten Lindzén syns på samma yta som biskopen Flensburg och den danske prinsen. 
Visit- och kabinettkort hade redan använts på liknande sätt i hemmet, där offentliga bilder av 
kungligheter och skådespelare blandades med privata familjebilder i fotoalbum. Dagspressens 
tryckta porträtt av kända personer gjordes dock inom en offentlig bildyta. Porträtten av Lindzén 
utmanade implicit den borgerliga konventionen om att det endast var män som skulle synas i 
det offentliga. Istället bidrog tidningarna till att göra Lindzén till en del av en elit, med 
kungligheter, biskopar och hotell- och bryggeriägare. Precis som med Roséns, Ulanders och 
den okända fotografens porträtt av Lindzén, där bilden av Lindzén ständigt förnyades, skapade 
tidningarnas tryckta porträtt på liknande sätt en mångsidig bild av artisten. Den borgerliga 
representationen av en man i Budkaflen har lite gemensamt med presentationen av Flamma i 
Hvad Nytt Från Stockholm. Den ständiga uppdateringen av Lindzén som artist gör att det inte 
skapas en uppfattning om ett ”original”, som representerar den ”verkliga” Lindzén. De tryckta 
porträtten av Lindzén i dagspressen gjorde dessutom Lindzéns profession mindre 
kontroversiellt. Bara två år tidigare hade en motion diskuterat i riksdagen för att begränsa 
varitéernas öppettider, då de mest högljudda kritikerna jämförde underhållningsformen med 
prostitution och menade att den gav upphov till osedligt beteende.127  Dagspressen förankrade 
snarare bilden av den nya urbana och moderna livsstilen, med den spektakulära artisten Lindzén 
som utgångspunkt.  
 
 
 
 
 
 

 
124 Kilgarriff 2019, s. 181. 
125 Kilgarriff 2019, s. 183. 
126 Kilgarriff 2019, s. 183. 
127 Ivarsson Lilieblad 2009, s. 188-189. 
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Avslutning 
 
Visit-och kabinettkortsporträtten av de kvinnliga dansarna på 1800-talet, kan ses som ett 
kryphål i borgerlighetens värdesystem, där alternativa identiteter, kroppsspråk och uttryck 
kunde formas, tillgängliggöras och spridas. Fotografierna möjliggjorde för de kvinnliga 
dansarna att synas i det offentliga genom ett spektrum av karaktärer som tillät 
genusöverskridande handlingar och att synas med personlighet. Till skillnad från 
privatpersoners konforma porträtt, som till stor del styrdes av den borgerligt färgade 
visitkortsmallen, innebar artisternas porträtt en säregen möjlighet till ett individualistiskt 
uttryck. Porträtten av dansarna visade på så sätt på dansarnas kapacitet, men framför allt visade 
fotografierna upp de kvinnliga dansarna som professionella aktörer i samhället.  
 Framställningen av dansarna i fotografierna visade på en mycket medveten 
iscensättning av genus och klass, där dansarna liksom fotograferna medvetet spelade med och 
emot reglerna för hur män och kvinnor skulle porträtteras. De formella porträtten av dansarna 
förhöll sig till borgerlighetens anständighetsnormer om att porträtteras med en varsamt 
placerad, dold och respektabel kropp. Rollporträtten innebar däremot att dansarna kunde få ett 
visuellt utrymme där de synliggjorde kroppen genom att ”skapa yta”, inge aktivitet men ändå 
visa avslappnad ”maskulin” nonchalans på samma gång. Den borgerliga konventionen 
förväntade sig stabila representationer av kvinnor och män, där ett ”äkta” jag förmodas vara ett 
original, representera verkligheten och vara beständig. Visit-och kabinettkorten kan med detta 
synsätt förstås som det motsatta; där dansarnas rollporträtt står för en imitation, det imaginära 
och något tillfälligt. Fotografierna av dansarna  i kapitel ett både bejakade och utmanande detta 
binära tankesystem.  Framställningen av dansarna följde konventionen genom att dansarna 
behövde vara maskerade som män för att få tillgång till ett maskulint kodat kroppsspråk och 
uttryck, endast då tilläts ett övertramp. Samtidigt kan fotografierna förstås som ett implicit 
utmanande av just detta, att dansarnas gestaltningar visar hur enkelt idén om ett original kan 
destabiliseras. Carl Rosén och Ture Ullanders bilder av Lindzén bröt däremot med 
visitkortsmallen och den borgerliga konventionen genom att skapa framställningar av 
borgerliga män där maskuliniteten inte var självklar. De olika kvinnorkaraktärerna Lindzén 
porträtterades som, förhöll sig inte heller till det borgerliga systemet, eftersom karaktärerna för 
varje bild visade upp en ny representation, ett nytt original. Porträtten av Lindzén visade 
dessutom upp kvinnokaraktärer som liksom de tidigare byxrollsporträtten i kapitel ett, tog plats, 
”skapade yta” och signalerade makt. Framställningen av dansarna samspelade med det 
performativa jaget i det att fotografierna representerade artisten bakom och rollkaraktären 
samtidigt. Medan ett formellt porträtt av Sandberg och Sartory kunde förmedla en bild av ett 
äkta jag, där det performativa jaget var verksamt men dolt, kunde byxrollsporträtt förstärka 
bilden av en artist med agens, genom det maskulint kodade kroppsspråket och uttrycket. 
Lindzén förstärkte sitt performativa jag genom att konstant förnya bilden av sig själv. Hennes 
”jag” omfattande förmågan att gestalta olika roller.  
 Visit- och kabinettkortens funktion kan förstås som en artistisk tillflykt, där dansarnas 
förmågor som artister, performativa jag, konstnärliga uttryck och marknadsföring av dessa kom 
till tals undan det borgerliga värdesystemet. Genom att använda olika typer av porträtt kunde 
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dansarna visa upp ett privat och offentligt jag. De formella porträtten av Sandberg och Sartory 
fyllde en funktion som verklighetsförankrare motsvarande det privata ”jaget”, vilka 
balanserade ut rollporträttens offentliga och mer utmanande karaktär. Byxrollsportätten i 
kapitel ett fungerade som ett sätt att marknadsföra olika föreställningar, såsom Sartory och 
Fabieuxs porträtt från Bockfoten, att introducera nya artister till en svensk publik och att visa 
upp artisternas kapacitet till att agera som professionella aktörer. Fotografernas arrangemang 
av dansarna i byxroller, samt dansarnas gestaltningar av dessa, kunde också göra själva 
fotografiet desto mer intressant för en betraktare. För Lindzén fungerade kabinettkorten som 
ett verktyg att visa upp sin virtuositet i att gestalta olika versioner av Flamma, samt som andra 
karaktärer, men även ett sätt att öka uppmärksamheten kring föreställningarna hon medverkade 
i och att öka intresset för henne som artist.  

Dagspressen bidrog med att öka Lindzéns synlighet bland annat genom att anspela på 
det redan existerande porträttbegäret som visit-och kabinettkorten skapat. Artiklarna från Hvad 
Nytt Från Stockholm, Figaro och Budkaflen både skapade och utnyttjade ett behov från 
allmänheten att komma närmare artisten Lindzén, genom att trycka porträtt av Lindzén på 
tidningarnas framsidor. Dagspressens uppmärksamhet kring Lindzén är också ett exempel på 
hur det spektakulära och kändisskapet hängde ihop. Lindzéns yrke var redan en del av en 
nöjesindustri där hennes virtuositet som artist sågs som något spektakulärt. Tidningarna 
adderade till det genom att bekräfta bilden av Lindzén som det extraordinära och 
underhållande, vilket gjorde Lindzén som artist och hennes karaktärer åtråvärda. I detta 
samspel mellan porträtt, spektakel och begär blev Lindzéns ”image” en produkt för 
allmänheten att konsumera. Att tidningarna fokuserade på Lindzén gjorde också att de på ett 
sätt tog över det marknadsföringsarbetet som dansarna själva gjort med visit- och 
kabinettkortsporträtten. Med hjälp av de olika porträtten lanserade tidningarna en bild av 
Lindzén som en virtuos artist, kapabel att göra ett sagoväsen likväl som en borgerlig 
representation av en man, och placerade henne mitt i en elit fylld av män med inflytande. 
Hennes profession som varitéartist började med tidningarnas hjälp att positioneras som något 
oumbärligt för den allmänna upplevelsen.   
 Visit- och kabinettkorten kan förstås som ett medium som gav dansarna en visuell agens 
där de fick en frihet att passera mellan dikotomier och normer, och att hävda sig själva som 
både arbetande kvinnor och artister. Samtidigt var fotografierna också ett verktyg för dansarna 
att öka synligheten av dem som artister, deras karaktärer och föreställningarna de medverkade 
i. Visit- och kabinettkortens dubbelhet ligger någonstans i detta; möjligheten att bli både ett 
emanciperat subjekt med agens och en produkt för tillfällig underhållning. 
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