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Abstract 

Institution/Ämne Uppsala universitet. Konstvetenskapliga institutionen, Konstvetenskap 

Författare Kristina af Klinteberg 

Titel och undertitel: Kronor, kransar och diadem som rollsymboler i Rubens målningar  

över Maria de’ Medicis liv 

Engelsk titel: Crowns, wreaths and diadems as role symbols in Rubens’s  

Marie de’ Medici Cycle 

Handledare Carolina Brown Ahlund 

Ventileringstermin: Höstterm. (år) Vårterm. (år)  Sommartermin (år) 

  2022  

Innehåll/content: 

 

This is a study on crowns, wreaths and diadems as role symbols in Peter Paul Rubens’s 24 paintings for Marie de’ 

Medici in Paris, 1622 – 1625. In these paintings, historic facts are shown with the addition of mythological gods 

and their symbols giving allegorical scenes, where sometimes also Christian symbols or subjects can be traced. A 

reader of these painted motifs therefore can choose to see the symbols as regal, Christian or mythological. The 

crown and the wreaths rarely present a challenge in modern interpretations, but the magnificent diadem does. 

  Rubens chooses this diadem for higher goddesses, and for the queen a couple of times too. For some reason, this 

symbol is mostly misread in analyses. At this point in history, the crowns and the wreaths have been collected 

from divine spheres and turned into physical objects on earth used by the high and mighty. The large diadem has 

not; it is still only a symbol on a goddess. If and when put on a human in a portrait, the symbol gives the lady the 

abilities and characters of a goddess. Rubens uses his own design when turning this symbol into a physical picture; 

it is a high, pointed diadem with pearls and coloured gems set in gold. He has used it on goddesses both before 

and after the Medici commission.  

  Today, we have seen numerous spectacular headpieces like this from late 18th century an onwards, wherefore it 

is an easy mistake to believe that Rubens copied what he saw instead of, as he actually did, foreboding a coming 

fashion. In addition to confirming this, I also suggest that it is the highest goddess Juno queen Marie is 

personifying. Juno is mostly known today as a goddess for women and childbirth. But she had far more masculine 

tasks in earlier days: she was seen as the saviour of the country and a special counsellor of the state. These two 

important roles are exactly what Marie de’ Medici took on when acting as regent for her young son, Louis XIII, 

after the murder of her husband, the late Henry IV. By putting Juno’s diadem on Marie’s head, when sitting on a 

throne, the divine abilities are manifested according to how a historic period could be transferred to the allegorical 

language in a painting at the time. 

Key words:  

Peter Paul Rubens, Marie de’ Medici, Maria de’ Medici, Henri IV, Henry IV, Louis XIII, crown, wreath, diadem, 

role symbol, Juno, Roman, mythology, goddess, Luxembourg Palace, Louvre, regent, regency 
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Kronor, kransar och diadem som rollsymboler  

i Rubens målningar över Maria de’ Medicis liv 

 

1. Inledning 

Ämne 

Både i konsten och i verkliga livet dras vår uppmärksamhet starkt mot andras huvud, ansikten 

och ögon. I denna centrala magnet för blicken finns hjässan på toppen. De symboler som 

placeras där går troligtvis inte att missa. De attribut som placeras på eller kring huvudet har ofta 

identitetsbärande funktion, som en krona för en kung, en lagerkrans för en kejsare och en gloria 

för ett helgon. Dessa uttryck som de förmedlas i konsten intresserar mig.     

 Redan i tidigare konstvetenskapliga uppsatser har mina frågeställningar funnits inom 

detta härad. Den senast föregående, en magisteruppsats från 2021, behandlade vad ordet 

diadema betecknar i Cennino Cenninis 1400-talstext Il libero dell’arte.1 Den här föreliggande 

studien om kronor, kransar och diadem i en målningsserie från 1600-talets Paris är en 

fortsättning. Föremålen – existerande eller ej – är symboler för roller. Hur dessa syns och tolkas 

tillsammans och över tid är vad studien riktar in sig mot. Dessa båda magisteruppsatser är tänkta 

att tillsammans bilda masteruppsats. Delarna är fristående om än i kronologisk följd där del I 

behandlade frågor i renässansens Florens och del II rör sig i barockens Paris.  

  

Bakgrund 
 

När ordet rubenesque först började användas, ca 1815 i England, användes det som beskrivning 

för den flamländske målarens ofta använda dekorationer med band och blommor. Först ett par 

decennier senare, 1834, fick ordet som främsta innebörd att beskriva frodiga kvinnokroppar. På 

svenska användes ordet rubensk så sent som 1902 om frodig dekor.2 I denna studie hamnar 

 
1 

Kristina af Klinteberg,”Cennino Cenninis gyllene diadem – en studie kring vad ordet diadema kan betyda i Il 

libro dell’arte”, magisteruppsats, Linköpings universitet, 2021. 
2
 Uppgifterna kring den engelska användningen är hämtade från J. Vanessa Lyon, Figuring Faith and Female 

Power in the Art of Rubens, Amsterdam University Press, Amsterdam, 2020, s 23. I Svenska Akademiens Stora 

Ordbok över svenska språket, 22:a bandet Remanens – Rult, visas en användning på svenska av ordet ’rubensk’ 
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fokus på delar av de ornament och symboler som den tidigare betydelsen av rubenesque verkar 

ha haft och nära nog inget av den senare och samtida. Eftersom konstnären Peter Paul Rubens 

(1577 – 1640), med bland annat detta ords etymologi som stöd, själv fäste vikt vid vad vi i dag 

kanske anser vara ett överflöd av utsmyckande ornament på både män och kvinnor, ligger det 

nära till hands att fundera vidare på huruvida innebörderna kan ha haft en betydelsebärande, 

avgörande skillnad i personteckningarnas roller och funktioner. Rubens excellerar i 

användandet av attribut kopplade till huvudet och håret, både för män och kvinnor. Därför 

förefaller den stora sviten målningar över Maria de Medicis liv självklar som studieobjekt. I 

den konvergerar alla maktsfärer och därmed används en bredd av alla symboltecknen.  

 I just dessa 24 målningar över den franska drottningen Maria de’ Medicis liv blandas 

religion, mytologi och världslig makt på ett sätt som saknar motstycke i sin samtid.3 De visar 

hennes liv från födseln i Florens, via giftermål med den franske kungen Henrik IV och samtal 

med gudarna i himlen angående rikets tillstånd till samförstånd med sonen Ludvig XIII efter 

det häpnadsväckande Mor-och-son-kriget.4 Det är ofattbara 300 m2 välexponerad barockkonst 

i en egen sal i Louvren beställt av en kvinna i avsikt att förstärka sin position och förhärliga sitt 

eftermäle i historien.5 Rubens visar sin sedvanligt myllrande generositet i praktfulla motiv och 

stöper allt som oftast om situationen till en allegori där de romerska gudarna från antiken agerar 

alter egon för Maria och hennes närmaste. Verken är målade under en begränsad tid av något 

mer än tre år av Rubens med elever. Att studera huvudsymboler som kronor, kransar och 

diadem samt att se hur de skildras i förhållande till varandra och om symbolinnehållens gränser 

är flytande eller statiska pockar på ett sammanhang av detta slag. Barocken ligger rätt i tid för 

frågan då såväl religionen som kungamakten är starka i samhällsordningen och hårsmyckes-

bruket i Frankrike, just som i Italien tidigare, börjat växa till sig i både storlek och frekvens.6

  

 
år 1902 som påminner om Lyons exempel: det är byggnader i Bryssel där en arkitekt beskriver deras ”rubenskt 

mustiga och frodiga dekorering”. 
3 

Geraldine A. Johnson, ”Pictures Fit for a Queen: Peter Paul Rubens and the Marie de’ Medici Cycle” först 

publicerad i Art History 16, September 1993, nu i Norma Broude och Mary D. Garrard (red.), Reclaiming Female 

Agency – Feminist Art and Theory after Postmodernism, University of California Press, Berkeley, 2005, s. 101. 
4
 Det som benämns Mor-och-son-kriget, 1619 – 1620, var ett fullskaligt inbördeskrig i Frankrike mellan änke-

drottning Maria och sonen Ludvig XIII. Båda sidor stöttades av skilda adelsätter och rådgivare. Det var i samband 

med dessa utmaningar för riket som Richelieu (kardinal från 1622) började göra sig bemärkt som medlare. 
5  Louvrens presentation av verken och salen: www.louvre.fr/decouvrir/le-palais/a-la-gloire-d-une-reine-de-france, 

hämtad 2022-04-01. 
6
 af Klinteberg, 2021. Tillika kan noteras att ”Den stora perukboomen såg sina första dagar under 1620-talet i Paris 

då Ludvig XIII redan i tjugoårsåldern började tappa sina långa, vackra lockar. Hela hovet excellerade så 
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Syfte och frågeställning 

Efter vad som framkommit i de studier jag hittills företagit verkar det sannolikt att kronor, 

kransar och diadem som symboler i mytologi, i kristendom, inom världslig makt och i allmän 

prakt har en tendens att ibland sammanblandas i nomenklatur, bruk och beskrivningar. En av 

orsakerna till detta skulle kunna ligga i hur de förekommer i välkända porträtt i konsthistorien 

där de presenteras tillsammans. Att därför i en stor porträttserie som denna över Maria de’ 

Medicis liv gjord i Peter Paul Rubens ateljé 1622 – 1625 påvisa hur symbolerna från alla dessa 

förekommande fält kan komma att uppfattas och måhända förväxlas för en betraktare, särskilt 

när de används för en kvinna, är vad denna uppsats syftar till. Det är vad Maria har på hjässan 

som är den centrala frågan, men vad andra personer bär kommer att diskuteras som 

kontrasterande eller samverkande delar i kontexten.  

 Att de huvudsymboler som används stammar från flera olika fält måste finnas i åtanke. 

Brudkronor och nimbusglans härrör från kristenhetens område, kungliga kronor och kejserliga 

bladkransar kommer från den världsliga maktens domäner medan kransar av andra 

växtmaterial, gyllene band runt huvudet och gudinnediadem har sin rot i antikens mytologi. 

Den frikostiga blandning av dessa i grunden väsensskilda symboler Rubens smälter samman 

för Maria de’ Medici ger ytterligare variabler att hantera.   

 Frågan blir redan i grunden komplex och delas därför upp i flera led. En första översikt, 

fråga 1, blir: Vilka huvudbonader/hårsmycken finns representerade? Vad är vad? Samtidigt i 

denna övergripande kartläggning kommer fråga 2: Var, när, för vilka roller förekommer de?  

 I nästa skede börjar något av en resonerande utredning med stöd från tidigare forskning. 

Fråga 3 formulerar vad kontexten kan ge: Hur påverkas tolkningen och historieskrivningen av 

att Maria de’ Medici i verken byter roller och skildras både som verklig flicka/kvinna och som 

allegorisk gestalt i mytologisk skepnad? Därefter kan fråga 4 ställas: Sammanblandas symbo-

lerna på samma vis som rollerna? Gav det i så fall upphov till tolkningsproblematik redan när 

verken tillkom eller är det efter Marias livstid som eventuella sammanblandningar uppstått? 

Svårighetsgraden kring att utreda och få svar ökar efter hand. Huruvida alla dessa frågor är 

möjliga att gå till botten med återstår att se.  

  

 
småningom i stora peruker och modet spred sig bland de välbärgade i stora delar av Europa”, s. 28 i Kristina af 

Klinteberg, Smycken som huvudsak, Kulturhistoriska Bokförlaget, Stockholm, 2018. 
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Material och avgränsningar 

Det är Rubens målningar över Maria de’ Medicis liv som är det undersökta materialet och fokus 

är på framställningarna av Maria de’ Medici själv, dock i relation till andra. Studieobjekten är 

tänkta som en samlad helhet. De exponeras fortfarande tillsammans. Hur de hängde i 

Luxembourgpalatset på Maria de’ Medicis egen tid har fått styra hur de exponeras på Louvren 

i dag.7 De har därmed under åren mött betraktare gemensamt sida vid sida.   

 Den omfattande Rubensforskningen i stort kommer att konsulteras vad gäller påtagligt 

relevanta vinklar, exempelvis hur Rubens utfört något snarlikt motiv, hur han i övrigt använt 

storstilade diadem på kvinnor eller hur hans skisser till de aktuella verken varierar från 

slutversionen.  

 Målningarna har studerats på plats ett flertal gånger, allra senast under några veckor i 

januari 2022. Då fick jag även tillgång till det material rörande målningarna som finns samlat i 

det av Louvrens tre forskningsarkiv som handhar dokumentation om museets målningar.   

 

Forskningsöversikt 

I denna uppsats studeras målningar av Peter Paul Rubens, men frågorna gör att den måhända 

inte är en traditionell Rubensstudie per se. Som konstnär har han valts ut för att han och hans 

ateljé utfört – i stort format och i stort antal motiv – en serie målningar av en regerande drottning 

som framställs i många roller. Tesen för studien är att betraktaren både kan hjälpas och möjligen 

missledas i sina rolltolkningar genom vad symbolerna på en regerande drottnings huvud ger 

sken av att förmedla i en tid som kan vara en brytpunkt i utvecklingen av vissa huvudsmycken. 

På så vis anknyter uppsatsen till ett flertal fält där en forskningsöversikt kan vara behjälplig. 

Flera av områdena är mycket omfattande och den översikt som ges här har inga anspråk på att 

vara heltäckande, men visar vad som kommit fram via idogt nystande i de trådar som alla 

emanerar från frågorna runt Maria de’ Medici-målningarna här.   

 Utöver de konstvetenskapliga delarna måste den aktuella samhällsdebatten vid tiden 

beröras kopplat till synen på kvinnors förutsättningar i stort. Likaså gör det pågående 30-åriga 

kriget och inrikessituationen i Frankrike att de historiska ramarna har avgörande betydelse för 

 
7
 Emmanuelle Hénin och Valérie Wampfler, Memento Marie: Regards sur la galerie Médicis, Héritages Critiques 

vol. 10, ÉPURE, Reims, 2019, s. 10. Se även bild III inledningsvis där hängningen presenteras. 
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att närma sig målningsserien. Dessa faktorer berörs från och till i olika omfattning inom den 

föreliggande konstvetenskapliga forskningen om målningarna, men de får också eget utrymme 

inledningsvis i avsnitt 2 för att sätta ramarna för den tid och det sammanhang målningarna 

tillkommit i och skildrar.   

  

Rubens, en kort utblick  

Konstnären och diplomaten Peter Paul Rubens (1577 – 1640) är ett välkänt namn för konst-

publiken. Möjligen är han den konstnär som det genom tiderna forskats mest omkring. I varje 

fall är mängden material så stor, och ständigt växande, att den institution som befinner sig i 

något av det vetenskapliga arbetets epicentrum, Rubenianum i Antwerpen, tålmodigt besvarar 

frågor om övergripande forskning, omfattning och nischers utveckling med att visa hur man 

söker i deras material.8 Någon grundläggande snabböversikt rent allmänt menar de inte låter sig 

göras. Instruktionerna de ger för egna, vidare efterforskningar ledsagas med friskrivningar kring 

att de säkert inte har allt i sina register, att visst tryckt material inte uppdaterats ordentligt sedan 

tryckåret samt att just arbetet med sammanställningen av forskningen kring Maria de’ Medici-

målningarna är pågående och förhoppningsvis kommer att publiceras inom några år.  

 Huvudsakligen rekommenderar de att man går igenom bibliografin i varje enskild volym 

i den omfattande Corpus Rubenianum L. Burchard-serien. Utgivningen har pågått sedan 1968. 

Varje volym har ett tematiskt fokusområde inom Rubensforskningen. I dagsläget finns det 45 

titlar för samlingsvolymer i listan på hemsidan.9 Av dessa är elva på planerings- och 

arbetsstadiet. I listan över de publicerade samlingsvolymerna finns ämnen som takmålningar i 

jesuitkyrkan i Antwerpen, Gamla testamentet, helgon, jaktmotiv, allegorier och ämnen från 

litteraturen, takmålningarna i Banqueting Hall, Rubens kopior från antiken med mera. 

 Vill man i stället leta fritt i Rubenianums databas och söker i ‘subjects – personal names’ 

på ‘Rubens, Peter Paul’ genereras en lista om 6 500 titlar. Forskning och utgivning kring 

Rubens kan helt befogat beskrivas som synnerligen omfattande och tillika ständigt växande.

  

 
8
 Mejlkorrespondens med Rubenianum, 2022-02-21 – 2022-02-28 

9
 www.rubenianum.be/en/page/corpus-rubenianum-ludwig-burchard-online 
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Rubens som kunglig porträttmålare 

I Corpus Rubenianum L. Buchard-serien finns volymer som behandlar de kungliga porträtt-

beställningar Rubens utförde. En titel tar sig an Henrik IV-porträtten, en annan Maria de’ 

Medici-serien (inte publicerad än) och en tredje heter Portraits Painted in Foreign Countries. 

Dessutom finns det ibland andra vägar att nå vissa nischer och hitta samlad, kanske även 

kommenterad forskning. Så sent som till en utställning 2017 – 2018 i Luxembourgpalatset i 

Paris, till vilket de 24 målningarna av Maria de’ Medicis liv ursprungligen beställdes, gjordes 

en sammanfattande publikation med Rubens nätverk och uppdrag i samtidens hov i centrum. 

Ämnet för utställningen var Rubens – Portraits princiers, Rubens kungliga porträtt.10 I den 

samlas bland annat några vetenskapliga artiklar i ämnet. Ett gemensamt grepp har här tagits 

över Rubens erfarenheter från Italien, hans år som hovmålare i Bryssel respektive Spanien samt 

hans arbeten i Frankrike för kungafamiljen, där uppdragen med Maria de’ Medicis beställning 

utgör lejonparten.  

  

Maria de’ Medici-målningarna 

Först på senare tid har intresset för den stora sviten om 24 målningar av Maria de’ Medici väckts 

på allvar. Susan Sawards avhandling om verken kom 1973, The Golden Age of Marie de’ 

Medici.11 I den studeras varje verk och mytologiska personer identifieras. Nästa breda verk med 

siktet ställt på mytologin kom 1989. Ronald Forsyth Millen och Robert Erich Wolf visar i 

Heroic Deeds and Mystic Figures – a New Reading of Ruben’s ‘Life of Maria de’ Medici’ 

korrespondens mellan Rubens och uppdragsgivarna samt en del av de skisser som finns 

bevarade på olika håll.12 I delar lutar den sig tungt mot det grundläggande arbete med 

ursprungsdokumenten som 1967 presenterades av Jacques Thuillier och Jacques Foucart, först 

 
10

 Dominique Jacquot (red.), Rubens: Portraits princiers, Musée du Luxembourg, Paris, 2017, samt en mindre 

omfattande publikation Raphaël Masson, Rubens: Portraits princiers, L’album de l’exhibition, Éditions de la 

Réunion des musées nationaux, Paris, 2017. 
11

 Susan Saward, The Golden Age of Marie de’ Medici, diss. UMI Research Press, Ann Arbor, Michigan, 1982 

(1978). (Inget födelseår funnet; för de författare/forskare jag citerar i kärnfrågorna har jag försökt ge levnadsår.) 
12

 Ronald Forsyth Millen och Robert Erich Wolf , Heroic Deeds and Mystic Figures – a New Reading of Ruben’s 

‘Life of Maria de’ Medici’, Princeton University Press, Princeton/New Jersey, 1989. Millen levde 1922 – 1990, 

för Wolf har jag inte hittat information, men de verkar ha varit aktiva någorlunda samtidigt. 
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på italienska, Le storie de Maria de’ Medici di Rubens al Lussemburgo.13  

 En intressant fransk antologi, som samlat mer blandade texter om dessa målningar ända 

sedan 1622, Memento Marie – Regards sur la galerie Médicis, är ställd under Emmanuelle 

Hénins och Valérie Wampflers ledning.14 I den finns exempelvis sammanställningar om alla de 

titlar som verken benämnts under, på franska, sedan de tillkom för fyrahundra år sedan. Det är 

av stor hjälp när man läser i skilda källor.  

 Man kan tycka att frågeställningarna om varför Maria gestaltas som hon gör borde vara 

uttömda efter 400 år; beställningen av verken lades år 1622. Men problemen med beskriv-

ningarna av målningarnas motiv och innehåll bottnar i mångt och mycket i att Rubens egna 

förklaringar mestadels är knapphändiga, dubbeltydiga eller förkomna. Dock kan visuella fynd 

som till exempel skisser och brev där godkännanden ges användas i resonemangen. Juliusz A. 

Chroscicki beskriver hur skisser i olika storlekar, de som finns bevarade, kan användas i detta 

syfte i sin artikel ”The Recovered Modella of P. P. Rubens’ ’Desembarkation at Marseilles’ 

The Problem of Control and Censorship in the Cycle ’Life of Maria de’ Medici’”, Artibus et 

Historiae, 2005.15  

 Ett återkommande namn i forskningen kring hur målningarna ursprungligen hängt är Sara 

Gallettis. I artikeln ”Rubens’s Life of Maria de’ Medici: Dissimulation and the Politics of Art 

in Early Seventeenth Century France” börjar hon med antaganden att dessa barockmästerverk 

gjorts i en anda av politisk naivitet, men utvecklar diskussionen till att landa i att det finns flera 

lager av sanning, så att den som visade målningarna för besökare styrde läsningen.16 Att förstå 

vem som såg vad, när och hur är även det av stor betydelse för att kunna förstå hur verken 

exponerades och tolkades både ursprungligen och över tid.   

 I Deborah Marrows artikel ”Maria de’ Medici and the Decoration of the Luxembourg 

Palace” blir det ytterligare påtagligt att man ibland ska hålla tillbaka sina tolkningar eller 

 
13 Jacques Thuillier och Jacques Foucart, Le storie di Maria de' Medici di Rubens al Lussemburgo, Rizzoli, 

Milano, 1967. 
14

 Emmenuelle Hénin och Valérie Wampfler, Memento Marie: Regards sur la galerie Médicis, Héritages Critiques 

vol. 10, ÉPURE, Reims, 2019. 
15

 Juliusz A. Chroscicki, ”The Recovered Modello of P. P. Rubens’ ‘Disembarkation at Marseilles’. The Problem 

of Control and Censorship in the Cycle ‘Life of Maria de’ Medici’” i Artibus et Historiae, 2005, Vol. 26, No. 51, 

IRSA s. c., s. 221 – 249. 
16 Sara Galletti, “Rubens’s Life of Maria de’ Medici: Dissimulation and the Politics of Art in Early Seventeenth-

Century France” i Renaissance Quarterly 67 (2014), The University of Chicago Press, s. 878 – 916. Diskussionen 

började i Sara Galletti, “Architecture and Ceremonial in Early Modern France: the Court of Maria de’ Medici” i 

Guilia Calvi och Isabelle Chabot (red.). Moving Elites: Women and Cultural Transfers in the European Court 

System. Florence: European University Institute, 2010 (HEC Working Papers 2010/2). 

https://www.academia.edu/950244/Moving_Elites_Women_and_Cultural_Transfers_in_the_European_Court_System_Proceedings_of_an_International_Workshop_Florence_12_13_December_2008_Florence_European_University_Institute_2010_HEC_Working_Papers_2010_2_?swp=rr-rw-wc-26749488
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åtminstone nyansera dem.17 Eftersom palatsbygget stoppades på grund av sinande kassaflöde 

år 1623 och återupptogs efter reviderade anslag, fick beställningarna bantas ner och mycket av 

det som var tänkt för helheten, det som skulle ge en samlad bild, kan ha kvävts i sin linda. 

 Den allra äldsta artikeln här av vad man kan beteckna som akademisk art är Émile Michels 

”Rubens et la galerie de Médicis” från 1897.18 Vid tiden torde Michel inte haft mycket annan 

kritisk forskning att hämta stöd i, varför artikeln tar sig an en fråga på bredden som sveper 

tydligt över alla verken. Det är de mytologiska inslagen i den allegoriska skildringarna som 

kommenteras i stort. Hur dessa tolkningar varierat över tid är något av pudelns kärna. 

 

Rubens inspiration i korthet 

Bland samlingsvolymerna från Rubenianum nämndes ovan att en av titlarna handlade om 

Rubens inspiration från antiken. Även i Maria de’ Medici-målningarna har forskare hittat 

möjligheter att se dessa kopplingar. År 2018 utkom en omfattande studie, Rubens – des camées 

antiques à la galerie Médicis.19 I den studerar Marianne Cojannot-Le Blanc och Évelyn Prioux 

tänkbara förlagor i mycket äldre kaméer, ibland även mynt och äldre tryck, där de inslag som 

står i fokus här – särskilt lagerkransar och diadem – går tillbaka till den framför allt romerska 

antiken. Även Susan Sawards avhandling, nämnd ovan, tar fasta på hur äldre material påverkat 

Rubens och hans arbete.  

 En akademisk artikel där man lika gärna kan undra om det är Rubens kunskaper och 

tolkningshorisont eller vår egen som är viktigast är Robert W. Bergers ”Rubens and 

Caravaggio: A Source for a Painting from the Medici Cycle”.20 I den redogör Berger för hur 

lätt vi läser in andra symboler än dem vi de facto borde se när överordnade symboler som till 

exempel en tron med tronhimmel dominerar helheten. 

 

 
17 Deborah Marrow, “Maria de’ Medici and the Decoration of the Luxembourg Palace” i The Burlington Magazine 

Dec. 1970, Vol. 121, No. 921, Burlington Magazine Publications Ltd, s. 783 – 788 + 791. 
18

 Émile Michel, “Rubens et la Galerie de Médicis” i Revue de Deux Mondes (1829 – 1971), 1er Mai 1897, 

Quatrième Periode, Vol. 141, s. 71 – 112. 
19

 Marianne Cojannot-Le Blanc och Evelyne Prioux. Rubens, des camées antiques à la galerie Médicis. Le 

Passage, Paris, 2018. 
20

 Robert W. Berger, ”Rubens and Caravaggio: A Source for a Painting from the Medici Cycle”, The Art Bulletin, 

1972. 
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Kvinnors agens i tidigmodern konst 

Möjligen är det faktum att allt fler kvinnor forskar del i att nya frågor ställts och att målningarna 

på så vis aktualiseras och bedöms i ett bredare sammanhang. Framförallt har en normkritisk 

blick gentemot tidigare betraktelsesätt applicerats. En antologi som tar upp nya texter, 

Reclaiming Female Agency – Feminist Art History after Postmodernism har Norma Broude och 

Mary D. Garrard som redaktörer.21  

 Så sent som år 2020 utkom Vanessa Lyons Figuring Faith and Female Power in the Art 

of Rubens.22 Som titeln låter påtala finns det fler porträtt av kvinnor med makt signerade 

Rubens. Det finns ett antal kungliga kvinnoporträtt från flera skilda hov att jämföra. Några år 

tidigare, 2016, kom avhandlingen The Construction of a Florentine Queen in Paris: The 

Building of Marie de Médicis’s Image in the Luxembourg Palace av Alexandra Lyons Greer 

där Marias agerande och val för att visas just som aktiv drottning är huvudämnet.23 Denna 

avhandling behandlar inte bara den stora målningsserien, varför den troligen bäst sorterar under 

denna rubrik om kvinnors agens. Den är förstås till god hjälp även kring Rubensmålningarna.  

 Genom att sätta fokus på det vid tiden populära motivet femme forte, en stark kvinna, 

bland konstnärer i Paris från senare delen av 1620-talet till senare delen av 1640-talet diskuterar 

Marika Takanishi Knowels bland annat Maria-porträtten i artikeln Tricky, Fine, and Trapped: 

Painting the Femme Forte in Early Seventeenth-Century France, 2019.24 Förutom att se de 

utmaningar som ändå absolut fortfarande fanns, trots det rådande modevindarna i motivet, blir 

det tydligt att kroppsformerna målades i enlighet med tidens moralsmak. Forskning och 

förklaringar kring den typen av estetiska ramar bör inte förbises.   

 Mer om rollerna Maria de’ Medici får eller tar har Sarah R. Cohen utvecklat i artikeln 

”Rubens’s France: Gender and Personification in the Marie de Médicis Cycle”.25 Såväl den 

personifierade rollen som ett allegoriskt Frankrike, oftast väldigt androgynt framställd, som den 

kraftfulla femme forte Maria, som ses ta mansrollen som regent, torde ha väldigt stor betydelse 

 
21

 Norma Broude och Mary D. Garrard (red.), Reclaiming Female Agency – Feminist Art and Theory after 

Postmodernism, University of California Press, Berkeley, 2005. 
22 J. Vanessa Lyon, Figuring Faith and Female Power in the Art of Rubens, Amsterdam University Press, 

Amsterdam, 2020.  
23

 Alexandra Lyons Greer, Construction of a Florentine Queen in Paris: the building of Marie de Medicis’s image 

in the Luxembourg Palace, diss., University of Edinburgh, Edinburgh, 2016. 
24 

Marika Takanishi Knowles, “Tricky, Fine, and Trapped: Painting the Femme Forte in Early Seventeenth-

Century France” i Zeitschrift für Kunstgeschichte 82. Band/ 2019, s. 92 – 114. 
25 Sarah R Cohen, ”Rubens’s France: Gender and Personification in the Marie de Médicis Cycle” i The Art 

Bulletin, Sept. 2003, Vol. 85, No. 3, CAA, s. 490 – 522.  
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för Rubens storytelling samt för hur dåtidens betraktare tolkade detta fenomen.  

 Elizabeth McGrath skriver i ”Tact and Topical Reference in Rubens’s ’Medici Cycle’” 

att dessa målningar är öppna för tolkning och att just presentationen av dem kan få stort 

inflytande.26 Hon menar tillika att Maria de’ Medici varit unik så till vida att hon själv 

insisterade på att visa och i bild dokumentera de faktiska händelserna i samband med maktöver-

låtelser inom familjen. 

 

Kronor, kransar och diadem som symboler i konsten  

 

Anledningen till att ställa frågor kring kronors, kransars och diadems funktioner som symboler 

för kvinnors roller i konsten är att så få djuplodande svar finns att tillgå. År 2010 kom en 

avhandling på tyska om kejsares segerattribut i lager och ek, det vill säga romarnas omhuldade 

huvudkrans, Der Kranz des Kaisers, skriven av Birgit Bergmann.27 Den tar sig an sitt ämne och 

fokuserar därför på kejsare, det vill säga på mäktiga män.   

 I främst Grekland finns en del arkeologisk forskning kring tunnhamrade guldbandåer som 

funnits i gravar från antiken. Övriga symboler av rang för hjässan återfinns mestadels i böcker 

om regalier där konstföremålens oskattbara material och kungliga ägarlängd över tid vanligtvis 

spelar huvudrollerna. Studien här bryter därför delvis jungfrulig mark och behöver greppa om 

flera områden för att försöka påvisa sin relevans. Därmed kan studien inte gå på djupet i alla 

fälten utan kan förhoppningsvis i stället peka ut ett område för kommande forskning.  

 Vid sökningar för kombinationen som denna studie syftar till, ’Rubens + diadem’, i 

akademiska databaser blev utslaget noll. Då sökningen gärna bör täcka alla eventualiteter 

matades även ’Rubens + tiara’ in. Då kom det upp en träff. Den aktuella artikeln behandlade 

hur Rubens i några skisser visat hur påvens tiara (höga krona) bärs fram av putti.28   

 

 
26

 Elizabeth McGrath, “Tact and Topical Reference in Rubens’s ‘Medici Cycle’” i Oxford Art Journal, Oct. 1980, 

Vol. 3, No. 2, Propaganda, Oxford University Press, s. 11 – 17. 
27 Birgit Bergmann, Der Kranz des Kaisers: Genese und Bedeutung einer Römischen Insignie, diss., Walter de 

Gruyter, Berlin/New York, 2010. 
28

 J. G. van Gelder, ”Rubens Marginalia 1” i The Burlington Magazine, Jul., 1978, Vol. 120, No. 904 (Jul., 1978), 

s. 450 + 455 − 457. 
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Teori och metod 

Idéhistorisk inramning 

För att studera hur Maria de’ Medici porträtteras och ges olika symboler i huvud- och 

hårregionen i den kontext där hon i många fall agerar i en traditionellt manlig roll, som regent 

över Frankrike, faller det sig naturligt att den övergripande infallsvinkeln blir genusstudier. I 

en svensk avhandling i idéhistoria, Karin Tegenborg Falkdalens (f. 1965) Kungen är en kvinna: 

retorik och praktik kring kvinnliga monarker under tidigmodern tid, vinklas det undersökta 

ämnet att passa tidens kvinnliga monarker eller ställföreträdande sådana.29 Avhandlingen 

fungerar därmed som ett stöd att peka ut det breda spektrum av frågor som väcktes i tidigmodern 

tid kring kvinnors vara eller icke-vara på tronen i olika europeiska länder.   

 Avhandlingen Kungen är en kvinna är framlagd vid Institutionen för historiska studier 

vilket gör att Tegenborg Falkdalen fokuserar på samhällsklimatet och debatten i stort utan att 

beröra hur frågorna stöptes i visuella former. Men del II i avhandlingen med titeln Skall, kan 

och bör kvinnor härska? ger oss ett ankare i åsiktsutbytet vid tiden och därmed vilka retoriska 

poänger Rubens och Maria de’ Medici förmodligen velat föra in i målningarna, genom 

symboler och/eller drottningens agens. Kan drottningen visas som den gode fursten, ligger det 

rätt i tiden. Likaså ska personen vara utvald av Gud; man härskade som vi vet av Guds nåde. 

De binära motsatsparen, som ansågs allmängiltiga, visade att kvinnor per definition var svagare, 

mer otillräkneliga och därmed inget regentmaterial, medan män var starkare, pålitligare och 

följaktligen mer regentvärdiga. Det en kvinna i den här positionen heller aldrig kom ifrån var 

att, som Tegenborg Falkdalen uttrycker det, drottningen skulle ha två kroppar, det vill säga den 

offentliga och den privata.30 Maria de’ Medicis främsta roll var att föda barn, vilket hon också 

gjorde. Hur de flerfaldiga funktionerna skulle lyckas balanseras i målningsserien var 

förmodligen en av de största stötestenarna för konstnären i uppdraget.  

 Drottningrollen specifikt i Frankrike finns genomgången och redovisad i Fanny 

Cosandeys La reine de France – symbole et pouvoir, XVe – XVIIIe siècle.31 Oavsett om det 

 
29

 Karin Tegenborg Falkdalen, Kungen är en kvinna: retorik och praktik kring kvinnliga monarker under 

tidigmodern tid, diss., Umeå universitet, Umeå, 2003. 
30

 Tegenborg Falkdalen, 2003, s 96. Diskussionen kring ”de två kropparna” har först tidigare, redan på 1950-talet 

utkom Ernst H. Kantoworiczs The king's two bodies: a study in mediaeval political theology, Princeton University 

Press, Princeton, N.J., 1957. 
31

 Fanny Cosandey, La reine de France – symbole et pouvoir, XVe – XVIIIe siècle, Éditions Gallimard, Paris, 2000. 
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gäller den saliska lagen eller drottningens roll vid begravningar ger detta verk ett stöd för hur 

samhällssituationen var just i Frankrike och kompletterar Tegenborg Falkdalen.  

 

Genusteorier för drottningens agens  

För den mer konstvetenskapliga ramen för teorin används antologin Reclaiming Female Agency 

– Feminist Art History after Postmodernism, under Norma Broudes och Mary D. Garrards 

redaktörskap.32 I den har redaktörerna samlat 23 artiklar av 20 olika konstvetare, vilka 

publicerats i skilda sammanhang mellan åren 1990 och 2002. Denna antologi fokuserar på att 

undersöka konst av både kvinnliga och manliga konstnärer, inom olika konceptuella ramverk 

och i varierande sociala konstruktioner i syfte att utmana historieskrivningen. Den har ett uttalat 

tema att studera frågeställningar kring kvinnors agens och dess undertryckande både i det 

offentliga livet och i de kulturella avtryck som konst från skilda tider utgör.   

 Broude och Garrard uppmärksammar att feministisk konstteori splittrats upp i 

genusstudier och att andra parametrar också spelar in i positionella skillnader i relativa 

maktsystem. Den vidareutvecklade feminismen handlar till stor del om att se förhållanden så 

komplexa som de verkligen är, en ambition som i princip har ett ständigt nytt och ouppnåeligt 

mål i sin kärna, konstaterar jag.  

 En artikel i antologin heter ”Pictures Fit for a Queen: Peter Paul Rubens and the Marie 

de’ Medici Cycle”.33 Den är skriven av Geraldine A. Johnson (1942 – 2021) och behandlar just 

Rubens stora porträttsvit av Maria de’ Medicis liv. Johnson menar att dessa verk är den enda 

riktigt betydande beställningen vid denna tid tänkt att visas för många och att glorifiera en 

samtida kvinna. Det är just uniciteten av vad som ska visas, varför och hur det gestaltas som 

avslöjar ”the gender-specific nature of Rubens’s strategies for visual representation in 

general”.34   

 Initialt avhandlas i artikeln den spänning som uppstår när en person både är beställare och 

avbildad, det vill säga både ser själv och ska ses av andra. Lösningen förekommer främst i den 

 
32

 Broude och Garrard, 2005. 
33 Johnson, Geraldine A., ”Pictures Fit for a Queen: Peter Paul Rubens and the Marie de’ Medici Cycle” först 

publicerad i Art History 16, September 1993, nu i Norma Broude och Mary D. Garrard (red.). Reclaiming Female 

Agency – Feminist Art and Theory after Postmodernism. University of California Press, Berkeley, 2005, s 101 – 

119. 
34

 Johnson, 2005, s 101. 
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målning som visar ögonblicket då Henrik IV (1553 – 1610) mottar Marias porträtt, bild 10 i 

bildlistan, och ser henne för första gången, anser Johnson. Vart deras respektive blickar riktas 

samt hur det lilla porträttet innesluts i den stora bilden leder till slutsatsen att detta i sin essens 

visar binära motsatspar av typen manligt/kvinnligt, subjekt/objekt, verkligt/avbildat och alla de 

tvetydigheter som kan finnas däremellan i 1600-talets uppfattning kring förekomsten av 

kvinnor i konsten och hur kvinnor framställs i verken.35 

  

Bild 10. Detalj av målning nr 10 i serien, beskuren. 

  

I studien The Offspring of the Medici – A Visual Dialectic between Myth and History (1537 – 

1609) av Ianthi Assimakopoulpou beskriver författaren hur just Medicéerna under 1500-talet 

utvecklar ett bildspråk där det mytologiska samexisterar med det historiska innehållet i 

motiven.36 Här, i renässansens Florens hos furstefamiljen, är det första gången i historien som 

gudar och hjältar från en annan kultur och en annan tid återfinns i ett stort antal verk i en kontext 

där avbildade och betraktare inte längre tror på dem.37 De blir i stället ett lovligt verktyg att visa 

någons gudomlighet utan att för den skull vanhelga den egna samtida kulturens sanna gud, den 

kristna.38   

 
35

 Johnson, 2005, s 102. Den engelska texten framför tanken mer elegant: ”--the representation of women and 

women as representation--” 
36 Ianthi Assimakopoulou, The Offspring of the Medici: A Visual Dialectic between Myth and History (1537 – 

1609), Mantua: Editoriale Sometti, 2020, s 23. Jag hittar inga uppgifter om när hon är född, men ”her Postdoc at 

the National and Kapodistrian University of Athens is focusing on the coexistence of mythological and historical 

elements and narratives in sixteenth-century art of Florence (in progress, near completion)”, står det på 

universitetets hemsida. 
37

 Assimakopoulou, 2020, s 24. 

38
 Assimakopoulou, 2020, s 25. 
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 I studien visas tre kategorier av mytologisk representation; i den första associeras 

representanter för ätten Medici med de mytologiska karaktärerna via deras symboler, i den 

andra med deras dygder samt i den tredje, där den nya förekomsten ligger, blandas de historiska, 

faktiska händelserna med det mytologiska narrativet. Att detta kan göra tolkningsförsök 

utmanande, särskilt för senare tiders betraktare, är nog ett fullständigt rimligt antagande. Det 

torde tillika kunna ge upphov till sammanblandning kring vad som tillhör den levande världen 

respektive den mytologiska.   

 Genom detta sammanvävande av samtida personer och välkänt mytologiskt tankegods 

visas den avbildades och/eller beställarens avsikter, ambitioner och förhoppningar.39  

Assimakopoulou kopplar samman denna innovation och utvecklingslinje med den estetiska 

kontext av överflöd manierismen förde in under den senare delen av renässansen.40 Dessa 

uttryck och berättarmetoder var vad Maria de’ Medici växte upp med under sina 27 år i Florens 

och även vad Rubens mötte när han kom dit år 1600. Eftersom det är i denna tradition 

målningarna över Maria de’ Medicis liv är tillkomna, torde de tre kategorierna i The Offspring 

of the Medici vid behov tjäna som en grund i analysen här, när det är mytologin och allegorierna 

som sätter ramarna. 

  

Religiösa och mytologiska tolkningar över tid som verktyg för en jämförande analys 

Metoden framgent i denna studie där de framträdande symbolerna för huvudet så som krona, 

krans, diadem, mytologiska hjälmar med mera blir en jämförande studie i ikonografi och 

ikonologi med flerdelade förtecken. Just som Broude och Garrard söker ett nytt ljus för att se 

kvinnors avbildningar i konsten, tas ett avstamp i hur vi i dag kan försöka se för oss nya lager i 

hur Rubens här visar kvinno- och drottningrollen samt dess symbolik via vad som placeras på 

huvudet. Innebörderna av begreppen ikonografi och ikonologi används i den anda Erwin 

Panofsky (1892 – 1968) menat, även om det denna gång blir en betydligt grundare uppdelning 

i vilken symbol som används och därefter vilken roll bäraren kan tolkas inneha.  

 Med Marias sociala situation och förmodade makt i centrum fokuserar diskussionen på 

vilka områden som skildras, hur mytologi, religion och/eller världslig makt beskrivs och hur de 

eftersökta symbolerna förekommer för att bidra till förmedlingen av den roll som avses i det 

 
39

 Assimakopoulou, 2020, s 25 f. 
40

 Assimakopoulou, 2020, s 185. 
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enskilda motivet. I överensstämmelse med mina tidigare hypoteser kring hur varierat dessa 

symboler tolkas av skilda betraktare blir en splittrad läsning av ikonologin ett positivt svar 

såtillvida att det då bekräftar att det för dessa föremål finns en diskrepans i symbolernas 

förmodade innebörd.  

 Att tolka en bild beskrev Ernst Gombrich (1909 – 2001) som en läsning, där den som ser 

måste ha lärt sig att läsa och dechiffrera vad verket vill visa och berätta. Det är med rätt kulturell 

kunskap man via ikonologin kan utforska symboliska och allegoriska bilder, vilka Gombrich 

menar refererar till ”den osynliga idévärlden”.41 Att lära sig läsa på detta vis är specifikt för sin 

tid och sin kultur. Detta kan bli en utmaning för en betraktare av äldre verk, har Louis Marin 

påpekat. Han understryker den historiska kontextens betydelse.42 Därmed blir tolknings-

verktyget att jämföra beskrivningar av målningarna i Rubens Maria de’ Medici-serie i de fall 

analysernas svar varierar. Genom att se hur de symboler och allegorier som nämnts växlar i 

skriftliga tolkningar når vi kunskaper kring hur läsningen balanserats eller förskjutits över tid. 

Förutom att få fram om fokus skiljer genom århundranden vad gäller personer och symboler, 

ser vi möjligen även om gränser, till exempel mellan att vara gudomlig eller mänsklig, består 

eller suddas ut. Personernas uppfattade roller beroende av symbolernas betydelser och styrka i 

olika tider torde på så vis påverka vad en betraktare anser huvudsmyckenas begreppsomfång 

vara och följaktligen vilka sammanhang de tillhör.  

 De mytologiska inslagen är som tidigare nämnt framträdande i målningarna. Jämsides 

med dem förekommer även kristna symboler. En påminnelse kring hur katoliker såg Jungfru 

Maria-bilden för 400 år sedan kan komma till pass. I en mastersuppsats från University of 

Oregon, 2015, Alexandra J. Zieglers ”Divinity & Destiny: Marian Imagery in Rubens’ Life of 

Marie de’ Medici”, prövas tesen att Rubens vid sidan om ”the classical and the historical” även 

förde in ett specifikt katolskt bildspråk för att lovprisa en heroisk, kvinnlig regent.43 Ziegler 

argumenterar för att de moderliga, jungfruliga och hjältemodiga dygderna som Jungfru Maria 

förkroppsligar tjänade som ett rättfärdigande av både Maria de’ Medicis härskaranspråk och 

 
41

 Ernst Gombrich, Art and Illusion: A Study in the Psychology of Pictoral Representation, Phaidon Press Limited, 

London, 2012 (1960), s. 7.  
42  

Louis Marin, “Toward a Theory of Reading in the Visual arts: Poussin’s The Arcadian Shepars” i The Reader 

in the Text: Essays on Audience and Interpretation, Susan Rubin Suleiman and Inge Crosman (red.), Princeton 

Legacy Library, 1980, s. 304 ff. 
43

 Alexandra J. Ziegler, ”Divinity & Destiny: Marian Imagery in Rubens’ Life of Marie de’ Medici”, master-

uppsats, University of Oregon, 2015, i abstract, s. iv. Inget födelseår funnet för Ziegler, hon är doktorand hos 

University of North Carolina enligt UNC:s hemsida. 
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hennes slutliga försoning med sonen, den nya kungen.44 Det blir därmed dessa inslag som 

främst kommer att beaktas från kristenhetens bildvärld.  

 Särskilt fokus för religiösa Maria-liknelser lägger Ziegler vid den målning som i 

slutskedet fick ersätta ett helt annat motiv.45 Den nya i sammanhanget, som enligt Rubens egen 

utsaga i brev skulle vara ett säkert motivval, är den där drottning Maria ses sittande som på en 

tron, La félicité de la régence, nr 18 i serien, bild 18.46 Ziegler menar att detta är en parallell till 

Himlens drottning, Jungfru Maria.47 Två andra motiv kan också ha påverkat. Dessa skulle vara 

Madonna Lactans, där jungfrun ammar Jesusbarnet, och Sacra conversazione, där Jungfru 

Maria har den lille Jesus i knät omgiven av helgon.48 Med dessa tre välkända och ofta 

förekommande madonnamotiv som jämförelsematerial för den målade serien för drottning 

Maria finns tillsammans med mer uppenbara symboler en jämförelsegrund även för de religiösa 

referenserna i motiven.   

 En ytterligare fråga som kan komplicera läsningen av motiven för tolkare är huruvida vi 

i dag har en skiljelinje mellan materiella symboler och de av mer illusoriskt slag som stämmer 

överens med 1600-talets. Att i tanken hålla ett grundläggande material-culture-reflekterande 

över tid bör därför beaktas med den rudimentära vattendelaren för huruvida de beskrivna 

föremålen tolkas som fysiska eller imaginära.   

 Som nämndes inledningsvis kommer den föreliggande studien här att läggas samman med 

fjolårets magisteruppsats ”Cennino Cenninis gyllene diadem − en studie kring vad ordet 

diadema kan beteckna i Il libro dell’arte” för att bilda masteruppsats. I den tidigare uppsatsen 

studeras hur tolkningen av ordet diadema i en text från Florens tidigt 1400-tal blivit alltmer 

entydig i översättningar, när det troligen fanns en ursprunglig dubbelhet i att ömsom betyda 

fysiskt diadem av enkel art, ömsom ljusskenet av en gloria.49 Mitt förslag som svar till 

problemformuleringen ligger i, förutom att vi med tiden kommer allt längre från ursprungs-

kontexten, att det materiella guldet i målningarna kan symbolisera både guld i sinnevärlden, det 

vill säga ett smycke, och det guld som i tidig renässans så ofta symboliserade himmelskt ljus i 

 
44

 Ziegler, 2015, s. iv.  
45

 Denna målning är av central betydelse även i denna studie, varför exemplet är passande. 
46

 Millen och Wolf, 1989, s. 174. Här citeras Rubens brev till den i sammanhanget återkommande Nicholas-Claude 

Fabri de Peiresc (1580 – 1637) från 1625.  
47

 Ziegler, 2015, s 6.  
48

 Ibid. 
49

 af Klinteberg, 2021. Diademen vid denna tid var låga ringar eller bandåer. Skillnaden mot Rubensmålningarnas 

symboler är stor. 
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motiv och därmed sågs som en gloria. Om inte annat visar den förda diskussionen angående 

Cenninis vokabulär och formulering att vi måste vara öppna för ett flertal förklaringar för att 

med både ödmjukhet och nyfikenhet ständigt försöka vidga vår egen tolkningshorisont i den 

anda Louis Marin framhållit som viktig för läsning av äldre verk.50  

 

Disposition 

 

Ämnet och inte minst materialet är omfattande varför dispositionen planerats för att successivt 

föra in de aktuella målningarna i sitt sammanhang. I den nästkommande delen, Den historiska 

kontexten, finns kortfattade redogörelser för Frankrikes läge i stort, hur konstitutionen såg på 

kvinnliga regenter, hur ätten Valois avlöstes av ätten Bourbon, Maria de’ Medicis entré och 

drottningens förhållande till äldsta sonen Ludvig XIII. I det sistnämnda sammanhanget 

introduceras de 24 målningarna för första gången i mycket korta ordalag i avsikt att visa deras 

anknytning till historiska händelser och fakta. Därefter beskrivs Peter Paul Rubens roll i denna 

stora beställning och avsnittet avslutas med några kungliga och mytologiska föregångare i 

avbildningar som kan eller rentav bör ha påverkat målningarnas språk och de symboler 

drottningar kunde förväntas förknippas med.   

 Därpå följer ett kort avsnitt om symbolerna kronor, kransar och diadem samt hur de 

motsvarande fysiska föremålen förändras kring tiden före och efter år 1600. Stycket syftar till 

att ge en kort, övergripande orientering om historien och symbolvärdena samt hur bruket av de 

världsliga föremålen tedde sig vid tiden.  

 Analysdelen delas upp på så vis att Allegorier, roller och symboliska huvudprydnader ger 

en ingång där målningarna gås igenom igen, denna gång med syfte att visa hur 

levnadsteckningen formats med allegorier och vilka mytologiska inslag som finns i motiven. 

Sedan kan de första, grundläggande frågeställningarna bemötas. Detta görs genom en 

genomgång av motiven där just symbolerna för huvudet identifieras och sorteras efter roller. I 

samband med detta diskuteras också hur Maria de’ Medici framställs.  

 I den andra delen av analysen, där de vidareutvecklade frågeställningarna behandlas, 

leder diskussionen framför allt vidare till två motiv, målningarna 18 och 19 i serien, La félicité 

de la régence och La majorité de Louis XIII. Det är framför allt i dessa två fall som fråge-

 
50

 Marin, 1980, s. 304 ff. 



21 

 

 

ställningarna kring kronor, kransar och diadem har visat olika resultat i betraktelser.   

 Som avslutning följer en slutdiskussion och en sammanfattning. Bilder av målningarna, 

skisser och annat material som uppsatsen hänvisar till ligger i slutet i en egen förteckning. 

Diskuterade detaljer läggs i största mån in vid det aktuella avsnittet. De små bilderna i 

genomgångarna av målningarna är mer att se som markeringsbilder för att hjälpa läsaren att 

orientera sig bland alla dessa stora verk. Som troligen redan framgått kommer inga utförliga 

analyser av de enskilda målningarna att förekomma här. Oavsett hur intressant det kunde vara 

att fördjupa studien och tänka vidare om rollerna i förhållande till varandra, är det utanför de 

möjligheter denna uppsats ger. 
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2. Den historiska kontexten 

Ett prekärt läge för Frankrike  

Under andra halvan av 1500-talet befann sig Frankrike i problem på flera fronter. Som så ofta 

fanns gränsstridigheter vid landets många landgränser, religionsstridigheter blossade upp inom 

landet mellan katoliker och protestantiska hugenotter, tillika var tronföljdsfrågan inte glasklar. 

Frankrikes ställning gentemot flera grannländer var allt annat än stark. I söder – och även i norr 

i form av Spanska Nederländerna – fanns Spanien med Habsburgare på tronen och i öster fanns 

det österrikiska väldet, som också hade härskare från familjen Habsburg. Italien i sydöst var 

fortfarande ett dussintal stadsstater, men med ökande rikedomar där rymdes på flera håll även 

växande ambitioner i utrikesrelationer. På andra sidan Engelska kanalen fanns alltjämt en 

ärkefiende i form av Storbritannien. 

 

Konstitutionen och kvinnorna  

 

Frankrikes konstitution skiljde sig markant på en punkt från många andra länders, vilket måste 

nämnas och förklaras. Under de franska kungaväldena har den saliska lagen gällt helt utan 

undantag. De saliska frankerna var de franker som bodde vid havet, enligt vad romarna kallade 

dem på 300-talet. De åsidosatte kvinnor som rättmätiga arvingar till mark och därför, 

argumenterade man även långt senare, kunde ingen kvinna ärva riket och tronen.51   

 Detta gamla rättesnöre fick även till följd att kungalinjen inte kunde överföras på 

mödernet. Ingen son till kunglig dotter kunde därmed ha tronpretentioner. I modern tid förklaras 

förhållandena ibland som ett skydd mot att främmande makt skulle kunna ta över tronen genom 

ett ingifte av en kvinna i den franska kungaätten, oavsett vilket familj som regerade.52 Denna 

lag var ett tvingande direktiv även under den tid då Maria de’ Medici var drottning av Frankrike. 

Hur den situationen formade synen på kvinnor, särskilt sådana från annat land ingifta i 

kungafamiljen, torde vi nog inte kunna överskatta; regeln var inarbetad och gällande hävd sedan 

långt tillbaka.  

 En debatt om vad kvinnor var lämpliga till hade faktiskt börjat spira i början av 1500-

 
51

 Tegenborg Falkdalen, 2003, s. 46.  
52

 Fanny Cosandey, La reine de France – symbole et pouvior, första kapitlet ”La loi salique”, s. 19 – 54. 
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talet under det franska namnet La querelle des femmes, kvinnofrågan, eller mer exakt grälet om 

kvinnorna. Diskussionen började i renässansens Italien men spreds över kontinenten och även 

till England, där just frågan om regentvärdighet debatterades. Där hade man en kvinnlig kung i 

form av Elisabeth I, 1558 – 1603, samt även Maria Tudor, Maria II och Anna Stuart.53 I Sverige 

fanns motsvarande roll hos drottning Kristina något senare, drottning 1632 – 1654, även 

Spanska Nederländerna, Ryssland och Österrike hade tidvis kvinnor på tronen.54 I Frankrike 

fanns inga sådana exempel. En monark var en kung och en kung var en man. 

 

Henrik av Navarra blir kung Henrik IV 

Som av en händelse närmar sig Henrik av Navarra (senare Henrik IV, 1553 – 1610) den franska 

tronen genom ett giftermål 1572 med systern till kungarna och bröderna Frans II (1544 – 1560), 

Karl IX (1550 – 1574) och Henrik III (1551 – 1589), nämligen Margareta av Valois (1553 – 

1615).55 Henrik var släkt med kungafamiljen, men tillhörde ätten Bourbon, vars förste kung han 

sedermera räknas som. Genom moderns försorg hade han uppfostrats i den kalvinska läran. 

Giftermålet mellan honom och den katolska kungasystern var tänkt att gjuta olja på religions-

stormarnas vågor, men blev i stället orsak till den blodiga Bartolomeinatten, även kallad Det 

parisiska blodsbröllopet. Över en natt utfördes en organiserad massaker på protestanter i Paris, 

23 – 24 augusti 1572. Henrik tvingades konvertera till katolicismen och hölls i förvar vid hovet. 

Därifrån flydde han 1576, återgick till kalvinismen och blev ledare för det protestantiska partiet. 

Den katolska ligan, som hans organiserade motståndare kallades, hade både påvens och 

Spaniens stöd. Henriks rike Navarra var en liten enklav kringgärdad av spansk mark. Hans 

religiösa övertygelse verkar därmed inte ha uppkommit av några som helst världsligt opportuna 

anledningar, funderar jag.  

 År 1584 följer en kanske otippad vändning i historien; Henrik av Navarra, stridbar 

protestant, blir genom sitt släktskap med ätten Valois först i tronföljden efter Henrik III. Henrik 

III var precis som sina bröder, nämnda ovan, son till Henrik II (1519 – 1559) och Katarina de’ 

Medici (1519 – 1589). Han var helt på de franska katolikernas sida och hade aktivt medverkat 

 
53

 Tegenborg Falkdalen, 2003, s. 48. 
54

 Ibid. 
55

 Stycket baseras på fakta från franska Larousse, www.larousse.fr/encyclopedie/personnage/Henri_IV/123595 

hämtad 2022-03-04 samt Nationalencyklopedin band 8, Bra Böcker, Höganäs, 1992. 
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i Bartolomeinatten. Han hade inga arvsberättigade söner. Det tog fem år innan han erkände 

Henrik av Navarra som legitim arvinge till tronen. Det skedde i sista stund, just före hans 

frånfälle 1589. Han avled efter ett attentat men hann på dödsbädden officiellt uttala stöd för den 

protestantiska släktingen, som därefter blev utropad som kung Henrik IV av Frankrike.  

 Det är några år därefter, 1593, som Henrik IV återigen konverterar till katolicismen och 

tågar in i Paris med de välkända orden: ”Paris är väl värt en mässa”. Om han i hjärtat verkligen 

lydde påven verkar fler än jag ha undrat. Mer om det kommer några stycken här nedanför. 

 Henrik IV lyckas få fred med Spanien och lugna det religiösa inbördeskriget med Ediktet 

i Nantes 1598, där hugenotterna garanteras politiska och religiösa rättigheter. Friden, om än 

bedräglig, ger en högkonjunktur och Henrik IV arbetar med den franska infrastrukturen, 

statsfinansernas förstärkning samt kungamaktens konsolidering.   

 Äktenskapet med Margareta av Valois förblir barnlöst. Äktenskapet upplöses på 

makarnas begäran av påven 1599. Henrik är då 46 år, vilket vid tiden räknas som till åren 

kommen. Han behöver vid sekelskiftet såväl hustru, barn som förstärkning i ekonomin. Det är 

då, år 1600, den 27-åriga Maria de’ Medici (1773 – 1642) från Florens blir hans drottning. De 

hinner få sex barn, inklusive den blivande kungen Ludvig XIII, innan Henrik mördas på gatan 

i centrala Paris 1610. Många attentat hade passerat, men detta överfall av en fanatisk katolik 

fullbordas. Kungen med växlande religiös övertygelse hade fallit.  

 Beskrivningen ovan rymmer bara en bråkdel av bakgrunden till det gungfly Maria de’ 

Medici hamnade i. Många av de historiskt betydelsefulla händelserna i familjens liv under 

hennes tid i Frankrike dokumenterades i den serie av målningar Peter Paul Rubens utförde 

mellan 1622 och 1625. Historiens turer för Ludvig XIII och hans mor Maria de’ Medici berättas 

kortfattat nedan med inskjuten kommentar kring vilken av Rubens målningar som ligger 

parallellt i skildrad tid. 

 

Drottning Maria och sonen Ludvig XIII 

När Maria de’ Medici levde bedömdes en drottnings framgång först och främst genom 

barnafödande i allmänhet och förmågan att få söner i synnerhet. Alla Marias sex barn, men 

främst ändå den äldsta sonen, blivande Ludvig XIII, finns således med som ett inslag i den 

målade biografin. Marias och Ludvigs liv beskrivs därför kortfattat jämsides här med bilderna 

av oljemålningskrönikan. Hur målningarna hänger i dag i Louvren, bild I och II, överens-
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stämmer i princip med hur de hängde i Luxembourgpalatset, se skissen i bild III. Numreringarna 

följer skissen. Namnen har varierat med tiden och med vem som beskrivit, här används 

Louvrens nuvarande namn som de presenteras digitalt och i salen La Galerie Médicis.56 

 

Bild I. Medici-galleriet på Louvren. I fonden på kortväggen målningarna 24, 3, 1, 2 och 4 enligt skissen 

i bild III, den ursprungliga hängningen i Luxembourgpalatset, som dagens ordning i Louvren överens-

stämmer med. 

 

Bild II. Medici-galleriet på Louvren, motsatt vy från bild 1. I fonden den stora målningen 14 enligt 

skissen i bild III. 

 
56

 Egna besök under januari 2022. 
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Bild III. Skiss över det ursprungliga tavelgalleriet i Luxembourgpalatset från 1625. 

 

Det historiska förloppet bakom målningarnas motiv 

Målning 1, bild 1. 

Portrait de Marie de 

Médicis en reine 

triomphante 

 

Seriens cirkel börjar – och slutar – med en bild 

av Maria (1573 – 1642) i form av en 

triumferande, mytologisk gudinna.57 Redan från 

början möts betraktaren av en allegori av en 

extraordinär drottning. Att Maria de’ Medici 

kommer att presenteras glorifierat med antikens 

bildspråk till stöd står klart. 

Målning 2, bild 2. 

Portrait de François 1er 

de Médicis, grand-duc de 

Toscane, fils de Côme Ier 

et père de Marie de 

Médicis 

 

 

Marias far, Francesco I de’ Medici (1541 – 

1587), ramar tillsammans med modern in Maria 

i början av serien. Äktenskapet var inte något 

lyckligt föredöme. Dessutom dog fadern när 

Maria var 12 år. Hans bror Ferdinand lämnade 

då sin kyrkliga bana, han var vid tiden kardinal, 

åtog sig rollen som furste samt tog sig an Maria 

och hennes äldre syster Eleonora. Detta är ett 

regelrätt porträtt utan mytologiska kopplingar. 

 
57

 I huvudsak följer texten här Louvrens beskrivning samt Millens och Wolfs. Fakta är kontrollerad mot andra 

källor som NE, Larousse och de verk som annars används i studien i de fall historiska uppgifter ges. Marias 

födelseår är ett exempel där uppgifter varierar; Millen och Wolf anger 1575 medan Louvren och andra franska 

källor i huvudsak skriver 1573. 
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Målning 3, bild 3. 

Jeanne d'Autriche,   

grande-duchesse de 

Toscane, mère de Marie 

de Médicis 

 

Marias mor, Johanna av Österrike (1547 – 

1578), från Habsburgsättens hjärta, dotter till 

kejsare Ferdinand I, brorsdotter till kejsare Karl 

V och syster till den senare kejsaren Maximilian, 

var ett prestigefyllt ingifte för Medici-familjen. 

Hon blev bara 31 år, hon dog när Maria var 5 år 

gammal. Ett regelrätt porträtt utan allegoriskt 

språk. 

Målning 4, bild 4. 

Les Parques filant le 

destin de la reine Marie 

de Médicis sous la 

protection de Jupiter et de 

Junon 

 

Redan innan Maria föds har gudarna i himlen 

vävt hennes livstråd och öde; parcerna – 

ödesgudinnorna i romersk mytologi – arbetar här 

under överinseende och skydd av Jupiter och 

Juno (den romerska motsvarigheten till Zeus och 

Hera).  

Målning 5, bild 5. 

La Naissance de la reine, 

à Florence le 26 avril 

1573 

 

Maria föds i Florens den 26 april 1573 (i vissa 

källor 1575 – möjligen försökte man göra henne 

till 25 år i stället för 27 år när hon blev bortgift). 

Ska man tro målningens språk läggs hon i 

händerna på staden Florens. 

Målning 6, bild 6. 

L’instruction de la reine 

 

Marias uppfostran och utbildning skildras som 

en klassisk skolning lämplig för en högättad ung 

dam. 

Målning 7, bild 7. 

Henri IV reçoit le portrait 

de Marie de Médicis et se 

laisse désarmer par 

l’Amour 

 

Titeln för denna målning är ”Henrik IV mottar 

Maria de’ Medicis porträtt och desarmeras av 

Amor”, (1599 – 1600). Redan genom en 

avbildning kan kärlek uppstå mellan Henrik och 

Maria. Det är ödets inverkan; tidigare har det 

visats att Maria ämnats för något stort i livet. 
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Målning 8, bild 8. 

Les épousailles de la 

reine 

 

 

Giftermålet mellan Henrik IV och blivande 

drottning Maria sker först genom ombud i 

domen i Florens, 5 oktober 1600. Farbrodern 

Ferdinand I agerar i brudgummens ställe.  

 

Målning 9, bild 9.  

Le débarquement de 

la reine à Marseille, 

le 3 novembre 1600 

 

Drottning Maria av Frankrike anländer 

sjövägen till Marseille den 3 november 

1600. Ingen ur den franska kungafamiljen 

är närvarande. Kungen är upptagen i fält.  

Målning 10, bild 10. 

L’arrivée de la 

reine à Lyon  

 

Den 9 december 1600 möts makarna i 

Lyon, åtta dagar senare står den formella 

vigseln i stadens katedral. Här visas de 

som Jupiter och Juno, himlens kung och 

drottning, vilka även tjänar som folkets 

förebilder inom äktenskap. 

Målning 11, bild 11. 

La naissance du 

Dauphin (futur 

Louis XIII) à 

Fontainebleau, le 

27 septembre 1601 

 

Kronprinsen, blivande Ludvig XIII, föds 

den 27 september 1601, nio månader efter 

föräldrarnas officiella vigsel. Äkten-

skapet har därmed omedelbart infriat 

förhoppningarna om en arvinge till 

tronen. 

Målning 12, bild 12. 

Préparatifs du roi 

pour la guerre 

d’Allemagne ou La 

remise de la 

régence à la reine, 

le 20 mars 1610  

Kungen förbereder sig för strid mot 

Tyskland och lämnar landets övriga 

ärenden till drottningen den 20 mars 

1610. Kronprinsen, 8 ½ år, står mellan 

dem och ser på. Han är för ung att axla 

ansvaret. 
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Målning 13, bild 13. 

Le couronnement de 

la reine à l'abbaye 

de Saint-Denis, le 

13 mai 1610 
 

Den första av de tre största dukar som 

bildar något av en triptyk vid bortre 

kortsidan av rummet: Maria kröns 

formellt till drottning den 13 maj 1610. 

Kronprinsen står bredvid, kungen sitter på 

läktaren. 

Målning 14, bild 14. 

L’apothéose de 

Henri IV et la 

proclamation de la 

régence de la reine, 

le 14 mai 1610 

 

Den mittersta av de tre största dukarna: 

bilden visar två motiv och får ofta två 

namn, ibland även två nummer. Till 

vänster tas den mördade Henrik IV till 

himlen, till höger ges regentskapet till 

Maria som förmyndare för sin son, 14 maj 

1610, dagen efter Marias kröning. 

Målning 15, bild 15. 

Le concert (ou 

conseil) des dieux 

pour les mariages 

réciproques de la 

France et de 

l’Espagne 

 

Den sista av de tre största målningarna 

visar hur gudarna styr det som händer på 

jorden. Här samråder de angående 

äktenskapen mellan kungafamiljerna i 

Frankrike och Spanien, se målning 17.  

Målning 16, bild 16. 

La prise de Juliers, 

le 1er septembre 

1610 

 

1 september 1610 segrar Frankrike, eller 

drottning Maria/Minerva, i slaget vid 

Jülich. På grund av Henriks frånfälle hade 

fälttåget skjutits upp. Maria hade här 

hunnit utse en landsman, italienaren 

Concini till det styrande rådet. Beslutet 

skulle få ödesdigra följder; Concini 

missbrukade sin post kapitalt. 

Målning 17, bild 17. 

L'échange des deux 

princesses de 

France et 

d'Espagne sur la 

Bidassoa à 

Hendaye, le 9 

novembre 1615  

Som gudarna beslutade i målning 15 

utbyter nu Frankrike och Spanien 

prinsessor för giftermål med det andra 

landets kronprins, den 9 november 1615. 
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Målning 18, bild 18 

och undernummer. 

La félicité de la 

régence 

 

Målningen föreställer ingen enskild 

händelse utan sammanfattar landets 

blomstrande tillstånd under Marias goda 

styre. Målningen tillkom i all hast, av 

enbart Rubens hand 1625, när den 

ursprungliga målningen refuserades. Den 

visade snarast motsatsen, hur Ludvig XIII 

kastar ut sin mor ur Paris efter intriger och 

kuppförsök den 2 april 1617. Det verkar 

som att det var den unge kungen mer än 

modern som ogillade motivets sannings-

enlighet.58 Se bevarad skiss, bild 18 e. 

Målning 19, bild 19 

och undernummer. 

La majorité de 

Louis XIII. La reine 

remet les affaires au 

roi, le 20 octobre 

1614  

Ludvig XIII blir myndig och drottningen 

lämnar över skutan (bildligt talat) till 

sonen, oktober 1614. Ludvig är 13 år då. 

Målningarna kommer inte i korrekt 

tidsmässig ordning av någon anledning. 

Målning 20, bild 20. 

La reine s'enfuit du 

château de Blois 

dans la nuit du 21 

au 22 février 1619 

 

Drottningen lämnar självsvåldigt den 22 

februari 1519 den arrest i slottet i Blois 

hon satts i två år tidigare. Efter att motivet 

om hennes förvisning från Paris tagits 

bort, haltar logiken något kring att denna 

målning fortsatt är med.  

Målning 21, bild 21. 

Le traité d’Angou-

lême, le 30 avril 

1619 

 

Fredsfördraget vid Angoulême den 30 

april 1619 mellan mor och son vilket 

genom Richelieus ingripande och försorg 

kommit till stånd. 

 
58

 Saward, 1982, s. 142. Saward utvecklar historien med att nämna att drottningens egen rådgivare Saint Ambroise 

inte heller godkände målningen. Hon bekräftar också att Richelieu, som 1625 inte längre stöttade drottningen utan 

enbart stod på Ludvig XIII:s sida, motsatte sig motivets lämplighet. 
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Målning 22, bild 22. 

La conclusion de la 

paix à Angers le 10 

août 1620 

 

Spänningarna mellan mor och son består, 

hennes trogna partisaner drar i fält mot 

kungens arméer, det så kallade Mor-och-

son-kriget bryter ut på flera håll, 1619 - 

1620. I början av augusti tvingas de 

drottningtrogna till kapitulation. Freden 

förhandlas 10 augusti 1620, drottningen 

får inte komma till Paris igen. 

Målning 23, bild 23. 

La parfaite 

réconciliation de la 

reine et de son fils, 

après la mort du 

connétable de 

Luynes, le 15 

décembre 1621  

Efter ett antal motsättningar i familjen 

med såväl religiösa förtecken som vilka 

rådgivare man kunde lita på försonas mor 

och son i slutet av 1621, åtminstone 

officiellt. Eftersom målningarna inte visar 

de sista decennierna av Marias liv verkar 

allt sluta i frid och fröjd som i sagornas 

land. 

Målning 24, bild 24. 

Le triomphe de la 

vérité 

 

Den sista målningen där mor och son 

sitter upphöjda i himlen i fridfullt 

samförstånd heter ”Sanningens triumf”.  

 

Maria de’ Medici föddes 1573, eller möjligen 1575, i Florens som dotter till hertig Francesco I 

och hans hustru Johanna av Österrike. Hon blev Frankrikes drottning från 1600, då hon gifte 

sig med Henrik IV. När maken mördades 1610 blev hon regent i sin son Ludvig XIII:s ställe så 

länge han var minderårig. Den lagstadgade regentperioden slutade när sonen blev myndig 1614, 

men Maria avfärdade sonen och fortsatte styra tills hon avsattes år 1617. Hon var regent en 

period till under sonens frånvaro, 1629 – 1630. Änkedrottningen fortsatte att ha politiska 

åsikter, involverade sina närmsta förtrogna i rikets affärer på ett förödande vis och initierade 

det så kallade Mor-och-son-kriget 1619 – 1620. Ludvig XIII:s högra hand, kardinal Richelieu, 

blev med åren en fast förkämpe för Marias son, kungen, och utverkade änkedrottningens 

https://sv.wikipedia.org/wiki/Ludvig_XIII_av_Frankrike
https://sv.wikipedia.org/wiki/1629
https://sv.wikipedia.org/wiki/1630
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landsförvisning år 1631.59   

 Drottning Maria levde ett kringflackande liv under sina sista elva år och dog i Köln 1642. 

Slutet verkar inte ha varit så mytomspunnet lyckligt som i konstnärens avslutande målning 

Sanningens triumf. Men Maria de’ Medici blev i alla fall begravd, liksom andra franska 

drottningar, i Saint-Deniskatedralen i norra Paris.   

 Maria de’ Medicis äldsta son, Ludvig XIII, föddes 1601 och dog 1643, året efter moderns 

bortgång. Han var kung av Frankrike från 1610 och till sin död, med modern som regent under 

perioder. Redan när han var 14 år, 1615, stod bröllopet mellan honom och den jämngamla Anna 

av Österrike. Tillnamnet av Österrike står för att hon var av ätten Habsburg. Hon var helt i 

enlighet med Rubens målningar den spanska prinsessa som kom till Frankrike, när Ludvigs 

yngre syster sändes till Spanien i vad som kallats De dubbla spanska äktenskapen.  

 Det dröjde ända till 1538 innan Ludvig XIII:s tronföljare Ludvig föddes. Knappt fem år 

senare, vid faderns död, blev gossen titulerad kung Ludvig XIV. Hans mor, drottning Anna, 

agerade regent 1643 – 51.60 Ludvig XIV regerade sedan till sin död 1715. Från och med faderns 

död var han formellt kung. Detta blev sammantaget 72 år, vilket är ett hittills oöverträffat 

europeiskt rekord.61 

 

Peter Paul Rubens och Maria de’ Medicis stora beställning 

26 februari (1622). Just före avfärden mot Antwerpen skriver Rubens under kontraktet 

att utföra ’tjugofyra målningar i vilka Drottningens väldigt illustra liv och hjältemodiga 

dåd ska skildras’, men de fem sista motiven är ännu ej fastslagna. Kontraktet gäller även 

en serie målningar över Henrik IV:s militära bedrifter för det parallella galleriet i 

palatset.62  

Peter Paul Rubens lämnade Paris i februari 1622 med en beställning på uppemot 48 stora 

målningar från franska hovet. De hade särskilt beställts av änkedrottning Maria de’ Medici för 

det palats hon uppförde för sig själv, det som numera heter Palais du Luxembourg och är 

senatens hemvist. Drottningen och konstnären hade träffats förr, i Italien. Åtminstone visste 

 
59

 Fakta från Louvren och Jean-François Dubost, Marie de Médicis – La Reine Dévoilée. Éditions Payot & 

Rivages, Paris, 2009. 
60

 Tegenborg Falkdalen, 2003, s. 47. 
61

 Drottning Elisabeth II av Storbritannien räknar i skrivande stund 70 år. 
62

 Millen och Wolf, 1989, s. 17. 
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Rubens vem Maria de’ Medici var, för han kom senare att berätta att han som 23-åring fått 

närvara vid vigseln och delta i festligheterna i Florens hösten 1600 när drottningens vigsel via 

ombud ägde rum, det vill säga det motiv han kom att skildra i målning nr 8, bild 8.63    

 Det var också i Italien Rubens alltmer kom att närma sig de högsta samhällskretsarna, 

hoven, och att bredda sitt visuella språk.64 Fullspäckade motiv med framför allt allegorier, där 

karaktärer från den romerska mytologin fungerar som medium för att sända tydliga budskap 

från duken, hade introducerats på allvar tiden före Rubens år på den italienska halvön.65 Hans 

intresse för antika mynt och kaméer visade sig i ett passionerat samlande och han lär ha 

kommenterat de emblematiska betydelserna i figurer och motiv insatt och kunnigt vid ett antal 

omvittnade tillfällen.66 Han kom också att detaljstudera kompositioner och utföranden genom 

att själv kopiera kända karvade mästerverk som till exempel den stora kamén Le grand camée 

de France, originalet ses i bild 25 och Rubens målade kopia i bild 26.67   

  

Bild 25. Bild 26. 

 
63

 Millen och Wolf, 1989, s. 15. 
64

 Jacquot, 2017, hela verket ägnas åt ämnet. 
65

 Assimakopoulou, 2020. 
66

 Millen och Wolf, 1989, s. 7. 
67 Cojannot-Le Blanc, Marianne och Evelyne Prioux. Rubens: Des camées antiques à la galerie Médicis, Le 

Passage, Paris, 2018, s. 105 ff. 
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Allegorier var flitigt använda och starkt på modet i Italien sedan en tid när Rubens var där. 

Émile Michel redogör i sin text från 1897 för att Rubens uppskattade såväl antikens bildretorik 

som Rafaels verk, men argumenterar för att den flamländska konstnären inte försökt imitera 

vare sig det ena eller det andra utan ser till att göra symbolvärlden till sin egen.68 Sedan fortsätter 

Michel, utan att lägga fingrarna emellan, att ”det är tillåtet att tycka att [Rubens] missbrukat 

allegorierna”69. Det är klokt att hålla detta i minnet, för det torde vara denna tanke som borgar 

för den främsta anledningen till att målningarna ter sig öppna för flera olika tolkningar, även 

om sådana kan bli motstridiga. Detta är en förklaring som fortfarande är adekvat och som 

mycket väl kan vara Rubens medvetna val; det formar en metod för att diplomatiskt skildra 

personer med överväldigande uttryck på storskaliga dukar och samtidigt lägga ut en dimridå 

om vad motiven egentligen vill kommunicera.  

 Rubens målade inte enkom allegorier med anspelning på antikens myter och symboler. 

Han har befäst sitt namn inom ett brett spektrum från det kungliga porträttmåleriet i flera länder 

till det religiösa måleri som förknippas både med den katolska kristenheten och den 

protestantiska miljö han ursprungligen själv kom från. I likhet med Henrik IV hade han 

konverterat och han rörde sig för tiden fritt mellan ett antal hov.70   

 Rubens värld, tankar och kunskaper torde ha haft för tiden vida horisonter. Hans sätt att 

arbeta och anpassa sig till de högsta kretsarnas förväntningarna ledde så småningom till en 

parallell karriär som diplomat.71 Hans intellekt bör inte underskattas. Att för en sekund ens 

tveka kring om han begrep sig på sina egna mytologiska motivkompositioner är troligen inte 

mödan värt. Att i stället genom olika forskares expertis försöka reda ut olika bitar och successivt 

lägga det tusenbitarspussel som hans erfarenheter och verk formade är det enda rimliga. Det 

ger i förlängningen att beskrivningen av hans bakgrund hålls tämligen kort här och inriktar sig 

på att skrapa på ytan av de för frågan mest relevanta områdena: Italien, mytologin, hoven och 

reflektioner kring kvinnors inflytande över hans verk.  

 Redan tidigt, strax efter den grundläggande utbildningen, fick Rubens exceptionella 

möjligheter att utvecklas som konstnär. Han knöts till hovet i Mantua hos ätten Gonzaga mellan 

 
68

 Michel, 1897, s. 80. 
69

 Ibid. 
70

 Belkin, 1998, s. 17 – 18 + 35. Rubens konverterade när han var 10 år i samband med att familjen flyttade. 

Många av de religiösa bilder han kopierade som ung lär ha varit hämtade ur en protestantisk bibelutgåva. 
71

 Från och med 1620-talet, Gilles Néret, Peter Paul Rubens, Taschen, Köln, 2017, s 94. 
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åren 1600 – 1608.72 Den furstliga familjen finns porträtterad, man, hustru och fem barn, av 

Rubens och det finns även religiösa målningar som han gjorde för dem. Den regerande fursten 

där, Vincent I, var gift med Maria de’ Medicis äldre syster Eleonora, varför dörrar så 

småningom öppnades till Florens och därefter Paris.73 Under åren på den italienska halvön var 

Rubens även långa tider i Rom.   

 Den spanska grenen av Habsburgarna i Madrid sände sedan efter honom. De porträtt som 

visades i Paris i samband med utställningen av Rubens kungliga porträtt 2017 – 2018 verkar i 

ett flertal fall varit svåra att tidsbestämma, men de ligger alla i tiden efter den italienska 

sejouren.74 De förekommer också i fall både före och efter den stora beställningen i Paris 1622 

– 1625. Klädedräkter, ädelstenar, juveler, spetsar, pälsverk, rustningar och tunga 

bakgrundstyger med dyrbar lyster framträder med skärpa och noggrannhet i alla dessa porträtt 

tänkta att imponera. Dessa målningar är utan allegorier. Betraktaren övertygas tillräckligt att de 

avbildades världsliga makt står i paritet med denna kostbara prakt, vilken förmodligen var 

förbjuden frukt för andra. Fortfarande fanns lyx- och överflödsförordningar som särskilde 

konsumtionen klasser emellan.75 Utgifterna i sig var också en hämsko för alla utom de rikaste. 

Dräkten i porträtten blev därmed ett identitets- och legitimitetsdokument från sin tid. Porträtten 

i fråga, både de från Mantua och Madrid, skiljer sig starkt från den beställning för drottning 

Maria i Paris som ska skildra en bred livshistoria, en utvecklingslinje, svårvunna segrar och de 

hjältemodiga dåd för nationens bästa drottningen önskade föreviga.  

 De enda regelrätta porträtten av mer traditionell kaliber bland de 24 motiven i serien över 

Maria de’ Medicis liv är de två inledande, nr 2 och 3, som visar hennes föräldrar, bild 2 och 3. 

Dessa personer försvann genom bortgång tidigt ur hennes liv, varför det möjligen lämnat fältet 

fritt för Maria och Rubens att placera all agens och allt inflytande i drottningens liv utanför 

faderns och moderns händer.   

 De mytologiska gudarnas ställföreträdande närvaro verkar ha behövts i denna typ av 

porträtt för att visa hur himlen valt ut henne till stora framtida bedrifter. När beställningen lades 

var Maria i en osäker och troligen förödmjukande situation efter alla strider med sonen. Att 

teckna hennes liv med osminkad realism var aldrig ett alternativ. Men med Rubens förmåga 
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 Néret, 2017, s. 93.  
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 Jacquot, 2017, s. 9. 
74 Raphaël Masson, Rubens: Portraits princiers, L’album de l’exhibition, Éditions de la Réunion des musées 

nationaux, Paris, 2017. 
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 af Klinteberg, 2021, s. 23. Begränsande förordningar fanns av varierande art fram till 1700-talet. 
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kunde allegorier stöpa om biografin till att se ut som en triumf. Det bör nämnas att Rubens, 

under de år de stora verken arbetades fram, även målade mer förväntade och allegorifria porträtt 

av änkedrottning Maria, sonen Ludvig XIII och den senares hustru, drottning Anna 1622 - 1625, 

bilderna 27, 28 och 29. Ansiktena hos Maria och Ludvig är tydligt identifierbara mellan dessa 

porträtt och deras motsvarigheter i den stora serien. Med den möjligheten till parallell 

jämförelse av andra verk av samma konstnär i samma tidsspann torde eventuell tvekan kring 

att se Maria som Maria även när hon framträder i all Minervas eller Junos prakt vara undanröjd; 

ansiktena för Maria och Ludvig i Rubens stora målningar är de samma som i porträtten. 

   

Bild 27. Maria de’ Medici Bild 28. Ludvig XIV Bild 29. Anna av Österrike 

  

Den stora Medici-serien var långt ifrån enda gången Rubens målade mytologiska personer. Mer 

om vissa av dessa motiv längre fram. Det som däremot är påtagligt är att det verkar vara enda 

gången en så stor serie målas vid tiden för att förhärliga en levande kvinna.76 Hur Maria de’ 

Medici genom ständiga allegorier vävs ihop med mytologiska krafter går därmed inte att 

jämföra vanlighets- eller ovanlighetsgraden i. För en bildkonstnär verkar det ha varit ett storartat 

engångstillfälle och för betraktare torde dessutom blotta formaten och mängden motiv ha varit 

ett häpnadsväckande överraskningsmoment, oavsett att kungligheter setts i gud- eller 

gudinneform tidigare i konsten i Frankrike.77  

 Det populära motivet femme forte, en stark kvinna, bland konstnärer i Paris tar fart under 

 
76

 Johnson, 2005, s 101. 
77

 Exempel och bilder på fler allegoriska porträtt kommer i nästa avsnitt. 
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senare delen av 1620-talet och håller i sig till senare delen av 1640-talet.78 Rubens var därmed 

tidigt ute med denna Maria-bild som välbyggd och handlingskraftig kvinna. Om han satte 

trenden framåt eller orsakade obehag för drottningen på denna punkt kan vara svårt att veta. 

Det som däremot är säkert är att det måste ha varit en svårnavigerad kontext för både beställare 

och utförare. När serien beställdes, i början av 1620-talet, var Femme Forte-modet inte 

etablerat, utan de tankar som historiskt kallas Querelle de Femmes dominerade fortfarande. 

Detta ’gräl om kvinnorna’ var som nämnt en debatt om kvinnans roll i samhället, som pågått 

sedan tidigt 1500-tal. Efter 100 år av infekterad polemik i frågan om huruvida kvinnor kunde 

bidra mer öppet i samhällsutvecklingen, kan rimligen tvivlen i ämnet inte ha försvunnit över en 

natt.  

 Bland Rubens beställningar finns fler som gjordes åt framstående kvinnor. Kända verk 

finns som föreställer ärkehertiginnan Isabella Clara Eugenia av Spanien, som tillsammans med 

sin man Albrekt VII av Österrike var regent över Spanska Nederländerna 1598 – 1633.79 Likaså 

finns grevinnan av Arundel som första beställaren från England.80 Men kanske är det Rubens 

båda hustrur och porträtten av dem som ofta visas som exempel på hans talang för, i detta 

sammanhang, mer konventionella och sannskyldiga avbildningar av kvinnor. 

 

Kungliga och mytologiska föregångare 

Maria de’ Medici var inte den första i sin släkt att giftas in i den franska kungafamiljen, hon var 

heller inte den första att i avbildningar kopplas ihop med mytologiska kvinnor. Katarina de’ 

Medici (1519 – 1589) avbildades som Juno under maken Henrik II:s levnad (1519 - 1559) då 

han som i ett komplett gift par visades som Jupiter.81 Så visades även Maria de’ Medici och 

Henrik IV, se bild 30 och 31, under deras äktenskap.  

 
78 Takanishi Knowles, 2019. 
79

 Masson, 2017, s. 25. 
80

 Linda Levy Peck, Consuming Splendor: Society and Culture in Seventeenth-Century England, Cambridge 

University Press, Cambridge, 2005, s. 137. Grevinnan av Arundel, Aletheia Talbot, var Rubens första engelska 

uppdragsgivare, varför hon är väl värd att nämna.  
81 Sheila ffolliott, “Catherine de’ Medici as Artemisia: Figuring the Powerful Widow” i Ferguson, Margaret W., 

Maureen Quilligan och Nancy J. Vickers (red.), Rewriting the Renaissance: The Discourses of Sexual Difference 

in Early Modern Europe, University of Chicago Press, Chicago, 1986, s. 229. (Sic – efternamnet ffolliott skrives 

helt i gemena typer.) 
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Bild 30 och 31. Maria de’ Medici 

som Juno och Henrik IV som 

Jupiter, bronsstatyetter från 1600 – 

1610. 

Man brottades med tanken kring hur Katarina de’ Medici kunde visas allegoriskt som änka, 

eftersom inga av de odödliga gudarna någonsin hamnade i den situationen. Katarinas renommé 

var dessutom i gungning, även under åren hon regerade för den minderårige Karl IX, 1560 – 

1563. Hon utmålades tidvis som en ond och dålig moder.82 Men genom att alltid efter makens 

död bära svart förstärktes hennes status som änka, vilket därför underströk hennes lojalitet och 

band till maken. Färgen gjorde också att hon kunde särskiljas i en grupp eller folkmassa. Den 

person hon länkades till var Artemisia II av Karien, som levde på 300-talet f. Kr.83 I egenskap 

av otröstlig maka, syster och efterträdare till Mausollos uppförde Artemisia den ståtliga 

gravvårdsbyggnad, som gått till historien under namnet Mausoleet vid Halikarnassos. Denna 

Artemisia är inte mytologisk men väl glorifierad i historien. Hennes namn är förvillande likt 

Artemis, den grekiska versionen av Diana.84 Faktum är att just Diana fanns särskilt väl etablerad 

i franska hovets medvetande. 
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 Tegenborg Falkdalen, 2003, s. 47. 
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Bild 32. Artemis/Diana. Bild 33. Artemis/Diana, enbart huvud. 

  

Det finns ett representativt, klassiskt exemplar av Artemis/Diana i marmor, som kallas den 

första statyn av vikt från antiken som kommit till franska hovet, bild 32 och 33. Hon kallas 

”Artemis, jaktgudinnan” eller ”Diana från Versailles”. Hennes betydelse under århundradena 

kan vara ansenligt eftersom hon hela tiden fått flytta med kungligheterna och funnits i de parker 

de strosat i med vänner och dignitärer.85 Från 1556 fanns hon i Fontainebleau, i centrum av 

drottning Katarina de’ Medicis särskilda parterr, Jardin de la Reine.86  Hon var en gåva från 

påven Paulus IV till Henrik II.87 Under Henrik IV:s tid, 1602, flyttades hon med in till Louvren 

i centrala Paris och 1696 fick hon resa med till Versailles. Numera står hon inomhus i ett av 

Louvrens gallerier på markplan. . 

 Jaktens och även månens gudinna, Artemis eller Diana, har ofta använts som allegorisk 

persona för drottningar i franska kungahuset.88 Förutom ett diadem vars form, liksom Dianas 

ovan, jag anar skulle kunna liknas vid en månskära ses hon ibland med en mycket tydligare, 

helt omisskännlig måne på huvudet, då vänd med den konkava sidan uppåt, bild 34 och 35. 

 
85

 Louvrens info på skylten bredvid verket i utställningssalen, januari 2022. 
86 Marcello Fantoni, George Gorse och Malcolm Smuts, The Politics of Space: European Courts ca. 1500 – 1750, 

Bulzoni Editore, Rom, 2009, s 271. 
87

 Fantoni et al, 2009, s. 272. 
88

 Ibid. 



40 

 

 

  

Bild 34. Diana. Bild 35. Diana, huvud. 

   

Kungarna i familjen har i analogi med detta, som andra parten i ett binärt par, mer än en gång 

liknats vid hennes bror, guden Apollo. Han är i sin tur solens gud.89 En av alla dem som liknats 

vid Apollo och ljusets gud var förstås Solkungen, Ludvig XIV. Han var i själva verket bara en 

i raden av dem som liknats vid solguden. Hans far Ludvig XIII och hans farfar Henrik IV var 

till exempel också några av dem.  

 

Bild 36. Jupiter med örnen 

och Juno med påfågel, toppigt 

diadem och barn alias Ludvig 

XV och hustrun Marie 

Leszczynska. Marmorstatyer 

av Guillaume Coustou, 1731. 

Traditionen fortsatte med 

andra ord.  

 

  

  

 
89
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3. Kronor, kransar och diadem som symboler samt som föremål före 
och efter år 1600 

De kronor, kransar och diadem som söks i målningarna av Maria de’ Medicis liv har paralleller 

i sinnevärlden. Hur de funnits och hur de utvecklats har betydelse för vår tolkning av dem i 

motiven, både som vi läser dem nu och som tidigare generationer läst dem. 

 Det är inte alla böcker om symboler i konsten som tar upp vare sig kronor, kransar eller 

diadem.90 Men i Hans Biedermanns Symbollexikonet beskrivs krona som en ”huvudprydnad 

som får sin bärare att te sig resligare än andra och fördelaktigt framhäver honom/henne inför 

människorna i omgivningen. Bäraren legitimeras därigenom som en övermänsklig varelse i 

förbund med en högre värld”.91 Det blir i en sådan beskrivning tydligt att kungamakten förr 

sågs som av Gud given. Det beskrivs även hur de ”strålliknande taggarna på kronan leder tanken 

till solens strålar, liksom de krönta härskarna för det mesta skall anses representera en 

patriarkalisk-solcentrerad värld”.92    

 Kronorna har länge funnits i både den kungliga världen och i den som Himlens drottning, 

Jungfru Maria, setts som symbol för. Vid tiden för Rubens utförande av målningarna hade de 

kungliga kronorna i många fall lämnat det medeltida, öppna utförandet för att nu formas med 

ett antal byglar som möttes på toppen, ofta under en korsglob som symboliserade både världslig 

och religiös makt.93 Mariakronornas utveckling var snarlik även om de varierade över den 

kristna världen.94 De kronor av båda slagen som finns i Rubens målningar stämmer väl överens 

med hur föremålen såg ut i verkligheten på kontinenten. Från denna tid finns många kronor 

bevarade och dokumenterade.   

 Symbolen krans, på latin corona, beskrivs i Symbollexikonet som att den liknar en krona 

men är av mer förgänglig art. Den representerar enligt Biedermann mer en tillfällig utmärkelse 

 
90 Sarah Carr-Gomm, Motiv och symboler i konsten: en uppslagsbok, Forum, Stockholm, 1997. I denna 

uppslagsbok för motiv och symboler finns inga poster för var sig krona, krans eller diadem. Ej heller tiara oavsett 

som större damsmycke eller påvens toppiga krona. Under ’lager’ finns lagerkransen beskriven från Apollo till 

romarna. 
91

 Hans Biedermann, Symbollexikonet, Forum, Stockholm, 1992, s 239. 
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 Ibid. 
93 En typisk tidig, öppen krona som finns bevarad är den danska som gjordes till Christian IV:s kröning 1596. Den 

svenska Erik XIV:s krona har byglar som sluts på toppen. Den är tidigare än den danska, 1561, men gjord av en 

flamländsk guldsmed Cornelis ver Weiden. Denne var troligen bekant med kontinental design och dess utveckling. 

www.kongernessamling.dk respektive www.kungligaslotten.se, information hämtad 2022-04-17. 
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 En stor mängd brudkronor finns på Victoria and Albert Museum. Såväl land som tidsålder kan studeras genom 

fotografierna på hemsidan, www.collections.vam.ac.uk, information hämtad 2022-04-17. 
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och hyllning än en mer permanent härskarmakt.95 Lagerkransar representerade Apollo och 

kransar med eklöv kunde ges som hyllningstecken till någon som räddat andras liv.96  

 Kransarna i Rubens målningar finns i ett par olika utföranden. Dels finns det blomster-

kransar som utsmyckningar på yngre personer eller på gudar av något lägre rang, som Hymen. 

Dels finns det de antika lager- och ekkransar som under Romarriket blev omstöpta både i 

material, till mer beständiga metaller, och i innebörd. Apollos lagerkrans blev mer känd som en 

ärekrans som prominenta män fick efter segerrika fältslag. Ekkransen, som setts på Zeus i den 

grekiska mytologin, fick också en renässans. Den gjordes av romarna till en corona civica som 

gavs till enskilda efter förträffliga insatser för samhället.97  

 Glorian kan gärna nämnas i detta sammanhang. Biedermann redogör för hur kristenheten 

tagit symbolen från tidigare religioner. Både Zeus/Jupiter och Apollo i egenskap av solgud har 

avbildats med gyllene nimbus liksom stora kungar och förhärligade romerska kejsare på mynt.98 

Tiara nämns enbart som påvens trefaldiga krona och Gud faders femfaldiga.99 Jag ser därmed 

ingen anledning att använda detta namn för de större diademen, vilket ofta förekommer i 

populärpressen samt förstås på engelska.   

 Ordet diadem kommer av grekiskans verb för binda ikring, diade’in.100 Ett släktskap med 

kransar finns alltså även här. Diademens utvecklingslinje har brister i sin dokumentation. 

Geoffrey C. Munn beskriver problematiken i boken Tiaras – A History of Splendour:  

 

Of all the many types of jewellery, the tiara is without doubt the most flattering and imposing. 

It is not easy to understand, therefore, why it remained in obscurity for so many centuries. It 

would be wrong to assume the form had been forgotten, since scholars, painters and sculptors 

clearly had knowledge of it. Benvenuto Cellini (1500 – 71), for example, was quite conversant 

with the jewellery of the Ancients. In his famous memoires he noted that Pope Clement VIII 

had shown him an Etruscan gold necklace of seemingly inimitable refinement that had just been 

found in the ground. The spade and plough were also turning up ancient gold head ornaments 

for connoisseurs and collectors to marvel at, but little attempt to wear these jewels, or even 

 
95

 Biedermann, 1992, s. 236. 
96

 Biedermann, 1992, s. 237. 
97

 Birgit Bergmann, Der Kranz des Kaisers: Genese und Bedeutung einer Römischen Insignie, diss. Icon 6, Walter 

de Gruyter, Berlin/New York, 2010. Kranstyperna står listade som i en ordbok på bokens bakpärm, insidan. 
98

 Biedermann, 1992, s. 142. 
99

 Biedermann, 1992, s. 413 – 414. 
100

 Elias Wessén, Våra ord och deras uttal: kortfattad etymologisk ordbok, Svenska språknämnden, Norstedts, 

Stockholm, 1995 (1960), s. 75. 
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simulants of them, seem to have been made until the late eighteenth or early nineteenth 

century.101 

Av texten att döma är det klassiskt bildade personer och konstnärer som bevarat minnet och 

visat diademet genom målningar och skulptur. Det kan mycket väl ha varit den kristna 

traditionen som höll den antika, hedniska mytologins symboler borta. Men under renässansen i 

Italien, i takt med att religionens krav och förbud kring till exempel täckande huvudbonad 

började lätta, började så smått prydnader med juveler för damers håruppsättningar ta form. Hur 

dessa utvecklades samt hur hovet i Frankrike sneglade mot Italien beskrivs i korthet i den första 

magisteruppsatsen vilken denna kompletterar; ”Cennino Cenninis gyllene diadem – en studie 

kring vad ordet diadema kan betyda i Il libro dell’arte”.102   

 Fullskaliga, stora diadem dröjer det just som Munn påpekar ett tag till innan modet 

påkallar. Hans fråga kring varför det dröjde så länge, när det är det ’mest smickrande och 

imponerande’ man kan tänka sig i smyckesväg, kvarstår som det retoriska spörsmål det är, men 

både Maria de’ Medici och Rubens verkar ha sett potentialen. I konsten hade de säkert mött 

diademet som en mytologisk symbol.   

 Det är först från 1770-talet jag funnit en fransk drottning som bär detta huvudsmycke utan 

att hon porträtteras som någon antik förebild officiellt, bild 37. Den skulpterade bysten av 

drottning Marie-Antoinette är från 1774. I Louvrens text i utställningssalen står det att hon 

porträtteras storstilat samma år som den efterlängtade kronprinsen föddes, bild 38. Den 

romerska gudinnan Juno porträtterades gärna med denna typ av diadem och hon var bland annat 

barnafödandets beskyddare, bild 39. Om det skulle finns en parallell i detta sammanträffande 

är den inte uttryckt i klartext av museet. Måhända har en sådan anknytning fallit i glömska med 

tiden. 

 
101

 Geoffrey C. Munn, Tiaras – A History of Splendour, ACC, Woodbridge, 2001, s 20 – 21. Geoffrey C. Munn 

är engelsman (1958 - ), som historiker, författare och smyckespecialist är han känd från bl a BBC:s Antikrundan. 
102

 af Klinteberg, 2021, s. 34 – 35. Hur den franska kungen François I ca år 1515 – 1517 bad om dockor från 

Isabella d’Este i Mantua som visade både kläd- och hårmode finns belagt. 
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Bild 37. Drottning Marie Antoinette. Bild 38. Texten bredvid bysten i Louvren, januari 2022. 

 

 

 

Bild 39. Hera/Juno från Neapel, 

originalet är från ca 430 – 400 f Kr, 

denna kopia i marmor har daterats 

till första århundradet e Kr.  
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4. Allegorier, roller och symboliska huvudprydnader 

Den symbolik som finns i kronor, kransar, diadem, ljussken, blomprydnader med mera på och 

runt skilda personers huvuden i dessa 24 stora målningar är en mångfasetterad fråga att studera, 

som nämnts i inledningen. I frågeställningarna har denna studie delats upp i fyra frågor som 

kan beskrivas vara upptrappande nivåer på ett vis som påminner om Panofskys nivåer för 

ikonologisk analys. De två första är de mest grundläggande: 1. Vilka huvudbonader/ 

hårsmycken finns representerade? Vad är vad? och 2. Var, när, för vilka roller förekommer 

de? För de frågorna måste helheten undersökas, därmed inleds analyserna med en överblick 

och en generell genomgång av alla motiven. Men i och med att rollerna introduceras är det 

också dags att fundera över hur Rubens argumenterar och bygger upp den kvinnliga regentens 

berättigande, det vill säga hur tidens franska argument mot en kvinna på tronen bemöts.  

 En sammanställning av ovanstående enklare frågors svar, appendix A, och efterföljande 

diskussion bildar underlag för att därefter angripa de två mer komplexa spörsmålen: 3. Hur kan 

tolkningen och historieskrivningen påverkas av att Maria de’ Medici i verken byter roller och 

skildras både som verklig flicka/kvinna och som mytologisk-allegorisk gestalt? och 4. 

Sammanblandas symbolerna på samma vis som rollerna? Gav det i så fall upphov till 

tolkningsproblematik redan när verken tillkom eller är det efter Marias livstid som eventuella 

sammanblandningar uppstått? I de senare frågorna koncentreras studien till de målningar som 

av olika anledningar utmärker sig och väcker frågor, är svårtolkade avseende symboliken eller 

som kanske gett upphov till förändringar i tolkningar.  

 

Allegorier och mytologiska delar i motiven 

I den första genomgången av målningarna länkades motiven till händelser eller perioder i 

Marias liv för att ge en förståelse på det historiska planet över vad som berättas i denna levnads-

teckning. Nästa steg blir att se, även här i kortformat, hur konstnär och uppdragsgivare fört 

samman världsliga händelser med romersk mytologi så som Medicéerna introducerat bruket i 

Florens under senare delen av 1500-talet.103 Denna lösning att kombinera berättande med 

förhärligande torde Maria själv varit bekant med då den användes i hennes barndom och 

uppväxt. Rubens borde ha mött den så snart han kom till Italien, eftersom han redan år 1600 
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 Assimakopoulou, 2020. 
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blivit inbjuden till just Florens och Maria de’ Medicis inledande vigsel genom ombud där. 

 

 

Målning 1, bild 1. Maria de’ Medici porträtteras som triumferande 

drottning (i form av Minerva eller Bellona). Minerva var vishetens 

och det strategiska krigets gudinna, Bellona var krigets och 

fältslagets gudinna i romersk mytologi. Marias ansikte visas under 

en storstilad krigshjälm vilken små flygande putti försöker kröna 

med en lagerkrans, en segersymbol. Höger bröst är blottat som en 

antydan till heroisk nakenhet, det vill säga ett mytologiskt inslag. 

Det övre tyget i dräkten visar den franska liljan, en symbol för 

franska kungamakten.  

 

Målning 2 och 3, bild 2 och 3. Marias far och mor, Francesco I 

och Johanna av Österrike visar i konventionella porträtt att Maria 

var av furstlig börd. Förutom några enklare juveler vid huvudets 

ena sida på modern syns inga hårsmycken, inga symboler av 

kunglig eller mytologisk art kring hjässan finns. 

 

Målning 4, bild 4. Juno och Jupiter, med sin örn, spinner till-

sammans med parcerna Marias livsöde. Målningen argumenterar 

för att gudarna valt ut Maria. Juno har ett toppigt, juvelbesatt 

diadem, en av parcerna har en pärlbandå. Hur blottad Juno är 

upptill är inte uppenbart.  
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Målning 5, bild 5. Maria föds och läggs i famnen på staden 

Florens. Runt Marias huvud är ett ljussken, en nimbus. Uppe på 

himlen bärs ett ymnighetshorn fram vilket kröns av en kunglig 

krona. Flickan verkar därmed utvald av högre makt att leva ett 

kungligt liv. Staden Florens, kvinnan som håller det lilla barnet, 

har en stadskrona (möjligen vad som även kallas murkrona) för 

att visa att hon är en plats, en stad. Mannen i nedre kanten vid 

vattnet är en inkarnation av floden Arno, som rinner genom 

Florens. Kransen ska enligt ikonologiska beskrivningar vara i bok, 

vilket Rubens inte riktigt hörsammat här.104 Marias ljussken 

nämns inte men här när Maria inte skrivs in i någon mytologisk 

allegori torde det vara en kristen gloria, att hon är utvald av Gud 

även genom denna symbol. 

 

Målning 6, bild 6. Marias uppfostran och utbildning sker i närvaro 

av de sköna konsterna på klassiskt vis. Maria själv har en liten 

pärlbandå ungefär som gracerna, men Maria är inte naken som de 

är. Gudinnan med segerhjälmen är identifierad som Minerva och 

den manlige guden med viola da gamba och lagerkrans som 

Apollo eller Orfeus, ibland bara som harmonins gud. Den 

bevingade hjälmen ovanför sitter på Hermes.105  

 

Målning. 7, bild 7. Marias porträtt presenteras för Henrik IV. På 

porträttet har Marias hår dekorerats med vad som verkar vara 

pärlor och blommor i friare former. Henrik är klädd för slagfältet 

men hans hjälm med plym ligger på marken i amorinernas våld – 

i den franska titeln står att han låter sig avväpnas av Amor. Även 

inkarnationen av Frankrike bär dekorerad hjälm. Hymen, som bär 

fram porträttet, har blomsterkrans. Ovanför alltihop blickar 

Jupiter och Juno, det gudapar som främjar äktenskapet, ner mot 

vad som händer. Jupiter har ett enkelt band knutet om huvudet, 

som de allra enklaste, ursprungliga diademen (jfr ‘binda kring’) 

och Juno har diadem av samma typ som i bild 4, ett toppigt och 

juvelbesatt sådant. Junos behag är exponerade om än inte 

fullständigt. 

 
104

 Millen och Wolf, 1989, s. 31. 
105

 Millen och Wolf, 1989, s. 38. 
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Målning 8, bild 8. Vigseln i Florens. Officiantens huvudbonad 

mitt i bilden visar att denna kyrkans man har en framskjuten 

position. Det ska ha varit kardinal Pietro Aldebrandini, nevö till 

påve Klemens XIII. Även i kyrkans värld är huvudbonader av vikt 

för identifiering. Maria bär krona, som jag tolkar som brudkrona, 

då hon verkar ha haft den på från början och i detta sammanhang 

inte krönts i världslig mening. Hennes faster Christina av 

Lothringen bakom har furstlig krona och en bandå. Systern 

Eleonora har ett enklare diadem, ingen rangkrona trots att hon är 

född av och även gift med en furste, vilket även det är ett tecken 

på att Marias krona är jungfru Marias krona, en lånad brudkrona. 

Hymen, denna gång en yngre variant, har sedvanlig fackla och 

blomsterkrans.106  

 

Målning 9, bild 9. Maria landstiger i Marseilles. Kungen är inte 

närvarande, Maria ses i stället mött av den allegoriska Frankrike i 

paradhjälm och mantel full av gyllene franska liljor. Maria har ett 

enklare diadem. Inkarnationen av Marseille har en stadskrona. 

Faster och syster är med även här, men utan synbara symboler av 

det slag vi söker.107  

 

 

Målning 10, bild 10. Maria och Henrik möts i Lyon, äktenskapet 

fullbordas. Drottningens och kungens ansikten sitter nu på Juno 

med påfåglarna och Jupiter med örnen. Dessa äktenskapets 

befrämjare har just som tidigare ett band respektive ett toppigt, 

diadem med juveler. Junos högra bröst är bart. Är detta gudarna 

eller det franska kungaparet? Det verkar vara den samman-

smältning av myt och verklighet som Medicéerna fört fram redan 

under 1500-talet. Bakom paret med fackla och blomsterkrans 

finns en person som tolkats som Hymen. I vagnen på marken 

staden Lyon med stadskrona.108 

 
106

 Millen och Wolf, 1989, s. 53 – 57. 
107

 Millen och Wolf, 1989, s. 63 – 64. 
108

 Millen och Wolf, 1989, s. 73. 
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Målning 11, bild 11. Kronprinsens födelse. Maria har mindre 

dekorationer i håret, men inga tydliga kungliga eller mytologiska 

symboler. Bakom henne står en inkarnation av en stad, platsen för 

födseln är Fontainebleau. På Marias högra sida finns en 

mytologisk kvinna med blottat högerbröst och toppigt, juvelbesatt 

diadem, med de fem kommande, ännu ofödda syskonen till 

prinsen i ett ymnighetshorn. På himlavalvet syns en vagn körd av 

en ljusomstrålad man, troligen solguden Apollo som symbol för 

den framtida kungen. Men gossebarnet själv har ingen nimbus, 

som modern vid sin födsel. 

 

Målning 12, bild 12. Henrik IV förbereder sig för fälttåg och 

lämnar över landets ledning till Maria, symbolen är en liten glob 

med franska liljor. Kronprinsen länkar samman föräldrarna. Maria 

och kvinnorna bakom henne har mindre hårsmycken, en man 

bakom Henrik har plymbesatt hjälm och håller fana med de 

franska liljorna. 

 

Målning 13, bild 13. Maria de’ Medici kröns till drottning. En 

kunglig krona är på väg att sättas på hennes huvud, hennes 

hermelinbrämade mantel är full av gyllene franska liljor. Nio 

andra kvinnor har kronor och snarlika mantlar, inga av männen 

har kronor, inte ens Henrik IV på läktaren eller kronprinsen vid 

moderns sida. Dessa och en annan man har dock ett blått 

ordensband som utmärker dem. L’ordre de Saint-Esprit, grundad 

av Henrik III, kallas också le Cordon Bleu, ’det blå bandet’. Ett 

enda mytologiskt inslag är de flygande varelser som kommer med 

ymnighetshorn och palmblad till drottningen, en av dem har en 

juvelbesatt bandå, den andre en blomsterkrans. 

 

Målning 14, bild 14. Målningen mitt i serien, på rummets ena 

kortsida, är tudelad; samtidigt som Henrik dör och plockas upp till 

himlen av gudarna på vänstra halvan, ges den världsliga makten 

åt Maria till höger. Henrik är iförd en lagerkrans, hans 

odekorerade hjälm för den världsliga striden är övergiven. På hans 

högra sida finns Jupiter med samma band om håret som visats 

tidigare, uppe i skyn i ett gyllene ljus möter bland annat Apollo, 

symbolen för solen och kungamakten, i sin bevingade hjälm. 

Maria är klädd i änkans svarta dräkt utan utsmyckningar. Den 
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mytologiska Frankrike-kvinnan i paradhjälm, franska liljor och 

blottade bröst räcker makten till Maria, som bakom sig har en 

annan mytologisk kvinna i hjälm, 

 

Målning 15, bild 15. Gudarnas rådsmöte är ett himmelskt myller 

av rent mytologisk art. En ljusomstrålad Apollo, solens gud, jagar 

bort mörka figurer under mångudinnan Dianas vagn. Minerva och 

Mars med snarlika hjälmar hjälper till. En naken Venus håller 

Mars tillbaka. Två män med lövkransar har mindre framträdande 

roller; den övre är Bacchus som sitter med Ceres, fruktbarhets-

gudinnan med diadem av veteax. Två gudinnor i mitten har 

toppiga diadem; dels Juno som sitter med Jupiter, dels en gudinna 

med kaducé. Den senares identitet är omdebatterad, då Maria själv 

flera gånger håller denna symbol. En del av kvinnorna har mindre 

dekorationer instuckna i frisyren.109  

 

Målning 16, bild 16. Segern vid Jülich. Maria till häst som 

fullskaligt amazonlik i storslaget plymdekorerad hjälm och dräkt 

med franska liljor. Vad som skiljer denna bild från målning 1, där 

hon av tolkare utläses som Minerva, är vad jag ser att hon i 

målning 1 håller en figurin av segerns gudinna i handen samt att 

hon blottar höger bröst. Här är hon täckt. En barbröstad segerns 

gudinna med fredens palmkvist i ena handen håller en krönande 

lagerkrans över drottningen. Bakom hästen står en gudinna i 

toppigt, juvelbesatt diadem med nästan blottat bröst. Hon utläses 

som frikostighetens gudinna.110 Till och med hästen har i 

triumfens ögonblick fått något som liknar ett smycke med stor 

rubin i pannan. 

 
109

 Millen och Wolf, 1989, s. 138 – 139. 
110

 Millen och Wolf, 1989, s. 155 ff. 
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Målning 17, bild 17. Utväxlingen av prinsessor mellan Frankrike 

och Spanien inför de så kallade dubbla spanska äktenskapen; de 

franska och spanska kronprinsarna vigdes vid en syster till den 

andra prinsen. Detta sågs som Marias kloka fredsarbete och var 

vad gudarna i målning 15 kontemplerade. Den allegoriska 

Frankrike med sin spanska motsvarighet bär paradhjälmar och 

prinsessorna bär mindre diadem eller friare hårprydnader. 

Mannen i vattnet har lövkrans och kvinnan intill bär en pärlrad 

löst lagd som bandå. 

 

Målning 18, bild 18 och undernummer. Lycksaligheten under 

Marias regentskap, den enda målning Rubens gjort utan assistans; 

den gjordes snabbt på plats när motivet ”Drottningen kastas ut ur 

Paris” underkändes 1625.111 Marias valspråk Pax Optima Rerum, 

inget är bättre än fred, manifesteras i lycka, rikedom och glädje. 

Drottningen liknas därmed vid ’den gode fursten’ då allt är väl 

under hennes ledning av riket. De sex barnen kan mycket väl vara 

hennes sex egna i allegorisk omstöpning. Frankrike och Minerva 

i hjälmar, en ekkrans (corona civica) hänger över Maria – den ges 

för utmärkta insatser för landet nota bene, krans av växter på 

Saturnus till vänster, blomsterkrans på den flicka som håller 

penslar (barnen visar även de sköna konsterna och vetenskap) och 

stort, toppigt diadem med juveler på Maria och den mytologiska, 

barbröstade kvinnan till höger. Maria blottar höger bröst. 

Tolkningarna här av motivets uppbyggnad och retorik spänner 

över världsligt kungligt, religiös Maria-bild och mytologisk 

sällhet.112 Men inte kan Marias diadem vara en kunglig eller 

jungfrulig krona? Tolkningen av diademet som symbol här är 

avgörande för vilken värld Maria regerar över. 

 
111

 Enligt kontraktet gjorde Rubens alla gestaltningar av personer, vilket förmodligen tillät honom att överlåta 

bakgrunder och vissa detaljer i de andra målningarna till elever, enligt Kristin Lohse Belkin, Rubens, Phaidon 

Press Ltd, London, 1998, s. 176. 
112

 Millen och Wolf, 1989, s. 164 – 164 samt Ziegler, 2015, abstract s. iv. Mer om dessa tolkningar senare. 



52 

 

 

 

Målning 19, bild 19 och undernummer. Ludvig XIII förklaras 

myndig. I verkligheten skedde detta i en praktfull ceremoni i 

parlamentet med Ludvig på en tron och änkedrottningen sittande 

lite lägre bredvid. Motivet här visar rent bildligt hur Maria agerar 

och lämnar över skutan i Ludvig XIII:s händer. Hela bilden är en 

allegorisk scen med blottade bröst på alla mytologiska kvinnor 

inklusive Frankrike.113 Ludvig är endast iförd världsliga makt-

attribut och drottningen kan läsas som bryggan mellan myt och 

verklighet om man, som jag, tolkar hennes kläder som 

änkedrottningens och diademet från en mytologisk gudinna. Men 

Millen och Wolf nämner inte ens diademet, de läser det som en 

mycket enkel, världslig symbol för drottningen: ”She is the very 

image of modesty, humility even: an iron will in net fichu and 

satin gown”.114 Även här anser jag att diademsymbolen är 

avgörande för Marias rollidentifikation. 

 

Målning 20, bild 20. Flykten från Blois. Maria klädd i änkans 

svarta dräkt och med svart mantilj eskorteras bort av en 

obeväpnad Minerva i hjälm. Ovanför flyger Dagen respektive 

Natten. Dagen/Aurora har blomsterkrans i sitt ljusa hår.115  

 

Målning 21, bild 21. Förhandlingarna vid Angoulême. Maria i 

svart, som änka, med vit mantilj över huvudet. Millen och Wolf 

anser denna målning vara den mest svårtolkade med inslag av 

realism, traditionell porträttkonst, allegori och mytologi kryddad 

med symboler av varierat ursprung.116 I denna studie noteras mest 

angående symbolerna den mytologiska kvinnan bakom Maria 

med mindre diadem och blottat bröst samt en naken Hermes i sin 

bevingade hjälm.   

 
113

 Millen och Wolf, 1989, s. 169 – 171. 
114

 Millen och Wolf, 1989, s. 170. 
115

 Millen och Wolf, 1989, s. 178. 
116

 Millen och Wolf, 1989, s. 182. 
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Målning 22, bild 22. Freden vid Angers eller en tillfällig vapenvila 

i Mor-och-son-kriget. Hermes i bevingad hjälm eskorterar en 

svartklädd Maria utan mantilj men med enklare hårdekorationer. 

En mytologisk kvinna med mindre diadem blottar ena bröstet, 

identifierad som Freden/Pax i vitt.117  

 

Målning 23, bild 23. Försoningen mellan mor och son. Det är 

Marias respektive Ludvigs ansikten på dessa gestalter i skyn, båda 

i fredligt vita skrudar, Maria med blottat högerbröst i 

fruktbarhetsgudinnan Ceres veteaxdiadem. Ludvig XIII bär 

segrarens lagerkrans, vilken ursprungligen är Apollos symbol. 

Därmed knyts solguden åter till kung Ludvig. 

 

Målning 24, bild 24. Sanningens triumf. Denna målning hänger 

som parallell till målningen i början där gudarna vävde Marias 

livstråd. Här sitter Maria och Ludvig XIII i skyn men med sina 

världsliga kläder; Maria i änkans svarta dräkt utan huvudduk men 

med ett mindre diadem, Ludvig i lättare rustning och med Apollos 

lagerkrans. 

Det är troligen ovanligt att få se uttrycket ’att bära många hattar’ illustrerats så bokstavligt. 

Många roller presenteras i serien och flera än alla andra tillfaller Maria. Så är också målningarna 

ett hyllningsuttryck till henne och de ska visa hennes duglighet på många fronter trots 

prövningar. Såväl genom att själv beställa alla dessa målningar och därmed utanför 

tavelramarna styra sitt eftermäle som att i målningarna låta sig avbildas i scener vilka andas 

handlingskraft visar hon orubblig agens. Det finns ett uppenbart underlag till de funderingar 
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 Millen och Wolf, 1989, s. 194 – 204. 
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och slutsatser Johnson kom till i studien ”Pictures Fit for a Queen: Peter Paul Rubens and the 

Marie de’ Medici Cycle”. Maria de’ Medici har styrt beställningen till djärva resultat. Hon 

verkar heller inte rädas dubbla roller eller att se och bli sedd.118  

 

De grundläggande frågeställningarna 

En översiktlig inventering 

De inledande frågorna, fråga 1, vilka huvudbonader/hårsmycken finns representerade? vad är 

vad? finns dokumenterade i den summariska genomgången av alla motiven ovan. Som hjälp 

till en samlad överblick har svaren sammanställts i tabellform, appendix A.   

 De kategorier som framkommit och som återkommer för de avporträtterade människorna 

och mytologiska gestalterna är kunglig krona – de kronor som tillhör kungafamiljen i Frankrike 

och furstefamiljen i Florens, brudkrona – den krona Maria bär vid sin första vigsel, nimbus – 

det glorialiknande ljussken som den nyfödda Maria omges av samt även den glans solguden 

Apollo identifieras med, lagerkrans – det hederstecken de romerska kejsarna föredrog, som här 

finns både för prominenta människor och gudar, hjälm med plymer – de storstilade paradhjälmar 

med dekorationer som främst tillhör Minerva och Bellona, men som i mindre storlek även ges 

till Henrik IV, stadskrona eller platskrona – den huvudprydnad med hus, befästningar och 

murar som de helt allegoriska gestalterna Florens, Lyon med flera bär, diadem – en prominent 

huvudbonad i ädla material, här oftast med upprätt och toppig front, bandå (bandeau) – ett 

mindre cirkulärt diadem eller ett band som knutits kring huvudet, blomsterkrans – en ring av 

blommor för håret så som t ex Hymen ofta har, mindre dekorationer – lösa blommor och/eller 

smycken i frisyren och slutligen andra kransar – en kategori som sorterar in några få 

mytologiska män som i övrigt inte får uppmärksamhet i dessa frågor.  

 Kategorierna har namngetts utifrån eget omdöme, det finns som nämnt tidigare inga 

studier eller klassificeringar sedan tidigare. Nämnas bör att ’stadskronan’ kan kännas smått 

ovan att se, men är enkel att förstå där den finns och det är ett rent allegoriskt fenomen för att 

visa att en plats är av betydelse i en skildrad händelse. Segerns och ärans krans kan vara det 

tecken i lager vi känner från romartiden, men även en gång här den ekkrans, den corona civica, 
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 I avsnittet Teori och metod får Johnsons artikel en avgörande betydelse för hur agens och binära par tolkas i 

denna målningsserie.  
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en enskild kunde få för utmärkta samhällsinsatser.119 Det kan ibland finnas en befogad 

diskussion om huruvida ett diadem är stort nog att klassas som ’diadem’ eller hamnar i gruppen 

’bandå’. I de fall de är påfallande stora, toppiga och juvelprydda hamnar de i den första gruppen. 

Bandån är fortfarande betydligt mer än vad som sorteras i kategorierna ’blomsterkrans’ och 

’mindre dekorationer’.   

  När nästa fråga ställs, fråga 2, Hur, när, för vilka roller förekommer de? aktualiseras 

frågan om diskrepans i tolkningshorisonter. Att läsa vad symbolerna och kontexten innebär 

kräver en uppriktig nyfikenhet på hur den intellektuella föreställningen om den antika 

gudavärlden kunde användas för dåtidens kungligheter i allegorier.   

 

Kronor, kransar, diadem och andra symboler i motiven 

I målning 1 visas Maria som en av de krigsrelaterade gudinnorna, Minerva eller Bellona. Den 

symbol en pampig stridshjälm på huvudet är förstärks med att hon även förtjänar en lagerkrans 

framburen av putti. I målning 2, porträttet av Marias far, finns inga av de sökta symbolerna och 

i målning 3, föreställande Johanna av Österrike, modern, finns bara några små smycken i håret 

vid huvudets sida under den hatt som pryder hjässan.   

  

 

Detalj ur målning 1. Detalj ur målning 3. Detalj ur målning 4, egen bild. 

I målning 4 tronar Juno och Jupiter i himlen. Juno har det stora diadem som kommer att 

återkomma flera gångar; det verkar vara tänkt som guld och ädelstenar med en extra 
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 Bergmann, 2010. Kranstyperna står listade som i en ordbok på bokens bakpärm, insidan.  
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utsmyckning på toppen. Vill man se en dragning åt påvens toppiga krona i tre lager, Vatikanens 

tiara, kanske det går som tankeexperiment, men förutom att det är långt dit rent 

utförandemässigt och materiellt, är detta en mytologisk gudinna från antiken som inte vid tiden 

torde konkurrera med den man som är den sanna gudens ställföreträdare på jorden. Tillika finns 

det ett flertal poänger med Juno; förutom att hon associeras till gifta kvinnor och främjade 

barnafödande, var hon också rikets beskyddare och kloka rådgivare.120 I övrigt i motivet syns 

mindre dekorationer i parcernas hår.  

 I målning 5 kommer en krona till Maria symboliskt via ett ymnighetshorn. Det mest 

intressanta annars torde dock vara den nimbus, den gloria babyhuvudet omges av. Maria målas 

därmed som utvald av Gud till en betydelsefull framtid och det deklareras här som klart redan 

från början. Denna detalj ser jag som en retorisk poäng; glorian ges av den kristna guden och 

följer den linje de mytologiska gudarna tänkt ut i det förra motivet. Antikens gudar samverkar 

med den rådande religionens. Denna poäng är inte särskilt uppmärksammad, vilket måhända är 

för att det var tydligare för tidigare århundrandens betraktare. I övrigt finns lagerkrans på 

flodguden, här som Arno, floden genom Florens, stadskrona på Florens som är den som håller 

barnet samt mindre dekorationer på mytologiska, lättklädda kvinnor. 

  

Detalj ur målning 5, egen 

bild. 

Detalj ur målning 6, egen bild. 

 
120

 Junos roll inte bara som gifta kvinnors och barnaföderskors gudinna utan även som rikets räddare/beskyddare 

och rådgivare är inte lätt att hitta belägg för i dag. I de flesta sammanhang och uppslagsverk är endast de 

kvinnorelaterade områdena nämnda. Men i Britannica noteras Junos vikt för hela rikets välgång. Då Maria/Juno 

är återkommande i serien, kan detta vara av betydelse. www.britannica.com/topic/Juno-Roman-goddess, hämtad 

2022-04-02. Även i Collier’s Encyclopedia, 1996, beskrivs Juno som ”the principal protectress of the state”, s. 

677 i volym 13, och i The New Encyclopædia Britannica som “eventually a saviour of the state” ibland klädd i 

militära attribut, s. 657 i volym 6, dvs hon kan eventuellt ses som Minerva- eller Bellona-lik, vilket också är 

intressant i detta sammanhang. 
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Målning 6 har Maria i centrum som förminskad i värdeperspektiv under sina år i skolning. Den 

mindre storleken signalerar förmodligen att hon är barn eller ung utan att göra henne barnslig i 

formen. Hon har just som de nakna gracerna mindre hårdekorationer, Minerva och Hermes har 

dekorerade hjälmar som hjälper till att identifiera dem medan den musicerande Orfeus/Apollo 

(tolkningar varierar) har lagerkrans. I målning 7 har den ogifta Maria mindre dekorationer på 

sin porträttbild, Henriks hjälm har fallit eftersom kärleken är starkare, Frankrike har sin stora 

hjälm och gudarnas främsta modell för äkta par blickar ner; Juno har återigen ett pampigt 

diadem och Jupiter har ett band, en bandå, knutet runt huvudet på det vis som de cirkulära 

hårsmyckena haft sin grund i.121 Hymen, äktenskapets gud, som i uttrycket ’knyta hymens 

band’, har sin sedvanliga fackla och blomsterkrans.  

  
Detalj ur målning 7, egen bild. Detalj ur målning 7, egen bild. 

Målning 8 är mestadels världslig med Maria i vad jag bedömer som brudkrona, lånad av Jungfru 

Maria enligt tidens katolska tradition. Maria har inte gått in som drottning och räknas troligen 

fortfarande inte så – detta är inte hennes kröning – varför kronan torde vara religiös. Hennes 

faster står bakom i furstlig krona i kombination med en bandå, syster Eleonora i juvelbandå och 

en liten Hymen på ett hörn med fackla och blomsterkrans. I målning 9 kommer Maria till fransk 

mark i bandå, Frankrike tar emot i hjälm tillsammans med Marseille i stadskrona. Mindre 

hårprydnader finns på mytologiska kvinnor. 

 
121

 Diadem kommer av grekiskans ’diadein’, knyta runt, i Svenska Språknämnden, Elias Wessén (red.), Kortfattad 

etymologisk ordbok Våra Ord och deras uttal och ursprung, Norstedts, Stockholm, 1995 (1960). 
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Detalj ur målning 8, egen bild.  Detalj ur målning 9, egen bild. 

 

I målning 10 har Lyon stadskrona och Frankrikes främsta par, kungaparet, är en inkarnation av 

Juno och Jupiter i himlen – Maria med Junos påfåglar, mytologiskt blottat bröst och Junos stora 

diadem, Henrik med Jupiters örn, band om huvudet och i mytologisk nakenhet. Som gift kvinna 

kan Maria nu ikläda sig Junos roll och diadem.122 Kungaparet finns bevarade även i skulpturer 

från tiden de levde tillsammans, 1600 – 1610, som denna allegori, se bild 30 och 31. Att 

porträttera kungaparet som Juno och Jupiter är därmed inte specifikt för Rubens. De är heller 

inte de enda som visats så, ett exempel finns i bild 36.   

 I målning 11 har kronprinsen Ludvig fötts. Fontainebleau finns med i stads- eller 

platskrona och den mytologiska kvinna som visar Marias kommande fem barn i ett 

ymnighetshorn har stort diadem och blottat bröst. Maria har inga symboler ens för kunglighet 

– ingen hermelin, inga franska liljor – utan är bara sig själv med den av sina ’två kroppar’ som 

är fruktsam och med minimala dekorationer i håret. Den nyfödde prinsen har ingen nimbus som 

modern hade, det finns heller ingen krona framburen. Däremot finns Apollo, solguden med 

stark nimbus, på himlavalvet; han som ofta med sitt ljus var symbolen för franska prinsar och 

kungar. Det kan vara tecken nog för den lilles framtida uppgift.  

 
122

 Geoffrey C. Munn, Tiaras: Past and Present, V&A Publishing, London, 2008, s. 58. Förr (dock inte så långt 

tillbaka som 1600-tal) var diadem en bröllopsgåva till en kvinna från närstående som en symbol för den gifta 

kvinnan. Mindre hårsmycken och bandåer kunde användas av unga och ogifta. 
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Detalj ur målning 10, egen bild; 

stort diadem och blottat bröst. 

Detalj ur bild 11, egen bild; stort diadem och blottat bröst 

på gudinnan till vänster. 

 

I målning 12 finns en man i hjälm bakom kungen, drottning Maria med bakomvarande kvinnor 

har små hårsmycken. I målning 13 kröns Maria till drottning av Frankrike, hennes krona ska 

just sättas på huvudet, och ett stort antal kvinnor bakom henne visar sin rang med kronor och 

hermelinbrämade mantlar. Kungen på läktaren och kronprinsen bredvid modern har inga kronor 

här, de är passiva betraktare, en flygande mytologisk flicka har juvelbandå, ynglingen bredvid 

henne har blomsterkrans. 

   
Detalj ur målning 12, 

egen bild. 

Detalj ur målning 13, Louvrens 

bild enligt lista. 

Detalj ur målning 13, egen 

bild. 

  

I målning 14 har den just avlidne Henrik lagerkrans, stora paradhjälmar bärs av Frankrike och 

en gestalt till. Jupiter med örn och band kring huvudet är nu helt skild från Henrik, då det är 

den förre som lyfter kungen till himlen. Maria är helt svartklädd och på så vis manifesterar hon 

sin lojalitet i rollen som kungens änka samt att hon har ett oantastligt band till den just mördade 
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Henrik IV.123 Även om inga symboler i övrigt finns utmärker hennes dräkt hennes position. 

Hon sitter även på en tron.  

  

Detalj ur målning 14, egen bild. Detalj ur målning 15, egen bild. 
 

Målning 15 är helt mytologisk där Apollo har nimbus, Minerva och Mars har paradhjälmar, 

Juno har stort diadem, nattens gudinna Diana har måndiadem, Ceres har sina typiska veteax 

som bandå och ännu en gudinna har större huvudprydnad. En del av de mytologiska kvinnorna 

har mindre hårsmycken, Bacchus och en man till har kransar. Målning 16 visar Maria som 

segrande krigare för Frankrike med stor hjälm på väg att krönas med lagerkrans som i målning 

1. En mytologisk kvinna bredvid har stort diadem och en antydan till synligt bröst. I målning 

17 har Frankrike och Spanien hjälmar med prydnader, prinsessorna bandåer, en mytologisk 

kvinna en pärlrad över hjässan och en man i vattnet en krans av växter. 

 

 
123

 Dubost, 2009, kapitel 30: Quelle place pour la reine mère? 1619 – 1624, s. 626 – 650. Änkans roll och 

position, jfr även Katarina de’ Medici som änka, enligt tidigare beskrivning. 
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Detalj ur målning 16,  

egen bild.  

Detalj ur målning 16, 

egen bild. 
Detalj ur målning 17,  

egen bild. 

 

I målning 18 och 19, vilka visar Det lycksaliga regentskapet respektive Ludvig XIII förklaras 

myndig, ser jag det stora diademets tolkning som avgörande för vilken värld Maria regerar 

över och vilket symbolspråk en läsning ska följa. Den första bilden är, för mig, en ren allegori 

med Frankrike och Minerva i storstilade hjälmar, en flicka med blomsterkrans, en man i 

vattnet iförd en annan krans samt en upphöjd Maria i stort diadem – dock på en världslig tron, 

i hermelin och franska liljor – tillsammans med en annan mytologisk kvinna i de stora diadem 

vi sett på framför allt Juno tidigare.   

 I nästa målning, nummer 19, är miljön och de närvarande andra kvinnorna, som till 

exempel Frankrike i hjälm, från en annan värld, medan Ludvig står i alla sina jordiska 

maktattribut och Maria visas som den svartklädda änkan trogen den tidigare kungen. Men hon 

har också det diadem vi sett från allegorierna. Det bär hon aldrig annars till sorgdräkt. 

Målningarna 18 och 19 måste synas närmare, för här har diademens symbolbärande funktion 

förändrats. Det kan därmed finnas ett nytt budskap eller en kombination som visar en 

betydelseglidning. 
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 Detalj ur målning 18, egen bild.  Detalj ur målning 19, egen bild. 

 

I målning 20 är Maria avbildad som modest änka i en blandvärld av realism och mytologiska 

inslag. Minerva har sin hjälm och Aurora en blomsterkrans. I målning 21 är Maria änkeklädd 

igen, men hon har skiftat mantilj på huvudet från tidigare svart till vit. Hermes har sin typiska 

bevingade hjälm och en mytologisk kvinna har ett större diadem. I målning 22 finns Hermes 

igen i sin hjälm, Freden/Pax har ett mindre diadem som bandå och synar man noga syns ett 

antal pärlor i Marias frisyr på ett i övrigt icke-täckt huvud.  

   

Detalj ur målning 20,  

egen bild. 

Detalj ur målning 21,  

egen bild. 

Detalj ur målning 22,  

egen bild. 
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I de slutliga målningarna 23 och 24 finns Maria och Ludvig uppe i skyn. I den första har Maria 

Ceres, fruktbarhetsgudinnans, bandå av veteax och Ludvig en lagerkrans. Båda bär ljusa 

klädnader, Marias ena bröst skymtas i enlighet med det mytologiska bruket. I den andra har 

båda världslig klädsel, Maria än en gång modest svartklädd men med en bandå och Ludvig i 

lättare rustning och lagerkrans. 

  

Detalj ur målning 23,  

egen bild. 

Detalj ur målning 24, egen bild. 

Intrycken av vilka roller avbildningarna ger Maria de’ Medici  

Målningsserien är utförd för att visa Maria de’ Medicis liv och hennes gärning som regent. Det 

är därmed inget anmärkningsvärt att hon är den person som finns med i flest antal motiv. Maria 

finns i 19 målningar och iklädd totalt 19 symboler för huvudet, många av dem åter-

kommande.124 Henrik, som när beställningen gjordes varit död i tolv år, finns att se i fem 

målningar och i påtagligt passiva roller. Ludvig är med sex gånger och alltid i förhållande till 

sin mor intill. Maria iförs i princip alla de rollsignalerande huvudbonaderna som förekommer, 

utom stadskronan. Ej heller ses hon i blomsterkrans och den kategori ’andra kransar’ där mindre 

prominenta attribut återfinns. Maria är därmed den som framställs agera över hela fältet; hon 

har religiös nimbus och jungfruns krona, hon har kunglig krona, hon får lagerkransen och 

ekkransen som vandrat från mytologin till de världsliga härskarna redan under antiken, hon har 

det diadem som ofta visas på Juno eller andra gudinnor och hon har de världsliga mindre 

dekorationer, vilka troligtvis mest är att se som en rik kvinnas prydnader frikostigt använda av 

en konstnär med faiblesse för utsmyckningsföremål. Det fanns förstås vid tiden en tradition av 

 
124

 I appendix A visas symbolerna med Marias namn i fetstil. I en del motiv har hon inga av de sökta symbolerna, 

men i andra har hon två, både hjälm på huvudet och krans symboliskt ovanför. Möjligen är Maria även med i 

målningen där gudarna har rådslag; en av de mytologiska kvinnorna tolkas någon gång som drottningen. 



64 

 

 

att bara visa sig med täckt huvud. Denna regel hade börjat luckras upp, särskilt om håret var 

konstfullt uppsatt och smyckat.125  

 Henrik har tre huvud- och rollsymboler; han har hjälmen som visar en världslig makt men 

kopplad till mytologins segrare, han har lagerkransen som först var en gudakrans och han har 

Jupiters bandå när han framställs allegoriskt. Han har företrädesvis symboler med koppling till 

de gamla gudarnas dygder. Han har i målningarna ingen tydlig agens och länkas mest till 

mytologin genom gudarnas symboler. Att gestalta honom på detta vis i målningarna placerar 

honom mestadels i de två första kategorier Assimakopoulou definierar, även om han som 

övervakande Jupiter tillsammans med Maria/Juno närmar sig den tredje nivån, där världslig 

historia sammanvävs med de gamla gudarnas.   

 Ludvig ses med huvudsymboler tre gånger; han har kungakronan när han tar över skutan 

och han har Apollos lagerkrans i de sista två motiven i skyn. Båda typerna har en air av jordisk 

makt eftersom kransen förutom mytologisk kraft kopplas till de romerska kejsarnas tradition. I 

hans fall sammankopplas han med symbolen krans till Assimakopoulous första mytologiska 

nivå, men dygd i form av upphöjdhet och värdighet, nivå två, har han enbart när han står nära 

sin mor. Han visas inte som självständig, inte ens som kung; de gånger han förekommer är alltid 

vid Marias sida.  

 Både kronan och kransen kopplade fransmännen till kungatraditionen sedan Karl den 

stores tid, eller Charlemagnes som fransmännen säger, som i sin tur anknöt till romarnas 

kejsare.126 När målningarna utfördes var Ludvig XIII 21 – 24 år och sedan länge myndig kung 

av Frankrike. Symbolerna var helt och hållet de förväntade jordiska för monarken. Jämfört med 

sin far, den förre kungen, visas han aldrig som heroiskt naken, ett grepp Rubens använt för 

fadern när denne visas som Jupiter.   

 Det verkar vara Marias förekomst och agens i målningarna som lockar fram både flest 

roller med skilda huvudsymboler och som styr när den klassiska mytologins kopplas till det 

samtida Frankrikes historia. Hennes närvaro finns på alla de varierande plan där hon rimligen 

kan befinna sig. Hon skrudas för omständigheterna och rollerna.  

 I både Susan Sawards avhandling och den bok om kaméers koppling till dessa målningar 

av Marianne Cojannot-Le Blanc och Évelyne Prioux, hänvisar man förmodade kamékopplingar 

 
125

 af Klinteberg, 2021, magisteruppsats, s. 32. Även af Klinteberg, 2018, s. 25 – 27.  
126

 Silvia Malaguzzi, Bijoux, pierres et objects précieux, Hazan, Milano, 2007, s 183 – 184 samt Louvrens 

information om kaméerna som satt på kronan vilken förstördes i revolutionen, i dag på Napoleons krona. 

https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010097017, hämtad 2022-03-11. 
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till att Rubens själv övade sig i klassiskt formspråk genom att bland annat kopiera en storslagen 

kamé, Le grand camée de France, bild 25 och 26.127 Detta föremål som visar en scen framför 

kejsare Tiberius och hustrun Livia mäter 31 x 26,5 cm och visar 24 personer i tre nivåer. 

Sardonyxen är i fem skikt av ömsom vita och bruna nyanser. Det är den största av alla romerska 

kaméer som finns bevarad. Ursprungligen gjord vid tiden strax efter Kristi födelse har den 

funnits och vördats i Frankrike sedan 1200-talet.128 Förutom bildspråket för kransar och diadem 

är det i detta fall även intressant att se hur det konstruerats en verklighetsåtergivning i tre nivåer, 

där gudarna tronar i himlen, de prominenta människorna i mitten och flodgudar, putti, trogna 

hundar med flera längst ner.   

 Detta språk, denna klassiska berättarteknik för att skilja på folk och folk samt folk och 

gudar tar plats i majoriteten av målningarna av Maria. Det räcker att ögna igenom verken för 

att se att Maria placeras i mitten som drottning, mor och änka samt i himlen som Juno. Aldrig 

någonsin placeras hon eller andra framstående personer i bottenskiktet. Var man finns i bilden 

blir på detta vis också en argumentation och en rangordning, anser jag. I sammanhanget, då 

dukarna är så stora, kommer de översta och faktiskt även de mittersta en bra bit från betraktaren 

som måste erkänna sin lågtstående ställning, rent fysiskt, och närmast kisande höja blicken mot 

de övre nivåerna på dukarna. Att skapa avstånd och höjd är en klassisk modell för att bygga 

upp sin ställning, som nämndes om kronornas symbolik tidigare.  

 Huruvida Maria de’ Medici, kvinna och utlänning, verkligen kunde vara en lämplig regent 

och en tillgång för rikets stabilitet var, som nämndes i resonemang inledningsvis kring den 

saliska lagen, troligen en stötesten för Maria och en motspänstig nöt att knäcka för Rubens. Just 

dessa målningar av Maria går inte att jämföra med Rubens andra porträtt av kungliga damer, 

dels för att detta är en levnadsteckning i ett stort antal bilder med berättande inslag via 

allegorier, dels för att enbart Frankrike hade sådan kategorisk lag mot kvinnor på tronen. Att 

visa lämpliga egenskaper för rollen torde ha varit en dominerande faktor i beställningen. Men 

fanns det gott om plats, i det här fallet ca 300 m2, kunde flera argument få plats och några 

dessutom nötas in genom upprepning.  

 Avgörande för om Maria var lämplig eller ej kunde inte en vanlig undersåte avgöra; var 
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kamén stor uppmärksamhet redan från 1620 i Paris, varför Rubens troligen sett den flera år tidigare. En skiss han 
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man utvald var det av Gud fader själv. Rubens visar att Maria före sin födsel valts ut av gudarna, 

de gamla mytologiska, i målning 4. När hon väl föds finns de biologiska föräldrarna inte på 

plats, men med strålglans runt sitt lilla huvud läggs hon i Florens famn och en kunglig krona 

bärs fram av en putto i ett ymnighetshorn, målning 5. Redan där har hon fått mytologisk 

(målning 4), religiös och kunglig legitimitet (målning 5), tolkar jag det som. Hon tillhör på så 

vis alla de tre världarna, redan från början, uppfattar jag. Hennes porträtt presenteras för Henrik 

IV under Jupiters och Junos välvilliga blickar, målning 7. I målning 12 väljer kungen henne 

som sin ställföreträdare, därefter kröns hon vid ett altare, målning 13. När Henrik avlidit, 

målning 14, är det Frankrike som lägger makten i hennes händer. Ingenstans förefaller hon att 

ta makten själv, hon uppfyller enbart det öde hon valts ut för och åläggs.  

 Som under en god furstinna går allt Frankrikes väg; gudarna är välvilliga till drottningens 

förslag om de dubbla spanska giftermålen, målning 15 och 17, hon triumferar med fred vid 

Jülich, målning 16, och välstånd råder i landet med Maria på tronen, målning 18. Hon är stark 

och beredd, nästan som en man. I Rubens gestaltning ter hon sig närmast som en stridsvillig 

amason i målning 1 och 16. Men en kvinna som betedde sig som en man misstänkliggjordes; 

för att inte göra Maria till en okontrollerbart stark och övernaturlig amason, visar Rubens i 

målning 1 att hon inte delar deras signum, hon är inte utan kvinnobröst.129 I målning 11 har hon 

dessutom gett landet en kronprins och de fem kommande barnen antyds i ymnighetshornet. Här 

behandlas på samma gång kravet om att ha ’två kroppar’, även den privata biologiska där 

moderskapet rent praktiskt sorterade.  

 Den roll Maria ofta återfinns i bland avbildningarna är den som änka och som sådan 

trogen sin mans minne, som lojal i rollen som hans egen utvalda. Till synes diskret svartklädd 

anar en betraktare att hon trätt tillbaka, men tror man det känner man inte till positionen i 

historien. Så snart Henrik IV avlider i mitten av målningsserien är Maria klädd i svart i alla 

motiv utom då hon skrudas i en allegorisk dräkt, vilket är sex tillfällen mot tre. I detta bruk 

följer hon Katarina de’ Medicis exempel för att förstärka sin roll som änka och därmed för alltid 

kopplas ihop med den förra kungen. Automatiskt av det följer rollen som moder till den 

nuvarande.130   
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 Tegenborg Falkdalen, 2003, s. 82 f. i kapitlet Exempel: de stridbara amasonerna, amasonerna levde i ett 

matriarkat, vilket rimmade synnerligen illa med vilket patriarkat som helst, men kanske allra mest det franska med 

den saliska lagen. Men femme forte-idealet var på uppgång, likaså Rubens välnärda kvinnor, varför en samtida 

betraktare möjligen såg en muskulös kvinna som fortsatt feminin. 
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 En värdighet och stabilitet följde med rollen som änkedrottning, eftersom man såg den 

tidigare kungens verk fortsättas genom hans hustru.131 I Frankrike skulle änkedrottningen ha 

högsta ansvaret för sina barns fostran, hon skulle tillika ingå i regeringen.132 Att visa sig 

änkeklädd när man fortfarande hade minderåriga barn var därmed en väg till såväl respekt som 

till makt. Det var kvinnans moderskärlek som sågs som osvikligt lojal och därmed var änkan 

den sista som kunde tänkas som en möjlig usurpator. Änkedrottningar kunde därför, trots eller 

tack vare den saliska lagen, vara oerhört mäktiga. Inte mindre än elva gånger trädde en 

änkedrottning in som regent bara under 1500- och 1600-talen i Frankrike.133  

 

De vidareutvecklade frågeställningarna 

Att skapa tvivel och tvekan  

 

Medan Marias make och son visas med attribut som rör världslig och allegorisk makt, tilldelas 

Maria roller som nyfödd med himmelsk gloria, ogift ungmö, jungfrulig brud med krona, maka, 

mor, drottning, änka, både mytologisk modersgestalt och stridsgudinna samt ställföreträdande 

regent. Hennes symboler på huvudet är de som kristendomen ger helgon, den generella 

försköning som allmänt kan smycka en blid mö och kvinna, kungahusens regalier och den 

antika mytologins gudinnediadem. Att hon rör sig över ett större fält – hela det existerande 

fältet som målas upp här – beror sannolikt mestadels på att det är hon som är huvudperson i 

denna biografi. Men man kan fråga sig om en man hade visats på samma vis. Frågan är om det 

finns lika många symboler av detta slag för män? Det finns ingen manlig brudkrona, inga 

blommor eller smycken i håret om det inte är enbart i allegorisk verkan och inga praktfulla 

diadem. Följden kan eventuellt bli att de ursprungligen upphöjande symboler som är för kvinnor 

kan komma att sorteras bort som allmän grannlåt i en snabb, generell eller kanske till och med 

omedveten tolkning. Att ta till sig 300 m2 Rubensmålningar i ett och samma rum fordrar att 

hjärnan tar fram en effektiv sorteringsstrategi för tolkning. Men vid eftertanke kan de områden 

som nämnts fungera som ingångar till mer kunskap.   

 Den tredje frågeställningen sätter fingret på den grundläggande problematik som uppstår 
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när den nyligen skapade modellen från familjen de’ Medici i Florens används för drottning 

Maria i Paris − att klä faktiska historiska händelser i en skrud som hämtats från den antika 

romerska mytologin. Möjligen applicerades den tydligare och förklarades närmare i sitt 

sammanhang i Florens, men i Paris kunde den enligt centrala vittnen användas för olika 

ändamål beroende av vem som visade och redogjorde för målningarna.134   

 Även med introducerande texter och studier från skilda vinklar i handen är det inte helt 

enkelt att förstå denna målade levnadsteckning i våra dagar heller. Frågeställningarna kring hur 

tolkningen och historieskrivningen påverkas av att Maria de’ Medici i verken byter roller och 

skildras både som verklig flicka/kvinna och som allegorisk gestalt i mytologiskt kraftfull 

skepnad, som tredje frågan lyder, närmar man sig med en undran om huruvida det går att få 

tydlig klarhet i saken. Som vi sett porträtteras Maria i en mängd roller både i himlen och på 

jorden. Visst räddade hon tronföljden åt ätten Bourbon med en barnaskara, men redan innan 

målningarna beställdes hade det märkliga Mor-och-son-kriget ägt rum där hon på alla vis 

utmanade sin förstfödde angående rikets angelägenheter. Hennes landsförvisning var ännu 

varken beslutad eller utverkad, dock känns det något främmande för eftervärlden att beställa en 

omfattade serie glorifierande målningar av Rubens där det visats att hon periodvis inte var 

välkommen i Paris. Grunden kan vara en önskan om upprättelse.   

 Kanske är det allra mest hur allegorierna är tänkta att fungera, som får en modern 

betraktare att stanna till i tanken. När Marias liv planeras av gudarna i målning 4 är Juno i 

himlen enbart Juno. I kraft av kvinnors- och barnaföderskors gudinna har hon en plats, kan man 

tänka. Likaså när Henrik IV får se Marias porträtt, målning 7. Men i målning 10, när kungen 

sammanförs med sin nya brud, har Juno och Jupiter Marias och Henriks ansikten. När Henrik 

avlidit i målning 14 förs han till himlen av en Jupiter som då återtagit ett anonymare ansikte. I 

målning 15 går tolkningarna helt isär i fall Maria är med när gudarna håller råd om de dubbla 

spanska äktenskapen; Louvrens text vid målningen pekar ut den gudinna med huvudet högst 

placerat som Concordia, medan andra tolkare säger att det är Maria. Hon har det toppiga 

gudinnediademet i varje fall, så om det är enbart en gudinna eller Maria klädd som densamma, 
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 Sara Galletti, 2014, samt Elizabeth McGrath, “Tact and Topical Reference in Rubens’s ‘Medici Cycle’”, i 

Oxford Art Journal, Oct. 1980, Vol. 3, No. 2, Propaganda, Oxford university Press, s. 11 – 17: “Peiresc*, it seems, 
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drottningens rådgivare (enligt Millen och Wolf, NE och Britannica). 
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lämnar jag därhän. Varken på plats eller med förstoringsverktyg har jag kunnat se ansiktet som 

Marias och avstår från att ha någon åsikt. I målning 16 är det Marias ansikte på en segergudinna. 

I målning 18 – och här börjar det bränna på allvar – har jag själv tolkat in Marias ansikte i en 

gudinnas yttre karakteristika medan Millen och Wolf ser huvudbonaden som kunglig och 

Ziegler, som hävdar madonna-paralleller, ser diademet som en jungfrukrona i himlen.135 Det 

visar att Rubens med denna sist gjorda målning lyckas ge oss alla de olika tolkningsmöjligheter 

vi eventuellt önskar se från alla de tre konvergerande fälten. Måhända just därför tyckte han att 

det var ’ett säkert motiv’ eller så lyckas han spela bort korten på ett vis som berättigar Émile 

Michels dom från 1897 att ”det är tillåtet att tycka att [Rubens] missbrukat allegorierna”.136 Mer 

om denna målning senare.  

 Nästa målning, nr 19, verkar det mest bara vara jag som stannar till och ställer frågor 

kring. Det handlar om huvudprydnaden, förvisso, och intressant nog nämns detta toppiga 

diadem inte alls som något särskilt symbolbärande föremål i andras tolkningar vad jag kunnat 

hitta, trots att det återkommer ett antal gånger. Men tittar man på bilden torde man bli förvånad 

ändå; hela scenen är en allegori med mytologiska förtecken. Dock har den unge kungen enbart 

världsliga tecken och Maria står till synes tapper i änkedräkt märkt av de världsliga sorger och 

regler som aldrig drabbar gudarna. Även detta återkommer vi till senare.  

 Resterande fem målningar visar Maria som foglig änkedrottning i svart utom i den näst 

sista där hon i ljus dräkt med ett veteaxdiadem, fruktbarhetens gudinnas signum, tillsammans 

med en ljusklädd Ludvig i lagerkrans ger sken av himmelskt samförstånd och gudomlig frid 

och fred. Sammantaget och med facit i hand ser vi att det händer mycket runt Maria de’ Medici. 

Detta är inte enbart något som kan tillskrivas Rubens fullspäckade, myllrande scenerier med 

symbolinslag från alla tillgängliga världar. Tolkningar och analyser går isär, inte ens frågan vad 

som berättades om motiven för samtiden finns det ett entydigt svar kring.137  

 Tidigare har forskare utgått från att de 24 målningarna hängde någorlunda lättillgängligt 

i Luxembourgpalatset, att de kunde ses utan att änkedrottningens egen uppfattning förmedlades 

till besökande dignitärer.138 Men på senare år har den tanken fått omprövas. I ett par studier 

2010 respektive 2014 har Sara Galletti genom att studera planlösningarna i palatset och vem 
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som hade tillträde till vad uppmärksammat att åtkomst bara medgavs under drottningens 

tillåtelse och närvaro.139 I det ljuset blir det tydligt att det är vad Maria de’ Medici berättar om 

dessa 300 m2 som betraktaren har ringande i öronen när vederbörande, troligen i hövisk anda, 

försöker ta in helheten och systematisera sina intryck.   

 Inte hjälper det att de enskilda verken också omtalats under flertalet titlar.140 Vad 

målningarna kallas verkar fortfarande skapa förvirring då det ibland figurerar engelska 

översättningar som inte har något med de officiella franska att göra.141 Ledsagande ord, titlar 

och benämningar formar tolkningarna, vilket strax kommer att diskuteras vidare. Det är inte 

bara tankeväckande målningar som täcker väggarna i Louvrens stora Galérie Medicis; de är 

tankeutmanande, tolkningskrävande och väldigt långt ifrån andra kungliga porträttbeställningar 

från tiden. Det är bara målning 2 och 3, bild 2 och 3, de något malplacerade, fogliga porträtten 

av Marias sedan länge hädangångna föräldrar, som så att säga håller sig inom förväntade ramar. 

Det ter sig inte möjligt att via dessa 24 verk av Rubens skaffa sig en enhetlig bild av Maria de’ 

Medici. Kanske var det meningen; genom det väcker man just det tvivel som behövs för att inte 

låta hennes belackares klander slå rot helt oemotsagt. Eftersom vi ännu ställer frågor, även nya 

sådana, fungerar strategin bevisligen. Att distrahera och skapa skepsis eller förvirring är 

fortfarande ett taktiskt vapen i världen i dag, inte minst på den politiska scenen. 

 

Diademet förvrider huvudet på publiken 

Den slutliga, fjärde frågeställningen handlar om huruvida det finns en vilsenhet i tolkningar av 

symbolerna. Sammanblandas symbolerna på samma vis som rollerna? Gav det i så fall upphov 

till tolkningsproblematik redan när verken tillkom eller är det efter Marias livstid som 

eventuella sammanblandningar uppstått? Eftersom Maria de’ Medici visas i ett stort antal roller 

inom alla de tre fält som studeras här; det kristna, det mytologiska/allegoriska och det kungliga 

finns det fog för dessa undringar. Det finns många möjligheter att koppla samman de olika 
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141

 Susan Saward, The Golden Age of Marie de’ Medici, Diss., Studies in Baroque Art History, UMI Research 
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betydelsebärande symbolerna för hjässan med något eller några av områdena och inte alls en 

långsökt tanke att någon av symbolerna kan vara svår att tolka, förändras över tid eller ha så 

pass svag kulturhistorisk anknytning under vissa tider att en betydelse kan ha fallit i glömska 

och av den anledningen gäckar en betraktare. Hade alla läsningar varit entydiga och hade det 

inte funnits skillnader i hur symbolspråket kring kronor, kransar och diadem tolkades, skulle 

frågorna i denna studie inte fått så varierade svar att en diskussion kunnat föras med behållning. 

 Det är inte så mycket innebörden av kronor och kransar i dessa framställningar som 

skapar diskrepans i tolkningar som vilken betydelse ett större diadem är tänkt att föra med sig. 

I genomgången av alla motiven har det större, något spetsformade smyckesdiadem med en extra 

liten topp av någon juvel som jag klassat som ’diadem’ i sammanställningen, se appendix A, 

enbart burits av mytologiska kvinnor eller av Maria i allegorisk framställning som Maria/Juno 

eller någon annan gudinna från antiken, som jag själv sett det. Men just för denna symbol 

uppstår tvekan. Tolkningar kring innebörd och roller drar isär. Tillika verkar frågan inte ha 

identifierats tidigare; i tolkningarna utreds inte objektet men innefattas ändå implicit i analyser. 

På så vis verkar föremålet ha en underförstådd mening som inte ens anses viktig nog att 

identifieras, men i resultaten blir det tydligt att denna outtalade symbolik är olika och från skilda 

världar beroende av vem som tolkar och beskriver.  

 

’La félicité de la régence’ 

I förra stycket kring hur Marias roller kan variera över ett stort fält noterades att målning 18, 

bild 18 och undernummer, resulterar i motstridiga lösningar när motivet tolkas. I Heroic Deeds 

and Mystic Figures av Millen och Wolf beskrivs framställningen som: ”She is at her most regal, 

[--.] She is diademed and wrapped in a royal ermine-lined blue mantle strewn with the lilies of 

France”.142 Diadem, hermelin, blå mantel och den franska liljan förs ihop i ett kungligt paket 

av sammanhörande symboler utan att ta hänsyn till att diademet inte är den krona Maria krönts 

till drottning i eller att det tidigare bara suttit på prominenta gudinnor. Det bara nämns, utan 

kommentarer, som en symbol som visar henne som en världslig drottning. Men att 

framställningen ändå är något utöver den realistiska vardagen framgår i alla fall: ”…the artist 

transformed her from a human queen into an allegorical personification by the simple expedient 
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of baring her right breast, thus exalting her from the plane where human decorum rules”.143 

Millen och Wolf noterar, vilket jag understryker, att ett blottat bröst här i en allegorisk ram 

enbart är ett tecken på att läsningen ska ske inom mytologins språk. De landar i en allegorisk 

framställning – och påtalar därmed att bröstet inte är jungfruligt – men just diademet verkar de 

föra samman med de världsliga regalierna. Så som det nämns tillsammans med till exempel 

hermelin som enbart och uteslutande används för de allra högsta av klasser tolkas det som ett 

föremål exkluderat för annan användning. Diademet används följaktligen, enligt dem, för att 

identifiera Maria som en drottning på fransk tron, en vattendelare det alls inte behövt vara här 

då författarna i alla fall, trots de världsliga attributen, sätter hela scenen inom de mytologisk-

allegoriska ramarna.   

 I biografin Rubens från 1998 gör Kristin Lohse Belkin samma typ av iakttagelse rörande 

diademet. Den enda gången hon nämner det är när Maria som Juno möter Henrik som Jupiter i 

målning 10, bild 10: ”Marie, as Juno, is dressed in classical style, one breast exposed; on her 

head is a diadem, as befits the status of both women”.144 Diademet finns, om jag förstår Belkin 

rätt, både som signum för gudinnan och som en reell statussymbol för drottningen, ett 

existerande föremål. Det nämns enbart i denna mening och har ingen ytterligare förklaring, 

varför det verkar ses som det fysiska föremål som finns numera − och därmed inte behöver 

förklaras ytterligare − men inte finns alls i någon fysisk form år 1600, vilket scenen skildrar.  

 Det är sedan en särskild form av Justitia som Millen och Wolf ser Maria som i denna 

målning. De hänvisar till en bild av Auttorita o Potesta från Cesare Ripas Iconologia från 1603, 

bild 41.145 De menar att de två korslagda nycklarna i den förmodade förlagans högra hand är i 

perfekt balans och kan vara en ersättning för vågskålen. Nycklarna skulle då vara en symbol 

för symbolen. I den version av Iconologia jag fått tag i finns den aktuella illustrationen med. 

Det finns ingen bild av någon kvinna med balansvåg, vilket kan vara anledningen att Millen 

och Wolf pekar ut Auttorita o Potesta som tolkningsmöjlighet. Det finns förstås fler utgåvor av 

detta klassiska bokverk. Intressant nog finns det i den franska utgåvan av Cesare Ripas bok, 

Iconologie, som lutar sig på den italienska från 1600, fyra andra bilder av Justitia, se bild 42. I 

den första finns ingen våg alls, i de andra tre har hon vågskålar i den vänstra handen och 
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rättvisans svärd i den högra. Ingen av dem visar den ögonbindel som ofta visar att lagen är 

blind, alla visar henne iklädd krona men stående, inte sittande på en tron.146 Så Ripa har 

behandlat Justitia, men inte i just den utgåva Millen och Wolf hänvisar till.  

 Maria de’ Medici porträtterades som Justitia i en gravyr redan 1609 under makens liv.147 

Den franske gravören Thomas de Leu (ca 1555 – 1612) visar en allvarlig kvinna med höghalsad 

dräkt, krona på huvudet, svärd i höger hand, vågskålar i vänster och sittandes under en 

tronhimmel, se bild 40. Den framställningen följer Ripas beskrivningar förutom att hon här 

sitter ner på en tron. Om Rubens tänkt sig porträttera Maria som Justitia har han långt ifrån talat 

klarspråk; överensstämmelserna i det ikonografiska schemat är inte övertydliga.  

 

 

Bild 40. Bild 41. 
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 Cesare Ripa, Iconologie – Seconde partie, New York/London, (Paris 1644), 1976, s 56. 
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 Jean-Francois Dubost, Marie de Médicis – La reine dévoilée, Payot & Rivages, Paris, 2009, s. 197. 
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Bild 42.  Bild 43. 
 

Den i sammanhanget förbryllande vågen återfinns hos Ripa, i den franska utgåvan, även som 

tecken för rättvisa och balans i allmänhet hos den personifierade dygden Rättvisan, här i höger 

hand som i målning 18, se bild 43.148 Vågen är därmed inte en symbol som uteslutande finns 

hos Justitia utan kan användas mer allmängiltigt om tider när allt står rätt till och harmoni råder, 

resonerar jag när alla alternativ läggs fram. För att den franska utgåvan av Ripas ikonologiska 

verk skulle uteslutas när målningen är gjord i och för Frankrike är inte rimligt.  

 Min tanke understöds av Rubens själv, som uttryckte i ett bevarat brev daterat den 13 maj 

1625, när målningen utfördes, att ”Hennes Majestät sitter på en skinande tron och håller en 

balansvåg i handen vilket visar att hennes klokhet och rättfärdighet håller världen i balans”.149 

Men trots att Rubens själv förklarat vågen som en beskrivning av situationen i landet vid tiden 

tas symbolen oftare som en gudinnas attribut än som intäkt för landets allmänna välstånd, trots 

att målningen heter Det lycksaliga regentskapet, ’La félicité de la régence’. Tolkare verkar 

därmed gärna vilja se föremålet som en allmän fysisk gudinnesymbol hos sin ursprungliga 

bärare än som, när det ges till andra, en indikation för ett tillstånd. Kanske är det enklare att ta 

symboler för en guds eller gudinnas attribut som i Assimakopoulous första tolkningsnivå, än 

som ett mer abstrakt tecken på en egenskap där den andra tolkningsnivån tar vid. Men gör man 

det måste man i alla fall ha reda på vilka olika karaktärer som kan ha den aktuella symbolen, 

 
148

 Ripa, 1976, seconde partie, s. 122. 
149 F. Heilbrun, Rubens: La Galerie Médicis, Musée du Louvre, Département des Peintures. Petit guide des grands 

musées no 34. Paris: RMN, 1987, om Louvrens inventarienummer 1783. (kopia i Louvrens arkiv för målningar, 

avfotograferad 2022-01-21.) Samma brev citeras bland annat av Millen och Wolf angående annat innehåll i andra 

sammanhang. 
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tänker jag, och att det som sammanlänkar dem alla i det här fallet är just balans- och 

rättvisetanken. Eftersom vågen finns hos flera mytologiska personer, menar jag att man har fler 

alternativ att välja bland än bara Justitia, särskilt när hon saknar det svärd som hör 

rättskipningen till.   

 Helt mytologisk blir framställningen i Sawards tolkning. Målning 18 benämner hon som 

Marie de’ Medici as Patroness of the Fine Arts vilket skiljer sig i andemening från de sex olika 

förekommande titlar vilka Hénin och Wampfler anger i sin sammanställning i forsknings-

översikten från 2019.150 Alla dessa sex franska titlar handlar om att drottningen styr landet till 

framgång. Att poängtera skillnaden kan framstå som petnoga, men att vara beskyddare av de 

sköna konsterna eller att vara den som är ytterst ansvarig för hela landets blomstring är en 

markant gradskillnad. Den engelska titeln skulle, om det varit en man, setts som rejält 

förminskande i översättning, skulle jag drista mig att påtala, men förefaller ha passerat här när 

det rör sig om en tillfälligt regerande drottning. Maria de’ Medicis valspråk var förmodligen en 

av de starkast lysande parametrarna för Rubens hela målningsserie. Det löd Pax Optima Rerum, 

inget är bättre än fred. Så när hon som allra tydligast bland motiven sitter på en tron och allt är 

frid och lycka, behövs tanken om hennes högsta insatser för riket. Men Saward, som skriver 

den engelska titeln ovan, landar i att Maria inkarnerar en gudinna av lägre rang, den jungfru 

som inväntats för att Guldåldern skulle komma åter, den unga oskyldiga Astraea som även hon 

har några av Justitias symboler.151 Vågskålarna tolkas som en gudinnesymbol igen. Diademet 

nämns inte, men helhetstolkningen har hamnat inom mytologin.   

 I en annan läsning av scenen, den mastersuppsats av Ziegler som nämnts, vill författaren 

göra scenen för drottning Maria till en parallell med himlens drottning, jungfru Maria. Ziegler 

har översatt målningens franska titel La félicité de la régence till The felicity of the regency, 

vilket naturligtvis är så nära den franska titeln man kan komma på engelska. Hon menar att det 

är den mest abstrakta av alla målningarna och att Maria blir en stark och heroisk inkarnation av 

jungfrun och kombinerar de moderliga, jungfruliga och hjältemodiga dygderna som är grunden 

till den senare återföreningen med sonen.152 Då torde det stora diademet ses som den jungfruliga 

kronan, utläser jag. Varför den inte ser ut som den krona Maria de’ Medici lånade av jungfrun, 

som bruket var, till vigseln i kyrkan i Florens i målning 8, bild 8, nämns inte. Det blottade 
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 Hénin och Wampfler, 2019, s. 14. 
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 Saward, 1982, s. 142. 
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 Ziegler, 2015, s. 2 – 3.  
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bröstet blir jungfruns, så även de sittande positioner som finns i de motiv Ziegler jämför med: 

jungfrun på himmelstronen, Madonna Lactans, där jungfrun ammar Jesusbarnet, och Sacra 

conversazione, där Jungfru Maria har den lille Jesus i knät omgiven av helgon.153 Jag tycker 

mig inte se likheterna eftersom inget barn ammas eller ens finns i knät, inget samtal verkar föras 

och framför allt att Maria, som dessutom vid denna tid fått sex barn erkända som den världslige 

kungens arvingar – det kan vara dessa sex som är med runt hennes tron – inte kan ses som 

jungfrulig eller ens skulle vilja det.  

 Fler konsthistoriker har påpekat likheterna mellan Maria och Maria, Himlens respektive 

Frankrikes drottning, i Rubens gestaltningar. Även Robert W. Berger spekulerar i likheterna 

mellan de två målningar där Maria de’ Medici sitter på tronen, målningarna 14 och 18, och 

Jungfru Maria på den samma.154 Berger menar att Rubens fick vara ytterst vaksam så att han 

balanserade på rätt sida i detta vågspel eftersom Maria de’ Medici inte hade några anspråk på 

att liknas vid ett religiöst helgon. Jungfru Maria-liknelserna står alltid tillbaka, menar han, för 

de mer klassiska symbolerna från antiken. Häri kan ligga både orsaken till att Maria absolut 

inte får krona på tronen och lösningen till detta; ett storstilat diadem från antikens gudinnor är 

vare sig en symbol för världslig eller religiös makt, där kronor skulle kunna förväxlas med 

varandra, resonerar jag.   

 Émile Michel argumenterar i sin text från 1897 för att Rubens genom att inte precisera 

för mycket i motivet med mening lämnar ”dörren öppen för tolkningar som, även om 

motstridiga, alla kan ha stödjande argument”.155 Han påtalar även hur synnerligt samstämmigt 

erkännande denna duk fick, när den ersatte ”La Reine quittant Paris/Drottningen lämnar Paris”. 

Den nya skulle, enligt Rubens, vara av så generell karaktär att ingen kunde finna den anstötlig; 

man skulle varken ”behöva frukta skandal eller ens ekivoka kommentarer”.156   

 Detta motiv, La félicité de la régence, visualiserar det goda styret under Maria som regent 

i stället för sonen. Maria var vid tiden änka och de enda gångerna Rubens inte framställer henne 

i de svarta dräkterna efter makens bortgång, var när det mytologiska språket bryter detta, menar 

jag. Änkedräkten var en trygghet, en styrka och ett skydd, som visat tidigare, där den saliska 

lagen fungerade till en kvinnas fördel i en del maktsammanhang. Att som änka vilja ta bort 
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denna status och skildras som jungfru borde inte vara ett alternativ, men att ses helt allegoriskt 

som en gudinna kunde fungera, förmodar jag, eftersom Maria i och med det språket får framstå 

i full prakt med färger och guld i stället för sin sorgdräkt när poängen är att visa landets välstånd, 

fred och glädje.  

 Den tolkning jag själv kommer fram till som rimlig är att Rubens behållit Maria som 

Juno, en roll vi sett henne i tidigare. Att den tolkningen ligger närmare till hands anser jag är 

av repetitiva skäl; att föra in nya allegorier när man har fungerande att bygga vidare på ter sig 

ologiskt och snarast riskabelt i denna brydsamma situation. Med denna målning, som Rubens 

själv fick göra allt arbete med i stor hast i Paris när en annan refuserats, behövde han ta till säkra 

kort. Så när Maria inte är allegoriskt rustad för strid som Bellona eller Minerva, målningarna 1 

och 16, bild 1 och 16, är det Juno i par med Jupiter vi ser henne som, målning 10, bild 10. Att 

här som Juno/drottning Maria fullfölja Jupiters/kung Henriks vilja och uppgift gör henne till 

den lojala änka hon vill ses som. Då ersätter hon den svarta änkedräkten med att i stället visa 

sitt mytologiska band till maken och kungen. Hon förlorar inte i roll, hon förstärker den med 

en fungerande parallell liknelse. Då stämmer det att diademet är av samma typ och fram-

ställning som Junos, inte bara i målning 10 utan även i målning 4 och 7, bild 4 och 7.   

 I nio fall av tio beskrivs Juno som gudinnan för kvinnor och barnaföderskor. Tillsammans 

med Jupiter är hon också en äktenskaplig förebild. Det sista kan passa in för en änka, även om 

gudinnorna aldrig riktigt hamnade i detta civilstånd, odödliga som både de själva och deras 

makar var. Men av erfarenhet vet vi att kvinnoroller i historien kan ha avfärdats lite väl snabbt. 

Har man grävt i gudinnors leverne och betydelser förr känner man till att även dessa kunnat 

behandlas styvmoderligt. Det sista typfallet, det där ett av tio, vill man därför gärna vaska fram 

och syna omsorgsfullt. Vi kan vara förvissade om att Rubens, Maria de’ Medici och hennes 

närstående var mer bevandrade i antikens gudar och gudinnor än vad vi är i dag. Att därför läsa 

på om dessa är grundläggande och av stor vikt för att lära sig läsa allegorierna för att tolka 

mytologiska motiv som dessa.157  

 Som högsta gudinna i den romerska mytologin, parhäst med Jupiter och med ett betydligt 

lugnare temperament än sin föregångare Hera i Grekland visar det sig att Juno hade flera 

strängar på sin mytologiska lyra. Hon hade inte bara de mer kvinnligt moderliga egenskaperna 

och områdena under sitt beskydd. Som övergudinna var hon också beskyddare av det romerska 
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riket och särskild rådgivare.158 Som ’beskyddare av riket’ kan man också beskriva den 

änkedrottning som träder in i sin omyndiga sons ställe för att regera, tänker jag. ’Särskild 

rådgivare’ kan man också kalla den annars inte helt välkomna kvinna, som tas upp i regeringen 

under en omyndig sons väntan på tronen. Likheterna mellan Juno och Maria de’ Medici är 

många. Att det skulle vara en ren tillfällighet att en fransk drottning även som änka passar i 

allegorier där Juno visar vägen, tror jag är ett förhastat resonemang. Det är i stället ett 

sammanträffande som ser ut som en klarsynt tanke, hävdar jag.  

 

 ‘La majorité de Louis XIII’ 

I den följande målningen i serien, nr 19, när den unge kung Ludvig XIII uppnår myndig ålder, 

är änkedrottning Maria klädd i svart dräkt men med det diadem jag hittills argumenterat för 

som en symbol för en mytologisk gudinna. Hur skulle det kunna gälla fortsatt, när en 

änkeklädsel är så påtagligt jordisk? Hur tedde sig ceremonin i verkligheten i oktober 1614, 

undrar man eventuellt? Det var en formell tillställning i Paris med Ludvig tungt juvelbeströdd 

i mitten och Maria med en lägre placering vid sidan av honom.159   

 I den målade framställningen ses händelsen hellre från moderns sida, får vi förmoda, då 

det är hennes liv och perspektiv som skildras varför fokus och centrum måste vara mer runt 

henne. Rubens har valt att flytta scenen och få merparten att ta allegorins form. Émile Michel 

berömmer hur konstnären levandegör ”dessa banala figurer”.160 Men han citerar även en 

tidigare kritiker som rent allmänt undrar vad alla mytologiska personer har med den franska 

kungafamiljen att göra och varför de senare ofta skrudas som de förra.161   

 Bilden av Frankrike som ett skepp kan vara änkedrottningens sätt att visa trohet mot både 

den innevarande franska kungafamiljen, som startat med hennes make, Bourbonätten, och mot 

den förra, Valoisätten. Bilden av ett skepp på havet togs fram som liknelse inom båda familjerna 

 
158 www.britannica.com/topic/Juno-Roman-goddess, hämtad 2022-02-01. I Carr-Gomms Motiv och symboler i 

konsten, Forum, Stockholm, 1997, finns Juno bara att läsa om under Hera (Juno), även om Juno och Hera har 

mycket som skiljer dem åt. Men Juno Moneta nämns specifikt. Hon var känd som rådgiverskan. Vid hennes tempel 

på Capitolium upprättades ett myntverk och hennes epitet ligger bakom det engelska ordet för pengar, ’money’. 

Se även tidigare förklaringar, citat och hänvisningar till uppslagsverk, not 120. 
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vid såväl festliga som mer oroliga tillfällen.162 Vid Henrik IV:s bortgång skrevs en dikt till 

änkedrottningens ära att hennes kunniga sjömanskap skulle rädda Frankrike från att gå i kvav.163 

För att teckna denna bild, där drottningen syns mer handlingskraftig och i centrum än vid den 

formella ceremoni där hon i verkligheten satt bredvid utan uppgift, får händelsen målas som en 

allegori.164 Men Ludvig XIII, tretton år gammal, har inga segrar i fält som berättigar till att 

framställa honom som allegorisk segerherre, ej heller är han en vuxen, gift man som kan liknas 

vid högste guden Jupiter. De attribut som stod tillbuds var de kungliga, vilket var ett fullvärdigt 

alternativt inte minst då det var hans myndighetsdag, den dag han skulle ta över kungamakten 

på allvar, tänker jag.   

 Ludvig XIII representerar därmed sinnevärlden i denna allegori, uppfattar jag det som. 

För att få ihop det med resten blir det huvudpersonen Maria, spekulerar jag, som står som länk 

mellan båda världarna, som garant för att skutan får fortsatt hjälp av högre makter. Om så är 

fallet kan dräkten vara symbol för hennes jordiska änkestånd medan diademet är tecknet för 

hennes gudomliga anknytning och förmågor, som visats många gånger förr. Det är en variant 

av idén kring att drottningen skulle ha två kroppar: den fysiska som mor till kungen och änka 

till den förre kungen, medan denna gång huvudet med diademet, sinnet och tanken står i 

samröre med högre makter. Likadant var fallet i målning 18; en drottnings klädedräkt men en 

gudinnas diadem.  

 Teorin kan bli komplicerad att argumentera vidare kring. Sorgklädda änkor med bandå 

eller diadem är alls ingen stor kategori i konsthistorien vid denna tid.165 Möjligen är det i stället 

ett argument för att Marias uppenbarelse i målning 19 inte följer den världsliga klädkoden. Hur 

hon skrudades i verkligheten vid ceremonin har jag inte funnit information om, men i alla de 

andra icke-allegoriska motiven då änkedrottning Maria bär sorgdräkt har hon svart eller vit 

mantilj eller annan enkel huvudduk. Detta var fyra och ett halvt år efter Henrik IV:s frånfälle; 

publik sorg kan ha varit undanlagd. Vid Marias egen kröning, målning 13, bild 13, är ingen av 

alla de nio andra damerna med kronor sorgklädda, de följer samma klädkod allihop, även 
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änkehertiginnan de Guise.166 Paradklädsel och gala vid statsangelägenheter kan ha varit norm 

för alla närvarande, åtminstone i avbildningar som hellre tillrättalägger åt det mer representativa 

hållet än behåller avvikande detaljer. Därför torde i sådana fall en allegorisk tolkning som denna 

ge fler möjligheter och större frihet.  

 Målningen tillhör inte dem där det finns många olika tolkningar. I Heroic Deeds and 

Mystic Figures säger Millen och Wolf att det inte är några problem att definiera kungens och 

änkedrottningens personer/roller.167 Deras enda kommentar kring Marias utstyrsel är att ”She 

is the very image of modesty, humility even: an iron will in net fishu and satin gown”.168 Hennes 

stora diadem nämns inte ens, denna gång inkorporeras det i en ’modest klädsel’. I förra 

målningen nämndes det av samma tolkare och sågs som del i kunglig prakt. Det finns ingen 

tydlig roll och symbolfunktion som tillfaller diademet här, verkar de tycka. Det faller möjligen 

i en kategori kring kvinnligt pynt man kan ha eller mista, den kategori av Rubens utsmyckningar 

som för många numera mest ter sig som ett allmänt överflöd och ger ett intryck av prakt.  

 Vilka de mytologiska personerna är, liksom vad sköldarnas emblem symboliserar och att 

de två stjärnorna överst är Castor och Pollux finns analyserat.169 Den enda gång jag funnit att 

någon närmat sig den konstnärliga framställningen av den unge kungens och änkedrottningens 

huvuden är när deras inbördes placeringar i höjd jämförs med en detalj i Le grande camée de 

France, bild 25.170 Germanicus och hans mor Antonia står nära, i mitten, vända mot varandra 

just i dessa profiler, Antonia har veteaxdiadem medan Germanicus har hjälm och håller en sköld 

mellan sig och modern. Det Cojannot-Le Blanc och Prioux noterar är att son och moder är 

placerade på samma nivå, vilket är väl värt att poängtera. Så satt de inte vid den verkliga 

kröningen, då den unge kungen var tydligt placerad högre upp än änkedrottningen.171 

Observationen om diademets existens har inte funnits förrän i denna studie. Om Rubens delvis 

inspirerats via den stora romerska kamén, Le grand camée de France, på ett eller annat vis är 

 
166 Kvinnan i förgrunden med hermelinmantel, till vänster med ryggen mot konstnären, hennes krona är av den 

öppna typen (inte kunglig vid tillfället). Utpekad av Millen och Wolf, 1989, s. 108; dräkt och krona kommenterad 

av författaren här. 
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fullt möjligt. Hans egenhändigt utförda kopior finns fortfarande att se i välbevarat skick.172

  

 

Detalj ur bild 25. 

 

För mig ser Rubens diadem ut att vara av precis samma typ som när Maria framställts som Juno 

eller då andra prominenta gudinnor figurerat i sammanhangen. Som jag ser det är änke-

drottningen den enda av personerna som framställs förmögen att röra sig och höra hemma i 

båda världarna. Trots oansenlig änkeklädsel visar hon genom detta adderade attribut att hon har 

egenskaper sonen saknar. Hon får på så vis fortfarande en unik ställning, vilket hon sannolikt 

velat framhålla. Ludvig lär själv för övrigt ha deklarerat, vid den högtidliga ceremonin i 

parlamentet i samband med myndighetsdagen, att han fortsatt ville ha hennes vägledning och 

att modern som främsta person i rådet var den han alltid skulle lyssna till.173 Det låter som ett 

uttryck för att änkedrottning Maria bevarat landet väl under sitt regentskap och dessutom var 

en fortsatt välkommen särskild rådgivare; det låter som en roll för den romerska mytologins 

gudinna Juno åter igen. Det är bara att konstatera, vilket gjorts i andra typer av studier förr, att 

“little attention has been paid to [Juno’s] prominent role in politics and diplomacy”.174  

 Jag uppfattar en genomgående roll och funktion för Juno i Rubens Maria de’ Medici-

målningar. Förutom moderskap och äktenskap visar hon änkedrottningens bevarande funktion 

och rådgivande uppgift. Det ger förstås också Maria en dimension av gudomlighet som blir 

uppenbar om man vill se hela liknelsen i allegorin. Så för mig att överväga den tolkningen 
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fortsatt även i ett sent och snabbt tillkommet motiv, som La félicité de la régence, vilket enligt 

min uppfattning har starka poänger, är helt ofrånkomligt. Det är en logisk följd av hur denna 

storytelling byggts upp i första hälften av målningarna, på den första långväggen i rummet. När 

man står på plats i den stora salen fordras den balansen och pockar på att uppfyllas. Som 

regerande god furstinna, styrande ett blomstrande Frankrike, duger rimligen bara den högsta 

gudinnan för en allegori.   

 

Rubens möjliga betänksamhet samt hans tydlighet i diademets bruk 

Vilka tankar som ligger bakom hur Rubens porträtterat Maria de’ Medici i La félicité de la 

régence och i La majorité de Louis XIII får vi troligtvis aldrig riktig klarhet i. Så mycket lämnas 

till tolkning, vilket troligen är en av anledningarna att beställare och utförare kom fram till dessa 

lösningar. Men man kan eventuellt följa hur Rubens tankar gått genom att titta på de skisser 

som återfunnits. Till just dessa två målningar finns skisser från ett tidigare skede i processen 

bevarade.175 

 Huruvida huvudbonader varit viktiga nog för Rubens att ha med i skisserna till 

målningarna är det första man får fråga sig. Tittar man på skisserna, bild 18 b, c och d, ser man 

att Maria på tronen inte har något på huvudet medan andra bär bladkrans och hjälm. Kanske är 

det bara diadem som kommer sent, blir nästa fråga. Men eftersom kvinnan som böjer sig lätt 

vid Marias vänstra sida, till höger från betraktarens vinkel, har ett stort diadem av samma art 

både här i skissen och den färdiga målningen, har Rubens inte väntat med hennes symbol. 

Kanske är det för att hon absolut var gudinna och att Rubens enbart dröjt kring vad Maria skulle 

skrudas i och därmed visas som. Det vet vi inte, men vi ser förmodligen en tvekan. Möjligen 

har han just för henne, beställaren, hållit valet öppet och tagit emot synpunkter från skilda håll.

  

 
175

 Originalskisserna verkar finnas i Wien och i München, de jag sett av La félicité de la régence är fotografier av 

dessa i Louvrens arkiv för målningar. Det är dessa som jag i min tur fotograferat och lagt i bildlistan. För La 

majorité de Louis XIII finns foto av skissen i München på Wikimedia Commons. 
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Bild 18 b 

  Bild 18 c 
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Bild 19 a. 
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En sådan tvekan kring om detta allegoriska språk fungerar för Maria skulle även förklara samma 

förhållande i skissen över myndighetsscenen till havs, bild 19 a, där Ludvig har krona medan 

Maria enbart är änkedrottning i svart klädnad men här kompletterad med en stor vit krage och 

möjligen en liten mantilj över hjässan. Så som hon anas i skissen påminner hon mer om det 

änkeporträtt av henne som Rubens gjorde under samma period, bild 27, än om den färdiga 

målningen i den stora serien.   

 Till La majorité de Louis XIII har senare, efter skissen, den vita kragen tagits bort och 

huvudet prytts med det diadem som lånats av de mytologiska gudinnorna. Det styrker min tanke 

om att Rubens hållit valet av huvudbonad öppet längre för henne än för andra i målningarna. 

Det bekräftar även min tolkning att Maria inte bara ska symbolisera den jordiska änkan här utan 

också fortsatt visas som gudomlig, eller åtminstone gudomligt utvald, och därmed vara den 

viktiga bryggan mellan gudavärlden och det franska hovet.  

 Om det är så att Rubens själv tvekat över om framställningen blev lyckad eller om han 

uppfattat att andra redan under 1620-talet var osäkra kring om Maria de’ Medici var helt 

mytologiskt skrudad på hjässan i La félicité de la régence, skulle det kunna förklara varför han, 

när han gjorde en snarlik målning av henne utan den stora kontexten, prydde henne i stadskrona 

i en senare målning, för att samtidigt också knyta henne mer världsligt till en plats, bild 44. Just 

stadskronan är annars en av de få symbolerna i den stora serien som aldrig sätts på Marias 

hjässa. Den symbolen torde ingen ta fel på och misstolka. Med kaducén och ymnighetshornet 

blir detta en parallell till de goda tiderna som skildras i La félicité de la régence, men betydligt 

mindre storstilad och utan de fullskaliga pretentionerna på att visa landets räddare, med Maria 

liknad vid Juno. Denna kallas Allegori över det goda regentskapet, från cirka 1635. Notera 

skillnaden i titeln; här klargörs det i ord också att det är en allegori.176 

  

 
176

 Jacquot, 2017, s. 168 – 169. 
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 Bild 44. 

 

För en så produktiv konstnär med så bred produktion som Rubens kan man fortsätta med en 

kontrollfråga som kan utfalla ganska klargörande, om man har tur. Den skulle då gälla huruvida 

han har använt denna typ av diadem tidigare och/eller senare samt i så fall för vem. Utan att 

påstå att alla kända Rubensmålningar har synats, kan jag åtminstone bekräfta att jag lyckats 

hitta detta större, toppiga och juvelbesatta diadem i några målningar utanför Maria de’ Medici-

serien. I alla de fall jag funnit dem har de använts på samma vis.   

 Den första målningen att jämföra med är gjord 1617, fem år innan den stora beställningen 

till Maria de’ Medici lades, och de andra uppges vara målade mellan 1632 och 1638, vilket är 

sju till tretton år efter Medici-serien. Den tidigaste är en målning Rubens utförde tillsammans 

med Jan Brueghel, Allégorie de la vue/The Sense of Sight, 1617, från en serie över fem 

målningar vilka visar de fem sinnena. Den finns i dag i Pradomuseet i Madrid, se bild 45. I 

motivet finns en mängd tavlor och byster men bara en levande kvinna och en putto. Dessa 

påminner om Venus och Amor, det är den närmast nakna gudinnan som bär diademet.  
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Bild 45. Bild 45 detalj. 

 

 

 

 

 

 

Bild 46. Bild 46 detalj. 

 

Den andra målningen är motivet The Union of the Crowns of England and Scotland, cirka 1632 

– 1634, bild 46, där samma typ av mytologisk kvinna med diadem förekommer. Den tredje, 

från 1635 − 1638, återfinns i Louvren. Den föreställer Dido och hennes självmordsscen. Hon 

är skrudad precis som gudinnan i den förra målningen, det vill säga naken förutom ett strategiskt 

placerat tygskynke och det stora diademet, bild 47. Den fjärde, från 1638, finns i Pradomuseet 

och föreställer Paris dom, bild 48. Det är en kvinna som precis som tidigare är naken förutom 
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ett transparant tygstycke och det sökta stora huvudsmycket. Smyckessymbolen är i alla dessa 

fall använd för en gudinna ur antikens mytologi, både före och efter Medici-serien. Diademet 

förefaller dessutom vara av snarlikt utförande över hela denna period. Rubens verkar av detta 

att döma använda den stora, toppiga modellen av juvelbesatta diadem till gudinnor just så som 

huvudprydnader använts på klassiskt manér av målare och skulptörer, även om Rubens spets i 

mitten, ibland med extra utskjutande juveler, är hans eget signum för designen.  

  

Bild 47, nedan 47 a, detalj. 

 

 

Bild 48 ovan och nedan detalj, beskuren bild.  
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5. Slutdiskussion 

En ny läsning av diademet som rollsymbol 

 

För att titta närmare på kronor, kransar och diadem som rollsymboler i Peter Paul Rubens 

målningar över Maria de’ Medicis liv har den här studien närmat sig uppgiften från flera håll. 

Genom att ta reda på både hur alla verken ursprungligen visats och att Rubens i överens-

stämmelse med nära rådgivare till kungafamiljen menat att motiven kunde läsas på flera sätt 

har en första respons kring hur skiftande intrycken kunde bli framträtt. När jämförelser av 

motivläsningar gjorts har det visat sig att kronorna och kransarna ter sig stabila i vad de 

symboliserar samt att de blir tolkade i stort sett lika oberoende av betraktare. Men det stora 

toppiga och juvelprydda diademet, när det är satt på Maria själv, ses markant olika.  

 Tesen som formulerades i början, att betraktaren både kan hjälpas och möjligen 

missledas i sina rolltolkningar genom vad symbolerna på en regerande drottnings huvud ger 

sken av att förmedla i en tid som kan vara en brytpunkt i utvecklingen av vissa huvudsmycken, 

verkar vara befogad. Alla de inblandade mytologiska personerna, deras symboler och ibland 

även deras partiella nakenhet har genom Rubens försorg skapat allegorier vilka utgjort en bred 

bas för att förhärliga Maria de’ Medici. Genom att anknyta henne till den forna antika 

gudavärlden görs hon gudomlig utan att häda den kristna guden. Hon kopplas samman med 

gudinnor, deras förmågor och handlingar på det vis som Medicéerna låtit avbilda sig redan i 

hennes barndoms Florens.  

 De tre nivåer för de på 1500-talet nya avbildningsstrategierna som utformades i Florens 

är, enlig Ianthi Assimakopoulou modell, att på den lägsta och troligen enklaste nivån koppla 

ihop en person med en guds eller gudinnas symboliska objekt och attribut, därefter med deras 

förmodade värdiga egenskaper och i sista, tredje och mest komplicerade nivån – där det 

nyskapande för Medicéeerna finns – att blanda historiska händelser med mytologiska 

berättelser i samma motiv. I de studerade 24 verken av Rubens kopplas Maria ihop på alla dessa 

vis, skulle jag vilja hävda, men redan på den allra första nivån, att hon bär ett stort toppigt 

gudinnediadem värdigt Juno, den högsta gudinnan, verkar uttolkare missa sambandet. Ej heller 

verkar det längre tydligt att i andra nivån tolka Maria som en allegori av Juno med hennes alla 

egenskaper, vilket jag själv funnit övertygande skäl för. Hur kommer det sig? 
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 Det kan i grunden handla om att det vid tiden inte var vanligt att lovprisa och glorifiera 

en kvinnlig regent i Frankrike samt att verken är osedvanligt många och dessutom för en 

levande kvinna som själv varit beställare. Vid tiden är hela tanken med en kvinna på tronen 

emot den gudomliga ordningen där män sattes över kvinnor, där män alltid var bättre lämpade 

för alla samhällsfunktioner än kvinnor och där män per automatik var den naturliga högsta 

härskaren. Rubens såg en lösning i att skapa allegorier kring de viktigaste händelserna i Maria 

de’ Medicis liv och därmed föra in symboler från den antika mytologin. Detta gav ett utrymme 

att visa att kvinnan i fråga var utvald av gudomliga krafter och inte en usurpator att rädas.  

 I blandningen av verkligt och gudomligt måste betraktaren kunna läsa vad som är från 

vilken sfär för att målningarna ska fungera som liknelser där sammanhangen tolkas på ett 

sammanhängande och begripligt sätt. Det krävs rätt historiska och kulturella glasögon för att 

kunna läsa, vilket både Gombrich och Marin så tydligt understryker. Vad som ursprungligen 

kan ha varit någorlunda enkelt att se, trots att det är belagt att det redan år 1625 fanns 

möjligheter till diametralt olika tolkningar, har med tiden försvårats då kunskapen om såväl 

gudinnors symboler som egenskaper blivit betydligt grundare. Dessutom är det en utländsk 

drottning som visas och en kvinnlig regent under den franska saliska lagen. Bara det gör att vi 

måste leta efter andra krafter och symboler än vad som var vanligen förekommande. Rubens 

och Maria hade många argument mot sig och sökte troligen ett antal skilda sätt att övertyga 

drottningens motståndare.  

 De första frågorna som formulerades för att ta sig an utredningen om kronor, kransar och 

diadem i målningarna var fråga 1: Vilka huvudbonader/hårsmycken finns representerade? Vad 

är vad? Den kopplades vidare till fråga 2: Var, när, för vilka roller förekommer de? Det 

förekommer, just som förutsatt, ett stort antal föremål och symboler på en mängd gestalter i 

verken. Det finns kungliga kronor från den världsliga maktens arena, glorianimbus och 

brudkrona från den kristna traditionen och kransar, triumfhjälmar, bevingade huvudbonader, 

blomsterkransar och ett storstilat diadem från de mytologiska gudarnas sfär. Tillika finns 

världsliga småsmycken och bandåer, vilket troligen har bidragit till Rubens renommé som svag 

för dekorationer och pynt. Det sistnämnda här, Rubens förmodade kärlek för allmänna 

utsmyckningar, kan mycket väl ha bidragit till att alla hårprydnader avfärdats i samma kategori 

av icke-betydelsebärande grannlåt.   

 I en sammanställning, en tabell i appendix A, visas vilka personer som i respektive verk 

bär vad på huvudet. Det välkända uttrycket ’att bära många hattar’ illustreras här just med att 
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huvudbonaden är avgörande för vilken roll och funktion en person har. Det som sätts på hjässan 

är väldigt synligt, det har en kommunicerande roll. Det är enbart centralgestalten, Maria de’ 

Medici själv, som figurerar i alla de tre sfärerna kungligt, kristet och mytologiskt. Hon bär 

många skilda objekt på och runt hjässan, både från det verkliga livet och från det mer andliga. 

 Detta kan också vara en anledning att det är lätt att avfärda diademet som något världsligt; 

hon visar att hon fritt rör sig i alla skikt och fält som står till buds. Diademet i fråga kan en 

tolkare från 1800-talet och senare vara van att se som ett fysiskt objekt, men så som Rubens 

målat det, stort, toppigt och utfört i enbart guld och ädelstenar hade det på 1600-talet och långt 

in på 1700-talet inte skådats förutom just i konsten. Fram till nu var det troligen mestadels i 

skulptur, i varje fall är det så det bevarats och presenteras på de stora museerna. Det var enbart 

konstnärer som troligen via klassisk skolning höll gudinneattributet levande från antiken och 

fram till sent 1700-tal, när det gjorde en storstilad comeback. Rubens var som målare därmed 

en skildrare av ett juvelhistoriskt avant garde; troligen var han och Maria de’ Medici vad som 

senare skulle komma att kallas trendsetters.  

 Försöket att besvara fråga 3, Hur påverkas tolkningen och historieskrivningen av att 

Maria de’ Medici i verken byter roller och skildras både som verklig flicka/kvinna och som 

allegorisk gestalt i mytologisk skepnad? är möjligen den mest hypotetiska frågan. Anledningen 

att skriva sin egen biografi i 300 m2 Rubensmålningar torde grundas i ett behov att söka 

upprättelse efter bland annat Mor-och-son-kriget åren 1619 - 1620. Faktum är att änkedrottning 

Maria agerade regent, i sonens frånvaro, ytterligare en gång efter att serien fullföljts 1625, detta 

var en period 1629 – 1630, varför hon bevisligen tagits till nåder ytterligare några år. 

Målningarna kan ha gjort sitt för att påverka. De visar förhållanden som även med facit i hand 

ser snåriga ut och en drottning som försöker vara trogen sin avlidne make och lojal nog att styra 

skutan Frankrike åt sonen. Via annat bevarat material finns tydliga bevis för att de franska 

kungligheterna redan tidigare och även senare, i skulptur, framställts som de främsta romerska 

gudarna Jupiter och Juno. Även i detta kan Maria ha hävdat sig lojal till traditionen; hennes 

make förhärligades förvisso också i detta.   

  Att målningarnas Maria är svår att få grepp om kan mycket väl ha varit en medveten 

taktik. Genom att gestaltas som utvald av både den kristna guden och de mytologiska, att agera 

i blandade roller och att ses i stora utmaningar väcker det tvivel som behövs för att inte låta 

motståndarna få sista ordet i historieskrivningen. Eftersom vi ännu ställer frågor kring henne 

och hennes tid, verkar den förmodade strategin fungera till och med nu 400 år senare. Kan man 
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inte övertyga på annat vis används fortfarande i dag den beprövande metoden att distrahera och 

skapa tvivel, inte minst på den politiska scenen. 

 Den fjärde och avslutande frågan lyder: Sammanblandas symbolerna på samma vis som 

rollerna? Gav det i så fall upphov till tolkningsproblematik redan när verken tillkom eller är 

det efter Marias livstid som eventuella sammanblandningar uppstått? Vare sig kronorna eller 

kransarna verkar ge upphov till problem, även om det hävdats att Rubens varit rädd för att låta 

Jungfru Maria-liknande kompositioner bli dominerande och därmed troligen undvikit att sätta 

drottningkrona på Maria de’ Medici. Notera att kronan vid kröningen är i luften, just så som 

senare David målade Napoleons kröning från 1804 (motivet som arbetades fram 1805 - 1807 

är inte hans kröning utan Josephines och kronan är ovanför henne).   

 Det förefaller mest vara i en, möjligen två, målningar som Marias huvudbonad väcker 

frågor eller bara oreflekterat får tolkare att gå i skilda riktningar. I målningen La félicité de la 

régence sitter Maria på sin tron och styr landet till en lycksalig balans. Hela motivet är en 

allegori, men likafullt hävdar de tolkare som arbetat med hela serien, först Millen och Wolf, att 

diademet hör till de kungliga attributen, därefter säger Saward som analyserat helheten i en 

avhandling att det är en jungfrugudinna, med hänvisning till vågskålen, och Ziegler menar att 

det är flera Jungfru Maria-bilder som ligger bakom kompositionen. Intressant är att flera av 

dem också vill se vågen som en gudinnesymbol medan ingen nämner diademet som en sådan. 

Att någon skulle tänka närmare i banor kring vilka egenskaper som symbolerna associeras med 

noterar jag inte. Ändå är det just den innebörden jag ser i denna målning som Rubens sade var 

’ett säkert motiv’, när det snabbt togs fram i slutskedet av beställningen för att ersätta ett annat. 

Jag tänker att han fortsatte med att skildra änkedrottningen som den högsta gudinnan Juno. Då 

har Maria hennes diadem precis så som det visats förr bland målningarna på både den högsta 

gudinnan och några andra. Det förekommer i sådana fall tillsammans med ett blottat bröst, så 

som det även gör här.   

 Just att likna en gift, barnafödande drottning vid Juno hade setts förr. Att här sätta en 

änkedrottning i den fortsatta rollen må vara nytt. Men under dessa förhållanden visas hon som 

trogen sin make, han som kompletterade som Jupiter, vill jag argumentera. Men allra mest vill 

jag hävda att Juno även har uppdragen och förmågorna att både rädda landet och verka som 

särskild rådgivare trots att hon är kvinna. Dessa uppgifter var just exakt vad en fransk 

änkedrottning förväntades fullfölja, oavsett den saliska lagen. Därmed tycker jag mig se att 

Juno är en fortsatt träffsäker parallell för drottningen.   
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 I både målningen med Maria på den allegoriska tronen och nästkommande i serien, La 

majorité de Louis XIII, har Maria den möjligen förbryllande kombinationen världsliga kläder 

och en gudinnas diadem. Det kan absolut få en modern tolkare att tro att diademet, som i senare 

sekler gjorts i denna typ av utförande, kan höra samman med drottningattributen. Men båda 

målningarna har en helt mytologisk komposition i grunden varför några enskilda klädesplagg 

inte borde få påverka gudinnesymbolens status. I hela serien innesluts Maria de’ Medici ofta i 

allegorier och de mytologiska symbolerna torde därmed lysa starkt.  Det mytologiska inslagen 

övertrumfar alltid de andra fälten.177  

 Det är för mig tydligt att Rubens i dessa två målningar syftat att sända ett nytt budskap, i 

viss analogi med begreppet att drottningen hade två kroppar, men i detta fall en jordisk och en 

som stod i förbund med en gudinna. På så vis kunde hennes kropp vara skrudad i vad livet på 

jorden erbjöd en kvinna i hennes ställning, medan hennes huvud och därmed hennes gärningar 

var inspirerade av en högre makt. Det skulle vara en förlängning av hur hon ursprungligen 

visades som utvald av gudarna; här är hon en gudinna på jorden. Att åskådliggöra detta genom 

en anspelning på mytologin uppnår syftet utan att häda den kristna, sanna guden.   

 För att kontrollera om och i så fall hur Rubens använt detta nyskapade diadem i andra 

målningar går det dessbättre att jämföra med motiv han skapat både före och efter Maria de’ 

Medici-serien. I de fall sådana exempel hittats visar dessa att Rubens fortsatt göra detta toppiga, 

juvelprydda diadem med en extra juvel på toppen.178 De sitter dessutom allihop på en 

mytologisk kvinna som inte iklätts några världsliga kläder alls. Att Maria de’ Medici inte visas 

ständigt naken är inget hållbart motargument; hon blottas lite försiktigt alla de gånger hon bär 

stort diadem utom just i scenen där sonen blir myndig då hon skrudats i änkans dräkt. Där 

någonstans verkar Rubens gräns för anständighet gå. Det är ju dock en levande kvinna, en 

drottning, en tillfällig regent, en maka, en kungamoder och – icke att förglömma – en räddare 

av landet och en särskild rådgivare till sin son. Ja, i korthet, hon är Junos inkarnation på jorden, 

en passande allegori för omständigheterna.  

 Var finns den moderna vidareutvecklade feminismen i detta sammanhang? För att försöka 

närma mig den något storstilade intentionen att det, som jag beskrev Broudes och Garrards 

målsättningar inledningsvis, ”handlar till stor del om att se förhållanden så komplexa som de 

 

177 Greer, 2016, s. 135 och 177. 
178 Jag understryker att jag inte gjort en fullständig genomsökning av alla verk men ett ärligt och nyfiket försök 

där jag enbart funnit exempel som passar i den sökta ramen.  
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verkligen är” har jag försökt att granska just de förhållanden som jag undrat kring, men inte 

hittat några tidigare analyser av.179 Då handlar det om var i historien smyckeskonst och dito 

bruk står vid denna tid; det finns inga storstilade diadem helt i ädla material utanför konsten 

och mytologin.180 Diademet är en tänkt symbol. Det handlar också om drottningens role model, 

den romerska gudinnan Juno, samt att hon är så mycket mer än vad som vanligen beskrivs. Juno 

är inte bara en symbol för kvinnor i allmänhet, äktenskap och barnafödande, hon kan också ta 

plats i samhällstoppen som rikets bevarare och särskild rådgivare. Precis som drottningen har 

hon något av ’två kroppar’; denna gång delad i den fysiska och den intellektuellt dugliga, det 

vill säga den jordiskt moderliga och den himmelska. När man flyttar Junos diadem till Maria, 

gör man det i enlighet med de allegoriska lagarna; den överförda, abstrakta symbolbetydelsen 

är att Maria får Junos egenskaper.  

 Det Rubens och Maria de’ Medici har gjort är att redan på 1620-talet utmana 

historieskrivningen om en kvinna i det offentliga livet. De ger henne fler roller och egenskaper 

än vad ett traditionellt binärt system ger kvinnan. Så om de enda ytterligare parametrar som 

behövs för att läsa detta tydligare i vår samtid handlar om att kunna lite grand om 

smyckeshistoria i den elegantare skolan och att lära något mer än det mest ytliga om den högsta 

mytologiska gudinnans krafter och ansvar, borde det vara ganska lätt att åtgärda. Sedan, om 

man ser detta i allegorierna över Maria de’ Medicis liv och gärning, går det inte att blunda för 

sambanden igen. 

 

 

Något av ett startskott för efterföljare 

 

I samband med utställningen ”Rubens and his Legacy” på Royal Academy of Arts i London 

2015 beskrevs konstnären som en propagandist utan motstycke som med sitt skickliga 

användande av symboler och allegorier klädde och visade växande makt.181 Maria de’ Medici-

målningarna inte bara manifesterade denna specifika drottnings makt, menade man, 

efterföljande konstnärer skulle också komma att använda målningarnas språk för att glorifiera 

 
179 Det citerade resonemanget från Broude och Garrard kommer från ”Genusteorier för drottningens agens”, 

underrubrik i avsnittet Teori och metod. 
180 Det finns pärlbroderade, bågformade och tygklädda skenor/hättor, men då de har en tygbas är de inte smycken 

som från en juvelerare. 
181

 Greer, 2016, s. 283. 
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sina beställare.182 En konstrecensent skrev det sammanfattande omdömet: ”So total was his 

artistic vision, his legacy can be felt, one way or another, in the majority of painters who 

followed him [..]. It’s fair to say that art was one thing before Rubens and quite another after 

him”:183 Han pekade ut vägen framåt och förebådade både rokokon och romatiken.184  

 Om Rubens inflytande var så totalt genomsyrande borde man i analogi med det kunna 

tänka att om Rubens förde in stora diadem på mäktiga kvinnor i sina målningar, ville andra – 

både konstnärer och beställare – också följa detta nya mode. Och när en drottning visade sig 

skrudad i denna symbol i målningar, var steget inte långt till att önska att det verkliga modet 

och de dyrbara smycken man lät göra inspirerades till något i samma anda.185   

 Kronor och kransar fanns sedan länge vid tiden. Nu skulle efter hand även diademen 

komma att förverkligas. Kanske var det Rubens målningar för Maria de’ Medici som drev på 

utvecklingen. För det var trots allt här i centrala Paris, nära de två palats målningarna hängt i 

sedan sin tillkomst, som det stora genombrottet för detta storstilade smycke skulle komma att 

äga rum.  

 

 

  

 
182

 Greer, 2016. Ett exempel som nämns är att Jacques Louis David (1748 – 1825) använde målningen av Marias 

kröning som inspiration till hur Napoleons kröning skulle målas (1805 – 1807). 
183

 Alastair Smart, The Daily Telegraph, citerad på utställningens hemsida: www.royalacademy.org.uk/exhibition/ 

rubens-and-his-legacy, hämtad 2022-03-29. 
184

 Barringer, T. J., Arturo Galansino, Gerlinde Gruber, Nico van Hout, David & Merle Howarth, Alexis du Bourg, 

Rubens and his Legacy, Royal Academy of Arts, London, 2014, s. 7. 
185

 Jfr Napoleons kontakter varje vecka med sin hovjuvelerare för bland annat diadembeställningar, se Suzanne 

Tise-Isoré, (red.), Chaumet in Majesty, Jewels of Sovereigns Since 1780, Flammarion, Paris, 2019, s. 51. 
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6. Sammanfattning 

För att studera hur kronor, kransar och diadem indikerar olika rollsymboler i barocken lämpar 

sig Peter Paul Rubens stora målningsserie för Maria de’ Medici, utförd 1622 – 1625, väldigt 

väl. I målningarna blandas verkliga historiska händelser med mytologi till att ge allegoriska 

motiv, tillika med vissa kristna inslag. Det blir de tre världarna av kungligt, religiöst och 

mytologiskt som tolkare direkt eller indirekt sorterar symbolerna till. Kronor kan vara både 

kungliga och jungfruliga; båda finns i serien men orsakar inga tveksamheter. Ej heller kransar 

vilka tagits från mytologin till triumferande kejsare och kungar långt före denna tidpunkt ger 

upphov till svårigheter eller diskrepans i analyser.   

 Vad som blir en stötesten är det storstilade diadem, som sitter på både högre gudinnor 

och drottningen själv, vilket förlett en del tolkare att glömma att detta är en allegori full av 

gudomliga symboler och att denna symbol inte som kransarna flyttats från himlen ner till jorden 

i fysiskt existerande form på 1600-talet. Rubens har för denna symbol ett eget formspråk vilket 

han använt både före och efter dessa målningar. Det är ett stort, toppigt diadem med pärlor och 

ädelstenar satta i guld. Då moderna tolkare sett otaliga diadem av detta slag i icke-allegoriska 

porträtt från sent 1700-tal och framåt, är det troligen lätt att göra misstaget att tro att Rubens 

kopierade en verklighet han såg i stället för att förebåda ett senare mode.  

  Rubens sätter detta diadem på gudinnor och just här 

några gånger på en drottning som skildras allegoriskt. Den 

gudinna Maria de’ Medici liknas vid oftast, menar jag, är den 

högsta av dem alla, den romerska Juno, som många franska 

drottningar liknats vid. I dag beskrivs Juno oftast alltför 

kortfattat enbart som kvinnornas och barnaföderskors gudinna, 

som något av en godhjärtad hemmafru. Men hennes domäner 

sträckte sig ut i det mansdominerade samhället; hon sågs 

nämligen också som rikets räddare och som en särskild 

rådgivare. Det är just i dessa två roller änkedrottning Maria de’ 

Medici hävdar sin agens när hon som regent styr Frankrike åt sonen Ludvig XIII, vill jag påstå. 

Då blir diademet en symbol från mytologin som flyttats från gudinnan Juno till drottning Maria 

för att visa Junos gudomliga förmågor hos denna jordiska, utvalda kvinna, vilket är helt i linje 

med hur allegorins berättarteknik skapar mening.   

Bild 49. 
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8. Bildförteckning 

 

Bild I. Medicigalleriet på Louvren. I fonden på kortväggen målningarna 24, 3, 1, 2 och 4 enligt 

skissen i bild 3, den ursprungliga hängningen i Luxembourgpalatset som dagens ordning i 

Louvren överensstämmer med. Eget foto från 2022-01-21. 

 

 

 

 

 

Bild II. Medicigalleriet på Louvren, mosatt vy från bild 1. I fonden den stora målningen 14 

enligt skissen i bild 3. Eget foto från 2022-01-21. 

  

Bild III. Skiss över det ursprungliga tavelgalleriet i Luxembourgpalatset från 1625. 

Fotograferad ur Hénin och Wampflers översikt Memento Marie: regards sur la galerie Médicis, 

s. 10. 
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Bild 1. Målning nr 1. Portrait de Marie de Médicis (1573-1642) en reine triomphante, Peter 

Paul Rubens, 1622 – 1625. Olja på duk. Fotografi © 2003 Musée du Louvre / Angèle Dequier, 

höjd 2,76 m; bredd 1,49 m. Bilden hämtad från collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060900, 

2022-01-10. 

 

https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060902
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Bild 2 och 3. Målning nr 2 och 3. Portrait de François 1er de Médicis (1541 – 1587), grand-duc 

de Toscane, fils de Côme Ier et père de Marie de Médicis, höjd 2,47 m; bredd 1,16 m och Jeanne 

d'Autriche (1547 – 1578), grande-duchesse de Toscane, mère de Marie de Médicis, höjd 2,47 

m, bredd 1,16 m, båda av Peter Paul Rubens, 1622 – 1625, olja på duk. Fotografier © 2003 

Musée du Louvre / Angèle Dequier. Bilderna hämtade från  

collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060902 respektive  

collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060901, 2022-01-10. 

 

https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060902
https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060902
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Bild 4. Målning nr 4. Les Parques filant le destin de la reine Marie de Médicis sous la protection 

de Jupiter et de Junon, Peter Paul Rubens, 1622 – 1625. Olja på duk, fotografi © 2003 Musée 

du Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,94 m, bredd 1,55 m. Bilden hämtad från  

collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060825#, 2022-01-10. 
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Bild 5  Målning nr 5. La Naissance de la reine, à Florence le 26 avril 1573, Peter Paul Rubens, 

1622 – 1625. Olja på duk, fotografi © 2003 Musée du Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,94 m, 

bredd 2,95 m, bilden hämtad från collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060824, 2022-01-10. 
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Bild 6. Målning nr 6. L’Instruction de la reine, Peter Paul Rubens, 1622 – 1625. Olja på duk, 

fotografi © 2003 Musée du Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,94 m, bredd 2,95 m. Bilden hämtad 

från collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060823, 2022-01-10. 
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Bild 7. Målning nr 7. Henri IV reçoit le portrait de Marie de Médicis et se laisse désarmer par 

l’Amour, Peter Paul Rubens, 1622 – 1625. Olja på duk, © 2003 Musée du Louvre / Angèle 

Dequier, höjd 3,94 m, bredd 2,95 m. Bilden hämtad från  

collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060822, 2022-01-10. 
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Bild 8. Målning nr 8. Les Épousailles de la reine, Peter Paul Rubens, 1622 – 1625. Olja på duk, 

fotografi © 2003 Musée du Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,94 m, bredd 2,95 m. Bilden hämtad 

från collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060821, 2022-01-10.   

(Mannen bakom Marias nacke, han som håller korset, är Rubens som skriver in sig själv i 

målningen. Han var närvarande, men absolut inte i framskjuten position.)  
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Bild 9. Målning nr 9. Le Débarquement de la reine à Marseille, le 3 novembre 1600, Peter Paul 

Rubens, 1622 – 1625. Olja på duk, fotografi © 2003 Musée du Louvre / Angèle Dequier, höjd 

3,94 m, bredd 2,95 m. Bilden hämtad från collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010060820, 

2022-01-10. 
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Bild 10. Målning nr 10. L’Arrivée de la reine à Lyon, Peter Paul Rubens, 1622 – 1625. Olja på 

duk, fotografi © 2003 Musée du Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,94 m, bredd 2,95 m. Bilden 

hämtad från collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060819, 2022-01-10. 
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Bild 11, målning 11. La Naissance du Dauphin (futur Louis XIII) à Fontainebleau, le 27 

septembre 1601, Peter Paul Rubens, 1622 – 1625. Olja på duk, fotografi © 2003 Musée du 

Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,94 m, bredd 2,95 m. Bilden hämtad från 

collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060841, 2022-01-10. 
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Bild 12, målning 12, Préparatifs du roi pour la guerre d’Allemagne ou La Remise de la régence 

à la reine, le 20 mars 1610, Peter Paul Rubens, 1622 – 1625. Olja på duk, fotografi © 2003 

Musée du Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,94 m, bredd 2,95 m. Bilden hämtad från 

collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060840, 2022-01-10. 
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Bild 13, målning 13. Le Couronnement de la reine à l'abbaye de Saint-Denis, le 13 mai 1610, 

Peter Paul Rubens, 1622 – 1625. Olja på duk, fotografi © 2003 Musée du Louvre / Angèle 

Dequier, höjd 3,94 m, bredd 7,27 m. Bilden hämtad från  

collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010066009, 2022-01-10. 
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Bild 14, målning 14. L’Apothéose de Henri IV et la proclamation de la régence de la reine, le 

14 mai 1610, Peter Paul Rubens, 1622 – 1625. Olja på duk, fotografi © 2000 RMN-Grand 

Palais (Musée du Louvre) / Ojéda/Le Mage, höjd 3,94 m, bredd 7,27 m. Bilden hämtad från 

collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060839, 2022-01-10. 

  



118 

 

 

 

Bild 15, målning 15. Le Concert (ou Conseil) des dieux pour les mariages réciproques de la 

France et de l’Espagne, Peter Paul Rubens, 1622 – 1625. Olja på duk, fotografi © 2003 Musée 

du Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,94 m, bredd 7,02 m. Bilden hämtad från  

collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060838, 2022-01-10. 
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Bild 16, målning, 16. La Prise de Juliers, le 1er septembre 1610, Peter Paul Rubens, 1622 – 

1625. Olja på duk, fotografi © 2003 Musée du Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,94 m, bredd 

2,95 m. Bilden hämtad från collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060837, 2022-01-10. 
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Bild 17, målning 17. L'Échange des deux princesses de France et d'Espagne sur la Bidassoa à 

Hendaye, le 9 novembre 1615. Peter Paul Rubens, 1622 – 1625. Olja på duk, fotografi © 2003 

Musée du Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,84 m, bredd 2,95 m. Bilden hämtad från 

collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060836, 2022-01-10. 
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Bild 18, målning 18. La Félicité de la Régence, Peter Paul Rubens, 1625. Olja på duk, fotografi 

© 2003 Musée du Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,94 m, bredd 2,95 m. Bilden hämtad från 

collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060835, 2022-01-10. 
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Bild 18 a, beskuren förstoring av bild 18. 
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Bild 18 b. Skiss fotograferad i Louvrens arkiv 2022-01-21, märkt “Vienna, Albertina”. 

   

18 c. Skiss fotograferad i Louvrens arkiv 2022-01-21, märkt ”Glückliche Regierung der 

Königin, Munich”. 
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Bild 18 d. Skiss fotograferad i Louvrens arkiv, 2022-01-21, märkt ”Glückliche Regierung der 

Königin, Munich”, detalj. 

 

 

Bild 18 e. Skiss fotograferad i Louvrens arkiv 2022-01-21, märkt “Musée Munich”, skiss för 

det refuserade motivet där drottningen kastas ut ur Paris. 
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Bild 19, målning 19. La Majorité de Louis XIII. La reine remet les affaires au roi, le 20 octobre 

1614, Peter Paul Rubens, 1622 - 1625. Olja på duk, fotografi © 2003 Musée du Louvre / Angèle 

Dequier, höjd 3,94 m, bredd 2,95 m. Bilden hämtad från  

collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060834, 2022-01-10. 
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Bild 19 a, beskuren förstoring av bild 19. 
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19 b, skiss till målning 19 fotograferad i Louvrens arkiv 2022-01-21, märkt ”Pinakothek 

München”. 
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Bild 20, målning 20. La Reine s'enfuit du château de Blois dans la nuit du 21 au 22 février 

1619, Peter Paul Rubens, 1622 - 1625. Olja på duk, fotografi © 2003 Musée du Louvre / Angèle 

Dequier, höjd 3,94 m, bredd 2,95 m. Bilden hämtad från  

collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060833, 2022-01-10. 
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Bild 21, målning 21. Le Traité d’Angoulême, le 30 avril 1619, Peter Paul Rubens, 1622 - 1625. 

Olja på duk, fotografi © 2003 Musée du Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,94 m, bredd 2,95 m. 

Bilden hämtad från collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060832, 2022-01-10. 
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Bild 22, målning 22. La Conclusion de la paix à Angers le 10 août 1620, Peter Paul Rubens, 

1622 - 1625. Olja på duk, fotografi © 2003 Musée du Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,94 m, 

bredd 2,95 m. Bilden hämtad från collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060831, 2022-01-10. 
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Bild 23, målning 23. La Parfaite Réconciliation de la reine et de son fils, après la mort du 

connétable de Luynes, le 15 décembre 1621, Peter Paul Rubens, 1622 - 1625. Olja på duk, 

fotografi © 2003 Musée du Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,94 m, bredd 2,95 m. Bilden hämtad 

från collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010066010, 2022-01-10. 
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Bild 24, målning 24. Le Triomphe de la Vérité, Peter Paul Rubens, 1622 - 1625. Olja på duk, 

fotografi © 2003 Musée du Louvre / Angèle Dequier, höjd 3,94 m, bredd 1,60 m. Bilden hämtad 

från collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060853, 2022-01-10. 
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Bild 25. Den stora kamén Le grand camée de 

France, sardonyx i fem skikt ömsom vitt och 

brunt, höjd 31 cm, bredd 26,5 cm, bedömd att 

vara tillverkad antingen 25 e Kr eller 50 – 54 

e Kr. I dag finns kamén på Bibliothèque 

National i Paris. Fri bild hämtad från  

upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/ 

44/0_Grand_Camée_de_France_-

_CAMEE_264_BNF.JPG, 2022-02-22. 

 

 

Bild 26. Peter Paul Rubens kopia The 

Apotheosis of Germanicus (Gemma 

Tiberiana)/ Le grand camée de France. 1626, 

olja på duk, 100.7 x 78 cm Ashmolean 

Museum of Art and Archaeology, University 

of Oxford. Fri bild hämtad från  

upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/ 

54/0_Gemma_Tiberiana_-_Rubens_-

_Ashmolean_Museum_-_WA1989.74.JPG, 

2022-02-22 
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Bild 27. Marie de Médicis, reine mère de France, Peter 

Paul Rubens, 1622. Olja på duk. Höjd 131 cm, bredd 

108 cm. Pradomuseet, Madrid. Fri bild från 

upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e3/ 

MariadeMedici.jpg. Hämtad 2022-01-11. 

 

 

Bild 28. Portrait de Louis XIII, roi de France, Peter 

Paul Rubens, 1622 – 1625. Olja på duk. Höjd 118,1 

cm, bredd 96,5 cm. Norton Simon Museum, Pasadena. 

Fri bild från 

commons.wikimedia.org/wiki/File:Louis_XIII.jpg 

Hämtad 2022-04-16. 

 

 

Bild 29. Anna av Österrike, Peter Paul Rubens, 1622 – 

1625. Olja på duk. Höjd 120 cm, bredd 96,8 cm. 

Norton Simon Museum, Pasadena. Fri bild 

fråncommons.wikimedia.org/wiki/File: 

Anna_of_Austria_by_Rubens_(1622-

1625,_Norton_Simon_Museum).jpg. Hämtad 2022-

04-16. 
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Bild 30. Statuette: Marie de Médicis en 

Junon, Barthélémy Prieur, 1600 – 1610, 

brons, mått 63 x 30 x 26 cm. Louvrens 

samlingar. Egen bild. 

Bild 31. Statuette: Henri IV en Jupiter, 

Barthélémy Prieur, 1600 – 1610, brons, mått 

63,5 x 31 x 29 cm. Louvrens samlingar. © 

1990 RMN-Grand Palais (musée du Louvre) / 

Daniel Arnaudet, hämtad från 

collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010101101, 

2022-02-02. 
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Bild 32 och 33. Artémis, déesse de la chasse, dite ”Diane de Versailles”, italiensk kopia ca 125 

- 150 e Kr efter Léocharès original från 300-talet f Kr, marmor. Gåva från påve Paulus IV till 

kung Henrik II 1556. Mått 200 x 139 x 103 cm. Louvrens samlingar. Egna bilder.  

  

Bild 34 och 35. Diane 

chasseresse/Diana the Huntress, 

Jean Antoine Houdon, 1790, i 

brons, mått 193 x 90 x 115 cm. 

Louvrens samlingar. Egna bilder. 
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Bild 36. Louis XV en Jupiter 

(1710-1774), roi de France och 

Marie Leszczynska en Junon 

(1703-1768), reine de France, 

Nicolas Coustou, 1731, 

marmor. Mått 200 x 120 x 69 cm 

respektive 198 x 110 x 72 cm. 

Louvrens samlingar, egen bild. 

 

Bild 37, Marie-Antoinette 

(1755-1793) reine de France, 

Louis Simon Boizot, 1781, 

marmor. Mått 91 x 54 x 36 cm. 

Louvrens samlingar, egen bild.  

  

  

Bild 38. Text vid föremålet (bild 37), eget foto från Louvren, 30 januari 2022. 
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Bild 39. Hera/Juno från Neapel, originalet från ca 430 – 

400 f Kr, denna kopia i marmor från första århundradet e 

Kr. Arkeologiska Museet i Neapel. Fri bild från   

commons.wikimedia.org/wiki/File:Hera_ 

Farnese_MAN_Napoli_Inv6027.jpg, hämtad 2022-03-20. 

 

   

 

Bild 40 Marie de Médicis en allégorie de la 

Justice, Thomas de Leu, 1600 – 1610. Gravyr 

på papper, mått 22 x 16 cm. Louvrens 

samlingar. Bild © RMN-Grand Palais (Musée 

du Louvre) - A. Didierjean, hämtad från 

collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl0205200

65, 2022-04-16. 
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Bild 41. Auttorità o Potesta fotograferad 

ur Cesare Ripas Iconologia s. 40 i 

enlighet med hur Millen och Wolf 

hänvisar. 

 

 

 

Bild 42. Foto ur Cesare Ripas franska 

utgåva Iconologie där fyra varianter av 

Justitia visas, s. 56 i andra delen. 
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Bild 43. Foto ur Cesare Ripas franska 

utgåva Iconologie där denna bild av 

Rättvisan visas, s. 122 andra delen. 

 

 

Bild 44. Allégorie du bon gouvernement de 

la France eller ”Portrait allégorique de 

Marie de Médicis”, Peter Paul Rubens 

ateljé, ca 1635. Olja på duk, höjd 183 cm, 

bredd 137 cm. Louvrens samlingar, utställd 

i Château Royal de Blois. Bild hämtad från 

en.chateaudeblois.fr/uploads/Image/2b/ 

18809_866_Rubens-Allegorie-du-Bon-

Gouvernement-Photo-Francois-Lauginie-

.jpg, 2022-04-16. 
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Bild 45. Synen i serien De fem sinnena. Jan Brueghel I & Peter Paul Rubens, 1617, olja på 

pannå. Höjd 65 cm, bredd 110 cm. Pradomuseet, fri bild hämtad från 

commons.wikimedia.org/wiki/File:Jan_Brueghel_I_%26_Peter_Paul_Rubens_-

_Sight_(Museo_del_Prado).jpg#/media/File:Jan_Brueghel_I_&_Peter_Paul_Rubens_-

_Sight_(Museo_del_Prado).jpg, 2022-02-22. 

 

 

Bild 46. The Union of the Crowns of 

England and Scotland, Peter Paul Rubens, 

1634, olja på duk. Mått 762 x 549 cm, 

Banqueting House, London. Fri bild från  

upload.wikimedia.org/wikipedia/commons 

/f/f5/Sir_Peter_Paul_Rubens_%281577-

1640%29_and_studio_-

_The_Union_of_the_Crowns_of_England 

_and_Scotland_-_RCIN_408417_-

_Royal_Collection.jpg, hämtad 2022-03-

15. 
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Bild 47 La Mort de Didon, reine de Carthage, 

Peter Paul Rubens, ca 1635 – 1638, olja på 

duk, mått 183 cm x 117 cm. Louvrens 

samlingar, egen bild. 

 

Bild 47 a, detalj av målningen i bild 47, 

egen bild. 

 
 

Bild 48. Paris dom, Peter Paul Rubens, ca 1638 – 1639 (det finns en tidigare målning av 

Rubens med samma namn, som inte är samma motivkomposition), olja på duk, mått 199 cm 

x 379 cm. Pradomuseet, museets bild hämtad från www.museodelprado.es/en/the-

collection/art-work/the-judgement-of-paris/f8b061e1-8248-42ae-81f8-6acb5b1d5a0a, 

2022-04-16. 
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Bild 49. Montage med eget foto gjort för 

uppsatsens sammanfattning, detalj av målning nr 

18 La félicité de la régence, fritt efter René 

Magrittes verk Ceci n’est pas une pipe, från 

1929. 
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9. Appendix 

A. Översiktstabell över kronor, kransar, diadem med mera i de 24 målningarna 

 

Symbol/motiv 1 2 3 4 5 6 7 8 

Kunglig krona     Till 

Maria 

  Marias 

faster 

Brudkrona        Maria 

Nimbus     Maria    

Lagerkrans Maria/ 

Minerva 

   Arno Apollo/ 

Orfeus 

  

Hjälm med 
plymer 

Maria/ 

Minerva 

    Minerva 

Hermes 

Frankrike 

Henrik 

 

Stadskrona     Florens    

Diadem    Juno   Juno  

Bandå       Jupiter Marias 

syster 

Blomsterkrans       Hymen Hymen 

Mindre 
dekorationer 

  Johanna av 

Österrike 

Myt. 

kvinnor 

Myt. 

kvinnor 

Maria och 

gracerna 

Maria  

Andra kransar         
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Symbol/motiv 9 10 11 12 13 14 15 16 

Kunglig krona     Maria 

och fler 

kvinnor 

   

Brudkrona         

Nimbus   Apollo    Apollo  

Lagerkrans      Henrik  Maria 

Hjälm med 
plymer 

Frankrike   Namnlös 

man 

 Frankrike, 

en till 

Minerva 

Mars 

Maria 

Stadskrona Marseille Lyon Fontainbleau      

Diadem  Juno/ 

Maria 

Myt. kvinna    Juno, en 

till 

Myt. 

Kvinna 

Bandå Maria Jupiter/ 

Henrik 

  Myt. 

flicka 

Jupiter Ceres, 

vete 

 

Blomsterkrans  Hymen   Myt. 

yngling 

   

Mindre 
dekorationer 

Myt. 

kvinnor 

 Maria Maria 

och två 

kvinnor 

  Myt. 

kvinnor 

 

Andra kransar       Bacchus, 

en till 
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Symbol/motiv 17 18 19 20 21 22 23 24 

Kunglig krona   LUDVIG      

Brudkrona         

Nimbus         

Lagerkrans  Över 

Maria* 

    Myt. 

LUDVIG 

Myt. 

LUDVIG 

Hjälm med 
plymer 

Frankrike 

Spanien 

Frankrike 

Minerva 

Frankrike Minerva Hermes Hermes   

Stadskrona         

Diadem  (Myt.) 

Maria, en 

till 

(Myt.) 

Maria 

 Myt. 

kvinna 

Freden/ 

Pax 

  

Bandå Prinsessor      Maria 

/Ceres  

Maria 

Blomsterkrans  Flicka  Aurora     

Mindre 
dekorationer 

Myt. 

kvinna 

    Maria   

Andra kransar Man i 

vattnet 

Man i 

vattnet 

      

 

* Här är ”lagerkransen” en eklövskrans, den så kallade corona civica romarna utvecklade som tecken på att en 

medborgare räddat andras liv/gjort stora medborgliga insatser. 

Maria är markerad med fetstil (19 ggr), Henrik med kursiv (3 ggr) och LUDVIG med versaler (3 ggr). 

 

 

 

 


