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Abstract 

In Mary Wollstonecraft Shelley’s (1797–1851) seminal novel Frankenstein, or, The Modern 

Prometheus (1818), the body and the monster are revealed to be closely connected as 

Frankenstein’s creature comes to embody the ultimate Other, equally repellent, frightening, and 

fascinating in his artificial corporeality. In this study I examine three modern novels – Poor 

Things (1992) by Alasdair Gray (1934–2019), Bunny (2019) by Mona Awad (b. 1978) and Our 

Hideous Progeny (2023) by C.E. McGill (b. 2000) – which, I argue, may all be linked to 

Shelley’s novel through their shared usage of the Frankenstein motif: the creation or 

construction of artificial bodies. Focusing especially on the female protagonists of the novels, 

this study aims to illustrate how the novels use, subvert, and recontextualize the Frankenstein 

motif to explore the notion of the monstrous body, particularly the relationship between 

monstrosity, femininity, and queer existence. Combining feminist and posthumanist theory, I 

examine the novels’ portrayals of female agency, reproduction, and sexuality as well as the 

seemingly contradictory term monstrous cuteness, showcasing the various ways in which the 

body may be used as a tool for subversion and reclaiming agency. The findings of this study 

highlight the figure of the monster as simultaneously ostracized object and powerful subject, 

revealing the implicit power dichotomies inherent in Cartesian humanism as well as advocating 

for a broader, more inclusive understanding of the human. 

 

Keywords: monstrosity, corporeality, Frankenstein, subversion, posthumanism, feminism, 

Poor Things, Bunny, Our Hideous Progeny 
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Inledning 

På senare tid har en tilltagande mängd akademiskt intresse börjat vändas mot frågor som på 

olika sätt befattar sig med fysikalitet, materialitet och kroppslighet. Inte minst i form av de 

snabba tekniska framsteg som präglar vår samtid har frågan om kroppen (den mänskliga liksom 

den icke-mänskliga) aktualiserats, och detta till synes självklara och vedertagna begrepp har 

visat sig innehålla en långt större mångtydighet än vad som kanske framträder vid en första 

anblick. På samma gång universell och högst personlig utgör kroppen i sig ett dilemma som ska 

visa sig ha en lång kulturell och litterär historia. 

    I en tidskriftsartikel från 2002 fastslår litteraturprofessorn Daniel Punday att en av de mest 

väletablerade vägarna för en författare att kunna utforska kroppens sociala och kulturella 

dimensioner går via en genre i synnerhet: monsterberättelsen. I monstret som figur återfinns de 

fysiska gränsöverskridanden, deformiteter och avvikelser – vad Punday benämner ”tensions, 

inconsistencies, and gaps” – som genom att vara just avvikande aktiverar de föreställningar som 

formar vår kollektiva uppfattning om vad som utgör godtagbar kroppslighet respektive dess 

motsats: kroppslighet som skrämmer, frånstöter eller äcklar.1 Skildringar av monstruös 

kroppslighet blir därmed ett sätt att exponera såväl de rädslor som de ideal som underbygger 

den moderna västerländska uppfattningen om kroppen, hur den bör se ut och fungera.  

    Få litterära monster kan väl påstås ha gjort sig lika hemmastadda i det kollektiva 

populärkulturella medvetandet som Frankensteins varelse. Sedan sin födelse i Victor 

Frankensteins laboratorium har den hoplappade figuren tagit sig långt utanför pärmarna på 

Mary Wollstonecraft Shelleys (1797–1851) klassiska roman och har vid det här laget, mer än 

tvåhundra år efter publikationen av Frankenstein, or, The Modern Prometheus (1818), hunnit 

ge upphov till en lång rad adaptationer, litterära såväl som i andra medier, och ännu fortsätter 

varelsen att med varje tolkning ges nya ansikten. Med avstamp i detta avser den här uppsatsen 

att undersöka tre moderna romaner som jag menar på olika sätt bidrar till att situera, och 

omtolka, Shelleys Frankenstein-motiv i samtidslitteraturen. (Med formuleringen ’Frankenstein-

motivet’ åsyftas det litterära motiv där en mer eller mindre autonom kropp konstrueras på 

artificiell väg inom berättelsens värld.) De tre romaner som behandlas i uppsatsen, utöver 

hänvisningar till Shelleys Frankenstein, är Poor Things (1992) av Alasdair Gray (1934–2019), 

Bunny (2019) av Mona Awad (f. 1978) samt Our Hideous Progeny (2023) av C. E. McGill (f. 

2000). Dessa är endast några av de många litterära verk som fortsätter att utveckla 

 
1 Daniel Punday, ”Narrative Performance in the Contemporary Monster Story”, i The Modern Language Review 

2002:4, s. 803 (hämtad 2026-02-26). 
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Frankenstein-motivet i modern tid, samtidigt som de ännu är relativt obeforskade. Därmed har 

de potentialen att kunna öppna upp nya dörrar i förståelsen av hur motivet transformeras när 

det inte längre befinner sig i Shelleys samtidskontext utan istället finner sig influerat av det sena 

1900- och det tidiga 2000-talets världsbilder och pressande frågor, exempelvis framväxten av 

allt mer avancerad teknologi som förskjuter gränserna för vad som utgör tänkbara kroppsliga 

konfigurationer och aktualiserar debatt kring ämnen såsom skapande, ansvar och estetiska ideal. 

På senare tid har forskningen dessutom alltmer börjat intressera sig för idén att det frånstötande, 

skrämmande och monstruösa respektive det attraktiva, bedårande och söta inte nödvändigtvis 

måste befinna sig på motsatta ändar av spektrat, utan att dessa faktiskt kan överlappa med 

varandra och ge upphov till nya typer av monstruös subversivitet – en tanke som resulterat i 

begreppet monstrous cuteness (monstruös gullighet) och som kommer att utforskas närmare i 

den här uppsatsen.2 

    Det är nämligen utifrån denna bakgrund som jag ämnar studera de tre valda romanerna i 

förhållande till motivet etablerat av Shelley och belysa dem utifrån ett perspektiv som 

kombinerar två aktuella teoribildningar: feminism och posthumanism. Med utgångspunkt i 

antagandet att kroppen utgör en sammanbindande länk mellan dessa teoretiska inriktningar 

avser uppsatsen placera sig i skärningspunkten mellan dem, och därigenom öppna upp för en 

bredare diskussion om kroppslighet, femininitet och monstrositet i den moderna tidsåldern. 

 

Syfte och frågeställningar 

Syftet med uppsatsen är att, utifrån feministiska och posthumanistiska perspektiv, belysa hur 

de tre romanerna använder sig av Frankenstein-motivet för att omtolka, subvertera eller tillföra 

nya perspektiv på detta. Uppsatsen baserar sig på följande frågeställningar: 

• På vilka sätt använder sig de tre valda verken av, och subverterar, Frankenstein-motivet 

för att utforska föreställningar om kroppslighet och monstrositet? 

• Hur kan begreppet monstrous cuteness (monstruös gullighet), samt mer övergripande 

förhållandet femininitet-estetik-monstrositet, förstås i relation till de valda verken? 

• Hur kan kroppen i de valda verken sägas fungera som verktyg för kvinnligt skapande 

och återtagen agens (utifrån temana reproduktion, skapande och sexualitet)? 

 

 
2 Maja Brzozowska-Brywczyńska, ”Monstrous/Cute: Notes on the Ambivalent Nature of Cuteness”, i Monsters 

and the Monstrous: Myths and Metaphors of Enduring Evil, red. Niall Scott (Leiden, 2007), s. 1 (hämtad 2026-

03-26). 
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Material 

Uppsatsens primära material utgörs av de tre tidigare nämnda, moderna romanerna. Utöver 

dessa ligger Shelleys Frankenstein (1818) till grund för vad jag refererar till som Frankenstein-

motivet, alltså den artificiella konstruktionen av en kropp; det är denna skildring som jag ämnar 

jämföra de övriga romanerna med, liksom de kommer att jämföras inbördes med varandra. 

Därmed kommer uppsatsen att hänvisa även till Shelleys roman vid behov. 

    Alasdair Grays roman Poor Things (1992) utspelar sig i slutet av 1800-talet och det 

huvudsakliga narrativet utgörs av en berättelse nedtecknad av läkarstudenten Arthur 

McCandless. McCandless finner sig bli motvillig vän med Godwin Baxter, som bemästrat 

förmågan att sammansätta delar från olika kroppar till en enda levande skapelse. Bella Baxter, 

som han kallar henne, är en ung, vacker kvinna vars kropp Baxter har återuppväckt från de döda 

efter att hon tagit sitt liv – men hennes vuxna hjärna har han ersatt med hjärnan hos hennes 

ofödda barn. Bella väcker genast McCandless kärlek, men när hon rymmer hemifrån tar 

berättelsen en ny vändning. Ständigt nyfiken reser hon runt i världen, ivrig att lära sig så mycket 

om den – och om sin egen kropp och sexualitet – som möjligt. I mitten av romanen är det Bella 

själv som berättar genom de brev hon skickar hem, varpå McCandless övertar berättandet igen 

– men bara fram tills att ett brev skrivet av Bella hotar att omvärdera hela hans narrativ. 

    I Mona Awads Bunny (2019) kretsar handlingen runt Samantha, som studerar kreativt 

skrivande på ett prestigefyllt universitet, och hennes fyra kvinnliga klasskamrater. Först 

föraktar Samantha dem och avfärdar dem som löjliga; de är besatta en viss typ av hypergullig 

estetik, är extremt tätt sammansvetsade och tilltalar varandra med namnet ”Bunny”. Samtidigt 

blir Samantha mer och mer intresserad av dem, och snart vill hon ingenting hellre än att ingå i 

gruppen och att få ta del av deras exklusiva kreativa möten där de, som Samantha snart inser, 

utför magiska – och våldsamma – experiment för att konstruera sina perfekta manliga partners.  

    C.E. McGills Our Hideous Progeny (2023) återför motivet till 1800-talet och följer 

paleontologen tillika Victor Frankensteins brorsdotter Marys strävan efter att bli erkänd av det 

manliga forskarsamhället omkring henne. Återupptäckten av Victors anteckningar ger henne 

både idén till och metoden för att bevisa sin briljans som forskare; tillsammans med sin make 

bestämmer hon sig för att konstruera en levande dinosaurie, en skapelse som för Mary kommer 

att representera något mycket mer än bara ett yrkesmässigt hantverk.  

    I alla tre romanerna spelar motivet av kroppen som konstruktion eller skapelse en central roll. 

Dessutom delar de andra likheter såsom utforskande av (kvinnlig) agens, sexualitet och 

kvinnligt samkönat begär. Samtliga dessa aspekter ämnar jag att undersöka i den här uppsatsen. 



7 

 

Teori och metod 

Analysen kommer att utföras genom en tematisk, textnära samt komparativ läsning av de tre 

valda romanerna, samt disponeras utifrån en tematisk kapitelindelning. Vid behov kommer 

också exempel att hämtas från Frankenstein för att belysa hur Shelleys roman använder sig av 

motivet och jämföra med hur motivet används i de moderna romanerna. Uppsatsens teori 

bygger på såväl feministiska som posthumanistiska tankegångar, där avgränsningen mellan 

perspektiven inte alltid är helt tydlig. Precis som dess studieobjekt präglas med andra ord 

uppsatsens teori av ett slags sammanfogning av olika perspektiv, infallsvinklar och begrepp, 

vilka kommer att presenteras i det följande. 

 

Feministiska utgångspunkter: Judith Butler och performativitet 

Uppsatsens feministiskt orienterade resonemang vilar till stor del på Judith Butlers teorier 

kopplade till performativitet, kropp, begär samt kön som en aktiv, ständigt pågående 

konstruktion. I sitt inflytelserika verk Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity 

(1990) fastslår Butler att kön är en identitet ”instituted in an exterior space through a stylized 

repetition of acts” (kursiv i original), och att kön följaktligen är en ”social temporality” (kursiv 

i original) komponerad av kroppsliga gester, rörelser och beteendemönster.3 Denna förståelse 

av kön som något som aktivt konstrueras såväl inom som utanför den fysiska kroppen utgör 

grunden för Butlers begrepp performativitet. Individen blir en aktör som, genom den 

kontinuerliga upprepningen av dessa könade akter, internaliserar dem. Den fysiska kroppen och 

dess rörelser i det sociala rummet blir för Butler en spelplats där identiteten ges konkret form. 

    Bodies That Matter: On the Discursive Limits of ”Sex” (1993) gör i än högre utsträckning 

kroppen till arena för Butlers resonemang om könets performativa formation. Hur, frågar sig 

Butler, går det att tänka sig kroppen som en politisk och kulturell konstruktion formad av 

underliggande normer, och vad händer med de kroppar som överskrider dessa normer? Hen 

menar att konstruktionen av kön varken är en ”single act nor a causal process” som leder till ett 

slutgiltigt resultat.4 Istället betonar Butler att kroppen i sig är en del av en temporal, ständigt 

pågående och föränderlig process med potential att såväl förstärka de normer som influerar den 

som att underminera och destabilisera dessa: det finns inga ursprungliga kroppar, eller, som 

Butler formulerar det, ”no reference to a pure body which is not at the same time a further 

 
3 Judith Butler, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity (New York, 2011a [1990]), s. 191. 
4 Judith Butler, Bodies That Matter: On the Discursive Limits of “Sex” (New York, 2011b [1993]), s. xix. 
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formation of that body”.5 Mot bakgrund av läsningar av Platon och Luce Irigaray diskuterar 

Butler det från Jacques Derrida hämtade begreppet fallogocentrism, som beskriver hur det som 

har ansetts vara begripligt, meningsfullt eller ens överhuvudtaget möjligt att konceptualisera 

historiskt har utgått från en manlig, maskulin måttstock och därmed lämnat därhän det feminina 

– vad Butler benämner som en ”unthematizable materiality”6 – som istället reducerats till en 

exkluderad, orepresenterad, approprierad position. Hen undersöker också, utifrån teorier av 

Freud och Lacan, fallosens roll i formationen av kön och identitet, i synnerhet i den till synes 

paradoxala kombinationen ’The Lesbian Phallus’, ett resonemang som återknyter till den 

heterosexuella matrisen, en term som först introducerats i Gender Trouble och som betecknar 

ett slags tänkt, socialt normerande schema där personer med ett visst biologiskt kön förutsätts 

ha ett visst genus och en korresponderande (hetero-)sexualitet. Bland annat genom sin tolkning 

av ’den lesbiska fallosen’ visar Butler hur subversiv performativitet luckrar upp den 

heterosexuella matrisens gränser, möjliggör transgressiva identiteter och kastar nya perspektiv 

på tidigare vedertagna föreställningar om vad som utgör maskulinitet respektive femininitet, en 

viktig insikt för mina kommande resonemang om sexualitet i romanerna.7 

    I Undoing Gender (2004) utvecklar Butler dessa tidigare teorier och kopplar dem på ett ännu 

mer konkret sätt till frågan om överlevnad, våld och vad som räknas som begripliga former av 

mänsklighet. I egenskap av att vara den gräns och den yta där individen möter omvärlden är 

kroppen ständigt utsatt för beröring, för hot om våld eller för faktiskt våld; i varje given social 

situation är kroppen beroende av andra kroppar för sin fortlevnad, och Butler menar därför att 

kroppen från födseln måste förstås som ett överlämnande, som någonting som blir ”given 

over”.8 Förkroppsligandet (embodiment) formas sedan av en uppsättning normer som dikterar 

vem som räknas som ett gångbart politiskt subjekt, där den som misslyckas med att uppfylla 

kriterierna för detta görs till ett slags avhumaniserat icke-liv, på samma gång särskilt sårbart för 

våld och särskilt benäget att bli förbisett och ignorerat i de fall då våld inträffar. För Butler kan 

en individ göras till ett icke-liv på basis av en lång rad faktorer – sexualitet, könsidentitet, 

könsuttryck, etnicitet, funktionshinder – som alla har gemensamt att de överskrider de normer 

som reglerar godtagbara mänskliga kroppars utseende och funktion. Hen efterlyser därför en 

omvärdering av vilka implicita värden som ryms i uppfattningen om det mänskliga, där detta 

tillåts att bli ”something other than what it is traditionally assumed to be”.9 

 
5 Butler, 2011b, s. xix. 
6 Ibid., s. 13. 
7 Ibid., s. 56. 
8 Judith Butler, Undoing Gender (New York, 2004), s. 24. 
9 Ibid., s. 35. 
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Flytande gränser: feministisk-posthumanistiska utgångspunkter 

Som bekant söker den här uppsatsen att förena perspektiven feminism och posthumanism. 

Därmed hämtar jag också ett flertal insikter från teoretiker som befinner sig i gränslandet mellan 

dem, och som på olika sätt kombinerar dessa inriktningar. En för den här uppsatsen mycket 

värdefull resurs har varit Janet Price och Margrit Shildricks Feminist Theory and the Body: A 

Reader (1999), som samlar fyrtiofyra essäer där feminism sammankopplas med ett flertal andra 

perspektiv, däribland posthumanism. Den förenande länk som sammanbinder essäerna är 

antologins genomgående fokus på kroppslighet och materialitet.10 

    Judith Butler figurerar med två texter i Price och Shildricks samling – dels med 

introduktionen till Bodies That Matter som kortfattat har redogjorts för ovan, dels med ett 

kapitel ur Gender Trouble: nämligen ”Bodily Inscriptions, Performative Subversions”. Kapitlet 

etablerar Butlers syn på den könade kroppen som en handling snarare än ett objekt, varigenom 

kroppen saknar ontologisk status ”apart from the various acts which constitute its reality”.11 

Utöver Butler tar min uppsats också fasta på två andra feministiska essäer. För den här 

uppsatsens analys av sexualitet i förhållande till kroppslig identitet har Barbara Creeds ”Lesbian 

Bodies: Tribades, Tomboys and Tarts” bidragit med flera insikter. I kapitlet undersöker Creed 

representationer och stereotyper av lesbiska kroppar samt hur de förhåller sig till kvinnliga 

kroppar i allmänhet. Creeds essä lyfter fram tre särskilda stereotyper i avbildningar av lesbiska 

kroppar – den maskuliniserade kroppen, den animalistiska kroppen och den narcissistiska 

kroppen – och menar att det är på grund av kroppens utmanande av dikotomin mellan det aktiva 

och det passiva som definitionen av kön kompliceras.12  

    I essän ”’My Body Is My Art’: Cosmetic Surgery as Feminist Utopia?” behandlar Kathy 

Davis ämnet plastikkirurgi i relation till normer, agens och kvinnors möjligheter till ett 

återtagande av kontroll över den egna kroppen. Med den franska performancekonstnären Orlan 

som exempel diskuterar Davis plastikkirurgins potential som ett konstnärligt och politiskt 

verktyg, men kontrasterar också resonemanget med exempel från intervjuer med andra kvinnor 

som valt eller övervägt att välja plastikkirurgi. Davis drar paralleller till Butlers 

performativitetsteori och belyser förhållandet mellan teknologi och kroppsmodifikation – 

 
10 Janet Price och Margrit Shildrick (red.), Feminist Theory and the Body: A Reader (New York, 1999). 
11 Judith Butler, ”Bodily Inscriptions, Performative Subversions”, i Feminist Theory and the Body: A Reader, 

red. Janet Price och Margrit Shildrick (New York, 1999), s. 417. 
12 Barbara Creed, ”Lesbian Bodies: Tribades, Tomboys and Tarts”, i Feminist Theory and the Body: A Reader, 

red. Janet Price & Margrit Shildrick (New York, 1999), s. 115. 
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”these performances magnify the role that technology plays in constructing femininity through 

women’s bodies”13 – och kopplar därigenom sitt resonemang även till Donna Haraways 

posthumanistiska cyborgteori, vilken har betydelse också för den här uppsatsen. 

    Haraways medverkan i Price och Shildricks antologi utgörs av ”The Biopolitics of 

Postmodern Bodies: Determinations of Self in Immune System Discourse”, ursprungligen 

publicerad i tidsskriften differences 1989. Här fastslår Haraway att den postmoderna kroppen 

är ett fragmenterat assemblage av mänskliga och icke-mänskliga komponenter med flytande 

inbördes gränser, varav följaktligen ”[a]ny objects or persons can be reasonably thought of in 

terms of disassembly and reassembly”.14 Haraway avvisar idén om en naturlig, essentialistisk 

kvinnlig identitet och föreslår istället cyborgen som en metafor för den moderna människans 

identitet, där gränserna mellan exempelvis människa och djur, maskin och organism samt 

mellan män och kvinnor upplöses med teknologins hjälp. Cyborgen skulle därmed kunna sägas 

definieras som ett slags kulturellt konstruerad komposit. ”Bodies have become cyborgs”, 

fastställer Haraway, vilka i sin tur är ”compounds of hybrid techno-organic embodiment and 

textuality” – potentialen att bära på många olika typer av mening, att transformeras och 

omtolkas, finns därmed inbyggd i cyborgen som subversiv figur.15 

    Rosi Braidotti bidrar i Price och Shildricks antologi, och min uppsats, med ”Signs of Wonder 

and Traces of Doubt: On Teratology and Embodied Differences”, ett kapitel ursprungligen 

publicerat i Braidottis och Nina Lykkes (red.) Between Monsters, Goddesses and Cyborgs 

(1996). Braidotti utgår från teratologin, som omfattar läran om onormal fosterutveckling, för 

att diskutera ursprunget till kroppslig monstrositet och hur födseln av monstruösa barn har 

förklarats eller bortförklarats genom historien: ”[M]aternal imagination”, menar Braidotti (och 

avser härmed föreställningen om den gravida kvinnans mentala förmåga att påverka sitt barns 

utseende eller egenskaper) har historiskt sett varit ”the longest lasting theory of monstrous 

births” och tillskriver modern makten att deformera, eller till och med döda, sin skapelse.16 Vad 

som historiskt har ansetts utgöra en monstruös födsel har influerats av ”genderized and 

racialized narratives”, där koloniala föreställningar om den Andre samverkat med misogyna 

tendenser för att kontrollera kvinnors kroppar och placera ”the mother’s body […] in a position 

 
13 Kathy Davis, ”’My Body Is My Art’”: Cosmetic Surgery as Feminist Utopia?”, i Feminist Theory and the 

Body: A Reader, red. Janet Price & Margrit Shildrick (New York, 1999), s. 462. 
14 Donna Haraway, ”The Biopolitics of Postmodern Bodies: Determination of Self in Immune System 

Discourse”, i Feminist Theory and the Body: A Reader, red. Janet Price & Margrit Shildrick (New York, 1999), 

s. 211. 
15 Ibid., s. 212. 
16 Rosi Braidotti, ”Signs of Wonder and Traces of Doubt: On Teratology and Embodied Differences”, i Feminist 

Theory and the Body: A Reader, red. Janet Price & Margrit Shildrick (New York, 1999), s. 296. 
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structurally analogous to the classical monster: it is caught in a deep contradiction that splits it 

within itself”.17 För Braidotti blir alltså teratologin en givande ingång till en diskussion om 

monstrositetens rötter i rasism och misogyni. Den monstruösa kroppen blir ”a vehicle that 

constructs a web of interconnected and yet potentially contradictory discourses about his or her 

embodied self”, och dessa diskurser fortsätter, som Braidotti pekar ut, att präglas av 

föreställningar om ras och kön på ett sätt där dessa likställs med monstrositet.18 

 

Posthumanistiska utgångspunkter 

För mina posthumanistiska resonemang har antologin The Palgrave Handbook of Critical 

Posthumanism (2022), redigerad av Stefan Herbrechter, Ivan Callus, Manuela Rossini, Marija 

Grech, Megen de Bruin-Molé samt Christopher John Müller, erbjudit en rad givande 

synvinklar. I likhet med Price och Shildricks antologi samlar Palgrave Handbook ett brett 

material av texter som på olika sätt behandlar området posthumanism, och de avsnitt som lyfts 

i den här uppsatsen är de som anlägger posthumanistiska perspektiv på kroppslighet. Innan de 

specifika kapitlen redogörs för här kommer dock en kort presentation av posthumanismen som 

teoretiskt perspektiv att ges. 

    Posthumanismen, fastslås i inledningskapitlet till Palgrave Handbook, ifrågasätter 

traditionella humanistiska (antropocentriska) föreställningar om människan:  

 

It questions what could be called, after Lyotard (1984), the humanist metanarrative: idea [sic] that 

humans share a universal “nature” or a species identity (an essential “humanity”); that they are 

“exceptional” and radically different from (other) animals, on the one hand, and from machines, on 

the other; and that they are ultimately “free” subjects who can determine their own history above 

(the rest of) nature. It looks closely at the idea that something like “nature” can be clearly 

distinguished from “culture” or “society,” that a “self” and “identity” might be separated from the 

effects of “otherness” and “difference,” that a “body” might be extracted from its “environment,” or 

that there might be a strict dividing line between “subject” and “object.”19 

 

    Posthumanismen problematiserar alltså uppdelningen mellan mänskligt och icke-mänskligt, 

framför allt den antropocentriska bilden av människan som särskild från och överordnad 

naturen, och ifrågasätter därigenom såväl antropocentrism som speciesism och biopolitik.20 

Kritisk posthumanism är, enligt de forskare som sammanställt antologin, en naturlig utveckling 

 
17 Braidotti, 1999, s. 299. 
18 Ibid., s. 300. 
19 Stefan Herbrechter et al. (red.), The Palgrave Handbook of Critical Posthumanism (Cham, 2022), s. 7–8 

(hämtad 2026-03-28). 
20 Ibid., s. v. 
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av tankegångar som under lång tid underbyggt posthumanismen som teori – omvärderingen av 

vad som ses som mänskligt respektive icke-mänskligt och intresset för att exponera de 

underliggande maktförhållanden som implicit har byggts in i det mänskliga begreppet.21 

Redaktörerna betonar också den kritiska posthumanismens nära förhållande till etik: ”It is 

motivated by care – care for different human and nonhuman ways of being.”22 

    I antologins urval har framför allt tre kapitel varit av intresse för den här uppsatsen: Donna 

McCormacks ”The Monstrous and Critical Posthumanism”, Wietske Smeeles ”Victorian 

Posthumanism” och Marco Caracciolos ”Narrative and Posthumanism/Posthumanist 

Narratives”. I det förstnämnda kapitlet undersöker McCormack monstret som posthumanistisk 

figur och visar hur queerteori, kritisk rasteori (critical race theory, CRT) och 

funktionshinderforskning (disability studies) erbjuder vägar för att närma sig, omdefiniera och 

frigöra monstret från rådande koloniala, heteropatriarkala dikotomier och samhällsstrukturer. 

Monstret, skriver McCormack, ”occupies a familiar posthumanist position of interrogating on 

the one hand the meaning of the human, including what beings and embodiments fall outside 

[sic] such a position, and on the other hand what has come to be positioned on the outside or 

the margins”.23 Monstret görs med andra ord till den Andre och förpassas till en position som 

utommänsklig. Ett posthumanistiskt synsätt på monstret innebär för McCormack att betrakta – 

och erkänna – det som ett slags återtagande av annanheten och en medveten motståndshandling 

mot de politiska strukturer genom vilka annanheten konstrueras; först genom ett sådant 

perspektiv, menar hon, kan monstrets anspråk på hämnd ”as a form of unstately, uncivil, and 

uncomfortable justice” infrias.24 

    Kapitlet ”Victorian Posthumanism” situerar posthumanismen – ofta förknippad med det 

moderna samhällets datorer och robotar – som en företeelse med rötter långt bak i tiden. 

Wietske Smeele belyser hur 1800-talets evolutionsteori, dinosauriehysteri och industrialisering 

påverkade uppfattningen om människans relation till naturen, historien och fabrikernas 

maskiner. Smeele betonar i synnerhet konceptet assemblage, det vill säga idén om att 

människan är en entitet oupplösligt förenad med andra former av materialitet och teknik, 

”whether that is a conceptual assemblage in which influences from competing cultures, 

sciences, or technologies are apparent; or a physical assemblage, in which a body is composed 

 
21 Herbrechter et al., 2022, s. 5. 
22 Ibid., s. 23. 
23 Donna McCormack, ”The Monstrous and Critical Posthumanism”, i The Palgrave Handbook of Critical 

Posthumanism, red. Stefan Herbrechter et al. (Cham, 2022), s. 252 (hämtad 2026-03-29). 
24 Ibid., s. 270. 
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of organic, inanimate, and technological matter”.25 Utöver generella insikter om viktorianska 

posthumanistiska tendenser – vilka för den här uppsatsen är relevanta inte bara i förhållande till 

Shelleys Frankenstein utan också för Poor Things och Our Hideous Progeny som båda utspelar 

sig i viktoriansk miljö – har Smeeles resonemang om ”the posthumanness of the dinosaur” varit 

värdefullt för min analys av den senare romanen; 1800-talets fossilfynd hade enligt Smeele en 

destabiliserande inverkan på människans uppfattning om sin egen signifikans, och 

dinosaurieskeletten i sina gipsgjutna, rekonstruerade former går att betrakta som ytterligare ett 

exempel på posthumanistiska kroppar där biologiska och artificiella material samverkar.26 

    Marco Caracciolos kapitel ”Narrative and Posthumanism/Posthumanist Narratives” anlägger 

ett mer narratologiskt perspektiv och undersöker hur fiktiva narrativ, både inom och utanför 

science fiction-genren, kan fungera som en kritik mot humanismen och istället ge plats åt 

posthumanistiska perspektiv. Caracciolo inleder kapitlet med en redogörelse för romangenrens 

många beröringspunkter med humanistiska och antropocentriska antaganden, exempelvis 

tendensen att antropomorfisera (humanisera) icke-mänskliga fenomen och karaktärer, och 

menar att genrens ”affiliation with the traditional, liberal human subject appears evident”.27 

Genom en kortfattad läsning av Shelleys Frankenstein exemplifierar Caracciolo hur science 

fiction, och romaner i allmänhet, kan experimentera med det mänskliga subjektets gränser, 

bland annat genom icke-linjärt berättande och inkluderandet av icke-mänskliga karaktärer. Det 

posthumanistiska i Shelleys monster är enligt Caracciolo kopplat till ”the fact that Shelley’s 

narrative puts pressure on a rigid understanding of the human”, och därmed ifrågasätter binära 

motsättningar mellan biologi och människoskapad teknologi.28 

    Simon Mays bok The Power of Cute (2019) figurerar som källa i antologin och i den här 

uppsatsen använder jag mig också av Mays teorier om gullig estetik och dess transgressiva 

subkategori uncanny cute (i uppsatsen översatt som kuslig gullighet). May beskriver termen 

som något som uppstår ju längre bort man rör sig från ”the purely sweet end of the Cute 

spectrum”, varpå det gulliga eller bedårande blir ”distorted onto – or tinged by something 

unsafe, elusive, alienated, artful, menacing, knowing, apprehensive, absurdist, resilient”.29 Det 

gulliga och det kusliga överlappar nämligen på många plan, enligt May; båda dessa estetiska 

kategorier inbjuder betraktaren till att försöka utöva dominans samtidigt som de också gäckar 

 
25 Wietske Smeele, ”Victorian Posthumanism”, i The Palgrave Handbook of Critical Posthumanism, red. Stefan 

Herbrechter et al. (Cham, 2022), s. 171 (hämtad 2026-03-29). 
26 Ibid., s. 178-179. 
27 Marco Caracciolo, ”Narrative and Posthumanism/Posthumanist Narratives” i The Palgrave Handbook of 

Critical Posthumanism, red. Stefan Herbrechter et al. (Cham, 2022), s. 1098 (hämtad 2026-03-29). 
28 Ibid., s. 1102. 
29 Simon May, The Power of Cute (Oxford, 2019), s. 23. 
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och undviker just denna dominans. Det som gör det gulliga så engagerande, anser May, har att 

göra med dess sätt att konstant medvetandegöra förhållandet mellan familjärt och icke-familjärt, 

en posthumanistisk aspekt som kommer att utforskas mer konkret under uppsatsens nästa 

rubrik. Både det gulliga och det kusliga tänjer alltså på gränserna mellan det välkända och det 

okända, det dominerade objektet och det dominerande subjektet – och för May ligger en 

gemensam likhet i att de båda väcker frågan: ”Who has the power, the hunter or the hunted?”30  

    Utöver Palgrave Handbook och The Power of Cute stödjer sig min uppsats även på Neil 

Badmingtons Alien Chic: Posthumanism and the Other Within (2004). I boken anlägger 

Badmington ett posthumanistiskt perspektiv på fenomenet utomjordingar och undersöker hur 

attityder och skildringar av utomjordingar har skiftat under 1900-talets senare hälft. 

Utomjordingen i 1950-talets filmer är för Badmington ett exempel på den ultimata Andre i 

vilken mänsklighetens vilja att uppfatta sig själv som en enda, enad kropp – i motsats till den 

skrämmande, okända och hotfulla utomjordiska kroppen – aktualiseras.31 Badmington menar 

dock att det går att tala om ett skifte i inställningen till dessa Andra, ett skifte som han 

identifierar som en övergång från humanism till posthumanism. Han redogör för Descartes 

inflytelserika definition av humanismen, där människan som figur ”is at the very centre of 

things, is entirely present to itself, is sure of itself, is absolutely distinct from the inhuman, and 

shares with all other human beings a unique essence”32 och lyfter fram Descartes påstående att 

”the essence of the human lies in the rational mind, or soul, which is entirely distinct from the 

body”.33 Badmington skriver att dessa definitioner under senare tid har luckrats upp och 

erbjuder en alternativ läsning av de filmer som utgör hans studieobjekt och som han menar 

bygger på en uppsättning binära och hierarkiska motsatspar (mänskligt ställs mot omänskligt, 

’vi’ ställs mot ’dem’, verkligt ställs mot konstgjort).34 Med ett posthumanistiskt synsätt 

destabiliseras dessa motsatspar och det visar sig att kategorin människa är mer flytande, och 

mindre naturgiven, än vad den cartesianska humanismen tidigare förutsatt. 

 

 
30 May, 2019, s. 109. 
31 Neil Badmington, Alien Chic: Posthumanism and the Other Within (Oxfordshire, 2004), s. 17. 
32 Ibid., s. 9. 
33 Ibid., s. 6. 
34 Ibid., s. 3. 
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Tidigare forskning 

Med tanke på verkets ålder och kanoniserade status har Shelleys Frankenstein en väletablerad 

plats i tidigare litteraturforskning som berör frågor om kroppslighet och monstrositet. När det 

gäller de tre romaner som utgör den här uppsatsens primära studiematerial har dock 

forskningsunderlaget visat sig vara tunnare. Därför har jag valt att komplettera den forskning 

som direkt behandlar Poor Things och Bunny (Our Hideous Progeny återfanns inte i någon 

publicerad forskning vid tiden för sökandet) med forskning som behandlar Frankenstein, 

liksom även med bredare inriktad forskning om monstruösa och/eller posthumanistiska kroppar 

och konstruktionen av posthumanistiska subversioner av narrativ i stort. 

    I ”Monstrous/Cute: Notes on the Ambivalent Nature of Cuteness” (2007) utforskar Maja 

Brzozowska-Brywczyńska, med många referenser till Mays The Power of Cute, förhållandet 

mellan monstruöst och cute, mellan det groteska och det gulliga. Brzozowska-Brywczyńska 

introducerar termen monstrous cuteness, ett begrepp som hon definierar som ”cute as read 

through its thesaurus (endearing, loveable, delightful, darling, pretty) and then re-read through 

the notion of strangeness and marvel (something that is not as it seems, something that suffers 

from innate contradictions)”.35 Denna term, som jag översätter till svenska som monstruös 

gullighet, är central också för mina resonemang i den här uppsatsen i och med sin transgressiva 

potential. Brzozowska-Brywczyńska menar att det gulliga och det monstruösa delar positionen 

som den Andre, ”not belonging to the realm of This, What Is Normal”36 – och just här återfinns 

den transformativa potentialen hos begreppet, och kombinationen, monstrous cute: det upplöser 

de binära distinktionerna mellan det välkända och ofarliga respektive det okända och hotfulla.37 

    Som märks redan i titeln baserar sig Leina Hsus ”The SCUM of Daddy’s Girls: Monstrous 

Cuteness as Gender Resistance” (2023) till stor del på Brzozowska-Brywczyńskas slutsatser, 

och framför allt på begreppet monstruös gullighet. Hsu applicerar det på romanen Bunny och 

menar att den grupp av unga kvinnor som utgör romanens fokus genom sitt våldsamma 

beteende och sin medvetet kurerade hypergulliga estetik utgör tydliga exempel på begreppet. 

För Hsu blir de unga kvinnornas monstruösa gullighet ett subversivt, feministiskt vapen; 

läsningen av karaktärernas gullighet genom monstrositetens filter avslöjar den som ”more 

 
35 Maja Brzozowska-Brywczyńska, ”Monstrous/Cute: Notes on the Ambivalent Nature of Cuteness”, i Monsters 

and the Monstrous: Myths and Metaphors of Enduring Evil, red. Niall Scott (Leiden, 2007), s. 3 (hämtad 2026-

03-26). 
36 Ibid., s. 13. 
37 Ibid., s. 13. 
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cryptic and androgynous, playing with traditional feminine expectations instead of into them”.38 

Utöver Brzozowska-Brywczyńska lutar sig Hsu även mot May samt radikalfeministen Valerie 

Solanas SCUM Manifesto (1967), i vilket Solanas rasar mot patriarkatet och fördömer det 

manliga könet (akronymen SCUM står exempelvis för ”Society For Cutting Up Men”39). Hsu 

menar att kvinnorna i Awads roman förenar de två typer av kvinnlighet som Solanas lägger 

fram i manifestet, det vill säga patriarkalt underlägsna, passiva ”Daddy’s Girls” respektive 

radikalt våldsamma och normbrytande ”SCUM”, och därmed förkroppsligar de flytande 

gränserna mellan gulligt och monstruöst.40 Hsu behandlar även den homoerotik som hon menar 

genomsyrar kvinnornas extremt nära vänskap och som även min analys tar fasta på: männen 

som kvinnorna skapar utgör inget slutmål i sig själva, utan fungerar snarare som förlängningar 

eller representationer av kvinnornas begär till varandra.41 Den monstruösa gulligheten blir alltså 

även för Hsu ett verktyg för transgression av heteropatriarkala normer. 

    Identitetskonstruktionen i Poor Things utgör huvudfokus i Donald P. Kaczvinskys ”Making 

up for Lost Time: Scotland, Stories, and the Self in Alasdair Gray’s Poor Things” (2001). För 

Kaczvinsky utgör Bellas fragmenterade kropp och sökande efter identitet en metafor för 

Skottlands (Grays födelseplats och den plats där majoriteten av romanen utspelar sig) försök 

att frigöra sig från engelskt styre. I Kaczvinskys artikel har främst resonemangen om romanens 

förhållande till upplysningsidéer om relationen kropp/själ/förnuft varit användbara för min 

uppsats. Kaczvinsky diskuterar till exempel Lockes separation av ”the Self” från ”the Man”, 

och skriver: ”While the concept of the Man rests upon substance, a continuation of the Body, 

the concept of the Self rests upon the continuation of the insubstantial.”42 Det materiella görs 

här sekundärt i relation till det immateriella, identiteten har sin hemvist i själen, och ”a mind 

possessing an already used body” överför därmed sin inneboende identitet till kroppen, varpå 

kroppens tidigare identitet ersätts av denna nya.43 Bella i Grays roman, på samma gång en 

sexuellt frigjord och intellektuellt och politiskt engagerad kvinna, förkroppsligar återigen en 

paradox eller ett gränsöverskridande, dock inte enbart med positiva följder; istället för ett 

traditionellt humanistiskt subjekt, ett (manligt) enhetligt självt, menar Kaczvinsky att Poor 

 
38 Leina Hsu, ”The SCUM of Daddy’s Girls: Monstrous Cuteness as Gender Resistance”, i Embodied: The 

Stanford Undergraduate Journal of Feminist, Gender, and Sexuality Studies 2023:1, s. 3 (hämtad 2026-03-27). 
39 Valerie Solanas, SCUM Manifesto (London, 1971 [1968], hämtad 2026-03-27). 
40 Hsu, 2023, s. 6–7. 
41 Ibid., s. 3. 
42 Donald P. Kaczvinsky, ”Making up for Lost Time: Scotland, Stories, and the Self in Alasdair Gray’s Poor 

Things”, i Contemporary Literature 2001:4, s. 777 (hämtad 2026-03-27). 
43 Ibid., s. 777. 
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Things skildrar ett ”Scottish self that is fragmented and feminine, a Frankenstein physician who 

cannot heal herself–a poor thing if ever there was one”.44 

    Norma Rowens ”The Making of Frankenstein’s Monster: Post-Golem, Pre-Robot” (1992) 

anlägger ett mer posthumanistiskt inriktat fokus och analyserar Frankensteins skapelse i relation 

till tre traditionella typer av artificiellt framställda kroppar – golemfiguren (en varelse formad 

av lera och infuserad med gudomligt härrörande livskraft), homunculusfiguren (en alkemiskt 

framställd varelse populariserad på 1500-talet) samt automaten (en mekaniskt framställd 

varelse).45 Den kropp som Victor Frankenstein konstruerar hemmahör inte i någon av dessa 

figurers traditioner, anser Rowen; varelsen är ingen golem, trots sina organiska beståndsdelar, 

eftersom Victor inte agerar utifrån den koppling till religion och magi som golemfiguren 

traditionellt har förknippats med, utan utifrån hybris och en vilja att skapa en varelse så 

överlägsen ”the original model” att den kommer att få människan själv att se ut som ett ”rough 

draft”.46 Inte heller kvalificerar sig varelsen som en renodlad homunculus, eftersom, till skillnad 

från Victor Frankenstein, ”the creator of the homunculus did not seek to implant life” utan 

istället ämnade att stimulera en redan befintlig livskälla (exempelvis genom att försöka simulera 

den mänskliga reproduktionsprocessen i miljöer utanför människokroppen).47 Slutligen menar 

Rowen att Frankensteins varelse, trots att han är syntetiskt framställd utan kopplingar till alkemi 

eller magi, inte heller kan sägas representeras av den mekaniska automaten på grund av sina 

organiska beståndsdelar – varelsen är snarare en blandning av alla tre traditioner, en 

gränsöverskridande ”miscreation, a machine-man made of vulnerable flesh, a golem estranged 

from all animating spirit, a homunculus bred not from the womb but from the grave”.48  

    En ännu mer uttalat posthumanistisk synvinkel (i kombination med feminism) hämtar jag 

från Charlotte Ross artikel ”Creating the Ideal Posthuman Body? Cyborg Sex and Gender in 

the Work of Buzzati, Vacca, and Ammaniti” (2005). Genom att undersöka tre italienska 

författares verk visar Ross hus cyborgnarrativ och cyborgen som litterär figur är nära 

sammankopplade med förståelsen av könsroller, könade kroppar och manlig strävan efter 

dominans och kreativ makt.49 Kroppen i cyborgnarrativ kan, menar Ross, konceptualiseras 

 
44 Kaczvinsky, 2001, s. 797. 
45 Norma Rowen, ”The Making of Frankenstein’s Monster: Post-Golem, Pre-Robot”, ursprungligen publicerad i 

State of the Fantastic: Studies in the Theory and Practice of Fantastic Literature and Film, red. Nicholas 

Ruddick (Westport, 1992), här återgiven i Frankenstein: The Pennsylvania Electronic Edition, red. Stuart 

Curran, est. 1994, s. 170–174 (hämtad 2026-03-28). 
46 Ibid., s. 175. 
47 Ibid., s. 173. 
48 Ibid., s. 176. 
49 Charlotte Ross, ”Creating the Ideal Posthuman Body? Cyborg Sex and Gender in the Work of Buzzati, Vacca, 

and Ammaniti”, i Italica 2005:2, s. 223 (hämtad 2023-03-28). 
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antingen som ”a site of defamiliarization that works to dissolve rigid sex/gender categories, or 

as an inescapable result of such categories if taken as ‘natural’”.50 Även om Ross når slutsatsen 

att cyborgaspekterna i hennes studieobjekt, tre texter av de tidigare nämnda manliga författarna, 

inte subverterar dessa ”sex/gender categories” utan snarare perpetuerar dem, fastslår hon att 

cyborgnarrativ som helhet har potentialen att omdefiniera synen på kön och konstruktionen av 

manligt respektive kvinnligt begär, samt också att problematisera den humanistiska förståelsen 

av förnuft/kropp-dikotomin och, som Ross formulerar det, ”narrativize the relationship between 

mind and body in multitudinous ways”.51  

    Med utgångspunkt i ett liknande narratologiskt perspektiv som Caracciolos kapitel i Palgrave 

Handbook (som redogjorts för under föregående rubrik) utreder Daniel Punday i artikeln 

”Narrative Performance in the Contemporary Monster Story” (2002) hur monstrositet i fiktiva 

berättelser kan belysa konstruktionen av narrativ som fenomen – och hur frågor om agens och 

makt konvergerar i monstret. Punday anlägger ett mer explicit kroppsligt fokus, och genom en 

läsning av tre litterära verk – Angela Carters Nights at the Circus, Salman Rushdies The Satanic 

Verses och Katherine Dunns Geek Love – identifierar han tre narrativa roller som den 

monstruösa kroppen kan spela: den symboliska kroppen, den evolutionära kroppen samt 

kroppen som performativt spektakel och ett ”object for viewing”.52 Punday menar att den 

monstruösa, symboliska kroppen ifrågasätter själva de antaganden på vilka dess monstrositet 

vilar: ”[M]onstrosity forces its interpreters to explain their methods and assumptions” genom 

att uppmärksamma sin komposition av skilda element ”whose relations are very much subject 

to debate”.53 Den evolutionära kroppen, som påminner läsaren om Darwins evolutionslära där 

mutationer och fysiska avvikelser äger en naturlig plats, är subversiv då den ”encourages us to 

think about how such creatures point to new possible forms of body organization”.54 Slutligen 

exponerar den performativa kroppen hur monstret skapas genom undertryckandet av agens, 

varigenom monstret blir ”an object of pure being” som passivt kan förkroppsliga vilken mening 

som helst som tillskrivs det.55 Dessa metaforiska kroppar utgör verktyg för att problematisera 

frågor om agens, signifikans och makt; att ikläda sig monstrets roll blir ett sätt att utmana och 

utveckla de föreställningar som underbygger traditionellt fiktionsberättande.56 

 
50 Ross, 2005, s. 226. 
51 Ibid., s. 238. 
52 Daniel Punday, ”Narrative Performance in the Contemporary Monster Story”, i The Modern Language Review 

2002:4, s. 819 (hämtad 2026-02-26). 
53 Ibid., s. 805. 
54 Ibid., s. 811. 
55 Ibid., s. 817–818. 
56 Ibid., s. 820. 
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Analys 

I den följande analysen kommer jag att undersöka Frankenstein-motivet såsom det framställs i 

romanerna Poor Things, Bunny och Our Hideous Progeny, liksom de olika vägar som 

romanerna väljer för att kasta ljus på detta motiv. Analysen är tematiskt uppdelad i tre 

övergripande delar, där varje del fokuserar på en aspekt av romanerna som jag menar går att 

betrakta som en subversion av Frankenstein-motivet: monstruös gullighet, assemblage och 

reproduktion samt sexualitet. I det första avsnittet är det förhållandet mellan monstrositet, 

femininitet och objektifiering respektive frigörelse som styr diskussionen. Här fokuserar 

analysen huvudsakligen på kroppen som en utifrån betraktad eller konsumerad produkt, 

övervägande ur ett feministiskt perspektiv. I det andra avsnittet är det istället kroppen som 

neutralt betraktat råmaterial eller verktyg för utforskande av den egna identiteten som 

diskuteras, med särskild uppmärksamhet ägnad åt aspekter som moderskap och skapande, ur 

ett övervägande posthumanistiskt perspektiv. Det tredje analyskapitlet förenar posthumanism 

och feminism och inriktar sig på kroppen som inifrån betraktad, som ett medel för återtagen 

agens och som aktiv aktör, där sexualitet och i synnerhet olika former av normöverskridande 

sexualitet lyfts fram som ett sätt för romanerna att utforska frågan om agens och subversion av 

normer. Genomgående i analysen är det möjligheten till subversiva tolkningar av romanernas 

skildringar av dessa aspekter som jag avser belysa. 

 

Monstruös gullighet, femininitet och kroppen som objekt 

Är det möjligt för femininiteten att vara samtidigt monstruös, objektifierad och subversiv? 

Genom vilka diskurser och strategier kan detta motsägelsefulla tillstånd uppstå, och hur 

samverkar det med synen på kroppen som fysisk konstruktion? Just motsägelsefullhet och 

ambivalens menar Brzozowska-Brywczyńska utgör själva grunden för begreppet monstruös 

gullighet; det är i denna hybriditet som den gulliga estetikens monstruösa potential återfinns.57 

I de tre romaner som analyseras här manifesterar sig denna monstruöst gulliga hybriditet på en 

rad olika sätt, där jag menar att dessa yttranden bidrar till att både placera de berörda 

karaktärerna i en objektifierad roll samt erbjuda möjliga vägar ut ur denna. Med särskilt fokus 

på protagonisterna Bella (Poor Things), Samantha (Bunny) och Mary (Our Hideous Progeny), 

samt även den grupp av kvinnliga studenter som utgör ett stort fokus för narrativet i Bunny, 

ämnar det följande analysavsnittet att belysa dessa olika uttryck av femininitet respektive 

 
57 Brzozowska-Brywczyńska, 2007, s. 1. 
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monstrositet samt deras skiftande fysiska och kroppsliga dimensioner, för att vidare diskutera 

dessas betydelse för distinktionen mellan objekt och subjekt. 

 

Kroppen som objekt för betraktande och konsumtion 

Begreppet och fenomenet cute (hädanefter översatt till svenska som gulligt eller gullighet) är 

oupplösligt förbundet med frågan om makt; det gulliga, liksom det kusliga (uncanny), ”eludes 

mastery at the same time as it invites it”, skriver May i The Power of Cute.58 I sin rena form 

utstrålar det gulliga en maktlöshet som för betraktaren lika gärna kan väcka en vilja att beskydda 

och omhänderta som en ”perversion of our feeling of power over the vulnerable and helpless, 

impulses to sadism”.59 Vidare är gulligheten ofta kopplad till kön, som Hsu påpekar i sin artikel, 

där hon skriver att gullighet kan förväxlas med feminin naivitet och ofta tillskrivs ”women who 

demonstrate the youthfulness, innocence, and submissiveness of children”.60 

    Att bli betraktad som gullig tycks med andra ord vara likvärdigt att bli betraktad som maktlös. 

Gulligheten kräver ett element av sårbarhet, hjälplöshet och undergivenhet i ett slags 

självobjektifiering som befäster betraktarens upplevelse av makt. Denna objektifiering betonas 

av Brzozowska-Brywczyńska, som menar att ”cuteness is about surface, appearance, form” – 

gulligheten baseras på visuella och estetiska intryck i lika hög grad som på beteende och 

egenskaper.61 Av detta följer slutsatsen att gullighet är en kategori genom vilken den betraktade 

görs till ett objekt baserat på uppvisandet av särskilda attribut (eller i varje fall på att objektet 

ger sken av att uppvisa attributen ifråga; gulligheten erbjuder också möjligheten till en viss grad 

av medveten manipulation, vilket utforskas närmare under kapitlets andra underrubrik). 

    Hur kan då denna förståelse av konceptet gullighet appliceras på de tre romaner som utgör 

fokus för den här uppsatsen? Hur manifesterar sig i romanerna den gulliga kroppens 

predisposition för objektifiering baserad på betraktande och, som jag menar, konsumtion? För 

att illustrera detta vänder sig analysen först till en av protagonisterna i Grays roman Poor 

Things, nämligen Bella Baxter. Romanens första skildring av Bella som närvarande karaktär 

sker när berättaren, Arthur McCandless, besöker sin vän Godwin Baxters bostad och får syn på 

henne i husets salong. McCandless beskriver sitt första intryck av Bella på följande sätt: 

 

[…] I saw the music being made by a woman seated at a pianola. Her back was toward us. Curly 

black hair hid her body to the waist, her legs pumped the treadles turning the cylinder with a vigour 

 
58 May, 2019, s. 109. 
59 Ibid., s. 22. 
60 Hsu, 2023, s. 3. 
61 Brzozowska-Brywczyńska, 2007, s. 10. 
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that showed she enjoyed exercise as much as music. She flapped her arms sideways like a seagull’s 

wings, regardless of the beat. She was so engrossed that she did not notice us.62 

 

Scenen präglas redan av ett maktförhållande: de båda männen, McCandless och Baxter, iakttar 

Bella bakifrån medan hon själv är omedveten om att hon blir iakttagen, både eftersom det sker 

bakom hennes rygg och eftersom hon är så uppslukad av musiken. Betraktandet, och Bellas 

omedvetenhet om det, tillåter McCandless att fritt tillskriva henne såväl fysiska som 

personlighetsmässiga drag. Att Bella introduceras för läsaren på detta sätt – omedveten om att 

hon blir bedömd och därför utstrålande sårbarhet, med en spelteknik och inlevelse som närmast 

skulle kunna beskrivas som barnslig – bidrar till etableringen av en viss gullighet; redan från 

början blir hon infantiliserad, och hennes karaktär förknippas följaktligen med ett slags 

”stylized, perfected (de-naturalized) babyish appearance and behaviour”, som enligt 

Brzozowska-Brywczyńska utgör en av de centrala komponenterna i den gulliga estetiken.63 

    Infantiliseringen av Bella görs betydligt mer bokstavlig i Grays roman än vad som oftast är 

fallet. Hennes barnslighet utgör grunden för hela narrativet i Poor Things och den förklaras med 

att Godwin Baxter, när han återupplivade hennes döda kropp, ersatte Bellas vuxna hjärna med 

hjärnan hos hennes ofödda barn. ”Six months ago she had the brain of a baby”, berättar Baxter 

för en chockad McCandless (s. 30), och vid tiden för deras första möte uppskattar Baxter att 

hennes mentala ålder är ”nearly four” (s. 35). En intressant effekt uppstår dock när Bella ges 

några av sina första repliker i romanen: ”’Hell low Miss terr Candle,’ she said, ’new wee man 

with carrot tea red hair, inter rested face, blue neck tie, crump pled coat waist coat trou sirs 

made of brown. Cord. Dew. Ray?’” (s. 30, kursiv i original) Vid denna punkt i berättelsen 

känner läsaren ännu inte till Bellas historia, varför hennes oväntade, barnsliga sätt att tala skapar 

en överraskande och till och med möjligen kuslig kontrast mot hennes ”tall, beautiful, full-

bodied figure” som ser ut att vara mellan tjugo och trettio år i ålder (s. 29). Här framträder också 

en tydlig koppling till varelsen i Mary Shelleys Frankenstein, vars vältalighet och språkliga 

förmåga är hans mest humaniserande attribut; varelsen hoppas att han genom sitt ”gentle 

demeanour and conciliating words” ska kunna vinna människornas kärlek.64 Victor 

Frankenstein medger själv att ”[h]is tale and the feelings he now expressed proved him to be a 

creature of fine sensations” (s. 141). För Bella sker det motsatta – det är hennes stela, 

robotliknande tal som skapar en kuslig och möjligtvis till och med avhumaniserande effekt, i 

 
62 Alasdair Gray, Poor Things (London, 2023 [1992]), s. 28. Fortsättningsvis kommer referenser till denna 

roman att göras i form av parenteser i texten. 
63 Brzozowska-Brywczyńska, 2007, s. 5. 
64 Mary Shelley, Frankenstein, or, The Modern Prometheus (London, 2007 [1818]), s. 110. I fortsättningen 

kommer referenser till romanen att göras i form av parenteser. 
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alla fall om Descartes princip för skillnaden mellan människa och maskin, såsom Badmington 

återger den, ska efterföljas: ”[T]he false human being […] could never use words or other signs, 

composing them as we do in order to declare our thoughts to others”, skriver Badmington.65 I 

Frankenstein är det alltså varelsens förmåga att formulera sig språkligt flytande som utgör hans 

främsta grund för sina anspråk på mänsklighet, medan Bellas oförmåga till detsamma etablerar 

henne inte bara som underlägsen utan också som främmandegjord och kuslig. Bellas oförmåga 

till konventionellt språk ges vidare en alarmerande och denaturaliserad dimension när de ställs 

i kontrast mot hennes vuxna yttre. Bella blir därmed ett exempel drivet till sin spets på hur 

gullighet (och i synnerhet monstruöst kodad gullighet) enligt May orsakar en ”erosion of 

borders between what used to be seen as distinct or discontinuous realms, such as childhood 

and adulthood”.66 I Bella konvergerar det vuxna och det barnsliga, vilket skapar en konflikt hos 

de manliga karaktärerna kring hur de bör behandla – och betrakta – henne. Gray låter också 

McCandless avslöja den manliga blickens idealisering av kvinnlig infantilitet när han utbrister: 

”You think you are about to possess what men have hopelessly yearned for throughout the ages: 

the soul of an innocent, trusting, dependent child inside the opulent body of a radiantly lovely 

woman.” (s. 36) Det idealiska feminina objektet, enligt McCandless definition, består av 

barnsligt kodad, gullig maktlöshet förpackad i en vuxen, sexuellt attraktiv kropp – och om 

hennes ursprung gör henne monstruös är hon vad Punday kallar för ett ”’invisible’ monster”, 

vars monstrositet tar sig ett annat uttryck än det rent visuella.67 

    Betraktandets roll i konstruktionen av Bellas identitet skrivs fram allra tydligast i början av 

romanen, när hennes okunskap om världen gör henne helt beroende av personerna omkring 

henne (särskilt Godwin Baxter, som hon till och med kallar för ”God” (s. 47)). Baxter tar med 

henne till Sydamerika, där han påstår att hennes (påhittade) föräldrars gravar finns. Några 

gravar besöker de aldrig, men Bella berättar för McCandless vid hemkomsten om hur hon träffat 

”an old man who called me Bella Señorita so I suppose he remembered me but I could not 

remember him” (s. 50). Här visar Grays ordlek hur Bella, återigen utan att själv förstå det, 

identifieras med sitt utseende – mannen hon möter kallar henne för bella, det spanska (feminina) 

ordet för ”vacker”, vilket Bella tolkar som att han tilltalar henne med namn och därför känner 

igen henne som person, när allt han faktiskt gör är att anmärka på hennes utseende. Baxters val 

att döpa henne till just Bella framstår också som mycket medvetet, med tanke på att han enligt 

Bella ”knows every language”, eller i varje fall bevisligen talar spanska (ibid.). 

 
65 Badmington, 2004, s. 8. 
66 May, 2019, s. 7. 
67 Punday, 2002, s. 819. 
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    Vidare framträder vikten av betraktandet i konstruktionen av identiteten på sin kanske mest 

bokstavliga nivå i form av de personporträtt och illustrationer som ritats av Gray och som 

återfinns i romanen. I Bellas fall blir i synnerhet porträttet med undertiteln ”Bella Caledonia” 

(s. 45) i romanens början intressant ur denna synvinkel. Här görs läsaren själv till Bellas 

betraktare, och precis som vid hennes första möte med McCandless är hennes blick bortvänd; 

liksom McCandless är läsaren fri att betrakta henne, men blir inte själv betraktad. Kaczvinsky 

uppfattar i sin artikel porträttet av Bella som en avbildning av Skottlands fragmenterade 

identitet, och beskriver illustrationen som ”mixing and matching disparate parts without any 

clear, unified style or character”.68 Jag menar att porträttet därmed också kan ses som en 

avbildning av Bellas egen identitet, å ena sidan (både metaforiskt och bokstavligt) bestående av 

flera olika, sammanfogade delar, som å andra sidan samtidigt har arrangerats till en enda, 

estetiskt vacker helhet som inbjuder både andra karaktärer och läsaren att betrakta, men som 

inte nödvändigtvis är förmögen att återgälda betraktandet. ”Posed like Mona Lisa, Bella looks 

motley”, skriver Kaczvinsky, och här är undertonen av artificialitet i ordet ”posed” av lika stor 

vikt som den potentiellt befriande diversitet som ryms i ordet ”motley”.69 Bellas personlighet 

må vara varierad och mångfacetterad, men likväl arrangeras hon av utomstående krafter till det 

ultimata betraktade objektet, en bild och representation snarare än en autonom individ. Därmed 

kan hon sägas utgöra ett exempel på Pundays utsaga att den monstruösa kroppen görs 

acceptabel, eller ofarlig, genom att berövas sin agens; monstret behöver med nödvändighet vara 

”an object for viewing and cut off from action”.70 Bellas monstruösa ursprung neutraliseras dels 

genom hennes konventionella skönhet som inbjuder till betraktande, dels genom hennes 

barnsliga maktlöshet, som gör henne lika gullig som grotesk och placerar henne i 

beroendeställning till övriga karaktärer, vilket i sin tur möjliggör ett ensidigt betraktande och 

därigenom konstruktionen av Bella som objekt, eller som ”the body you know as Bella” (s. 32). 

    Mona Awads roman Bunny erbjuder ytterligare ett belysande perspektiv på relationen mellan 

femininitet, monstruös gullighet och den objektifierade kroppen, ett perspektiv som inte bara 

involverar det maktpräglade betraktande som återfinns i Poor Things utan också går ett steg 

längre, från betraktande till aktiv konsumtion. Från första början beskriver protagonisten 

Samantha sina fyra kvinnliga klasskamrater i ätbara termer – exempelvis ser hon dem kramas i 

romanens allra första scen och hoppas att ”their ardent squeezing might cause the flesh to ooze 

from the sleeves, neckholes, and A-line hems of their cupcake dresses like so much inane 

 
68 Kaczvinsky, 2001, s. 793. 
69 Ibid., s. 793. 
70 Punday, 2002, s. 819. 
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frosting”.71 Detta sätter tonen för resten av romanen, där de fyra kvinnorna (som kallar varandra 

och sig själva för ”Bunnies”, men som egentligen heter Eleanor, Caroline, Kira och Victoria), 

genomgående associeras med olika typer av mat eller bakverk; Samanthas bästa vän Ava menar 

till exempel att ”[t]hey all look like Twinkies to me, Smackie: fake-sweet, squidgy, unsurprising 

packaging” (s. 22). Tydligast framträder denna association genom det hånfulla smeknamn – 

Cupcake – som Samantha ger Caroline, ”[b]ecause she looks like a cupcake. Dresses like a 

cupcake. Gives off a scent of baked lemony sugar. Pretty in a way that reminds you of frosting 

flourishes” (s. 29). Liksom hos Bella i Poor Things signalerar den överdrivna gulligheten hos 

Samanthas klasskamrater en infantil hjälplöshet som i Bunny skruvats upp till sådana nivåer att 

kvinnorna framstår som vandrande bakverk, vackra, feminina och redo att konsumeras. 

    Faktum är att de också blir fysiskt konsumerade – av de konstruerade män som de skapar på 

Kiras vind via magiska ritualer som gör människoliknande varelser av infångade, vilda kaniner 

och som de refererar till som ”[a] Hybrid. Or a Darling. Or a Draft” (s. 125). Vid ett tillfälle då 

Samantha närvarar vid en sådan så kallad ”Workshop” (s. 111) dansar alla i gruppen med sina 

respektive hybrider när Samantha hör ett tuggande ljud:  

 

I see Cupcake and her TV boy, dancing. [...] He’s chewing on her peach spaghetti strap. [...] I look 

away, toward Creepy Doll. I see her date is doing the same thing. Except it’s a fallen rope of her 

hair he’s chewing. When I turn to look at the Duchess, her head resting against Beowulf’s shoulder, 

I see Beowulf is gnawing on her pearls. [...] Vignette is sitting in the window seat in the corner like 

a drunk music-box ballerina, drinking a beer, while her boy lies in her lap, chewing on her crinoline. 

(s. 91) 

 

Därefter märker Samantha att även blomman hon bär runt handleden håller på att ätas upp av 

den hybrid som hon dansar med: ”Then I feel it. The mouth at my wrist. Rob Valencia is 

hunched over my hand, his teeth full of orchid.” (ibid.) Ingen av kvinnorna tycks ha något emot 

hybridernas beteende utom Samantha, som säger åt Rob att sluta och slutligen slår till honom. 

För resten av dem verkar hybridernas konsumtion av deras kroppar vara fullt acceptabel, till 

och med njutbar; kvinnornas reaktioner varierar från likgiltighet till lycka (ibid.). Talande nog 

är det också specifikt feminint kodade objekt eller kroppsdelar som hybriderna tuggar på - ett 

axelband på en klänning, en hårlock, ett pärlhalsband, en krinolin och Samanthas 

handledsblomma. Samantha, å andra sidan, reagerar med upprördhet på hybridens försök att 

konsumera en del av henne och gör våldsamt motstånd. Trots denna incident, och trots att hon 

genomgående i romanens första del positionerat sig själv som raka motsatsen till sina gulliga 

 
71 Mona Awad, Bunny (New York, 2019), s. 3–4. Fortsättningsvis kommer referenser till romanen att göras i 

form av parenteser i texten. 
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klasskamrater i både utseende och beteende (”[i]n my jeans and a T-shirt featuring some jaw-

bearing animal” (s. 82)), blir hon så småningom influerad av dem och inkluderad i gruppen, 

och här illustreras ännu en aspekt som ställer femininiteten i ett än mer oppressivt ljus. 

Samantha beskriver gruppens estetiska dedikation som fysiskt smärtsam; Caroline flätar hennes 

hår så hårt att ”my skull feels like it’s on fire” (s. 83), och när Samantha ser sig själv i spegeln 

ser hon en kvinna med ”tears in her eyes from the pain” (ibid.). Vid ett senare tillfälle beskriver 

hon också hur ”the Bunny braids that still restrain my hair strangl[e] me” (s. 220). 

    I ”Bodily Inscriptions, Performative Subversions” fastslår Butler att ”acts, gestures, and 

desire produce the effect of an internal core or substance, but produce this on the surface of the 

body”.72 Dessa akter besitter en performativitet eftersom de utger sig för att endast uttrycka en 

inre identitet som i själva verket konstrueras genom dem: ”[T]he essence or identity that they 

otherwise purport to express are fabrications manufactured and sustained through corporeal 

signs and other discursive means.”73 Vidare kan dessa akter knappast sägas vara frivilliga, och 

performativiteten har, som Butler skriver i Bodies That Matter, en mörkare dimension där 

konstruerandet av könsidentiteten blir ”a ritual reiterated under and through constraint, under 

and through the force of prohibition and taboo, with the threat of ostracism and even death 

controlling and compelling the shape of the production”.74 För Samanthas klasskamrater (och 

Samantha själv, när hon blir inkluderad i gruppen) kan femininiteten sägas vara ett exempel på 

just en sådan performativ iscensättning av kön; den gulliga, hyperfeminina estetiken befinner 

sig på kroppens yta, som modifieras på ofta direkt plågsamma sätt.  

    För Butler är konstruktionen av femininitet (eller könade attribut i allmänhet) dock mer 

komplicerad än så. I C.E. McGills roman Our Hideous Progeny skildras femininitetens 

ambivalens genom ett bildspråk där traditionellt kvinnliga attribut går från att framställas som 

en formerande struktur som kroppen konstrueras runt till att bli något som tillförs eller hängs 

på kroppens yta. När Mary som ung flicka bevittnar kadavret av en strandad val slås hon av hur 

valens revben påminner om hennes egna: ”They were not unlike my own, whose shape I had 

roughly ascertained by running my fingers over my chest and sides, curious at the corset-like 

structure which helped my body hold its form.”75 Beskrivningen av Marys skelett som ”corset-

like” skapar en internaliserad koppling mellan kroppens naturliga uppbyggnad och 1800-talets 

feminina klädesplagg, och i förlängningen de könsnormer som reglerade bärandet av dessa. 

 
72 Butler, 1999, s. 417. Kursiv i original. 
73 Ibid., s. 417. Kursiv i original. 
74 Butler, 2011b, s. 60. 
75 C.E. McGill, Our Hideous Progeny (London, 2023), s. 52. Fortsättningsvis kommer referenser till romanen att 

göras i form av parenteser. 



26 

 

Butler påpekar exempelvis att cross-dressing, drag och butch/femme-identiteter, som alla kan 

ses som ett förvirrande av könsnormer där den anatomiska kroppen, könsidentiteten och 

könsuttrycket inte nödvändigtvis samspelar, parodierar den diskursiva, essentialistiska idén om 

”an original or primary gender identity”.76 Av detta följer, åt andra hållet, att en 1800-

talskvinnas korsettbärande solidifierar istället för att parodiera denna idé. Om bärandet av 

korsetten därav kan ses som ett exempel på Butlers könsbekräftande, performativa akter (där 

identiteten formas genom samma medel som enbart sägs uttrycka den) uppstår intressanta 

implikationer när performativiteten istället placeras inuti kroppen istället för utanför den. Här 

utgör skelettet en från början inbyggd korsett, tack vare vilken en godtagbar fysisk form kan 

uppnås; femininiteten, den internaliserade anatomiska korsetten, skänker en könad struktur och 

ordning åt kroppen inifrån och ut. Den unga Marys klassificering av sitt skelett som en korsett 

visar alltså hur hon redan som barn internaliserat det omgivande samhällets essentialistiska syn 

på femininitet som något medfött, resultatet av en inre essens.  

    Liksom hos Butler problematiseras dock denna syn på femininitet under romanens gång. 

Senare i berättelsen konstrueras femininitet i termer av kvinnliga klädesplagg; Mary beskriver 

sin ungdomskärlek Catherines röst som ”[s]tiff from disuse, like a gown put away for too long” 

(s. 157). I kontrast till den inledande synen på femininiteten som en korsett inbyggd i kroppen 

blir femininiteten (Catherines röst, förändrad efter lång tid av tystnad) här något som är möjligt 

att ikläda eller avkläda sig. Performativiteten har fortfarande en fysisk dimension (rösten), men 

den visar sig ha mer att göra med samhälleliga normer än vad Mary som barn först antagit: 

Catherines oanvända röst signalerar att hon efterlever de patriarkala normerna för kvinnligt 

beteende, där kvinnor förväntas vara tysta och fogliga, samtidigt som hennes tystnad bidrar till 

att upprätthålla just dessa normer. I Catherine exemplifieras alltså Butlers påstående om 

performativiteten som en ”ritual reiterated under and through constraint” – istället för en 

medfödd kvalitet är Catherines tystnad något som hon betraktar som en del av kvinnligt 

beteende, och som utövas under tryck från både samhället och henne själv.77 

    I likhet med de två tidigare nämnda romanerna spelar betraktande också en betydande roll i 

Our Hideous Progeny. Det är det offentliga uppvisandet av den dinosaurieliknande varelse som 

Mary och hennes make Henry konstruerar som ska ge dem ekonomisk framgång och 

vetenskapligt erkännande, men Mary börjar efter ett tag att frukta uppvisandet och tänker att 

det bara kan sluta som en ”freak show” med besökare ”transfixed with horror” vid åsynen av 

varelsen (s. 281). Liksom i Poor Things och Bunny utgör det monstruösa ett spektakel och 

 
76 Butler, 1999, s. 418. 
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objekt för betraktande. Varelsen beskrivs som fysiskt frånstötande, med knölig hud täckt av 

stygn (s. 273), och eftersom dess livlösa kroppsdelar inte förmår absorbera stygnen läcker den 

också vätska, ”thick and brown and terrible, smelling of blood and rotten fish” (s. 291). Mary 

älskar den och tycker att den är vacker – hon hänvisar bland annat till den som ”a beautiful, 

brilliant, marvellous thing!” (s. 273, kursiv i original) och ”you beautiful, unnatural thing” (s. 

282) – men även hon kan erkänna att den är estetiskt ”hideous” (s. 314). I kontrast till Bella och 

kvinnorna i Bunny, vars skönhet och attraktiva yttre föranleder objektifieringen, befinner sig 

objektifieringen av varelsen i Our Hideous Progeny närmare den objektifiering baserad på 

kroppslig deformitet som sker av monstret i Frankenstein. I Shelleys roman refereras 

Frankensteins varelse till som en ”thing” (s. 55), en ”vile insect” (s. 95) och ett ”abhorred 

monster” (ibid.). Signifikativt nog är det de kvinnliga karaktärerna vars objektifiering utgår från 

skönhet, medan Frankensteins manliga monster och dinosaurien i Our Hideous Progeny snarare 

objektifieras utifrån hur de misslyckas med att vara vackra. Möjligen finns alltså här en implicit, 

könad, underliggande princip; oviljan att presentera kvinnorna som fula kan ses som ett 

exempel på hur Davis menar att ”we are still in the thrall of the cultural dictates of beauty and 

cannot bear to imagine women’s bodies as ugly”.78  

    För Mary, som identifierar sig själv med varelsen (exempelvis används ordet ”creature” som 

benämning på både varelsen och Mary själv vid upprepade tillfällen (s. 53, s. 135, s. 386)), 

innebär uppvisandet av varelsen ett dubbelt exponerande – att visa upp den innebär också att 

visa upp sin icke-femininitet (det vill säga de sätt på vilka Mary bryter mot föreställningen om 

acceptabel femininitet). Varelsen utgör trots allt ett förkroppsligande av Marys ambitioner, 

passion för vetenskap och fascination för det morbida. Som hon ironiskt påpekar existerar ingen 

sådan sak som en ”woman of science” (s. 53), helt enkelt eftersom de egenskaper som manliga 

vetenskapsmän tillåts besitta ligger alltför långt utanför 1800-talets konstruktion av femininitet. 

Uppvisandet av varelsen blir följaktligen uppvisandet av de sätt på vilka Mary misslyckas med 

att följa vad Butler kallar för performativitetens ”regularized and constrained repetition of 

norms”, och därmed ett uppvisande av hennes misslyckande med att iscensätta en godtagbar 

femininitet.79 Presentationen av varelsen innebär alltså samtidigt presentationen av Mary själv 

som en omöjlig kvinna (i hennes samtids ögon) – den monstruösa varelsen och 

vetenskapskvinnan som har skapat den framstår som två likvärdiga spektakel. Som ett 

förkroppsligande av Marys mindre socialt accepterade sidor representerar dinosaurien alltså 

monstrositet på såväl det fysiska som symboliska planet.  

 
78 Davis, 1999, s. 462. 
79 Butler, 2011b, s. 60. 
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Kroppen som motstånd och maktmedel 

Om femininiteten alltså kan utgöra ett vapen riktat inåt, kan den också riktas utåt? Kan 

objektifieringen vändas till emancipering och subversion? Ett möjligt sätt att föreställa sig detta 

motsägelsefulla förhållande skulle kunna vara hur gränserna mellan objekt och subjekt görs 

flytande i Bunny, där den monstruöst gulliga kroppen dels inbjuder till objektifiering och 

konsumtion, dels uttrycker aktiv kapacitet för brutalitet; den gulliga estetiken genomsyras av 

brutala och hotfulla tendenser. Åsynen av Caroline väcker våldsamma impulser hos Samantha: 

”I had a very real desire to eat her. Bite deeply into her white shoulder. Dig a fork in her cheek.” 

(s. 29) Också det inledande citatet, där Samantha hoppas att hennes klasskamraters gruppkram 

”might cause the flesh to ooze […] like so much inane frosting” (s. 3), präglas av ett brutalt 

bildspråk där gränsen mellan kropp och konsumerbar produkt upplöses. Senare är det återigen 

Caroline som i störst utsträckning förkroppsligar detta förhållande då hon dyker upp på en av 

klassens workshops med ”the words EAT ME carved all over her chest and arms with a razor” 

(s. 247, kursiv i original). Här återkommer den självobjektifiering som tidigare diskuterades 

som en central komponent i konstruktionen av gullighet (Carolines positionering av sig själv 

som objekt och inbjudan till att konsumera hennes kropp kunde knappast ha formulerats 

tydligare), men den har sträckts så långt att den istället övergår i något makabert, våldsamt och 

frånstötande; gulligheten har gjorts monstruös.  

    Enligt Davis i ”’My Body Is My Art’” har kroppsmodifiering en subversiv potential där 

kulturella tvång och utseendemässiga ideal kan åsidosättas. ”[T]hese surgical performances 

constitute women as subjects who use their feminine body as a site for action and protest rather 

than as an object of discipline and normalization”, skriver hon, och jag menar att detta 

paradoxalt nog också kan ses som applicerbart på Caroline.80 Å ena sidan kan det hon gör läsas 

som den ultimata självobjektifieringen (inbjudan till konsumtion är bokstavligen inristad på 

kroppen), å andra sidan vittnar våldsamheten i handlingen om kapacitet för just handlande, för 

”action”, och kan ses som både ett feministiskt och posthumanistiskt ställningstagande: ”By 

actually undergoing mutations of the flesh, the entire notion of a natural body – that linchpin of 

gender ideology – is destabilized”, skriver Davis.81 Carolines användande av sin egen kropp 

som skrivmaterial för också tankarna till Haraways cyborgteori, enligt vilken cyborgen är 

samtidigt ”text, machine, body, and metaphor” – en hybriditet av olika medier som samspelar 

på det materiella planet.82 Denna handling, så hyperobjektifierande att den paradoxalt nog 

 
80 Davis, 1999, s. 462. 
81 Ibid., s. 462. 
82 Haraway, 1999, s. 212. 
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övergår till att uttrycka en form av subjektivitet, etablerar med andra ord kroppen som en plats 

för estetisk manipulation och kommunikation, och ger uttryck för en syn på kroppen som 

”nothing more than a ‘costume’, a ‘vehicle’” möjlig att bearbeta efter behov.83 

    Som Hsu skriver finns en performativ aspekt i framställningen av det gulliga som möjliggör 

ett omkastande av roller; gulligheten går att aktivt använda sig av både som vapen och 

manipulativt verktyg.84 På samma gång som den innebär ett visst påtvingande av könade normer 

och stereotyper tillåter den också ett medvetet utnyttjande av dessa stereotyper, menar Hsu, där 

utnyttjandet i sin tur blir en akt av avvisande och möjliggör ”complete structural upheaval”.85 

Kvinnornas (stereotypiskt feminina) översvallande, kärleksfulla gester gentemot varandra är 

redan från början beskrivna i termer av våld: Samantha beskriver deras omfamningar av 

varandra som ”rib-crushing” (s. 3) och ”monstrous” (ibid.), och observerar deras ”[n]ails the 

color of natural poisons digging into each other’s forearms” (s. 5). Femininiteten är här inte 

längre kontrasterad mot våldsamheten utan utgör en central del av den – femininiteten skulle 

kunna sägas vara själva vapnet, inte längre en passiv sak att beskåda eller konsumera utan en 

aktiv kraft med makt att göra skada. Samtidigt som de beskrivs i kollektiva, avpersonifierade 

drag (”one body with four heads” (s. 10), ”a many-legged blob” (s. 41)) är det just detta som 

ger gruppen en hotfullhet och en kuslighet långt innan vare sig Samantha eller läsaren känner 

till vad som sker på deras blodiga workshops; det monstruösa, enligt Braidotti, kännetecknas 

just av att ha för många, eller för få, kroppsdelar.86 Genom att utåt sett avsäga sig sin 

individualitet och omfamna sin hyperfemininitet lyckas Eleanor, Caroline, Kira och Victoria 

göra sig själva till en sorts sammansmält metaforisk, monstruös kropp vars gullighet paradoxalt 

nog både tycks objektifiera dem och ge dem en form av kuslig makt. 

    Även i Our Hideous Progeny ges den monstruösa gulligheten en subversiv dimension. Som 

tidigare nämnts leder varelsens monstruösa yttre till att den konstrueras som ett spektakel. 

Samtidigt menar jag att det är möjligt att läsa varelsens monstrositet som en subversiv sådan, 

genom begreppet monstruös gullighet. Trots sitt frånstötande yttre visar sig varelsen ha ett 

vänligt och till och med kärleksfullt beteende, i varje fall gentemot Mary som är den som sköter 

om den och älskar den. Exempelvis lägger den ofta huvudet i hennes knä och låter sig bli 

klappad (s. 279), och den apporterar också pennor åt henne när de råkar falla ner i vattnet i 

bassängen där den lever (s. 282). Varelsens vänliga beteende utgör en talande koppling till 

 
83 Davis, 1999, s. 458. 
84 Hsu, 2023, s. 3. 
85 Ibid., s. 2. 
86 Braidotti, 1999, s. 290. 
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monstret i Frankenstein, som från början lever fredligt efter sin flykt från Frankensteins 

laboratorium och bland annat hjälper den fattiga familj han möter (s. 107). Denna diskrepans 

mellan det faktiska och det förväntade beteendet hos en monstruös varelse (både dinosaurien i 

Our Hideous Progeny och varelsen i Frankenstein besitter hotfulla attribut såsom dinosauriens 

vassa tänder (s. 274) och Frankensteins monsters längd och kroppsstyrka (s. 73)) menar jag kan 

ses som ett exempel på hur gullighet och monstrositet samspelar för att skapa en kombination 

som bär drag av båda. Enligt Brzozowska-Brywczyńska är det klassiska monstret förutsägbart 

”[d]ue to the assumed coherence between monstrous looks and behaviour” – den som besitter 

ett monstruöst yttre antas också utöva monstruösa, våldsamma och/eller farliga beteenden – 

medan den monstruösa gulligheten luckrar upp denna föreställning och visar hur det estetiskt 

monstruösa kan uppvisa gulliga beteenden, vilket neutraliserar monstrositeten, liksom det 

estetiskt gulliga kan uppvisa monstruösa beteenden, vilket gör det gulliga kusligt.87 Beroende 

på kombinationen kan det monstruöst gulliga därmed uppfattas ”either as a threat or a trifle”.88 

Varelsen i Our Hideous Progeny liksom varelsen i Frankenstein under berättelsens första del 

skulle alltså kunna ses som exempel på den första kombinationen, medan kvinnorna i Bunny 

eller Bella kan läsas som ett exempel på den andra. 

    Samtidigt är det viktigt att betona den inneboende fluiditeten i den monstruösa gulligheten, 

vilken innebär att det alltid finns potential för att det gulliga övergår i det monstruösa eller 

tvärtom. Varelsens sätt att hämta Marys pennor från botten av bassängen, vilket först 

presenteras i en lekfull, gullig kontext, får en brutal dimension senare i romanen när beteendet 

istället inverteras. När Marys svurna fiende Finlay Clarke stjäl varelsen för att själv försöka ta 

åt sig hela äran för att ha skapat den hamnar Mary i slagsmål med honom och de båda faller i 

varelsens bassäng. Medan Mary kämpar för sitt liv biter varelsen tag i Clarke och drar ner 

honom under vattnet så att Mary kan ta sig upp, och Clarkes skador möjliggör därefter för Mary 

att återfå övertaget och skjuta honom (s. 352). På samma sätt som i Bunny visar sig alltså 

kapaciteten för brutalitet även här existera i samma kropp som tidigare konstruerats som gullig 

eller älskvärd; den monstruöst gulliga kroppen blir, för att hänvisa tillbaka till Brzozowska-

Brywczyńskas ovan återgivna formulering, samtidigt ett hot och en bagatell. 

    Denna monstruösa subversion av stereotypisk gullighet belyser kroppens sociala dimension, 

för trots allt behövs det en betraktande blick för att betraktandet ska kunna subverteras. I 

Undoing Gender skriver Butler: 

 

 
87 Brzozowska-Brywczyńska, 2007, s. 4. 
88 Ibid., s. 4. 
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[T]he skin and the flesh expose us to the gaze of others but also to touch and to violence. The body 

can be the agency and instrument of all these as well, or the site where ‘doing’ and ‘being done to’ 

become equivocal. […] Given over from the start to the world of others, bearing their imprint, 

formed within the crucible of social life, the body is only later, and with some uncertainty, that to 

which I lay claim as my own.89 

 

Kroppens sociala kontext formar den, enligt Butler, till på samma gång passivt betraktat (eller 

berört) objekt och aktivt agerande subjekt. Genom sin existens i relation till andra ges kroppen 

individualitet. I Poor Things accepterar den nyligen återupplivade Bella den argentinske 

mannens etikettering av henne som ”Bella Señorita” som sin faktiska identitet; längre fram i 

romanen, när hon har fått ett fastare grepp om sin identitet, gör hon dock våldsamt motstånd 

mot påståendet som påläggs henne att hon ”CAN DO NO GOOD” (s. 174, kursiv i original) 

genom att bita en av männen som försöker tysta henne i handen: ”Harry Astley clapped his 

hand over my mouth O the sheer joy of feeling my teeth sink in.” (ibid., kursiv i original) Den 

utomstående, auktoritära blicken som försöker konstruera Bellas identitet åt henne genom att 

tala om för henne vad hon är eller inte är (och som tidigare accepterades av Bella) avvisas i det 

senare fallet, och scenerna exemplifierar hur Bella under berättelsens gång växlar mellan 

rollerna som exponerat objekt och agerande subjekt i relation till andra.  

    Bitandet som motstånd förekommer även i Our Hideous Progeny, där Mary som barn 

försvarar sig mot en pojke som försöker stjäla en unikt formad sten som hon har hittat på 

stranden. Scenen präglas av en tydlig maktobalans: Mary berättar hur hon ”shrank back, legs 

pressed against the boulder behind me”, medan pojken ”ignored me and pressed forth, a greedy 

look in his eyes” (s. 27). Denna maktobalans skiftar dock när pojken sträcker ut handen och 

Mary biter honom. I likhet med Bella anser Mary att hennes integritet och uppfattning om sig 

själv har kränkts, och hon motiverar sitt handlande med att hon har ”no mother, no proper place 

in the world, no means of driving him away” (ibid.). De båda scenerna skulle kunna sägas 

skildra ett slags omvänd konsumtion, i ordets mest bokstavliga bemärkelse men också i en 

symbolisk sådan; Mary upptäcker att hon faktiskt har ett sätt att försvara sig mot pojken, 

utgående från det aktiva återtagandet av hennes egen kropp, och Bella hävdar, med barnsliga 

stavfel, att ”I am glad I bit mister Astlay” (s. 150). Kroppen blir följaktligen ett vitalt instrument 

i motståndsakten, det medel som gör motståndet möjligt. Även om Mary i den här scenen är ett 

barn pekar hennes agerande framåt mot hur hon som vuxen fortsätter att stå på sig och försvara 

sin värdighet. Hon anmärker också att ”[l]adies are often criticized for being childish, I find – 

but it is hard not to be, when one’s life is so wholly in the hands of another” (s. 34). Här 
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återkommer kopplingen mellan femininitet och barnslighet samt maktlöshet, en föreställning 

som Mary kämpar mot genom hela romanen, och givetvis en tydlig parallell även till Poor 

Things där Bella inledningsvis är helt beroende av andra. 

    Gullighet, skriver May, baserar sig på ett slags dyrkande av ett objekt där objektet upplevs 

som mer maktlöst än betraktaren – samtidigt som det kusligt gulliga objektet behöver uppvisa 

”[i]nnocent cunning. Cunning innocence”.90 Det aggressiva barnet (Mary och Bella) respektive 

de hyperfeminina, våldsamma kvinnorna i Bunny skulle kunna ses som exempel på denna 

motsägelsefulla status, där ytan ger sken av maktlöshet medan det under ytan pågår aktivt, 

överlagt motstånd, och där diskrepansen mellan dessa processer skapar osäkerhet och obehag 

hos betraktaren. Det kusligt gulliga objektet lyfter enligt May frågan om huruvida det egentligen 

är härskaren eller slaven som har makten; härskaren kontrollerar visserligen slavens 

levnadsvillkor, men å andra sidan är härskarens identitet direkt beroende av slavens erkännande 

av den: ”[H]e needs the slave to recognize his status as a slave […]. Were, therefore, the master 

to discover that he had at his disposal a lifeless robot, he would no longer feel a master.”91 

Objektifieringen tycks här nå en paradoxal punkt – en viss grad av subjektivitet och motstånd 

måste tillskrivas slaven för att maktrelationen mellan denne och härskaren ska kunna bevaras. 

Trots allt kan Bellas och Marys form av motstånd – det bitande barnet – ses som en respons 

alltför otillräcklig för att på allvar kunna påverka maktrelationen mellan dem och de karaktärer 

som hotar dem, särskilt i Bellas fall där hon ännu inte är fullt mentalt vuxen och hamnar i en 

underlägsen ställning gentemot den vuxna Harry Astley. Trots att hon visar att hon inte är någon 

livlös robot genom att bita honom är frågan huruvida detta räcker för att förändra hans 

uppfattning om deras relation, eller om hans känsla av att vara just härskare enbart förstärks av 

hennes försök till motstånd. Å andra sidan är bitandet en katalysator för Bellas insikt om sin 

egen förmåga till handling: ”And while they spoke I clenched my teeth and fists to stop them 

biting and scratching these clever men who want no care for the helpless sick small […].” (s. 

176, kursiv i original) Här klassificerar hon sarkastiskt Astleys sort som män som betraktar sig 

själva som ”clever men”, samtidigt som hon inser hur maktförhållandena i världen fungerar – 

genom motståndet har hon lärt sig att bli ”intensely aware of relations of power”, som May 

skriver är kännetecknande för den kusligt gulliga individen, vilket också formar hennes fortsatta 

agerande.92 Detsamma gäller för Mary, som flera gånger i romanen tar till våld i både defensivt 

och aggressivt syfte, exempelvis genom att slutligen skjuta fienden Clarke till döds (s. 352). 

 
90 May, 2019, s. 39. 
91 Ibid., s. 43. Kursiv i original. 
92 Ibid., s. 41. 
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    Avslutningsvis har det här kapitlet alltså sökt visa hur begreppet monstruös gullighet kan 

fungera som en ingång till att förstå hur romanerna, i förhållande till Frankenstein-motivet, 

konstruerar kroppen som ett objekt – men också hur begreppet erbjuder möjligheter för att tolka 

romanernas kroppsliga skildringar ur ett subversivt perspektiv. Motsägelsefullt nog har de 

kroppar som behandlats här visat sig vara kapabla att inneha både objektets och subjektets roll 

samtidigt, eller att växla mellan dem beroende på situationen och den sociala kontexten. På 

samma gång som Bella beskrivs som en ”surgical fabrication” (s. 35) och en ”glorious dream” 

(s. 44) – en paradoxal kombination som exponerar dels hennes monstrositet, dels hennes vackra 

utseende som är det medel genom vilket monstrositeten neutraliseras – är hon också aktivt 

handlande då hon utövar våld mot Astley och njuter av det (s. 174). Kvinnorna i Bunny skildras 

som vandrande sockersöta bakverk med ett ständigt närvarande hot om våld; de hybrider som 

de inte är nöjda med ”usually get the ax” (s. 126) och deras monstruöst gulliga estetik bygger 

på kontrasten mellan det sött objektifierade och det våldsamma. Marys varelse i Our Hideous 

Progeny är på samma gång ett spektakel och en aktivt handlande individ vars handlingar spelar 

roll för romanens narrativ, liksom Marys egna förhållande till femininitet präglas av dels 

performativ konformitet, dels frigjord, men stigmatiserad, kvinnlig ambition och acceptans av 

våld som ett medel för att nå sina mål. 

    I Shelleys Frankenstein är det varelsens frånstötande utseende som först konstituerar hans 

monstrositet, vilken senare befästs genom hans olika våldsamma handlingar. Han berättar dock 

för Frankenstein att han först var ”benevolent; my soul glowed with love and humanity” (s. 97). 

De kroppar som presenteras i Poor Things, Bunny och Our Hideous Progeny spinner vidare på 

detta spända förhållande mellan utseende och beteende och illustrerar, tillsammans med 

Frankenstein, genom sina skildringar av gulliga monster – estetiskt vackra kroppar som utövar 

våld, eller estetiskt fula kroppar som uppvisar fredligt beteende – hur utseende och handling 

influerar varandra i konstruktionen av det monstruöst gulliga. Härav breddas uppfattningen om 

vilka element som konstituerar monstrositet till ett samspel mellan estetik och uppförande, 

snarare än ett förgivettagande om att monstrositet måste se ut på ett visst sätt. Vad som förenar 

det visuellt monstruösa monstret med dess, som Punday skriver, ”’invisible’” motsvarighet, är 

istället att båda typerna tilldelas rollen som den Andre.93 Objektifiering och subjektifiering 

sammanflätas här, för som Donna McCormack påpekar är rollen som den Andre alltid 

förbunden med ett utmanande av samhälleliga normer – ett förhållande som romanernas gulliga 

monster kan sägas förkroppsliga.94  

 
93 Punday, 2002, s. 819. 
94 McCormack, 2022, s. 254. 
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Assemblage, reproduktion och kroppen som byggmaterial 

Där det föregående kapitlet har behandlat den objektifierade kroppen och dess subversioner 

kommer det föreliggande avsnittet att styra analysen vidare till ett nytt perspektiv på 

romanernas skildringar av kroppslighet, nämligen kroppen som råmaterial, byggsten eller 

råvara. Fokus rör sig därmed bort från produkten till konstruerandet och de maktförhållanden 

som underbygger det. För Wietske Smeele i essän ”Victorian Posthumanism” är konceptet och 

begreppet assemblage centralt för att förstå posthumanismens förståelse av människan; den 

posthumanistiska kroppen är ett assemblage format i lika hög utsträckning av sina evolutionära 

kopplingar till djurriket som till sin sam- och framtida relation till teknologi.95 Detta begrepp 

ämnar jag ta fasta på i det följande analysavsnittet, där romanernas skildringar av konstruktion, 

liksom vad de konstruerade kropparna symboliserar, utgör grunden för diskussionen. 

 

Kroppen som råmaterial 

Den posthumanistiska tanken om kroppen som råmaterial eller byggmaterial är just vad Kathy 

Davis ger uttryck för när hon, ur ett plastikkirurgiskt perspektiv, skriver om hur ”bodies will 

become increasingly insignificant – nothing more than a ‘costume’, a ‘vehicle’, something to 

be changed in our search ‘to become who we are’”.96 Plastikkirurgins uppfattning om kroppen 

som manipulerbar delar många likheter med det kroppsbyggande som förekommer i såväl 

Frankenstein som de tre moderna romanerna; i samtliga fall handlar det om ett avvisande av 

traditionella föreställningar om kroppen som ”associated with the innate, the immutable, the 

god given or the fated-ness of human life” och istället ett omfamnade av teknologi för att 

förbättra och utveckla en given byggsten.97 Victor Frankenstein i Shelleys roman söker 

exempelvis inte bara skapa en levande kropp utan en helt ny art vilken, som han hoppas, ska 

”bless me as its creator and source” (s. 51), och som Norma Rowen påpekar också ska få 

mänskligheten själv att se ut som ett ”rough draft”.98 

    Strävan efter ständig kroppslig förbättring genomsyrar framför allt Bunny, tydligast kanske i 

det faktum att kropparna som Samanthas klasskamrater skapar kallas för ”Drafts” (s. 114). De 

hybrider som inte lever upp till kvinnornas krav blir antingen dödade eller frisläppta utanför 

staden där de lämnas att klara sig själva. Samantha upptäcker också hur kvinnorna ibland ”keep 

 
95 Smeele, 2022, s. 171. 
96 Davis, 1999, s. 458. 
97 Ibid., s. 458. 
98 Rowen, 1992, s. 175. 
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the docile, handsome ones and turn them into servants for a while until they tire of them” (s. 

162). När Samantha frågar om detta är etiskt får hon svaret: ”Ethical, Bunny said, like we’d 

made the word up. Like it was just some silly monster we were trying to make out of our own 

hair, which she herself lovingly braided for us. […] We’re putting art into the world. It’s like a 

living interactive installation.” (s. 127, kursiv i original) Hybriderna är inte autonoma individer 

utan konstinstallationer beroende av kvinnornas välvilja, och de förkroppsligar de hierarkier 

som Badmington menar finns inbyggda i dikotomin mellan det mänskliga och det omänskliga 

samt mellan det äkta och det konstgjorda.99 Genom denna könade maktdynamik subverteras 

också vad Charlotte Ross identifierar som den tendens inom cyborgnarrativ att framställa 

kvinnliga cyborger som ”objects of male fantasy, sexualised, objectified, coveted as 

possessions, both oppressed by and reliant on male activity” medan deras manliga 

motsvarigheter ges rollen som ”’supermen’ to which male ambition aspires”.100 I hybridernas 

fall är det den manliga skapelsen som objektifieras och även sexualiseras (en av kvinnorna säger 

till exempel om en nyskapad hybrid att ”his cock better work this time” (s. 118)), medan 

kvinnorna, genom den kusliga makt och kapacitet för våld som utforskades i föregående 

analyskapitel, styr hybriderna från skapelsen till deras eventuella död. 

    Här återkommer också frågan om humanisering via språket, eftersom hybriderna visserligen 

är kapabla att tala men oftast inte är förmögna att uttrycka något annat än nonsens: ”Hunt you 

I will! Everything tell me! Virginia Woolf is not your daughter! I sentence you to a nuanced 

labyrinth.” (s. 126, kursiv i original). I många fall ekar de också bara vad kvinnorna säger till 

dem. På ett liknande sätt som med Bella i början av Poor Things leder hybridernas oförmåga 

att formulera (begripliga) subjektiva tankar och ord därmed till en avhumaniserande effekt; den 

äkta människan, skriver Badmington, ”is wholly distinct from the fake human, the inhuman, 

over which it towers in a position of natural supremacy: I think, therefore I cannot possibly be 

an automaton”.101 Samtidigt är hybriderna inte heller traditionella automater eftersom de är 

konstruerade av organiskt material och inte artificiellt sådant, vilket Rowen hävdar är 

automatens kännetecknande egenskap.102 Frankensteins monster, genom att vara konstruerad 

av organiskt material, har rötter i tidigare skapelsemodeller vilket – i kombination med hans 

språkliga förmåga – hindrar honom från att vara en fullvärdig automat, varpå han istället blir 

”not a machine but something human that has been horribly distorted”.103 Detsamma skulle 

 
99 Badmington, 2004, s. 3. 
100 Ross, 2005, s. 230. 
101 Badmington, 2004, s. 8. 
102 Rowen, 1992, s. 176. 
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kunna sägas om hybriderna i Bunny, vars organiska uppbyggnad uppmärksammas genom att 

de ibland exploderar och täcker sin omgivning med ”[b]lood and brains” och ”[b]its of skull 

falling on the hardwood floor like hail” (s. 93). 

    Självdekonstruerande kroppar utgör en del av Pundays analys av Angela Carters Nights at 

the Circus, där han lyfter fram en cirkusclowns ”willingness to fracture himself into parts” 

genom kroppsliga konvulsioner och skakningar.104 Denna skildring av kroppen som instabil, 

med lösa, ständigt formbara delar som går att skaka fram till nya konfigurationer, anser Punday 

går emot äldre tiders uppfattning om ”a unified meaning for the monstrous body” och 

demonstrerar istället en vilja att ”analyse the body into component elements and to question 

how they relate to each other”.105 Jag menar att hybriderna i Bunny, med sina exploderande 

kroppar och sin status som ”Drafts”, eller ofärdiga utkast, går att läsa på detta sätt: hybriderna 

destabiliserar inte bara gränserna mellan automaten och människan och förkroppsligar 

begreppet assemblage, utan väcker också frågor om vad som överhuvudtaget kan räknas som 

en mänsklig kropp, till exempel när ett misslyckat utkast avslöjar det faktum att hybriderna är 

skapade från kaninkroppar: ”A creature comes running out of the bathroom howling. An animal 

man. Furry skinned. Floppy eared. Still wearing his dark blue suit.” (s. 117) Här är gränserna 

mellan människa och djur så flytande att Samantha inte ens kan förstå varelsen framför sig som 

mänsklig; istället kräver dess kroppsliga attribut, motsägelsefullt uppdelade i mänskliga och 

animaliska delar, att formuleringar som ”creature” och ”animal man” behöver användas. 

    Som diskuterats i föregående analysavsnitt är formuleringen ”creature”, liksom dess 

frikoppling från artspecifika kategoriseringar, central också i Our Hideous Progeny. Mary 

säger, efter att de har hittat Victor Frankensteins gamla dokument som berättar om hur det gick 

för hans varelse, att varelsen de bygger nödvändigtvis behöver vara ett djur för att hålla de 

etiska och moraliska problemen till ett minimum: ”[A]s intelligent as it was, I could not imagine 

it being troubled by existential woes. Which was precisely why I’d suggested an animal, after 

all.” (s. 294) Ändå är frågorna som omger skapandet många:  

 

Could such created beings grow and age? Did they have souls? And if so, was it the same soul that 

had inhabited the body before? Or a patchwork combination, like the body itself? If such beings – 

as seemed to be the case with Victor’s creature – entered the world without memories, then did it 

even matter? Would memory be preserved in whole bodies, if not patchwork ones? (s. 293–294) 

 

 
104 Punday, 2002, s. 808. 
105 Ibid., s. 808–809. 
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Förhållandet kropp-själ är en central fråga inom posthumanismen, precis som den tidigare var 

en central fråga i formeringen av renässansens humanistiska filosofi. Kaczvinskys summering 

av Lockes teori om uppdelningen mellan kropp och själ fastslår att ”the concept of the Man 

rests upon substance, a continuation of the Body, the concept of the Self rests upon the 

continuation of the insubstantial”.106 Den fysiska, kroppsliga identiteten underordnas på så sätt 

den spirituella identiteten, vilket gör att ”the same Man” inte nödvändigtvis behöver vara 

likvärdigt med ”the same Self or Person”.107 I Our Hideous Progeny frågar sig Mary om hennes 

skapandemetod kommer att ”bring forth a living nightmare of patchwork flesh, wherein a body 

is merely a means of conveying oneself from one place to another, replaced with a fresh vessel 

every time it grows too old?” (s. 384) Akten att foga samman ”patchwork flesh” riskerar här att 

leda till en syn på kroppen som enbart ett kärl och ett transportmedel utan egen identitet, och 

till en ”living nightmare” till värld där kropp och själ är distinkt separerade. 

    Frågan kompliceras ytterligare av att den skapade varelsen i Marys fall är ett djur, vilka, som 

Badmington skriver, historiskt har placerats tillsammans med maskiner (automater) i en själlös 

och därför underordnad kategori jämfört med människan.108 Till en viss grad verkar Mary 

inledningsvis ansluta sig till denna uppfattning, där konstruktionen av ett djur medför färre 

etiska överträdelser än konstruktionen av en mänsklig varelse, och byggmaterialet i sig självt 

framställs som just neutralt värderade arbetsresurser (Mary kallar det biologiska materialet för 

”our strange library of skin and muscle and bone and viscera” (s. 255)). När varelsen kommer 

till liv transformeras dock kroppen till att bli något mer än summan av assemblagets delar: ”But 

the previous day it had been only a pile of flesh, and now … now, it was a proper creature. A 

Creature. The Creature. Our Creature.” (s. 260, kursiv i original) Vad som tidigare endast har 

varit en bit kött ges, i sin färdiga form, ett namn, en individuell identitet och en relationell 

tillhörighet som fortsätter att förstärkas i takt med att Marys kärlek för varelsen växer och hon 

oroar sig allt mer för dess välmående: ”Was the Creature in pain, even now? […] What have 

we done?” (s. 292, kursiv i original) Trots dess icke-mänskliga status tillskriver Mary varelsen 

hög intelligens och besittandet av en individuell själ; trots dess oförmåga till språk etableras 

varelsens subjektivitet exempelvis genom dess sätt att hämta hennes pennor som fallit i 

bassängen, vilket får henne att utbrista: ”You’re really here. You know me.” (s. 272) 

Placeringen av icke-mänskliga karaktärer i centrum för narrativet, liksom subjektiviseringen av 

dem och insisterandet på existensen av deras själsliv, menar Caracciolo är ett av de sätt som 

 
106 Kaczvinsky, 2001, s. 777. 
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posthumanistiska narrativ expanderar förståelsen för livsformer som befinner sig bortom det 

mänskliga.109 I likhet med Frankensteins varelse, och till skillnad från de automatiserade 

hybriderna i Bunny, demonstrerar varelsen i Our Hideous Progeny en form av existens som 

visserligen befinner sig långt bort från det mänskliga på det fysiska planet, men som ändå är 

möjlig för Mary att relatera till och älska. 

    Varelsen är dock inte enbart ett djur utan en rekonstruktion av en dinosaurie – en typ av kropp 

som enligt Smeele introducerade 1800-talets människor till en posthumanistisk ”destabilizing 

power” och framtvingade reflektioner kring människans relation till evolutionen, till tiden och 

till sin egen insignifikans.110 Som även Punday påpekar öppnar denna decentralisering av 

människan och omfamnande av evolutionära mutationer som en ”inherently monstrous 

process” upp för en expanderad förståelse av nya, möjliga kroppsliga uttryck, där den 

evolutionära kroppens status som en utvecklad form av tidigare kroppar indikerar att ”every 

living creature is in some sense a monster”.111 Även om Frankenstein först utkom 1818, innan 

den viktorianska eran tagit verklig fart, är liknande evolutionära kopplingar möjliga att hitta, 

exempelvis i förordet skrivet av Shelley till 1831 års upplaga:  

 

Every thing must have a beginning, […] and that beginning must be linked to something that went 

before. […] Invention […] does not consist in creating out of void, but out of chaos; the materials 

must, in the first place, be afforded: it can give form to dark, shapeless substances, but cannot bring 

into being the substance itself. (s. 8) 

 

I förordet talar Shelley visserligen om en mer abstrakt form av uppfinnande – uppfinnandet av 

idéer – men tanken på skapande som en kontinuerlig och sammanhållen process finns likväl 

där, liksom hos Mary i Our Hideous Progeny när hon beskriver hur ens arbete först ”may look 

only like lines upon a page; for days, like a pile of fabric; for months a misshapen rock” (s. 259) 

– och sedan ögonblicket när ”[t]he myriad pieces come together into a coherent whole” (s. 260) 

Den viktorianska konstruktionen av dinosaurien, menar Smeele, representerar just denna 

evolutionära förståelse av skapande och kroppslighet som samtidigt en kontinuerlig process och 

dramatiserad konstform: ”To make a fossil fragment appeal to the viewer, […] it has to be 

whole, fierce, and understood as a once-living animal. A fragmented bone alone does not evoke 

terror or even interest in a viewer, whereas one that has been incorporated into a complete 

animal certainly does.”112 Mary uttrycker samma idé när hon fantiserar om att få ”see such a 
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creature, not as a fleshless skeleton or a picture on a page, but as a body, the size it would have 

been in life!” (s. 60, kursiv i original) Dinosaurien som hon bygger blir förkroppsligandet av 

denna filosofi, där det ur de fragmenterade kroppsdelarna har vuxit fram ett fullständigt djur i 

en process som både imiterar och överträder evolutionen genom skapandet av en omöjlig 

varelse, en som är sedan länge utdöd och därför ”should […] no longer be present on earth”.113 

    I samtliga romaner – Bunny, Our Hideous Progeny och Poor Things liksom Frankenstein – 

skulle drag av denna evolutionära syn på kroppen kunna urskiljas, eftersom de skapade 

kropparna i alla fyra fallen konstrueras utifrån redan existerande material som omtolkas i nya 

konfigurationer. Till skillnad från automaten, som består av artificiella delar, knyter detta drag 

enligt Rowen an till äldre skapelsemodeller såsom figurerna golem och homunculus, där ”[t]he 

golem was created from the earth; the homunculus emerges from the human seed itself, 

nourished by fertilizer and blood”.114 Liksom hybriderna i Bunny, på grund av sitt organiska 

(animaliska) ursprung samt sin status som icke-subjekt, rör sig mellan kategorierna golem och 

automat lånar också övriga skapelser drag från flera av Rowens kategorier. Både Frankensteins 

varelse och Marys dinosaurie är konstruerade av ”the prefabricated parts that can only be found 

among the dead”, vilket enligt Rowen separerar en sådan varelse från en golem formad av 

vitaliteten och livskraften hos ”warm and fertile mud”.115 Bella Baxter utgör den möjligtvis 

mest gränsöverskridande kroppen i detta avseende. Dels är hennes kropp, precis som 

Frankensteins monster och Marys dinosaurie, byggd av dött material; Baxter hämtade henne 

från stadens bårhus efter hennes självmord (s. 32–33). Samtidigt utgör hennes hjärna, hämtad 

som den är från hennes ofödda barn, en koppling till homunculus-figuren: ”Unlike the golem, 

who is born fully formed, the homunculus has to grow into his final form like all creatures of 

nature.”116 Bella skulle därmed kunna sägas förkroppsliga två skapelsemodeller samtidigt, 

golem och homunculus; hon må vara skapad fysiskt färdigformerad, men hennes växande 

hjärna gör henne på samma gång till en ”developmental or evolutionary” skapelse.117 

    Liksom Marys dinosaurie kan Bella ses som ett exempel på den viktorianska 

posthumanismen som Smeele talar om, eftersom också Bellas hela existens är beroende av de 

stora medicinska och tekniska framsteg som präglade 1800-talet. Bella är resultatet av en 

kirurgisk metod uppfunnen av Baxter; när Baxter visar McCandless två kaniner där han har sytt 

fast det ena djurets bakkropp vid det andra djurets framkropp och vice versa reagerar 
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McCandless med chock och beundran: ”The little beasts were works of art, not nature.” (s. 23) 

På samma sätt kallas Bella för onaturlig genom formuleringar som ”surgical fabrication” (s. 35) 

och ”oddity” (s. 36). ”The posthuman in the nineteenth century blurred the divide between 

science and the arts, between animal and human”, skriver Smeele, och även om Our Hideous 

Progeny och Poor Things är skrivna långt efter den viktorianska erans slut lånar de många drag 

från denna viktorianska inställning och kan fortfarande läsas som skildringar av denna, specifikt 

i sina porträtteringar av assemblage som motiv.118 Assemblage, i romanerna och utanför dem, 

belyser ett förhållande mellan naturlighet och onaturlighet samt mänsklighet och omänsklighet 

som exponerar den inneboende godtyckligheten i dikotomin såsom Badmington formulerar 

den: ”Humans, that is to say, become humans with a little time and encouragement. […] ’Our’ 

apparently natural state of being, of being human, is, it follows, anything but natural.”119  

    Vidare är assemblage i Poor Things centralt inte bara som motiv, utan som en byggsten för 

själva narrativet. Illustrationer av kroppsliga fragment, såsom skelettdelar och inre organ, är 

spridda över romanens sidor och skapar ett lösryckt intryck. Kaczvinsky betonar hur 

illustrationerna utgör ”mere fragments of human anatomy, and never quite fuse into the 

depiction of a whole, complete, adult person”.120 Samma slutsats går att dra om växlandet av 

berättare i romanen, där McCandless och Bellas respektive narrativ kan ses som fragment av 

ett större, övergripande narrativ. Även det icke-linjära berättandet förekommande i Poor Things 

och i Bunny, där en drömlik atmosfär gör det svårt att avgöra vad som är sant och inte, kan ses 

som en form av assemblage. Icke-linjärt berättande utgör enligt Caracciolo ett verktyg för 

posthumanistiska narrativ att destabilisera läsarens förväntningar på vad som räknas som en 

berättelse, liksom de icke-mänskliga karaktärer destabiliserar förväntningar på vems berättelse 

som är värd att berätta.121 Att assemblage är så inbyggt i själva romanernas struktur gör det 

lockande att tänka på verken själva som löst sammanfogade kroppar. Detsamma kan sägas gälla 

för Our Hideous Progeny, där varje kapitel inleds med citat hämtade ur Frankenstein som 

relateras till handlingen, liksom för Frankenstein själv; Punday lyfter Barbara Johnsons läsning 

av romanen, vilken kategoriserar Frankenstein som ”a novel concerned with creation”, där 

”novelistic creation” ingår i den bredare kategorin.122 Liksom den fysiska kroppen utgör 

karaktärernas råmaterial kan narrativet betraktas som romanernas råmaterial, som fragmenteras 

och bearbetas för att iscensätta assemblaget på berättarteknisk såväl som tematisk nivå.  

 
118 Smeele, 2022, s. 172. 
119 Badmington, 2004, s. 126. 
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Kroppen som självuttryck och medel för kvinnligt skapande 

Som diskuterats ovan är skapande i högsta grad ett centralt tema i Frankenstein, och romanen 

är möjlig att läsa som en skildring av hur reproduktionsprocessen approprieras av den manliga 

teknologin och vetenskapen. Butler påpekar exempelvis hur kvinnor historiskt sett har tenderat 

att associeras med materialitet, ”whether inert–always already dead–or fecund–ever-living and 

procreative” medan män har förknippats med ”the principle of rational mastery”.123 Faktum är 

att de tre skapelsemodeller (golem, homunculus och automaten) som Rowen menar kan ha 

inspirerat Shelley kan förstås som ”a movement towards a concentration of patriarchal power” 

där ”[a]ll three of the models are examples of paternal propagation”.124 I Shelleys Frankenstein 

kallas Victor för varelsens far, även av varelsen själv (s. 134), men han uppvisar också skilda 

attityder till skapandet av den första, manliga varelsen och skapandet av den andra, kvinnliga 

varelsen. Victors löfte om att han ska ”deliver into your hands a female” (s. 143) uppfylls aldrig, 

eftersom han oroar sig för att den manliga varelsen ska börja avsky sitt utseende ännu mer 

”when it came before his eyes in the female form” (s. 160). Han beskriver hur ”[d]uring my 

first experiment, a kind of enthusiastic frenzy had blinded me to the horror of my employment 

[…] but now I went to it in cold blood, and my heart often sickened at the work of my hands” 

(s. 159). Victors manligt kodade intellektualiserande och rationella reflekterande över 

processen omöjliggör skapandet av en andra varelse, eftersom skapandet av den första varelsen 

förutsatte en känslostorm av entusiasm och frenesi samt en emotionell koppling till skapelsen. 

    Frågan om varifrån källan till liv härrör är för Victor ”a bold question, and one which has 

ever been considered as a mystery” (s. 49). Som manlig vetenskapsman har han inte tillgång 

till den kvinnligt kodade biologiska födelseprocessen utan är tvungen att återskapa den på 

artificiell väg. Samtidigt är parallellerna till just födelseprocessen många; Shelley använder 

mångtydiga formuleringar för att beskriva Victors skapande, såsom exempelvis ”so much time 

spent in painful labour” (s. 50) och beskrivningar av varelsen som ”a thing such as even Dante 

could not have conceived” (s. 56). Här används orden ”labour” och ”conceived” i sina dubbla 

bemärkelser, dels som beteckningar för fysiskt och mentalt arbete, dels som påminnelser om att 

den skapandeprocess som Victor utövar utgör en förvrängd spegelbild av den kvinnligt kodade 

biologiska födseln. För Rowen är Victors användande av dött material ytterligare ett exempel 

på denna förvrängning av födseln – hans material kännetecknas av ”its lifelessness, its essential 

quality as used-up, worn-out stuff, the detritus of mortality”.125 Victor själv menar också att 
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”[t]o examine the causes of life, we must first have recourse to death” (s. 49). Den manliga, 

artificiella approprieringen av den kvinnliga, naturliga reproduktionsförmågan innebär alltså en 

förvrängd spegling där dött material ersätter det levande, och där resultatet därför blir onaturligt. 

    I Poor Things, Bunny och Our Hideous Progeny fortsätter tendensen att problematisera 

förhållandet mellan kvinnligt respektive manligt skapande, där föräldraskapet, eller avsägandet 

av föräldraskapet, utgör den sammanhållande faktorn. Den möjligtvis mest explicita referensen 

till konstruerandet av en kropp som en form av moderskap görs av Mary när hon måste fastslå 

för sin make att hon inte betraktar varelsen som ett substitut för den dotter som de förlorat:  

 

I loved it, as one might very well love a child – or a symphony, or a masterpiece, or a beloved pet 

raised from infancy, or anything else perfect and beautiful that one has helped shepherd into the 

world. What I despised was the notion that it was a replacement – some inferior substitute to that 

which I ought to have brought forth by natural means, through agony and blood. (s. 322, kursiv i 

original) 

 

Relationen till moderskapet är komplicerad för Mary och utforskas ofta genom paralleller till 

skapandet av varelsen, som hennes fiende Finlay Clarke till och med kallar för ”her infant” (s. 

268). Som uttrycks av Mary i utdraget ovan konkretiseras i varelsen det spända förhållandet 

mellan vad hon som kvinna förväntas skapa (ett barn) och vad hon faktiskt skapar. ”Nature”, 

funderar Mary, ”was the realm of woman, so it was said, reason and science the realm of man; 

yet never had I felt so made for anything as when I had stood in my gloves and apron, lightning 

sparkling between my fingers, striking life into inanimate matter” (s. 322). Här återkommer 

Marys avvisande av feminina normer (hon hoppas i början av relationen med maken Henry att 

deras äktenskap ”would be one of those marriages barren of children” (s. 140)) och avsägande 

av sitt anspråk på vad som traditionellt ansetts vara den kvinnliga sfären (naturen) till förmån 

för den manliga (förnuft och vetenskap). Ändå upptäcker hon att det inte är helt lätt att skilja på 

dessa. Fastän Mary, Henry och Clarke alla tre har bidragit till skapandet av varelsen upplever 

Mary att ”I alone was not its creator, or its artist, or its inventor, but merely a mother, most 

qualified to care for it not due to any intelligence or observation on my part, but due to the 

perversion of some natural urge” (s. 268, kursiv i original). Trots sin strävan efter att avsäga sig 

modersrollen till förmån för vetenskapligt och professionellt erkännande upptäcker alltså Mary 

att rollen, istället för att försvinna, snarare tycks sammanfogas med den nya rollen som 

uppfinnare eller skapare av varelsen. Formuleringen ”perversion of some natural urge” är också 

talande ur detta perspektiv – modersrollen ses som den naturgivna, medan Marys kärlek för 

varelsen endast betraktas som en perversion eller mutation av en naturlig, kvinnlig instinkt. 

Samtidigt som vetenskapen utgör en flyktväg bort från de (för Mary) kvävande feminina 



43 

 

normerna märker hon följaktligen att de tycks sippra in även i detta område och placera henne 

i en underlägsen position (”merely a mother”) gentemot sina båda manliga medskapare. Trots 

Marys försök till frigörelse verkar det fortfarande som att vetenskapens framsteg, som Rowen 

skriver, samlar ”the power of creation […] into the hands of a single male maker”, medan den 

kvinnliga skaparen fortsatt sitter fast i rollen som mor.126 

    Denna manliga appropriering av skapandeprocessen, liksom föreställningen om skapelsen 

som ett slags barn eller avkomma till skaparen, går att finna tydligt även i Poor Things. När 

Bella frågar Godwin Baxter om sitt ursprung ser Kaczvinsky scenen som en satirisering av 

kalvinismens betoning av Guds suveränitet; i Grays roman är istället ”an eccentric, sputtering 

God […] unable to answer his own creation’s questions” ett bevis på hur Bella får den 

patriarkalt kodade, påstådda allsmäktigheten hos både Baxter och den faktiska Gud att rasera.127 

Vidare framställs Baxters hantering av Bellas kropp och kroppen hos hennes foster som ett 

övergrepp till och med av honom själv:  

 

By recasting its brain in the mother’s body I shortened her life as deliberately as if I stabbed her to 

death at the age of forty or fifty, but I took the years off the start, not the ending of her life–a much 

more vicious thing to do. And I did it for the reason that elderly lechers purchase children from 

bawds. Selfish greed and impatience drove me […]! (s. 67–68) 

 

Baxters motiv för att skapa Bella (som han själv erkänner) utgår från hans ”damnable sexual 

appetites” (s. 68), men hon menar att hon inte kan utöva någon form av erotisk aktivitet med 

honom eftersom han är ”too ordinary to have fun with in that kind of way” (s. 51). Istället 

hamnar Baxter i ett slags faderlig position gentemot Bella, där relationen genomsyras av både 

Baxters känsla av plikt och ansvar gentemot henne och den ojämna maktfördelningen. Den 

faderliga kopplingen förstärks av det faktum att teknikerna som Baxter använder för att skapa 

Bella är tekniker som han har lärt sig av sin far, sir Colin. Således finns det alltså inte bara en 

föräldragestalt inblandad i Bellas tillblivelse utan två – som båda är män. Ibland protesterar 

dock Bella mot Baxters positionerande av sig själv i denna roll, såsom när han får reda på att 

Bella och McCandless önskar gifta sig; Baxter får ett sammanbrott och utbrister: ”Forgive me 

Bella, forgive me for making you like this”, varpå Bella sakligt svarar: ”You aren’t our father 

which art in Heaven, God.” (s. 52) Även om Bella vid den här tidpunkten ännu inte känner till 

den sanna historien om sitt ursprung kan repliken läsas som ett slags protest mot Baxters bild 

av sig själv som en faderlig gud. Bella påpekar att den manliga vetenskapsmannen, oavsett vad 

 
126 Rowen, 1992, s. 174. 
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han själv tycker, trots allt inte besitter en makt som kan likställas med Guds – vilket hon också 

demonstrerar genom att i allt högre grad frigöra sig från Baxters planer för henne, exempelvis 

genom att rymma hemifrån (s. 65), ett exempel på hur hon som Kaczvinsky menar ”is 

reconstructed not as an obedient daughter but an adult woman”.128  

    Om Bella sticker hål på den manliga vetenskapsmannens grandiosa självbild kan hon också 

läsas som ett uttryck för det kvinnliga förhållandet till kroppen, naturen och moderskapet. Trots 

allt utgör ju Bella det ultimata förkroppsligandet av sammansmältningen mellan moder och 

barn – hon är samtidigt sin egen mor och sin egen dotter. Som exempel på en 

gränsöverskridande, posthumanistisk kropp är hon därför mycket talande; Bella ger fysisk form 

åt Haraways tanke om att ”[w]hat counts as a ’unit’, a one, is highly problematic, not a 

permanent given”.129 I likhet med Haraways cyborgfigur förkroppsligar Bella ett system där 

separata delar förenas i ett symbiotiskt förhållande, där teknologin har förflyttat de biologiska 

gränserna mellan vad som tillhör modern respektive barnet. Hon kan också förstås som ett 

exempel på vad Baxter kallar för onaturliga födslar: ”And nature too can be ungenerous. You 

know how often it produces births we call unnatural because they cannot live without artificial 

help or cannot live at all […].” (s. 33, kursiv i original) Här finns en länk att upprätta till 

Braidottis diskussion om ”the maternal powers of disruption” och hur, historiskt sett, 

”procreation was not to be taken for granted but rather constituted a real ‘art’”.130 Den gravida 

kvinnan betraktades ofta som direkt ansvarig för vad hon skapade, och faktorer såsom 

exempelvis en överdriven sexuell drift hos kvinnan ansågs kunna leda till monstruösa födslar.131 

Även i Bellas fall visar det sig vara hennes höga sexuella drift (som i romanen hänvisas till som 

”insane appetites” (s. 216), ”your wife’s illness” (s. 217) och ”diseases” (s. 218)) som föranleder 

hennes självmord, och som därigenom också kan sägas vara upphovet till hennes fortsatta 

cyborgexistens; hon blir på samma gång sin egen skapare och det monstruösa resultatet av 

denna skapandeprocess, på samma gång den som föder och den som föds. ”I am nobody’s 

child!” utbrister Bella vid ett tillfälle (s. 135, kursiv i original) och sätter därmed ord på denna 

paradox. Cyborgkroppar (som Haraway skriver) ”are not born; they are made”, och precis som 

Bella är de exempel på en självkonstruerande skapelseprocess som saknar fast ursprung.132 Hos 

Bella delar modern och barnet på samma kropp, en kropp som ständigt förnyar sig själv och 

genom samma process också skapar de fortsatta förutsättningarna för sin egen förnyelse. 

 
128 Kaczvinsky, 2001, s. 790. 
129 Haraway, 1999, s. 211. 
130 Braidotti, 1999, s. 297. 
131 Ibid., s. 291. 
132 Haraway, 1999, s. 207. 
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    I Bunny är referenserna till skapandet som en form av föräldraskap möjligtvis något mer 

otydliga, även om maktdynamiken mellan de skapande kvinnorna och de skapade hybriderna 

ofta är ojämn på ett sätt som påminner om Baxters relation till Bella eller den vuxna förälderns 

relation till barnet – en relation som, enligt vad som tidigare diskuterats, också kompliceras 

genom kvinnornas monstruösa gullighet och dess kopplingar till infantilitet. Samtidigt finns 

paralleller till moderskapsfrågan även här. Klassrummet där Samantha och hennes fyra 

klasskamrater har sina föreläsningar, kallat ”The Cave”, har ”dark, damp walls that evoke the 

womb” (s. 54). Läraren som Samantha kallar för Fosco beskrivs också som ”maternal” (s. 55), 

”Mother” (s. 254) och ”performing vaguely gynecological gestures over stories” (s. 55). Fosco 

använder också ”a lot of birthing metaphors” (s. 56). Det litterära arbetet som klassen förväntas 

producera i The Cave likställs alltså med en specifikt feminin form av producerande. 

Hybriderna, som kvinnorna i sin tur betraktar som ett slags litterära skapelser, är samtidigt 

möjliga att förstå snarare som en fysisk manifestation av kvinnornas inre begär än som faktiska 

individer – Hsu menar exempelvis att hybriderna reflekterar ”the girls’ inner selves and deepest 

desires”.133 Följaktligen skulle hybriderna kunna betraktas som förlängningar av kvinnorna 

själva, vilket också påminner om den upplösning mellan skapare och skapelse som tidigare 

diskuterats genom Bella. ”Performing the Body” (s. 107) är vad Samanthas klasskamrater säger 

sig vara ute efter att göra, en formulering som även tydligt för tankarna till Butlers 

performativitetsteori. Frågan blir dock vems kropp det i sådana fall är som iscensätts? 

    Talande nog saknar hybriderna ofta en rad olika kroppsdelar, och Samantha undrar ironiskt: 

”So what if anatomically there are some things missing? Essential things. Like hands, genitals. 

An untwisted mouth. Possibly a soul.” (s. 125) Hsu poängterar att ”[a]ll of the body parts that 

seek sexual attention/gratification from women are gone or warped, as is the soul that motivates 

the ego”, och att hybriderna må vara kroppsligt monstruösa men att de samtidigt ”are made cute 

by the irregularities that make them tangibly less threatening”.134 Bortsett från den monstruösa 

gullighet som Hsu syftar på menar jag att hybridernas avsaknad av exempelvis könsorgan också 

bidrar till att etablera dem som androgyna, vilket vidare stödjer tolkningen av dem som fysiska 

manifestationer av identiteterna hos kvinnorna som har skapat dem. Kvinnorna är noggranna 

med att inte hänvisa till hybriderna som ”boys”: ”’We don’t refer to them by such binary labels 

as boy.’” (s. 113, kursiv i original) Istället är de ”[i]ntertextual spaces. Fruitions. Hybrids” 

(ibid.). Hybridernas status som autonoma individer är för kvinnorna så otänkbar att de hellre 

betraktas som mer eller mindre framgångsrika verk, lika effektiva för att uttrycka den egna 
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identiteten som det litterära skapande de ägnar sig åt på lektionstid. I avvisandet av binära 

könskategorier framträder därmed även hybriderna som exempel på Haraways cyborgfigur, 

vars ”hybridity offers a way out of rigid gender categories” enligt Ross.135 

    Om de första hybriderna som gruppen skapar är fysiskt androgyna visar det sig dock senare 

i romanen att det möjligtvis kan finnas två som är distinkt könade: Max och Ava, båda två 

skapade av Samantha. Istället för den harmynthet som vanligtvis präglar hybridernas utseende 

har Max en ”full, unscarred mouth” (s. 172) och ”[h]ands, ungloved and totally human. No 

claws, no hooks, just flesh” (s. 174), vilket (tillsammans med det faktum att Samantha inte 

verkar ha samma makt över honom som de andra kvinnorna har över sina hybrider) gör både 

Samantha och läsaren osäkra på om han verkligen är hennes skapelse. Senare inser dock 

Samantha att han är det: ”Perhaps this is the only child I’ll ever have. Mine and not mine. 

Complete with his own unknowable will.” (s. 262) Förutom en uppenbar anspelning på 

föräldraskap avslöjar Samanthas ord en tydlig skillnad mellan Max och de andra hybriderna, 

där Max inte är möjlig att kontrollera på samma sätt. Samantha inser att ”Max, unlike the 

dickless bunny boys, is capable of sex” (s. 239), och att han dessutom är tillsammans med 

hennes bästa vän (tillika skapelse) Ava. Precis som Max saknar Ava de fysiska deformiteter 

som utmärker de vanliga hybriderna, och romanen förhåller sig mycket vagt till hennes 

hybridstatus, vilken dock framgår genom scenen där kvinnorna dödar Ava som en form av 

hämnd mot Samantha, som i hennes ställe finner en död svan. Detta leder Samantha till att tänka 

tillbaka på sin relation till Ava, som hon beskriver som ”a woman I conjured up from a swan” 

(s. 284) och ”something I conjured out of loneliness and a bird circling a pond” (s. 285). Vidare 

exponerar Avas död kopplingarna mellan Samantha och Max, som tidigare hållits vaga; 

Samantha kallar Max för ”[t]his thing I made out of hate and love and air and one fucking 

animal” (s. 286), och fastslår att Max ansikte ”is simply my face” (s. 285).  

    ”Performing the Body” (s. 107), som kvinnorna säger sig göra, visar sig alltså vara en form 

av självuttryck där den egna identiteten ges fysisk form i andra kroppar än den egna. Detsamma 

skulle kunna sägas om varelsen i Our Hideous Progeny och vad den representerar för Mary i 

fråga om moderskap eller avvisandet av moderskap, liksom om Bella vars mentala identitet 

härrör ur en annan kropp än den som hon faktiskt har. För Samantha i Bunny är Max en 

representation av hennes undertryckta känslor – såväl ”hate” som ”love” (s. 286). Just denna 

skildring av kroppen som uttryck för (och medel för återtagandet av) mer eller mindre 

undertryckta begär kommer att utvecklas vidare i nästa analyskapitel. 
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Sexualitet, monstrositet och kroppen som aktör 

Nära sammanbunden med frågan om moderskap, skapande och reproduktion är frågan om 

sexualitet, vilken utgör den sista av de ingångar till romanernas användande av Frankenstein-

motivet som utforskas i den här uppsatsen. I föreliggande kapitel förflyttar sig fokus från 

kroppen som råmaterial och medel för självuttryck till att diskutera en möjlig form som detta 

självuttryck kan ta sig, nämligen uttryckandet av fysiskt begär och agens. Särskilt utrymme 

kommer att ges åt olika former av normöverskridande sexualitet (såsom hyper- och 

homosexualitet) i syfte att förstå hur denna påverkar och påverkas av den bild av monstrositet 

som framställs i romanerna. Följaktligen strävar detta analysavsnitt efter att förena de 

posthumanistiska och feministiska perspektiven för en breddad analys av sexualiteten som en 

samtidigt monstruös och subversiv kraft. 

 

Den sexuella kroppens monstrositet 

Sexualitet är enbart ett av många sätt genom vilka monstrositet (i bemärkelsen avvikande från 

normer) kan etableras, och ofta är det nära sammankopplat med andra faktorer såsom kön och 

etnicitet. ”The traditional – historically constant – categories of otherness are sexual difference 

and sexual deviation (especially homosexuality and hermaphroditism); race and ethnicity; the 

non-human […]”, skriver Braidotti, och menar därmed att i ett heteronormativt samhälle blir 

alla former av icke-heterosexualitet avvikande och därför monstruösa.136 Monstret innehar med 

andra ord en paradoxal position där ”the monstrous other is both liminal and structurally central 

to our perception of normal human subjectivity”.137 Även McCormack lyfter fram 

monstrositetens förhållande till sexualiteten när hon fastslår att ”[i]t is the interrogation of the 

human, of the very systems of power that produce hierarchical structures and violence, that 

links posthumanism, the monster, and queer”.138 Sexualitetens betydelse för individens 

möjligheter till makt och subjektstatus, och i förlängningen individens möjligheter till anspråk 

på mänsklighet i stort, framstår alltså som tungt vägande – vilket gör det intressant att analysera 

skildringarna av normöverskridande sexualitet såsom de återfinns i Poor Things, Bunny och 

Our Hideous Progeny, samt vilka kopplingar till Frankenstein som potentiellt kan upprättas. 

    I Shelleys roman längtar Frankensteins varelse efter en kvinnlig partner: ”I demand a creature 

of another sex, but as hideous as myself […]. It is true, we shall be monsters, cut off from all 
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the world; but on that account we shall be more attached to each other.” (s. 141) Även om paret 

i det här fallet skulle vara heterosexuellt för varelsens ord tankarna till just den ”otherness” som 

Braidotti identifierar som kännetecknande för avvikande sexualitet i det ovan nämnda citatet. 

Our Hideous Progeny använder det exakta citatet från Shelley till inledningen av sitt sista 

kapitel och placerar det i en explicit queer kontext, eftersom det är i det kapitlet som det sista 

hindret mellan Mary och hennes kärleksintresse Maisie avlägsnas. I efterordet till romanen 

riktar sig författaren McGill också explicit till ”women […] who fall in love with monsters; 

women who love women, women who didn’t know they were women at first but know better 

now, those who thought they were women at first but know better now” och avslutar med en 

referens till Shelley: ”We shall be monsters, you and I.” (s. 390, kursiv i original) Att romanen 

intresserar sig för relationen mellan monstrositet och queerhet är tydligt, och det syns också i 

handlingen där den monstruösa kärleken och dragningen till det avvikande förekommer på flera 

plan. Återigen tar dinosaurien på sig rollen som symbolisk figur då Mary kallar den för ”[m]y 

darling, my glorious little monster!” (s. 357) – här är det bokstavligen ett monster som älskas.  

    Att tänka på varelsen som en symboliskt laddad, fysisk representation av Marys monstruösa 

sidor (inklusive hennes queerhet) blir givande exempelvis vid läsningen av scenen där Mary för 

första gången visar varelsen för Maisie, som reagerar med fasa och kallar varelsen för ”wrong” 

och ”unnatural” (s. 274). Marys respons på Maisies reaktion vittnar om barndomens trauma, 

där Marys fascination för den döda valen på stranden framkallade äckel och avvisande hos 

hennes första kärlek Catherine. En liknande rädsla präglar uppvisandet av varelsen för Maisie: 

 

I had been so afraid of what she might think, too afraid even to admit the possibility that she would 

not like it, terrified of turning around once more – as I had all those years ago, on the beach by the 

Needles – and seeing the face of the girl I adored twisted in disgust. (s. 275) 

 

Att avslöja sin kärlek till det monstruösa och motbjudande – i Marys fall den döda valen 

respektive varelsen som hon bygger – likställs här med att avslöja en del av sig själv (det vill 

säga sin lesbiska kärlek) eftersom Mary i båda fallen hoppas dela fascinationen för det 

monstruösa med Catherine respektive Maisie, bara för att mötas av avvisande, äckel och 

oförståelse. McCormack lyfter fram hur ”[q]ueer existence in the world” görs monstruös genom 

homo- och transfobiska diskurser där individen ”is no longer perceived as a person, a human, 

but instead demeaned and dehumanized as an inferior being that is ahuman, nonhuman, or 

maybe even animal”.139 I Our Hideous Progeny illustreras denna utsatta existens genom 
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parallellerna mellan Marys kärlek till varelsen och hennes kärlek till andra kvinnor, två former 

av kärlek som får en likartad monstruös status i romanens strikt heteronormativa samhälle. 

    I Undoing Gender skriver Butler att ”the very public assertion of gayness calls into question 

what counts as reality and what counts as a human life”.140 Hen följer sedan upp denna viktiga 

utgångspunkt med följande diskussion: 

 

To be called a copy, to be called unreal, is one way in which one can be oppressed, but consider that 

it is more fundamental than that. To be oppressed means that you already exist as a subject of some 

kind, you are there as the visible and oppressed other for the master subject […]. To be oppressed 

you must first become intelligible. To find that you are fundamentally unintelligible […] is to find 

that you have not yet achieved access to the human, to find yourself speaking only and always as if 

you were human, but with the sense that you are not […].141 (Kursiv i original) 

     

Förtrycket, för Butler, innebär på någon nivå ett erkännande av den förtrycktas existens som 

subjekt – medan den som ignoreras, avvisas och tystas blir nekad subjektstatusen (och sin 

mänskliga status överhuvudtaget) helt och hållet. Marys subjektstatus, förkroppsligad genom 

den monstruösa varelse hon konstruerar, utmanas dels på grund av hennes queerhet, dels på 

grund av hennes kön, och hon tillbringar hela berättelsen med att kämpa för sin rätt att få vara 

synlig och tas på allvar som vetenskapskvinna – en roll som, ”as far as I was aware, did not 

exist” (s. 53). Mary kämpar med andra ord inte bara för att få yrkesmässigt erkännande, utan 

erkännande för att hennes existens som normbrytande kvinna överhuvudtaget är möjlig. Butler 

hävdar vidare att ”when we struggle for rights, we are not simply struggling for rights that attach 

to my person, but we are struggling to be conceived as persons” (kursiv i original), och att 

denna ”assertion of rights becomes a way of intervening into the social and political process by 

which the human is articulated”.142 Här framgår länken mellan det posthumanistiska respektive 

feministiska och queerteoretiska perspektivet mycket tydligt. Inkluderingen i denna process av 

det kvinnliga och/eller queera subjektet, traditionellt exkluderat ur humanismens normativa 

definition av mänsklighet (av Braidotti kallad för en ”configuration of human subjectivity based 

on masculinity, whiteness, heterosexuality, and Christian values”143) har en transformativ 

potential där förståelsen av vilka egenskaper som konstituerar det mänskliga subjektet är 

möjlig, och nödvändig, att expandera. Marys strävan efter att sätta ord på en form av existens 

som samhället anser onämnbar, den som enligt Butler ”the laws of culture and of language find 
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[…] to be an impossibility”, visar alltså hur nära förenat sexualitet och kön är med den 

posthumanistiska strävan efter ett omdefinierat mänskligt subjekt.144 

    Den kvinnliga kroppen, skriver Barbara Creed i ”Lesbian Bodies”, tilldelas av patriarkala 

diskurser rollen som grotesk: ”Unlike the male body, the proper female body is penetrable, 

changes shape, swells, gives birth, contracts, lactates, bleeds.”145 Detta menar hon gäller för 

den kvinnliga kroppen i allmänhet, vilken konstituerar den Andre – men som avsnittets 

ovanstående resonemang också har visat tillkommer ytterligare dimensioner av annanhet när 

diskussionen berör lesbiska kroppar i synnerhet. Dessa har enligt Creed historiskt representerats 

som ”a body in extreme: the pseudo-male, animalistic and narcissistic body”.146 Intressanta 

paralleller finns att dra mellan denna Creeds utsaga och den tidigare fastställda representationen 

av hybriden Max som en fysisk personifiering av Samanthas inre begär och önskningar. 

Samanthas tankeprocess i scenen där hon försöker arbeta upp modet att avslöja Max 

hybridstatus för Ava låter till exempel talande likt den tankeprocess och de rädslor som skulle 

kunna underbygga erkännandet av hennes romantiska känslor för Ava:  

 

“Ava, I have to tell you something.” […]  

Don’t tell her. You’ll fucking lose her forever if you tell her. 

Ava looks at me a long time. She kisses me on the forehead. “Don’t worry, Smackie. I still love you 

most of all.” (s. 240–241, kursiv i original)  

 

Avas tankfulla och därefter kärleksfulla reaktion, liksom Samanthas rädsla för att avslöjandet 

ska stöta bort henne, gör att scenen med lätthet går att tolka som en metaforisk komma-ut-scen, 

i synnerhet med tanke på parallellerna till den liknande scenen mellan Mary och Maisie. I båda 

fallen handlar det om avslöjandet av något monstruöst (varelsen respektive Max) som 

protagonisten själv har skapat, och där erkännandet är förenat med rädsla för att själv bli 

stämplad som monstruös, avvisad och utstött. Den manliga hybriden Max gör och uttrycker de 

saker som Samantha önskar att hon kunde göra, utan problem och utan risk för förtryck eftersom 

hennes begär behöver placeras i en maskulin agerande kropp för att den heterosexuella matrisen 

(som enligt Butler reglerar vilka beteenden och uttryck som är godtagbara för det maskulina 

respektive feminina subjektet) inte ska kollapsa.147 Max berättar till exempel för Ava att hon är 

”the most exciting and wonderful thing that’s ever happened to me”, en formulering som visar 

sig komma från ”page three of my [Samanthas] secret notebook” (s. 235), och Samantha blir 

 
144 Butler, 2004, s. 30. 
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51 

 

generad när hon ser Max betrakta Ava eftersom hans ansikte är ”so nakedly in love” (s. 263). 

Slutligen blir Samantha tvungen att erkänna hela sanningen för Ava: ”I tell her he loves her 

because I love her. But I tell her he’s also fucking with the Bunnies. To get back at them. […] 

He hates them. Because I hate them.” (s. 265) Hämnden som Max utövar mot Samanthas 

klasskamrater visar sig vara Samanthas egen önskan, precis som Max kärlek till Ava visar sig 

vara den kärlek som Samantha önskar att hon kunde ge. Hsu menar också att de fysiskt manliga 

hybriderna paradoxalt nog är möjliga att läsa som uttryck för samkönat kvinnligt begär, där 

”[t]he Drafts give the Bunnies a way to essentially romance each other” och där ”[t]hey may 

hold the boys’ bodies, but the poetry, comfort, and love come from the girls themselves”.148 

Max kropp – och hybridkroppen i stort – skulle alltså kunna ses som ett slags mellanhand för 

det lesbiska begäret som uppfyller alla tre av Creeds tidigare nämnda stereotyper: ”pseudo-

male” genom sin fysiskt manliga form, ”animalistic” genom hybridens animaliska ursprung och 

”narcissistic” eftersom Samantha lever ut sina egna begär genom Max kropp.149 

    I Poor Things konstrueras monstrositeten i Bellas sexualitet på två sätt: dels genom 

omnämningar av homosexualitet, dels genom de manliga karaktärernas uppfattning om Bellas 

höga sexuella drift som avvikande, onaturlig och till och med farlig. De lesbiska anspelningarna 

förekommer i romanens början, då Bella tar med sig McCandless till ett isolerat område i en 

park och får honom att kyssa hennes hand, vilket framkallar en erotisk reaktion hos henne. När 

McCandless frågar ifall hon har gjort samma sak eller mer med andra män svarar hon nej, hon 

vill ha ”fun, not babies” (s. 49), och fortsätter: ”I only do more with women, if I like the look 

of them, but a lot of women are shy. Miss MacTavish ran away from me in San Francisco 

because doing more than kissing hands and faces frightened her.” (ibid) Det faktum att dessa 

hänvisningar till ett samkönat begär hos Bella enbart förekommer i romanens början skapar 

dock flera tolkningsmöjligheter: repliken skulle kunna uppfattas som att hennes lesbiska 

handlingar antingen sker på grund av hennes inledande omogenhet, hennes oförmåga att skilja 

på olika typer av attraktion eller som ett slags substitut för heterosexuella relationer, vilka hon 

inledningsvis begränsar till just handkyssande för att hon inte vill bli gravid. Å ena sidan tycks 

hennes utforskande av homosexualitet därmed porträtteras som något relativt infantilt, en 

ofarlig ingångsport till den verkliga, heterosexuella sexualiteten. Å andra sidan skulle Bellas 

homosexuella utforskanden kunna uppfattas som bidragande till konstruktionen av hennes 

”insane appetite for carnal intercourse” (s. 213), där monstrositeten härrör ur ett hypersexuellt 

beteende som både attraherar, skrämmer och äcklar de manliga karaktärerna. 
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    Den könsöverskridande kvinnliga kroppen, skriver Creed, ”challenges gender boundaries in 

terms of the active/passive dualism, a dichotomy which is crucial to the definition of gender in 

patriarchal culture”.150 Det som utgör den lesbiska kroppens hotfullhet mot de patriarkala 

könsnormerna i synnerhet är dess status som symbol för aktivt kvinnligt begär som inte är riktat 

mot en manlig recipient; kvinnan i det stereotypa manliga medvetandet sammankopplas enligt 

Creed med naturen, ”the fertile womb” och ”the animal world”, med en ”insatiable sexual 

appetite that must be controlled by man”.151 I Bellas fall är det hennes höga sexuella drift som 

visar sig omöjlig för de manliga karaktärerna att kontrollera. Duncan Wedderburn, mannen som 

Bella rymmer hemifrån tillsammans med och som tar med henne till Europa med baktanken att 

”enjoy her” (s. 85, kursiv i original), finner sig i en helt omvänd situation där han blir så 

överväldigad (och uttröttad) av hennes sexuella lust att han betraktar sig själv som ”a man of 

straw and her helpless plaything” (s. 87, kursiv i original) och ”bodily, mentally and financially 

destroyed” (s. 220) av Bella. Till slut är han tvungen att fly, ”lest […] she drain me once more 

of all manhood” (s. 89, kursiv i original). Bellas beteende leder också Wedderburn till att 

beskriva henne som ”that gorgeous monster” (s. 91, kursiv i original), och när han upptäcker 

det runda ärr som hon har i bakhuvudet drar han omedelbart slutsatsen att det är ett ”witch mark 

[…] branding its owner as a lemur, vampire, succubus and thing unclean” (s. 89, kursiv i 

original). Bella som sexuellt aktiv kvinna blir alltså demoniserad enligt samma princip som 

enligt Creed styr stereotypen om den aktiva, maskulina lesbiska kvinnan; i båda fallen handlar 

det om en ”active, phallic woman, an intellectual virago with a fire of her own”.152  

    Samtidigt kompliceras Bellas bejakande av sin sexualitet av det faktum att såväl läsaren som 

McCandless och Baxter är ständigt medvetna om att hennes mentala och fysiska ålder inte 

stämmer överens. Även om hennes mentala utveckling går mycket fortare än vad som vanligtvis 

är fallet kvarstår skillnaden i mognad mellan Bella och hennes partners, vilket gör att 

skildringen av hennes sexualitet får ytterligare abnorma dimensioner även på extradiegetisk 

nivå, där läsaren tvingas ställa sig frågan om hon ska tolkas som vuxen eller barn. Det är just i 

denna ambiguitet som romanen förskjuter frågan om etik, moral och potentiell monstrositet från 

Bella själv till de män hon möter och deras beteende mot henne – ett medvetet omkastande av 

perspektiv vilket kommer att diskuteras närmare under nästa underrubrik.  

 

 

 
150 Creed, 1999, s. 115. 
151 Ibid., s. 118. 
152 Ibid., s. 116. 
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Kroppen som aktör och frågan om agens 

Bellas återtagande av sin kroppsliga och sexuella autonomi i Poor Things utgör en motståndsakt 

mot de patriarkala strukturer som omger henne och gör henne, som Kaczvinsky skriver, till ett 

exempel på ”what the Victorians most feared in a wife: the sexually liberated woman who feels 

no shame or guilt about her erotic self”.153 Samtidigt väcks frågan huruvida det är i Bellas 

sexualitet i sig själv, eller snarare i romanens sätt att använda den som ett medel för att avslöja 

det inneboende predatoriska i de manliga karaktärerna, som den subversiva kraften befinner 

sig. Trots att Bella enligt egen utsago är ”a very romantic woman who needs a lot of sex” (s. 

53) fortsätter romanens manliga karaktärer att betrakta henne som ett barn; hennes före detta 

make menar till exempel att hon vid tjugofyra års ålder ”had the soul of an innocent child within 

the form of a Circassian houri–irresistible” (s. 215) – och detta är Bella före självmordet och 

transplantationen av hennes hjärna. Redan i sin ursprungliga form reduceras Bella till ett barn, 

och hjärntransplantationen blir ett sätt för författaren Gray att bokstavliggöra detta faktum. 

Även om Bella själv upplever sexualiteten som frigörande, även om hon själv upplever sig 

besitta agens och även om hon själv inte upplever sig som ett barn vars oskyldighet utnyttjas av 

männen omkring henne, lyfter alltså narrativet frågan om det verkligen stämmer. Även de män 

som säger sig vilja älska och skydda henne (Baxter och McCandless) från de män som mer 

uttryckligen beskrivs som hot (Wedderburn) uppvisar predatoriska beteenden gentemot Bella – 

trots allt är det ju McCandless, inte Wedderburn, som känner till sanningen om Bellas situation 

och ändå inte ser några moraliska problem med att agera på sin attraktion till henne, till exempel 

genom att vilja ingå äktenskap med henne vid en tidpunkt när hon mentalt beräknas vara mellan 

tolv och tretton år gammal (s. 47). När McCandless säger till Baxter att ”[i]f you committed a 

crime by making Bell as she is I am grateful for that crime because I love her as she is” (s. 68) 

är läsaren fortfarande medveten om att han talar om någon som han betraktar som mentalt 

underlägsen i många avseenden, och det potentiellt monstruösa i Bellas sexualitet förflyttas här 

istället till den man som är beredd att utnyttja den trots vad han känner till om hennes tillstånd. 

    McCandless och Baxters uppfattning om kvinnlig sexualitet framgår av deras 

avhumaniserande sätt att beskriva prostituerade (”a healthy specimen in full working order” (s. 

39) respektive ”a clockwork doll” (s. 40)). I denna bemärkelse framstår Bellas bejakande av sin 

sexualitet som subversiv eftersom den motverkar denna typ av objektifiering och mekanisering 

av det sexuella begäret. Den kvinnliga cyborgkroppen, menar Ross, exponerar den patriarkala 

önskan om dominans eftersom ”[t]echnology embodied by the female form is viewed as a 

 
153 Kaczvinsky, 2001, s. 786. 
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potentially manipulative and coercive force masked by a seductive exterior”.154 Kopplingen till 

Bella är tydlig – såväl Wedderburn som Bellas före detta make upplever sig ha fallit offer för 

hennes sexuella drift och manipulerats av hennes skönhet. 

    Sett ur detta perspektiv är Bella ett typexempel på den sexualiserade Andre; som Ross skriver 

har kvinnor historiskt sett definierats utifrån sin sexualitet och sin ”fleshiness”.155 Kanske 

behöver fokus flyttas från Bellas egen kropp till en helt annan källa för att det subversiva 

perspektiv hon tillför ska framträda helt: det brev som hon skriver för att korrigera de kreativa 

friheter som hon menar att McCandless tagit sig när han berättat hennes historia. För det första 

menar hon att hon inte alls är konstruerad av Baxter, utan att han lät henne flytta in hos honom 

när hon lämnat sin första make; vidare tecknar hon ett porträtt av McCandless som skiljer sig 

stort från hans egen version och där deras äktenskap enbart beror på att Bella (egentligen döpt 

Victoria) finner honom ”convenient” (s. 251, kursiv i original). Hon hävdar att Baxter, som av 

McCandless ofta beskrivits som fysiskt motbjudande och estetiskt ”monstrous” (s. 44), är både 

hennes egen och McCandless faktiska kärlek, och att McCandless enbart älskade henne 

”because he saw me as God’s female part–the part he could embrace and enter” (s. 268, kursiv 

i original). I Bella/Victorias version av berättelsen har ingen hjärntransplantation ägt rum och 

maktbalansen är omkastad; hon framträder som en i högsta grad aktiv person, som betraktar 

kärleksaffären med Wedderburn som ett ”delicious experiment” (s. 270, kursiv i original), och 

beskriver McCandless som ”the vain little homunculus clinging to my arm” (s. 268, kursiv i 

original). Här är det McCandless vars mänsklighet ifrågasätts av Bella/Victoria i ett omkastande 

av roller där mannen också ges stereotypt feminina attribut (”vain”, ”clinging”). Det framgår 

vidare att Bella/Victorias bisexualitet är mer än det substitut för en heterosexuell relation som 

McCandless narrativ framställt det som – hon talar om en kvinna som hon skulle ha ”loved […] 

till the end of time” om inte kvinnan haft affärer med andra (s. 269, kursiv i original).  

    Följaktligen blir fattandet av pennan och återtagandet av den narrativa rösten Bella/Victorias 

mest subversiva kroppsliga handling. Den patriarkalt berättade historien kastas om och läsaren 

konfronteras med en annan version av berättelsen där det tidigare tystade (bi-)sexuella kvinnliga 

subjektet uttrycker sig självt. Bella/Victorias version fragmenterar ytterligare ett redan 

fragmenterat narrativ och visar kopplingen mellan kroppslig existens, agens och språkligt 

uttryck – som tidigare nämnts är nämnandet av identiteten enligt Butler den grundläggande 

förutsättningen för att identiteten alls ska kunna existera i en subjektsposition.156 Bella/Victoria 

 
154 Ross, 2005, s. 227. 
155 Ibid., s. 233. 
156 Butler, 2004, s. 30. 
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blir följaktligen ett fullt realiserat subjekt med makten att avslöja McCandless patriarkala 

förvrängningar av hennes berättelse först när hon skriver sig själv in i existensen. 

    Ett liknande synsätt, som också sammankopplar sexualitet med agens, förekommer i Bunny 

där Samanthas klasskamrater krasst fastslår:  

 

“You want creative agency.” 

“You want agency, period. Control.” 

“Over your art.” 

“Over your life, Bunny.” […] 

“You want to fuck, not be fucked,” Victoria says. (s. 107, kursiv i original) 

 

För kvinnorna handlar såväl det kreativa skapandet som sexualiteten om aktivt agerande och 

etablering av kontroll över sig själva och sina liv. Läraren som Samantha kallar Fosco 

problematiserar vad hon uppfattar som ”androcentric leanings” (s. 257) i gruppens texter, och 

hon frågar huruvida de som ”female storytellers” verkligen vill ”enforce the narrative that we’re 

’saved’ by a boy? Illuminated by a boy? Ravished by a boy?” (ibid., kursiv i original) Här kan 

diskussionen återknytas till vad som redogjorts för under analysens första rubrik, det vill säga 

kvinnornas monstruösa gullighet och tendens att positionera sig själva som objekt för 

konsumtion, men att – med hjälp av Hsus läsning av romanen – ifrågasätta vem som inbjuds att 

konsumera. Hsu applicerar Foucaults begrepp heterotopi på romanen och menar att kvinnornas 

monstruösa gullighet upprättar ett parallellt rum jämte resten av samhället, ett ”sanctuary for 

the cutely monstrous” där de sociala normer som gäller i det övriga samhället kan 

omförhandlas.157 Sexualitet är en aspekt som transformeras inom det säkra rum som den 

feminina heterotopin utgör. Hsu skriver: ”Because they are so darling, their transgressions of 

normative heterosexual behavior are not scrutinized, giving them the space to be overt (yet 

covert) with their affection”, och fastslår att även om kvinnorna ”ruminate on men in theory, 

significant male presence does not breach the fabric of their lives”.158 Istället söker de fysiskt, 

emotionellt och intellektuellt stöd och intimitet hos varandra, exempelvis – som Hsu föreslår – 

genom att läsa upp sin egen ”sexually-charged poetry” för varandra.159 Kvinnornas workshops 

blir ett homoerotiskt laddat rum där gruppen kan utforska en dynamik bortom 

heteronormativitetens gränser, trots att de utåt sett fortfarande följer den heterosexuella 

matrisens föreskrivna korrelation mellan könsidentitet, könsuttryck och sexualitet.  

 
157 Hsu, 2023, s. 4. 
158 Ibid., s. 3. 
159 Ibid., s. 3. 
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    Faktum är att kvinnornas gemensamma, hyperfeminina estetiska uttryck kan understödja 

denna tolkning. Creed talar exempelvis om hur det lesbiska communityt skapar en ”sense of 

family and shared identity via their common forms of dress” där myten om ”an essential lesbian 

body” ersätts av en gemensamt konstruerad identitet byggd på ett lekfullt förhållningssätt till 

klädsel, utseende och könsuttryck.160 På samma sätt som det lesbiska communityts ”different 

’uniforms’ such as flannel, leather, lipstick” signalerar grupptillhörighet och gemenskap skulle 

estetiken hos kvinnorna i Bunny kunna tolkas som en liknande markör, där den som delar 

estetiken tillåts ingå i kvinnornas tätt slutna cirkel.161 Trots allt markeras Samanthas inträde i 

gruppen av att hon också börjar bära samma typ av kläder och frisyrer som de andra kvinnorna, 

och hon går från att berätta i jagform till att beskriva sig själv med ett kollektivt ”we” (s. 123). 

I romanens fall kan detta också sägas bidra till konstruktionen av kvinnornas monstrositet (sett 

ur ett patriarkalt, heteronormativt perspektiv), eftersom ”[t]he lesbian double threatens because 

it suggests a perfectly sealed world of female desire from which man is excluded”.162 Här 

framträder den feminina heterotopins subversiva potential – normativa maktstrukturer raseras i 

en miljö där kvinnor som bryter mot könsnormerna inte alieneras eller förtrycks utan finner 

samhörighet, agens och makt att forma sin egen identitet, samt möjligheten att, som Hsu 

formulerar saken, ”share with each other without stigma or male obstruction”.163 

    Samtidigt är det talande att gruppens slutliga splittrande sker på grund av Max. Efter att 

hennes klasskamrater dödat Ava söker Samantha och Max upp dem för att hämnas. Samanthas 

klasskamrater, som alla är förälskade i Max, tycks förvandlas till ”[a] single squid monster of 

pink flesh and black silk” (s. 294) som alla fyra attackerar varandra för att få ha Max för sig 

själv – medan Max ”is impassive, […] allowing his redwood body to be pulled in four 

screamingly opposite directions by rabid dolls come to life” (s. 295). Samantha dödar honom, 

varpå han förvandlas till en hjort och attackerar Samanthas klasskamrater tills de ligger skadade 

på marken, ”whimpering softly like their own bunny boys in the basement” (s. 297). Här, i 

slutet av romanen, har maktförhållandet skiftat inte bara mellan skapare och hybrid utan mellan 

Samantha och de övriga i gruppen, en frigörelse från Samanthas sida som utlöses av mordet på 

Ava. Hsu läser scenen som ett tecken på att det finns ”limitations to gender resistance within 

monstrous cuteness” och att gruppens feminina heterotopi inte klarar att stå emot trycket från 

den heteronormativa omvärlden, vilket reducerar kvinnorna till att slåss om en man.164 Jag vill 

 
160 Creed, 1999, s. 123. 
161 Ibid., s. 123. 
162 Ibid., s. 122. 
163 Hsu, 2023, s. 5. 
164 Ibid., s. 7. 
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dock föreslå ett alternativt perspektiv, med tanke på att Max i själva verket inte är något annat 

än en maskulin representation av Samantha: fortfarande är det begäret som sliter sönder 

gruppen, men är det därför nödvändigtvis ett heterosexuellt begär? När Samantha frågar Max: 

”Do you realize they’re all in love with you?” (s. 260) ser hon inte på honom, utan tittar generat 

ner på sina egna skor. Ingenting i frågan eller Samanthas sätt att ställa den tycks specifikt riktat 

mot Max – hon skulle lika gärna kunna tala med sig själv, vilket hon ju i princip redan gör när 

hon talar med Max. När hon föreställer sig hur han har förfört hennes klasskamrater upplever 

sig Samantha ha varit i Max ställe: ”And then I feel like I’ve fingered their various underwear, 

am deeply, unbearably familiar with the colors and cuts, the hand-feel, that I know all the songs 

on their Spotify sex playlists” (s. 256). Genom Max får Samantha makten att influera 

kvinnornas erotiska begär; återigen blir det maskulina en mellanhand för känslor som kvinnorna 

egentligen riktar mot varandra. Istället för att den feminina heterotopin slits sönder på grund av 

utomstående (heterosexuellt) begär kan splittringen ses som ett resultat av en feminin heterotopi 

som spricker för att den innehåller för mycket internt begär. Trots allt visar det sig, när Samantha 

träffar Max med yxan, att ”[t]he boy they are fighting for isn’t a boy anymore” (s. 296). Istället 

är han en avhumaniserad ”creature” (s. 297) – kvinnornas begär riktas inte mot mannen, 

humanismens universella subjekt, utan mot hans motsats: den främmande, monstruösa Andre.  

    Kanske kan något liknande, men omvänt, sägas ske i slutet av Our Hideous Progeny, där det 

antyds att Mary och Maisie blir ett par och omfamnar den monstruösa status som detta skänker 

dem, samtidigt som de finner tröst i att göra det tillsammans. Maisies självacceptans skulle 

kunna sägas symboliseras av den acceptans hon lär sig att betrakta varelsen med: ”The Creature 

was a monster, and yet you loved it just the same. A monster is simply something ... irregular, 

isn’t it? Something strange?” (s. 371) Här sätter romanen fingret på hur de posthumanistiska 

och feministiska/queerteoretiska perspektiven konvergerar i monsterfiguren som den ultimata 

normbrytande Andre, och hur (som McCormack skriver) ”queer and the monster emerge as kin 

in much work that seeks to expose the norms of society and to occupy and fight for viable 

modes of living otherwise”.165 I den konversation mellan Mary och Maisie som avslutar 

romanen sker inte bara ett sådant erkännande av den egna irregulariteten, utan den omvärderas 

också i ett mer positivt ljus: ”’You’re such a peculiar creature,’ she said fondly, and I could not 

help but laugh. I twined her fingers in mine and turned once again towards the open sea. ’That 

I am.’” (s. 386) I varandra finner Mary och Maisie den gemenskap, förståelse och kärlek som 

omvärlden inte vill ge dem. I likhet med kvinnorna i Bunny kan det alltså ses som att Mary och 

 
165 McCormack, 2022, s. 254. 
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Maisie mellan sig upprättar ett slags feminin heterotopi där monstrositeten tillåts att existera, 

uttryckas och vara något positivt istället för att undertryckas.  

    Berättelsen i Our Hideous Progeny, liksom i Poor Things, avslutas med att protagonisten 

skriver ner sin historia; när Marys tankar drar iväg med henne skriver hon ner dem i sin 

anteckningsbok där ”I could begin to see them as a pattern. A story” (s. 381). Precis som i Poor 

Things, och även i Bunny där Max kärleksförklaringar till Ava är hämtade ur Samanthas 

anteckningsbok, blir skrivandet i Our Hideous Progeny ett sätt att etablera och försvara sin 

subjektivitet, även om det innebär ett erkännande av alla de sätt på vilka Mary (respektive Bella 

och Samantha) avviker från förväntade normer. Även i Frankenstein är det genom sin berättelse 

som varelsen hoppas vinna Victors medkänsla: ”Still thou canst listen to me and grant me thy 

compassion.” (s. 97) Den marginaliserade individens val att sätta ord på sina upplevelser blir 

ett subversivt motstånd mot tystandet och avhumaniseringen som enligt Butler drabbar dem 

vars liv överhuvudtaget inte betraktas som liv: ”Violence against those who are already not 

quite lives […] leaves a mark that is no mark.”166 När Frankensteins varelse säger till Victor att 

”you would not call it murder to kill me” (s. 140) är det precis denna avhumaniseringsprocess 

som blottläggs – och den enda möjlighet som finns att försvara sig är att göra sig själv synlig, 

hörbar och omöjlig att förneka. Genom de övriga romanernas användning av monstrositet som 

metafor för queerhet framträder alltså möjligheten att läsa även Shelleys varelse i detta ljus. 

    I Our Hideous Progeny släpper Mary slutligen lös varelsen i havet: ”And with that, the rope 

fell away. The current took the Creature, and it was borne away by the waves, lost in darkness 

and distance.” (s. 357) Den sista meningen är uppenbart delvis hämtad från Frankenstein, där 

samma formulering beskriver varelsens sista handling i berättelsen (s. 215). I båda fallen 

konfronteras monstret med ultimat frihet, och med tanke på dinosauriens status som 

representation av bland annat Marys queerhet blir dess frigörelse än mer symbolisk. Hon hoppas 

att den ska ta sig till ”Scotland, the Shetlands, the Arctic sea” (s. 357) – världshaven ligger nu 

öppna för varelsen vars existens tidigare varit reducerad till en bassäng och en vattentank. När 

repet släpper är det alltså inte bara varelsen som vinner sin kroppsliga autonomi. Friheten är 

också Marys och Maisies, som till sist lyckas återta makten över hur samhället betraktar deras 

normbrytande identiteter och finna både styrka och samhörighet i akten att sätta namn på sig 

själva: 

 

“We’re terrible, Maisie. We’re terrible women.” 

She grinned. “We are.” (s. 372) 

 

 
166 Butler, 2004, s. 25. 
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Avslutande diskussion 

Syftet med den här uppsatsen har varit att belysa hur de tre romanerna Poor Things, Bunny och 

Our Hideous Progeny använder sig av och rekontextualiserar Frankenstein-motivet, det vill 

säga konstruktionen av artificiella kroppar, för att erbjuda nya perspektiv på de kopplingar 

mellan monstrositet, kroppslighet och makt som utifrån motivet framträder i Shelleys verk. För 

att uppnå detta har min läsning av romanerna skett mot bakgrund av posthumanistiska och 

feministiska teorier, som också har kombinerats med varandra för att öppna upp en djupare 

förståelse av monstret som den ultimata Andre. Analysen har utgått från tre tematiska områden: 

monstruös gullighet och den objektifierade kroppen, reproduktion och den dekonstruerade 

kroppen, samt sexualitet och den aktivt agerande kroppen. Tillsammans har det ur dessa 

tematiska aspekter vuxit fram en bild av den monstruösa kroppen som en motsägelsefull och 

mångbottnad konstruktion, på samma gång ett offer för och ett motståndsmedel mot de 

normativa diskurser som styr vår uppfattning om vem som räknas som människa och som ett 

godtagbart autonomt subjekt. 

    I analysens första avsnitt, ”Monstruös gullighet, femininitet och kroppen som objekt”, 

diskuterades hur den monstruöst gulliga kroppens annanhet konstrueras genom betraktande, 

objektifiering och konsumtion. Den estetiska skönheten och de gulliga (barnsliga) attributen 

hos Bella Baxter i Poor Things och kvinnorna i Bunny leder dem till att objektifieras – i Bellas 

fall av romanens manliga karaktärer, medan det i Bunny snarare tycks som att kvinnorna ägnar 

sig åt självobjektifiering. Istället är det genom beteendet som monstrositeten etableras, allra 

tydligast i Bunny där femininiteten och gulligheten blir ett subversivt vapen och medium för att 

utöva våld. I Our Hideous Progeny och Frankenstein är det tvärtom genom varelsernas estetiska 

fulhet som deras monstrositet först konstrueras, och gulligheten representeras av deras 

inledande vänliga handlingar. Det gulliga monstret upplöser gränserna mellan det tilldragande 

och det motbjudande, liksom mellan objekt och subjekt, och exponerar kroppen som social 

konstruktion vars status alltid är beroende av dess relation till andra kroppar. 

    Analysens andra avsnitt lyfte fram skapelseakten och de maktförhållanden som underbygger 

de skapade kropparnas relation till sina skapare. Här framkom både paralleller i de moderna 

romanerna till Frankensteins framställning av skapandet som ett slags artificiell födsel och 

skaparen som ansvarsbärande förälder, liksom cyborgnarrativets möjligheter till subversioner 

av könade maktstrukturer, såsom exempelvis hur de manliga hybriderna i Bunny betraktas som 

utbytbara och beroende av sina skapare. Vidare utforskade kapitlet såväl Frankensteins som 

övriga romaners förhållande till historiska skapelsemodeller och artificiella figurer såsom 
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golem, homunculus och automaten, och fann att både Shelleys stilbildande varelse och de 

moderna verkens skapelser rör sig tämligen fritt mellan dessa kategorier. I det tredje och 

avslutande analyskapitlet belystes den aktiva, begärande kroppen – specifikt karaktärernas sätt 

att uttrycka sin sexualitet – som något normbrytande och monstruöst, men också subversivt. 

Genom aktivt motstånd, upprättandet av feminina rum vid sidan om det patriarkala samhället 

och försvarandet av sina identiteter genom det skrivna eller berättade ordet gör romanernas 

queera kvinnor upp med de diskurser som söker påtvinga dem rollen som den avvikande, 

monstruösa Andre. Samtidigt innebär omfamnandet av den egna identiteten ett erkännande av 

detta, som i Our Hideous Progeny där Mary och Maisies betecknande av sig själva som ”terrible 

women” (s. 372) är en handling som rymmer både stolthet, humor och kampvilja. 

    Sammanförandet av dessa tre aspekter har visat sig användbart för att förstå hur könade och 

heteronormativa maktstrukturer spelar in i konstruktionen av monstrositet, liksom den roll som 

kroppen spelar i denna. Romanernas gulliga monster visar hur monstret kan sägas representera 

både det fascinerande, tilldragande och åtråvärda respektive det frånstötande och skrämmande 

– kanske skrämmande just på grund av att det är tilldragande. Som analysen har visat 

förkroppsligar monstret trots allt de marginaliserade identiteter som inte ryms inom ramen för 

det stereotypiska humanistiska subjektet, och dragningskraften hos det monstruösa vittnar om 

instabiliteten och ambivalensen i en förståelse av mänsklighet byggd på, som McCormack 

skriver, ”the systemic injustices of colonialism, racism, transphobia, homophobia, ableism, 

sexism”.167 Monstret som figur låter oss inte bara få syn på dessa underliggande strukturer, utan 

innebär också ett försök att föreställa sig ett subjekt definierat utifrån andra parametrar; en 

varelse vars subjektivitet konstrueras genom kommunikation och utövande av agens istället för 

genom en specifik, förutbestämd typ av kroppslig existens. Det är här som monstrets 

posthumanistiska symbolvärde och dess subversiva potential framträder – som ett sätt att tänka 

sig alternativa existensformer, mindre styrda av humanistiska hierarkier och dikotomier. 

    För karaktärerna i Poor Things, Bunny och Our Hideous Progeny är monstrositeten alltså 

lika mycket en objektifierande etikett påtvingad av samhället som en självvald position utifrån 

vilken de har friheten att konstruera en existens bortom samhällets normer och regler. Genom 

användningen av Frankenstein-motivet utforskar romanerna vilka värden och värderingar som 

karaktärerna tar med sig in i skapandeprocessen och subverterar därefter det förväntade 

händelseförloppet – Marys dinosaurie, byggd specifikt för att vara ett betraktat objekt, släpps 

fri i havet, de manliga hybriderna i Bunny visar sig utgöra kärl för kvinnlig homoerotik och 

 
167 McCormack, 2022, s. 260. 
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Bellas återtagande av narrativet i slutet av Poor Things avslöjar McCandless patriarkala 

förvrängning av hennes tillkomsthistoria. Motivet synliggör de kvinnliga karaktärernas stegvisa 

resa mot en fullt realiserad subjektstatus och förvandlar individens konstruktion av den egna 

identiteten till något bokstavligt; precis som romanernas karaktärer bygger ihop den fysiska 

kroppen bit för bit sker samma process på en mer abstrakt identitetsnivå. Följaktligen inbjuder 

Frankenstein-motivet så som det används i dessa tre romaner till ett mer konstruktivistiskt, 

snarare än essentialistiskt, sätt att förstå individens (i synnerhet den queera och/eller kvinnliga 

individens) identitetsbyggande. Identiteten visar sig vara formbar i lika hög grad som den 

fysiska kroppen, samtidigt som den också är oupplösligt förenad med kroppens materialitet och 

de normer som reglerar den. Tendensen att tänka sig kön och sexualitet som antingen helt 

godtyckliga och manipulerbara eller förutbestämda och permanenta är, som Butler påpekar, en 

förenklad bild av den process som egentligen pågår.168 ”A construction is, after all, not the same 

as an artifice”, skriver Butler, en slutsats som uppsatsens tre romaner kan sägas illustrera.169 

Bella, Mary, Samantha och hennes klasskamrater har alla ett komplicerat förhållande till 

samhälleliga normer kring femininitet, moderskap/kvinnligt skapande och sexualitet, och det är 

precis i spänningen mellan karaktärerna och normerna som deras monstrositet uppstår. Trots 

allt avsäger de sig inte normerna så mycket som de aktivt skapar vägar runt dem. 

    I cyborgnarrativet (och i monsterberättelsen i stort) konvergerar frågor om äkthet, 

artificialitet, makt, identitet och mänsklighet, teman som enligt vad den här uppsatsen har visat 

tycks ha varit lika aktuella för Shelley i början av 1800-talet som för Gray, Awad och McGill 

tvåhundra år senare. Även om Frankenstein-motivet här har satts i nya kontexter är det tydligt 

att det i samtliga verk, inklusive Frankenstein, finns en vilja att ge en röst åt den tystade och 

föreställa sig en bredare och mer inkluderande syn på människan. De tre moderna romanerna 

som har analyserats här är ännu relativt obeforskade och mer finns utan tvekan att säga om dem, 

exempelvis om romanernas tendens att även genom sin narrativa och/eller fysiska utformning 

fragmentera sig själva, eller om deras porträttering av Frankenstein-motivet ställt mot andra 

versioner eller andra medier – där de nyligen utkomna filmatiseringarna Frankenstein (2025) 

och Poor Things (2023) till exempel indikerar fortsatt intresse för såväl det specifika motivet 

som för monsterberättelser i allmänhet. För tillfället är det nog att fastslå att romanerna Poor 

Things, Bunny och Our Hideous Progeny sällar sig som moderna bidrag till en lång tradition av 

litteratur för vilken monstret är mer än enbart en skräckfigur – det är ett ifrågasättande av 

normer, ett upplösande av gränser och ett liv vars historia förtjänar att berättas. 

 
168 Butler, 2011b, s. 59. 
169 Ibid., s. 59. 
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