
Fotografi av konstnärerna i Wiensecessionen inför utställningen kring Max Klingers skulptur Beethoven 1902. Bakre raden från vänster till höger Anton Nowak, 
Gustav Klimt, Adolf Böhm, Wilhelm List, Maximilan Kurzweil, Leopold Stolba, Rudolf Bacher. Främre raden från vänster till höger Koloman Moser, Maximilan Lenz 
(liggande), Ernst Stöhr, Emil Orlik, Carl Moll.

Bok 1.indb   166 2019-08-14   12:56

 1040232-Arche-Bok 1

 1040232-Arche-Bok 1



167

M o r a l e n s  r y m d

Johannes Nordholm

Wiensecessionen och rumsligheten i Klimts fakultetsmålningar

Gustav Klimt (1862-1918) genomgick en konstnärlig förvandling 
under 1890-talet. Med bakgrund i en gedigen skolning i måleri-
ets hantverk och mitt i en meteorliknande karriär slog han in på 
en ny väg. Så sent som 1890 skapade han de ännu konventionel-
la takmålningarna som föreställde olika konstepoker på Wiens 
konsthistoriska museum – kring 1900 bröt han definitivt med his-
toricismen, den då rådande stilen i Österrike. Med de så kallade 
fakultetsmålningarna till Wiens universitet trädde han in i en ny 
konstnärsroll, som revoltör och sanningssägare. Vilken är förkla-
ringen till Klimts påtagliga stilförändring? Svaret är sammantvin-
nat med den omvälvande utvecklingen i Wiens konstvärld under 
1890-talet, som ur konsthistorisk synvinkel i hög grad utgick från 
den franska miljön och dess effekter på konstlivet i hela Europa. I 
följande text kommer Klimts omskrivna fakultetsmålningar Filo-

sofi (1900-1907), Medicin (1901-1907) och Juridik (1903-1907) 
att tolkas inom den  kontext som utgörs av Wiensecessionen och 
de konstnärliga trender som fanns i samtiden. Särskilt fokus kom-
mer att ligga på gestaltningen av rummet, en teknisk nyckelfråga 
inom modernismen med mångtydiga implikationer för konstens 
bild av människan och roll i samhället. 

Efter brodern Ernst Klimts död 1892 hade Klimt ett uppehåll 
i sitt arbete som varade fram till 1895, då han återkom med 
verk tydligt präglade av symbolismen. I forskningen antyds att 
hans Weltanschauung kan ha påverkats av broderns öde,1 men 
en våg av nya konststilar fick även sitt genombrott vid samma 
tid, vilket Klimt säkert tog intryck av. Konsthistoriskt betecknar 
epoken övergången från naturalism och postimpressionism 
till symbolism och expressionism, med centra i Paris, Bryssel, 
München och Berlin. Dessa nya stilar betonade det gåtfulla och 
irrationella hos människan. I Österrike togs språnget mot de 
nya bildspråken i princip direkt från historicismen, utan någon 
mellanliggande period av impressionism och postimpressionism. 
Några österrikiska representanter för dessa sistnämnda skolor 
fanns också med när Klimt 1897 ledde tolv konstnärers utträde 
ur den etablerade konstnärsföreningen i Wien, Künstlerhaus-
Genossenschaft (Künstlerhaus), med utställningsverksamhet 
sedan 1860-talet.2 Det blev startskottet för Wiensecessionen, en 
pluralistisk konströrelse som fick stor betydelse för 1900-talets 
konst.

Wiens konstvärld dominerades vid tiden av Wiener Kunstaka-
demie3 och Künstlerhaus, inte minst eftersom Künstlerhaus för
fogade över stadens enda utställningslokal och hade en monopol-
ställning gällande vilka konstnärer som fick offentlig uppmärk-
samhet. Konstnärerna ställde inte ut på privata gallerier, utan 
försörjde sig antingen med uppdrag från offentliga institutioner 
eller privata beställare, vilka de kunde erhålla genom att upp-

märksammas på Künstlerhaus utställningar. Institutionens smak-
domare styrde ännu över möjligheten till ekonomisk framgång. 
Snart skulle det bli tvärtom, vilket en person som Sigmund Freud 
(1856-1939) kunde förutsäga i ett brev till Wilhelm Fliess från 
början av 1900-talet. Ekonomiska krafter skulle direkt och indi-
rekt få allt mer inflytande över institutionerna.4 

Under 1890-talet ökade antalet konstnärer som konkurrerade 
om att kunna försörja sig inom Wiens begränsade marknad. När 
de tolv medlemmarna av Künstlerhaus – utöver Klimt bland an-
dra konstnärerna Carl Moll, Josef Engelhart och Koloman Moser, 
samt arkitekten Joseph Maria Olbrich – valde att bryta sig ut var 
ett av skälen behovet av att få ökat kommersiellt spelrum.5 Kam-
pen mot institutionell paternalism på ett psykologiskt plan, som 
betonas i kulturhistorikern Carl E. Schorskes (1915-2015) forsk-
ning om Wien vid sekelskiftet 1900,6 kan även kompletteras med 
en materiell nivå, som i sin tur visserligen speglade en symbolisk 
hierarki. När Klimt och secessionskonstnärerna uppnådde sina 
stora framgångar från och med början av 1900-talet, gynnades de 
inte av aristokratin och den gamla världens maktordning. Stödet 
till dem kom från härskarna över en annan värld, bankirer och 
industrialister med judiskt ursprung, vars ekonomiska styrka göd-
de antisemitiska konspirationsteorier, och de facto reglerades med 
barbariska medel när det nazistiska styret under andra världskri-
get mördade judar och lade beslag på deras tillgångar. Wienseces-
sionen hade inte existerat utan judiska intressenters välvilja.

Strategin med ’secession’, att en del av en större grupp bröt 
sig loss och blev självständig, hade förebilder på annat håll i Eu-
ropas konstliv. I Frankrike hade impressionisterna fört en strid 
mot konservatismen inom konstetablissemanget (representerat 
av Parissalongen) och även mot den breda publikens smak. Den 
officiellt sanktionerade Salon des Refusés 1863, som visade ar-
beten av bland andra Édouard Manet och James McNeill Whist-
ler som Parissalongen hade refuserat, tilldrog sig en stor, sensa-
tionslysten publik som hånskrattade åt verken. Impressionister-
nas egna självständiga utställningar – åtta stycken mellan 1874 
och 1886 – mötte till en början liknande reaktioner men etable-
rade en modell för hur en grupp konstnärer trots hårt motstånd 
kunde förnya konstlivet: genom att etablera nya institutionslik-
nande sammanhang. Salon des Indépendants etablerades i Paris 
1884, och samma år uppstod motsvarande utställningsforum i 
Belgien, organiserat av konstnärsgruppen Les XX (De Tjugo). 
Mot slutet av 1880-talet kom verk av bland andra Paul Gauguin 
och Émile Bernard att få beteckningen symbolism, en konstrikt-
ning som likt impressionismen formerade sig i opposition mot 
etablerade strukturer. Ett liknande fenomen i Sverige var de så 
kallade Opponenternas krav på förändringar inom Konstakade-
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mien 1885, vilka sedermera ledde till bildandet av Konstnärsför-
bundet 1886. Dessa organisationers viktigaste praktiska funktion 
var att arrangera offentliga utställningar med verk av konstnärer 
från de egna leden, eller av internationella förebilder, som kring-
gick det estetiska motståndet från den akademiska konstvärlden. 
De knöt också kontakter med konstnärer i andra europeiska län-
der. Konstnärsförbundsmedlemmen Anders Zorn var till exempel 
en av de internationella medlemmarna i Wiensecessionen.7

I Wien öppnade sig sprickan mellan konstetablissemanget och 
de progressiva konstnärerna sent i ett europeiskt perspektiv. Var 
orsaken inte enbart ett byråkratiskt och konservativt kulturkli-
mat, utan även att stadens många stora byggprojekt länge genere-
rade tillräckligt med uppdrag för att möta konstnärernas ekono-
miska behov, och innebar att de hade nära band till de offentliga 
institutionerna? Eller fanns det i Österrike-Ungern av historiska 
och kulturella skäl inte samma stridslystna kollektiva anda som 
i Frankrike och Belgien? Den tyskspråkiga sfären låg generellt 
sett steget efter de fransktalande länderna i kulturradikalism. Den 
första secessionsrörelsen i Tyskland uppstod i München 1892, 
och fick strax efterverkningar i Österrike, inte minst genom ut-
ställningen med Münchensecessionens verk som Künstlerhaus vi-
sade 1894, precis i den kritiska period då Klimt började utveck-
las i symbolistisk riktning. På utställningen kunde Klimt ta del av 
arbeten av symbolistiska konstnärer som till exempel Franz von 
Stuck, men även av målningar som låg närmare impressionism 
eller naturalism. Inom Münchensecessionen fanns således också 
den spännvidd inom tidens nya konststilar som skulle komma att 
prägla Wiensecessionen. 

Utbrytningen ur det akademiska rummet

Ordet secession härstammar som Schorske nämner från det 
historiska romerska fenomenet secessio plebs. Det syftar på att 
Roms plebejer – ”folket” i motsats till den maktbärande eliten 
– år 494 f.Kr. utvandrade från Rom till det närbelägna Mons 
sacer, det ”heliga berget” nordöst om Rom, för att framtvinga 
erkännandet av sina politiska rättigheter. Wiensecessionen 
förlänades därmed en anstrykning av gräsrotsuppror, trots 
att det egentligen var ett konstnärligt toppskikt som gjorde 
sig fritt. Namnet avspeglar emellertid en utopisk dimension 
i Wiensecessionens aldrig uppfyllda ambition, att låta konsten 
genomsyra hela samhället inklusive dess folkliga lager.8 Bland 
de progressiva konstnärerna hade diskussionerna om att lämna 
Künstlerhaus pågått under flera år, på caféer såsom Zum Blauen 
Freihaus eller Café Sperl (där Siebener Club, med bland andra 
Moser, Olbrich och arkitekten Josef Hoffmann träffades9), men 
först den 27 mars 1897 proklamerades bildandet av en egen 
underavdelning till Künstlerhaus. När konstnärerna inom denna 
fraktion blev föremål för ett beslut om censur vid ett möte 22 
maj ledde det till att de formellt lämnade Künstlerhaus för att 
bilda Vereinigung bildende Künstler Österreichs (Secession) – 
Wiensecessionen.10

Klimt var Wiensecessionens första ordförande och innehade 
posten till och med 1899. Den 21 juni 1897 hölls dess första 
möte, på vilket det fattades beslut om att skapa en tidskrift 
som ett organ för förbundet.11 Tidskriften gavs namnet Ver 

Sacrum (helig vår), efter en mytologisk offerrit från tiden kring 

det romerska rikets begynnelse. Enligt den kunde ett folk som 
varit hotat av krig, svält eller någon naturkatastrof offra en hel 
årsskörd av såväl grödor som djur och människor till gudarna, 
om det överlevde hotet. Offret av ”årsskörden” av människor, 
det vill säga alla barn födda året efter hotets övervinnande, gick 
till så att dessa årsbarn i ung vuxen ålder sattes ut i vildmarken 
att klara sig själva, ofta vägledda av djur.12 Speglade namnet 
Ver Sacrum secessionskonstnärernas självbild, som utstötta av 
samhället men samtidigt dess frälsare? Inom konstens idéhistoria 
är det i så fall ett tidigt uttryck för modernismens mytbildning 
kring konstnären som outsider.

Ver Sacrum:s koncept baserades på The Studio, en London
baserad publikation grundad 1893 som var ledande i utveckling-
en inom art nouveau/jugend, och präglades av estetiskt material 
av bland andra den brittiske konstnären Audrey Beardsley. Ver 

Sacrum gavs ut i ett signifikativt fyrkantigt format och innehöll 
grafisk konst av secessionskonstnärerna tillsammans med bland 
annat poesi och aktuella konsttexter. Tidskriften publicerades un-
der åren 1897-1903, månatligen fram till 1900, då den började 
utkomma varannan vecka.13 Den var ett uttryck för tidens ideal 
kring allkonstverket, das Gesamtkunstwerk, som hade rötter i 
den tyska romantiken och populariserades vid mitten av 1800-ta-
let genom kompositören Richard Wagners musikdramatik. Tid-
skriftens typsnitt, layout, konst och textinnehåll skulle samverka 
i en enhetlig stil. 1905 grundade Klimt och hans närmaste Wie-
ner Werkstätte med stöd av affärsmannen Friedrich ’Fritz’ Wärn-
dorfer. Det var ett banbrytande företag för design och hantverk 
i den nya konstens stil, med samma ambitionsnivå som traditio-
nellt högre konstformer som måleri och skulptur.14 Även Wie-
ner Werkstätte präglades av idén om allkonstverket och bidrog 
med möbler, heminredning och bruksföremål till hus som ritats 
av Wiensecessionens arkitekter. Sin förnämsta skapelse uppnådde 
den sannolikt med det så kallade Stocletpalatset i Bryssel, byggt 
och inrett mellan 1905 och 1911, med arkitektur av Hoffmann 
och friser av Klimt.15

Ett annat av Wiensecessionens arkitektoniska bidrag var byg-
gandet av secessionsbyggnaden, dess ”tempel”, ritat av Olbrich. 
Strukturen färdigställdes på kort tid under 1898. Där hölls från 
och med den andra secessionsutställningen på senhösten 1898 en 
mestadels framgångsrik utställningsverksamhet.16 Sammanlagt 49 
secessionsutställningar visades mellan 1898 och 1918. Utöver att 
skylta med secessionskonstnärernas egna verk hedrades den gry-
ende modernismens hjältefigurer och inspirationskällor; till ex-
empel samtida storheter som Constantin Meunier och Théo van 
Rhysselberghe 1899; japansk konst 1900; Charles Rennie Mack-
intosh, också 1900; impressionisterna, samt deras förebilder och 
efterföljare 1903 – bara för att nämna några. Den mest kända se-
cessionsutställningen blev den 14:e i ordningen (1902), upplagd 
som ett allkonstverk kring den tyske skulptören Max Klingers 
skulptur av Beethoven. Klimt medverkade i många av secessio-
nens utställningar och förärades en egen utställning 1903, Klimt-

Kollektive, i en akt av solidaritet efter den splittrande debatt som 
följde efter visningen av Medicin på den tionde secessionsutställ-
ningen 1901. På Klimtutställningen 1903 visades alla tre fakul-
tetsmålningarna tillsammans, mitt i den upprörda stormen kring 
dem.17

Debatterna kring fakultetsmålningarna, där delar av den bil-
dade eliten kritiserade Klimt och delar av den försvarade honom, 
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Utställningssal på den 18:e secessionsutställningen 1903, som enbart visade verk av Klimt. Till vänster Medicin och till höger Filosofi.
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Ver Sacrum, första sidan i marsnumret 1898, som tillägnades Gustav Klimt.
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bidrog säkerligen till publikens stora intresse när de visades på se-
cessionsutställningarna. Klimts skandalsuccé, men även det fak-
tum att vissa progressiva krafter angrep honom,18 understryker 
hans centrala och komplicerade ställning. Han var alltid efter-
frågad och populär, såväl som ung virtuos i Ringstrasseprojekten 
som i egenskap av konstnärlig ledstjärna för Wiensecessionen, 
samtidigt som han mötte kritik och motgångar. En strid uppstod 
kring Österrikes representation på världsutställningen i St. Lou-
is 1904. Till den planerades ett rum gestaltat av Hoffmann som 
skulle innehålla målningar av Klimt, men planerna stoppades, 
dels för att kulturministeriet uppfattade upplägget som alltför 
kontroversiellt, dels för att projektet inom Wiensecessionen sågs 
som ett orättvist favoriserande av Klimt.19 Klimt fick heller aldrig 
professorstiteln inom Wiens konstakademi, vilken han flera gång-
er nominerades till. Inte ens Wiensecessionen erbjöd i längden ett 
möjligt institutionellt sammanhang. Klimt och den närmsta kret-
sen lämnade Wiensecessionen 1905 efter en konflikt kring Carl 
Molls engagemang i Galerie Miethke.20 Vid samma tid bildade 
som tidigare nämnts dessa nu dubbla utbrytare Wiener Werk-
stätte, en fortsättning på Wiensecessionen i mer kommersiell rikt-
ning. 

En gemensam nämnare för konstnärerna inom Wiensecessio-
nen var att de på olika sätt bröt mot den akademiska traditionens 
betoning av noggranna övningar i figurteckning och perspektiv-
lära, som ofta innebar att studenterna kopierade gamla mästares 
verk och ritade av lämningar från antiken. Denna tradition, som 
i linje med den klassiska grekiska skulpturkonsten framställde 
människan i en tredimensionell rymd, var en bärande pelare i his-
toricismen, den stil som Klimt skolats i. Sedan renässansen hade 
korrekt centralperspektiv – vilket öppnade måleriets rymddimen-
sion – symboliserat människans rationella utforskande och eröv-
rande av världen. Tekniken stod nära både natur- och humanve-
tenskapernas framsteg under förmoderniteten. Denna bildkultur 
uppfattades av konstnärerna kring 1900 som förlegad, illusorisk 
och begränsande; de ville ge företräde åt drömmen, fantasin, det 
flyktiga intrycket eller den obskyra symbolen. De lämnade tra-
ditionen att skapa rymd i en målning – som genom ett fönster 
mot världen – till förmån för att se målningen som en platt yta, 
täckt av interagerande färgfält, som visserligen kunde generera 
en optiskt koherent bild, men framför allt hade estetiska värden 
som var frikopplade från suggestionen av rumslighet. För dem 
var det även en närmast epistemologisk fråga. Den rumsliga kon-
sten speglade för symbolister och expressionister en positivistisk 
världssyn, inom vilken människan hade överdrivna föreställning-
ar om sin kunskap om världen. Utvecklingen av rumsligheten i 
Klimts fakultetsmålningar är ett typexempel på en banbrytande 
konstnärs övergång från 1800-tal till 1900-tal, från rymd till yta, 
från tilltro till misstro och från verklighet till dröm.

Universi tetets bor t trängda mytologi

Fakultetsmålningarna Filosofi, Medicin och Juridik – som ur-
sprungligen utfördes som takmålningar till Wiens universitet21, 
men aldrig placerades där och slutligen förstördes i branden på 
Schloss Immendorf 194522 – utgör en vändpunkt i Klimts förhål-
lande till sina offentliga beställare och till den omgivande kultu-
ren. De var tänkta att utgöra en del av ett traditionellt bildpro-

gram som skildrade de fyra akademiska fakulteterna med rötter i 
det medeltida universitetet.23 Att Klimt och hans samarbetspart-
ner Franz Matsch (1861-1942) 1894 fick uppdraget var logiskt 
utifrån deras framgångar som offentliga konstnärer.24 Efter att 
ha fullgjort Kunstgewerbeschule (Wiens akademi för konsthant-
verk, som var ansluten till konsthantverksmuseet, Museum für 
angewandte Kunst25) bildade de ett företag, Künstler-Compag-
nie, tillsammans med Klimts bror Ernst. Redan under studieti-
den hade Klimt och Matsch börjat ta sig an offentliga uppdrag, 
till exempel glasmålningar till den nygotiska Votivkirche (1879) 
på Ringstrasse. Kompaniet utförde uppdrag framförallt för olika 
teatrar inom kejsardömet men etablerade sig i Wien med takmål-
ningarna till det nybyggda Burgtheater (1884-88, s. 112) och till 
Kunsthistorisches Museum (1890-91, s. 118). Klimt blev snabbt 
en erkänd utövare av Ringstrassestilen, den eklektiska histori-
cism som förknippades med det liberala borgerliga Wiens prakt-
byggen kring Ringstrasse. Gatan, som blev symbolen för en epok, 
skapades när den gamla ringmuren med fortifikationer och slutt-
ningar revs och blev skådeplatsen för en omfattande demilitari-
serad stadsplanering, drygt ett decennium efter att armén föröd-
mjukats när den initialt misslyckades att kväsa det politiska upp-
roret 1848.26 

Äran att måla takfreskerna till den stora aulan i det nya univer-
sitetet – byggt utmed Ringstrasse 1884 i nybarock stil av arkitek-
ten Heinrich von Ferstel – kan ses som ännu ett steg mot Klimts 
apoteos som offentlig konstnär: efter teatrarnas värld och via mu-
seiuppdragen gällde det nu universitetet, symbolen för den öster
rikiska kulturens världsåskådning, som förlitade sig till veten-
skapliga framsteg. Aulans tak var indelat i en central del och fyra 
omgivande paneler, motsvarande de fyra fakulteterna. Matsch 
fick ansvaret för mittdelen, som skulle illustrera målningarnas 
sammanhållande tema, ”Ljusets triumf över okunnighetens mör-
ker”, och den teologiska fakulteten, medan Klimt fick de övriga 
tre fakulteterna, den filosofiska, den medicinska och den juridis-
ka.27 Om Matschs verk håller sig till historicismens pastischarta-
de uttryck, med syftet att heroisera universitetet, framstår Klimts 
bidrag som ett skarpt korrektiv till en övertro på vetenskapen. 
Kanske var detta kärnan i de offentliga kontroverserna kring ver-
ken, som även inbegrep anklagelser om okunnighet, obscenitet 
och att de rätt och slätt var fula.28 Samtidigt hade verken försva-
rare, och Filosofi rönte framgångar när målningen med utbild-
ningsministeriets goda minne visades på världsutställningen i Pa-
ris 1900.29 

När abstrakta begrepp som dygderna eller vetenskaperna skild-
ras i konsten är det sedvanligt att personifiera dem, som i Mat-
schs Teologi (1900). Här syns en ängel som med helgongloria 
kröner en kvinnogestalt med en penna som attribut, Teologin. 
Några sådana givna allegoriska figurer återfinns inte i Klimts fa-
kultetsmålningar.30 De mytologiska gestalter som förekommer 
har snarare subversiva konnotationer i den vetenskapliga kontex-
ten. En blundande skepnad i Filosofi, till synes utformad som en 
del av den dunkla dimma som utgör målningens rymd, har tol-
kats både som Wagners Erda och antikens sfinx; den senare tolk-
ningen ter sig mer öppnande.31 Sfinxen, som inom den grekiska 
mytologin härstammade från tiden före de olympiska gudarnas 
maktövertagande, står för en oresonligt tragisk dimension i till-
varon. Hon är en blandning av gud, djur och människa, som för-
medlar en gåta. 
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Sfinxen är en provocerande företrädare för filosofins domän. 
Delar av hennes töckenomhöljda kropp skapar skuggor som kan 
tänkas bilda ett ansikte med skuggiga hålor till ögon, vilka täck-
er en stor del av bildytan; kanske en drömmande gestalt. Denna 
kan eventuellt förbindas med den österrikiske fysikern och filoso-
fen Ernst Machs (1838-1916) tänkande, som ifrågasatte de posi-
tivistiska vetenskapernas tilltro till möjligheten att komma över-
ens om en objektiv, gemensam värld. En argumentationslinje hos 
Mach var att individens subjektiva sinnesförnimmelser var det 
enda som det gick att ha kunskap om. Trovärdigheten hos logi-
ken, förnuftet och rationaliteten kunde svepas bort av inbillnings-
kraften hos den enskilda människans fantasipräglade världsupp-
fattning. Machs synsätt togs till intäkt för att ifrågasätta tanken 
om en konsistent identitet hos människan, och existensen av be-
stående samhälleliga värden.32 Målningen Filosofi – som motsva-
rade en fakultet vilken vid tiden omfattade såväl naturvetenskap 
som humaniora33 – har som tidigare antytts ofta blivit uppfattad 
som en markering mot 1800-talets framstegstro. Dunkla gestalter 
från ett mytologiskt förflutet stör vetenskapens medvetna själv-
bild. Målningens budskap förstods även inom ramen för en kritik 
mot samtidens historieuppfattning. En del av avnämarna inom 
universitetet visade med sina reaktioner att de tolkade målning-
en som en bild av historien såsom styrd av opåverkbara cykliska 
växlingar, i kontrast mot idén, ursprungligen härrörande från fi-
losofen Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831), att histori-
en har en konstruktiv framåtrörelse som drivs av det mänskliga 
medvetandet.34

Säger fakultetsmålningarna något om förhållandet mellan 
konst och vetenskap? Konsthistorikern Werner Hofmanns (1928-
2013) tolkning av deras budskap, att konsten skulle befria män-
niskan från den positivistiska vetenskapens överdrivna anspråk, 
ter sig något långtgående.35 Möjligtvis påvisar de att konsten 
rymmer en sanning som kompletterar vetenskapen – att konstnä-
rens dialog med världen ger plats åt dess gåtfulla aspekter.36 Re-
ferensen till den grekiska tragedin är tydlig genom sfinxens när-
varo. I myten om Oidipus, dramatiserad av Sofokles (497-406 
f.Kr.) i Kung Oidipus (427 f.Kr.) berättar oraklet i Delfi att Oidi-
pus öde är att mörda sin far och gifta sig med sin mor. Trots hans 
och andras försök att undvika detta öde blir det ändå så. Oidipus 
mördar sin far, ovetande om att den mördade är hans far, och lö-
ser därefter sfinxens gåta – den som lyckades med det kröntes till 
kung i Thebe. Han bryter – som förutsagt av oraklets ord – mot 
incestförbudet genom att gifta sig med sin mor, drottningen Io-
kaste, återigen utan att veta att hon är hans mor. Så småningom 
drabbas staden Thebe av en pest, och oraklet meddelar att pesten 
kommer att släppa sitt grepp först när den gamle kungens mörda-
re har fått svara för sitt brott. På olika vägar inser Oidipus att det 
är han själv som är mördaren och att han dessutom är skyldig till 
incest. Han sticker ut sina ögon i förtvivlan – de har inte hjälpt 
honom att se klart. Hans försök att undvika sitt öde leder till att 
det slår in. Framgång innebär undergång. Oidipus kan lika lite 
undkomma oraklets förutsägelse, som det faktum att det är han 
själv som iscensätter dess uppfyllelse. Att sfinxen presiderar över 
Filosofi blir i denna idékontext en förmaning om ödmjukhet, och 
representativt för konstens uppgörelse med den västerländska ci-
vilisationens tillstånd kring sekelskiftet 1900, som hämtade kraft 
från tänkare som Freud och Friedrich Nietzsche (1844-1900). 
Den sistnämnde nämns ofta som en inspirationskälla för Klimt, 

vars sätt att ta sig an figurerna från den grekiska antiken har be-
röringspunkter med Nietzsches begrepp det dionysiska. Med hän-
visning till vinguden Dionysos betecknar det en grundläggande 
aspekt av den grekiska kulturen – åberopad inte minst i de gre-
kiska tragedierna – som handlar om rus, sammansmältning och 
driftutlevelse, ett register som Nietzsche menade hade gått förlo-
rat i sin kulturella samtid.37 Kopplad till det dionysiska fanns för 
Nietzsche en tragisk kärna i tillvaron: att det skulle ha varit bättre 
att aldrig ha blivit född.38

Vetskapen om det omedvetna

Nederst till höger i Filosofi spanar en kvinnofigur fram över bild-
kanten. Hon är Das Wissen,39 (vetskapen) med huvudet om-
svept av hår eller böljande tyg – en dold och svårtillgänglig vet-
skap. Wissen är en ikonografisk motsvarighet till kvinnofigurer-
na i Klimts Nuda Veritas (1899, grafisk version s. 116) och Pal�-

las Athena (1898, s. 118) som skärskådar samtiden och ställer 
den inför sanningen om sig själv. Kompositionsmässigt upprättar 
Wissen:s kraftigt beskurna kropp en kontinuitet med en antydd 
rumslighet utanför bildens yta. Greppet suggererar fram upple-
velsen av att det finns ett djup under betraktaren, ur vilket Wis-

sen klättrar för att genomtränga oss med skarp blick.40 Denna 
blicks ikonografi sträcker sig hos Klimt via de nyss nämnda ver-
ken tillbaka till hans Allegori över tragedin (1897) och har pa-
ralleller till målningar av den belgiske symbolisten Fernand Kh-
noppf, men även till Manets Olympia (1863). Det är en blick 
som pekar ut betraktaren som sedd – sedd på ett särskilt sätt, 
nämligen (med en tolkning utifrån den franske psykoanalytikern 
Jacques Lacan (1901-1981)) inte som världens centrum varifrån 
hela bildvärlden utgår, utan som reducerad till en enskild punkt 
i en bildvärld som är oberoende av henne, och inom vilken hon 
inte har någon given plats eller framträdelseform. Den som möter 
denna blick äger inte bilden av sig själv. Denna kastrerande blick 
(för att återknyta till Lacans terminologi) aktualiserar dödens 
oundviklighet, och subjektets instabilitet i förhållande till sin bild 
av sig själv och andras bild av det.41 Destabiliseringen förstärks 
av en yrselframkallande rumslig effekt. Verket placerar betrakta-
ren stående på ett klippsprång eller på en immateriell molnhylla, 
svävande i en värld utan struktur eller stadga – hon överrumplas 
och tappar fotfästet. Helhetsintrycket kan liknas vid en bildlig 
framställning av insikten om det omedvetnas betydelse, till vilken 
Freud som bekant inspirerades av den antika grekiska tragedin. 
Det är en förödande Wissen som förmedlas. Figurens övertäckta 
mun vittnar om något outsägligt, i en föraning om Wittgensteins 
berömda ord i slutet av Tractatus Logico-Philosophicus (1921), 
”Vad man icke kan tala om, därom måste man tiga”42 – ord som 
pekar på logikens gräns.

I Medicin finns likaledes en figur från den grekiska antiken i en 
framträdande roll: Hygieia, läkekonstens gudinna och syster till 
Asklepios. Precis som Wissen ingår hon i Klimts serie av kvinno
gestalter som skildras frontalt med ett bildutsnitt som pressar 
dem mot betraktaren på ett utmanande sätt, i avsaknad av omgi-
vande rymd som kunde utgöra en buffert. Kompositionen är re-
gelmässig i symbolistiska kvinnoskildringar. Den branta vinkeln, 
som förstärker det högdragna och skräckinjagande hos Hygieia, 
kan också uppfattas som en anspelning på barnets perspektiv på 
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modern, som med sin vuxna kropp höjer sig över det. Troligtvis 
med inspiration från de aktuella fynden från Knossos ter sig Hy-
gieia utstyrd som kretensisk prästinna.43 I händerna håller hon ett 
av sina och Asklepios attribut, ormen, samt en offerskål, kanske 
fylld med ett sedativ44 – tillsammans utgör de ett känt emblem 
för läkemedel eller apotek. Ormen är en mångtydig symbol som 
förknippas med medicinkonsten, eftersom läkemedel ansågs även 
kunna vara gift.45 Inom kristendomen har ormen samband med 
djävulen och synden, men i den egyptiska mytologin var den en 
symbol för liv och virilitet. I fråga om sexuell symbolik anses den 
stå för mannens fallos.

Under Hygieias överinseende verkar ormen dricka från offer-
skålen med dess hypnotiska innehåll. Dess svans ringlar ihop sig 
till en av de snirklande formerna i mykensk ornamentik.46 Jäm-
fört med den ursprungliga skissen från 1898 har Klimt ändrat 
Hygieias huvudutsmyckning från en lagerkrans till en egyptisk-
inspirerad huvudklädnad, till synes uppbyggd av vallmoblom-
mor.47 Hygieias klädsel är dessutom fulltecknad med formelement 
som stiliserat representerar växtlighet och natur i en tydlig blink-
ning till jugendstilen. Att det moderliga hos Hygieia, förstärkt 
av perspektivet och praktskruden av biologiska symboler, också 
kan framstå som hotande placerar henne i en ikonografi där mo-
dern är den som både ger och tar liv.48 Mytologiska gestalter som 
Medea, Circe, Astarte eller Isis står för moderlig lockelse – man 
kan somna vid deras bröst – men också hotet om döden, genom 
förgiftad mjölk. Den livgivande kvinnan kan även symbolisera 
död, sjukdom, och hunger. Att denna vinkel på motivet var be-
kant för Klimt kan beläggas av Wiensecessionens inköp av den 
italienske konstnären Giovanni Segantinis symbolistiska målning 
Le cattive madri (Die bösen Mütter/De onda mödrarna) (1894). 
Verket visades på den andra secessionsutställningen hösten 1898. 
I denna mardrömslika vinterscen är en serie av mödrar och barn 
sammanväxta i ett slags kokonger som liknar träd, sovande eller 
döda i ett förött landskap. Fakultetsmålningarna aktualiserar för 
övrigt både den erotiskt hänförda kvinnokroppen och den mo-
derliga, gravida kvinnokropp som kan följa på det sexuella mö-
tet med mannen. Polariseringen mellan kvinnans aspekter som 
mor respektive sexuell varelse var markant i sekelskifteskulturen 
(till exempel i den österrikiske filosofen Otto Weiningers (1880-
1903) tänkande49), och Klimt uttrycker en tidstypisk fascination 
för denna förment motsägelsefulla dualism. Underliggande psyko
kulturella teman som incesttabut och manlig kastrationsskräck 
kommer till ytan i framställningar av den erotiskt tilldragande 
kvinnan.

Den teatrala rymden i  Fi losof i  och Medic in

Klimt etablerade sig under 1880-talet genom att arbeta med 
offentliga verk som stod i nära förbindelse med tidens arkitektur 
– historicismen var först och främst en arkitekturstil. Sedermera 
blev även secessionskonsten starkt influerad av en samhörighet 
med arkitekturen. I Klimts uppdragskonst från 1880-talet 
är arkitektoniska element påtagliga. Den ordnade rymd som 
skapas i dessa målningar samverkade väl med historicismens 
ideologiska dimension; utifrån en logisk systematik överblickade 
man konsthistorien. Jämfört med dessa tidiga verk, till 
exempel Dionysos altare (för Burgtheater 1886-7, s. 181), kan 

fakultetsmålningarna oväntat nog snarare i rumsligt hänseende 
förbindas med dystopiska konstnärskap från 1600-talet och 
1700-talet som François de Nômes eller Giovanni Battista 
Piranesis. Fakultetsmålningarna har drag av dessa konstnärers 
rumsliga förvrängningar, inom vilka människan framstår 
som en mycket liten och vilsen varelse, förlorad i en dunkel 
mardrömsvärld – men deras direkta perceptuella verkan på 
betraktaren hör snarare till modernismens chockestetik.

För betraktaren av Filosofi och Medicin, de två första fakul-
tetsmålningarna, öppnar sig en avgrund. Genom rumsligheten up-
penbarar sig ett metafysiskt tomrum, vars verkan hänger samman 
med hur bilderna positionerar den som ser. Betraktaren möter 
dem underifrån på flera sätt; dels för att de var tänkta att placeras 
i taket (den som ville se skulle ha behövt böja nacken och vinkla 
huvudet uppåt), dels för att perspektivet i målningen är under
ifrån, särskilt brant betonat i Medicin. Proportionerna i verken 
förstärker en form av svindel. Fastän vi blickar uppåt, ser vi ner i 
ett bottenlöst djup. Som Schorske påpekar rör det sig om varian-
ter av det antika begreppet theatrum mundi, världen som en tea-
terscen50 – i så fall en scen med en egenartad tyngdkraft; en scen 
i fritt fall, utan scengolv.

Fakultetsmålningarna har likheter med senbarockmåleriet i 
Wien, som med inspiration från italienska förebilder och delvis 
utfört av italienska konstnärer ger flera prov på takmålningar 
som blickar mot en himmel utan slut. I dessa målningar, till exem-
pel Carlo Carlones (1686-1775) verk i prins Eugen av Savojens 
slott Belvedere (början av 1700-talet, ett exempel på s. 174) eller 
Frans Anton Maulbertschs (1724-1796) Marias apoteos (1752) 
i Piaristenkirches kupol, framställs illusoriska konstellationer av 
kroppar som på olika sätt svävar eller håller sig uppe med stöd 
av moln, vilket förstärker intrycket av höjd. Betraktaren får yrsel 
av denna teatraliskt framhävda himlavärld. De mytologiska och 
religiösa motiven förlänas en storslagenhet genom den gapande 
rymden – den ger ett vertikalt rus som kittlar den optiska nerven, 
men som i linje med barockens övergripande vanitastema även 
manar till ödmjukhet och befrämjar insikten om den enskilda 
människans obetydlighet. 

I både Filosofi och Medicin förekommer ett slags pelare av 
nakna människokroppar som tornar upp sig i rymden. Denna 
rymd är emellertid inte tydligt definierad med hjälp av arkitekto-
niska element såsom brukligt i den renässanstradition som histo-
ricismen återanvände. Snarare är det en upplöst rymd, utan givna 
riktningar eller gränser, som staplarna av hud och kroppar förlo-
rar sig i. Det finns ingen horisontlinje. Den stjärnhimmel som fö-
rekommer i Filosofi, och den antydan till molnlandskap som finns 
i båda målningarna, knyter inte rumsdimensionen till bekanta re-
ferensramar – snarare omkullkastas förväntningarna på ett ord-
nat rum. För djupseendet råder kaos, ett faktum som i kontexten 
öppnar sig för psykologiska tolkningar, såsom Schorskes överty-
gande interpretation av verken som ett uttryck för seendet hos ett 
desorienterat subjekt.51 Rumslighetens främmande och störande 
karaktär kan som tidigare nämnts även i utvidgad mening förstås 
som en metafor för insikten om det omedvetnas psykiska bety-
delse, ett generellt tema inom 1890-talets konst. Upplevelsen av 
rummet motsvarar en spänning mellan inre och yttre verklighet. 
Schorskes läsning, som har individen Klimt i fokus, kan således 
placeras i den vidare kontexten av de konstnärliga strömningar 
som var väsentliga vid tiden.52 
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Klimts mänskliga kolonner kan liknas vid en förvrängd arki-
tektur.53 Kanske just för att de skulle placeras i en miljö där kon-
sten förväntades anpassa sig till arkitekturen, blir det särskilt tyd-
ligt hur Klimt med fakultetsmålningarna frigör sig från historicis-
mens rumsgestaltning för att istället öppna sig mot andra influ-
enser, såväl barockkonsten som den samtida symbolismen. Den 
mörka rymden strålar av Michelangelo Merisi da Caravaggios 
existentiella svärta, och kroppsframställningen är drömskt sud-
dig som hos de franska symbolisterna Eugène Carrière och Odi-
lon Redon. Symbolismen och barocken förenas av en skepsis mot 
det som människan tror sig ha förstått och uppnått. Klimts kao-
tiska människomassor, sammanbundna med remsor av eteriskt 
tyg, tycks utmana betydelsen av såväl individens prestationer som 
samhällets ackumulativa kunskap. Det är betydelsefullt att Klimt 
just i universitetsmiljön knöt an till vanitastraditionen. I den kan 
olika redskap symbolisera människans bedrifter, inte minst veten-
skapliga framsteg, men dessa framstår som tomma och värdelösa 
då de ställs inför inte bara döden, utan något som är värre än dö-
den – ett vakuum som upphäver själva det levda livets faktum, ett 
förstörande av dess innehåll som störtar det i meningslöshet. Li-
vet tar inte bara slut – det har heller aldrig någonsin haft någon 
relevans. Klimt visar en sådan sanning under symbolernas yta.

Något som förstärker intrycket av ett existentiellt rum är fa-
kultetsmålningarnas upptagenhet av människokroppen med dess 
olika kön och åldrar. I målningen Medicin ingår rent av ett ske-
lett, som knyter verket till såväl vanitasmotivet som det medeltida 
motivet danse macabre, där de levande och de döda dansar till-
sammans.54 Alla stadier av liv och död återges i verken. Kroppens 
betingelser och förvandlingar, utgående från det förutbestämda 
könsuttrycket och åldrandets rörelse från blomstring till förfall, 
frammanas på ett förtätat sätt. Vi ser livets kedja, som kanske – 
i en reinkarnation bortom målningarnas ramar? – sluter sig i ett 
cykliskt förlopp. Periodiska växlingar mellan liv och död, vår och 
vinter, var ett vanligt tema i konsten kring sekelskiftet 1900 – ett 
exemplariskt poetiskt uttryck är T. S. Eliots dikt The Waste Land 
(1922). Staplandet av nakna kroppar i höjdled, där det likväl är 
oklart om kropparna stiger uppåt eller rör sig neråt, kan också 
förbindas till äldre konsttraditioner, särskilt renässansen och ma-
nierismen, vilket Michelangelos och Cornelis Cornelisz van Haar-
lems respektive skildringar av Den yttersta domen (1536-41) och 
Titanernas fall (1590) kan illustrera. Hos Klimt saknas emeller-
tid den vertikala värdeskalan – vad som är upp och ner, gott och 
ont, himmel och helvete, är oklart. Här kan även nämnas gravö-
ren Hendrick Goltzius kopparstick som föreställer antika myto-
logiska figurer som Ikaros eller Tantalos med starkt betonad fy-
sisk kroppslighet, fallande eller flygande i luften i olika förvridna 
kroppsställningar. Budskapet att inte förhäva sig – att kroppen 
trots sin robusta skulpturala form är bräcklig och kastas vind för 
våg av ödet – uttrycks vällustigt. 

Klimt var en fulländad figurmålare och producerade i Filosofi 
och Medicin gestaltningar av kvinnokroppen som dessutom har 
modernistiska drag. Utan att lämna en anatomisk realism under-
ordnas framställningarna ett expressivt syfte. De binds samman 
av hur de greppar efter varandra och hur deras kroppshållningar 
samspelar i mjuka konturer. Samma musik styr deras rörelser, i 
vågor som associerar till flytande vätska. I verk som Strömmande 

vatten från 1898, och andra målningar med sjöjungfrur och na-
jader, förbinder Klimt kvinnan med vattnet som element. Även 

här tycks en omgivande vätska få en sammansmältande, flödan-
de stilistisk inverkan; den tillför en drömsk tyngdlöshet. Effekten 
samspelar med figurernas blundande eller bortvändande. De rik-
tar sig inåt, mot sina egna drömmar, samtidigt som de ingår i en 
enhet med allt annat. Filosofi och Medicin uppvisar denna Klimts 
forsande extas, som har beskrivits som både religiös och regres-
siv.55 Uttrycksmässigt och metaforiskt knyter den an till det dio-
nysiska. 56 Människor förenas i en gemensam, berusande ström. 
Vattnet stödjer och omsluter kroppen, vars autonomi får mindre 
vikt, likt ett ofött barn som vilar i den vattenfyllda fostersäcken. 
Vilken skillnad mot hur antika skulpturer tar plats i en luftig 
rymd, som aktörer i ett rumsligt kraftspel! Det är emellertid just 
Klimts skickliga figurmåleri i traditionen från antiken som möjlig-
gör för kropparna i fakultetsmålningarna, åtminstone Filosofi och 
Medicin, att parallellt med sina submarina egenskaper alstra en 
svindlande rymd. I rumsligt hänseende utgör särskilt de två första 
fakultetsmålningarna en höjdpunkt i konstnärskapet. Redan med 
den tredje fakultetsmålningen Juridik lämnar Klimt det ännu del-
vis akademiska måleriet till förmån för en stil som snarare beto-
nar ytan, med referenser till målningar av till exempel Gauguin, 
och uttrycket i japanska träsnitt.57 

Fragmenterad rymd

Stilmässigt skiljer sig Juridik markant från Filosofi och Medicin. 
Verket utgör ett avgörande steg i Klimts förändrade rumsbehand-
ling. Illusionen av rymd, frammanad genom perspektiviska inslag 
och den skulpturala framställningen av människokroppen, saknas 
här. Istället presenteras en platt bildyta, som endast schematiskt 
representerar olika rum. Den stiliserade indelningen av bildytan 
i skilda fält som innesluter olika skepnader har inte mer djup än 
platta pappfigurer placerade ovanpå varandra. Juridikens tre gu-
dinnor, som står på en avsats, är visserligen i mindre storlek; ett 
primitivt perspektiviskt grepp. Bakgrundens svarta färg, till viss 
del uppbyggd av böljande mörka linjer, som hårsvall, kan också 
förleda ögat att tro att där finns en skuggig rymd, men målning-
en kan lika gärna sägas pressa sig mot betraktaren med en tving-
ande klaustrofobi. Det är som om Juridik håller upp skygglappar 
framför betraktaren, så att det bakomliggande endast syns som 
fragment. 

De mörka banden av svängande jugendlinjer tecknas i vit kon-
trast mot mörk bakgrund, som i det grekiska krukmåleriet. Hel-
hetsintrycket ligger nära den virvlande rörelse som sveper tätt 
kring huvudpersonen i den norske konstnären Edvard Munchs 
Skriet (1893). De mörka banden avgränsar ljusa hålrum där fi-
gurerna i förgrunden ryms. Längst fram står en tärd och kan-
tig mansgestalt, med händerna bakom ryggen som en anhållen 
brottsling, omslingrad av en bläckfiskliknande varelse, och fram-
för honom svävar tre kvinnogestalter. De är hämndgudinnorna, 
erinyerna, i den grekiska mytologin.58 Verket refererar på det sät-
tet till Aiskylos (525-456 f.Kr.) dramatrilogi Orestien (458 f.Kr.), 
där erinyerna spelar en avgörande roll. Eventuellt är målningens 
scen delvis erinyernas hemvist Erebus, den nederst belägna hålan i 
Hades, från vilken de tog sig upp till jordytan för att plåga brotts-
lingar, speciellt dem som begått brott mot familjen.

Erinyerna Alekto, Megära och Tisifone uppstod enligt myten 
ur blodstänken efter att titanen Kronos (Zeus fader) hade kastre-
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Strömmande vatten, oljemålning av Gustav Klimt, 1898. I privat ägo. Kroppens rörelser smälter samman med böljande vågor i en bild som symboliserar 
uppgivandet av individualiteten och uppgåendet i en erotiskt färgad enhet med naturen.
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Häxan, grafiskt verk av Gustav Klimt, i det andra numret av Ver Sacrum, 1898. Verket har beröringspunkter med den belgiske symbolisten Fernand Khnopffs 
kvinnoskildringar, i vilka rödhåriga kvinnor med intensiva blickar ofta återkommer. Den rödhåriga kvinnan kunde vid denna tid associeras till den babyloniska skökan, 
gestalten från Uppenbarelseboken i Nya Testamentet som symboliserade drifterna och den kvinnliga sexualiteten.
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rat sin fader Uranus. Precis som sfinxen företräder de ett mer fun-
damentalt lagsystem än de olympiska gudarnas, för att inte tala 
om människans rättsliga praktiker. De kan uppfattas som symbo-
ler för människans samvetskval, som kan driva henne till vansin-
ne.59 Deras kroppar gestaltas i den holländsk-indonesiske konst-
nären Jan Toorops (1858-1928) anda, stiliserat magra och för-
vridna, omgärdade av ormar som slingrar sig i samma mykenska 
snirklar som syntes kring Hygieia i Medicin – enligt myterna plå-
gade erinyerna sina offer med ormar, facklor och piskor. De tre 
erinyernas motpoler, högst upp i målningen, är Sanningen, Rätt-
visan och Lagen. Sanningen, som enligt konventionen gestaltas 
naken,60 står längst till vänster. I mitten står Rättvisan med svär-
det som attribut, och med blinda – därmed opartiska – ögon. Till 
höger står Lagen, med en tavla som bär det latinska ordet för lag, 
Lex. De är omgivna av stenmurar som övergår i ett välordnat rut-
nät av symboler. Under dem skymtas en mängd huvuden, kanske 
en människomassa som är underkastad dem.61 Genom målning-
ens indelning i tydliga sektioner, liknande hur en altartavla eller 
ikon kan indelas i olika fält för att skildra ett narrativ, framstår 
juridikens gudinnor som befunno de sig i en annan sfär, långt bort 
från den lidande huvudpersonens verklighet.

I skildringen av just fången förenas ett akademiskt figurmåleri 
med plågsam realism. Han har ådriga underarmar, utskjutande 
höftben och skulderblad som sticker ut som parodiska vingar ur 
ryggen. Omkring honom slingrar sig den bläckfiskliknande var-
elsen, täckt av runda symboler som också liknar sugkoppar. Det 
är oklart om varelsen plågar fången, eller beledsagar honom och 
bestraffas tillsammans med honom. Bläckfisken är en vanlig sym-
bol i mykensk konst och förekommer även i japanska erotiska 
träsnitt, vilka Klimt torde ha varit bekant med, sett till hans sam-
lande av japansk konst. I denna typ av bild kan en bläckfisk lys-
tet omsluta en kvinna, hålla henne på plats med sina slingrande 
armar och suga sig fast i hennes kön.62 Är det möjligt att förstå 
bläckfisken som en skrämmande symbol för drifterna? Har den 
något att göra med fångens brott, är det en sexuell överträdel-
se? I kontexten av Juridik som skildring av Orestien represente-
rar fången Orestes, huvudkaraktären i tragedierna, som dödar 
sin mor Klytaimnestra för att hämnas hennes mord på hans far 
Agamemnon. Efter det utsätts han för förföljelse av erinyerna. I 
Orestiens upplösning inträder gudinnan Athena och medlar en 
fred med erinyerna, vilken markerar slutet på kedjan av hämnd-
aktioner inom atridernas ätt och mer abstrakt en övergång från 
klanrättvisa till ett rättssystem baserat på domstolsväsendet. 

Den konstnär l iga dr i f ten

Athenas ingripande saknas i Klimts skildring av Orestien i Juri-

dik, vilket Schorske lägger vikt vid i sin tolkning av verket. Han 
ser den underkuvade manlige fången som Klimt själv. Verket ges 
en privat psykologisk betydelse i förhållande till den kritik som 
Klimt utsattes för i sin strävan efter konstnärlig förnyelse i upp-
dragen för universitetet, där ingen beskyddare tycktes intervenera 
och skipa rättvisa. I Schorskes starka terminologi är målningen 
ett uttryck för narcissistiskt raseri. På ett liknande sätt förklarar 
Schorske att Klimt parallellt med Juridik skapade den mer idyl-
liska Beethovenfrisen (1902) till den kända fjortonde secessions-
utställningen.63 Den tolkas som ett uttryck för en likaledes nar-

cissistisk reaktion, men med omvända förtecken: ett lycksaligt 
tillbakadragande till konstens upphöjda sfär; regression istället 
för raseri. Båda verken illustrerar en rörelse som innebär ett av-
ståndstagande från den offentliga arenan, till förmån för en upp-
tagenhet av det estetiska, enligt Schorske.64 I en krissituation för 
såväl politiska som religiösa ideal, när tolerans, kosmopolitism 
och pluralism hotades, kunde konsten utgöra såväl en utloppska-
nal för uppdämd vrede som ett utopiskt substitut för ett mer til�-
låtande samhälle.

Går det att lägga ytterligare lager till Schorskes svåröverträf-
fade biografiska och psykologiska tolkning av Juridik, som för 
honom även blir representativ för en borgerlig generations faders
uppror? En utgångspunkt kan vara att återvända till framställ-
ningen av rummet. Jämfört med Medicin och Filosofi är de olika 
elementen och planen i bilden inte längre sammanhängande i en 
gemensam rymd. Här saknas den centrifugala kraft som likt en 
forsande ström eller medryckande melodi binder samman gestal-
terna i ett kretslopp som fortsätter utanför bilden. Snarare be-
finner sig de olika kompositionella elementen i ett statiskt spän-
ningsförhållande. Om den expansiva rymddimensionen i de två 
första fakultetsmålningarna var yrselframkallande genom sina 
perspektiv, möter betraktaren i Juridik snarare en innestängande 
vägg; en existens som tar stopp. I Filosofi och Medicin förmed-
lar betraktarpositionen en dionysisk sammansmältning med ett 
cykliskt biologiskt förlopp. Juridik, däremot, skildrar individens 
gränser och fångenskap på en plats varifrån det inte finns några 
utvägar. Det sker även genom införandet av en protagonist som 
skildras med ryggen mot betraktaren. Denne utgör dels ett iden-
tifikationsobjekt eftersom han intar samma perspektiv på scenen 
som betraktaren, dels kommunicerar han bortvändhet och isole-
ring – han ter sig förfrämligad i en solitär sfär, utlämnad åt sin 
självupptagenhet. Han är nära men ändå på avstånd. I likhet med 
den tragiska människan måste han handla, men hans självmedve-
tenhet gör honom handlingsförlamad. Subjektet har blivit ett ob-
jekt för sig själv. 

Glappet mellan verklighet och ideal, som är relevant för 
Wiensecessionens ambitioner att genom konsten säga sanning-
en, uttrycks genom det vertikala avståndet mellan subjektet och 
juridikens gudinnor – mellan driften och lagen. Målningar som 
representerar domstolar eller brottslingar är ett sällsynt motiv i 
konsthistorien. Däremot är skildringar av Orestes legio, särskilt 
i 1800-talskonsten. Dessa framställer honom heroiskt naken; en 
hjälte som torteras av sköna plågoandar.65 Om Juridik jämförs 
med sådana bilder framstår fångens förnedring anmärkningsvärt 
tydligt – Klimts Orestes är ingen hjältefigur. Hans nakenhet är 
skamlig, inte heroisk. Fången i Juridik, med sitt mörka, blodfyll-
da ansikte och sin kuvade kroppshållning, är en bruten man, utan 
hopp, stolthet eller värdighet. Endast i vissa medeltida skildring-
ar av Kristi lidande förekommer en mer förödmjukad och plågad 
gestalt. En psykoanalytisk tolkning skulle kunna vara att Klimts 
Orestes representerar människan som drifternas fånge, bestraf-
fad för sitt djupaste väsen. Den omedvetna rymden stöter emot en 
vägg av fördömande – Schorske ser figuren som kastrerad. Skam-
men ingår i narcissismens register, och inryms således i det psyko-
drama som Schorske skriver in målningen i – här finns en känslo-
kraft i paritet med Strindberg! – men kanske går det att betrakta 
bilden mer generellt. Om fången som enskild karaktär tycks möta 
en gräns, är hans omgivning gränsöverskridande. Modernismens 
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förändrade rumslighet, vars frambrytande åskådliggörs genom 
krocken mellan diametralt motsatta tekniker i samma bild, kan 
ses som ett uttryck för hur lusten och fantasin slår igenom hos en 
ny typ av konstnär, vars frihet i förhållande till det fysiska rum-
met uttrycks i ohämmade bildvärldar; en konstnär som uttryck-
er känslor som är starkare än vad som får plats i en rumslig dra-
matisering, och som krockar med verkligheten. I Juridik är stri-
den emellertid inte avgjord ännu – flera rumsligheter befinner sig 
i konflikt med varandra. När gränsen slutligen korsades fullt ut 
fick det även konsekvenser för konstens etik – det skedde samti-
digt som konsten utmanade normer och upphöjde den subjektiva 
känslan framför den gemensamma verkligheten. Det realistiska 
fysiska rummet var också ett moraliskt rum. Det var allas verk-
lighet, där varje handling fick konsekvenser för andra. Modernis-
men öppnade för att skildra en värld utan moralens rymd – en 
värld som var både paradis och inferno.

Konst bor tom lagen

Det är en åldrad och skröplig mansgestalt som återges i Juridik. 
Den äldre mannen i konsten symboliserar ofta fadern. Här rör 
det sig i så fall om en avsatt, maktlös fadersgestalt, som domine-
ras av erinyerna och juridikens gudinnor. Orestien tar som bekant 
sin utgångspunkt i en faders svek: Agamemnon offrar sin dot-
ter Ifigenia, vilket han får betala för med sitt liv när han vid sin 
hemkomst från Troja mördas av Ifigenias mor Klytaimnestra. För 
att hämnas honom dödar Agamemnons son Orestes i sin tur sin 
mor. Skulden blir han löst ifrån först sedan Athena intervenerat 
och grundlagt ett nytt rättssystem, som återupprättar ett patriar-
kat. Berättelsen betonar de kvinnliga figurernas ingripanden och 
förskjuter samhällsordningen från faderns auktoritet till en mer 
kvinnligt orienterad struktur. Har Klimts tolkning av Orestien 
i Juridik en klangbotten i det patriarkala samhällets kris? I 
Orestien är fadern mördad och sonen en fånge. Vid mitten av 
1800-talet lanserade den schweiziske antikvarien Johann Jakob 
Bachofen (1815-1887) teorier om att den grekiska civilisationen 
hade sitt ursprung i ett matriarkat, med särskild tonvikt på den 
kretensiska utvecklingen.66 Bachofen tänkte sig bland annat det 
matriarkala samhället som sexuellt friare än det efterkommande 
patriarkala. Som tidigare nämnts liknar den moderliga Hygieia i 
Medicin en kretensisk prästinna. Samtliga tre fakultetsmålningar 
aktualiserar en skräckinjagande modergestalt – sfinxen i Filosofi, 
Hygieia i Medicin och den frånvarande Klytaimnestra i Juridik – 
som anspelar på denna förment ursprungliga ordning, vilken gen-
ljöd i samtidens fantasier. Orestes mördade trots allt en matriark 
som revolterade mot patriarkatet. I mytologins ljus framstår his-
torien som en böljande strid mellan kvinnliga och manliga makt-
strukturer, där båda sidor gör sig skyldiga till övergrepp.

Enligt Weininger – vars Geschlecht und Charakter (Kön och 
karaktär) (1903), kan läsas som en djupdykning i tidsperiodens 
maskulina lidande – genomgick mänskligheten cykliska växling-
ar mellan perioder då könen var mer distinkta, generellt närmare 
sina idealtyper och längre ifrån varandra, och perioder då köns-
skillnaderna var mer diffusa, då gränserna mellan könen hos de 
flesta var otydligare. Själv uppfattade han sig leva i en extrem fas 
av den sistnämnda typen. Han såg kritiskt på det som kvinnlig-
heten, och enligt honom även den judiska mentaliteten, stod för 

i kulturen: upplösta könsroller och sexuellt gränsöverskridande, 
en estetisering och därmed en sexualisering av hela tillvaron.67 
Dessa tendenser kom till uttryck i konsten, inte minst Klimts.68 
Weininger framstår som en motståndare till den moderna konsten 
och dess förändrade samhälleliga position. Som tidigare nämnts 
är Klimts karriär betecknande för ett brytningsskede då konsten 
övergick från att förhärliga samhällets institutioner till att med 
nya stilmedel upphöja en politiskt fjärmad elit, i Wien den för-
skjutna judiska sfären. I fakultetsmålningarna prövade Klimt den 
nya estetiken i det gamla sammanhanget. Vetenskapens högborg 
skulle få ett dionysiskt drömkomplement, en livgivande Medicin, 
men spottade ut det hypnotiska tillskottet. Endast klarvaken op-
timism var önskvärd i sammanhanget. Kan skeendet även ses som 
en fullbordan av övergången från en ordning där en rest av det 
gåtfulla, dionysiska fanns närvarande, till en rakt igenom scien-
tistisk institutionell värld? Var det en värld där konsten inte läng-
re hade en plats? Konsten ställdes eller ställde sig utanför – den 
blev fördömd, brottslig, som fången i Klimts Juridik. Konst och 
vetenskap förgrenade sig åt olika håll och en klyfta uppstod mel-
lan dem. Med modernismens genombrott blev den västerländska 
samtidskonsten väsentligen skild från de vetenskapliga och poli-
tiska institutionerna. Den införlivades då med nya institutionel-
la förutsättningar (som avant-garde) i en ideologisk kamp som 
företrädare för en radikal minoritet, inte minst med feministis-
ka förtecken. Så placerade sig den västerländska samtidskonsten 
ofta under 1900-talet, och så placerar den sig ännu idag, om än 
positionens slagkraft har avtagit. Om konsten tidigare gestaltade 
gränser, förknippas den nu på ett nästan förutsägbart sätt med det 
gränsöverskridande. Konsten lyder inte längre lagen, utan över-
träder den. Det är dess nya lag.

I början av 2000-talet har forskare tillfört nyanser till 
Schorskes paradigmatiska modell. Ett exempel är att de öster-
rikiska liberalernas undergång, som Schorske beskriver, inte en-
bart berodde på något ohållbart i deras politiska ideal, utan även 
på att de inte kunde upprätthålla acceptabla ekonomiska villkor 
för den tidens motsvarighet till medelklassen, vilket öppnade för 
populistiska partiers frammarsch. Ett annat är att ”liberalerna” 
i Schorskes teori egentligen inte var liberaler i generell bemär-
kelse, utan snarare en specifikt judisk liberal krets, vilket antyds 
men inte uttalas explicit i Schorskes framställning.69 Hur mycket 
av Wiensecessionens unika uttryck var inte en produkt av denna 
folkgrupps unika bildning och sensibilitet? Konsten som Klimt 
och hans närmaste inom Wiensecessionen skapade – pejorativt 
betecknad av Weininger och andra konservativa som feminin – 
fann sin marknad hos de bildade judarna och växte fram i sam-
klang med deras livsvärld.70 Den förblev fri men marginaliserades 
politiskt. Kanske hade ingen konst i världen kunnat överbrygga 
klyftan mellan det kosmopolitiska idealet och den populistiska 
motreaktionen, och förbli en del av en majoritetskultur.

Fakultetsmålningarnas fortsatta öde illustrerar reflektioner-
na ovan väl. De blev trots allt accepterade av universitetet till 
slut, men i besvikelsen över tonen i den offentliga debatten väg-
rade Klimt att lämna dem ifrån sig och försvarade dem enligt 
vissa uppgifter med gevär mot universitetets flyttkarlar.71 Efter 
juridiska processer revs kontraktet på fakultetsmålningarna upp 
– Klimt betalade tillbaka ersättningen som han redan fått med 
hjälp av den judiske affärsmannen August Lederer och tog till-
baka verken. Pengarna gav verken frihet. Filosofi och Juridik fick 
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Dionysos altare, takmålning till Burgtheater av Gustav Klimt, 1886-1887. Två menader offrar en kultstaty föreställande gudinnan Athena till Dionysos. Genom sin 
harmoniska komposition och ordnade rumslighet förmedlar den föga av det rus och den våldsamhet som dyrkandet av honom var förknippat med enligt till exempel 
Friedrich Nietzsche.

Följande uppslag: Fotografi av Gustav Klimt från 1910. Han är avporträtterad i sin karaktäristiska kaftan med en av sina många katter, som strövade fritt i ateljén, 
och ibland rumsterade om bland högarna med teckningar som enligt ögonvittnen ofta belamrade ateljégolvet.
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sedermera på ett talande sätt en hemvist just hos Lederer, vars 
hustru Serena utgör motiv till en Whistlerdoftande målning av 
Klimt från 1899 (s. 161). Fortsättningsvis arbetade Klimt nästan 
uteslutande för den typen av uppdragsgivare och syntes sällan i 
offentligheten. 
 

Rum utan rymd

När Klimt under åren 1905-08 fjärmade sig från institutionella 
sammanhang och övergick till sin idiosynkratiska så kallade 
gyllene stil, var det på samma gång ett steg in i modernismen – 
genom avvisandet av naturalistiska uttrycksmedel till förmån för 
ett stiliserat formspråk som var lierat med en progressiv politik – 
som en återgång till en idealiserande konst, inom ramen för den 
mest förmögna elitens pseudo-aristokratiska kultur. Likt en bild 
uppbyggd av reflekterande ytor med olika vinklar, med skiljaktiga 
uttryck beroende på hur betraktaren närmar sig den, utgör 
Klimts konstnärskap ett ”både och” på flera sätt: både framburet 
av etablissemanget och omstörtande av konstens institutioner, 
både publikfriande kitsch och omstritt gränsöverskridande. 
Än idag finns de motstridiga sidorna kvar. Klimt är knappast 
en konstnärernas konstnär, till det är hans verk för sinnligt 
direkta och populära, samtidigt som hans plats i konsthistorien 
är obestridlig genom den roll han spelade i Wiensecessionen. 
Kanske är en nyckel till denna dubbla karaktär något som skulle 
kunna beskrivas som hans befrielse från intellektuell stränghet 
– Klimt framstår som en konstnär som skapar med omedveten 
kraft snarare än med hjälp av rigorös analys. Framsläppandet 
av den dionysiska driften, fantasins omformande av seendet 
och viljan att förföra får betraktaren att inför hans verk pendla 
mellan att handlöst ge efter och oroat aktivera sina intellektuella 
försvar. Klimt iscensätter ett möte med något ordlöst drivet 
till sin ytterlighet; en solipsism som under karriärens gång allt 
mer översvämmar sinnena. I ett smalt tidsfönster, kring 1900, 
hade emellertid hans konst öppna spjäll mot såväl det förflutna 
som framtiden, vilket analysen av fakultetsmålningarnas 
rumsdimensioner har påvisat.

Juridik är en av de sista målningar i Klimts karriär då han fort-
farande använder sig av sin akademiska skicklighet för att fram-
ställa en skulptural gestalt, som med plastisk volym tar plats i 
en rymd. Fången, som är målad med denna teknik, befinner sig 
därmed i ett tredimensionellt rum, medan det bläckfiskliknan-
de monstret omkring honom är platt, liksom erinyerna och ju-
ridikens gudinnor i bakgrunden. Här konfronteras som tidigare 
nämnts två olika rumsligheter med varandra i en diskontinuer-
lig komposition. Fången är även en av få män som Klimt målar 
över huvud taget, åtminstone i bemärkelsen realistiskt gestaltade 
mansfigurer; herrarna från den gyllene perioden och framåt ter 
sig mestadels som praktfulla silhuetter med ytterst knapp rums-
lig närvaro. Klimt, som sällan reste och besökte till exempel Pa-
ris först 1909, genomförde under 1903 två resor till Ravenna i 
Italien för att studera 500-talsmosaikerna i kyrkan San Vitale.72 
Deras inflytande är påtagligt i Juridik, på den upphöjda avsats 
där Sanningen, Rättvisan och Lagen tronar i utomjordiskt majes-

tät. Den bysantinska stil som mosaikerna tillhörde hade stort in-
flytande i Europa under nästan tusen år. Stilimpulsen blommade 
ut hos Klimt efter fakultetsmålningarna. Han, vars far hade varit 
guldsmed, aktualiserade med gyllene bakgrunder traditionen från 
medeltiden där guldfärgen signalerade att gestalterna befann sig i 
en högre sfär. Verken uppgick i en drömsk symbolvärld. 

Klimts karriär efter fakultetsmålningarna fortsatte enligt 
Schorske med att han estetiskt drog sig tillbaka från samtiden till 
ett fjärran paradis, ett Bysans à la den irländske poeten Yeats.73 
Skammen är inte längre närvarande. Verken skildrar en fridfull 
värld, där inre konflikter och det sönderslitna samhället täcks 
över av sagans skimmer, erotisk mättnad, och en oceanisk sam-
mansmältning – de kluckande ljuden av fjäderlätta penseldrag på 
ytan av en insjö, de brusande färgerna i ett vallmofält som sväm-
mar över horisonten, ett regn av gyllene tecken som befruktar en 
kvinnokropp som sväller över duken till ett landskap i sig självt. 
Klimts kvinnofigurer, som blir till inkarnationer av jordgudinnan, 
och hans naturskildringar, som tycks upplösas i organiska subli-
minala rytmer, signalerar en tröstande, religiös aspekt: Dionysos 
som Kristus, estetiken upphöjd till Gud. Sett till rumsaspekten tar 
betraktaren del av en värld som inte längre har verklighetskarak-
tär. Den inger inte längre illusionen av rymd – den har blivit platt 
bild. Inget sken längre, inga avstånd, ingen rörelse – ingen risk att 
falla, ingen yrsel eller svindel inför de djup som biologins vortex 
hotar att dra ner människan i; sammansmältningen är genom-
förd och förmedlar njutningen hos ett nervsystem som förenar 
allt liv, ruset av ett narkotikum som utplånar all skillnad. I linje 
med Schorskes analys bevittnar vi en flykt från en apokalyptiskt 
splittrad samtid.

Om fakultetsmålningarna kan ses som en peripeti där Klimt 
gestaltar ett värdevakuum, en upprivande dionysisk sanning, 
övergår hans konstnärskap efter denna passage, hur mycket det 
än fortsatt att ingå i modernismens kanon, snarare till ett eko av 
det tragiska i form av en nostalgisk hänvändelse till den svunna 
myten; det enda som återstår tycks vara att drömma. Kraftspelet 
kring den enskilda kroppen i ett dynamiskt rum har övergått till 
ett kontinuum av tecken från forntiden, en strömmande hänfö-
relse. Spänningsförhållandet mellan kaos och ordning, omedvetet 
och medvetet, Dionysos och Apollon, är nedtonat. I senare mål-
ningar återvände Klimt till teman kring liv och död, och klyftan 
mellan könen, men inom ramen för ett nytt bildspråk, där män-
niskan framstår som en mosaikskärv i ett fixerat arkaiskt möns-
ter. Det tragiska subjektets vanmakt inför sin egen gåtfullhet för-
stelnar. Fakultetsmålningarna fångar ännu något motstridigt hos 
människan och i konstens obönhörliga utveckling genom rums-
ligheten som vrängs ut och in, och de nya och gamla teknikerna 
som bryts mot varandra. I Juridik tycks talande nog sympatierna 
rent konstnärligt ligga hos den gamla akademiska stilen, som an-
vänds för att gestalta fången, medan erinyerna och juridikens gu-
dinnor skildras med den nya estetikens grepp. Symboliserar den 
förnedrade brottslingen i Klimts tredje fakultetsmålning i det per-
spektivet inte enbart ett martyriskt genombrott för modernismen, 
utan även förlusten av det klassiska estetiska arvet, vars främsta 
uttryck är den antika grekiska skulpturkonsten med dess balanse-
rade människoideal?
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Noter

1.	 Di Stefano, Eva (2006/2008) Gustav Klimt. Art Nouveau Visionary. 
Sterling Publishing Co, New York, s. 26-32. Ernst Klimt d.y. hade 
nyligen gift sig med Helene Flöge, systern till Klimts livskamrat Eme-
lie Flöge, när han dog i december 1892 av perikardit. Klimts far 
Ernst Klimt d.ä. avled i juli samma år, vilket mer sällan lyfts fram.

2.	 Vergo, Peter (1975) Art in Vienna 1898-1918. Klimt, Kokoschka, 
Schiele and their Contemporaries. Phaidon Press Limited, London, 
s. 18.

3.	 Egentligen Akademie der bildenden Künste Wien.

4.	 Citerad i Schorske, Carl E. (1980/1981a) ”Politics and Patricide in 
Freud’s Interpretation of Dreams” i Fin-de-Siècle Vienna. Politics and 
Culture. Vintage Books, New York, s. 182-183. (Svensk översättning 
av Ingrid Rosén, ”Politik och fadermord i Freuds Drömtydning”, 
Psykoanalytisk Tid/Skrift, 2005: 13.) Freuds ord i brevet till Wilhelm 
Fliess uttrycker att Freud uppfattade att den gamla världen hade 
styrts av auktoritet, medan den nya styrdes av pengar. Påfallande 
inom modernismen i början av 1900-talet var att en konstnärs 
ekonomiska framgång på konstmarknaden fick företräde framför 
och ofta föregick det institutionella erkännandet; mönstret började 
med impressionisterna och fick tydliga exempel med modernister 
som Picasso, Modigliani, Miró etcetera. Att få en inflytelserik 
gallerist, eller helst en förmögen samlare som köpte många verk, 
blev kungsvägen till att etablera sig som konstnär, till skillnad från 
att uppmärksammas av den akademiska konstinstitutionen.

5.	 Se till exempel Jensen, Robert (2001/2012) ”A Matter of Professio-
nalism” i Beller, Stephen (red.) Rethinking Vienna 1900, Berghahn 
Books, New York, s. 200.

6.	 Schorskes övergripande förståelse av Wiensecessionen formuleras i 
termer av ett uppror mot fadern, på samhällsnivå representerad av 
de etablerade institutionella sammanhangen som fanns för konsten, 
närmare bestämt Wiens konstakademi och Künstlerhaus-Genossen-
schaft. Schorske, Carl E. (1980/1981b) ”Gustav Klimt and the Crisis 
of the Liberal Ego” i Fin-de-SiècleVienna. Politics and Culture. Vin-
tage Books, New York, s. 208-278. Se även översättningen av essän 
i föreliggande nummer av Arche, s. 112-165.

7.	 Waissenberg, Robert (1977) Vienna Secession. Rizzoli, New York, 
s. 139.

8.	 Wiensecessionen hade även från början ett uttalat antikommersiellt 
ideal som med tiden visade sig inte vara oförenligt med ekonomiska 
framgångar.

9.	 Alla var adepter till den store arkitekten Otto Wagner, som för övrigt 
själv lämnade Künstlerhaus och gick med i Wiensecessionen 1899. 
Vergo, 1975, s. 18.

10.	 1896 hade den konservative målaren Eugen Felix valts till president 
för Künstlerhaus. Han motverkade aktivt utställningsmöjligheterna 
för de progressiva konstnärerna inom föreningen.

11.	 Waissenberg, 1977, s. 29-30.

12.	 Se Nationalencyklopedin, www.ne.se, uppslagsord ”ver sacrum”. 

13.	 Vergo, 1975, s. 44.

14.	 Ibid., s. 132.

15.	 Waissenberg, 1977, s. 88. 

16.	 Den första secessionsutställningen, som pågick i Gartenbaugesell-
schaft mellan mars och juni 1898, och till vilken Klimt skapade den 
berömda affischen med Theseus som under Athenas beskydd dödar 
minotauren, blev mycket omtalad och bevistades av kejsaren Frans 
Josef I (se till exempel Waissenberg, 1977, s. 30). Mindre än ett halv-
år senare var secessionsbyggnaden klar och kunde användas som ut-
ställningslokal, en nyckelfunktion för att secessionskonsten skulle bli 
synlig.

17.	 Författaren Hermann Bahr skrev om utställningen att den placerade 
Klimt på samma nivå som hans store förebild i den wienska konst-
historien, historiemålaren Hans Makart (1840-1884), känd för sin 
sensuella och dekorativa stil.

18.	 Karl Kraus, till exempel. En av Kraus kritiska och vitsiga formu-
leringar var att röran av kroppar i målningen Medicin blott åter-
speglade ”arbetsförhållandena på det allmänna hospitalet” (från Die 
Fackel, 1901, se Natter, 2012, s. 571).

19.	 Vergo, 1975, s. 84.

20.	 I början av 1900-talet uppstod motsättningar mellan de konstnärer 
inom Wiensecessionen som arbetade parallellt med design och 
arkitektur, allkonstnärerna, och de konstnärer som enbart målade 
(”Nur-Maler”). En känslig ekonomisk-politisk faktor spelade en 
avgörande roll när Klimt och hans närmsta medarbetare slutligen 
valde att ge sig av: Det handlade om att Carl Moll hade fått en 
avgörande ställning på Galerie Miethke, en inflytelserik aktör 
på Wiens konstmarknad, som Moll använde för att gynna (vissa 
av) Wiensecessionens konstnärer. Wiensecessionens dåvarande 
ordförande, Josef Engelhart, såg sig tvungen att avkräva Moll ett val 
mellan Wiensecessionen och galleriet; frågan gick till omröstning och 
Klimtgruppens position, till stöd för Molls dubbla roller, förlorade 
med en röst. Då lämnade alla i Klimtgruppen officiellt föreningen. 
Samtliga tongivande namn följde med Klimt: Moser, Hoffmann, Moll 
och Wagner. Kvar i Wiensecessionen var framför allt målare inom 
impressionismen och naturalismen, vars bidrag inte tillnärmelsevis 
erkänts i samma grad av konsthistorien. Ibid., s. 84.

21.	 Fakultetsmålningarna färdigställdes först som de takmålningar de 
var tänkta som mellan 1900 och 1903, men efter att Klimt rev upp 
kontraktet med uppdragsgivarna och tog tillbaka målningarna 1905 
arbetade han vidare med dem så att de sent omsider och delvis i 
ny skepnad slutfördes och ställdes ut på Galerie Miethke 1907. Vi 
känner bara till målningarna genom svartvita fotografier, men vär-
defulla upplysningar om deras färger finns i kritikern Ludwig Heve-
sis (1843-1910) beskrivningar av dem. Filosofi hade svala blå, lila, 
gröna och grå färger, medan Medicin hade en varmare palett som 
sträckte sig från rosa till lila, enligt Hevesis ekfraser. Se Natter, To-
bias G. (2012) Gustav Klimt. The Complete Works. Taschen GmbH, 
Köln, s. 570-572. Den förlorade möjligheten att ta del av verken 
gör att de om möjligt än mer öppnar sig för fantasin; i sin definitiva 
frånvaro kan de bli mer närvarande än om de ännu hade funnits i 
verkligheten.

22.	 Två av målningarna, Filosofi och Juridik, tillhörde den judiske in-
dustrialisten August Lederer och beslagtogs av det nazistiska styret i 
Österrike efter maktövertagandet 1938. I andra världskrigets slutske-
de förvarades de tillsammans med andra approprierade verk, bland 
andra Medicin (som tillhörde Österreichische Galerie) på Schloss Im-
mendorf, beläget i byn Immendorf norr om Wien. Det har antagits 
att målningarna förstördes i branden som utbröt där på krigets sista 
dag 8 maj 1945. En vanligt förekommande uppgift är att SS-soldater 
hellre satte slottet i brand än lät det komma i motståndarnas händer. 
Se till exempel Whitford, Frank (1990) Klimt. Thames and Hudson 
Ltd, London, s. 64-65.

23.	 Strukturen med de fyra fakulteterna, som härstammar från 1200-ta-
let, bestod fram till slutet av 1800-talet, då många universitet delade 
upp den filosofiska fakulteten i två underavdelningar, en humanis-
tisk och en matematisk-naturvetenskaplig. När Klimt målade Filosofi 
spände fakulteten ännu över såväl humaniora som naturvetenskap, 
mitt i en period när avgörande skiljelinjer mellan dessa vetenskap-
liga områden uppstod. Hans sätt att ta sig an ämnena både anslöt 
sig till barockens allegoriska tradition och pressade den samtidigt så 
långt att det väckte upprördhet; allegorierna gick inte att reda ut. Se 
Natter, 2012, s. 571. 

24.	 Klimt fick till exempel Kejsarens pris 1890, en utmärkelse som 
gjorde honom till ett slags kronprins i Ringstrassestilen. Målningen 
som han fick priset för, Salongen i gamla Burgtheater (1888) är ett 
mästerverk i fotorealistisk rumsbehandling.

25.	 Museum für angewandte Kunst, MAK, var modellerat efter Victoria 
and Albert Museum i London.
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26.	 Schorske, Carl E. (1980/1981c) ”The Ringstrasse and the Birth 
of Modern Urbanism” i Fin-de-siècle Vienna. Politics and 
Culture. Vintage Books, New York, s. 27-33. Se även den svenska 
översättningen av Ingrid Rosén, ”Ringstrasse, dess kritiker och den 
urbana modernismens födelse” i Psykoanalytisk Tid/Skrift 2007: 18-
19.

27.	 Enligt vissa uppgifter drog de lott om vilka målningar de skulle få. 
Se Vergo, Peter (2001) ”Between Modernism and Tradition. The Im-
portance of Klimt’s Murals and Figure Paintings” i Bailey, Colin B. 
(red.) Gustav Klimt. The Making of Modernism. Harry N. Abrams, 
Inc., New York, s. 22.

28.	 Filosofiprofessorn Friedrich Jodl anförde detta rent estetiska värde-
argument. Klimt försvarades av bland andra konsthistorikern Franz 
Wickhoff. Se Schorske, 1980/1981b, s. 234, i föreliggande nummer 
av Arche, s. 128.

29.	 Di Stefano, 2006/2008, s. 42. Det österrikiska utbildningsministe-
riet, som beställde universitetsmålningarna av Klimt och Matsch, 
var ännu 1900 tillräckligt positivt inställt till verken för att skicka 
Filosofi till världsutställningen i Paris 1900 (ofta beskriven som en 
genomgående manifestation av jugendstilens dominans), där verket 
belönades med en mention honorable. Kontroverserna kring Filosofi 
var även, vilket skall hållas i åtanke, mindre hätska än de kring nästa 
verk i produktionsordningen, Medicin, som visades på den tionde se-
cessionsutställningen 1901. Författaren Hermann Bahr samlade ihop 
all kritik mot Klimt i pressen under åren 1900-1902 i boken Gegen 
Klimt (Mot Klimt) (1903).

30.	 Klimt målade tre förstudier till fakultetsmålningarna, som han pre-
senterade för beställarna 1898. I förstudien till Juridik ingår en 
svärdbeväpnad kvinnlig gestalt, som personifierar rättvisan. Klimts 
slutliga version av Juridik avviker kraftigt från förstudien. Redan 
förstudierna mötte kritik från uppdragsgivarna, men det var bara en 
försmak av det ”estetiska inbördeskrig” (kritikern Hevesis ord) som 
komma skulle. Se Natter, 2012, s. 557-559.

31.	 Schorske nämner Erda, jordgudinnan i den nordiska mytologin, som 
varnar Wotan för Nibelungens ring i Wagners opera Das Rheingold 
(Rhenguldet, 1853-1854), men även sfinxen. Referensen hos Schor-
ske är till Peter Vergo men denne nämner i en annan text även tolk-
ningen av gestalten som sfinx, se Vergo, 1975, s. 55. Klimt hade 
skildrat sfinxen relativt nyligen i verket Allegori över Musiken II 
(1898), och hans skapande vid tidpunkten är genomsyrat av referen-
ser till antiken, medan referenser till Wagner i princip saknas helt. 
Vergo anför för övrigt även Hans Canons (1829-1885) takmålning 
Livets cirkel (1883-85) i Wiens naturhistoriska museum som en såväl 
geografiskt som temporalt näraliggande inspirationskälla till Filosofi. 
Tematiken kring det biologiska livets kretslopp har givna berörings-
punkter med fakultetsmålningarnas teman.

32.	 Le Rider, Jacques. Modernity and Crises of Identity (1990/1993). 
Polity Press, Cambridge, s. 47. Le Rider anför författaren Hermann 
Brochs (1886-1951) term Wert-Vakuum (värdevakuum). Termen ter 
sig kusligt träffande i förhållande till Klimts fakultetsmålningar.

33.	 Se not 23.

34.	 Dean, Catherine (1996/1998). Klimt. Phaidon Press Limited, Lon-
don, s. 14.

35.	 Hofmann, Werner (1971). Gustav Klimt. New York Graphic Society, 
Greenwich, s. 23.

36.	 Nietzsche skriver ”Kanske finns det ett visdomens rike, från vil-
ket logikern är utesluten? Kanske är konsten rent av ett nödvän-
digt korrelat och komplement till vetenskapen?” Nietzsche, Friedrich 
(1872/2000). Samlade skrifter Band I. Tragedins födelse. Filosofin 
under grekernas tragiska tidsålder. Brutus Östlings bokförlag Sym-
posion, Stockholm/Stehag, s. 75.

37.	 Nietzsche, 1872/2000. Det finns en likhet mellan Klimts sätt att för-
nya gestaltningarna av antikens figurer i verk som Pallas Athena 
och Nuda Veritas, och Nietzsches tankegångar i Tragedins födelse 
(1872); i båda fallen handlar det om att bryta mot en uppfattning 
om antikens kulturyttringar som i Johann Joachim Winckelmanns 

(1717-1768) efterföljd på ett idealiserande sätt betonar deras harmo-
niska egenskaper. Nietzsche intar flera positioner i Tragedins födelse 
som kan fördjupa förståelsen av Klimt och secessionskonsten. Dua-
lismen han upprättar mellan det dionysiska, med ursprung i asiatiska 
mysteriekulter, och det apolliniska, vars rötter stod att finna i den 
grekiska vördnaden för de olympiska gudarna, öppnade för inträdet 
av det vilda, berusande och disharmoniska inom estetiken, inte bara 
innehållsligt utan även på uttrycksmedlens nivå. Således framhäv-
des särskilt betydelsen av det förstnämnda registret, det dionysiska, 
vilket framstod som kulturellt bortträngt. Nietzsches kritik mot en 
moraliserande kristen konst spelade en roll i att konstnärer ställde 
sig i opposition mot det etablerade samhället och tog sig rätten att 
bryta mot normer under det dionysiskas banér. Hans betoning av 
estetik framför etik ledde även till den paradoxala situationen att 
konsten samtidigt som den var oppositionell även kunde distansera 
sig från världen; att konst kunde skapas för konstens skull. Konsten 
var tillvarons kärna; världen var ”rättfärdigad bara som estetiskt fe-
nomen”. Dessa ord från Tragedins födelse är träffande i förhållande 
till Wiensecessionen med dess strävan efter en estetisering av hela 
samhället. Schorskes efterföljare William J. McGrath noterar spår 
av Nietzsches inflytande i Österrike så tidigt som på 1870-talet, som 
griper in i kärnan av den västerländska konstens historia: förhållan-
det till antiken. Se McGrath, William J. (1974) Dionysian Art and 
Populist Politics in Austria. Yale University Press, London & New 
Haven, s. 59.

38.	 Denna illustreras av Nietzsche genom berättelsen om Kung Midas 
och Silenos, Dionysos vise följeslagare, som blir tillfångatagen av 
Midas efter ett långvarigt sökande i skogen. Midas frågar Silenos 
vad som är det mest åtråvärda och önskvärda ödet för människan, 
varpå denne svarar: ”Eländiga dagsländesläkt, barn av slumpen och 
mödan, varför tvingar du mig att säga det som inte gagnar dig? Det 
allra bästa är ouppnåeligt för dig: att inte vara född, inte existera, 
vara ingenting. Men det näst bästa för dig – är att snart dö.” Nietz-
sche, 1872/2000, s. 29.

39.	 Figuren verkar ha benämnts så av konstnären själv, om man följer 
Schorske, 1990/1981b, s. 228, i föreliggande nummer av Arche, 
s. 127. Schorske nämner en passant i essän om Freud (1980/1981a, 
s. 197) att ”Wissen macht frei” var den österrikiska liberalismens 
slagord. Klimts gestalt tycks snarare framställa Wissen som 
något ödesdigert och svåråtkomligt, som kommer från djupet. 
Konnotationerna är i linje med ”vetandet” inom den grekiska 
tragedin, där protagonistens insikt öppnar tragedins djup.

40.	 Att radikalt beskära viktiga element i en målning vittnar om en tyd-
lig influens från de japanska träsnitten. Greppet får av Klimt i mö-
tet med den europeiska traditionen en dramatisk och expressiv funk-
tion.

41.	 Lacan, Jacques (1973/1977/2004) The Four Fundamental Concepts 
of Psycho-Analysis. Karnac Books Ltd., London, s. 67-119.

42.	 Wittgenstein, Ludwig (1921/1992). Tractatus Logico-Philosophicus. 
Bokförlaget Thales, Stockholm, s. 122.

43.	 Avgörande utgrävningar vid Knossos genomfördes och publicerades 
av den brittiske arkeologen sir Arthur Evans under åren 1900-1903. 
Freud var medveten om ett förment kretensiskt matriarkat under för-
antik tid, se nedan not 66. 

44.	 Enligt Schorske dricker ormen en sömnmedicin, som kommer att 
föra den över sömnens flod, Lethe.

45.	 Det grekiska ordet pharmakon rymmer bland andra betydelserna 
botemedel och gift. 

46.	 Influenserna från Mykene sammanhängde med den framstående ar-
keologen Heinrich Schliemanns utgrävningar där 1876; estetiken 
hos fynden spreds över Europa, på samma sätt som skedde med 
den egyptiska civilisationens konstprodukter. Särskilt den berömda 
guldmasken från Mykene kan ha haft en roll i Klimts anammande 
av den så kallade gyllene stilen (se Waissenberger, 1977, s. 71). Gäl-
lande Klimts förhållande till arvet från antiken är det väsentligt att 
steget från historicismen till secessionsstilen också innebar att han 
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lämnade det dominerande inflytandet från den klassiska perioden i 
grekisk skulptur (400-talet f.Kr.) till förmån för influenser från sen-
antiken eller rent av före antiken. Den österrikiske konsthistorikern 
Alois Riegls (1858-1905) verk uppvärderade hantverksföremål från 
olika epoker och bidrog till intresset för den arkaiska perioden i 
Grekland, tillsammans med de relativt nya fynden från de myken-
ska, minoiska, hittitiska, assyriska och egyptiska civilisationerna, 
vars uppdagande Klimt kunde följa i den internationella tidskriften 
London International News. I hans skildringar efter 1898 av gestal-
ter från den grekiska mytologin tycks de utifrån en arkeologisk in-
spiration återskänkas ett skrämmande eller vilt drag som historicis-
men förnekat dem. Se till exempel Borchhardt-Birbaumer, Brigitte. 
”Eros in Place of Silent Grandeur. Klimt’s Unacademic Longing for 
Antiquity” i Rollig, Stella & Natter, Tobias G. (red:er) (2017) Klimt 
and Antiquity. Erotic Encounters. Belvedere/Prestel, Wien/München, 
s. 34-37. Det var även vid den här tiden som polykromin hos skulp-
turerna från antiken upptäcktes. Insikten var omvälvande och ifrå-
gasatte den rådande bilden av deras avskalade och återhållsamma 
estetik; som ursprungligen intensivt färglagda kunde de inte längre 
bära upp idéer om stramhet och harmoni som sammanhängde med 
marmorns ”rena” vita färg. 

47.	 Klimts förkärlek för rikt utsirade partier kring sina kvinnogestalters 
huvuden, inspirerade av huvuddukarna hos de egyptiska faraonerna, 
nådde kanske en kulmen i det berömda porträttet av ingenjörshustrun 
Fritza Riedler (1906, s. 153).

48.	 Di Stefano, 2006/2008, s. 106. Di Stefano hänvisar i sin tur till den 
tysk-israeliske psykologen Erich Neumann, en lärjunge till Carl Jung.

49.	 Weininger, Otto. Geschlecht und Charakter/Sex and Character 
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liga idealtypen, även om han nyanserar sin position genom att hävda 
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68.	 Angående Weiningers avsmak för secessionskonsten, se Hofmann, 
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han kallar ”critical modernism”. Med företrädare som Weininger, 
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slags immunitet från Loos kritik på grund av att han var konstnär, 
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i Thresholds 37, Massachusetts Institute of Technology, Boston, s. 
70-81.
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s. 570. 
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72.	 Di Stefano, 2006/2008, s. 88.
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