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Innledning

Klimts malerier er frodige, fargerike og dekorativate i en stilisert kvalitet med klare
konturer og beskrivende linjer, og for den som steres av ornamentale pafunn, er Klimt en
kilde til inspirasjon. Klimt holder seg innenforetrtemmelig atskilte genre: allegorier,
landskap og portretter. Motivene som ofte er datistemningsfulle og innadvendte, synes
mer a forholde seg til en indre eller lukket ogvtildtrekkelig verden enn til den ytre verdens
turbulens, og er derfor heller ikke spesielt prareade. Men var forventning til det vi -
riktignok med en viss porsjon subjektivitet - vlle god kunst, er at den ogsa ma ha en viss
kompleksitet som bare apenbarer seg gjennom gjentagtraktninger og utdypende
granskning; vi gnsker a finne noe «mer» under @dwomitive overflaten. Ville Klimt noe mer
enn a behage? Eller lot han veere a ta stillingatihtidens debatter ved ganske enkelt & unnga

brennbare temaer?

Portretter synes, mer enn noen annen genre, debesiten til & skape umiddelbar kontakt
mellom betrakteren og det avbildede subjektet. Enmeskes blikk, holdning, gester og
ansiktsuttrykk kan fortsette & fange oppmerksonthetgengasjere oss pa tvers av arhundrers
gang, ganske enkelt fordi vi pa et eller annet ratd identifiserer oss med den andre
personens menneskelighet, og vi blir nysjerrigdnpém denne personen egentlig var og hva
slag liv han eller hun hadde. Mitt valg av Klimtsrpetter som tema for denne oppgaven, har
sitt utgangspunkt i fasinasjonen for denne spesidibrmen for tidsoverskridende

kommunikasjon.

Portrettgenren innebaerer en todelt forventning: f@ette er identifisering av modellen ved
ytre, fysiske kjennetegn, seerlig ansiktstrekk,2attst vi vil kalle portrettlikhet. Det andre er
forventningen om gjenkjennelse av personens inded, spirituelle. Gjenkjennelse og
identifikasjon er altsa to overlappende, men uldspekter som til sammen utgjer et
sannhetskrav til portrettet, det ene elementetkke itilstrekkelig alené. Sannhetskravet

kommer fra de impliserte; fra maler, modell, opgd@iver, og fra andre som betrakter
maleriet. Min innfallsvinkel her er ikke & ga naermén pa det prinsippielle i betrakterens

rolle, men peke pa det faktum at i ettertid, derspeen pa bildet er ukjent, er gjenkjennelse

! catherine M. Soussloff: 5,6: Her betegnes dattielte kravet til portrettgjenkjennelse for “pottets
dialektikk”. Begge elementene finnes i betrakteregs. Soussloff bygger sin videre argumentasjprigan
Paul Sartres L'Imaginaire psychologie phénoménologique de limation, 1940, der betrakteren gis den
avgjgrende rollen idet det er i hans/hennes béassgjenkjennelsen kompletteres.



som angar det indre en helt annen problemstillimgienodellens egen samtid og milja. Like
fullt er det doble sannhetskravet fremdeles gjedléemen ma ta utgangspunkt i andre forhold
og tilegnet kontekstuell kunnskap i stedenfor i ke kjennskap og personlig erfaring. |
tillegg skifter betoningen av hvilket element som det viktigste, det fysiske eller det
spirituelle. Jo starre krav til realisme, destargtdortrinnsrett har ytre kjiennetegn fremfor det

indre.?

Men et malt portrett har ogsa en annen viktig ek@msForuten a vaere et historisk dokument
som forteller om personlig identitet, er det ogs&unstverk. Identitetsaspektet og genrens
kontaktskapende evne kan en stund fa oss til @sdrh at individet pa bildet allerede er sett
med kunstnerens blikk fgr vart eget og formidlétoss med hans pensel. Idet vi deretter
analyserer bildets detaljer som deler av et kumstvelgsriver vi oss fra

kommunikasjonsaspektet, og gjennom granskning adeltems omgivelser i billedflaten:

rom, kulisser, klesdrakt og positur, fargebruk, enaikvalitet og format, trer ogsa kunstneren
selv klarere frem. Overgangen fra en illusjonistisklisme slik den finnes i Klimts tidlige

portretter til en mer mediebevisst og modernistiiskeerming til subjektet i senere perioder og
spesielt de siste tidarene av hans karriere, karigend pavirke hvilket aspekt som trer
tydeligst frem, det nesten “stedfortredende” réigk® neerveeret av modellen eller
kunstverket der materialkvaliteten i bildet og detgekteksistens distanserer oss fra det

avbildede individet.

Kunsten og samfunnet gjenspeiler hverandre. Entksos kun repeterer — det veere seg
innhold eller form — vil pa et gitt tidspunkt bliinteressant, virke umoderne eller
anakronistisk. Visuelle medier er til enhver tidhamgig av a konkretisere gjennom det
tidstypiske for a vaere sann og aktuell og kan iklile unnga a si noe om sin egen samtid.
Dette gjelder ogsa kunst som omhandler eksistémsimy generelle forestillinger, som
allegorier. En kunstner tar en stor mengde avggerebg valg som vi ma kunne stille ham
ansvarlig overfor, samtidig som han ogsa til enswvigad er prisgitt sin samtid, bade
faghistorisk, teknisk og sosialt. Et av hans virkdler kan saledes sies a veere den teknikken
han behersker, men kanskje ogsa er bundet av. ienests utfordring vil alltid ligge i & finne

en tilfredsstillende kunstnerisk form som kan Wkey det innholdet han vil formidle.

2 Pessler og Trummer: 149



Nar vi betrakter Klimts portretter, deres estetisgeinnholdsmessige uttrykk fra var posisjon
et stykke inn inn det 21.arhundre, farges var skaimg av “ambivalens mellom forsgk pa
forstielse og tilbakeskuende kritikk”, slik Lyndae&d formulerer det. Formuleringen
malbaerer dilemmaet der historie - og historiskeutoénter og objekter - blir en kilde til
utvidet forstaelse av fortiden samtidig som kurkritisk blikk kan aktualisere det historiske

materiale og gi mulighet til fortsatt kommunikasjo

Mitt studium av et utvalg av Klimts portretter huadar etter at de ble til bringer da ogséa
selvsagt med seg helt andre forventninger og akoenskap enn den Kimt selv hadde.
Likevel er mange av debattene og problemstilliegeKlimts samtid fremdeles aktuelle, og
det synes naturlig & knytte portrettstudien til am disse. Tross nyanseforskjeller er
utfordringen i kulturell pluralitet og synet pa kwier fremdeles aktuelle samfunnsspgrsmal;
den gangen pa et lokalt og nasjonalt plan, na pflogalt plan. Pa det estetiske planet har
postmodernismen bgrstet stgvet av lenge skrinlagggeeper som skjgnnhet og eklektisisme,
og det har bidratt til at Klimts kunst na er aktum aldri fgr og er blitt et varemerke for
@sterrike, et paradoks for en kunstner som mensvinket, falte staten som sin motstander i
kampen for kunstens frihdt&vinnenes kamp for likestilling - som startet atiée med den
franske revolusjonen — kan, pa lik linje med kuests lgsrivelse fra en regelstyrt
kunstutgvelse til stgrre individualisme og mangfadds som en naturlig forlengelse av en
generell demokratiseringsprosess som hadde sin applysningstiden. | forbindelse med
analyse og tolkning av portretter, er det (derfogsa betimelig & huske pa at heller ikke
mennenes frihet og medbestemmelsesrett i samfitidégere tider omfattet alle, og at ogsa
deres frihet og like rettigheter har sin histotigevel er det udiskutabelt at kvinner alltid har

hatt en underordnet og avhengig posisjon i fortibltenn.

Klimt har en lang rekke kvinneportretter, men kartifsvarende malerier av menn, og at han
fremstiller det maskuline og det feminine sa uliét, et igynefallende trekk det kan veere
interessant a se naermere pa. Klimt-litteraturen déwargjennomgaende tendens til &
konsentrere seg om kvinneportrettene, mens mannsfpene som regel er avspist med et par
temmelig generelle setninger. Kanskje dette skjgtopp pa grunn av det store antallet
kvinneportretter i seg selv, kanskje ogsa fordi nsamortrettene tilhagrer fasen far

arhundreskiftet, og at det seerlig er de sene ptate som er ansett for & vaere de mest

Nead: 155

*  Se neste avsnitt om Klimt bakgrunn



interessante, siden disse naturlig nok er mer prege Klimts stilutvikling og mer
“modernistiske” i uttrykk og virkemidler enn manmspettene. En overveiende del av Klimts
oeuvre er altsa konsentrert om kvinnen og kvinnalen, ikke minst den andre store genren i
hans oeuvre, allegoriene, som befolkes av kvinnatle slags former, typer, aldre og
iscenesettelser. Han maler ogsa en god del “aldggrmenn, og alt i alt synes det utenkelig
at han ikke gjorde seg opp noen tanker og holdnitigspgrsmal som dreide seg om kjgnn,
og da ikke bare av erotisk, men ogsa av sosiateésse. Seerlig idet han beveger seg mot et
mer modernistisk stiluttrykk, gker var forventnitigat maleren ogsa beveger seg mot en
tilsvarende moderne holdning til likestilling metiokjgnnene og behandler dem mer likt pa
billedflaten® Kan vi spore en tilsvarende “modernisering” avhaldet som det vi ser av

formen? Eller fortsetter han a formidle et konvensijt kvinnesyn i ny innpakning?

For & kunne si noe mer om dette ma vi, forutenalyaare det enkelte portretteksempelet,
ogsa se naermere pa kvinnenes faktiske stillingnfisanet, pa moralnormer og idealer og pa
noen av de diskusjoner som pagikk i samtiden omrens psyke og “natur”, forhold som i

sin tur kanskje kom til uttrykk gjennom Klimts pehsOg ved a se neermere pa noen
portretter av kunstnere og stiltendenser han fikle smpulser fra, men ogsa hvordan han
forholdt seg til den tradisjonen han var opplaeg hadde rundt seg i Wien i annen halvdel av
det 19.arhundre, kan vi kanskje finne en sammenimeldpm dem og Klimt ogsa pa et

innholdsmessig og ideologisk plan.

De valgene av virkemidler Klimt foretok er med pdavirke var oppfatning av hvem og
hvordan de personene han portretterte faktiskogmi kan heller ikke se bort fra at kunsten
har en mer generell normativ funksjon, i det desdogavirker publikums holdninger — noe
fenomenet sensur i seg selv er et tydelig bevidpéa gjgre oss opp en klarere forestilling
om forholdet mellom Klimts portretter og den verddm ble til i - sammenhengen mellom
lerretet og det virkelige liv - trenger vi informas om flere forhold. For det farste hvilke
roller kvinner hadde pa det hjemlige og private npldvilke begrensninger, krav og
forventninger de ble mgtt med. For det andre hvitdeiske muligheter og begrensninger de
matte forholde seg til som bestemte deres rokerifannet. Visse moralsyn og menneskesyn i

tiden kan ha medvirket til & skape og oppretthalise forholdene, og ogsa ha pavirket

® Perry: 17 Til den etter hvert store mengden festisk litteratur som omhandler mannlige kunstneres
fremstilling av kvinner som tilsvarer et passiviishg, borgerlig ideal, bemerker Perry at slike &twerk i
seg selv bidrar til & definere idealet om hva feniiat er og gjare dette til en norm.



Klimts oppfattelse og fremstilling bade av kvinreg menn. En viss fare for slagside med
hensyn til kignnsaspektet ligger altsa i Klimts wrey da det som eksempler ikke er mange
mannsportretter a velge mellom og ingen etter 1&86t. Et mer utdypende studium og
tolkning av Klimts fremstilling av mannsrollen, lderfor ha et bredere analysemateriale i
allegoriene. Det er vanskelig & si med sikkerhetkdimt hadde noe forhold til religion eller
om han sympatiserte med bestemte filosofiske eitenskapelige livvsyn. Kun et studium av
bildene kan gi en pekepinn om dette, og ogsa daenedss feilmargin.

| min studie har jeg valgt & starte med et blikkbiints situasjon og karriere og deretter & ga
over til & presentere portrettene kronologisk. Jiédikevel gjare ett unntak: Modellen for
Judith | har sapass klare og igynefallende likhetstrekk medrettmodellen Adele Bloch-
Bauer at jeg har kategorisert det som et kryptogtirtet skjult portrett og, kanskje ved a tgye
grensene for hva vi kan kalle et portrett, har Fathen plass her. Maleriet av den bibelske
skikkelsen Judith er malt i 1901, altsa flere dtidgere enn de to 'egentlige’ portrettene av
Adele Bloch-Bauer, men pa grunn av bildets innhblar jeg likevel plassert henne etter de
andre. Utvalget av portretter omfatter dermed, n mekkefaglge,Joseph Pembaurl890,
Margarethe Stonborough-Wittgensteir905,Adele 1,1907,Adele 11,1912 ogludith |, 1901.

Klimt har mellom 25 og 30 identifiserte portrettearlje og noen ikke navngitte. Ved offentlig
visning var som regel navnet ikke oppgitt, menilatsihder tittelen "Damenbildnis”, eller
"Portrat Frau xx"; de fleste av disse har opprifgngkert i privat eie og er senere solgt til
forskjellige museer. Klimt er interessant fordi hamvirksom i en brytningstid for maleriet,
men arbeider i et noe avsides miljg, sett i et peisk kunsthistorisk perspektiv som har hatt
en tendens til hovedsakelig & konsentre seg oreriet “gullalder" i Paris pa denne tiden.
Dessuten er han siden 1960-tallet igjen tatt frdysét etter mer enn fire tidr med “glemsel”
og har gjenvunnet sitt ry som @sterrikes mest kjanaler pa grunn av sin dekorative — og
dermed brede folkelige — appell, det samme trek&et i sin tid gjorde ham gammeldags og
uaktuell i modernistisk forstand. 1800-tallets disme med sin perfeksjonering av idealiserte
mennesker i en nesten foto-realistisk stil, vaendt® lenger i @sterrike enn i Frankrike, men
den sto for fall ogsa der. Fokuset var, som sdagtsspa hva som skjedde i Frankrike, og
kunstnere fra andre regioner har ofte blitt bedpfothold til franske kunstnere, hva som var
det nyeste i Paris og hvor "langt" de var kommaetwviklingen i forhold til en etterhvert
teoretisert kanon basert pa "fransk" maleri, udrsair kunstneren oppholdt seg eller hvilket

land han eller hun opprinnelig hgrte hjemme i. Klsalv var aldri i Paris far i 1909, selv om



en rekke andre gsterrikske kunstnere reiste dileEéanske og andre lands kunstnere var
derimot rikelig representert i Wien, men de frangkeresjonistene og post-impresjonistene
ikke i vesentlig grad far etter 1897. Det er abiatwlig & spore innflytelse fra mange ulike
kunstneres stiluttrykk i Klimts portretter. En ekiisk praksis i seg selv er en holdning som
apner for variasjon og syntetisering av stiluttrykler enn for rendyrking av en betemt stil.
Klimt forblir en eklektiker gijennom hele karriereog hans verk er interessant fordi han gjar
dette historistiske trekket til en ressurs idet bgaa viser en markant utvikling som kanskje
heller peker mot enn blir en del av modernismemsHseerlige evne til & skape stilsyntese, er
spesielt synlig i portrettene, og mer synlig jogenut i karrieren han kommer. Likevel har
Klimts malerier ogsa et umiskjennelig, personliggrPortrettene kommer i en seerstilling i
hans verk ogsa fordi det er den genren som oghalttar seg til neermere til "virkeligheten"
enn allegoriene og landskapene og da ogsa (hog)xdiem genren der vi kanskje i stgrst grad
forventer at samtiden setter sine spor. Vi forveatsa at de avbildede modellene bade viser
til det samtidige og tidstypiske og til Klimts egheldninger til ulike stramninger i tiden. For
a falge Klimts stilutvikling har jeg valgt portrett fra ulike epoker. Portrettet av Pembaur var
et naturlig utgangspunkt av flere grunner: porétedir av en mann, det er solid forankret i
historismen, men viser allerede tegn bade pa Klimi$vidualisme og hans frie bruk av
ornamenter, og dessuten - med min egen bakgruremimusikk - er bildet av en musiker.
Margarethe Stonborough-Wittgenstein er ogsa i erstdéag fordi hun, som ung og i et
utpreget intellektuellt miljg bringer tankene in& kvinnens stilling i forhold til samfunn og
utdannelse, samtidig som Klimt plasserer henne {ogsad for ham) enestaende strengt
opplinjet rom, mer ikke-eksisterende enn abstrahetrtlangt skritt i utviklingen. De to
bestillingsportrettene av Adele Bloch-Bauer utgjgsa to stilistiske sprang, farst inn i en av
Jugendstilens mest luksurigse gullbelagte og deleoretgaver, sa til en siste og rendyrket
oljemaleri-periode, der Klimt likevel ikke gir hedlipp verken pa sin dekorative eklektisme
eller sin grunnleggende idealiserende gjengiveisenadellen og sin forkjeerlighet for det
figurative. Judith har en noe ambivalent, men liewiktig rolle & spille i denne
sammenhengen. Maleriet av hehae interesant fordi det ligger i krysningspunktegllom
portrett og allegori, men fordi det er definertrsallegori, er det fritatt for de idealiserende
og moralske restriksjonene portrettene er bundebgwi far - det ma vi anta - et blikk inn i
en annen side av Klimts kvinneoppfatning. Ettersalinsynlighet er Adele modell for bildet,

- i alle fall for hodet og ansiktet - men dets hamgslgst frie og intime uttrykk viser den store

®  Klimt malte ogséa Judith I, i 1909, men da igtitisert Jugend-utgave.



kontrasten mellom de ulike genrenes uttrykksmuligiieogsa hvor stor spennvidde Klimt ser

i det feminine. Pa bakgrunn av denne portrettrekkam vi forhapentlig se om stilistisk
utvikling ogsa er tegn pa at Klimts kvinnesyn "miodseres.” Undervegs er det ogsa naturlig
bade a komme inn pa portretter av andre kunstnsoep kan ha veert konkrete
inspirasjonskilder for Klimt, og pa enkelte av bagne, dog uten & ga i dybden i disse.

| og med at denne portrettstudien baserer seg palike elementer: billedanalyse og
kontekstuell informasjon, blir det et valg om pretssjonen skal begynne med det ene eller
det andre. Naturligvis er bildene av primaer inteeeg som regel er det mgtet med selve
kunstverket som fanger oppmerksomheten fgrst ogngpulser til & studere konteksten.
Likevel kan det veere en fordel for oppfatningenaditt kjiennskap til kunstnerens bakgrunn,
og derfor velger jeg & begynne med en kort samrt@nfp av den, fgr jeg analyserer

portrettene.

| en gallerisammenheng vil farger, innramming, fatrag proporsjoner veere slik maleren har
presentert dem, og det vil veere mulig a studendrksing, tekstur, figurdetaljer, penselstrgk
og tekstur pa en helt annen mate enn tilfellet ed meproduksjoner. | en oppgave som denne
ma billedanalysene dessverre i vesentlig grad basseg pa sveert forminskede
reproduksjoner, noe som lett gjgr at vi forholdes anindre umiddelbart og kanskje mer
rasjonelt til bildene Manglende mulighet til & stuel detaljer og fremfor alt reproduksjonenes
ofte temmelig updlitelige fargegjengivelser kanrgjanalysen upresis i forhold til originalen,
hvilket i sin tur kan pavirke tolkningen av helhet®et eneste av de bildene jeg beskriver -
det gjelder ogsa sammenligningseksemplene - sorhgegett i original edudith 1. Jeg har
derfor forsgkt & ha reproduksjonenes begrensningenne og ikke vaere altfor kategorisk i

forhold til de nevnte punktene.

Litteraturen jeg har forholdt meg til er skrevetepigelsk og tysk. | de tilfellene jeg siterer pa
norsk fra en slik tekst, er oversettelsen min eddoen fa referanser er hentet fra internett. |
disse tilfellene er enten tilsvarende opplysnirigke mulige, eller svaert vanskelige, a finne i
trykt bok- eller artikkelform, og jeg har ifglge bhiografi og kildehenvisninger vurdert

paliteligheten av disse kildene far jeg har valgtrike dem.

Fremfor & analysere portrettene utfra et bestejatrek synes det for meg mest naturlig & ga
den vegen bildene selv farer, og fordi bildeneljagvalgt er sveert forskjellige pa tross av at

de tilhgrer samme genre og er malt av samme kunstmeenter jeg at analysene ogsa vil bli



ulike, og at opplysninger som kan veere av stor dyehg for ett av portrettene, ikke
ngdvendigvis vil anga de andre. Men fgr analysemevit altsa et raskt blikk pa Klimts

bakgrunn.

Klimts bakgrunn

Gustav Klimt (1862-1918) var fagdt og oppvokst i Widvor han levde og arbeidet hele sitt
liv. | lgpet av karrieren deltok han pa utstillimngeutlandet, blant annet i Tyskland, Italia og
Frankrike, og han foretok noen utenlandsreiseretiidie nevnte landene og til England og
Spania. | sin tidlige karriere arbeidet han oggerioder pa steder innenfor det asterrikske
imperiet som na tilhgrer Ungarn og Tsjekkia, dem kar engasjert til & dekorere interigrer.
Overalt hvor han reiste oppsgkte han gallerier ogaar, men han foretrakk alltid & arbeide

hjemme, i Wien.

Politisk og kulturelt var dobbeltmonarkiet @steeikingarn, og isser hovedstaden Wien, en
smeltedigel for store heterogene folkegrupper. Bafogsveksten i Wien var eksplosiv;
innbyggertallet gkte fra 600000 i 1869 til nestemiflioner rundt ar 1900, samtidig som byen
giennomgikk store tekniske og sosiale endring&tatsadministrasjonens streben for &
opprettholde stabilitet og konservative normer agjsérens hap om & forene alle de
motstridende nasjonale tendensene i en felles rkutar i realiteten en strutsepolitikk som
bekymret mange intellektuelle. Forfattere som ArtBghnitzler (1862-1931) og Hugo von
Hofmannsthal (1874-1929) kommenterte situasjoneanrgym dramaer og allegoriske
romaner om sosialt og moralsk kaos og fremmedgjariellom individ og samfunn. Noen av
symptomene pa dette var fremgangen for tysk nasgome, antisemittisme og en sterk

gkning i antallet selvmord.

Keiser Franz Joseph (1830-1916) var lite fleksiblen var selv ngkkelfiguren i imperiets og
Wiens byrakrati, som var regulert ned til minstéatjog utgvde den "mest effektive sensuren

i hele Europa”, slik Peter Vergo beskriver deBensuren ekskluderte alt irrasjonelt og

Christian M. Nebehay 1979: 10
8 Vergo: 12,13
°  Vergo: 10.
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uforutsett innen kunsten, og den kulturkonservatiédningen styrte de akademiske og
kulturelle institusjonene, noe som syntes mer og bakstreversk etter hvert som arene
gikk.*®

Klimt ble utdannet paKunstgewerbeschule- som sprang ut av det gsterrikske
kunstindustrimuseet - innenfor en eklektisk histione. Kravet til nitid og naturtro kopiering
av gipsavstgpninger, bilder og tredimensjonale siperder og fotografier av gjenstander
gjorde studentene teknisk dyktige og ngyaktige odbdredte dem pa en karriere som
dekorasjonsmalere, men skolen la ikke seerlig vékfrputfoldelse og utvikling av egne
kompositoriske evner: Ved studietidens slutt etablerte Gustav, sammed breren Ernst
(1864-1892) og studiekameraten Franz Matsch (188R)iIKinstlercompagniegt foretak
der de tre malerne patok seg utsmykningsoppdragnfon den historistiske tradisjonénl
1892 ble Gustav Klimt ogsd medlem Kinstlergenossenschaftd denne tiden det eneste
gsterrikske kunstnerforbundet. Forbundet arrangersillinger og formidlet salg for
medlemmené® H&ndsverksmessig briljans serget foKénstlercompagnieg Gustav Klimt
fikk store dekorasjonsoppdrag i ung alder og gaw lem god start pa karrieren, men denne
situasjonen kom ikke til & vare, fordi oppretthdéem av akademiske konvensjoner var en
forutsetning for videre anerkjennelse og nye opgdra hoff og aristokrati, konvensjoner

Klimt i stgrre og stegrre grad brat. .

Noen av Kinstlercompagniesstgrste dekorasjonsoppdrag kom i forbindelse mad e
omfattende omorganisering av en rekke statligatusgpner som flyttet inn i monumentale
nybygg iRingstrasse-omradet i Wien. Blant anhiittorisches Museumg Kunsthistorisches
Museumble oppfart i overdadig, historistisk barokk. Ktinkeltok i utsmykningen av det nye
keiserlige Burgtheatey 1886-88 ogKunsthistorisches Museunta.1888-91. Et av de siste
dekorasjonsoppdragene han fikk var pa begynnelsen1890-tallet, denne gangen i
publikumsssalen i fyrst Nicolaus Esterhazys slettr i Totis utenfor Budape$tArbeidet
var et maleri etter modell av et stort maleri Klihrtdde utfart, et slags portrettgalleri av
teaterpublikummet i Burgtheater i Wien. Uvisst hvorfor kom det ingen flere
dekorasjonsoppdrag fra det keiserlige hoff ellestakratiet etter slottsteateret i Totis. Ernst

Klimt dgde allerede i 1892 og etter dette Kignstlercompagni®pplast, men det var ellers

10 Keiseren regjerte i 68 &r, fra 1848 til 1916 aerde lengste regjeringstidene for monarker i Earop

1 Fliedl: 33

12" Fliedl: 35

13" Flied: 60,61
Nebehay 1979: 80
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ennd ingenting i Klimt stil eller dekorasjonspragraom skulle tilsi en slik oppdragstgrke fra
hoffets side”?

Sosialt sett var Klimt i en mellomposisjon. Han f@adt i beskjedne gkonomiske kar. Men en
spesiell begivenhet fikk store falger bade yrkesigesg sosialt. | 1891 hadde Gustavs bror
Ernst giftet seg med Helene Flbge, datter av esesstik krittpipefabrikant, og som Helenes
svoger ble ogsa Gustav medlem av denne velstaemnelegeWfamilien. Helenes sgster Emilie
(1874-1952) ble etter dette Gustav Klimts nsermegtenest fortrolige venn resten av livét.
Etter brorens dad etter bare ett ars ekteskagKlbte verge for niesen Helene og fikk slik en
stabil plass i familien Floges krets. ForholdetRlibge-familien ga ham adgang til et hagyere
sosialt og gkonomisk samfunnslag der han ettert lwgtte mange av sine oppdragsgivere og

portrettmodeller’

En viktig faktor i den borgerlige sfeeren var devate "salongene”, der den kulturelle eliten,
kunstnere, forfattere, iblant ogsa vitenskapsmenpaiitikere mattes® Salongene ble holdt i
private hjem og var en viktig kunstnerisk og ire&tuell impuls ogsa for kvinnene, de var
som regel vertinner for sammenkomstene. Vertskapettoneangivende for innholdet i
sammenkomstene og for hvem deltakerne'Vatere av Klimts trofaste stgttespillere holdt
slike salonger, blant annet journalisten Berthak&dcand| og Klimts kollega fra Secessionen,
Carl Moll (1861-1945). Moll var stefar til Alma Siciuler, og det var trolig gjennom Alma at
Klimt kom i kontakt med sin senere mest skissegenalte portrettmodell, Adele Bloch-
Bauer, som var Almas venninne. Ogsa ekteparet BBzzrer holdt salonger i sitt hjem. Da
Alma Schindler senere giftet seg med komponistest&uMahler, hadde Klimt ogsa kontakt
med ham. Dette viser hvordan salongene var konmf@igg nyttige nettverk for vennskap og
faglige kontakter, og slike bekjentskaper skaffelim en rekke kunder og private
bestillingsoppdrag som etter hvert ogsa ble gkoskrbeerebjelke for hans videre karriere.
Lederer, Primavesi, Bloch-Bauer, Wittgenstein oglrankjente Wiener-familier kjgpte
malerier og tegninger og bestilte portretter av helare av dem ble ogsa viktige stattespillere

og gkonomiske bidragsytere for Secessionen og delegger for arkitektur og design,

15 Nebehay 1979: 83

6 Det har ikke manglet p& spekulasjoner omkring idiforhold til Emilie Floge, men selv etter et fuamen
stor mengde korrespondanse mellom de to, tydentivgepa at forholdet var annet enn platonisk.

7 Nebehay 1969: 118

18 Adolf Opel: 33

1 Tobias Natter: 62
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Wiener Werkstatte, grunnlagt i 1903.

1890-tallet var et viktig tiar for Klimt der karren radikalt endret retning. Etter brorens dad
og Kiunstlercompagniesopplgsning fikk Klimt og Matsch i 1894 et sistellds
utsmykningsoppdrag, denne gangen for universit@téimt skulle male tre store takmalerier
der temaet var "Lysets seier over mgrket” - enirdgirav vitenskapenes opplysnings- og
nytteverdi i samfunnét: Maleriene skulle vise henholdsvis Filosofien, ilit§orste gang i
1900, Medisinen, 1901 og Rettsleeren, 1903. Opptidgesn vanskelig og langvarig prosess
med hissige debatter og offentlige skandaler, fiifint nar det kom til stykke, slett ikke
fulgte oppdragets godkjente program. Bildene méttarere oppfattes som en kritisk og
sjokkerende diagnose pa samfunnets kulturelletigiadi og menneskelige kaos pa lik linje
med de tidligere nevnte forfatteres romaner, fsiste instans syntes maleriene a formidle
menneskehetens haplgse, retningslgse og formaldleseelse, fanget i et evig kretslgp av
fodsel, erotisk begjeer, forfall og dad, og der nsteapene ikke kunne bidra verken med
opplysning, trast eller mening. Den massive krigiklkav Klimts malerier dreide seg bade om
form og innhold, og maleriene ble karakterisert sstygge, kaotiske og pornografiske.
Skandalene rundt hvert enkelt maleri farte til tshilt at Klimt i 1905, ved hjelp av sine
mesener kjgpte maleriene tilbake fra staten, dgaatnaturligvis aldri fikk flere tilsvarende
offentlige oppdrag®®

| mellomtiden hadde Klimts kampand ogsa vist segapdre mater. Statens anti-moderne

innstilling, som altsd beviselig kun godtok ukikés tradisjonelle akademiske idealer i

% Nebehay 1979: 155. Et billedprogram utarbeidelatsch alene ble nedstemt av utsmykningskommisjonen
i 1893.
L Fliedl: 77

22 Carl E. Schorske: 231-235. Skandalen var et fakian87 av universitetets professorer skrev undeetpa

opprop om at Klimts malerier var uakseptable Pakadib nok var en av de mest liberale og fremskttslige
av dem, Friedrich Jodl (1849-1914), leder for pstgae. Jod| var blant annet en av forkjempernevioriers
adgang til universitetene, og han var uenig i kkitav maleriets moralske og pastatte pornografiskéold,
men ga tilslutning til at filosofien som "sgkte shet i de eksakte vitenskaper, ikke fortjente &rdgiresentert
som en takete, fantastisk konstruksjon”. Stratedoerkritikken kom derfor til & ramme det estetiskepektet
ved maleriet, og bildet ble karakterisert som "$stydl'i andre professorer dannet et forsvar fomiliog en av
dem, Franz Wickhoff (1853-1909), avholdt en foreleg med tittelen "Hva er stygt?” hvor han fremhtaddl det

i tidligere tider hadde veert en overensstemmelsomeutviklingen og skjgnnhetsidealene, men at det
moderne tid var oppstatt en divergens mellom dem sto for utviklingen (og dermed fremskrittet) ogna som
fastsatte idealene for skjgnnhet, slik at det appstkonflikt mellom disse. Foruten at det tidligear sett som
en overensstemmelse mellom det som var opplevd tasende og det som var stygt, var kritikken mot det
"stygge” i Klimts kunst & demme ny kunst med tiglig tiders estetiske og na inadekvate malestokk.

% Mer detaljerte fremstillinger finnes i de flestéirdt-monografier, blant annet Nebehay 1969 og Hasik
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kunsten, farte til at en gruppe kunstnere, med Kiigpissen, forloKiinstlergenossenschaft
1897 og dannet en ny foreningereinigung bildener Kiinstler Osterreich8ecessioneff.
Secessionens formal var ikke-kommersielt, og forgem skulle holde usensurerte
utstillinger® der bade imperiets egne og andre lands kunstnemeekstille ut kunstverk til
gjensidig inspirasjof® Virksomheten skulle ogsd ha en opplysende og @petide effekt pa
det innenlandske publikum og slik heve den allmekumestsmak opp til et hayere og mer
internasjonalt niva. Secessionens — og dermed Ggséav Klimts - motto: "Der Zeit ihre
Kunst Der Kunst ihre Freiheit”, ble fart i pennanlainstkritikeren og stattespilleren Ludwig
Hevesi. Mottoet, som fremdeles pryder inngangersé&tessionsbygningen i Wien, var en
kompromisslgs programerklaering og et krav om yairilget for kunster’

Mottoet innebzerer ogsa at en levedyktig og menidigkfinst nadvendigvis ma inneholde
elementer som forbinder den med den tiden og defusaet den er blitt til i og at tidligere
tiders konvensjoner ikke kan veere tilstrekkelige éo slikt formal*® Enhver kunstner ma
kunne finne sitt eget sprak og hevde sin egenviittelighet og idealer gjennom individuelle
formuttrykk. Dette betydde derimot ikke at Secessis medlemmer hadde noe stilistisk

fellesprogram.

Fra & veere en anerkjent maler som med bravur agsalboltret seg i historismen og slik sto
som en kunstnerisk forkjemper for imperiets verdiner, ble Klimt altsa i lgpet av 1890-
tallet en opprarer mot det offisielle maktapparafetrstaelig nok ble innstillingen fra hoffet
mer fiendtlig etter dannelsen av Secessionen oiikhken mot akademismén, selv om
Secessionens hensikt pa ingen mate var a brytestaéeh i den grad at offisielle oppdrag
skulle oppher?®.

2 \ergo: 23

% powell 111-114 Et eksempel p& Kiinstlerhaus’ geandlaye for ny kunst, var Theodor von Hérmar4(18
95), en gsterriksk impresjonistmaler som bodde rbgidet i Frankrike og hadde suksess pa utstillinge
Paris, men som juryen for Kunstlerhaus-utstillinggjentatte ganger sensurerte bort. Horman doeledé i
1895, men hans tilfelle ble et godt argument formgnretning i kunstpolitikken og grunnleggingen av
Secessionen.

Robert Jensen: 183: Virksonheten revolusjormyt selve utstillingspraksisen ved & innrede
utstillingsrommene slik at bildene skulle komme tmaslig til sin rett uten a bli “kvalt” av hverangli en
altfor stor tetthet pa veggene.

27 Nebehay 1979: 121, Nebehay siterer Ludwig Hevagihit Jahre SezessigMarz 1897-Juni 1905) Oversatt
lyder teksten "Hver tid sin kunst For kunsten ftihe

26

% Holly: 55, 62 A vandre langs Ringstrasse mee sithe monumentale bygninger i pompgse historistisk

stilarter, var som & vandre rundt i kunsthistorfeecessionens radikale kamprop matte ngdvendigvis
oppfattes som en kritikk mot statens kunstpolitikk.

2 Nebehay 1979: 83

%0 Nebehay 1969: 144,145
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Nar det gjelder Klimts popularitet, synes det a&ekaistert en mytisk aura av "misforstatt og
utstgtt kunstner” rundt ham. Selv om han, slik &r Bett, var gjenstand for ideologisk og
estetisk debatt og matte tale adskillig hard Kkitikadde han ogsa sine ivrige forsvarere,
journalisten og forfatteren Ludwig Hevesi (1843-@Pbg forfatteren Hermann Bahr (1863-
1934) som to av de viktigste. | et eget skriRede Uber Klimt1901, gir Bahr Klimt en
kunstnerisk heltestatus ved a fremstille ham sonmesignert og ulykkelig offer for en
offentlig heksejakt, men som i mgte med et fiegdtlublikum kun er ansvarlig overfor sin
egen kunst. At folk vender seg mot Klimt, mistenkam og baksnakker ham, ser Bahr som et
uttrykk for Wienernes generelle skepsis mot alt ngtukjent, men ogsa for en saer-gsterriksk
misunnelse, forfglgelse og hetsing av egne geHKient er bare en i en lang rekke navngitte

wienerske kunstnere som har lidd en tilsvarendebsig®*

Kun i de tilfellene Klimt kunne si noe pa vegneflere enn seg selv og ogsa inkludere andre
kunstneres situasjon og synspunkter, uttalte hgroentlig3? Det finnes kun ett selvportrett:

| det store gouache-maleriet Burgtheateret$aste publikum, har Klimt ifgrt seg selv og sine
to kompanjonger Kinstlercompagnidistoriske kostymer og plassert alle tre som ti€stk i

en av teaterets losjat.

Klimt var famaelt om sin egen person. En av de sttiér verbale kommentarene han kom med
om seg selv, er derfor ogsd det mest siterte. Kamanen er hentet fra et anonymt,

maskinskrevet notat som gjengir en samtale med tkdien han uttaler seg om det manglende

31 Vergo: 16 og Fliedl: 11,12 parafraserer og sit@ehr i Rede (iber KlimtWien 1901, s. 4ff. Angdende
Klimts popularitet i tiden etter hans dad i 191&ev Flied! til en periode der Klimt synes uintesast for
publikum og manglende interesse, ikke minst fremffg side, for & stille ut Klimts bilder. Av sanengrunn
var det ogsa uvilie mot & bruke penger pa restimgev maleriene. Et viktig eksempel her er Beetimov
frisen fra 1902. Opprinnelig ble frisen laget avlie materialer som kulisse til den 14. secessions
utstillingens hovedverk: en Beethoven-statue av Mfdinger. Planen var & fierne og destruere frisen
(sammen med de andre secessionistenes kulissamesanledning) etter utstillingens slutt, men Iytk&Het
var at den likevel ble bevart, i farste omgang mnidllig i anledning pafelgende ars Klimt-utstillirig
Secessionen. Mange av Klimt stgrste og viktigsté,vegsa de omtalte universitetsmaleriene, bleetagé
Schloss Immendorf under den annen verdenskrig,bresmt ned i 1945 av nazistene ved Tysklands neglerla
Beethoven-frisen var derimot ikke lagret pa slottey na blir frisen, seerlig pa grunn av tapet av
universitetsmaleriene, regnet som hans gjenveerandedverk. Likevel ble det ikke bevilget penger til
restaurering av denne far pa 1970-tallet, og fatitstut pa 1980-tallet. Per dags dato har derfaste plass i
et eget rom i underetasjen i Secessionsbygget. iiivalsen av frisen, dens program og dens farste
utstilling, se Nebehay 1979: 186 — 202.

32
33

Her refereres til talen Klimt holdt ved &pningankainstschau 1908, Vergo:179,180
Detaljen som viser de tre kunstnerne finnes i ael979: 38 Det er sldende hvor like de tre measen
frisyre og skjegg er, tatt i betraktning at de pank tiden ogsa var faglig pa linje med hverandre.
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selvportrettet (enten husket han ikke pa det newiatieriet, eller sa regnet han det ikke som et
reelt selvportrett) og om mangelen pa verbale g&in”Jeg er ikke interessert i meg selv som
gjenstand for et bilde... Det skrevne ord faller nidg lett... bare jeg skal skrive et enkelt
brev far jeg angst og kjenner meg sjgsyk... Om meg lsanstner — som er det eneste som er
verdt & betenke — m& den som vil vite noe betrakige bilder oppmerksomt og derfra
forsgke & forstd hva jeg er og hva jeg ¥ilI"det hele tatt kan Klimt virke vanskelig & f gye
pa. Generelt sitter vi igjen med inntrykk av en gtmer som ikke likte a bli satt i bas, ikke tas
til inntekt for bestemte meninger eller holdningi&ke likte a bli karakterisert eller definert
innenfor en bestemt stil, ikke bli fanget i sineegsitater, ikke bli bundet av konvensjonelle
familieforhold. Dette er en temmelig unnvikende dtderistikk gjennom negasjoner. Han
stiller ut offentlig, men vil ikke uttale seg vefbaNoe av dette unnvikende og ambivalente
gjienfinnes i bildene, men samtidig som det apnerktonmunikasjon og tolkning, blir det

ogsa vanskeligere & finne entydige svar.

Klimt trar med det ene benet inn i en moderne halgitil kunstens og kunstnernes kar, men
star fortsatt med det andre litt fast i en tekrisk akademisk og snart temmelig gammeldags
tilneerming til selve handverket. Stilistisk bevedan seg i lgpet av 1890-tallet bort fra
historismen vi ser Pembauy farst mot symbolismen som fremdeles henter mawsine
motiver i littereere kilder, som med Judith. Ettehuindreskiftet kommer mer moderne
stiltendenser som bryter med realistiske uttrykid tilominere, noe som ogsa plasserer Klimt
inn i en gryende modernisme som kom til & bremay hele Europa, og som skylder mye av
sine nyskapende synsmaéter til JaponistieSzerlig iAdele Il er Japonismen &penbar, men
den er ogsa tilstede i andre Bade Jugend og Sysniwblir umoderne allerede i hans egen
levetid, noe han ogsa er klar over, saerlig i matel meste generasjons ekspresjoniSteba
han bratt ble syk og dede, sto atelieret hanstfamad flere uferdige malerier pa staffeliet,
ogsa portretter, der han synes a fortsette sireféue og asiatisk inspirerte linje og sin glede
over dekor og ornamenter som var fremtredendeealéemed det fgrste bildet vi skal se

% Nebehay 1969: 32. Dokumentet finnesBidliothek der Stadt Wien.

% Japonisme er i ikke en stil i seg selv, men elkediompositoriske prinsipper, deriblant todimensjiat og
manglende perspektivisk rom, lineaer og tegnerigktigsynelatende umotiverte avskjeeringer av figuog
motiver, samt stilisering. Vestlig Japonisme iremebr derimot ikke den originale asiatiske kunstens
meningsbaerende symbolbruk, men ble adoptert aligee&unstnere pa et rent dekorativt, formelt giagn
Motsatt ble japanske kunstnere ogsa pavirket atligésinst med gkende grad av perspektiviske eleenen

% Nebehay 1979: 254,256. Nebehay viser til Berthak&tkandl som siterer Klimt i "Einiges tber Klimt*,
Volkszeitung, 6. 11, 1936: ,De unge forstdr megeklenger. Ja, jeg vet slett ikke om jeg overhoeddey for
dem. Det er litt tidlig at det hender meg som joder all kunst... De unge vil alltid rive det bestdemed
ved farste stormkast. Men jeg vil ikke veere grefiérdem for det. ”
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naermere pa, portrettet av Josef Pembaur.

Josef Pembaur

1890, olie pa lerret, 69x55 cm. Tiroler Landesmusekerdinandeum, Innsbruck. Dette
kunstverket (Bildel) bestar av to elementer, i sridtt lerret der den gsterrikske komponisten
og musikkpedagogen Josef Pembaur (1848-£28)vbildet foran en bakgrunn i redt med

dekorasjoner i gull.

Pembaur ble i 1874, bare 26 ar gammel, musikkdirektinnsbruck og fikk dermed det

omfattende ansvaret for byens musikkliv og for brask Musikschule, der han reformerte og
oppgraderte undervisningen til et profesjonelt ni&nne stillingen hadde han i 44 ar, til
1918% Lerretet er omgitt av en bred ramme i tre, rikkatert med symbolikk og "1&n” fra

vasemalerier fra det antikke Hellas, gjengitt sodhirhensjonal dekor og fargelagt i brunsort,
noen fa duse farger og gull pa en gylden bakgrd@dominerende fargene i kunstverket,
rgdt, sort, hvitt og gyllent, kan veere inspirera fmalere i antikken, som brukte denne
fargeskalaen. Kun et minimalt innslag av blatt @dre side i nederste rammekant bryter
denne fargesammensetningen. Klimt eksperimentéde med form og materialer, men dette

er den eneste rammen han har malt $€Rammen med sin symbolikk er en utvidelse av og

37| Klimt-litteraturen som regel stavet Pembauer

38 Det kan synes som om det hersker en viss uklarbdthansyn til hvem Klimt portretterte, i og medlasef
Pembaur sr. hadde en sgnn med samme navn. Dekilelgte blant annet Fliedl og Nebehay, identifesedette
maleriet uten presisering av generasjon og omtalgr "pianisten og klaverpedagogen” (Flield: 50)eell
"klavervirtuosen” Josef Pembauer (Nebehay 1969).1@8rige opplysninger om portrettmodellen finnkkei,

sa langt jeg har kunnet se, i Klimt-litteratureasef Pembaur jr. (1875-1950) var en internasjdkjaltt pianist
og synes derfor & svare bedre til betegnelsen kiatigos enn faren, som ikke i noen av de kildeeg har
funnet, omtales som pianist, men derimot som korigpopedagog og altsd musikkdirektgr i hjembyen
Innsbruck. En kort og lite utfyllende oppslagsddtki Salomonsens Konversations Leksikbmd XVIII,
Kobenhavn 1924, s. 1053 omtaler bade en far oggan med identiske navn. At ogsd Pembaur sr. vaigpja
kan naturligvis heller ikke utelukkes. Riktignok rkponerte han ogsa klavermusikk, men da til
undervisningsbruk. For det meste skrev han fogsanog kor, deriblant en god del kirkemusikk, niem
komponerte ogsé en opera (Zigeunerliebe). Arstaitgportrettet viser klart at Pembaur juniors feldeato ikke
kan stemme overens med portrettmodellens alderanBet bidrag til forvirringen kan veere far og sgnns
utseende, der en kan se stor grad av likhet. (Foto fav Pembaur jr., sewww.schloss-
neubeuern.de/includes/pdf/Historie/Pembaur__Ja#fpfPet er likevel mest sannsynlig at uklarheten antkr
identiteten kun skyldes mangelfulle opplysningeKlimt-litteraturen, og ikke gjelder dem som har hked
kjennskap til musikklivet i Innsbruck.

% Nebehay 1969: 116
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en kommentar til portrettet, og tolkningen av venkeé derfor i like stor grad omfatte begge.
Bildet er slik et uttrykk for den tidsaktuelle ideem etGesamtkunstwerkntensjonen er at
syntesen mellom trerammen og lerret skal opphewnsgne mellom tradisjonelt sett

uforenlige komponenter, her henholdsvis kunst agltdrk (ikke-kunst)*

Portrettet

Hovedmotivet er et bysteportrett av en middelaldeemann med krgllete, markt har, formelt
kledd i sort dress, hvit skjorte og en stor sdiesigyfe i halsen. Kroppen er vendt halvvegs
mot hgyre, men han snur hodet motsatt veg, og dilikk konsentrert om et punkt utenfor
hgyre billedramme, som om han er midt i en aktimdhag, kanskje han Iytter til noe?
Posituren og blikket synes & vise at han ikke (bsiteer modell for et maleri, men at han er
fanget inn av maleren og holdt fast i et tilfelddg forbigaende @yeblikk, uttrykt ved
motbevegelsen i kropp og hode. At slayfen i halkka sitter helt rett og at haret er i en viss
uorden, tyder ogsa pa en handlingssituasjon, karsk sitter og underviser eller lytter til en
elev pa musikkskolen eller er foreviget som dirigeren relativt rolig sats for orkester?
Uttrykket i ansiktet og i gynene er sveert oppmemsanteressert og levende, men det er ikke
lett & forstd konkret hva han tenker eller menigiers objektet for oppmerksomheten ligger
utenfor betrakterens synsfelt. Figuren opptar omithalvparten av lerretet og er plassert slik
at ansiktet og hodet blir hele verkets midtpuriRé.sidene og over ham er det rikelig plass til

utfyllende utsmykning.

Modellens fremtoning er sveert illusjonistisk, memgenting ellers er modellert eller
perspektivisk gjengitt. Bakgrunnen er helt flat, mkenne rgde flaten er altsa ingen vegg, kun
et fargelagt lerret, som Klimt bruker til & intraire musikk som bildets sidetema og til &
henvise til en offentlig begivenhet som ogsa borfger Pembaurs betydning utover det

private.

40 Gesamtkunstwerk som konsept kunne ogsa omfatte Wiikistgenre, seerlig aktuelt i teater og opera, der
tekst, musikk, scenebilde, kostymer o.s.v. ble seth en helhet. Ut fra idealet om kunstartenesesgnbg i
samarbeid med museer for kunsthandverk, ble detd ogmunnlagt en rekke skoler, blant annet
Kunstgewerbeschule i Wien, der Klimt var elev f&vé til 1882. Fra 1903 ble ideen om Gesamtkunstwerk
kunstnerens nye altomfattende rolle som designealfdra tapeter og interigrer til bestikk, smykkbilder og
kleer, realisert gjennom Wienersecessionens avleggéener Werkstatte. Ideen om grenseoverskridende
kunstuttrykk spredte seg gjennom hele Europa, ogdtrykkene innen kunst, hdndverk og design fildtar
grad lokale varianter og ulike navn. Den tyske —-gsterrikske — betegnelsen Jugend, tilsvarer gik fdanske

Art Nouveau og den skotske og engelske Arts an@t<ra
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Det siste gjgr han pa en noe uvanlig mate og, dijjeg vet, enestdende i Klimts oeuvre. En
innskrift med store bokstaver og romertall i guloi linjer over Pembaurs hode, forkynner
arstallet da maleriet ble til: "ANNO DOMINI MDCCCLXXX.” ** Bade starrelsen og
plasseringen er igynefallende. Til sammenligningKémts initialer G.K. adskillig mer
diskret satt inn i det lille anonyme rommet bak Baors venstre erme. Men arstallet er ikke
primaert en datering for bildets tilblivelse, dete henvisning til Pembaurs biografi. En
historikk over musikklivet i byen forteller at daettopp i 1890 ble innviet en ny offentlig
konsertsal i Innsbruck, der et stort verk - Haydratorium Skapelsen sto pa programmet,
altsa en viktig offentlig begivenhet og en milepd@yens historie, men ogséa i Pembaurs virke.

Det er meget mulig denne begivenheten arstalletiériet viser tif*?

Valget av romertall istedenfor arabiske tall skapermykere overgang til bruken av greske
mytologiske figurer og ornamenter som representdetrmusikalske temaet i verket: Ved
siden av innskriften og bak Pembaurs hgyre skufgibes lerretet av omtrent halvdelen av et
harpelignende instrument, en forgylt antikk kithatzen forteller ikke bare om Pembaurs

musikalske identitet, men ogsa at rammens figurerer enn tilfeldige figurer.

Rammen

| gvre venstre hjgrnes ytterste kant ser vi tre, suée ringer med et sort punkt inni. Videre
bortover mot hgyre ser vi syv stjerneornamenterrekker. Slike stjerneornamenter fantes pa
arkaiske greske mgbelillustrasjorférEn mulighet for tolkning er & assosiere stjerseametall

med de syv stamtonene i vestlig tonalffet.

“1 | dag ville tallet veert skrevet MDCCCXC. Troligriélimt valgt en eldre mate & skrive tallet pd, soen ga
flere elementer og gjorde det enklere & strekkettat til lik lengde med "ANNO DOMINI” pa linjen zer.
For & fa til dette, har Klimt ogsa tilpasset badkdtavbredden og mellomrommene.

2" Se "innsbruck.at — Portal der Stadt Innsbruck udRansicht: 1 og 2

* Karl Kilinski: 97

4 Et tonesystem der en skala har syv toner er ikkeaturgitt fenomen. Et av de tidligste kjente epstne
regnet man tonerekker pa fire toner, eller tetradtkn Tonearter slik vi kienner dem i vestlig miksibr
basert pa en matematisk inndeling av intervallasgint pa oppdagelser Pythagoras (ca. 570-500 fjfrdle
ved & iaktta forholdet mellom et musikkinstrumestsengelengde og bestemte tonehgyder. Utfra disse
observasjonene konstruerte harpgthagoreisk skalaer de enkelte intervallene ble karakterisert emen
konsonerende eller dissonerende. Disse tallforim@ldmellom ulike toner og overtoner er fremdeles
grunnlaget for det harmoniske og tempererte systemee skalatypene som benyttes i vestlig musikkg,
basert pa en rekke av syv ulike stamtoner, berfeara-h. (Mer utfyllende forklaringer finnes blaatnet i
Benestad: 11-14)
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En helt utvetydig referanse til musikk og en visdetbindelse til lerretets bakgrunn, skaper
en kitharaspillende mann i greske kleer som fyldeden hgyre rammesiden. Han star pa en
hoy sgyle med et farget felt av ornamentale bomlerst, under joniske volutter. Bade
kroppen og ansiktet er i profil. Klesplagget er elast og drapert, med en glatt del over en
tilsynelatende mer foldet. Haret er langt med atdbdundt. Kitharaspilleren star oppa en
abakus ornamentert med syv prikker, igjen en nmetigranse til stamtonerekken. Han vender
seg bort fra bildet, mot hgyre. Musikkinstrumentm, syvstrenget kithara, holdes fast med
venstre hand, som ogsd demper strengene, mens ajea spiller med et plektér. En
innskrift med greske bokstaver som gar nedoversansjden av kroppen identifiserer figuren

som den greske guden Apollon.

Apollon er ofte avbildet mens han spiller pa eemsgeinstrument, enten lyre eller den noe
stgrre kithara, som begge sto for de harmoniske@papyggelige idealer, i motsetning til
blaseinstrumenter, som oftest ble foroundet meshenlgssluppen og nedbrytende musikk og
med kulten for guden Dionysos. Denne varianten pollan kopierte Klimt ngyaktig etter en
attisk amfora dekorert i sortfigurstil, 6.arhundr&r. og forbildet fantes sannsynligvis i en
illustrert publikasjon om gresk kun$f (Bilde 2) Fra en kretisk hydria Wien

Kunsthistorisches Museum har han derimot hentelldp® lyse hudfargé’

Sgylen Apollon star pa, stiger opp fra et sted umdmmens nederste kant. Sgylens felt med
border er Klimts personlige ornamentale utfoldelbkeledes ornamentenes og s@ylens
fargelegging, skjgnt han kan ha hentet inspiratijafette i det nittende arhundrets pagaende
og til dels hete debatt om bemaling av statuerygmimger i antikkens Hellas. | 1885 ble det
gjort et funn pa Akropolis som for farste gang Isewiat iallfall skulptur fra arkaisk tid var
bemalt, og arkitekten Gottfried Semper hadde allerga 1830-tallet gitt en beskrivelse av

Parthenon helt bemalt med rgdt, grant, fiolett ol &

% Barbara R. Hanning: 5

8 |llustrasjon tatt fra Kilinski: 1979, fig. 2 Vasdimnes p& British Museum (B147)

“" Den "wienerske” vasens motiv er riktignok Dionysd€linski henviser til opplysninger fra Dr. Kurt
Gschwantler pa nevnte museum. Kilinski: 96, not8& ogsa ill. Kilinski: 97, fig.3, der Dionysos haye il
felles med den attiske amforaens Apollon, ikke mifet lange haret. Fig. 17, s. 99 i samme artikisgr en
annerledes Dionysos, ganske lik det ene av de folwdene pd Pembaurportrettet. Vi kommer tilbake ti
dette senere. (Se s. 5)

Gottfried Semper (1803-79) var en av de stdystee arkitektene midt p& 1800-tallet. | Wien filén,
sammen med arkitekten Baron Karl von Hasenauer3(:83892), blant annet oppfart flere monumentalbygg
der Klimt fikk noen av sine stgrste dekorasjonsepgdBurgtheater, oppfart i 1873-88 og Kunsthistthes
Museum, oppfart 1872-81. Sempers (og andres) syspupa fargebruken i antikkens Hellas var trddignt
av Klimt. For ytterligere henvisninger til arkitektlebatten p& 1800tallet, se Lisa Florman: 312} sater 5-11
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Helt nederst, langs rammekanten og avbrutt av skgftet, sees en spiralmeanderbord i blatt,
som indikerer bglgende vann. To delfiner er parspraed i bglgene. En betegnelse pa
Apollon var "Delfinenes herre” og viser til at hdile dyrket i skikkelse av en delfin i
forbindelse med helligdommen i Delphi, der ogsa miest kjente orakelet i den klassiske
greske antikken holdt til. Etter myten talte Apollgjennom orakelet, som satt pa en trefot
over en sprekk i jorden der giftig rayk steg opteretmonsterslangen Python, som Apollon
hadde drept. R@yken bedgvet orakelet og gjordendkgy for Apollon a tale giennom henne.
Pa venstre rammekant side, pa hayde med Pembauert,en slik delfisk trefot, ogsa hentet
fra gresk vasemaleri, en attisk radfigur-vase 88-475 f.Kr. (Bilde 3J° P& vasen finner vi
igien bglge- og delfinmotivet, som Klimt riktignokar variert litt: Bade bglgenes og
delfinenes farge, som opprinnelig var rgde, har'naturalisert”. Den hgyre delfinen har han
malt mindre enn den venstre, noe som skaper enassgsiasjon til perspektiv, og sjgen,
avbildet pa originalen som rolige og jevne bglgerblitt til en bla spiralmeander. En trefot,
som pa vasen er Apollons trone, kunne ogsa gigtilige dadelige som utmerket seg ved
"fremragende kunstnerisk virké*Dette er dermed begrunnelsen Klimt har for & &fiéd

Pembaur en slik utmerkelse i portrettet.

Apollon ble ogsa dyrket som lysets gud, og kunne @vbildes med glorie om hodet.
"Stjernehimmelen” gverst pa rammen kan kanskje @gssieres med dette. Ogsa gullet i
maleriet henviser til Apollon, selv om det langtnee ogsa ble et symbol for

guddommelighet i den kristne religionen.

Sa langt refererer de fleste symbolene i Klimtsstuerk til Apollon, guden for musikk,
kreativitet, intelligens, orden og dannelse. S&tlaer ogsd samtlige referanser knyttet til
Pembaurs yrke og faglige status. Men det finnesA ags etter all sannsynlighet privat
referanse, selv om ogsa denne knytter an til destkeriske. | nederste kant, til venstre for
midten, har Klimt malt to hoder med mgarkebrune liermgbg rett til hgyre for disse, et
spadeblad med en initial pad hver side av skafteB. Glodene og spadebladet er sa naer

hverandre at det er rimelig & se dem i sammenhestyherandre. Nebehay refererer, uten

samme side.

9 lllustrasjonen her tatt fra Alessandra Cominifi® 8. Hennes referanse er H. Lukenbatimst und
GeschichteMinchen, 1913.

%0 Kilinski: 96
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ytterligere henvisninger, til en mansijett, formotlign Pembaurs eie (Bilde 4), der ogsa den
lille, kortskaftede spaden er avbildet sammen medaadskrevet, lite dikt. | oversettelse
betyr verset omtrent: "Vi Spaten-gutter sitter figalde runde (av glet) og radslar om hva
slags hilsen vi skal sende deg, du elendig&paden og initialene C.S. er bryggerimerket for
"Spaten-brau," altsd et glmerke Diktet er ikke seerlig godt og antagelig humosistimen
hilsenen ma likevel ha veert av sapass stor betgdisinPembauer selv at Klimt faktisk har
tatt det med pa et portrett som ellers ikke fesegy ved en eneste konkret ting i Pembauers

miljg eller fra hans egen tid.

Forbildet for de to sma hodene er konkret og nggaddpiert: de finnes p&taperikoppert
attisk radfigurs drikkekar. (Bilde B)Ogs& her varierer Klimt istedenfor & kopiere it
den hgyre figurens hals og skjegg er fjernet, feisg er byttet om. Kanskje hodene her
erstatter mer konkrete portretter av Pembauerser@nie kan ogsa ha en dobbeltbetydning,
idet koblingen til almerket kan hentyde til gudeioilysos>* Dionysos ble i antikkens Hellas
seerlig dyrket i ritualer og festivaler for vindynkj og fruktbarhet. Selv om det i Jsterrike
ogsa ble (blir) laget vin, var assosiasjonen mel@ionysos og glstuen der Pembaur kanskje

traff sine venner, ikke usannsynlig.

Et annet interessant moment i denne sammenhengah Kéimt med bruken av Dionysos i
portrettets kreativitets-symbolikk, kanskje hentytieNietzsches (1844.1900) kunstfilosofi i
Tragediens fadsell872. Nietzsche legger vekt pa at den greskeediag har to kilder,
nemlig den apollinske, som star for det bevisste asgnede og dens tilsynelatende
motsetning, det dionysiske, som stér for det urelgsste og irrasjonellZ.Slike krefter ble i
kunsthistorier® - og altsd ogsd i imperiet Psterrike-Ungarn - gt som henholdsvis
konstruktive og destruktive og hadde resultertadsnismens kanonisering av den klassiske
greske epoken (seerlig 400- og 300-tallet f.Kr.) samforbilledlig blomstringstid, mens den
for-klassiske/arkaiske og den etter-klassiske/hsltiske ble sett som henholdsvis uutviklet

o1 Nebehay:116, min oversettelse

32 Nebehay 1969: 116

3 Bente Kiilerich: 2000: 299. Bildet av hodene fenpa veggen i et bronsestgperi. Flere andrerbilde
omkring kan tyde pa at de er mgnstre til bruk kserdet. Koppen tilhgrer Staatliche Museen, Berlin

4 Likheten mellomStagperikoppensne hode og fremstillingen av Dionysos p& amfor@@linski fig.

17, udatert), er pafallende. Dionysos ble szerligelyi ritualer og festivaler for vindyrking og ktbarhet.

» En annen artikkel som omhandler forholdet mellNietzsche og Klimt, iseer de store allegoriske
utsmykningene, er Werner Hoffmann: "Die Dichtedlsteimmer wieder das Chaos her". Nietzsche, Klimdl

die JahrhundertwendArtibus et HistoriaeyVol. 20, No. 40 (1999), s. 209-219

6 Seerlig fra Winckelmanns tid (1717-1786)
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og degenerert. Klimt hadde allerede utfgrt to feesilBurgtheatermed den greske tragedien
som tema, der billedmotivene var to altere, vienhhmédsvis Apollon og Dionysos. |
Pembaurportrettet fremstiller han Apollon etteraask skjema. Dersom Klimt altsa bevisst
benytter seg av arkaiske forbilder, kan dette vaeme subtil tilslutning til Niezsches
kunstfilosofi og er samtidig et tegn pa at Klimtgganer a fijerne seg fra akademismens
klassiske idealet’

Da bildet ble malt, var Pembauer 42 ar, men hakevieldre. En av grunnene til dette kan
veere harfestet, som allerede i ung alder har ttuk&g markant tilbake. En annen grunn er
Klimts tydelige markering av linjene rundt gynergeraunnen, samt at omradet rundt gynene
er litt markere enn resten av ansiktet, alt i alésmen tydelige tegn pa tidens gang.

Ser vi pa et foto av komponisten datert til "omtréi880” (Bilde 6), ser vi den samme
mannen som Klimt s, men i en litt yngre utgavefqidet er Pembauer kledd nesten identisk
som pa maleriet, og haret, noe lenger enn det Khiantmalt, er ellers sveert likt, ogsa det
hgye harfestet, selv om han pa fotoet bare er .32 &r

Pembaur er plassert i sentrum av bildet, midtlimj&n gjennom hans hayre gye: en skikkelse
som befinner seg midt i sentrum der hendelsenefisted, kanskje nettopp pa grunn av ham.
Hans apenbare interesse for det som skjer rundt, Hamdrer ham ogsa fra a posere
selvhgytidelig eller stivt for maler og betrakt®xen hgyre armen tegner en litt skra linje som
bidrar til den gjennomfart livlige karakteristikkeflimt gir oss av Pembaur. De mange
tegnene pa dynamikk og engasjement gir oss inntegklen empatisk, dynamisk og aktiv
person. Vi synes a se bade Pembaurs karakter aghuddining til omverdenen. Den rgde
bakgrunnsfargen hgyner bildets energi og intensivenannens positive kraft. Pembaurs
apenbart eerlige og fokuserte holdning taler imgicatrettet er en ufortjent glorifisering eller

at Pembauer poserer for publikum, tvert imot.

At Pembaur er en mann fra Klimts eget arhundreagurtigvis heller ikke til & misforsta utfra
klesdrakt, briller og harfrisyre. Dessuten referevedene "Herrens ar” ogsa til tiden etter

Kristi fadsel. Klimt viser med sine ornamentale iagjoner ogsa at tradisjoner kan og ma

" Lisa Florman: 319,320. En annen som tar opp fi@utdt nedvurderte epoker og ditto formuttrykk riiy
vurdering, er en av Klimts samtidige, kunsthisterén Alois Riegl (1858-1905) .Nar Klimt altsa syrées
innta en holdning som anerkjenner ulike epokersitsiykksom likeverdige, er det da ikke kun Klimts
personlige refleksjon som ligger bak, men ogs&kitfor en tidsaktuell problemstilling.

En sammenligning av likheten mellom fotoet og matekan frembringe spekulasjoner om hvorvidt Klimt
faktisk benyttet et foto i alle fall som et skissanlag, slik han for eksempel gjorde i en tegrawgKarl
Blasel, gjengitt i Nebehay 1969: 117, fig. 174-175.
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veere i endring for at det nye skal skapes og aitdieh gamle orden er ngdvendig med en del
irrasjonell sanselighet. Hans mate a bringe det owyalet gamle sammen pa, er a la dem
utfordre hverandre i ett og samme verk, her, otprkere grad i arene som kommer, ved &
stille det romlige og modellerte opp mot det flaig todimensjonale, men samtidig ved &
forsgke & skape en syntese av disse to helt ulikermidlene som ofte synes a motvirke

hverandre like mye som de fremhever hverandre.

Pembaur og musikken

Et av de virkelig interessante aspektene ved détet, er at bildets musikalske tema er gitt
en sa stor plass i kunstverket, samtidig som masiésiasjonene ogsa apenbarer det umulige
i & avbilde musikkens - for oss - vesentligste ksmet klingende lydbildet

Som vi nd har sett, forutsetter en troverdig talgniav Pembaur-portrettet mer enn
giennomsnittlig kunnskap om gresk kunst, musikknogologi, foruten mer personlige og
biografiske opplysninger om Pembauer. Hvis vi ildlerede visste at Pembaur var musiker,
kunne vi da forstatt det bare utfra kunstverket@nSgnligvis ikke umiddelbart, selv om
kitharaen - gjengitt ikke bare en, men to gangsetter en pa sporet. Men til tross for at vi
allerede vet at Pembauer var musiker, kan vi undves denne spesielle kombinasjonen av

greske symboler og en 1800-talls musiker.

Bildet oppfordrer til & stille en rekke spgrsmalvainskelig kan finne svar pa: Var Pembauer
interessert i rekonstruksjon av antikke instrumeht€ller var han spesielt opptatt av gresk
musikkteori? Musikkteoretiske skrifter fra antikkéantes (finnes) i rikelige mengder. Som
pedagog hadde han kanskje lest Platons og Aristtilosofi om musikkens plass og kraft i
den moralske dannelse og oppdragelse; anbefaliogerbruk av visse tonearter og

instrumenter til oppbyggelse og motsvarende regtmler og advarsler mot nedbrytende og

%9 Forstaelsen vi har av den greske musikken slikkiimmg for flere tusen ar siden, er svaert ufullsignd

og overlevert vesentlig i visuell form. Avbildniray instrumenter og spillende musikere pa antiklkakekk,
seerlig av strengeinstrumentene kithara og lyre, sbimar sett var knyttet til Apollon, og blaseinstrentet
aulos, knyttet til Dionysos, har gitt grunnlag fekonstruksjon av slike instrumenter, og stemningedem kan
dermed ogsa i noen grad rekonstrueres, selv omvéeléonalitet er veldig annerledes som for eksdnepe
standardisering av 440 hertz for den moderne "kartomen” (al). Det andre hjelpemiddelet for en guli
rekonstruksjon eller gjengivelse av klangbildettasjonen, er minst like usikkert. For det farsteletr bare gjort
fragmentariske funn av musikknotasjon. For det andr notasjonen da ikke beregnet p& innleering asikk,
men bare ment som en paminnelse om det som alleegdenlezert. For det tredje var framfaringen awsikken
neert knyttet til tekstlige stavelser og spraklignrg, og dessuten var den ogsa improvisatorisk. djtmian var
altsd i alle ledd sveert upresis i forhold til lyidieit, og en eventuell fremfarelse vil mest sanrigybli
"kvalifisert gjetning.” For flere opplysninger onmmet, se for eksempel Cappelens musikkleksikon1bii22.
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"dionysiske" effekter som en usensurert musikkditde kunne medfgré®interessant er
ogsa en tittel fra Wiens statsgymnasiums arbokl8930, "Antike Reste griechische Musik”:
Nok en gang dukker altsd arstallet 1890 BpSett i forhold til den stillingen han hadde, er
det ikke utenkelig at nar statsgymnasiet i Wienligelte en slik artikkel, hadde Pembauer
lest den. Dette apner for den muligheten at heinggme til det greske i portrettet ikke bare
var Klimts idé, men at Pembauer selv var intereédsdette. Kanskje var han ogsa delaktig i
utvalget av den gvrige symbolikken i maleriet.

En annen, mer prosaisk mulighet er at Klimt fagstremst, eller kanskje utelukkende, brukte
symbolikk fra Hellas ganske enkelt pa bakgrunn awamets anseelse som den vestlige
kulturens og sivilisasjonens vugge. Gjennom hel@0iiallet fant det sted en rekke viktige
utgravninger. P& slutten av arhundret var funnamedisse sa avgjort et emne mange
interesserte seg for, og gjenstandene, bade degom kopierte, fant vegen til private og
offentlige samlingerDet greske konseptet i Pembaur-portrettet pekdodegsa mot Klimts
samtid: Hundre ar tidligere ville derfor utvalget aksempler Klimt benytter neppe veert

tilgjengelig for kopiering.

Men til tross for en slik sannsynlig forklaring pdimts valg av illustrerende kulisser rundt
Pembaur, synes det likevel & veere et uoverstigaiigmellom forestillingen om musikk som
universell praksis, hvilken kulturell betydning déradde og hvordan den faktisk lgd i
@sterrike pa slutten av 1800-tallet. En jevnlig méiesk (eller "innsbrucksk”) musikkelsker pa

denne tiden hadde ganske andre klanger i hoded, Kigst selv.

Wien hadde allerede siden 1700-tallet veert Europassikkhovedstad. Mange store
komponister bodde og virket i metropolen pa Kling Bembaurs tid: Johannes Brahms
(1833-97), Hugo Wolf (1860-1903), Gustav Mah{es60-1911% og Richard Strauss (1864-

€0 Se Finn Benestad: Kap. 3 og 4 om henholdsvi®f$abg Aristotelse’ musikkfilosofi

61 Artikkelen; C. Wessely, ,Antike Reste griechisddeisik”, 22. Jahresbuch des K. K. Staatsgymnasiums im
3.Bez Wien, 1890. er nevnt i fotnote 89 i Egert Pohlmatriechische Musikfragmente. Ein Weg zu
altgriechischen Musik Verlag Hans Carl Nurnberg, 1960, s.77. En videnglersgkelse av en eventuell
forbindelse mellom Pembaur og nevnte artikkel kumeere interessant, men ligger utenfor rekkevidden a
denne oppgaven.

%2 | Wien reformerte Gustav Mahler operaen i trdd rBasamtkunstwerk-ideen. Hans forbilde var Richard
Wagners (1813-83) festspillhus i Bayreuth (apnE876), oppfart og drevet etter dette prinsippeimkble
kjent med Mahler gjennom hans kone, Alma, som tedatter av Klimts kollega i Secessionen, malerari C
Moll. Da Mabhler etter en antisemittisk hetskampangék seg tilbake fra stillingen som operasjefskiior og
dirigent fra operaen i Wien, skrev blant andre KliMrnold Schoénberg (1874-1951) og psykologen
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1949). Lange og kompliserte senromantiske verkek@wponister som Anton Bruckner
(1824-1896) var i tyngste laget for aristokrated, Gustav Mahler fikk ikke fremfart noen av
sine ti symfonier under sin tid i WiédMer populzere og lettfordgyelige var wienervalsgr o
komiske operetter, med komponistnavn fra operettgodalder” som Johann Strauss jr.
(1825-1899) og en noe senere "sglvalder” med Frahar (1870-1918F.

Eldre wienerklassikere ble naturligvis fortsattlispMozart, Haydn, Beethoven, og senere
romantikere, blant annet Klimts egen favoritt, Fra&chubert. (1797-1828jen komponist

han senere foreviget i en supraporte i Dumbas rkuagkelse, 1899. | kontrast til Pembaur-
portrettet er Schubert portrettert posthumt i etatevt genrebilde som synes a gjengi en "ekte
wienersk stemning”: varm, romantisk, lyrisk og hamsk. Hadde ikke Pembaur passet like

godt inn i et lignende maleri?

Teksten pa cd-omslaget til en forholdsvis ferskspiling av Pembaurs Festmesse i F-dur,
komponert 1876° nevner for hans vedkommende bade pavirkning freclBrer og forbilder
som BeethovensMissa Solemnis.Pembaur delte dermed neppe opprgrstrangen mot
tradisjonelle komposisjonsprinsipper og tonalitslik neste avant garde-generasjon med
Arnold Schonberg (1874-1951) i spissen gjorde. &finidlene Klimt bruker for & frembeaere
sitt budskap er bade velvalgte og innholdsrike. ¥adhnga en narrativ ramme, kan han sette
Pembaur inn i en stgrre, tradisjonsbevisst og syskb@amme, bokstavelig talt. Det kan da
synes som om disse to, Pembaur og Klimt, selv otiildzrer hvert sitt fagfelt, er i noenlunde
samsvar i forhold til det skifte i ideologi og stibm har sin begynnelse i deres generasjon,

men som ikke slar ut i full blomst far med neste.

Ogsa i senere verk benytter Klimt noen av de sarsyngbolene som i Pembaur-portrettet.
Trefoten som tegn pa kunstnerisk hyllest finneiigygn i portrettet av skuespilleren Josef
Lewinsky, 1895" og som forsideillustrasjon for tredje nummer \der Sacrum,1898. A

knytte kunstnere til en guddommelig inspirasjorgkier i og for seg ikke spesielt for Klimt,

Siegmund Freud (1856-1939) under pa et apent lirédahler, i hap om & fa ham til & bli, noe somekk
lyktes. (Springer: 346) Dette er kanskje en avagdngene Klimts navn kan knyttes konkret til Fresedv
om det ikke innebaerer at de har mgtt hverandreopkgs

83 Kathe Springer: 352

% Av Stauss’ 14 operetter kanskjeaggermusenl1874, best kjent. Lehar, som ogsé& har en langlispei med
operaer og operetter, forbindes na farst og frenestDen glade enkel 905

% Nebehay 1976: 29.

® Innspillingen er gjort i 2006

7 geill. Comini, PI. 2
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og som kunstner hadde han jo ogsa en egenintarédgseengtere kunstnerens saerstilling og

kunstens seerlige mal: a formidle nye sammenhermay dnnsikt.

Tre andre bilder omfatter ogsa kitharaen: et oljemaMusikk 1, 1895, en supra porte i
Dumbas musikkveerelse, 1898, Musikk Il og et litdigira 1901. | alle disse er Apollon byttet
ut med en ung kvinne i greske gevanter, men sora agslsomt er en av samtidens vakre

wienerinner, gjengitt i jugendsfif.

Spenningen mellom den modellerte figuren og deeflathamentene blir ett av Klimts
viktigste kjennetegn, og denne tendensen dukker opfreskene i trappehuset i
Kunsthistorisches MuseunWien, der Klimt sammen med sine kollegaer i Medenpagnie
maler allegorier over epokene i kunstens utviklingftopp pa samme tid som Pembaur-
portrettet blir til. 1 fremstilingen av den greskeunsten benytter Klimt den samme

kombinasjonen av levende modell og greske vasedsjuorer’’

Dette portrettet gir, helt ifglge konvensjonene rfwannsportretter, fyldige opplysninger — her
riktignok i form av symbolikk — om modellens statursteresser og virke. Trolig er dette et
offisielt portrett som har til hensikt & dokumemtehvilken betydning Pembaur har i
samfunnet, og Klimt, som selv var mann, hadde neppen problemer med & innfri

forventningene i s& mate. De private referansersngjetten, bryggerimerket og Dionysos)
viser heller ikke til intimsfaeren, til hjemmet elldet private rom, men til glkneipen. Disse
forholdene synes selvsagte, nettopp fordi de ewédwasjoner som vi er forberedt pa at et
mannsportrett skal inneholde, i seg selv uklangerliDet er farst nar vi ser pa
kvinneportrettene at vi aner at kvinner og meni sélevde i forskjellige verdener og matte

forholde seg til helt ulike muligheter, slik vi\8k i portrettet av Margarethe Wittgenstein.

o8 Alle tre er gjengitt i Gilles Néret; 14,15.

69 Florman: 319
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Margarethe Stonborough-Wittgenstein

1905, olje pa lerret, 180 x 90 cm, Neue PinakotMiknchen

Portrettet

Margarethe Stonborough-Wittgenstein (1882-19583)whildet i helfigur, stdende vendt bort
fra betrakteren og mot hgyre, i trekvartprofil. (R 7) Den nederste kanten av den fotside
kjolen er kuttet av. Margarethe star med armenéppst og hendene ligger lgst i hverandre
foran magen. Munnen er halvt apen, kinnene er alsarrgde. Haret er markebrunt og
oppsatt og blikket i de mgrke gynene under markayebryn er rettet mot noe utenfor bildet
en anelse over hennes egen gyenhgyde. Hun er ewakigr kvinne med et sterkt ansikt.
Kjolen er "prinsesseaktig”, omfangsrik og med rigelmengder skinnende hvitt stoff, trolig
silke. Kjoleskjgrtet har Klimt gjort til gjenstarfdr en nitid studie av lysets refleksjoner i det
hvite stoffet. Skuldrene er helt bare og huden sudek, nesten hvit. Rundt kroppen, et
stykke ned pa ryggen, ligger et pyntesjal i sammstdare materiale som kjolen. Sjalets
broderte ender faller ned over kjolens forsideteresom et forkle. Margarethe baerer ingen
smykker annet enn et par ringer som bare sa viditek pa fingrene. Figuren er modellert,
men lyset som skaper en illusjon av en tredimemsjshkikkelse, kaster ingen skygge mot
bakgrunnen, der koloritten har kvalitet av lokai@r Kontrasten mellom det tredimensjonale
og det todimensjonale skaper et ambivalent forledtlom menneskeskikkelsen og resten av
bildet og gjer det mer utfordrende a tolke.

Margarethe ser ut som om hun star oppstilt mot lestrakt og dekorativ, helt flat kulisse.
Hvis dette er et rom, finnes det ingen mgbler edledre gjenkjennelige elementer i det, og
rommets eventuelle flater er gjengitt som tre irgitle, geometriske, horisontale sjikt. Det
nederste bakgrunnsfeltet er ganske lyst blagraratskjlt fra neste flate med en sort, delvis
sjakkmgnstret stripe omtrent i Margarethes knehgyust naturlig & tolke som en gulvlist.

Det midterste og starste feltet er gréatt, ellebif.’® Disse to nederste feltene utgjgr mer enn

0 De ulike reproduksjonene av dette bildet er sudike i fargegjengivelsen og det gjgr tolkningenfargene
vanskelig. Jeg har valgt & forholde min tolkninigeti postkort kjgpt pa museet der bildet hengerk(mr
Postkortet er kjgpt av min datteNeue PinakothekMinchen, bade fordi det synes & stemme best mwere
med gjengivelsene bade hos Comini og Néret og fdediblant annet gjengir hendene og stolaens detalj
sveert tydelig, men ogsa fordi det synes & stemndé geerens med Klimts generelle fargeholdning og de
gregnne gulvet i det neste portrettet jeg beskrideigle 1. Ogsa Zaunschirms beskrivelse av farggnesa
stemme overens med den gjengivelsen jeg har vaggi.tar likevel med i betraktning at det starséefgltet
nok kan veere noe mer blalig enn min valgte reprejiuk
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¥, av maleriets totale hgyde. Den knappe tredjedsi®akgrunnens mest kompliserte omrade
og tilsynelatende ogsa den mest interessante, detdprimzert er hode og ansikt som er mest
“personlig.” Men resten av rommet rundt kvinnenhetler ikke overflgdig, idet det setter
denne spesielle personen i relieff mot omgiveldefde tidsmessig og mentalt. Skillelinjen
mellom midtfeltet og den gverste delen gar mellorardarethes skulderlinje og kjolens
utringning, slik at bakgrunnen ikke kommer i kokfflmed eller flyter over i figurens kontur.
Dette bakgrunnsfeltet er igjen oppdelt i flere mendg ensfargede firkanter av ulik fasong og
starrelse, i blatt, hvitt, og kobberrgdt. Men istefibr & velge en bakgrunnsfarge bak de nakne
hudpartiene som kunne gitt en livligere glad tilndeleke huden, forsterker Klimt det
fargelgse inntrykket av kvinnen ved a plasseremt,thvitt rektangel bak hals og skuldre. Et
lite, buet felt bak hodet er dekorert med enklklsirog mykenske spiralornamenter, det siste
en form for ornamentering Klimt ofte benytter, nspalden sa stramt som her: Trolig skal alle
de avrundede formene og linjene myke opp strenghiede linjalrette feltene som dominerer
resten av bakgrunnen, men fordi ogsa sirklene dagplepe her er gjengitt i ens stgrrelse,
regelmessig rytme og perfekt symmetri, virker der rkentrollerte enn oppmykende for
inntrykket. Da bildet ble utstilt offentlig for fgte gang, var buefeltet dekorert med sma
blomster, slik vi kan se av en illustrasjon hetftatNebehay 1969. (Bilde 8) Om Klimt var
mer tilfreds med den nye Igsningen, kan vi ikke vihen forandringen tyder pa at han hadde
problemer med & finne den rette utformingen. Kliartbeidet langsomt og gjorde ofte

forandringer i bildené?

En annen mulig hensikt med buefeltet kan vaere feska antydning av distanse mellom
Margarethes hode og bakgrunnen. (Bilde 9) Buefddéet opprinnelig ha vaert et bilde pa
veggen, en veggdekorasjon eller et vindu. Sett nisthistorisk sammenheng har det sitt
opphav i Velazquez' (1599-1660) maleri av den usganske prinsessen Maria Teresia,
1552/53, (Bilde 10) som tilhgrte de keiserlige Ksamlinger og fremdeles henger i
Kunsthistorisches MuseumWien.”? En ennd tydeligere, mer h&ndfast likhet finneri vi
portrettet av Fritza Riedler, (Bilde 11) som ertndaet etter Margarethe, i 1906. Den spanske
prinsessens kunstferdige og dekorative harfrisjeagpeiles i et mosaikklignende buet felt i
bakgrunnen rett bak Fritzas hode. Et slikt Velazesitat er en aeresbevisning fra Klimts side.

Samtidig som han slik plasserer sitt eget arbemndiien kunsthistorisk tradisjon, viser han

™ Thomas Zaunschirm: 6,7
2 Det finnes en skisse Klimt gjorde av Velazquedariet allerede fra 1880arene, der han kopierer
Velazquez' skiftninger i malingstrgkenes tykkelgekwalitet. (se ill. Pessler og Trummer: 152)
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ogsd sin tilslutning til denne tradisjonéhDette er ikke mindre interessant i disse to
maleriene som sa klart bryter med akademismen Ipadgrunn av sin oppstykking av

helheten og sin forflatning av interigret, og det tistoriske sitatet blir en del av dette
bruddet.

Det er vanskelig & si om Klimt faktisk har tatt amgspunkt i noe reelt rom, eller om han bare
omhyggelig har utpenslet Margarethe og hennes tdksdiavhengig av stedet. Bildet som
helhet ser i alle fall ut som om den velkleddelisgake "marmor-figuren” er klipt ut og limt

opp pa en selvstendig komponert kulisse, tilpaagatens proporsjoner.

Allerede i bildet av Pembaur sa vi at Klimt lar pettmodellen spille opp mot en
todimensjonal flate som han fyller pa en dekoratfte.”* | portrettet av Margarethe kommer
forholdet mellom modellert figur og flat bakgruneesig i konflikt fordi hun sees i helfigur:
enhver menneskekropp ngdvendigvis ma ha et tredjoreslt rom a eksistere i, og fordi hun
dessuten star, ma hun ha fast grunn under fottamigkkfe a bli en svevende skikkelse. Av
denne grunn vil vi intuitivt tolke bakgrunnselemeame som et opprinnelig tredimensjonalt, na
abstrahert rom. For & etterkomme behovet for d#abilsetter Klimt ofte inn en lav
horisontlinje, eller gulvlinje, bak sine staendekkklser. At denne linjen i Margarethe-
portrettet ligger helt oppe i knehgyde, gjar de¢ manskeligere, men likevel ngdvendig a
forestille seg den nederste fargeflaten som gulv.

Ingen av bakgrunnens flater, unntatt det ornamenteuede feltet, er avsluttet og ferdig
definert, men kan prinsippielt fortsette uavgrensatle retninger. Inntrykket er derfor at
Margarethe hgrer hjemme i en moderne verden od dertogisk og kontrollert verden, men
uten at den er ferdig definert. Dette svarer (soskal se) godt til den interesse for vitenskap
Margarethe la for dagen. Visuelt er det likevetnetsforhold mellom den strenge, geometriske
logikken som omgir henne og den sterke, men ogka@kvinnen pa bildet. Likevel fanger
det kanskje ganske presist inn de faktiske forheldkarakterfast, men sarbar kvinne i en
strengt kontrollert verden? Hennes blikk synes @gséirre ut i verden - og fremtiden? - men

er pa samme tid introvert og unnslipper kontaktead rhetrakteren. Og kjolen, feminin til

& Velazquez' maleri inspirerte ogsa andre kunstnEtefoto fra et tabla oppsatt péunstschau Wien

1908 viser en gruppe unge kvinner, alle ifart "Mafieresia-kostymer” (bildet finnes hos Natter: 114 bade
Franz Match og Franz von Stuck malte familiemedlemifwrt slike kostymer. (Henholdsvis i 1907 og 290

| kvinneportrettene er modellen ofte avbildetesitie i en lenestol som Klimt s& & si heller aldhilaer
illusjonistisk .
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siste sgm, synes & svekke hennes indre styrkeljegteike ansikt, mer enn den fremhever

hennes empatiske personlighet. Det feminine ogtietge synes a veere i konflikt.

Hvis ikke Margarethe var uvanlig hay, er skikkelggnmaleriet godt over legemsstarrelse.
Bildet maler 180 cm, og Margarethe fyller hele dehwyden, tatt i betraktning at hun har litt
rom over hodet, men er tilsvarende kuttet av neéd@&sn gverste delen av skikkelsen er
"normalt” proporsjonert, det er seerlig nedersteedesom er forlenget. Virkningen er at
underkroppen virker overdrevent dominerende, safolidi kjolen, som kanskje er Klimts
hovedprosjekt i dette portrettet, ikke virker tésende interessant for betrakter€rDet er
umulig & vite eksakt hvilke retningslinjer Klimt dde & ga etter med hensyn til format og
figurgjengivelse. Allerede portrettene av Serenddrer (1899, 191 x 85,5 cm.) og Emilie
Floge (1902, 181 x 66,5 cm.) hadde tilsvarende dgjomer og det samme formatet, trolig
inspirert av japansk og annen asiatisk kunst, stiembde malt pa ruller av stoff eller papir. |
asiatisk kunst er ogsa dette smale rektangelfotmafte inndelt i horisontale sjikt, en
komposisjonslgsning mange kunstnere benyttet patkltid. Monumentaliseringen i Klimts
kvinneportretter antyder at disse kvinnene pa éer @innen mate hadde en hgy status i
samfunnet. Forteller sa portrettet noe om hvem Biathe var som person eller hva slags

miljg hun tilhgrte?

Wittgensteinfamilien var svaert velstdende. Mardaretfar, Karl Wittgenstein, drev jern- og
stalindustri. Han var en av de store bidragsyteih&Viener-secessionens nye bygg av
arkitekten Joseph Maria Olbrich (1867-1908) i 1898alget av Klimt som portrettist for

datteren var derfor neerliggende, seerlig fordi Meatiees sgster, Hermine, var en stor Klimt-
beundrer som nok pavirket foreldrenes kunstsrifaklargarethe selv likte aldri portrettet,

men forviste det til et loftsrom, og av denne grsoigte familien bildet etter hennes dad, og
tidlig pa 1960-tallet ble det innkjapt og restati@r Bayerische Staatsgeméaldesammlungen

Miinchen.”®

5 zaunschirm: 11. Zaunschirm hevder at kjolen emidi primaere prosjekt og begrunner dette med at den

vanlige undertegningen av kroppens linjer undetekjanangler, som om Klimt her ikke har brydd seg om
kroppen under kleerne.

® powell: 114
7 Natter: 109

8 Nebehay 1979: 270. For gvrig likte heller ikleemilien Floge maleriet av Emilie. Dette bildet ble

altsd (i 1908) solgt tiHistorisches Museum Wien, av samme grunn som Wittgenstein-portretteEloges
tilfelle lovet Klimt at han skulle male et nytt, melette ble aldri realisert.

31



Fremdriften og maleprosessen gikk heller ikke sefiett for Klimt. | forbindelse med dette
oppdraget, skrev Klimt flere ganger til foreldreneyorav ett uttrykker bekymring for
portrettlikheten: ”...ikke fordi bildet ikke er fergj men fordi det ennd ikke er godt’>.”

Oppdraget synes altsa a yte Klimt en viss motsta@iilsiynelatende lyktes han kanskje ikke

helt i & fremstille henne slik at hun gjenkjentg selv i portrettet.

Margarethe var en av atte sgsken, hvorav seks ndolden aldef’ Den mest kjente av
brgdrene hennes var filosofen Ludwig Wittgenst&®80-1951). En annen bror, Paul (1887-
1961), var utdannet konsertpianist, men under dgvsrdenskrig matte han amputere den
hgyre armen. Likevel bestemte han seg for ikke @giomusikerkarrieren og fikk ogsa en
internasjonal karrieré® Margarethe var ogsd svaert begavet pd mange feiterse
matematikk og arbeidet senere i et kjemisk laborato i Zurich. Hun leste verk av
Siegmund Freud og Otto Weinigers bok om kjgnnsspairsGeschlecht und Karaktéf
Hvilket inntrykk slik psykologisk lesning gjorde pdargarethe er vanskelig & si. Flere av
brgdrene begikk selvmord, og Margarethe var enstfaite for sin syv ar yngre bror Ludwig
bade p& et psykologisk og et intellektuelt plang senere, etter at hun og ektemannen ble
separert i 1923, engasjerte hun broren i tegnirayesitt nye hjem i Wien i 1926-28. Ifglge
Zaunschirm var Margarethe en opprgrer mot konveesjomen ikke spesielt engasjert i

kjgnnsrolledebatteff: Det synes likevel vanskelig & tro at hun - intseesog miljg tatt i

® De tre brevene er i sin helhet gjengitt i Nebeh@§9: 425
80 _
Natter: 109

8 Han begynte derfor & arrangere musikkstykkewéarstre hand. | oppvekstarene vanket kjente konspemi
som Johannes Brahms, Gustav Mahler, Korngold obaRitStrauss i Wittgensteins palass, og den nareusr
pianisten bestilte spesialskrevne verker av tiderest kjente komponister: Britten, Hindemith, Korldyo
Schmidt og Strauss, foruten klaverkonserter foistrerhand av Ravel og Prokofiev

8 Susan Anderson gjer i artikkelen "Otto Weinigdflasculine Utopia" rede for hvordan Weinigers syn pa
kignn og likestilling ikke minst er basert pa jgdsrproblematiske stilling i samfunnet. Utbredtestiske
forestillinger i den tyske befolkningen tilla jgdemmedfgdte "feminine" egenskaper, en problematisk
karakteristikk Weiniger tildels identifiserte seghog iGeschlecht und Karakter, 1903grsgkte a finne et
botemiddel for. L@sningen han sa for seg var efisamsom totalt avsto fra enhver seksuell utfoldelg en
sublimerte (transformerte) av all kjgnnsdrift filitualitet, for at alle mennesker kunne oppnaaskuline"
egenskaper - ogsa kvinnenes “frelse" var a tileggg maskuline egenskaper - som han mente var de
"essensielt menneskelige" egenskapene, selv onedeseksuelle Igsningen i sin fulle konsekvens idey
at menneskeheten ville dg ut. A g& naermere inn grénal problematikken som i s& stor grad ogsa er
forbundet med det jadiske i Wienersamfunnet, wilere en for komplisert og omfattende diskusjon bgr,
selv om tankene i Weinigers bok hadde et stort lagdtelt, blir det kun spekulasjoner hvordan Klimt
forholdt seg til dem, selv om innholdet sikkert diskutert i hans kretser.

8 Kjell S. Johannessen: "Wittgenstein og estetikkigtdpisamling FILE 202uib. 2005: 77

8 Zaunschirm: 48
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betraktning - ikke stgttet emansipering og likéstil mellom kjgnnene.

Men Klimts portrett viser da slett ingen spesi@lgasjert eller intelligent dame? Likevel, for
a imgtekomme Klimt i noen grad, ma det bemerkgsaaden tiden Klimt malte Margarethe,
var hun sveert ung og fremdeles et 'ubeskrevet bladh handlekraften og kapasiteten hun
senere la for dagen var kanskje ennd ikke sa tyddllessuten tilsa alminnelige
portrettkonvensjoner at kvinner skulle avbildesafkav sin status og sin skjgnnhet og ikke i
kraft av sine intellektuelle kvaliteter eller singeresser, slik vi s& i Pembaur-portrettet. At
Margarethe heller ikke fikk anledning til & utnyttenne intelligensen eller sine interesser pa

lik linje med bradrene, forstar vi ved a se littrn@ere pa utdannelsesmulighetene for kvinner.

Pa slutten av 1800-tallet var det en enorm veksitall universiteter og tekniske hgyskoler i
sentral-Europa. Idealet var en demokratiseringtagisne, slik at alle skulle fa adgang til a fa
utdannelse uansett hvilke sosiale eller skonomiskeld studentene kom ffA@kningen i
studenttallet var imidlertid mye hgyere enn ventegy dette farte til at kvinners
studierettigheter kom sent inn i bildet. | @stegriikk kvinner adgang til universitetene farst
rundt 1900. Det filosofiske fakultetet ga riktigndkvinner adgang til & kunne hgre
forelesninger allerede i 1880, men de fikk ikke iatnikuleres eller ta eksamener far i 1897-
98. En tilleggsvanskelighet var at studiekompetaase ble gitt dem som hadddatura-
eksamen. Dette krevde en 8-arig skolegang, hvkkatner ikke hadde adgang til far etter
1910% Det var alts& atskillige hindringer & overkommenoange &r som matte g& far det var
snakk om noen reell likestilling pa utdannelsesalara Mulighetene synes dermed a ha
kommet noe sent i forhold til en mulig akademiskriese for kvinner av Margarethes

generasjon.

De fleste i kretsene der Klimt fikk sine oppdragdte, som sagt, en god del intellektuell og
kulturell bagasje. Det er altsd ingen grunn tilrd at han var naiv eller uvitende om

konfliktene og utfordringene i tiden, heller ikkenoden pagaende kampen for kvinnenes
rettigheter, for det var emner som temmelig siklbgga opptok de kvinnene han portretterte.
Og nettopp i slike hjem som det Wittgensteinsked meange sveert begavede barn og ingen
gkonomiske eller sosiale hindringer for @vrig, mattet problematiske og urettferdige i

kvinnenes vanskeligheter med a gjgre seg profelsjgjeddende ha vaert seerlig patrengende, i

8 Gary B.Cohen: 83
8 Cohen: 86-87
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det minste for den yngre generasjonen.

Det er kanskje ikke vanskelig & si seg enig i arddeethe er upersonlig og lite interessant
fremstilt og samtidig ha i mente at passivitetdten synes a utstrdle ogsa stemmer overens
med et borgerlig ideal der kvinnens plass er i j@n | 1905, da Margarethe var 23 ar
gammel og samme ar portrettet ble malt, giftet beg da ogsa, med amerikaneren Jerome
Stonboroughf!

At Klimt selv var skeptisk til kvinners intellektlie - og skapende - evner, kan synes &
komme frem i et brev til Klimts modell og elskeraMaria Zimmermann, som ogsa var mor
til to av hans barfi® Maria har tydeligvis blitt inspirert til kreativtioldelse og har kanskje
spurt Klimt om rad eller hjelp til dette. Men hawaser: " Jeg er sikker pa at det ikke vil
komme noe ut av din maling - det du skulle gjaré betrakte virkelig leere a se, det er der du
skal starte - sa vil det helt sikkert by seg emdning pa en eller annen mate til & fa mer tid til
a male.” Klimt viser seg ikke her som seerlig foess@sfull, hvordan en slik anledning skulle
kunne by seg for en alenemor som MafiaDet er en mager trgst og oppmuntring Maria far
av sine barns far! Selv var han heller ikke fadlt irsosietet og gkonomisk velstand, s& man
kunne kanskje forventet en mer solidarisk innsigjlifra Klimts side? Det kan ha veert
forskjellige grunner til Klimts lunkne innstillingil Marie i dette: Hun kan naturligvis ha
manglet talent. En annen, mer spekulativ forklakag veere at han sa seg bedre tjent med &
bruke sin tid pa viktigere bekjentskaper. Serendeker, en av hans viktigste mesener, mottok

tegneundervisning av Klimt i en arrekke.

Noe av hensikten med Margarethes positur og freimgoslik Klimt viser oss den, er a
fremheve familiens sosiale posisjon En mate a alilgjore dette pa, er a fremkalle
assosiasjoner til tradisjon og historisk forankriiden verdig staende stillingen finnes i
tradisjonell avbildning av statsmenn og adel. Vedlollle Margarethe visuelt med eliten,

distanseres hun pa samme tid fra det alminneligdikum: ifert dyre kleer, distansert,

87 Bildet var muligens en bryllupsgave fra faren.

8 Barbara SternthalGustav Klimt. Mythos und Wahrhe@hristian Brandstatter Verlag, Wien 2002: s. 54
Sommeren 1899 fikk Klimt to sgnner med to fordigel kvinner, Maria Uccicy og Maria Zimmermann.
Begge guttene ble kalt Gustav etter faren. En dresiynn, Otto, som Klimt ogsa fikk med Maria
Zimmermann, dgde bare et a&r gammel.

Lisa Fischer siterer fra brevet hentet fra Christidebehay, "Gustav Klimt schreibt an einer Liebe” i
Mitteilungen der Dsterreichischen Galeridg. 22/23, 1978/79, No 66/67, pp. 101-118, p., I@T oversatt av
meg.

9 Natter:70
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opphayet, vakker og statelig, hevet over andreklasse for sed? Et aristokratisk element
her er Klimts gjengivelse av den hvite kjolen. Dekaper et slgr som tross sin overdadighet
synes a opplgse det kroppslige og dermed ogsa atriglle og jordneere. | Margarethes
tilfelle synes likevel inntrykket av en eterisk ggrdensfjern kvinne ikke & stemme overens
med det biografiske. Men konflikten mellom sosigl @konomisk overklasse og likestilling

mellom kjgnnene var reell nok.

Keiserinnen

Et forbilde for emansipering fant befolkningenm €igen keiserinne Elisabeth (1837-1898). |
1854, enna ikke 17 ar gammel, giftet hun seg madésér eldre sgskenbarn Franz Josef,
allerede da keiser av Qsterrike. Senere angretahimin sa ja til dette, og hennes livsfarsel
bekrefter dette. Gradvis trakk hun seg tilbakeho#flivet i Wien. Hun reiste stadig pa egen
hand, seerlig rundt Middelhavet, og var sa lite soutig i ektemannens naerhet. Elisabeth var
ogsa kjent for sin skjgnnhet, sitt vakre, lange d¢gisin slanke ungpikeskikkelse, sa vel som
sin strenge diett og sportslige aktivitet. Etterrdet pa keiserinnen i 1898, startet en
Elisabeth-dyrking i @sterrike, szerlig blant kunseté Som ideal personifiserte hun en rekke
ettertraktede feminine egenskaper. Hun kunne fgde de moderne kvinnenes krav til
selvstendighet i ekteskapet og de mer konservativesstillinger om den ultrafeminine
drammekvinnen. Mannlige kunstnere skapte en ny stekk som mytologiserte kvinnen pa
en ny mate: Den magre, androgyne skikkelsen bletrtaust, men etterlengtet ideal, hvis
kvinnelige sex-appeal farst og fremst lokaliseresni nesten uoppnaelig slank kropp, et
vakkert ansikt og usannsynlige mengder langt ogodsist, krgllet har — akkurat som

keiserinnen®®

Den populeere, men i kunstkretser lite anerkjentdntaderen Franz Xaver Winterhalter
(1805-1873) malte flere portretter av Elisabethprav det mest kjente, fra 1865 (Bilde 12) na
er a finne overalt i Wiens postkorthyller, noe storteller om keiserinnens tilsynelatende
evigvarende popularitet. Bildet er malt da keisegim fremdeles var i tyvearene, altsa bare
fem ar eldre enn Margarethe er pa sitt portretisaBeth bade presenteres og presenterer seg
selv, idet bade pakledning og kulisser er henresisterdig og hun er seg denne posisjonen

bevisst idet hun stolt og selvbevisst synes a ggdag betrakterens blikk. Hun er en kvinne

% goussloff: 42
92 Keiserinnen ble myrdet av italieneren Luigi Luchender et besgk i Genéve i 1898.
% Fischer: 32, 33
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som ser like mye som hun blir sett. Den brusenadikate silkekjolen og den florlette
chiffonstolaen dandert rundt hoftene danner en d&wainert pyramideform som dominerer
lerretet og ender i en et velformet og bart skydder og hode. lkke uten hensikt er hun
portrettert halvt bakfra slik at det vakre og bloensesatte haret ogsa kommer til sin fulle rett.
Bakgrunnen er en kulisse som viser til soliditetkodfurelle tradisjoner tilbake til antikken,
da kanskje ogsa til idealene om demokrati. Dékler noe i dette maleriet, verken i kulisser,
i kroppsholdning eller ansikt, som anskueliggjgnmes konfliktfylte forhold til posisjonen
som keiserinne, til familien eller den kunstige loggrensende livsstilen i hoffet som hun
ganske snart isolerte seg fra. Portrettet gjenmpeibk at keiserinnen utgvde en nesten
ekstrem selvdisiplin for & ivareta sitt ytre, m&ke at hun like iherdig forsgkte a forene dette
med et stort vitebegjaer og en stor ansvarsfglelséem hun var overhode f&t.

De to portrettene av Winterhalter og Klimt liggerrti ar og en generasjon fra hverandre i tid,
men likevel er det likhetstrekk bade mellom malegieog mellom kvinnene. Margarethes
kjole, med sin blanke og rike skjartevidde, de kskeldrene og silkestolaen ligner patagelig
Elisabeths, nesten som om den er sydd med demam&erie. Figurens spisse trekantform og
plassering pa lerretet er heller ikke ulik, selv Kiimts format er smalere og skikkelsen star
naermere betrakteren. Gulvmarkeringen er i omtraminse hgyde i forhold til figuren. Men
formelt sett virker bildet av Margarethe atskilllmer ukonvensjonelt, enklere og mer
moderne. Etter & ha studert Elisabeth-portretgsf Klimts abstraherte romgjengivelse og
bildets geometriske seksjonsoppdeling nesten Inefeienkel. Margarethes holdning, hennes
smykkelgse fremtoning og enkle frisyre virker uprsigs og jordneer, og hele uttrykket
mangler det noe forstilte rollespillet portrettetlkeiserinnen er preget av. Slektskaper er der,
men tiden har gatt. Og likevel, begge disse to hemes liv var preget av en mengde

restriksjoner kun knyttet til deres kjgnnsidentitet

Kanskje kan da Klimts portrett viderefgre noe aviséleth-idealet og den felles
problematikken de begge mgatte i en verden pa vegnmoolerne tider, fremdeles bundet av
feminine konvensjoner, men med stor trang til ukéide pa sine egne premisser. Kan vi ane
at disse kvinnene star oppstilt foran maleren pangte som er litt mot deres viljie?
Margarethes gyne er apne, blikket rettet ut motleter Kanskje ser hun ut av rammen av

konvensjonene og inn i en annen fremtid?

% Hun leerte seg blant annet ungarsk for & kunnenkanisere med ungarerne pa deres eget sprak
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Oppdrag og forbilder

Zaunschirm, som har viet et omfattende studiunMargarethes portrett, papeker hvordan
Klimt apenbart har hatt et tosidig forhold til pettoppdragene: Foruten de rent formelle krav
til portrettlikhet og andre gnsker fra oppdragsgiv@ den ene side, har han pa den annen side
- for sin egen kunstneriske agenda - ogsa utfoeskeestemt malerisk problem i hvert enkelt
av dem, slik at hvert maleri kom til & f& sin hsfiesielle utforming® Men vi kan ogsa
spekulere pa om det ikke ogsa var andre grunnefilégidige til at portrettene av Margarethe

og Elisabeth ligner hverandre.

| 1900 ga keiser Franz Josef den belgiske maleeetinénd Khnopff (1858-1921) i oppdrag &
male et legemsstort portrett av avdgde keiseriniisalieth. (Portrettet er na forsvunnet.)
Trolig ville keiseren med dette vise sin velvillgghoverfor moderne kunstneriske uttrykk, noe
som ogsa innebar apenhet over landegrensene, ogddam helt i trdd med Secessionens
egne gnsker. Likevel er det interessant at keiskkenbestilte noe portrett fra dsterrikes egen
"malerprins”, noe som kunne skyldes hoffets moigdlinnstilling til Secessions-kunstnernes
opprerske tendenset’ Med likheten mellom Margarethe og Winterhalterslligiere
keiserinneportrett i tankene, synes Klimt pa sirregnate & male sitt "hoffportrett” av
Margarethe. Samtidig som han kunne hengi segudist av lys- og skyggespillet i kjolen,
kunne han kanskje ogsa fortelle noe om modelleretpgsykologisk plan? Her kommer

innflytelse fra Whistler og Khnopff inn.

Fraveeret av smykker og den enkle, oppsatte hansgir Margarethe et visst asketisk
uttrykk, ikke ulik Khnopffs portrett av sin sgstdvjarguerite, 1887. (Bilde 13) Dennes
fravaerende mine synes a henvise til en "transelidedilstand av falsomhet som okkuperer
tankene hennes, mer enn til hennes "hverdagsligmpkghet.®” Noenlunde det samme kan
kanskje like gjerne sies om Margarethe? Likeveksyllarguerites bortvendte holdning mer
avvisende og innesluttet enn Margarethes distrak€pgsa rommet Margarethe befinner seg
i, ligner rammen Khnopff setter om sin sgster, lddrgjenkjennelig som dar, dgrkarm, gulv

og gulvlist, alt rettlinjet og uhyre strengt, gjéhgiornamentert i dempede, gralige toner.

% Zaunschirm: 9

% Nebehay 1979: 83. At denne motvilien ogsé var hakaen for at Klimt aldri oppnédde & bli profespér
akademiet og at hans kandidatur fgrste gang bigstav tronfglgeren, Franz Ferdinand, synes alimen
kjent.

97 pessler og Trummer: 65, note 2: Mer SacrumbDesember 1989, "Der Argwohn”, s. 3
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Strengheten er kun brutt av en rund, uidentifisedjenstand pa veggen, trolig et fat eller en

dekorasjon av metall.

En annen kvinne med bortvendt ansikt som kan hairatytelse pa Klimt, er amerikaneren
James Abbott McNeill Whistlers (1834-1903) pottray Mrs. Leyland. (Bildel4) Til
forskjell fra Marguerites asketiske virkelighetéfluer stemningen rundt Whistlers modell av
et helt annet slag. Den dagdreammende fru Leylaridegid i en rosa og kremfarget, elegant
morgenkjole av delikate og kostbare stoffer, metyliktig slep sirlig dandert utover gulvets
myke teppe og overstrgdd med blomster. Ermenekdeveoppbundet pd greskinspirert ¥s.
Ogsa denne kvinnen er vendt bort fra betrakterenne gangen med ryggen til, men uten at
hun virker avvisende av den grunn. Skikkelsen adesrav myke skygger, og soliditeten og
hennes plass i rommet er klar og trygg. Rommetikiaetstrekk med Klimts, men er naturtro
og realistisk fremstilt. Kvinnen star pa et smalpge, enkelt dekorert med sjakkmgnstrede
striper, av Klimt forenklet til en enkel sort ligom vi har sett. Gulvlinjen er markert med et
lavt, hvitt brystningspanel, lett skradd, som fobé&tone romvirkningen. En rent dekorativ
tilfayelse er kvister med japanske kirsebeerblomgéewvenstre og noen fa gresstra pa hgyre
side av skikkelsen. Disse synes a dukke opp fransigds, og pa tross av den dekorative
virkningen, er de ogsa gjengitt i en naturalisssik Inndelingen av bildet i horisontale sjikt,
viser Whistler som en av de farste kunstnere péaviak japansk kunst. Mrs. Leylands ansikt,
hode og har er mykt gjengitt slik Klimt ogsa gjeetdmen i motsetning til Margarethes
kjglige marmorhud, er Mrs. Leylands ansikt gjengittarme, blgte toner. Alt i Whistlers
maleri har en aura av luksus, harmoni og poesikwgnen synes her kontemplativ og

lidenskapelig, helt etter pre-Rafaelittenes siitak.

Denne sammenligningen har vist oss likhetstrekk filed temmelig ulike kvinner, hvorav
Margarethe kronologisk er den siste i rekken. Viaeé&or anta at Klimt pa bakgrunn av de
kildene han har hatt, samt en til dels selverfasia virkelighet, hele tiden har hatt i tankene
a si noe spesifikt om Margarethe Wittgenstein, b@mehennes person og kanskje noe om den
virkeligheten som omga henne, for & gi portrettevidere psykologisk perspektiv. Vi ma
ogsa ga ut fra at det var hans avgjarelse hvordanstiite modellen opp, og dermed at han

ma ha synes at bade trekvartposituren og blikket ser ut i det fijerne passet godt overens

% Manu von Miller: 261. Whistlers valg av kremfatgauze med puffede ermer og langt tynt slgryésaan
er pavirket av 1700-tallets franske hoffsmak ogfétats kunst.
% Miller: 261
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med den kvinnen han selv s& og den personen htiessyveere.

Adele Bloch-Bauer |

Portrett av Adele Bloch-Bauer,1907 (Bilde 15), pljdadsglv og bladgull og innsatte
glassstener pa lerret, 138 x 138 cm, Neue Galle®; York. Tittelen i utstillingskatalogen
for Kunstschau Wien 1908, var «Portrét der FrawA’B

Dette maleriet er det fgrste av de to bestilterptigdne Klimt utfgrte av Adele (1881-1925).
Bildet er, ved siden av Kysset fra samme ar, trdig aller mest kjente av Klimts verk og
disse bildene markerer hgydepunktet for Klimts ligegerden av skjgnnhet, i det som kalles

hans "gylne periode***

Portrettet

Blikkfanget i dette portrettet er Adeles ansikt aleriets gverste hgyre hjgrne. Hodet,
skuldrene og underarmene til den bleke, markhatedenen med sirlig oppsatt har, er
skjgvet sa tett opp mot billedkanten at den fakiisiter toppen av frisyren hennes. Resten av
lerretet er en eneste forgylt flate som synes @noaene Adele: enten holder hun pa & drukne,
eller sa er deler av henne Klipt ut og limt oppdah overveldende, gullgule bakgrunnen.,
subtilt mgnstret med en kaskade ornamenter | @mdei, oppadstrebende pyramideform opp
mot hodet og skuldrene pa toppen. Ornamentene aneajeiske former, opphayde i relieff
eller preget inn i gullflaten, fargen er variert anianslag av sglv og gratt, samt noen sma
rektangler i blatt og sort.

Etter noen sekunder ser vi at pyramideformen emefangsrikt klesplagg, Adele star foran
oss ifgrt en kostbar kjole, dekorert med sma pydammned gyne inni, og utenpa kjolen ligger
en utflytende eller oppblast kappe. Kleerne holggseayv to stropper over de nakne skuldrene
og skraner utover og nedover mot billedkanten sitikkelsen beskjeeres omtrent i hayde med
leggene.

Ansiktet er smalt, gynene mgrke og munnen stoxapan og red, og kinnene har ogsa et

skjeer av radme. Blikket er rettet mot betrakterean uttrykket er fijernt. Hun er oppstaset og

190" stephan Koja og Andreas Kugler:300
191 Marian Bisanz-Prakken: 101
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vakker, men mentalt synes hun sky og tilbaketruk®gelokkene er usedvanlig tunge og far
blikket til & virke fijernt og uutgrunnelig, noe sarsin tid sikkert bidro til Klimts fasinasjon
av modellen'%? (Bilde 16)

Halsen dekkes av et bredt smykke besatt med peglestener. Rundt venstre arm har hun
brede armband i gull og sglv. De smale kjolestroppeg de brede metallsmykkene virker
stramme og hemmende og synes a binde kroppeti«ilftaten.

Kroppen er vendt svakt mot hgyre, armene er bgybwr og hendene Igst knyttet foran
brystet i en litt keitet posisjon. Adeles ansiktydi og hender er naturalistisk gjengitt, med en
porselensaktig, gralig eller blalig, som en gjenklav det gra i ornamentene bak, i smykkene
hun beerer og i kjolens mgnster.

Forholdet mellom modell og rom er en arena for Kéireksperimenter der det todimensjonale
og dekorative settes opp mot det illusjonistiske taglimensjonale. Kanskje dette er det
portrettet der disse tendensene er aller tydeligst. et bladgregnt felt i nederste venstre hjgrne
er adskilt fra gullflaten med en smal, sort- ogtiutet stripe. Kanskje er det nederste kant av
en vegg eller en bit av et gulv. Bade fargekonérasig den rutete listen er avgjgrende for
hele den videre granskningen fordi dette er desteniebilledrommet som antyder dybde, og
far oss derfor til a lete etter andre tegn pa atlefien er plassert pa et konkret sted eller i et
bestemt rom.

Teksturen i den uornamenterte flaten pa Adelesehgigte er lik en bred stripe pa hennes
venstre side og dette gir en sammenhengende 8ategpar det enda mer sannsynlig at det er
en vegg. Altsa finnes det et "foran” og et "baliidet, selv om ingen konturer, ingen valgrer
eller skyggelegging som antyder tredimensjonalenérkan sees andre steder enn i de nakne
hudpartiene. Til venstre pa denne veggen, nestéen thidbedkanten, er to gra ruter uten noen
apenbar rombeskrivende hensikt. En tredje slik stagter det marke feltet bak Adeles hode.
Flere overlappende former kommer til syne. Bak Addiode tegner det seg et avrundet felt,
dekorert med sirkler og spiraler, og pa hgyre siddhodet noen rade ruter. Aller gverst og
trolig pa veggen bak henne er en stripe med fidaaog et par trekanter, ogsa her litt farge,
blatt og grent. Om dette er et vindu eller et biemindre vesentlig enn at det forsterker
ideen om et rom, og den marke fargebruken skapsvahillusjon om distanse.

Etter hvert aner vi at Adele kanskje ikke star Vigde for na skimter vi ogsa en lenestol med
hay rygg, subtilt antydet ved endringer i ornamengen av gullflaten: Spiralornamenter lagt
inn i form av armlener og et hjgrne av en hgy gggrer alt Klimt gir oss. De r@gde rutene er

102 Se foto, Bilde 16
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kanskje puter hun har i ryggen? De runde felteme smkranser hodet kan ogsa minne om en
glorie.

Vi avgjer altsa at hun sitter, selv om det fortsatt ut som om hun star. Uten at vi ser denne
antydningen av lenestolen, er det umulig & se at biiter, for kroppen nedenfor
kjoleutringningenhar ikke normale proporsjoner, verken for en stéeelter sittende figur,
den er i seg selv et ornament, og pakledningerd exbstrahert at det er vanskelig & avgjgre
om Klimt har fremstilt reelle klesplagg overhode.

| forhold til Jugendstilens ideal om enhet mellonm&t og handverk, er ogsa rammen en
viktig del av helheten. | Adele | er det kvadraéidkrretet innrammet av en indre, smal, hvit
list og en enda smalere, ytre gullist. Det uvankget under selve maleriet, under den hvite
listen, er et smalt og tomt, hvitt felt, ogsa detchen egen ramme av samme gullist som omgir
hele bildet. Det apne, hvite feltet forrykker derafiratiske helheten en smule ved & tillegge
noen centimeter i hgyden.

Tolkningsmessig er feltet tvetydig, for det har engeksplisitt funksjon, men det minner
pafallende om en predella, som i kirkekunsten fdigtes pa helgen- og altertavler under
hovedbildet. En slik predella inneholdt scener lilgenens liv og utdypet ikonets eller
alterets hovedmotiv. Assosiasjonen med predellagrkes utvilsomt inntrykket av det
ikoniske ved hele verket. At feltet er tomt, er &lge grunnen til at verken rammen eller
"predellaen” i Adele 1som regel ikke tatt med i reproduksjoner. Klimtdngtt ideal om

Gesamtkunstwerk ville kanskje ikke ha bifalt ek Sleskjgering.

Komposisjonen

Maleriet er dominert av til dels overlappende, nggannomgéaende parallelle linjer og akser
som motvirkes av en diagonal som deler bildet itmtiekanter. Like fremtredende er noen fa
store og enkle geometriske former som gjentas iatyiriorm i de mange ornamentene.
Maleriet er ngyaktig kvadratisk og oppdelt i ert fypyre og en tom venstre side. Midt i bildet
gar en rett linje som starter bak Adeles hode,rgtimed i kant med den ene puten, deretter
direkte ned langs hgyre arm og forsvinner ikke fali skjeeringspunktet ved gulvlisten, som
ogsa fortsetter, om enn noe omtrentlig, horisong@hnom ruteornamentene i kappen og
nesten helt ut i hgyre bildekant.

En annen vertikal akse utgjer den "stdende” Adslely. Aksen starter egentlig allerede
utenfor billedkanten, gar gjennom kjolen som stezkdeg oppover som en snodd og balgende

s@yle via Adeles overkropp, til den igjen beskjeenes japansk inspirert vis - av billedkanten.
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Adele og gulvlisten blir dermed en horisontal ogvertikal som lgper parallelt til bildets egne
rette kanter som forsterker bildets stramme kongp@si Gjengivelsen av kroppen er mer
ornamental enn naturtro, og mgtet mellom kroppesrsikale linje og den rutete gulvlisten
deler igjen lerretet opp i flere mindre firkanteeier. Ogsa kanten langs stolryggen ytterst er
nesten loddrett, men avbrytes av kappens slep. &@@enaksene parallelt med bildets kanter
bidrar til & gjgre helhetsinntrykket statisk, heitkkan innebeere bade en harmonisk ro og
innby til kontemplasjon, men faren er at det ogasd kirke for enkelt og dermed uinteressant.
Dette forhindrer Klimt med bglgene gjennom Adeleg&lselse og den ovale auraen bak hodet
og brystpartiet.

Den sittende kvinneskikkelsen utgjgr, som sagtpyamidal form. Det eneste holdepunktet
for at gullkappen virkelig er en kappe, er at derfestet til kjoleutringningen rett under
skulderstroppene, men kan like gjerne oppfattes aoistigende dynamisk kraft som kommer
inn fra et sted utenfor hgyre billedkant og virvbgpover, eller det motsatte, at den kommer
ovenfra, brer seg ut og flyter ut bakenfor bildeb®egrensende ramme. Denne
pyramidekappens to diagonale linjer leder blikkeit Adeles hode, som er bildets viktigste
punkt.

Det er vanskeligere & plassere en enkelt hovedfigiet kvadratisk lerret enn et rektanguleert
og likevel fa helheten til & balansere, fordi adt bppstar tomme felter og fordi formatet er sa
balansert i seg selv. At kappen brer ser inn i netlevenstre side, hjelper derfor til med a gi

denne delen av bildet et innhold og henge visagitrsen med hgyre side.

Whistler

En maler Klimt hentet inspirasjon og forbilder figentatte ganger var Whistler. Pavirkningen
fra Arrangement in Grey and Black: Portrait of the At Mother 1867/71, (Bilde 17) kan
sees i en rekke av Klimts portretter med sittendedell. Fra 1880-arene stilte Whistler
jevnlig ut mange steder i Europa, og artikler megroduksjoner av verkene hans ble trykt i
flere av de ledende kunsttidsskriftene, sbne Studicog The Art Journat®® Klimt traff aldri
Whistler personlig, men kjente trolig Whistlers edistke teorier og malerier gjennom
reproduksjoner i slike magasiner. Miller papekedato kunstnerne, som naeret stor gjensidig
respekt for hverandres verk og var seresmedlemnibrdrandres” kunstnerforening@f
hadde mye til felles, ikke minst i interessen fet dekorative og en estetisk grunnholdning i

arbeidet fremfor den tradisjonelt akademiske indsfakuserte kunsten. | en artikkéMorld,

193 von Miller: 258 Endel av sammenligningen mellorinit og Whistler er her basert p& von Miller: 25582
194 von Miller: 257
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1878 formulerte Whistler kunstens autonome uavlggradi og at den ikke kan bindes av

moral, meninger eller tradisjoner.

Whistlers portrett av moren er et godt eksempehyike prinsipper som var gjeldende for
den kunstsensuren som radet innen akademismen wgdigonelle utstillingsfora pa 1800-
tallet. Whistlerportrettets opprinnelige titteRrrangement in Grey and Blackyenviste
utelukkende til fargeharmonier og et estetisk fokag kunstneren hevdet at selv om
modellens identitet nok var viktig for kunstnerear den uinteressant for publikum. Tittelen
viste seg i seg a veere nok til at bildet ble refume en opprart jury ved Royal Academy. Kun
da Whistler tilfgydePortrait of the Artist's Motherble bildet likevel stilt ut.

Klimts bearbeiding av Whistlers portrett kan spadres rekke verk, men er tydeligsDame
am Kamin 1897 (Bilde 18). Bade komposisjonen med kvinnebildet fra siden i streng
profil og fargebruken med blgte overganger melloodeill og bakgrunn har Klimt lant fra
Whistler. Noen ar senere, i 1903, malte ogsa Kémportrett av sin egen mor i samme stil,
men dette maleriet er na tapt. | denne sammenhéraedet kun henvises til et foto Klimts
kolleger foreerte moren pa hennes 70-arsdag, demsapositur, ogsa med sammenfoldede
hender som Whistlers mor, er brukt og kan visartkerikanerens innflytelse og hgye stjerne
blant Wiens kunstnere (Bilde 19) Senere dreier Klgim sittende modell fremover mot

betrakteren.

Etter Dame am Kaminhar Klimt gjentatt komposisjonslgsningen med ka#dk (eller
tilneermet kvadratisk) format og sittende modelkket over til den ene siden av lerretet i en
rekke portretterMarie Henneberg(140x140 cm) 1901-02 (sittende pa venstre sidej®

med sittende figuren p& hayre billedsienja Knips1899,Fritza Riedler:®> 1906 ogAdele

|. Whistler avbilder morens hender og ansikt illuspisk, men kroppens diagonal er opplgst
til en stor sort skygge, noe Klimt altsa gjentdbdme am Kaminpg prinsippet ligner ogsa
Adele I: selv om Adeles kropp behandles ornamentalt, er algsd dematerialisert ved

estetiske virkemidler.

Begge bildene kjennetegnes av en diagonal som s&kes mot horisontale og vertikale linjer
og tilsynelatende tilfeldig avskarne elementermnaet. |Arrangemener veggen prydet med
et lite, men noksa illusjonistisk fremstilt bildé weggen, en mark portiere til venstre og

105 Alle disse portrettene er gengitt i oversiktkee som for eksempel Flied! eller Néret.
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ytterst til hgyre et avkuttet bilde, nesten somstmek. Disse bildene reduserer Klimt til
kvadratiske markgrer Adele I: De tre firkantede rutene med et vinkelrett forhaid
hverandre pa venstre sidAdele I,er en visuell stgtte som fastholder falelsen ahatet og
avbalansert form, til tross for at veggen ikke haen egentlig avslutning. Samtidig forhindrer
de at betrakterens blikk vandrer ut av bildet faskt, men sgker innover igjen til
hovedfiguren: altsd to gode kompositoriske begrlsemefor de gra rutenes eksistens og
plassering. Klimt har altsa funnet demirangement in Grey and Blaalg abstrahert dem,

men brukt dem i samme kompositoriske hensikt.

Ytterligere to detaljer fra Whistlers maleri: detbe panelet nederst pa veggen og portieren,
finner vi igjen i Riedler-portrettet. Hvis vi grakex portieren i amerikanerens maleri, skimter
Vi et asiatisk-inspirert mgnster i portiere-stoffetlv om dette er mye mer diskret enn Klimts

fabulerende og eksplisitte ornamentering i Adejetekog kappe.

Hvis vi ser pa de tre nevnte Klimt-portrettene ommlogisk rekkefalge, kan vi ogsa ser
hvordan han flytter figuren gradvis opp mot billadken. Whistlers figur er - bortsett fra den
nederste fliken av kjolen - gjengitt hel og avattimens Klimt som oftest beskjaerer figurens

nedre del.

Det sakrale

En rekke forhold i bildet av Adele gir sakrale asaejoner: ramme-utformingen, plasseringen
av modellen og komposisjonen som helhet, men ogaterialbruken og enkelte av de
ornamentale detaljene. Mye av dette far likevevetydig eller ambivalent uttrykk, idet ingen
av disse elementene helt er det de gir seg utVeer@.

Adele har, som vi har sett, en hierarkisk plasgepa lerretet som minner om religigse
fremstillinger av Maria, der hun ser ned pa tilskigefra sin opphgyde posisjon. Men den
hayryggede stolen ligner like mye en profan korgggbbne som en himmelsk.

Plassert i kirker, ble Madonnabilder ofte prydetdnggill og edelstener, som tegn pa sere og
takknemlighet. Malerier av Maria ble ofte supplentd tilbedere av barnet eller disipler ved

sine fatter. Her gir Klimt beundrerollen til bettakne, og ved naermere granskning oppdager
man altsa fort at bildet er langt mer innholdsekn det syntes a vaere ved farste gyekast. lkke

minst ornamentikken er komplisert og apner forkkeemulige kilder og tolkninger. Maleriet
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har ogsa likhetstrekk med den type ikoner hvorebflaten sd naer som hender og hode er
dekket av forgylt og ofte edelstensbesatte metdhp] selv om disse som regel er av et langt

mindre format.

En annen sakral assosiasjon er den overdadige rbmakeull, som i kirkelig sammenheng
symboliserer det evige og det guddommelige, og fanilimts hand fikk sitt hgydepunkt
nettopp iAdele | og i Kysset ogsa 1907. Den vanligste kildeantydningen for |Ader
henvisningen til en reise Klimt gjorde til Ravenog Venezia i 1903, der blant annet de
bysantinske mosaikkene i San Vitale og Sant’ Apalié in Classe gjorde sterkt inntrykk pa
ham?°®

Pavirkningen fra Ravenna synes udiskutabel, memtslibegeistring skyldtes kanskje ogsa
den grad de nevnte mosaikkene ogsa var en slagefidil hans egen forkjeerlighet bade for
stralende farger, gull som virkemiddel og for miigeten i mosaikkene. Klimt hadde brukt
alltid benyttet gull bade i arkitekturutsmykningeog i mange av maleriene. Resultatet her
blir et slags profant motstykke til bysantinskedeglikoner: Han bruker ikonets tegn, men

tillegger det neppe noen hellig betydning utoverjdeliske aspektet.

Markeringen rundt hodet, som i Adeles tilfelle kgren glorie, har vi allerede sett i et annet
Klimt-portrett, Fritza von Riedler og vegen fra den kunstferdige frisyren hos Valaz
prinsesse, via det dekorative feltet i Riedler-padtét, til det auralignende feltet rundt Adeles
hode, er typisk for hvordan enkeltelementer gjeng@nforvandling fra en betydning til en
annen hos Klimt. Vi kan slik ane at nesten alleg\al virkemidler Klimt har gjort i de ulike
portrettene, samsvarer med hans egen agenda, Yikesom med oppdragsgiverens konkrete

gnske.

Guligrunnen slik den fungerte i Bysants, skal ofipfakun som lys, ikke som "materiell
overflate eller fast bakgrunn, men som en fondyavsbm flyter sammen rundt de fremstilte
skikkelser og andre motivet® Dersom Klimt la en slik holdning til grunn faxdele 1, blir

abstraksjonen av rommet nesten en uunngaelig talget det materielle gjennomtrenges av

lys. Likevel foretar han nettopp det mottrekket Sammger den himmelske illusjonen ned pa

106G 4 Koja og Kugler: 301, Note 13: Ludwig Hevesizystav Klimt und die Malmosaik” (August 1907), in

Altkunst-NeukunstWien 1894-1909, s.211. Sitert fra Christian MbRkeay,Klimt-DokumentationWien, 1969,
note til kapittel XXV, s.320

197 Kiilerich og Torp 1998: 284
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et jordisk plan, han gir henne et hjemlig rom alogge seg i, riktignok vagt antydet, men
likevel tilstrekkelig til & "... forbinde samtid dtpimmelsk fortid" i én og samme... lokalitet,

avgrenset av vegger, gulv og taf® Ogs& den grenne fargen i gulvet, minner om jagd o
gress, en farge som ogsa er grunnen under keisenidns | og keiserinne Theodoras fatter i
San Vitale (ca. 547) og i apsismosaikken i Santlkigare in Classe (ca 533-549) i Ravenna,
og som Klimt ganske sikkert sa.

Tatt i betraktning Klimts tilslutning til Jugendstin og samarbeidet Wiener Werkstatte, blir
materialiteten i de verkene som preges mest avndistiens "Gesamtkunstwerk”, Adele |,

Kysset og Stocletfrisen i Briissel, bevisst og héipetjg.

En annen virkning av a benytte bladgull i stedetnfialing som illuderer gull, er at bladgullet
reflekterer lyset i det rommet der bildet hengeiild@ lyset i maleriets rom. Bruken av gull i
Adele | gjegr derfor ogsa maleriet til en gjenstaatipbjekt som befinner seg i betrakterens
rom, og valgrer og fargeskinn pa lerretet vil dexfariere med rommets belysning. Gullet vil
altsa ikke skape billedrom, men forsterke inntrykke overflate. Selv om Klimt altsd naermer
seg mosaikkenes kjennetegn ved a sette bildet sanamet vell av sma former og biter,
(Bilde 20) far hans gullflate en annen effekt enrosmikkene, ogsa fordi hans
relieffornamenter bare i begrenset grad oppnar sanysreflekterende virkning som

tesseraens varierte setting i flaten.

| Klimts tilfelle kan vi derfor ikke si med sikkeelh om gullet primaert skal oppfattes som lys,
som i bysantinsk kunst, eller primaert som overfigid et todimensjonalt objekt. Like fullt er

gullet i religigs tradisjon et symbol for det tidisog guddommelige, det uforgjengelige.

De sma innslagene av radt og blatt i maleriet kemgnterer henholdsvis det gule i gullet og
det grgnnmalte hjarnet, mens Adeles klare "porséled” igjen i sma biter hvitt, sglv og rosa,
ogsa farger som kan finnes igjen i kirkebygning@rgene synes a spille pa lag med skinnet i
gullgrunnen og gi inntrykk av en viss dybde i sebxerflaten, nok til & skape variasjon og
holde pa betrakterens oppmerksomhet.

1% bid.
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Ornamentikken

Et resultat av Klimts lgsrivelse fra den tradisjortean er oppleert i, er at han omformer
kunnskap og ferdigheter ofte ervervet via en kopigrtil sitt eget uttrykk. Han ngyer seg
mindre og mindre med direkte imitasjon. Persomligganter og ikke minst sammenstillingen
av sirkler, spiraler, trekanter, firkanter og sa@lere, er resultatet av eksperimentering og
integrering: en visuell og rytmisk lek der han Udy og varierer ytre form med farger og
indre former, alt i alt uttrykk for glede over ogusedvanlig talent for det dekorative. Men det
dekorative reduseres likevel ikke til kun vakre,rmetetsigende mgnstre, i alle fall ikke i
Adele I.

Etter bruddet med staten som oppdragsgiver ogkekjapet av universitetsmaleriene i 1905,
er Klimt helt fristilt fra programmatiske konvensgr og forventninger, og baserer sin
yrkesaktivitet pa private salg og oppdrag og ovesgg nesten uhemmet til det dekorative,
selv. om han altsa ogsa er trofast mot modellen&egiosn gjenkjennelighet og likhet i

portrettene. Klimts geometriske, abstrakte ornaikkengjenspeiler ogsa den @sterrikske
varianten av jugendstilen som gikk igjen i WienereMsétattes produkter, og som i sin
strenghet har mye til felles med den skotske, isetoing til den mer organiske Art Nouveau i

Frankrike og Belgid®

| portrettet avAdele I,ma Klimt ha viet adskillig oppmerksomhet og maageeidstimer bare
til symbolikken og opplgsningen av interigret tihamentale tegn rundt modellen. Dette viser
hvilken overordnet rolle det estetiske hadde fomi| og var resultatet av arelange studier

blant annet av asiatisk kunst og samtidens japekistspirerte kolleger.

At de ornamentene Klimt bruker Adele | bade kan tolkes inn i religigse og erotiske
sammenhenger som ikke ngdvendigvis har noen inebyrsammenheng, er kanskje
overraskende og ikke sa lite dristig. Mange tollgeinkan veere riktige selv om de ikke kan
bevises. Det ligger da ogsa i Symbolismens natmeatingen ligger skjult under overflaten. |
Klimts oeuvre er denne mangetydigheten en styrali fden apner for et innhold som er
meningsbaerende for fortolkeren, som i denne samemgnhlltid til en viss grad vil veere

henvist til spekulasjoner, noe som sikkert ogsaetioam.

109 Koja og Kugler: 301
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Noen av de "skjulte hentydningene”Adele | opprettholder nettopp interessen for slike
spekulasjoner, som ogsa kan relateres til et biisggrabesvart mysterium; hvorvidt Klimt og
Adele hadde et intimt forhold til hverandre elleké, noe vi skal komme tilbake til senet¥.

Hele maleriet vibrerer mellom det religigst disiems, rene og opphgyde, med Adele
forherliget, kanskje bade som seg selv og som etagumelig representant for det evig
kvinnelige, som Klimt naermest tilber - bade i &itinkrete liv og gjennom verkene - ofte i

erotisk form, noe han vanligvis ma avsta fra i pitene.

Ornamentikkens mening er differensiert. Mgnstredesplen og putene, selv om de er
varierte, synes & veere mest dekorasjon, mens &ldsdrer full av subtilt ladede tegn myntet
pa dem som kunne tyde dem. Symbolikken er, pa t&kekis, hentet fra ulike kilder, vestlig
kulturs antikk, Egypt og @st-Asia. Ideen med & dekdesdrakten med meningsbaerende
symbolikk kan Klimt ha fatt fra sin egen samlingrkinoer og kinesiske silkeklar: Det
finnes et foto av Emilie Flége kledd i et kinesiiagekostymé*? (Bilde 21) men samlingen,
som Emilie arvet og tok hand om etter Klimts deaks¥ant dessverre under en brann i

sgstrene Flége og Helene Donners leilighet p&esiuty annen verdenskrit?

Adeles kjole, det vil si "den staende skikkelsemshamentikk er den som gir sterkest
assosiasjoner til det religigse eller rojale, badegrunn av den staende, kappekledde og
verdige posisjonen og den symbolikken kjolen errsivedd med. Kjolens utringning er
kantet med en bord av firkanter, ikke ulik den siimnies pa gulvlisten, men i andre farger.
Under borden er en bredere dobbelbord av spiskanter i duse marmorfarger. Trekanter
med spissen ned kan symbolisere det feminine, m#ltirat bruker dette her kan ogsa vaere
tilfeldig. Selve kjolestoffet er ogsa manstret mdike trekanter. Mest igynefallende er de
mange pyramidene fylt med store gyne. Symbolet«fitiet guddommelige gye» med sin
utstrdling og magiske kraft finnes i mange kultur€ra gresk mytologi er Medusas
forsteinende blikk et fryktinngytende eksempel, séimt har nok brukt gyet som et positivt

symbol. Hos den egyptiske guden Horus symbolisge¢rhgyre gyet solen og det venstre

10 Koja og Kugler: 300

11 verena Traeger: 277, note 128:Koichi Koshi,s 08,i"Japanisches bei Klimt", in Peter Pantzer &alnes
Weiniger, Verborgene Impressionen. Japonismus émiva, s.95,100

12 Det er ikke sikkert at akkurat denne draktenivéimts eie opprinnelig. Mange eide slike kostymer

113 Traeger: 278, note 132: se Wolfgang Georg FiscBaistav Klimt und Emilie Floge. Genie und Talent,
Freundschaft und Besessenh¥ienna 1987, s.196
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manen, mens i kristen tradisjon sees Gud som ortaripgjennom sitt seende gye, omgitt av
en trekant med spissen oppover, symbolet for tgheten. Klimt laget sin egen versjon, som
synes a veere en blanding av den kristne og dentisggp @ynene pa Adeles kjole har
kraftige konturer og et litt "stirrende” blikk sominner mest om Horusgyet, og selv om det
ligger inni en trekant, som det i det kristne sylehomangler de vanlige stralene som ofte
sendes ut fra det. @yesymbolikken hos Klimt karfateolkes som personlig, men med den
hensikt & skape sakrale assosiasjoner, noe somstagaéner med det faktum at gynene kun
finnes pa den "stdende” skikkelsen. Mellom de smyrene er stoffet i kjolen fylt med sma
sideliggende "pilspissler” trekanter, som kanskjé Koja og Kugler hevder, er rester etter

det japanske fiskeskjellsmansteret mitsu-uroku-ron.

Klimt gjentar gyesymbolikken som ornamenter patiaet i Stoclet-frisen, der den egyptiske
kilden er enda mer sannsynlig og han der ikke ongaa av pyramider, men av en buet

figur.'*°

Samtiden og det erotiske

Vi har til nd sett pa de delene Adele tportrettet som gir sakrale assosiasjoner som pekegrdet
tidlase og idealkvinnen. Disse var lette & oppfdteet vanlig publikum i Wien, fordi brorparten av
innbyggerne tilhgrte den katolske kirken og dewfar fortrolige med religigse bilder av Maria. Det e
likevel ingen dokumentert begrunnelse — sa largyhgr kunnet se - for a tro at Klimt selv var sphsi
religigs, han benyttet seg heller av kjente Madavensjoner for a gi Adele en opphgyet plassering
bade pa bildet og i betrakternes bevissthet. Malemet er ogsa forankret bade i samtiden og fridn
fiernere tider og kulturer.

| forbindelse med utsmykningen av trappeoppgang&uristhistorisches Museum i Wien i 1890,

brukte han motiver fra gresk antikk, og siselet#agbeider fra mykensk kunst som ble tilgjengelige

14 Koja og Kugler: 302

> Dekorasjonsoppdraget i Brissel varte fra 1905-18ltbehay:1979 har et avsnitt om dette, s.233-2dd.
studier av ornamentikken i Soclet-frisen, se MWarlick: Mythic Rebirth in Gustav Klimt's Stocléirieze:
New Considerations of Its Egyptianizing Form anchteot,” The Art Bulletin Vol. 74, No. 1 (Mar., 1992), s.
115-134 Warlick fremholder — via Leshko — at Klirdr kjent med og influert av Riegls teorier, ikkenst
forestillingen om at nye ornamenter ikke oppstér wy observasjon, men fra utviklingen av tidligeredeller.
Utvilsomt stemmer det overens med Klimts egen lmghkvariasjon av ornamenter. Riegl arbeidet ogsaenyV
og hadde allerede i 1893 utgitt en b&iilfragen om dette emnet. Om forbindelse mellom Klimt ogdri se
ogsa Margareth Olin, "Forms of Respect: Alois Riedgloncept of AttentivenessArt Bulletin, LXXI, June
1989, s.285-299.
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via bokutgivelser pa denne tiden kan ha gitt foidiltil blant annet spiralornamentefi&Spiraler
finnes ogsa i japanske design under navnet "tatelyaler de symboliserer vann eller damp.

Kappens symboler blir ikke sjelden tolket som KBngrivate og erotiske bekjennelse av forholdet
mellom modellen og maleren selv. Commini antydepgykologisk-erotisk underliggende motivasjon
fra Klimts side ved valg av kunstneriske virkemidl&l'o free himself from her, Klimt composed
Adele Bloch-Bauer into the gold, he captured heitiand stylized her into an object®
Mange av ornamentene Klimt bruker i dette malegéatigjen i andre verk fra samme til, tydeligst i
Kysset ogsa utsilt p&unstschau 19080g Stoclet-frisen

De sma sorte og bla rektanglene som bade finnekeies kjole og i kappe, synes a veere de samme
som Klimt benytter som symboleKysset 1907-08 der mannens kappe er dekorert med rdktang
kantede og rasjonelle symboler pa maskulinitet.Z0gslegorienDanag,1907-08, benytter Klimt det
marke, vertikale rektangelet som symbol, her sogndée pa Zevs hemmelige og guddommelige

kjeerlighetsmgte med prinsessen.

En slik tolkning av rektangelet harmonerer ogsé imetydningen av andre symboler i Adeles kappe.
Ved & studere enkeltfigurene naermere, kommer bakstéaA og B til syne flere steder. (Bilde 22)
Rett foran hgyre albu, ser vi tydeligst en A, og lgmende gjentas pa venstre side, omtrent i
hoftehgyde. Bokstaven B sees rett under den bglmerg samt seks andre steder. Bokstavens
utforming ligner enda mer pa kvinnebryst enn pasbmken B, og hvis dette var tilsiktet — hvordan
skulle kunstneren unngé a vaere bevisst dettetlelike dristig a la ornamentet rett under de trens
bokstavene minne sterkt om en vulva(Bilde 23) | Wien, preget av en sveert tilkneppeldhing til
seksualitet, kan vi godt tenke oss at ogsa betekippdaget disse likhetene og kanskje moret seg
over dem, men likevel lot iakttakelsen bli forbigastillhet. Partsch, som tolker disse ornamentene
som "en leken referanse til det seksuelle eleméntetes forhold”, kaller dem "8pen mand&”En
annen mulighet for tolkningen av B-ornamentet sedlet som det hellige tallet 3 som ogsa kan veere

tegn for det femininé*

Hvordan kommer sa Adeles og Klimts samtid til Utkyyog hvordan passer den virkelige Adele inn i

denne bade hgytidelige, men ogsa litt oppstyltedpakningen?

Maleriet er en genreblanding mellom det borgerlg®trett med private tolkningsrammer som

forutsetter personlig kjennskap til subjektet odg dekrale ikonet der kun de allmenne og over-

116 Koja og Kugler: 300, N 8: Jaroslav Leshko: ,Klimttpkoschka und die mykenischen Funde*, in
Mitteiligungen der Osterreichischen Galene. 57, vol 13, Wien,1969

17 Koja og Kugler: 302

18 Commini: 82

119 Koja og Kugler: 301

120 gysanna Partsch: 82

121 Koja og Kugler: 301
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personlige egenskapene kommer til uttrykk. Men Hdaar tolker vi forholdet mellom modell og
omgivelser idet det overdadige materialvalget ikkeger synes & representere noe tidlgst og
guddommelig, nar kvinnen ikke lenger er en ide, reanvirkelig person? Passer hun egentlig inn i
rollen hun far pa bildetRar vi "skrur av” den himmelske og evige utstrakng blir det materielle kun

materielt og kan lett relateres til jordneert - @m&kje usmakelig - slgseri, luksus og dekadense.

Vi har allerede kastet et blikk pa et foto av Adfke ca. 1910, som forteller oss at den Adele som
Klimt sa, utvilsomt er den samme som pa maleriehv@rderingen fra den sakrale til den profane
sfaere forandrer faktisk ikke vart inntrykk av Adelem person i vesentlig grad. Guddommelig eller
jordisk, det mystiske og tilsynelatende utiinzergeli det plettfrie, omhyggelig sminkede ansiktet pa
portrettet, den litt usikre kroppsholdningen, mumsem kanskje vil si noe, men ikke makter a hevde
seg, alt dette er overordnet arrangementet Klimplassert henne i pa lerretet. Blek og tander e m

en litt keitete handposisjon, synes hun & kjempe flaten, overveldet av luksus og neddynget av

erotiske eller erotiserte symboler.

Nar vi gar videre til 8 sammenligne de tre avbitdjgine han gjorde av Adele, ser vi ogsa at til
tross for de ulike innpakningene han viser hennerikjernen i fremstillingen av Adele

definitivt mer knyttet til subjektets egenart eiirdée skiftende omstendighetene rundt henne.

En viktig ting som bade forankrer henne i samtideden tidstypiske frisyren og smykkene. Flere av
Klimts kvinneportretter viser brede og tettsitteridgssmykker, tildels til forveksling like det Adel
baerer. Fra Ronald Lauder, som kjgpte maleriet 6206t vi at det var Adeles eget smykke, og at hun

var sveert glad i déf?

122 http://en.wikipedia.org/wiki/Ronald Lauder
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Adele Bloch-Bauer Il

1912, olje pa lerret, 120x190 cm. (Na ukjent st¢8A) (Bilde 24)

Etter den sakalte «Gylne epoken» med de to stosaldpmnkteneAdele | og Kysset
(1907/08), skifter Klimt stil. N&r vi ser bort fidet langvarige arbeidet med Stoclet-fri$&h,
er dette den perioden da Klimt rendyrker oljemateag fyller lerretene med lysende, klare
farger og figurative ornamenter, fugler og blomstdan legger bak seg perioden med
bladgull og -sglv, men han fortsetter a bruke dele Il er det farste av flere portretter med

asiatiske figurer i bakgrunnen.

Portrettet

Vi ser her Adele staende i helfigur, frontalt venaltt oss pa en bla grunn, kanskje et teppe,
foran en livlig dekorert bakgrunn oppdelt i refgide fargefelter. Figuren er ogsa na skjevet
tett opp mot gvre billedkant, men denne gangernsptasom en midtakse, kroppen er igjen
gjengitt som en bglgende, ornamental sgyle. PathHugiehun en sort, bredbremmet hatt
kantet med en stor, hvit fijger. Der er stor fordkjeh den rikt ornamenterte og tildels
gullbelagte "glorien” (av puter og stolrygg) som genAdele i det farste portrettet, til den
sirkelrunde og skarpt konturerte mgrke omkransmrgeansiktet her. Fra skuldrene faller et
sjal eller en stola som rekker nesten helt negiuiivet og ser ut til & veere kantet med pels. En
smal, fotsid kjole skjuler fgttene. Halsen er dekde et tettsittende bredt smykke, enten av
perler eller sma hvite krystaller, som vi finnejeiy i grepynten. Kjolen har et tyllaktig
beerestykke som begynner i kant smykket og nedeydfioover i et blankere stoff. Midjen er
egentlig ikke markert, men under brystet ser \bredt blatt felt som trolig er et magebelte.
Omtrent fra hoftehgyde og ned gar kjoleskjartetravan rekke stripete felt slik at det ligner
lappeteppe. Fotside kjoler som dekket fattene @gampten rundt arhundreskiftet, og kanskje
var Adele kledd i en kjole inspirert av den franditesdesigneren Paul Poiféf. En slik
pakledning plasserer portrettet i tiden for fonstedenskrig. Flere foto av Klimts venninne,

Emilie Floge - knipset av den kjente portrettfotfign Dora Kallmus (Madame d'Ora) hgsten

123 pekorasjonsoppdraget for Stoclet ga den eneste atdedningen for Klimt til & realisere et virkegli
"Gesamtkunstwerk” med innlagt perlemor, sglv, gglhalvedelstener. For mer utfyllende opplysnirayar
oppdraget, se Nebehay 1969: 381-392

124 Se diskusjonskapittelet
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1910 - viser Emilie ifgrt en kjole som er sveert dikn Klimt har malt Adele i to ar senere
(Bilde 25). Foruten det smale, rette snittet agpshe tvers over - som pa fotoet viser seg
bare & veere markere fargede striper i stoffet -Bmilies kjole et rynket felt i sidene som
ligner sveert pa det tredje nederste feltet i Ad&jete. Likhet er det ogsa i det haye livet i
"Parisisk neo-imperial sti***| og med at Emilie er fotografert i sin egen mateng, viser
hun mest sannsynlig sine egne kreasjoner, og kkhetellom denne og Adeles pakledning
taler for at Klimt har malt Adele ifgrt en av Enetdi drakter.

Enkelte reproduksjoner beskjeerkdele IHiguren i kant med fottene, men Klimt har gitt
henne tilstrekkelig plass a sta pa midt i det blogde bla feltet, som om hun star i en dam av
Monets flytende vannliljéf®, og kroppens form kan minne om Munchs manerefteksigen.
Blomstene flyter som bglgende "kruseduller” i d& tvannet”, og forbildet for dem er sky-
og balgeornamenter i asiatiske/kinesiske tekstleigjen synes det som om Klimt integrerer
en lang rekke impulser fra ulike kunstnere, og isgelimpulsene skaper han en ny poetisk og
stemningsfull ramme rundt en kvinne han allerede featet to ganger til lerretet for.
Plasseringen av skikkelsen, som han lgfter opp #wvo¢ kant, men avsetter altsa litt rom
under, far henne til a virke opphgyet i forholdutiltrakteren. Hun synes a se litt ned pa oss,
og denne markeringen av distanse er et viktig bidiid helhetsinntrykket av hennes

personlighet.

En vertikal menneskeskikkelse har ikke noe egertlkpov for stgtte, den er stabil og
forankret i tyngdekraften. En slik figur har stoak i seg selv, den er direkte og streng og kan
fort bli isolert fra omgivelsene. Ved a fremstilleenne slik, gir Klimt Adele bade
hgytidelighet og verdighet, samtidig som han ogéker litt ved denne soliditeten ved ikke &
male fgttene og dessuten avrunde skikkelsen nesiépstss smalt av vi ikke fgler oss helt
sikre pa om det finnes fatter der eller ikke. Mexdtel lar Klimt Adeles skikkelse gli inn i
bildets kulisser: hvis vi dekker til maleriet frafidene hennes og opp, kan vi overhode ikke se
at dette er nederste del av et menneske. Fargehgdémi figuren er avdempet i grablatt, hvitt

og sort, bare beltet har en klarere blafarge. Fmmpa Adele Il er bredere enn Klimts

125 Angela Vélker: 47

126 En enda storre likhet med Monets vannliljer er et hos Miller: 259,260., som viser til portrétay
Mada Primavesi, ogsd 1912. Piken star bredbent péiteteppe, men underlaget, eller gulvet, sysiagn to
kiler inn fra venstre og hgyre kant i gulvets ldngisontlinje, er et 'blomsterhav’, mer opplgstrizkene enn
vanlig hos Klimt og tydelig adaptert etter Monet.

127 velker: 47
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tidligere smale, stdende portrett&tBildet mangler ogsa helt referanser eller antygeirav
gjenkjennelig interigr eller rom. | og med den sge og helt passive posituren og den smale
skikkelsens frontale og midtstilte posisjon trudddis enhet: figuren leder bare blikket opp
og ned og deler billedflaten i to, og det oppstékite felt pa hver side. Men den nederste bla
feltet skaper den ngdvendige forbindelsen, odddi bruker Klimt bakgrunnen til & skape
sammenheng, samtidig som sidefeltene fylles metaasante motiver, noe det brede lerretet
gir god plass til.

For det er adskillig mer i dette bildet enn hovgdfen. Bakgrunnen er oppdelt i tre
horisontale, fargesterke, atskilte sjikt der dedavste bla allerede er nevnt. Det midterste er
igjen vertikalt oppdelt i tre, i henholdsvis rogmgnt og rosa, med et mindre og lysere gr@nt,
buet felt midt i. Hele dette grenne midtfeltet éwdd med blomster, men seerlig mange av
dem er konsentrert svakt skranende innover i eydairtg av perspektiv, slik at det ser ut som
om Adele star pa en natursti som fgrer innover ldebj nesten som i en hage. Men
hageillusjonen blir skarpt og rettlinjet avbrutt bildets gverste fierdedel. Mot en hgyrgd
bakgrunn utspilles en livlig narrativ scene heffrigtdet fjerne @sten. Ytterst til venstre ser vi
et hus i to etasjer. | andre etasje, pa en avdlarsbalkong, sitter en person i lotusstilling,
kanskje med et orientalsk skjegg og et utydelig epbagg. Under ham, foran et buet
inngangsparti, kanskje en port i bygningen, starmaenen figur, trolig kledd i buksedrakt.
Denne figuren ser kinesisk ut, men det er vanskehgstsla ngyaktig. Inn fra hgyre kommer
en rekke menn til hest, rytteren lengst til hgyoddbr en fane i hendene. Kanskje er disse
krigere, men de kan like gjerne veere deltagere Seetmonielt opptog. Aller gverst ser vi
nederste delen av to stdende figurer, kuttet ayidb med midjen. Ingen ansikter er tydelige,
hele scenen er gjengitt skisseaktig, med raskejegpenselstrgk strgk i tynne malingslag
(Bilde 26) som bade forhindrer var forstaelse am, deen ogsa hindrer at den konkurrerer
med Adele om oppmerksomheten. Adele selv er matt teeere og mer dekkende strgk, og
denne kvalitetsforskjellen i maleteknikk far skikden hennes til & tre noe frem i forhold til
den uskarpe frisen, presis som forholdet mellorman person og en fjernere scene ville

utspille seg i et tredimensjonalt rom.

Maleriet bestar altsa av umake elementer: Adeldskealse, den japonistiske frisen og den
naturassosierte blomsterbakgrunnen. Forbindelsélomrmeéet asiatiske opptoget og Adele er

uklar, fordi de orientalske figurene (temmelig ®kf er ukjente for det jevne publikum.

128 bortrettet av Serena Lederer, 1899, er 188x83@nrtha Felsdvanyi, 1902, er 150x45,5 cm, EmiltgE|
1902, er 181x84 cm. Alle disse bildene finnes béamtet hos Néret, hhv. s.31, 31, 32
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Kanskje er figurene kopiert fra eller i det mingtepirert av bilder eller objekter i Klimts eget
eie. Valget av bakgrunn er gjort i trdd med tideageistring for kunst og design fra det fierne
@sten, og antagelig ogsad med Adeles personlige.sinsakfall er de en personlig referanse til
henne. De noe senere "orientalske” portrettene lantKElisabeth Bachofen-Echi914-16
(Bilde 27) ogFredericke Maria Beer1916, (Bilde 28) viser at tematikken falt i tidesmak,
slik at flere @nsket & la seg avbilde pa ligneniddd! Det er mulig at Klimt har hentet sine
bakgrunnsmotiver til disse to portrettene fra koste vaser->° S& langt jeg kan bedemme, er
figurene iAdele Ilfrisen ikke identiske med figurene i portretteneEdigabeth og Fredericke.
Dette tyder pa at Klimt benyttet kilder fra ulikend til sine asiatisk-inspirerte portretter, og
trolig har han altsa brukt andre forbildeAdele Ilenn til de andre to nevnte. Men bade fordi
en definitiv konklusjon angaende opphavet til fipotivene i bakgrunnen her er vanskelig a
trekke, og fordi maleriet har andre japonistiskekks vil jeg i fortsettelsen ogsa bruke

betegnelsen japonistisk for de asiatisk inspireléenentené®

Slik vi sa i portrettet av Margarethe, er det ohgeden gverste delen av maleriet som er den
mest "personlige”, og igjen er den mest interessag kompliserte delen av bakgrunnen
konsentrert rundt hode og gverste del av kroppekevkel er hele Adele Ikmaleriet
giennomkomponert slik at det virker som en stgnbee¢ enn tilfellet var med Margarethe:
bade spredningen av ornamentene over hele biltedflag plasseringen av og balansen
mellom de geometriske feltene i oppdelingen av hakgen bidrar til dette helhetsinntrykket.
For gvrig virker Klimts nye bruk av ornamenter ogkdrasjoner langt mindre intim og

personlig orientert enn tilfellet varidele log det er derfor vanskeligere & knytte dem bade ti

129\/s1ker: 47 henviser til et annet (for meg ukjeportrettoppdrag Klimt fikk i 1912, der han brukendsiske
motiver for farste gang. Portrettet (i Novotny-Dekatalogen nr. 78, bilde 76) som er summarisk bmsit i
Volkers artikkel forestiller Paula Zuckerkandl. D&s mann, industrieieren Victor Zuckerkandl og harg,
kirurgen Emil Zuckerkand! (gift med Klimts forkjerap Bertha Zuckerkandl), eide viktige samlinger @st-
asiatisk kunst. | falge Volker var det kjennskafietisse samlingene som fikk Klimt til & bruke kisiske
forbilder i portrettene pa& denne tiden, underfdtstiker hun da ogsé bakgrunnen i Adele 11 sonekisk.

130, artikkelen "Feathered Hats, Golden Crowns: Ancient Korea Mémtéd on Klimt’'s Canvas”, argumenterer
Juhea Kim for at maleren etter all sannsynlighethemtet sine bakgrunnsmotiver til Elisabeth- ogdericke-
portrettene fra koreanske vaser, men forfatteremareikke Adele 1. Det kan veere interessant & finne mer
eksakt ut av dette, men en vanskelighet kan vadtgrbansfigurenes utydelighet, og at de fleste fgerer
heller ikke hele, men fragmentariske. Likevel kam$kje byggestil, klesdrakter og avbildninger astbee gi et
klarere svar.

131 Mange ulike kilder henviser til Klimts store og ng@drige interesse for asiatisk kunst. Han haddeesel
omfattende samling asiatiske tresnitt, objekterkizgr. .Nebehay 1969: 52, note 3a) gjengir en lster de
bokene det har veert mulig & fastsla med sikkerhktimt eide, og av bgker om asiatisk kunst stanblannet
Minsterberg:Japanische Kunstgeschicht8 bind, Braunschweig, 1904 i Klimts egen bokhylléster fra
bokhandelen pa Kohlmarkt viser ogsa at han bestildre verker bade om japansk og kinesisk kunsteo
utvikling.
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Adeles karakter eller til forholdet mellom maler agpdell. Hensikten med frisen synes
dermed a finnes bade i Klimts egen maleriske oggasitoriske interesse og i oppgaven med
a skape et dekorativt maleri som skulle pryde BiBahers hjemlige vegger i trad med

familiens sosiale posisjon og rolle som kunstmesene

Det hagelignende feltet av blomster som ser ut sondet fortsetter innover i bildet, er den
eneste reelle dybdemarkaren i bildet, og lar Addiestaende i et grunt rom, omtrent som
foran et sceneteppe. Hvis hun hadde en lyskasteegaville det forklare arsaken til at det
gregnne teppet bak henne har en lysere, buet flaklkhbnne. Men, naturligvis, det faller ingen
skygger som kunne sannsynliggjare en slik slutnig.subtil virkning skapes ogsa av den
mettede grgnne fargen som gir bakgrunnen en visskoflybde og dermed kroppen et visst
rom & eksistere i. Blomstene har Klimt studert V&tersee og allerede gjengitt i flere
landskaps- og hagemalerier derffd.Som nevnt kan vi spore inspirasjon fra Monet i
gjengivelsene av blomster og vann, men Klimts ggse for og lysets optiske virkning i
naturen begrenser seg til landskapsmaleriene, lugise fortsetter han alltid a skape former
med konturer og beskrivende strgk, og pa samme freftestar blomstene i Klimts portretter

ogsa som regel tydelig atskilte, en og en.

Adele selv poserer vakker og helt symmetrisk badesikt og kropp, kun bortsett fra at den
venstre armen er lett bayd og holder pa & gripe saélaen. Kleerne er dandert ngyaktig likt
pa hgyre og venstre side, dette understreker sielgen og ornamentaliseringen av figuren.
Slik beholder Klimt presentasjonen som et svaktoekia Bysants, slik vi sa Adele I.
Symmetrien skaper i seg selv en atmosfeere av ‘theighet, prakt, luksus og styrk&®

Den dynamiske bevegelsen i bildet er altsa minirain de buktende linjene i kleerne og
bitemaet med handlingsforlgpet i bakgrunnsfrisgidsrdominansen av felt som er parallelle
med bildets kanter, for selv om frisen ogsa erdumial, synes den ikke statisk. Sjalets lange
myke linje som skjuler kroppens virkelige formemkstiimessig erstatte kvinnens sensuelt
utslatte har i Jugend® En annen assosiasjon skikkelsen og blomsteneegifjugends

forkjeerlighet for botaniske former, blomster ogrokierstilker.

132 Bloch-Bauers eide flere av Klimts landskapsmalebéant annefpfelbaum | som ble solgt pa auksjon i
USA i 2007 samtidig med de to portrettene av Adele.

133 José Parramoén: 30

134 JanThompson: 163,164: Den amerikanske danseren Ldlier Banset forestillinger i Paris i 1890-arene der
hun brukte transparente slgr og fargede lyskafte@fa frem noe av den samme virkningen av ftykti
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Klimt komponerer rytmisk med geometriske formeleré skalaer. Adeles ovale ansikt krones
av hennes ovale frisyre (iallfall det som syneslam) og omsluttes av en lett oval hattebrem.
Stolaen former skuldrene og brystpartiet skrattoned slik at hodet plasseres @verst pa en
spiss vinkel, et ekko av blomsterfeltet bak henie rett avskarne fargefeltene i

"veggpanelet" gar igjen i rekken av tverrgdendpetrog rektangler i Adeles pakledning. To

felt har en buet form: Portapningen i frisens husm gjenklang av det lyse grgnne feltet
under. Porten har i seg selv ogsa en annen funkiSiem kunne veaere blikkets veg ut av bildet
nar vi har betraktet det lenge nok, og blir detdkg@ ogsd, men den er blokkert av enda et
ekko: den lille, stdende skikkelsen i portapningpper blikket og far oss enda en gang til a
se innover, mot (den stdende) hovedfiguren, foskianlikevel a se om vi ikke kan gripe en

sammenheng i den orientalske frisens innhold.

Men hvilket inntrykk gjer Adele som person pa dditlelet? Det er ingen tvil om at tross
fellestrekkene i de to Adele-portrettene, er detrarmaleriet som helhet sveert forskjellig i
innhold og uttrykk fra det farste, i materialenefargene, formatet, stilen, oppstillingen,
kleerne, dekoren. Mellom det farste og det andrérgtoet ligger det fem ar i tid, og det kan
veere en viss fare for at biografiske spekulasjswn angar forholdet mellom maler og
modell, slik vi var inne pa under diskusjonen éutele I,kan hindre oss i & se objektivt pa
Adele 1| slik at vi tolker den na mer distanserte holdeimghos modellen til & veere
betegnende for at den private temperaturen mellbmtkbg Adele har sunket i Igpet av disse
fem arene. At en tolkning ogsa er uunngaelig sulyjekan illustreres gjennom Koja og
Kugler, som i en tilsvarende sammenligning av Agqwmdrettene, tolker en personlig
utvikling bade hos maler og modell i en litt anmeming enn undertegnede. Koja og Kugler
ser 1912-utgaven av Adele som en "selvsikker ogssiért kvinne i gladende farger...
Blikket under tunge gyelokk kommer fra en kvinnenseet hvem hun er. Hun virker ikke
seerlig interessert... gatefull, uforutsigbar, selksik.. som tar aktivt del i det som skjer rundt

henne, som er like uredd de dristige fargene sordde@ksotiske rytterne. %

erotisk karakter som haret ga i Art Nouveau og ddgensten. Forestillingene hennes inspirerte kkere
kunstnere pa denne tiden.

135 Koja og Kugler: 305
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Ved & sammenligne nzerbilder av ansiktet i de tdr@iene i de vedlagte illustrasjonene,
(Bilde 29) finner jeg Adeles uttrykk sa a si idektisom om hun i de arene som har gatt ikke
har endret seg overhode. Trekk for trekk maler Kl ny ngyaktig det samme ansiktet, den
samme uutgrunnelige minen, den samme harfasongéesathme blikket, samme draget om
munnen. Men i alt vesentlig er det ikke selve aesjkmen formen hun er gjengitt i og
skikkelsens positur som far henne til & virke fal@h. Hendene virketAdele llitt keitet og
kanskije litt avvaepnende. Na er den venstre arnetsfeet og pa veg mot & gripe litt rastlgst
og utdlmodig om sjalet, som om hun er pa veg eetsted. Bevegelsen er det eneste som
forhindrer total passivitet i figuren, altsa ingegentlig aktiv handling, mer en refleks i
situasjonen. Og like fullt som den gylne Adele syendret og dominert av gullflaten,
avskjeeres ogsa her hodet fra resten av figurenrpéngav det stramme halssmykket.
Ansiktets isolasjon forsterker dessuten kontrastesiom den bleke huden og den mgarke
hatte-glorien og synes a illustrere en mental awktaellom Adele og betrakteren - og altsa

kanskje ogsa mellom Adele og Klimt selv?

Kanskje er Adele mer bevisst sin sosiale posisjborgerskapets gkonomiske og kulturelle
elite i 1912 enn i 1907, men som person synes lysd om mulig enda mer fiern. Igjen er
hun portrettert for a pryde sitt eget hjem, hunasbildet som privatperson. En slik
konvensjon falger logisk av sammenhengen, men gaa,dross en slaende portrettlikhet og
en moteriktig og luksurigs innpakning, bidra tikdonymisere modellen ved & fortie en mer
helhetlig og interessant fremstilling av hva og ittkam Adele var som menneske. Den passive
og litt stive oppstillingen synes & hemme hennestidal handle og i & uttrykke seg, noe som
kanskje likevel kan speile de restriksjoner og bagninger hun, og hennes medsgstre, var
palagt gijennom samfunnets normer for akseptabélitatt slik vi ogsa sa var tilfelle for
Margarethe Wittgenstein. Adeles niese, Maria Altmaeskriver sin tante som en som var
sulten p& intellektuell stimulans, og i 1912 hatide etablert sin kulturell8along**® Det er
vanskelig & spore noen kunnskapstgrst, noen pelgiter boklig interesse utfra de to Klimt-
portrettene av Adele, og heller ingen andre tegingée eller personlig karakter, slik vi sa i
Pembauer-portrettet.

Men en ting var mulighetene til utdannelse og yakésitet, en annen var forventningene til
kvinnen s familisere roller som hustru og mor. N&om litt gar noen ar tilbake i tid og ser

neermere pa Judith 1, 1901, vil vi se at lidenskapem indre stoltheten, viljen og drivkraften

136 Koja og Kugler: 299
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Adele en gang utstralte i rollen som Judith, sylnésa forsvunnet i Igpet av de 11 arene fra da
til Adele Ili 1912. Judith var sterk og grusom, Adele | vamm forfarerisk og sensuell. |
forhold virker Adele Il heller motlgs og resigndrtkevel er det tydeligvis en kjerne i Adeles
utstraling som Klimt har klart og fange, idet hastor grad fortsatt ser og gjengir henne pa
samme tid lik seg selv, men likevel forandret. Roeles biografi vet vi at hun da Judith ble
malt, var ung, nygift og antagelig full av pagangsmg med et nytt liv fremfor seg. Sa mistet
hun to barn i dadfadsler og et tredje barn som deatefd dager etter fadselen. Rollen som
mor kunne hun altsa ikke oppfylle. Kanskje gjenkgsedisse tragiske hendelsene i i Adeles

liv i hennes noe resignerte uttrykk i dette pot&€t’

Det er vanskelig & svare definitivt pd hvordanerelbm, Klimts ulike formuttrykk er
avgjgrende for hvordan vi oppfatter Adele, om harelgjengir hennes ytre og hennes sosiale
posisjon, eller om han faktisk ogsa fanger noe @wbs vesen og personlige karakter. | alle
fall var han tilstrekkelig fasinert av hennes pktée”Jugend-ansikt” til & takke ja til et
portrettoppdrag nummer to, i tillegg til det enndligere Judith I, som vi straks skal se
neermere pa. Denne billedrekken synliggjer, med skiftende stiluttrykk, Klimts
egeninteresse i a skape enestdende kunstverk aw dnleelt portrettoppdrag. Japansk og
annen gstlig innflytelse pa Klimts kunst er alleregvnt mange ganger fra og med portrettet
av Margarethe. Likevel er det farst madele Il at innflytelsen er igynefallende i konkret
forstand, og fer vi forlater dette portrettet, vilse litt nsermere bade pa de japanske og de

vestlige impulsene han har benyttet.

Klimt og Japonismen

Japanske tresnitt fantes allerede i Paris pa 18t€;t men ingen ga dem stgrre
oppmerksomhet far etter verdensutstillingene i loondl862 og Paris 1867. Etter denne tid
ble Europa oversvemmet av japanske gjenstandestii@mdverk og tresnitt. Kimonoer, vifter
og keramikk ble statussymboler og alle sosietetsddradde sin “japanske salong®.Seerlig
etter en viktig Secessionsutstilling i 1900 av jegle trykk og skotske Art Nouveau.-
kunstnere ble «japanske formater» som kvadratstraje rektangler regelen for Klirhit

137 Koja og Kugler: 306
138 Klaus Berger: 104-105, 135
139 Berger: 294, 295
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Berger tolker den japanske innflytelsen pa vedtligst inn i Riegls forklaring av kunsten
som et lovmessig system nar han (Berger) karakterisrisen i vestlig kunst ved 1800-tallets
slutt som en indre ngdvendighet: Sirkelen fra takti visuelle verdier, og fra lukket til apen
form**® var sluttet. Historismen og illusjonismen som ‘ammet til vegs ende, hadde
allerede gjentatte ganger sgkt & fornye seg vei@riogplive stilistiske uttrykk fra tidligere
tider, men hele tiden innenfor sin egen vestligmskwadisjon, og var na gatt tom for
muligheter. Det nye, japanske «dekorative systersatte spgrsmalstegn ved ngdvendigheten
av & avbilde realiteter naturtro og illusjonistisi apnet for en ny mate a se pa. Japonismen
betydde for kunsten en “koperniansk vending”, eiftskkunsten ikke hadde sett siden

oppdagelsen av sentralperspektivet i renessdtseqg ble krisens frelsg?

Berger understreker at det filosofiske grunnlageien japanske kunsten ikke ble forstatt, og
at kunstnerne pa denne tiden ikke interessertdogsegn dypere forstaelse, men forholdt seg
til det visuelle uttrykket!*® Det er likevel fristende & tenke seg at en shitigk og
buddhistisk filosofi som ikke er grunnlagt i kamgellom polariserende stgrrelser, men som
tvert imot inkorporerer alle motstridende elememtm holistisk balanse, ogsa kan harmonere
et flegmatisk temperament, som Klimt synes & ha.rlbeer ogsa godt med Riegls tenkning
om likeverdighet mellom ulike kunstepoker og stéar der kulturelle epoker er styrt av en
immanent vilje til form, erKunstwolle*** og hver epoke isaer er et avsluttet hele, og adalet
heller ikke er noen gradert verdiforskjell mellortike kreative uttrykk, som i kunst og

kunsthandverk.

Den farste og mest konkrete bglgen av innflytetaeJapan finnes, skjematisk sett, hos dem

Berger kaller pionerene blant japonismens kunstnéfeistler, Manet, Degas og Monet,

140 Begrepene Apen og lukket form er hentet fra Widléflkunstteori

141 Hermann Bahr kommentererSiecessionjanuar 1900, hvor viktig den japanske innflytelssmfor en ny
kunst, Hos oss har alle skoler, uansett hvor stooésetninger det har veert mellom dem — alle begegel
innen maleriet — veert enige om en ting: at intemsjovar a lure betrakteren, slik at han skulleatrban sa pa
noe virkelig. Og na var disse malerne (japaneree)sbm ikke gjorde noe forsgk pa a skape slik dabig,
som ikke ville at bildene skulle bli tatt for persm selv eller tingene selv og som ikke ville atkeé skulle
bli tatt for noe annet enn en representasjon.
"Enhver europeisk maler som for farste gang meneslik representasjon, vil uunngaelig... mattexvurdere
alle sine ideer, og da fremkom det at til og medoxé&erordnede Sannhet bare er basert pa en koovensjt
ingen egentlig er virkelig lurt av et bilde, ikkagang i Europa; og at...da har man i sannhetiréttskifte ut
en konvensjon, én overenskomst, for en annen.”

142 Berger: 2,3

143 Berger: 4

144 £ utdrag fra Riegls egen tekst med definisjonaglaring avKunstwollenfinnes i Preziosi edThe Art of

Art History, Bd.1,0xford UP, 1998
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mens den andre mer indirekte ble pavirket gjennamdrea kunstnere til & integrere
konstruktive prinsipper, fargeholdning og linjefegj farst og fremst i grafikk, plakatkunst og
kunsthdndverk, senere ogsa i maleffeklimt hgrer da til denne siste gruppen, selv orh de
naturlig nok var en blanding av de to nivaene fflytelse, noe vi kan se i portrettet a Adele
fra 1912, der alle de karakteristika Berger nevioerannen generasjons japansk influerte
kunstnere, kan spores: Linjens og arabeskens kskyaft, spenning mellom flatene,
giennom-mgnstring av flaten, opplgsning av farge neangel pd sammenherd Men
bakgrunnen er, som vi har sett, ogsa fylt med keinkopierte figurmotiver, slik farste
generasjons “japonister” gjorde. Ett eksempel pa tillige og mer konkret innflytelse, et
japonistisk "pionerarbeid”, ser vi i Monets (18492b) bilde av Camille Monet i en japansk
kjole med den beskrivende tittelém japonaise 1876’ (Bilde 30) Midt i en tilsynelatende
dansende bevegelse og ifgrt en hgyrgd kimono —esoatstudert formet med kimonoens
store kriger-dekorasjon midt i synsfeltet og deader stoffkanten brettet omhyggelig utover
gulvet i vifteform — smiler Camille mot oss, menssvaler seg med en utbrettet vifte i hgyre
hand. Veggen er ogsa pyntet med en stor mengde niftdr, og til og med pa gulvet ligger
det noen. Gulvteppets rutemgnster skraner innowrveggen, som er markert av en mark
gulvlist og skaper perspektiv. Camille fyller hetlen bade som geisha og som en moteriktig
samler av japanske objekter. Det egentlig enestesk@per forbindelse mellom Klimts Adele
Il og Monet her, er bruken av asiatiske dekorammaiver og rekvisitter, og Adele har ingen

rolle & spille, annet enn seg selv.

Men helheten i Monets maleri er ikke ulik den wvarfer i et maleri som er mer direkte
beslektet med Adele Il, Whistlefihe Princess og the Land of Porcelalr8363-64.(Bilde 31)
Klimt reiste til London i 1906 (tre ar etter at V8Her dede), for & studere amerikanerens
bergmtePeacock Roopder maleriet hantf® Den vertikale tredelingen i skjermbrettet som
skaper dybde og billedrom i Whistlers bilde, finngien i flat todimensjonal form Adele Il
Ogsa den staende modellen foran en bakgrunn opipmelhorisontale sjikt ligner Whistlers
komposisjon. Prinsessens positur er like enkel sdieles, selv om hun star i trekvart profil
fra betrakteren. Fargeholdning og dekorasjoneikégnok forskjellige, men begge kvinnene

er ifgrt fotside klesdrakter som skjuler fgttengngessen star foran oss ifgrt kimono med et

145 Berger: 106

146 Berger: 6

147 Berger nevner maleriet som et eksempel pa deti@5s

148 Nebehay 1979: 37 Whistler stilte bare ut ett enkétle i Wien, p& Secessiones utstilling i 1902d6
reproduksjoner var heller ikke tilgjengelig gjenngoarnalen «The Studio» far 1905. Hvor Klimts kjskap
til Whistler da stammer fra, er ifglge Nebehaysgvi
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bredt magebelte, lignende det Adele har. Generait Kiimt en sterkere tendens mot
todimensjonalitet enn Whistler - som da ogsa tidgenerasjonen far - og deres kunstneriske
holdning ligner hverandre, heller en konkret odistiak gjengivelse av en virkelig verden,
synes de & skape stemningsfulle bilder som appeltgérvidere meditasjon og refleksjoft.

For Whistler gjaldt at kunsten sto over natul®mg dersom Klimt var enig i dette, forstar vi
ogsa at han praktisk talt alltid malte menneskeeimugars i stedet for, slik impresjonistene
gjorde, malte dem i friluft. Heller enn & omgi Adehed virkelig natur, skaper han en fiktiv

natur, en drgmmeaktig, kunstens hage.

Den vesentlig forandring fra den gylne epoken tiini{s nye stil ligger, malerisk sett, i
fargeholdningen. Bruken av rene, klare farger syiigien) & peke mot franske kunstnere,
iseer Matisse (1869-1954) som bade hadde stilt Untpénationale Kunstschauwien i 1909

og som Klimt senere ogs& hadde sett pa sin réiSaris i 1909°* Fargepaletten i Matisses
portrett av sin kone, kjent so®en grgnne linjen1905, (Bilde 32) har likhetstrekk med den
Klimt benytter iAdele Il selv om Klimts bilde totalt sett preges av deta)g Matisses’ av
rene fargefelt. | begge maleriene er grenne, radel@rosa felt dominerende, men det store
orange feltet bak Annettes hode er hos Klimt negltoform av det brune huset i bakgrunnen,
og klar orange opptrer bare i sma detaljer. Magidfla felt averst, gjenspeiles i Klimts mer
klare bla farge i teppét?En stor forskjell utgjer gjengivelsen av selve miteh, og denne
forskjellen er et slags kjennetegn for Klimt: Magsbehandler modellens ansikt med samme
utforskende og ekspressive dristighet som restermaleriet, mens Klimt aldri virkelig
utfordrer en naturtro gjengivelse av modellens knsller hudpartier. Hans kvinner blir
riktignok ogsa mindre modellerte og mer lik hvenanched tiden, men tendensen heller mer
mot det bleke og maskelignende malt med fine pstrgéd som gir en jevn og glatt overflate,
enn mot Matisses grove strgk, en antydningens rmiacbe som Klimt likevel praver &

neerme seg i bakgrunnsfigurenes raske og "ungyéldigek.

149 yon Miller: 264

20 yon Miller: 259,260

151 Koja og Kugler: 305, note 34: "Fargepaletten ekl kan allerede delvis identifiseres i landsiag og
symbolske verk fra 1907, men bredden fargene @gdig, er ny” Koja og Kugler henviser til Aliceti®bl,
Gustav Klimt. Die Zeichnungen, bd. Il (1904-1918%lzburg 1982, s. 265

152 1gjen er det klart hvor vanskelig, nesten umukyg er & diskutere farger, da reproduksjonene ertsvae
forskjellig fra bilde til bilde, selv i samme bok.
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Ogsa malerieDekket bord (Rad harmonil908, (Bilde 33) ligner Klimts livlige fargebruk.
Tross en viss overensstemmelse med naturlig kplerifargene primaert satt komplementeert
opp mot hverandre for a skape energi, og beggerimads flate-kvalitet poengteres ved
ornamentene, som er jevnt spredt utover hele &drret dekorativt komposisjonsprinsipp
inspirert av japanske tresnitt. Begge bildene skagea ambivalens mellom realitet og kunst:
Hos Matisse vet vi ikke sikkert om naturutsnitietzénstre er en hage sett gijennom et vindu,
eller om det er et bilde pa veggenAdele Il kontrasteres bildets nedre del, som synes &
oppfordre til en abstrahert, men kanskje likevelraistisk tolkning av det bla som vann og
det grgnne som hageillusjon, mot den asiatiskeerfrisom tydeligvis ikke er noe

illusjonsforsgk, men et lerret, malt med grove jeéstezk pa en hgyrad bakgrunn.

Adele llviser altsa at Klimt er inspirert bade av impresmen, japonismen og fauvismen,
tre impulser som han integrerer i et personlig datket uttrykk pa veg bort fra naturalisme og
illusjonisme og mot en lgsere penselfgring og en ekspressiv form. Maleriet som helhet,
og Adele i seerdeleshet, gir et ambivalent inntrgikk avklaret og fredelig harmoni som
forstyrres av noe gatefullt, urolig og usagt, samrest etter symbolismen. Dette unnvikende
og uforklarlige elementet er Klimts seerlige kjemugt. Han synes pa mange mater a
konkretisere visuelt vennen og forfatteren HermBahrs tanker om maleriet som sadant og
om dets betydningsniva. Bahr skriver om malerigtielige og nye trang til & veere nettopp:
"Maleri, lyst og ngd, rus og fortryllelse, orgie bgfest, ekstase... som maleri gjelder det bare
giennom fargene. Dette er naturalismens fortjenegiktignok uten & vite om det'®* For
Bahr var "naturalismen og impresjonismen bare sk& vegen mot det virkelige malet:
Symbolismen*** A lese Adele |l som et symbolistisk maleri er & trekke begrepetidagt,
poenget her var a peke pa at Klimt beholdt noe aggende personlig gjennom karrieren,

selv om stilen og formen endret seg.

Hvor mye Klimts fremstilling — og kanskje oppfatgih— av Adele endret seg, vil bli tydelig

nar vi na tar et skritt bakover til 1901 og ser ma&ne pa den yngre Adeldidith I.

153 Donald G. Daviau: 31, note 8: Daviau siteretHermann Bahr, Renaissance, S. Fischer Verlag,rBerli
1897, 5.178-180
1% Daviau: 31
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Judith |

Judith |, 1901, olje og bladgull pa lerret, 84x42 cm. (Bil84) Bildet ble vist offentlig farste
gang pa Secessionens 10. utstilling samme arefeist var Dr. Anton Loew. Etter farste
verdenskrig ble maleriet kjgpt av den sveitsiskdemnem Ferdinand Hodlers enke (Hodler
dgde samme &r som Klimt, 1918). | 1954 ble maleniekjogpt av Osterreichisches Galerie,
Belvedere, Wien, der det n& befinner se§Rammen har et bredt, gullbelagt felt gverst, hvor
tittelen Judith und Holofernestar skrevet med opphgyde bokstaver, flankert pralsr,
balger og to sma sirkelformede ornamenter i jugéindamme type ornamenter som pryder

Judiths kappe. Resten av rammen er enkel og uomtarhe

Judith kan sees som det farste "portrettet” Kliméltem av Adele. Bildet er ikke noe
bestillingsarbeid, og kunstneren var derfor frétkomponere bildet og fremstille kvinnen slik
han selv gnsket. Adele var pa denne tiden heltaghbadde bare veert gift med Ferdinand
Bloch (1864-1945) et par ar. Angaende Adele og Kiemdet spekulert i om de to hadde et
intimt forhold, underforstatt et erotisk forholayrs startet allerede i 1899, altsa samme ar som
Adele og Ferdinand giftet seétf Intensiteten i forholdet mellom maler og modedinkha
innvirket pa hvordan han avbildet henne forskielti ar til ar, slik vi allerede har veert inne
pa i analysene aidele log Adele Il. Uansett dette private aspektet Karith | forstas som

en fremstiling av den borgerlige, opphgyde og kgnautilgjengelige portrettmodellens

skjulte lidenskaper.

Lenge ble bildet referert til under tittelen "Saleintil tross for inskripsjonen p& ramm&H.

De falgende arene ble maleriet reprodusert bdidsskrifter og bgker, men da uten rammen,
noe som kan ha bidratt til navneblandingghMen en viktigere &rsak til identitets-
forvirringen var at de to bibelske kvinneskikkelseludith og Salome som var sveert populeere
pa denne tiden, forandret karakter og fremsto fdsligum gjennom psykologiserte og nye
tolkninger i litteratur, skuespill, billedkunst, Wtur og musikk, bade som en del av tidens
generelle interesse for det eksotiske, men ogsaadlegoriske beskrivelser av en kvinnetype
som det pa tiden ble neeret en spesiell blandinfassinasjon, frykt og forakt fofemme

156 Nebehay 1979: 210. Commini: 22 hevder at maletedler selv kjgpte bildet, noe som ogsa star i Malge
1969. | og med at Nebehay selv har endret opplgemnantar jeg at denne siste er korrekt.

15 partsch: 78
15578 Hildemarie Uhl: 223
Nadine Sine: 9
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fatale | 1800-tallets nye presentasjoner kom Judith efpi8e, som opprinnelig var to
temmelig ulike karakterer, til & bli kjent for egdsaper som gjorde dem til forveksling like
nar de opptradte pa den moderne arenaen. Detfjegvikomme naermere tilbake til. Den
fasinerende blandingen av hensynslgs lidenskapuspmhet Adele viser i rollen som Judith,
svarer likevel (sannsynligvis!) mer til femme fatatypen,enn til Adeles personlighet. Som
allegoriske figurer pa kunstscenen erstattet JudighSalome-rollene ogsa indirekte tidligere
tiders idealiserte og mytiske bruk av kvinnelig,admtidig som kunstnerne kunne fortsette a
dyrke det vakre og feminint mystiske, det overdédig det erotisk utforskende, en interesse
som seerlig viser seg i de utallige erotiske skisseg tegningene Klimt laget. A male
portrettmodellen Adele i en slik erotisk rolle gdirit en mulighet til & kombinere to ulike
sider av det feminine og kanskje ogsa gi et inhspidtt en borgerlig og seksualfiendtlig

moral.

Maleriet

Maleriet av Judith er ganske lite, s& starrelssagiselv gjor det ikke til noe blikkfang. Vi ser

et naerbilde av en nesten avkledd kvinne med mgukt$elv om figuren er beskaret bade i
hgyden og i bredden, fyller den nesten hele bilkeeifi. Den aller gverste delen av haret glir
savidt inn bak billedrammen, og rett under navfgarallelt med bildets nedre rammekant, er
kroppen avskaret av et smalt steinbesatt og galdjtedtykke, som kanskje skal antyde et
belte. Venstre arm og det ytterste av skulderantenfor vart synsfelt, over skuldrene henger
en brun gjennomsiktig kappe eller slgr med mgnistgull. Kroppen og ansiktet er vendt

frontalt mot oss, men gynene er halvt lukket ogKeti er ufokusert og slgret. Munnen er
halvt dpen, hodet lett bakoverbgyd. Bade hodetsinimd) og ansiktets uttrykk tyder pa

ekstase og andsfravaerenhet, hun kommuniserer ikkidoetrakteren.

Judiths kropp utgjar en rett akse midt i bildethnséaret dekker praktisk talt kroppens hgyre
side, slik at vi bare ser en del av den nakne &mswenstre side. De viktigste punktene som
fanger gyets interesse ligger pa skra fra midtemedpver mot det hgyre hjagrnet og styrer
blikket vart fra ansiktet, forbi det blottede bmgsbg ned til Holofernes' hode og tilbake igjen
til Judith. Holofernes' hode er skjgvet ned motringt og nesten ut bildet, slik at vi bare ser
halvparten av det. Ansiktet hans, helt uttrykkslggt med lukkede gyne, er solbrent og
omkranset av frodig mgrkt har og skjegg, og Klirat bjengitt det relativt grovt og udetaljert.

Judith er derimot blek med hektiske roser i kinnealke ansiktets fine detaljer er utpenslet
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med ngyaktighet. Forskjellen i farge pa mannen wgrien er kanskje en arv fra greske
vasemalerier, der menn var avbildet marke i hudgnkannene lyse. Ved & beskjeere
Holofernes' hode séa drastisk og plassere det nesteav syne, unngar Klimt & gi det altfor
stor oppmerksomhet: Det er Judith som er i fokudpférnes er redusert til en biperson, slik

ogsa rammen viser: navnet Judith er skrevet med stper, Holofernes med mindre.

Judiths hgyre arm er bgyd i nitti graders vinkehfokroppen, men handen hennes synes a
hvile mot Holofernes' hode heller enn & holde dmtep men kanskje hodet hviler pa den
armen som er ute av syne? Det er ingen synlige gégolod eller vold i bildet. Kun bildets
tittel identifiserer scenen og personene. Det ieridd ingen tvil om at Holofernes' hode ligger
tett inntil Judiths bare mage, og at det derfor vadre en sammenheng mellom denne

naerheten og hennes intense og vellystige ansiftiskitt

| kant med og over Judiths skuldre ser vi et slstisert landskap, kanskje en hage, med
fikentraer, frukter og bueformer, ornamentering Klinar kopiert etter assyriske relieffér.
Nedenfor skulderen, ved siden av den hgyre armehalggrunnen grgnnlig og tynt belagt
med farge. Judiths har er stort og lgst oppsattiedy marke harfargen blander seg med det
marke i bakgrunnen. Haken er kraftig og firskarem litt lgftet og sees derfor litt fra
undersiden, og en skyggelegging bidrar til & gjgea kantet og markert. P4 denne maten
understreker Klimt det viljesterke i Judiths kamaktDen lange halsen er dekket av en bred,
steinbesatt gullklave, og rundt hgyre overarm séunge gullringer, en slange som snor seg
rundt armen? Slangen, som i Bibelen representgreten og det onde og var et mye brukt
symbol i Jugend og Symbolisme. Dette aspektet haeneo utvilsomt med Klimts utgave av
Judith, og det plasserer ogsa kvinnen inn i roéem moralsk fordervet og i en starre

sammenheng ansvarlig for umoralen i samfuffet.

Fremdeles er menneskenduidith | gjengitt uten forsgk pa stilisering av figurenik &limt
gjgr i en senere versjon av motivet, Judith Il, 4803 Det tynne slgret som faller lett over

skuldrene hennes, fayer seg mykt etter kroppewn,@rlKlimt tayer stoffet langt ut over den

159 comini: 23 ogill.33 s. 23

180 £ annen kunstner som Klimt i sin historistiskeigpde hadde mye til felles med bade tematisk dmetisig,
den tyske Franz von Stuck (1863-1928), har blametiet bilde der slangen tett omslynger kvinnenshea
kropp over bildets konkrete titteBynden1893. Klimt bruker slangen ogsa andre steder, odys&disinen som
var utstilt farste gang pa samme utstilling somitbud

161 se for eksempel Néret: 29
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hayre skulderens naturlige bredde og helt ut liéthkanten for & skape den linjen som deler
bakgrunnshgyden inn i to deler, samtidig som lirpgsa bidrar til & skille Judiths hode fra
kroppen. Den klare inndelingen av bakgrunnen idekidte sjikt, kan veere et tegn pa at
innflytelsen fra japanske tresnitt begynner & gjsey gjeldende. Dette gjelder ogsa
beskjeeringen av Judiths hode gverst og av Holofetmmle og ansikt. Ogsa fotografier kan

ha inspirert en slik modernistisk beskjaering.

Den steinbesatte gullklaven om halsen viderefemshiuggingsmotivét* Den avrundes ikke
under haken, men danner en skarp, rett kant somssyrskjeere halsen tvers over, slik at
hodet visuelt mister den naturlige fortsettelserdkeoppen. Smykket, igjen i en annen
variant, kjenner vi igjen fra begge Adele-portree Forflatningen i avbildningen av
halssmykket og beltet, bakgrunnen og mengden al goimposisjonsigsningen med det
grgnne hjgrnet nederst til venstre peker ogsa fvemmot Adele lportrettet, bade dets
todimensjonalitet og dets materialkvalitet, i likhmed fargeholdningen og beskjeeringen av
haret under rammekanten, som er nesten identidkhdumarke, litt ulne har blander seg med
de brune feltene i bakgrunnen, men like fullt stikkn av de flate "grenene” pa bakgrunnens
fikentre seg inn i Judiths ulne héar, og skaper @&@uell tvii om hva som dominerer,

flatedekorasjonen eller de modellerte figurene.

Hovedtyngden i kunstverket blir liggende i gverda, bade pa grunn av tittelfeltet og pa
grunn av at bildets bakgrunn er oppdelt i to sjdey det gverste, gullbelagt og dekket av
ornamenter, danner en interessant bakgrunn fothtudode, mens det nederste, som vi bare
ser en anonym og tynt lasert bit av, ikke har naningsbaerende innhold. Men hvis vi
forsgksvis dekker den til, mister bildet sin bakong allerede svake antydning av rom og blir
helt flatt, den forlengede skulderen far da kropplea "miste” sine naturlige proporsjoner og
fargekvaliteten virker livigs og kjedelig. Trossranonyme kvalitet er denne lille grannlige
stripen altsa slett ikke overfladig. Det totaletiykket bildet gir, er av rikdom og luksus, men
under overflaten lurer dekadanse og sadisme.

Forbildet for ornamentene bak Judiths hode ereadiermevnt. Holofernes hadde neppe de
samme assyriske bildene pa sin teltduk som Klinuk&r her, men lignende bilder eller
mgnstre fantes kanskje pa heerfgrerens tekstileemuer, og her plasserer de hendelsen og
personene pa bildet i et assyrisk miljg, selv omk#éle definerer noe spesifikt sted eller tid.

162 5@ neste avsnitt
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Likevel plasserer de spesifikke assyriske bildegedoKlimts maleri i moderne tid, blant

annet fordi de ikke var kjent for de kunstnernéai sett pa fra tidligere arhundrer.

At den tradisjonelle tjeneren er utelatt og at peene er trukket helt frem i billedflaten,

flytter dramaet fra et distansert og fortellendanpbver til det subjektive og intimt neergaende.

Kanskje aner vi i dette maleriet allerede en tidhigflytelse fra Japan. Utstillingen aret fgr var
farste store utstillingen med japansk kunst hol8ecessionen. Nesten 700 objekter ble vist,
blant annet 114 tresnitt, hovedsakelig fra periotiéh4-1868°*Bglgene og spiralene gverst
pa rammelistene ligner asiatiske stiliseringer annv og kan finnes igjen overalt i

Jugendstilen, ofte forlenget til flateutfyllendeldpende linjer.

Det er en igynefallende likhet mellom de sirkelfeda gullornamentene pa slaret/kappen
over Judiths skuldre og det japanske familievapévatu-ni-hana no mon — blomster i
sirkel.’®* De samme ornamentene er gjentatt en gang pa leras rammen, men de
asiatiske lanene har ikke ngdvendigvis noen undaéth mening utover det rent dekorative.
Det er derfor en sannsynlig forskjell i hensiktelnk hadde med a bruke de assyriske og de
japonistiske elementene i dette verket. Det adsyrferholder seg bade til bildets narrative
innhold og til det dekorative, mens de gvrige dakumene synes mer a vaere kompositoriske
valg av virkemidler. Dette kan ogsa sies om bakgemy som her er delt i to klare sjikt pa
japonistisk vis.

Men far vi tolker bildet naermere, tar vi et litestarisk tilbakeblikk som kan fortelle mer om
personene pa bildet.

Den bibelske Judith, tradisjonell ikonografi
Historien om Judith og Holofernes er en mytiskdbimg som stammer fra det 2. hundrearet
for Kristus'® Den tradisjonelle historien finnes i en av Bibslapokryfe, det vil si ikke-

kanoniserte skrifterJudiths bok**®Judith er en vakker jadisk enke som under assyserne

183 Traeger: 274, note 68: Koichi Koshi, Japanishékbmt, in: Peter Pantzer und Johannes Weiniger,
Verborgende Impressionen. Japonismus in Vieerhibition catalogue, MAK, Wien, 1990, s.39
184 Traeger: 270, ill.5, s. 114

185 Hammer-Tugendhat: 220, note 5: Det er vanskeliggdeksakt hvordan Judith-myten opprinnelig i,
fordi den opprinnelige hebraiske teksten er tapbag kjent gjennom oversettelser.

168 judiths bokDet Gamle Testamentets apokryfiske bgker, Detkaobibelselskaps forlag, Oslo 1969, kapittel
9-14
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beleiring av Israel, gar til fiendens leir og inrigrer seg hos heaersjefen. Holofernes pansker
pa a forfare Judith, som pa sin side bruker allski@nnhet, sjarm og list for a vekke begjeer
hos haerfareren, men hennes plan er a halshuggeR#en fest drikker Holofernes for mye
og sovner. Da tar Judith Holofernes 'sverd og hupgdet av ham. Judith har reddet sitt folk
fra okkupasjon, dgd og slaveri. Sa ladgtliths bokSelv uten 1800-tallets nye psykologiserte
omtolkninger, ser vi at kimen til femme fatales &der, der hun ved hjelp av sin erotiske
tiltrekningskraft skaffer seg makt over mannendadominere ham, ligger i den apokryfiske
teksten. P& 1800-tallet blir halshuggingen ogséyatbol for en mental kastrering, hvilket
igjen betyr at mannen mister sin kraft og sitt akipotensial i mgte med kvinnen. Resultatet
av et slikt kvinnesyn er, naturlig nok, en maskuliykt for & bli femme fatales offer, noe
mannen kan unnga ved & holde kvinnen pa avstartk pévat og i samfunnet, noe vi
kommer tilbake til i kapittelet etter analyseneridan vi bare konstatere det faktum at Klimt
selv, tross sine forhold til ulike kvinner, kanskpgsa til Adele, selv aldri inngikk noe
ekteskap.Judith | tilhgrer altsa en tid der litteraert inspirerteegthrier for en stor del har
erstattet eller blandet seg med mytiske forbildetledkunsten, og for Judith har Klimt, slik
hans oppleering og erfaring tilsier, tatt utganggpurhistoriens eksempler, men omarbeidet

dem til et symbolsk samtidsuttrykk.

Judith har figurert i kunsten siden renessansen.\Balige ikonologien omfatter Holofernes'
avhugne hode, Judiths tjenestekvinne og som dftestlet og/eller sekken de frakter hodet
bort i. Scenen er ofte i eller utenfor haerfgrerégis Billedgalleriet i Kunsthistorisches
Museum i Wien huser flere slike eldre malerier ndediith som motiv: Paolo Veronese:
Judith og Holofernes' hodea. 1580 (Bilde 35) og Carlo Saracehidith med Holofernes'
hode, ca. 1615 (Bilde 36) Kunstnerne fglger her tradisjp og avgrenser scenen til et
naerbilde med Judith, tjieneren og Holofernes' hdlsse Judith-skikkelsene er vakre og
anstendige og festkledde, Veroneses ogsa med kestimaykker, slik Bibel-fortellingen
utmaler det. | de fleste bildene av Judith holdesdtiingen innenfor billedflaten og
kommunikasjonen foregar mellom aktgrene. Sarachmdith, derimot, gjar oss til deltakere
nar hun, i det dramatiske skinnet fra et steariner direkte pa betrakteren mens hun
megetsigende lafter Holofernes' skrekkslagne hoded rynket panne og apen, skrikende
munn - opp etter haret og viser det frem, som om Vilisi: «Se hva Gud kan gjare, selv

gjennom en svak kvinne...»
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Etter all sannsynlighet var Klimt kjent med de Wd® utgavene av Judith pa
Kunsthistorisches Museum og veert inneforstatt nkeshagrafien. Men i 1901 hadde han
allerede lgsrevet seg fra tradisjonelle allegdoe’ sette dem inn i en moderne sammenheng
med nytt innhold, blant annet méllas Athene1898 ogNuda Veritas 1899. Vi ma derfor

se etter en mer moderne forstaelse av Judith fetddlimts Judith ble slik hun ble og ogséa
kanskije finne visuelle forbilder naermere i 4.

Judith og Salome som moderne femme fatales.

Den tyske forfatteren Christian Friedrich HebbeB13-1863) utga tidlig pa 1840-tallet
tragedienJudith et teaterstykke som de faglgende ar brakte hambstmmmelse. Hebbel
henter sitt sujett direkte fra "Judiths bok”, mgargden bibelske heltinnen til et kvinnelig
uhyre som drives av hevntarst over mannen. Men Wasa gjenkjenne Judith i Klimts

kunstverk? Hvorfor ble maleriet kjent under nav@atome?°®

Symbolistenes yndlingsskikkelSalomevar ogsa opprinnelig en bibelsk skikkelse, kj@arhs
ansvarlig for profeten Johannes’ halshugging soharimeng for en danseoppvisning. | en
tragedie,Salome, 1893, omskrives det nytestamentlige dramaet aveshgelske forfatteren
Oscar Wilde (1854-1900) pa lignende mate som Heldirltid gjorde: halshuggingen blir en
personlig hevn for seksuell frustrasjon og avvignid opprinnelig versjon er tradisjonen at
den dansende Salome og dgperens avhugne hode/fadetaifte fremstilt i samme bilde, noe
som finner gjenklang dudith | | stykkets sluttscene, tar Salome opp dgperehsgne hode

og kysser det. Men Wilde konkretiserer forbindelseallom halshuggingen og Salomes
erotiske ekstase i sluttscenen, der han lar Salosse profetens avhugne hode. | Wien ble
komponisten Richard Strauss’ op&alomesom bygger pa dette skuespillet, en stor suksess i

arene etter uroppfarelsen i 1905, altsa fleretar dudith I. Men Hebbel var allerede bergmt

187 pallas Athengsom har mange likhetstrekk mdddith |, blant annet rammen), dduda Veritaser avbildet
hos Néret, hhv, s. 16 og 19, men kan ogsa seefidsle andre Klimt-monografier.

168 Tydeligvis forbandt heller ikke alle Klimts saniti¢ denne typen ekstase med Judithskikkelsenartékel

i Die Kunsttrekker Kritikeren Fritz von Ostini identifikasjonei tvil: «... Judith... burde veert omdgpt til
«Salome». For den praktfulle bibelske skikkelsemw]ofernes' morder, er dette ansiktet for lystentfog
perverst. Det ligger en matthet i det som ikke kamnira gjerningen, men fra nytelsg(Britz von Ostini i «Die
VII. Internationale Kunstausstellung im KLG Glaspstl zu Minchen, Rie Kunsp 3 (1900-1901), s.542)
Sitatet er hentet fra Sine: 14, note 14.
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for sitt skuespill, og Adele, som var litteratuengéssert, kunnskapstarst og "alltid ute etter
intellektuell stimulans™®® hadde kanskje sett stykket i teateret. Ogs&aletiin at Salome
som allegorisk figur var sa& godt kjent, kan ha nigay til at Adele var villig til & stille som

modell for Judith i Klimts maleri.

Klimts maleri

Det er ikke meningen audith | skal vise en realistisk situasjon. Klimt gir ossinbolistisk
innblikk i et aspekt ved kvinnen som til dagligsiqult for de fleste, men som det er kunstens
privilegium & vise frem. Klimts forbilde for Judghrekstatiske uttrykk, mener Comini & finne
igien sa langt tilbake som i Berninis kjente skutptheresas- ekstasd645-52: Lukkede
gyne, halvdpen munn introvert oppmerksomhet og tsobakoverbgyde posisjor® Et
interessant moment er at ogsa den hellige Thergsstaise var forbundet med en fysisk
smerte, idet engelen gjennomborer hennes hjerte,smerten var hennes egen, mens Judiths

ekstase naeres av andres pine, slik Klimt fremstii.

| og med at 1800-tallets Judith ikke lenger harmubadisjonell eksemplarisk eller mytisk
funksjon, blir det erotiske elementet i motivet tdetydeligere. Men dermed er ikke kvinnen
lenger bare avkledd fysisk, men ogsa mentalt, sopée kvaliteter blir redusert til biologiske
og fysisk eksistens. Nakenheten, som i klassiskengiplogiske bilder (ogsa av Judith) var
tegn pa uskyld og renhet (Eva fgr syndefallet), moderne tid ikke lenger troverdig, og da
gienstdr bare seksualitetéf- Det borgerlige moralsynet kommer vi inn p& i ndaeittel,
her skal vi se pa et mulig nyere forbilde fodith 1.

For & forsta mer av Klimts mate a avbilde kvinn&i portrettene, ma vi danne oss et sa bredt
bilde som mulig ved a se pa ulike aspekter i frdlimgten av det feminine. Heller ikke skal vi
glemme at et kvinnesyn ogsa er betinget av etatilswde syn pa mannen og hans roller, og
kanskje er det ogsa andre grunnleggende betingélsebegge, og at det ogsad er en

sammenheng ogsa mellom de ulike genrene i en kensswweuvre. Det er slik sett ikke

189 Natter: 116, note 15: Sitatet er basert p& komkasjon med Maria Altmann.

19 Comini: 23

17 En interessant bekreftelse pa at et slikt kvinnebgide var seiglivet og utbredt, er ogsa det fakaim
Sigmund Freud sa sent som i 1917, altsa nestear&tier at Hebbels skuespill ble skrevet, gaaftefen rett i
sin tolkning av Judith-skikkelsen og mente Heblvelsjon dessuten avdekket historiens forsgk paskena og
legitimere den «sanne» historien ved a pakke der mligigse alibier. Hammer-Tugendhat: 221, heewitil
Freud i note 7: i Freudtudienausgabe Bd. V, Sexualleberankfurt/M, 1972, s. 213-228

71



tilfeldig hvilke andre malere en kunstner lar sagpirere av, kanskje i saerlig grad de som

lever innenfor samme tidsrom og beslektede samfarirsd.

Madonna

Blant nyere eksempler pa forbilder for Klimts maler det faktisk ikke mange av tidligere
dato enn Klimts maleri fra 1901, selv om det komiifene i &rene ettef’> Den nsermeste og
mest sannsynlige modellen synes & veere Edvard Muviedonna 1893-94'"3 (Bilde 37)
Denne kvinnen, som ogsa fanges av maleren i ekstaseblikk, har samme positur pa bildet
som Judith, nesten samme hodeholdning, lukkede ayrex avskaret under beltestedet. Men
Munch har ikke forboundet Madonna med noen kjerggaltisk figur og har derfor ikke noe
behov for & forankre forestillingen om kvinnenttdizere forestillinger, men gjengir henne
isolert og tidlgst, kun omgitt av auralignende,marbglger av farge og hodet kronet med
ildens og blodets rgde hete. Selv om Munch og Kinerinstiller to utgaver atemme fatalg
manglerMadonnadet synlige sadistiske elementet som kanskje eamest provoserende for
samtidspublikummet Judith 1. Munch laget fem bilder av Madonna, hvorav en type
fokuserer pa der erotiske, mens den andre trekkedypere lag av seksualiteten og forbinder
den med et helhetlig og biologisk betinget mennggkesom det kan synes som Klimt har
delt. (Bilde 38) Vi vet ikke hvilken utgave av Matha Klimt kjente, trolig begge.

Judith som oppfatning av det feminine

Bade Klimt og Munch beskjeftiget seg med temaer diwmog ded gjennom en rekke
allegorier, hvor enkelte fokuserer pa kvinnens nagulivssyklus. Gjennom disse aner vi bade
hvor stort fokus det var i tiden pa at kvinnens liensikt og skjebne var underlagt biologiske
prosesser, og hvordan det a fade barn og vaere ppdyller hennes mening med livet. Men
kvinnen som fader det nye livet blir da ansvarbyg flets senere dd& Koblingen mellom
kvinnen og daden er altsa sterk fagnme fatale — den dgdelige kvinnemlir den gode
kvinnens vrengebilde, altsd kvinnen som ikke opefylsin hensikt, men kun bruker

seksualiteten egoistisk o0og hensynslgst og konteslle mannen gjennom den.

172 Eranz von Stuck har to malerier av Salome frabl@®to av Judith, hhv. Fra 1926-27 og 1927

73 Munch bodde i Berlin fra 1892, da han ble bergtigreskandale-utstillingen der av farste del avshigen
samme ar. 11901, 1902 og 1904 (da med hele 2emistilte han ut pa Wiener-secessionens utgéliog i
1909 ogsd pa Wiener Kunstschau. (Nebehay 19693268338, 394, 426) Han var altsd godt kjent for
Secessionens malere.

17 Munch fgrte selv denne tanken i pennen. Han sitege steder, blant annet | Reinhold Heller:"Lase a
series of Paintings” | Edvard Munch: Symboles amdes, Washington, D.C.. National Gallery of Art,
1978, s. 92 (Se Wendy Slatkin: 16, note 23)
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Halshuggingsmotivet symboliserer i bilder med tisem Judith og Salome ma forstas som
en "kastrering”, det vil si kvinnens gdeleggelsenaannens energi og kreative ressurser for &
fa kontroll over ham. Pa Klimts tid (og Munchs) dette synet kvinnen valget mellom den

passive og den aktive, men destruktive rollen, dngget av biologiske teorier.

Charles Darwins (1809-82) to avhandling&he Origin of Species by Means of Natural
Selection 1959 ogThe Decent of Man, and Selection in Relation to, $8X1 var viktige
kilder til forestillinger om balansen mellom meng kvinner pa alle plan, bade fysisk og
intellektuelt. Mennesket, som art var, i denne tlelsen, underlagt de samme lover som
andre livsformer, der utviklingen var underlagt korransen mellom menn om de kvinnene
som var best egnet til & bringe arten opp pa e¢teayiva. | en slik biologisk og materialistisk
menneskeforstaelse blir livets hensikt utviklingruinoe spirituelt aspekt. | neste omgang
mente Darwin at ogsa mentale egenskaper var betivgeiologien, og at mannen alene var
baerer av positive intellektuelle og mentale egepskamens kvinnen var medfgdt huslig og
mannen underleger® N&r Klimt gjennom sine bilder synes & gi sin titsing til et slikt
kvinnesyn og maler bilder som samsvarer med dek|dier det kanskje hans tilsynelatende
defensive (og konservative) holdning til kvinnesgakeom pa sin side strever mot likestilling

og likeverd. Begrunnelsen er da at naturens orglergar sosiale aspekter.

Judith | gir Klimt en enestaende sjanse til & Asiele som person fra flere siden og det er
ingen grunn til & tro annet enn at han gjorde dedtésst. For & overskride ett enkelt bildes
begrensninger, lager han en "serie” som kanskgsgtt ikke hgrer sammen, men som likevel
er forbundet via modellen. Ogsa i et biografiskspektiv begynner forholdet mellom Bloch-

Bauers og Klimt allerede samme ar de giftet sedeofprble venner sa lenge Klimt levde.

En annen mulig tolkning er at Klimt kanskje ogsarsekt slag for kvinnens seksuelle
frigjgring? Seksualiteten som fenomen i samfunrat g& denne tiden en vanskelig plass,
fordi den pa den ene siden er en ngdvendig livspelse, p4 den annen side er den underlagt
de strengeste moralnormer, nesten i den grad aedfwbudt for kvinnene. Klimt fokuserer
ikke pd moderskapet gjennom sin Judith. Tvert i@pénbarer han en av byens nygifte
kvinner i en sterkt provoserende posisjon som nmasnemesis, i seg selv et paradoks: Adele

var i ferd med & ga inn i rollen som husfrue ogetd@nskje nettopp pa a bli mor. Riktignok

75 Kristie Jayne: 32, note 20. Darwins leere er biet av Ellen Richards i “Darwin and the Decent of
Women”, i David Oldroyd and lan Langham, ed$e Wider Domain of Evolutionary Thougbortrecht,
Holland: D. Reidel, 1983, s. 62-76
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var Adele og Ferdinands ekteskap kanskje mer gagnnpd gjensidig respekt enn pa
kjeerlighet’®, men det er ingen grunn til & tro at ekteskapet délig, og for den som
gjenkjente Adele Uudith | matte denne fremstillingen enten vaert sveert perevsie eller
bare sett som det den kanskje var, et spill uteekth forbindelse mellom rollen og

modellen?’’

Judith | har en tredelt og ambivalent identitet:nHer Judith, hun er overklassefruen fra
Ringstrasse og hun er Adele. Hun er en syntesa a@radisjonell myte og samtidsmyte, som
Klimt delvis gir til kjenne ved en etter hvert glgannelig "Adele-ikonologi”: Det oppsatte
haret, det stramme - og tidsriktige - halssmykkie) halvdpne munnen, de sensuelle rade
leppene og, naturligvis ansiktstrekkene. Haretsag selv en pussighet: Hvordan klarer hun &
bevare en slik frisyre i handlingens hete? Forjdene publikum var det trolig ikke — og
skulle kanskje heller ikke — veere sa vanskeligeikjenne en kvinne fra Wiens bedrestilte
klasse i Klimts Judith, og muligens beholder Kliden oppsatte frisyren nettopp fordi den
identifiserer henne med samtiden, noe ogsa haldszhgiar, for i dette tilfellet har han ingen

samtidige klesmoter & referere til.

Hvis vi hovedsakelig ser Judith som en rolle spit Adele Bloch-Bauer, er den gylne og
korrekt gjengitte assyriske bakgrunnen kun en tkaliese. Da blir ogsa Holofernes'
fremtoning en rekuvisitt pa lik linje med bakgrunnéndet er ikke et virkelig hode, det er kun
symbolet pa kvinnens kastrering av mannen. Og dgriake fikentraerne hgrer egentlig
hjemme i et assyrisk palass, ikke i en heerfgrdrs & fremmed land. Ingenting i bildet blir

dermed virkelig, annet enn den wienerske kvinnem Bvem som helst kan treffe pa gaten.

Diskusjon

A bestille et malt portrett betinger en viss gkondftimt var selv ikke fadt inn i rikdom, men

hans oppdragsgivere og private kjgpere tilhgrtendet den gkonomisk privilegerte klasse,

7% Se note 14

Y7 Gill Perry: 102 Tidligere kunne kvinner iblantdsmodell for allegoriske portretter. Dette ga kenn
anledning til & bli avbildet i en rolle de selv g og som kanskje kunne uttrykke noe av deres egne
interesser og ideer, noe som innenfor portrettgexeg forbeholdt menn. Shearer West: 152,153 tikat
slike allegoriske portretter, som var pa motenarikrike og England pd 1700-tallet, ogs& kunne pitese
kvinner i roller som ikke var kjent for sin hgye rab Fra midten av 1800-tallet ble rollelisten dief fra den
klassiske litteraturen til nyere litteratur og bisske skikkelser. Adele som Judith synes slikjeigpeile en
historisk tradisjon.
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noe som ga ham mulighet til & utfolde seg kunsskewmten & matte kjempe for sitt daglige
brad. Portrettene, som forbinder modellene medelighetenes verden ved a avbilde dem
naturtre, er likevel ogsa forankret i Klimts egemnktverden der han, med symbolistiske
undertoner, synes a unnga den konkrete virkeligheesl & abstrahere eller erstatte reelle
omgivelser med andre elementer enn fysiske objél&esultatet er bilder av moteriktige,
velfriserte og passive damer i eksklusiv og isol@tden, som antyder selvtilstrekkelighet,
rikdom og overflod. Likevel: at de kvinnene som thadad til & bli malt av “en av de dyreste
malerne i Europa, ikke hadde stemmeréttér absolutt et moment til ettertanke, fordi en
allmenn stemmerett gir rett tii & delta i det offge og politiske rom der
beslutningsprosessene foregar, et rom kvinnene rigmaviktige saker var utestengt fra,
utdannelse var, som vi har sett, ett av dem. Selbargerlige og bedrestilte kvinnene pa
Klimts tid var altsa pa mange mater ufrie, selvaerutvilsomt ogsa hadde et bedre liv enn de

aller fleste.

Rundt 1850 kom kvinnesaken for alvor pa dagsordeongnkvinnebevegelser ble dannet
overalt i Europa. De viktigste sakene var nettopgmsnerett, likhet i ekteskapet, like
rettigheter til utdannelse, arbeid og lgnn — dstessaerlig viktig fordi mulighetene til & leve
ugift og likevel ha et trygt liv gkonomisk ville gnange kvinner frihet til & velge yrkesliv eller
ha muligheter til & gifte seg av kjeerlighet, fremfikonomisk betingede fornuftsektesk&p,

det siste synes a ha veert Adeles og Ferdinands fopalliansen.

Generell bedring i gskonomi, hygieniske forhold,deebg medisinske fremskritt betydde ogsa
nye krav og forventninger til individuell utfoldelsog frihet, ikke minst fra kvinnenes side.
Men argumentasjonen mot likestillingen hadde kyafkyts, blant annet - slik vi sa i
analysens diskusjon aludith | og MunchsMadonna -fra vitenskapelige, biologiske teser,
selv om konklusjonene pa slike teser var baserkyidneundertrykkende holdninger med
rotter i kulturelle og religigse tradisjoner: Danwi teori om kjgnnsdifferensiering av
psykologiske og mentale egenskaper i mennenes Vavgireget av spekulasjon som manglet
handfast bevis®* men teorien fikk stor utbredelse, bade fordi dekréftet holdningene som
allerede fantes og fordi den stattet opp undestesng seksualmoral som bidro til & bevare

den borgerlige familiestrukturen, ogsa etter atfsamet for en stor del var sekularisert og

178 Wendy Slatkin: 18

179 Natter:70

180 Simone De Beauvoir, 169,170

181 Jayne: 33, note 22, se Richards: “Darwin andtkeent of Women”, s.75
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kirkens moralnormer ikke lenger sa avgjgrende. @ddnfamilieforhold sikret kontinuitet og

en sosial stabilitét* som friere seksualitet lett kunne bryte né&d.

Erotikk og seksualitet hadde altsd flere implikasjp saerlig for kvinnene. Gjennom

fertiliteten, som reproduserte familien og slektehadde kvinnen en moralsk plikt til &

oppfylle forventninger og krav om barnefgdsler, skggerlighet og sosial omsorg og et krav
om seksuell tilgjengelighet for mannen, selv om Ikke selv satte betingelsene for noen av
disse kravene. Hvis hun ikke oppfylte disse formergene, sviktet hun sitt samfunnsansvar,
eller hun mislyktes i sitt eget liv. Slik mannerfiderte kvinnens seksualitet skulle hun veere
tilgjengelig for ham, men for sitt eget vedkommemndere mentalt og fysisk aseksuell. Idet
hun sa& apenbarer sine erotiske tilbgyeligheter, hlin et vrengebilde av den dydige og
representative ektefellen mannen vil ha. Nar kvinnéser sin egen vilie mister mannen

kontrollen over henne, hun virker uberegnelig agtide, hun blir e®alomeeller enJudith

hun blir stemplet sorfemme fatale

| en slik tvetydig atmosfeere var erotikken pa detiden Wiens stgrste tabuemne. Den
moralske oppdragelsen av kvinner/jenter pa derselem og menn/gutter pa den andre, farte
til sveert ulik aksept for det seksuelle. Stilltiendar det akseptabelt for menn & benytte seg av
prostituerte, men i slike omrader av byen kunnessgt en dydig kvinne ikke sette sin fot
uten & miste sitt gode navn og rykte. Griseldadekll som i sin artikkel “Modernity and
Spaces of femininity” (1988) tar utgangspunkt i &umergenerasjonen fgr Klimt, viser
hvordan erbare kvinner var utelukket fra bestemigader og sfaerer i byen der menn hadde
fri tilgang, og hvordan de mannlige kunstnernesftllinger av slike sfeerer kom til & veere
mye av grunnlaget for den senere definisjonen awévitismen* Konsekvensen av at
kvinner av moralske hensyn slik ble begrenset & sine liv i “tillatte soner”, var at menn i
realiteten ogs& hadde kontroll over alle de ronsteger kvinnen kunne oppholde $&Den
seksualmoralske kontrollen ga utslag i at jentardie gvre sosiale lag ble totalt skjermet mot
erotikk, overvaket i mgte med det annet kjgnn oplapt til & skjule kroppen fullstendig

under pakledningert®

182 Nead:154

183 Vergo:14

184 pollock: 120 Klimt synes & falle p& siden av temmimodernisme” kanskje ogsa fordi han ikke avbilder
offentlige steder eller sosiale situasjoner (i péen etter historismen), verken ute i byens gdter edemi
monde

185 Fordi mannen bestemmer hvor kvinnen kan avbildestemmer han ogs& i hgy grad over henne pé lerrete

186 vergo: 14,15
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"...Enhver europeisk kvinne... (kunne) la haretgedghelt ned til hoftene... til slutt ble hun...
ikledd lag pa lag av underkjoler, trayer, vestejjalger, til den siste rest av hennes kvinelige
og personlige former var helt forsvunnet... Dissanipulasjonene skulle skjule en kvinnes
linjer sa godt at selv brudgommen pé bryllupsdagka skulle ha den minste anelse om hans
vordende livsledsagerinne var rank eller skakkdifyleller mager, kortbent, hjulbent eller
langbent, for denne «moralske» tids mennesker earodgsa helt i sin orden at en brukte
kunstig har, kunstige bryster eller andre kunsiégemsdeler for a gjare illusjonen fullstendig
og tilpasse seg det alminnelige skjgnnhetsidealmé&o en kvinne skulle gi inntrykk av
«dame», desto mindre métte en se av hennes kgerfetimer.*®’

Denne lett hoderystende observasjonen gjengirtferen Stephan Zweig (1881-1942) i sin
selvbiografiVerden av igarZweig var en av deltakerne pa familien Bloch-Bausalonger
og var fgdt samme ar som Adele. Sitatet beskrivehdplast gammeldags situasjon, ogsa i
Zweigs gyne, men forteller om hvor lenge en slikitaunsk holdning dominerte det

alminnelige syn pa forholdet mellom kjgnnene.

Vergo kommenterer:"Small wonder...if Klimt...was repadily accused of creating 'painted
pornography.” ¥ Vi kan gjerne fortsette: Er det rart Klimt valgtden nakne
kvinneskikkelsen som sitt sannhetsvitne og ideatioNuda Verita® Og mer konkret kan vi
ogsa spgrre om denne "guddommelig nakne” kvinnsam ogsa er en “jugendkvinne”, en
samtidskvinne - faktisk kan symbolisere bade kurssteg kvinnens rop om frihet? Det er i
alle fall naerliggende & tro at tanken ma ha falmKlinn. Personifiseringen aRen nakne
Sannhetersammen med Schiller-sitatet:” Kan du ikke tilfrstilée alle med din kunst, gjer
det for de fa. A tilfredsstille alle er darlig,”iebaerer en erkjennelse av at provokasjon og
motstand er uunngaelig, men ikke avgjgrende nar man sannhetens arend. Ogsa
Secessionens motto: "En hver tid sin kunst og fansken frihet” var et motto temmelig
parallelt med kvinnenes krav til frihet og likekitify, og ogsa fra Secessionens egne rekker var
det forbindelser til @sterrikes viktigste kvinndfand, “Allgemeinen Osterreichischen
Frauenvereins*®*® En av forbundets grunnleggere, journalisten Madeag, hadde nettopp
kvinnesaken i tankene da hun skrev om Secessionsigan at den var ”... oppriktig, streng,

naken og krevende, som den saken vi har foran eks"sa altsa bygningen som en sosial

187 Stephan Zweigyerden av i gar64

18 vergo:15

189 Fra: Prost, Edith: «Weiblichkeit und Burgertuni»Mitteilungen des Instituts flir Wissenschaft und $€un
41, 1986, 1. s. 2-6 Mayreder og Lang (og Augustkett) ga ogsa fra 1899 ut et tidsskrift, som tplp eema
som politikk, rettigheter, psykoanalytiske spgrsmddv.. Flere opplysninger finnes pallgemeiner
Osterreichischer Frauenverehitp://193.170.112.215/ariadne/vfb/fv_aoef.htm
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provokasjon pa lik linje med likestillingskampér® Marie Lang var assosiert med

Secessionen gjennom sin venninne, en av kvinnefdidds andre grunnleggere, (den kanskje
mer kjente) forfatteren Rosa Mayreder, som var esungpe til en av Secessionens

grunnleggere, arkitekten Julius Mayred@r.

Det var altsa ingen stor avstand mellom Klimt ognkesaken, verken geografisk eller
kulturelt. Det er likevel, som sagt, vanskelig a seg noe klart bilde av hans personlige
sympatier i denne saken, og det er sannsynligapéarten av Klimts kampvilje og energi i
arene rundt arhundreskiftet gikk med til striden komg universitetsoppdraget og
Secessionens virksomhet. | portrettsammenhengegjeldturligvis at slike private oppdrag
ikke er de best egnede for politiske postulatezrathoralsk provokasjon, slik Klimt tillater
seg i allegoriene, og altsd i «kryptoportrettet»Aalele i Judith 11°°Natter synes & ha bade
avkledde allegorifigurer og pakledde portrettmogleiltankene nar han iakttar hvordan Klimt
forholder seg til de motsetningsfylte rollene kwinnma velge mellom: "De to aspektene
hgrer sammen som to sider av samme mynt og, Kléntiterer dem med suveren letthet og
tillater ikke at den ene utsletter den andre. Hslfersikke spgrsmal ved den borgerlige
ekteskapsinstitusjonen... men fornekter heller ikkesE. Kanskje er det dette som gir

portrettene sin sterke tiltrekningskraft®

Klimt kunne selvsagt ikke fremstille sine elitistes overklassekvinner som erotiske
fristerinner i bestillingsportrettene, men badargarethesog Adele I'snakne og fint formede
skulderparti og vakre ansikt har likevel et sentsaspekt, sveert naturtro i en tid da Klimt
fremstilte sine stiliserte allegoriske kvinner nag mer etter modell av nederlenderen Jan

190 Natter: 67, note 54: Marie lang, "Das Secessiobggde”, iWiener Rundschawr. 2, 1897/98, s. 939f,;
sitert fra Harriet AndersorVision und Leidenschaft. Die Frauenbewegung imde&rSiécls WierlWien 1994, s
359f.

191 Nebehay 1979: 91,99. Julius Mayreder var ogsaimidkorasjonskomiteen* for Secessionens 1. Uil

i 1898.

192 Schorske: 263. En del av forklaringen pa manglesadefunnsengasjement generelt og en retrett - mdter
en skandale orRettslaeren til det Schorske kaller "Beethoven-tempelet,”kilnstens verden og til den sosiale
overklassen, finnes i den etter hvert massive motgn Klimt mgtte fra offentlig hold, en motstarmhsikke
minst medvirket til at han aldri fikk noen professtilling pa akademiet. Kanskje det ogsa avholdhHea &
veere partisk eller engasjere seg i likestillingssakEtter denne tolkningen gar det dermed et skildéimts
samfunnsrelaterte engasjement rundt 1903-1905a adittopp i den tiden da en ny tilnaerming til pettene kan
sies 4 starte for alvor, men ogsd, som nevnt, ééerstore Japan.utstillingen i 1900. Flere eleerealer da for
en stilistisk endring og for at et stgrre fokuspoditrettene kanskje ogsa bidro til at portrettestsire grad enn
tidligere ble den arenaen han konsentrerte seg omest utforske. Samtidig innebaerer Schorskes igédsa at
ogsa den sfeeren Klimt fikk sine portrettoppdradoi,ham var en del av den konfliktfrie sonen fonktnerisk
retrett og ikke en kamparena.

193 Natter: 71
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Toorop. Ogsa de mange intime symbolenf&dele |, trekker naturligvis i erotisk retning. |

portrettene er det likevel pakledningen mer enrenhkt som er interessant.

Tilslgringen av kvinnekroppen blir i Klimts porttet et dekorativt, men moteriktig apropos
til Zweigs beskrivelse. Mange av “Klimts kvinndrar Igse sjal og stolaer som flyter nedover
skuldrene og lar kroppen og kleerne transformedesnier og mgstre som flyter over i
billedflaten og blir en del av maleriets matergtjtslik vi ser i begge Adele-portrettene og de
to andre «japonistiske» portrettene, men ogsa astéder. Hendene er ganske stiliserte og
stikker ofte litt umotivert frem fra skikkelsene tent i hoftehgyde og i litt anstrengte
posisjoner, som om de er lagt oppa kroppen tilt,shie de kanskje ogsa er: Nar vi ogsa
kaster et blikk pa det uferdige portrettetdmhanna Staudel917/18, (Bilde 39) ser vi at hun
ikke har antydninger verken til armer eller hendemskje Klimt ville fgye dem til senere i
prosessen. Den samme behandlingen av hendeneagsaver tilfelle i et portrettet av Serena
Lederers mor, Charlotte Pullitzer, datert til 19@Bilde 40) Portrettet av den gamle damen er
holdt i en bemerkelsesverdig naturtro stil til &eav sa sen dato, men viser hvordan Klimt
har gjengitt henne med respektfull omtanke ogsalémr gamle kvinnens sarte skjgnnhet og

utstraling.

At ikke kaskadene av mgnstret stoff, rysjer og kragpre er Klimts frie fantasi, kan vi se pa
en rekke fotografier av mennesker i Klimts omgamegsk Til na har hans blikk pa kvinner,
delt mellom den borgerlige, hjemmeveerende husfagehennes erotiske motsetning, femme
fatale, opptatt hele vart synsfelt. Begge typenen&ttopptyper, og selv om typene kan
assosieres med bestemte kvinner i Klimts portre¢ttemuligheten for feiltolkning stor, fordi
det er sa lite vi faktisk kan dokumentere. Som iegtafisk coda kan det derfor vaere
betimelig ogsa & si noe mer om den kvinnen Klimtde sitt mest stabile og langvarige
forhold til og som vi allerede har sett pa fleréofy Emilie Floge (1874-1952). Her hopper vi
over mengden av spekulasjoner omkring Klimt og Enfloge som par og konstaterer fakta,
at de to hadde et sveert neert, fortrolig og venrdigaforhold til hverandre, og at de dessuten
hadde et profesjonelt samarbeid om design. Eméjeresenterer slik en aktiv, kreativ
yrkeskvinne som ma ha levd et etter tiden sveertawsipert» liv, hele livet yrkeskvinne, ugift
og dermed fri fra konflikten mellom yrkeskarrierg familieliv. | parentes ma det likevel ogsa
bemerkes at det ikke er knyttet noen skandaler glider til hennes navn, tvert imot, selv
etter at Klimt dgde, forbindes hun aldri med noeanmi romantisk forstand. Men, et av

Klimts tetteste og mest personlige forhold varaalié en kvinne, som han heller ikke hadd

79



noen motforestillinger om & samarbeide med.

Wiens kvinner var kjent for sin eleganse og smakesveien, og byen var motesenteret i
imperiet. De siste tiarene fgr arhundreskiftetdeé startet eliReformbevegelsémilie Floge
var delaktig i. Reform-inspirasjonen kom fra Englarder Arts and Crafts-kunstnere hadde
hentet forbilder til en ny klesstil fra middelaldes klesdrakter til kjoler med et Igsere og mer
bekvemt snitt. Reform-kjolene hadde ofte hgyt lvimgen stramt sngrte korsetter. Etter hvert
hentet designerne ogsa forbilder fra Japan og a@dtasiatiske land. Den nye moten ble
saerlig populaer i Wien blant velstdende og kunstsserte mennesker, men reformen ble
ogsa stgttet av medisinere fordi den var sunn dgebde for helse og lunger, og av
idrettsut@vere og utearbeidende kvinner fordi damkemfortabel og praktisk>*

Reformbevegelsen ble seaerlig populeer blant kvinresosiert med Secessionen og dens
kunsthandverk-avleggewiener WerksatteEmilie og hennes sgstre var utdannet innen sgm,
og sammen med dem drev Emilie et fasjonabelt mstéMlien, «Schwestern Floge», ogsa
kient som «Casa Picola Haus». Handlaget kvalitat k@stbart, men tilgjengelig for
overklassen, som ikke var begrenset av darlig akandoe av inspirasjonen hentet Emilie
0gsa pa reiser til utlandet, blandt annet til FRoitets (1879-1944) motehus i Palis Poiret

var kjent i hele Europa for sin japansk-inspirestg korsettfrie mote, og de velstaende og
motebevisste kvinnene i Wien handlet bade i Pagipad hans visninger i Wien. (Bilde 41)
Kundekretsen for Reformklaer i Wien ble likevel femever, si sgstrene Floge sydde ogsa

vanlig mote ved siden a°

De fleste monografier om Klimt eller mer generdileker om Wiens kunst og kultur har

kleer fra Reformbevegelsen. Klimt likte & arbeideniromslig, fotsid malerfrakk, og han og
vennen Hermann Bahr ble fotografert i store, lggastnerkjortler, mens andre foto viser
Emilie i eksentriske, store, flagrende gevanteild@B42) Det er noe uklart om disse kleerne
var designet av Klimt og sydd av Emilies motesajogier om Emilie, kanskje inspirert av

Klimt, selv har bade designet og sydd dem. Mangeliase klaerne var tydelig inspirert av

japansk design, bade snittet, de store stoffmereggdgrde stormganstrede stoffene. (Bilde 43)

194 Mary L: Wagener: 29,30
195 vglker: 43
1% wagener: 31
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Den overdadige stoffmengden og den luksurigsenstilmange slike bilder, kan ogsa lett

assosieres medldele I. (Bilde 44)

Klimt malte flere av sine modeller ifgrt kleer baflm Floges motehus og fra Wiener
Werkstéatte. Bladmgnsteretlohanna Staudddesdrakt finnes igjen pa et postkort fra Wiener
Werkstétte (Bilde 45), ogiser at Klimts interesse for detaljerte mgnstrenkimert med en

illusjonistisk tilneerming til ansikt og ansiktetsnramming, her i avbildningen av den myke

og luftigepelskragen., er en uavbrutt og vedvarende

Klimt og Emilie hadde altsa sammenfallende intezessg Klimt synes a ha funnet seg vel til
rette med a dele disse med en kvinne som var agifselvstendig naeringsdrivende som
levde av sin designvirksomhet og i det minste seliingene ikke levde opp til borgerlige
forventninger. Likevel holder hennes “emansipepesisjon seg pa et “akseptabelt niva”,

fordi hun appellerer til det private marked ogq ildikter etter offentlige posisjoner.

Avslutning

Analysene av de fem verkene har gitt et visst iikkidbade i de tre portrettmodellenes, men
ogsa i Klimts eget liv og miljg. En overfladisk @pgasjon hadde allerede i utgangspunktet
konstatert at menn og kvinner ikke ble avbildeeretamme skjema i Klimts portretter, noe
som det syntes rimelig & anta hadde sammenhengmmeeds og kvinners generelt ulike
situasjon i samfunnet. Portrettkonvensjoner i s&g sotsier ikke dette, snarere tvert imot:
Menn blir ofte avbildet i forhold til sin prestisgy sitt offisielle virke, kvinner portretteres
innenfor rammen av det private - ofte i hiemmeg-fiemstilles med en estetisk mal for gye

og fremstar gjerne fysisk idealiserte for a opgfydestemte skjgnnhetsidealer.

Kjgnnsforskjellen gjenspeiles tilsvarende i ornatikisen og symbolikkenPembaurer satt

inn i den store sammenhengen i europeisk tankeuttgrkved a forbinde hans personlige
talenter med greske guddommer og kreativitets-syiklbbcsom kan avkodes gjennom
mytologi og allmennkunnskap. For a anskueliggjaralighetene innenfor tradisjonelle

konvensjoner, kan vi se for oss situasjonen snudtiqalet: Hvordan ville Klimt i 1890 ha

81



avbildet en "Fru musikkdirektar og komponist PemtyatEt slik spgrsmal synes absurd, og
en rekke innsigelser melder seg: En kvinnelig mersgid denne tiden ville aldri kunnet oppna
en slik posisjon. Hun kunne nok ha hatt en visgridi@, saerlig hvis hun forble ugift og
familielgs slik som Emilie FIoge, men aldri blithsatt i en offentlig ansvarsfull lederstilling.
Tanke-eksperimentet viser hvor radikal en foresglliom fullstendig likestilling faktisk var i

en 1800-talls europeisk verden.

Adele Isetter kvinnen inn i et privat “relikvieskrin”, huer for evig fanget i en fasade som
verken tillater utvikling eller bevegelse, et foliggg isolert rom overstrgdd med hemmelige,
intime tegn for de innvidde. De Beauvoir gir o$ssitat fra Honoré Balzacs (1799-1850)
Ekteskapets fysiologsom synes & passe til dette portrettet, selv enedskrevet lenge far
Adeles ekteskap: Balzac "oppfordrer til at ekteneanma holde sin hustru fullstendig i
underkastelse: Han ma nekte henne utdannelse atwgldan forby henne alt det som kan
tillate henne & utvikle sin personlighet, paleggarte & ga med upraktiske kleer og oppmuntre
henne til & falge en blodfattig diett. Borgerkvinnéalger ngyaktig dette programmet;
kvinnene... stenges inne i... en levemate som hingiterert forsgk pa uavhengighet.” Til
gjengjeld aerer man dem og omgir dem med den meskigt hgflighet. "Den gifte kvinnen er
en slave som man ma ha vett til & sette pa en"rsiee Balzac, og det er en regel at under
alle ubetydelige omstendigheter ma mannen trédeél for dem og gi dem farste plass; i stedet
for & la dem beere byrdene som i de primitive sandnr, skynder man seg a befri dem for
enhver tung plikt og enhver bekymring; det er pdrsa tid & befri dem for ethvert ansvar.
Man haper at nar de blir lurt slik, forfart av sibehagelige forhold, vil de godta den rollen
som mor og husmor man vil henvise dem til. Og fakter at de fleste kvinner av
borgerskapet kapituleret®

Dette provoserende sitatet tegner kanskje ikkeikeigrbilde av Adeles og Ferdinands
ekteskap, men ved sin veltalende overdrivelse ioldein det likevel kjernen til dilemmaet
mange kvinner som gnsket & ta starre del pa sasdoemaen befant seg i, og i alle fall til en
viss grad gjaldt det ogsa Adele som - slik vi kamke oss ut fra niesens beskrivelse av tanten
- kanskje kunne tenkt seg en utdannelse, man vairdti om ikke av ektemannen, sa av
universitetssystemet. Pa det tidspunieele Ible til, hadde Klimt allerede sett og fremstilt
henne sondudith, energisk, emosjonell og forfarerisk, og malerenskey friste til & skape et

197 De Beauvoir: 164
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bilde av henne uten portrettets restriksjoner ognud ta hensyn til sosial status eller
representativitet. | tillegg kunne han sette hemmei en mer grunnleggende tematikk om
kvinnens natur enn det et konvensjonelt portréig vilate.

Forskjellen i det inntrykk vi far av Adele som pemsfra Judith |til Adele log videre til
Adele I, viser oss trolig det Klimt iakttok: at Adele ettevert som hun ble eldre fgyde seg
mer inn i sin sosiale rolle og ble merket av livag, at hun enten faktisk ble mer utilnaermelig

og distansert, eller at hun selv gnsket a freniita s

Margarethe var i en situasjon ikke ulik Adeles. tDe&kvinnene var like gamle, og mange av
de sosiale freventningene de mgtte, var de samikevdl synes Klimts eksperimenter med
dem pa lerretet & ga i ulike retninger, der Addltker den som sterkest appellerer til det
sensuelle, mens Margarethe-portrettets strengenoadg kjglige farger foruten hennes
bortvendte holdning, synes & karakterisere en nteliektuell person. Hvis dette inntrykket
stemmer med personenes karakter, da har Klimt b/kked & si oss noe vesentlig om disse to

kvinnene, slik han gjorde om Pembaur.

Det er ingen tvil om at Klimts malerier tilfreddkdr det farste "sannhetskravet” Soussloff
definerte: kravet om ytre identifikasjon gjennonttpettlikhet. Kravet til en gjenkjennelse av
indre kvaliteter derimot, synes bare a tilfredistilgjennom en inngaende betraktning far vi
aner at ogsa kvinneportrettene har en stgrre mkeligeslybde enn vi kan se ved farste blikk.
Det kjennskapet vi etterhvert fikk av de to kvinagfiremkom mer gjennom tolkning av
positur, bakgrunn og kontekstuell kunnskap ennaasiktenes livaktige og personlige

utstraling.

Pa bildene er kvinnene oppstaset, oppstilt, passivog brakt til taushet. De far ikke uttrykke
seg selv, de ma forklares for oss av maleren fgkari forstd dem. Auraen av Kjalig
likegyldighet uttrykker en overklassementalitet soekreftes av de luksurigse, fantasifulle og
moteriktige klaerne - som iblandt ligner mer pa edatstymer enn pa vanlige klesplagg.
Selvsagt var de mer individuelt forskjellige, materessante, empatiske og engasjerte enn
bildene viser, noe Klimt gjennom egen erfaring s®g som han med sin skarpe

iakttagelsesevne naturligvis sa

Pambaur, ufullkommen med sine sma rynker, skyggdeugynene og sitt uryddige har, gir

et langt livligere inntrykk. Denne mannen er avpktp naturlig og finner seg vel til rette i
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verden, han er seg selv og kontrolleres ikke avearid/deligvis gjelder andre regler for menn

enn for kvinner, bade pa og utenfor portrettet.

Snarere enn a fremheve Margarethes og Adeles pigiseter ved & innkludere detaljer som
kunne vise deres individualitet, av-personifisefémt dem ved a slipe ned og glatte ut alle
tegn pa ufullkommenhet til de - som andre kvinngptter malt av Klimt - far en slags
“Klimtsk familielikhet,” de er formet etter sammesk, (nesten) uten uttrykk, men apne for
ulike tolkninger. | sa mate er de ikke ulike depgaske masken i nd-teateret, symbolet for
“Vakker, ung kvinne,” et feminint skjgnnhetsideahs synes a ligge sveert naert opptil mange

av Klimts kvinneansikter i den sene perioden, hgutetrettene og i allegoriene. (Bilde 46)

Rent biografisk synes Klimts holdning til kvinnersprike i mange retninger. Litteraturen er
full av rykter, fortolkninger og spekulasjoner, meten konkrete data. Ingenting tyder
imidlertid pa at han var en vanskelig person gh&moen mate manglet empati, tvert imot.
Men hva han innerst inne fglte for og tenkte ormker far vi aldri vite. Vi er henvist til & ga

tilbake til bildene og studere dem, akkurat sormKlselv gnsket.
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English Summary
Life and Canvas. Four Portraits and one "Cryptic Portrait" by Gustav Klimt
By Siri Angela Gamborg, UIB, 2009

This thesis is a study of four portraits and ongpto-portrait” by the Austrian painter Gustav
Klimt (1862-1918). | call this fifth portrait "cryyz" because it actually is an allegoric
painting of a recognizable sitter of two of his etlportraits. This image will help to clarify
the conception Klimt might have had of the femade. s

In painting this period was marked by the egdai the academic Historicism and the
beginning of the Modern period. Klimt was living his life in Vienna, but was influenced by
painters from abroad, especially through exhibgidreld by his own painting association
“The Vienna Secession.” Klimt's portraits datesnfrdnis early career until the late and
unfinished works left behind in his studio by hsath. Only a very few of them show male
sitters, and all of these belong to the period teetbe turn of the century. Klimt's personal
and colourful style is marked by his unique tallentornament and decorative handling of the
motives. His style changes tremendously duringchareer and include especially eclectic and
realistic Historicism, Symbolism and Jugendstilliging the idea of «Gesamtkunstwerk».
Since about 1900 he is also influenced by Japonesree structural principle and by Japonist
artists such as the American born James WhistleomFaround 1898 the French
impressionists and post-impressionists participateitie Vienna exhibitions and we do also
find traces of inspiration from them in Klimts work

My selection for analysis starts in the Higtist period with the male portrait subject, the
musician Josef Pembaur (1848-1923), painted in 18%@n go to the portrait of Margarethe
Stonborough-Wittgenstein (1882-1958), 1905, on¢hefsisters of the philosopher Ludwig
Wittgenstein, followed by two portraits of Adeled8h-Bauer (1881-1925) dated 1907 and
1912 and finally, but chronologically reversed, theypto-portrait” Judith 1, 1901, also with
Adele as the sitter but presented as an allegotheobiblical figure of Judith. Through the
analysis of these images | want to study how Klieiresent men and women differently by
the means of different stylistic approaches and twavportraits relates to society according
to the ongoing project of women's liberation, comperary restrictions of sexual morals and
the bourgeois ideals of femininity. Finally | takebrief look at the scientific research by
Charles Darwin which resulted in theories of inngeéeder differences, as such theories may

also have influenced Klimt's view on this matter.
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Bilde 1. Gustav KlimtJosef Pembaur1.890
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-tallet f.Kr.

500

sortfigurstil,

Kitharaspillende Apollonattisk amfora,

Bilde 2
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Bilde 4. Pembaurs mansjett med dikt og bryggeriembl
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Bilde 5. Stgperikopperttisk radfigur-stil

JOSEF PEMBAUR 8481923 JOSEF PEMBAUR
FESTMESSE F-DUR (1848-1923)

Inosbruck 1876
Festmesse, F-Dur, Innsbruck 1876

(als Plenariumsmesse 1884 mit Graduale: Haec dies guam fecit Dominus
und Offertorium: Victimae paschali laudes)

1-2, 4, 6-8 Festmesse, F-Dur ................... Yisain, AT B
3 Haecdies, F-Dur ...........o.ocoovvainnn 2: 12
5 Victimae paschali, G-Dur ................ 2:34

Total Time: 44 : 18

Kirchenchor Fulp: Telfes & K sor des Ferdinand
Orchesier des Fendinandeums (Fonzertmeisterin: Monika Grabowsla)
Dirigent: Josef Wetzinger

Livemitschnit der Konzente 10. Tmorsr TAGE FOR KIRCHENMUSIK 2006 (Teil 2)
am 13. und 15. August in der Basilika von Stift Stams

Idee, Konzept, Aufnahmeleimng und Produktion: Manfred Schneider

Technik: Michael Seberich ~ Schnizt: Christ] Hornstein und Manfred Schneider
Abb. Cover: 1. Pembaur, um 1880 & Detmil Autograph Festmesse, 1876 (TLMF)

www.musiklend-tirolat
ﬂ Kultur

& Institet fiir Tiroler Musikforschung Tansbruck 2006

Bilde 6. Pembaur (cd-cover fra 2006), foto ca. 1880

Neste side: Bilde 7. Gustav KlimiMargarethe Stonborough-Wittgensteiendelig versjon,
1905
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Foregaende side Bilde 8. Foto av Kliwtargarethe Stonborough-Wittgenstginversjon
med smablomstret bakgrunnsfelt.

Bilde 9. Klimt: Margarethe Stonborough-Wittgensteir®05, detalj
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Bilde 10. VelazquezZPrinsesse Maria Teresjd552-33
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Bilde 11: Klimt: Fritza Riedler 1905,
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Bilde 12: Franz Xaver Winterhaltdkeiserinne Elisabethl865
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Bilde 13: Ferdnand KhnopfMarguerite,1887

Neste side: Bilde 14. James A. M. Whistldrs. Leyland 1871-74
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Bilde 15. Gustav KlimtAdele Bloch-Bauer 1907
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Bilde 16. Adele Bloch-Bauer, Foto, ca. 1910
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Bilde 17.WhistlerArrangement in Grey and Black. Portrait of the ars Mother 1967-71
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Bilde 18. Klimt: Dame am Kamin1897-98
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Bilde 19: Klimts mor, Anna Klimt, gave fra Wienerafkstatte til hennes 70-arsdag, foto
1906
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Bilde 20.Adele I,detal]

Neste side: Bilde 21. Emilie Floge i kinesisk kosgy foto 1910
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Bilde 22.Adele | ornamenter, detaljer Bilde 28lele | ornamenter, detaljer
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Bilde 24. Klimt: Adele Bloch-Bauer 111912

Neste side: Bilde 25. Emilie Floge, foto 1910
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Bilde 26. Adele llbakgrunn, detal;
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Echt914-16

Bilde 27. Klimt: Elisabeth Bachofen
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Bilde 28. Klimt: Fredericke Maria Beer1916
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Bilde 29.Adele Il,detal
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Bilde 30. Monetla japonaise 1876
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Bilde 31. WhistlerThe Princess of the Land of Porcelali863-64
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Bilde 32. MatisseDen grgnne linjen1905
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Bilde 33. MatisseDekket bord (Rgd harmoni)}908
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Bilde 34. Klimt: Judith 1,1901
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Bilde 35: Paolo Veronesdudith og Holofernes' hodea. 1580
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Bilde 36: Carlo Saraceniudith med Holofernes' hodea. 1615
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Bilde 37: Munch:Madonna 1893-94
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Bilde 38: Munch:Madonna ca 1893-94
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Bilde 39: Klimt: Johanna Staudd€,917-18

127



Bilde 40: Klimt: Charlotte Pullitzer 1915
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Bilde 41: Plakat for Poirets motevisning i Wien
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Bilde 42: Emilie FI6ge i japansk inspirert kostynieto 1910
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Bilde 43. Utagava Kunisad&kuespilleren Onoe Tamizéa. 1815
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Bilde 44: Tresnitt, Japan




|Ren A s
Herzlichen Gliickwunsch

zum neuen Jahre!

Bilde 45: Postkort med tysk og hebraisk nyttargmléra Wiener Werkstatte med stoffet
,Blad“ av Martha Alber, 1910/1911
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Bilde 46: N6-maske "Vakker ung kvinne”,
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