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Abstract 

The essay entitled Gösta Adrian-Nilsson in the European Modernistic Power Field. 

1913 – 1921, takes its starting point in the city of Berlin in 1912 when Gösta Adrian-

Nilsson (GAN) meets the elite of the modern art world for the first time. The 

descriptive narrative strives to provide insight into how this movement influenced his 

art as well as his views on Religion and Philosophy. In so doing, a greater 

understanding is gained into how GAN synthesized external influences into his work 

while at the same time striving to develop his own artistic expression. In order to 

further enhance understanding of the artist’s meeting with the forces of European 

Modernism, the final part of the essay depicts four interpretations of GAN’s paintings 

typical for the time-period. 
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1 Inledning 

1.1 Bakgrund 
Det moderna industrisamhällets radikala förändring av de samhälleliga förutsätt-

ningarna kom att prägla den Europeiska befolkningens vardagliga liv under 1800-

talet. I denna kapitalismens smältdegel växte en ny samhällskultur fram i städerna 

med en mångfald av butiker, restauranger, tidningar samt nya politiska och konstnär-

liga strömningar. Europas största huvudstäder gick i täten för utvecklingen och 

utgjorde en stark dragningskraft för exempelvis svenska konstnärer. 

Lundensaren Gösta Adrian-Nilsson (GAN) kom 1912 för första gången till storsta-

den Berlin. Inom några få månader fick han se verk av den modernistiska konstvärl-

dens elit, exempelvis den italienska futuristen Gino Severini, Der Blaue Reiter-grup-

pen ifrån Tyskland med Vassily Kandinsky och Franz Marc och den spanska kubisten 

Pablo Picasso. Föreliggande arbete strävar efter att beskriva dessa influenser integre-

rades i och utvecklade såväl GANs konstnärskap som hans syn på religion och 

filosofi. 

1.2 Problemformulering, syfte och avgränsning 
Begreppet avantgarde började användas först efter andra världskriget som en mer all-

män benämning för konstnärer och konstnärliga strömningar, vilka kunde knytas till 

innovationer, experiment och radikala förändringar såväl inom konsten som dess ställ-

ning i samhället. Dess användning i akademiska boktitlar och artikelrubriker blir 

vanligare i Norden först efter mitten av 70-talet.1 Idag används emellertid avantgarde-

begreppet tämligen frikostigt i boktitlar och texter. 

Diskussionen kring begreppet är omfattande.2 Här väljer jag att följa Walter Adam-

sons definition av begreppet. Adamson utgår ifrån tanken om konstnärer som indivi-

duellt eller i form av en kollektiv rörelse ger röst åt uttalade mål kring exempelvis 

                                                
1   H. Van der Berg, The early twentieth century avant-garde and the Nordic countries – An intro-

ductory tour d’horizon. In A cultural history of the avant-garde in the Nordic countries 1900-1925. 
Van der Berg, Hubert (ed.) New York 2012, s. 49ff. 

2   Se exempelvis Tom Sandqvist ”Det omöjliga Avantgardet” i Paletten 2000. 
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tidens konst, institutioner eller politik.3 I föreliggande arbete nämns strömningar och 

enskilda vilka jag idag kan se inkluderas i ett icke linjärt avantgardebegrepp: Art and 

Craft-rörelsen och William Morris, futuristen Filippo Tommaso Marinetti samt den 

abstrakta expressionismens förgrundsgestalt Wassily Kandinsky. Samtliga ville gå 

före och utvecklade egna ståndpunkter i programmatiska texter, handlingar och exem-

pelvis i konst syftande till att andra skulle ta till sig budskapet och följa efter för att 

påverka samhället i stort. Adamson skriver också: ”[…] the very notion of the 

autonomous artistic avant-garde capable of carrying modernist culture to an audience 

in the public sphere without the need of alliance partners of some sort did not survive 

the Great War, […]”4 och avslutar kapitlet om Kandinsky med följande ord: ”After 

the war, such a conception of ’pure’ avant-garde modernism – without necessarily 

losing its allure – came to appear as the epitome of the Bell Époque innocence, event 

to its greatest champions like Kandinsky.”5 

Gösta Adrian-Nilsons konst och texter om konst var i långa stycken nydanande och 

unika, men strävan efter att leda andra i någon form av utveckling inom konsten eller i 

samhället saknas. Särskilt tydligt blir det vid jämförelse med de ovan nämnda exemp-

len varför begreppet inte används vid studien av GANs konstnärskap och författar-

skap.6 Det riktigt intressanta är snarare hur han tog till sig deras budskap och hur det 

påverkade honom.  

Det nätverk av nordiska konstnärer som var aktiva i början av 1900-talet och tog 

intryck av fauvism, kubism, expressionism och futurism kom, enligt Hubert Van der 

Berg, att utveckla dessa konstströmningars unika stil till egna hybrida synteser vilka 

tenderade att göra gränserna mellan ”ismerna” otydligare. Något som han själv ser 

som negativt.7 Modernism, även det ett omdiskuterat begrepp, används här som ett 

övergripande paraplybegrepp för dessa strömningar, vilket enligt Walter Adamson är 

en vanlig användning av begreppet.8 

                                                
3  W. L. Adamson, Embattled avant-gardes. Modernism’s resistance to commodity culture in Europe, 

Los Angeles, 2007 s. 17f. 
4  Ibid., s. 175. 
5  Ibid., s. 178. 
6  Tveksam även till hur avantgardistbegreppet används som benämning på svenska modernister. 
7  Van der Berg, op. cit., s. 29. 
8  Adamson op. cit., s. 11. 
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Uppsatsens syfte kan därför definieras som: Hur integrerade Gösta Adrian-Nilsson 

mötet med den mångfacetterade Europeiska modernismen i sitt konstnärskap och 

religiösa tänkande under åren 1913-1921?  

Tidsperioden har begränsats till åren mellan GANs besök på Der Sturms Erster 

Deutscher Herbstsalon i Berlin år 1913 och författandet av Den Gudomliga 

Geometrin i Paris 1921. Den Gudomliga Geometrin inkluderas eftersom texten ses 

som en slags konstteoretisk slutpunkt för åren före Parisvistelsen. Övriga erfarenheter 

från Paris, som exempelvis mötet med Fernand Léger och Alexander Archipenko, 

lämnas till en eventuell senare studie där även 1920-talet behandlas. Även Ahlstrand 

använder resan till Paris i juni 1920 som en gräns då han menar att Paristiden innebar 

en förnyelse av GANs konstnärskap.9 

1.3 Teori och metod  
Uppsatsens utgår från en empirisk och kartläggande poststrukturalistisk ansats som 

strävar efter att skapa en förståelse för det moderna samhälle inom vilket GANs möte 

med den Europeiska modernismen ägde rum. Här läggs pusslet bland annat med hjälp 

av brev, dagboksanteckningar samt redan existerande litteraturs beskrivningar av den 

kontext som är av betydelse för bilden av GANs konstnärliga och konstteoretiska 

utveckling.  

Jeff Werner diskuterar existerande konsthistoriska litteratur och dessa berättelsers 

struktur och fokus. Här framstår inte enbart problematiken kring betoningen på 

svenska kronologiska krönikors biografiska struktur och urval utan även på relationen 

mellan utvecklingen i konsthistoriska centrum, som Paris och Berlin, och i de perifera, 

som Stockholm, Göteborg och Lund. Berättelserna lär oss hur konstnärerna i periferin 

besöker olika centra och följer de framgångsrika ”ismbärarna” i spåren.10 Werner 

skriver:  

En väg att rädda den svenska modernismen från att endast bli en svansviftning är att 
betona de drag som skiljer den från den internationella utvecklingen. Ett vanligt tema, 
som återfinns i alla här behandlade böcker, är att impulser mottagits utifrån, men om 
formats till något eget och bra i mötet med den svenska traditionen. Men varje gång detta 
sker skapas en ny utvecklingsväg, som inte följer den internationella modernismens 

                                                
9  J. T. Ahlstrand, Gösta Adrian-Nilsson. Modernistpionjären från Lund 1884 – 1920. Lund 1985, s. 

183. 
10  J. Werner ”Svansviftningens estetik”, i Utopi & verklighet. Svensk Modernism 1900-1960. 

Stockholm 2000. s. 99ff. 
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autostrada. Ur den allmänna konsthistoriens synvinkel är därför varje egen svensk 
stilutveckling en återvändsgränd, och förr eller senare måste den svenska konsthistorien 
åter köra ut på den modernistiska motorvägen.11 

Något senare preciserar Werner sin egen position på följande vis: 

Mot bakgrund av den förda diskussionen om berättelser och strukturer, inkluderingar och 
exkluderingar, autostrador och återvändsgränder, är min uppfattning att berättelsen om 
modernismen måste skrivas om som en motsägelsefull historia, för modernismen är i sig, 
på sina mest fundamentala plan, djupt motsägelsefull. Varje försök att framställa den som 
enkel, homogen och likriktad är att fabricera en lögn. Trots att modernismen har en 
passion för nuet, för innovationer, revolutioner och uppbrott, skrivs den in i en 
kontinuitet, där den blir till en tradition bland andra.12 

Föreliggande uppsats’ tema rör en process med tydliga drag av centrum – periferi där 

GAN reser mellan Lund, Köpenhamn, Berlin, Stockholm och bor senare en längre tid 

i Paris. Genom dessa resor och detta boende möter han representanter för disparata 

modernistiska strömningar och tar intryck av italiensk futurism, tysk-rysk expressio-

nism och spansk-fransk kubism. Genom resan från periferin och in till händelsernas 

centrum möter GAN förstås också det moderna samhällets centrum, med dess 

industrivaror, utbredda kommersialism och stadsmiljöer präglade av butiker, 

restauranger och borgerliga flanörer. Härigenom påverkas hans konstnärliga stil i 

grunden som inte låter sig infångas av ord som ”svansviftning” eller ”återvänds-

gränd”, men som ger en bild av något nytt eget i vilket GAN själv är aktiv skapare 

och utgör härigenom grund för egen historieskrivning. 

För att fördjupa bilden av GANs konstnärliga utvecklingen under åren 1913-1921 

har fyra oljemålningar inkluderats i uppsatsen: Det blå loket (1915) Katarinahissen II 

(1915), Matroser på Gröna Lund I (1917), och slutligen Sparmanns Flygning (1919). 

Oljemålningarna är valda enbart utifrån en strävan att konkretisera GANs egna stil i 

ljuset av påverkan från den breda och innovativa utveckling som pågick inom den 

europeiska modernismen.  

Jan-Gunnar Sjölins begreppsliga diskussion i Att tolka bilder har varit vägledande 

för tolkningen av de i studien ingående bilderna. Grundläggande handlar det om synen 

att tolkningsprocessen aldrig kan ses som historiskt avslutad eller att dess mål kan 

vara att uppnå en enda korrekt tolkning av en bild. Det lämnar således alltid utrymme 

                                                
11 Ibid. s. 103f. 
12  Ibid. s. 105f. 
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för ytterligare tolkningar och betonar tolkningsprocessens oavslutade karaktär.13  Det 

gäller exempelvis användandet av begreppen uttryck och innehåll. Där det förstnämn-

da begreppet kan ses som tolkningsprocessens utgångspunkt och det senare som dess 

mål.14 

Det schema som presenteras i Art fundamentals – Theory and practice represen-

terar en processuell syn på skapandet av bilders komposition. Dess olika delmoment 

har influerat uppsatsens bildtolkning. Se bilaga 1.15 Här används även de frågor 

Gillian Rose presenterar som grund för en inledande tolkningen av bilder och produk-

tionen av dessa. Se bilaga 2.16 De tämligen rudimentära frågorna skapar grund för en 

denotativ beskrivning av GANs måleri och lägger samtidigt grunden för en fördjupad 

konnotativ reflektion kring bildernas betydelse eller budskap.17  

1.4 Forskningsöversikt och källmaterial 
Beskrivningen av GAN under åren 1913-1921 vilar på Nils Lindgrens avhandling från 

1949 Gösta Adrian-Nilsson och Jan Torsten Ahlstrands forskning: Gösta Adrian-

Nilsson. Modernistpionjären från Lund 1884 – 1920 (1985), GAN – den store 

outsidern i svensk modernism (2002) och Berlin and the Swedish avant-garde – GAN, 

Nell Walden, Viking Eggeling, Axel Olson and Bengt Österblom (2012). Elisabeth 

Lidéns Expressionismen och Sverige: expressionistiska drag i svenskt måleri från 

1910-talet till 40-talet (1974) har fördjupat bilden av såväl expressionismbegreppet 

som GANs expressiva måleri.  

Bengt Lärkners Det internationella avantgardet och Sverige 1914 – 1925 (1984) 

och Lärkners ”1900-1950” i Konst och visuell kultur i Sverige 1810-2000 (2013) har 

bidragit till att inkludera de svenska modernisterna i ett europeiskt perspektiv. Tom 

Sandqvists Det omöjliga Avantgardet (2000) och övriga bidrag i Paletten 00 ser jag 

                                                
13  J-G. Sjölin, Att tolka bilder, Bildtolkningens teori och praktik med exempel på tolkningar av bilder 

från 1850 till i dag, Andra uppl. Lund 1998. s. 49ff. 
14  Ibid. s. 14f & 25. 
15  O. R. Ocvrik, R. E. Stinson, P. O. Wigg, D. L. Cayton, Art fundamentals – Theory and practice. 

Twelfth edition. New York 2013, s. 48. 
16  G. Rose, Visual Methodologies. An introduction to researching with visual materials, 4th edition. 

London 2015, s. 374ff. 
17  A. D’Alleva, Methods & Theories of art history. Second edition. London 2015, s. 33. 

A. D’Alleva, How to write art history. Second edition. London 2016, s. 76f & 81ff. 



 6 

som en ingång till ett kritiskt resonemang kring avantgardebegreppet. En ingång som 

kanske kan vara väl värd att arbeta vidare på. 

Hubert Van der Bergs The early twentieth century avant-garde and the Nordic 

countries från 2012 diskuterar också avantgardebegreppet. Han betonar riskerna i de 

nordiska konstnärernas omformande av de Europeiska konstströmningarnas unika stil 

till egna hybrida synteser som gör gränserna mellan ”ismerna” otydliga. Hans åsikt är 

intressant, men förefaller inte helt fånga GANs konstnärskap efter 1913 eftersom det 

förefaller inkludera såväl nya intryck från välkända Europeiska konstnärer som 

utvecklandet av en egen konstnärlig identitet. 

För att, om än i begränsad grad, försöka greppa Tommaso Marinettis futurism och 

Wassily Kandinskys konstnärskap och religiösa inställning har Walter Adamsons 

Embattled Avant-gardes (2007), Vivian Endicott Barnett Kandinsky i Sverige (1989), 

Wassily Kandinskys Om det andliga i konsten (1911) och Tommaso Marinettis The 

foundation and manifesto of Futurism (1909) använts. 

Därutöver har ett källmaterial från Lunds Universitetsbiblioteks enskilda arkiv för 

handskrifter och specialsamlingar varit betydelsefullt för uppsatsen. Det gäller arkive-

rat material i form av dagböcker och brev från Gösta Adrian-Nilsons och Egon Öst-

lunds samlingar. Arkivmaterialet används för att tydliggöra GANs syn på sin samtids 

konstnärliga strömningar i förhållande till det egna konstnärskapet. Materialet har 

även gjort det möjligt att lyfta fram hans förhållande till Kandinskys mer filosofiska 

sida och GANs egna relation till teosofin. Slutligen tolkas fem verk som målats under 

åren 1913–1921: Det blå loket och Katarinahissen II från 1915, Matroser på Gröna 

Lund I, 1917, Matroser på Gröna Lund II, 1918 och Sparmanns Flygning från 1919.  

2 Gösta Adrian-Nilsson 
Gösta Adrian-Nilssons (1884 – 1965) tog sin studentexamen 1903, debuterade som 

symbolistisk poet och illustratör 1907 och var en del av Lunds bohemkretsar. Då för-

sörjningen var begränsad arbetade han under ett par kortare perioder på apotek 

Kronan i Lund och som vikarie på Skånska Färgfabriks AB och journalist.18 Sex år 

senare blev GAN den ende av de svenska konstnärer vilka utvecklades till moder-

nister som reste till Berlin istället för Paris. Vid den här tiden hade han kontakt med 
                                                

18  N. Lindgren, Gösta Adrian-Nilsson. Halmstad 1949. s. 19ff. Ahlstrand, op. cit. 1985, s. 19ff. 
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författaren och konstkritikern Herwarth Walden och härigenom även med dennes 

tidskrift och galleri som bar det gemensamma namnet: Der Sturm.19   

Under sommaren 1913 inleds GANs stora möte med den Europeiska modernis-

mens då han besöker Gino Severinis futuristiska utställning på Der Sturm. Därefter 

öppnas Der Sturms Erster Deutscher Herbstsalon i oktober samma år och Jan Torsten 

Ahlstrand betonar den som livsavgörande för GANs konstnärskap. Herwarth Waldens 

utställning inkluderade 85 konstnärer från 12 länder, vilka deltog med totalt 366 verk, 

blev den mest omfattande före krigsutbrottet 1914. Här fanns representanter från de 

franska kubisterna, italienska futuristerna och Der Blaue Reiter-gruppen ifrån Tysk-

land med Vassily Kandinsky och Franz Marc. GAN påverkades starkt av de nya 

konstströmningarna, inte minst Kandinskys helt abstrakta målning Komposition VI.20 

Hösten 1913 ordnade konsthandlare Paul Cassier en Herbstausstellung vid Kur-

fürstendamm som inkluderade bl.a. Edvard Munch, Die Brücke-konstnärerna samt 

Matisse-elever och Picasso. En utställning som GAN fick goda möjligheter att se.21 

Att konstnären från ”den akademiska bondbyn”22 Lund på det här viset kom i 

kontakt med alla konstströmningar och den modernistiska eliten och i dåtidens Europa 

måste ha varit intellektuellt berusande, något som även tydliggörs i de två artiklar 

GAN skrev i tidningen Arbetet vid hemkomsten. Artiklarna skrevs i tidstypisk futuris-

tisk stil med hyllning till det nya moderna samhällets alla framåtsträvande innovatio-

ner. Erfarenheterna skapade även grunden för en stor beundran för Wassily Kandin-

skys konst och konstteoretiska hållning, som han hyllar vid åtskilliga tillfällen i brev 

till Egon Östlund och i sin egen dagbok. Det förefaller dock som att GAN aldrig 

                                                
19  Ahlstrand framhäver Berlins tillväxt och dragningskraft som kulturmetropol på lundensare genom 

att citera Gregor Paulssons memoarer Upplevt. Ahlstrand, op. cit. 1985, s. 35. J. T. Ahlstrand, 
”GAN – den store outsidern i svensk modernism”, i Ahlstrand, J. Torsten, V. Bosson & K. 
Belenius, GAN Gösta Adrian-Nilsson, Perioden 1914-1932. Halmstad 2002, s. 11f. B. Lärkner Det 
internationella avantgardet och Sverige 1914 – 1925. Malmö 1984, s. 116f & 201. B. Lärkner, 
”1900-1950” i Konst och visuell kultur i Sverige 1810-2000. L. Johannesson (red.). Stockholm 
2013, s. 161f. 

20 Ahlstrand, op. cit. 1985, s. 40 & 42f. Ahlstrand op. cit. 2002, s. 11f. J. T. Ahlstrand, “Berlin and the 
Swedish avant-garde – GAN, Nell Walden, Viking Eggeling, Axel Olson and Bengt Österblom.” In 
A cultural history of the avant-garde in the Nordic countries 1900-1925. H. Van der Berg (ed.) New 
York 2012, s. 202f. 

21  Ahlstrand, op. cit. 1985, s. 45. 
22  GANs egen benämning. Ahlstrand op. cit. 2002, s. 23. 
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mötte Kandinsky personligen.23 I ett brev från februari 1916 utvecklade han sin stånd-

punkt på följande vis och visar här också på sin vilja att finna sin egen position: 

Men K. har fört sina konstnärliga principer till högsta fulländning – på sitt område. Men i 
själva verket är Picasso lika ’stor’. […] Hitåt strävar jag också – jag skall lösa Kubis-
mens problem genom att prässa in mer rialigt liv (Kandinsky) i den hårda, fasta formen 
(Picasso). Det är detta de kalla (hos mig) futurism. Jag är inte futurist i dogmatisk 
mening. Jag ger fan i alla benämningar.24 

Samtidigt som GAN hyllar Kandinsky så skriver Ahlstrand att han rent bildmässigt 

kom att påverkas mer av de italienska futuristerna än de franska kubisterna.25 Ett 

uttryck för hans entusiastiska syn på det nya samhälle som höll på att växa fram och 

närheten till de italienska futuristernas framkommer i poetisk form i tidskriften 

flamman nr 4 år 1917. 
Elektricitet – ! 
Energi – ! 
Härlig, starka, hårda tider! 
Kraft och manlig viljas seger. 
Ett aeroplans motor dånar genom luften. 
Konstnären följer med ögonen dess flykt. 
Hans blick är strålande, fast och fri.26 

I uppsatsen lyfts GANs strävan att finna en egen position utifrån alla de modernistiska 

”ismer” som låg i tiden. Samtidigt är det på sin plats att helt kort påminna om en helt 

annan realitet som exempelvis kommer fram i ett brev till Östlund från maj 1915: ”Jag 

har för avsikt att måla några stycken landskapsnaturer – i expressionistisk omgestalt-

ning. Som kunna säljas. Ty tyvärr är jag även en helt vanlig människa med mänskliga 

behov.”27 Här ska inte GANs ekonomi analyseras, men klart är att hans behov av 

pengar tas upp regelbundet i breven till vännen Egon Östlund och mer än väl kan 

förklara att han kanske ibland tvangs strunta i sina konstnärliga ideal för att lösa mer 

akuta materiella problem.  

Ahlstrand anser att GANs konstuppfattning färgats även av Herwarth Waldens 

begreppsvärld där expressionism var ett övergripande begrepp som inkluderade såväl 

                                                
23  Ahlstrand, op. cit., 1985, s. 43. Ahlstrand, op. cit., 2012, s. 204f & 207. V. Endicott Barnett 

Kandinsky i Sverige. Malmö konstkatalog nr 134. Malmö 1989, s. 38. Även i Brev från GAN till 
Egon Östlund 15/1 1916 samt 20/1 1916. GANs dagbok 1 27/1 1916 & 11/3 1916. 

24  Brev från GAN till Egon Östlund 10/2 1916. ”Rialigt” är kanske ett ålderdomligt skånskt uttryck. 
Betydelsen oklar dock. Kan det vara rikligt eller riktigt? 

25  Ahlstrand, op. cit., 1985, s. 45. Ahlstrand op. cit., 2002, s. 12f. 
26  Lärkner op. cit., 1984, s. 138. 
27  Brev från GAN till Egon Östlund 22 maj 1915. 
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futurism som kubism. Något som skulle förklara varför GAN vid två tillfällen ställde 

ut som ”expressionist” och även använde definitionen i en artikel i Sydsvenska Dag-

bladet den 17 oktober 1915.28 Mitt ibland alla intryck från den internationella konst-

världen med tyska expressionister, italienska futurister och franska kubister strävade 

GAN, inte minst under lundaåren 1914-1916, efter att forma sin egen stil.29 

Elisabeth Lidén anser att expressionismbegreppet utvecklades under 1910-talet. 

Dess definition varierade bland de recensenter och författare som använde begreppet, 

men med en rysk-tysk betoning då det gällde kopplingen till de konstnärer som skulle 

inordnas under det.30 Lidén skriver: ”Vad som gjort det svårt att handskas med termen 

”expressionism” är att den aldrig har betecknat en stil i den mening som 

impressionism, kubism, futurism etc. gjort. Matisse ’Notes d’un peintre’ blev hans 

personliga programförklaring liksom ’Concerning the spiritual in art’ blev 

Kandinskys och ’Chronik der Brücke’ Kirsners.”31 Lidén anser vidare att det finns 

starka skäl att låta expressionismbegreppet stå för den konstnärliga strömning som 

inleddes med Die Brücke omkring 1908 och därefter kom att dominera tysk bildkonst, 

litteratur, musik, film och teater under 1910-talet.32 Från och med år 1912 blev 

benämningen allmänt vedertagen för svenska Matisseelever. Detta år hade gruppen 

”De åtta”, och utbrytarna ”De Unga”, en utställning som kom att omnämnas i pressen 

som en expressionistutställning.33 

Kontakten med Berlin bröts inte av kriget och våren 1915 arrangerade Herwarth 

Walden en utställning med ”Schwedische Expressionisten” där verk av GAN visades 

tillsammans med Isaac Grünewald, Sigrid Hjertén, Einar Jolin och Edward Hald.34 

Här deltar GAN med fyra oljor och två teckningar bl.a. en expressiv kubistisk 

oljemålning av Lunds Domkyrka (Der Dom) och bilden på ett rökbolmande ångloko-

motiv (Zug). Den sistnämnda anser Ahlstrand står stilistiskt närmare tysk expressio-

                                                
28  Ahlstrand, op. cit., 1985, s. 60. Elisabeth Lidéns Expressionismen och Sverige: expressionistiska 

drag i svenskt måleri från 1910-talet till 40-talet (1974), s. 28f. 
29  Ahlstrand, op. cit., 1985, s. 74. 
30  Lidéns op. cit., s. 28f. 
31  Ibid. s. 23. 
32  Ibid. s. 35. 
33  Ibid. s. 63. De unga/1909 års män inkluderade Isaac Grünewald, Tor Bjurström, Arthur Percy, 

Birger Simonsson och Sigfrid Ullman. De åtta bildades 1912 och inkluderade Isaac Grünewald, 
Sigrid Hjertén, Einar Jolin, Leander Engström, Gösta Sandels, Nils von Dardel och Tor Bjurström. 

34  Lärkner op. cit., 1984, s. 124f. Lidén op. cit., s. 56f. Lindgren op. cit., 50f. 
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nism än italiensk futurism eller fransk kubism. Att definitionen av de svenska konst-

närerna valts beror sannolikt på Waldens sätt att se expressionism som något över-

gripande och inkluderande, vilket med hänvisning till Lidén bör uppfattas som 

tämligen tidstypiskt.35 Waldens sätt att använda expressionismbegreppet skulle därför 

kunna sägas fylla en liknande funktion som mitt val av hantering av modernism-

begreppet, något som mycket väl kan utgöra startpunkt för en mer omfattande och 

kritisk analys vid ett senare tillfälle. 

GANs futuristiska strävan kommer till uttryck i flera verk från år 1915 bl.a. Järn-

vägsövergång, Lokstallet, Det blå loket och Smältugn. Alla andas det nya samhällets 

kraft genom ett måleri fyllt av starka färger, rörelse och muskulösa män. Ett måleri 

som får sin fortsättning i exempelvis Skapelsen och Maskinarbetaren från 1918 samt 

Sparmanns flygning år 1919.36 

Ahlstrand beskriver GANs Hästtämjaren som en konstnärlig självständighetsför-

klaring som skapades under april 1916. Det var den största tavla som han dittills hade 

producerat och svarar mot den stil GAN arbetat sig fram till under lundaåren. 

Ahlstrand skriver:  

Bättre än någon annan målning från lundaåren 1914-1916 sammanfattar Hästtämjaren 
den nya stil han mödosamt tillkämpat sig, hans dynamiskt expressiva kubism. I 
rumsuppfattningen är den kubistisk, men i andan står den långt närmre den tysk-ryska 
expressionismens metafysik och dissonanta färgmusik än den franska kubismens sobra 
skalövningar. […]  

Kompositionen i Hästtämjaren är spänd till bristningsgränsen men håller ändå samman 
innanför sin ram. På ett mästerligt sätt uttrycker den både det konfliktladdade och det 
behärskade i GAN:s väsen. Den är också ett uttryck för hans andliga aspirationer, en 
vision med kosmisk innebörd.37 

Det går inte att ta miste på Ahlstrands djupa beundran för GANs målning och presta-

tion. Samtidigt ger hans tolkning också en bild av hur GAN befinner sig i ett spän-

ningsfält mellan futurism, kubism och expressionism (tysk-rysk expressionism 

kanske). Nils Lindgren skriver:  

GAN lärde under sin tysklandstid av allt han såg. Han tog vad som motsvarade hans eget 
kynne men föreskrev sig åt ingen. I ett brev säger han: ’Jag har knyckt skenbart från alla 
möjliga håll, men bara det som passar mig själv, och jag har aldrig imiterat någon.’38 

                                                
35  Ahlstrand, op. cit., 1985, s. 62.  
36  Ahlstrand op. cit., 2002, s. 15ff & 31f. 
37  Ahlstrand, op. cit., 1985, s. 78. 
38  Lindgren op. cit., s. 48. 
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I september 1916 flyttar GAN till Stockholm där han ställer ut hos galleristen Carl 

Gummeson och i futuristiska ordalag hyllar storstadens liv och puls. Under de tre åren 

i Stockholm målar han många Stockholmsmotiv som betonar storstadens dynamiska 

puls. Storstadens anonymitet lockade, enligt Ahlstrand, även på annat vis. Här fanns 

sjömän som utövade en stark dragning på GAN, såväl konstnärligt som erotiskt. 1917 

utvecklades hans sjömansmåleri och resulterade i en serie av tavlor som kom att visas 

på utställningen Sjömanskompositioner på Gummesons i januari 1918. Under stock-

holmsåren skapade GAN även futuristiska målningar med vaktparaden, livgardister, 

kavallerister och maskinarbetare som motiv ur storstaden och dess industrikapita-

lism.39 I katalogförordet till utställningen Sjömanskompositioner på Gummesons 

konsthall 1918 skriver GAN: 

Varken kubismen eller futurismen lika litet som expressionismen kan sägas ha löst form- 
och färgproblemen på ett så fullkomligt sätt, att de var för sig kunna göra anspråk på att 
vara en slutgiltig stil. – Kubismens volymfilosofi, futurismens rörelseillusion, expressio-
nismens färgpsykologi äro blott antydningar mot ett resultat, som kommer att syntetiskt 
absorbera dem alla. Den har emellertid icke uppstått genom studiet av Euclides problem-
samling, den har uppstått ur sig själv, under utvecklingsprocessen av formernas för-
enkling och korrespondens…40 

Det kan återigen vara på sin plats att påminna om Hubert Van der Berg varnande ord 

om att konstnärer utanför de Europeiska ”ismernas” centra utvecklade egna hybrida 

synteser vilka tenderade att göra gränserna otydligare mellan de konstströmningar 

som blandades. GANs ställningstagande till och utvecklande av kubism, futurism och 

expressionism förefaller passa väl in här bortsett ifrån det faktum att han härigenom 

söker sig fram till en egen och unik stil som svårligen kan kritiseras utifrån Van der 

Bergs position.  Ett sökande och utvecklande som vi kan följa i de närmsta årens 

konst och i hans konstteoretiska skrift Den gudomliga Geometrin. 

Under senhösten 1914 besökte GAN sin vän från studenttiden i Motala: Egon 

Östlund. En vänskap som varade livet ut och kom att innebära att GAN besökte 

Halmstad under många sommardagar efter det att Egon och Karin Östlund flyttat dit 

1916.41 Han beskriver ofta staden och tillvaron i sommarstaden poetiskt och roman-

tiskt som: ”Jag har tur! Här stod ett litet sommarrum och väntade i Viktoriagatan 12, 

med fläktande vit gardin mot en himmel så blå och mättad av solljus, att det känns 

                                                
39 Ahlstrand op. cit., 2002, s. 23f & 31ff. 
40  Ibid., s. 24. 
41  Lindgren op. cit. 48ff.  
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som en evig romans hade gjort sitt intåg. Ack – denna stad! Kan jag ens ge en antydan 

om dess förtrollning den utöva på alla mina sinnen.”42 Sommardagarna i Halmstad 

präglades inte enbart av njutbar lättja, sol och umgänge med vännerna. Den 20 juli 

1919 kom det österrikiska flygaresset Edmund Sparmann till Halmstad och genom-

förde en bejublad flyguppvisning inför 10 000 åskådare.  För GAN blev det en futuris-

tisk, andlig upplevelse som kom till uttryck målningen Sparmanns flygning (1919). 

Dagboksnoteringarna förstärker detta intryck:  

Propellerns fräsande snurr, ett uppåt störtande dån – det var härligt! Så härligt att tårarna 
tillade fram. Det var religiöst. Det var människofest i de gröna backarna de lyftes upp till 
att dåna bland soliga moln. [...] 
Jag skulle måla – kastet uppåt, människoandens kast mot det gudomliga!43 

Några dagar senare skriver han i dagboken:  

Jag har målat Sparmanns flygning och hängt ut pjäsen i ett bokhandelsfönster. Den spelar 
så främmande med sina jubelklanger av blått, rosa och gult. Dock – där nere glöder det 
svart och rött – ett minne från den Byzantinska korsfästelsen. Borde jag inte måla en 
sådan!44 

Verket kan sägas knyta samman GANs starka teknikdyrkan med sökandet efter andlig 

befrielse. Tavlan ställdes ut i Rittfeldts Bokhandel på Storgatan i Halmstad där bland 

andra Esaias Thorén fick en stark impuls till att själv bli konstnär.45 

3 Kritiken av det moderna samhället 
Att reflektera över och förhålla sig till den revolutionerande förändring som industri-

kapitalismen, dess varukonsumtion och förändrade sociala struktur innebar för de 

europeiska samhällena och dess expanderande städer var något som GAN långt ifrån 

var ensam om. Det kan vara på sin plats att påminna om framväxten av arbetarklassen 

och dess organisationer, revolutionsförsöket i Ryssland 1905 och revolutionen 1917, 

revolutionsförsöket i Tyskland 1918 och Sverige fick bland annat se en omfattande 

strejk och lockout 1909 samt beslutet om lika och allmän rösträtt 1918 och dess 

genomförande vid valet 1924. Till det ska läggas första världskrigets fasor som från 

                                                
42  GANs dagbok 20 16/7 1928. 
43  GANs dagbok 10 13/7 & 23/7 1919. 
44  GANs dagbok 10 30/7 1919. 
45  GANs dagbok 10 30/7 1919. Ahlstrand op. cit. 1985, s. 160ff. Lärkner op. cit. 1984, s. 141. 
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28 juli 1914 till 11 november 1918 kom att prägla de år som här studeras mer än något 

annat. 

Industriernas varor kom att konkurrera ut det mesta som tidigare framställts inom 

hantverksskrånas organisationer och helt nya regler för anställning, massproduktion, 

kommersialisering och konkurrens utvecklades i de expanderande liberala marknads-

ekonomierna. En reaktion mot detta kan ses i den Arts and Craftrörelse som växte 

fram under andra hälften av 1800-talet kring John Ruskin och William Morris i 

England. En rörelse som hade sina ideal i vardaglig användning, materialets estetiska 

skönhet och de samarbetande hantverkarnas yrkeskunskaper och arbetsglädje. Något 

som även kom att bli grunden för Morris’ socialistiska tankegångar. Art and Craft-

rörelsens stilmässiga influenser kom att spridas vidare ut i Europa i form av bland 

annat Art Nouveau och Jugendstilen.46  

När Vassily Kandinsky kom till München 1896 mötte han arkitekten och designern 

Peter Behrens som påverkats av Jugendstilen och dessa tankegångar. Hos Behrens 

hade modernister som Ludwig Mies van der Rohe, Le Corbusier och Walter Gropius 

arbetat under inledningen av deras yrkeskarriär, varför det finns anledning att nämna 

Bauhaus-projektet som Kandinsky också blev en del av.47 En skola vars ambitioner 

gick stick i stäv mot nazisternas politik och därför stängdes ned 1933. 

 En helt annan reaktion på det moderna samhället formulerades i Italien när Filippo 

Tommaso Marinetti skrev Futurismens grundläggande manifest år 1909. Här finns en 

hård kritik av det existerande italienska samhällets struktur samtidigt med en hyllande 

beskrivning av den positiva energin i det framtida samhällets grund: ungdomen, 

lokomotiv, bilar, flygplan och moderna maskiner. Att vara Futurist var ett sätt att leva, 

att ta ställning och vara för en genomgripande samhällsförändring. Något som Mari-

netti associerade med Benito Mussolini och den italienska fascismen.48 Exemplen på 

GANs närhet till futurismens hyllande av det moderna samhällets positiva energi och 

maskulinitet är många såväl i text som konst. Däremot finns inga tecken på att han 

influerades av Marinetti politiskt.49 

                                                
46  Adamson, op. cit., s. 46-51. 
47  Washton Long, op. cit., s. 7f. Adamson, op. cit., s. 147f. 
48  M. F. Tommaso, ”The foundation and manifesto of Futurism”, 1909, i:100 artists´ Manifestos. 

From the Futurists to the Stuckists. Ståhl (2004). Adamson, op. cit., s. 78 & 238ff. 
49  Se exempelvis Ahlstrand, op. cit., 1985, s. 57. 
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Ett tredje exempel är den filosofiska och religiösa kritik som riktades mot industri-

samhällets materialism, positivismens verklighetsuppfattning och oförmågan att möta 

de moraliska och etiska behov som det moderna samhället stod inför. Kandinsky 

uttryckte sig så här i Om det andliga i konsten:  

Vår själ, som efter den långa materialistiska tidsåldern ännu bara befinner sig i början av 
sitt uppvaknande, bär inom sig en tärande förtvivlan inför trons död, inför bristen på mål 
och mening. Den mardröm som den materialistiska världsåskådningen inneburit, och som 
av världsalltets liv gjort ett ondskefullt och meningslöst spel, är ännu inte över; 
fortfarande plågas den väckta själen av sin dröm.50 

Vid 1900-talets början upplevde många konstnärer och författare att teosofernas 

budskap om nödvändigheten av en ny sammanfattande religion, inkluderande olika 

former av mysticism, som svaret på detta behov. Fokus skulle ligga på utvecklandet 

av individens själsliv där musiken, litteraturen och konsten ansågs kunna bidra till ett 

mer andligt samhälle.51 

Här är inte platsen att analysera den mycket breda religiösa och filosofiska rörelse 

Kandinsky påverkades och var del av. Rose-Carol Washton Long beskriver detta 

noggrannare i de två första kapitlen i sin Kandinsky-monografi. Där framgår bland 

annat att ett mycket stort antal konstnärer som Kandinsky träffade i Tyskland och 

Frankrike också var starkt influerade av dessa tankegångar. Vidare att Kandinsky 

själv nog i första hand var påverkad av Rudolf Steiner, som var generalsekreterare i 

det Tyska Teosofiska Samfundet och en framgångsrik föreläsare.52 I Om det andliga i 

konsten nämner Kandinsky dock betydelsen av Helena Blavatsky som den som 

skapade kontakten mellan Indien och den Europeiska kulturen och härigenom:  

Genom henne uppstår en av de stora andliga rörelserna i vår tid, en som i dag förenar ett 
mycket stort antal människor och som tagit materiell gestalt genom bildandet av 
Teosofiska Samfundet. Denna sammanslutning består av grupper som försöker nalkas de 
andliga problemen på den inre kunskapens väg. Metoden är positivismens raka motsats.53 
(Originalets versaler) 

Vassily Kandinsky utvecklade sitt tänkande i den här filosofiska och religiösa frågan 

1911 då han skrev i en Rysk tidskrift att:  

                                                
50  W. Kandinsky, Om det andlig i konsten, 1911, svensk översättning Göteborg 1990, s. 16. 
51  Adamson, op. cit., s. 151ff & 157. Kandinsky op. cit. R-C. Washton long, Kandinsky. The 

development of an abstract style. Oxford 1980, s. 5. 
52  Washton Long, op. cit., s. 26. 
53  Kandinsky, op. cit., s. 35. 
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A general interest in abstraction is being reborn, both in the superficial form of the 
movement toward spiritual, and in the forms of occultism, spiritualism, monism, the 
“new Christianity” theosophy, and religion in its broadest sense.54 

Det är viktigt att understryka att Kandinskys ambitioner gick utöver en personlig 

reflektion och strävade efter att ge ett bidrag till en bredare samhällsförändring som 

startade i förändringar i människors själsliv. Under 1909-10 skrev han minst åtta artik-

lar för att nå ut till den ryska publiken. Han hoppades även att sin abstrakta konst och 

texter som Om det andliga i konsten och The Blue Rider Almanac, som redigerades av 

Kandinsky och Franz Marc, skulle nå och utveckla sina medmänniskors andliga 

tankar. De skulle således inte uppfattas som manifest eller försök underhålla utan just 

som bidrag till att stimulera folks förmåga att uppleva konst som konstnärer gör det.55  

He wanted to advance the public through the pedagogical program which, as he had long 
felt, reflected art as artists rather than critics understood it. Accordingly, the almanac 
seeks to show its readers what art is rather than telling them how to experience it.56 

GAN mötte detta kraftfält av konstnärliga, filosofiska och religiösa tankegångar när 

han besökte Berlin 1913 och såg Gino Severinis futuristiska utställning, Der Sturms 

Erster Deutscher Herbstsalon och Paul Cassiers en Herbstausstellung och läste texter 

som Kandinskys Om det andliga i konsten.57 Ahlstrand skriver: 

I Über das Geistige in der Kunst (Om det andliga i konsten) hänvisade Kandinsky 
uttryckligen till teosofin som ”en av de stora andliga rörelserna i vår tid”. Hans eget 
nonfigurativa måleri växte fram som ett uttryck för tron på en rent andlig verklighet. 
Detsamma gällde för de andra nonfigurativa pionjärerna: Kupka, Malevitj och 
Mondrian.58 

Här finns grunden som inkluderar en beundran för det moderna samhällets vitalitet 

och ett starkt själsligt behov som gör futurism, abstrakt expressionism och teosofi till 

en helhet i GANs personliga ställningstagande.  Något som inte kan ses som en otyd-

lig hybrid syntes i den mening Hubert Van der Berg talar om.59 

Efter intrycken från före första världskriget dröjer det fram till februari 1919 till ett 

dokumenterat möte med teosofin. Då besöker två teosofer, en man och en kvinna, 

GAN i Stockholmsateljén. Efter samtalet får han två små skrifter om teosofi: Om 

                                                
54  Washton Long, op. cit., s. 7. 
55  Ibid., s. 1 & 24. Adamson, op. cit., s. 149 & 162f. 
56  Adamson, op. cit., s. 163. 
57  Ahlstrand, op. cit., 1985, s. 57. 
58  Ahlstrand op. cit., 2002, s. 43f. 
59  Van der Berg, op. cit., s. 29. 
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tankekraft och Om lösen – Teosofi.60 Ungefär ett år senare besökte GAN och Egon 

Östlund Halmstads Folkets Hus för att lyssna på föredraget: Yoga – vägen till Gud.61 

Föredraget hölls av: 

En blek ung man med mörka djupa ögon talar – ett famlande mörkt tal men med snabba 
glimtar av ljus. 
Ett ord – likgiltighet. 
Jag sitter vid min väns sida och hör honom ett par gånger tänka detsamma som jag.  
Likgiltighet – frid. 
Likgiltighet för allt som varit giltigt på ett oviktigt sätt – en omvändning av tankars och 
känslor till den giltighet som endast gäller inför Gud. 
Upprörd och tankfull går jag ut från detta föredrag, med två böcker under armen – 
Leadbeaters Översikt över Teosofin och Beslutande karma.62 

Ahlstrand skriver att de religiösa och konstteoretiska diskussionerna blev livliga 

mellan GAN och Östlund efter föreläsningen. Den senare förespråkade att framtiden 

fanns i ett icke-föreställande måleri medan GAN, som sedan lång tid stått Kandinskys 

konstnärliga tankar nära fortfarande hade svårt att se en total frigörelse från det före-

ställande i konsten.63 Efter föreläsningen reflekterar GAN i sin dagbok över teoso-

fernas besök i ateljén och skriver: ”Först idag har det verkat – en avskild kvällsstund i 

en annan atmosfär än Stockholms. […] Oron fläktar undan – ett klart lugn, en orubb-

lig visshet låter mig se sanningen i alla dess fyra dimensioner.”64 Kanske är det nu han 

beslutar sig för att tillägna den brittiska teosofen Annie Besant målningen Livsstegen 

från 1920 och även att skapa Kristus uppenbarar sig över Eiffeltornet (Kristus 

tillägnad) år 1919 en målning som inte enbart har teosofisk grund utan även, enligt 

Ahlstrand, reflekterar hans önskan att få åka till Paris.65 Refererande till diskussionen 

med Östlund kan vi se hur figurativt måleri är betydelsefullt för GAN, något som 

framkommer i en lång rad verk med olika abstraktionsnivå och prägling av futurism, 

kubism och expressionism under dessa år.  

GAN flyttar till Paris den 4 juni 1920 och kom att stanna där i fem år, inkluderande 

två längre vistelser i Sverige. Här lär han bl.a. känna Fernand Léger och Alexander 

                                                
60  GANs dagbok 8 2/2 1919. Nils Lindgren skriver felaktigt att det teosofiska föredraget hölls i 

Halmstad 1918 och att GAN senare fick besök av två teosofer i Stockholm. Lindgren op. cit., s. 83. 
61  GANs dagbok 11 20/2 1920. 
62  GANs dagbok 11 20/2 1920. Charles Webster Leadbeater (1854-1934) skrev ett antal teosofiska 

böcker och var under en tid även en del av dess ledning. 
en.wikipedia.org/wiki/Charles_Webster_Leadbeater#Selected_writings 

63 Ahlstrand op. cit., 2002, s. 44. 
64  GANs dagbok 11 20/2 1920. 
65  Ahlstrand op. cit., 2002, s. 42f. 
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Archipenko och i oktober 1921 flyttar han in i huset vid 86 rue Notre Dame des 

Champs, där Léger har sin ateljé.66 I dagboken skrev GAN stolt den 13 maj 1921 att 

han skrivit färdigt sju kapitel och blivit färdig med Den Gudomliga Geometrin, som 

han tillägnade sin mor, på tre dagar och tre nätter. På grund av problem med att finna 

förläggare dröjde tills året därefter innan texten kom ut på ett finskt förlag och då 

finansierades tryckningen av vännen Gösta Nystroem. Väl tryckt vägrade svenska 

Bonniers att distribuera texten, vilket ledde till att den egentligen aldrig nådde 

bokhandeln utan kom att delas ut av GAN själv. Eftersom Lindgren fäster stor vikt vid 

Den Gudomliga Geometrin och att den kring 1949 är mycket svår att få tag låter han 

GANs text komma ut i nytryck i slutet av sin.67 

Till skillnad från Jan Torsten Ahlstrand som i hög grad ser Den Gudomliga 

Geometrin som ”en stridsskrift riktad mot konstkritikerna”, tror jag att GANs fokus 

mer liknar Kandinskys strävan att pedagogiskt utveckla konstpublikens förståelse för 

konsten och konstens ursprung.68 GAN skriver att konst inte kan tänkas som en 

avbildning av naturen. ”Att avbilda naturen […] kan aldrig bliva konst, emedan det, 

hur skickligt det än göres, måste förbliva en lögn, en förfalskning, en illusion av 

något, som endast är i sammanhang med det Hela, med Kosmos, och levande endast i 

detta sammanhang.”69 Naturen och verkligheten runt konstnären kan ge den mystiska 

impulsen till den konstnärliga skapelseprocessens början, men impulsen kan också 

sökas i konstnärens undermedvetna. Den konstnärliga skapelseprocessen ses som 

mystisk: ”I det konstnärliga medvetandet uppstå vissa vibrationer, vissa rörelser, som 

söka realisera sig i ett uttryck av färger, linjer, former (om konstnären är målare).”70 

Genom fem geometriska bilder visar GAN hur konstnären successivt kan bygga upp 

en helhet vars konstruktion har sin egen inre klang genom dess form- och färg-

accord.71 Målningen Hafen II (1921) motsvarar i hög grad den geometriska konstruk-

tion som avbildas i den femte och sista bilden i Den Gudomliga Geometrin och inne-
                                                

66  Kort från GAN till Egon Östlund 14 juli 1920. ”Léger motsvarade ej alls den där spökbilden. Han är 
en normandisk typ, rågblond, mycket kraftigt byggd – och vi blev goda vänner.” Ahlstrand op. cit., 
2002, s. 48. 

67  GANs dagbok 15 natten till 13 maj 1921. Ahlstrand op. cit., 2002, s. 52. Lindgren op. cit., s. 84ff & 
89. 

68  G. Adrian-Nilsson Den gudomliga geometrin. En uppsats om konst. Helsingfors 1922. Omtryck 
Stockholm 1984, s. 10. Ahlstrand op. cit., 2002, s. 52. 

69  Adrian-Nilsson, op. cit., s. 14. 
70  Ibid. s. 17f. 
71  Ibid. s. 22. 
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fattar inte endast geometriska figurer utan även föreställande delar med gitarr, ankare, 

segelfartyg och hamnkrogen Sjömannen.72 I något som kanske kan ses som en 

sammanfattning av sin syn på konsten och dess skapande skriver han:  

Ty i konsten, och endast där, kan det Eviga taga gestalt – bindande sig vid materien i 
färger, linjer, former efter den ursprungliga, den världsskapande lagens principer – och 
dessa eviga principer, gemensamma för den under mikroskopet levande atomen lika fullt 
som för det för vår syn ofattbara världsrummet – den innefattas i den geometriska 
konstruktionens lag.73 

De konstteoretiska avsnitten i Den Gudomliga Geometrin har drag av teosofins syn på 

världsalltet och det gudomliga i konsten. Jämförs GANs text med Kandinskys Über 

das Geistige in der Kunst framstår den senare som mer omfattande i såväl diskussio-

nen kring färg och form som dess inkluderande av synpunkter på samtida modernister. 

Dessutom förefaller Kandinsky säkrare i sin roll som konstnärlig pedagog och ledare 

med en önskan att påverka den konstnärliga publikens förmåga att tolka den konst de 

betraktar.  

Under Paristiden, anser fler av GANs levnadstecknare att, konstnärskapet utveck-

las i mer formsträng syntetisk kubistisk riktning, men behåller sin egenart i färgskala 

och föreställande uttryck. Ahlstrand formulerar problematiken som hur GAN skulle 

förhålla sig till futuristernas teknik- och framtidstro med Kandinskys konstfilosofiska 

tankar kring andligheten i konsten. Precis som andra syntetiska kubister inkluderande 

han bokstäver och text i kompositionerna. Bengt Lärkner skriver att GANs formsyn 

förändrades under inflytande av Léger och kom att närma sig syntetisk kubism, 

purism och L’Esprit Nouveau.74 Här nedan kommer emellertid fem målningar som 

samtliga tillkommit före Parisvistelsen. 

4 Fyra målningar av GAN 
Det blå loket 

Tiden i Berlin kom att avbrytas av första världskriget och leda till att GAN återvände 

till Sverige och Lund i augusti 1914. Här hyrde han ett rum på Idrottsgatan 4 i närhe-

ten av Idrottsplatsen och började göra sina välkända studier av muskulösa höjdhop-

pare, kulstötare och fotbollsspelare. Vid sidan av dessa motiv framträder de många 
                                                

72  Ahlstrand op. cit., 2002, s. 54. 
73  Adrian-Nilsson, op. cit., s. 25. 
74 Lärkner op. cit., 1984, s. 144f. Ahlstrand op. cit., 2002, s. 21 & 45f. B. Keck, Halmstadgruppens 

metamorfoser. En studie av en konstnärsgrupp. Halmstad 2014. s. 53 & 60. 
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målningarna av framrusande lokomotiv som centralt i skapandet under lundaåren 

1914-1916.  

På Der Sturms utställning Schwedische Expressionisten 1915 deltog GAN med 

bl.a. ZUG (Tåg) (1915), vilket enligt Ahlstrand ska vara hans första kända ”tåg-

målning”. Här finns det framrusande tåget inramat av semaforer, telefonstolpar och 

sin egen kraftfulla rök.75 I Järnvägsövergång (1915) syns ett svart lokomotiv åka 

igenom en stadsbebyggelse och svepa in de närliggande husen och järnvägsbrons 

fotgängare i sin gråvita rök. Enligt Ahlstrand fick GAN idén från ett litet vykort från 

Der Sturm med den italienske futuristen Luigi Russolos målning Zug in voller Fahrt 

(Tåg i full fart).76 Snälltåg II (1916) är en mer abstrakt målning än de förra, men där 

det framrusande tåget med sina upplysta fönster nästan flyger fram i nattmörkret på 

Lundaslätten. Rörelsekraften som driver tåget framåt genom natten skapar spetsiga 

och aggressiva fartvindsvingar.77  

 
Det blå loket 

 
Foto: Galerie Bel’Art 

De konstnärliga influenserna från de italienska futuristerna framstår tydligt i Det blå 

loket från 1915. Det dominerande blå-svarta loket är centralt placerat och fyller en 

stor del av målningen. Ånglokets rök bildar grå-vit-svarta virvelvindar runt dess hjul 

och över dess kraftfulla blå kropp. Den röd-gula bakgrundens hus lutar och förstärker 

härmed känslan av att loket passerar förbi i hög hastighet. Verkets starka färgsättning 

bär drag av expressionismen och känns tämligen typisk för GAN, vilket återigen visar 
                                                

75  Ahlstrand, op. cit., 1985, s. 61f. Lindgren op. cit. s., 46. 
76  Ahlstrand op. cit., 2002, s. 15. 
77  Ahlstrand, op. cit., 1985, s. 82f. 
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hur han finner sin egen väg i modernismen. Elisabeth Lidén beskriver expressio-

nisternas färgval på följande vis:  

De europeiska expressionisternas färgval var i princip medvetet. Men de var, i fråga om 
själva urvalet och kombinationen av färger, inga nydanare. De hade verk av enskilda 
konstnärer som van Gogh, Gauguin och Munch att bygga på, men även neoimpres-
sionisternas och fauvisternas måleri. Det var just genom att konsekvent arbeta med 
färgformer och ytor […] som de kom att nå en ny färgmässig intensitet och slagkraft. En 
förutsättning för att kromatiken skulle komma till sin rätt var att man använde oblandade 
(mättade) färger och helst då grundfärgerna rött, blått och gult med dessas blandfärger 
grönt, orange och violett.78 

Som exempel på detta sätt att använda dessa färger nämner Lidén GANs Matrosernas 

Krigsdröm (1917), men exempelvis skulle Blå loket och Katarinahissen II vara ytter-

ligare exempel på denna färgställning.79 

Katarinahissen II och Matroser i Gröna Lunds Tivoli I 
Under de tre stockholmsåren (1916-1919) skapade GAN, som nämnts tidigare, 

futuristiska målningar med storstaden, vaktparaden, livgardister, kavallerister och 

maskinarbetare som motiv. Tre exempel på den här tidens konstnärskap ska nämnas 

för att förstärka förförståelsen något. 

I förgrunden på Matroser och pantrar (1917) avbildas de smidiga blå pantrarna 

med blicken upp mot de tre maskulina sjömännen, vars kantiga och bistra ansikten 

och fasta blick ser framåt mot främmande mål. Liknande maskulinitet porträtteras i 

Kavallerister från 1919 som är fylld av styrka och fart genom sina hästar och 

uniformsklädda ryttare. Här är emellertid färgskalan mer dämpad, vilket gör att 

aggressiviteten i bilden mildras. Den dämpade färgskalan går igen i Stockholm från 

min ateljé (1919). Här präglas verket av den lugna kvällsstämning som lagt sig i 

storstadens alla tätt samlade hus och kyrkor. Bildens djupverkan är begränsad men 

förstärks ändå av exempelvis de vita ljuscirklarna och de svenska flaggorna. Nere i 

bildens vänstra hörn och dess övre högra ser vi det vatten som kringgärdar Stockholm. 

Vi ser inte drag av vare sig futurism eller expressionism i den lugna och välorga-

niserade storstadsbilden.80 

År 1917 blomstrade hans välkända sjömansmåleri och ledde till en serie av tavlor 

som visades på utställningen Sjömanskompositioner på Gummesons i januari 1918.81 

                                                
78  Lidén op. cit. s. 93. 
79  Ibid. s. 96. 
80  Ahlstrand op. cit., 2002, s. 25-35. 
81 Ahlstrand op. cit., 2002, s. 23f & 31ff. 
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Ahlstrand skriver att GAN särskilt tilltalades av hårda och kampfyllda sporter som 

fotboll, boxning och rugby, vilka han, vid sidan av sjömännen, såg som symboler för 

kampen för tillvaron.82 Ahlstrand skrev:  

De frekventa motiven med maskulina sjömän, idrottsmän och militärer är ett uppenbart 
uttryck för detta. Särskilt fixeringen vid ”de blå”, dvs. sjömännen, är mycket påtaglig, 
och GAN skriver själv i sina dagböcker att det är de erotiska upplevelserna som 
inspirerar honom till de många sjömansmålningarna. Men sjömännen, matroserna, med 
sina geometriskt tillskurna uniformer representerade också den moderna tiden. Med sin 
romantiska läggning såg GAN också dessa ”havets riddare” som symboler för äventyret 
och för hans egen längtan till fjärran, exotiska länder.83 

Det bör väl tilläggas att bilden av de långtgående fartygen, de många främmande 

hamnarnas liv och sjömännens äventyr nog lockade och fortfarande lockar många 

unga män och kvinnor, oavsett sexuell läggning. I GANs dagbok från 1922 framträder 

även ytterligare en romantiserande nyans: 

Jag passerar på eftermiddagen, den 2:a promenaden, en plats som alltid haft en 
egendomlig dragningskraft. Det är vägen ut mot räddningsinstitutet – förbi en rad 
arbetarhus. 

På fältet arbetar pojkarna, i sina blå och vitrandiga uniformer med blodröda uppslag och 
ränder. Jag känner släktskap med dessa samhällets svarta får – de väcker sympati hos 
mig. Dessa kraftiga vilda ansikten speglar ett ansikte som jag själv bär under huden. De 
symbolisera förbrytelse, män och konst är förbrytelse, män som våldför sig på 
normallagarna.84 

Dagboken ger kanske en viss inblick i GANs självbild som en person som lever 

utanför samhällets normer och vill fortsätta att göra det. Kanske inte ens kan välja 

annat utan att göra våld på den egna personen som homosexuell och konstnär. 

Stockholm gjorde nog ett stort intryck på GAN och öppnade för stadsvandringar i 

storstadens centrum som Berzelii Park, Norrmalmstorg och Kungsträdgården och 

exempelvis vid Katarinahissen, som skapades 1881, och vid den här tiden angränsade 

till en livlig hamn fylld av fartyg, sjömän och hamnarbetare. I konstverket Katarina-

hissen II (1915) delas bilden av Katarinahissens vertikalt stående stålskelett. Hela 

himlen fylls av en gyllene Zeppelinare, som vid den här tiden sågs som ett framtidens 

under och därför ger klang åt futurismen i bilden.  

  

                                                
82 Ahlstrand, op. cit., 1985, s. 56. Ahlstrand op. cit., 2002, s. 13f. Brev från GAN till Egon Östlund 

april 1915. 
83  Ahlstrand op. cit., 2002, s. 10. 
84  GANs dagbok 17, från 19 augusti1922 
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Katarinahissen II 

 
Foto: Bukowskis 

 

Till höger och vänster om hissens skelett finns röda, gula och gröna, vilka är lätt 

vinklade in mot bildens centrum och hissen. Här finns även de svenska och danska 

flaggorna samt en caféskylt som förstärker det liv och rörelse GAN såg kring 

hamnområdet. I centrum för allt detta ser vi en grupp blåklädda sjömän med sina 

kraftfulla kroppar, breda axlar och ansiktena vända mot stadens puls. Här ser vi 

återigen GANs starka expressionistiska färgsättning byggd kring de grundläggande 

färgerna blå, gult och rött och där den svarta färgen förstärker de kantiga kraftfulla 

dragen i natten och stålskelett. Stålskelett som påminner om de verk där Eiffeltornet 

förekommer. 

GAN besökte inte endast stadens centrum utan även dess stora nöjesanläggning, 

Gröna Lund. Anläggningen växte fram emot slutet av 1800-talet och har allt sedan 

dess lockat nöjeslystna stockholmare och turister. GANs sexuella dragning till sjömän 

och intresse för att skapa motiv som inkluderar sjömän är välkänt. Här låter jag det 

representeras av Matroser i Gröna Lunds Tivoli (I) som daterats till Stockholm 1917. 

I centrum för GANs motiv över Gröna Lund är de nöjeslystna unga sjömännen. 

Centralt placerad är en blåklädd sjöman vars ben, betonade stjärt, överkropp och 

huvud bildar en slags centrumpelare som delar bilden på mitten. Nere i bildens högra 

hörn ser vi två rökande blåklädda sjömän vars sjömansskjortors kragar är framhävda 
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och som tillsammans med huvudbonaden bildar en ram för deras kraftiga och 

rektangulära huvuden. Ovanför dessa två finns tre vitklädda sjömän som från bildens 

högersida bildar en lutande linje som skär in emot mitten. 

Matroser i Gröna Lunds Tivoli I 

 
Foto: Bukowski 

 
 

 
Detalj av Matroser i Gröna Lund I 

 

I bildens vänstra övre hörn står två rökande vitklädda sjömän. Som de andra är de 

solbrända av tiden till sjöss och i fjärran länder. Deras unga och smala kroppar 

avslutas i breda axlar och ett kraftigt och maskulint ansikte. Den närmsta och 

vithårigas maskulinitet och erotiska kraft framhävs genom betonandet av tyngden i 

hans skrev. Ett drag som GAN använt vid flera tillfällen som exempelvis i Olympiad 

(Spjutkastaren) från 1924 och Knockout från 1929. 

Avslutningsvis är det intressant att notera att sjömännens vita och blå kläder helt 

dominerar färgskalan och att de för GAN så betydelsefulla starka gula och röda 

färgerna helt saknas i målningen. Gröna Lunds alla färgglada lotterihjul och olika 
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lampor bildar en mångfärgad inramning och bakgrund till de nöjeslystna unga männen 

och bidrar till att bildens innehåll upplevs glatt och lekfullt.  

Sparmanns Flygning 

Som nämnts tidigare kom det österrikiska flygaresset Edmund Sparmann till Halm-

stad i juli 1919 och genomförde en bejublad flyguppvisning. GAN, som såg uppvis-

ningen, målade därefter den första svenska flygplanstavlan Sparmanns flygning 

(1919).85  

Målningen har formatet 106 x 67 cm, vilket förstärker flygplanets vertikala rörelse 

rakt upp in i himlen och mot solen. Propellerns kraftfulla rörelse skapar röd-gul-

orangea ringar kring sig och planets fart genom luften lämnar ljusblå molnvingar efter 

sig. På marken ser vi publiken, flaggor, telefonstolpar (även det modernt vid 1919) 

och ett segelfartyg. Bokstäverna i Sparmann efternamn samt flygplanstypens J41 

”inklistrade” i bilden på syntetiskt kubistiskt maner. Betraktaren som stod framför 

Rittfeldtska Bokhandelns skyltfönster på Storgatan i Halmstad och såg målningen 

kunde nog riktigt känna den stigande rörelsen, kraften och höra flygplansmotorns vrål. 

En av de som betraktade verket ändrade ju en del av sitt liv - Esaias Thorén.86 

Sparmanns Flygning 

 
Foto från bok: Robert Thavenius 

                                                
85  GANs dagbok 10 19/7 1919. 
86  GANs dagbok 10 30/7 1919. Ahlstrand, op. cit. 1985, s. 160ff. Lärkner op. cit. 1984, s. 141. 
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Ahlstrand skriver att målningen anknyter till simultanistiska målningar av Robert 

Delaunay som GAN sett på Der Sturms Erster Deutscher Herbstsalon. Jag själv ser 

det som en möjlighet men GAN hade på sommaren samma år även sett verk av 

futuristen Gino Severini och lärt känna futuristernas syn på det moderna samhällets 

fantastiska tekniska möjligheter. På höstsalongen fanns många modernistiska bidrag 

som kan ha givit impulser till motivvalet, vilket också öppnar upp för influenser från 

Vassily Kandinskys spirituella tänkande kring människans möte med världsalltet. 

Mot bakgrund av ovanstående beskrivning av GANs intresse för teosofi och 

andlighet samt hur det fick genomslag i en del av hans konst är Lidéns beskrivning 

inte rimlig: ”Orsaken till att GAN övertagit några av Kandinskys teorier, utan att i sin 

konst ha använt sig av dem, kan antingen vara den att han aldrig riktigt satte sig in i 

deras innebörd, eller den att han inte fann dem tillräckligt väsentliga för sitt 

konstnärliga skapande.”87  

5 Avslutande diskussion 
I det inledande kapitlet definierades uppsatsens syfte som: Hur integrerade Gösta 

Adrian-Nilsson mötet med den mångfacetterade Europeiska modernismen i sitt 

konstnärskap och religiösa tänkande under åren 1913-1921?  

Den GAN-litteratur som ligger till grund för uppsatsen är biografiska verk som 

tecknar debuten år 1907 som symbolistisk poet och illustratör och livet i Lunds 

bohemkretsar samt ett antal kortare anställningar av olika typ. Resan till Berlin 1912 

inkluderade inte enbart nya storstadserfarenheter för konstnären från ”den akademiska 

bondbyn” Lund utan även ett intellektuellt berusande, och i konstnärlig mening avgö-

rande, möte med Europas mångfacetterade modernistiska konstströmningar och 

konstnärliga elit. Inte minst gäller det Kandinskys helt abstrakta målning Komposition 

VI och hans spirituella och konstteoretiska tankar som framkom i Om det andliga i 

konsten. 

Men hur ska vi förstå GANs internalisering av erfarenheterna? Hubert Van der 

Berg beskriver hur de nordiska konstnärerna i början av 1900-talet tog intryck av 

fauvism, kubism, expressionism och futurism och därefter utvecklade egna hybrida 

                                                
87  Lidén op. cit., s. 59. 



 26 

synteser utifrån dessa konstströmningars unika stilar. Deras synteser tenderade, enligt 

honom, att göra gränserna mellan ”ismerna” otydligare, vilket inte uppskattas av Van 

der Berg. Själv ser jag tanken att ”ismerna” har unik stil med tydliga gränser gentemot 

varandra som besvärlig att smälta och håller därför med Jeff Werner då han skriver att 

varje försök att framställa modernismen som enkel, homogen och likartad är en 

fabricerad lögn. Det menar jag skulle kunna sägas om respektive erkänd ”ism” också, 

bland annat eftersom man då skulle tvingas att helt radera ut utvecklingen inom 

strömningen och hos dess olika individuella bärare. 

Elisabeth Lidén beskriver detta utifrån expressionismen i Sverige och tydliggör 

också bristen av fullständigt unik stil och tydliga gränser. Här handlar det om hur en 

konstströmning föds och utvecklas samt hur enskilda konstnärer internaliserar och 

individualiserar nya tankar och uttryckssätt och härigenom definieras av andra, och 

ibland sig själv, som tillhörande en viss strömning.  

Jeff Werner diskuterar problematiken kring relationen mellan utvecklingen i 

konsthistoriska centrum, som Paris och Berlin, och i perifera städer, som Stockholm, 

Göteborg och Lund. De dominerande berättelserna lär oss hur konstnärerna i periferin 

besöker olika centra och följer de framgångsrika ”ismbärarna” i spåren, därur kommer 

hans tanke kring periferins utveckling som en svansviftning och behovet av att skriva 

periferins historia utifrån dess egen grund. Men dess egen grund utgörs väl till en del 

av det som sker i centrum, samtidigt som delar av utvecklingen i exempelvis Sverige 

har karaktärsdrag värda att lyftas fram trots att de aldrig blir grund för en 

internationellt erkänd ”ism”. 

”Ismerna” föds och utvecklas således synnerligen sällan till internationella före-

teelser i periferin. Dessa konstströmningars skapare och bärare har erhållit en allmänt 

erkänd lyskraft som starkt format vårt seende. Något som även präglar priserna på de 

globala konstauktionerna högst väsentligt. För visst är prissättningen högst fascine-

rande: Gösta Adrian-Nilssons Katarinahissen III (1917) beräknar man ska säljas på 

Bukowski i Stockholm inom kort för mellan 4-5 miljoner SEK. På Christies i New 

York såldes den 13 november 2017 Pablo Picassos Femme accroupie (Jacqueline) 

från 1954 för nästan 37 miljoner USD (ca 312 miljoner SEK) och Wassily 

Kandinskys Improvisation mit Pferden Studie für Improvisation 20 från 1911 för 

nästan 13 miljoner USD (ca 110 miljoner SEK). I en nisch för sig såldes verket som 

troligen skapats av Leonardo Da Vinci, Salvator mundi från början av 1500-talet för 
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450 miljoner USD eller 3,8 miljarder SEK.  Den sistnämnda, i mina ögon, en tämligen 

trist kristusbild. 

Mitt ibland alla intryck från den internationella konstvärlden med tyska expres-

sionister, italienska futurister och franska kubister strävade GAN efter att forma sin 

egen modernistiska stil. Redan Nils Lindgren poängterade hur GAN lärde sig allt han 

såg under sin tysklandstid och tog till sig det som passade honom utan att imitera 

någon. I Det blå loket märks influenser av såväl futuristernas hyllande av det moderna 

samhällets fart och maskulina kraft. Samtidigt är det nog möjligt att se de starka 

formerna och färgsättningen som expressiv. I Katarinahissen II lyfts storstadens 

moderna liv och skapelser fram med full kraft. Här blandas zeppelinaren och hissens 

stålskelett med färgfyllda fastigheter och de maskulina unga sjömännen, vilka i mångt 

och mycket ses som GANs signum. Den starka färgskalan med basen i färgerna blått, 

rött och gult återkommer i många verk från den här tiden. De levnadsglada matroserna 

är huvudmotiv i flera av hans verk under den här tiden, bland annat i Matroser i 

Gröna Lunds Tivoli (I).  Matrosernas unga kroppar, solbrända fyrkantiga ansikten och 

en cigarett lättjefullt i mungipan blir del av en erotisk manlighet och GANs dröm. I 

Gröna Lundmålningen är det emellertid färgerna blått och vitt som dominerar och 

bakgrunden många glada färger är just del av en bakgrund. I Sparmanns flygning är 

det möjligt att se futuristen Gino Severinis fart och framtidsentusiasm kombineras 

med influenser från Vassily Kandinskys andliga tänkande kring människans möte 

med världsalltet. Mot bakgrund av ovanstående beskrivning av GANs intresse för 

teosofi och andlighet samt hur det fick genomslag i en del av hans konst är Elisabeth 

Lidéns beskrivning rimlig. Hon ansåg att GAN inte använde Kandinskys mer andliga 

synsätt i sin konst och att detta berodde antingen på att han inte satt sig in i teorierna 

tillräckligt eller såg dem som väsentliga för sitt konstnärliga skapande. Personligen 

menar jag att han verkar ha läst och diskuterat en hel del teosofi samt visat på 

andlighet i en hel del verk. 

Avslutningsvis ser jag det hela som en kunskaps- och utvecklingsprocess där GAN 

kom att internalisera en del av modernismens mångfacetterade influenser samtidigt 

som han strävade efter att finna en högst egen stil i såväl färg-, form- och motivval 

och att influenserna tydliggörs i olika verk. Att se GAN som en del av ett avantgarde 

med gemensam strävan att åstadkomma någon form av förändring inom konsten eller 

samhället är dock inte möjligt. De som skulle kunna samlas under svenska modernis-
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mens fanor förefaller mig vara en rätt divergerande grupp konstnärer vilka uppträdde i 

grupp endast av marknadsföringsskäl vid utställningar som Sturms Expressionist-

utställning i Berlin. 
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Bilaga 1 The development of form 
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Bilaga 2 Some questions about the image 

• What is being shown?  

• What are the components of the image? How are they arranged? 

• Where is the viewer’s eye drawn to in the image, and why? 

• What is the vantage point of the image? 

• What relationships are established between the components of the image visually? 

• What use is made of colour? 

• To what extent does this image draw on the characteristics of its genre? 

• What do different components of the image signify? 

• Are the relations between the components of this image unstable? 

 


