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The subject of this master’s thesis is depictions of Old Norse mythology and related motifs in 

the visual arts during the period 1775–1855. The main question of this research is how the 

motifs were visualized and how the depictions are related to the classical tradition. Three 

artworks are objects of detailed study: Johann Heinrich Füssli’s painting Thor Battering the 

Midgaard serpent (1790), Christoffer Wilhelm Eckersberg’s The death of Balder (1817) and 

Nils Jacob Blommér’s painting Näcken and the daughters of Ägir (1850). The paintings are 

compared with literary sources and analyzed in relation to classicism as well as ideas about 

history and the Old Norse. It is argued that symbols, themes and compositions from the 

classical tradition, such as the heroic nude, were used by artists to visualize motifs from Old 

Norse mythology. It is also argued that the depictions, which by previous scholars have been 

considered primarily classical, are in fact characterized by a resistance against likeness with 

the Olympic gods and antique costume.   
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Inledning 

 

Den här uppsatsen behandlar framställningen av fornnordiska motiv i bildkonsten 1775–1855. 

Detta var en tid då intresset för de nordiska ländernas forntida historia och den fornnordiska 

mytologin ökade markant. Konstnärer, författare, dramatiker och poeter i Nordeuropa började 

i allt större utsträckning under 1800-talets början att skildra motiv från fornnordisk mytologi i 

sina verk. Det ökade intresset speglas bland annat i Götiska förbundets bildande år 1811, att 

konstnärer tilldelades fornnordiska ämnen som inträdesprov till konstakademin i Köpenhamn, 

samt det allt mer frekventa studerandet av fysiska fornlämningar i landskapet. Varför intresset 

för forntiden blev så stort runt sekelskiftet 1800 kan ses som en följd av dåtidens politiska 

händelser. Det kan även betraktas som ett uttryck för sökandet efter, och skapande av, ett 

nationellt förflutet. Det kan också förstås som en reaktion mot klassicismen, vars dominans i 

konstlivet gjorde att konstnärer sökte efter andra typer av motiv att avbilda. Viljan att gestalta 

fornnordiska motiv är även ett uttryck för det, under den här tiden, allmänna intresset för den 

egna nationen. Den politiskt oroliga situationen i Europa under Napoleonkrigen bidrog till ett 

framhävande av det egna folket, naturen och historien. I den romantiska strömningen hyllades 

bonden och folket. Under den här perioden började forskare och amatörer på olika håll i 

Europa att samla in folksagor och folkvisor, och väsen från folktron blev motiv i bildkonsten.  

      De tidiga gestaltningarna av fornnordiska motiv i bildkonsten är svåra att ge en allmän 

beskrivning av. De är inte utförda i någon enhetlig stil utan framställda på en mängd olika vis 

och förändras dessutom mycket under perioden. I synnerhet ett drag i dessa framställningar 

har betonats i den tidigare forskningen som utmärkande, nämligen den fornnordiska 

mytologins klassicerande eller antikiserande gestaltning. ”I alla länder i Norden skapar 

konstnärerna under 1800-talets första decennier nordiska verk i grekisk anda”1 skriver till 

exempel Jöran Mjöberg i Drömmen om Sagatiden I om detta fenomen och Ingmar Stenroth 

skriver i Gudar eller människor att ”De antika gudarna stod i vägen för de nordiska”.2 

Mogens Nykjær har på liknande vis beskrivit denna konst med orden ”Valhals guder 

genopstod som Olympen klædt i skind og uldtøj”.3 På detta vis har gestaltningen av 

fornnordiska motiv, nästan uteslutande, skildrats i den tidigare konsthistorieskrivningen.  Mitt 

eget intresse för den här konsten väcktes just på grund av blandningen av nordiska motiv och 

klassicerande form. De sätt som de fornnordiska motiven finns gestaltade på i bildkonsten 

 
1 Mjöberg 1967, s.35. 
2 Stenroth 2012, s.22.  
3 Nykjær 1991, s.46.  
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under perioden 1775–1855 uppvisar dock så stora variationer i form och innehåll att jag i 

denna uppsats har kommit att ifrågasätta att motiven är gestaltade på ett övervägande 

klassicerande sätt och försökt nyansera bilden av hur den fornnordiska mytologin framställdes 

i konsten under den här perioden.  

      Det går emellertid inte att komma ifrån att det i bildkonsten 1775–1855 finns en 

intressant kombination av en vilja efter att visuellt gestalta den nationellt egna historien och 

mytologin, samt att det sätt som framställningen görs på i många fall relaterar till antika ideal 

och den klassiska traditionen. Men till skillnad från att endast konstatera att gestaltningen är 

klassicerande har jag i min uppsats satt detta förhållande under lupp och undersökt vad som är 

klassicerande och på vilket sätt, samt även försökt förstå varför ett motiv är gestaltat som det 

är. Lika stor vikt har jag lagt vid vad i verken som inte är klassicerande. Jag har i min 

undersökning analyserat hur framställningen av motiven rör sig mellan dessa två poler – 

mellan den internationella klassiska traditionen och det nordiskt nationella, mellan antiken 

och den fornnordiska mytologin och historien.  

      1860–1880-talens framställningar av fornnordiska motiv karakteriseras av en strävan 

efter realism och historisering. Under seklets gång börjar de mytologiska motiven att gestaltas 

på ett allt mer enhetligt vis och det växer fram en allt tydligare ikonografi. Under 1800-talets 

andra hälft kan man finna gestaltningar av fornnordiska motiv som vi känner igen från dagens 

populärkultur: vikingar och asagudar i hornprydda hjälmar, med långa skägg och blont hår. 

Under det sena 1800-talet, då konstnärer som Mårten Eskil Winge (1825–1896) och August 

Malmström (1829–1901) med flera, ägnade sig åt fornnordiska motiv framställs de 

mytologiska figurerna med tydliga attribut och den forntida historien visualiseras med hjälp 

av träskepp, sköldar, drakslingor, dryckeshorn och annan fornnordisk rekvisita. Under tidigt 

1800-tal fanns det däremot inte ett etablerat sätt att gestalta motiven på vilket också bidrar till 

att bildkonsten uppvisar stor diversitet. Detta har delvis att göra med bristen på kunskap om 

forntiden och att de arkeologiska fynden ännu var mycket få.4 Konstnärerna var alltså tvungna 

att till stor del använda sig av sin fantasi för att visualisera forntiden, eller utgå från de sätt 

som man i konsten gestaltade andra mytologiska figurer. 

      Kunskapen om forntiden ökade under 1800-talet. Arkeologin utvecklades till ett ämne 

vid universiteten och de arkeologiska utgrävningarna ledde till fler fynd som bidrog till en 

förståelse för historien. Hur arkeologins framväxt och dåtidens historiesyn speglas i 

 
4 Ljøgodt 2012, s.146.  
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bildkonsten är därför en fråga som jag i min uppsats har undersökt för att få förståelse för 

framställningen av de fornnordiska motiven. 

      För att påvisa skillnaden mellan hur de tidiga framställningarna av fornnordiska motiv 

kunde se ut i jämförelse med det sena 1800-talets, är Johann Heinrich Füsslis (1741–1825) 

målning Tors kamp med Midgårdsormen (Bild 3, s.33) från 1790 och Mårten Winges Tors 

strid med jättarna (Bild 1) från 1872, givande att jämföra. Målningarna liknar varandra på 

flera sätt. I båda reser sig Tor i mitten av bilden med hammaren lyft ovanför sitt huvud och 

det är Tors styrka som är i fokus. Füsslis Tor är däremot en mörkhårig yngling, medan 

Winges Tor är vuxen man med blont hår. Tor i Winges 

målning bär en röd klädnad med styrkebältet runt magen 

och en päls hängande över axlarna. Füsslis Tor är 

emellertid naken. Mellan Füsslis Tors kamp med 

Midgårdsormen och Winges Tors strid med jättarna, har 

det skett stora förändringar i hur fornnordiska motiv 

framställs visuellt. Tor har gått från naken till påklädd och 

från mörkt rödhårig till blond. Vad som har hänt där 

emellan, hur förändringen har gått till samt dess 

bakomliggande faktorer är ytterligare frågor som 

genomsyrat min undersökning.  

     Uppsatsens undersökande del är indelad i fyra delar. 

Först följer tre fallstudier som utgår ifrån Heinrich Füsslis 

målning Tors kamp med Midgårdsormen, Christoffer 

Wilhelm Eckersbergs (1783–1853) målning Balders död och Nils Blommérs (1816–1853) 

målning Näcken och Ägirs döttrar. Verken kommer att analyseras utifrån Erwin Panofskys 

ikonografiska metod. Fokus ligger på hur gestaltningen av motiven förhåller sig till litterära 

källor och hur målningarna på olika sätt relaterar till, och rör sig mellan, dikotomin 

nordiskt/klassiskt. Den fjärde delen i undersökningen är av mer syntetiserande karaktär. Där 

knyter jag samman de olika trådarna som tas upp i de tre fallstudierna och diskuterar 

frågeställningarna i relation till ett större bildmaterial.  

 

 

 

 

 

Bild 1. Winge, Tors strid med jättarna, 1872, 

olja på duk, 484 x 333 cm. Foto: 

Nationalmuseum. 
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Syfte 

Syftet med denna uppsats är att undersöka framställningen av fornnordiska motiv i 

bildkonsten under perioden 1775–1855. I uppsatsen undersöks i synnerhet på vilket sätt 

gestaltningen av motiven kan sägas vara klassicerande samt vilka ideal och idéer om forntiden 

och den fornnordiska mytologin som gestaltningen av motiven ger uttryck för eller förmedlar.  

 

Frågeställningar  

• Hur gestaltas motiv från fornnordisk mytologi i bildkonsten 1775–1855? Varför 

gestaltas de på det sättet och vilka förändringar sker över tid i hur motiven gestaltas? 

• Hur förhåller sig gestaltningen av de fornnordiska motiven till den klassiska 

traditionen? 

• Vilka idéer om forntiden, folket, historien och den fornnordiska mytologin ger 

gestaltningen av fornnordiska motiv under den här perioden uttryck för? 

 

 

Material 

Mitt empiriska underlag utgörs av måleri och teckningar från perioden 1775–1855 som 

avbildar motiv från fornnordisk mytologi, sägner, historia eller angränsande ämnen. Det 

huvudsakliga materialet som undersöks är tre målningar, vilka ligger till grund för de tre 

analyserna i uppsatsens undersökande del. Dessa verk är Tors kamp med Midgårdsormen, 

Balders död samt Näcken och Ägirs döttrar.  

      Johann Heinrich Füsslis Tors kamp med Midgårdsormen från 1790 är 131 x 91 cm och 

målad i olja på duk. Detta är en av få målningar från England under den här perioden där 

motiv från fornnordisk mytologi avbildas. Motivet är hämtat från Paul Henri Mallets Northern 

antiquities II (1770) som i sin tur är inspirerat av Snorres Edda. I Füsslis Tors kamp med 

Midgårdsormen är Tor just i färd med att slå sitt avgörande slag. I ena handen har han ett 

grepp om fiskelinan som Midgårdsormen fastnat på, och i den andra höjer han sitt vapen. 

Denna målning var Füsslis inträdesverk till The Royal Academy of Arts i London och den 

finns idag kvar i deras samlingar. Heinrich Füssli, i England kallad Henry Fuseli, var en 

schweizisk konstnär som levde och verkade större delen av sin karriär i London. Han ägnade 

sig ofta åt litterära motiv i sin konst, som scener från Shakespeares pjäser eller den antika 

litteraturens epos. Till hans mest kända verk hör Mardrömmen (1781).  

     I sitt receptionsstycke till den danska konstakademin, Balders död, från 1817, avbildar 

C.W. Eckersberg berättelsen om hur Balder dödas av en träpinne som kastats i hans bröst. 
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Balder ligger utslagen på marken och de andra gudarna är samlade runt honom. Målningen är 

utförd i olja på duk och mäter 142 x 178 cm. Balders död finns i Det Kongelige Danske 

Kunstakademis samlingar. Den danske konstnären Eckersberg är en central gestalt i den 

danska konsthistorien och var verksam under den period som kallas för den danska 

guldåldern. Idag är Eckersberg mindre känd för sitt historiemåleri och mer känd för sina 

landskapsmålningar – han var en pionjär inom friluftsmåleriet, och för sina porträtt.  

     Näcken och Ägirs döttrar är en oljemålning på duk av Nils Blommér, 114 cm x 147 cm 

stor och färdigställd 1850.  Näcken och Ägirs döttrar är en kombination av en figur från 

folksagan (Näcken) med ett fornnordiskt motiv (döttrarna till vattnets härskare Ägir). Dessa 

simmar i sjön sida vid sida i Blommérs målning, och Näcken spelar på sin harpa. Blommér 

inspirerades till denna målning av A. A. Afzelius (1785–1871) dikt ”Necken” (1812). 

Målningen ägs av Nationalmuseum. Blommér var en svensk konstnär som utbildade sig vid 

Konstakademin i Stockholm. Han ägnade sig framförallt åt historiemåleri och till hans mer 

kända verk hör Ängsälvor (1850).  

    Anledningarna till att just dessa tre verk har valts ut för ingående analys är flera. För det 

första tillkom de under olika skeden av perioden 1775–1855. Füsslis målning är från början av 

perioden, Blommérs från slutet av perioden och Eckersbergs målning tillkom ungefär i mitten. 

För det andra är verken utförda av konstnärer verksamma i olika länder: Blommér i Sverige, 

Eckersberg i Danmark, och Füssli i England. Denna geografiska och tidsmässiga spridning ser 

jag som en fördel för att kunna få en bredare förståelse för det ämne som denna uppsats 

behandlar. För det tredje har dessa tre konstnärer också, trots sina skillnader, även vissa 

gemensamma beröringspunkter. De var alla etablerade konstnärer och de tillbringade alla en 

tid i Rom där de inspirerades av den konst de såg och det konstliv de mötte. Två av de valda 

målningarna var receptionsstycken för inträde i konstakademin och alla tre målningar kan 

benämnas som akademiskt måleri, vilket i allmänhet gäller för konstverk med fornnordiska 

motiv under perioden. Det finns förstås även andra verk från den här perioden som hade 

kunnat vara föremål för analys i denna uppsats, men jag har avgränsat undersökningen till tre 

målningar på grund av uppsatsens omfång. 

     Blommérs målning Näcken och Ägirs döttrar kan tyckas sticka ut från de andra två, då 

motivet inte är hämtat från fornnordisk mytologi utan från folktro och folkvisa. Men det finns 

en stark koppling mellan fornnordisk mytologi och folktro, och denna målning utgör ett 

intressant uttryck för idéer om bland annat folk och nation, som kompletterar de valda verken 

av C.W Eckersberg och Johann Heinrich Füssli.  
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     Den undersökta tidsperioden har avgränsats till 1775–1855 av flera anledningar. Nicolai 

Abildgaards (1743–1809) målning Ymer dier koen Ødhumbla tillkom omkring 1777 och 

Johannes Ewalds (1743–1781) drama Balders död skrevs 1775. Omkring samma tid fick 

Johannes Wiedewelt (1731–1802) i uppdrag att utforma minnesmärken över sagokungar på 

Julianehøj och Abildgaard läste Saxo Grammaticus.5 Under 1770-talet börjar alltså det ökade 

intresset för forntiden att speglas med konkreta exempel i konsten. Att jag valt att avsluta 

undersökningen vid år 1855 har framförallt att göra med att konstnärerna under slutet av 

1850-talet och 1800-talets resterande hälft gestaltar de fornnordiska motiven på ett i grunden 

annorlunda sätt.  

    Hur de mytologiska motiven gestaltas är undersökningens huvudsakliga fokus, men 

andra motivkategorier behandlas också. Andra motiv i konsten som berörs i undersökningen 

är hämtade från till exempel skildringar av historiska händelser, isländska sagor eller från 

litteratur som tillkom under perioden 1775–1855. Det är därför som jag emellanåt använder 

mig av det vida begreppet ”fornnordiska motiv” istället för specifikt den fornnordiska 

mytologin. Under början av perioden var dessutom saga, myt och historiska händelser ganska 

flytande i dåtidens föreställningsvärld.  

     I analyserandet av de tre målningarna har jag även använt mig av ett litterärt 

källmaterial. Det litterära källmaterialet utgörs av texter som har en direkt eller nära 

anknytning till konstverkets tillkomst eller det avbildade motivets ursprung. I analysen av 

Tors kamp med Midgårdsormen har jag använt mig av Paul Henri Mallets (1730–1807) text 

Northern Antiquities. Vol II. som översattes till engelskan av Bishop Percy och publicerades 

1770. I analysen av Balders död har jag läst och jämfört Johannes Ewalds drama Balders død. 

Et heriosk syngespil i tre handlinger. En priisdigt (1775) och Adam Oehlenschlägers (1779–

1850) drama Baldur hin gode: et mythologisk sørgespil, (1807). Slutligen har jag i den tredje 

analysen med utgångspunkt i Blommérs Näcken och Ägirs döttrar använt mig av ”Necken” av 

A. A. Afzelius, publicerad i tredje häftet av tidskriften Iduna (1812), Svenska folkets sago-

hävder (1839) av A. A. Afzelius, Erik Gustav Geijers (1783-1847) förord i Svenska folkvisor 

(1814) samt P.D.A. Atterboms (1790-1855) ”upplysningar” som följer efter dikten ”Skaldar-

mal” i tidskriften Phosphoros jan-feb 1811. Utöver dessa har jag i min diskussion och analys 

kring nordiskt och klassiskt i den fjärde delen av undersökningen använt mig av bland annat 

Pehr Henrik Lings (1776–1839) skrift Eddornas Sinnebildslära (1819).   

 
 

5 Colding 1972, s.145–146.  
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Metod 

I analyserandet av bildmaterialet i denna uppsats har jag använt mig av Erwin Panofskys 

(1892–1968) ikonografiska metod. För att besvara frågor kring vilket motiv som är gestaltat i 

en målning och hur det är gestaltat, lämpar sig den ikonografiska metoden väl. Den 

grundläggande fråga som jag vill undersöka i materialet är just hur motiven är gestaltade och 

varför de är gestaltade på det sättet.  

     En annan anledning till att ikonografin är en relevant metod, är för att konstverken som 

utgör den här undersökningens material, har en tydlig litterär förlaga eller inspirationskälla. 

Det är först och främst litteraturen som konstnärerna under den här perioden vänder sig till, 

som källa till kunskap om forntiden och den fornnordiska mytologin. Närläsning av konstens 

litterära inspirationskälla kan därmed bidra till förståelse för varför motivet är gestaltat som 

det är. Inom ikonografin är studerandet av litterära källor en central del i metoden för att 

skapa förståelse av konstverket och för att söka motivets ursprung.  

     Panofsky redogör i “Iconography and iconology: an introduction to the study of 

renaissance art” för sin analysmodell i tre steg. Första steget i analysmodellen utgörs av en 

grundläggande överblick av vad det är man ser. Här tas konstverkets formala kvaliteter i 

beaktning, som linjer, färger, former osv.6 Det andra steget handlar om identifikation, vilket 

innebär att konstverkets motiv identifieras.7 Det tredje steget, vilket också utgör en 

ikonologisk tolkning, innebär på ett grundläggande plan att söka förståelse för konstverket 

genom att sätta det i en historisk kontext.  

    Panofsky skriver att det som konstvetaren tolkar som motivets inneboende mening, bör 

ställas mot den inneboende meningen i andra kulturella uttryck som relaterar till verket och 

dess historiska period, som relevanta politiska, poetiska, religiösa och filosofiska dokument 

samt samhälleliga tendenser.8 Man kan till exempel undersöka hur ett motiv förändras på 

grund av en ny text som publicerats i konstverkets samtid, eller liknande företeelser som kan 

belysa verkets innehåll och innebörd. Panofsky kallar den mänskliga mentaliteten eller 

idéerna som uttrycks i konsten för symboliska värden, och dessa behöver konstnären själv inte 

vara medveten om.9 Panofsky förespråkar tvärvetenskaplighet. Han menar att den som 

analyserar konst bör söka förståelse från alla möjliga andra relaterande discipliner, för att 

belysa konsten.10 Jag ser det ungefär som att man i det tredje steget ställer och undersöker 

 
6 Panofsky 1955, s.28. 
7 Panofsky 1955, s.29. 
8 Panofsky 1955, s.39. 
9 Panofsky 1955, s.31. 
10 Panofsky 1955, s.39. 
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frågan ”varför har detta verk skapats på det här sättet under den här tiden?”. Detta är en fråga 

man kan besvara från många olika håll. I denna uppsats har jag funnit det relevant att belysa 

konsten utifrån hur gestaltningen av motiven relaterar till den klassiska traditionen, samt idéer 

om forntiden och den fornnordiska mytologin som fanns under perioden.  

     Det är något förvirrande att Panofsky presenterar den ikonografiska metoden för analys 

av bilder, med ett exempel som inte är konst utan i stället med den mänskliga kommunikativa 

handlingen att lyfta på sin hatt i hälsning. Det kan därför vara lättare, anser jag, att ta till sig 

den ikonografiska metoden genom att studera hur Panofsky själv gör. I läsandet av Panofskys 

egna analyser av konstverk, som tolkningarna av Poussins och Gurecinos Et in Arcadia ego i 

artikeln ”Et in Arcadia ego: Poussin and the elegiac tradition” och Dürers Melancholia i 

”Albrecht Dürer and Classical Antiquity”, framgår det tydligt att han inte presenterar dem för 

läsaren uppdelade enligt stegen i sin analysmodell. Han skriver dessutom själv i “An 

introduction to Renaissance art” att ”The methods of aproach which here appear as three 

unrelated operations of research merge with each other into one organic and indivisible 

process”.11 De tre stegen som Panofsky har delat upp och förklarat i sin text, behöver alltså 

inte i praktiken vara så strikt åtskilda utan kan ha ett mer organiskt upplägg. Analyserna av 

konstverken i den här uppsatsen är inte heller presenterade strikt efter trestegsmetoden, men 

denna utgör den bakomliggande strukturen.  

 

 

Teori 

Ikonologin är undersökningens övergripande teoretiska ramverk. Ikonologin är det tredje 

steget i Panofskys trestegsmetod, som jag redogjort för ovan. Panofsky förklarar vad som 

utgör tolkningens princip i det tredje steget med orden: 

 

History of cultural symptoms or “symbols” in general (insight into the manner in 

which, under varying historical conditions, essential tendencies of the human mind were 

expressed by specific themes and concepts). 12  

 

 
11 Panofsky, 1955, s.39. 
12 Panofsky 1955, s.41. 
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I en ikonologisk analys tolkas verket utifrån kulturella uttryck, och hur mänskliga idéer tagit 

form under olika historiska förhållanden i specifika teman och koncept. Ikonologin är alltså 

ganska bred till sin karaktär och kan kombineras med många andra teorier.  

        Vad man behöver för att göra en ikonologisk tolkning är enligt Panofsky ”synthetic 

intuition”.13 Men det finns risker med detta, intuitionen är inte alltid helt pålitlig, skriver han. 

Denna ska därför kompletteras med insikter om hur det mänskliga tänkandet under olika tider 

har uttryckts i olika koncept.14 I min ikonologiska analys belyser jag bland annat konstverken 

utifrån idéer om till exempel folk, natur och nation som fanns i dåtidens tänkande, samt 

utifrån idéer om den fornnordiska mytologin och forntiden och dess användning i bildkonst. 

Ett grundläggande antagande i uppsatsen är att förhållandet till historien förändras under 

perioden. I Romanticism and the rise of history (1995) skriver Stephen Bann att det är under 

romantiken som historien får ett självmedvetande.15 Ett annat antagande som görs i uppsatsen 

är att konstnärerna som berörs i undersökningen är en del av en klassisk tradition.  

     Den här uppsatsens empiriska underlag analyseras och tolkas delvis utifrån 

gestaltningens relation till klassicismen. Ordet klassicism har många betydelser och att säga 

att något är klassiskt kan innebära olika saker i olika kontexter. En roman från 1980-talet kan 

till exempel kallas för en modern klassiker. Att säga att en grekisk skulptur är klassisk, kan 

referera till en specifik period i grekisk historia omkring åren 480 f.Kr. – 323 f.Kr. En bra 

definition av klassicism, i den bemärkelse som ordet används i den här uppsatsen, ges i 

uppslagsverket The Grove Dictionary of Art:  

 

Term referring to a web of ideas, attitudes, and traditions derived from but not wholly 

dependent on a respect for and a close study of the literary and/or artistic activities of 

the ancient Greeks and Romans.16 

 

I Grove Art definieras alltså begreppet klassicism som ett kluster av idéer och traditioner som 

härrör från, men inte nödvändigtvis är beroende av en respekt för, eller ett noggrant studium 

av, de antika grekerna och romarnas litteratur och konst. Vidare förklaras klassicism som 

något som, i alla olika typer av medier, har haft som mål att vara en övertygande avbildning 

av naturen samt att skapa ideala bilder som ska vara inspirerande och uppfostrande genom sin 

 
13 Panofsky 1955, s.38. 
14 Panofsky 1955, s.39. 
15 Bann 1995, s.11.  
16 Greenhalgh 2003, “Classicism”. 
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auktoritet, rationalitet, sanning och skönhet.17 Detta är viktigt att ha i åtanke i fråga om 

klassicism, att det inte bara handlar om en estetik man återvänder till, utan att det i begreppet 

ligger idéer om moral och dygd. En annan viktig sak som är värd att nämna, är att klassicism 

egentligen inte åsyftar den grekiska och romerska antiken i sig, begreppet refererar snarare till 

de generationer efter den grekiska och romerska antiken som beundrade dessa och som 

återanvände och härmade antika verk. 18 Slutligen finns det ytterligare en central aspekt av 

klassicism som tas upp i Grove Arts definition och beskrivning av begreppet, nämligen att 

klassicism bör betraktas som en kulturell tradition.19 När jag använder ordet klassicism, eller 

beskriver något som klassiskt, är det i denna bemärkelse som jag nu redogjort för.  

    Den kulturella tradition som nämns i Grove Art går även under benämningen den 

klassiska traditionen. Med den klassiska traditionen menas ungefär samma sak som klassicism 

– den omfattar en stor mängd idéer, kulturuttryck och fenomen som alla på ett eller annat vis 

har influerats eller inspirerats av det antika Grekland eller Rom.20 Antikens Grekland och 

Rom har under historiens gång ständigt refererats till.21 Man kan också tala om den klassiska 

receptionen, men detta begrepp kan anses ingå i det bredare konceptet klassisk tradition.22     

          I denna uppsats används även begreppsparet nude/naked, som på svenska burkar 

översättas till naken/avklädd. Begreppen nude/naked myntades av Kenneth Clark (1903-1983) 

i The nude: a study in ideal form (1956) för att åtskilja en idealiserad naken kropp som 

egentligen inte är naken, från en avklädd och blottad kropp. Begreppsparet används i denna 

uppsats för att beskriva den nakna kroppens framställning i konstverken och huruvida det är 

en idealiserad kropp eller inte.  

 

Forskningsöversikt 

Den fornnordiska mytologin i bildkonsten under slutet av 1700-talet och början av 1800-talet 

har skildrats av flera forskare. Knut Ljøgodt behandlar detta ämne i artikeln ”Northern Gods 

in Marble: The Romantic Rediscovery of Norse Mythology” (2012), Ingmar Stenroth i Gudar 

eller människor (2012), Kasper Monrad gör det i Mellem guder og helte: historiemaleriet i 

Rom, Paris og København 1770–1820 (2000), David M. Wilson i Vikinger og Guder i 

Europaeisk kunst (1997), Britta Allzén i Tid för vikingar: vikingatid lanseras i nordisk konst 

 
17 Greenhalgh 2003, “Introduction”. 
18 Greenhalgh 2003, “Introduction”. 
19 Greenhalgh 2003, “20th century: Post modernism”. 
20 Silk, Gildenhard & Barrow 2014, s.3. 
21 Silk, Gildenhard & Barrow 2014, s.3. 
22 Silk, Gildenhard & Barrow 2014, s.4. 
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(1990), Bo Grandien i Rönndruvans glöd  (1987) och Jöran Mjöberg i Drömmen om 

Sagatiden. D.1 (1967). Dessa textförfattare har gemensamt att de alla skildrat kronologiskt 

hur gestaltningen av fornnordiska motiv utvecklas. Historieskrivningen i dessa 

utställningskataloger, böcker och artiklar påminner mycket om varandra. Det är ungefär 

samma politiska händelser som lyfts fram som betydelsefulla för förståelsen av verkens 

uppkomst. Författarna har även tagit fasta på ungefär samma konstverk och konstnärer i sina 

texter.  

     Ljøgodts artikel ”Northern Gods in Marble: The Romantic Rediscovery of Norse 

Mythology” har varit en viktig text för mitt uppsatsarbete. Många andra titlar på ämnet är mer 

utförliga och detaljerade, men Ljøgodts text har jag funnit inspirerande utifrån hur den här 

konsten kan förstås. Han redogör i artikeln för faktorer som bidrar till att man under 

romantiken är fascinerade av fornnordisk mytologi och gör det till ämne för konsten. Han tar 

även upp den viktiga roll som litteraturen spelat och de nationalistiska strömningarna.  

      Katalogen till utställningen Mellem guder og helte: historiemaleriet i Rom, Paris og 

København 1770–1820, med texter skrivna av Kasper Monrad och Peter Nørgaard Larsen, 

handlar framförallt om historiemåleri. Denna katalog är intressant då många av konstnärerna 

som figurerar i min undersökning levde och verkade i Rom, Paris och Köpenhamn samt 

ägnade sig åt just historiemåleri. I Mellem guder og helte relateras de danska konstnärerna till 

den europeiska konsten under 1700-talets slut och 1800-talets början, vilket har bidragit till 

min förståelse för studieresornas betydelse och den kontakt som de skandinaviska 

konstnärerna hade med konsten och konstlivet i Frankrike och Italien.  

      Vikinger og Guder i Europæisk kunst är en utställningskatalog utgiven av Moesgård 

museum i Århus i samband med utställningen med samma namn. I utställningen ingick ett 

urval av verk från 1500-talet till 1990-talet. Temat för utställningen var hur bilden vi har idag 

av vikingen och de fornnordiska gudarna har växt fram genom historien. Wilson sätter in 

verken i en historisk kontext och skildrar hur intresset för den tidiga historien, litteraturen och 

den fornnordiska mytologin har sett ut under olika tidsperioder. Han framhåller de romantiska 

strömningarna under sent 1700-tal och tidigt 1800-tal som drivande för att dessa motiv togs 

upp i konsten.  

    En grundlig redogörelse för hur intresset för forntiden togs i uttryck inom olika områden 

under 1800-talets första hälft, finns hos Jöran Mjöberg i Drömmen om sagatiden. D. 1 

Återblick på den nordiska romantiken från 1700-talets mitt till nygöticismen (1967). Mjöbergs 

bok är mycket behjälplig för att få kunskap i ämnet, men den kan i min mening vara ganska 

vidlyftig i de tolkningar som görs av författaren.  
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      En annan skildring av de fornnordiska motiven i konsten under den undersökta 

perioden ges av Ingmar Stenroth i Gudar eller människor: Den nordiska renässansen i svensk 

konst (2012). Stenroth tar upp periodens centrala konstnärer och verk, men boken har en 

översiktlig karaktär och det görs inga djuplodande analyser.  

     En reflektion kring de fornnordiska motivens intåg i den svenska konsten ges av Hugo 

Palmsköld i “Ett uppsökande av det gamla: Fornnordiska motiv i svensk 1800-talskonst” som 

ingår i Hedendomen i historiens spegel: bilder av det förkristna Norden (2005). Palmsköld 

syftar till att med texten ”ge några reflektioner kring formerandet av vikingabilden”. 23 Han 

behandlar i korthet blandningen av nordiska, klassiska och kristna inslag i gestaltningen av 

motiven samt förhållandet mellan folktro och fornnordisk mytologi.  

      I ”Den fornnordiska musan: rapport från ett internationellt forskningsprojekt” av 

Margaret Clunies Ross och Lars Lönnroth, som ingår i Myter om det nordiska: mellan 

romantik och politik (2001) presenteras en sammanfattning av vad man kommit fram till 

genom projektet ”Eddornas sinnebildsspråk”. Ett projekt som till större delen pågick mellan 

åren 1989 och 1994. Texten är intressant då författarna ger en historiografisk överblick av de 

förhållningssätt man haft under olika tidsperioder till det fornnordiska och i synnerhet till den 

isländska litteraturen. 

      Bo Grandien har skrivit flera texter om det fornnordiska i konsten under 1800-talets 

första hälft, både i boken Rönndruvans glöd: Nygöticistiskt i tanke, konst och miljö under 

1800-talet (1987) och i “Fornnordiskt i konsten” som ingår i Natur och Nationalitet: nordisk 

bildkonst 1800–1850 och dess europeiska bakgrund (1992). Grandien poängterar i synnerhet 

hur antikiserande framställningen av de fornnordiska motiven var. Han skriver till exempel i 

“Fornnordiskt i konsten” att det fornnordiska och det klassiska inte går att skilja åt under 

1800-talets första hälft. I Natur och Nationalitet ingår flera artiklar som utifrån olika vinklar 

belyser ämnet för denna uppsats. Lars Lönnroths artikel ”Eliten och folket: Nationalromantik i 

Norden c:a 1800–1850” och Per Jonas Nordhagens artikel ”Romantikkens ikonografi i 

Norden” som båda ingår i Natur och Nationalitet har varit givande läsning. I denna bok ingår 

också Emma Sallings artikel ”Akademiet i København mellem det hjemlige og det 

internationale”, som behandlar intresset för och motståndet mot, användandet av fornnordiska 

motiv i konsten vid den danska konstakademin i början av 1800-talet. De fornnordiska 

motivens framställning i den danska konsthistorien skildras på ett eller annat vis i flera av de 

 
23 Palmsköld 2005, s.83.  
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redan nämna titlarna. Utöver dessa har jag haft behållning av Peter Johansens Nordisk oldtid 

og dansk kunst (1907).  

 

 

Bakgrund 
 

Fornnordisk renässans 1775–1855 

Den fornnordiska mytologins intåg i bildkonsten inleds lämpligt nog med en gestaltning av 

världens skapelse, i målningen Ymer diar kon Ödumbla av Nicolai Abildgaard år 1777. 

Målningen föreställer en naken man som ligger ned och diar en ko. Abildgaard och Johann 

Heinrich Fussli hade lärt känna varandra i Rom och de ägnade sig båda åt fornnordiska motiv 

i sin konst.24 Trots antikens dominans fanns det konstnärer i Rom vid 1700-talets slut som inte 

enbart var upptagna av antika motiv, utan många konstnärer vände sig till andra mytologier 

och berättelser som motsvarigheter till den antika.25 Monrad skriver i Mellem guder og helte: 

historiemaleriet i Rom, Paris og København 1770–1820, att konstnärernas önskan att gestalta 

nationella teman kan förstås som ett utryck för en vilja att komma bort från den 

franskdominerande klassicismen.26     

      Att fornnordiska motiv blir ämnen för bildkonst kan också förstås mot bakgrund av det 

politiska klimatet i Europa. Stenroth börjar sin bok Gudar eller människor med att nämna att 

Sverige förlorar Finland 1809. Han skriver att Göthiska förbundets bildande 1811 var ett 

uttryck för ett ”revanschbegär”.27 I Danmark var man istället starkt påverkade av sin 

inblandning i Napoleonkrigen. 28 I Norge, som ännu var under danskt styre, gjorde den 

politiska situationen att man i Norge intresserade sig för den egna norska historien och 

därmed också det fornnordiska. Sagatiden betraktades som en storhetstid i norsk historia och 

kom att bli en del av ett nationellt program.29 I de nordiska länderna kan man alltså se en 

koppling mellan det politiska klimatet och den allt större förekomsten av fornnordiska motiv i 

konsten, då de fornnordiska motiven spelade en roll i skapandet av den nationella identiteten.  

     En annan förklaring till forntidsvurmen ges av Lars Lönnroth i ”Skaldemjöd och 

guldåldersdrömmar. Om romantikens tysk – skandinaviska kulturmöten”. Lönnroth skriver:  

 

 
24 Ljøgodt 2012, s.144. 
25 Monrad 1990, s.15. 
26 Monrad 1990, s.15. 
27 Stenroth 2012, s.12. 
28 Monrad 1990, s.90. 
29 Ljøgodt 2011, s.25. 
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När så den tyska romantiken vid 1800-talets början överfördes till Norden, uppstod ett 

slags berusningseffekt som idag kan tyckas obegriplig men har sin bakgrund i den misär 

som de skandinaviska länderna befann sig i.30  

 

Lönnroth förstår intresset för det fornnordiska mot bakgrund av vad han betraktar som de 

undermåliga tillstånd de nordiska länderna skulle ha befunnit sig i vid 1800-talets början. 

Vidare beskriver Lönnroth det som att det var ”ett kulturliv i förfall” och att ”I detta krisläge 

kom göticismen, det nordiska forntidssvärmeriet och den romantiska naturfilosofin att fungera 

som en andlig väckelse för en hel generation intellektuella”.31   

     Kulturhistoriskt finns det flera verk och aktörer, som både är ett uttryck för 

forntidsvurmen och som fungerade som inspiratörer för kommande generationer. En av de 

poeter som tidigt skildrade motiv från fornnordisk mytologi var engelsmannen Thomas Gray 

(1716–1771). År 1768 skrev han dikten The Descent of Odin, som inspirerade Füssli till 

teckningen Descent of Odin år 1776. Gray författade även The Bard. a pindaric ode 1757, 

vars skaldetema och keltiska motiv kom att inspirera många konstnärer och författare. 

Skalden som motiv gjordes även populärt av den skotske författaren James Macpherson 

(1736–1796). Flera forskare har lyft fram just Macphersons verk om Ossian som publicerades 

på 1760-talet som en annan avgörande faktor till det ökade intresset för det fornnordiska.32 

Ossians sånger var ett av de mest populära och inflytelserika litterära verken under 1700-

talets andra hälft i Europa.33 Som berättare i flera av sångerna är den blinde skalden Ossian, 

som i sångerna ger uttryck för sorgen över sina döda släktingar. I ”Northern gods in marble: 

the Romantic Rediscovery of Norse Mytohology” skriver Ljøgodt att folk i andra länder, i och 

med Ossiansångernas stora genomslag, också inspirerades till att hitta hjältar från sitt 

mytologiska förflutna, och att detta i de skandinaviska länderna ledde till efterforskningar om 

den nordiska forntiden och den fornnordiska mytologin.34 Det fanns också en viss oklarhet i 

vad som var skillnaden mellan den keltiska kulturen och den fornnordiska, då dessa 

uppfattades delvis som samma kultur – Ossian kunde till exempel betraktas som en del av det 

nordiska arvet och den fornisländska litteraturen som en del av det keltiska arvet. 35 I förordet 

till Fragments of ancient poetry collected in the highlands of Scotland, står det att innehållet 

 
30 Lönnroth 1997, s.49. 
31 Lönnroth 1997, s.49. 
32 Ljøgodt 2012, s.142. Grandien 1987, s.33.  
33 Sorensen 2006, ”Ossian Poems”. 
34 Ljøgodt 2012, s.142.  
35 Kristmannsson 2013, s.368. 
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är ”genuine remains of ancient Scottish poetry”.36 James Macpherson utgav sig för att vara 

insamlare och översättare av texterna. Trovärdigheten i Macphersons arbeten kom senare att 

ifrågasättas och betraktas som en bluff. Delar av hans verk var dock baserade på verkliga 

källor som han översatt. 37 I Frankrike kom receptionen av Ossian att tas i intressanta uttryck, 

inte minst i bildkonsten där Girodet-Trioson år 1802 målade Ossian tar emot de franska 

hjältar som stupar i frihetskampen, i vilken Napoleons döda generaler tas emot av Ossian i 

Valhall. I artikeln ”Efterklange af Ossian” skriver Harwell Celenza att receptionen av 

Ossiansångerna var olika på olika håll i Europa. I Frankrike var Ossian på modet, i Italien 

betraktades Ossian som Nordeuropas motsvarighet till den klassiska antika litteraturen och i 

Tyskland hävdade man att Ossian var en föregångare till den germanska litteraturen. 38 I 

Danmark däremot, skriver Harwell Celenza, var Ossianvurmen kortlivad och hade inget med 

den nationella identiteten att göra. 39 Harwell Celenza skriver att en felaktig historieskrivning 

om hur Ossian togs emot i Danmark har traderats sedan Niels W. Gades musikstycke 

Efterklange af Ossian. Harwell Celenzas redogörelse för Ossian-receptionen i Danmark har 

kritiserats av Gauti Kristmannsson i ”Ossian in the North”. Kristmannsson hävdar istället att 

Ossian togs emot i Danmark med stor fascination. 40  

      Vad Kristmannsson vidare poängterar, som på ett intressant sätt belyser intresset för 

den fornnordiska litteraturen i de nordiska länderna, är att man ända sedan 1600-talet i 

Skandinavien hade samlat, översatt, omarbetat och publicerat den fornisländska litteraturen. 41 

Det fornnordiska litterära arvet var redan välkänt i de skandinaviska länderna. Vad Ljøgodt 

skriver om att Macpherson inspirerade andra till att leta efter sina nationella hjältar och 

litterära källor är delvis sant, men man bör också ha i åtanke att forskare och intellektuella i de 

nordiska länderna redan vurmat för sin forntid och dess texter i åtminstone 200 år.  

     Intresset för det fornnordiska var som sagt inte helt nytt i Norden, men under den period 

som denna undersökning behandlar, slog det igenom med en ny kraft. Forntiden och den 

fornnordiska mytologin blev tema för föreläsningar, poesi, skönlitteratur, måleri, grafik, 

teckningar, skulptur.  

     Under 1770-talet skrev Johannes Ewald de dramatiska verken Rolf Krake. et Sørgespil 

och Balders død. Et heroisk Syngespil, båda med innehåll från fornnordisk mytologi. Dessa 

 
36 Sorensen 2006, “Figures of Literary Production, Print, and Orality”.  
37 Sorensen 2006, “Figures of Literary Production, Print, and Orality”.  
38 Harwell Celenza 1998, s.359. 
39 Harwell Celenza 1998, s.359. 
40 Kristmannsson 2013, s.372. 
41 Kristmannsson 2013, s.368. 
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fick stort genomslag i hela Norden och de kom att inspirera många konstnärer och författare 

till att behandla ämnen från fornnordisk mytologi eller den förkristna historien. Poeten och 

dramatikern Adam Oehlenschläger, som senare skulle komma att skriva några av de mest 

kända dikterna och dramatiska verken på fornnordiska ämnen (till exempel ”Guldhornene” 

från 1802 som handlar om de stulna Gallehushornen från 400-talet), berättar i en av sina 

texter om hans upplevelser av Ewalds dramer som barn. Han skriver ”I min Barndom var 

Evalds Balders Død det egentlig forste Digt, som fra Formens Side giorde Indtryk paa mig. 

Dette Sorgespil og Rolf Krake vakte de forste Funker af nordisk Digterild i mit Hierte”.42 

Ewalds dramer väckte enligt Oehlenschläger de första gnistorna av nordisk diktareld i hans 

hjärta. Detta exemplifierar hur Ewald inspirerade en efterföljande generation av konstnärer 

och författare. Johannes Ewalds dramer, Rolf Krake och Balders død, betraktas som de verk 

som återintroducerade den fornnordiska mytologin i den skandinaviska litteraturen.43 Det har 

även framhållits, av Ingmar Stenroth i Gudar eller människor, att det var just denna 

”experimentella” danska dramatik, som gav upphov till att man började diskutera frågan 

huruvida den fornnordiska mytologin lämpade sig som ämne för bildkonsten.44 Det är också 

möjligt att teatern kom att spela en roll för det sätt som framställningen av den fornnordiska 

mytologin togs i uttryck visuellt.45 

     Den danske bildhuggaren Johannes Wiedewelt utförde under 1770-talet ett antal 

illustrationer till Ewalds Balders død samt andra teckningar som avbildar de fornnordiska 

gudarna vilka också är värda att lyfta fram i det här sammanhanget. Hans teckningar användes 

troligen av Finns Magnussen i hans föreläsningar om den fornnordiska mytologin vid 

Konstakademin i Köpenhamn.46 Konstakademierna var centrala aktörer i de nordiska 

ländernas konstliv under perioden 1775–1855. År 1845 blev ett ämne från fornnordisk 

mytologi, ”Heimdal öfverlämnar till Freya smycket Bryfing”, för första gången prisämne vid 

Konstakademin i Stockholm.47 

     I Sverige är Götiska förbundets verksamhet och inte minst deras tävling 1818, och den 

succéartade utställningen samma år, konkreta uttryck för forntidsvurmen.48 Mellan åren 

1811–1845 gav de ut den egna tidskriften Iduna, där många populära dikter och annan 

litteratur publicerades. Till Götiska förbundets utställning 1818 bidrog Bengt Erland 

 
42 Oehlenschläger 1980 (utg.), s.34 
43 Ljøgodt 2012, s.142. 
44 Stenroth 2012, s.28. 
45 Wilson 1997, s.30. 
46 Salling 1992, s.82. 
47 Björk 2000, s.311. 
48 Stenroth 2012, s.48, 51–52.  
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Fogelberg (1786–1854) med skisser till skulpturer föreställande nordiska gudar som fick stor 

uppmärksamhet. Tillverkningen av skulpturerna skedde dock inte förrän ett antal år senare, 

efter att beställningar av de dyra marmorskulpturerna gjorts av Karl XIV Johan. Oden tillkom 

1828 och Tor och Balder år 1839. Karl XIV Johan var en beställare av flera verk med 

fornnordiskt innehåll. År 1829 fick den svenske konstnärer Hjalmar Mörner (1794–1837) i 

uppdrag att måla en fris i den Röda salongen på Rosendals slott, som var Karl XIV Johans 

sommarbostad. På Mörners fris är flera fornnordiska motiv gestaltade, och på den centrala 

platsen i rummet är motivet Odens möte med Gylfe framställt på frisen. Detta motiv hade 

tidigare, vid Karl XIV Johans ankomst till Sverige som adopterad kronprins, använts för att 

likna Karl XIV Johan med hur Oden kom till Sverige och mottagits av den gamle kung Gylfe 

i en skiss av Pehr Hörberg (1746–1816).49 Den fornnordiska mytologin användes på ett 

medvetet sätt för att legitimera den svenske konungen, genom att likna honom vid Oden. 

Vilket ger uttryck för den roll de fornnordiska motiven kunde spela i ett politiskt sammanhang 

i de nordiska länderna.  

      Under perioden 1775–1855 hämtade konstnärerna i första hand inspiration till 

fornnordiska motiv från samtidslitteraturen, snarare än Eddorna eller Saxo Grammaticus. De 

inflytelserika litterära verk som nämnts ovan är alla skrivna under 1700-talets mitt och framåt. 

Att konstnärerna läste och inspirerades av dessa är inte så konstigt, då de ursprungliga 

handskrifterna inte var lika tillgängliga som den nyskrivna litteraturen. En översättning av 

Eddan gjordes dock av Rasmus Nyerup (1759–1829) 1808, vilken även kom att översättas till 

svenska från danskan i början av seklet. Ett litterärt verk som blev omåttligt populärt under 

1800-talet var Frithiofs saga av Esaias Tegnér (1782–1846). Verket publicerades i Iduna 

mellan åren 1820–22 och är baserat på fornaldarsagan Fritjof den djärves saga. Frithiofs saga 

har illustrerats flera gånger, bland annat med 24 teckningar av Hugo Hamilton (1802–1871) år 

1828. Ett motiv från Frithiofs saga är även framställt i den målning som kallats för Norges 

första exempel på historiemåleri, nämligen Frithjof dreper to troll på havet av Carl Peter 

Lehmann (1794–1876), målad 1826.50  

    Tegnérs Frithiofs saga, Ewalds Balders död, Oehlenschlägers Nordiske digte (1807) och 

Nordens guder (1819) samt Macphersons och Thomas Grays verk, och den konst som dessa 

författare och poeter inspirerade till, utgör exempel på den nära relation mellan bildkonst och 

litteratur som rådde under den här perioden.  

 
49 Söderlind 2003, s.24.  
50 Ljøgodt 2011, s.33. 
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    Efter 1855 fortsätter fornnordiska motiv att vara populära i konsten, men 

framställningen av motiven är annorlunda från tidigare, något som sker i takt med att 

historiemåleriet förändras under 1800-talet. Ett exempel på detta är August Malmströms 

målning Konung Ellas sändebud inför Ragnar Lodbroks söner från år 1857. Malmström hade 

utbildat sig i Düsseldorf, som sedan 1830-talet varit centra för det nya historiemåleriet. Om 

Malmströms resa till Düsseldorf skriver Tomas Björk: ”tack vare kontakter med tidens 

realistiska historiemåleri lyckades han där snabbt skaka av sig det nyklassicistiska idiom som 

fortfarande var rådande i Stockholm”.51 Nyklassicismen och de antika idealen som i hög grad 

påverkade konsten under slutet av 1700-talet och början av 1800-talet kommer nu att 

behandlas utförligare.  

 

Nyklassicismen, konstakademierna och antika ideal 

Nyklassicismen är ett begrepp som i konsthistorieskrivningen används för att karaktärisera 

konsten under 1700-talets andra hälft och 1800-talets början. Det hade funnits en reception av 

antiken ända sedan medeltiden, i synnerhet under renässansen, och under 1700-talets andra 

hälft blommar denna åter igen ut med en särskilt stark kraft, vilket har gett upphov till att 

epoken kallas för nyklassicismen. Utgrävningarna av Pompeji och Herculaneum som 

påbörjades 1738 respektive 1748, väckte stort intresse för den antika romerska kulturen i 

Europa.52 Det rådde en stor antikenfeber och vid akademierna i Rom betonades vikten av att 

vända sig till antiken som förebild.53 Den nyklassicistiska stilen som utvecklades i Rom under 

1700-talet fick en snabb internationell spridning genom det frekventa resandet till staden, 

vilket delvis hade att göra med att det blev allt vanligare att ge sig ut på en grand tour.54 

Under 1700-talets andra hälft spreds även kunskapen om Homeros och Vergilius till en större 

massa i Västeuropa, samtidigt som det skedde en utveckling inom filologin och studerandet 

av klassiska texter.55 Det sena 1700-talets klassicism hade ett mer antikvariskt och 

arkeologiskt förhållningssätt till antiken än vad man tidigare haft i den klassiska traditionen. 

Att efterlikna antiken blev populärt inom alla konstformer och visuella uttryck, från kläder 

och inredning till skulptur och arkitektur.56 Nyklassicismen är en del av den klassiska 

traditionen, men är ett smalare begrepp än klassicism. Nyklassicismen är ett begrepp som 

 
51 Björk 2000, s.314. 
52 North 2012, s.58. 
53 Rowland 1963, s.282, 284.  
54 Greenhalgh 2003, “18th century: Neo-classicism”.  
55 North 2012, s.27. 
56 Rowland 1963, s.282.  
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används både som beteckning på en epok och för att beskriva en stil. Som strömning 

förknippas den med upplysningsidéer och den franska revolutionen. En hållpunkt som har 

lyfts fram som en markör för den nyklassicistiska epokens början är Jacques Louis Davids 

målning Horatiernas ed från 1784. 

       I Transformations in Late Eighteenth Century Art problematiserar Robert Rosenblum 

begreppet nyklassicism och idén om att nyklassicistiska konstnärer slaviskt härmade den 

grekiska och romerska antiken.57 Konsten från 1760 och framåt är inte uniform i sitt 

uttryckssätt, skriver Rosenblum, och den konst man kallar nyklassicistisk innefattar en mängd 

olika uttryck.58 Füsslis konst benämner han till exempel som en romantisk klassicism, medan 

det finns andra konstnärer som ägnar sig åt till exempel stoisk klassicism. Torben Holck 

Colding skildrar också flera olika typer av klassicism som förekom i konsten runt sekelskiftet 

1800, i Dansk kunsthistorie 1750–1850: akademiet og guld alderen. Colding skriver att tre 

generationer danskar efter varandra inspirerades av den grekiska och romerska konsten. Deras 

inspirationskällor var olika och de hade olika idéer om vad som var det bästa. Först kom den 

generation, med Winckelmann i spetsen, som ansåg att hellenismen med verk som Apollo 

Belvedere och Laokoongruppen var det högsta. Till denna generation hörde även Johannes 

Wiedewelt. Sedan följde Nicolai Abildgaards generation som hämtade mycket inspiration från 

Michelangelo och dennes klassicism. Slutligen följde Thorvaldsens generation som höll det 

högklassiska för det högsta.59 Detta illustrerar att konstnärer på olika sätt inspirerades av 

antiken och den klassiska traditionen inom loppet av några decennier.  

       Johann Heinrich Winckelmann (1717–1768) gjorde stor succé med sitt verk Gedanken 

über die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst när det 

publicerades 1756. På svenska har titeln översatts till Tankar om imitationen av den grekiska 

konsten inom måleriet och skulpturen. Central i Winckelmanns konstteori är den grekiska 

konstens särställning.60 För Winckelmann var skönheten konstens högsta mål.61 Och det var 

den grekiska skulpturen som han ansåg var den vackraste. Winckelmann föreställde sig att 

den grekiska skulpturens skönhet speglade en skönhet som skulle ha funnits hos den verklige, 

atletiske, antike greken. John Harry North ser två förhållningssätt till den ideala skönheten i 

Winckelmanns tänkande, vilka han presenterar i sin bok Winckelmann’s ”Philosophy of Art”: 

A Prelude to German Classicism. Det första är skönheten i den ideala maskulina kroppen och 

 
57 Rosenblum 1974, s.3. 
58 Rosenblum 1974, s.4. 
59 Colding 1972, s.144. 
60 North 2012, s.15. 
61 North 2012 s.64. 
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det andra är skönhet som något som kan komma inifrån konstnärens sinne.62 North menar att 

det andra ligger närmare Platons skönhetsbegrepp och att denna ideala skönhet inte förutsätter 

en modell från verkligheten, medan det första innebär att skönheten finns i att efterlikna 

naturen.63 Winckelmann, skriver North, tänkte sig den grekiska skulpturen både som en 

naturalistisk framställning och som en framställning av ett ideal som skapats i konstnärens 

huvud.64 De grekiska folkets skönhet som förebild, och samtidigt en påhittad idealbild inom 

konstnären – en Urbild som Winckelmann kallar det.65 

     Denna blandning av ideal och naturalism kan framstå som motsatser till varandra. Vagn 

Poulsen menar däremot i Dansk kunsthistorie Billedkunst og skulptur: Akademiet og 

Guldalderen 1750–1850 att så inte behöver vara fallet. Han skriver:  

 

Der var for klassicisterne ingen fundamental modsætning mellem deres idealer og 

naturen. Det sande og det skønne var egentlig det samme, og oldtidskunsten var netop 

værd at efterligne, fordi grækerne havde haft særlig skarpt blik for sandheden, den rette 

sandhed.66  

 

Det sanna och det sköna, skriver Poulsen, var detsamma. Natur och ideal kan på detta vis 

alltså betraktas som förenliga.  

     I Med konsten för Fosterlandet: En studie över konstlivet i Sverige på konung Karl XIV 

Johans tid berättar Gunnar Berefelt att man vid Konstakademin i Stockholm i början av 1800-

talet lade stor vikt vid att teckna av gipsavgjutningar av antika skulpturer, då antiken var 

fundamentet för skönhet och god smak.67 I avhandlingen Om måleriet i den klassicistiska 

konstteorin: Praktikens teoretiska position under sjuttonhundratalets andra hälft, redogör 

Marta Edling för den hierarki som rådde inom måleriets genrer under 1700-talet. Bland de 

olika genrerna ansågs historiemåleriet som det högsta. Vilket kom att påverka undervisningen 

vid konstakademierna i hög grad. Till historiemåleriet hörde framförallt motiv från antik 

mytologi och bibeln, men under 1800-talet även den egna nationella historien och mytologin i 

allt större utsträckning.68 Edling berättar att hierarkin mellan vad som uppfattades som lägre 

respektive högre genrer hörde ihop med skillnaden i hur man betraktade imitation och 

 
62 North 2012, s.66. 
63 North 2012, s.66. 
64 North 2012, s.67. 
65 North 2012, s.172. 
66 Poulsen 1972, s.287. 
67 Berefelt 1971, s.6. 
68 Berefelt 1971, s.6. 
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idealisering.69 Låg genre hörde ihop med enkel imitation och hög genre med idealisering.70 

Edling skriver om ideal i den klassicistiska konstteorin på det här viset:  

 

Den idealisering man talar om avser att konstnären i någon mening utgår från en given 

verklighet och att konstverket återger en mer fulländad version av denna verklighet. Det 

finns alltid någon slags kvardröjande empirisk grund eller rest i denna idé om en 

förbättrad och mer perfekt avbildning. Naturen är konstens utgångspunkt men inte dess 

mått för perfektion. Följaktligen är det ideala inte något som är frikopplat från naturen 

utan ett resultat av ett fördjupat studium av den.71  

 

Edling menar att naturen – verkligheten – visserligen ligger till grund för idealet, men i 

konsten kan man sedan utifrån detta skapa något än mer fulländat. Konsten ska efterlikna 

naturen, men den ska också sträva efter fulländning. Ett exempel på detta som jag tycker är 

intressant, ges av Elizabeth Prettejohn i Beauty and Art 1750–2000. Prettejohn berättar att 

Angelika Kauffmann (1741–1807) valde ut de vackraste dragen från olika antika skulpturer 

och satte ihop, istället för att arbeta efter levande modell.72 Vilket utgör ett konkret uttryck för 

dåtidens strävan efter ideal skönhet.  

      Vid konstakademierna i Europa under 1800-talets början studerades antiken och 

naturen. Teckning gjordes både efter antika skulpturer, eller avgjutningar, och efter levande 

modell.73 När konstnärerna studerade anatomi var det ofta en läkare som undervisade.74 

Konstnärerna studerade alltså både hur människokroppen faktiskt såg ut och betedde sig och 

samtidigt den ideala antika skulpturen. Att eleverna vid konstakademierna studerade antiken i 

sin utbildning till konstnärer, påverkade säkerligen deras konstnärliga uttryck. När de sedan 

begav sig ut på sina studieresor på kontinenten inspirerades de där av den konst de mötte på 

olika håll i Europa. Flera av teckningarna och målningarna med fornnordiska motiv har en 

tydlig förebild i något verk som konstnärerna sett utomlands. Füsslis Oden i teckningen 

Descent of Odin lär till exempel ha inspirerats av skulpturerna Castor och Pollux på 

Quirinalen i Rom. Ett annat exempel är Blommérs Freja sökande sin make, målad i Rom 

1852, som troligtvis hade Pietro da Cortonas Venus char (1622) som förebild.  

 
69 Edling 1999, s.87. 
70 Edling 1999, s.87. 
71 Edling 1999, s.11-12. 
72 Prettejohn 2005, s.36. 
73 Bengtsson 1999, s.165. 
74 Bengtsson 1999, s.165. 
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      Emma Salling skildrar i artikeln ”Akademiet i København mellem det hjemlige og det 

internationale” i Natur och nationalitet: Nordisk bildkonst 1800–1850 och dess europeiska 

bakgrund det motstånd som fanns i Danmark mot den fornnordiska mytologins användande i 

konsten. Under 1810 och 1820-talen i Danmark hölls det som sagt föreläsningar vid 

konstakademin som gav konstnärerna kunskap om den fornnordiska mytologin, kunskaper 

som det var tänkt att de sedan kunde använda sig av när de skulle gestalta sådana motiv i sin 

konst. De röster som höjdes i motstånd mot de fornnordiska motivens brukbarhet i konsten 

riktade sig framförallt mot det som man såg som den fornnordiska mytologins råhet, 

oanständighet och anstötlighet.75 Kritik riktades också mot att de föreläsningar som hölls av 

Finn Magnussen hade för liten vetenskaplig grund och att det han lärde ut om forntiden, 

mytologin och sagorna endast var en löjeväckande fantasi.76 Det ansågs också förmätet att 

likställa den fornnordiska mytologin med den grekiska.77 Dessutom var den grekiska 

mytologin starkt förankrad i den konstakademiska traditionen, vilket den fornnordiska 

mytologin innebar ett brott mot. Den ansågs inte bara vara ett brott med antiken utan även 

naturen.78 Ett annat argument, som lyftes av Torkel Baden, hade med skönhet att göra. 

Skönheten, menade Baden, var grundstommen i konsten såväl som i konstakademins 

verksamhet, och de fornnordiska motiven hotade att störta samman dessa.79 

      Skönhet var en central aspekt av klassicismen under slutet av 1700-talet, och så var 

även moral. Skönhet har i det västerländska tänkandet en lång tradition av att förknippas med 

godhet och sanning. Den nyklassiska stilen och strömningen, kan delvis förstås som en 

reaktion mot den sorglösa rokokon och som ett försök till att uppbåda moraliska och dygdiga 

känslor hos betraktaren. I Winckelmanns tänkande kopplas den kroppsliga skönheten ihop 

med moral.80 I Winckelmanns teori om den antika konsten, fanns en idé om att den ideala 

grekiska konsten bara kunde ha skapats i ett sådant idealt samhälle som det grekiska.81 I 

Winckelmanns historieskrivning går konsten hand i hand med det grekiska folkets politiska 

frihet.82 Frågan om skönhet och klassicism handlar även om samhället i stort, det är mer som 

står på spel än bara konsten, vilket också kan göra tanken om de fornnordiska motivens 

”anstötlighet” lättare att förstå.  

 
75 Salling 1992, s. 83-84. 
76 Salling 1992, s.84. 
77 Salling 1992, s.83. 
78 Salling 1992, s.83. 
79 Salling 1992, s.83. 
80 North 2012, s.168. 
81 North 2012, s.36. 
82 Prettejohn 2005, s17. 
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      Kombinationen av nordiska motiv och klassicerande form i konsten kan framstå som 

märklig, men den blir lättare att förstå mot bakgrund av historiemåleriets status som den 

högsta genren, det klassiska skönhetsidealet och den klassiska formens dominans. Kunskap 

om antiken och den klassiska traditionen ansågs dessutom vara grunden för god smak.83 Att 

det fanns en tveksamhet inför att måla fornnordiska motiv – som det uttrycks tydligt i 

debatten i Danmark – hade delvis att göra med att motiven ansågs vara anstötliga och innebar 

ett brott mot skönhet och natur. Johann Heinrich Winckelmann utnämnde den antika grekiska 

skulpturen till den högsta konsten i Tankar om imitationen av den grekiska konsten år 1756. 

Vid konstakademierna i de nordiska länderna, med inspiration från andra europeiska länder, 

utgjordes en stor del av undervisningen av teckning efter antik skulptur. Den antika konsten 

var förebilden för den ideala skönheten. Men den ideala skönheten handlar i det här fallet inte 

bara om vad som ansågs vara det vackraste, i begreppet ligger en hel föreställningsvärld. 

 

Arkeologiska fynd och forntidsuppfattning 

När konstnärer under perioden 1775–1855 företog sig att i bildkonst visuellt gestalta den 

fornnordiska mytologin eller något motiv från den nordiska forntiden, kunde det finnas vissa 

svårigheter med detta. Hur går en konstnär tillväga för att gestalta ett motiv som det inte finns 

någon tradition av att gestalta visuellt? För att bättre förstå varför de fornnordiska motiven 

framställs som de gör under perioden kommer jag i den här delen av bakgrunden att fördjupa 

mig i dåtidens arkeologiska kunskaper och hur man i tiden kan ha betraktat och tänkt kring 

forntiden och den fornnordiska mytologin.  

      ”Mytiska och förmodat verkliga gestalter svävade fritt i ett gränslöst fornnordiskt 

tidevarv, som började i tidernas morgon”.84 Så skildrar Britta Allzén i Tid för vikingar: 

vikingatiden lanseras i nordisk konst hur historiska och fornnordiska motiv uppfattades runt 

sekelskiftet 1800. Distinktionen mellan historia och myt var inte lika tydlig som den är idag. 

Ett annat utmärkande drag i förhållandet till forntiden under 1800-talets början var att många 

av dem som studerade forntiden i Sverige också ägnade sig åt folkminnesforskning. Det som 

sedan skulle komma att bli de två olika disciplinerna arkeologi och etnologi betraktades under 

den här tiden som samma ämne.85 En annan aspekt av sammankopplingen mellan forskning 
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kring folkminnen och forntiden var idén om att böndernas levnadssätt under 1800-talet var en 

direkt länk till hur förfäderna levde i Norden under forntiden.86 

     Det var under 1600-talet som man i Skandinavien började gräva ut fornlämningar och 

samla in runinskrifter och isländska handskrifter.87 Arkeologen Ola W. Jensen berättar i På 

spaning efter det förflutna: En historia om arkeologiskt fältarbete i Sverige 1600–1900, att 

dokumentationen vid de här tidiga utgrävningarna inte var särskilt noggrann och i vissa fall 

förekom det ingen alls.88 Dokumentation är centralt inom arkeologiutövandet och ett mått på 

vetenskaplig trovärdighet. I vissa fall kunde noggrann dokumentation göras även under 1600 

och 1700-talen, ofta om det rörde sig om en runsten, som den avritning Johan Peringskiöld 

(1654 – 1720) gjorde av Sigurdsristningen på Ramsundaberget. Peringskiöld använde han sig 

av rutor på pappret för att avritningen skulle bli skalenlig.89 Vid utgrävningar fram till 

omkring 1700-talets mitt angav arkeologer mänskliga kroppsmått och även till exempel ”ett 

yxkast” eller ”ett rop” i dokumentationen av lämningar.90 Det intressanta med dessa exempel 

är att dokumentationen och tillvägagångssättet inte var standardiserat. Under 1600 och 1700-

talen fanns en viss kunskap om forntiden, framförallt om runstenar och stora högar, men man 

hade inte fått ihop kronologin. Det var först under mitten av 1800-talet som arkeologer 

började kunna se större samband och dela in forntiden i olika tidsperioder.91 Ola W. Jensen 

har belyst göticismen under 1600-talet, och i synnerhet dess historieskrivning och syn på 

forntiden, i artikeln ”Gudomlighetens tidevarv”. Den äldre göticismen, som Olof Rudbecks 

Atlantica ofta får utgöra exempel på, har i senare tider beskrivits som märklig, ovetenskaplig 

och komisk. Jensen ger en annan syn på göticismen genom att skildra den mot bakgrund av 

1600-talets religiösa världsuppfattning och motsätter sig att den skulle vara ovetenskaplig, 

han menar att idéerna måste förstås utifrån tidens egen föreställningsvärld. Historien, skriver 

Jensen, uppfattades under den här tiden som ”en sammanhängande helhet som förutsatte 

gudomlig kraft och handling”.92 I den kristna historiesynen, under 1600-talet och bakåt i 

tiden, hade historien en tydlig början och ett tydligt slut – Guds skapande av världen och 

yttersta domen, vilket i sin tur innebar att historien hade ett linjärt förlopp.93 Dåtid, nutid och 
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framtid, skriver Jensen, var alltihop en del av Guds plan, och historien kunde därmed studeras 

för att förstå framtiden.94 

      Under 1700-talet började synen på historien att förändras. Historieskrivningen 

påverkades av upplysningsidéer och krav på källkritik. Under den här tiden började historien 

att betraktas som en process, vilket ledde fram till 1800-talets framstegstänkande och det 

moderna historiebegreppet.95 Det tog emellertid tid innan detta nya förhållningssätt satte spår 

inom arkeologin. I den arkeologiska verksamheten i Skandinavien under 1700-talet fanns 

ännu inga samlade och allmänt kända resultat.96  

      Runt sekelskiftet 1800, i och med att forskare och historieskrivare blev allt mer 

medvetna om de bristande historiska kunskaperna, kom forntiden att uppfattas som höljd i 

dunkel.97 En av orsakerna till detta var källkritikens genomslag.98 Ola W. Jensen skriver: 

”källkritiken hade med andra ord förvandlat stora delar av den svenska forntiden till ett 

tomrum”.99 Fornforskarna och historieskrivarna kom att ifrågasätta tillförlitligheten i det 

källmaterial som tidigare legat till grund för deras undersökningar och forntidsskildringar.  

       I Richard Petterssons avhandling Fädernesland och framtidsland: Sigurd Curman och 

kulturminnesvårdens etablering, kategoriserar Pettersson tre olika förhållningssätt till 

fornforskning och etnologi under 1800-talet. En kategori utgörs av samlande – ett antikvariskt 

intresse. En annan kategori har att göra med en strävan efter att få kunskap om historien. Den 

tredje kategorin handlar om identitetsskapande. Mot bakgrund av samhälleliga förändringar 

menar Pettersson att studerandet av forntiden och folkminnen gav uttryck för ett sökande efter 

en identitet.100 

       Under 1800-talets första hälft, ser Ola W. Jensen två parallella förhållningssätt till 

fornforskningen, den ena idealistisk och den andra empiristisk.101 Nygöticismen under 1800-

talets början hade gemensamt med den äldre göticismen att forntidens människor 

idealiserades och betraktades som ädla och tappra föredömen.102 Det idealistiska 

förhållningssättet till forntiden innebar ett förespråkande av fantasi och inlevelse inför 

historien och samtidigt en idé om att det från historien kunde hämtas moraliska lärdomar om 
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gott och ont, menar Ola W. Jensen.103 Götiska förbundet, som grundades i Sverige 1811, är ett 

tydligt tecken i tiden på det tidiga 1800-talets förhållningssätt till forntiden. Götiska 

förbundets medlemmar ägnade sig både åt kulturyttringar och vetenskap. De studerade 

fornlämningar för att lära sig om forntiden, nedtecknade folksagor och skrev poesi på 

fornnordiska teman.104 I det nygöticistiska tänkandet, skriver Torkel Molin i Den rätta tidens 

mått: göthiska förbundet, fornforskningen och det antikvariska landskapet, betraktades 

historien som att den rör sig framåt, driven av en folkande.105 I det romantiska tänkandet 

inspirerades många av Johann Gottfried Herders (1744–1803) idéer. Herder tänkte sig att det 

hos ett folk fanns en folkande (Volksgeist). Ett lands natur och klimatförhållanden samt 

historiska händelser påverkade folkanden. Herder ägnade sig också åt att samla in folkvisor 

och betraktade dem som folkets röst, ett utryck för folkets karaktär.106 Göterna i Sverige 

tänkte sig också att folkanden tog sig i uttryck i folkets samhälle och kultur, vilket gjorde att 

kulturyttringar blev en central del i studerandet av historien.107 Molin positionerar sig mot Ola 

W. Jensen som lagt fram ett annat sätt att se på göticismens historiesyn. Jensen argumenterar 

för att man tänkte sig att det i forntiden hade funnits en guldålder och att historien efter denna 

betraktades som en nedgång. Dock tänker sig Jensen också att historien betraktades som 

cyklisk, vilket innebar att man föreställde sig att en ny guldålder skulle komma.108 Molin ser 

endast ett exempel på att det skulle finnas fog för idén om guldåldersmyten hos göterna och 

hävdar alltså i stället att göternas historiesyn rör sig i omvänd riktning – från ett enklare 

tillstånd mot något bättre.109  

     Molin betonar också trons och frihetens betydelse i Götiska förbundets idévärld. Frihet 

var något som av svenskar starkt förknippades med Sverige och Norden.110 Av Götiska 

förbundets medlemmar var det Odalbonden som ofta fick stå som symbol för friheten.111 

Odalsrätten innebar rätten att få besitta en egen gård utan att betala skatt för den.112 

Odalbonden var den självägande bonden, och han betraktades som arbetsam, hederlig och 

lojal.113 Göterna tänkte sig också, i Montesquieus anda, att det svenska folkets moraliska 

karaktär hade att göra med det kärva klimatet i Norden, som gjort folket både fysiskt och 
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själsligt starkt.114 I Eddornas Sinnebildslära skriver Pehr Henrik Ling att den nordiska 

skaldekonsten inte kunde bli vad den grekiska blev, på grund av den yttre naturen.115 Den 

nordiska tog en mer ”lyrisk rigtning”.116 Ling ser en förklaring till den fornnordiska 

litteraturens karaktär i den yttre naturen, att klimatförhållanden och ett lands natur inte bara 

påverkar folkets karaktär utan även dess kulturyttringar.  

        Den moderna arkeologin fick sitt genombrott under 1800-talets andra hälft.117 

Enskiftesreformen lär ha spelat en viss roll i detta, genom att jordbrukare gjorde allt mer 

arkeologiska fynd.118 Det är också under andra hälften av 1800-talet som begreppet arkeologi 

börjar användas i större utsträckning. Den danske forskaren och museimannen Christian 

Jürgensen Thomsen (1788–1865) utvecklade treperiodssystemet redan 1836, det system 

arkeologer fortfarande använder för att benämna och indela tidsperioderna stenåldern, 

bronsåldern och järnåldern. Men typologin som metod inom arkeologin, vilken gjorde det 

lättare att placera föremål kronologiskt, utvecklades senare under 1870-talet av den svenske 

arkeologen Oscar Montelius (1843–1921). En annan viktig gestalt vid 1800-talets mitt var 

Jens Jacob Asmussen Worsaae (1821–1885), som räknas som den förste danske arkeologen. 

119 Worsaaes verk Danmarks Oldtid oplyst ved Oldsager og Gravhøie från 1843, beskrivs av 

Evert Baudou som en stor vetenskaplig framgång och ett skickligt utfört arbete där Worsaae 

gått ifrån den tidigare okritiska historieskrivningen och övergivit sägnerna.120  

      Mot slutet av den period som denna uppsats behandlar, skedde det alltså viktiga 

genombrott inom den arkeologiska forskningen som fick stor betydelse för arkeologin som 

ämne och för förståelsen av forntiden. Detta kan vara givande att ha i åtanke vid studiet av hur 

konsten förändras under perioden 1775–1855.  

       Under början av 1800-talet betraktades textkällorna som de viktigaste och mest 

pålitliga lämningarna från forntiden.121Att använda sig av främst textkällor och litterära verk 

som Bibeln eller Eddan för att få kunskap om forntiden kallas för antikvarianism och präglar 

de äldre tidernas fornforskning.122 Anledningen till att de litterära källorna från Skandinavien 

kom att anses som allt mindre tillförlitliga källor är delvis på grund av deras sena tillkomst. 

Myterna och berättelserna hade förts vidare från generation till generation genom en muntlig 
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tradition, men de tidiga nedskrifterna och skildringarna av de fornnordiska myterna och 

religiösa föreställningarna tillkom i en kristen kontext och flera av dem först på 1200-talet. 

Som grund för arkeologisk forskning kom de materiella fynden att få en dominerande 

ställning. Att forskare baserar sina undersökningar på ett material som främst består av 

fornlämningar och fornsaker är en förändring inom arkeologin som sker under 1800-talet.123 

Det sker en utveckling i denna riktning under en längre tid och som orsak till denna 

förändring har bland annat lyfts den vetenskapliga revolutionen och empirismens krav på att 

kunskap skulle vara grundad på observationer och egna erfarenheter.124 

     Under perioden 1775–1855 fanns en rad olika litterära källor och skrifter om till 

exempel den svenska historien, att vända sig till för att få kunskap om forntiden och den 

fornnordiska mytologin. Saxo Grammaticus Danmarks historia Gesta Danorum och Snorres 

Edda som båda skrevs på 1200-talet, var några av de texter som var källa till kunskap och 

inspiration. Snorres Edda, den prosaiska Eddan, eller den yngre Eddan, finns bevarad i tre 

handskrifter. Den äldsta av dem är Codex Upsaliensis som finns på Uppsala 

Universitetsbibliotek och härrör från 1300-talet.125 Det vi kallar för den poetiska Eddan är en 

kvädessamling som finns bäst bevarad genom handskriften Codex Regius, en nedskrift som 

tillkom under 1200-talets senare del och återfanns på Island år 1643.126 

    Bland de verk av betydelse om forntiden och den fornnordiska mytologin som lästes 

under perioden, kan nämnas Nordiska Kämpadater – en samling av bland annat 

fornaldarsagor, av Erik Julius Biörner (1696–1750) som blev utgivna 1737.127 Geijer lär ha 

hänvisat till denna skrift i en av sina föreläsningar, som ett tips för den som ville skapa sig en 

levande bild av vikingatiden.128 Olaus Magnus (1490–1557) Historia om de nordiska folken 

(1555) var länge, enligt Wilson i Vikinger og guder i europaeisk kunst, den viktigaste källan 

till kunskap om nordens historia och kultur.129 Andra texter om Sveriges tidiga historia var 

Johan Peringskiölds (1654–1720) Swea och Götha minnings merken, Olof von Dalins (1708–

1763) Svea rikes historia vars första band utkom 1747 samt Sven Lagerbrings (1707–1787) 

fortsättning av Dalins arbete efter dennes död. Jöran Mjöberg berättar i Drömmen om 

Sagatiden I att Sven Lagerbring och Olof von Dalin baserade sina skildringar nästan 
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uteslutande på litterärt material och i princip ingenting på arkeologiskt material.130 Svea rikes 

historia är alltså en litterär källa som i sin tur var baserad på litterära källor, vilket var vanligt 

för den här perioden.  

        Det fanns som sagt ett visst arkeologiskt fyndmaterial under den undersökta perioden, 

men det var ännu ganska litet, så det fanns en begränsad mängd kunskap för konstnärerna att 

hämta från det arkeologiska materialet. Visserligen hade fornforskare tecknat av runstenar och 

grävt ut rösen, men det hade inte gett konstnärerna några föremål som visualiserade den 

fornnordiska mytologin. Skillnaden i mängden kunskap och arkeologiska fynd i jämförelse 

med den grekiska och romerska antiken är en aspekt av detta som flera tidigare forskare har 

lyft fram. Ingmar Stenroth skriver att ”Medan antikens gudar var närvarande inom alla genrer: 

i vasmålning och skulptur, i dikt, epik och dramatik, avbildades de fornnordiska gudarna 

sällan eller aldrig”.131 Att det inte fanns några skulpturala avbildningar av de fornnordiska 

gudarna var förstås en stor skillnad i jämförelse med det stora antalet skulpturer och annat 

visuellt material från antiken som föreställde deras gudar och hjältar. Avsaknaden av 

arkeologiskt material och dess problematik 

kan utläsas i ett brev Nils Blommér skrev till 

sin fästmö 1852, “Den svårighet, som 

förekommer, antingen de mytiska 

tilldragelserna föreställs historiska eller 

allegoriskt, är naturligtvis ovissheten om 

klädedräkter, då man ej har någon 

kännedom därom från fordom”.132 Det är 

svårt att måla kläder i historiska motiv, 

skriver Blommér, i och med att han inte vet 

hur kläderna såg ut. Detta illustrerar hur 

bristerna på kunskap kunde uppfattas som 

ett hinder hos konstnärerna under den här 

perioden.  

     En del specifika arkeologiska fynd 

som hade hittats under perioden finns 

avbildade i bildkonst med fornnordiska 
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Bild 2. Andersson, Heimdal överlämnar Brisingasmycket till 

Freja, 1846, olja på duk, 84 x 67 cm. Foto: Per-Åke Persson / 

Nationalmuseum. 
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motiv. De två bronslurarna som hittades i Brudevælte mosse 1797 i Danmark, framgår det till 

exempel tydligt att konstnärer använt sig av i sina gestaltningar av den fornnordiska 

mytologin. I Knud Baades (1808–1879) Heimdal kaller gudene til kamp (1828) ser Heimdalls 

horn ut att ha inspirerats av dessa bronsålderslurar. Nils Anderssons (1817–1865) målning 

Heimdal överlämnar Brisingasmycket till Freja (Bild 2) från år 1846, utgör ett ännu tydligare 

exempel. Att gestalta verkliga arkeologiska fynd i bildkonsten på det här viset antyder en vilja 

att gestalta historien ”korrekt” – en strävan efter att skapa en realistisk och trovärdig 

framställning av historien. Nils Anderssons målning från 1846 utgör exempel på en 

utveckling i den riktningen. 

     Den förändrade historiesynen speglas i hur historiemåleriet utvecklas under 1800-talet. 

Konstnärer omkring mitten av seklet studerade och gjorde skisser av specifika historiska 

föremål för att detaljerna i målningen skulle vara trovärdiga.133 Det är även under 1800-talet, 

skriver Knut Ljøgodt i Historien fremstilt i bilder, som historiemåleriet börjar skildra verkliga 

eller realistiska händelser ur historien, snarare än mytologiska motiv.134  
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Undersökning 

 
Tors kamp med Midgårdsormen  

Ett av de tidiga verken som gestaltar ett fornnordiskt motiv är Johann Heinrich Füsslis Tors 

kamp med Midgårdsormen (Bild 3), som stod färdig 1790. Målningen var Füsslis 

receptionsstycke till The Royal Academy i London. Han valde motivet själv, då det i London, 

Bild 3. Füssli, Thor battering the Midgard serpent, 1790, olja på duk, 131 x 91cm. © Photo: Royal 

Academy of Arts, London. Photographer: John Hammond. 
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till skillnad från många andra konstakademier i Europa, var tradition att konstnären själv 

valde ämnet för sitt inträdesprov.135 

      Scenen utspelar sig på havet. Bilden domineras av en frontal mansgestalt som står i 

aktern på en båt, och det ormliknande djur med ryggen mot betraktaren, som mannen har fått 

på kroken. Mansgestalten är åskguden Tor och det djur han fångat är Midgårdsormen. Det 

sprutar röd vätska från ormens gap, där den fastnat i kroken. Tor håller sin ena arm utsträckt, 

och i den håller han den kedja som han använder som fiskelina. Den andra armen har han lyft 

bakom huvudet och det syns tydligt att han håller i ett skaft, men inte till vilket sorts vapen det 

är. Runt den ena armen hänger ett tygstycke som blåst bakåt. Med sitt ena ben tar han spjärn 

mot båtkanten. Tor har rött lockigt hår och bär en silverglänsande hjälm på huvudet. Hjälmen 

är en aning ornamenterad och har en pigg som sticker upp mitt på hjässan. Hjälmen och tyget 

är det enda han bär på kroppen, i övrigt är han naken. Den nakna kroppen är mycket 

muskulös. Huvudet är en aning neråtböjt, munnen är stängd och ögonen markeras av två 

svarta skuggor. Det är ett helt avslappnat ansikte, slätt från rynkor. Bakom Tor i båten syns en 

tredje figur, jätten Hymer. Hymer är mörkare än Tor i huden, är mycket grovt byggd och har 

långt hår och skägg. Uppe till vänster i bilden syns en fjärde gestalt. Det är en äldre vitklädd 

man med långt skägg, som troligtvis sitter ned med armarna på knäna. Denne man har av 

tidigare forskare tolkats som Oden.  

     Den myt som Füssli behandlar i Tors kamp med Midgårdsormen brukar kallas för Tors 

fiskafänge. Det är en myt som berättas av Snorre Sturlasson i Gylfaginning i den prosaiska 

Eddan. Myten återges också i den poetiska Eddan, i kvädet om Hymer, men detaljerna i 

berättelsen skiljer sig något åt. Tors fiskafänge är en del av en större berättelse om Tor, där 

han innan han beger sig ut på sin fisketur bland annat har lurats på olika sätt av Utgårdaloke. 

Füssli tog del av myten om Tors fiskafänge genom en översättning av Paul Henri Mallets 

(1730–1807) Introduction à l'historie de Dannemarc från 1755.136 Översättningen från 

franskan gjordes av Thomas Percy (1729–1811) och fick på engelska namnet Northern 

Antiquities. Northern Antiquities publicerades 1770 i två volymer med undertiteln “Or A 

description of the Ancient Danes, and other Northern Nations, including those of our own 

Saxon Ancestors. With A translation of the Edda, or system of Runic Mythology, and other 

pieces, from the islandic Tongue.” I volym II finns myten om Tors fiskafänge i kapitlet ”The 

Twenty-seventh fable: of the Journey undertaken by Thor, to go to fish for the great Serpent”. 

 
135 Myrone 2005, s.253. 
136 Cavalli-Björkman 1990, s.75. 



35 
 

      Berättelsen börjar med att Tor, förklädd till yngling, beger sig till jätten Hymer. Tor ber 

jätten att ta honom med sig när han ska ut och fiska. Jätten tycket inte att ynglingen ser 

mycket ut för världen och säger att han inte tror pojken kan vara till någon nytta för honom. 

Tor svarar att han inte är rädd för något och frågar jätten vad denne tänkt fiska med för bete. 

Hymer ber då Tor att ordna ett bete åt dem och Tor sliter huvudet av en av jättens oxar med 

sina bara händer. De ger sig sedan av i båten och Hymer förvånas av den kraft som ynglingen 

ror med och hur snabbt de tar sig fram. Hymer säger att om de ror längre ut kommer de 

riskera att stöta på Midgårdsormen, men Tor insisterar på att de ska ro ut en bit till. Efter en 

bra stund lägger Tor ned sina åror, tar upp en lång fiskelina som han fäster i oxens huvud och 

kastar sedan betet i havet. Midgårdsormen lockas genast av betet och fastnar på kroken. 

Smärtan får ormen att vrida sig våldsamt i havet och Tor måste hålla i sig hårt i båten. Detta 

kräver sådan styrka att Tors fötter gör hål i båten, och fötterna går hela vägen ned till havets 

botten, samtidigt som han drar upp Midgårdsormen ur havet. Det kommer vatten i båten och 

jätten skär då loss fiskelinan, just som Tor ska slå Midgårdsormen med sin hammare. 

Midgårdsormen faller då istället tillbaka till havets botten. Tor kastar sin hammare efter 

ormen så att den skadar huvudet, men utan att dö.  

       Füssli skildrar i sin målning Tors kamp med Midgårdsormen det ögonblick då Tor har 

lyft sin hammare för att slå till Midgårdsormen, just före det att jätten skär loss fiskelinan. 

Dessa rader i Northern Antiquities är särskilt intressanta i relation till Füsslis framställning av 

motivet. När Tor drar upp Midgårdsormen ur havet beskriver Mallet, i Percys översättning, 

vad som händer med dessa ord:  

 

[…] he violently drew up the Serpent to the side of the vessel. It is impossible to 

express the dreadful looks that the God darted at the Serpent, whilst the monster, raising 

his head, spouted out venom upon him: in the meantime the Giant Eymer seeing, with 

affright, the water enter his bark on all sides, cut with his knife the string of the fishing-

line, just as Thor was going to strike the Serpent with his mace.137  

 

Det är just dessa rader som Füssli skildrar. Ormen som har dragits upp ur havet och det 

ögonblick då de två möts och ser på varandra. Det är omöjligt att beskriva, skriver Mallet, de 

fasansfulla blickar som guden gav ormen, medan monstret lyfte sitt huvud och spottade gift på 

honom. Det är däremot inte riktigt så som Füssli har valt att framställa händelsen. I min 

mening utstrålar Tors ansikte ett värdigt lugn, istället för att ge ormen fasansfulla blickar. 

 
137 Mallet 1770, s.136. 
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Detta ögonblick i myten som Füssli skildrar i Tors kamp med Midgårdsormen är berättelsens 

klimax. Just i denna stund, när Tor höjer sin hammare, finns det ingenting i bilden som 

antyder att han kommer att misslyckas att slå ormen, eller hur berättelsen kommer sluta.  

     Vissa forskare, som Ingmar Stenroth och Kasper Monrad, har förklarat händelseloppet i 

bilden annorlunda från vad jag har gjort här. Monrad sammanfattar vad som händer i Tors 

kamp med Midgårdsormen såhär: ”Denne fanger to hvaler, mens Thor får Midgårdsormen på 

krogen. Han trækker den op af vandet og slår den i hovedet med sin hammer, så jorden 

skælver”.138 Stenroth beskriver ormen med dessa ord ”[…]fram till hans hopknipna gap där 

Tors hammarslag träffat så att blodet sprutar”.139 Både Stenroth och Monrad berättar att Tor 

har givit Midgårdsormen ett slag i huvudet, vilket är så som myten skildras i den poetiska 

Eddan. Monrad nämner också att Hymer fångat två valar, vilket nämns i den poetiska Eddan, 

men inte i versionen som berättas i den prosaiska Eddan. Monrad och Stenroth har alltså 

blandat in inslag från myten så som den skildras i den poetiska Eddan när de beskriver vad 

som händer i bilden. Den version som Füssli tagit del av, nämligen Mallets Northern 

Antiquities, har dock inte dessa inslag från poetiska Eddan och bör därmed inte heller tolkas 

utifrån dem som Monrad och Stenroth har gjort. Då Mallets skildring av myten är baserad på 

Snorres Edda, anser jag att det är tydligt att Füsslis Tor ännu inte har gett ormen ett slag med 

sin hammare, utan just är på väg att göra det, men i nästa ögonblick kommer att hindras från 

att göra detta. Anledningen till att det ser ut att spruta blod från Midgårdsormens gap kan 

antingen vara för att den fastnat på kroken – vilket uppenbarligen gör våldsamt ont, eller så är 

det giftet som sprutar. Jag vill också poängtera att Midgårdsormen är en hon och inte, som 

Stenroth skriver, en han. Vad som möjligen kan ha fört Monrad och Stenroth på villovägar är 

verkets titel, som på engelska lyder Thor battering the Midgard serpent, och att battering 

betyder slå, eller skada. 

     I Mallets text nämns inte att Oden var närvarande under fisketuren. Figuren till vänster 

uppe i bilden, som av tidigare forskare har identifierats som Oden, tycks vara ett tillägg av 

Füssli. Oden sitter med händerna på knäna. Han har mustasch och långt skägg. Forskare har 

tolkat och beskrivit Oden i Füsslis målning på olika sätt, Kasper Monrad skriver i Mellem 

guder og helte att ”Forskræmt kryber Hymer sammen i båden, og det samme gør Odin oppe i 

skyerne”.140 På liknande vis skriver Cavalli-Björkman och Ragnar von Holten i katalogen till 

utställningen Füssli att ”Figuren i fören på båten är Ymer, lika skräckslaget hukande som 
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Oden som krupit ihop i bildens övre vänstra hörn.”.141 Christian Klemm beskriver däremot 

Oden som en gudarnas gamla avsatta (”dethroned”) fader som sitter bland molnen och ser 

på.142 Jag håller med Klemm om beskrivningen att Oden ser ut att betrakta scenen på avstånd, 

men varför han skulle vara avsatt har jag svårt att förstå. Stenroth skriver något ännu 

märkligare: ”Tveksam är gestaltningen av Oden, som från en klippa överblickar 

händelseförloppet, mer i rollen som indisk tiggarmunk än som världens styresman”.143 Det 

finns inget i målningen som antyder att Oden skulle vara rädd och därför ha kurat ihop sig i 

ett hörn. Ingenting i Odens uttryck antyder att han är rädd, snarare rynkar han bekymrat sina 

ögonbryn. Oden har kunskap om vad som kommer att ske, möjligen finns han med i bilden 

som en påminnelse om vad som kommer att hända senare, då nästa gång som Tor och 

Midgårdsormen möts är under Ragnarök. Då lyckas Tor döda ormen men dör även själv. 

Oden skulle alltså antingen kunna vara med i bilden i och med att han är synsk och förutspår 

vad som kommer att hända sen, alltså Ragnarök. Oavsett ytterligare innebörd är Odens roll i 

bilden den som observatör.  

      Mallets text är mer kortfattad än den prosaiska Eddan. Vilken tid på dygnet scenen 

utspelar sig nämns inte i Northern Antiquities, medan det i Snorres Edda berättas att jätten 

gav sig iväg för att fiska i dagningen.144 Himlen och havet är mörka i Tors kamp med 

Midgårdsormen, men det finns en ljuskälla till höger om bilden som skulle kunna antyda att 

det utspelar sig i gryningen. Mot mörkret i bilden kontrasteras Tors ljusa kropp och 

silverblänkande hjälm. Omgiven av den mörka himlen, havet och den svarta glänsande 

Midgårdsormen, reser sig Tor i mitten. Jätten bakom honom i båten ryggar förskräckt tillbaka 

vid åsynen av ormen, men Tor är lugn. Denna kamp med Midgårdsormen är inte gestaltad 

som en svår prövning, i Tors ansikte finns inga tecken på ansträngning. Han utstrålar styrka, 

kontroll och det går att ana ett litet leende i hans mungipa.       

       I den 27:e fabeln i Northern Antiquities beskrivs inte Tors utseende, men det nämns att 

han har tagit formen av en yngling. Ordet som används i den engelska texten är ”young 

boy”.145 Jätten kallar även Tor för ”a little puny stripling”, en klen pojkspoling ungefär.146 

Füssli har i sin målning gestaltat Tor som en ung man. Han har en ynglings släta ansiktsdrag 

och är utan skägg. Däremot har han den fullvuxne mannens kropp, som är mycket muskulös. I 

 
141 Cavalli-Björkman 1990, s.74. 
142 Klemm 2005, s.152. 
143 Stenroth 2012, s.26. 
144 Johnsson & Malm (övers.), 1998, s.78.  
145 Mallet 1770, s.134.  
146 Mallet 1770, s.135. 
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Füsslis målning ser Tor inte ut som den klena pojkspoling som Hymer beskriver honom i 

Northern Antiquities. Mallet nämner inte huruvida Tor har några kläder på sig eller rustning, 

men Füssli har valt att gestalta Tor naken, bortsett från hjälmen han bär på huvudet. I den 

prosaiska Eddan nämner Snorre tre föremål som Tor har: hammaren Mjölner, styrkebältet och 

järnhandskarna. Dessa tre attribut nämns också av Mallet i “The eleventh fable: Of the God 

Thor, the Son of Odin” i Northern antiquities II.147 Füsslis Tor bär varken styrkebälte eller 

järnhandskar, och den hammare man kan ana bakom Tors huvud i målningen är så pass dold 

att den inte kan identifieras som en hammare. Füssli har i Tors kamp mot Midgårdsormen 

alltså inte synligt gestaltat något av Tors materiella attribut, vilket jag finner anmärkningsvärt.      

      I utställningskatalogen som gjordes i samband med Nationalmuseums utställning 

Füssli 1990 skriver Görel Cavalli-Björkman i kapitlet ”Füsslis bildvärld” om hur Füssli 

gestaltar manliga och kvinnliga figurer i sina verk. Cavalli-Björkman skriver att 

”huvudpersonen i Füsslis bilder är oftast en antik hjälte, men inte av Herkulestyp”.148 Cavalli-

Björkman skriver att Füsslis gestaltningar av män inte är uppvisningar i rå styrka, utan att 

bilderna istället handlar om identitet och en inre kamp.149 Detta kan säkerligen gälla för 

många av Füsslis verk, men det stämmer inte med hur Tor är gestaltad i Tors kamp med 

Midgårdsormen. Tor utkämpar i högsta grad en yttre kamp, det är en verklig kraftmätning. 

Det finns inte heller något sårbart hos Füsslis Tor. Han är en urstark yngling, orädd och 

gudomlig. 

     Liknande motsvarigheter till myten om Tors fiskafänge och kampen med 

Midgårdsormen finns i den antika grekiska och romerska mytologin där en hjälte eller gud 

slåss med ett ormliknande monster, och även i viss mån i den kristna traditionen. Under 

medeltiden förekom det berättelser om Gud som var ute och fiskade och fångade djävulen.150 

I den grekiska mytologin finns det flera exempel, som Apollon och Python, Zeus och Typhon 

samt Herkules och Hydran. I synnerhet Herkules är intressant att jämföra med Tor, då 

Herkules ofta gestaltas som mycket muskulös och med sin klubba i högsta hugg. Sådana 

framställningar finns i mängder i den klassiska traditionen sedan antiken, som Antonio del 

Pollaiuolos Herkules och Hydran från 1470-talet, Adriaen de Vries Hercules och Hydran från 

1602 eller Pehr Hörbergs teckning Herkules och den lerneiska hydran från 1789. Likheter 

med Herkules och andra mytologiska gestalter visar, att även om den fornnordiska mytologin 

 
147 Mallet 1770, s.66.  
148 Cavalli-Björkman 1990, s.18. 
149 Cavalli-Björkman 1990, s.18. 
150 Janson 2005, s.37. 
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endast något decennium tidigare började bli ämne för bildkonsten, knyter Füsslis gestaltning 

av Tor an till en lång tradition. Traditionen av hur en hjälte eller gud gestaltas. Tors lugna 

ansiktsuttryck bär likheter också med en herkulestyp bland skulpturer som inte avbildas i en 

aktiv handling utan i vila, som till exempel Lansdowne Heracles som fanns i London vid den 

här tiden.  

   I The classical tradition: Art, Literature, Thought har hjälten, som en arketyp i den 

klassiska traditionen tillägnats ett eget kapitel. Silk, Gildenhard och Barrow skriver i detta 

kapitel att hjältemod i den klassiska traditionen, med exempel från renässansen, har 

förkroppsligats i en naken och muskulös torso.151 Denna aspekt av den nakna muskulösa 

manskroppen, och i synnerhet torson, som ett uttryck för inte bara hjältens styrka utan även 

hans inre egenskaper så som mod och moral, kan också kasta ljus över Füsslis framställning 

av Tor. Martin Myrone behandlar i boken Bodybuilding: reforming masculinities in British 

art 1750–1810, hur konstnärer i England, under 1700-talets andra hälft ägnade sig åt hjälten 

som motiv i konsten. Myrone placerar in Füsslis målning av Tors fiskafänge i Grand Manner-

traditionen och kallar Tors kropp för en ”heroic body” – en heroisk kropp eller en hjältes 

kropp.152 Men det är en överdriven maskulin form, skriver han, inte bara i hur Tor är 

gestaltad, utan även i hur verket är målat.153 Tor är enligt Myrone målad med maskulint 

tydliga konturer, och ormen på ett måleriskt – feminint vis.154 Füssli var influerad av 

Michelangelo. Han bodde i Rom mellan åren 1770–1778 och påverkades bland annat starkt av 

sitt besök i Sixtinska kapellet.155 Den jättelika storleken på Michelangelos figurer, avskalade 

bakgrunder, kropparnas placering så att de betraktas frontalt eller i profil, samt fokuset på 

figuren i bilden, är stildrag i Michelangelos konst som Füssli kom att inspireras av i hög 

grad.156 Myrone skriver att Füsslis Tor, i sin kroppshållning, påminner om Michelangelos 

Kristus i fresken Yttersta domen i Sixtinska kapellet.157 Det finns en viss likhet mellan deras 

kroppar, och i kombination med att Füsslis stil i hög grad för tankarna till Michelangelo gör 

att Tor som gestalt inte bara kan associeras till antik ikonografi i Füsslis målning, utan även 

till kristna motiv.  

      Kenneth Clarks The nude: a study in ideal form från 1956, är ett inflytelserikt verk på 

ämnet den nakna kroppen i konsten. I The Nude myntade Clark begreppsparet nude/naked. På 

 
151 Silk, Gildenhard & Barrow 2014, s.265. 
152 Myrone 2005, s.267. 
153 Myrone 2005, s.273.  
154 Myrone 2005, s.273.  
155 Klemm 2005, s.74.  
156 Klemm 2005, s.89. 
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svenska har begreppen översatts till naken/avklädd, där naken åsyftar en idealiserad nakenhet 

eller ”klädd” nakenhet.158 Den avklädda kroppen däremot, kan beskrivas som en mer 

”verklig” kropp och som i sin brist på kläder är blottad och sårbar.159 Clark utforskar den 

ideala, nakna människokroppen som motiv från antiken in i modern tid, utifrån ett antal olika 

typer. En av de typer som Clark identifierar och redogör för karakteriserar han med begreppet 

”Energy”, vilket kan beskrivas som kroppar som uttrycker kraft, aktivt handlande, explosivitet 

och styrka. Ofta rör det sig om vältränade kroppar i konsten som avbildas i rörelse. Clark 

skriver att de antika grekerna upptäckte två typer av motiv som förkroppsligade energi, 

nämligen atleten och hjälten.160 Man kan ifrågasätta allmängiltigheten i Clarks system, men i 

Füsslis fall, kan hans idéer vara intressanta att reflektera över. Füsslis Tor är en hjältefigur och 

Füssli hade ett uppenbart intresse för den mänskliga kroppen i rörelse. Det är också viktigt att 

poängtera att Tors kropp är naken snarare än avklädd. Det är en idealiserad kropp, en så 

kallad heroisk nakenhet.  

     I antik grekisk skulptur är de flesta manliga figurer nakna, oavsett om de är atleter eller 

gudar. Framställningar i den grekiska konsten av människofigurer i sammanhang där de 

förväntas vara nakna, som avbildningar av atleter eller vissa typer dansare, bör dock inte 

benämnas som heroiskt nakna utan istället karaktäriseras som en gymnastisk nakenhet eller 

liknande.161 Den heroiska nakenheten bör inte betraktas som en naken kropp, utan som en 

iklädd kropp, eller ”kostym”.162 Den kan kallas för heroisk, idealiserande och även 

aristokratisk, skriver Spivey i Greek sculpture: ancient meanings, modern readings. Spivey 

nämner också att framställningar i den grekiska konsten av nakna figurer i vad som annars är 

en realistisk scen, gör att den framställda scenen får ett övernaturligt innehåll.163 I den 

klassiska traditionen har manliga hjältar, halvgudar och gudar i både bildkonst och skulptur 

framställts utan kläder, heroiskt nakna, vilket delvis har haft funktionen att det visar för 

betraktaren att figuren inte är en vanlig människa.  

       Det specifika ögonblick som Füssli har valt att skildra fångar Tor i berättelsens mest 

kritiska ögonblick. Det finns många skulpturer i den klassiska traditionen som skildrar män i 

liknande skeden av en berättelse, i det ögonblick då det avgörande slaget eller kastet ska 

göras. Hade Füssli skildrat en annan del av berättelsen, som när de ror ut med båten, hade Tor 

 
158 Eriksson & Göthlund 2004, s.11. 
159 Eriksson & Göthlund 2004, s.11. 
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troligtvis inte uppfattats lika lätt 

som en gud eller hjälte. Mot 

bakgrund av detta är det 

intressant att åter igen ta upp 

frågan om avsaknaden av 

attribut. I och med att scenen 

som utspelar sig i Füsslis 

målning har många liknande 

mytologiska motsvarigheter och 

att det finns få komponenter i 

bilden som antyder vilken 

mytologisk figur som är 

gestaltad, kan Tor här uttrycka en generell idé om styrka, mod och hjältedåd. Angående att 

Tor i Füsslis målning framställs som en hjälte skriver Myrone: ”Without speculative 

interpretation, the image presents nothing but a pagan hero engaged in an act of brutal 

violence with no clear purpose other than a destructive one”.164 Myrone hävdar att Tor i den 

här framställningen inte representerar något annat än en hednisk hjälte i färd med att utföra 

brutalt våld utan ett egentligt syfte annat än ett destruktivt. Detta håller jag emellertid inte 

med om. Att det är Midgårdsormen som Tor möter i denna målning gör oundvikligen saken 

till en mer komplex fråga än så, då denna myt är en del av ett betydligt större narrativ som 

också hänger ihop med Ragnarök. När jag skriver att framställningen av Tor är en allmän 

gestaltning av en hjälte, menar jag inte att det är det enda som målningen förmedlar.  

     Füssli återkommer till fornnordiska motiv ett antal år efter Tors kamp med 

Midgårdsormen, då han gör ett antal teckningar med Nibelungensagan som motiv. 

Nibelungensagan är en berättelse som förekommer i den fornnordiska mytologin i 

Volsungasagan och i den poetiska Eddan. I Tyskland skrevs den ned på 1200-talet och 

återupptäckts år 1755 i ett slottsbibliotek i närheten av Baden.165 Det finns stora likheter 

mellan hur Füssli gestaltar Tor och Siegfried, vilket är intressant på flera sätt. Central i 

berättelsen om Siegfried är att han dödar draken Fafner. Tor och Siegfried delar på så vis 

också en mytologisk likhet, då de båda är kopplade till ett orm/drakdödar tema. I synnerhet i 

Füsslis teckning Siegfried Overcoming Alberich från 1805, finns slående likheter mellan 

Siegfried i teckningen och hur Tor ser ut i målningen från 1790. Framförallt är det deras 

 
164 Myrone 2005, s.273. 
165 Grandien 1987, s.33. 

Bild 4. Hörberg, Sigurd väcker Brynhilder, folksagomotiv, 1799, Penna och bläck, 

lavering, på papper, 22,7 x 35,3 cm. Foto: Nationalmuseum. 
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huvuden, hjälmar och ansiktsuttryck som i hög grad liknar varandra. I Fuseli: The Wild Swiss 

behandlar Christian Klemm de verk av Füssli som gestaltar motiv från Nibelungensagan. 

Christian Klemm påpekar att Füsslis figurer från Nibelungensagan bär kläder som är en 

blandning från olika tider och med inspiration från teatern, och vidare skriver han att Füssli i 

sina verk med motiv från Nibelungensagan inte var särskilt intresserad av att rekonstruera det 

historiska modet på ett korrekt vis.166 I Füsslis framställningar av motiv från Nibelungensagan 

bär figurerna kläder och rustningar som närmast kan likna en medeltida klädedräkt.167 

Inspirationen från medeltid och renässans i kläder, hjälmar, vapen och rustningar förekommer 

i många av de tidigaste gestaltningarna av fornnordiska motiv. I Pehr Hörbergs teckningar 

med fornnordiska motiv från 1700-talets slut avbildas scener där män i riddarrustningar slåss 

mot drakar eller varandra. Eller som i Sigurd väcker Brynhilder, folksagomotiv (Bild 4), vilket 

också är ett motiv hämtat från Nibelungensagan, där Hörberg har gestaltat Sigurd/Siegfreid i 

medeltida rustning.  

 

 

Sammanfattning  

 

Füsslis gestaltning av Tors fiskafäge ligger nära skildringen av berättelsen i Mallets Northern 

Antiquities II. På de punkter där den skiljer sig från texten är målningen extra intressant, som 

Tors muskulösa kropp, lugna ansiktsuttryck och Odens närvaro i bilden.  

      I Füsslis framställning av Tor går inte Tors karakteristiska hammare att identifiera. 

Avsaknaden av Tors materiella attribut i målningen, kan vara ett uttryck för bristen på 

arkeologiska fynd under slutet av 1700-talet och att Füssli inte hade någon förlaga att gå efter. 

Att Füssli inte har gestaltat Tor med några av sina karakteristiska attribut skulle möjligen 

också kunna ha att göra med det som Klemm i Fuseli: The Wild Swiss beskriver som Füsslis 

ointresse av att vara historiskt korrekt. Det sätt som Füssli gestaltat motivet på uttrycker 

snarare ett intresse för kropp, form, rörelse, energi och kraft. Styrkan är i fokus. Füssli har 

frångått Mallets beskrivning av Tor som en ”puny stripling” och istället gjort honom 

muskulös. Den muskulösa kroppen kan också symbolisera mer i bilden än bara muskelstyrka, 

den skulle kunna fungera som ett uttryck för Tors hjältemod eller andra inre kvaliteter.  

 
166 Klemm 2005, s.163. 
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      Gestaltningen av Tor i Tors kamp med Midgårdsormen knyter an till hur en hjälte 

gestaltas i den klassiska traditionen. Kompositionen påminner om hur andra hjältar har 

gestaltats i konsten när de slåss mot monster. Även hur Tors kropp ser ut är en del av en 

klassisk tradition som förts vidare via renässansen. Han är gestaltad i en idealiserad nakenhet, 

som heroiskt naken. Den heroiska nakenheten har i den antika grekiska konsten och i den 

senare klassiska traditionen varit ett sätt för konstnärer att visualisera gudomlighet. På detta 

sätt visar alltså Füssli att Tor i målningen har gudomlig status, samtidigt som det förmedlar 

hans fysiska styrka och en idé om hans inre egenskaper.  
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Balders död  

I början av 1800-talet utgjordes ämnen för receptionsstycken, för inträde i den danska 

konstakademin, av motiv från den fosterländska historien.168 Till denna kategori hörde både 

dansk forntid och den fornnordiska mytologin. År 1816 blev Christoffer Wilhelm Eckersberg 

tilldelad Balders död som ämne för sitt inträdesarbete och målningen stod färdig året därpå.169 

Detta motiv hade tidigare skildrats i två uppmärksammade dramatiska verk: Johannes Ewalds 

Balders død: Et heroisk syngespil i tre handlinger. En priisdigt (1775) och Adam 

Oehlenschlägers Baldur hin Gode: Et mythologisk sørgespil (1807). Oehlenschlägers och 

Ewalds dramer skiljer sig mycket från varandra. Detta beror på, vilket Oehlenschläger själv 

skriver i sitt förord till Nordiske digte (1807), att de använt sig av två olika källor.170 

 
168 Johansen, 1925, s.30-32.  
169 Johansen 1925, s.31.  
170 Oehlenshläger 1980 (utg.), s.35 

Bild 5. Eckersberg, Balders død, 1817, olja på duk, 142 x 178 cm. Akademiraadet, Det Kongelige Akademi for de Skønne 

Kunster. Foto: Frida Gregersen. 
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Oehlenschläger har använt sig av Snorres Edda som källa, medan Ewald utgått från Saxo 

Grammaticus skildring av myten om Balders död i Gesta Danorum.171 C. W. Eckersberg 

gestaltar i sin målning Balders död (Bild 5) myten ungefär så som den berättas av Snorre och 

Oehlenschläger. Eckersberg hade båda dessa litterära verk till hands och lär ha använt sig av 

Rasmus Nyerups översättning av Snorres Edda från 1808.172  

      I målningen Balders död syns en mängd olika figurer som är samlade utomhus runt en 

ung man som ligger utslagen på marken med en träpinne i bröstet. Ljuset kommer från vänster 

i bilden och figurerna närmast i bild är alla upplysta. I bakgrunden syns tre kvinnofigurer i 

skuggan av ett träd och bakom detta breder ett öppet landskap av berg och dalar ut sig. 

Himlen är molnig och närmast, där scenen utspelar sig, mörka som om det är på väg att dra in 

ett oväder. Mannen som ligger på rygg i förgrunden är Balder, som just blivit dödad av den 

pinne som spetsar hans bröst. Hans ena hand vilar på bröstkorgen, medan den andra armen är 

utsträckt från kroppen. Ansiktsdragen är avslappande, men hans ögon är inte helt slutna och 

munnen en aning öppen. Under honom på marken ligger det blåa tyg om utgör hans mantel. 

Vid hans fötter står ett svärd och en sköld lutade mot ett fyrkantigt stenblock. Bakom honom 

på marken växer en mistel. Samlade runtomkring Balder är ett antal andra gestalter. I mitten 

av dem sitter en man med ett spjut i handen. Detta är Oden och han har en röd mantel som är 

fordrad. Till skillnad från de andra vilar hans fötter på trappsteg, vilket får det att framstå som 

att han sitter i ett högsäte. Bredvid Oden till vänster sitter en kvinna med ett upprört 

ansiktsuttryck. Det är Frigga, Balders mor. Hennes vita överdel är i päls och hon har en 

prydnad i håret och ett tyg i knät. Till vänster om Frigga syns Freja som håller en 

blomsterkrans ovanför huvudet och blundar och grimaserar. Bakom Frigga står ytterligare en 

kvinna, hon har ett guldband om håret och håller en låda under ena armen. Detta är Fulla som 

håller i Friggas ask. Mannen vid Odens högra sida, som delvis är klädd i rustning samt hjälm, 

är Tor med sin hammare i händerna. De uppkavlade ärmarna visar hans muskulösa armar. 

Han ser arg ut och är röd om kinderna. Mannen och kvinnan till höger om Tor är Idun och 

Brage. Idun har sitt ljusa hår i två flätor. Hon håller i en skål med ett äpple i. Ett andra äpple 

ligger på marken vid hennes fötter. Hon blundar och vänder huvudet nedåt åt sidan. Brage 

visar inte sitt ansikte mot betraktaren, utan vänder sig bort. Hans harpa ligger vid hans fötter 

på marken. Den har 12 strängar och tre av dem har brustit. Bakom Idun och Brage står tre 

män. De är från höger Heimdall, Hermod och Frej. Heimdall har ett bågformat föremål över 

armen, möjligen hans horn. De tre dunkla gestalterna intill trädet i bakgrunden är de tre 

 
171 Oehlenschläger 1980 (utg.), s.35. 
172 Monrad 1990, s.174. 
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nornorna som spinner ödets trådar. Hon som står till vänster pekar på den av dem som sitter 

ned och ser mot Balder på marken, medan hon i mitten håller en stor sköld i händerna. 

Skölden är ornamenterad med en sol, måne och stjärnor. Närmast Balder till vänster är en man 

som tar ett steg fram mot hans kropp. Hans armar är utsträckta framför kroppen. Detta är 

Höder som har kastat spöt i Balders bröst. Höder är Balders bror och enligt myten blind. 

Bakom Höder, längst till vänster i bilden, står en figur som lyfter handen till sin leende mun. 

Det är Loke och han har tagit ett steg i riktning bort från scenen, som om han är på väg 

därifrån.  

       Snorre Sturlasson skildrar myten om Balders död i den delen av den prosaiska Eddan 

som heter Gylfaginning. Snorre börjar berättelsen med att Balder har haft en dröm om att hans 

liv är i fara. Balder berättar detta för sin mor, Frigga, som blir mycket orolig. Frigga vill att 

allt i världen ska svära på att inte skada Balder, men struntar i en mistel på en ö som hon anser 

vara för ung för att svära eden. Sedan ägnar sig gudarna åt att slå på Balder eller kasta sina 

spjut på honom. Loke tyckte emellertid inte om att det inte gick att såra Balder. Han tar då 

formen av en kvinna och söker upp Frigga. Frigga berättar för honom att det finns en mistel, 

som är det enda som kan skada Balder. Loke hämtar misteln och ställer sig sedan intill 

Balders blinde bror Höder, som håller sig i bakgrunden när de andra kastar sina vapen mot 

Balder. Loke hade knäckt misteln till en pinne, ett spö173, och han hjälper Höder att sikta. 

Höder kastar sedan pinnen och träffar Balder, som faller ned död.  

      Oehlenschläger baserade som sagt sitt drama Baldur hin gode på Snorre, och skildrar 

myten i stora drag på samma sätt, men på ett antal punkter skiljer de sig åt. I Baldur hin gode 

berättar till exempel Balder mer utförligt för Frigga om sin dröm. I drömmen sjunger Balder 

till Brages harpa när en av harpans strängar plötsligt brister och sedan störtar golvet samman. 

Hel förkunnar i drömmen att ett verktyg av naturen ska bli Balders död.  

      Eckersberg har i sin målning valt att gestalta det ögonblick då Höder just kastat spöt 

och Balder fallit till marken. I Eddan står det att alla är tysta och stumma av sorg när Balder 

dör. Det råder en chockartad stämning, tiden står stilla och Snorre skriver att det var det värsta 

som hänt. I Nyerups översättning skildras händelsen med dessa ord:  

 

 
173 Enligt Maja Bäckvall, universitetslektor vid Institutionen för nordiska språk (Uppsala Universitet), säger 

Loke till Höder i originaltexten: ”Skjót at honum vendi þessum”, alltså ”skjut honom med den här pinnen”. 

Ordet vǫndr' betyder en avskuren pinne, käpp eller kvist. I Johansson & Malms översättning av Eddan från 1998 

har detta ord översatts till ”spö”.  



47 
 

Skuddet gjennemborede ham, og han faldt død til Jorden. Dette er den allerstørste 

Ulykke der er hændtes Guder og Mennesker.Ved Balders Drab bleve Aserne som 

maalløse, og tabte al Fatning, saa de ikke sandsede at tage Liget op.174   

 

För både gudar och människor var Balders död den största olycka som hade skett. 

      Oehlenschläger skildrar ögonblicket efter att Balder fallit till marken på ett lite 

annorlunda sätt i sin pjäs. Det blir tyst bland de samlade, precis som Snorre beskriver det. 

Men i tystanden talar sedan Höder. Han förstår inte vad som händer, han vet inte vad han gjort 

och han undrar varför Balder inte säger något, varför alla är så tysta.  

 

Hødur: Nu? Traf jeg? hvorfor tier I? [...] Baldur, siig Min gode Broder! Thi du est den 

Eeneste Som deler Hødurs Qvaler, og som trøster ham, Siig, fløi mit Spyd med magtløs 

Surren, Myggen lig, Dit Bryst forbi, ha, eller tørned det, og sprang Afmaægtig som et 

Hagelkorn atter fra din Barm? 

                   [...] 

                   Frigga: Brodermorder! om dit Hierte vart det sort som om dit Blik.  

                   Hødur: Igientag dit Ord, du talde, tykkes mig, om Brodermord.  

                        Frigga: Vedst du ei, hvad du bedrevet har, du sorte Nattens gud? 

                   Hødur: Nei, ved alle Himlens Stierner! Hvorfor staaer jag her i Vand? 

                   Frigga: Dette Vand, hvori du træder, er din Broder Baldurs Blod.175 

 

På detta vis får alltså Höder reda på att han dräpt sin bror Balder, stående i dennes blod. I 

Eckersbergs målning syns endast några få blodsdroppar. Det förfärliga som har hänt och att 

gudarna blir förstummade av sorg, är gestaltat på flera sätt. Iduns tappade äpple som ligger på 

marken kan betraktas som ett uttryck för detta och harpan som ligger vid Brages fötter. 

Harpan och dess brustna strängar är troligtvis ett inslag i bilden inspirerat av Oehlenschlägers 

pjäs, då detta inte är en detalj som nämns i Snorres Edda, men som i Baldur hin gode har en 

framträdande roll. Alla gudar som är närvarande är inte preciserade i texten hos Snorre eller 

Oehlenschläger, bara vissa av dem. Eckersberg har valt att gestalta flera av dem med sina 

typiska attribut: Brage med sin harpa, Idun med korgen med äpplen, Fulla med sin ask, 

Heimdall med sitt horn och Tor med sin hammare. Med Snorres Edda till hjälp är det lätt att 

förstå vem som är vem. Oden är dock inte gestaltad som blind på ena ögat. 

 
174 Snorres Edda, övers. Nyerup, 1808.  
175 Oehlenschläger 1928 (utg.), s.184-186.  
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       I Eckersbergs gestaltning av Balders död är det lätt att förstå vad som har hänt. 

Vapnen på marken antyder vad de har ägnat sig åt, att gudarna roat sig med att kasta dem på 

Balder. Höder och Lokes skuld visas tydligt i bilden genom de många blickar som är vända 

mot dem istället för mot Balder. Figurernas blickar hjälper i allmänhet till för att förmedla 

narrativet i målningen. Tre av figurerna blundar eller ser bort, som ett tecken på förtvivlan, 

medan två av de andra ser förfärat mot Balders kropp. Heimdall och Frej i högra hörnet ser på 

Loke som står i det vänstra. Lokes blick är på Balder, men med ett nöjt ansiktsuttryck som 

skiljer sig från de andras. Slutligen tittar Frigga, Oden och Tor allvarligt på Höder. En 

intressant aspekt av hur Eckersberg valt att framställa gudarna i målningen är just Odens 

ansiktsuttryck. Att Balder blir dödad är det värsta som har hänt, men medan många av 

gudarna i bilden uppvisar upprörda reaktioner är Odens ansikte uttryckslöst i jämförelse. 

Oden utstrålar inte vrede utan lugn. Detta kan vara på grund av att Oden på något vis redan 

visste att det skulle hända.  

      Oden, Tor och Frigga betraktades länge som de tre viktigaste gudarna i den 

fornnordiska mytologin. De tre gudarna finns avbildade i Olaus Magnus verk Historia om de 

nordiska folken från 1555. Där syns Frigga till vänster med svärd och pilbåge. Till höger står 

Oden och i mitten sitter Tor som vid den här tiden betraktades som den viktigaste guden.176 

Trots denna skillnad är bilden dock intressant i jämförelse med Eckersbergs Balders död. Där 

Eckersberg har placerat de tre gudarna i mitten av bilden. Frigga på den vänstra, Tor på den 

högra, och Oden på högsätet i mitten. Olaus Magnus träsnitt lär ha inspirerat flera 

efterföljande konstnärer i sina framställningar av de tre viktigaste gudarna, David Wilson 

nämner i Vikinger og Guder i Europæisk kunst till exempel Pehr Hörbergs teckningar från 

1812, samt Crispin de Pas den Yngres Mennesker og dyr ofres til guderne från ca 1637.177 

Wilson nämner att detta sätt att gestalta gudarna på återfinns i ”teateropførelser og på 

historiske malerier”.178 Det vore inte konstigt om Eckersberg påverkats av denna 

ikonografiska tradition, då det fanns mycket få framställningar av fornnordiska motiv i 

konsten vid den här tiden, och kan på sätt och vis anas i hur de tre gudarna är framställda i 

målningen Balders död.  

     Myten om Balders död är en berättelse om gott och ont. Det är även en myt där ödet 

spelar en framträdande roll. För det första gäller det Balders öde och död, som han själv har 

föraningar om och som trots att många åtgärder vidtagits, inte går att hindra. För det andra är 

 
176 Stenroth 2012, s.20.  
177 Wilson 1997, s.15.  
178 Wilson 1997, s.15.  
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myten sammanlänkad med världens öde, då Balders död utlöser de händelser som leder fram 

till Ragnarök. Nornorna nämns inte av varken Snorre eller Oehlenschläger i samband med 

Balders död. Ändå har Eckersberg valt att placera dem i skuggorna bakom gudarna i sin 

målning.  På så vis knyts, genom nornornas närvaro, både framtida och förflutna skeenden av 

berättelsen in i bilden. Den norna som blir pekad på är intressant, möjligen är det hon som 

klippt av hans livstråd. Det brustna strängarna i harpan fungerar också som en symbol för ödet 

och döden, då Balder i Oehlenschlägers pjäs har en dröm om en sträng som brister, vilket han 

uppfattar som en föraning om sin egen död.  

       Balder beskrivs i den prosaiska Eddan som god, klok och mild.179 Under 1800-talets 

början betraktades han av många som en kristusgestalt. Pehr Henrik Ling kallar myten om 

Balders död för en passionsberättelse i inledningen till sin text Eddornas Sinnebildslära för 

den olärde framställd av Ling (1819).180 Ling utvecklar denna tanke i kapitel 22 ”Gyllene 

åldern” i samma skrift. I alla gudaläror finns idén om en guldålder, skriver Ling, och i den 

fornnordiska mytologin hänger människosläktes fall samman med Balders död.181  

        Johannes Wiedewelt utförde under 1770-talet ett antal teckningar med motiv från Ewalds 

drama Balders død: Et heroisk syngespil.  Dramats slutscen skildras i en teckning med texten 

”Den store Balder er död!” (Bild 6). Denna teckning delar vissa likheter med Eckersbergs 

målning. Balder ligger i mitten av bilden på sin mantel och med sin vänstra arm utsträckt från 

kroppen. Runt honom står en skara figurer samlade. I Wiedewelts gestaltning står de 

grupperade på sidorna om honom. Bakom kroppen, där molnen skingrar sig, tittar två figurer 

fram, det är Oden och Frigga. Detta är i enlighet med hur Ewald skildrar händelsen i Balders 

død. Närmast till vänster om Balder står Höder. Höder är hos Ewald och Saxo inte Balders 

bror, utan Nannas make. Bredvid Höder står Nanna. Hennes klädsel påminner om Iduns 

klädedräkt i Eckersbergs målning. Till höger om Balder står Tor. Tor har en framträdande roll 

i Ewalds drama som Balders gode vän. Även om Oehlenschläger och Snorres version av 

myten skiljer sig mycket från Ewald och Saxos, finns det flera likheter när det kommer till 

just händelsen kring Balders död. I Snorres Edda och Oehlenschlägers Baldur hin gode är 

gudarna redan samlade, då de roar sig med att inte kunna döda Balder, men varken 

Oehlenschläger eller Snorre nämner exakt vilka och hur många av gudarna som bevittnar 

händelsen, eller hur de står placerade. I Ewalds pjäs kommer de genast till platsen när de 

utropas att ”Den store Balder är död!” och de samlas på båda sidor om kroppen, som 

 
179 Collinder (övers.) 1997, s.51 och 52.  
180 Ling 1819, s.11. 
181 Ling 1819, s.153.  
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Wiedewelt har gestaltat det 

i sin teckning. När Höder 

har dödat Balder säger han 

”Han er død, den store 

Balder!” och sedan hörs en 

röst borta i skogen och 

sedan många röster mellan 

klipporna som säger ”Den 

store Balder er död”.182 

Oden och Frigga syns 

bland molnen och många 

av asagudarna kommer ut 

från den ena sidan av 

skogen, medan de tre 

valkyriorna kommer fram från andra sidan.183 Eckersberg hade med stor sannolikhet sett 

Wiedewelts teckningar, då de troligen användes vid Konstakademin som exempel på 

fornnordiska motiv visualiserade i konsten.184  Wiedewelts teckningar till Balders död är 

illustrationer till en teaterpjäs och har en tydlig teatralisk karaktär. Figurerna är inte placerade 

i verkliga omgivningar, utan befinner sig i tomma eller mycket avskalade bildrum. Det är 

gestik och kroppsspråk som är i fokus för framställningen av figurerna, vilket även kan ha att 

göra med att Wiedewelt i första hand var bildhuggare. Ett teatralt drag finner jag även i 

Eckersbergs Balders död, i kompositionen av de uppradade gudarna, i de fyrkantigt uthuggna 

stenblocken och i de vapen som syns närmast i bild som ser ut att vara någon form av 

rekvisita. Figurerna har också ett visst teatralt uttryck, i synnerhet Brages och Höders tydliga 

kroppsspråk. Narrativet har en framträdande roll i bilden. Eckersberg berättar i sin gestaltning 

av motivet en berättelse, där både tidigare och kommande händelser antyds i målningen och 

där man genom gudarnas blickar på varandra kan förstå hur det hela hänger ihop.  

     C.W Eckersbergs Balders död har i många fall använts i konsthistorieskrivningen för att 

exemplifiera de tidiga försöken att gestalta fornnordisk mytologi under 1800-talet och har av 

tidigare forskare lyfts fram som ett exempel på ett nordiskt motiv gestaltat med nyklassicism. 

Guldåldersmålaren Eckersberg, som inte sällan går under benämningen ”Den danska konstens 

 
182 Ewald 1969 (utg.), s.80. 
183 Ewald 1969 (utg.), s.80. 
184 Salling 1992, s.82. 

Bild 6. Wiedewelt, ”Den store Balder er död”, 1770-tal, Akvarell och blyerts, 37,9 x 

51,5 cm. Foto: Det kongelige bibliotek 
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fader”, var under sina år i Paris 1810–1813 elev till Jacques Louis David. Balders död hör 

stilhistoriskt hemma i nyklassicismen. De tydliga konturerna, färgerna och ljuset är några av 

målningens element som gör dess uttryck nyklassicistiskt. Angående i vilken mån Eckersberg 

skildrar de nordiska gudarna på ett nordiskt eller klassiskt vis och huruvida det omgivande 

landskapet är ett skandinaviskt, sydeuropeiskt eller mytologiskt landskap har åsikterna gått 

isär. Ingmar Stenroth har om Balders död skrivit ”Här finns inget som påminner om den 

nordiska miljön. […] Förloppet utspelar sig utanför en romersk villa: kläder, rustningar och 

vapen – allt har en antik prägel”.185 I samma anda skriver Wilson i Vikinger og guder i 

europæisk kunst: ”Klæder, rustninger og våben er klassisk inspireret; kun selve sceneriet 

afspejler romantikernes voksende interesse for nordiske bjerglandskaber.”, han skriver också 

att Eckersberg målade motivet Balders död utan att ”på nogden måde at bibringe billedet et 

nordisk islæt, hverken i gengivelsen af klima eller materiel kultur”.186 Wilson anser att 

kläderna och den övriga materiella kulturen som är framställd i målningen är klassicerande, 

utan några nordiska inslag. Medan Stenroth och Wilson ser hela framställningen som 

antikiserande är Johansen av den motsatta uppfattningen. Om Balders död skriver Johansen 

att ”I Billede af Balders død har Eckersberg i alle Fald forstaaet at vælge sine Dragter 

saalades, at de helt giver Indtryk ad noget, som hører hjemme her i Norden, frigjort for det 

sydfra indførte” och vidare att ”ved Baggrundens lave Bjerge synes at have tænkt paa 

Sverige”.187 Johansen anser alltså att klädedräkten är nordisk och att landskapet i bilden skulle 

kunna vara ett svenskt landskap. Johansen skriver att Eckersbergs Balders död inte är som ett 

grekiskt motiv på den höga Olympen, utan ett verkligt skeende i ett verkligt landskap.188 

     Dessa kontrasterande uppfattningar av Eckersbergs Balders död föranleder mig att 

undersöka saken närmare. Är klädedräkterna i Balders död klassicerande eller nordiska? Är 

det ett skandinaviskt eller sydländskt landskap? Hur är de fornnordiska gudarna gestaltade? 

För att besvara dessa frågor ska jag jämföra Balders död med hur Eckersberg tidigare gestaltat 

grekiska och romerska motiv. Utifrån en sådan jämförelse framgår det om Eckersberg har 

gestaltat motivet på ett liknande sätt och vilka drag av antiken som han i så fall gett 

framställningen av Balders död.  

  Åren innan och omkring det att Eckersberg målade Balders död utförde han ett antal verk 

med motiv hämtade från antik mytologi, litteratur och historia. 1806 målade han Alexander 

 
185 Stenroth 2012, s.31–32. 
186 Wilson 1997, s.38, 40.  
187 Johansen 1925, s.32–33. 
188 Johansen 1925, s.33. 
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den Store på sygelejet, 1812 målade han Odysseus hjemkomst och Oidipus och Antigone, 

1813 målade han En sovende kvinde i antik dragt och Alkyones afskedshilsen til sin 

bortsejlende ægtefælle. Slutligen kan nämnas att han mellan åren 1813–1816 målade Hektors 

afsked med Andromache og Astyanax.  

     Både Stenroth och Wilson hävdar att kläderna i Balders död är helt antikiserande. De 

kvinnliga figurerna i målningen bär dräkter av varierande snitt, material och färger. 

Gemensamt för dem alla är att deras dräkter är tvådelade eller tredelade, vilket i jämförelse 

med kvinnornas dräkter i Eckersbergs antika motiv inte förekommer alls. Kläderna som 

kvinnorna bär i Odysseus hjemkomst, Alkyones afskedshilsen til sin bortsejlende ægtefælle 

(Bild 8), Oidipus och Antigone och En Sovande kvinde i antik dragt utgörs av böljande tyger 

som visar betydligt mer av figurernas hud än vad dräkterna i Balders död gör. I Balders död 

visar inte en enda av figurerna en naken axel. De antika klädedräkter som Eckersberg gestaltat 

är enkla, med spännen vid nyckelbenen och ett band knutet högt i midjan. Gudinnornas 

klädedräkter i Balders död är inte antikiserande, utan ser snarare ut att vara inspirerade av 

renässansen eller medeltiden. Vilka dräkthistoriska influenser Eckersberg haft är inte av 

någon större betydelse, det viktiga i det här fallet är att han frångått det klassicerande dräkten 

och försökt skapa något annat. 

      De manliga gudarna i Balders död bär vadlånga tunikor i olika färger med ett bälte i 

midjan som påminner om romersk klädedräkt. Tor är dock iförd röda byxor (Bild 7), vilket är 

intressant, för så skulle inte en grekisk eller romersk figur gestaltas. Om de manliga 

karaktärerna i Balders död kan sägas samma sak som med kvinnorna, att de har mer kläder på 

sig än vad Eckersbergs antika motiv har.  

      Gudinnornas dräkter i Eckersbergs Balders död kan inte sägas vara klassicerande, utan 

är snarare en blandning av element från olika tidsperioder och stilar. I en jämförelse med 

Eckersbergs gestaltning av antika motiv blir det tydligt att de inte liknar varandra. De manliga 

figurernas tunikor, påminner visserligen om romerska dräkter, men de har detaljer som inte 

kan sägas vara romerska, och Tors röda byxor är som sagt inte en antikiserande klädedräkt. 

Vad Stenroth och Wilson skriver, om att kläderna i målningen har en helt antik prägel, 

stämmer inte. Jag anser Johansens uttalande om klädedräkten vara mer välgrundat, å andra 

sidan vittnar den möjliga inspirationen från romerska tunikor om att Eckersbergs dräkter inte 

är helt ”frigjort for det sydfra indførte”.  

     Angående det landskap som Eckersberg har gestaltat scenen i, föreslår Johansen att 

Eckersberg kan haft Sverige i åtanke. Wilson skriver att landskapet ger uttryck för 

romantikens fascination för nordiska berg, men skriver samtidigt att klimatet i målningen inte 
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är nordiskt.189 Stenroth skriver att händelsen ser ut att utspela sig utanför en romersk villa. 

Ingen av dessa tidigare forskare ger en tillfredställande beskrivning av landskapet i Balders 

död. Det är ett storslaget landskap av berg och dalar, och bakom gudarna i bilden syns ett träd 

som möjligen är tänkt att vara Yggdrasil, då det är vid Yggdrasil som nornorna håller till 

enligt mytologin. Det motiv som Eckersberg har gestaltat är ett mytologiskt motiv och det 

landskap som han har gestaltat behöver inte ha inspirerats av något verkligt landskap, varken 

ett italienskt eller svenskt, utan kan vara ett mytologiskt idealiserat landskap.  

    De kvinnliga figurerna i Balders död är intressanta att jämföra med hur Eckersberg år 

1813 gestaltade Alkyones klassiska profil (Bild 8). Alkyones näsa är rak och skarp, som 

huggen i sten. Iduns (Bild 7) ansikte har mjukare konturer och rundare former. Tor, med sina 

röda kinder och grova drag, är långt ifrån någon olympisk marmorgud. Peter Johansen skriver 

i Den danske malerkunsts fader C.W. Eckersberg 1783–1853, att Tor i Balders död snarare 

ser ut att ha blivit målad efter en dansk fiskare som modell.190 Vilket är en ganska passande 

beskrivning i min mening.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Bild 7. (Detalj) Eckersberg, Balders død, 1817, olja på duk, 142 x 178 cm. 

Akademiraadet, Det Kongelige Akademi for de Skønne Kunster. Fotograf: 

Frida Gregersen. 

 

 
189 Wilson 1997, s.38, 40.  
190 Johansen 1925, s.33.  

Bild 8. Eckersberg, Alkyones afskedshilsen til 

sin bortsejlende ægtefælle 1813, olja på duk, 

72.5 x 48, 5 cm. Foto: Statens Museum for 

Kunst. 
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Sammanfattning  

 

Till målningen Balders död har Eckersberg hämtat inspiration från Snorres Edda och 

Oehlenschlägers pjäs Baldur hin gode. Framställningen av motivet förmedlar på ett tydligt 

sätt mytens narrativ och tematik. Klädedräkterna och det omgivande landskapet har av 

tidigare forskare både beskrivits som nordiska och som klassiska. ”Allt har en antik prägel”191 

skriver Stenroth om Balders död och Wilson har på liknande vis skrivit att det i målningen 

inte finns några nordiska inslag. Jag kan inte hålla med om detta och har genom jämförelser 

med verk av Eckersberg som gestaltar antika motiv kunnat visa att Eckersbergs framställning 

av motivet Balders död, i detaljerna inte är särskilt klassicerande. Jag förnekar inte att det 

finns antikiserande detaljer i bilden, som hjälmarna till exempel, men de dominerar inte 

framställningen. Vad som emellertid kan sägas vara nyklassicistiskt i målningen är dess 

formala kvaliteter, som ljuset och färgerna i målningen samt den tydliga linjäriteten i 

konturerna.  

 

 

     

 

  

 

 

 
191 Stenroth 2012, s.31–32. 
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Bild 9. Blommér, Näcken och Ägirs döttrar, 1850, olja på duk, 114 x 147 cm. Foto: Nationalmuseum.  

 

Näcken och Ägirs döttrar 

Från Paris, där Nils Blommér levde och verkade mellan åren 1847 och 1850 efter att ha blivit 

tilldelad resestipendium, skickade han sin målning Näcken och Ägirs döttrar (Bild 9) hem till 

konstakademin i Stockholm. Målningen granskades av professorerna Johan Gustaf Sandberg, 

Carl Johan Fahlcrantz och Fredric Westin den 7 dec 1850, samtidigt som Blommérs andra 

målning Älvdansen.192 De var de sista målningarna som Blommér fullbordade innan han 

flyttade från Paris. Samma år flyttade han till Rom och där kom han sedan, det år som han 

dog, att måla Freja sökande sin make 1853.  

     Stora delar av bildutrymmet i Näcken och Ägirs döttrar utgörs av en molntäckt himmel, 

och nedanför himlen en böljande sjö. Det är natt och en fullmåne lyser starkt där molnen 

skingras. Månljuset speglas i vattnet och lyser upp de figurer som syns bland vågorna.  I 

förgrunden ligger ett antal kvinnofigurer i vattnet, Ägirs döttrar, och till vänster om dem är 

Näcken som spelar på en förgylld harpa. I bakgrunden finns en antydan till en strand och ett 

 
192 Thomæus 1922, s.48.  
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skogsbryn, samt en ruin med ett torn i mitten av bilden. Tre av Ägirs döttrar är mer 

framträdande än de andra, de som är närmast Näcken i bilden och en av dem lutar sig mot 

honom. Hennes ansikte är vänt upp mot himlen i riktning mot månen. Döttrarna smälter 

samman med vattnet, deras kroppar har samma form som vågor. Deras hudton är målade i en 

liknande, kall, och gråaktig färg, medan Näcken har en mer gyllene hudfärg. Näckens ansikte 

är i profil, med huvudet vänt åt vänster, och den av Ägirs döttrar som ligger rygg mot rygg 

med honom har huvudet vänt åt andra hållet, så att de speglar varandra på ett fint vis. Näcken 

bär en röd mössa, har långt skägg och kort grått hår. Den gyllene harpan har nio strängar och 

är dekorerad på vis som för tankarna till fornnordisk ornamentik. Näckens arm är lyft i en 

diagonal linje bakom harpan, och han har ett finger vid den första och den andra strängen från 

vänster.  

     Ett tidigare arbete från omkring 1847, en skiss av Blommér som idag finns i Ateneums 

samlingar193, har också Näcken som motiv. Näcken i denna tidigare skiss bär vissa likheter 

med Näcken som Blommér senare gestaltar i Näcken och Ägirs döttrar. Men än mer intressant 

är att Blommér på skissen har skrivit de första fyra raderna i den andra strofen, ur Arvid 

August Afzelius (1785–1871) romans ”Necken”, en sång som idag är känd under namnet 

Näckens polska. Att Blommér själv har skrivit några rader ur ”Necken” på sin tidigare skiss, 

gör kopplingen mellan Näcken och Ägirs döttrar och ”Necken” svår att förbise. 

    ”Necken” publicerades i tredje häftet av Iduna år 1812. Afzelius berättar i en fotnot att 

han skrivit texten till en melodi som i Västergötland och Småland är känd som Näckens 

polska.194  Romansen, eller dikten, är uppbyggd av fyra strofer och varje strof har åtta rader. 

Den första strofen börjar ”Djupt i hafwet på Demantehällen / Necken hwilar i grönan sal” och 

följs sedan av rader som skildrar hur natten är i antågande. Första strofen avslutas med att 

Näcken, kallad ”hafwets Kung” lämnar ”gyllne borgen”.195 I den andra strofen gungas 

Näcken fram på vattnet och spelar på sin harpa. Han ser upp mot himlen, i hopp om att se 

aftonstjärnan, Freja. I den tredje och fjärde strofen spelar Näcken på sin harpa och sjunger en 

sång. Sången riktar sig till Freja. Det framkommer att Näcken och Freja varit ett älskande par, 

men att Oden sedan tog henne till Gimle och att Näcken blev kvar ensam. I den femte strofens 

andra rad ler Freja genom natten. Hon ser på honom och han spelar då glatt på harpan. I den 

sjätte och sista strofen gryr dagen, Frejas stjärna bleknar och Näcken slutar spela på sin harpa.  

 
193 Skissen finns i återgiven i Thomæus 1922, s.36.  
194 Afzelius 1812, s.87. 
195 Afzelius 1812, s.87.  
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     I Näcken och älvorna skriver Ragnar Josephson att det finns stora likheter mellan 

Blommérs målning och den andra strofen i ”Necken”, och han menar att det är just den andra 

strofen som Blommér i målningen Näcken och Ägirs döttrar har gestaltat.196 Så här lyder den 

andra strofen:  

 

  Ägers döttrar honom sakteliga 

  Gunga fram på den klara sjö.  

  Harpans ljud de gå så sorgeliga,  

  Söka fjerran wåg att dö.  

  Fast hans öga står åt dunkla Himmelen,  

  Ingen stjerna bådar Nattens Drottning än;  

  Freja smyckar sitt gyllne hår,  

  Och Necken så sin sorg på Harpan slår: 197 

 

Jag håller med Josephson i denna fråga. Precis som i målningen ser Näcken i den andra 

strofen upp mot himlen. Han spelar på sin harpa och Ägirs döttrar gungar fram honom på 

vattnet. Den första strofen i dikten skildrar en annan scen och i den sjätte strofen börjar det 

dagas, vilket det inte finns några antydningar till i målningen. Händelseförloppet i strof 2–5 

kan stämma in på den gestaltade scenen i målningen. Det är, som jag nämnde ovan, den första 

raden i den andra strofen som Blommér skrivit på sin tidigare skiss, vilket styrker Josephsons 

tolkning. Blommér har i sitt verk inte skildrat hela det händelseförlopp som äger rum i 

Afzelius dikt. Det finns till exempel inget i målningen som antyder Freja eller aftonstjärnans 

närvaro. Målningen bör inte nödvändigtvis betraktas som en avbildning av Afzelius dikt, eller 

en illustration av den, men det finns ett tydligt samband mellan dem. Necken bidrar 

framförallt till förståelsen för hur Blommér hittade motivet för målningen och hur det är 

gestaltat.  

     I Näcken och Ägirs döttrar är det natt, eller möjligen skymning, och figurerna är belysta 

av ett romantiskt månskimmer. Scenen utspelar sig i ett nordiskt landskap. Ruinen i 

bakgrunden är Stegeborgs slottsruin i Östergötland.198 Blommér har på så vis förankrat 

motivet, med sina övernaturliga väsen, i en verklig svensk omgivning. Något liknande gjorde 

Blommér i målningen Älvdansen, där älvorna dansar på en äng i gryningen med Gripsholms 

slott bakom sig i fjärran.  

 
196 Josephson 1922, s.10. 
197 Afzelius 1812, s.87-88. 
198 Grandien 1987, s.150. 
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     Afzelius ger inte läsaren några utförliga beskrivningar av den omgivande miljön i 

”Necken”. Men det finns ett tidsförlopp; det skymmer, det är natt, det dagas. I den andra 

strofen benämns dock himlen som dunkel, vilket även kan beskriva himlen i Näcken och 

Ägirs döttrar. Näcken beskrivs i dikten som att han gungas fram av Ägirs döttrar. Han ser upp 

mot himlen och spelar på harpan, först sorgset och sedan glatt när Freja ”genom natten ler”. 

Afzelius kallar honom för ”havets kung”. Men det beskrivs inte i dikten hur Näcken ser ut. 

Blommér har i målningen gestaltat Näcken som en man med långt hår och skägg samt en röd 

mössa. Han har bar överkropp, nederdelen av kroppen syns inte då den är under vattenytan.  

       Med sig på sina resor i Europa hade Blommér A. A Afzelius arbete Svenska folkets 

sagohävder eller Fäderneslandets historia, sådan hon lefwat och till en del ännu lefwer i 

Sägner, folksånger och andra minnesmärken. Till läsning för folket af Arv. Aug. Afzelius. 

Detta nämner Blommér själv i ett brev till sin fästmö, och han berättar för henne att han 

”flitigt studerade” den.199 Tidigare forskare, Gustave Thomæus och Ragnar Josephson, är 

enade om att Blommér nog har tagit del om vad Afzelius skriver om just Näcken. Arvid 

August Afzelius skrev inte bara romanser, utan var även präst och folklivsforskare. Svenska 

folkets sagohävder publicerades mellan åren 1839–1870. Afzelius ägnar flera sidor åt Näcken 

i denna skrift och beskriver honom med bland annat såhär: 

 

[…] sittande på klippor och skär, säges Necken hafwa en gammal mans skepnad, 

wridande watten ur sitt sida, gröna, skägg. […] Gungad, med guldharpa i hand, på den 

stilla flodens wågor, synes han en ung gosse med röd mössa och kring skuldrorna gult, i 

lockar fallande hår.200  

 

Den senare bilden som Afzelius målar upp, med en Näcken som gungar fram på vågorna, med 

röd mössa och guldharpa i hand, påminner i hög grad om Blommérs Näcken. Huruvida 

Näcken i målningen är en äldre eller yngre man är svårt att avgöra, då hans ansikte är i 

skugga. Genomgående i texten skriver Afzelius att Näcken spelar på en guldharpa.  

      Ägir är havsgud i den fornnordiska mytologin. Han har nio döttrar tillsammans med 

Ran och flera av dem bär namn efter olika typer av vågor.201 Ägirs döttrar nämns i en av 

”Neckens” rader, och kan i Afzelius romans möjligen betraktas bildligt, som personifikationer 

av vågorna. Näcken är inte en figur från den fornnordiska mytologin utan förekommer i 

 
199 Thomæus 1922, s.44.  
200 Afzelius 1839, s.154. 
201 Johansson & Malm (övers.) 1998, s.134, 201. 
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skandinavisk folktro. Under 1800-talet kunde däremot gränsen mellan folktro och fornnordisk 

mytologi vara otydlig. I romantikens idévärld i början av 1800-talet fanns det dem som såg 

folket på landsbygden som en länk till forntiden och folktron betraktades av vissa som en 

kvarleva av den fornnordiska mytologin.202  

      Flera som skriver om Näcken och andra väsen i svensk folktro under 1800-talet anser 

att dessa härrör från fornnordisk mytologi. Ett sådant exempel är den förklarande text som 

följer efter dikten Skaldar-mal i tidskriften Phosphoros 1811 av P.D.A. Atterbom, där han 

redogör för centrala figurer, myter och teman i den fornnordiska mytologin. Atterbom berättar 

i stora drag om Oden, Disa, Frigga, Balder etcetera, och tar i detta sammanhang även upp 

Näcken, eller Strömkarlen. Han skriver att denna figur dyrkades som ”vattnets och vindens 

beherrskare” under namnen Ägir och Niord. Näcken, som i folktron är en figur som i 

synnerhet håller till vid vattendrag, sammankopplas alltså av Atterbom med de fornnordiska 

sjö- och havsgudarna.203 Atterbom kallar Näcken för ”Musikens Genius” och skriver att han i 

skymningen kunde ses spela harpa på stranden omgiven av dansande älvor.204 Näcken var 

under Atterboms tid till viss mån ännu levande i folkminnet, och förklaras alltså av honom ha 

sitt ursprung redan i den fornnordiska mytologin. På så vis har Atterbom förankrat sin samtid 

i Sveriges tidiga historia, och har gett den fornnordiska mytologin en obruten tradition, från 

forntiden in i hans egna dagar. Ett annat exempel på detta finns i Afzelius Sago-hävder, där 

Afzelius inleder sitt avsnitt om Näcken med att påstå att Näcken varit ett annat namn för 

Oden.205 Denna koppling mellan Näcken och Oden är mycket intressant, då den är uttryck för 

föreställningen om den fornnordiska mytologins kontinuitet i folktron. Vad som säkerligen 

har sammanfört Oden med Näcken är att de hos Afzelius båda härskar över havet. I första 

strofen i ”Necken” kallar han Näcken för ”hafwets Kung”, och Oden var enligt Afzelius en 

skicklig sjöman och härskare över haven.206  

     Atterbom nämner några av de drag som är karakteristiska för Näcken: att han ägnar sig 

åt musik, närmare bestämt någon form av stränginstrument, att det är i skymningen Näcken 

spelar samt att han håller till vid vatten. Folkloristen Jochum Stattin har i 

avhandlingen Näcken: spelman eller gränsvakt? undersökt Näcken som figur och hans 

betydelse i det svenska folkminnet, baserat på ett stort antal folkminnesuppteckningar där 

Näcken förekommer. Största delen av hans material är från sent 1800-tal, men en del 

 
202 Grandien 1987, s.66.  
203 Atterbom 1811, s.12. 
204 Atterbom 1811, s.12.  
205 Afzelius 1839, s.151–152.  
206 Afzelius 1839, s.151.  
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uppteckningar är från mitten av 1800-talet, och kan därmed ge en bild av hur Näcken 

uppfattades under Blommérs tid, vilket möjligen skiljer sig något från idag. Det är dock 

viktigt att ha i åtanke att en figur som Näcken, inte egentligen har någon fixerad karaktär, och 

att det kan finnas en otalig mängd versioner av samma sägen, vilket har att göra med att 

folktron har uppstått och förts vidare genom en muntlig berättartradition. I förordet till Geijer 

och Afzelius arbete Svenska folk-visor från forntiden (1814-1817) skriver Geijer att det gör 

ont i honom att se folkvisorna tryckta på papper. De kommer inte till sin rätt, menar han, då 

deras element i verkliga fallet är den ”friska luften, skogarne och den Nordiska naturen”.207 På 

liknande vis kan man också betrakta folktrons sägner, som inte heller är skapta för att fångas 

på papper, utan för att berättas högt. 

      Näcken är ett manligt väsen som ofta håller till vid vattendrag.  Det finns en stor 

mängd lokala variationer och han har många olika namn, för vilka idag ”Näcken” används 

som en samlingsbeteckning.208 Näckens mest karakteristiska drag är att han är en spelman. I 

folkminnesuppteckningar är nästan alltid fiolen det instrument som Näcken spelar på och den 

musik som Näcken sägs spela kallas ofta för Näckens polska. I folktron är Näcken ett farligt 

väsen och i synnerhet för kvinnor.209  

      Afzelius återberättar flera myter om Näcken i Sago-hävderna. Först återger Afzelius en 

variant av det välkända spelmansmotivet och vad som kan hända när en man lär sig spela av 

Näcken och därmed blir en mycket skicklig spelman. Spelmannen får stor ryktbarhet, men om 

han spelar den polska som Näcken lärt honom kommer han aldrig att kunna sluta spela, utan i 

så fall så ”spelar han sig till helvete”, som Afzelius uttrycker det.210 De myter som Afzelius 

skildrar kretsar alla kring Näcken som spelman och det instrument han spelar är harpa. En 

Näck eller Strömkarl som spelar harpa nämns dock inte över huvud taget i Stattins 

avhandling. Men det är en harpa som Näcken spelar på i Näcken och Ägirs döttrar och i 

Afzelius ”Necken” samt i Atterboms beskrivning av Näcken från 1811. Jöran Mjöberg 

framhåller harpan som en utmärkande symbol i litteraturen och bildkonsten med fornnordiska 

motiv under 1800-talet, och menar att konstnärer under 1800-talet drogs till just harporna som 

något specifikt fornnordiskt.211 I dessa tidiga gestaltningar av fornnordiska motiv i 

bildkonsten, som denna undersökning behandlar, förekommer harpan flera gånger som en 

detalj i konsten. Det ligger en harpa på marken i Eckersbergs Balders död och i Johan Ludvig 

 
207 Geijer 1814, s.68.  
208 Stattin 1984, s.9.  
209 Stattin 1984, s.26–27.  
210 Afzelius 1839, s.152. 
211 Mjöberg 1967, s.83. 
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Lunds (1777–1867) Offrande till Tor från 1813. En harpa förekommer även i Kratzensteins 

målning Hother hos skovnymferne från 1814. Det intressanta med de två senare exemplen är 

att harpan i dessa bilder inte fyller någon narrativ funktion som den gör i Balders död (där 

Balder i pjäsen har haft en dröm om harpsträngen som brustit och att harpan som ligger vid 

Brages fötter i målningen har brustna strängar), istället har harpan i dessa exempel placerats i 

bilden för att fylla någon annan, kanske mer symbolisk eller dekorativ funktion. Förklaringen 

till varför harpan är ett relativt vanligt motiv under 1800-talet, och kanske framförallt i 

diktningen, ser Mjöberg i Ossian-sångernas stora popularitet och i verket Swea Rikes historia 

av Lagerbring som gavs ut 1769 där Lagerbring lägger fram sina argument för harpans 

existens i Sverige under forntiden.212 Men harpan kan mycket väl också ha haft en symbolisk 

innebörd för 1800-talets konstnärer och författare.  

     Den figur i den fornnordiska mytologin som framförallt förknippas med harpan är 

Brage, skaldekonstens gud. Hans namn har möjligen en koppling till ordet brager som förr 

kunde användas i betydelsen barder – alltså skalder.213 Harpan är Brages attribut och han 

gestaltas i princip alltid med en harpa i knät, stående bredvid sig eller tappad på marken. 

Harpan och skaldekonsten är nära förknippade med varandra, då det är vid harpan som 

skaldandet sker. Det är med harpan som skaldekonsten framförs och skapas. Ossian, den 

blinde skalden, gestaltas ofta med sin harpa i knät. Bilden av den blinde skalden är sedan 

antiken förknippad med Homeros. Skaldens blindhet är också ett sätt att uttrycka att det är 

”litteratur” som skapas i en muntlig tradition, då den blinde skalden inte kan skriva.214 Gauti 

Kristmannsson skriver i ”Ossian in the north” att Ossian jämfördes med Homeros och 

kallades för Skottlands Homeros eller Nordens Homeros.215 Den blinde Homeros, författaren 

till den episka diktverken Iliaden och Odyssén, är skaldernas skald. Kristmannsson redogör i 

korthet för hur Ossian och Homeros jämfördes med varandra under slutet av 1700-talet och 

början av 1800-talet. Kristmannsson skriver att man först lyfte fram likheterna mellan dem, 

för att sedan fokusera på skillnaderna mellan dem och slutligen placera dem sida vid sida 

tillsammans med annan antik litteratur.216 Det finns stora likheter med Homeros i hur Ossian 

gestaltas i konsten. Precis som Homeros gestaltas Ossian som en blind, äldre man, med långt 

hår och skägg. Brage är inte blind som Homeros och Ossian, och brukar inte heller framställas 

som en gammal man. Brage brukar istället avbildas med långt hår, utan huvudbonad och 

 
212 Mjöberg 1967, s.85.  
213 SAOB 1921,”Brage”.  
214 Sorensen 2006, “Figures of Literary Production, Print, and Orality”. 
215 Kristmannsson 2013, s.361. 
216 Kristmannsson 2013, s.366. 
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skägg. Hans harpa gestaltas ofta som ett ganska stort instrument som står på marken och 

Brage porträtteras vanligtvis med sin hand eller arm lutande över den.217 Ossian gestaltas ofta 

med en mindre typ av harpa som han håller i handen och lutar mot sitt knä, som i Paul 

Duqueylards Ossian reciting his songs (1800), Abildgaards Ossian sang his swan song to the 

harp (1782) och Ossian evoking ghosts on the edge of the lora av Francois Pascal Simon 

Gérard (1801). Abildgaards olika sätt att gestalta Homeros (Bild 10) och Ossian (Bild 11) på, 

här i grafiska blad efter Abildgaard av J.F Clemens, visar på en del intressanta skillnader. 

Homeros befinner sig i en byggnad, medan Ossian befinner sig i naturen. Som i många andra 

Ossianframställningar viner vinden och har blåst liv i Ossians mantel och skägg, vilket skapar 

en dramatisk effekt. Som Kristmannsson skrivit så jämfördes Ossian och Homeros ofta och 

det är intressant att i dessa illustrationer notera vilka skillnader Abildgaard lyfter fram hos de 

två skalderna. Homeros är placerad i en rumslig miljö med element från klassisk arkitektur i 

bakgrunden och föremål med koppling till den antika teatern bredvid sig, medan Ossian är 

gestaltad i naturen. Den natur som Ossian är placerad i ger dessutom ett uttryck av att vara 

vild, orörd natur, utifrån den täta skogen bakom honom och det nedfallna träd han sitter på. 

Värt att notera är att Abildgaard har framställt Homeros på ett mer samlat, begrundande vis, 

medan Ossian i bilden tycks ge utryck för starka känslor. Skillnaderna i hur de två skalderna 

är framställda kan ha att göra 

med hur deras diktning 

uppfattades, vilket i tiden också 

hängde ihop med idéer om de 

olika folkens karaktär. 

Ossiansångerna lyftes fram av 

1700-talets intellektuella som 

något genuint. Att han gestaltas 

i den vilda naturen är ett 

uttryck för idén om den 

keltiske skalden och 

folkdiktningen som något 

ursprungligt och originellt, en 

naturkraft. Mot bakgrund av 

 
217 Detta sätt att gestalta Brage på kan ses bland annat i verken Idun och Brage av Nils Blommér, Brage hin 

gamle av Carl Wahlbom, och Brage av Lorentz Frölich. 

Bild 10. Clemens efter förlaga av 

Abildgaard, Homeros, 1813, etsning, 

306 x 229 mm. Foto: Statens Museum 

for Kunst. 

Bild 11. Clemens efter förlaga av 

Abildgaard, Ossian, 1787, kopparstick, 

345 x 243 mm. Foto: Statens Museum 

for Kunst.  
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detta är det också intressant att reflektera över den omgivning som Blommér har gestaltat 

Näcken i, vilket jag återkommer till nedan.  

     Det sätt som Blommér har gestaltat Näcken på knyter an till denna ikonografiska 

tradition av hur en skald gestaltas. Näcken i målningen är en harpospelande man med långt 

skägg, precis som Brage, Ossian och Homeros. Näcken, med sitt huvud i profil lätt böjt uppåt 

och den resta handen vid stängarna, kan även anknytas till en gammal tradition av hur en 

harpspelare framställs visuellt, en tradition som går tillbaka till åtminstone 2500 f.Kr. och de 

kykladiska figuriner som föreställer harpspelare. I dessa figuriner gestaltas harpspelaren som 

en sittande man, med händerna på harpan, och huvudet böjt uppåt.  

     Skalden var ett populärt motiv i den romantiska konsten och litteraturen under sent 

1700-tal och tidigt 1800-tal. Ett tidigt exempel utgör den engelske poeten Thomas Grays dikt 

The Bard. A pindaric ode från 1757 som även blev till motiv inom bildkonsten (till exempel 

illustrationen till dikten av William Blake 1798, The Bard av Thomas Jones från 1774 och 

kanske framförallt John Martins The Bard från omkring 1817). Denna skald gestaltas i likhet 

med exemplen ovan som en äldre man med långt skägg, och han befinner sig med sin harpa i 

ett dramatiskt landskap. Huruvida en skald i konsten placeras i naturen eller i en rumslig 

miljö, kan säga en hel del om hur den litterära traditionen uppfattas och idéer kring 

civilisation och natur. Brage är i 1800-talskonsten nästan alltid placerad i en rumslig miljö, 

som i Idun och Brage av Blommér och i Wahlboms teckning Brage hin gamle, medan Ossian 

genomgående gestaltas utomhus. Näcken gestaltas förstås också utomhus. Det som är 

märkvärt med det landskap som Blommér placerat Näcken i, är framförallt att det finns ett 

tydligt landmärke i mitten av bilden, nämligen Stegeborgs ruin. Ruinen nämns inte i Afzelius 

romans, utan är tillfört av Blommér. Ruinen ger målningen en viss melankolisk stämning och 

för tankarna till svunna tider. Att platsen där scenen utspelar sig går att identifiera, gör att 

motivet förankras i verkligheten. I den romantiska strömningen i Sverige under första hälften 

av 1800-talet fanns det en idé om att dikt, folk och landskap som sammanlänkade med 

varandra. Det ligger något i detta som också kan belysa Näcken och Ägirs döttrar. Vad Geijer 

skriver om folkvisan i förordet jag nämnde tidigare – att den egentligen hör hemma i den 

svenska naturen, hänger ihop med detta. Torkel Molin uppehåller sig vid denna idé i sin 

avhandling Den rätta tidens mått: Göthiska förbundet, fornforskningen och det antikvariska 

landskapet, och beskriver här hur folket ansågs höra ihop med landskapet och 

fornlämningarna i det:  

 

De svenska bergen, skogarna och vädret hör på ett naturligt och självklart sätt 
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samman med landskapets gravhögar och den befolkning som nu bebor landet. 

[…] Medvetandet om att den urgamla folkanden fortfarande verkade skulle föras 

vidare. [...]När en bonde begav sig ut på sina åkrar och där såg en fornlämning skulle 

han tänka på sina förfäders bragder och bedrifter och förstå att han måste fortsätta i en 

nygammal tradition. Det antikvariska landskapet skulle på så sätt utgöra en länk mellan 

land, folk och historia.218  

 

Med Göterna avser Molin medlemmarna av Göthiska förbundet, som han menar skapade och 

spred en uppfattning om att folket och deras sägner var arvtagare till forntidens folk. Enligt 

Molin verkade alltså göterna för att medvetandegöra folket om sitt nationella arv och 

folkande, samt hur de själva hängde ihop med de fornlämningar de kunde se i landskapet och 

landskapets karaktär i sig.  

     Det finns ytterligare en aspekt av Näcken och Ägirs döttrar som är värd att lyfta. 

Gustave Thomæus citerar i Nils Jacob Blommér ett brev daterat i Paris 13 juni 1850 där 

Blommér skriver ”Jag har nu åter velat måla ämnen från sagan och med det ena sökt att 

framställa en höstafton, eller Näcken förd af vågorna, som Ägirs döttrar, med det andra en 

vårmorgon eller dansande älvor öfver en äng.”.219 Blommér berättar här om den svit med 

målningar han tänkt göra med de fyra årstiderna som motiv, vilken Näcken och Ägirs döttrar 

är en del av. Av Blommérs ord i brevet framkommer det att han i Näcken och Ägirs döttrar 

velat gestalta en höstkväll. Målningen Älvdansen är en gestaltning av en vårmorgon, 

Sommarkvällen representerar givetvis sommaren och Asgårdsreia, som aldrig blev färdig, 

skulle ha varit en framställning av vintern. Att Näcken och Ägirs döttrar ska gestalta en 

höstafton, har också betydelse för förståelsen av den. Blommér har i sin målning skildrat 

höstkylan i vattnet och luften. Det finns även ett drag av förgänglighet och förfall, vilket 

uttrycks genom förekomsten av Stegeborgs slottsruin. Hösten och melankolin har traditionellt 

sett kopplats samman, förhållandet mellan dem nämns till exempel i Bondepraktikan220, och 

målningen kan sägas ha en viss melankolisk stämning – vilket även är i anda med den 

olyckliga kärleken i Afzelius dikt ”Necken”.  

 

 

 

 
218 Molin 2003, s.186.  
219 Thomæus 1922, s.45.  
220 Svensson 1990 (utg.), s.98–99.  
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Sammanfattning  

 

Ett av Näckens mest utmärkande drag i folktro och folkvisa är att han är en spelman. Det är 

även på det sättet som vi ofta ser honom gestaltad i konsten, som i Ernst Josefssons målning 

Strömkarlen från slutet av seklet. I Nils Blommérs målning Näcken och Ägirs döttrar är 

Näcken emellertid inte gestaltad som en spelman, utan som en skald. Istället för den spelman 

som lockar kvinnor till fördärv, gestaltas han här i färd med att spela på en harpa och sjunga 

Frejas lov.  

          Den här målningen behandlar, till skillnad från konstexemplen i de tidigare två 

fallstudierna i min uppsats, egentligen inte ett fornnordiskt motiv. I både Balders död och 

Tors kamp med Midgårdsormen har motivet en förankring i Snorres Edda, men detta motiv är 

hämtat från en romans av Afzelius som han skrev i början av 1800-talet och kanske möjligen 

även från muntliga berättelser om Näcken som Blommér kände till. Det är ett motiv från 

folkets sägner och visor. Samtidigt betraktades Näcken av Afzelius och Atterbom med flera, 

som en figur som hade sitt ursprung i den fornnordiska mytologin. Folktron ansågs ha den 

fornnordiska mytologin som företrädare och folket var arvtagare till forntidens människor. 

Genom att blanda den harpospelande Näcken med Ägirs döttrar och placera dem i ett verkligt 

landskap framför Stegeborgs ruin, bildas en länk mellan forntid och modern tid. Näcken, ett 

väsen från folktron, knyts an till det förgångna genom att dess ursprung spåras till den 

fornnordiska mytologin, och den fornnordiska mytologin blir på så vis till en obruten tradition 

som förts vidare av folket. Folkvisorna antyds genom Näcken vara en del av en mycket 

gammal, genuin och ursprunglig poetisk tradition som går tillbaka till forntiden.  

      Hela målningen speglar idén om folket som länk till, och levande kvarleva av, det 

fornnordiska Sverige. Framhävandet av det egna folket, litteraturen och naturen under 1800-

talets första hälft kontrasterar mot klassicismens utbredda dominans och de antika idealen, 

vilket är en stark drivkraft bakom de fornnordiska motivens intåg i konsten under den här 

perioden. Detta hindrade emellertid inte konstnärerna från att använda sig av bildspråk från 

den klassiska traditionen, vilket Blommér till viss del gör när han gestaltar Näcken som en 

skald och vilket Afzelius gör när han framställer Freja i form av aftonstjärnan i sin dikt 

”Necken”.  
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Klassiskt och nordiskt 

 
Förändring över tid 

 
I gestaltningar av fornnordiska motiv från 1700-talets andra hälft finns det tecken på att 

konstnärerna saknade kunskap om forntiden och att de hade få arkeologiska fynd att inspireras 

av. Under det sena 1700-talet och tidiga 1800-talet gestaltas många figurer från fornnordisk 

mytologi eller historia i någon form av medeltida riddarrustningar eller renässansdräkt, som i 

Pehr Hörbergs teckningar. Ofta blandades flera olika historiska stilar samtidigt i klädedräkt 

och detaljer, som i Eckersbergs Balders död. Bristen på arkeologiskt material är däremot inte 

den enda förklaringen till detta, ännu större vikt bör kanske läggas vid historiesyn och hur 

denna förändras under perioden 1775–1855.  

         Att forntiden betraktades som höljd i dunkel, runt sekelskiftet 1800, och att det 

saknades en kronologi över de skandinaviska ländernas tidiga historia och materiella ting, 

lyser på sätt och vis igenom i bildkonsten. När Ola W. Jensen skriver att forntiden uppfattades 

som höljd i dunkel menar han detta bildligt, men det är samtidigt påfallande i studerandet av 

konsten att de tidigaste framställningarna av fornnordiska motiv under perioden 1775–1855 i 

allmänhet utspelar sig i dunkla miljöer, som den otydliga omgivningen i Abildgaards Ymer 

diar kon Ödumbla och mörkret runt båten i Tors kamp med Midgårdsormen. Valkyriornas ritt 

(1818) av Sandberg är ett annat exempel på detta, och de relativt tomma bildrummen i 

Wiedewelts teckningar. Gudarna och de andra figurerna från den fornnordiska mytologin 

gestaltas inte inomhus i dessa tidiga framställningar, utan utomhus i ett landskap, i en 

grottmiljö, eller bland molnen. Det finns några få undantag, som Hörbergs teckningar Sigurd 

väcker Brynhilder, folksagomotiv (Bild 4, 

s.41) och Illustration till Herrauds och Bosa 

Saga (Bild 12), som utspelar sig i en 

sängkammare respektive en stor sal. Det 

landskap som de mytologiska scenerna 

utspelar sig i är anonyma, ofta med något 

lövträd och några kullar i bakgrunden som i 

Elias Martins (1739–1818) Odens ankomst 

till Sverige (1810). I Eckersbergs Balders död 

från 1817 har det omgivande landskapet fått 

ta mer plats i bilden. Vilket typ av landskap 

Bild 12. Hörberg, Illustration till Herrauds och Bosa Saga, 

1799, Penna och bläck, lavering, på papper. 43,3 x 54,4 

cm. Foto: Nationalmuseum. 
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det rör sig om har tidigare forskare haft olika åsikter om, och det är möjligt att det inte heller 

är tänkt att likna något verkligt landskap.  

      Senare, från ca 1820 och framåt, börjar de fornnordiska gudarna och historiska 

figurerna att allt oftare placeras inomhus. Blommérs Idun och Brage (1846) och Heimdal 

överlämnar Brisingasmycket till Freja (1846) är sådana exempel. Gudarna befinner sig i dessa 

målningar inomhus och det finns en tydlig djurornamentik i bakgrunden, inredningarna och 

arkitekturen, som ser ut att vara inspirerat av urneornamentik. De allt tydligare och mer 

detaljerade omgivningarna som de mytologiska eller historiska scenerna äger rum i, skulle 

kunna spegla en ökad kunskap om forntida byggnadstraditioner, eller att konstnärerna skapat 

sig en tydligare uppfattning om forntiden. Det är åtminstone uppenbart att en sådan förändring 

sker, att motiven i allt högre grad gestaltas inomhus senare under perioden. Omgivningarna 

går från att vara dunkla utomhusscener, till att utspela sig inomhus med djurornamentik i 

arkitekturen. De landskap som motiven utspelar sig i får under perioden större utrymme i 

bilden och framställs på ett tydligare vis, ibland med verkliga landskap som förebilder. Som 

exempel på detta sista, skulle jag vilja återknyta till Nils Blommérs målning Näcken och Ägirs 

döttrar. I denna målning har Näcken placerats i ett igenkännbart landskap, med landmärket 

Stegeborgs ruin i bakgrunden, vilket är ett uttryck för denna förändring. Intressant i det här 

sammanhanget är också Johan Ludvig Lunds målning Den siste skalden (Bild 13) från 1837. 

Här sitter den gamle skalden med sin harpa och vilar huvudet i handen. Anna Schram Vejlby 

behandlar målningen Den siste skalden i kapitlet ”Dolt i detaljen: Historiemåleriet som 

klassiskt och nytt motiv” i utställningskatalogen Dansk Guldålder. Schram Vejlby skriver att 

Lund i målningen ”fantiserar […] över ett ej definierat litterärt motiv”.221 Vidare föreslår 

Schram Vejlby att den avbildade skalden skulle kunna vara Ossian, eller åtminstone en 

Ossian-inspirerad skald. Hon hänvisar sedan till ”gravhögen” i bakgrunden och att skalden 

möjligen melankoliskt kontemplerar över gamla kungar.222 Vad Schram Vejlby kallar för en 

gravhög är i verkliga fallet ett tydligt gravmonument i sten, en så kallad dös. Hon nämner inte 

heller det gyllene kors som syns på en kulle i fjärran. Det är en scen med historisk förankring 

snarare än mytologisk, och den utspelar sig efter de nordiska ländernas kristnande. Det är inte 

omöjligt att det finns en koppling till Erik Gustaf Geijers dikt Den siste skalden (Iduna. Första 

häftet 1811) som berör just temat kring en skald som lever i ett samhälle som blivit kristnat 

 
221 Schram Vejlby 2019, s.128.  
222 Schram Vejlby 2019, s.128.  
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och minns den gamla hedendomen. Den 

stora dösen dominerar bakgrunden. 

Fornlämningen ger karaktär åt det 

omgivande landskapet. I inomhusscener 

använde sig konstnärer av ornamentiken 

för att ge en fornnordisk karaktär åt 

inredning och arkitektur, och på liknande 

vis kunde konstnärer alltså avbilda 

fornlämningar i sina landskap för att ge det 

en fornnordisk prägel. Båda dessa 

förändringar under 1800-talet är tydliga 

uttryck för att de materiella fynden och 

lämningarna får en allt större betydelse 

inom fornforskningen och den strävan efter 

trovärdighet som utvecklas inom 

historiemåleriet. Det är intressant att detta 

trovärdighetsideal kan märkas i de motiv 

som inte är historiska motiv egentligen, utan litterära, mytologiska eller folksagomotiv, som 

Blommérs gestaltning av Näcken.  

    En annan utveckling som sker under perioden är att motivkretsen utvidgas. Under början 

av perioden gestaltas framförallt gudar, hjältar, gamla historiska kungar som Rolf Krake, eller 

andra framstående historiska personligheter som till exempel Ragnar Lodbrok. Under 1800-

talet börjar fler konstnärer att ägna sig åt folksagomotiv och även så kallade realhistoriska 

motiv. Den ensamme vikingen blir nu motiv för bildkonst, stående på en klippa med blicken 

fäst ut över havet, eller sittande med sin yxa i hand, som i Knud Baades Fantasibilde fra den 

norske sagatid (1850) och Vokter ved havet (1844). Ljøgodt skriver om den förstnämnda av 

Baades målningar att den troligtvis inte är en framställning av någon specifik saga eller 

berättelse, möjligen är det inspirerat av Geijers ”Den siste kämpen” eller Welhavens ”Kyst-

billede”, men framförallt speglar målningen den melankoliska stämningen som infinner sig 

vid ett möte med en hjälte från det förflutna.223 Ljøgodt föreslår också att Baades målning ska 

förstås som ett uttryck för ett poetiskt förhållningssätt hos konstnären till det fornnordiska, 

istället för ett antikvariskt.224 Detta romantiska förhållningssätt till det fornnordiska (som 

 
223 Ljøgodt 2012, s.161–162.  
224 Ljøgodt 2012, s.162. 

Bild 13. Lund, Den sidste skjald, 1837, olja på duk, 97 x 76 cm. 

Foto: Statens Museum for Kunst.  
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visserligen gestaltar en trovärdig scen) som kontrasterar mot andra konstnärers mer materiella 

intresse anser jag är av betydelse, inte bara för att förstå enskilda verk utan för perioden i sin 

helhet. I vissa aspekter av gestaltningen av fornnordiska motiv går det att dra slutsatser kring 

dess förändring över tid under perioden 1775–1855, men det är samtidigt problematiskt att 

försöka se den här konsten som en linje i en enda riktning, när det i verkliga fallet fanns en 

mängd olika förhållningssätt till forntiden och den fornnordiska mytologin hos konstnärerna 

under hela perioden.  

 
 

Idealiserade kroppar och fornnordiska kläder 
 

En av de aspekter av gestaltningen av fornnordisk mytologi under perioden 1775-1855 som 

jag finner mest intressant är huruvida gudarna och de andra mytologiska figurerna eller 

hjältarna gestaltas som nakna eller påklädda, samt vilken typ av kläder de i så fall har på sig. I 

undersökningens första fallstudie om Tors kamp med Midgårdsormen, redogjorde jag i 

korthet för begreppet heroisk nakenhet, vilket är ett centralt begrepp i denna fråga. Detta 

ämne ska jag nu behandla ytterligare, med en utblick mot andra verk från den undersökta 

perioden.  

     I de flesta avbildningar av fornnordisk mytologi framställs gudarna påklädda. 

Klädedräkterna varierar mycket, från rustningar till färggranna klänningar och antikiserande 

draperade tyger. Det finns dock ett antal exempel från perioden 1775–1855 där de 

fornnordiska gudarna avbildas utan kläder. Utöver Füsslis Tor kan nämnas Ymer diar kon 

Ödumbla av Abildgaard (ca 1777), Loke och Sigyn av Eckersberg (1810), Ragnarökfrisen 

(1825–26) av Hermann Ernst Freund (1786–1846), Fogelbergs teckning Loke och Höder 

(1815), samt Carl Wahlboms (1810–1858) teckningar Loke och Sigyn (1833) och Höder och 

Loke (Balder och Loke, odaterad).  

     Begreppet heroisk nakenhet, som jag tog upp i analysen av Tors kamp med 

Midgårdsormen är aktuellt i relation till framställningen av Tor på Ragnarökfrisen. Frisen 

tillverkades för Christiansborgs slott och förstördes där i en brand 1884, men finns bevarad i 

skisser och avgjutningar i gips. På frisen möts bland annat Tor och Midgårdsormen på 

slagfältet. Till skillnad från de andra gudarna, som åtminstone delvis är påklädda, är Tor helt 

naken bortsett från sitt styrkebälte. Det är intressant att det är just Tor som är naken och vad 

detta kan säga om hur hans karaktär uppfattades. I Ragnarökfrisen är Tor gestaltad i en 
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heroisk nakenhet, och jag anser att den idealiserade nakenheten förstärker hans roll som hjälte 

i relation till de övriga figurerna från den fornnordiska mytologin i framställningen.  

     Andra figurer från den fornnordiska mytologin som också är idealiserat nakna kan ses i 

Fogelbergs teckning Loke och Höder (Bild 14) och Wahlboms teckning Höder och Loke225  

(Bild 15). Alla heroiska kroppar är idealiserade kroppar, men alla idealiserade kroppar är inte 

heroiska.226 I dessa teckningar är det inte hjältemod som uttrycks i de nakna kropparna på 

samma sätt som hos Tor, utan det är nog snarare en idealiserad nakenhet som förtydligar 

figurernas gudomliga status. I Wahlboms teckning är båda figurerna nakna, snarare än 

avklädda, och de idealiserade kropparna förmedlar att det rör sig om en mytologisk scen med 

mytologiska figurer. I Fogelbergs Loke och Höder är Höder emellertid påklädd, medan Loke 

inte är det. Loke är i färd med att sätta spöt i Höders hand och hjälpa honom att sikta. Vad 

förmedlar den nakna kroppen i relation till den påklädda kroppen i det här fallet? Gör den 

påklädda kroppen Höder mindre gudomlig och mer mänsklig? 

     De olika sätt som Loke gestaltas på i bildkonsten är mycket intressant. I dessa två 

teckningar och i till exempel Eckersbergs Balders död har konstnärerna på olika sätt med 

Lokes kroppsspråk och minspel lyft fram hans slughet och illvilja. I de målningar där Loke är 

huvudperson framställs han däremot annorlunda. Berättelsen om när Loke fångas in av 

gudarna och straffas för att han ligger bakom Balders död finns gestaltat av flera konstnärer. I 

Eckersbergs Loke 

och Sigyn (Bild 

16) från 1810 finns 

det inget lågsint 

eller lömskt över 

Loke, utan han 

 
225 Teckningen har titeln Balder och Loke i Nationalmuseums databas (inv.nr: NMH A 94/1972), men den 

föreställer i verkliga fallet Höder och Loke. Jag benämner den därför Höder och Loke i min undersökning. I 

bildförteckningen har jag listat verket under Balder och Loke.  
226 Hurwit 2007, s.46. 

Bild 14. Fogelberg, Loke och Höder, 1815, Penna 

och bläck, lavering, på papper, 21,5 x 19 cm. 

Foto: Nationalmuseum. 

Bild 15.  Wahlbom, Höder och Loke (Balder och 

Loke), odaterad, Penna och svart bläck på papper, 

32 x 30 cm. Foto: Nationalmuseum. 
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väcker tvärtom 

sympati. När det 

kommer till motivet 

som skildrar Lokes 

straff, tolkar jag den 

nakna kroppen 

annorlunda från de 

idealiserade kroppar 

jag nämnt tidigare. I 

myten straffas Loke 

för Balders död genom 

att han blir fastkedjad 

och en orm droppar 

gift på honom, vilket 

är väldigt plågsamt. 

Lokes hustru Sigyn 

håller upp en skål som samlar upp giftet, men då och då måste hon tömma den och då faller 

giftet i Lokes ansikte. Eckersbergs gestaltning av detta motiv i sin målning Loke och Sigyn är 

en avskalad scen i en dunkel omgivning där Lokes och Sigyns kroppar är i fokus. Loke ligger 

utsträckt över några stora stenar medan Sigyn står intill honom och håller upp skålen. I den 

här målningen är Loke naken medan Sigyn är påklädd. Lokes muskulösa kropp skulle kunna 

betraktas som idealiserad, men det är inte en heroisk nakenhet. Avsaknaden av kläder i det här 

fallet förstärker Lokes utsatthet och sårbarhet. Hans avklädda kropp kontrasteras också mot de 

färgglada kläder Sigyn bär som täcker henne från topp till tå.  

     I “Nudity à la grecque in 1799” behandlar Grimaldo Grigsby de nakna figurerna i 

Jacques Louis Davids målning Sabinskorna. I Sabinskorna syns två nakna män, endast iförda 

hjälm, skor och sina vapen. Grimaldo Grigsby menar att, trots att detta var tänkt att vara en 

idealiserad nakenhet, så upplevs inte Davids framställning av Titus Tatius i målningen på det 

sättet. Hans avsaknad av kläder gör att han ser mer utsatt ut, istället för att se gudomlig ut.227 

Tatius står lite hukad och hans kropp är asymmetrisk.228 Grimaldo Grigsby beskriver Tatius 

överkropp som en kort och bred stubbe till torso.229 I Loke och Sigyn är det inte Lokes kropp 

 
227 Grimaldo Grigsby 1998, s.318. 
228 Grimaldo Grigsby 1998, s.318. 
229 Grimaldo Grigsby 1998, s.318. 

Bild 16. Eckersberg, Loke og Sigyn, 1810, olja på duk. 134 x 162,5 cm. Foto: Statens 

Museum for Kunst.  
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som gör att han inte framstår som heroiskt naken, kroppen är tvärtom mycket muskulös och 

kraftfull, utan det är istället den sårbara situation han befinner sig i som bidrar till detta. 

     Något som är intressant med det exempel Grimaldo Grigsby redogör för i “Nudity à la 

grecque in 1799” är att den nakna kroppen, trots att det var tanken att det skulle vara en 

heroisk kropp (det har David själv uttalat sig om230), inte alltid är trovärdig. Det räcker inte 

med att en figur är naken för att det ska vara en heroisk nakenhet, det spelar också roll hur 

kroppen framställs. Tatius ser för mänsklig och sårbar ut, och då blir resultatet inte en 

idealiserad nakenhet utan helt enkelt en avklädd kropp.  

       Sabinskorna och de nakna figurerna i målningen väckte debatt i Frankrike. Målningen 

fick utstå negativ kritik för att det från vissa håll ansågs orealistiskt att placera nakna 

människor i ett sammanhang som krävde kläder, i detta fall rör det sig om en stridsscen.231 

Denna kritik är märklig, skriver Grimaldo Grigsby, då figurerna ju inte är nakna egentligen, 

det är tänkt att vara en heroisk nakenhet som ger uttryck för deras överjordiska styrka och 

status. Kritiken mot Davids nakna kroppar bemöttes också i samtiden av Chaussard, som 

hävdade att kritikerna inte förstod innebörden av den grekiska nakenheten och dess funktion i 

målningen.   I Skandinavien uttrycktes det under 1800-talets första hälft, i linje med detta, 

tankar kring att fornnordiska gudar och hjältar borde gestaltas med kläder, på grund av 

klimatet i Norden. Per Jonas Nordhagen återger i ”Romantikkens ikonografi i Norden” några 

citat av Adam Oehlenschläger och Thorvaldsen, där Oehlenschläger försöker övertyga 

Thorvaldsen att göra skulptur av nordiska ämnen.232 Thorvaldsen gjorde dock aldrig några 

skulpturer som föreställde fornnordiska motiv och en av anledningarna lär ha varit att han 

ansåg att han skulle ha behövt gestalta dem påklädda, istället för nakna som de skulpturer han 

gjorde av antika motiv. Nordhagen återger en av baronessan Stampes erinringar från 

Thorvaldsens liv där han sagt såhär om att gestalta de fornnordiska ämnena: ”Det er så koldt, 

så disse helte har måttet klæde sig varmt, og det nøgne er dog det smukkeste, det er Vorherres 

dragt”.233 Den nakna kroppen är den vackraste klädedräkten ansåg Thorvaldsen, och de 

fornnordiska hjältarna kunde inte gestaltas nakna då det kyliga nordiska klimatet fordrade att 

de måste ha klätt sig varmt. Att gestalta figurer från fornnordiska mytologi och saga utan 

kläder framstod alltså inte som trovärdigt. Vilket hänger ihop med vad Grimaldo Grigsby 

 
230 Grimaldo Grigsby 1998, s.314. 
231 Grimaldo Grigsby 1998, s. 313. 
232 Nordhagen 1992, s.131. 
233 Nordhagen 1992. s.131. 
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skriver om Sabinskorna och att de nakna kropparna inte framstod som trovärdiga, i det fallet 

för att de befinner sig på ett slagfält.  

    En heroisk eller idealiserad nakenhet kan förmedla en figurs status som gud eller hjälte, 

medan kläder kan användas för att visa att den gestaltade guden eller hjälten hör till den 

fornnordiska mytologin, och inte är en antik eller biblisk figur. Klädedräkten tycks emellertid 

inte ha varit helt lätt för många av konstnärerna att visualisera. Bevarade kläder från forntiden 

eller arkeologiska fynd fanns knappast vid den tiden, då textilier är organiskt material som lätt 

bryts ned. Vilka kläder som man har gestaltat gudarna och hjältarna i, uppvisar stor 

variationsrikedom och är ofta en blandning av olika historiska stilar eller fantasifulla påhitt. I 

vissa fall är de rent antikiserande, som i Carl Wahlboms etsning Freja bemäktigar sig Hugin 

och Munin med list (1834). I framställningarna av fornnordiska motiv under början av den 

undersökta perioden tycks klädedräkten framförallt vara tänkt att förmedla ett uttryck av att 

vara något gammalt och historiskt. Senare under perioden tycks kläderna däremot ha blivit ett 

sätt att uttrycka något specifikt fornnordiskt. När Winge gestaltar Tor påklädd i Tors strid med 

jättarna 1872 (Bild 1, s.5), tänker jag mig att det finns en anledning till att han inte är naken 

eller har bar överkropp. Anledningen skulle kunna vara att Winge vill förtydliga att det är ett 

fornnordiskt motiv och inte vilken gud eller hjälte som helst.  

     Tor är en av de figurer från den fornnordiska bildvärlden som oftast förekommer i det 

bildmaterial jag har studerat från perioden 1775–1855. Hur Füssli har framställt Tor i Tors 

kamp med Midgårdsormen har jag tidigare redogjort för i min analys. Füsslis Tor skiljer sig 

emellertid ganska mycket 

från andra gestaltningar 

av Tor under perioden 

1775–1855. Johannes 

Wiedewelt har avbildat 

Tor i flera av sina 

teckningar från 1770-

talet. Wiedewelts Tor är 

inte muskulös på samma 

sätt som Füsslis, utan 

normalbyggd. Han har 

långt hår och skägg och 

ser betydligt äldre ut än 

till exempel Balder i 

Bild 17. Wiedewelt, Thor, Ca 1773, Akvarell och blyerts, 37,9 x 51,5 cm Foto: Det 

Kongelige Bibliotek. 
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Wiedewelts illustrationer till Ewalds Balders död. I teckningen Tor (Bild 17) gestaltas han 

med Mjölner i handen, som är centralt placerad i bilden, åkande i sin vagn dragen av getter. 

Det blixtrar från vagnshjulen, så man förstår med enkelhet vilken gud det rör sig om. 

Wiedewelts Tor är alltså i jämförelse med Füsslis Tor äldre, smalare och betydligt mer 

påklädd. Till skillnad från Füsslis Tor gestaltas han på ett tydligt sätt med sina attribut.  

      En viktig skillnad mellan Wiedewelts och Füsslis gestaltningar av Tor är deras kroppar. 

Füsslis Tor är en Herkulestyp, det är inte Wiedewelts. Wiedewelt var utpräglad nyklassicist, 

vän till Winckelmann och författare till skriften Tanker om Smagen udi Kunsterne i 

Almindelighed där han bland annat 

lägger fram åsikten att man bör hämta 

inspiration från antiken i gestaltandet av 

de fornnordiska gudarna.234 Füsslis och 

Wiedewelts olika framställning av Tors 

kroppar kan möjligen betraktas som ett 

uttryck för de olika sätt som de förhöll 

sig till den antika konsten som ideal. 

Varken Füsslis eller Wiedewelts 

framställningar av Tor kan sägas vara 

typiska för hur Tor gestaltas i konsten. 

Tvärtom sticker båda ut. 1800-talets 

framställningar av Tor är en blandning 

mellan dem. Under 1800-talet framställs 

Tor som en äldre man än Füsslis Tor. 

Han har skägg, men inte lika långt som 

Wiedewelts Tor, och han avbildas sällan 

utan sin hammare. Exempel på sådana 

framställningar av Tor finns bland annat 

i Eckersbergs Balders död, Fogelberg gipsskulptur Tor trampande på Midgårdsormen 1839 

samt Freunds teckning Thor (1822).  Som i Füsslis målning är det också i de senare exemplen 

muskelstyrkan som är det mest framträdande draget i framställningen. Han har en tydlig roll i 

mytologin som den starke hjälten, och detta framgår i hur han gestaltas visuellt under 1800-

talet. Likheterna med hur Herkules gestaltas i den klassiska traditionen är tydliga i flera av 

 
234 Wilson 1997, s.28. 

Bild 18. Winge, Tor med kitteln, 1854, Penna och svart bläck på 

papper, 39 x 28,2 cm. Foto: Nationalmuseum. 
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dem, inte bara i den 

muskulösa torson utan även 

i kompositionerna. Tor 

trampande på 

Midgårdsormen liknar 

framställningar av Herkules 

och Hydran och andra 

gestaltningar har på ett 

tydligt vis inspirerats av 

Herkules Farnese.  

Tor gestaltas ofta i 

scener där hans styrka står i 

fokus för motivet, som i 

Winges teckningar Tors strid med jättarna 1853 och Tor med kitteln (Bild 18) från 1854. Tor 

med kitteln visar just guden i färd med att demonstrera sin styrka. I dessa två teckningar ser vi 

en Tor som till utseendet påminner i hög grad om den Tor som Winge sedan målar i Tors strid 

med jättarna (Bild 1, s.5). De två teckningarna skiljer sig emellertid från målningen, genom 

att Tor i dessa två har bar överkropp medan Tor i målningen är påklädd på överkroppen. 

Denna skillnad kan förstås mot bakgrund av vad jag skrivit om den idealiserade nakenheten 

och den påklädda kroppen. Att Tor i Winges målning är påklädd kan vara ett uttryck för en 

vilja att framställa motivet på ett trovärdigt sätt, och där den nakna kroppen inte hade 

framstått som trovärdig. Det kan också förstås som ett uttryck för att frångå konnotationerna 

till Herkules. Tor med kitteln och teckningen Tors strid med jättarna är intressanta då Tor i 

dessa inte är helt naken, men har bar överkropp. Han är i dessa inte heroiskt naken, men den 

nakna muskulösa torson fungerar ändå som en förmedlare av ett klassiskt koncept.  

     Kvinnokroppar kan inte vara heroiskt nakna, men de kan vara idealiserade. I 

gestaltningar av fornnordiska motiv 1775–1855 har jag haft svårt att hitta exempel på nakna 

kvinnokroppar.235 Kärleksgudinnan Freja bär någon form av genomskinlig dräkt i Emanuel 

Limnells (1766–1861) och Bengt Erland Fogelbergs teckningar (Bild 19 och 20). I båda dessa 

syns hon stående med sin runstav och med en falk som sällskap. Frejas klädsel i teckningarna 

liknar varandra, och genom de mycket tunna tygerna syns konturerna av hennes kropp. 

 
235 Ett exempel på en naken kvinnokropp i ett verk med fornnordiskt motiv kan ses i teckningen Loke och Sigyn 

av Carl Wahlbom från 1833 (NMH A 93/1972), där Sigyn är naken från höften och uppåt.  

Bild 20. Fogelberg, Freja, odaterad, Penna 

och svart bläck, lavering i brunt, på papper, 

16,8 x 13,2 cm. Foto: Nationalmuseum. 

Bild 19. Limnell, Freja, odaterad, 

Blyerts, penna och svart bläck, på 

papper, 15,2 x 9,7 cm. Foto: 

Nationalmuseum. 
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Kärleksgudinnan bär andra typer av kläder senare under 

seklet, som i Lorenz Frølichs (1820-1908) Freja (Bild 22) från 1844 och Nils Blommérs 

Freja sökande sin make (Bild 21) från 1853. I jämförelse med Limnells och Fogelbergs 

fantasifulla teckningar från början av 1800-talet, är Frølich och Blommérs Freja klädda i 

historiserande kläder och exponerar inte kroppen på samma sätt.  

I min analys av Balders död kunde jag konstatera att det Eckersberg framställt kläderna 

annorlunda från de antikiserande klädedräkter han målat i sina verk med klassiska motiv. De 

fornnordiska gudinnorna är betydligt mer påklädda än de antika kvinnorna i hans konst. I 

bildkonsten 1775–1855 gestaltas ofta kvinnorna med täckt hår och kläder i lager på lager, som 

Sigyn i Loke och Sigyn (Bild 16). Gestaltningarna av de kvinnliga figurerna från den 

fornnordiska mytologin är även mer påklädda i jämförelse med de manliga figurerna från den 

fornnordiska mytologin.  

 

 

Anstötliga motiv eller ädla föredömen 
 

I bakgrundens avsnitt om de klassiska idealen redogjorde jag i korthet för vad Emma Salling 

skriver i artikeln ”Akademiet i København mellem det hjemlige og det internationale” om den 

debatt som uppstod i Danmark under början av 1800-talet kring framställandet av 

fornnordiska motiv i bildkonsten. Argumenten hade att göra med en idé om att den 

fornnordiska mytologin gestaltad visuellt skulle vara anstötlig och bryta mot den akademiska 

Bild 21. Blommér, Freja sökande sin make, 1853, olja på duk, 133 x 

197 cm. Foto: Nationalmuseum. 

Bild 22. Frølich, Freia, 1844, Blyerts, penna, brunt bläck, akvarell och 

spår av linjerstift, 319 x 218 mm. Foto: Statens Museum for Kunst. 
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traditionens strävan efter skönhet i konsten. Det fanns under början av 1800-talet alltså en viss 

skepsis mot, inte bara hur den fornnordiska mytologin skulle gestaltas, utan dess förekomst i 

visuell konst över huvud taget. Denna skepticism tycks i vissa fall, som till exempel hos 

Torkel Baden, ha att göra med den fornnordiska mytologin i sig, medan det hos andra kunde 

ha att göra med de svårigheter som den visuella gestaltningen innebar, vilket snarare är fallet 

hos Geijer. Hugo Palmsköld skriver i korthet om denna debatt i Hedendomen i historiens 

spegel under rubriken ”Fula Gudar?” Palmsköld skriver: ”Varför mötte tankarna om nordiska 

gudar i konsten istället för grekiska motstånd? Ett argument var det estetiska. De nordiska 

gudarna ansågs av vissa vara för fula och råa för att vara lämpliga föremål för konsten”.236 Att 

de nordiska gudarna ansågs vara för fula är möjligen en aning tillspetsat, men det var 

åtminstone flera röster i tiden som uttryckte sig om att vissa motiv passade bättre för litteratur 

än för bildkonst. P.D.A Atterbom skriver såhär i en fotnot i sina ”upplysningar” om den 

fornnordiska mytologin i Phosphoros jan-feb 1811: ”annars berättar Eddan, att Freya åkte 

efter kattor; men jag vill ej råda någon artist i våra dagar, att låta Skönhetsgudinnan betjena 

sig af detta spann”.237 Här avråder Atterbom konstnärer från att framställa Freja i sin vagn 

dragen av katter. Detta citat illustrerar just en tveksamhet inför att vissa fornnordiska motiv 

skulle vara lämpliga att gestalta visuellt.  

     I ”Betraktelser i afseende på de nordiska mythernes anwändande i skön konst” (1817) 

utvecklar Erik Gustaf Geijer sina tankar kring den fornnordiska mytologin i bildkonsten. 

Geijer ser problem i att gestalta fornnordiska motiv, då de hör till en förgången tid och ett 

samhälle som inte längre finns.238 Han ställer sig själv frågan ”Hur driftar jag således att de 

gamla mytherna må anwändas?” Och svaret blir att det ska vara som huden mot kroppen – 

oskiljaktigt, och på detta vis kan det endast förhålla sig i en tid då myterna levde.239 

Målerikonsten, skriver Geijer, ger uttryck för det inre, och lämpar sig därför bättre för 

fornnordiska motiv än skulpturen.240 Bäst lämpar sig dock diktning, och som ämnen för konst 

och diktning är det bäst att vända sig till hjältesagorna, skriver Geijer.241 

    Hur den fornnordiska mytologin betraktades och om den borde utgöra ämnen för 

konsten var en ganska komplex fråga under början av 1800-talet. Samtidigt som det fanns 

dem som ansåg att den fornnordiska mytologin var anstötlig, fanns det andra som betraktade 

 
236 Palmsköld 2005, s.84-85. 
237 Atterbom 1811, s.12.  
238 Geijer 1817, s.105.  
239 Geijer 1817, s.105.  
240 Geijer 1817, s.119. 
241 Geijer 1812, s.131.  
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de nordiska gudarna och hjältarna som ädla föredömen. I både den äldre och den nyare 

göticismen i Sverige lyftes det svenska folkets förfäder fram som högt moraliskt stående, 

vilket också kunde ha en politisk funktion. I Den nordiska arkeologin: historia och tolkningar 

menar Evert Baudou att fornforskningen under 1600-talet främst kan tillskrivas en politisk 

drivkraft, då göterna ville använda sig av fornforskningen för att hävda det egna landet och 

folkets storhet samt för att stärka känslan för fosterlandet.242 Göticismen, skriver Ola W. 

Jensen, vilade på en övertygelse om det svenska folkets ädla sinnelag och höga moral.243 I 

Stockholms Figaro skrevs det i januari 1844 angående Hyltén Cavallius nyligen utgivna 

folksagor att ”Ett skönare bevis på de Nordiska folkens ursprungliga renhet i seder och 

tankesätt, än våra folksagor, kan således ej finnas”.244 Folksagorna betraktades enligt detta 

uttalande som ett uttryck för folkets och i synnerhet förfädernas karaktär, och karaktären 

ansågs uppenbarligen vara högt moraliskt stående.  

     I ”Eliten och folket: Nationalromantik i Norden c:a 1800–1850” delar Lars Lönnroth in 

vad han ser som den nordiska nationalromantikens utveckling i tre stadier och kallar perioden 

1800-1850 för Guldåldersromantiken. Nationalromantiken, skriver Lönnroth, är under 

Guldåldersromantiken en rörelse som ”hämtar inspiration ur historiska minnen och ur folkets 

seder och bruk för att därigenom stärka nationen mot förfallstendenser”.245 Om så var fallet är 

det inte omöjligt att dessa idéer i tiden om att stärka nationen med hjälp av den egna historien, 

skulle kunna speglas i framställningen av de fornnordiska motiven under perioden.  

     Sigyn är en intressant figur i det här sammanhanget, då hon hjälper sin make Loke som 

blir straffad för sitt brott genom att hålla upp en skål så att giftet inte ska droppa på honom. 

Mogens Nykjær har tolkat Sigyn i Eckersbergs målning Loke och Sigyn mot bakgrund av det 

danska samhällets kvinnoideal i början av 1800-talet. Nykjær skriver i Kundskabens Billeder: 

Motvier i dansk kunst fra Eckersberg til Hammershøi att det i Eckersbergs konst runt 1810 

finns tydliga kvinnoroller som speglar ett borgerligt ideal, vilket innebar att en kvinna skulle 

vara dygdig, trofast, moderlig och älsklig – en sorts uppoffrande hjältinna.246 I Loke och 

Sigyn, skriver Nykjær, är Sigyn framställd som en trogen maka i denna anda.247  

     Konsten i Danmark under den här perioden skulle vara uppfostrande och hade en tydlig 

funktion i samhället, skriver Nykjær.248 De fornnordiska motiven kan ha varit en del i 

 
242 Baudou 2004 s.56. 
243 Jensen 1998, s.131. 
244 Stockholms Figaro 1844, s.30.  
245 Lönnroth 1992, s.101 
246 Nykjær 1990, s.10. 
247 Nykjær 1990, s.12. 
248 Nykjær 1990, s.33. 
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”stärkandet” av nationen genom att gudarna och hjältarna gestaltades som goda föredömen, 

eller genom de avbildade motivens narrativa innebörd. Den uppoffrande Sigyn, den heroiske 

Tor och kristusgestalten Balder är figurer från den fornnordiska mytologin som skulle kunna 

sägas förmedla en idé om ädelt sinnelag och föredömlig karaktär i hur de framställs i konsten. 

Även Odens lugna värdighet i Balders död och gestaltningar av Frithiof som slåss mot 

sjömonster (i till exempel Lorenz Frølichs Frithiof på havet, 1842) eller Ingeborg som troget 

väntar på Frithiofs återkomst (som i Frits Jensens Ingeborg ved havet, 1845), kan vara uttryck 

för sådana ideal.  

 

 

”Stilproblemet” 

 

I sitt förord till Nordiske Digte (1807) skriver Adam Oehlenschläger att han, när han bestämde 

sig för att skildra den nordiska mytologin i dessa verk, såg sig om efter en form.249 Han 

resonerar i förordet kring vilken form som är lämpligast. Han avfärdade snabbt hexameter och 

menade att det skulle ”indignerte min aesthetiske Moralitet”.250 Att använda sig av en klassisk 

form för att skildra fornnordiska motiv ansåg alltså Oehlenschläger gå emot hans estetiska 

principer.  

     Per Jonas Nordhagen skriver att en av de faktorer som gjorde det svårt för konstnärerna 

att gestalta fornnordiska motiv var att det fanns ett stilproblem, ”det stilmessige dilemma” 

som Nordhagen kallar det.251 Jöran Mjöberg har om gestaltningarna av de fornnordiska 

motiven i konsten under 1800-talets första hälft skrivit att de har en genomgående 

klassicerande prägel: ”Nyklassicismen är kanske den riktning inom litteratur och konst som 

oftast träder i vägen för ett mera nordiskt grepp på skildringen av forntiden. Överallt röjer sig 

nyklassiska drag, både i diktart, komposition, stil och motiv”.252 Mjöberg beskriver det som 

att nyklassicismen som stil ”träder i vägen”, som någon form av hinder som gör att de 

fornnordiska motiven inte framställs på ett mer ”nordiskt” sätt. I likhet med Nordhagen 

skildrar Mjöberg framställningen av motiven som om det skulle ha funnits ett stilproblem.  

    Ragnarökfrisen av Freund är ett av de få konstverk under perioden som helt och hållet är 

klassicerande. Frisen föreställer de fornnordiska gudarna som slåss mot monster under 

 
249 Oehlenschläger 1980 (utg.), s.29. 
250 Oehlenschläger 1980 (utg.), s.29. 
251 Nordhagen 1992, s.130.  
252 Mjöberg 1967, s.32-33. 
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Ragnarök, världens undergång, Oden slåss mot Fenrisulven, Tor mot Midgårdsormen osv. 

Figurerna är draperade i böljande antikiserande kläder och kroppana har en tydligt klassisk 

form som för tankarna till antik skulptur och relief. De vilda jättarna, skriver Nordhagen, 

stormar in på slagfältet som om de vore en del av gigantomachin på ett grekiskt tempel.253 

Nordhagen beskriver Ragnarökfrisens klassicerande form som ett uttryck för ett stilmässigt 

dilemma 254 I samma anda har Wilson i Vikinger og guder i europæisk kunst, skrivit:  

 

H.E. Freund var så påvirket af den nyklassiske danske billedhugger, Bertel 

Thorvaldsen, og af det klassiske ideal, at han i sit hovedværk, Ragnarokfrisen, udført 

mellem 1825 og 1841 til udsmykning af Christiansborg, ikke var i stand til at bryde ud 

af den klassiske form, som den var kommet til udtryk i Thorvaldsens Alexanderfrise fra 

1812.255 

 

Trots att Ragnarökfrisen är klart och tydligt klassicerande, delar jag inte Wilsons syn på 

Freunds fris. Enligt Wilson skulle alltså Freund ha varit påverkad av Thorvaldsens 

nyklassicism och de klassiska idealen, i så hög grad att han inte var i stånd till att bryta sig ut 

från den klassiska formen. Jag tänker mig snarare att den uppenbart klassiska formen som 

Freund har gestaltat Ragnarökfrisen i är medveten. För det första har Freund i andra 

sammanhang visat tydliga exempel på att han kan frångå den klassiska formen, i till exempel 

skulpturen Loke från år 1822. För det andra är en fris i sig ett element från den klassiska 

grekiska arkitekturen och då det ligger i själva objektkategorin att det är klassicerande kan 

man knappast klandra Freund för att han inte ”lyckades bryta sig loss” från den klassiska 

formen. För det tredje behöver inte en klassicerande form nödvändigtvis vara ett uttryck för 

konstnärens oförmåga att frångå klassicismen. En konstnär som framställer ett fornnordiskt 

motiv i en klassicerande form, enligt det klassiska skönhetsidealet eller som på något vis 

anknyter motivet till den klassiska traditionen, kan genom att göra detta ge tyngd åt det 

framställda motivet. Med detta menar jag att konstnären kan använda sig av den klassiska 

traditionens symboler för att förmedla något särskilt i gestaltningen av motivet, som den 

heroiska nakenheten i Füsslis Tor eller som Blommérs framställning av Näcken som en skald. 

Det kan också vara ett sätt för konstnären att visa för betraktaren att det framställda motivet 

över huvud taget är ett mytologiskt motiv. Att gestalta fornnordiska gudar på ett klassicerande 

 
253 Nordhagen 1992, s.131. 
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vis kan även vara ett sätt att jämföra den fornnordiska mytologin med den greko-romerska 

motivvärlden och hävda dess status. I debatten kring den fornnordiska mytologins lämplighet 

eller olämplighet att gestaltas visuellt i konsten lyftes ofta den greko-romerska mytologin i 

argumentationen, intressant nog från båda sidor. Pehr Henrik Ling använde sig flitigt av 

jämförelser med den grekiska mytologin i Eddornas Sinnebildslära: för den lärde framställd 

av Ling (1819) för att möta den kritik som framställandet av den fornnordiska mytologin fått. 

Att den fornnordiska mytologin kritiserats för att endast vara full av jättar och troll, på detta 

svarar han att det fanns minst lika många monster i den antika litteraturen: ”Äro väl Odyssén 

och Eneiden uppfyllde med färre vidunder, än någon af våra sagor?”.256 Ling berättar också 

att den fornnordiska mytologin kritiserats för dess obehagliga namn och svarar på detta med 

motfrågan – men vad är Zeus och Jupiter för namn egentligen? 257 Mot kritiken att ingen 

längre tror på den fornnordiska mytologin svarar han: ”Hwilken konstnär i våra dagar gör en 

grekisk gudabild och tror skielf derpå?”.258 I dessa exempel möter Ling alltså inte egentligen 

kritiken mot den fornnordiska mytologin genom att hävda att kritiken är felaktig, utan genom 

att visa att samma kritik skulle kunna riktas mot den grekiska mytologin.  

     Att konstnärer använde sig av den klassiska traditionens bildspråk och ikonografi har 

jag demonstrerat med flera exempel, den heroiska kroppen och framställningen av skalden, 

samt i Freunds användande av den klassiska formen i Ragnarökfrisen. Ett annat exempel på 

detta finns i Blommérs målning Freja sökande sin make (Bild 21. s.76) från år 1853. I ett brev 

daterat Venedig 1852 som finns citerat av Thomæus i Nils Jacob Blommér, skriver Blommér 

till sin fästmö:  

 

’De ämnen jag nu velat framställa äro denna gång icke ur sagorna, utan från vår nordiska 

mytologi. Med den ena har jag velat visa Freja sökande Öder och för att bättre kunna föreställa 

som kärlekens gudinna har jag låtit henne åtföljas af alfer’.259 

 

I det här brevet skriver Blommér att han har lagt till de bevingade barnen i målningen ”för att 

bättre kunna föreställa” Freja som kärleksgudinnan. De små amorinerna, som Blommér kallar 

för alfer, är alltså ett av Blommér medvetet användande av ikonografi från den klassiska 

traditionen. För att det ska framgå att Freja är kärlekens gudinna har han framställt henne med 

en typ av figur som i bildkonsten brukar åtfölja Venus. Ett exempel från litteraturen som 
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258 Ling 1819, s.10. 
259 Thomæus 1922, s.57.  
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också kan belysa den här frågan är den fotnot i ”Necken” där A. A. Afzelius ger sina tankar 

kring att han liknar Freja vid aftonstjärnan. Han skriver:  

 

Att låta Freja, likasom Venus, födas ur hafwet, och den förra, äfwensom den sednare, 

föreställas af Aftonstjernan, bör wäl inte wara en för Nordiska Skalder otillåten 

frihet.260 

 

Afzelius anser att det inte borde vara en allt för stor orätt att kalla Freja för aftonstjärnan och 

att skriva att hos föds ur havet, då både Freja och Venus är kärleksgudinnor. På liknande sätt 

som Blommér använder sig av den klassiska traditionen i Freja sökande sin make, gör 

Afzelius det i ”Necken” genom att låta Freja ta form av aftonstjärnan vilket är en form som 

kärleksgudinnan kan ha i den greko-romerska mytologin. Att Afzelius känner sig nödgad att 

försvara sin liknelse av Freja som aftonstjärnan och att hon föds ur havet, utgör tecken på att 

han är medveten om att han ”lånar” bildspråk från den klassiska traditionen, och det är 

intressant att han inte ser detta som ett problem utan snarare som en tillgång för diktaren.  

     Den idealiserade nakna kroppen kan vara ett sätt att förmedla gudomlighet, och flera 

konstnärer under början av den undersökta perioden tycks använda sig av den nakna kroppen 

på det sättet. Samtidigt finns det så tydliga kopplingar till den klassiska traditionen i den 

heroiska nakenheten att det möjligen inte var helt oproblematiskt för konstnärerna att 

framställa de fornnordiska figurerna så. Detta kan vara en av flera anledningar till att senare 

tiders gestaltningar av fornnordiska gudar ofta är påklädda, vilket jag har berört tidigare. Men 

om en mytologisk figur inte är framställd i idealiserad nakenhet, hur förstår då betraktaren att 

det är en gudomlig gestalt som är avbildad? Vad är det som gör att en betraktare förstår att 

figurerna i Balders död är fornnordiska gudar och inte vanliga människor av kött och blod? 

När Nils Blommér vunnit prisämnestävlingen 1846 med sin målning Heimdal överlämnar 

Brisingasmycket till Freja, var det en skribent i Stockholms Figaro som kritiserade målningen 

för att kvinnorna i den såg ut som ”vanliga stockholmsflickor”.261 Denna kritik utgör en 

intressant motvikt till den kritik som jag tidigare berört i olika delar av uppsatsen, där 

gestaltningen har ansetts vara för mycket klassicerande och för lite nordisk. Vad som gav 

upphov till kritiken mot framställningen av gudinnan Freja och de andra två mytologiska 

kvinnorna i målningen, var nog inte att de såg ut som ”stockholmsflickor” utan snarare det att 

de såg ”vanliga” ut. Jag förstår kritiken mot Blommérs målning som att den inte ansågs se 

 
260 Afzelius 1812, s.87.  
261 Björk 2000, s.312.  
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tillräckligt mytologisk ut, och framförallt att de mytologiska figurerna i den inte gav ett 

tillräckligt gudomligt uttryck. 

     Som min analys av C.W. Eckersbergs Balders död har visat, så är det slarvigt av 

tidigare forskare att påstå att målningen är antikiserande på alla sätt och vis. Eckersberg har 

inte gett gudarna ett utseende likt de olympiska gudarna och han har inte klätt dem i 

antikiserande kläder – åtminstone inte kvinnorna. Det tycks istället som att Eckersberg har 

frångått det klassiska skönhetsidealet och med klädedräkten försökt att återskapa någon form 

av historiskt nordisk klädnad. Vad som emellertid är intressant i fallet med Balders död, är att 

den nyklassicitiska stil, eller form, som målningen är utförd i möjligen bidrar till att en 

betraktare uppfattar innehållet i bilden som klassicerande. Att Balders död är målad i 

nyklassicistisk stil kan ha att göra med Eckersbergs skolning. Den form som han har skildrat 

motivet i kan även vara ett sätt att förmedla att det är ett mytologiskt motiv. På samma sätt 

som den heroiska nakenheten kan förmedla gudomliga egenskaper, skulle ett nyklassicistiskt 

formspråk kunna förmedla vad det rör sig om för motiv. Inom historiemåleriet, som ansågs 

vara den högsta genren vid sekelskiftet 1800, var nyklassicismen den rådande stilen. När 

Eckersberg målar Balders död gör han det i denna ”höga” stil, men innehållet i bilden och 

detaljerna är inte klassicerande.  

      I Johannes Wiedewelts teckningar från 1770-talet finns en intressant blandning av 

klassiska och nordiska inslag. I teckningen Norner (Bild 23) som föreställer de tre nornorna 

Urd, Verdandi och Skuld syns keramik som liknar grekiska vaser, vilket vittnar om de 

bristande arkeologiska kunskaperna om den nordiska forntidens föremål man hade vid den här 

tiden. Kläderna som nornorna bär i teckningen är böljande på ett vis som för tankarna till de 

böljande tygerna i den antika 

grekiska konsten, kläderna är dock 

inte av antikiserande snitt. Nornan 

till vänster i bild har sin profil 

riktad mot betraktaren och det är 

inte en klassisk profil. Att 

Wiedewelt är skolad i den 

klassiska traditionen är uppenbart, 

men gestaltningen av motivet är på 

flera sätt inte antikiserande. 

Norner är ett ypperligt exempel på 

hur komplex frågan kring 

Bild 23. Wiedewelt, Norner: Urd, Verande og Skulld, 1770-tal, akvarell 

och blyerts, 37,9 x 51,5 cm. Foto: Det Kongelige Bibliotek, Köpenhamn. 
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gestaltningen av de fornnordiska motiven under perioden 1775-1855 är. Det är en 

framställning som påminner om hur kvinnliga figurer har gestaltats i den klassiska traditionen 

och i den klassiska antikens reliefer och vasmålningar. Samtidigt är det något helt annat, 

vilket framkommer tydligt om man tar sig en närmare titt på detaljerna i bilden.  

     Den akademiska skolningen, med den stora vikten som lades vid att studera antiken vid 

konstakademierna, påverkade förstås konstnärerna när de tog sig för att måla andra typer av 

motiv. Men framställningen av fornnordiska motiv under perioden 1775–1855 präglas 

framförallt av ett avståndstagande från klassicerande form, samtidigt som symboler och idéer 

från den klassiska traditionen medvetet används för att förmedla innehållet i myterna. Det är 

därmed slående hur missvisande den tidigare forskningens uttalanden om gestaltningen av 

fornnordiska motiv har varit. De fornnordiska gudarna återuppstod inte som olympiska gudar 

klädda i skinn och ulltröja, som Kasper Monrad skriver i Mellem guder og helte. I 

utställningskatalogen Dansk Guldålder (2019) skriver Schram Vejlby ”det skulle gå många år 

innan man utvecklade ett rent nordiskt formspråk baserat på arkeologiska fynd, istället för att 

låta Oden och Tor skrida fram i toga och chiton”262, vilket inte heller förmedlar en rättvis bild 

av de framställningar av motiven som finns i bildmaterialet från perioden 1775–1855. 

Visserligen syns gudarna i vissa fall framställda i antikiserande dräkt, men i merparten av 

konstverken är kläderna emellertid en fantasifull blandning av olika stilar, och Tor kan 

knappast beskrivas som en figur som har gestaltats ”skridande fram i toga”. Lars Lönnroths 

uttalande om att de nordiska gudarna ”förblev klassiska, om än nödtorftigt maskerade”263, 

stämmer inte heller. Det finns ytterst få framställningar av de fornnordiska gudarna där de till 

fullo liknar olympiska gudar och i till exempel Ragnarökfrisen, där figurerna verkligen är 

klassiska, är de inte heller maskerade som något annat.  

  

 
262 Schram Vejlby 2019, s.126. 
263 Lönnroth 1997, s.53. 
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Sammanfattning och slutsatser 

 

I den här uppsatsen har jag undersökt framställningen av fornnordiska motiv i bildkonsten 

under perioden 1775–1855. Gestaltningen av fornnordiska motiv under den här perioden har i 

den tidigare konsthistorieskrivningen beskrivits som klassicerande. I denna uppsats har jag 

undersökt vad i konstverken som kan karaktäriseras som klassiskt och vad som inte kan det, 

och genom mina resultat bidragit till en mer nyanserad bild av hur fornnordiska motiv 

framställdes i konsten under perioden 1775-1855.  

          Tre verk har analyserats ingående i uppsatsen: Johann Heinrich Füsslis målning Tors 

kamp med Midgårdsormen (1790), Christoffer Wilhelm Eckersbergs målning Balders död 

(1817) samt Nils Blommérs målning Näcken och Ägirs döttrar (1850). Verken har analyserats 

utifrån Erwin Panofskys ikonografiska metod och med ikonologin som övergripande 

teoretiska ramverk.  

      I analysen av Tors kamp med Midgårdsormen av Johann Heinrich Füssli har jag 

argumenterat för att Tor i målningen är framställd som en hjälte. Detta förmedlas genom att 

hans kropp är heroiskt naken, vilket är ett koncept som har sitt ursprung i antik grekisk 

skulptur och som har förts vidare i den efterföljande klassiska traditionen. I analysen av 

Eckersbergs Balders död ifrågasatte jag hur tidigare forskare beskrivit målningen och visade 

genom en jämförelse med verk av Eckersberg som föreställer antika motiv, att framställandet 

av de fornnordiska gudarna i Balders död i flera avseenden tar avstånd från ett antikiserande 

uttryckssätt. I analysen av Näcken och Ägirs döttrar av Nils Blommér demonstrerade jag hur 

det sätt som Blommér gestaltat Näcken på är en del av en tradition av hur en skald gestaltas i 

konsten. Kombinationen av Näcken med det fornnordiska motivet Ägirs döttrar och 

Stegeborgs ruin i bakgrunden tolkar jag i min analys som ett uttryck för de idéer som fanns i 

tiden kring folket som arvtagare till den fornnordiska kulturen. I den fjärde analysen har jag 

diskuterat och jämfört, på ett mer generellt plan, hur de fornnordiska motiven gestaltats i 

bildkonsten och hur de sätt som motiven är gestaltade på kan förstås. I den fjärde analysen har 

jag lyft olika förhållningssätt till framställningen av fornnordiska motiv och reflekterat över 

hur motiven förändras över tid.  

       Undersökningen har visat att de fornnordiska gudarna, i takt med den förändrade 

historiesynen och historiemedvetandet, arkeologins framväxt samt det nya historiemåleriet, i 

allt högre utsträckning börjar gestaltas påklädda istället för idealiserat nakna. Om konstnärer 

under början av perioden använde sig av den heroiska kroppen för att visualisera den avbilade 
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figurens gudomliga eller heroiska status och medvetet liknade och jämförde de fornnordiska 

gudarna och hjältarna vid de grekiska, tror jag att de påklädda gudarna gestaltades med kläder 

just för att frångå de konnotationer till den klassiska traditionen som man med de nakna 

kropparna ville förmedla. Detta skulle kunna innebära att konstnärerna hade hittat andra sätt 

att visualisera figurernas gudomlighet. En annan förklaring kan vara att det hade etablerats en 

fornnordisk ikonografi som inte gjorde det nödvändigt att använda sig av den klassiska 

traditionen på samma sätt. Den påklädda kroppen kan också förstås mot bakgrund av att den 

idealiserade kroppen med tiden inte längre uppfattades som gudomlig utan sårbar, i situationer 

där det var ”orealistiskt” att en figur var naken, och att en påklädd kropp var mer ”trovärdig”.  

En annan förändring som sker under perioden är att de landskap som motiven utspelar sig i 

går från att vara obestämbara omgivningar till landskap som det i vissa konstverk finns 

tydliga fornlämningar eller landmärken i, vilket speglar romantikens idé om hur en nations 

folk hänger ihop med dess natur och präglas av dess karaktär och klimat.  

     Jag har i denna uppsats visat hur konstnärer på olika sätt under perioden använt sig av 

ikonografi, koncept och former från den klassiska traditionen, för att förmedla innehållet i de 

fornnordiska myterna och sagorna, och för att jämföra de med den greko-romerska mytologin. 

Jag har även berört hur konstnärer i gestaltningen av fornnordiska motiv och motiv från 

folktro gett uttryck för idéer om de nordiska förfädernas inre och yttre styrka och ädla 

sinnelag. Till skillnad från många av de tidigare forskare som behandlat det här ämnet, anser 

jag inte att framställningarna av fornnordiska motiv under perioden 1755–1855 kan sägas vara 

helt eller till större delen klassicerande. Framställningarna är betydligt mer komplexa än så, 

och kan inte sammanfattas i sådana slagfärdiga uttalanden som ”Valhals guder genopstod som 

Olympen klædt i skind og uldtøj”264 utan att därmed innebära, inte bara en orättvis förenkling, 

utan även att en rent felaktig bild av materialet ges.  

 

 

 

 

 

 

 

 
264 Nykjær 1991, s.46. 
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