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Abstract: 

The aim of this thesis is to study Viking Eggeling’s artwork Diagonal Symphony together 

with Eggeling’s own art theoretical writings. This method of reading Eggeling’s art 

theoretical writings with the aim to try and create a deeper understanding of his art and 

especially Diagonal Symphony is a new approach in Eggeling’s art historical discourse. The 

thesis starts with a description of how the field of art history has understood Eggeling and 

his art primarily through art historical research aimed at Hans Richter. I then argue that 

the method of understanding Eggeling’s art through his own art historical writings is a 

way to create an independent understanding about Eggeling’s art away from it’s 

explanatory relation with Richter. To understand and to analyze the relation between 

Eggeling’s art and art theoretical writings the thesis theoretical viewpoint are a system 

theoretical one with a special focus on cybernetics and the terms feedback and control. 

The thesis then establish that Eggeling, in his art and art theoretical writings, tried to 

compose his own method for creating the form figures we can see appearing in Diagonal 

Symphony and that this method of creating form was a way for Eggeling to control his 

creativity and to build up a structured system of forms. The study then concludes with the 

statement that Eggeling worked with the movie and the scrolls Diagonal Symphony as 

artistic material formations of a system of forms called Diagonal Symphony and that the 

system of forms called Diagonal Symphony is the result of Eggeling’s systematic method to 

generate form in a structured and organised way.  
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1. Inledning 

 

Viking Eggeling var en svenskfödd konstnär som under sin levnadstid ständigt umgicks 

med och arbetade i det europeiska avantgardets framkant. Eggeling var tillsammans med 

Hans Richter en av dem som under 1900-talets andra decennium utvecklade de första 

abstrakta konstfilmerna och hans film Diagonalsymfonin är tillsammans med Ingmar 

Bergmans de enda svenska filmer som är självskrivna i den internationella 

filmvetenskapen.  

 Den konsthistoriska berättelsen om Eggeling är en berättelse som naturligt har vävts 

in i det europeiska avantgardets historia. Men, jag frågar mig om det inte bakom den bild 

som historieskrivningen har tecknat fortfarande finns något att upptäcka i Eggelings 

konstnärskap. Under sin levnadstid publicerade Eggeling konstteoretiska artiklar och hans 

anteckningsböcker finns bevarade hos Yale University Art Gallery. Trots att dessa 

anteckningar är bevarade och publicerade så har det historiskt sett skett en förvånansvärd 

liten forskningsinsats mot dem och de har ansetts vara en avvikande del i hans 

konstnärliga verksamhet. Jag anser tvärtom att Eggelings anteckningar är en öppning och 

en möjlighet till att utforska hans komplexa konstnärskap. Det jag upplever när jag läser 

dessa ouppmärksammade konstteoretiska skrifter är en konstnär som försöker bryta sig fri 

från konstnärliga traditioner för att själv utforska och utveckla regler för hur konst kan 

skapas och vad konst kan tänkas vara. Jag kommer att se det som denna rapports 

övergripande mål att utforska denna upplevelse och söka förklara hur Eggelings konst 

samverkar med hans skrifter om konst.  

 

Syfte 

 

Den huvudsakliga motiveringen till rapportens relevans är att tidigare forskning kring 

Viking Eggelings konstverk Diagonalsymfonin bundit sina analyser av verket mot tanken att 

detta konstverk, med sina abstrakta figurer, är Eggelings sökande och experimenterande 

mot ett rent och strukturellt universellt formspråk i en konstruktivistisk anda. 

Konstverken som Eggeling skapade under det sena 1910-talet och det tidiga 1920-talet har 

länge förståtts utifrån tolkningen att Eggeling tillsammans med Hans Richter sökte efter 

ett strukturellt språk där varje form var bestämd och hade en transcendental egenskap, att 

ett kommunicerbart objektivt formspråk var deras mål. Som flertalet manifest berättar 
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och konsthistoriker har visat så var sådana mål inget nytt inom det tidiga 1900-talets 

konstvärld utan var för många av avantgardes abstrakta konstnärer en naturlig retorik. 

Men, om man närläser Eggelings egna konstteoretiska skrifter så kommer en annan sida 

av hans konstnärskap fram, en sida som jag anser inte stämmer överens med den rådande 

bilden av Eggeling. Anledningen till detta är att Eggelings egna konstteoretiska skrifter har 

förpassats till bakgrunden när tidigare forskning har försökt skapa en förståelse av hans 

konstnärliga verksamhet. Jag tror mig urskilja två huvudorsaker till detta, dels att hans 

skrifter är författade på flera olika språk som ofta blandas i en och samma text samt att 

dessa anteckningar har en fragmentarisk struktur och inte karaktären av en sammanhållen 

helhet. Den andra möjliga anledningen torde vara att Eggeling i regel har placerats i ett 

större konsthistoriskt sammanhang där det är han som ska passas in i en färdig kontext. 

Eggelings person och konst har då ofta tolkats i en underordnad relation till andra 

konstnärer och konstnärliga grupperingar. Att Eggelings konstnärliga produkter befinner 

sig i ett gränsland mellan konstvetenskap och filmvetenskap kan sannolikt också ha haft 

en negativ effekt på forskarvärldens intresse. 

 Rapportens inledande tes är att Eggelings konstverk Diagonalsymfonin inte är ett 

exempel på och ett första trevande steg mot ett strikt strukturellt formspråk att jämföra 

med alfabetet eller musikens toner. Jag vill i min rapport ta mig förbi dessa tidigare 

tolkningar av Diagonalsymfonin för att analysera konstverket och Eggelings egna 

konstteoretiska texter utifrån ett alternativt teoretiskt perspektiv. Jag vill göra detta för att 

väcka konstverket ur dess traditionella tolkning och visa att det finns något att upptäcka i 

den relation som finns mellan Eggelings konstteoretiska texter och Diagonalsymfonin. 

 För att skapa en ny förståelse av konstverket Diagonalsymfonin och visa på dess nära 

relation med Eggelings konstteoretiska skrifter anläggs ett systemteoretiskt perspektiv på 

detta material. Anledningen är att jag anser att konstverket, genom att förstås utifrån en 

systemteoretisk begreppsbildning, uppvisar en helt annan karaktär som enligt min 

uppfattning befinner sig i en större harmoni med Eggelings egna konstteoretiska texter än 

tidigare tolkningar. Att tolka utifrån tanken om system i relation till Eggeling och 

Diagonalsymfonin är något jag finner i bakgrunden i ett par källor men det är aldrig ett 

resonemang som lyfts fram, formuleras eller utforskas kritiskt. Malcolm le Grice skrev 

redan år 1977, i sin studie Abstract Film and Beyond, tillsynes oreflekterat och i förbifarten 
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att Diagonalsymfonin ”[…]seem to have most in common with the programmed, systematic 

and conceptual art of a more recent period.”1  

 Rapportens huvudtes är att konstverket Diagonalsymfonin grundar sig på och existerar i 

relation till en systematisk struktur och att denna struktur formade och styrde Eggelings 

konstnärliga arbete. Att konstverket Diagonalsymfonin grundar sig på ett komplext 

formfödande system och att detta system, utifrån de av Eggeling definierade reglerna, 

genererar de visuella former som filmen visar. Det jag vill lyfta fram och djupare förklara 

är hur sambandet mellan det rationella och det irrationella, det ordnade och det oordnade, 

utgör grunden i Eggelings konstnärliga filosofi och hur denna filosofi präglar 

Diagonalsymfonin. Att då förstå detta konstverk genom en terminologi grundad i 

systemteori anser jag vara nödvändigt för att lyckas vidga förståelsen om hur Eggeling 

arbetade. 

 Den fråga som jag medvetet lämnat utanför undersökningen är frågan om varför 

Eggeling valde att skapa den systematiska struktur som jag hävdar existerar i relation till 

och utgör konstverket Diagonalsymfonin. Anledningen till detta förfarande är att rapporten 

inte har som sitt syfte att fråga varför utan hur. Att fråga hur istället för varför har att göra 

med min vilja att förstå Diagonalsymfonin utifrån tanken om ett system och mina frågor 

kommer att ställas utifrån ett systemteoretiskt perspektiv som behandlar hur ett system blir 

till och hur det verkar. Även om mitt sökande efter ett hur möjligtvis kommer att ge 

antydningar om ett varför är det frågan om ett hur som alltid kommer att vara i rapportens 

fokus. 

 Denna rapports huvudsakliga syfte är således att med en systemteoretisk begreppsflora 

analysera den förklarande relationen som finns mellan Eggelings egna konstteoretiska 

utsagor och hans konst med syftet att skapa en ny förståelse för både hans konstteoretiska 

utsagor och hans konstverk Diagonalsymfonin.  

  

Teori och Metod 

 

Rapporten tar alltså sin teoretiska utgångspunkt i en systemteoretisk begreppsbildning. 

Inom det konstvetenskapliga fältet är systemteori inget nytt teoretiskt perspektiv utan dess 

första analytiska rötter finns i den angloamerikanska konstkritiken från slutet av 

sextiotalet. Inom den angloamerikanska konstdiskursen användes ett systemteoretiskt 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Le Grice, Malcolm, Abstract film and beyond, Studio Vista, London, 1977, s. 24. 
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tänkande av vissa konstkritiker för att förklara hur viss konst under den tiden kunde 

förstås förhålla sig till det som kallades en systemets estetik.2 Konstkritikern Jack Burnham 

beskrev i sin då nydanande artikel ”Systems Esthetics” hur ”[w]e are now in a transition 

from an object-oriented to a systems-oriented culture. Here change emanates, not from things, 

but from the way they are done.”3 Jag kommer inte att ta dessa tidiga artiklar som teoretiska 

modeller färdiga att tillämpas inom ramen för denna studie utan jag kommer att använda 

dessa tidiga analysers bruk av systemteori som ett kreativt bollplank i min analys av 

Diagonalsymfonin och Eggelings konstteoretiska skrifter. 

 I min tillämpning av systemteoretiska begrepp använder jag mig framför allt av 

begreppsförklaringar ur Francis Halsalls studie Systems of Art: Art, History and Systems Theory 

och Norbert Wieners forskningsarbeten Cybernetics or control and communication in the animal 

and the machine och The human use of human beings: cybernetics and society.4 Halsall utforskar i 

Systems of Art den verkan som ett systemteoretiskt angreppssätt kan ha inom 

konstvetenskapen. Halsall har delat upp studien i flera kapitel där han i varje kapitel visar 

på hur systemteori kan användas som ett verktyg inom konstvetenskapen. Halsall ger 

förslag på och visar hur ett systemteoretiskt perspektiv kan skapa en alternativ förståelse 

för konstvärlden, konsthistorieskrivningen och konstobjektet. Norbert Wieners båda 

studier är de som etablerade det systemteoretiska fältet cybernetik och i dessa studier så 

skapar Wiener en förståelse och en begreppsbildning för teorier om styrning och kontroll 

inom ett system. Wiener rör sig fritt över olika vetenskapliga fält och berör allt från 

biologiska, teknologiska och sociala system för att inom dessa vitt skilda områden visa på 

cybernetikens tvärvetenskapliga funktion och förklarande värde. Jag kommer även att 

förhålla mig till andra teoretiska texter men dessa två forskare är de som främst kommer 

att prägla rapportens teoretiska riktning. 

 För att kunna finna och etablera en egen plats för denna rapports analys av 

Diagonalsymfonin att verka inom så kommer jag först att sammanställa och undersöka 

tidigare forskning om konstverket. Jag kommer att söka visa på hur denna forskning har 

bundit sina analyser av Viking Eggeling och Diagonalsymfonin i en underordnad kontextuell 

relation mot andra konstnärer och konstnärliga grupperingar.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Se bland annat Bochner, Mel, ”The Serial Attitude” Artforum, nr. 4, 1967, s. 28-33, Burnham, Jack W. 
Burnham, ”Systems Esthetics” Artforum, vol. 7, nr. 1, 1968, s. 30-35 & Burnham, Jack, Beyond modern sculpture: 
the effects of science and technology on the sculpture of this century, 2. pr., Braziller, New York, 1969. 
3 Burham, 1968, s. 31. [Kursivt i original] 
4 Halsall, Francis, Systems of art: art, history and systems theory, Peter Lang, Bern, 2008, Wiener, Norbert, 
Cybernetics or control and communication in the animal and the machine, 2. ed., MIT Press, New York, 1961 & 
Wiener, Norbert, The human use of human beings: cybernetics and society, Houghton Mifflin, Boston, 1950. 
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Jag kommer efter min beskrivning och analys av tidigare forsknings tolkningar av 

Diagonalsymfonin att söka etablera en egen tolkning av konstverket tillsammans med 

Eggelings egna konstteoretiska texter. Dessa artiklar och anteckningar har en mycket 

fragmentarisk och lakonisk språklig struktur och de innehåller ibland resonemang som har 

en motsägelsefull relation till andra resonemang i texten. Eftersom Eggelings texter har 

denna språkliga struktur, med få gränser och en stor öppenhet för tolkning, så kommer 

jag, i min användning av dessa texter, att hela tiden förhålla mig till hur de stycken och 

meningar jag finner intressanta relaterar till texten som helhet och de intilliggande 

styckena. Jag kommer i min tolkande akt att hela tiden att ställa mig frågan om min 

tolknings giltighet i relation till texten som helhet. 

 Rapportens huvudsakliga undersökande metod kommer således att vara en analys av 

konstverket Diagonalsymfonin i samverkan med en textanalys av Eggelings egna 

konstteoretiska skrifter i anslutning till det övergripande systemteoretiska perspektivet.  

 

Forskningsläge 

 

Rapportens huvudkälla för information om Viking Eggeling är Louise O’Konors 

doktorsavhandling Viking Eggeling 1880-1925 Artist and Film-Maker Life and Work som 

framlades år 1971 vid Stockholms Universitet.5 Denna avhandling är nödvändig att läsa i 

forskning riktad mot Eggeling och Diagonalsymfonin eftersom den har en explorativ 

forskningskaraktär. I avhandlingen har O’Konor sammanställt en stor mängd tidigare 

utspridd information om Eggelings liv och konstnärliga verksamhet, publicerat Eggelings 

konstteoretiska skrifter och sammanställt den hittills mest kompletta katalogen över 

Eggelings konstnärliga produktion. Avhandlingen är ett standardverk för information om 

Eggeling då den inom konst och filmvetenskapen är den enda källa som hittills 

sammanställt och skrivit Eggelings konsthistoria.  

 En orsak till att avhandlingens fick en omedelbar internationell uppmärksamhet är att 

O’Konor granskade vad som hände med Eggelings konstnärliga arbeten efter hans död. I 

avhandlingen och med hög akribi hävdar O'Konor att Hans Richter, efter Eggelings död, 

kopierat vissa av Eggelings konstverk och sålt dessa som originalverk till olika museer i 

Europa och USA och hur Richter har klippt bort bildrutor och ändrat i en tidig kopia av 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 O’Konor, Louise, Viking Eggeling 1880-1925 Artist and Film-Maker Life and Work, Almqvist & Wiksell, 
Stockholm, 1971. 
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filmen Diagonalsymfonin som sedan spridits över hela världen. O'Konor ger även exempel 

på hur vissa av Richters utsagor om hans och Eggelings konstnärliga äventyr kan tolkas 

annorlunda genom att använda sig av andra historiska källor än Richters egen berättelse.6 

Richter har kommenterat avhandlingen i en recension som i vissa avsnitt är informativ då 

Richter oväntat tillskriver Eggeling den teoretiskt kreativa delen i deras konstteoretiska 

publiceringar men recensionen är i stort en polemisk skrift mot O’Konors avhandling. ”It 

is much less a scholarly book than a personal pamphlet disguised as art historical 

research”, skriver Richter och fortsätter, ”[i]t is a perfect example of how art history 

should not be written: prejudiced and without respect for facts if the facts do not fit the 

pretext of the writer.”7  

 John E. Jones recension kan i detta fall agera som en kontrast och visa på hur 

konstvetenskapen som akademiskt forskningsämne tog emot avhandlingen. Jones 

beskriver hur:  

 

 “O’Konors book goes a long way to dispel our ignorance. In the best tradition of objective art-

 historical detective work, it brings together all the facts a tenacious researcher can dig out before the 

 sources dry up. [...]the book has that thoroughness of documentation of original source material  that 

 characterizes the best academic work.”8  

 

Jag kommer i rapporten att varken ifrågasätta O’Konors avsikt eller hennes resultat utan 

instämmer med den uppsjö av tidigare konst- och filmvetare som refererar till 

avhandlingen och ser den som en oumbärlig källa för information i sin forskning.  

 Till skillnad från O’Konors forskning, som var först med att endast rikta sig mot 

Eggeling, finns ett större material där han nämns dels i relation till Hans Richter dels i ett 

mer jämförande och generellt konst- och filmhistoriskt sammanhang och där han i regel 

behandlas utan djupare analytiska ansatser.  

 Den allmänna konsthistoriska förståelsen av Eggeling och Diagonalsymfonin har som 

rapporten kommer att visa sin grund i texter som främst fokuserar på Richter. I dessa 

studier utvecklas tolkningar av Richters konstnärliga verksamhet som sedan används för 

att även förklara Eggelings konst. I de texter som behandlar Richter och Eggeling, 

tillsammans eller var för sig, anses detta tolkningsförfarande vara normalt då de under en 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 O’Konor, 1971, s. 58-71. 
7 Richter, Hans, ”A Review Article”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 30, Nr. 4, 1972, s. 545.  
8 Jones, John E., [utan titel], Leonardo, Vol. 7, Nr. 1, 1974, s. 81. För ytterligare en recensents försvar av 
O’Konors avhandling se Reveaux, Anthony, [utan titel], Film Quarterly, Vol. 29, Nr. 4, 1976, s. 29. 
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tid arbetade tätt tillsammans. Att Eggeling avled i en tidig död och inte hade möjligheten 

att med egna ord uttala sig i artiklar, böcker och intervjuer, som Richter sedan gjorde om 

deras konstnärliga verksamhet tillsammans, bör sannolikt ha påverkat detta. 

 De utsagor som jag anser vara av största betydelse i förståelsen av Eggeling idag är 

fortfarande de uttalanden som Richters gjort om deras tid tillsammans och vad de ville 

med sin konst. Dessa olika uttalanden har sedan femtiotalet präglat förståelsen av vad 

både Richters egna och Eggelings konstnärliga arbete ämnade åstadkomma. Två aktuella 

studier som sökt skapa en ny förståelse för Richters konst har likaså både direkt och 

indirekt även påverkat förståelsen för Eggeling. Dessa båda studier är Harmony and Dissent: 

Film and the Avant-Garde Movments in the Early Twentieth Century av Bruce R. Elder och 

antologin Hans Richter. 9 Förutom dessa två studier kommer rapporten i sin undersökning 

av den forskning som tidigare ägnats åt Eggeling att självklart presentera och analysera 

ytterligare texter. 

  

Material 

 

Det huvudsakliga analysobjektet och materialet i denna studie är de faktiska konstverken 

(bildrullarna och filmen) Diagonalsymfonin och de konstteoretiska texter som skrevs av 

Viking Eggeling. Diagonalsymfonin är namnet på en film som har en speltid på cirka 8 

minuter och som innehåller ett flertal olika abstrakta former som visas efter varandra.10 I 

filmen Diagonalsymfonin framträder och förändras flera olika vita geometriska former mot 

en svart bakgrund i en ständig rörelse. Denna rörelse gör det svårt för betraktaren att 

fokusera och urskilja en enskild bestämd form utan upplevelsen av filmen kan beskrivas 

som visualisering av formernas ständiga utveckling.  

  

 
Bild. 1. Viking Eggeling, Diagonal Symphony I, 50x534cm, Kunstmuseum Basel. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Elder, R. Bruce, Harmony and Dissent: Film and the Avant-Garde Movments in the Early Twentieth Century, Wilfred 
Laurier University Press, Canada, 2008 & Foster, Stephen C., (red.), Hans Richter: Activism, Modernism, and the 
Avant-Garde, The MIT Press, Cambridge & London, 1998. 
10 För att till fullo förstå rapporten, då en textbaserad beskrivning av filmen i sin helhet inte på något sätt 
skulle kunna likställas med upplevelsen av att se den, så rekommenderar författaren er att se filmen 
Diagonalsymfonin. Filmen finns representerad i Moderna Museet i Stockholms samlingar men för en kortare 
version av filmen se <http://www.ubu.com/film/eggeling.html> [2010-10-28]. 
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Enligt tidigare forskning har filmen Diagonalsymfonin sitt ursprung i en samling av fyra 

sammanhängande bildrullar som Eggeling också namngav Diagonalsymfonin och som han 

skapade innan han påbörjade filmen Diagonalsymfonin. Dessa två olika men 

sammankopplade konstverk delar förutom sitt gemensamma namn även samma 

uppsättning av abstrakta figurer som visas i dem. De mycket långa bildrullarna 

Diagonalsymfonin (se bild 1) är teckningar som är avsedda att läsas från vänster till höger 

och visar även de tydliga drag på tanken om formernas utveckling. Dessa bildrullar nämns 

emellertid sparsamt i tidigare forskning och de förklaras i regel som tidiga arbetsskisser 

alternativt som en synopsis till filmen Diagonalsymfonin och jag kommer, när det är 

nödvändigt, att skilja dem åt genom att skriva bildrullarna Diagonalsymfonin eller filmen 

Diagonalsymfonin. 

 När filmen Diagonalsymfonin visades för första gången inför en privat publik är ett 

omtvistat faktum men dess första visning för allmänheten skedde den 3 Maj år 1925 på 

UFA-Theater am Kurfürstendamm i Berlin tillsammans med bland andra Hans Richters 

film Film ist Rhythmus, Walther Ruttmans filmer Opus 2, 3 och 4 samt Fernand Léger och 

Dudley Murphys film Ballet Mécanique.11 Det finns till dags dato inte ett känt original av 

Eggelings film Diagonalsymfonin som direkt kan kopplas samman med den film som visades 

år 1925 utan endast ett flertal olika versioner som i sin tur inte är identiska med varandra. 

Den version av filmen Diagonalsymfonin som rapporten kommer att förhålla sig till är den 

mest kända och den finns representerad i Moderna Museet i Stockholms samlingar.12 Att 

jag endast kommer förhålla mig till en av versionerna i min analys innebär inget större 

problem då de skillnader som finns kopiorna sinsemellan ofta inte är märkbara och de 

skillnaderna som finns påverkar inte heller denna studies analys. Vad som har hänt med 

Eggelings konstnärliga arbeten och hur de efter hans död, av hans konstnärskollegor, har 

förvaltas är i sig själv ett forskningsområde. Denna rapport kommer inte heller att förhålla 

sig kritiskt till frågor angående filmen Diagonalsymfonins förändring efter Eggelings död 

utan acceptera filmen Diagonalsymfonin så som den existerar idag och se den som en nära 

referens till hur den såg ut då.13 

 Rapportens andra huvudsakliga material är de två konstteoretiska artiklar som  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 O’Konor, 1971, s. 53. 
12 Eggelings konstnärliga kvarlåtenskap är spridd över hela världen och de främsta samlingarna finns vid 
Moderna Museet i Stockholm, Kunstmuseum i Basel, Yale University Art Gallery och Musée National d’Art 
Moderne i Paris, dessutom finns i Sverige och troligen också i Schweiz ett flertal verk i privat ägo. 
13 Frågan om hur filmen Diagonalsymfonin kan ha förändrats efter Eggelings död finns upptagen i följande 
artikel i det franska cinematekets tidskrift: Auger, Pascal, "Histoire d'une falsification. La Symphonie 
diagonale, Viking Eggeling (1925-1927-1941" Cinémathèque, nr. 11, 1997, s. 84-93. 



	   10	  

Eggeling publicerade, de bevarade konstteoretiska anteckningar som Eggeling privat skrev 

ned och utkastet till pamfletten Universelle Sprache som Eggeling tillsammans med Richter 

publicerade år 1920. Artiklarna och anteckningarna har sammanställts och publicerats av 

Louise O’Konor i hennes doktorsavhandling och dessa anteckningar grundar sig på de 

fotostatkopior som Carl Nordenfalk år 1950, i samband med Eggelingutställningen på 

Nationalmuseum samma år, fick av Hans Richter.14 Originalmaterialet till dessa 

fotostatkopior finns nu bevarade hos Yale University Art Gallery som en del i den 

samling av Eggelings kvarlåtenskap som Richter deponerade där. Utkastet till pamfletten 

Universelle Sprache som publicerades år 1920 finns utgiven i faksimil i antologin Hans Richter 

med en översättning från tyska till engelska av Harald Strader, detta utkast har även 

kommenterats av Richter i artikeln ”My Experience with Movement in Painting and 

Film.”15 

 Den artikel som Eggeling publicerade under eget namn i tidskriften MA. år 1921 har 

titeln "Elvi fejtegetések a mozgómüvészetröl" vilket av O’Konor har översatts dels på 

svenska till "Principiellt om rörelsekonsten" och dels på engelska till "Theoretical 

presentations of the art of movement".16 Eggelings artikel överensstämmer förutom ett 

tillagt stycke med den artikel som Richter publicerade under sitt namn i tidskriften De Stijl 

med titeln "Prinzipielles zur Bewegungskunst".17 O’Konor beskriver i sin avhandling hur 

hon är övertygad om att Eggeling är ensam författare till denna artikel trots att Richter 

står som författare på en av dess publiceringar. O’Konor förankrar sin tolkning i att 

Eggelings artikel ursprungligen skrevs på tyska av Eggeling och att den stilistiskt och 

innehållsmässigt stämmer överens med resten av Eggelings texter. O’Konor skriver 

"[p]ersonally I regard Theoretical presentations of the art of movement as Eggeling's spiritual 

property." och hur artikeln "[b]oth in spirit and in its choice of words this part also 

conforms to Eggeling's other writings."18 O’Konor pekar även på att Richters text 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 O’Konor, 1971 & Nordenfalk, Carl & Richter, Hans (red.), Viking Eggeling 1880-1925: Tecknare och 
filmkonstnär : 27 oktober-19 november, Nationalmuseum, Stockholm, 1950. 
15 Eggeling, Viking & Hans Richter, ”Demonstration of the ’Universal Language”, Foster, Stephen C. (red.), 
Hans Richter: Activism, Modernism, and the Avant-Garde, The MIT Press, Cambridge & London, 1998, s. 184-
240. Harald Stadlers översättning av Eggeling, Viking & Hans Richter, [okänd titel], [utan datering] & 
Richter, Hans, ”My Experience with Movement in Painting and Film” Kepes, Gyorgy (red.), The nature and 
art of motion, Braziller, New York, 1965, s. 142-157. 
16 Eggeling, Viking, "Principiellt om rörelsekonsten" i O’Konor, 2006, s. 77-80. Louise O’Konors 
översättning av Eggeling, Viking, "Elvi fejtegetések a mozgómüvészetröl" MA., vol. 6, nr. 8, 1921, s. 105-
106. 
17 Richter, Hans, "Prinzipielles zur Bewegungskunst." De Stijl, vol. 4, nr. 7, 1921, s. 109-112 i O’Konor, 
1971, s. 90-91. 
18 O’Konor, 1971, s. 70. [Kursivt i original] 
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publicerades efter att en meningsskiljaktighet hade fått Eggeling att flytta ifrån Richters 

föräldrars hus där de tillsammans arbetade och bodde.19 

 Den andra artikeln skrevs tillsammans med Raoul Hausmann och publicerades år 

1923 med titeln "Zweite präsentistische Deklaration. Gerichtet an die internationalen 

Konstruktivisten" i tidskriften MA.20 Denna artikel, som O’Konor har översatt till Andra 

presentistiska deklarationen. Riktad till de internationella konstruktivisterna, har mer karaktären av 

ett manifest och vänder sig med en avståndstagande och polemisk attityd mot 

konstruktivismen. 

 De av Eggeling efterlämnade anteckningarna har O’Konor i sin avhandling, efter 

Eggelings övergripande struktur, samlat och delat in i fyra olika avsnitt. Två av dessa 

avsnitt har Eggeling själv rubricerat med rubrikerna "Film" och "Gemeinschaft" och två 

av dessa har O’Konor själv rubricerat med "On the spiritual element in man. On different 

methods of composition" och "On composition. On criticism" då de saknade rubricering 

av Eggeling. Förutom dessa fyra avsnitt finns det ytterligare sju separata blad med ett par 

skisser och textavsnitt på varje sida. Texterna "Film", "Gemeinschaft" och "On the 

spiritual element in man. On different methods of composition" finns översatta till 

svenska i den skrift O’Konor gav ut år 2006. Av texten "On composition. On criticism" 

finns mindre delar översatta till svenska i den artikel O’Konor publicerade år 1967 i 

tidskriften Konstrevy men rapporten kommer att i stor del förlita sig på författarens egna 

översättningar av ”On composition. On criticism” och de sju separata bladen.21 I dessa 

anteckningar framgår det inte under vilka år de är författade och forskare har i efterhand 

inte heller lyckats med att datera dem. 

 För att kortfattat beskriva innehållet så består avsnittet med rubriken ”Film” nästan 

uteslutande av fria citeringar ur filosofen Henri Bergsons text L'évolution créatrice som 

publicerades år 1907 och till dessa citeringar följer kommentarer av Eggeling.22 Avsnittet 

med rubriken ”Gemeinschaft” handlar om konstens gemensamma och andliga betydelse 

för människan. Eggeling citerar den tyska konsthistorikern Wilhelm Worringer och hans 

studie Abstraktion und Einfühlung som publicerades år 1907 när han diskuterar kring 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 O’Konor, 1971, s. 70. 
20 Hausmann, Raoul & Eggeling, Viking, ”Andra presentistiska deklarationen. Riktad till de internationella 
konstruktivisterna” i O’Konor, 2006, s. 81-85. Louise O’Konors översättning av Hausmann, Raoul & 
Eggeling, Viking, "Zweite präsentistische Deklaration. Gerichtet an die internationalen Konstruktivisten" 
MA., vol. 8, 1923. 
21 O’Konor, 2006 & O’Konor, Louise, ”Översättning av Viking Eggeling”, Konstrevy, nr. 4., 1967.  
22 Bergson, Henri, Creative evolution, Holt, New York, 1911. 
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relationen mellan abstrakt och föreställande konst.23 ”On the spiritual element in man. On 

different methods of composition” innehåller väldigt många olika tankar om konstens 

syfte och det är svårt att återge en sammanfattad helhet av avsnittet, Eggeling citerar i 

detta avsnitt en passage ur kompositören Ferruccio Busoni essä Entwurf einer neuen Ästhetik 

der Tonkunst som publicerades år 1907 när Bussoni befann sig i Berlin.24 Avsnittet ”On 

composition. On criticism” kan i sin början liknas vid utkastet till pamfletten Universelle 

Sprache då både strukturen och innehållet i avsnittet liknar pamfletten. På varje sida i 

början av denna text finns det flera små skisser av geometriska figurer som förändras och 

utvecklas och till dessa figurer tillkommer flera korta kommentarer, precis som i 

pamflettens utkast. Avsnittet avslutas även med en kortare text där Eggeling diskuterar 

relationen mellan konstnär, kritiker och publik samt vad som krävs av dem som innehar 

dessa roller.  

 Det är tydligt när man läser dessa artiklar och anteckningar att Eggeling var en person 

som tog del av konstdebatten som pågick under 1900-talets två första decennier. Eggeling 

hade onekligen den teoretiska förmågan att både formulera sina egna tankar om konst och 

analysera andra författares teoretiska texter om konst. "I would consider", skriver 

Malcolm Le Grice, "Eggeling to have been the more advanced artist, clearer about his 

intentions, and the nature of his artistic problems" i sin jämförelse mellan Richter och 

Eggeling.25  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23 Worringer, Wilhelm, Abstraction and empathy, Ivan R. Dee Publisher, Chicago, 1997. 
24 O’Konor, 1971, s. 80. 
25 Le Grice, 1977, s. 20. 
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2. Viking Eggeling 

 

Syftet med denna sammanfattande inledning av Viking Eggelings konstnärliga liv och 

utveckling är att ge läsaren en bakgrund och en förståelse för den konstnärliga kontext 

Eggeling verkade inom. Fokus kommer att ligga på den avantgardistiska miljö som 

Eggeling ständigt befinner sig inom och tillsammans arbetar med, hur Eggeling hela tiden 

är intresserad av och söker sig mot en ny konst som i slutet genererade konstverket 

Diagonalsymfonin. 

  Denna inledning till Eggeling är indelad i två delar, innan och efter Hans Richters 

entré i Eggelings liv, med anledning av att hans konstnärliga verksamhet tog en vändning i 

och med hans vänskap med Richter. Kapitlets främsta källa är Louise O’Konors 

doktorsavhandling om Eggeling och anledningen till att huvudsakligen använda en snart 

40 år gammal källa är att den fortfarande är ett portalverk in i fältet och att ingen efter 

henne har format en ny berättelse om Eggeling eller på ett betydande sätt reviderat den 

som finns. 

 

Viking Eggeling åren 1880-1919 

 

Viking Eggeling, född år 1880 och död år 1925, tog sina första steg mot att bli en del av 

det europeiska avantgardet när han sexton år gammal emigrerade från Sverige och sin 

födelsestad Lund.26 Under dessa första år utanför Sverige finns inte så mycket kännedom 

om vad Eggeling gjorde förutom att han i den tyska staden Flensburg började studera 

handelslära. O’Konor menar att Eggelings val att studera handelslära "was of course not 

from choice, but because he was driven by the necessity of securing a livelihood" och att 

valet föddes ur "a desire and a compelling urge to create, struggling with the need of 

providing the necessaries of life."27 Eftersom Eggeling var en mycket språkkunnig person 

och talade tyska, franska och italienska var Västeuropa ett område där han kunde göra sig 

förstådd och som hans levnadsteckning visar så rörde han sig ganska fritt under hela sin 

livstid. 

 Efter studietiden i Flensburg finns inte många klara spår efter Eggeling men genom att 

pussla samman olika källor har O’Konor styrkt påståendet att Eggeling först arbetade som 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 O’Konor, 1971, s. 14. 
27 O’Konor, 1971, s. 21. 
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bokhållare i Schweiz innan han till sist från år 1901 till 1907 fann en stabilitet i tillvaron 

och arbetade som bokhållare i Milano, Italien.28 Under tiden i Milano var Eggelings egna 

konstnärliga arbete mest fokuserat på måleri och landskapsmotiv men han studerade även 

konsthistoria vid en akademi, det var även här som hans egen övertygelse om konsten 

började formas.29 I ett brev till sin syster, daterat år 1902, finns spår av de tankar som jag 

anser berättar mycket om hans personliga övertygelse om konsten, en övertygelse som 

genomstrålar hans vuxna liv och som lyfts fram ännu tydligare i Eggelings senare texter. 

Eggeling beskriver i brevet hur han uppfattar konstnärens villkor och mål. Han skriver:  

 

 huru jag önskade att kunna tala med någon av mina syskon, tala om mina planer, för jag har ett mål, 

 och jag är säker att man numera ej vill småle och tänka, hah, ungdomskonstnärsvillor. Nej, det är hela 

 mitt väsen som numera uppgår i tanken på konsten, jag tillbakadrager från hvart s. k. nöje, ensamheten 

 är blott det jag söker. Jag vet allt för väl att en artist måste lida, och vara beredd på att lida, men 

 hvilken oändligt hög lott är det ej30 

 

  År 1911 innebar den riktiga starten på Eggelings avantgardistiska intresse och period 

eftersom han då, efter att först flyttat tillbaka till Schweiz från Milano och arbetat ett par 

år som teckningslärare där, bosatte sig i Paris.31 I Paris befann sig Eggeling mitt i 

modernismens och händelsernas centrum, han knöt band med flera andra konstnärer och 

imponerades av bland andra Fernand Legérs och André Derains konst. Under sina fyra år 

i Paris delade Eggeling boende med den italienske konstnären Amedeo Modigliani och 

blev mycket god vän med Jean Arp.32 Det var under denna tid i Paris som Eggeling 

allvarligt började intressera sig för konstteori och han kan inte ha undgått att få kännedom 

om de nya tankar om konst som ofta hade sitt epicentrum just i Paris och Frankrike. Arp 

har senare beskrivit hur "Eggeling was painting little in those days, instead he discussed 

about his art for hours."33  

 Efter första världskrigets utbrott år 1914 var dock tillvaron i Paris mycket orolig och 

år 1915 valde Eggeling att återigen flytta till det då neutrala Schweiz och denna gång först 

till Ascona och senare till Genève.34 Det var under denna tid i Ascona och Genéve, mellan 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 O’Konor, 1971, s. 21. 
29 O’Konor, 1971, s. 21.  
30 Eggeling, Viking, "Letter from Viking Eggeling to Sara Oelrich", 1902, faksimil i O’Konor, 1971, s. 27-31. 
31 O’Konor, 1971, s. 35. 
32 O’Konor, 1971, s. 35. 
33 Verkauf, Willy (red.), Dada: monograph of a movement, Academic Ed., London, 1975, s. 87. 
34 O’Konor, 1971, s. 36. 
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år 1915 och 1918, som Eggeling lade grunden till och skapade de bildrullar som senare har 

förklarats omvandlades och användes som inspiration till filmen Horizontal-vertikal-orkester. 

Även om det idag inte finns någon känd kopia av filmen Horisontal-vertikal-orkester så 

existerar fortfarande dess bildrullar och dessa liknar i sitt uttryck och i sin konstnärliga 

metod Diagonalsymfonins bildrullar. 

 Det var således under denna period, från år 1915 i Schweiz, som Eggeling på allvar 

kom att etablera sig inom de avantgardiska kretsar som till en början samlades kring 

Cabaret Voltaire i Zürich. Det var även Cabaret Voltaires nytänkande anda som fick 

Eggeling att år 1918 flytta till Zürich för att på så sätt komma närmare denna konstnärligt 

fria atmosfär. Flytten till Zürich var emellertid inte Eggelings första möte med Cabaret 

Voltaires dadaistiska gruppering utan Eggeling hade redan år 1916 ställt ut två bildrullar 

där. "On the walls:", börjar en anteckning där Tristan Tzara beskriver Cabaret Voltaire år 

1916, "van Rees and Arp, Picasso and Eggeling, Segal & Janco, Slodky, Nadelman, 

coloured papers, ascendancy of a NEW ART, abstract art."35 Så när Eggeling anlände till 

Zürich hade han redan innan träffat på och någorlunda lärt känna konstnärer som Tristan 

Tzara, Sophie Tauber, Marcel Janco, Richard Huelsenbeck och Hans Richter.  

 Eggeling spelade en relativt aktiv roll i Zürich konstliv, i den dadaistiska rörelsen 

hjälpte han till att utarbeta flera manifest och han undertecknade ett par av dem.36 

Eggeling höll även ett föredrag med titeln "Elementär gestaltning och abstrakt konst" på 

den åttonde DADA-soarén år 1919 och fick samma år två litografier publicerade i 

tidskriften DADA.37 Eggeling hann även med att få en figur ur bildrullen Diagonalsymfonin 

publicerad i Zürichs sista dadaistiska tidskrift Der Zeltweg och en egen utställning vid 

Galleri Wolfsberg innan Zürichs dadaistiska gruppering kom att skingras i slutet av år  

1919 med anledning av krigets slut och de europeiska gränsernas öppnande.38 Förutom 

denna involvering i DADA så var Eggeling också medlem i Das neue Leben som ville 

främja kontakten mellan dadaister och andra progressiva konstnärer i Schweiz.39 Eggeling 

var även en av initiativtagarna till konstnärsgruppen Radikale Künstler som bildades i 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 Författarens översättning av ”Sur les murs: van Rees et Arp, Picasso et Eggeling, Segal & Janco, Slodky, 
Nadelmann, couleurs papiers, ascendance ART NOUVEAU, abstrait” (Tzara, Tristan, ”Chronique 
Zurichoise 1915-1919” i Dada Almanach., Richard Huelsenbeck (red.), Erich Reiss Verlag, Berlin, 1920, s. 10. 
<http://sdrc.lib.uiowa.edu/dada/da/pages/010.htm> [2010-11-08].) 
36 O’Konor, 1971, s. 38. 
37 DADA, Tzara, Tristan (red.), nr. 4/5. Zürich, 1919, 
<http://sdrc.lib.uiowa.edu/dada/dada/4_5/index.htm> [2010-11-27]. 
38 O’Konor, 1971, s. 38. 
39 O’Konor, 1971, s. 48. 
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Zürich år 1919 och som hade bland andra Arp och Augusto Giacometti som 

medlemmar.40 

 När man läser om Eggeling blir det tydligt att perioden mellan år 1915 och 1919 kom 

att bli avgörande för hans konstnärliga utveckling och riktning. Han deltog aktivt i det 

offentliga samtalet om konst och det var under denna tid som Eggeling på allvar började 

ta itu med de konstnärliga tankar och projekt som skulle leda fram till det filmiska 

förverkligandet av Diagonalsymfonin.  

 

Viking Eggeling åren 1919-1925 

 

År 1918 hade Viking Eggeling genom Tristan Tzara träffat och lärt känna Hans Richter. 

Detta möte var något som skulle bli början på en ny period i Eggelings liv och en tre år 

lång arbetsrelation och vänskap med Richter. Richter har trettio år senare beskrivit detta 

möte:  

 

 Tristan Tzara knocked at the wall wich separated our rooms in a little hotel in Zürich and introduced 

 me to Viking Eggeling. [...] Our complete agreement on esthetic as well as on philosophical matters, a 

 kind of “enthusiastic identity” between us, led spontaneously to an intensive collaboration.41 

 

Så när konstlivet i Zürich började skingras till andra delar av Europa valde Eggeling att 

följa med Richter till Berlin. I Berlin blev Eggeling snabbt vän med Raoul Hausmann som 

han ett par år senare skulle författa en artikel med. Eggeling lärde också känna de andra i 

Berlin DADA och besökte Berlins första dadaistiska utställningar.42 Eggeling blev även 

medlem i Novembergruppe som var en samling radikala konstnärer och arkitekter som hade 

grundats i Berlin år 1918.43 Vistelsen i Berlin blev emellertid inte så långvarig då Eggeling i 

slutet av år 1919 valde att följa med Richter till hans familjehem i Klein-Kölzig, ungefär 

100km sydost från Berlin, för att inleda ett två år långt intensivt konstnärligt arbete 

tillsammans med honom. Det har spekulerats att Eggelings flytt med Richter främst 

motiverades av hans ekonomiska problem och att Klein-Kölzig innebar en konstnärlig 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 O’Konor, 1971, s. 48. 
41 Richter, Hans, ”Easel-Scroll-Film” Magazine of Art, 1952: feb, s. 79. 
42 Roditi, Edouard, ”Interview with Hannah Höch by Edouard Roditi” Lippard, Lucy (red.), Dadas on Art, 
Prentice-Hall, New Jersey, 1971. 
43 O’Konor, 1971, s. 45. 
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fristad där han tillsammans med Richter kunde få ett ekonomiskt andrum och fokusera på 

konsten.44 

 Det var under denna tid i Klein-Kölzig som Eggelings och Richters idé att använda 

filmen som ett konstnärligt medium verkligen tog fart. Richter har beskrivit hur 

bildrullarna "[...] looked at us and it seemed to ask for real motion. That was just as much 

of a shock to us as it was a sensation. Because in order to realize movement we needed 

film."45 En detaljbild ur den mycket långa bildrullen Horisontal-vertikal-orkester (se bild 2) 

som illustrerade Eggelings artikel "Elvi fejtegetések a mozgómüvészetröl", där han talar 

starkt för filmens roll i konsten, kan med sin växande utveckling från vänster till höger 

illustrera Eggelings och Richters resonemang om hur deras bildrullar bad om att få 

visualiseras i en utvecklande rörelse definierad i den filmiska tiden. 

 

 
Bild. 2. Detaljbild ur Viking Eggeling, Horizontal-vertical Orchestra I, 51.5x456cm, Kunstmuseum Basel. 

 

"Det råder ingen tvekan", skriver Eggeling i en kontext där filmkonst var ett oetablerat 

fält på väg att skapas, "om att konstnärerna snabbt och oförväget kommer att ta filmen i 

anspråk som ett nytt arbetsfält i produktionen av bildkonst."46  

 Under tiden i Klein-Kölzig författade också Eggeling och Richter pamfletten 

Universelle Sprache som skulle förklara deras konstnärliga projekt. Denna pamflett finns idag 

inte bevarad i sin helhet men i dess utkast finns formuleringar som kan användas som en 

förklaring för vad de ville åstadkomma i sitt arbete med film, till exempel så skrev 

Eggeling och Richter att de med filmen ville ”[p]lay decisively with the space in between.” 

i relation till skisser av sammanhängande geometriska figurer.47 Förutom att försöka ge 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44 O’Konor, 1971, s. 50. 
45 Richter, Hans, Hans Richter, Holt, Rinehart and Winston, New York, 1971, s. 96. 
46 Eggeling [1921], 2006, s. 80. 
47 Eggeling & Richter [utan datering], 1998, s. 213. 
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konstteoretiska förklaringar till deras konstnärliga arbete var ett av huvudsyftena med 

pamfletten att bifoga den i utskick till olika kulturpersoner och institutioner där de bad 

om finansiell hjälp till deras kostsamma filmprojekt. Det var även efter ett utskick som 

innehöll denna pamflett som UFA (Universum Film Aktiengesellschaft, det vid tiden 

största tyska filmbolaget) valde att ge Eggeling och Richter möjligheten att förverkliga sina 

projekt genom att bistå dem med både ekonomiskt stöd och teknisk hjälp.48  

 Tillsammans i Klein-Kölzig började Eggeling och Richter då att omvandla dels 

Eggelings bildrulle Horisontal-vertikal-orkester och dels Richters bildrulle Präludium, som 

senare av Richter omarbetades till filmen Rythmus 21, till filmer. Hur Eggelings första 

projekt tog sin slutgiltiga form får vi antagligen aldrig veta eftersom det idag inte finns 

några exemplar kvar av denna film utan endast ekfrastiska spår av den i artiklar som 

besökare i Klein-Kölzig har författat. Att Eggeling och Richter med sina filmiska 

experiment arbetade i den europeiska konstens framkant kan exemplifieras med att flera 

konstnärer och tidskrifter visade intresse för deras arbeten. Richter har senare beskrivit 

hur "[t]wo years after our [Eggeling och Richter] first meeting, these ideas were to bring 

us into association with van Doesburg and later with Mondrian, Malevitch, Gabo, Mies 

van der Rohe, Lissitzky and others."49 Bland annat har Theo Van Doesburg, efter ett 

besök hos Eggeling och Richter år 1921, beskrivit deras filmer utförligt i tidskriften De 

Stijl och artikeln avslutas med följande beskrivning av deras konstnärliga arbete. 

 

 This motion-picture composition cannot only serve as a medium for collaboration of all the arts 

 according to a new harmony but it can also release the modern artist from the old primitive method of 

 manual oil-painting.50  

 

 I slutet av år 1921 så uppstod en oklar meningsskiljaktighet mellan Eggeling och 

Richter som fick Eggeling att återigen flytta till Berlin och aldrig ta upp den nära 

vänskapen med Richter igen.51 Väl i Berlin övergavs efter ett tag också arbetet med filmen 

Horisontal-vertikal-orkester och arbetet med att filmen Diagonalsymfonin påbörjades. I Berlins 

radikala konstvärld så blev Eggeling nära vän med Raoul Hausmann och Erich Buchholz, 

han umgicks även regelbundet med bland andra Hannah Höch och El Lissitzky. Eggeling 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 O’Konor, 1971, s. 46. 
49 Richter, 1952, s. 79. 
50 Doesburg Van, Theo, ”Abstract Film Composition” i O’Konor, 1971, s. 46-48. Louise O’Konors 
översättning av Doesburg Van, Theo, "Abstracte filmbeelding" De Stijl, vol. 4. nr. 5, 1921, s. 71-75. 
51 O’Konor, 1971, s. 50 
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fick nu även större uppmärksamhet för både sina konstverk och konstteoretiska texter. 

Det skrevs flertalet tyska och ryska artiklar om Eggelings arbeten och även i Sverige fanns 

ett intresse för Eggeling då Birger Brinck-E:son, efter ett besök i Berlin år 1923, skrev i 

tidskriften Filmjournalen om Eggelings filmiska experiment och konstsamlaren Hjalmar 

Gabrielsson inhandlade vid samma tid två bildrullar av Eggeling.52 Även 

Halmstadgruppens Axel Olson besökte Eggeling i Berlin och beskrev honom i ett brev 

hem som radikalare än GAN och att Eggeling "fört in måleriet på en helt ny väg" och "att 

det upphört att vara måleri i gammal mening."53 

 Arbetet med filmen Diagonalsymfonin kom till sitt slut när den första gången visades 

offentligt, den 3 Maj år 1925.54 Innan denna offentliga visning, arrangerad av 

Novembergruppe på en UFA-biograf i Berlin, hade Eggeling flertalet gånger visat den 

inför en privat publik och arbetat om filmen allt eftersom.55 Eggeling kunde tyvärr inte 

närvara vid Diagonalsymfonins premiär då han sedan månader tillbaka var svårt sjuk. Två 

veckor efter Diagonalsymfonins premiär avled dessutom Viking Eggeling endast fyrtiofem år 

gammal.56 I tillägg till att både konsthistorikern Adolf Behne och El Lissitzky skrev 

minnesrunor över Eggeling så har László Maholy-Nagy, kort efter Eggelings död, 

beskrivit honom som "[…] en av de klaraste tänkarna och gestalterna bland de unga 

samtida konstnärerna. Hans betydelse kommer de somnambuliska historieskrivarna 

upptäcka och basunera ut inom några år."57  

 Det jag försökt beskriva i detta inledande kapitel är hur Eggeling rörde sig fritt över 

geografiska och konstnärliga gränser och att det enda konstanta i Eggelings platslösa 

tillvaro var konstens experimenterande rum. Hur Eggelings väsen, i hela hans vuxna liv, 

uppgick i tanken på konsten. 

 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 Brinck-E:son, Birger, "Linjemusik på vita duken. 'Konstruktiv film', ett intressant experiment av en 
svensk konstnär" Filmjournalen, Stockholm, vol. 5, nr. 4, 1923, s. 50 & Lärkner, Bengt, Det internationella 
avantgardet och Sverige 1914-1925, Diss., Stenvall, Lund : Univ.,Malmö, 1984, s. 153. För en lista på de med 
Eggeling samtida artiklar om honom och Diagonalsymfonin se O’Konor, 1971, s. 50-51. 
53 Holmér, Folke, Östlund, Egon & Lindegren, Erik, Halmstadgruppen: Waldemar Lorentzon, Axel Olson, Erik 
Olson, Esaias Thorén, Sven Jonson, Stellan Mörner, Rabén & Sjögren, Stockholm, 1947, s. 30. 
54 O’Konor, 1971, s. 53. 
55 O’Konor, 1971, s. 52. 
56 O’Konor, 1971, s. 53. 
57 Författarens översättning av ”Er war einer der klarsten Denker und Gestalter under den jungen heutigen 
Künstler. Seine Bedeutung werden die somnambulen Geschichtsschreiber in einigen Jahren posaunend 
entdecken” i Moholy-Nagy, László, Malerei, Photographie, Film., Langen Vlg, München, 1925, s. 16. 
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3. Receptionen av Diagonalsymfonin 

 

Detta kapitel i rapporten kommer att innehålla en presentation och analys av de 

tolkningar som gjorts både direkt och indirekt av Diagonalsymfonin och ett försök att spåra 

hur dessa tolkningar utvecklats och tagit en plats inom Viking Eggelings konsthistoriska 

diskurs. Jag kommer att söka skapa en veritabel karta över Diagonalsymfonins dominerande 

tolkningsmodeller i syfte att utvidga förståelsen för hur både Eggeling och Diagonalsymfonin 

har behandlats i konsthistorien. Det är inte viktigt för denna studie att exakt redovisa vad 

dessa tidigare analyser av Diagonalsymfonin har kommit fram till. Det viktigt är istället att 

beskriva hur de har kommit fram till sin tolkning, vilket tillvägagångssätt de har haft när 

de sökt skapa en förståelse av konstverket Diagonalsymfonin. 

 I den forskning som gjorts om Diagonalsymfonin finns endast ett fåtal nyckelverk och ett 

fåtal originella tolkningar att ta del av. De få tolkningar som gjorts och de som jag 

kommer att presentera riktar sig också i regel till filmen Diagonalsymfonin och inte till 

bildrullarna. Jag hoppas att detta kapitel kommer att sätta dessa texter i ett sammanhang 

som ger läsaren en god orientering och förståelse för hur forskningen om Diagonalsymfonin 

och Eggeling har gjorts och i vilket syfte. 

 

Tidig forskning om Diagonalsymfonin 

 

Louise O’Konors doktorsavhandling om Viking Eggeling är den som etablerade det 

forskningsfält som nu finns om honom och Diagonalsymfonin. 58Avhandlingen har en 

karaktär av gedigen grundforskning och dessförinnan den fanns det ingen vetenskaplig 

källa för studier av Eggeling och Diagonalsymfonin. Den information och kunskap om 

Eggeling och Diagonalsymfonin som fanns innan O’Konors doktorsavhandling hittades i 

texter om och av Hans Richter och i historier som var fragmentariska och berättade av 

hans konstnärskollegor, historier som byggde mer på tillit till berättaren än på 

vetenskaplig noggrannhet.  

 O’Konor lade sin tyngdpunkt i avhandlingen på att söka samla in all denna 

information om Eggeling och bygga upp en sammanhållen historia om honom, en historia 

som tidigare inte var skriven utan som O’Konor nu skapade. O’Konor har som sagt 

sammanställt en stor mängd utspridd information om Eggeling från olika historiska källor 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
58 O’Konor, 1971. 
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för att bygga upp den bild av Eggeling som än idag är den vedertagna. ”Det som bevarats 

av Eggelings arbeten”, beskriver O’Konor, ”är fragment av hans livsverk, spridda över 

världen; att samla in materialet har varit som att vandra i en labyrint.”59 Det har självklart 

tillförts ytterligare information om Eggeling men denna forskning förhåller sig ofta till 

O’Konors avhandling och använder den som en startpunkt och en klangbotten för sina 

resonemang. 

Eftersom O’Konor fokuserade på att främst att skapa en sammanhållen helhet av 

Eggeling så finns här ingen djupare analys av Diagonalsymfonin. När O’Konor söker 

förklara Diagonalsymfonin beskriver hon i regel bokstavligen det som sker i filmen mer än 

hon tolkar det. Dessa beskrivningar är exempelvis ofta av sorten "[t]his part starts out 

with a simple motif, a trianglelike form with a number of off-shoots. It is projected for 

one second during which it slowly vanishes."60 Frånvaron av ett tolkande resonemang är 

dock förståeligt då syftet med avhandlingen inte varit att tolka utan att sammanställa och 

skapa en historia om Eggeling och hans konstnärliga arbeten. Det finns visserligen ett 

fåtal analytiska inslag i ett par meningar i hennes doktorsavhandling men dessa tolkningar 

faller på att de aldrig får utvecklas eller förklaras bortom sitt korta konstaterande uttryck i 

texten. Exempelvis skriver O’Konor "[w]hat Eggeling aimed at with his compositions was 

to penetrate beyond tangible reality; his theme is a metaphysical one." utan att riktigt 

förankra detta i ett teoretiskt tolkande resonemang.61 Effekten av att O’Konors inte 

försöker etablerar en egen förståelse genom en djupare analys av konstverket 

Diagonalsymfonin, bortom dess förklarande relation till Richter, blir att Diagonalsymfonin 

fortfarande förstås i en kontextuell inramning med Richters konstnärliga anspråk i fokus. 

 Det viktiga som O’Konor emellertid gjorde i sitt särskiljande mellan Eggelings 

konstnärliga liv och Richters var att etablera Eggeling som en självständig person i 

konsthistorien. Detta separerande mellan Eggeling och Richter skapade en egen diskursiv 

plats för Eggeling där framtida tolkningsutsagor möjliggörs och tillåts att födas och agera. 

Så även om O’Konor inte fokuserade på att tolka Diagonalsymfonin så menar jag att hon 

genom att skapa en konsthistorisk plats för Eggeling öppnade verket för framtida 

tolkningar. 

 Två konstvetare som också, relativt samtida med O’Konor, riktade sitt intresse mot 

den tidiga abstrakta filmen och kommenterade Diagonalsymfonin var Standish D. Lawder i 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59 O’Konor, 2006, s. 13. 
60 O’Konor, 1971, s. 133. 
61 O’Konor, 1971, s. 133. 
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The Cubist Cinema och Malcolm Le Grice i Abstract Film and Beyond.62 Det Lawder gör är att 

söka visa på förhållandet mellan 1920-talets abstrakta film och den tidens moderna konst, 

där modern konst underförstått är lika med kubistisk konst. Lawder beskriver i sin text 

hur det kubistiska måleriet tog sin första filmiska form i Eggelings, Richters och Walter 

Ruttmans tidiga abstrakta filmer. Lawder skriver även att Diagonalsymfonin "must be 

regarded as much a demonstration of a theory of art as a work of art in itself."63 Le Grice 

möter dessa tidiga avantgardistiska abstrakta filmer och konstnärer på ett annat sätt. I sin 

studie så väljer le Grice att lyfta fram och tolka dessa konstnärers och filmers konstnärliga 

strategier och metoder för att visa på dess aktualitet i det, då samtida, sena 1970-talets 

filmiska och nymedia-baserade konst.64  

 Det intressanta som kommit ur dessa båda undersökningar började med Lawders 

ansats att särskilja Richters och Eggelings filmer åt. Lawder inledde här ett nytt kapitel i 

Eggelings konsthistoriska diskurs och börjar bryta ner den vanliga historieskrivningen där 

Eggeling alltid tolkats och placerats bakom Richter genom sitt försök att lyfta fram det 

särskilda i filmen Diagonalsymfonin. Lawder börjar här också ytligt spåra det som le Grice 

sedan ytterligare skulle utveckla i Abstract Cinema and Beyond som skillnaden mellan dem 

båda, nämligen, att Richter utforskar former i en rumslighet och Eggeling i en tidslighet.  

 Det viktigaste som jag anser att Lawder och le Grice åstadkommer är inte att deras 

olika tolkningar om rumslighet och tidslighet, som sedan inte förtydligats eller etablerats 

inom fältet i en större utsträckning, utan skedet innan denna tolkning och deras ständiga 

särskiljande mellan Eggelings konst och Richters konst. Att de båda möter konstverken 

utan tvånget att förklara och placera dem tillsammans i en gemensam kontext, att de med 

detta icke-kontextuella bemötande lyckas lyfta fram Eggelings film Diagonalsymfonin ur 

Richter tolkningsskugga för att se den i sin enskildhet. 

 

Diagonalsymfonin tolkad som Universellt språk, Absolut konstverk och Kommunikationsmaskin 

 

Även om le Grice och Lawder gjorde ett försök att särskilja Richters och Eggelings filmer 

åt genom en analys av dess uttryck så fortsatte trots allt Richters kontextuella inramning 

på Eggeling att reproduceras och prägla dess diskursiva regler. I den övergripande 

forskningen och konsthistorieskrivningen om Eggelings konst, både ensam och 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62 Lawder, Standish D., The Cubist Cinema, New York University Press, New York, 1975 & Le Grice, 1977. 
63 Lawder, 1975, s. 54. 
64 Le, Grice, 1977. 
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tillsammans med Richter, tolkas han fortfarande i regel utifrån en position som tar större 

hänsyn till Richters konstnärliga diskurs och de berättelser om Eggeling som denna 

diskurs gett upphov till. De utsagor som fortfarande präglar den allmänna konsthistoriska 

uppfattningen av Eggeling har ofta sitt ursprung i följande citat av Richter: 

 

In 1920, we published a small pamphlet called Universelle Sprache. This pamphlet elaborated our thesis 

that the abstract form offers the possibility of a language above and beyond all national language 

frontiers. The basis for such language would lie in the identical form perception in all human beings 

and would offer the promise of a universal art as it had never existed before. With careful analysis of 

the elements, one should be able to rebuild men’s vision into a spirutual language in which the simplest 

as well as the most complicated, emotions as well as thoughts, objects as well as ideas, would find a 

form.65 

 

 We saw in the completely liberated (abstract) form not only a new medium to be exploited, but the 

 challenge towards a 'universal language'.66 

 

Eggeling and I thought we had found the key to a 'universal language'. As this language was based upon 

the polar relationship of elementary forms and corresponded to the laws of perception it ought to be 

independent of nationality and race = universal.67 

 

Dessa ovan nämnda citat har inspirerat både forskare och översiktsverk. De används 

ständigt i både kortare förklaringar och som stöd i djupare resonemang till vad Eggelings 

och Richters filmer kan tänkas syfta till att vara. Det är emellertid kanske inte så underligt 

att Richters utsagor om Eggelings konstnärliga arbeten har format deras gemensamma 

och individuella diskurs. Anledningen till detta beteende är sannolikt att de trots allt 

arbetade tillsammans under en längre tid och att Richter länge var upphovsmannen till de 

flesta utsagor om Eggeling. Det som jag dock ser som underligt är att ett fåtal utsagor om 

att deras konst var ett sökande efter ett universellt språk så tydligt har präglat den 

allmänna uppfattningen av Eggelings konst och speciellt Diagonalsymfonin trots att arbetet 

med Diagonalsymfonins bildrullar påbörjades innan Richter och Eggeling träffades och att 

filmen påbörjades och slutfördes efter att de skiljts åt. 

 Även det tidigare nämnda brevet från Eggeling till sin syster år 1902 innehåller en 

satsmening som gett näring till vissa uttolkare av Eggeling då de här anser sig finna belägg 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
65 Richter, 1965, s. 144. 
66 Richter, Hans, ”The Film as an Original Art Form”, College Art Journal, Vol. 10, nr. 2., 1951, s. 157. 
67 Richter, 1971, s. 24. 
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för tanken om att Eggeling tidigt i sin konstnärliga karriär ville skapa ett universellt språk 

som i sin kommunikativa struktur skulle vara baserat på visuella former, Eggeling skriver i 

brevet "[j]ag har gjort allahanda försök för att konstruera en ny 

kommunikationsmaskin[.]"68 Detta brev kan tolkas annorlunda om man i uttalandet tar 

hänsyn till hela meningsstrukturen och inte bara fokuserar på den inledande satsen i 

meningen. I sin helhet börjar meningen med uttalandet, "[j]ag har gjort allahanda försök 

för att konstruera en ny kommunikationsmaskin" men fortsätter sedan med: 

 

 men jag är naturligtvis hindrad att göra några praktiska försök, motorerna och det öfriga materialet äro 

 för dyrbara, det vore naturligtvis fördelaktigt att ej öfverlämna planerna till främmande, och som 

 finanserna stå nu är det alldeles omöjligt att utföra.69  

 

Det flera uttolkare av Eggeling har gjort är att lyfta fram den första huvudsatsen i 

meningen som ett belägg för hans tankar om konstens uppgift, att konsten ska vara en 

kommunikationsmaskin och att det syftar mot tanken om ett universellt språk, utan att 

hänvisa till den andra huvudsatsen trots att de tillsammans hör ihop och bildar hela 

satsmeningen. 

 Jag hävdar att man ska se meningen och speciellt brevet för vad det är i sin helhet, ett 

brev med uppgift, att till sin syster, ge subtila signaler att han är i behov av pengar. Min 

tolkning styrks även av att det i såväl andra brev som det hans syskon berättat för 

O’Konor framgår att Eggeling genom hela sitt vuxna liv fick ekonomisk hjälp av sina 

syskon.70 Påståendet att Eggeling behöver pengar för att skapa en ny 

kommunikationsmaskin kan i detta brev förstås i relation till den italienske fysikern 

Guglielmo Marconi.71 Marconi konstruerade under samma tid utrustningen för  

trådlös telegrafi, något väldigt kostsamt, och skickade det första meddelandet över 

Atlanten, något som naturligtvis var en världsnyhet.72 Genom att anspela på denna 

världsnyhet och säga att han själv hade ritningarna för en ny maskin så försökte Eggeling, 

troligen, göra det lättare för både sig själv att få pengar och för systern att ge. Eggeling 

avslutar även brevet med att skriva: "[j]ag vill ej blifva afrådd och jag försäkrar att ej visa 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68 Eggeling [1902], 1971. 
69 Eggeling [1902], 1971. 
70 O’Konor, 1971, s. 25. 
71 O’Konor nämner Guglielmo Marconi men tolkar i sin text att Eggeling inspirerades av Marconi och 
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72 Nationalencyklopedin, ”Guglielmo Marconi”, <http://www.ne.se/lang/guglielmo-marconi> [2010-10-
25]. 
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mig otacksam om man på något sätt [och] vis kan och vill understödja mig."73 Brevet 

skrevs även minst ett decennium innan Eggelings första bildrulle Horisontal-vertikal-orkester 

skapades och i en tid då Eggeling mest koncentrerade sig på akvarell och landskapsmåleri. 

 Förutom att Diagonalsymfonin ofta förstås som ett sökande mot ett universellt språk så 

kombineras det vid vissa tolkningstillfällen med den bokstavliga tolkningen av 

Diagonalsymfonins och Horisontal-vertikal-orkesters egennamn. Detta har givit upphov till 

yttranden att Diagonalsymfonin var ett konstnärligt sökande och ett försök att föra samman 

det visuella (diagonalen, bilden) och det auditiva (symfonin, musiken) till ett allkonstverk, 

som en sinnesförnimmelsernas samverkan.74 Att Eggeling med den abstrakta filmen ville 

förena den konst som använder rummet, bildkonsten, med den som använder tiden, 

musiken. Denna tolkning återfinns eller förankras inte Eggelings egna texter utan när 

denna tolkning nämns så refereras det i regel till den förklaring som Theo Van Doesburg 

gav efter sitt besök hos Eggeling och Richter i Klein-Kölzig. Van Doesburg skrev då i 

tidskriften De Stijl hur deras filmer har möjligheten att "serve as a medium for 

collaboration of all the arts according to a new harmony[.]"75   

 

Diagonalsymfonin, en konstruktivistisk film 

 

Två aktuella studier i forskningen om Hans Richter som direkt sökt förändra förståelsen 

av Richters tidiga filmer och placerat dessa i en ny kontextuell inramning har även, både 

direkt och indirekt, påverkat förståelsen för Viking Eggeling och Diagonalsymfonin. Den 

senaste av dessa är R. Bruce Elders Harmony + Dissent, där texten som behandlar Eggeling 

och Richter även är omarbetad och publicerad i artikelformat i tidskriften Avant-Garde and 

Critical Studies, och den lite äldre är Stephen. C. Foster utgivna antologi Hans Richter.76 

Dessa båda studier har olika infallsvinklar men de försöker i grund och botten förklara 

Richters och Eggelings filmer som konstruktivistiska. Eftersom den konsthistoriska 

benämningen konstruktivism har en flytande och varierad betydelse så utgår jag ifrån 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
73 Eggeling [1902], 1971. 
74 För tolkningar om universellt språk i översiktsverk se exempelvis: Nationalencyklopedin, ”Hans Richter”, 
<http://www.ne.se/lang/hans-richter> [2010-11-08]. För den mest avancerade tolkningen av 
Diagonalsymfonin som en visualisering av musik och allkonstverk se exempelvis: Werner, Gösta & Edlund, 
Bengt, Viking Eggeling Diagonalsymfonin: Spjutspets i en återvändsgränd, Novapress, Lund, 1997 & Elder, R. 
Bruce, ”Hans Richter and Viking Eggeling: The Dream of Universal Language and the Birth of The 
Absolute Film” Avant-Garde and Critical Studies, vol. 23, 2007, s. 3-53. 
75 Doesburg Van [1921], 1971, s. 48. 
76 Elder, 2008, Elder, 2007, s. 3-53 & Foster, 1998. 
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författarnas förklaring av vad konstruktivism är, nämligen att "[c]onstructivism is 

characterized by the systematization of forms in an anti-individualistic sense, a fixed 

syntax, and a logical composition" och att "[c]onstructivism strived to generalize the 

principles of form and sought a supra-individualist basis for artistic construction. It 

attempted to discover a lawfulness in the making of art."77  

 I antologin Hans Richter så söker Justin Hoffmann i sin text "Hans Richter: 

Constructivist Filmmaker" förklara hur Richters ansträngningar att utveckla ett språk av 

abstrakta former inte kan förklaras utifrån DADA utan att dessa undersökningar 

överensstämmer mer med De Stijls och Suprematismens försök i Holland och Ryssland. I 

sin tolkning så kommer Hoffmann till slutsatsen att Richters konstnärliga arbeten från år 

1916 och framåt verkar vara bestämda av en konstruktivistisk konstfilosofisk hållning och 

i denna tolkning av Richters rörelse mot konstruktivismen så finns Eggeling genomgående 

med i resonemanget. Hoffmann söker dock inte spåra huruvida Eggeling hade några egna 

konstruktivistiska intentioner utan förstår honom primärt utifrån Richters 

konstruktivistiska engagemang och utsagor. I sin studie så finner Hoffmann således sin 

slutsats om hur och med vilket syfte Eggeling arbetade genom att ständigt tolka honom 

utifrån och i en underlägsen position gentemot Richter. En annan kortare text som med 

en mer essäistisk stil närmat sig Eggeling genom ett raster präglat av Richters påståenden 

om deras gemensamma konstruktivistiska intressen är skriven av den brittiske 

filmteoretikern Peter Wollen.78 Wollen tolkar även han i sin studie hur "Eggeling can now 

be seen not so much as a dadaist, but as a slightly unorthodox figure in the world of 

international Constructivism" genom att referera till påståenden av Richter.79  

 Även i Elders studie tolkas Eggeling primärt genom Richter och i det, till deras del i 

studien, inledande kapitlet "Hans Richter and Viking Eggeling: The absolute film as the 

fullfillment of modern art movements" så nämns överhuvudtaget inte ens Eggelings namn 

förutom i titeln till kapitlet. Eggeling nämns istället för första gången i nästa kapitel när 

Elder går igenom Richters konstruktivistiska historia. Genomgående i dessa kapitel, när 

Elder skriver om hur Eggeling och Richter tänkte och handlade, så refererar Elder endast 

till uttalande som Richter har gjort. Det finns flera exempel men Elder skriver ofta 

meningar som "[t]he drive to uncover the universal laws of art making fuelled Eggeling 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
77 Hoffman, Justin, ”Hans Richter: Constructivist Filmmaker” Foster, Stephen C., (red.), Hans Richter: 
Activism, Modernism, and the Avant-Garde, The MIT Press, Cambridge & London, 1998, s. 74 & Elder, 2008, s. 
129. 
78 Wollen, Peter, Paris Hollywood: writings on film, Verso, London, 2002. 
79 Wollen, 2002, s. 53. 
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and Richter's research into what they called a universal language of art." och refererar till 

ett påstående av Richter.80 Detta är något som genomgående sker och när slutsatser ska 

förankras så hamnar Eggeling ofta i bakgrunden och Elder väljer att citera eller referera till 

Richter. Exempelvis skriver Elder:  

 

Their goal was to offer a new universal language – universal both in the sense that it applied to all visual 

media and in the sense that it applied to all cultures (notwithstanding their different natural languages). 

They wanted to develop a system of communication based on the visual perceptions, whose 

mechanisms, they were certain, were universal. ”Every person would have to react to such a language 

and for the very reason that it was based on the human ability to see and record”, Richter wrote.81   

 

Jag förstår det som att Elder i sin studie implicit lägger tyngdpunkten på Richter i sin 

tolkning men att han måste ta med Eggeling i resonemanget då de, under den tid av 

Richters historia som Elder är intresserad av, arbetade tätt tillsammans. Följden av detta 

blir att det inte tas någon hänsyn till Eggelings egna konstnärliga intentioner utan att 

Eggeling binds till den skugga av intentioner som faller från Richter. Elder var kanske 

medveten om detta förfarande då han i slutet i sin text, i ett appendix, erbjuder läsaren en 

separat analys av filmen Diagonalsymfonin. Denna analys är emellertid mindre en analys än 

en beskrivning och liknar i sin beskrivande struktur O’Konors beskrivning av 

Diagonalsymfonin då även Elder bokstavligt beskriver filmen. Exempelvis: "Shape 1 appears 

in the centre of the screen with its base angled toward the top left. The shape appears to 

recede from the centre to the upper left of the screen, then disappears."82  

 Det som jag även anser kan ge upphov till uppenbara tvivel om tolkningen att förstå 

Eggeling som en konstruktivistisk filmskapare är den polemiska artikel mot 

konstruktivismen som han skrev med Raoul Hausmann och att Bernd Finkeldey i 

antologin Hans Richter beskriver hur Richters samhörighet med de internationella 

konstruktivisterna byggdes upp efter att han och Eggeling skiljdes åt.83 Finkeldey visar 

genom olika historiska källor hur djupt involverad Richter blev i de konstruktivistiska 

grupperingarna och tankar som florerade kring honom i Holland och Tyskland under åren 

1922-1927. Att sedan läsa historien bakåt och se något som hände senare med Richter 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80 Elder, 2008, s. 132. 
81 Elder, 2008, s. 144. 
82 Elder, R. Bruce, "Appendix: Viking Eggeling's Diagonal-Symphonie: an analysis" i Elder, 2008, s. 450. 
83 Finkeldey, Bernd, ”Hans Richter and the Constructivist International” Foster, Stephen C., (red.), Hans 
Richter: Activism, Modernism, and the Avant-Garde, The MIT Press, Cambridge & London, 1998, s. 92-121. 
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som något som kan förklara Eggelings konst både innan år 1922 och tre år senare måste 

betraktas med viss tveksamhet. 

 Att Eggeling år 1923, tillsammans med Raoul Hausmann, skrev artikeln "Zweite 

präsentistische Deklaration. Gerichtet an die internationalen Konstruktivisten" som 

vänder sig med en avståndstagande och polemisk attityd mot konstruktivismen måste 

även uppmärksammans.84 Eggeling och Hausmann skriver där att "[v]årt arbete måste 

börja där den moderna vetenskapen slutar, eftersom den är icke-objektiv" och hur 

"[k]onsten är ju det enda produktionsområde inom vilket lagen om orsak och verkan inte 

kan tillämpas" vilket står i direkt konflikt till den konstruktivistiska uppfattning som han 

tillsammans med Richter tillskrivs i forskningen.85 Att denna, inte på något sätt okända, 

artikel av Eggeling varken nämns i Elders studie eller i Fosters antologi när de försöker 

förklara honom som en konstruktivistisk konstnär är anmärkningsvärt då den kan 

betraktas som oförenlig med deras centrala argument. Eggeling skriver även själv i sina 

egna anteckningar om vikten av att "[a]lltid vara medveten om det torftiga i en 

rationalistisk-sinnelig åskådning."86 Att denna sida av Eggeling inte nämns kan kanske 

förklaras med och agera som ett exempel på det konsthistoriska tolkningsföreträde 

Richter har över Eggeling, att det är Eggeling som ska passa in i Richters konsthistoria 

och inte tvärtom. 

 En text som starkt kritiserar påståendet att Richter var en konstruktivistisk filmskapare 

är Malcolm Turveys artikel "Dada between Heaven and Hell: Abstraction and Universal 

Language in the Rhythm Films of Hans Richter", artikeln publicerades år 2003 och kan 

förstås som ett direkt svar på Hoffmans text och Fosters antologi.87 I sin artikel behandlas 

endast Richter filmer och inte Eggelings eftersom Turvey förklarar att "[...]while there are 

similarites between the films, there are also profound differences[.]"88 Jag håller med om 

detta påstående men jag menar även att Turvey indirekt bemöter tolkningar av 

Diagonalsymfonin då han bryter ner den tolkningsgrund som konstruktivistiska 

uppfattningar av Diagonalsymfonin har använt sig av.  

 Turvey argumenterar i sin artikel för hur Richters sökande efter ett universellt språk 

inte kan förstås ha en konstruktivistisk agenda utan att det ursprungligen förhåller sig till 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84 Hausmann & Eggeling [1923], 2006, s. 82. 
85 Hausmann & Eggeling [1923], 2006, s. 84. 
86 Eggeling, Viking, [utan datering] "Gemenskap” i o’Konor, 2006a, s. 137. 
87 Turvey, Malcom, ”Dada between Heaven and Hell: Abstraction and Universal Language in the Rythm 
Films of Hans Richter” October, vol. 105, 2003, s. 13-36. 
88 Turvey, 2003, s. 18. 
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dadaistiska syften. Att Richters sökande efter ett universellt språk inte ska förstås 

ordagrant utan att begreppet universellt språk har en komplex idéhistoria med flera olika 

sidor. Turvey visar i sin artikel hur Richter mycket väl var medveten om begreppets 

komplexitet genom att citera motsägelsefulla uttalanden i Richters böcker, artiklar och 

intervjuer.89 Turvey argumenterar för hur "[t]he search for a universal  

language is common to both rationalist and antirationalist traditions in the West" och att 

Richters tillämpning av begreppet universellt språk var en metod att kombinera det 

rationalistiska med det oförklarligt mystiska i sitt konstnärliga arbete och inte ett veritabelt 

försök till ett nytt esperanto.90 Att Richters filmer ska förklaras som ett sökande mot en 

balans mellan unreason och reason och inte ett sökande som endast riktas mot reason. 

Anledningen till att Richters filmer då är dadaistiska och inte konstruktivistiska är att om 

DADA förstås, som Richter definierar det, "as an attempt to restore the lost balance 

between reason and unreason in modernity" så arbetar Richter, enligt Turvey, av allt att 

döma i en dadaistisk tradition och inte i en konstruktivistisk tradition.91  

 Det viktiga med Turveys artikel är att den avslöjar en annan sida av Richters 

konstnärskap och visar att en alternativ tolkning kan formas. Turveys analys rör sig även 

nära den polaritet som jag anser mig finna i Eggelings konstteoretiska skrifter, nämligen 

att Eggeling utformade ett system som skulle ge honom verktyg att arbeta med en ordning 

i en oordning. Det är dock problematiskt att förklara Eggeling som antingen dadaist eller 

konstruktivist då dessa två konströrelser influerade och stod varandra nära. Även om 

dessa försök att placera Eggeling i en konstnärlig gruppering åstadkommer intressanta 

tolkningar anser jag att man först måste möta Eggeling utanför dessa och börja i 

konstverket och i de konstteoretiska skrifterna. 

 Vad jag har försökt visa är att när Richters filmer tolkas så finns alltid Diagonalsymfonin i 

bakgrunden och påverkas. Diagonalsymfonin har sålunda främst blivit förklarad och förstådd 

utifrån en kontextuell inramning där Hans Richter har spelat huvudrollen. På grund av 

detta så har inte Diagonalsymfonin tolkats från en position där den ensam är i fokus utan 

den har i regel alltid befunnit sig i en undergiven kontextuell förklarandeprocess till 

Richter. Även bildrullarna Diagonalsymfonin befinner sig inom denna forskning i en 

undergiven relation gentemot filmen då de knappt nämns och om de gör det så nämns de 

endast som arbetsskisser till filmerna. Dessa bildrullar skapades emellertid, som O’Konors 
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90 Turvey, 2003, s. 29. 
91 Turvey, 2003, s. 29. 
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forskning har visat, utan föreställningen att de skulle uttryckas filmiskt och det är i 

efterhand och med en historisk intention som dessa bildrullar fråntagits sin självständighet 

som konstverk och använts som en förklaring för var figurerna i filmen Diagonalsymfonin 

har sitt ursprung.92 Det som dock är mest förvånade i forskningen kring Eggeling är 

frånvaron av hans egna konstteoretiska skrifter. Dessa skrifter är nyckeln in i många 

intressanta tolkningar av Diagonalsymfonin och resten av rapporten kommer ägnas åt att, 

genom dessa skrifter, försöka skapa en förståelse för Eggelings konst som kan överskrida 

dess nu undergivna relation till Richter.  
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4. Analysens början, en introduktion av Generalbasen 

 

Detta kapitels syfte är att leda in läsaren i rapportens övergripande idé, att Viking Eggeling 

i sitt konstnärliga arbete ville använda sig av en systembaserad arbetsmetod för 

framställning av form. Det jag kommer att visa är att Eggelings egna konstteoretiska 

skrifter inte bara var en mindre och avvikande del i hans konstnärskap, som tidigare 

forskning antagit, utan att de tillsammans med konstverket Diagonalsymfonin formar sig till 

en helhet i relationen mellan teori och praktik. Analysen börjar med Eggelings artikel 

"Elvi fejtegetések a mozgómüvészetröl" då den är en naturlig och nödvändig inledning till 

denna tanke. 

 

En början mot en Generalbas 

 

Av de konstteoretiska skrifter som Viking Eggeling skrev eller var medförfattare till är det 

endast utkastet till pamfletten Universelle Sprache och artikeln "Elvi fejtegetések a 

mozgómüvészetröl" som hanterats kritiskt i konstvetenskapliga texter.93 Inom 

konstvetenskapen har de anteckningar som O’Konor sammanställt inte bearbetats i en 

större omfattning utan dessa har mest uppfattats som en avvikande del av Eggeling 

konstnärliga verksamhet och den artikel som Eggeling skrev med Raoul Hausmann har 

som sagt inte alls diskuterats i forskning som är riktad att förstå Eggeling och Hans 

Richter som konstruktivistiska konstnärer. 

 De få texter som behandlar artikeln "Elvi fejtegetések a mozgómüvészetröl" möter 

den ofta genom en underordnad läsning av den mer kända och i princip exakt 

överensstämmande artikeln som Richter, efter Eggelings publicering, publicerade under 

sitt namn i tidskriften De Stijl med titeln "Prinzipielles zur Bewegungskunst".94 Den som 

hittills gjort den mest utforskande forskningsinsatsen till pamfletten Universelle Spraches 

utkast och artikeln "Prinzipielles zur Bewegungskunst" är R. Bruce Elder i 

Harmony+Dissent och i artikeln "Hans Richter and Viking Eggeling: The Dream of 

Universal Language and the Birth of The Absolute Film".95 I dessa två texter läser Elder 

artikeln "Prinzipielles zur Bewegungskunst" och utkastet till pamfletten Universelle Sprache 
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med avsikten att tolka och redogöra för dessa skrifters konstruktivistiska syften. I sin 

undersökning fokuserar Elder främst på Richters artikel och det musikaliska begreppet 

generalbas som nämns i den och tar i sitt tolkande resonemang mindre hänsyn till det som 

pamfletten Universelle Spraches utkast kan tänkas uttrycka. Jag kommer i denna del också att 

främst fokusera på det musikaliska begreppet generalbas men i analysens nästa kapitel vävs 

det samman med resten av Eggelings konstteoretiska och konstnärliga produktion. 

 Eftersom O’Konor i sin avhandling övertygande argumenterar att Eggeling är ensam 

författare och ägare till det intellektuella material som vart till två i princip likadana 

artiklar, Eggelings "Elvi fejtegetések a mozgómüvészetröl" och Richters "Prinzipielles zur 

Bewegungskunst", så kommer jag anta att Eggeling är ensam upphovsman och utveckla 

mitt resonemang utifrån detta sakförhållande.96 Utkastet till pamfletten Universelle Sprache 

kommer också att uppfattas vara huvudsakligen Eggelings tankefoster då Richter i 

efterhand har uttalat sig om att det var Eggeling som i första hand stod för den teoretiskt 

kreativa sidan i deras arbete tillsammans.97 

 

Generalbas 

 

Eggeling betonar starkt i artikeln "Elvi fejtegetések a mozgómüvészetröl" att konsten inte 

är en individs subjektiva explosion utan att den måste ha en förutbestämd 

kompositionsmetod, att den måste agera mot en generalbas.98 När Eggeling i artikeln 

förklarar sin kompositionsmetod som en generalbas sätter han sig i en historisk relation 

till J. W. Goethe och i en mer samtida till Wassily Kandinsky som båda sökte efter en 

måleriets generalbas. 

 Ordet generalbas har sitt etymologiska ursprung inom den europeiska barockmusiken 

och utvecklades som ett begrepp där "ackompanjemang improviserades fram över en 

given baslinje, till vilken fogats en sifferkod som angav vilka harmonier som spelare skulle 

använda gentemot melodistämman."99 Elder förklarar detta begrepp utförligt i sin studie 

och nämner att "[t]hough the bass line itself could not be modified, the player who 
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realized the harmonies had considerable freedom."100 Som jag förstår det musikaliska 

begreppet generalbas så är det en kompositionsmetod med syfte att få en kreativ 

framställning av musik som ändock ska förhålla sig till vissa, av kompositören, upprättade 

grundregler. Det är inte viktigt för denna studies syfte att läsaren ska få en komplett 

förståelse för det musikaliska begreppet generalbas utan endast få en förståelse för dess 

användning inom musiken, att den skulle agera som en kontrollfunktion och styra den 

improvisatoriska friheten i den musikaliska framställningen. Det var i denna bemärkelse 

Goethe använde ordet generalbas och även om Goethe etablerade en teoribildning för 

upplevelsen av färg, som fick stor användning inom bildkonsten, så beskriver Elder hur 

Goethe likväl "accused painting of lacking any generalbas, that is, any accepted theory for 

creating forms by following established principles."101 Elder tolkar det som att Eggelings 

och Richters konstnärliga projekt var ett svar på detta problem och att de tillsammans 

sökte skapa en teoribildning för formen. Elder låser sin analytiska blick i det strukturella 

som finns i begreppet generalbas för att visa på hur Eggelings och Richters intresse för 

begreppet hade en konstruktivistisk agenda. Deras undersökning av begreppet generalbas 

var då, enligt Elder, en början mot en bildkonst som skulle vara präglad av förståndet.102 

Att Eggeling och Richter ville att bildkonsten skulle använda sig av en definierad och 

färdig abstrakt formstruktur, som musiken har sina toner och tonarter, för att skapa något 

nytt med och i denna struktur. Elder beskriver och tolkar detta formspråk med att ”[i]t 

would be a objective language – that is, it’s grammar would give instructions on the 

correct ordering of forms.” och att Eggeling och Richter såg ”the elimination of 

subjective expression as a purifying process.”103  

 Men där Elder tolkar Richters och Eggelings tankar om begreppet generalbas som att 

de ville röra sig mot musikens lagar i en strikt konstruktivistisk tradition vill jag istället 

lyfta fram den andra sidan i begreppet generalbas, en sida som Elder i sin tolkning bortser 

ifrån. Det Eggeling lyfter fram i sina teoretiska skrifter om begreppet generalbas och som 

jag hävdar inspirerade honom är relationen mellan det kontrollerade och det fria som 

finns inneboende i begreppet. Denna motsägelsefulla polaritet i tanken om ett styrt men 

fritt uttryck får i anteckningarna en tydig plats och jag förstår det som att det var denna 

polaritet som intresserade Eggeling. Han skriver i sin artikel "Elvi fejtegetések a 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
100 Elder, 2008, s. 140. 
101 Elder, 2008, s. 143. 
102 Elder, 2008, s. 145. 
103 Elder, 2008, s. 145-146. 
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mozgómüvészetröl" hur "[v]etenskaplig problemställning innebär inte en hämning av 

intuitionen" och att impulsen i konsten är en förutsättning för skapandet.104 Under 

rubriken generalbas beskriver Eggeling i artikeln hur "«Språket» (form-språket) som där 

«talas» grundar sig på ett «alfabet» framväxt ur en elementär åskådningsprincip: 

polaritet."105 Jag tolkar det som att den polaritet som åsyftades är den som finns i det 

musikaliska begreppet generalbas, den mellan det fria och det kontrollerade uttrycket.  

Eggelings idé om en måleriets generalbas förankrar min tes om att han ville skapa ett 

system och en egen arbetsmetod för framställning av former i bildkonsten. Eggeling 

skriver även i sina anteckningar hur ”[a]lla älskar ordning lidelsefullt, men inte de regler 

man blir tilldelad, utan de man själv skapar.”106 I begreppet generalbas fann Eggeling en 

väg mot denna ordning och en teoretisering av den balans han sökte mellan intuitionen 

och intellektet i sitt egna konstnärliga skapande. Jag förstår det som att Eggeling genom 

att undersöka begreppet generalbas och översätta det till en apart arbetsmetod för 

framställning av former i sin bildkonst kunde han fram till det som han, i sina 

anteckningar, uttryckligen eftersträvade och låta "the truth of the chaotic to be expressed 

[...] controlled by the will: the manifest law." och att hans former skulle skapas med 

"[o]ordning jämsides med ordning."107 Det jag nedan vill visa på är att det som i 

bildrullarna och i filmen Diagonalsymfonin "först ter sig som en godtycklighet visar sig till 

sist vara en mycket precis formernas ordning."108  

 

 

 

 

 

 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
104 Eggeling [1921], 2006, s. 80. 
105 Eggeling [1921], 2006, s. 77. 
106 Eggeling, Viking, [utan datering] "Om det andliga i människan, om olika kompositionsmetoder” i 
O’Konor, 2006b, s. 114. 
107 Eggeling & Richter [utan datering], 1998, s. 209 & Eggeling, Viking, [utan datering] "Film" i O’Konor, 
2006c, s. 86. 
108 Kandinsky, Wassily, Om det andliga i konsten, [Ny utg.], Vinga press, Göteborg, 1994, s. 121. 
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5. Diagonalsymfonin, ett system av relationer 

 

Det är rapportens övergripande tes att bildrullarna och filmen Diagonalsymfonin har sin 

grund i och kan förklaras genom en systemstruktur. Denna systemstruktur  

kontrollerade Viking Eggelings formgivning av Diagonalsymfonin och jag hävdar att hans 

tankar om en måleriets generalbas inledde och utformade denna systemstruktur. Jag 

kommer nedan att försöka identifiera och förklara den uppsättning regler och villkor som 

denna systematiska struktur innehåller, hur Eggelings skapande relation till och i den 

bildar ett system som utför en funktion med syftet att generera och utforma visuella 

former.  

 I min analys av både skapande av och det färdiga konstverket Diagonalsymfonin tänker 

jag sålunda använda mig av systemteoretiska begrepp. Systemteori är studiet av system 

och jag kommer utifrån mitt teoretiska perspektiv att från början förstå och beskriva 

konstverket Diagonalsymfonin som skapat ur en systemstruktur som kan förklaras genom 

systemteori. Begreppet system har en väldigt öppen definition och Francis Halsall  

beskriver det kortfattat i sin studie Systems of Art: art, history and systems theory på följande 	  

sätt:  

 

 Broadly speaking a system is a set of of elements integrated with one another to such an extent that 

 they form a recognisable and coherent whole. In addition, this recognisable and coherent whole 

 performs some type of recognisable function. Thus, in general a system is a collection of components 

 that by virtue of its organisation and function, becomes meaningful in its own right.109 

 

Det som däremot inte har en lika öppen och flytande struktur är de begrepp som ska 

förklara systemets organisation och funktion. Det är denna analytiska begreppsapparat 

som jag ska använda mig av och som i kombination med texterna har möjligheten att 

utöka förståelsen av Eggelings arbetsmetod och det faktiska konstkonceptet 

Diagonalsymfonin, ett koncept, som denna analys ska uppenbara, är en relation mellan 

bildrullarna, filmen och den övergripande systematiska strukturen. 
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Cybernetik 

 

Det Eggeling fann intressant och användbart i det musikaliska begreppet generalbas var 

en öppning mot en teori och en praktik för styrning och kontroll av det konstnärliga 

uttrycket. Inom systemteori är cybernetiken den förgrening som förenar studiet av 

strukturer för kontroll inom ett system. Den som först behandlade och introducerade 

detta tema inom systemteorin var Norbert Wieners studie Cybernetics: Or Control and 

Communication in the Animal and the Machine som publicerades år 1948.110 Den text som dock 

gjorde cybernetiken populär och som i sin utformning tydligt visade på teoribildningens 

tvärvetenskaplighet, då den undviker den första studien avancerade matematiska 

symbolism, är Wieners andra studie The human use of human beings: cybernetics and society  

publicerad år 1950.111 Det syfte som Wiener hade med etableringen av cybernetiken var att 

identifiera och upprätta en vokabulär genom vilken han kunde beskriva "[the] [e]ssential 

unity of the set of problems centring about communication, control and statistical 

mechanics, whether in the machine or in living tissue."112 Det Wiener sökte göra i dessa 

båda publikationer var att visa hur hela tillvaron i princip fungerar och kan förklaras på 

samma sätt som ett system, nämligen enligt principen om kontroll och kommunikation. 

Ross Ashby beskriver i An introduction to cybernetics hur cybernetiken "treats, not things, but 

ways of behaving.", att cybernetiken inte frågar vad denna sak är utan vad den gör.113 

Pamela M. Lee beskriver i sin studie Chronophobia: On Time in the Art of the 60s hur 

cybernetiken inte ska handla om ett vad utan om ett hur, inte hur saker är, ontologi, utan hur 

saker blir, ontogenesis.114 Cybernetiken ska som jag tolkar det behandla hur ett system blir till 

och hur det verkar, identifiera hur relationer definierar och formar systemet och klarlägga 

hur den interaktiva och omvandlande dynamiken som systemet undergår behåller det som 

en helhet.  

 En funktion som är av största betydelse i systemets egen kontroll är dess feedback-

funktion. Funktionen feedback har inom ett system till uppgift att kontrollera den 

information som tillförs systemet så att systemets inre organisering upprätthålls och viljan 

mot entropi undertrycks. Feedbackfunktionen är systemets egenskap att kunna förändra 

sina framtida beteenden utifrån resultatet av tidigare beteenden. Wiener beskriver 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
110 Wiener, 1961. 
111 Wiener, 1950. 
112 Wiener, 1961, s. 19. 
113 Ashby, W. Ross, An introduction to cybernetics., New York, 1956, s. 1. 
114 Lee, Pamela M, Chronophobia: On Time in the Art of the 60s, MIT Press, 2004, s. 64. 
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feedback som att "[i]n it's simplest form, the feedback principle means that behavior is scanned for 

its results, and that the success or failure of this results modifies future behavior" och att den är "a 

method of controlling a system by reinserting into it the results of its past 

performance."115 Funktionen feedback ger således systemet egenskapen att assimilera sig 

då det lär sig av tidigare tillförd information hur det ska hantera och organisera framtida 

tillförd information så att det inte blir ett entropiskt tillstånd i systemet med resultatet att 

dess inre organisation upplöses och det blir kaos.  

 Det är främst med cybernetiska begrepp med inriktning mot feedback som jag 

kommer att förklara tillkomsten av Diagonalsymfonin som ett konstkoncept. 

 

Första formen, ett öppet system av relationer, en beskrivning av ett hur 

 

I Eggelings egna konstteoretiska skrifter finns tydliga spår av systemteoretiska 

tankegångar då han i dessa använder begrepp som system, kommunikation och 

organisation för att förklara sin konst och fenomenet konst. Exempelvis så beskriver 

Eggeling hur konst och kultur ska inrikta sina krafter på att bilda "ett system av 

relationer."116 

 

 Det innebär att varje enskild del därav hänger samman med helheten på så vis att den är giltig endast  i 

 förhållande till denna helhet, äger sanning endast i relation till den, kan begripas och förklaras endast 

 utifrån den.117 

 

Med utgångspunkt från Eggelings tankar ämnar jag förstå konstverket Diagonalsymfonin 

och dess figurer som delar i ett system. Jag kommer nedan att söka förklara hur detta 

system bildas och verkar, jag kommer sålunda söka förklara Eggelings arbetsmetod.  

 

Det första tinget 

 

Eggeling skriver i en av sina anteckningar att "[i] det första tingets ursprungliga enhet 

ligger alla tings ursprung."118 Denna tanke genomstrålar alla Eggelings skrifter då han i 

dem på olika sätt skriver om hur en dominant, en constant eller ett theme ska forma 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
115 Wiener, 1950, s. 69. [Kursivt i original] 
116 Eggeling [utan datering], 2006b, s. 104. 
117 Eggeling [utan datering], 2006b, s. 104. 
118 Eggeling [utan datering], 2006b, s. 106. 
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skapandet.119 Eggeling skriver bland annat hur man ska "[u]nderkasta varje bild en enda 

rytm, en dominant." och hur det i skapandet ska ske en "[r]e-evaluation of the 

constant."120 Vad är då detta första ting som sedan ligger som grund för alla andra tings 

ursprung? Jag tolkar att dessa tankar om en dominant eller en constant har sin grund i 

Eggelings undersökning av det musikaliska begreppet generalbas.121 Att Eggeling i sin konst 

åsyftade att använda sig av en grundform som han i sitt improviserade konstnärliga 

skapande skulle finna inspiration från och hela tiden förhålla sig mot. Vad denna dominant 

eller constant skulle vara skriver inte Eggeling i ord utan han ger ofta visuella exempel på 

hur förändring kan ske om man utgår från en grundform. Eggelings anteckningar är fyllda 

av liknande exempel som de som ses i bild 3. 

 

 

 
Bild. 3. Fotografi ur pamfletten som publicerats i faksimil i Eggeling, Viking & Hans Richter, 
”Demonstration of the ’Universal Language” Foster, Stephen C. (red.), Hans Richter: Activism, Modernism, and 
the Avant-Garde, The MIT Press, Cambridge & London, 1998, s. 194. 
 

 

I denna bild ser man enkelt och tydligt hur jag menar att Eggeling tänker sig att denna 

konstant ska fungera. Eggeling har här numrerat varje formutveckling och man kan i 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
119 Jag tolkar att även när Hans Richter, i följande citat ur sin artikel "Easel-Scroll-Film", skriver om en 
dominant eller constant resonerar kring en principle. "As much as we [Eggeling och Richter] both loved the early 
work of Kandinsky, we still thought that such free improvisations as his would have to come “later,” after a 
general principle had been established. [...] This principle would be the challenge, a point of resistance, 
against any anarchistic abuse of freedom and, as such, a psychological stimulus—not a chain." (Richter, 
1952, s. 79.) 
120 Eggeling [utan datering], 2006b, s. 119 & Eggeling & Richter [utan datering], 1998, s. 203. 
121 Generalbasen innehåller, som beskrivits i kapitel 4, en sifferkod som ska ange och styra vilka harmonier 
som den improviserande musikern ska förhålla sig mot. 
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bilden tolka hur alla dessa figurer förhåller sig till konstanten som har numreringen 1. Det 

framgår även att varje figur på de olika horisontella nivåerna är en utveckling av den 

föregående och att varje ny rad börjar med en utveckling från konstanten. Med start i 

grundformen, konstanten, sker således en horisontell formutveckling på varje rad och en 

vertikal formutveckling som ska starta en ny horisontell formutveckling på varje rad.  

Eggeling beskriver i regel hur skapandet av en ny form sker visuellt men vid ett fåtal 

tillfällen så skriver han kortfattade men innehållsrika reflexioner till dessa visuella 

beskrivningar. Under rubriken ”utvecklingslära” i en av sina anteckningar så skriver 

Eggeling om en ”[f]ormernas logiska arvsföljd” och hur ”[h]ela tiden framträder 

gruppkaraktärerna som gemensamma teman som varje undergrupp varierar på sitt 

speciella sätt. Förhållandet mellan den som alstrar och det som alstrats: ideala 

familjeband.”122 Eggeling förklarar även hur "[k]onstnärlig rikedom ligger inte i godtyckligt 

uppfinnande utan i formomvandling av de enklaste motiven" och hur "[f]ree 

improvisation. Creating new form. Minimal expression before maximal expression."123  

 Ovanstående bild och citat skapar en förståelse av hur Eggeling menade att det första 

tingets ursprungliga enhet kan se ut. Enligt Eggelings skrifter så ska det vara en form med 

ett minimalt och enkelt uttryck, det behöver emellertid inte vara en geometrisk grundform 

utan Eggeling ger i sina skrifter flera exempel på icke-geometriska grundformer som ska 

agera som konstanter i skapandet. Utifrån denna grundform byggs således ett formsystem 

upp där en mängd formfigurer samlas och där alla figurer har sitt ursprung i denna 

konstanta grundform. Eggeling förklarar denna skapande process i sin artikel "Elvi 

fejtegetések a mozgómüvészetröl" när han skriver om en kraft som skapar "från en 

gemensam rot till en oändlig, mångfaldig form (inte addition, utan syntes)."124 Det är med 

denna metod och i ett formsystem som jag menar att formerna i bildrullarna och filmen 

Diagonalsymfonin har skapats. 

 Jag förstår det som att Eggeling med det relativt slumpmässiga skapandet av en 

grundform vill låsa in sin konstant i ett formfödande system som innehåller en positiv 

feedback-loop.  

 

 'Locked-in' means that in a situation where any number of states possible for a system to achieve the 

 system becomes phased-locked into one developemental path, regardless of the merits of the 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
122 Eggeling [utan datering], 2006c, s. 85. 
123 Eggeling & Richter [utan datering], 1998, s. 227. & Eggeling [utan datering], 2006c, s. 107. 
124 Eggeling [1921], 2006, s. 78. [Kursivt i original] 
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 alternatives; and that this occurs through a combination of random factors, the effects of which are 

 accentuated by positive feedback.125 

 

När då systemet låser in fenomen 'A' istället för fenomen 'B' i en positiv-feedback är den 

ordning som följer i systemet hela tiden en utveckling och en förstärkning av 'A'. Den 

förstärkande effekten av positiv feedback sker eftersom systemet har ett minne och 

eftersom det har detta minne så är varje tillstånd av systemet därav relaterat till och en 

utveckling av det föregående tillståndet systemet hade. Så när ett system låser in sig kring 

ett exempel med en positiv feedback blir det svårt att gå tillbaka och ändra det beteende 

som systemet har låst in sig mot utan att förstöra systemet och strukturen som sådan.  

 Ett ekonomhistoriskt exempel på positiv-feedback ger W. Brian Arthur i artikeln 

"Self-Reinforcing Mechanisms in Economics", i artikeln så förklaras historien om VHS- 

och Betamax-standarden i systemteoretiska termer.126 Arthur visar där hur VHS på grund 

av olika faktorer får övertaget i deras konkurrenssituation och hur detta lilla övertag 

mångfaldigas till marknadsdominans genom inlåsning och positiv-feedback. Arthur 

beskriver hur:  

 

 The initial starting state combined with early random events or fluctuations acts to push the dynamics 

 into the domain of one of the asymptotic states and thus to select the structure that the system 

 eventually locks into.127 

 

Det Halsall använder de systemteoretiska begreppen inlåsning och positiv feedback till i 

sin studie Systems of Art är att förklara konstvärldssystemet. Halsall läser dessa 

systemteoretiska begrepp mot Arthur Dantos och George Dickies teoretiseringar av 

konstvärlden och konstobjektets status för att ge exempel på hur man genom dessa 

begrepp kan söka blottlägga konstvärldssystemets strukturella mönster och sociala 

hegemoni.128  

 Det Eggeling torde syfta till när han gör sina skisser till formsystemet Diagonalsymfonin, 

som sedan filmen eller bildrullarna Diagonalsymfonin kommer att baseras på, är att låsa in 

sin formkonstant i en positiv-feedback så att den ordning som följer hela tiden är en 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
125 Halsall, 2008, s. 76. 
126 Arthur, Brian, W., "Self-Reinforcing Mechanisms in Economics" Anderson, Philip W., Arrow, Kenneth 
J. & Pines, David, Addison-Wesley (red.), The economy as an evolving complex system: the proceedings of the 
evolutionary paths of the Global Economy Workshop, , Redwood City, Calif., 1988. 
127 Halsall, 2008, s. 75. 
128 Halsall, 2008, s. 68-73. 
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utveckling och en förstärkning av denna konstant och systemet som sådant. Varje ny form 

som Eggeling formger utifrån systemet skapar då ett nytt tillstånd i formsystemet som 

både relaterar tillbaka till det föregående tillståndet och till konstanten. Jag tolkar det som 

att Eggeling skriver om dessa olika tillstånd i följande mening: "[e]ach moment must be 

able to exist in itself, i.e. it must be completed, a world of its own . . . and open for the 

next, imply the next."129 Eftersom Eggelings formsystem låser in sig mot en formkonstant 

med positiv feedback så blir det svårt att gå tillbaka och ändra i en tidigare fastlagd 

formutveckling av systemet utan att rubba helheten och förstöra systemet som sådant. En 

bild ur Eggelings texter som illustrerar min tanke att varje tillstånd i skapelsen av ett 

formsystem ska relatera till det föregående tillståndet och till konstanten samt att varje 

tillstånd i det skapande formsystemet bildar en odelbar helhet är följande bild. 

 

 
Bild. 4. Fotografi ur pamfletten som publicerats i faksimil i Eggeling, Viking & Hans Richter, 

”Demonstration of the ’Universal Language” Foster, Stephen C. (red.), Hans Richter: Activism, Modernism, and 

the Avant-Garde, The MIT Press, Cambridge & London, 1998, s. 192. 

 

Denna bild visar hur Eggeling föreställer sig att alla former relaterar tillbaka till de 

föregående formerna och till konstanten, att de tillsammans skapar en "[f]ormernas 

logiska arvsföljd."130 I artikeln "Elvi fejtegetések a mozgómüvészetröl", som även 

illustreras med figurer ur en av bildrullarna, skriver Eggeling om en "[s]kapande 

växelverkan och logiskt likt och olikt i konceptionen av det föreliggande arbetet."131 

Denna mening belyser hur varje form och tillstånd i Eggelings formsystem skapas att vara 

logiskt lik den föregående men även olik då det är en utveckling av den, det finns således 

en polaritet i skapandet mellan det logiskt lika och olika.  
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Kontrollen över formen 

 

De bilder som jag ovan använt som exempel visar tydligt på en formernas logiska 

utveckling, men vilka former i detta system accepteras vara en logisk lik och olik form i 

utvecklingen av konstanten och den föregående formen? Eggeling måste själv ha ställts 

inför detta problem men han beskriver det endast en gång. Eggeling skriver kortfattat 

men träffande: 

 

 At first the problem (the source) is not clear. According to which law are the changes 'allowed' to 

 occur? What kind of freedom is there? What does it consist of? where are the limits - since the 

 possibilitities are un-limited (answer p. 5).132 

 

Detta förblir en obesvarad fråga eftersom Eggeling genomgående i sina texter, även på 

sidan fem i utkastet till pamfletten Universelle Sprache som han i citatet ovan hänvisar till, 

istället skriver entusiastiskt om formens möjligheter i den utvecklande processen och inte 

dess begränsningar. Problemet om en lag för formens förändring verkar inte heller vara 

ett praktiskt problem, eftersom han av allt att döma i sitt konstnärliga arbete hela tiden 

måste ha bedömt hur de skapade formerna förhöll sig till systemets helhet, utan ett 

teoretiskt. Eggeling skriver också om hur "[f]örnuftet söker kausalitet, samma verkan i det 

oändliga." och hur "[f]örnuftet förmår inte ta till sig det som ligger fördolt i skapandet."133 

Jag förstår det som att Eggeling med detta menar att formernas utveckling i den praktiska 

verkligheten inte kan kopplas samman på ett sätt som fångar dem i en lagbunden teori. 

Att de undflyr att bestämmas genom det inneboende mystiska i det konstnärliga 

skapandet och om de teoretiskt kunde bestämmas så skulle konstnären vara mer ett 

medium för den lagbundna teorin istället för att "vara mindre medium, mer magiker."134  

 När jag tolkar Eggelings granskande beteende till de genererade figurerna verkar han 

själv framträda som en feedback-funktion i den formskapande processen inom systemet. 

Eggeling beskriver hur former inte bara bildas genom en syntes med varandra utan även 

att konstnären har en avgörande roll i systemets skapande och prövande process. Eggeling 

skriver hur "[s]yntesen är det skapande förhållandet mellan individen och den enhet i 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
132 Eggeling & Richter [utan datering], 1998, s. 205. 
133 Eggeling [utan datering], 2006c, s. 88. 
134 Författarens översättning av "Weniger Medium mehr Magier sein"(Eggeling, Viking, [utan datering] 
"Gemeinschaft" i O’Konor, 1971, s. 105.) då översättningen i (Eggeling [utan datering], 2006a, s. 136.) enligt 
författaren är felaktig.  



	   43	  

vilken individen ingår, ett logiskt förhållande av skapande, icke-matematisk art."135 Den 

formulering jag främst fastnar för i denna mening är att Eggeling säger att han ingår i ett 

icke-matematiskt logiskt förhållande av skapande. Denna formulering implicerar att det  

sker en subjektiv bedömning i skapandet som involverar Eggeling själv. Genom att 

Eggeling subjektivt bedömer och kontrollerar varje form som placeras inom formsystemet 

så styr han informationen inom det. Skapandet av former sker som jag tolkar det inte helt 

slumpmässigt utan måste förhålla sig till systemet som en helhet och det är Eggelings 

uppgift att bedöma om den information som tillförs systemet är en logiskt lik och olik del 

så att systemet kan behålla sin helhet.  

 Vid sidan om sina visuella exempel på formutveckling anger Eggeling, vid flera 

tillfällen, beskrivande ord som formutvecklingen ska förhålla sig till, exempelvis så står det 

på samma sida som bild 4 är tagen ifrån "geometrical, repetitious, strong, round."136 Jag 

förstår det som att Eggeling med dessa skriftliga ledord om hur formen kan utvecklas 

skapar något att förhålla sig mot, att han internaliserar en uppsättning villkor som sedan 

styr bedömningen och skapandet av nya former i formsystemet. Konstnären agerar då 

som en feedback-funktion som kontrollerar införandet av information i systemet så att 

detta ska kunna fortsätta existera. Efter varje form som tillförs formsystemet lär sig 

feedback-funktionen av sitt beteende och denna funktion kan då förändra och anpassa 

dess framtida beteenden utifrån resultatet av dess tidigare beteenden. Eggeling innehar 

förutom sin skapande roll också en kontrollerande roll i formsystemets process då han lär 

sig av systemets tidigare beteenden. På så vis kan Eggeling bli det som han beskriver som 

en "[ö]dets överman." och genom detta beteende "[b]estämt sikta på den bästa möjliga 

utvecklingen för framtiden."137  

 

En balans mellan ordning och kaos 

 

I det citat som gav upphov till resonemanget i föregående kapitel så finns det ytterligare 

en fråga att öppna för tolkning och det är frågan om var gränsen för utvecklingen av 

formsystemet går. Eggeling frågar sig: "where are the limits - since the possiblitites are un-

limited."138 För att besvara denna fråga och samtidigt föreställa sig hur Eggeling tänkte 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
135 Eggeling [1921], 2006, s. 79. 
136 Eggeling & Richter [utan datering], 1998, s. 195. 
137 Eggeling [utan datering], 2006a, s. 135-136. 
138 Eggeling & Richter [utan datering], 1998, s. 205. 
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kommer jag nedan att först söka förklara Diagonalsymfonins formsystem som ett komplext 

system.  

 Ett komplext system är först och främst öppet och dynamiskt.139 Ludwig Von 

Bertalanffy beskriver i General System Theory hur "[a]n open system is defined as a system in 

exchange of matter with its environment, presenting import and export, building-up and 

breaking-down of its material components"140 Det kan i Diagonalsymfonins fall förstås som 

att dess formsystem inte själv skapar formerna utan att de i den skapande processen 

formges utanför men i relation till formsystemet. Att systemet är komplext har heller 

ingenting att göra med om det är stort eller att det är komplicerat utan komplexiteten 

refererar till hur ett system fungerar. Den systemteoretiska definitionen av ett komplext 

system har en flytande betydelse men Francis Heylighen har i en artikel försökt fånga dess 

grundläggande innebörd.141 För att hitta kärnan i de olika systemteoretiska koncepten om 

begreppet komplexitet så börjar Heylighen med att gå tillbaka till det ursprungliga latinska 

ordet complexus som betyder hoptvinnad och/eller sammanflätad. Heylighen menar att för 

att kunna ha en komplexitet så måste det då finnas två eller fler komponenter som är 

sammanlänkade på ett sådant vis att det är svårt att sära på dem. Heylighen beskriver 

komponenternas sammanflätade beteende som att:  

 

 Here we find the basic duality between parts which are at the same time distinct and connected. 

 Intuitively then, a system would be more complex if more parts could be distinguished, and if more 

 connections between them existed.142 

 

 Anledningen till att vissa system således uppvisar en dynamisk och komplex struktur 

är på grund av den interaktion som finns mellan systemets delar, att de är skilda delar som 

tillsammans skapar en odelbar helhet.143 Diagonalsymfonins formsystem är enligt mig ett 

komplext dynamiskt system då det existerar en koppling mellan systemets olika delar. Det 

är komplext då varje formfigur i formsystemet Diagonalsymfonin bidrar till det övergripande 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
139 Dynamiska system är system som uppvisar dynamiska mönster i sitt beteende, med andra ord, de är 
system som förändrar sig över tid. 
140 Bertalanffy, Ludwig von, General system theory: foundations, development, applications, Rev. ed., 4. pr., Braziller, 
New York, 1973, s. 141. 
141 Heylighen, Francis, "What is complexity?" i Principia Cybernetica Web, 1996, 
<http://pespmc1.vub.ac.be/complexi.html> [2010-11-24] 
142 Heylighen, 1996. Att komponenterna i ett komplext system ska vara distinct och connected bär enligt mig 
även en likhet med den dualism som Eggeling beskriver formerna med, nämligen att de ska vara logiskt lika 
men olika. 
143 Halsall, 2008, s. 48. 
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systemet som en helhet och för att formerna existerar i ett symbiotiskt förhållande med 

varandra.  

 Om man följer Heylighens resonemang så beror uppkomsten av komplexitet inom ett 

system på en balansering mellan dels dess connection, att dess delar måste vara 

sammankopplade, dels dess differentiation, att dess delar måste vara distinkta från varandra. 

Heylighen förklarar att desto högre grad av sammankoppling det finns inom ett system 

desto högre grad av ordning inom systemet, ett sammankopplat system kommer därför att 

uppvisa en mindre grad av entropi (oordning) och en högre grad av negativ-entropi.144 En 

total sammankoppling inom ett system, där alla delar är direkt kopplade mot alla andra 

delar, leder mot en fullständig ordning inom systemet. "An example of a completely order 

[sic] system", skriver Halsall, "would be a perfect crystal in which the position of each 

molecule within the crystal is related to every other molecule in a completely 

interconnected structure."145 Differentiering, däremot, betyder att delarna inom systemet 

är skilda från varandra med resultatet att det blir en variation inom systemet och att olika 

delar inom systemet kommer att bete sig olika. En ökad differentiering inom ett system 

leder inte bara till en ökad komplexitet utan även mot oordning, en total differentiering 

inom ett system leder således till total oordning.146  

 Ett system kan då bara vara komplext om det existerar en balans mellan dess 

sammankoppling och dess differentiering. Ett komplext system är då både ordnat och 

oordnat, det har en struktur men också variation och det uppvisar ett dynamiskt beteende 

med möjlighet till förändring. Balansen mellan oordning och ordning tillåter det komplexa 

systemet att vara kreativt och förändras över tid men bara till den grad att det behåller sin 

identitet och helhet. Ett totalt sammankopplat system, som Halsalls kristallexempel, 

tillåter inte möjligheten till förändring då det skulle förstöra systemet och ett totalt 

differentierat system kan inte heller förändras då det befinner sig i maximal entropi. 

Heylighen beskriver hur denna komplexa balans mellan kaos och ordning har lett till att 

komplexitet inom systemteorin har kommit att kallas The Edge of Chaos. Brian Goodwin 

beskriver hur "[c]omplex systems that can evolve will always be near the edge of chaos, 

poised for the creative step into emergent novelty that is the essence of the evolutionary 

process."147  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
144 Heylighen, 1996. 
145 Halsall, 2008, s. 50. [Antagligen ska det stå "ordered" och inte "order"] 
146 Heylighen, 1996. 
147 Goodwin, B. C., How the leopard changed its spots, Weidenfeld & Nicolson, London, 1994, s. 175. 
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 Formsystemet till Diagonalsymfonin uppvisar denna en komplexa och dynamiska 

struktur, det är inte stabiliserat utan befinner sig i en ständig rörelse tillsammans med den 

skapande processen. När Eggeling då frågar sig "where are the limits - since the 

possiblitites are un-limited" frågar han sig alltså var kanten av kaos är, hur länge han kan 

bibehålla ordningen i oordningen.148 Möjligheterna för förändring i den formstruktur som 

börjar i konstanten är, som Eggeling påpekar, obegränsade. När då Eggeling skapade 

formsystemet till Diagonalsymfonin och nya former inom det så började en ständig kamp 

med att upprätthålla balansen inom det. 

 

 Utelämnandet bör förstås sålunda: Om en produkt har låt oss säga 21 delar men sju räcker för att 

 återge alla dess goda och verksamma uttryckselement kan man lugnt låta de 14 överflödiga delarna falla 

 bort.149 

 

Man kan förstå ovanstående citat som att Eggeling kommenterar detta sökande efter 

balans, som ett exempel på hur Eggeling kan ha tänkt om kontrollen av formsystemets 

differentiering. Eftersom det är balansen mellan oordning och ordning i systemet som 

tillåter Eggelings komplexa formsystem att vara kreativt och förändras utan att förlora sin 

identitet så var denna kontroll avgörande. Utan en kontroll av balansen mellan ordning 

och oordning så skulle inte former kunna utvecklas inom formsystemet Diagonalsymfonin. 

Om det inte fanns en ordning i oordningen skulle inte Eggeling veta var nästa steg i 

formutvecklingen skulle ske och hur denna form skulle relatera till de andra formerna i 

systemet. Utan det asymptotiska sökandet mot balans skulle formsystemet Diagonalsymfonin 

falla över kanten till kaos. 

 

Diagonalsymfonin, en dematerialisering av konstens objekt 

 

Det som ovan förklarats är hur de figurer som visas i bildrullarna och filmen 

Diagonalsymfonin har skapats i samverkan med och i en systematisk struktur, hur denna 

struktur är det centrala i Eggelings konstteoretiska utsagor och i hans konstnärliga 

verksamhet. Den konsekvens som följer ur tanken om ett formsystem är att Eggeling 

arbetade med bildrullarna och filmen Diagonalsymfonin som en materiell gestaltning av 

formsystemet Diagonalsymfonin och att formsystemet Diagonalsymfonin är resultatet av ett 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
148 Eggeling & Richter [utan datering], 1998, s. 205. 
149 Eggeling [utan datering], 2006b, s. 108. 
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arbetssätt grundat i en formfödande systematisk struktur, en struktur innehåller vissa 

regler och villkor för skapandet av form. 

 Att bildrullarna Diagonalsymfonin, i sin materiella gestaltning, är väldigt olik filmen 

Diagonalsymfonin hindrar inte dess överordnade likhet då Diagonalsymfonin inte är en film 

eller en bildrulle, utan i sin essens är ett formsystem fyllt med former som kan uttryckas 

och fixeras av en mängd olika konstnärliga medier. Det finns således ingen materiell 

mediumspecificitet i konstkonceptet Diagonalsymfonin då dess formsystem, som utgör 

grunden i dess materialiserade konstverk, inte har en definierad materialitet. Detta 

resonemang leder till att Eggeling i princip skulle ha kunnat använda sig av vilket 

konstnärligt medium som helst för att arbeta med formsystemet Diagonalsymfonins fixering 

och att filmen och bildrullarna är två olika materiella uttryck som Eggeling valt att 

använda för att fixera och materialisera detta formsystem. Filmen och bildrullarna 

Diagonalsymfonin är således två exempel på det formsystem som innehåller möjligheten att 

kunna framställas och fixeras i en mängd olika material.  

 Studiens övergipande analys öppnar även för tolkningen att det betraktaren ser i 

filmen och i bildrullarna kan vara en demonstration av alla former i formsystemet 

Diagonalsymfonin eller bara ett urval av former i något som är mycket större. Som Eggelings 

egna anteckningar ger uttryck för så kan han också ha arbetat och experimenterat med 

flera olika formsystem.150 Detta resonemang öppnar för tolkningen att Diagonalsymfonin 

och Horisontal-vertikal-orkester är två formsystem som av flera möjliga har valts ut för att få 

en fullständig genomarbetning och fixering i ett materiellt konstnärligt medium. 

 Som jag har sökt förmedla är det även svårt att skilja Eggelings konstteoretiska utsagor 

från hans konstnärliga praktik då båda dessa verksamheter ligger varandra nära. Dessa 

verksamheter formar sig till ett konstnärligt arbetsfält utan klara gränser där Eggeling 

praktiskt följde en teoretiskt konstnärlig idé. En idé som syftade till att hans konst skulle 

utgå från en systematisk struktur med avsikten att generera ett formsystem som har 

möjligheten att uttryckas och fixeras i en mängd olika materiella medium. Diagonalsymfonin 

kan då förstås som ett tidigt exempel på den dematerialisering av konstobjektet som 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
150 Se Eggeling och Richters pamflett Universelle Sprache (Eggeling & Richter [utan datering], 1998.) och 
Eggelings anteckningar On composition. On criticism som publicerats i faksimil i O’Konor, 1971 för fler, som 
jag tolkar det, exempel på påbörjade och potentiella framtida formsystem.  
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skedde femtio år senare och där flytten av emfas från det estetiska objektet till den 

estetiska idén tydligare tog både sin teoretiska och materiella form.151  

 Konstkonceptet Diagonalsymfonin har som en konstnärlig idé även mycket gemensamt 

med det som jag nämnde i inledningen och som Jack Burnham förklarade som en systemets 

estetik. Om formsystemet Diagonalsymfonin och dess materiella produkter, bildrullarna och 

filmen Diagonalsymfonin, presumtivt hade skapats år 1970 så påstår jag att de skulle ha 

passat in i utställningen Software: Information Technology. Its new meaning for art som Burnham 

då kurerade för The Jewish Museum i New York. Edward Shanken beskriver hur 

Burnham i kontrast till andra konstutställningar, som mellan åren 1966 - 1972 mer 

fokuserade på den praktiska tillämpningen av teknologi på konst, istället tänkte på 

begrepp som Software och Informationsteknologi som metaforer för konst.  

 

 He [Burnham] conceived of "software" as parallel to the aesthetic principles, concepts, or programs 

 that underlie the formal embodiment of the actual art objects, which in turn parallel "hardware." In 

 this regard, he interpreted contemporary experimental art practices, including conceptual art, as 

 predominantly concerned with the software aspect of aesthetic production.152 

 

Det är denna förståelse som jag har för konstkonceptet Diagonalsymfonin, att dess 

formsystems tillblivelse och varande kan förstås som en mjukvara som ger upphov till och 

formar dess hårdvara, bildrullarna och filmen Diagonalsymfonin.  

 Konstnären Les Levine ger i katalogen till Burnhams utställning följande kommentar: 

"[t]he object is the end of a system. The software is an open continuing system."153 Detta 

uttalande är en träffande beskrivning av formsystemet, bildrullarna och filmen 

Diagonalsymfonin. Som studien argumenterar är formsystemet Diagonalsymfonin ett öppet 

komplext system, det är ständigt öppet för förändring. Efter att bildrullarna och filmen 

Diagonalsymfonin har fixerats och skapats ur detta formsystem finns således fortfarande 

möjligheten till förändring inom formsystemet och dess villkor men inte inom dess 

produkter. Bildrullarna och filmen Diagonalsymfonin befinner sig i slutet av detta system, de 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
151 Lippard, Lucy & Chandler, John, "Konstens dematerialisering" Sven-Olov Wallenstein(red.), Konceptkonst, 
Raster Förlag, Stockholm, 2006, s. 55-78. Kim Wests översättning av Lippard, Lucy & Chandler, John, "The 
Dematerialization of Art", Art International, vol. 12, nr. 2, 1968. 
152 Shanken, Edward A., "Art in the Information Age: Technology and Conceptual Art", Leonardo, Vol. 35, 
nr. 4, 2002, s. 434. 
153 Levine, Les, Software: Information Technology. Its new meaning for art, utst. kat. Jewish Art Museum, New York, 
1970, citerad i Wardrip-Fruin, Noah & Montfort, Nick (red.), The new media reader, MIT Press, Cambridge, 
Mass., 2003, s. 255. 
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är fixerade i sin materialitet medan systemet i sig befinner sig i en ständigt flytande 

förändring.  

 Det är denna rapports konklusion att konstverket Diagonalsymfonin är och blir något 

annat än tidigare forskning tänkt sig om man tar hänsyn till Eggelings egna 

konstteoretiska skrifter. Konstverket Diagonalsymfonin är och bildar då en gränslös 

konceptuell helhet i relationen mellan dess teoretiska premisser och dess praktiska 

utförande, det var för Viking Eggeling och är för oss idag ett frågande konstkoncept som 

hade som sitt syfte att problematiserar sin egen tillblivelse och kontrollen över den 

skapande processen. 
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6. Sammanfattning 

 

Rapportens syfte har varit att ur systemteoretiska begrepp förstå och förklara relationen 

mellan Viking Eggelings egna konstteoretiska utsagor och hans konstverk Diagonalsymfonin. 

 Inledningsvis presenteras den konstnärliga kontext som Eggeling under sin levnadstid 

befann sig inom och tillsammans arbetade med. Rapporten söker beskriva hur Eggeling 

ständigt befann sig i det europeiska avantgardets framkant och hur detta umgänge 

öppnade Eggelings föreställningsvärld för ny konst och nya konstteoretiska tankegångar.  

Rapporten fortsätter sedan med att beskriva tidigare forskning som gjorts om 

Eggelings konstverk Diagonalsymfonin. Det rapporten kommer fram till är att Eggelings 

konstnärskap och Diagonalsymfonin främst blivit förklarad utifrån en kontextuell inramning 

där Hans Richter agerat huvudrollen. Tolkningar av Diagonalsymfonin har ofta favoriserat 

Richters konstnärskap och de utsagor som präglar hans konstnärliga diskurs. Sålunda har 

Diagonalsymfonin inte tolkats från en position där det ensam är i fokus utan Diagonalsymfonin 

har alltid, både direkt och indirekt, befunnit sig i en undergiven kontextuell 

förklarandeprocess där Richters konstnärliga anspråk och utsagor har dominerat 

tolkningen. 

 Efter redogörelsen för de tidigare tolkningarna av Diagonalsymfonin så presenteras min 

analys. Rapportens tolkande metod är att samläsa Eggelings konst tillsammans med 

Eggelings egna konstteoretiska skrifter i ett teoretiskt ramverk präglat av systemteori. Det 

är analysens argument att både filmen och bildrullarna Diagonalsymfonin har sin grund i och 

kan förklaras genom en systemstruktur. Denna systemstruktur har av Eggeling formgivits 

med inspiration av det musikaliska begreppet generalbas. Det Eggeling fann användbart i 

detta begrepp var en öppning mot en teori och en praktik för styrning och kontroll av det 

konstnärliga uttrycket.  

 Studien söker sedan utifrån sitt teoretiska perspektiv förklara hur Eggeling, i sitt 

konstnärliga skapande, utgår ifrån en grundform som sedan styr utvecklingen och skapar 

ett system av efterföljande former. Att det centrala i Eggelings konstnärliga verksamhet 

således var att skapa ett system av former, det är sedan detta formsystem som tar materiell 

gestalt i filmen och bildrullarna Diagonalsymfonin. Eggelings arbetsmetod för att skapa detta 

formsystem förklaras med det cybernetiska begreppet feedback och studien tolkar det som 

att Eggeling vill låsa in sin grundform i en positiv-feedback loop som sedan ger upphov 

till systemets skapelse, att formsystemet Diagonalsymfonin utgörs av figurer som bildar och 
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bildas i ett system av relationer. Diagonalsymfonins formsystem har även karaktären av en 

dynamisk och komplex struktur. Det är således föränderligt över tid och uppvisar en 

interaktion mellan systemets olika delar som även fast de är skilda tillsammans skapar en 

odelbar helhet i systemet. Att varje formfigur i Diagonalsymfonin bidrar till det övergripande 

systemet som en helhet och de existerar i ett symbiotiskt förhållande med varandra. 

 Den konsekvens som följer ur rapportens resonemang om ett formsystem är att 

Eggeling då arbetade med filmen och bildrullarna Diagonalsymfonin som en materiell 

gestaltning av formsystemet Diagonalsymfonin och att formsystemet Diagonalsymfonin då är 

resultatet av ett arbetssätt grundat i en formfödande systematisk struktur. Denna struktur 

har Eggeling skapat med inspiration från det musikaliska begreppet generalbas och 

innehåller vissa regler och villkor för skapandet av form. Det finns således ingen materiell 

mediumspecificitet i den systemstruktur som denna studie anser har skapat filmen och 

bildrullarna Diagonalsymfonin. Filmen Diagonalsymfonin är ett exempel på ett materiellt 

konstnärligt uttryckssätt som Eggeling använder sig av för att fixera och konstnärligt 

uttrycka denna formstruktur.  
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