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Ágrip 

Þessi ritgerð er lokaverkefni til B.A.-prófs í listfræði við Háskóla Íslands. Tímabilið 1910-1914 í 

ferli listamannsins, Giorgio de Chiricos, er meginumfjöllunarefni ritgerðarinnar. Þessi ár 

marka fyrstu ár hins „metafýsíska tímabils“ de Chiricos sem átti eftir að hafa mikil áhrif á 

seinni tíma listhreyfingar. Þögn og kyrrð ráða ríkjum í metafýsískri myndlist og andstætt við 

fútúrisma eru myndir de Chiricos kyrrstæðar í tíma og fullar af óvissu og ráðgátum. 

Metafýsísk myndlist de Chiricos er algerlega á skjön við brautryðjendastefnur sama árabils, 

svo sem abstraktlistina, kúbismann og dadismann.  

Metafýsísk myndlist de Chiricos er tilkomin vegna uppljómunar sem hann varð fyrir er 

hann sat, tvítugur að aldri, á torgi í Flórens. Fram að því hafði de Chirico sótt innblástur sinn í 

þýska rómantíkera og symbólista 19. aldar, svo sem C. D. Friedrich og Arnold Böcklin en 

þetta örlagaríka augnablik opnaði fyrir listamanninum nýja, metafýsíska, sýn á heiminn. 

Uppljómunin birtist fyrir tilstilli skrifa heimspekingsins Friedrich Nietzsches sem de Chirico 

hafði drukkið í sig á meðan hann var í námi í München, skömmu áður. 

Verkin sem de Chirico málaði næsta hálfa áratuginn eru undirorpin nítsjeskum áhrifum 

sem koma bæði fyrir huglægt og sýnilega á striganum. Ráðgátan og melankólían eru ríkjandi 

öfl í myndunum en í gegnum þessi þemu reyndi de Chirico að fanga hina dularfulla 

tilfinningu, stimmung eða andrúmsloft, sem hann upplifði við lestur á Nietzsche. 

De Chirico sagði Nietzsche hafa opinberað fyrir sér „fáránleika lífsins“ sem aðeins 

mætti finna tilgang fyrir í list. Ráðgátan og melankólían virka eins og tvær hliðar á sama 

peningnum og de Chirico notaðist jafnt við bæði fyrirbærin til þess að reyna að fanga þessa 

meginhugmynd Nietzsches, tómhyggjuna í hinni „fáránlegu tilvist“. Tómhyggjan leiðir 

óhjákvæmilega til melankólíu en de Chirico notaði hana sem linsu til þess að sjá hinar 

mögnuðu, leyndu hliðar heimsins. Myndlist hans hafði ávallt í brennidepli að sýna að 

venjulegir, hversdagslegir hlutir eru ekki allir þar sem þeir eru séðir, heldur eru þeir fullir af 

ráðgátum.  
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1 Inngangur 

Ítalski myndlistarmaðurinn Giorgio de Chirico (1888-1978) setti mark sitt á listasöguna með 

hinum metafýsísku borgarmyndum sem hann málaði á öðrum áratug 20. aldar. Verk de 

Chiricos frá árunum 1910 til 1918 höfðu gríðarleg áhrif á seinni tíma listhreyfingar, ekki síst 

súrrealista sem nefndu hann meðal fyrstu iðkenda á því sviði. De Chirico var ekki hrifinn af 

þessari flokkun og sagði í raun engan hafa skilið hvað honum stóð til. Rýmið sem hann skóp 

sér innan aflokaðrar, skáldaðrar borgarmyndar var nefnilega sér á báti á miklum 

umbyltingarárum myndlistar í Evrópu. Andstætt við fútúrisma eru myndir de Chiricos 

kyrrstæðar í tíma og alsettar óvissu og ráðgátum. Rætur þeirra liggja í kunnáttu og hefð sem 

var algerlega á skjön við brautryðjendastefnur tímabilsins, svo sem abstraktið, kúbisma og 

dada.  

Þögn og kyrrð ráða ríkjum í metafýsískri myndlist. Sveipaðar ógnvænlegu og dulúðugu 

andrúmslofti búa myndir de Chiricos yfir einkennum arkitektúrs gullaldarstíls evrópskra borga, 

sem er þó nógu afbakaður frá raunsærri birtingu að hann er bæði kunnuglegur og 

óstaðsetjanlegur. Bogagöng, grískar og rómverskar súlur, torg og steinhlaðin hof mynda 

leiksvið fyrir draumkenndar ímyndir af hlutum sem virðast handahófskenndar og ekki í réttum 

hlutföllum; hönskum, brjóstmyndum og framandi ávöxtum. Á bak við steinlagða veggi, undir 

heiðum himni, þjóta gufulestir úr samtíma de Chiricos hjá.1 Í anda þýskrar rómantíkur Caspar 

David Friedrichs er maðurinn ávallt til staðar en á sama tíma fjarlægur – og birtist ýmist í 

smáum fígúrum í fjarska eða í eilífleika marmarastyttna og andlitslausum gínum.2  

De Chirico sá listamanninn sem ljóðskáld eða spámann, sem gat á augnablikum 

gífurlegrar næmni séð hluti handan ásýndarinnar og svipt hulunni af hinum „sanna 

raunveruleika“ sem falinn var á bak við „grímu útlitsins“. Hann var heillaður af undarleika 

hversdagsins og reyndi að skapa andrúmsloft í myndum sínum sem gæti fangað hið óvenjulega 

í hinu almenna.3 Til þess þurfti de Chirico að leita út fyrir hefðbundna fagurfræði og reyndi 

heldur að mála eins og ljóðskáld eða heimspekingur. 

                                                 
1 Dempsey, Styles, Schools & Movements, bls. 109. 
2 Dottori, „The Metaphysical Parable“, bls. 205. 
3 Dempsey, Styles, Schools & Movements, bls. 110. 
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Listamaðurinn tók árið 1918 beygju á ferlinum og hóf að stúdera meistara 

endurreisnarinnar, Rafael og El Greco til að mynda, og líkja eftir verkum þeirra.4 Þá lýstu sumir 

yfir andlegum dauða de Chiricos, ekki síst æðsti prestur súrrealistahreyfingarinnar, André 

Breton, sem var að sögn sturlaður af bræði yfir ákvörðun de Chiricos að yfirgefa hina miklu 

uppgötvun sína.5 De Chirico sagði þó sjálfur í sjálfsævisögu sinni, og það með gremju, að hann 

hafi aldrei hætt að mála metafýsík og bauð peningarverðlaun hverjum þeim til handa sem gæti 

afsannað það.6 

Fræðimaðurinn Riccardo Dottori álítur sem svo að metafýsíkin, sem myndlist Giorgio de 

Chirico er kennd við, birtist í verkum hans á tvo vegu: annars vegar í ráðgátunni og hins vegar 

í melankólíu. Saman eru þessi tvö hugtök höfuðáherslurnar í verkum listamannsins á árunum 

1909-1914, tímabilinu sem um verður fjallað hér á eftir. Dottori segir de Chirico ávallt hafa litið 

sig tregafullum augum af því að hann taldi sig, líkt og Albrecht Dürer á undan honum, hafa 

fæðst undir stjörnumerki Satúrnusar en það er merki angurværðarinnar samkvæmt fornum 

fræðum. 7  De Chirico áleit melankólíu vera grundvallarástand meðvitundarinnar og að í 

gegnum linsu hennar væri hægt að koma auga á leyndardóma lífsins, á merkingu og tilgang 

þjáningar okkar, vonir, ímyndanir og sorg. Þessa tegund hugleiðingar fékk de Chirico frá þýska 

heimspekingnum Friedrich Nietzsche. Í ritgerð sinni frá árinu 1919, „Við, metafýsíkerarnir“ 

viðurkennir hann að Nietzsche hafi kennt sér „fyrstur manna um fáránleika lífsins og hvernig 

slíkum fáránleika mætti umbreyta í list.“ Í þessum hugleiðingum de Chiricos um tilgang 

tilvistarinnar komst hann í snertingu við alla hluti.8  

Þó de Chirico kalli sig metafýsíker er það í raun andstætt hefðbundnum nálgunum 

frumspekinnar, en það er hefðbundin þýðing orðsins, að segja veröldina og tilvistina fáránlega. 

Frumspekin hefur ávallt sóst eftir því að finna raunveruleg svör við hinum stærstu, tilvistarlegu 

spurningum en de Chirico vildi líkt og Nietzsche sýna fram á að slík svör væri ekki að finna, lífið 

væri fáránlegt í eðli sínu en hugsanlega væri hægt að finna því merkingu í gegnum list.9 Svo, 

ef til vill er rangt að þýða orðið „metafisica“ sem frumspeki. Tilraunir hafa verið gerðar til að 

                                                 
4 Hughes, The Shock of the New, bls. 221. 
5 De Chirico, The Memoirs of Giorgio de Chirico, bls. 170. 
6 Sama heimild, bls. 187. 
7 Dottori, „The Metaphysical Parable“, bls. 203. 
8 Sama heimild, bls. 203. 
9 Sama heimild, bls. 204. 
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snara orðinu á nákvæmari hátt, til að mynda með því að kalla list hans „yfir-líkamlega“, 

yfirnáttúrulega, dulspekilega eða háspekilega. 10  De Chirico lét sjálfur frá sér að orðið 

„metafisica“ væri tilkomið vegna skrifa heimspekingsins Otto Weininger en hann lagði til orðið 

sem „tillögu fyrir alheimstákn, sem útskýringu á hverri einangraðri einingu í heildinni og innsta 

eðli hlutanna.“11  

De Chirico komst í kynni við Nietzsche er hann lá á sjúkrabeði seint á unglingsárum 

sínum, eða frá 1908-1910, haldinn iðraveikindum sem og djúpstæðu þunglyndi. Hann lýsti því 

í sjálfsævisögu sinni að hann hefði fundið dularfulla tilfinningu, sem hann nefndi stimmung, í 

textum heimspekingsins og það hefði leitt hann til þess að honum fannst sem hann væri að 

upplifa heiminn í fyrsta skipti. Það gerðist í atviki sem hann nefndi „uppljómunina,“ en þá 

birtust frammi fyrir honum hinar metafýsísku víddir hversdagsins sem hann reyndi að tjá í 

myndlist sinni í kjölfarið.12 

Torvelt getur reynst að henda reiður á snertanlegum áhrifum Nietzsches í myndum de 

Chiricos. Voru áhrifin aðeins huglæg eða smitaðist heimspekin beinlínis á striga de Chiricos svo 

ekki verður um villst?  

Fjallað verður um huglæg áhrif, hugmyndafræðileg sem og bein, og myndræn áhrif í 

metafýsísku verkum de Chiricos sem rekja má til heimspeki og lífssýnar Nietzsches og reynt 

verður að færa rök fyrir því að án Nietzsches hefði hið mikilvæga „metafýsíska tímabil“ aldrei 

orðið að merkum kafla í listasögu 20. aldarinnar. Farið verður ítarlega í ákveðnar 

kennisetningar Nietzsches, svo sem sannleiksviljann, hina eilífu endurtekningu hins sama og 

hina listrænu frumkrafta sem hann kenndi við Díonýsos og Appollon. Einnig verður maðurinn 

Nietzsche borinn saman við de Chirico og reynt að álykta hvort listamaðurinn hafi fundið 

sálufélaga sinn í heimspekingnum. Fáeinar, vel valdar myndir frá árunum 1910-1914, þar sem 

tengslin eru hvað sterkust, verða skoðaðar í ljósi þessara athugana svo hægt sé að gera fyllilega 

grein fyrir því hvort og þá hvernig heimspeki Nietzsches birtist á striga hins unga de Chirico.  

Eigin skrif de Chiricos í sjálfsævisögu sinni og víðar sem og útgefin rit eftir Nietzsche í 

bæði enskum og íslenskum þýðingum verða miðpunktur fræðilegu greiningarinnar. Auk þess 

er rökstuðningur þessarar ritgerðar byggður á skrifum fræðimanna á borð við Riccardo Dottori 

og Maurizio Calvesi sem hafa lagt til hugleiðingar sínar í hið ensk-ítalska Metaphysical 

                                                 
10 Laufey Helgadóttir, „Ráðgátan de Chirico“, bls. 8. 
11 Sama heimild, bls. 8. 
12 De Chirico, The Memoirs of Giorgio de Chirico, bls. 60-63. 



9 

Art/Metafisica, tímarit sem er tileinkað listamanninum. Annað meginrit er Giorgio de Chirico 

and the Metaphysical City eftir háskólaprófessorinn Ara H. Merjian sem fer ítarlega í tengslin 

milli de Chirico og Nietzsche. Þá veita einnig inngangsgreinar þýðenda Nietzsches, svo sem 

Sigríðar Þorgeirsdóttur og Walters Kaufman, mikilvæga innsýn í og aðgengileika að torræðum 

kenningum Nietzsches.  

Helstu myndverk þessarar skoðunar byggja á athugunum fyrrnefnds Dottori um 

ráðgátuna annars vegar og melankólíu hins vegar. Þrjár myndir de Chiricos sem gera 

ráðgátunni hátt undir höfði; Ráðgáta haustsíðdegis, Ráðgáta véfréttarinnar og Ráðgáta 

klukkustundarinnar verða til ítarlegrar umfjöllunar í ljósi nítsjeskra áhrifa. Í framhaldi af því 

verður melankólían skoðuð með tilliti til goðsagnapersónunnar Aríöðnu í verkunum 

Melanconia (1912), Þreyta eilífðarinnar (1912) og Melankólía fallegs dags (1913). Aríaðna er 

með algengari mótífum de Chiricos í myndum frá tímabilinu 1910-1914 en persónan stóð 

nærri hjarta bæði hans og Nietzsches. 

 

2 Uppljómun de Chiricos og heimspeki Nietzsches 

2.1 Áhrif Aþenu og þýskra symbólista 

„Hermes Praxitelesar birtist mér sem fullkomnun eins og síðar þegar ég sá Dætur Lysippusar 

eftir Rubens í Pínakóteku Munchen-borgar.“13 Með þessum orðum minnist Giorgio de Chirico 

æskuáranna í Grikklandi þegar hann virti fyrir sér gríska marmaraguði í söfnum í Aþenu og 

víðar. Grikkland átti eftir að verða mikill áhrifavaldur í sköpun listamannsins rétt eins og þýsku 

symbólistarnir og heimspekingarnir sem hann kynntist sem ungur maður í München í 

Þýskalandi.  

Giorgio de Chirico var af ítölskum ættum, fæddur árið 1888 í bænum Volos á Grikklandi. 

Faðir hans var verkfræðingur sem sérhæfði sig í hönnun járnbrauta og járnbrautarstöðva svo 

fjölskyldan fluttist mikið til og frá, en stórum hluta uppvaxtaráranna eyddi hinn ungi de Chirico 

í Aþenu. Faðir hans kenndi honum fyrstu handtökin við teikningu og leið hans lá ávallt á 

vettvang myndlistariðkunar. 

Það var í Aþenu, árið 1891, sem systir hans féll frá. Seinna sama ár eignaðist hann 

bróðurinn Alberto Savinio sem átti eftir að verða tónskáld og myndlistarmaður. Bræðurnir 

                                                 
13 De Chirico, The Memoirs of Giorgio de Chirico, bls. 13. Pínakóteka er fornt grískt og rómverskt heiti á 

sýningarsal fyrir myndir.  
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voru nánir vinir alla ævi. Árið 1896 sneri fjölskyldan aftur til Volos þar sem faðir de Chiricos var 

ráðinn til að hanna járnbrautarteina til Þessalíu. Þar hlaut de Chirico sína fyrstu kennslu í 

myndlist. Árið 1899 fluttust þau til höfuðborgarinnar á ný þar sem de Chirico lærði myndlist 

við Tækniskóla Aþenu á árunum 1903-1906. Eftir áralöng veikindi dó faðir hans árið 1905 en 

þá var de Chirico sextán ára. Móðir þeirra bræðra afréð að yfirgefa Grikkland árið 1906 og 

ferðaðist með syni sína meðal annars til Feneyja og Mílanó en fjölskyldan settist að lokum að 

í München í Þýskalandi þar sem de Chirico fékk inni í myndlistarskóla borgarinnar en bróðir 

hans lagði stund á tónsmíðar.  

Í München komst de Chirico í kynni við þýsku symbólistanna Max Klinger og Arnold 

Böcklin og bera verk hans til ársins 1909 þess skýr merki. Verk de Chiricos Sfinx (1909, mynd 

1) svipar til að mynda til frægrar myndar Böcklins sem ber heitið Eyja dauðans (1880, mynd 

2). Í verkinu má sjá stóran klett við strendur sjávar. Litirnir eru dökkir og iðandi ský hylja 

himininn svo heildarmyndin verður ógvænleg og dularfull, rétt eins og í Eyju dauðans.14  Mótíf 

grískra goðsagna í myndum de Chiricos fyrir metafýsíska tímabilið, svo sem Tríton og Sírena 

(1909, mynd 3) og Orrusta kentáranna (1909, mynd 4), voru symbólísk og birtingarmynd þeirra 

mjög ólík þeirri sem sjá má í metafýsísku myndunum. Þeim svipar mjög til mynda Böcklins, 

Tríton og Nereid (1875, mynd 5) og Kentárar (1873, mynd 6), sem sjá má best í hinum raunsæja 

stíl og áherslu á goðsögurnar.15   

Mikilvægara ef til vill að á þessum tíma las de Chirico þýsku heimspekingana Arthur 

Schopenhauer, Friedrich Nietzsche og Otto Weininger. Árið 1909 yfirgaf de Chirico München 

og fór til Mílanó þar sem móðir hans og bróðir höfðu sest að í þeirri von að tónverk Albertos 

yrðu tekin til flutnings. Á þessum árum þjáðist de Chirico af alvarlegum meltingarsjúkdómum 

sem gerðu hann þunglyndan.16 

 

2.2 Grikkland til forna 

Sagt hefur verið um þýska heimspekinginn Friedrich Nietzsche að hans stærsti löstur hafi verið 

að elska Grikki of mikið. Nánast hvar sem borið er niður í bókum Nietzsches um siðfræði, 

trúarbrögð, listir og hvaðeina má finna upphafningu, af einhverjum toga, á Grikklandi. 

                                                 
14 Hughes, The Shock of the New, bls. 217. 
15 Graves, Greek Myths, bls. 209-210. 
16 De Chirico, The Memoirs of Giorgio de Chirico, bls. 14-61 
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Sifjafræði siðferðisins (þý. Zur Genealogie der Moral) fjallar í meginatriðum um hvernig hinn 

vestræni heimur hefur hrærst í nokkurs konar siðfræðilegum þrældómi kristindóms síðastliðin 

tvö árþúsund.17 Í Fæðingu harmleiksins fjallar Nietzsche í löngu máli um lífs- og heimspeki 

Forn-Grikkja, listsköpun þeirra og hvernig gríski harmleikurinn varð og er enn æðsta mynd 

listarinnar. 18 Eftir Nietzsche liggja rit sem fjalla um forn-gríska heimspekinga og hann kenndi 

fornfræði við Basel-háskóla um árabil. 

Þessi staðreynd fór ekki framhjá de Chirico sem drakk í sig bækur Nietzsches. Draga má 

þá ályktun að bækur þýska heimspekingsins hafi verið hinum unga listamanni innblástur, og 

aukið enn frekar á hrifningu hans á Grikklandi til forna, en de Chirico þekkti auðvitað sögu, 

menningu og þjóðareinkenni hinnar grísku þjóðar.  

Grísk minni eru ráðandi í verkum de Chiricos á árunum 1909 til 1914. Það er varla tilviljun 

að hann las megnið af ritverkum Nietzsches á fyrstu tveimur árum þess tímabils. Myndheimur 

fyrstu metafýsísku verka de Chiricos er undirlagður ímyndum véfréttarinnar í Delfí, svo sem í 

Ráðgátu véfréttarinnar (1910), Apollónískum hofum, marmarastyttum af Ódysseifi, grískum 

goðsagnapersónum, á borð við Aríöðnu sem birtist í fjölmörgum myndum eins og Melanconia 

(1912) og Melankólía fallegs dags (1913), og síðast en ekki síst ítölskum byggingum, 

súlnagöngum og torgum í endurreisnarstíl sem byggðu á forn-grískum og rómverskum 

arkitektúr, eins og í Kvíðafulla ferðalaginu (1913), Piazza d‘Italia (1913) og Ráðgátu 

klukkustundarinnar þar sem rómversk bogagöng standa þvert yfir miðjan strigann.  

 

2.3 Uppljómun í skugga svartar melankólíu 

Í sjálfsævisögu sinni, Memorie della mia vita19 frá árinu 1962, fjallar de Chirico um tímabilið 

frá 1909 til 1911 sem tíma uppljómunar. Á þessum árum ferðaðist hann um Evrópu og 

heimsótti meðal annars Mílanó, Flórens og Tórínó. Hann lýsir þessum árum með trega en hann 

þjáðist af iðraveiki sem gerði honum lífið leitt. De Chirico var viðkvæmur á sál og líkama, treysti 

sér varla til að ganga upp og niður stiga, og ef hann var staddur úti við þá gekk hann með 

veggjum af ótta við að falla í yfirlið. Hann upplifði „undarlegar tilfinningar“ og var með óbragð 

í munni. Af þessum ástæðum varð honum lítið úr verki í myndlistinni en þess í stað sökkti hann 

                                                 
17 Skirbekk og Gilje, Heimspekisaga, bls. 554. 
18 Nietzsche, The Birth of Tragedy, bls. 3-13. 
19 De Chirico, The Memoirs of Giorgio de Chirico, bls. 61. 
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sér í bóklestur. 20  Heimspekirit Nietzsches urðu ekki til að hjálpa honum að kljást við 

þunglyndið. Það gerði í raun illt verra eins og hann lýsir sjálfur: „Ég var heltekinn af þungbærri 

örvinglan og svartri melankólíu.“21  

Það litla sem honum tókst þó að mála á þessum árum var upphafið að hinni „nítsjeísku 

aðferð“22 þar sem hann reyndi að fanga hina þungu og dularfullu tilfinningu sem hann hafði 

uppgötvað í skrifum heimspekingsins — og sem hann sá fyrir sér í upphafi sem „angurværð 

undurfallegs haustsíðdegis í ítölskum borgum.“23 Þessi uppgötvun raungerðist í uppljómun 

sem de Chirico varð fyrir á Santa Croce-torginu í Flórens sumarið 1910. 

Uppljómuninni lýsti de Chirico sjálfur sem augnabliksupplifun af heiminum sem 

óútskýranlegu samsafni hluta sem innihalda djúpstæða merkingu sem skarpskyggni allrar 

hefðbundinnar greiningar nær ekki til.24 Honum leið eins og hann væri að sjá heiminn í fyrsta 

skipti. Góð útskýring á þessari uppljómun er frásögn De Chiricos af innblæstri síns fyrsta 

metafýsíska verks: Ráðgáta haustsíðdegis (ít. L'enigma di un Pomeriggio d'Autunno) sem hann 

málaði í kjölfar uppljómunarinnar árið 1910: 

 

 „Það var bjart haustsíðdegi, ég sat á torgi í Flórens. Hlý og sterk haustsólin lýsti upp styttu 

af Dante og framhlið kirkju. Þá fann ég fyrir þeirri einkennilegu tilfinningu að ég væri að 

horfa á þessa hluti í fyrsta skipti og myndbygging málverksins opinberaðist í vitund minni, 

og í hvert skipti sem ég lít á málverkið upplifi ég þetta augnablik, sem heldur áfram að vera 

mér algjör ráðgáta vegna þess að það er óútskýranlegt."25 

 

Verkið sem de Chirico málaði í kjölfarið, Ráðgáta haustsíðdegis (mynd 7), staðfestir að 

myndheimur de Chiricos tók stakkaskiptum vegna uppljómunarinnar. Hinni raunsæju birtingu, 

undir áhrifum Böcklins, er vikið úr vegi fyrir nýrri sýn listamannsins á Santa Croce-torgið. Hinn 

ítalski arkitektúr torgsins er nánast óþekkjanlegur á myndinni og er frekar eins og algjör 

einföldun á hinu sanna torgi. Myndin sýnir einnig Dante-styttuna en hún er hauslaus og snýr 

                                                 
20 De Chirico, The Memoirs of Giorgio de Chirico, bls. 61. 
21 Sama heimild, bls, 63. 
22 Merjian, Giorgio de Chirico and the Metaphysical City, bls. 1-2. 
23 De Chirico, The Memoirs of Giorgio de Chirico, bls. 61. 
24 Sama heimild, bls. 61. 
25 Laufey Helgadóttir, „Ráðgátan de Chirico“, bls. 9. 
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baki í áhorfendur. Á bak við stóran vegg sem skiptir striganum upp í forgrunn og bakgrunn má 

sjá seglskip á siglingu þar sem í raunveruleikanum er ekkert vatn að finna.  

Vitað er til þess að de Chirico hafði lesið Ecce Homo eftir Nietzsche, bók þar sem hann 

fjallar um eigin feril og hugmyndir. 26  Áhugaverður kafli í bókinni snýr að fyrirbærinu 

„uppljómun“ og hugsanlega varð hinn ungi de Chirico, ekki tvítugur að aldri, fyrir miklum 

áhrifum af þessum kafla. Nietzsche segir meðal annars: 

 

 „Aðeins í nútímalist rekumst við nokkurn tímann á fyrirbærið uppljómun. ... Uppljómun 

er eitthvað sem birtist skyndilega frammi fyrir listamanninum, eins og tjald sem dregið er 

frá, eða hurð sem lokið er upp ... hann er furðu lostinn og ánægður, eins og barni sem er 

fært leikfang.“27  

 

Lýsing Nietzsches á uppljómun er nokkuð keimlík þeirri sem de Chirico sagðist hafa orðið 

fyrir og því ekki úr vegi að álykta sem svo að hugmyndinni hafi lostið niður í huga hins unga og 

áhrifagjarna listmálara við lesturinn og orðið að veruleika skömmu síðar.  

Hvað sem þessu líður þá gerði de Chirico sér lítið fyrir síðla árs 1910 og lýsti því yfir í bréfi 

til vinar síns, Fritz Gartz, að hann einn „skildi Nietzsche raunverulega“ og hélt áfram og skrifaði: 

„öll mín list sýnir fram á þetta“.28 Atvikið á torginu í Flórens, þar sem de Chirico er enn staddur, 

hafði greinilega haft djúpstæð áhrif og þó veikindi hrjái listamanninn þá má greina ákafa í 

röddinni; hann hefur fundið nálgun til listarinnar sem er stærri en hann sjálfur og vill ólmur 

sýna heiminum hvað hann hefur uppgötvað. Í sama bréfi til Gartz skrifar hann líka þetta:  

 

Þegar ég tjáði þér að list mín risti djúpt hefurðu væntanlega ímyndað þér heljarstórar 

samsetningar með ómældu magni nakinna fígúra í andlegri baráttu, eins og verk 

Michelangelos, vitlausasta málara þeirra allra. Nei, kæri vinur, þetta er af allt öðru tagi; 

dýpt, eins og ég og Nietzsche skildum hana, er að finna á öðrum stað en leitað hefur verið 

á til þessa. Málverkin mín eru lítil, hið stærsta 50-70 sentimetrar, en hvert og eitt þeirra 

er ráðgáta sem inniheldur ljóð og stimmung, sem er ekki að finna í neinu öðru málverki. 

Þegar ég sýni þau ... verður það uppljómun fyrir allan heiminn.29 

                                                 
26 Large, „Introduction“ í Ecce Homo, bls. xi. 
27 Nietzsche, Ecce Homo, bls. 68. 
28 Dottori, „From Zarathustra‘s Poetry to the Aesthetics of Metaphysical Art“, bls. 118. 
29 Sama heimild, bls. 118. 
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Bréfaskiptin við Gartz, sem var einn fárra þýskra vina listamannsins eftir dvölina í 

München, halda áfram að veita greinargóða innsýn í hvað kraumaði innra með de Chirico á 

þessum árum uppljómunar. Álykta má að hann hafi nýlesið Svo mælti Zaraþústra, 

heimspekilega skáldsögu Nietzsches, af framhaldi samræðna þeirra vinanna sem héldu áfram 

út árið 1910:  

 

Nýtt loft hefur gagntekið sál mína, nýr söngur borist til eyrna minna og ásýnd gervalls 

heimsins er breytt – haustsíðdegið er mætt, löngu skuggarnir, tæra loftið, friðsæli 

himinninn, í stuttu máli: Zaraþústra er mætt, skilurðu það? Skilurðu ráðgátu þessara orða 

minna, hinn mikli kantor er mættur, sá sem talar um eilífa endurtekningu og lög hans sem 

láta í eyrum eins og eilífðin? ... Það var ekki fyrr en ég kynntist Nietzsche sem ég hóf að 

lifa hinu nýja lífi.30 

Af þessum orðum má álykta að uppljómun de Chiricos hafi verið að mörgu leyti sprottin 

frá Svo mælti Zaraþústra. Hann líkir haustsíðdeginu við Zaraþústru, eins og þau hafi „mætt“ á 

sama augnabliki, og séu í rauninni sami hluturinn. Þessi niðurstaða virðist vera tilkomin vegna 

kenningar Nietzsches um eilífu endurtekninguna sem er stórt þema bókarinnar.31 Þá segir 

hann Zaraþústru og komu hennar vera sveipaða ráðgátu. Þetta kemur vel heim og saman við 

ráðgátumyndirnar sem hann málaði í kjölfar uppljómunarinnar. Fyrst kom Ráðgáta 

haustsíðdegis sem í ljósi orða de Chirico má kalla Ráðgátu Zaraþústru en hann hélt áfram að 

glíma við ráðgátuna í mörgum af seinni verkum sínum, svo sem í Ráðgátu klukkustundarinnar 

(1911) og Ráðgátu komunnar og síðdegisins (1912). 

 

2.4 Zaraþústra og eilífa endurtekningin 

Af öllum verkum Nietzsches er Svo mælti Zaraþústra í flokki með hinum þægilegri bókum, hvað 

varðar framsetningu og skiljanleika. Zaraþústra er eins konar spámaður fyrir hugmyndir 

Nietzsches og skáldverkið hefur biblíubrag; í bókinni eru margar dæmi- og reynslusögur og 

stíllinn er lýrískur. Svo mælti Zaraþústra er frægasta verk Nietzsches og inniheldur 

margbrotnustu og torræðustu kenningu hans. Hún fjallar um „eilífu endurtekninguna“32, hina 

                                                 
30 Dottori, „From Zarathustra‘s Poetry to the Aesthetics of Metaphysical Art“, bls. 122. 
31 Sigríður Þorgeirsdóttir, „Inngangur“ í Svo mælti Zaraþústra, bls. 22-25. 
32 Sama heimild, bls. 24. 
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umdeildu kosmólógísku kenningu sem er eins konar miðpunktur hugmyndanets Nietzsches en 

hún tengir saman Yfirmennið (Übermensch), viljann til valds og tómhyggjuna eftir dauða guðs.  

Sagan segir að Nietzsche hafi fengið hugmyndina að Zaraþústru eftir að hann skrifaði 

niður kenningu sína um eilífu endurtekninguna, sem birtist fyrst í Hinum hýru vísindum 

nokkrum árum fyrr.33 Eins og fram kemur í bréfinu, sem getið er hér á undan, höfðu Zaraþústra 

og „grundvallarhugmynd“34 hennar, eilífa endurtekning hins sama, áhrif á listræna sköpun de 

Chiricos á árunum 1909-1914 svo ekki verður um villst. En hvað felur þessi kenning 

nákvæmlega í sér og hvers vegna var de Chiricos áhugasamur um hana?  

Í grunninn gengur kenningin út á að líf mannanna endurtaki sig aftur og aftur að eilífu. 

Lífið sem maður lifi núna hafi gerst áður og muni gerast aftur á nákvæmlega sama hátt. Eins 

og segir í Hinum hýru vísindum, kjarnyrði 341: „... þú munt ekki upplifa neitt nýtt, en öll gleði 

og þjáning, hver einasta hugsun og andvarp og allt, hversu stórt eða smátt í lífi þínu, mun 

endurtaka sig á nýjan leik, í sömu röð og það gerðist.“ Nietzsche kemst sjaldan hjá því að ljá 

textum sínum ljóðrænan blæ og lýkur máli á áhersluaukanum: „Meira að segja köngulóin 

atarna og tungsljósið milli trjánna, þetta augnablik líka og ég sjálfur. Eilífu stundaglasi 

tilvistarinnar er umsnúið aftur og aftur, og þú með því, rykkorn!“35 

Kenningin um eilífa endurtekningu hins sama hefur síðastliðna öld verið fóður fyrir 

umræður og deilur manna í millum og einnig verið tilvistarleg hugvekja sem snertir á 

metafýsískum spurningum allra manna. Kenningin hljómar eins og áskorun til lesenda: maður 

spyr sig hvort maður sé tilbúinn að lifa þessu lífi, nákvæmlega svona, aftur og aftur til eilífðar. 

Þetta má tengja hugmyndinni um Yfirmennið, sem hefur áttað sig á tómleika tilvistarinnar en 

segir þrátt fyrir það „já“ við lífinu, finnur því nýjan tilgang. Kjarnyrði 290 í Hinum hýru vísindum 

lýsir svari Nietzsches við þessari tilvistarlegu spurningu er hann boðar að lífinu skuli lifað eins 

og það sé listaverk, höggmynd sem hægt er að meitla og fegra. Maður geti ekki sagt „já“ við 

lífinu og fundið nýjan tilgang nema maður sé ánægður með þessa höggmynd. Kenningin verður 

þar af leiðandi að nokkurs konar tilvistarlegu verkefni, tækifæri til að grípa inn í hringrásina og 

breyta henni, eins þversagnarkennt og það hljómar.36 Það sem er magnað er að Nietzsche 

                                                 
33 Nietzsche, The Gay Science, bls. 273. 
34 Nietzsche, Ecce Homo, bls. 65. 
35 Nietzsche, The Gay Science, bls. 273. 
36 Sama heimild, bls. 232. 



16 

trúði, kosmólógískt eða náttúruvísindalega, á hina eilífu endurtekningu. Hann las sér til um 

eðlisfræði, líffræði og aflfræði í leit að sönnunum fyrir kenningunni sem hann sagði „hina 

vísindalegustu af öllum mögulegum kennisetningum“.37 Svo hann var ekki fyrr búinn að lýsa 

yfir dauða guðs og tómleika tilverunnar þegar hann var farinn að smíða kenningar um 

yfirnáttúrulegan, óvísindalegan kosmós og prenta þær í testamentis-stíl þar sem aðalpersónan 

er spámaður sem minnir jafnt á Jesúm og Sókrates.  

Kenningin hæfir þó lífssýn tómhyggjumanna upp að vissu marki, eins og Sigríður 

Þorgeirsdóttir skrifar í inngangi sínum að Svo mælti Zaraþústra um slíka menn: „... sem hafa 

misst sjónar á æðri tilgangi og stara á tilveruna sem tilgangslausa hringrás tilurðar og 

tortímingar.“38 Kenningin er einnig andtrúarleg ef eitthvað þar sem „innri rökvísi“ trúarlegra 

skýringa á þróunarferli mannkyns eru ávallt línulegar og leiða í átt að „hápunkti“ (endurkomu 

Krists til dæmis). Þær gera þannig ráð fyrir bæði upphafi og endi, en þetta má bera saman við 

hugmyndir Forn-Grikkja um hringhreyfingu sögunnar sem má segja að Nietzsche endurveki 

með kenningu sinni um hina eilífu endurtekningu.39 

Hringhreyfing sögunnar er nokkurs konar afneitun á sögunni eins og maðurinn skilur 

hana í dag. Nietzsche heldur því fram að engin framþróun eigi sér stað, aðeins endurtekning – 

í það minnsta útskýrir kenning hans ekki hina sjáanlegu, línulegu framþróun. Sagan verður í 

kenningu Nietzsches að einhvers konar óskýrri minningu sem er hvorki sönn né ósönn vegna 

þess að án upphafs eða endis er enginn grundvöllur fyrir sannleika.  

De Chirico tók þessa kenningu um hringrásina og útfærði hana sem meginhugmynd í 

metafýsísku verkum sínum. Saga án upphafs og sem fer í hringi birtir tímann sem flatt yfirborð 

allra tíma fyrr og síðar, sem endurtaka sig aftur og aftur án afláts. Verk hans eru líkamningar 

þessarar hugmyndar þar sem tíminn er kyrrstæður en inniheldur á sama tíma eilífleika 

hringrásarinnar; tíminn er aðalviðfangsefnið en einnig marklaust aukaatriði vegna þess hversu 

óskiljanlegur hann er í metafýsísku myndunum. Tíminn er de Chirico ráðgáta. 

Í öllum metafýsísku verkunum frá 1909-1914 birtir de Chirico söguna á þann hátt að hún 

er kunnugleg á sama tíma og hún er algjörlega ógreinileg. Þarna birtist hin óskýra minning 

sögunnar í hringrásarkenningu Nietzsches. De Chirico fann eitthvað dularfullt, magnþrungið í 

hinu almenna og venjulega. Torg, súlnagöng og marmarastyttur eru kunnuglegir hlutir gerðir 

                                                 
37

 Kaufmann, „Translator‘s Introduction“ í The Gay Science, bls. 17. 
38 Sigríður Þorgeirsdóttir, „Inngangur“, bls. 24-25. 
39 Sama heimild, bls. 25. 
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eilífir í ítölskum borgum og geta staðið jafnt fyrir fornöldina, tíð de Chiricos og það sem varir 

út í óendanleikann. Í málverkunum er nokkuð algengt að njótendurnir þekki staðina án þess 

að geta nafngreint þá, vegna þess að staðirnir eru minning, draumkenndur gagnveruleiki sem 

er ekki til, en de Chirico sá þegar hann horfði upp á heiminn í fyrsta sinn á torgi í Flórens, 

höfuðborg endurreisnarinnar. 

Þetta á líka við um verkin sem heita eftir stöðum og eiga að birta sérstök kennileiti. Gare 

Montparnasse (mynd 12) sem hann málaði í París árið 1914 er gott dæmi um þetta. De Chirico 

bjó í Montparnasse-hverfinu í París og þekkti lestarstöðina sem hann málaði mjög vel.40 

Myndin er sveipuð brúnum og gulum tónum og sýnir háa byggingu í bakgrunni með 

rómverskum bogagöngum á víð og dreif. Gufulest í fjarska virðist nálgast bygginguna og er 

stödd nærri rauðum klukkuturni. Í forgrunni er tómlegt plan sem nær undir bygginguna og á 

hægri hönd er sinnepsgulur gangvegur sem leiðir mann upp úr forgrunninum og inn í 

bakgrunninn, með lestinni, turninum og háu byggingunni. Fremst á myndinni er heljarinnar, 

grænt bananaknippi.41 

 Ekkert við myndina gefur henni staðsetningu. Tómleikinn, skortur á raunverulegum 

kennileitum og einfaldleiki formanna gera það að verkum að byggingin gæti verið hvaða stöð 

sem er í París eða Frakklandi og jafnvel Evrópu. Hún þarf ekki einu sinni að vera lestarstöð ef 

út í það er farið vegna þess hvernig de Chirico ákveður að birta viðfangsefni sín á „almennan“ 

hátt, kunnuglegan en ósnertanlegan. Þegar de Chirico sagði að Nietzsche hefði sýnt honum 

fyrstur manna „fáránleika tilvistarinnar“42 má telja nokkuð líklegt út frá listsköpun hans á 

árunum 1909-1914 að hún innihaldi óræðni tíma og endurtekningu sögunnar sem Nietzsche 

glímdi árum saman við.  

De Chirico hafði ferðast víða um Evrópu og eflaust hafði hann setið á sams konar torgi 

oft áður í mismunandi borgum, séð skuggana lengjast og sólina roðna. Þetta var ekki einu sinni 

fyrsta reynsla hans af sjálfu torginu eins og hann segir: „Sannarlega, þetta var ekki í fyrsta skipti 

sem ég sá torgið.“43 Ef ekki hefði verið fyrir Zaraþústru og kenninguna um eilífa endurtekningu 

hefði de Chirico kannski aldrei fundið hina dularfullu tilfinningu á hinu örlagaríka augnabliki í 

Flórens, aldrei orðið fyrir uppljómuninni sem hratt hinu metafýsíska tímabili af stað. Nietzsche 

                                                 
40 Merjian, Metaphysical city, bls. 77. 
41 Sama heimild, bls. 72. 
42 Dottori, „The Metaphysical Parable“, bls. 203. 
43 Dottori, „From Zarathustra‘s Poetry to the Aesthetics of Metaphysical Art“, bls. 124. 
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kallaði uppgötvun sína „hina þyngstu byrði“44 og sagði óhjákvæmilegt að bregðast við henni 

annað hvort með gleði eða örvæntingu vegna þess að hvort sem maður tekur henni 

bókstaflega eður ei getur tilhugsunin um að lifa eigin lífi endurtekið inn í eilífðina verið 

ógnvekjandi. De Chirico var aðeins tvítugur þegar hann bjó í Flórens og varð fyrir uppljómun 

sinni, á viðkvæmum aldri til að vera lesandi Nietzsches, og kannski leiddi örvænting 

hugmyndarinnar um eilífa endurtekningu hann til sinnar eigin uppljómunar. 

Vitað er að de Chirico var klassísisti45 en þá list má kalla list eilífrar endurvinnslu, list 

endurtekningar. Sumir vilja halda því fram að eilífa endurtekningin sé í raun aðeins flótta- og 

fornaldarhyggja, einhvers konar nostalgía Nietzsches (og de Chiricos) um „klassísku“ öldina. 

Thomas Mical, prófessor í listfræði við Háskólann í Suður-Ástralíu, sagði kenninguna byggjast 

á hugmynd Sigmund Freud um „endurtekningaráráttu“ en henni má best lýsa sem áráttu til að 

koma höndum yfir það sem er horfið í gegnum endurtekningu.46. Þessi árátta, samkvæmt 

Freud, getur þróast í alvarlegri einkenni, eins og örlagaáráttu sem kemur fram sem óbifanlegt 

karaktereinkenni sem reynir í sífellu að komast upp á yfirborðið og tjá endurtekna reynslu eða 

þrá.47 Ekki er úr vegi að varpa þeirri vangaveltu fram að þeir de Chirico og Nietzsche hafi verið 

haldnir endurtekningaráráttu en Freud sagði slíkt einkum henda taugaveiklunarsjúklinga, sem 

Nietzsche var48 auk þess sem de Chirico lýsti ástandi sínu á tímabili sem ,,örvinglan og svartri 

melankólíu”.49  

Metafýsísk list de Chiricos á sér stað í tíma- og rúmleysi, sem hann kenndi við 

haustsíðdegi í ítölskum borgum og hér að framan hafa rök verið færð fyrir því að þar birtist 

kjarni kennisetningar Nietzsches um eilífa endurtekningu, þar sem eilífðin blandast hinu 

óhreyfanlega og óbreytanlega í arkitektúrnum. Önnur ástæða fyrir hinum sterku tengslum de 

Chiricos við ítölsk torg kann að vera sagan af örlögum Nietzsches.  

Endalok ferils Nietzsches sem heimspekings urðu á torgi í Tórínó í byrjun ársins 1889. 

Hann hafði nýlokið við að skrifa sitt síðasta verk, Ecce Homo, og var staddur á Carlo Alberto-

torgi í miðborginni. Þar missti hann endanlega vitið þegar hann varð vitni að hýðingu á hesti. 

                                                 
44 Nietzsche, The Gay Science, bls. 273. 
45 Hughes, The Shock of the New, bls. 215. 
46 Mical, “The (convulsive) Enigma of ,Eternal Recurrence‘“, bls. 106.  
47 Freud, „Hið óhugnanlega“, bls. 215-216. 
48 Sama heimild, bls. 216. 
49 De Chirico, The Memoirs of Giorgio de Chirico, bls. 63. 
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Hann hljóp til hestsins og reyndi að koma honum til bjargar með því að taka utan um hálsinn 

á honum. Síðan féll hann til jarðar í taugaáfalli sem hann náði sér aldrei af og eyddi síðustu 

ævidögum sínum á geðveikrahæli. 50  Um sama leyti fæddist de Chirico og bendir 

fræðimaðurinn Maurizio Calvesi á að listamaðurinn hafi trúað því, eða að minnsta kosti haft 

gaman af tilviljuninni, að sál Nietzsches hafi flutt sig yfir til de Chirico á þessu augnabliki. Þetta 

staðfestir bróðir listamannsins, Alberto Savinio, samkvæmt Calvesi.51 Eins og áður hefur komið 

fram voru þeir Nietzsche og de Chirico nauðalíkir að mörgu leyti: þeir voru klassísistar svo ekki 

verður um villst, hugsanlega báðir haldnir endurtekningaráráttu og nostalgískri flóttahyggju, 

glímdu báðir við geðræn vandamál sem og líkamleg veikindi og síðast en ekki síst horfðu þeir 

á heiminn með melankólískri tómhyggju og sögðu tilvistina „fáránlega“. Þeir upplifðu báðir 

örlagarík augnablik á ítölskum torgum; í tilfelli Nietzsches voru það endalokin en hjá de Chirico 

upphafið að hans mikilvægasta tímabili.  

 

2.5 Aríaðna og Fæðing harmleiksins 

Goðasagnapersónan Aríaðna er skýrasta dæmið um bein áhrif Nietzsches á list de Chiricos en 

hún var þeim báðum hugleikin. Í bók sinni, Ecce Homo, spyr Nietzsche meðal annars: „Hver 

annar nema ég þekkir Aríöðnu?52 De Chirico var ekki fyrsti myndlistarmaðurinn til að tjá örlög 

Aríöðnu en nálgun hans á goðsögunni var einstök og einkennandi fyrir metafýsíska tímabilið. 

Það sem aðskilur nálgun de Chiricos frá hinni hefðbundnu er augnablikið sem hann ákveður 

að fanga. Til samanburðar má nefna birtingarmyndir gamalla meistara á goðsögunni, svo sem 

Titians53  og Guido Reni. Í myndum þeirra af Aríöðnu eru hamingjurík endalok sögunnar í 

brennidepli, þegar Díonýsos kemur og gerir hana að eiginkonu sinni.54 Aríaðna de Chiricos er 

hins vegar föst, sem steingerð stytta, í ævarandi millibilsástandi þar sem örvæntingin og 

melankólían eru handan við hornið, til dæmis í myndunum Síðdegi Aríöðnu (1913) og 

Endurgjaldi sjáandans (1913, mynd 13) þar sem aðalpersónan liggur sofandi undir 

kvöldsólinni, grunlaus um eigin örlög.  

                                                 
50 Hayman, Nietzsche: A Critical Life, bls. 93. 
51 Calvesi, „,Continuous Metaphysics‘“, bls. 34. 
52 Nietzsche, Ecce Homo, bls. 75. 
53 „Titian – Bacchus and Ariadne“. 
54 „Bacchus and Ariadne“. 
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Örlög Aríöðnu eru grundvallaratriði til þess að hægt sé að kafa dýpra í þetta mótíf de 

Chiricos, en til þess verður að rekja í meginatriðum goðsöguna. Aríaðna var lykilpersónan í 

sögunni um Þeseif og Mínótárinn. Í henni segir að Mínos Krítarkonungur hafi beðið Póseidon 

um að færa sér naut til fórnar til að skera úr um hver væri réttborinn konungur Krítar. Mínos 

fékk sig ekki til að fórna nautinu og gerði þá Póseidon konu hans, Pasifae, ástfangna að dýrinu 

sem gat með henni soninn Mínotáros, mann með nautshöfuð. Síðar krafði Mínos Egeif 

Aþenukonung um sjö pilta og sjö stúlkur á ári hverju vegna þáttar Aþeninga í dauða sonar 

hans, Andrógeosar. Börnin voru gefin Mínotárosi að éta. Þeseifur, sonur Egeifs, hélt til Krítar 

og tókst honum að ráða niðurlögum Mínotárosar. Þetta gerði hann með hjálp Aríöðnu sem 

færði Þeseifi bandhnykil til að þræða sig út úr völundarhúsi skepnunnar þegar hann hafði fellt 

hana. Aríaðna varð í kjölfar þessa ástfangin af Þeseifi en hann yfirgaf hana á eyjunni Naxxos 

þar sem hún beið í eftirvæntingu eftir endurkomu ástar sinnar. Þeseifur sneri aldrei aftur og 

hún dvaldi á eyjunni allt þar til guðinn Díonýsos sá hana og varð ástfanginn af henni. Hann 

gerði Aríöðnu að konu sinni og tók hana með sér á Ólympstind.55  

Heimspeki Nietzsches í Fæðingu harmleiksins er grundvallarrit til þess að skilja af hverju 

persónan er þeim báðum svo mikilvæg. Bókin er byggð á almennri og gamalli trú, eða hjátrú, 

að líf manna stjórnist af tveimur andstæðum skautum sem Nietzsche kennir við Díonýsos og 

Appollón. Díonýsos er tákn fyrir óreiðu tilverunnar og Apollón er erindreki rökhugsunarinnar. 

Nietzsche var ávallt hrifinn af Díonýsosi (kenndi sig stundum við hann),56 og taldi hann standa 

fyrir hinn jarðneska frumkraft sem knýr manninn áfram. Appollón er andstæða hans, stendur 

fyrir röð og reglu lífsins, leitina að friði og viðleitni til að leggja hömlur á dýrseðlið.57  

Fyrir Nietzsche var þjáningin lífið sjálft og að afneita því væri að afneita lífinu. Þegar 

Grikkir til forna sköpuðu mótvægisaflið Appollón gegn hinum díónýsísku frumkröftum var það 

þeirra leið til að kljást við þjáningu tilvistarinnar, þeirra leið til að geta lifað lífinu án þess að 

afneita því. Þegar þessi tvö trúarbrögð komu saman, urðu eitt, öðlaðist lífið djúpstæða 

merkingu.58  

Fæðing harmleiksins fjallar í meginatriðum um samruna þessara andstæðu krafta í 

harmleiknum, æðsta stigi listsköpunarinnar samkvæmt Nietzsche. Fyrir honum var lífið 

                                                 
55 Dalby, Bacchus, bls. 96-99. 
56 „Nietzsche’s Letters. Selected Correspondence. Letters of Insanity 1889”. 
57 Gunnar Dal, Saga heimspekinnar, bls. 760. 
58 Sama heimild, bls. 761. 
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harmleikur og Grikkjum tókst, og engum öðrum fyrr eða síðar, að lýsa lífinu á trúverðugan 

hátt. Harmleikurinn var fyrir Nietzsche sprottinn úr þessum kröftum sem voru hlutlausir, þ.e. 

ekki undir stjórn mannsins.  

 

„Þeir brjótast fram úr náttúrunni sjálfri, án milliðar hins mennska listamanns, kraftar sem 

fullnægja listrænum hvötum náttúrunnar á hinn beinskeyttasta hátt – fyrst í hinum 

myndræna heimi drauma (Appollón), sem er óháður vitsmunalegum og menningarlegum 

viðhorfum einstaklingsins, svo í hinum ölvaða raunveruleika (Díonýsos) sem einnig lýtur 

ekki einhverjum einum, og reynir raunar að tortíma einstaklingnum og upphefja mennina 

á ný í leyndardómsfullri einingu.“59  

Hinum mikla gríska listamanni tókst að vera bæði appolónískur listamaður drauma og 

díónýsískur listamaður algleymisins. Þó Fæðing harmleiksins fjalli um leik- og tónlist spyr 

Nietzsche þar fyrst hinna stóru frumspekilegu spurninga um alla listsköpun og hvernig lifa skuli 

lífinu eins og það sjálft sé listaverk.60  

Við nítsjeskan lestur á goðsögunni um Aríöðnu stendur Þeseifur fyrir hið rökræna, 

apollóníska afl og Aríaðna er skilningur mannsins á veruleikanum sem sveiflast milli hins 

díónýsíska eðlis og apollónískrar rökhugsunar. De Chirico kaus að birta augnablikið í 

goðsögunni þegar kraftarnir voru í óstöðugu jafnvægi, áður en Aríaðna hefur áttað sig að hún 

hefur verið yfirgefin. Fyrir honum var þetta mikilvægasti hluti sögunnar, þar sem bæði ríkti 

kyrrð en einnig eftirvænting og spenna, þar sem tíminn stóð í stað en var einnig eilífur; 

augnablikið þegar allt leikur í lyndi en örvæntingin er yfirvofandi. Myndirnar af Aríöðnu eru þó 

nokkrar og eiga allar það sammerkt að svo virðist sem Aríaðna virðist muni ranka við sér 

fljótlega. Hún er þannig gædd ákveðnu lífi sem stangast á við birtingarmynd hennar sem 

steingerða styttu. Í verkinu Ítalskt torg angurværðar (ít. Piazza d‘Italia Melanconia, 1912, 

mynd 14) eru örlög Aríöðnu allsráðandi í verkinu. Þar birtir de Chirico aftur persónuna í líki 

styttu sem liggur áföst háum stalli. Metafýsíski arkitektúrinn, háreist bygging sem þekur 

bróðurpart strigans og varpar af sér löngum skugga, lokar persónuna af á dimmu torgi þar sem 

síðdegissólin nær ekki til. Í myrkrinu liggur hún, eins og sveipuð melankólíu sem mun heltaka 

hana þegar hún vaknar.  

                                                 
59 Nietzsche, The Birth of Tragedy, bls. 38. 
60 Sama heimild, bls. 38. 
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Fyrir de Chirico er Aríaðna líkamning melankólíunnar, eins og sést í verkinu Melanconia 

(1912, mynd 9) þar sem titilorðið er skrifað á stall styttunnar. Eins og áður hefur komið fram 

áleit listamaðurinn melankólíu vera grundvallarástand meðvitundarinnar, og í gegnum hana 

væri hægt að koma auga á leyndardóma lífsins. Þessi metafýsíska melankólía sem de Chirico 

var að reyna að tjá hentar augnablikinu sem hann valdi mjög vel. Hann staldrar við augnablikið 

fyrir melankólíuna, áður en Aríaðna vaknar og allt fer í bál og brand, vegna þess að þá svífur 

melankólían yfir vötnum án þess að vera persónunni bundin. Vegna þessa hafa myndirnar af 

Aríöðnu melankólískt yfirbragð sem passar vel við það sem hann var að reyna að fanga, þegar 

hann sagðist vilja reyna að fanga hina dularfullu stimmung í verkum Nietzsches. 

Aríöðnu-mótífið sýnir þess vegna, þegar allt sem á undan hefur verið nefnt, mörg skýr 

dæmi um innblástur Nietzsches á myndlist de Chiricos á metafýsíska tímabilinu. Aríaðna er 

eins konar verkfæri listamannsins til þess að fanga ævarandi melankólíu í andrúmslofti mynda 

sinna, sem samkvæmt honum ætti að færa mann nær því að uppgötva leyndardómana sem 

búa að baki raunveruleikanum. Einnig hentar persónan fullkomlega til skoðunar á pælingum 

Nietzsches um frumkrafta listarinnar og lífsins.  

Færa má þó rök fyrir því að hin andstæðu öfl listarinnar komi fram í allri metafýsík 

málarans, ekki aðeins Aríöðnu-myndunum. Uppljómunin, listsköpun af tilfinningu, ljóðræn og 

heimspekileg aðferðafræði og innblástur; þetta eru allt díónýsískar nálganir til listsköpunar, á 

einhvern hátt frumstæðar leiðir til að fanga þjáningu listamannsins og tómleika tilvistarinnar. 

En de Chirico kemur upp um hið appollóníska afl þegar litið er til þess að allar myndir 

tímabilsins eru bersýnilega þaulskipulagðar. Í þeim má ekkert finna sem er þar fyrir slysni 

heldur stýrist listsköpun hans jafnt af tilfinningu og vitsmunum. Ef til vill hefði Nietzsche 

kunnað að meta málverk de Chiricos fyrir þessa viðleitni málarans að birta lífið á trúverðugan 

máta eins og Grikkjum hafði tekist í fornöld.  

 

2.6 Þögnin 

Ef metafýsísku myndir de Chiricos frá árunum 1910-1914 eiga sér einn þematískan samnefnara 

þá er það þögnin. Í ritum Nietzsches ríkir einnig þögn, ekki síst í seinni tíma verkum hans. Þögn 

og einsemd, sem bundin voru heimspeki Nietzsches, voru stór þáttur í andrúmsloftinu sem de 

Chirico upplifði við lestur verka hans. Hann gætir þess að kjarnyrðin segi ekki alla söguna 
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heldur gefi í staðinn vísbendingar sem eru beinskeyttar og uppljómandi; kjarnyrði sem höfða 

til hins almenna lesanda og hinna fáu sem uppgötva hina stóru leyndardóma heimspekinnar.61 

Besta og skýrasta dæmið er Svo mælti Zaraþústra en undirtitill bókarinnar er: Bók fyrir 

alla og engan. Í henni, sem og Ecce Homo (þar sem Nietzsche lítur til baka á verk sín, þar á 

meðal Zaraþústru) lætur hann skýrt í ljós að „takmörkun“ á tungumálinu, meðvitund og 

sjálfinu sé miðpunktur allra skrifa hans. Vitað er að de Chirico þekkti bæði verkin mjög vel.62 Í 

hverjum textanum, spakmælinu eða kjarnyrðinu á fætur öðru reynir Nietzsche ekki að finna 

neitt nýtt upp heldur leitar hann nýrra leiða til að horfa á það sem nú þegar er vitað. Hann 

sækist eftir því að upphefja hinn almenna vísdóm vegna þess að ekkert er nýtt undir sólinni. 

Vegna þess að tungumálið er ávallt fyrirsjáanlegt notaðist Nietzsche við þögnina og þess vegna 

eru allar metafýsísku myndir de Chiricos eilíflega hljóðar, þar sem hann reyndi að beita sömu 

takmörkunum og Nietzsche, nema bara myndrænt. 63  

 

3 Heimspekin í myndum 

3.1 Hinn metafýsíski skáldskapur – 1909-1911 

Verk de Chiricos frá 1910 til 1914 innihalda öll áhrif nítsjeskrar heimspeki. Þau reyna öll að 

raungera hina dularfullu stimmung sem fangaði athygli de Chiricos er hann lá í veikindum. 

Einnig eru bein áhrif vítt og breitt eins og þegar hefur verið bent á, til að mynda í 

ráðgátumyndunum og Aríöðnu-mótífinu.  

Á árunum 1909 til 1911 ferðaðist de Chirico um Evrópu og endaði för sína í París. Næstu 

þrjú árin bjó hann í Montparnasse-hverfinu sem var þá í uppbyggingu og ekki orðinn 

raunverulegur hluti af borginni. Í hverfinu vann de Chirico að Aríöðnu-myndum sínum, 

myndum sem fjalla einmitt um millibilsástand. Fornaldararkitektúr er ríkjandi í verkum frá 

tímabilinu og birtingarmynd þeirra er metafýsísk í hálftómleika sínum sem má tengja við 

nítsjeska aðferðafræði, en heimspeki hans byggir á kjarnyrðum og spakmælum, eins konar 

aðskildum einingum sem mynda saman ákveðna, hugmyndafræðilega heild. Þessi 

aðferðafræði skín í gegn í myndlist de Chiricos en list hans átti að vera samansafn „einangraðra 

                                                 
61 Merjian, Metaphysical City, bls. 4. 
62 Sama heimild, bls. 134. 
63 Sama heimild, bls. 4. 
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eininga í heildinni“ samanber skilgreiningu Weiningers á orðinu „metafisica“. 64  Jafnt í 

heimspeki Nietzsches og myndlist de Chiricos gefur hver eining þannig vísbendingu um 

heildina. Myndirnar eru oftast nær almennar og kunnuglegar og segja hvorki neitt hreint út né 

hafa eitthvað að fela, en birta í staðinn merki um hvað geti búið að baki samsetningunum.  

Ráðgáta haustsíðdegis var fyrsta metafýsíska verk de Chiricos. Hann málaði það árið 

1910, í beinu framhaldi af uppljómuninni sem hann hlaut á Santa Croce-torginu í Flórens.65  

Verkið samanstendur af ítölskum, klassískum arkitektúr sem svipar til Santa Croce, stórri 

marmarastyttu á svipuðum stað og höggmynd af Dante stendur á sama torgi og tveimur 

manneskjum sem eru smáar í samanburði við styttuna. Steyptur veggur skilur persónurnar á 

myndinni frá því sem býr handan torgsins, tómum himni í bláum og grænum tónum og efsta 

hluta seglskips. Tómleikinn og einfaldleikinn í verkinu sýnir hvernig de Chirico afbakar 

raunveruleikann og sýnir okkur kunnuglegt torg sem er augljóslega ekki í samræmi við hið 

sanna Santa-Croce.  

Fram að þessum tíma hafði de Chirico verið að mála symbólískar myndir í anda Arnolds 

Böcklins, sem hann nefndi „hinn djúphyglasta málara sem hefði nokkurn tímann skapað list á 

þessari jörð.“ Í Ráðgátu haustsíðdegis sjáum við fyrst tilfærslu de Chiricos frá kentárum og 

sírenum lærdómsáranna til stimmung-ar Nietzsches, „hins djúphyglasta ljóðskálds“. Ekki leikur 

vafi á því að de Chirico nýtti klassískan stíl Böcklins til þess að fanga hina djúpstæðu ljóðlist 

Nietzsches. 66  En þegar metafýsíska tímabilið hófst fjarlægði hann bókmenntafræðilegar 

vísanir, symbólisma og texta úr verkum sínum en notaði sumt af myndfræðinni og klassískum 

mótífum til þess að koma ljóðlist Zaraþústru á framfæri. Eins og kom fram í bréfaskrifum hans 

við vin sinn, Fritz Gartz, hófst tímabilið með áhuga de Chiricos á Zaraþústru og eilífu 

endurtekningunni. Verkið sem um ræðir er fyrsta raunverulega tilraun hans til að fanga 

tilfinningu og ljóðlist Nietzsches sem hann upplifði svo sterkt í Svo mælti Zaraþústra sem er 

skrifuð að stórum hluta eins og sálmur.  

Tilraunin líkamnast þegar de Chirico skiptir út táknfræði fyrir ráðgátu, þannig fjarlægir 

hann sig frá symbólisma og fer sínar eigin leiðir. Fyrir honum var ráðgátan ákveðin lífssýn, eins 

og hann sagði sjálfur: 
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Afar nauðsynleg er stórkostleg næmni: að sjá allt í heiminum sem ráðgátu, ekki bara stóru 

spurningarnar sem hafa ávallt verið spurðar, hvers vegna var heimurinn skapaður, hvers 

vegna fæðumst við, lifum og deyjum, vegna þess að kannski, en þetta hef ég alltaf sagt, er 

engin ástæða fyrir neinu af þessu. En að skynja ráðgátuna í hlutum sem venjulega væru 

sagðir léttvægir. Að finna dulúð ákveðinna fyrirbæra, kenndirnar, einkenni Fólks, upp að 

því að marki að jafnvel snillingar verða hugsaðir sem hlutir, mjög sérkennilegir hlutir sem 

við snúum á allar hliðar til að skilja þá.67  

Ráðgátan er ekki nein einföld vísun, og hún stendur ekki fyrir annan raunveruleika, 

heldur víkkar hún út hefðbundna birtingu með því að láta hana snúast um leitina að 

leyndardómum tilvistarinnar. Við sjáum einnig í orðum de Chiricos einhvers konar útvíkkun á 

hefðbundinni frumspeki, þar sem hann reynir að hliðra athygli frumspekinnar frá hinum 

ástæðulausu spurningum sem engin svör eru við. Í stað þess boðar hann að litið sé í kringum 

sig, á hversdagsleikann í öllu sínu leyndardómsfulla veldi. Hulunni var svipt af þessum 

leyndardómum fyrir de Chirico og höfundarverk hans eru birtingarmynd þeirrar uppgötvunar. 

Í þessu leynist skáldskapurinn í metafýsísku myndlist de Chiricos.68 Skáldskapurinn er hans 

eigin, byggður á reynslunni á torginu í Santa Croce, en gerður mögulegur vegna Zaraþústru.  

Áhrifin frá Böcklin og tilraun de Chiricos til að fanga hina metafýsísku ljóðlist í mynd á 

striga má sjá enn betur í verkinu Ráðgáta véfréttarinnar (mynd 8) sem hann málaði ekki löngu 

eftir fyrsta verkið. Ráðgátuþemað er gegnumgangandi í metafýsískum verkum de Chiricos á 

árunum 1909–1914 og kemur ekki síst fram í skuggamyndum skikkjuklæddrar fígúru, þ.e. 

véfréttarinnar. Í forgrunni myndarinnar, á vinstri hönd, sést hin skikkjuklædda vera. Fígúran 

minnir ekki aðeins á Ódysseif Arnolds Böcklins í verkinu Ódysseifur og Kalypsó (mynd 15) 

heldur kallast á við meistara melankólískrar rómantíkur, Casper David Friedrich, og verk hans 

Munkur við strendur sjávar (mynd 16). Í verki Böcklins stendur mjög svipuð persóna á sama 

stað og véfrétt de Chirico, til vinstri á striganum og horfir í burtu frá áhorfendum. Í báðum 

verkunum, sem og mynd Friedrichs, eru persónurnar einangraðar, sveipaðar dökkum klæðum 

sem hylja öll útlitseinkenni, og ímynda sér má að þær séu allar í djúpri íhugun á meðan þær 

standa frammi fyrir villtri náttúrunni og landslaginu.  

Út frá titli myndarinnar, Ráðgáta véfréttarinnar, og Miðjarðarhafslandslaginu má 

ímynda sér að fígúran sé véfréttin Pythia, hin apollóníska véfrétt í Delfí þó de Chirico hafi 
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andmælt bókmenntafræðilegum vísunum. Hún horfir ekki út á við heldur niður og á sig sjálfa, 

eins og hún sé að skoða sína innri persónu. Í forn-grískum sögum kemur fram að í hofi hennar 

í Delfí hafi staðið: „Þekktu sjálfan þig“ 69  en þessi orð virðast lýsa hinu frumspekilega 

ráðgátuþema myndarinnar vel. Við vinstri enda myndarinnar lyftir vindurinn tjaldi svo sést í 

Miðjarðarhafslandslagið, rísandi hæðir úr flæðarmálinu, hvít hús og heiðan himin. Ef til vill er 

fígúran, skuggamynd konunnar, að dást að landslaginu en um það er ekki gott að segja af því 

að hún snýr bakinu í átt til þess sem horfir á verkið. Líkindi hennar við svipaðar fígúrur annarra 

verka de Chiricos, til að mynda Melankólíu fallegs dags (1913, mynd 10) og Ráðgátu 

klukkustundarinnar (1911, mynd 11) sem innihalda báðar skikkjuklæddar fígúrur sem virðast í 

djúpum þönkum, benda til þess að hún sé ekki að horfa á landslagið, heldur inn á við. Fígúran 

er stödd í því sem virðist vera grískt, steinhlaðið hof, standandi á hjara verandar sem rís yfir 

fallega náttúru og borgarmynd. 

Listfræðingurinn Riccardo Dottori sagði hina „tregafullu friðsæld“ landslagsins fyrir botni 

Miðjarðarhafs sem birtist í verkinu vera skýrustu umritun listamannsins frá textum 

Nietzsches.70 Í verkinu ríkir þögn og tímaleysi, véfréttin er eins og týnd í eigin hugsunum og 

ómögulegt er að segja hvenær hún muni slíta sig frá þeim. Hin tregafulla friðsæld í Ráðgátu 

véfréttarinnar sem Dottori lýsir má þess vegna bendla við heimspekilega þögn Nietzsches, sem 

byggir á vísvitandi takmörkun tungumálsins og meðvitund, en það var einkenni allra skrifa 

hans, eins og áður hefur komið fram. 

En hún birtist í víðara samhengi líka. Þegar maður spyr sig, hvað nákvæmlega er þessi 

ráðgáta véfréttarinnar og hin dulda eða metafýsíska vídd myndarinnar, verður að kafa dýpra 

í myndina sjálfa. Ekki hefur verið minnst á að við hægri enda myndarinnar er hvít 

marmarastytta, hulin að mestu á bak við svart tjald. Það merkir, að þrátt fyrir allan vilja de 

Chiricos til að fjarlægja texta úr verkum sínum, þá birtast ákveðnar andstæður í tjöldunum á 

vinstri og hægri hönd sem hægt er að lesa í. Vindurinn feykir tjaldinu vinstra megin og birtir 

véfréttinni landslagið, borgarmyndina, náttúruna handan borgarinnar og heiðan himin þar 

fyrir ofan, en á sama tíma hangir tjaldið hægra megin óhaggað og hylur styttuna sem gæti 

verið guð. Afneitun guðs er eftir allt burðarstólpi hinnar „fáránlegu“ tilvistar, melankólískrar 

tómhyggju og tregafullrar nostalgíu. Allt þetta er tilkomið vegna þess að guð er dauður, sem 
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nú birtist í verki de Chiricos sem marmarastytta. Í Fæðingu harmleiksins er fræg myndlíking 

sem færir okkur hugsanlega nær merkingunni eða hinum duldu, metafýsísku víddum. Í 9. hluta 

bókarinnar segir Nietzsche:  

 

Þegar við höfum neytt sjálf okkur til horfa beint upp í sólina snúum við okkur frá henni 

blinduð, við sjáum svarta punkta fyrir augum okkar, sem virka sem eins konar lækning. ... 

Eins birtast okkur hvítar myndir... þegar við höfum litið inn á við og séð skelfingu 

manngerðar okkar, eins konar ljósblettir til þess að lækna augu sködduð af hryllilegri 

nóttu.71  

Í verkinu birtast báðar andstæðurnar: á hægri hliði hefur maðurinn reynt að bæta augu 

sín eftir að hafa starað of lengi upp í sólina, sem getur hugsanlega átt við guð, og hylur hana 

svörtum klæðum, en vinstra megin hefur véfréttin litið inn á við, og uppgötvað hinn djúpstæða 

tómleika tilvistarinnar og getur ekki annað en svipt hinum svörtu klæðum af sjónum sínum til 

þess að öðlast lækningarmátt ljóssins — náttúrunnar og landslagsins. Út frá þessari túlkun nær 

myndlíkingin að fanga allt málverkið í heild sinni. 

Fyrir Nietzsche eru hvítu, eða ljósu, blettirnir tilkomnir frá appolónísku hlið sálar 

listamannsins, „hin plastísku form höggmyndagerðarmannsins og málarans sem eru sprottin 

frá einstökum hæfileikum andans,“72 sem annars myndu birtast manni í draumi. Myndin birtir 

þar af leiðandi hina tvöföldu sál listamannsins í véfréttinni, hinn plastíska listamann sem horfir 

yfir landslag Miðarjarðarhafsins og borgarmyndina og hinn metafýsíska listamann sem hefur 

litið inn á við og séð tómleika tilvistarinnar. Svona snýr de Chirico frumspekinni á hvolf og lýsir 

því yfir að hann hafi leitað svara við hinum stóru spurningum lífsins en hafi aðeins endað í 

hyldýpi tómleikans. Hann hafi fundið svarið og svarið sé ekkert. Endurtekin birting þessarar 

persónu, véfréttarinnar sem leitar inn á við að svörum, verður næstum því að kaldhæðnislegri 

athugasemd um hina óbifandi trú manna að svörin sé einhvers staðar að finna, svo lengi sem 

maður leiti nógu lengi og kafi nógu djúpt. Þetta er algeng nítsjeísk gagnrýni þar sem aðferðir 

hins þýska heimspekings til þess að sýna fram á fáránleika tilvistarinnar komu oft fram í 

íronískum útlistunum á rótgrónum hugmyndum manna.73 Fræg er setning úr bók hans Handan 

góðs og ills sem fjallar um „sannleiksviljann“, þennan sama frumspekilega vilja til þess að 
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útskýra heiminn á rökrænan hátt, sem Nietzsche sagði órökrænan í eðli sínu. Hann býður upp 

á gagnveruleika byggðan á óvissu sem de Chirico tók upp á arma sína sem „ráðgátuna“. 

Nietzsche spyr: „Hvers vegna skyldum við ekki frekar vilja hið ósanna? og hið óvissa? jafnvel 

vanþekkingu?“ Þannig vill Nietzsche varpa ljósi á fordóma „sem finna má hjá frumspekingum 

allra tíma“ að: 

 

Það sem mestu varðar [geti] ekki átt sér rætur í þessum hverfula, ginnandi, brigðula og 

lítilssiglda heimi, í þessari ringulreið vitfirringar og losta. Þvert á móti [hljóti] það að eiga 

sér upptök í skauti verunnar, í hinu óforgengilega, hjá ósýnilegum guði.74 

Nietzsche varpar þarna fram ákveðnum gagnveruleika við hinn hefðbundna, 

sannleikseltandi frumspekingaheim, og spyr hvers vegna það sé eðli okkar að vilja ávallt hið 

sanna og mest af öllu: að allt eigi sér tilgang, sé tilskapað af guði eða búi í eðli „verunnar“. Í 

staðinn vísar Nietzsche þessu öllu á bug og finnst það líklegra að allt í þessum heimi sé álíka 

fáránlegt og tilgangslaust, hvort sem við metum það mikils eða lítils; allt á sér rætur í „þessari 

ringulreið vitfirringar“. Myndir de Chiricos, eins og Ráðgáta véfréttarinnar, talast á við þennan 

gagnveruleika, taka þátt í íroníunni og húmornum, og bjóða ekki upp á neina von fyrir þann 

sem kafar inn á við í leit að svörum við hinum stóru spurningum. Þar bíður hans aðeins eitt, 

tómleg melankólía. 

 

3.2 Tíminn sem ráðgáta 

Snemma árs 1911 málaði de Chirico myndina Ráðgáta klukkustundarinnar og hélt þar með 

ráðgátuþemanu áfram. Verkið er nítsjeískt fyrir margar sakir og sýnir greinilegast af öllum fyrri 

verkum tímabilsins hvernig de Chirico tókst á við tímann, annað meginþema. Hann gerir það 

með hinum ítalska borgararkitektúr sem hann hafði prófað sig áfram með í Ráðgátu 

haustsíðdegis. Eftir Ráðgátu klukkustundarinnar sneri hann ekki aftur og segja má að de 

Chirico hafi gengið inn í hina „metafýsísku borg“ með verkinu og ekki yfirgefið hana fyrr en um 

áratug síðar.  

Riccardo Dottori hefur hugleitt hvort de Chirico sé með verkinu að varpa fram 

spurningunni „hvað nákvæmlega sé talinn tími, sekúnduaugnablikið, núið sem stjórnast af 
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klukkuvísunum?“75 Þá sé hann að birta okkur tímann sem ráðgátu sem kemur fram í stórri 

klukku sem vantar fimm mínútur í þrjú og ræður ríkjum í myndinni. Klukkur birtast aftur og 

aftur, alltaf fastar í eilífu síðdegi, en í þessari mynd er klukkan ráðandi afl, ofarlega fyrir miðju, 

umkringd reglulegum rómverskum bogagöngum og þremur fígúrum. Í forgrunni liggur ílangur 

gosbrunnur meðfram jörðinni og sólin skín inn á strigann frá vinstri og lengir alla skugga.  

Klukkan á veggnum stendur hátt og er hlutfallslega risastór miðað við fólk og byggingar 

myndarinnar. Þetta kann að gefa til kynna að við séum stödd á járnbrautarstöð en næsta 

öruggt er að enginn býr í húsinu með klukkunni sem þekur nær allan rammann og restina af 

honum með skugga sínum. Fígúrurnar þrjár eru dreifðar um myndina: svartklædd vera stendur 

undir bogagöngunum hægra megin; í forgrunni vinstra megin er hvítklædd manneskja sem 

snýr fram, hún stendur í kvöldsólinni og varpar af sér löngum skugga; þriðja fígúran er efst 

uppi í byggingunni, samhliða og vinstra megin við klukkuna. Hin hvítklædda persóna virðist 

gegna sama hlutverki og véfréttin í Ráðgátu véfréttarinnar, persónurnar hafa svipaða 

líkamsstöðu en annars eru útlitseinkenni ógreinileg. Ef vel er að gáð virðist hin hvítklædda vera 

í Ráðgátu klukkustundarinnar líta niður og inn á við eins og hún sé í þungum þönkum, rétt eins 

og véfréttin í áðurnefndri mynd. Af því má álykta strax að persónan sé í hyldýpi sálar sinnar í 

leit að svörum við hinum stærstu spurningum og í tilraun til að „þekkja sjálfa sig“. Melankólían 

er yfirvofandi. 

Áhugavert er að skoða þrenningu persóna myndarinnar, en oftast nær eru aðeins ein til 

tvær lifandi manneskjur í þessum verkum de Chiricos. Hin hvítklædda snýr að áhorfanda, sú 

sem stendur undir bogagöngunum er í prófíl og þriðja persónan snýr baki og horfir út hinum 

megin á tóman og fölgrænan himininn. Þetta kann að vera einkar frumleg leið til að tjá 

hringhreyfingu tímans í kenningu Nietzsches um hina eilífu endurtekningu. Eins og þrír vísar 

klukkunnar, sem er staðsett fyrir miðju myndarinnar, snúast í hring og marka þannig framgang 

tímans, snýr „maðurinn“ sér í hring í myndinni. Dottori fullyrðir að þannig vilji de Chirico segja 

að tíminn sé hringlaga, ekki línulegur, það eigi jafnt við um manninn og vísana á klukku: allt fer 

í hring, kemur aftur og endurtekur sig.76 Ráðgáta klukkustundarinnar er þar með ráðgáta 

hinnar metafýsísku víddar tímans, þ.e. hins óskiljanlega tíma sem eilífa endurtekningin sagði 

til um, tíminn sem ferðast ekki frá núinu til framtíðarinnar heldur einhvers konar „fyllingu 
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tímans sem hádegið var fyrir Nietzsche.“ 77  Vísar klukkunnar endurspegla ekki hinn 

raunverulega tíma persónunnar í myndinni sem lítur inn á við, hinn tóma tíma, það sem 

Heidegger kallaði „veruna“. Þetta leiðir okkur inn í hitt stóra þema myndarinnar, dauðann. 

Í hringhreyfingu myndarinnar, þegar maður ferðast um hinn ímyndaða þríhyrning á milli 

persónanna er ekki auðvelt að missa af gosbrunninum, sem lítur bókstaflega út eins og opin 

gröf. Gosbrunnar í metafýsísku verkum de Chiricos líta oft út eins og opnar grafir, ílangir og 

grafnir í jörð, eins og í verkinu Unaðsemdir skáldsins (1912) þar sem gosbrunnurinn teygir sig 

inn í rammann þannig að hann myndar ílangt, holt, trapisuform sem minnir óneitanlega á 

lögun líkkistu. 

Margar snjallar ástæður kunna að vera fyrir þessu, fyrir það fyrsta er vatn tákn fyrir 

hringrás lífsins, ekki síst vatnið í gosbrunni sem er notað aftur og aftur. Þannig er 

gosbrunnurinn áminning um dauðann, einhvers konar módernískt memento mori, og sýnir enn 

og aftur fram á hringhreyfingu tímans en nú með tilliti til lífshlaups og dauða. Gosbrunnurinn 

er fremst í forgrunninum og er aðeins að örlitlu leyti í sól en annars sveipaður skugga 

byggingarinnar sem gnæfir yfir.  

Verkið minnir einnig á „veru“-hugmyndafræði þýska 20. aldar heimspekingsins Martin 

Heidegger sem var eins og Nietzsche andsnúinn hefðbundinni frumspeki. Það er vegna þess 

að „veran“ hjá Heidegger, sem er tilveran, það að vera og að vera í heiminum, er aðeins til 

vegna tímans. Heidegger sagði „veruna“ eiga sér eiginlega tilvist ef hún gerir ráð fyrir 

framtíðinni, annars væri tilvist verunnar óeiginleg. Þetta kallaði Heidegger „veru til dauðans“, 

því „veran“ hefur engin áform eftir dauðann og er þar með ekki lengur til. Að lifa lífinu sem 

„vera-til-dauðans“ kallaði Heidegger hið raunsanna sjálf veru okkar en de Chirico hefði 

hugsanlega kallað hið „metafýsíska sjálf“. Hin metafýsíska ráðgáta verksins gæti þannig verið 

sú hin sama og það sem finna má í „veru“-hugmynd Heideggers, sem er hin nýja, uppljómandi 

upplifun á tímanum og hvernig hún stjórnar upplifun mannsins af veruleikanum.78  

Það sem er áhugavert þegar mynd eins og þessi er skoðuð — sem eins og sýnt hefur 

verið fram á með hinum þremur persónum, gosbrunninum og risastóru klukkunni að fjallar í 

meginatriðum um lífshlaupið og dauðann — er að undir niðri býr jákvæðni og bjartsýni. 

Prófessorinn Ara H. Merjian heldur því fram að hin eilífa endurtekning sé ekki tómhyggjuleg í 
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78 Gunnar Dal, Heimspekisaga, bls. 707-08. 
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eðli sínu, því hún samanstendur af „öllum sársauka og allri nautn“, frá „hinum mestu 

þyngslum“ til faganaðarerindis: þegar maður horfist í augu við höggmynd lífsins og samþykkir 

hana, segir „já“ við lífinu frekar en að láta örvæntinguna heltaka sig. 79 Hugmyndin verður þess 

vegna nokkuð einföld og allt að því klisjukennd, þ.e. ef þú vilt njóta lífsins verðurðu að sætta 

þig við eigin örlög, taka lífinu opnum örmum í öllum sínum fáránleika, með því sem Nietzsche 

kallaði Amor fati, eða örlagaástina.80 Rétt eins og Heidegger vildi meina með hinni eiginlegu 

tilvist frammi fyrir dauðanum má af þessu dæma að Nietzsche sé ekki tómhyggjumaður þegar 

hann boðar hina eilífu endurtekningu, því hún er í raun andstæða tilvistaróttans samkvæmt 

Merjian.81  

 

3.3 París, Aríaðna og melankólían 

Við upphaf ársins 1911, þegar de Chirico málaði Ráðgátu klukkustundarinnar, sjáum við að 

flestöll undirstöðumyndfræði er komin til sögunnar: brunnarnir, stytturnar, byggingarnar, 

bogagöngin, turnarnir, klukkurnar, þrúgandi nálægð skugganna og hin fjarstæðukennda 

fjarvídd. Í „metafýsísku borgina“ áttu svo eftir að bætast við framandi ávextir, 

járnbrautarstöðvar, verksmiðjur og lestarvagnar sem höfðu öll hlutverki að gegna innan 

ljóðaheims metafýsíkur de Chiricos. Um sumarið flutti hann til Parísar, orðinn leiður á 

einsemdinni á Ítalíu og vildi endurnýja kynnin við móður sína og bróður. Á þessum tíma var 

hann enn mjög þunglyndur og iðraveikin hafði ekki dvínað, heldur var orðin enn alvarlegri. 

Ferðin var strembin en í sjálfsævisögu sinni segir hann að í París hafi hann náð hröðum 

bata.82  Áður hafa verið nefndir fyrstu áhrifavaldar de Chiricos, Böcklin og Friedrich til að 

mynda, en frá því verður ekki litið að gróska listalífs Parísar við upphaf 20. aldar hafði margt 

að segja hvað varðar myndheim de Chiricos. Heimsóknir hans í Louvre-safnið og frönsk gallerí 

þar sem hann sá myndir eftir Poussin, Gauguin og Rousseau, svo einhverjir af hinum helstu 

séu nefndir, höfðu mikil áhrif á hann.83 Hann flutti til Montparnasse, hverfis sem var enn að 

hálfu leyti sveit, en þar bjuggu og störfuðu ekki ómerkilegri listamenn en Georges Braque, Juan 

Gris og Pablo Picasso sem voru um það leyti að fullkomna kúbisma í myndlist. Kúbistarnir voru 

                                                 
79 Merjian, Metaphysical City, bls. 134-135. 
80 Nietzsche, Ecce Homo, bls. 35. 
81 Merjian, Metaphysical City, bls. 135. 
82 De Chirico, The Memoirs of Giorgio de Chirico, bls. 63-63. 
83 Sama heimild, bls. 65. 
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ekki svo ólíkir í hugsun samanborið við de Chirico og áttu eftir að hafa þó nokkur áhrif á hann, 

en þeir strefuðu við að birta heiminn á ofurraunsæjan hátt og til þess leituðu þeir leiða til að 

birta fleiri fleti á hlutunum en þá þótti mögulegt. Árið 1913 voru kúbistarnir svo leiðtogar í 

klippimyndaforminu þar sem þeir tóku til fundna hluti úr umhverfi sínu og settu þá saman í 

listaverk.84 Þessi nálgun, að sýna venjulega hluti í öðru ljósi, er náskyld hinni metafýsísku 

hugmyndafræði de Chiricos. 

Með svipað hugarfar hóf de Chirico að þróa sínar metafýsísku borgarmyndir eftir að 

hann kom til Parísar. Þær urðu sífellt fjarstæðukenndari og að því er virðist handahófskenndari 

í samsetningu en de Chirico þaulskipulagði hvern einasta striga sem hann málaði á þessum 

árum.85 Sem dæmi um mótíf sem geta virst í fyrstu hálf handahófskennd eru framandi ávextir 

á borð við ananas, banana (í Óvissu skáldsins (1913) og víðar) og ætiþistla (til að mynda í Sigri 

heimspekingsins (1914)) en tilkoma þeirra í hinn metafýsíska heim kann að hafa verið í huga 

de Chiricos leið til að gera tímasetningu senanna enn óskýrari og skilning áhorfenda á honum 

flatari. Einnig hafa mæðginin Peter, fornfræðiprófessor við Calgary-háskóla,86  og Kathleen 

Toohey varpað upp möguleikanum að matur hafi spilað stærra hlutverk í myndheimi 

metafýsíkurinnar vegna þess að de Chirico lá þungt haldinn af iðraveikindum um árabil.87   

Af fyrstu myndum hans í „metafýsísku borginni“ má fara aftur til Ráðgátu 

klukkustundarinnar, en þar má fyrst sjá notkun de Chiricos á arkitektúr til þess að skapa 

myndlíkingu fyrir merkingu verksins. Fræðimaðurinn Paolo Baldacci, sem hefur skrifað mikið 

um listamanninn, segir að strax þá hafi myndfræðin snúist í kringum metafórískan arkitektúr 

sem stóð fyrir það sem hann nefndi „eilífa núið“ sem og kennisetninguna um eilífu 

endurtekninguna, vegna þess hvernig hann staðsetur súlnagöngin yfir allan rammann gegn 

gosbrunninum í forgrunni. Þetta er ekki úr lausu lofti gripið þar sem de Chirico sagði sjálfur að 

hann hefði fyrst skilið hugmynd Nietzsches þegar hann sat einn góðan haustdag á torgi í 

Flórens og hlustaði á suðið í gosbrunninum.88  

 Algengasta mótíf Parísarmyndanna frá 1911-1914, fyrir utan metafýsíska arkitektúrinn, 

er goðsagnapersónan Aríaðna. Áður hefur það verið tíundað að persónan er birtingarmynd 

                                                 
84 Rubin, Pioneering Cubism, bls. 16. 
85 De Chirico, Memoirs of Giorgio de Chirico, bls. 67. 
86 „Peter Toohey Ph.D“. 
87 Toohey og Toohey, „Giorgio de Chirico, Time,  Odysseus, Melancholy, and Intestinal Disorder“, bls. 283. 
88 Merjian, Metaphysical City, bls. 136. 
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hugmyndar Nietzsches um hina appolónísku og díónýsísku frumkrafta sem andstæður á sama 

rófinu þaðan sem list er uppsprottin, eins og segir í Fæðingu harmleiksins: 

... áframhaldandi framþróun listarinnar er bundin hinum andstæðu kröftum Díonýsosar 

og Appollóns, rétt eins og fólksfjölgun er bundin hinum andstæðu kynjum, sem innihalda 

ævarandi deilur með fáum sáttum inn á milli.89  

Segja má að á rófinu miðju liggi Aríaðna, grunlaus um eigin örlög og framtíð. 

Myndir de Chiricos af henni birta hana ávallt á sama, ílengda augnablikinu. Þeseifur 

yfirgaf hana er hún svaf á eynni Naxxos og þar frystir málarinn tímann. Aríaðna er ávallt 

máluð sem marmarastytta milli svefns og vöku. Í sögunni er frá því sagt að þegar Aríaðna 

vaknar grætur hún sinn horfna ástvin en hún kemst aldrei til meðvitundar í Melaconia 

(1912), Melankólíu fallegs dags (1913) eða Þreytu eilífðarinnar (1912, mynd 17) svo fáein 

dæmi séu nefnd. Í þessum verkum liggur hún flöt, með bakið bókstaflega steypt við það 

sem virðist vera níðþungur stallur svo áhorfandinn veit að hún á ekki einu sinni 

möguleika á að rísa upp. 

Riccardo Dottori sagði heimspeki Nietzsches birtast einkum á tvennan hátt í 

verkum de Chiricos, með ráðgátunni og melankólíu.90 Hingað til hefur áherslan verið á 

ráðgátuna og hin ýmsu skrif Nietzsches sem tengja má henni en í Aríöðnu-seríunni er 

melankólían stærsta þemað. Sjá má þó hversu náskyld þessi þemu eru; óvissan, eða 

ráðgátan, sem blasir við áhorfendum í verkunum af Aríöðnu virka eins og fyrirboðar 

melankólíunnar sem verður ekki umflúin. Eins leiðir íhugun véfréttarinnar í fyrri 

verkunum óneitanlega til melankólíu vegna fáránleika tilvistarinnar sem verður aðeins 

bægt frá með fegurð og list. 

Þó de Chirico hafi náð fullum bata frá iðraveikindum sínum var hann enn haldinn 

alvarlegu þunglyndi á meðan á dvöl hans í París stóð.91 Hugsanlega þess vegna leikur 

angurværðin stærra hlutverk í þessum seinni tíma verkum, sem breytist í nostalgíu rétt eins 

og melankólía Nietzsches gerði.92 Á sýningu á verkum de Chiricos í Tate-safninu árið 1990 

                                                 
89 Nietzsche, Fæðing harmleiksins, bls. 33. 
90 Dottori, „The Metaphysical Parable, bls. 203. 
91 De Chirico, The Memoirs of Giorgio de Chirico, bls. 66. 
92 Gillinski, „The Influence of Friedrich Nietzsche‘s Metaphysics on Giorgio de Chirico‘s Art“, bls. 5-7. 
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voru verk hans sögð sprottin frá flóttahyggju og nostalgíu sem yrði aldrei uppfyllt. Þetta væri 

ástæða melankólíunnar. Þar sagði:  

Hugsanlega er goðsagan um Miðjarðarhafsheiminn sem Arkadíu hin frjóasta þeirra allra, 

... stað þar sem hinn óskandi samhljóm er enn hægt að finna. ... Við rætur hennar býr þó 

möguleikinn á djúpstæðri angurværð – tilfinning um missi og vitneskjan um að hugsjónin 

verði aldrei að veruleika.93  

De Chirico veit  vel að þessi hugsjón mun aldrei verða, jafnvel þó hann vildi það. Myndir 

hans afbaka raunveruleikann í sífellu, og myndbirtingar af hinu liðna eru ávallt skyggðar með 

samtíma hans, lestum sem þjóta hjá eða framandi ávöxtum, ekki síst í myndunum af Aríöðnu. 

Eitt af fyrstu verkum de Chiricos eftir að hann kom til Parísar árið 1911 er af ítölsku torgi 

sem sveipað er löngum skuggum eftirmiðdegisins. Myndin er aðeins lauslega lýst upp af sól 

sem hefur sest út fyrir rammann á vinstri hönd og á miðju torginu er stytta af konu í tóga, 

Aríöðnu, liggjandi á lágum stalli. Latneskur titill myndarinnar, Melanconia, er ritaður í 

hástöfum á stallinn. Styttan er staðsett fyrir framan gráa byggingu sem er að mestu í skugga, 

þar sem sjá má þrenn rómversk bogagöng og efri hæð sem er dimmrauðleit vegna 

ljósaskiptanna. Þrír gluggar efri hæðarinnar eru lokaðir og koma fyrir sem svartir rétthyrningar. 

Byggingin varpar skugga yfir stóran hluta bakgrunns myndarinnar sem kemst nærri því að 

skyggja á styttuna fyrir henni miðri. Bogagöng byggingar á vinstri endanum inniloka styttuna 

á torginu. Skuggamyndir þriggja vera, konu og karls í fjarska og óskilgreindrar veru sem er falin 

á bak við súlu í forgrunni, varpa einnig löngum og þunnum skugga inn á torgið.  

 Innilokun styttunnar á skyggðu torginu í bland við augljósan titilinn gefa angurværðina 

til kynna. Styttan, eins og sú í Ráðgátu haustsíðdegis, er einnig mannleg, stödd í augnabliki 

sem maður ímyndar sér að vari ekki að eilífu og að innan skamms fari allt í bál og brand, á 

sama tíma og hún er steingerð og líflaus. Hið mannlega hangir alltaf þarna mitt á milli í 

metafýsísku verkum de Chiricos og hann leikur sér þannig áfram með hina óútskýranlegu 

tjáningu hans af tímanum, undir áhrifum frá Nietzsche.  

Dottori staðhæfir að í þessu verki, Melanconia, sé veran sem birtist aðeins sem skuggi 

og er annars falin bak við súlu óumdeild aðalpersóna myndarinnar. Hann ímyndar sér að veran 

sem varpar skugganum sé málarinn sjálfur. Hann er einsamall og þunglyndur, fullur 

angurværðar sem kemur fram í persónunni Melankóníu sem er Aríaðna þegar hún beið í 

                                                 
93 Gillinski, „The Influence of Nietzsche‘s Metaphysics“, bls. 6. 



35 

tímaleysi á eynni Naxxos. Myndin er þannig eins konar spegill sálar de Chiricos sem, eftir 

ígrundun um þjáningu listamannsins undir áhrifum frá Böcklin, áttar sig á því að hans ytra sjálf 

er aðeins skuggi hans innri manns.94 Ef þetta er rétt er Aríaðna ekki lengur persónan sem er 

haldin angurværð heldur sú sem veldur henni. Út frá því mætti halda áfram og reyna að benda 

á það hvers vegna Aríaðna er hin svokallaða Melankónía/melankólía eins og ritað er hástöfum 

á stall hennar. Ef til vill tengjast persónan og tilfinningin í nostalgíunni. Þá erum við komin aftur 

til ástar de Chiricos á fornöldinni, arkitektúrnum og goðsagnapersónunum, sem hann horfir á 

undir kvöldsólinni tregafullum augum. Paolo Baldacci vitnar í de Chirico sjálfan um 

nákvæmlega þetta en hann segir: „Nostalgía eilífðarinnar afhjúpast undan geómetrískri 

nákvæmni þessara torga,“95 og það er aðeins hægt að álykta að sú tegund nostalgíu megi lýsa 

sem þrá fyrir óendanleika eða tímaleysi. Sjá má þessa sömu tegund nostalgíu í öðrum verkum 

af Aríöðnu, svo sem Þreytu eilífðarinnar en titillinn bendir bæði til goðsagnapersónunnar sem 

liggur sofandi þvert yfir forgrunninn sem og hin geómetrísku form ítalsks arkitektúrs beggja 

megin við hana sem teygja sig inn í myndina eins og út í óendanleikann. Arkitektúrinn 

samanstendur af holum súlnagöngum með rómverskum bogum. Ef nostalgían afhjúpast 

undan slíkum göngum gefur það til kynna að nostalgían kunni að vera innantóm.   

Í enn öðru Aríöðnu-verki birtist véfréttin eins og eins konar andstæða 

goðsagnapersónunnar. Þetta er myndin Melankólía fallegs dags. Hægra megin á striganum er 

stór marmarastytta af hinni sofandi Aríöðnu en vinstra megin er skikkjuklædda veran, nú 

svartklædd, sem snýr frá áhorfendum og horfir inn og til vinstri, rétt eins og í Ráðgátu 

véfréttarinnar. Þetta er áhugaverð mynd fyrir þær sakir að hugleiðingar Dottori á undan um 

hlutverk Aríöðnu, sem annað bæði fórnarlambs og líkamningar melankólíunnar, eru 

endurvaktar og með tilliti til véfréttarinnar hlýtur Aríaðna að vera hin eina sanna melankólía. 

Véfréttin í þessari mynd er nákvæmlega hin sama og í ráðgátumyndunum, hún hallar höfðinu 

niður og inn á við og er annars falin undir dökkri skikkju. Hún hefur litið inn í huga sér í leit að 

svörum, er að reyna að „þekkja sjálfa sig“ en hyldýpi hugans er tómt. Melankólían er 

óhjákvæmileg. Á myndinni stendur skikkjuklædda veran í forgrunni og hægra megin, nokkru 

aftar, er Aríaðna. Í bakgrunni er mannabyggð og á báða kanta er metafýsískur arkitektúr 

nostalgíu eilífðarinnar. Færa mætti rök fyrir því að Aríaðna, melankólían sjálf, stæði í vegi fyrir 
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36 

véfréttinni að komast til byggða, eins og ferðalag véfréttarinnar þangað sé ferðalag hugans til 

leyndardóma tilvistarinnar. Rétt eins og Aríaðna stendur í vegi fyrir henni á myndinni mun 

hyldýpi hugans aldrei birta véfréttinni neitt annað en melankólíu tómleikans. Ferðalagið er 

vonlaust og Aríaðna sér til þess að það verði líka sársaukafullt.  

Með þessum hugleiðingum er deginum ljósara að meginhugmyndir Nietzsches koma 

fyrir aftur og aftur í verkum de Chiricos, aðeins með mismunandi áherslum. Eitt hefur þó ekki 

verið skoðað áður, en það er skilgreining Nietzsches á ástinni, en hann lýsir henni á 

áhugaverðan hátt sem minnir um margt á nostalgíu. Hugsanlegan vinkil á þessu gæti verið að 

finna í Aríöðnumótífi de Chiricos.  

Goðsagan um Aríöðnu fjallar í meginatriðum um ástina, þ.e. um konu sem hefur verið 

yfirgefin af ástvini sínum, og það veldur henni svo mikilli angurværð í huga de Chiricos að hann 

nefnir hana Melankóníu. Angurværð sprottin af horfinni ást, það kallar Nietzsche hina einu 

sönnu ástríðu, og hann skilgreindi ást mannanna sem hinn „nauðsynlega skort“. Aðeins þegar 

okkur skortir eitthvað kvikna eldar ástríðunnar.96 Í Svo mælti Zaraþústra er falleg málsgrein 

sem lýsir þessari hugmynd: „Ég óttast þig nærri, ég elska þig fjarri; flótti þinn lokkar mig, við 

leit þína stirðna ég: – ég þjáist, en hvað væri ég svo sem ekki tilbúinn að þola vegna þín!“97 

Getur ekki verið að Aríaðna sé hinn sami elskhugi og Nietzsche lýsir, sem lokkast af því 

að vera yfirgefin og stirðnar við leitina? Steinstyttan Aríaðna hjá de Chirico er ágætlega lýsandi 

fyrir manneskju sem elskar einhvern vegna þess að hann er ekki til staðar, en megnar ekki að 

fara að leita hans og í staðinn steingerist í sporunum. Í goðsögunni beið Aríaðna á eynni 

Naxxos, beið í örvæntingu og melankólískri ástríðu, rétt eins og steinstyttur myndanna sem 

nefndar hafa verið – fyrir utan þá litlu staðreynd að í tilfelli de Chiricos endist biðin til eilífðar. 

 

4 Lokaorð 

Árið 1915 hafði metafýsíski stíll de Chiricos þróast frá því sem kallað hefur verið „nítsjeska 

aðferðin“. De Chirico var kallaður til herþjónustu í fyrri heimsstyrjöldinni og þegar hann sneri 

aftur bar minna á véfréttinni, haustsíðdeginu sem er undirorpið ráðgátu og Aríöðnu, í verkum 

hans og í staðinn tóku hinar andlitslausu gínur yfir sviðið í stórum stíl. Hægt er að bera kennsl 

á skarpa stílbreytingu sem verður á verkum de Chiricos eftir árið 1918. Þá lauk metafýsíska 
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tímabilinu og listamaðurinn hélt á klassískari slóðir, tileinkaði sér meðal annars aðferðir 

meistara endurreisnarinnar. 

Fyrstu ár þessa tímabils hafa verið í brennidepli í þessari ritgerð. De Chirico var að stíga 

sín fyrstu skref sem listamaður þegar hann varð fyrir uppljómun sinni og því eru þessi 

upphafsár metafýsíkersins afar áhugaverð, þau brenna af hráum ungdómsleik og sýna hversu 

sterk áhrif heimspekings á borð við Nietzsche geta verið á slíkan huga. Þegar de Chirico fann 

sinn eigin skáldskap sem hann gat varpað myndrænt á striga sýndi hann þó nokkurn þroska, 

hann skóp sinn eigin myndheim sem skipaði honum einstæðan sess í listheiminum. Hann tók 

þá ákvörðun að mála eins og heimspekingur frekar en málari og úr varð eitthvert frumlegasta 

tímabil nokkurs listamanns í sögunni, og það á tímum stórra brautryðjendahugmynda um 

listsköpun allt í kringum hann, ekki síst í París.  

Áhrif Nietzsches á þetta merka tímabil listamannsins og listasögu 20. aldarinnar eru eftir 

skoðun þessa ekki lengur deiluatriði. Í sjálfsævisögu sinni nefnir de Chirico aðeins hina 

dularfullu tilfinningu sem hann upplifði í textum Nietzsches, það sem hann nefndi Stimmung, 

en ef vel er að gáð eru bein tengsl ríkjandi í verkunum strax frá fyrstu metafýsísku verkunum. 

Í ráðgátumyndunum frá 1910-1911 er margar vísbendingar um kenningu Nietzsches um „eilífu 

endurtekninguna“, hina heimspekilegu þögn sem og melankólísku tómhyggju tilvistarinnar 

sem var stórt þema hjá Nietzsche og birtist á skýran hátt í íhugulum persónum de Chiricos, 

ekki síst véfréttinni. Ráðgáta haustsíðdegis var fyrsta opinbera verk de Chiricos eftir 

uppljómunina. Myndheimur verksins afbakar fyrirmyndina upp að því að marki að hún er í 

senn kunnugleg og óafgerandi. Í verkinu horfir hauslaus og ónefnd marmarastytta inn í 

myndina á seglskip úti á fölskum rúmsjó í bakgrunni. Andrúmsloftið er það eina sem segja má 

afgerandi í verkinu, það er dularfullt og draumkennt, sem gerir það að verkum að veruleikinn 

sem blasir við áhorfendum verður eins og einhvers konar óskýr mynd sem kenna má við 

minningu eða draum.  

Í Ráðgátu véfréttarinnar birtast heimspekilegar áherslur Nietzsches á þögnina og 

hugsanlegan mátt hennar. Verkið er undirorpið „tregafullri friðsæld“ eins og Riccardo Dottori 

orðar það, þar sem metafýsískar víddir þungbærrar íhugunar um hinar stóru spurningar lífsins 

eru skoðaðar í ljósi tómhyggjukenninga Nietzsches. Í verkinu sést skýrt hvað de Chirico átti við 

þegar hann sagði Nietzsche hafa kennt sér um „fáránleika tilvistarinnar“. Verkið verður 

hálfíronískt þegar það er skoðað frá þessu sjónarhorni, þar sem leit véfréttarinnar í verkinu er 

vonlaus en í senn eilíf sem kemur fram í sláandi hreyfingarleysi, þögn og kyrrð myndarinnar.  



38 

Ráðgáta klukkustundarinnar sýnir þrjár manneskjur eins og þær séu ein og sama 

manneskjan frá öllum hliðum ef hún sneri sér í hring. Kenning Nietzsches um eilífu 

endurtekninguna verður þar af leiðandi ráðandi þema myndarinnar og rök voru færð fyrir því 

að verkið endurspeglaði hringrás sögunnar og endurtekningu tilvistarinnar. Mótíf og þemu um 

dauða eru einnig sjáanleg í myndinni, ekki síst í klukkunni stóru og gosbrunninum sem er eins 

og opin gröf í forgrunni. Þessi birtingarmynd gefur þó til kynna ákveðna bjartsýni eða von og 

er til marks um viðleitni Nietzsches til þess að finna sér nýjan tilgang, segja „já“ við lífinu og að 

elska örlögin, þó svo að örlögin verði ávallt að endingu dauði. 

Í Aríöðnu-seríunni sem de Chirico málaði í París á árunum 1911-1914 eru, svo dæmi séu 

tekin, augljós hughrif sem rekja má til Fæðingu harmleiksins eftir Nietzsche; og sem fjalla um 

frumkrafta náttúrunnar og listarinnar og þjáningu tilvistarinnar. Melanconia er verk sem gerir 

Aríöðnu að angurværðinni sjálfri og birtir að mati Riccardo Dottori listamanninn og þjáningar 

hans. 98  Einnig eru hugmyndir de Chiricos um nostalgíu, og þá sérstaklega nostalgíu 

eilífðarinnar – löngunar til tímaleysis og óendanleika – þemu í myndum á borð við Melanconiu 

og Þreytu eilfíðarinnar en sú tegund nostalgíu er samheiti yfir hina metafýsísku melankólíu 

listamannsins. Í Melankólíu fallegs dags staðfestist það að ákveðnu leyti sem Dottori nefndi 

um Aríöðnu sem melankólíu holdgerða.99 Þar birtist ferðalag andans til móts við melankólíuna 

þar sem Aríaðna er bókstaflega í vegi fyrir véfréttinni sem er þar af leiðandi föst í 

angurværðinni og kemst hvorki lönd né strönd. Í þessari mynd birtist enn á ný 

tómhyggjuhugmynd Nietzsches og sú melankólía sem af vonlausri sannleiksleit leiðir. Einnig 

segja myndirnar ákveðna sögu ástarinnar eins og Nietzsche skildi fyrirbærið. Hann sagði ástina 

uppsprottna af „nauðsynlegum skorti“ sem kæmi skýrast upp á yfirborðið í formi söknuðar og 

ástarsorgar. 

Giorgio de Chirico batt bagga sína öðrum hnútum en samferðamenn í listinni og skildi 

eftir sig spor sem skipta máli í listasögunni. Hans verður minnst sem hins merka, ítalska 

metafýsíkers sem fór sínar eigin leiðir og reyndi að svipta hulunni af hinni leyndardómsfullu 

vídd sem finna mætti í öllum venjulegum hlutum í kringum okkur. Þegar öllu er á botninn hvolft 

er hægt að draga metafýsík de Chiricos saman í eina langlífustu hugmynd Nietzsches frá 

upphafi; lífið er fáránlegt en í því má finna bæði fegurð og tilgang í gegnum list. 

  

                                                 
98 Dottori, „The Metaphysical Parable“, bls. 209. 
99 Sama heimild, bls. 209. 
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