PERSPECTIVE

Perception af gren og rad, gul og bla. Maleri og
farveaendring i veerker af van Schrieck og Weie

Hvad sker der med vor perception af kunstveerker, nar pigmenter eller farvestoffer blegner eller er
forvundet? Kan gjet kompensere for det uigenkaldeligt mistede eller efterlades vi med en amputeret
oplevelse af veerket? To eksempler fra henholdsvis 1600-tallet og det 20. arhundrede giver et svar.

Resumé

Landskabsmaleriet ville ikke eksistere uden en stor meengde forskellige grgnne nuancer, ofte
frembragt gennem blanding af pigmenter og bindemidler, der en anbragt enten laserende eller i
pastose og kreative farvestrgg. Men kan vort gje kompensere for de farvesendringer, der ofte
optraeder i grenne farver efter 400 &r, og vil betragteren foretage en ubevidst kompensation for
disses manglende intensitet eller tilstedeveerelse? I det tyvende arhundredes moderne farver
forbliver visse grgnne stabile medens derimod rgd, gul og bla pigmenter kan falme delvist eller
fuldsteendigt. Hvordan sanser vi her et dristigt komponeret modernistisk sceneri hvis enkelte
opponentfarver er forsvundet?
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Artikel

H.C. Andersen (1805-1875) skriver i eventyret om Den grimme celling fra 1843, at "der var lige sa
vildsomt derinde, som i den tykkeste skov, og her 1a en and pa sin rede; hun skulle ruge sine sma
eellinger ud”. Derefter far vi at vide, at “de andre @énder holdt mere af at svemme om i kanalerne,
end at lgbe op og sidde under et skraeppeblad for at snadre med hende”. Med den oplysning griber
forfatteren til en arhundredgammel forestilling om den perfekte, lindrende grenne farve. H.C.
Andersen fortsaetter historien saledes: ””Rap! rap!” sagde hun, og sa rappede de sig alt hvad de
kunne, og sa til alle sider under de grenne blade, og moderen lod dem se sa meget de ville, for det
grenne er godt for gjinene.”*

H.C. Andersen giver ikke yderligere forklaring pa den dybere mening bag referencen til farven grgn
og dens tilsyneladende positive egenskaber. Men efter at have laest et manus om “The emerald and
The Eye”, forstar jeg Andersens intellektuelle bagage.? Smaragdens gennemskinnelige grenne farve
blev ikke kun opfattet som smuk og faengslende, men ogsa at den havde en overraskende evne til at
veere gavnlig for synet. Bol refererer til Theofrastos (ca. 371-287 £.Kr.), som sagde, at den sjaeldne
sten kaldet smaragdos er god for gjnene, hvilket er grunden til, at folk bar rund pa smaragd-
emblemer for at forbedre synet.* Med den oplysning preesenteres vi for smaragden som adelsten,
men Theofrastos beskriver ogsa et grent farvepigment kaldet spanskgregn, som er et kobberacetat,
der oprindelig blev fremstillet ved at anbringe kobberplader i en lukket krukke og lade dem haenge
over varm eddike, indtil der dannede sig en gregn skorpe pa kobberet. Skorpen kunne sa skrabes af,
blandes med olie og bruges som en gennemsigtig gren lasur, der skinnede neesten som en smaragd.
Spanskgren var én af flere pigmenter, som kunstnerne brugte til at male grenne blade i
Nederlandene i 1600-tallet.



Fig. 1: Otto Marseus van Schrieck, Stilleben med tidsel og slange, 1663. Olie pa leerred, 72,5 x 61 cm. SMK,
KMSst276.

Fra smaragdgren til sottobosco

En af de kunstmalere, der anvendte spanskgren, var holleenderen Otto Marteus van Schrieck
(1614-1678), som blev bergmt for sin opfindelse af sottobosco-maleriet (opkaldt efter det italienske
ord for ‘'underskov’). Han udfarte ikke egentlige studier af planter, men han gjorde noget helt nyt,
nemlig at rette stilleben-malerens observerendeblik udad - og nedad - og skabe naturstudier, der
var ngje arrangeret, men nu pa den merke, fugtige skovbund. I van Schriecks soccobosco-malerier,




der er karakteriseret af et mylder af levende organismer (fortrinsvis insekter og planter), er enkelte
af disse faestnet direkte i den vdde maling pd leerredet.” [fig. 1] Van Schrieck arbejdede ikke kun i
Nederlandene. Han rejste ogsé vidt omkring, seerligt til Italien. Ud over et mgde med Samuel Dirksz
van Hoogstraten (1627-1678) er van Schriecks forbindelser til kunstnerne i Italien kun
dokumenteret i form af ggenavnet "de Snuffelaer” (snifferen), som han fik af andre Bentvueghels -
et teetdrikkende selskab af hollandske og flamske malere med base i Rom - beskrevet af van
Hoogstraten og af Arnold Houbraken, der var van Schriecks levnedsskildrer.’ Tilsyneladende var van
Schrieck sa besat af at observere smakryb og planter, som han dyrkede i en dam bag sit hus anlagt
preecis med det formal, at hans venner begyndte at kalde ham “de Snuffelaer”. Hvis man skal tro
Houbraken, var van Schrieck en mand, som slangerne adlgd; efter sigende forholdt de sig stille,
indtil han havde malet dem feerdig.

Van Schriecks kunstnerkollega van Hoogstraten sa i hans kunst parelleller mellem van Schrieck
opfersel og excentriciteten i hans motiver.® Selvom van Schriecks malerier lige sa vel kan betegnes
som et produkt af hans fantasi som af videnskabelige observationer, kan de beskrives som en
videnskabelig repreesentation af den synlige verden jf. van Hoogstraten.” Malerierne far mere liv, i
det gjeblik man forstar, at de ikke kun var eestetiske fremstillinger, men ogsa en tidlig
dokumentation af naturhistoriske opdagelser; opdagelser, der konfronterede den traditionelle
opfattelse af verden med en viden, som farst senere blev erkendt og stadig er geeldende.
Videnskabelige instrumenter, leerde skrifter, skitser og stik, der blev brugt til at formidle disse
opdagelser, kan nu hjeelpe os med at genskabe maleriernes kontekst - foruden hvilken malerierne
ville virke meerkveerdige.”

Forskellige nuancer af grgn i 1600-tallet

Det, der for alvor er interessant i denne sammenhaeng, er van Schrieck og hans samtidiges brug af
farven gren, dvs. hvordan de fik elementerne i deres malerier til at virke grenne, nar de malede
vegetation eller objekter, der er naturligt grenne. Var dette ligetil, eller kunne det at male en
overbevisende gregn genstand ogsa vaere forbundet med vanskeligheder eller endda veere kilde til
forskellige fortolkninger?

De folgende eksempler pa kunstnernes brug af en blanding af bla og gule pigmenter og farvestoffer
til at fremstille gren er fra den meget gennemresearchede Oranjezaal, den centrale sal i
kongepaladset Huis ten Bosch i Haag.? Salen blev dekoreret mellem 1648 og 1652 og bestar af 39
leerreder og paneler fremstillet af 12 almenkendte kunstnere, der var aktive i bade de nordlige og
sydlige nederlandske provinser, og alle med deres specielle mader at blande maling til veerkerne pa.
Et af malerierne tilskrives Jacob van Campen (1595-1657) og forestiller Frederik Hendrik som
hersker over havene [1649-1651]. I baggrunden ses et lyseblat landskab udfert med en gra og
deempet gren undermaling, som er blandet af blyhvid, umbra og smalte."” Umbraen, som smalten er
blandet med, er en naturlig blanding af jernoxid og mangandioxid og har jordtoner spaendende fra
cremefarvet til brun, alt efter meengden af jern og mangan.



Fig. 2: Jan Lievens, Fem muser pd Parnasset, 1650. Olie pa leerred, 320,5 x 238,5 cm. De Oranjezaal, Paleis
Huis ten Bosch, Haag.

Van Campens kunstnerkollega Jan Lievens (1607-1674) har til gengeeld blandet blyhvid, blytingul,
indigo og treekulsort tilsat en lille smule kridt og redt jordpigment til de grenne blade i maleriet Fem
muser pd Parnasset (1650)."* Bakken til hgjre i baggrunden er malet med en blanding af gult



jordpigment, indigo og blyhvid. De friske grenne blade pa treeerne har en blagren farve.
Pigmentblandingen til denne farve indeholder blandt andet bla iblandet gul lak. Bladenes farve er
muligvis blegnet pa grund af misfarvning af lysfalsomme pigmenter i den gule lak og indigoen.* [fig.
2]

Pieter Soutman (1593/1601-1657) har i maleriet Det gode styre under Frederik Hendrik
[1649-1651]" brugt pigmentet azurit til bade de bla blomster og bladene i lgvet.” I sidstnaevnte er
pigmentet blandet med gul lak, gul okker og blytingul i forskellige maengder. Det megrkebla mineral
er altsa blandet med tre forskellige gule farvestoffer eller pigmenter til fremstillingen af de grgnne
nuancer: Den gule lak var gennemsigtig med gule farvepletter. Lakken blev ogsa kaldt “Dutch pink”
og var lavet af vrietornebaer.” Den anden gule farve, Soutman brugte, var gul okker, som er et
naturligt mineral, der bestar af kisel og ler og far sin farve fra det jernhydroxidholdige mineral
goethit. Og endelig blandede Soutman azurit med den stabile, varme kanariegule farve kaldet
blytingul, der oprindeligt blev udviklet i den flamske keramikindustri.’” Den grenne farve, der kom
ud af de mange blandinger, tilfredsstillede malerens behov for at male naturtro blade.

Fig. 3: Jacob Jordaens, Frederik Hendrik’s triumf, 1652 (detalje). Olie pa leerred, 728 x 755 cm. De Oranjezaal,
Paleis Huis ten Bosch, Haag.

Hos de tre ovenneevnte kunstnere, som arbejdede med udsmykningen af Oranjezaal, kan vi se
brugen af tre forskellige bla pigmenter blandet med gule til at fremstille gron. Men det er ikke de
eneste muligheder, der var; to andre bla farver kaldet verditer og vivianit kan begge bruges til
fremstilling af grenne bladnuancer. I maleriet Frederik Hendrik’s triumf (1652)* [fig. 3, Hymenaios,



detalje] malede Jacob Jordaens (1593-1678) Hymenaios’ grenne draperede kabe med verditer og gul
lak, som han accentuerede med en blanding af azurit, gul okker, blyhvid samt sorte, orange og rede
pigmenter.” Endelig ber ogsé Theodoor van Thulden (1606-1669) naevnes. Van Thulden brugte
pigmenter, der hurtigt falmer, i sit maleri Venus besggerVulcanus (1650)* til de - i dag - bleggrenne
kranse: vivianit (formentlig) med gul lak (kridt identificeret) og noget blytingul og blyhvid, noget rad
okker, noget smalte og treekulsort.” Med andre ord, fire ud af de tolv malere, der var med til at
udsmykke Oranjezaal, malede grent lov med en stor variation af bla pigmenter blandet med gule:
Fremstillingen af den grgnne farve var kompleks og inspirerede kunstnerne til at udforske mange
pigmentkombinationer til at opna de grenne nuancer, der skulle til for at afbilde de naturens mange
grenne farvetoner.

Pigmentteorier

Periodens teoretikere tog sig ogsa tid til at radgive om det at male grgnt - og deres rad til, hvordan
man far den grenne farve til at forblive gren, er mange. En af de bgger, der oftest citeres, er skrevet
af Karel van Mander (1548-1606), der udgav sin Het Schilder-boek i Haarlem i 1604.% Bogens
indledning, Den grondt der edel vrij schilderconst, er skrevet som en art didaktisk poesi, hvori van
Mander bl.a. diskuterer, hvordan man maler menneskets proportioner samt ideelle landskaber. Til
sidstnaevnte, beskriver han, ma maleren veelge de rette bla og gule pigmenter til sin palet, hvis han
vil skabe en smuk gren farve.”? Derudover skriver han om pigmenternes holdbarhed og egenskaber.
Han advarer den ukyndige maler mod at bruge kenrgg, megnje, spanskgren og auripiment.
Sidstneevnte er giftig (eftersom den indeholder arsen og svovl), og spanskgregn (ogsa kaldet
verdigris) kan eendre farve og blive mgrkere med tiden. Pa grund af visse farvers ustabilitet og faren
for forgiftning af andre, skal maleren altid holde sine pensler pane og rene.*
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Fig. 4: Sir Theodore de Mayerne, Pictoria, sculptoria et quae subalternarum artium ('Mayerne-manuskriptet’),
© British Library Board, Sloane MS 2052, fol. 80v. British Museum, London.



To-tre artier senere advarer ogsa den schweiziske fysiker Sir Theodore Turquet de Mayerne
(1573-1654/55) kunstmalere mod at bruge spanskgrgn/verdigris. De Mayernes manuskript, som er
en vigtig kilde til 1600-tallets malerteknikker, er en stor samling af noter og kunstnerinterview, som
blev indsamlet mellem 1620 og 1646.* Manuskriptet er en vigtig kilde seerligt til forstéelse af,
hvordan malerkunsten blev praktiseret ved det engelske hof. De Mayerne beskriver, hvordan man
forbereder et veeld af forskellige pigmenter samt olier og lakker, og hans opskrifter og
eksperimenter er ledsaget af kommentarer i marginen. [fig. 4] | manuskriptet findes indtil flere
opskrifter pa grenne farver, ofte blandinger af bla og gul. De Mayerne skriver, at alle former for
gren kan fremstilles af diverse blandinger af ‘schiet’ gul, gul okker, azuritaske, blyhvid og sort jord,
og han refererer desuden til en opskrift pa, hvordan man fremstiller Labeur de Vert:

‘At fremstille en smuk gren. [bland] Azurit og massicot, sterk og lys. Azurit og Pink [en gul
lak] for en markere variant. Hvis man gnsker at lave en mere gullig gron tilfgjes mere
massicot. Grennere tilfgjes mere gul lak. For en mere bld tilfgj azurit. For at lysne tilfajes
blyhvidt og en gul lak, der justeres med en smule azurit.”

I slutningen af 1600-tallet informerer van Hoogstraten leeseren om, at kunstnerne har syv
primeerfarver til deres radighed.” Hans beskrivelse af de syv farver folger den traditionelle
opfattelse, hvor farverne er associeret til forskellige sindsstemninger, og derfor er de ogsa relateret
til planeternes karakteristika.® Den grenne farve tilskrives Venus pa grund af dens konnotationer til
ungdom, skenhed, gleede og uforfalsket liv. Van Hoogstraten citerer ogsd Seneca® og bedyrer, at
den grenne farve kan kvikke usunde gjne op,* hvilket afspejler den opfattelse, H.C. Andersen
hentyder til i Den grimme clling, jf. ovenfor. Men van Hoogstraten beklager sig ogsa over, at
modsat de mange tilgeengelige rede og gule pigmenter, sa findes der kun en begraenset meengde
grenne farver at vaelge imellem. Han konkluderer, at gregnjord er for svag, spanskgren for kras, og at
malakit har for kort en levetid.* Senere skriver han, at bjerggren [malakit] tidligere blev brugt til at
male sterre, mindre betydningsfulde omrader.”* Da han beskriver regnbuen og alle dens farver,
bliver han derimod poetisk:

Den bla passer lilla og lilla ogsa red
Rad passer orange, hvis gul ikke blandes ind

Gul elsker gron, og gren kan lide at veere forbundet til bla.**

Perception

Van Hoogstratens svulmende seetninger hjeelper os ikke meget i forstaelsen af de besveerligheder,
overvejelser og valg, som 1600-tallets kunstnere blev konfronteret med, nar de satte sig for at male
en overbevisende grgn plante, for slet ikke at tale om flere planter eller forskellige typer af
vegetation, der ville kreeve en palet med mange grgnne nuancer. Pa udstillingen Blomster og
verdenssyn, der blev vist pa Statens Museum for Kunst (SMK) i 2013,* imponerede indtil flere
udsggte blomstermalerier - sasom dem af Ambrosius Bosschaert (1573-1621), Balthasar van der Ast
(1593/94-1657) og Jan Davidsz de Heem (1606-1683/84) - de besggende med deres blomster i fuldt
flor, der ofte repraesenterede flere arstider pa én gang, prydet eller indrammet af grenne blade i en
rig variation af former. Et af malerierne var af forneevnte van Schrieck, et sottobosco, med en tidsel i
forgrunden og en slange, der kommer ud bag ved den og bider ud efter en af de mange sommerfugle
pé maleriet - et bytte, som en slange aldrig ville ga efter i virkeligheden (se fig. 1).* Selvom de segte



sommerfuglevinger anbragt i malingen gennem tiden har mistet deres oprindelige farverigdom, og
kontrasten i clair-obscur’en maske er blevet forsteerket af en naturlig eftermgrkning af materialerne,
har beskueren ikke ngdvendigvis veeret opmaerksom pa dette. Derudover bliver kunstnerens brug af
en begraenset farvepalet af mos-farver, okkergule nuancer og blagrenne toner i et soccobosco-
sceneri muligvis fuldt ud accepteret af gjet, selvom en vis uhygge er fremherskende i denne form for
underskovsscenerier, forarsaget af de oprindeligt grenne nuancers falmen.

Menneskets farveopfattelse bestemmes af det lys, der falder pa genstanden, den fysisk-kemiske
komposition af baggrunden og synssansen. Ikke desto mindre er det min opfattelse, at flertallet af
udstillingens besggende ikke bemarkede det voldsomme farveskifte, der var sket i netop tidslen i
van Schriecks sottobosco. Tidslens blade er i dag bla, i og med at den gule komponent i den
oprindelige bla-gule farveblanding pa van Schriecks palet er helt falmet bort. Men kun det
afsggende gje bemaerker dette i udstillingen - pa trods af at adskillige andre blomstermotiver viser
tilsvarende tendenser til nedbrydning af de gregnne farver, uden at det umiddelbart veekker
opmeerksomhed. Menneskehjernen lader til at kompensere for misfarvningen, hvilket man kunne
kalde en assimilation pa linje med andre visuelle illusioner; vi opfatter primeert kompositionen,
dramaet i kampen mellem det gode (sommerfuglen) og det onde (slangen) i en gren skovbund, noget
der veekker samme folelse i os i dag, som 1600-talskunstneren havde til hensigt.
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Fig. 5: Absorptionsspektum med kort-, mellem- og langbglgede pigmenter i menneskets stav- og tapceller. Af
Skatebiker, vektor af Adam Redzikowski. Fil: Eyesensitivity.svg, visualiseret i en vektor, CC BY-SA 3.0.



https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=24492291

Den psyko-fysiologiske forstaelse af lys og farve begynder med Newton, der ved at sprede lyset i
spektret med en prisme og samle det igen med en anden, omvendt prisme og en konveks linse
paviste, at lysstralerne ikke er farvede.* Hans forsgg er af stor betydning, og nar spektralfarverne
blev arrangeret i en cirkel, paviste han, at farverne over for hinanden var komplementeere, eftersom
de dannede hvidt lys, nar de blandedes. Sa tidligt som i 1800-tallet beskrev grundlaeggerne af vores
moderne forklaring pa farvesynet, Thomas Young (1773-1829), James Clark Maxwell (1831-1879 og
Hermann von Helmholtz (1821-1894), den trikromatiske farveteori, som gar ud pa, at det eneste, der
skal til for at skabe de fleste farver, er tre farvereceptorer sensitive over for bla (S), gren (M) og red
(L).*” von Helmholtz beskrev senere forskellen mellem Newtons additive fysiologiske
lysfarveblanding og den subtractive pimentfarveblanding.”® Ewald Hering (1834-1918) praesenterede
en anden farveteori baseret pa to modsatte farvepar, bla/gul og red/gren, samt to neutrale farver,
sort og hvid.* I dag er 1800-tallets strid lgst af G.E. Miiller m.fl.s 'tofase-teori’, der kombinerer de to
rivaliserende teorier fra von Helmholtz og Hering. Vi ved nu, at menneskets gje besidder tre former
for farvefolsomme receptorer, som samler deres signaler i de tre seet modfarver; farveopfattelsen er
knyttet til tappene, som indbyrdes via nerveceller i nethinden samarbejder om at sende et moduleret
signal til synsbarken, hvor farven opfattes, medens opfattelsen af genstande i mgrke og om natten
mere er knyttet til stavene. Nar lysstyrken derfor er lav, som den typisk er pa museer der beskytter
kunstveerkerne mod at falme, ser vi derfor lettere de lyse, granne farver, da stavene ikke deltager i
farvesynet, da de kun er sort - hvidt registrerende. [Fig. 5]

Da gren i spektret ligger taet pa lysets farve gul, er den derfor lysere end rgd, som er en merk farve.
Da vi desuden ofte tiltreekkes af de livgivende grenne planters farve er det neerliggende at forsta, at
vores gjne er mere fglsomme over for de stimuli og sansninger, som grgn giver os - noget, der kunne
blive yderligere understreget af vores kulturelle opdragelse, jf. H.C. Andersens udsagn om grgn, der
er godt for gjnene. Yderligere tolkninger vil jeg overlade til andre med tilstreekkelig videnskabelig
viden om farvesyn, men ikke desto mindre blev den blalige, misfarvede tidsel i van Schriecks maleri
af mange museumsgaester opfattet som veerende gren - indirekte ledt pa vej af tidslens form med de
takkede blade - pa trods af at den i dag har et steerkt blastik. Er man farst gjort opmeerksom pa
blastikket, bliver farveforandringen imidlertid tydeligt for alle.

Modernismen og de nye pigmenter og malerfarver

Vi skal nu et stykke frem i tiden og se pa farvemulighederne for det 20. &rhundredes malere af
landskaber og mytologi. Modsat van Schrieck var de modernistiske kunstnere ikke optaget af
overensstemmelsen mellem den enkelte genstand og naturen rent farve- og formmeessigt, men
modernisterne var optaget af de grenne, rade, gule og bla farvetoner og deres indbyrdes visuelle
pavirkning af beskueren.



Fig. 6b: Edvard Weie, Mindet. Christiansg, 1912. Olie pa leerred, 56,5 x 53 cm. SMK, KMS6391.
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Fig. 6a: Karl Isakson, Landskab ved “Mindet”, Christiansg, 1911. Olie pa leerred, 52,5 x 45,5 cm. SMK,
KMS4408.

Den svenske maler Karl Isakson (1878-1922) blev anbefalet at opsgge ren, styrkende luft pa grund af
sine darlige nerver, og han rejste derfor til Christiansg i juli 1911. Dette forte til mange nyskabende
malerier af dette specifikke sted og dets landskaber - og gav grobund for nye idéer om
malerkunsten.”’ Isakson blev en af de vigtigste eksponenter for modernismen i Danmark og var
seerligt vigtig for Edvard Weie (1879-1943), en af periodens ngglefigurer inden for den sakaldte
bornholmerskole og del af en gruppe af malere fra Kristian Zahrtmanns (1843-1917) Skole.* De var



de farste kunstmalere, der sejlede til Ertholmene, en lille ggruppe nord for Bornholm, der bl.a.
omfatter Christiansg. Med udgangspunkt i landskabet begyndte de at udtrykke nye kunstneriske
tanker, og naturen blev et laboratorium for nye farve- og formteorier.

Bade Isakson og Weie arbejdede begge to bevidst med komplementaerfarvernes dynamiske og
rumskabende effekt, og de malede begge et landskabsmaleri ved Mindet pa Christiansg. [fig. 6a og
b] Isakson malede sit landskab i 1911, et billede, der nu indgar i SMK'’s samling. Weie ma have set
Isaksons maleri, for hans landskab fra 1912 har samme udsigtspunkt som Isaksons fra aret for.
Begge malerier er i udgangspunktet naturalistiske, men Weies maleri er friere og grovere i
penselstrggene. Weie mente, at den grundleeggende idé bag al kunstopfattelse hviler pa den
naturlige sansning, og han vendte tilbage til motivet flere gange. Men det var den sidste tilfgjelse af
et mytologisk element, der gav det ikoniske maleri med dets rige pafering af red, gul og bla maling
en imponerende, dirrende spaending - bade psykologisk og synsmaessigt. Det er vigtigt at bemaerke,
at mens Weie udviklede sin idé og arbejdede péa landskabsmaleriet, diskuterede malerne pa
Christiansg intenst emner omkring kunstscenen i Paris og deres udenlandske kolleger Cézanne,
Gauguin og van Gogh;* farveteoretiske spergsmal generelt og mere specifikt vaerdseettelsen af rene,
klare spektralfarvetoner var pa tapetet. I samtalerne indgik ogsa teorier af den nyimpressionistiske
Paul Signac (1863-1935), som var seerligt opmaerksom pa elementeerfarverne bla, gul og red samt
deres ggede visuelle styrke, nar de blev sat sammen med deres komplementeaerfarver orange, violet

Fig. 7: Paul Cézanne, L’enlévement, 1866-1868. Olie pa leerred, 90,5 x 117 cm. © Reproduceret med tilladelse
fra Provost and Fellows of Kings College, Cambridge.

Efter Weies farste mgde med udsigten ved Mindet i 1912 skal Isakson efter sigende have bemeerket,

at “man burde tilfgje en faun og en nymfe til sceneriet”.* Denne bemaerkning kom til at fa stor



betydning for Weie. Den ramte noget i ham, der i forvejen var optaget af mytologien og dens
betydning for forstaelsen af menneskeheden og de steerke falelser, han sggte at visualisere i sine
billeder.

Det vides ikke, om Isakson viste Weie en reproduktion af Cézannes L’enlévement (1866-1868),* [fig.
7] eller om det var et senere mgde med Cézannes veerker, der ansporede Weie til at ga i gang med
en serie skitser af en faun med en nymfe i sine arme. Faunen beveeger sig gennem en gregn og brun
skov og ned mod det indsneevrende landskab ved Mindet mod kysten under en bla himmel. En reekke
sma og store skitser i SMK’s samling viser, hvordan Weie konstant sggte efter den rette position og
beveegelse i den hgjdramatiske scene med den erotiske bortfagrelse af nymfen. [fig. 8] Umagen med
at finde den rette komposition resulterede i det storslaede maleri Faun og Nymfe fra 1940-1941. [fig.
9]

Fig. 8: Edvard Weie, Skitse til Faun og Nymfe, SMK, KKS1964-358.



Fig. 9: Edvard Weie, Faun og Nymfe, 1940-1941. Olie pa leerred, 200 x 154 cm. SMK, KMS4386.

Sanser vi det forsvundne?

Spergsmalet er, om det maleri, Weie faerdiggjorde efter mange mellemliggende forsgg, stadig sanses
pa samme made, som da det blev feerdigt i 1941. For at undersgge dette ma vi forst vide mere om
Weies teknik og palet - ligesom vi undersggte 1600-tals malerpaletten for at forsta kunstnernes brug
af forskellige pigmenter og farvestoffer til at komponere visuelle oplevelser.Hvis man vil vide mere
om Weies redskaber og de farver, han anvendte, refereres der i Weie-udstillingskataloget fra 1987
til flere kilder.*® Nogle mente, at Weies oliepalet var forholdsvis begreenset og kun bestod af syv
farver: lys okker, cadmiumgul, r& umbra, cinnober, merk kraplak, kromgren og ultramarinbla.*” Hvis
man sammenligner dette med Weies efterladte malertuber, finder man et bredere spektrum af
farver, der bl.a. ogsa omfatter ra siena, breendt siena, cadmiumorange, cadmiumrgd og koboltbla.
Derudover bestiller Weie i et brev sendt fra Christiansg i 1919 til kunsthandleren Christian Larsen



forskellige malerfarver, bl.a. ovenneevnte, men ogsa merk og lys cadmiumorange.*® Desuden har vi
nogle interessante oplysninger om Weies arbejde med farvenuancerne fra over 80 farveprgver, som
Jorn Rubow (direkter for SMK 1952-1978) fandt i Weies atelier, eftersom det stod urgrt frem til hans
kone, Agnes Weies, dgd i 1964.* [fig. 10] Weies kunstnerven Gustaf Wolmer beskriver et besgg i
Weies spartansk indrettede veerelse pa Christianshavn i begyndelsen af arhundredet, hvor han
husker at have set ‘fargrika klutar’.*® Og endelig naevner Leo Swane (direktor for SMK 1931-52) i et
interview om Weies atelier, at det var fyldt med stabler af leerredsprever, farvelapper,
eksperimenter med farvenuancer og kompositioner.*

Fig. 10: Edvard Weies samling af farvenuancer fra en samling pa mere end 80 farveprgver, som opbevares pa
SMK.

Takket veere den seneste materialeanalyse af Weies maleri Faun og Nymfe har vi nu et mere preecist
billede af Weies palet og kan bedre identificere, hvordan han blandede et veeld af pigmenter og
skabte sine forskellige farvenuancer, harmonier og levende synsindtryk.”* Nogle af farverne var
blandinger af kromgren og cadmiumorange og ra umbra, mens en anden farveprgve viser ra siena
blandet med gren.

Derudover er der leerredslapper og papir med meettet ren gul (cadmium lemon), orange
(cadmiumorange) og rgde farver (cinnober og alizarin) og en meengde mellemtoner op til
lyslilla/pink. Kromgren findes i to prever, men ingen bla. Weies palet omfatter ogsa nogle af
periodens nye syntetiske pigmenter, bl.a. naftolred (red lakfernis), et sdkaldt azo-pigment.* De
klassiske azo-pigmenter giver kraftige farver til en lav pris, men er til gengeeld ikke sa lysaegte, da
de falmer i uv-lys og er pavirkelige over for varme (direkte sollys). Denne oplysning har betydning
for forstdelsen af Weies Faun og Nymfe.**
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Fig. 11: Tllustration fra Niels Th. Mortensen, Ny dansk Billedkunst. Skandinavisk Bogforlag, 1957, planche 31,
p. 240.

Neerstuderer man selve maleriet, ser man, at nogle af farvefelterne har sma huller i malingen, der
svarer til hullerne i nogle af de farvetoneprgver, der blev fundet i Weies atelier, som beskrevet
ovenfor. Sammenligner man farveprgverne med de tilsvarende omrader pa maleriet, bliver det klart,
at malingen har lidt under en langvarig eksponering for kraftigt uv-lys. Vi ved, at maleriet tidligere



hang i den oplyste forhal pa SMK over for indgangens store glasdgre.”® Neerstuderer man nogle sort-
hvid-fotografier taget under Weie-udstillingen i 1946 og andre taget i salene i den permanente
ophaengning af hans veerker, bemaerker man en slaende forskel i farverne pa iseer nymfens har. [fig.
11] Weies inspiration til faunen og nymfen fra Cézannes malerier viser en nymfe med store mgrke
krgller, der bleeser i vinden. Dette svarer til Weies sorte skraveringer i tegningerne og skitserne til
figuren (se fig. 8), men pa fotografierne og i hans endelige - og formentlig ufeerdige - Faun og
Nymfe, ser man, at det mgrke har er falmet og nu er ganske lyst. Omvendt er nogle af de moderne,
rene, grgnne farver i skovpartierne blevet en smule morkere, og de lilla pletter pa himlen over
faunen er blevet en anelse violette. Mest sldaende er dog den dramatiske og uigenkaldelige
afblegning af nymfens harpragt. Hvad var harets oprindelige farve? Mgrk som i Cézannes maleri og
Weies skravering pa papir, eller keempede Weie med flygtige farveblandinger ligesom sine 1600-
talskolleger? Nye videnskabelige analyser viser, at nymfen faktisk oprindeligt havde en
fremtraedende placeret morkred harpragt.”

Teenker man pa, hvor vigtig farvenuancerne var for Weie og hans kolleger - med diskussioner og
afprgvninger af, hvordan de nye kunstneriske tanker og moderne, klare farver kunne implementeres
og sattes sammen, sa den rgde og den gregnnes modsatrettede veerdier kom til at interagere rent
visuelt i beskuerens gjne/hjerne - sa er dét farvedrama i dag gaet tabt for den, der ser maleriet.
Mens menneskets hjerne er i stand til at opfatte den bla tidsel i van Schriecks maleri som grgn
vegetation, sa er beskueren ikke i stand til at kompensere for nymfens forsvundne rode manke i
Faun og Nymfe. Her opfatter vi i stedet den grgnne farve som dominerende og uden modspil fra den
oprindelige komplementeere magrkrede.

Det ironiske i eendringerne i van Schriecks blanding af bla og gul og tabet af radt i Weies
komposition, hvor den grgnne del stadig er aktiv, er, at intensiteten i belysningen (som tillige
eendrede begge malerier gennem lysnedbrydning), pavirker vores farveopfattelse. Ved lav lysstyrke
fremstar bla og grenne genstande klarere end rgde, som ellers er relativt steerke i kraftigere

lys.”” Ved hgjere lysstyrker sker der et tilsvarende skift i farvetonerne: Nar lysstyrken gges, virker de
fleste farver mindre rgde eller gronne, og mere bla eller gule.”® Lysstyrkens indflydelse pa
farvetonerne, som igen har stor betydning for farvens psykologiske indvirkning pa beskueren, er nu
ikke i samme grad relevant i forhold til Weies arbejde. Men de lave lysstyrker, der normalt
implementeres i udstillinger med de store mestre, vil fortsaette med at give os det intenderede
visuelle indtryk af van Schriecks sottobosco med kampen mellem det gode og det onde.

Hvis H.C. Andersens andemor og hendes sma ellinger havde ledt efter noget, der kunne lindre
deres gjne, ville de nok ikke have veeret glade for at se pa van Schriecks bl blade i sottobosco’en,
men ville nok have foretrukket Weies mere intense gronne skov ved mindet pa Christiansg. Man kan
konkludere, at begrebet ‘tid’ er blevet en permanent del af identiteten og opfattelsen af begge disse
veerker. O

Denne artikel er en udvidet udgave af et foredrag holdt pa konferencen ’12th European Society for
Literature, Science and the Arts’ (SLSAeu) i Kebenhavn 13.-16. juni 2018, som havde fokus pd emnet
GRON. Forfatteren vil gerne takke Marjolijn Bol (Utrecht Universitet) for inspiration (note 2) samt
Niels Borring (SMK), Anna Vila (Barcelona Universitet), David Buti (SMK-CATS) for oplysninger om
deres analyse af Edvard Weies maling. Derudover skylder jeg gjenleege Per Nelleman Bang en tak
for forslag og kommentarer vedrorende menneskets synssans. Se P. Nellemann Bang, Fra foton til
Matisse via gjet (2014).

Oversat fra engelsk til dansk af Sofie Vestergaard Jorgensen.

Artiklens signaturbillede er et udsnit af Edvard Weie, Faun og Nymfe, 1940-1941. SMK. Se fig. 9.
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2012-2016 tillige professor ved Amsterdams Universitet, institut for Konservering & Restaurering.
Fra 1990 til 2004 var han chefkonservator pa Mauritshuis, Den Haag, Nederland, hvor hen blandt

andet restaurerede Pigen med perlegrenring og Dr Nicolas Tulps Anatomiforeleesning.
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