MAI DENGSQE HANSEN

En blank profeti

Om middelaldermonumentet Mosesbronden
og samarbejdet mellem maler og billedhugger

Dette essay kredser om, hvad der sker, nar farver enten
gar tabt eller helt bliver udelukket fra de forskellige
overleveringsmangvrer, som foretages i kunsthistoriske
praksisser. Praksisser, som er blevet foretaget gennem
generationer, og som derfor kraever at blive genbesggt
og genlaest. Hvad sker der, nar afstgbningssamlinger og
sort-hvide fotografier kun videreformidler formerne og
derved efterlader farverne pa deres oprindelsessted? Nar
det kommer til den plastiske kunst, synes der over tid at
veere sket en hierarkisering, som har placeret formen
langt over farven. En hierarkisering, som er ahistorisk og
misvisende i forhold til at forstd den kunsthistorie, som vi
bevaeger os rundt i.

Det at se og det at se pa kunst har en tidslig og rumlig
udstreekning. En skulptur beveeger man sig rundt om i et
rum, hvilket tager tid. Det samme gaelder sadan set for
et maleri, selvom det, modsat skulpturen, er todimen-
sionelt; her star vi heller ikke bare stille foran veerket og

betragter det, men traeder fx teettere pa for at undersoge
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penselstrog og detaljer, eller tilbage for at betragte male-
riet i sin helhed, og vi bevaeger os saledes igen i et rum for
at se det, ligesom vi igen ser det over tid.

De samme bevaegelser kan siges at gore sig geeldende
pa et makroplan. Kunsthistoriens veerker er ikke altid
lige tilgeengelige for alle, de kraever, at man flytter sig; ind
pa et museum og ud i verden. Mange af kunsthistoriens
kanoniserede veerker er dele af monumenter, triumfbuer,
dele af arkitektoniske konstruktioner, kirker, templer,
og de lader sig ikke flytte ud af stedet. De er forankrede i
det fysiske, og derfor kraever de ogsa, at man selv bevae-
ger sig derhen, hvor de er, hvis man vil se dem. Selv for
transportable vaerker som maleri, fritstdende skulptur,
kunst pa papir og lignende geelder det, at de ofte horer til
steder. Man skal altsa ogsa beveege sig - og nogle gange
langt — for at komme hen, hvor man kan se dem. Denne
udfordring har man historisk ogien tid, hvor det var mere
omsteaendeligt at rejse rundt, forsegt at omga ved at lave

afstgbningssamlinger.
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Forstehandsindtryk

I en samtale med en kollega om det religigse middelalder-
monument La Grande Croix (1395-1403) - nu kaldet Puits
de Mdise, og pa dansk Mosesbronden — som star i Dijon, gik
en vigtig pointe op for mig. Jeg havde selv stiftet bekendt-
skab med - og set - La Grande Croix for forste gang i en
artikel om polykromi skrevet af Susie Nash. Artiklen var
illustreret med et fotografi af monumentet: bla, gule,
rode og mintgrenne farver stralede fra det. Fotografiet
efterlod sig et farverigt spor i mig, og nar jeg efterfolgende
teenkte pa monumentet, sa jeg alle farverne for mig. Min
kollega fortalte mig nu, at der pa Den Kongelige Afstab-
ningssamling i Kgbenhavn er en ubemalet og saledes
hvid gipsafstgbning af Mosesbronden, hvor han havde
set monumentet forste gang. Jeg spurgte ham, om han s&
teenkte pd den som hvid? Ja, svarede han. Vi taler altsd om
det samme monument, men for vores indre blik ser vi to
meget forskellige veerker. Min kollega var dybt preeget af
sit forstehdndsindtryk af monumentet, hvor det fremstod
uden bemaling, i hvid gips. Et indtryk, der overskyggede
det kendskab, som han ellers havde til veerkets polykromi.
Her pa Afstgbningssamlingen har mange andre ogsa faet
deres forste indtryk af veerket — uden farver - og man kan
sdledes sige, at ved siden af kunsthistorien i farver lgber

der et insisterende parallelt spor i hvidt.

Mosesbrgnden

Mosesbronden er udfert af billedhuggeren Claus Sluter
og maleren Jean Malouel i perioden 1395-1404. Filip
den Dristige, Hertug af Burgund, grundlagde karteuser-
klosteret i Champmol, Dijon, hvortil han ogsé bestilte
vaerket. Mosesbronden var tenkt til munkene, som kom
der og bad, mens de cirkulerede rundt om monumentets
brenddel. Monumentet er omkring syv meter hgjt og
udgeres primeert af seks profeter. Hver af profeterne er
adskilt af en sgjle. Pa kapiteelerne star sma engle, seks i alt.
Enten sgrgende eller bedende. Figuren Jeremias var den
forste profet, munkene medte, nar de entrerede Moses-
bronden fra klosteret, og her begyndte kontemplationen
sa, som fortsatte, imens de bevaegede sig omkring brgnden,

mod uret, angivet af englenes og profeternes bevaegelser.
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Den gvre halvdel af det oprindeligt knap 13 meter hgje
monument udgjordes af Kristus pa korset, med Maria
Magdalena, Jomfru Maria og Johannes Dgberen knee-
lende ved dets fod, og det er herfra, at veerkets franske ori-
ginaltitel, La Grande Croix, kommer. Det store kors samt
figurerne er for laengst gaet tabt, eftersom denne del var
fremstillet i tree, og i dag er det derfor kun monumentets
nederste del udfert i sandsten, som stadig star.

Nar man ser Mosesbronden i dens oprindelige omgi-
velser, er det en meget anderledes oplevelse, end nar man
besgger den pa Afstgbningssamlingen. For mit eget ved-
kommende tog jeg toget fra Paris til Dijon og gik fra Gare
de Dijon ud til karteuserklosteret, som ligger i udkanten
af byen. Klosteret - som i dag er et psykiatrisk hospital
- ligger i et let bakket og gront landskab og er omgivet af
en farverig botanik og en flod, som lgber langs skovbry-
net. Klosterbygningen er enkel og lavt bygget, s man ser
meget af himlen, nar man star inde pa gardspladsen, der
omkranses af klosterets fire lysebrune flgje. Det eri denne
gard, at Mosesbronden star, beskyttet af en lille pavillon.

Monumentet lignede sig selv fra de billeder, jeg havde
set forinden i beger og pa internettet, men samtidig var
det helt anderledes. Farverne var gyldne og smukke. Stg-
vede og fine. Tydelige og svage pa samme tid. Seerligt én
gron engel var meget gron, seerligt én bla kleededragt var
meget bla. Tusinde changerende farvenuancer sat i bevae-
gelse af lysindfaldet udefra. Overveeldende dimensioner.
En engel fremstod som rent draperi, der var krellet sam-
men i en knude; et knudepunkt, hvorfra farverne foldede
sig stralende ud. Lilla og rede farver. Stjerner malet pa
englenes kleeder. En bog blev holdt frem med skriften
malet pa. Et par steder var farverne steerke. Andre steder
var de falmede [1].

Mosesbronden pa Afstgbningssamlingen i Kgbenhavn
afviger i den grad fra det monument, som star ved karteu-
serklosteret i Dijon. Afstgbningen er selvfglgelig en praecis
reproduktion, hvad angar form, men dels fremstar den som
sagtuden farver, og dels er den taget ud af sin sammenhaeng
ogsatindien ny. Pa Afstgbningssamlingen er monumentet
sat ind i en udviklingshistorie, den er blevet et veerk blandt

andre vaerker, som tilsammen fortaeller en bestemt histo-
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[1] Claus Sluter og Jean Malouel: La Grande Croix, (Moses-
bronden),1396-1405, Chartreuse de Champmol (klosteret),
Dijon, Frankrig. Polykrome engle. Enten bedende eller
sorgende. Her med stjerner pa kjortlen. Eget foto.

rie. Netop omgivelserne og ensfarvetheden, som Moses-
bronden deler med de andre afstgbninger i samlingen, gor
den til en formidlingsgenstand, hvilket jeg vil mene, gor
den mindre enestdende. Méaske endda mindre magisk.
Afstgbningssamlingen er et oplysningsprojekt, hvis
eerinde er en demokratisering af kunsten gennem udbre-
delse af det, man ansa som de bedste eksempler pa den
gennem tiden. Det var sadan, bade Carl Jacobsen og
Julius Lange, som begge var ansvarlige for Afstgbnings-
samlingens grundleeggelse i Kebenhavn, mente samlin-
gen. Men det, vi ma veere opmaerksomme pa her, er, at
der er tale om en demokratisering af formen. Den hvide
fremstillingsform understotter imidlertid pa ingen méade
den kendsgerning, at billedhugger og maler historisk set
har arbejdet jeevnbyrdigt ssmmen i og om veerket, at form
og farve er jeevnbyrdige, hvad angér betydningsdannel-

ser. Ved kun at formidle formen i afstgbningen skabes en
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ahistorisk hierarkisering, der privilegerer formen over
farven. Der gar sdledes bade videns- og sansemessige
erfaringer tabt, nar vi ikke ser formerne i farver.

Pa Afstebningssamlingen vil man desuden bemeerke,
at det kun er billedhuggeren Claus Sluter, der krediteres
som kunstneren bag Mosesbronden. Pa traesoklen, hvorpa
afstobningen er placeret, haenger et lille skilt med stam-
data, hvor man kan leese folgende: ““Moses-brenden’
med Moses, David, Jeremias, Zacharias, Daniel og Esaias.
Sluter, Claus 1395-1403. Dijon de Champmol.” Ingen ord

peger altsd i retning af hverken maler eller maling.

Om forstaelser af farver

“Foolish are those who let themselves in by the colors
of a depiction, thereby loosing sight of the subject
portrayed.” Sddan skrev Pave Gregor 1. (540-604), ogsa
kendt som Pave Gregor den Store, der regnes for en af
de mest indflydelsesrige paver, og som bl.a. var en af de
drivende kreefter i genrejsningen af Pavestaten efter
Romerrigets sammenbrud. Pave Gregor udtrykker her,
at farver i kunsten leder vores opmeerksomhed vaek fra
veerkets “faktiske” indhold, at det forforer os. Pave Gregor
er ikke alene om sin holdning til farven, den er tveertimod
symptomatisk for en fremherskende, hvis ikke ligefrem
dominerende holdning i den vestlige kunsthistorie.?
Erwin Panofsky beskrev engang Mosesbronden som et
“gigantic showpiece” og forestillede sig den pgbel, som
matte have veerdsat dette vaerk.? Dette pa trods af, at vi
her har at gore med et religiost monument i den mest
utilgeengelige del af det store kloster, der hvor munkene
blev begravet; rummet var designet til lydlgs kontempla-
tion og alene beregnet til munkenes hengivelsespraksis.
Farveleegningen har altsd helt grundlaeggende skabt
forvirring i en kunsthistorisk sammenheng, hvilket har

medfert, at en kunsthistoriker som Panofsky helt har
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undladt at sperge til, hvordan farverne har kunnet tjene
dette monuments religigse formal. Gennem kunsthisto-
rien ser man ofte dette, at farver og forgyldninger anses
som noget for “folket”. Men i Mosesbronden var farverne
til munkene og altsa for en overklasse. Farverne havde
religisse funktioner og betydninger, og de var ikke ren
pynt, i betydningen tom dekoration.

Grundet den receptionshistoriske forstaelse af farven
som, hvis altsd ikke ligefrem farlig, s& i hvert fald over-
fladisk, er den blevet anskuet som noget, billedhuggeren
matte keempe med og imod. Der har siledes ogsa vaeret
gisninger om, at Sluter desvaerre “blev ngdt til” at sam-
arbejde med en maler.* Men en sddan antagelse er netop
blot en formodning, og der er skriftlige kilder, som giver
os et andet indtryk af samarbejdet. I en rapport fra arbej-
det med Mosesbronden bliver det beskrevet, hvordan
arbejdet mellem maler og billedhugger har fungeret, og at
der har veeret tale om et taet samarbejde. 11399 blev bade
Malouel og Sluter ramt af alvorlig sygdom, og i rapporten
leeser man endvidere, at de begge modtog samme tak-
nemmelighedsbrev fra fyrsten, vedlagt samme meaengde
penge, dels som en anerkendelse af begges arbejde, dels
som stette til apoteksudgifter.® Bide maler og billedhug-
ger har altsa fiet samme gkonomiske betaling, bade hvad
angik sygepenge og almindelig lon, og man ma derfor ogsa
ga ud fra, at deres arbejde er blevet opfattet som ligeveer-
digt. At tage disse forhold i betragtning hjeelper os til at fa
gje pa, hvordan form og farve virker sammen og danner
betydning i veerket.

Der er adskillige betydninger, som gar tabt, nar kun
formen formidles videre i gipsafstgbningen. Eksempel-
vis at det er profeter, som vi ser pa. Profeterne genken-
des gennem farverne pa to mader: Dels malede Malouel
navnene pa de enkelte profeter forneden af hver af dem.

Nar den malede skrift ikke findes pé afstgbningen, er det
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[2] Claus Sluter og Jean Malouel: La Grande Croix,
(Mosesbronden), 1396-1405, Chartreuse de Champmol
(klosteret), Dijon, Frankrig. Profeten Jeremias.

Eget foto.

ikke leengere til at se, hvem der er hvem, eftersom kun to
af profeterne kan afkodes ud fra det formmeessige. Dels
er bekleedningsfarverne ikke uden betydning: De rade,
bla og gule farver, som englene over David og Jeremias
er ikleedt, skaber en heraldisk ramme om disse to pro-
feter. Farverne er nemlig de samme som de, der findes i
det burgundiske vabenskjold.® David ansa man som en
slags konge af Frankrig, og da det endvidere var Filip den
Dristige, hertugen af Burgund - og altsa ogsd monumen-
tets maecen - som efter eget enske stod model til profe-
ten Jeremias, var farverne en vaesentlig del af at frem-
haeve disse to figurers status. Jeremias bzerer en red og
lilla robe samt en gron kappe. Han er den eneste af de
seks profeter, som er ikleedt farven gron, hvor de andre
profeter er klaedt delvist i blat. Den bla farve fandtes pa
dette tidspunkt ikke som tekstilfarve, men blev kun brugt

i malerier og pa skulpturer.” Filip den Dristige, her sted-
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fortreeder for profeten Jeremias, skulle derfor selvfolgelig

ikke beere kleeder i blat, da man derved kunne have ham
forvekslet med en fiktiv figur [2]. Den lilla farve beerer
desuden en ekstrabetydningi sig: I kartusianske samtids-
tekster forstdr man nemlig farven lilla som indikator for
velggrenhed og anger, hvilket viser os, hvordan Filip den
Dristiges planer med opferelsen af hele klosteret og dens
kunstveerker ogsa var et hab om frelse igennem denne vel-
gorende gestus.®

Farverne ledsages altsa af betydninger i dette verk.
Maleprocessen var lang og ikke mindst dyr. Polykromien
var kostbar - og med andre ord ikke tilfaeldig [3].

En blank profeti

Kong David stikker en hand ud fra kappen og holder i
handen en skriftrulle med indgraverede bogstaver. Dette
er en profeti. PA profeten Jeremias’ skriftrulle, som
neermest falder ud af den bog, han har i haenderne, ses
ogsa indgraverede bogstaver [4]. Pa profeterne Esajas’
og Daniels ses dog slet ingenting pa disse ruller. Her har

billedhuggeren ikke indgraveret bogstaverne, men efter-
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[8] Claus Sluter og Jean Malouel: La Grande
Croix, (Mosesbronden),1396-1405, Chartreuse de
Champmol (Klosteret), Dijon, Frankrig. Farven har
haft den funktion at gore veerkets religigse indtryk
steerkere, og samtidig har den veeret en made

at forfine naturalismen pa. De to ting heenger
idette tilfeelde sammen. Et eksempel er den
naturalistiske gengivelse af heenderne, som ses
her. Selv rynker pa knoerne ses tydeligt, og man
far det indtryk, at det er lige for, de beveeger sig.
Naturalismen skyldes ikke mindst bemalingen.
Jean Malouel har nemlig brugt blat pigment til

at fa blodarerne til at treede tydeligt og livagtigt
frem. Mosesbronden er et veerk, hvor naturalismen
efterstraebes, og for at fa skulpturerne til at se sa
virkelige ud som muligt, var maler og billedhugger
gensidigt atheengige af hinandens feerdigheder.
Farverne ledsages altsa af betydninger i dette
veerk. Maleprocessen var lang og ikke mindst dyr.
Polykromien var kostbar — og med andre ord ikke
tilfeeldig. Eget foto.

ladt arbejdet med at nedskrive profetierne til maleren.
De to profeter star siledes pa Afstgbningssamlingen med
to blanke ruller [5]. Stillet over for de “blanke profetier”
bliver man nu konfronteret med et veesentligt fraveer.
Og pludselig ma& monumentet og dets figurer stilles til
regnskab for mere ontiskpreegede spergsmal: Hvem er
egentlig profeterne uden deres profetier? Profeterne,
savel som beskueren, er nu pa en made hensat i et tomt
betydningsrum. Nér vi star over for disse blanke flader,
ma vi derfor sparge os selv: Skal vi bare forestille os, at
der star noget? Eller skal vi taenke, at man pa gammel-
testamentlig vis har brug for en religios-magisk akt for at
kunne se eller fa indsigt i, hvad der star?

Med disse blanke profetier, disse skriftlgse skriftruller,
bliver det pludselig meget tydeligt, at malerens arbejde
med frembringelse af diverse budskaber er ligestillet med
billedhuggerens. Og det, at malerens oprindelige arbejde
ikke er blevet gengivet i afstgbningen, gor, at beskueren
i realiteten star over for nogle helt umotiverede elemen-
ter ved skulpturen. Vi bliver konfronteret med en blind-

hed. Vi har dog hverken mistet synet eller overset noget,
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[4] Claus Sluter: Mosesbronden,
Den Kongelige Afstgbningssamling,
Kobenhavn. Profeten Jeremias.
Eget foto.

[5] Claus Sluter: Mosesbronden,

Den Kongelige Afstgbningssamling,
Kabenhavn. Profeterne Daniel og Esajas
med blanke profetier. Her ses én af de
blanke profetier. Eget foto.
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[6] Claus Sluter og Jean Malouel: La Grande Croix, (Mosesbronden),
1396-1405, Chartreuse de Champmol (klosteret), Dijon, Frankrig.
Et af profetierne i Dijon. Eget foto.

men noget er derimod blevet usynliggjort for os. Det er
en seerlig situation at sta i som beskuer, og i blinde stiller
vi nu spgrgsmal, som altsa ikke oprindeligt var tilteenkt
os: Hvad skal der sta? Skal der overhovedet veere noget?
Spergsmal, som Malouel allerede har svaret pa [6]. Det
blanke felt forbliver tavst vedrgrende dets referentielle
udgangspunkt - profetien - som jo ellers bestod i et
udsagn. Hvis vi forstar disse afstgbninger som tegn, hvil-
ket vi godt kan forstda dem som, kan vi sige, at tegnet er
det, som saettes i stedet for sagen selv. Nar vi hverken kan
tage eller vise sagen selv, altsa det naervaerende, ma vi ga
omvejen gennem tegnet. Derfor bliver tegnet ogsa refere-
ret til som udsat neerveer, som Derrida formulerede det i
sin bog Differance. Det vil ogsa sige, at der er en tidslighed
forbundet med den forskel, som findes mellem betegner
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og betegnet. Teenker vi pa de blanke profetier, er der her
ikke leengere tale om en udseettelse af et neerveer, som vil
gore opmeerksom pa det neervaerendes fraveer. Her er tale
om et helt konkret fraveer. Et fraveer, som ingen betegner
gor opmeerksom pa. Man kunne godt argumentere for, at
papirrullen i gips inviterer eller giver anledning til den
tanke, at der kunne sta noget her. Men ret beset funge-
rer den snarere som en blank flade, hvorpa alt muligt kan
projiceres. Og som, hvis det overhovedet er et tegn, sa i
hvert fald er et fuldkommen &bent tegn, der ikke er afledt
af noget, og som derfor ikke har forgreninger ud i tegnsy-
stemets netveerk. Den klassiske semiologi siger, at tegnet
pa en og samme tid er sekundaer og forelgbig: “sekundeer
efter et oprindeligt og tabt naerveer, som tegnet er afledt
af; forelgbig set ud fra dette manglende og endegyldige
naerveer, i forhold til hvilket tegnet er formidlende bevze-
gelse.”’

Netop den made, kunsthistorien repreesenteres p4, er
afgerende for den kunsthistorie, vi skaber, producerer og
gor historisk. Og derfor er det vigtigt ikke kun at beskaef-
tige sig med de oprindelige veerker (her Mosesbronden) og
det, de henviser til (i Mosesbrondens tilfzelde Bibelen). For
ved siden af de antikke og middelalderlige skulpturer, som
oprindeligt var bemalede, skabes der i repraesentationen,
i fremstillingen af antikken og fremefter, en anden virke-
lighed, som vi ma forholde os til. Afstgbningerne besidder
saledes en splittet natur: Dels findes de i kraft af, at de star
pa Afstebningssamlingen, dels virker de ogsa som refe-
rent for et oprindeligt kunstveerk. Et begreb som oprin-
delse mister imidlertid veerdi, fordi gipsafstebningerne
netop har gennemgaet en historie, hvorved de har faet
en selvstaendig autoritet. Ikke desto mindre er det vigtigt
samtidig at huske p4, at de i og med deres gipsfarve, som
er hvid, har udvisket kvalitative og essentielle traek, som
er vaesentlige for historien. Nar man gar rundt i Afstgb-
ningssamlingen, er neesten alle skulpturerne hvide: Og
vi gentager nu, at der sidelsbende med en kunsthistorie
i farver lgber et parallelt spor i hvidt. Den bevagelse,
det interval, som udger forskellen mellem “original” og
“afstebning”, har saledes tabt farven. Og hermed udmeer-

ker afstgbningen sig ved en tabt forbindelse til alt det,
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som formen ikke henviser til. Afstebningen bestar saledes
ien mangel, som der vel at meerke ikke ggres opmeerksom
pa. Og netop fordi formen henviser til et noget, forsvin-
der muligheden ogsa for at kunne teenke pa det, som ikke
er, det, som ikke vises. Vi lukkes med andre ord inde i en

kreds af formsprog.

Afsluttende bemzerkninger

At bryde med den opfattelse, at farverne er overfladiske
og tilfeeldige, kreever i et kunsthistorisk perspektiv ogsa,
at der brydes med en bestemt tzenkemade, som placerer
sandheden “inde bagved” og derfor ogsa forstar farven
som tildeekkende for denne. Sa leenge farver opfattes som
illusoriske, ja neermest bedrageriske, er det ikke sveert at
forsta, at det at fjerne dem ogsa er et led i at nd “bagom” og
videre ind til det, som forestilles at skjule sig der, nemlig
sandheden. I denne konstruktion, der udgeres af et diko-
tomisk forhold mellem det ydre og det indre, er farven
hvid over tid sivet over i formernes lejr: Den hvide farve
er ikke blevet opfattet som vaerende tildeekkende, den
er ikke engang blevet forstaet som en farve... En sddan
indstilling er kritisabel af flere grunde: At de forskellige
farver ikke bliver anset som en del af originaliteten, er
et alvorligt problem, for dels fremhaever Afstgbnings-
samlingerne den idealiserede krop som hvid; men ikke
bare det, den hvide krop bliver samtidig med at veere
idealiseret ogsa den anonyme, den neutrale, hvilket ogsa
er et privilegium. Det er bl.a. i denne dobbelthed, at der
opstar en magtposition, at man, som hvid krop, kan traede
tilbage i anonymiteten og traede frem i det privilegerede.
Det skaber et skaevvredet billede af kunsthistorien. Antik
skulptur i farve er ikke undtagelsen, men reglen. Ligesom
middelalderens skulptur i farve ikke er undtagelsen, men
reglen. Skulpturen var farvet, skulpturen er farvet.

Nar jeg bruger kreaefter pa at illustrere noget, som kan
forekomme at veere en simpel pointe: fortidens skulp-
turer var bemalede, er det, fordi denne kendsgerning
er svaerere at tage livtag med end som sa. Dette skyldes
bl.a., at denne pointe kraever en genteenkning af bestemte
veerdiseet, som har knyttet an til den farvelgse skulptur.

Gentaenkningsarbejdet gores ikke nemmere ved, at pro-
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blemet vedrerende den polykrome skulpturs synlighed
har et skjulested, og at dette skjulested ligger i selve den
kunsthistoriske praksis; i sproget, i sort-hvid-fotografiet,
iafstebningen —ihistorien. Den vestlige kunsthistorie var
ikke hvid, men har kleedt sig i hvide kleeder.

NOTER
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