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I kontaktzonen
mellem kunsthistorie
og kolonihistorie

I 2020 dedikerede det britiske tidsskrift Art History store dele af sit februar-
nummer til en enquete med overskriften “Decolonizing Art History”. Med inspi-
ration i Rhodes Must Fall-bevaegelsens ambition om at “afkolonisere universi-
tetet” gnskede tidsskriftsredaktererne Cathrine Grant og Dorothy Price (2020,
9) at starte en samtale om, hvordan “kunsthistorikere, kuratorer, samlere, muse-
umsdirektgrer, kunstnere og skribenter kan respondere pa kravet om at afkolo-
nisere kunsthistorie”.2 Med bidrag fra 30 prominente fagfeeller pa tveers af konti-
nenterne giver enqueten et vigtigt indblik i forskellige teoretiske, metodiske og
politiske tilgange til kolonialismens betydning for kunsthistoriefaget i dag.
Professor ved Yale University Tim Barringer papeger i sit bidrag, at selve

idéen om at afkolonisere kunsthistorie “baserer sig pa en misforstaelse”:

Kunsthistorien kan kun afkolonisere sig selvi det omfang, at den anerkender,
atden euro-koloniale kunst og vores disciplinisig selver imperiale produkter.
Kraftfulde symboler pa racemaessig undertrykkelse sasom Rhodes-statuen
[...] er legitime mal for konflikt og bortskaffelse. Men selvom sadanne
emblemer slettes, kan kunsthistorien ikke frasige sig sin egen intellektuelle
arv: Siden 1700-tallet har faget udviklet sig som en akademisk disciplin hvor
racialiserede begreber har staet centralt. Det er ueerligt at opfore sig, som om
kunsthistorie var et koloniseret omrade, der nu keemper for uathaengighed
og en tilbagevenden til en oprindelig tilstand fri for ideologisk korruption.

Kunsthistorie er aldrig uskyldigt. (2020, 11-12)
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[1] Ukendt kunstner (tidligere
tilskrevet Fritz Melbye):
Plantagen Mary’s Fancy pa Skt.
Croix, ca.1850. Olie pa leerred.
M/S Museet for Sefart.
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Mens spgrgsmalet om afkolonisering af kunsthistoriefaget ofte knyttes til
behovet for udvidelse af den kunsthistoriske kanon og genteenkning af pensum-
lister pa universiteterne, argumenterer Barringer for vigtigheden af en mere
grundleeggende diskussion om konsekvenserne af, at kunsthistorie som fagdi-
sciplin er formet af imperiale historier, logikker og praksisser. De europzeiske
nationers koloniale projekter er i hans perspektiv ikke bare en af flere historiske
kontekster, som kunstvaerker kan laeses i relation til, men en konstituerende
ramme for etableringen af det kunsthistoriske genstandsfelt og begrebsapparat.
Eftersom kunsthistoriefaget ikke kan undsige sig arven efter dette koloniale
rammevaerk, argumenterer Barringer for vigtigheden af, at vi bade “kan og
ma laese objekterne og arkiverne, vi studerer, og de metoder, vi har arvet, mod
harene [og] formulere kritikker af den kunsthistoriske arv og begrebsapparat og
af de mader, hvorpa kolonialismen manifesterer sig i det visuelle og materielle”
(2020, 12).

I naervaerende artikel gnsker vi at fortsaette denne samtale om, hvorledes vi
skal forholde os til kunsthistoriefagets koloniale arv. Vi gor det med udgangs-
punkt i Barringers opfordring til at foretage vedvarende (selv)refleksive under-
sogelser af fagfeltets koloniale rammevaerk i den geohistoriske kontekst, vi
befinder os i. Hvad traeder frem, nar vi ser naermere pa dansk kunsthistorie i lyset
af fagfeltets koloniale historier og logikker?® Med udgangspunkt i vores arbejde
i det kollektive forskningsprojekt “The Art of Nordic Colonialism: Writing
Transcultural Art Histories” sgger vi med denne artikel at bidrage til at fremme
kolonialismekritiske diskussioner af kunsthistoriefaget. Det gor vi med under-
sagelser af “kontaktzonerne” (Pratt 1992) mellem kunst- og kolonihistorie i et
dansk og nordisk perspektiv.* Efter en introducerende analyse af traditionen for
“kolonial ignorance” i dansk kunsthistorieforskning og en diskussion af koloni-
historiens komplicerede tilstedevarelse i det kunstmuseale rum viser vi med to
analytiske nedslag, hvordan kolonialismekritiske perspektiver kan abne for en
genforhandling af, hvilke genstande og spergsmal der kan have relevans og veerdi

for kunsthistoriefaget i dag.

Kolonihistorisk fravaer og metodisk nationalisme

Siden starten af 2000-tallet har der veeret en stigende interesse for Danmarks
koloniale fortid blandt historikere, som gennem en reekke udgivelser har vist,
hvordan kongedgmmet Danmark-Norge fra begyndelsen af 1600-tallet etab-
lerede et kolonialt imperium med besiddelser, der strakte sig fra Indien i ost
til Ghana i syd, Jomfrugerne i vest og Kalaallit Nunaat (Grgnland), Feergerne,

Island og Sapmi i nord (se fx Brimnes et al. 2017). Ligeledes har samtidskunst-
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nere sasom Pia Arke, Julie Edel-Hardenberg, Michelle Eistrup, Nanna Debois
Buhl, Jeannette Ehlers og La Vaughn Belle skabt veerker og udstillinger, der har
rettet fokus mod forskellige dele af dansk og dansk-norsk kolonihistorie og dens
eftervirkninger. Pa trods af enkelte institutionelle tillgb, heriblandt Kuratorisk
Aktions storstilede udstillingsprojekt Rethinking Nordic Colonialism (2006), var
det forsti2017, at dansk kolonihistorie for alvor kom pa dagsordenen idet danske
kunstfelt.® T forbindelse med 100-arsmarkeringen af salget af kolonien Dansk
Vestindien til USA i 1917 arrangerede danske kunst- og kulturinstitutioner taet
pa 30 seerudstillinger om Danmarks koloniale fortid med seerlig veegt pabandene
til den tidligere caribiske koloni (Andersen 2019). De mange udstillinger tydelig-
gjorde, at fraveeret af kolonihistoriske perspektiver i dansk kunsthistorie ikke
kan forklares med mangel pa kunstveerker eller visuelle og sestetiske materialer
med forbindelser til koloniale projekter. Fraveeret skal snarere ses i lyset af, at
den danske kolonihistorie ikke har passet ind i den nationale forteelling, som
kunsthistorien som disciplin, og kunstmuseet som institution, har veeret bundet
op pa siden sidste del af 1800-tallet (Kristensen 2018).° Den nationale fiksering
paforestillingen om den “homogene” danske smastat, som fulgte det traumatiske
nederlag i krigen i 1864, har ogsa veeret med til at understotte “deglobaliserede”
forstéelser af dansk kultur og historie (Olwig 2003). Denne nationale selvcen-
trering har resulteret i, at de danske graenser efter 1864 ofte er blevet tilbagefort
i historieskrivningen om den dansk-norske konglomeratstat med den effekt, at
forstdelsen af “det danske imperiums storhed og fald”, som historikerne Michael
Bregnsbo og Kurt Villads Jensen (2004, 9) har kaldt det, er blevet stedmoderligt
behandlet. Denne metodiske nationalisme, som lader den moderne nationalstat
fungere som malestok og orienteringspunkt for rammeszetningen af fortiden,
har veeret medvirkende til, at sestetiske praksisser og historiske kontekster
knyttet til dansk-norske koloniale geografier og historier er blevet marginali-
seret (Danbolt 2021).

Selvom 2017 er blevet set som et vendepunkt i den institutionelle interesse
for dansk og nordisk kolonihistorie i kunstfeltet, finder vi eksempler pa, at kolo-
nihistoriske perspektiver stadig tilsidesaettes til fordel for mere bekvemmelige
nationale fortellinger. Det er veerd at se naermere pa et eksempel pa dette. Det
belyser nemlig nogle af de udfordringer, der har gjort det sveert at fore nuance-

rede samtaler om relationen mellem kunst og kolonihistorie i en dansk kontekst.
Den uforstyrrede kunstoplevelse

I 2017 atholdt Ordrupgaard den kritikerroste udstilling Pissarro. Et mode pd

Skt. Thomas, der var kurateret af museumsdirekter Anne-Birgitte Fonsmark.
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Udstillingen rettede fokus mod samarbejdet mellem den danske guldaldermaler
Fritz Melbye og den danskfadte maler Camille Pissarro i Dansk Vestindien og
Venezuela i starten af 1850’%erne. I udstillingens introducerende vaegtekst blev

projektets kuratoriske ramme preaesenteret saledes:

Udstillingen vises i anledning af hundredaret for salget af de Dansk Vestin-
diske @er til USA i 1917. Man ma dog ikke forvente, at vi i sammenhaengen
beskeftiger os med den danske kolonihistorie, slavegkonomien og den
tragiske udnyttelse af sorte afrikanere i sukkerproduktionen og storkapi-
talens tjeneste. For det var ikke kunstnernes motiv til trods for, at deres made
fandt sted kun et ars tid efter slaveriets ophaevelse i Dansk Vestindien i 1848,
og til trods for at de sortes liv i ngd og elendighed stadig har veeret domine-
rende i samfundet. Kunstnerens interesse var en anden — nemlig udviklingen

af fremtidens kunst.

I den kuratoriske forventningsafstemning til Pissarro geres det klart, at dansk
kolonihistorie udelukkende er brugt som en aktualiserende markedsferings-
strategi, der ikke inddrages i udstillingen. Pa trods af, at kuratoren anerkender
den turbulente sociale og politiske kontekst, som Pissarro og Melbye virkede i
pa Skt. Thomas, fraskrives den historiske rammes relevans med henvisning til,
at kolonialisme ikke var et “motiv”, som kunstnerne arbejdede med, eller en
kontekst, de var interesserede i. Men hvordan fastslar man en kunstners interes-
sefelt? Og hvornar er et motiv tilstraekkelig “kolonialt”? Disse spargsmal synes
vaesentlige i mgdet med en udstilling som Pissarro, der ikke bare indeholdt en
raekke af kunstnernes skitser af gernes afrocaribiske befolkning, men ogsa tre
prospektmalerier af sukkerplantager fra Dansk Vestindien, der i anledning af
udstillingen var tilskrevet Fritz Melbye. Et af disse, maleriet Plantagen Mary’s
Fancy pa Skt. Croix (ca. 1850), fremstiller meget eksplicit det racialiserede og
voldelige magtforhold mellem plantagens afrocaribiske arbejdere og det hvide
plantokratis opsynsmeaend [1].

Den kuratoriske afskrivning af kolonialismens betydning for Melbyes og
Pissarros veerker fra Dansk Vestindien star ikke bare i kontrast til international
forskning i disse kunstneres billeder (se fx Mirzoeff 2011). Den kan ogsa ses som
udtryk for “kolonial ignorance” - kurator og kulturhistoriker Wayne Modests
(2014, 29) begreb for processer, hvor kolonihistoriske problemstillinger tones
ned til fordel for komfortable, nationale narrativer. I Pissarro projicerer kura-
toren sin koloniale ignorance over pa kunstnerne for at sikre, at kolonihistoriske

kontekster ikke forstyrrer udstillingens ambitigse forteelling om, hvordan et
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made pa Skt. Thomas resulterede i, at dansk guldaldermaleri fik en central og
formativ betydning for udviklingen af fransk impressionisme. Den kuratoriske
insisteren pa, at kunstnerne udelukkende interesserede sig for “udviklingen
af fremtidens kunst”, er saledes ikke bare med til at fremstille kunsthistoriens
udvikling som en autonom og stilhistorisk proces. Den giver samtidig publikum
et fripas til at nyde kunsten uden at bekymre sig for ubehagelige historiske,
sociale og politiske - og dermed ogsa koloniale — kontekster.

I de seneste ar har den institutionelle bergringsangst for kolonihistoriske
problemstillinger forandret sig, ogbade Det Kgl. Bibliotek, Glyptoteket og Statens
Museum for Kunst (SMK) har arrangeret kolonialismekritiske udstillinger, hvor
kunstveerker er blevet sat ind i bredere, kulturhistoriske sammenhaenge. Selvom
Pissarroikke ngdvendigvis er repreesentativfor udviklingen i det danske instituti-
onslandskab, afspejler den kuratoriske ramme alligevel en vedholdende kulturel
forventning om, at kunstmuseet skal veere et “neutralt” og aestetisk frirum, der
tilrettelaegger gode - i forstaelsen positive — sstetiske oplevelser. Disse forvent-
ninger har for nylig stdet centralt i de heftige mediedebatter, som blev affadt af
udstillingen Kirchner og Nolde - til diskussion pa SMK i foraret 2021. Udstillingen
rettede fokus mod kontaktzonerne mellem tysk ekspressionisme og kolonialisme
i Ernst Ludwig Kirchners og Emil Noldes praksis i arene 1908-18. I udstillingens
tveerfaglige tilgang blev kunstnernes veerker vist side om side med bl.a. skulp-
turer fra Afrika og Oceanien, som kunstnerne sa pa etnografiske museer i Berlin
og Dresden, plakater fra samtidens orientalistiske populeerkultur, fotografier fra
antropologiske racestudier samt dokumentationsmateriale fra kolonien Tysk Ny
Guinea, hvor Nolde opholdt sigi1913-14 som del af en kolonial forskningsekspedi-
tion. Mens enkelte kunstkritikere kritiserede udstillingen for at lade konteksten
skygge for kunsten, angreb en rakke avisredakterer og debattgrer udstillingen
for at veere udtryk for “identitetspolitisk missionsvirksomhed” (Bagh 2021), en
“korsfaestelse” af den “frie kunst” (Jalving 2021) og et eksempel pa, at zestetikken
er ofret til fordel for moralismen pa det, en kritiker kaldte “Statens Museum for
Skyld og Skam” (Nielsen 2021). Nar vi traekker debatten frem i denne sammen-
haeng, er det ikke bare, fordi den demonstrerer en udbredt forestilling om, at
kolonialismekritiske perspektiver lukker den analytiske horisont snarere end at
tilbyde nye aestetiske, historiske og affektive dbninger i kunsthistorien. Debattg-
rernes nostalgiske leengsel efter en imagineer fortid, hvor “kunst bare var kunst”,
viser ogsa et staerkt begeer efter at fastholde en specifik opdeling og organisering
afviden og sanselighed, som kunstfeltet historisk set har vaeret med til at opdyrke
(Vazquez 2020). Et kolonialismekritisk blik pa etableringen af en kunstsamling

som SMK kan skabe en bedre forstaelse af naturaliseringen af disse historiske
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graensedragninger, som har formet forventningerne til bade kunstmuseet og
kunsthistoriens genstandsfelt og arbejdsmade - og modstanden mod, at disse

rammer nu er ved at aendre sig.

Koloniale samlinger og institutionel ansvarsfordeling

Ser man pa den kunsthistorieskrivning, som SMK har vaeret med til at forme,
er det ikke overraskende, at en tveaerfaglig udstilling som Kirchner og Nolde - til
diskussion veekker reaktioner. SMK’s samling har traditionelt veeret organiseret
pa en made, sa kolonihistorien har kunnet holdes pa sikker afstand fra kunst-
museets selvforstielse og selvfortelling (Jorgensen 2022). I artiklen “The
Colonial Archival Imaginaire at Home” (2016) introducerer fotografihistoriker
Elisabeth Edwards begrebet “andetsteds” for at beskrive, hvordan kolonihistorie
er blevet koblet fra de narrativer, man meder i iseer nordeuropaeiske museer, for
istedet at blive forskubbet til andre geografier, andre historiske epoker og andre
fagdiscipliner (sasom antropologien). Disse bevagelser er ogsa pa spil i historien
om, og forstaelsen af, SMK.

SMK’s samling har sine historiske rgdder i de kunst- og studerekamre, som
blevetableret af videnskabsmaend og kongeri1600-tallet. Disse tidlige samlinger
prioriterede ikke kunstveerker som sadan, for samlingerne bestod i lige sa hgj
grad af naturalier, videnskabelige opfindelser, mgnter og ikke mindst “forunder-
lige” objekter fra “fremmede” kulturer og lande — en materialetype, som senere
blev kategoriseret som etnografika.” Kort tid efter at Frederik III etablerede sit
kunstkammer omkring 1650, erhvervede han videnskabsmanden Ole Worms
samling, efter dennes dgd i 1654. Med denne samling kom ikke bare en raekke
naturalier, men ogsa genstande fra oversgiske omrader og koloniale besiddelser
ind i kunstkammeret, heriblandt en kalaaleq (grenlandsk) kajak og flere samiske
trommer. Som kunsthistoriker Marten Snickare (2014, 73) har papeget, var
interessen for at samle pa objekter sdsom samiske trommer ikke bare baseret
pa et gnske om at opna viden, men ogsa pa et begeer efter det fremmede og et
gnske om kontrol. Trommerne i de danske samlinger kom til Kabenhavn efter at
veere blevet beslaglagt under den dansk-norske koloniale missionsvirksomhed i
Sapmi, som sggte at udrydde det samiske urfolks spirituelle traditioner (Danbolt
2021). Indsamlingen var med til at omforme genstandene fra andre geografier
og kulturer til “koloniale objekter”, hvor de koloniale forbindelser udgjorde en
betydningsbaerende ramme (Snickare 2014, 73).

Det var ikke bare det dansk-norske imperium, som formede grundlaget for
samlingen i kongens kunstkammer. Ogsa andre europaeiske nationers koloniale

projekter satte markante aftryk i samlingen. I 1654 kom 26 malerier af den
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hollandske maler Albert Eckhout til Frederik ITI’s kunstkammer som en foraering
fra den nederlandske fyrste Johan Moritz af Nassau-Siegen, der var kongens
feetter. Eckhout havde arbejdet ved Moritz’ hofidet daveerende Hollandsk Brasi-
lien, hvor han opholdt sig fra 1637-44, bl.a. sammen med maleren Frans Post.
Gaven til Frederik ITI bestod bl.a. af en serie store malerier af den lokale befolk-
ning og de slavegjorte plantagearbejdere samt en rackke stilleben af koloniens
frugter og grontsager, der alle blev ophaengt i kongens kunstkammer. Malerierne
placerer den bildende kunst meget konkret i skeeringspunktet mellem etnogra-
fiske og koloniale interesser, og billederne kan, som Rebecca Parker Brienen
(2006, 25) peger pa, ses som et “visuelt inventar” over Brasiliens folk og natur
og som et udstillingsvindue for kolonialismens “frugter”. Ligeledes blev maleri-
erne, som gave til den danske konge, en del af et starre europaeisk magtpolitisk
spil i arene efter atheendelsen af kolonien i Brasilien til Portugal (Brienen 2006,
206; Gundestrup 2004).

Malerier og genstande som de her navnte er med til at placere koloniale
interesser meget konkret inden for rammerne af de kongelige samlinger. Ved
splittelsen af samlingerne i1820°erne kom bade Eckhouts malerier og de samiske
trommer dog til det, der senere skulle blive Nationalmuseet. Med oplgsningen
af kunstkammeret blev billeder, der repreesenterede “naturfolk” og deres omgi-
velser, set som havende en storre etnografisk end eestetisk veerdi, og de blev
derfor placeret i den etnografiske samling. De blev, med Edwards’ ord, placeret
andetsteds. Fordelingen af samlingen bade afspejlede og bidrog til at forsteerke
en kolonial forstaelse af forskellighed funderet i veerdiladede raciale distink-
tioner mellem oplyste “kulturfolk” og primitive “naturfolk”, mellem det aeste-
tiske og det etniske, kunst og etnografika.® Den dag i dag er Eckhouts malerier
det forste, man meder, nar man traeder ind i Nationalmuseets faste etnografiske
samlingsudstilling Jordens folk.

Dog blev ikke hele Moritz’ gave til Frederik ITI udskilt til det senere National-
museet. Tre af veerkerne fra Eckhout-samlingen, som forestiller den congole-
siske gesandt Don Miguel de Castro og hans to tjenere, er i dag pa SMK. Hvorfor
disse malerier, der viser tre sorte maend udsendt af herskeren i Sonho, en congo-
lesisk provins, blev inkluderet i kunstsamlingen i stedet for den etnografiske
samling, vides ikke, men en arsag kan vaere, at billederne leegger sig taettere op ad
en europaisk portreettradition og derfor haft en mere "genkendelig” kunstne-
risk veerdi. Men hvorfor er Eckhouts malerier af den brasilianske kolonis frugter
og grontsager sa endt i den etnografiske samling, nar de lige sé godt kan siges at
forholde sig til den hollandske stillebentradition snarere end blot til en tradition

for naturvidenskabelige gengivelser af planter og frugter? Skillelinjen mellem
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kunst og etnografi har veeret og forbliver en ustabil stgrrelse, der er til konstant
forhandling (Clifford 1988, 224-226).° Selvom greensedragningen mellem det
astetiske og det etnografiske konstant genforhandles, sa har den institutionelle
ansvarsfordeling af de historiske billedsamlinger veeret med til at skabe ulige
forstaelser af, og forventninger til, forskellige billedformers vaerdi og funktion i
forhold til kolonihistorien."

Hvilken betydning har det haft for kunsthistoriefaget i Danmark, at veerker
og objekter med tilknytning til kolonierne, de koloniserede befolkninger og kolo-
nihistorien er blevet henlagt til et andet sted end kunstens institutioner? Hvad
skal der til, for at de forteellinger og objekter, der, netop pa grund af kolonialis-
mens ideologiske formationer, ikke har veeret en del af kunsthistoriefaget, kan
medtenkes og indtenkes i dag? Hvilke nye begreber og perspektiver ma til for
at lade disse materialer komme i spil? I det folgende vil vi fokusere pa to kunst-
veerker i kontaktzonen mellem kunst og kolonihistorie i relation til henholdsvis
Danmarks imperiale relation til Kalaallit Nunaat og den danske medvirken i den
transatlantiske slavehandel. I Imperial Eyes bruger Mary Louise Pratt begrebet
om “kontaktzonen” for at beskrive “sociale rum, hvor forskellige kulturer mades,
kolliderer og keemper med hinanden, ofte i yderst asymmetriske forhold mellem
dominans og underordning” (1992, 7). De to vaerker, vi ser neermere pa, reprae-
senterer ikke bare sidanne komplekse, sociale rum, hvor forskellige positioner
og perspektiver mades og brydes. Veerkerne far os ogsa til at reflektere over de
friktioner og asymmetriske magtforhold, som har formet selve forskningens

fortolkningsrum, og som stadig udfordrer kunsthistoriefaget i dag.

Kunst fra kolonierne
I et varmt og gaestfrit kalaaleq hjem i det 19. arhundrede serverer en ung dreng
en kop kaffe til en velkleedt mandlig geest ifert vest, sorte bukser og knahgje
sokker [2]. Der er mange andre mennesker i rummet. En kvinde star bgjet med en
sort kedel i haeenderne, andre sidder med benene over kors. En kvinde ammer sit
barn. En person er ved at tage sit tgj af. En anden streekker fadderne efter at have
taget sine kamikstavler af. Med fede, sorte bogstaver star der pa kalaallisut (vest-
gronlandsk), hvad billedet viser: “Inuit kaffisortut eqqissinartumi tipaatsuttut”
eller “Folk drikker kaffe i glaede og fred”. Nedenfor star det pa dansk, at billedet
er skabt af kunstneren Israil Nichodemus Gormansen d. 22. april 1840.
Gormansens billede er en del af en serie pa syv akvareller, der findes i
samlingen pa Nationalmuseet i Kgbenhavn. Her heenger det side om side med
en raekke @ldre, europaeiske malerier af inuit i museets arktiske udstilling i den

del, der er dedikeret til Kalaallit Nunaat. I udstillingen praesenteres Gormansens
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billeder ikke som kunstvaerker, men snarere som antropologiske kilder, som var
de etvindue til at forsta inuits liv for 150 ar siden. Gormansens billeder indgarien
lang tradition for, at europaeiske missionzerer satte repreesentanter fra de oprin-
delige folk til at skabe billeder, der skildrede lokale scener og skikke (Rappaport
og Cummins 2011, Hill Boone 2021). Kolonimagten synes at have antaget, at de
billeder, der blev skabt i disse kontaktzoner, var “autentiske”, fordi de var skabt
af den lokale befolkning, der som “naturfolk” ikke havde refleksive evner til at
skabe eestetiske repraesentationer og fortolkninger, som ville gare billederne til
kunst." Spgrgsmalet om autenticitet har ogsa stdet centralt i de fa kunsthisto-
riske forsgg pa at analysere Gormansens billeder, hvor de er blevet beskrevet
som en form for “billedordbager”, skabt for at de danske missionserer bedre
kunne forsta inuits liv i Kalaallit Nunaat. I bogen Gronlands kunst. Skulptur,
brugskunst, maleri (1979,160-164) beskriver den danske kunstner og kunsthisto-
riker Bodil Kaalund Gormansens gengivelse af figurerne i profil og fraveeret af

centralperspektiv som “enkel”, “naiv” og “klodset”, og hun sammenligner bille-
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dernes udtryk med europaeiske modernistiske kunstnere som Paul Klee og Joan
Miro, der netop “sggte inspiration i primitive folks og barns kunst”. I den bane-
brydende tekst Etnogestetik (1995, 72) lancerede den kalaaleq-danske kunstner
og teoretiker Pia Arke en skarp kritik af Kaalunds “sveermeri for granlaendernes
oprindelige kunstneriskhed” og hendes “beskyttende, omsorgsfulde attitude for
naturens bgrn”. I sin kritik demonstrerer Arke, at Kaalunds karakterisering af
Israil Gormansen og andre inuitkunstnere fra det 19. arhundrede som “primi-
tive” bade afspejler og reproducerer en patroniserende og racistisk antagelse om
inuits intellektuelle mindreveerd.

Denne racialiserende diskurs om det sakaldte “primitive” udtryk ved oprin-
delige folks aestetiske og kunstneriske traditioner er siden den postkoloniale
kritiks indtog i kunstfeltet i 1980°erne og 1990°erne blevet set pa som bade upas-
sende og nedsaettende. I lgbet af de sidste tyve ar har kunsthistorikere i stigende
grad gentenkt forstielserne af kunst og visuel kultur skabt under koloniale
vilkar. Der er kommet en stgrre forstaelse for, at billeder skabt pa bestilling fra
missionarer og koloniale embedsmaeend ikke bor leeses som “autentiske” og
umedierede kilder, men at billederne snarere kan give indsigt i den komplekse
made, hvorpa lokale kunstnere har navigeret i de forskellige koloniale magt-
strukturer, de har arbejdet inden for (Dean og Leibsohn 2002, Katzew 2011). Ved
atforsgge at seette sig ind i den samtidige kontekst, som blandt andet inuitkunst-
nerne arbejdede i, kan man bedre analysere og diskutere deres kreative valg i
stedet for at reducere deres arbejder til generiske udtryk for en kultur, etnicitet
eller “race”. Hvis vi vender tilbage til Gormansens billede med dette for gje,
traeder andre historier frem.

Med etableringen af dansk-norske kolonier i Kalaallit Nunaat blev den oprin-
delige befolkning tvunget ind i en permanent sameksistens med de fremmede
kolonialister. Danskere og nordmend forklarede deres tilstedeveerelse med
vigtigheden af at kristne inuitbefolkningen. Denne religiose omvendelse kom
samtidig til udtryk som en kulturel transformation, idet europaeiske normer og
levemader blev handhaevet som markgrer for “civilisation” og dermed en succes-
fuld omvendelse til kristendommen. Men selvom de europaeiske kolonimagter
kreevede sddanne kulturelle s&endringer, sa anklagede de samtidig de kolonise-
rede for ikke at kunne takle overgangen til “civilisationen” og styre deres forbrug
af de moderne varer, som danskerne bragte ind i landet. Gormansens akvarel
skriver sig ind i denne friktionsfyldte dynamik ved at indfange inuits relation til
en af de mest populeere nye handelsvarer: kaffe.

Tre ar for Gormansen malede sit billede, ophaevede Den Kongelige Gron-

landske Handel de tidlige restriktioner pa salget af kaffe til inuitbefolkningen
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(Marquardt 1999, 113). Koloniale myndigheder havde tidligere betragtet kaffe
som et farligt stof for inuit og haevdede, at de ikke kunne styre deres atheen-
gighed, sa de stod i fare for at dg af sult. Som historikere har papeget, fungerede
den danske kolonimagts diskurs om kaffeatheengighed som en made at bebrejde
inuit for de gkonomiske problemer i kolonien, som i 1800-tallet var blevet dybt
athaengig af seeljagt, efter at europaeernes aggressive hvalfangst stort set havde
udryddet hvalbestanden i omradet (Marquardt 1999).

Ved at seette sporgsmalstegn ved de koloniale fortolkningsrammer og
give plads til inuitorienterede perspektiver pa kolonitidens transkulturelle
billedarkiv bliver det muligt at se Israil Gormansens maleri som det maske
forste billede af en ny form for immateriel kulturarv, der opstod i koloni-
tiden, og som fortsat star centralt i kalaaleq kultur: kaffillerneq (Mgller 2018).
Kaffillerneq udfolder sig ofte over en hel dag, hvor geesterne gar til og fra veertens
hjem. I Gormansens maleri har en kvinde skeenket en frisk kop kaffe til en
mandlig gaest, der lige er kommet ind i huset. Siddende afslappet og behageligt
byder de andre figurer manden velkommen i deres feelles rum. Som teksten
minder os om, viser billedet, hvorledes “Folk drikker kaffe i fred og gleede”.
Her vendes den koloniale forestilling om, at inuit ikke kunne styre sit indtag af
den vanedannende luksusvare, til en beskrivelse af det sociale faellesskab, som
kaffedrikningen skabte i inuits liv. Nar vi vrister Gormansens billede fri fra den
etnografiske primitivismes reduktive ramme, rejser veerket med andre ord en
raekke nye spgrgsmal. For skal vi egentlig forstd maleriets repreesentation af
kaffedrikning som en fremstilling af et kulturmede i den koloniale kontaktzone?
Eller kan billedet snarere ses som en artikulation af inuits geestfrihed, i kontrast
til kolonimagtens hierarkiske og ekskluderende sociale samfundsforstaelse?

Det er ikke kun sakaldte “etnografiske” billeder sdsom Gormansens, der kan
abne for andre historier. Ogsa forstaelsen af etablerede (kunst)former sisom det
maleriske portreet kan fortzelle om bade magt og afmagt, nar vi gar til det med et

kolonialismekritisk blik, som vi vil ggre i det folgende og afsluttende afsnit.

Sorthed i hvid portraetkunst

Der er mange billeder i Lorens Lenbergs portraet af den tysk-danske greve,
handelsmand, plantageejer og politiker H.C. Schimmelmann [3]."* De to levende
figurer, der er skildret i maleriet — Schimmelmann selv og den sorte dreng til
hgjre - er omgivet af kunstvaerker og andre genstande, som pa hver deres made
abner forskellige perspektiver og forteeller forskellige (koloniale) historier.
Vores laesning af billedet starter ved en af disse indeholdte repraesentationer —

nemlig ved det ordenstegn, som hanger pa grevens hgjre hofte.
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[3] Lorens Lonberg: Portreet af
H.C. Schimmelmann. ca.1773-79.
Pastel pa pergament.

Det Nationalhistoriske Museum
pa Frederiksborg Slot.
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H.C. Schimmelmann blev tildelt Elefantordenen i 1773," og selvom portraet-
tets eksakte datering er uklar,** er det sandsynligt, at det blev skabt umiddelbart
herefter — muligvis for at fejre, dokumentere og cementere den portreetteredes
indlemmelse i landets eeldste og mest betydningsfulde ridderorden. Der er i
hvert fald ingen tvivl om, at ordensmeerket — pa trods af dets beskedne storrelse
- spiller en central rolle i billedet, og dette understreges af seerligt tre forhold.
For det farste er billedet bogstaveligt talt rammesat som en forening af den
portreetterede og Elefantordenen, idet Schimmelmanns vabenskjold er gengivet
og “omheengt med Elefantordenens kaede” pa toppen af pastellens “gyldne
ramme”."” Ogiselve veerket lgber der en usynlig, lodret linje fra Schimmelmanns
ordenstegn til den elefantorden, som haenger om halsen pa den gyldenbrune
buste af Christian VII i venstre hjgrne, og billedets opbygning understreger pa
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den made, at den portraetterede nu er knyttet til kongen med en ny intensitet.
Busten lyser op som en sol mellem sgjlerne, og de abne, men pupillgse gjne
overskuer suveraent scenen fra deres ophgjede plads bag ved Schimmelmann.
Kongen har grevens ryg, kompositorisk savel som metaforisk, og ordensmeer-
kerne er det tydeligste tegn pa denne forening.

Det sidste element, der peger pa Elefantordenens vasentlighed i billedet,
er det bla band, som bevager sig diagonalt fra Schimmelmanns hgjre hofte til
hans venstre skulder. Et blat band - eller et “skeerf”, som det ogsa kaldes - der
fra det 17. arhundrede og frem til i dag har veeret brugt til at beere ordenstegnet
ved bestemte lejligheder. Men i Lgnbergs portraet er skeerfet mere end blot en
del af ordensdragten, og bandet igangseetter en blaligt balgende bevaegelse, der
ligesom stremmer gennem billedet og forer beskuerens blik. Ordenens bla skeerf
er paden made tildelt en grundlaeggende strukturmaessig funktion.

Men hvor fares vi sa hen af det bla band? Ferst fores vi, som allerede naevnt,
hen over Schimmelmanns overkrop. Og fra hans skulder fores vi sa videre over
i det ovale portreet af Caroline von Schimmelmann, der var gift med greven fra
1747 og frem til hans ded i 1782. Dette portraet-i-portraettet stottes af drengen,
som har sin hand placeret gverst pa den forgyldte ramme. Og sa er det delvist
omsluttet af et “reb” af bla laurbeerblade, som overtager og forlaenger ordens-
dragtens skeerf, og som farer os helt over i billedets hgjre side, hvor det bla forlgb
finder sin afslutning tre forskellige steder: 1) i kleederne omkring drengens liv;
2) i hans “eksotiske” hovedbeklaedning;' og 3) i det utydelige, abstrakte og vand-
agtige omrade, som glider ned over den globus, der, ssmmen med nogle doku-
menter, er placeret i billedets hgjre hjerne.

Globussens slgrede overflade angiver ikke — sadan som det ellers ofte har
veeret tilfzeldet med repraesentationer af globusser i portreetmaleri (Erickson
2009, 28-33) - noget genkendeligt geografisk omrade, men den peger alligevel
i retning af H.C. Schimmelmanns omfattende engagement i den atlantiske
trekantshandel. Schimmelmann, der etablerede sig i Kebenhavn i begyndelsen
af 1760’erne og hurtigt blev en indflydelsesrig politisk figur i Danmark-Norge,
opbyggede fra midten af 1700-tallet et enormt forretningsimperium, hvis
baerende komponenter var fire sukkerrgrsplantager i Caribien, et sukkerraffina-
derii Kgbenhavn, godserne Ahrensburg og Wandsbeck i Holsten og Lindenborg
i Nordjylland samt en vabenfabrik i Hellebaek (Degn 2002). Han opererede i sine
private handelsaktiviteter, ligesom i sin statslige stilling som skatmester,"” ud fra
merkantilismens doktrin, der bl.a. anbefalede import af ramaterialer til europze-
iske nationer og eksport af forarbejdede varer til oversgiske markeder (Pedersen

2013). Bomuldstekstiler, fadevarer og geveerer fremstillet pA Schimmelmanns
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godser blev eksempelvis fragtet til Vestafrika til brug som bytteobjekter i slave-
handlen varetaget af Vestindisk-guineisk kompagni, i hvilket Schimmelmann
var storaktioneer. Hovedparten af varetransporten blev desuden udfert pa
skibe ejet af Schimmelmann selv (Degn 2002). Og Schimmelmanns forskellige
foretagender - som skibsreder, slaveejer, plantage- og godsejer, vabenhandler,
aktionaer og sukkerproducent - understottede derved hinanden som dele af et
sammenheengende, selvforsynende kredslgb.

At Schimmelmann i forbindelse med sine handelsaktiviteter bragte adskillige
sorte slavegjorte til Europa, fremgar af flere rejseprotokoller og kunstvaerker fra
perioden.’® Og selvom det (endnu) ikke har vaeret muligt for os at knytte et navn
tildrengenibilledet, er det naerliggende at antage, at han har veeret ejet af Schim-
melmann og er blevet transporteret fra Dansk Vestindien til en af grevens ejen-
domme i enten Nordtyskland eller Danmark. Men det er samtidig ogsa vigtigt, at
viikke er for hurtige til at fastsla, at drengen indiskutabelt er en virkelig historisk
person, som befandt sig i det pompgse rum med Schimmelmann og Lenberg, da
portreettet blevlavet. Dette er muligt, men det er ogsa muligt, at han er ankommet
til billedet ad andre veje - eksempelvis kan han veere baseret pa en skitse eller et
andet veerk (Bindman 2013).

Uafggrligheden, som gar sig geeldende i forbindelse med disse spgrgsmal om
identitet og tilstedeveerelse, leder os i retning af andre og mere fundamentale
sporgsmal. For hvem er overhovedet portreetteret i portraettet af H.C. Schimmel-
mann? Hvor mange personer er der egentlig til stede i billedet, og hvor mange
subjekter? Spargsmal som disse forekommer maske ved forste gjekast banale,
men de er faktisk forholdsvis sveere at besvare pa en tilfredsstillende made.
Greven selv er selvfalgelig portraetteret, og det samme geaelder for Caroline von
Schimmelmann, selvom hendes tilstedeverelse er sekundeer eller forskudt. Og
drengen? Han eri portraettet, ogligesom Schimmelmann’erne er hans blik rettet
ud mod beskueren, men kan han af den grund betragtes som veerende portraet-
teret? Som det er blevet papeget af forskellige kunsthistorikere, opstar der en
raekke ontologiske og repraesentationelle problemer dér, hvor portraetgenren
stader mod slaveriet som fzenomen og institution (Nelson 2004; Erickson
2009; Bindman 2013; Lugo-Ortiz og Rosenthal 2013). For hvis en af portreettets
centrale funktioner historisk har veeret at dokumentere og ikke mindst produ-
cere subjektivitet hos og i den portraetterede, hvor stiller det sa den slavegjorte,
der netop er defineret som slavegjort ud fra en forestilling om manglende subjek-
tivitet?” Drengen er til stede i billedet, men hans tilstedeveerelse er en radikalt
anden end grevens. Vi ved ikke, hvem han er; vi kender ikke hans historie. Men

til gengeeld ved vi, at han ikke som H.C. Schimmelmann er et subjekt, der ejer
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sig selv. Og sa er det ogsa muligt at sige noget om hans funktion i billedet. For
ud over at han, som allerede naevnt, tjener som en stotte for portreettet af Caro-
line von Schimmelmann, fungerer han ogsa som en slags kontrast pa i hvert
fald to niveauer - et visuelt og et ontologisk: for det farste fremstar Schimmel-
mann’ernes hvidhed tydeligere op imod hans marke hud; for det andet fremstar
H.C. Schimmelmanns personlighed — dvs. hans status som selvsteendigt og selv-
ejende subjekt — med forgget intensitet op imod drengens mangel pa samme.
Og der er pa den made en subjektivitetsmaessig kadence i Lgnbergs portraet af
Schimmelmann. En form for flydende overgang. H.C. Schimmelmann er reprae-
senteret som et subjekt. Det samme geaelder i nogen grad for hans hustru, men
ikke helt, for hun er samtidig ogsa et objekt, et billede i billedet, placeret pa en
bog pa et bord og stattet af en dreng, som pa beslaegtet — men ikke identisk - vis
befinder sig pa teersklen mellem menneske og ting.

Der er altsd mange mennesker i Lorens Lgnbergs billede af H.C. Schimmel-
mann. Og samtidig er der kun ét rigtigt menneske: H.C. Schimmelmann selv.
Billedet viser ham og et udsnit af hans besiddelser: Elefantordenen, Caroline von
Schimmelmann, den sorte dreng og, til sidst, verden. De bla band understreger
ejerskabsforholdene og hierarkiet. Greven er bundet til tingene, og tingene er
bundet til ham.

Lonbergs pastel leegger sig i forleengelse af en tradition for at portreettere
europaeiske kongelige og adelige ledsaget af sorte slavegjorte, historisk kaldet
“pager” eller “kammermohren”.?° En tradition, der i en europaeisk kontekst kan
spores tilbage til 1500-tallet (Kaplan 1982; Bindman 2013), og som kunsthisto-
rieskrivningen i Danmark alt for leenge og i alt for hgj grad har overset, ligesom
den generelt har overset billeder af sorte personer i zeldre dansk kunst. En pafal-
dende udeladelse, som er sveer at forklare, nar landets omfattende koloniale akti-

viteter og engagement i trekantshandlen tages i betragtning.*

En begyndende samtale
Lonbergs portraet peger os i retning af nogle af de etiske og metodologiske
problemstillinger, som man konfronteres med, nar man beskeeftiger sig med
en billedform som portreettet i et kolonialismekritisk perspektiv. Kolonialisme
er ikke bare et eksplicit “motiv” og en uundgaelig “kontekst”; selve portraet-
genren udfordres i modet med billeder som dette, der bade udstiller og norma-
liserer - og, ikke mindst, sestetiserer — en racial organisering af subjektivitet og
(wWmenneskelighed.

Vores korte analytiske skitser af Gormansens og Lanbergs billeder har sggt

at vise nogle af de forskellige mader, hvorpa kolonihistorien “manifesterer sig i
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det visuelle og materielle”, for at bruge Barringers ord. I en dansk kontekst, hvor
den kunsthistoriske forskning og kunstmuseernes formidling leenge har veeret
praget af en kolonial ignorance, haber vi, at vores kolonialismekritiske nedslag
kan bidrage til at seette gang i andre og nye samtaler om kolonihistoriens rolle
og betydning for den historiske kunst savel som for kunsthistorien i Danmark i
dag. Disse samtaler bgr dog ikke begraense sig til kritiske eftersyn af etablerede
kunsthistoriske begreber, forestillinger og traditioner, som vi har fokuseret pa
her. For hvis spgrgsmalet om afkolonisering af kunsthistorien skal lede til andet
og mere end mindre revisioner af den kunsthistoriske kanon, ma vi laegge til

rette for langt mere radikale 2endringer af vores kunsthistoriske praksisformer.

ABSTRACT

In a recent issue of Art History, editors Cathrine Grant and Dorothy Price ask what it
would mean to think about art history and colonial history (and in particular decoloniza-
tion) together. In this article, we continue this conversation in a Danish context, asking:
What emerges if we approach Danish art history in light of colonial history and its mate-
rial and conceptual logics? Our aim is to contribute to critical discussions of art history
as discipline by attending to the “contact zones” (Pratt 1992) between art history and
colonial history in a Danish and Nordic perspective. With a starting point in an analy-
sis of “colonial ignorance” and methodological nationalism in Danish art history - and
in the art museum in particular - the article analyzes two artworks in order to suggest
how decolonial perspectives invite a renegotiation of what objects and questions are of

relevance and value to art history today.

NOTER

1 Rhodes Must Fall tog fart i 2015, da studerende ved University of Cape Town kraevede, at en
statue af den britiske imperialist og diamanthandler Cecil Rhodes skulle fjernes fra universite-
tets campus.

Alle oversettelser er forfatternes egne, medmindre andet er angivet.

3 Ligesom Barringer er vi skeptiske over for forestillingen om, at kunsthistoriefaget som sadan
kan afkoloniseres. Dette er ikke ensbetydende med, at vi ikke stotter op om, eller gnsker at
bidrage til, projekter, der sgger at “frakoble sig” dominerende eurocentriske epistemologier
og aestetikforstaelser (Mignolo 2007; Vazquez 2021). Vi er dog kritiske over for den made,
“afkolonisering” i stigende grad bruges som en fleksibel metafor for alle typer kritik af den
bestaende orden, lgsrevet fra koloniserede befolkningers kampe for retten til selvbestemmelse
(Tuck og Yang 2012).

4 Kolonialisme er “et flenomen af kolossal uklarhed” (Osterhammel 2005, 4). Nar vi i denne
sammenhaeng henviser til kolonialisme, refererer vi ikke bare til besiddelser af oversgiske
territorier, men ogsa til de systemer, logikker og kulturelle strukturer, som opretholder og
legitimerer denne ideologiske formation og magtrelation (Said 1993, 9). Den kolonihistorie,
vi henviser til, inkluderer altsa bade historierne om de territorier, som har varet en del af det
dansk-norske og danske imperium siden starten af 1600-tallet, og de “ekonomiske strategier
og begeer efter eksotiske varer, politiske og kulturelle aspirationer og ideologier [som har
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veeret] en del af koloniale politikker og imperialistiske tankemader” i Norden (Naum og
Nordin 2013, 5). I folge Magdalena Naum og Jonas Nordin har snaevre forstaelser af kolonia-
lisme som begreb og faenomen vaeret med til at skabe et “hvidvasket og ihaerdigt reproduceret
billede af minimal eller ingen involvering i kolonial ekspansion” (2013, 5) i Skandinavien (se
ogsa Andersen 2017; Olwig 2003; Danbolt 2018).

5  Andre tidlige eksempler inkluderer gruppeudstillingen Overdragelse, kurateret af Jacob
Fabricius og La Vaughn Belle pa Overgaden - Institut for samtidskunst (2008) og Pa sporet af
det Skionne — Fra Kobenhavn til Dansk Vestindien (2010) pa @regaard Museum.

6 Tiltrods for, at postkoloniale perspektiver laenge har veeret diskuteret i dansk kunst- og
kulturhistorie, for eksempel i relation til nordisk orientalisme i 1800-tallet (Oxfelt 2005),
er disse diskussioner kun i begraenset grad blevet set i relation til Danmarks imperiale kunst-
og kulturhistorie. Kunsthistoriefaget star her i kontrast til fx litteraturvidenskab og etnologi,
hvor postkoloniale perspektiver i en helt anden udstreekning har veeret med til at belyse
historier knyttet til danske koloniale projekter (se fx Hauge 2009, Andersen og Ladegaard
2017; Thisted 2009).

7  Sebl.a. Gundestrup 1991, xiii-xxxiv for en gennemgang af de tidlige samlingers historie i
Danmark. Se ogsa Mordhorst 20009.

8  Enlignende fordeling gjorde sig allerede geeldende i kunstkammeret, hvor to store malerier af
inuit fra henholdsvis 1654 0g 1724 var opheengt i det sakaldte “Natural Kammer” (Gundestrup
1991) og ikke i billedgalleriet. Maleriet fra 1654 er af en ukendt kunstner og viser fire inuit,
som blev bragt til Kebenhavn efter en dansk ekspedition. Maleriet fra 1724 er af Bernhard
Grodtschilling og atbilder Qiperoq og Poq, der rejste fra Kalaallit Nunaat til Kebenhavn i 1724.
Begge malerier er i dag i Nationalmuseets samling.

9  Seogsa Jones (2012, seerligt 17 ff.) om kunst som en term, der baserer sig pa en reekke modsaet-
ningsforhold, siledes at kunsten altid eksisterer i kontrast til eksempelvis det etnografiske, den
“Anden” og det sociohistoriske.

10 Kolonihistorien er heller ikke en ramme, der aktiveres i Nationalmuseets permanente udstil-
ling Kongens Kunstkammer fra 2017, der fremviser “de fornemste og sjoveste genstande” fra
Frederik I1T’s kunstkammer, til trods for at den er installeret i rummet ved siden af den store
kolonihistoriske udstilling Stemmer fra kolonierne fra samme ar. For en beskrivelse af udstil-
lingen, se natmus.dk/museer-og-slotte/nationalmuseet/udstillinger/kongens-kunstkammer
(sidst tilgaet 15. august 2021).

11  For en diskussion af disse dynamikker, se symposiet “We Have Words for Art: A Symposium
on Writing about Art by Indigenous Peoples of the Americas” organiseret af First American Art
Magazine 27.-28. februar 2021: firstamericanartmagazine.com/words.

12 Lorens Lonberg: Portreet af H.C. Schimmelmann, ca.1773-79. Pastel pa pergament.
Det Nationalhistoriske Museum pa Frederiksborg Slot.

13  Elefantordenens ikonografiske forbindelse til kolonihistorien er pafaldende underbelyst i
dansk historie- og kunsthistorieskrivning. Det er blandt andet bemaerkelsesveerdigt, fordi
den marke/sorte rytter, som fortsat i dag er placeret foran tarnet pa elefantens ryg, blev fgjet
til ordensmeerket pa Christian IV’s tid - nogenlunde samtidig med etableringen af Danmark-
Norges forste koloni i Indien, Trankebar, i 1620. Et eksempel pa denne manglende vilje til at
se forbindelser kan findes i Heins (1993) gennemgang af ordensmeerkets historie. Diaz (2019,
204) kommenterer kortfattet pa rytteren, der i litteraturen oftest beskrives med ordene
“morian” eller “mohr”, og understreger, at ordenens ikonografi bar seettes i forbindelse med
dansk kolonihistorie. Rytteren er imidlertid fraveerende pa den version af ordenen, som
H.C. Schimmelmann beerer i billedet.

14 Verket fremstar udateret. Det Nationalhistoriske Museum vurderer, at det er skabt mellem
1773 0g 1779.

15 Citeret fra den digitale tour pa Det Nationalhistoriske Museums hjemmeside: https://
www.360-foto.dk/nationalhistorisk-museum/ (sidst tilgaet 24. august 2021).
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16 Deter ogsa veerd at bemaerke den krave, drengen har om halsen. P4 grund af veerkets beskedne
storrelse og sine steder lidt utydelige udfersel er det sveert definitivt at afgere, om kraven
er en af de metalkraver, som forholdsvis ofte understreger slavegjorte personers sociale
status i malerier af denne type. Pa Frederiksborg Slot finder man flere eksempler pa lignende
skildringer, hvor slavegjorte personer er tydeligt skildret med metalkraver. Se portraettet af
Charlotte Amalie (1729), antageligt udfert af Johan Salomon du Wahl (inv.nr. A 7346), eller det
monumentale portreet af Den plonske hertugfamilie 1759) af Johan Heinrich Tischbein d.ze.
(inv.nr. A 4539).

17 H.C.Schimmelmann besad posten som skatmester (finansminister) i Danmark-Norge fra 1768
frem til sin ded 11782, hvorefter stillingen gik i arv til hans sen Ernst Schimmelmann. I billedet
understreges dette af et visitkort med paskriften “Trésorier De la Majesté Le Roi”, der ligger pa
bordet umiddelbart ved siden af Schimmelmanns venstre arm.

18 Blandt de slavegjorte personer, H.C. Schimmelmann bragte til Tyskland og Danmark, er
Apollo, Carolus, Johannes, Thomas, Adam, Coffe og Jantje, som ankom til Kgbenhavn fra St.
Croixi1765 og senere blev anbragt pa godset Ahrensburg (Sampson 2017; Juterczenka 2012).
Derudover skriver Martin (2001), at Caesar, den sorte dreng skildret i Georg David Matthieus
portraetter af hertuginde Louise Friederike von Mecklenburg-Schwerin (1772), som findes
pa Staatliches Museum Schwerin, sandsynligvis blev erhvervet af hertuginden fra Schimmel-
mann.

19 David Bindman konstaterer, at “The terms ‘slavery’ and ‘portrait’ constitute together an
oxymoron, a contradiction in terms” (2013, 75).

20 Den fortsatte anvendelse af betegnelser som “page” og “tjener” i museologiske ssmmenhaenge
og kunsthistorisk litteratur til at beskrive sorte figurer kan, som Peter Erickson (2009, 24-25)
papeger, medvirke til at udviske de voldelige materielle forhold, der ligger til grund for disse
repraesentationer.

21 Deter ogsa vigtigt at understrege, at sorthed ofte kommer til syne i kunsten pa mindre direkte
mader, end tilfzeldet er i det billede, vi har omtalt her. Et eksempel pa dette kan findes i et
portraet af H.C. Schimmelmanns sen, Ernst Schimmelmann (litografi af Asmus Kaufmann
efter C.A. Jensen og C.C. Bohndel, 1827-31, SMK), hvor den portraetterede er ikleedt og omgivet
af forskellige genstande, der pa forskellige mader peger mod Afrikas position i dansk koloni-
historie. Til hgjre i billedet toner ordet “AFRIKA” frem pa en globus. Ogsa andre geografiske
betegnelser fremgar af globussens overflade, men “AFRIKA” indtager en privilegeret position
og er det eneste ord, der umiddelbart er leeseligt. Derudover beerer Ernst Schimmelmann om
halsen en version af Elefantordenen, hvor rytteren treeder tydeligt frem. Selvom rytteren (se
note 13) her fremstar forholdsvis lys i kontrast til Schimmelmanns jakke, er den et element,
der peger meget direkte pa krydsfeltet mellem sorthed og kolonialitet. Og pa trods af, at
skildringen af sorthed ikke antager samme kropslige form som i Lenbergs portraet, er den
portraetterede her alligevel omgivet af repraesentationer af sorthed.

LITTERATUR

Andersen, Astrid Nonbo. 2017. Ingen undskyldning: erindringer om Dansk Vestindien og kravet om
erstatninger for slaveriet. Kebenhavn: Gyldendal.

Andersen, Astrid Nonbo. 2019. “Curating Enslavement and the Colonial History of Denmark: The
2017 Centennial”. In Museums and Sites of Persuasion: Politics, Memory and Human Rights,
redigeret af Joyce Apsel og Amy Sodaro, 56-73. New York: Routledge.

Andersen, Frist og Jacob Ladegaard (red.). 2017. Kampen om de danske slaver. Aktuelle perspektiver
pd kolonihistorien. Aarhus: Aarhus Universitetsforlag.

Arke, Pia. (1995) 2010. Ethno-Aesthetics / Etnogestetik. Kebenhavn: Pia Arke Selskabet & Kuratorisk
Aktion.

MATHIAS DANBOLT, NINA CRAMER, EMIL ELG,
54 ANNA VESTERGAARD JOGRGENSEN OG BART PUSHAW

Barringer, Tim. 2020. ”Tim Barringer”. Art History 43, nr. 1: 11-12.

Bindman, David. 2013. “Subjectivity and Slavery in Portrature”. In Slave Portraiture in the Atlantic
World, redigeret af Lugo-Ortiz, Agnes og Angela Rosenthal. New York: Cambridge University
Press.

Brienen, Rebecca Parker. 2006. Visions of savage paradise: Albert Eckhout, court painter in colonial
Dutch Brazil. Amsterdam: Amsterdam University Press.

Brimnes, Niels, Hans Christian Gullgv, Erik Gabel, Per Oluf Hernaes, Poul Erik Olsen og Mikkel
Venborg Pedersen (red.). 2017. Danmark og kolonierne. 5 bind. Kebenhavn: Gad.

Bagh, Nikolaj. 2021. “SMK har gjort sig til del af et missionerende og aktivistisk kunstmiljg”.
Berlingske, 11. maj 2021, sektion 1.

Clifford, James. 1988. The Predicament of Culture. Twentieth-Century Ethnography, Literature, and
Art. Cambridge: Harvard University Press.

Danbolt, Mathias. 2021. “Graensen gar her: Metodisk nationalisme og omfordeling af ansvar i
historieskrivningen om koloniseringen af Sdpmi”. In Globale og postkoloniale perspektiver
pa dansk kolonthistorie, redigeret af Seren Rud og Seren Ivarsson, 196-235. Aarhus: Aarhus
Universitetsforlag.

Danbolt, Mathias. 2018. “Kunst og kolonialitet”. Kunst og Kultur 3:126-32.

Dean, Carolyn og Dana Leibsohn. 2002. “Hybridity and its Discontents: Considering Visual Culture
in Colonial Spanish America”. Colonial Latin American Review 12, nr. 1: 5-35.

Degn, Christian. 1974. Die Schimmelmanns im atlantischen Dreieckshandel: Gewinn und Gewissen.
Neumiinster: Wachholtz.

Diaz, Jorge Simén Izquierdo. 2019. “The Trade in Domestic Servants (Morianer) from Tranquebar
for Upper Class Danish Homes in the First Half of the Seventeenth Century”. Itinerario 43, nr.
2:194-217.

Edwards, Elizabeth. 2016. “The Colonial Archival Imaginaire at Home”. Social Anthropology 24, nr.
1: 52-66.

Erickson, Peter. 2009. “Invisibility Speaks: Servants and Portraits in Early Modern Visual Culture”.
Journal for Early Modern Cultural Studies 9 (1): 23-61.

Grant, Catherine og Dorothy Price. 2020. “Decolonizing Art History”. Art History 43, nr. 1: 8-66.

Gundestrup, Bente. 1991. Det kongelige danske Kunstkammer 1737, bd. 1. Kebenhavn:
Nationalmuseet og Nyt Nordisk Forlag Arnold Busck.

Gundestrup, Bente. 2004. “Kunstkammeret og Albert Eckhouts malerier”. Nordisk Museologi 1:
43-58.

Hauge, Hans. 2009. “Commonwealth og Caribien eller Post-kolonialisme og De Dansk Vestindiske
Qer”. TijdSchrift voor Skandinavistiek 30 (2): 13-47.

Hein, Jorgen. 1993. “En elefant af purt guld: Ordenstegnenes historie”. In Fra korsridder til
ridderkors: Elefantordenen og Dannebrogsordenens historie, redigeret af Mogens Bencard og
Tage Kaarsted,179-233. Odense: Odense Universitetsforlag.

Hill Boone, Elizabeth. 2021. Descendants of Aztec Pictoriography: The Cultural Encyclopedias of
Sixteenth-Century Mexico. Austin: University of Texas Press.

Hovik, Ingeborg. 2014. “Art History in the Contact Zone: Hans Zakaeus’s First Communication,
1818”. In Sdmi Art and Aesthetics: Contemporary Perspectives, redigeret af Svein Aamold, Elin
Haugdal og Ulla Angkjeer Jorgensen, 49-68. Aarhus: Aarhus Universitetsforlag.

Jalving, Michael. 2021. “Velkommen pa Statens Museum for Korsfeestelse”. JyllandsPosten.dk, 9.
maj 2021. https://jyllands-posten.dk/debat/blogs/mikaeljalving/ECE12963437/velkommen-
paa-statens-museum-for-korsfaestelse/ (sidst tilgaet 24. august 2021).

Jones, Amelia. 2012. Seeing Differently. A History and Theory of Identification and the Visual Arts.
London: Routledge.

I KONTAKTZONEN MELLEM KUNSTHISTORIE OG KOLONIHISTORIE 55

PERISKOP NR. 27 2022



PERISKOP NR. 27 2022

Juterczenka, Stinne. 2012. ““Chamber Moors’ and Court Physicians. On the Convergence of
Aesthetic Consumption and Racial Anthropology at Eighteenth-Century Courts in Germany”.
In Entangled Knowledge: Scientific Discourses and Cultural Difference, redigeret af Klaus Hock
og Gesa Mackenthun, 65-182. Miinster: Waxmann Verlag,.

Jorgensen, Anna Vestergaard. 2022. "The Museum of Disfomfort. Exhibiting Colonial Histories at
the Statens Museum for Kunst.” Ph.d.-athandling, Kebenhavns Universitet, Institut for Kunst-
og Kulturvidenskab.

Kaplan, Paul. 1982. “Titian’s ‘Laura Dianti’ and the origins of the motif of the black page in
portraiture”. Antichita viva 21 (1): 11-18.

Katzew, Ilona. 2011. Contested Visions in the Spanish Colonial World. New Haven: Yale University
Press.

Kristensen, Jens Tang. 2018. Nationale konstruktioner i dansk kunst og kunsthistorie. Aarhus:
Antipyrine.

Korber, Lill-Ann. 2021. “Exceptionalisms and Entanglements. Legacies and Memories of
Scandinavian Colonial History”. In Scandinavian Exceptionalisms: Culture, Society, Discourse,
redigeret af Torben Jelsbak, Jens Bjerring-Hansen og Anna Estera Mrozewicz, 183-204. Berlin:
Berliner Beitréige zur Skandinavistik.

Kaalund, Bodil. 1979. Gronlands kunst. Skulptur, brugskunst, maleri. Kebenhavn: Gyldendal.

Lugo-Ortiz, Agnes og Angela Rosenthal (red.). 2013. “Introduction: Envisioning Slave Portraiture”.
In Slave Portraiture in the Atlantic World. New York: Cambridge University Press.

Marquardt, Ole. 1999. “A critique of the common interpretation of the great socio-economic crisis
in Greenland 1850-1880: The case of Nuuk and Qeqertarsuatsiaat”. Etudes/ Inuit/Studies 23, nr.
1/2:9-34.

Martin, Peter. 2001. Schwarze Teufel, edle Mohren. Afrikaner im Geschichte und Bewusstsein der
Deutschen. Hamborg: Hamburger Edition.

Mignolo, Walter. 2007. “Delinking: The Rhetoric of Modernity, the Logic of Coloniality and the
Grammar of De-coloniality”. Cultural Studies 21 (2-3): 449-514.

Mirzoeff, Nicholas. 2011. The Right to Look. Durham: Duke University Press.

Modest, Wayne. 2014. “Museum and the Emotional Afterlife of Colonial Photography”. In Uncertain
Images: Museums and the Work of Photographs, redigeret af Elizabeth Edwards og Sigrid Lien,
21-41. Farnham: Ashgate.

Mordhorst, Camilla. 2009. Genstandsforteellinger. Fra Museum Wormianum til de moderne museer-.
Kobenhavn: Museum Tusculanums Forlag.

Moller, Kirstine E. 2018. “Kaffe og kulturarv”. Tidsskriftet Gronland 2:100-105.

Naum, Magdalena og Jonas M. Nordin (red.). 2013. “Introduction: Situating Scandinavian
Colonialism”. In Scandinavian Colonialism and the Rise of Modernity, 3-16. New York: Springer.

Nelson, Charmaine. 2004. “Slavery, Portraiture and the Colonial Limits of Canadian Art History”.
Canadian women’s studies = Les cahiers de la femme 23, nr. 2: 22-29.

Nielsen, Peter. 2021. “Velkommen til Statens Museum for Skyld og Skam”. Information, 12. april
2021, sektion 2.

Olwig, Karen Fog. 2003. “Narrating deglobalization: Danish perceptions of a lost empire”. Global
Networks 3, nr. 3: 207-22.

Osterhammel, Jiirgen. 2005. Colonialism: A Theoretical Overview. Princeton: Markus Wiener
Publishers.

Pedersen, Mikkel Venborg. 2013. Luksus: Forbrug og kolonier i Danmark i det 18. Arhundrede.
Kebenhavn: Museum Tusculanums Forlag,.

Pratt, Mary Louise. 1992. Imperial Eyes: Travel Writing and Transculturation. New York: Routledge.

MATHIAS DANBOLT, NINA CRAMER, EMIL ELG,
56 ANNA VESTERGAARD JOGRGENSEN OG BART PUSHAW

Rappaport, Joanne og Tom Cummins. 2011. Beyond the Lettered City: Indigenous Literacies in the
Andes. Durham: Duke University Press.

Said, Edward W. 1993. Culture and imperialism. New York: Vintage Books.

Sampson, Philip. 2017. “En ikke stolt del af danmarkshistorien”. POV. https://pov.international /en-
ikke-stolt-del-af-danmarkshistorien/ (sidst tilgaet 24. august 2021).

Snickare, Marten. 2014. “Kontrol, begir och kunskap. Den koloniala kampen om Goavddis”. RIG:
Kulturhistorisk tidskrift 97, nr. 2: 65-77.

Thisted, Kirsten. 2009. ““Where once Dannebrog waved for more than 200 years’: Banal
nationalism narrative templates and post-colonial melancholia”. Review of Development &
Change XIV (1-2): 147-172.

Tuck, Eve og K. Wayne Yang. 2012. “Decolonization is not a Metaphor”. Decolonization: Indigeneity,
Education & Society 1 (1): 1-40.

Vazquez, Rolando. 2020. Vistas of Modernity; Decolonial Aesthesis and the End of the Contemporary.
Amsterdam: Mondriaan Fund.

I KONTAKTZONEN MELLEM KUNSTHISTORIE OG KOLONIHISTORIE 57

PERISKOP NR. 27 2022



