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ERNST JONAS BENCARD

PERISKOP NR. 29 2023

Giv agt, subtekst!

Hvordan finde de rette ord? Det er sveert at skrive. Og maske er det seerlig sveert at
skrive god kunsthistorie, fordi tekster om kunst ofte gennemsyres af magtfulde
klicheer om kunst og kunstnere, uudsagte forudsaetninger, uerkendte ideologiske
strukturer, implicitte kontekster, hel- og halvfordgjede teorier og begrebsapparater,
associationer, dannelsestraditioner osv. Alt ssmmen kan det tage magten fra forfat-
teren og umaerkeligt fore teksten i alle mulige andre retninger end den gnskede. Selv
en simpel metafor eller en gengs sproglig vending kan indsmugle en kunstforsta-
else, der maske/maske ikke star i overensstemmelse med det udsagn, teksten pa sit
bevidste plan, sa at sige, forsagger at fremfare. Der foregar s meget mellem linjerne, at
det kan skabe ufrivillig tage eller overrumplende klarhed i en tekst. Sproget arbejder
i teksten. Det danner et vaev af betydninger, der uvilkarligt skaber ubevidste lag — en
subtekst, som det naturligvis gaelder om at styre ilige sa hgj grad som “selve” teksten
pdlinjerne - sa vidt det nu er muligt.

I artiklen “Om biografismen i Weie-litteraturen” er det malet at afdeekke dette
mere eller mindre bevidste sproglige arbejde i en tekst om en dansk kunstners veerk.
Deter et tilfeelde, at det er Weie(s kunst), der agerer analyseeksempel. Det kunne lige
sd godt have vaeret andre tekster fra aeldre - eller nyere — kunsthistorie. Sa artiklen
kan lzeses som en metafaglig refleksion over den uregerlige betydningsdannelse, der
sniger sig ind i en hvilken som helst kunsthistorisk tekst.

Det komplekse vekselspil mellem tekst og subtekst har ofte ansvaret for, at
teksters tilsyneladende klarhed ved neermere eftertanke bliver ulden, omtrentlig,
taget, intetsigende osv. Over for denne mangel pa preecision opstiller artiklen det
hab, eller faglige ideal, at fortolkningen i stedet tager udgangspunkt i en synlig “logik
mellem ord og billede”, eller en “iagttagelig logik”, som en slags korrektiv for det
analytiske arbejde. Veerkanalysen far jordforbindelse ved konkrete iagttagelser. Og
gor sig selv uatheengig/mindre atheengig af en subteksts uoverskuelige kompleksi-
teter.

Og lige netop biografismen er som bekendt en af de staerkeste og mest betydende
fortolkningsmatricer og subtekster i kunsthistorien, som nok kunne treenge til
alskens analytiske korrektiver. Og det er maske ekstra ngdvendigt at veere agtpagi-
vende over for biografismens dulgte mangvrer i en tid, hvor sa meget kunst udeluk-
kende siges at handle om kunstnerens identitet. Artiklen kunne derfor ogsa leeses
som en forhabentlig stadig aktuel pamindelse om, at relevansen af en kunstners
biografi er en sag, der skal behandles med passende akademisk distance.

34 JUBILAUM: PERISKOP 30 AR



Om biografismen i
Weie-litteraturen

Ernst Jonas Bencard

De folgende betragtninger anstilles som et appendix til min artikel, Kunst-
nerens fordrivelse fra kunsten?', der forst og fremmest soger at sige noget om
Edvard Weies Langelinie. Artiklen tager udgangspunkt i den péstand, at den
gangse opfattelse af Weies billeder, sddan som den kommer til udtryk i lit-
teraturen om Weie, taget over én kam med alle de generaliseringer, dét in-
debzerer, hviler mere tungt end godt pa rodfaestede biografistiske forestillin-
ger. Det heevdes mere eller mindre implicit, at Weies billeder ikke lader sig
forsta, uden et kendskab til hans personlighed, liv og levned. Liv og vark
synes at veere en ubrydelig enhed.

Hensigten med disse papirer vil derfor veere at undersege, om det forhol-
der sig som pastaet med Weie-litteraturen. Eller rettere med en lille del af
den, for en grundig gennemgang af alt, hvad der er skrevet om Weies bille-
der og - ifelge den biografistiske logik - derfor ogsd om ham selv, ville kraeve
mere plads og tid, end der her star til radighed. Af denne grund vil vi ude-
lukkende koncentrere os om Henrik Bramsens tekst i Politikens Dansk Kunst-
historie, bd. 5.2 Valget af lige netop denne tekst er helt tilfeeldigt, men den
skulle dog kunne gere krav pa sia megen reprasentativitet over for den
samlede Weie-tekstmasse, at den med rimelighed kan siges at gengive den
alment radende, eller skulle man sige grasserende, Weie-opfattelse.

Det vil ikke veere malet at vise, hvordan denne tekst fyldes af biografisk
stof. Det ville veere alt for let, dét lader sig nemlig uden videre konstatere.
Med biografisme menes der da heller ikke det forhold, at der i Weie-littera-
turen evindeligt berettes om den gang Weie i vrede tog hjem fra Civitd
d’Antino, om den gang han skar Arkadisk landskab i stykker, om den gang
han var indlagt pa Skt. Hans, om den gang han blev uvenner med Isakson
over afstanden fra Christianse til @sterskeer, 3 eller om den gang han fér i
blaekhuset p.g.a Scharffs mosekonebryg, osv. osv. ad lib. Den slags genresce-
ner fra Weies liv er blot overfladekrusninger af en mere omfattende biogra-
fi-styret veerkopfattelse. :

Biografisme forstéaes i stedet som den forbindelse, der etableres mellem
de sikaldt formelle beskrivelser af billederne og de biografiske oplysninger.

(1) I Kunstvaerkets krav, p. 228-41, festskrift til Erik Fischer, ed. inter alia A. Kold & P.S. Meyer, Kebenhavn 1990. Denne artikel + narva-
rende appendix udgjorde oprindelig en af undertegnedes universitetsopgaver.

(2) Henrik Bramsen: Edvard Weie til ca. 1913, og Edvard Weie efter ca. 1920, begge i Politikens Dansk Kunsthistorie, billedkunst og skulptur,
vort eget drhundrede, efter 1900, bd. 5, hhv. p- 68-73 og p. 134-38, Kebenhavn 1975. For at laseren kan bedemme de her fremsatte pés-
tande, anbefales det at lese Bramsens tekst inden, eller i det mindste at have den ved hinden under lzesningen af dette. Nir der ne-
denfor bruges typografiske gdsegjne - » og « - citeres der direkte fra kilden.

(3) Den lille episode om Isaksons og Weies uoverensstemmelse behandles pd en meget symptomatisk vis af Weie-litteraturen. Man nav-
ner kun deres batalje, men ikke dens anledning. Kun den grundige Leila Krogh fortaller i Bornholmerskolen. Isakson og Weie pd Born-
holm i srtryk fra Bornholmske Samlinger. Il reekke - 4. bind, Renne 1969, p. 29f, at uenighed om afstanden til @sterskeer udlaste deres
uoverensstemmelse (1), mens de fleste andre tekster — som denne — hemmelighedsfuldt nejes med at tale om »en eller anden ligegyl-
dig sage« eller en »bagatel«. I stedet for at fortelle, hvor hysterisk og latterligt kunstnerne kan optrade, si opnir man ved at fortie en
del af anekdoten, at kunstnerne fremstir med en blanding af stejlhed og sart felsomhed, hvorved de synes at leve op til den standar-
diserede idealforestilling, vi har af romantiske kunstnersjzle. Denne lille fortielse kan siges i en neddeskal at rumme, hvad denne lil-
le undersogelse ensker at vise, nemlig at det kun er disse kunstnerfixerede klicheer, der udger biografismens tolkningsgrundlag.
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Den biografistiske "metode" bestér i at knytte billederne sammen med enten
kunstnerens eksemplariske folsomhed, begivenheder i kunstnerens liv eller
hans psykiske disposition, etc. Disse omsteendigheder ved kunstneren bli-
ver tilsyneladende dén ene baggrund, der gor det muligt at se og tolke hans
billeder. Nar den biografistiske tekst sperger, hvad der er meningen med fx.
Weies billeder, ligger forklaringen lige for: Man kaster blot blikket i retnin-
gen af kunstneren og finder da svaret. Biografismen giver sig denne form
for betydningsdannelse i vold.

At kunsthistorien er biografistisk, er ingen nyhed, men pracis hvordan
og i hvilken grad kunne maske nok fortjene lidt mere opmarksomhed. Den-
ne lille undersogelse seger i al fald at hejne en sadan. Der tages udgangs-
punkt i den opfattelse, at biografismen ikke giver sig til kende med dbne er-
Klzeringer — bortset fra den direkte omtale af kunstnerens livsvilkar, opfer-
sel, temperament osv. Den biografistiske betydningsdannelse opererer
tveertimod pa et uerkendt, uklart eller i hvert fald kun meget sjeeldent di-
rekte ekspliciteret plan, som en (sub-)tekst under teksten. Emnet for disse
papirer bliver da at undersege, hvordan denne lyssky betydningsdannelse
seettes i veerk, hvordan Weies vaerk beskrives, bestemmes og fortolkes af bio-
grafistiske forestillinger. Opmaerksomheden vil derfor i punktnedslag blive
rettet mod de ord, vendinger, metaforer, den terminologi og retorik, der ta-
ges i anvendelse over for billederne i den valgte tekst for at skabe forbindel-
sen mellem liv og vaerk.

Skent der saledes vil blive fokuseret temmelig detaljeret pa forfatterens
formuleringer, er det ikke hensigten at dadle eller rose teksten for dens me-
re eller mindre bevidst biografistiske billedudleegninger. Sigtet er i stedet at
vise, hvordan selv det tilsyneladende uskyldigste og sakaldt "rent beskri-
vende" adjektiv kan vere farvet, smittet og styret af en biografistisk tolk-
ningstradition. Hvordan det, man kunne kalde "fortolkningen" af et billede
altid allerede er begyndt med det, man kunne kalde "beskrivelsen" af det.

Disse papirer arbejder altsa ud fra den tese, at en biografistisk opfattelse
af en kunstners veerk ikke blot udfoldes ved at referere anekdoter fra kunst-
nerens liv som baggrunden for vaerket, men ogsa saetter sig igennem i omta-
len af billederne pa et sdkaldt formalistisk eller beskrivende niveau, som
man vil vere tilbgjelig til at mene er knap sa betydningsladet, mere objek-
tivt og neutralt. Malet er sdledes at gere opmaerksom pa det i biografistisk
henseende betydningsfulde i selv det mindste og tilsyneladende ubetydeli-
ge af de greb, kunstvidenskaben - og ikke blot den her valgte tekst - be-
handler billeder med. Bramsens tekst agerer da blot anledning til disse
usystematiske, kritiske overvejelser over nogle af kunsthistoriens hyppigt
forekommende procedurer. Sa i stedet for blot at kritisere teksten, ensker
jeg langt hellere, som en skeerpelse af en metodisk bevidsthed, at gribe i
egen - og gerne ogsa laserens - barm.

Henrik Bramsens tekst i Politikens Kunsthistorie indledes med en prolog (p.
68), der soger at gribe essensen i veerket. Og skent en sadan kort veerkintro-
duktion ifelge sin natur ikke behandler enkelte billeder, sa far den alligevel
sagt tilstreekkeligt meget konkret om karakteren af Weies veerk, at tolk-
ningsrammen for det enkelte billede her fastlegges. Teksten leegger ikke
skjul pa sit hovedsynspunkt, nemlig at Weies veerk skal ses i lyset af hans
liv, tanker og folelser. Det fastslaes hele to gange pa samme side, at han »var
og blev en renlivet romantiker«. Til denne karakterskildring fejes ganske
traditionelle forestillinger om kunstneren: Det forteelles, at han var bade
sky, sarbar, plaget, voldsom, idealistisk og opvokset i trange kar. Disse
kunstnermytomaniske oplysninger bringes ikke i kontakt med Weies bille-
der, men de bliver alligevel den grund, teksten rejser sine billedleesninger
pa. Thi der kreeves nemlig ikke mange af denne slags oplysninger, for kli-
chéforestillinger om Kunstneren er vakt. Et lost anslag — som her — er mere
end tilstraekkeligt til, at vi villigt indstiller os pa, at det er kunstnerens staer-
ke folelser, der er pa spil i hans billeder. Denne forestilling er sa sterk, at
den fritager teksten fra at redegere for, hvordan kunstnerens tilstedevarelse
kan ses i billedet, hvordan forbindelsen mellem mand og veerk etableres.
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For biografisten er denne forbindelse en ubetvivlelig selvfelgelighed, som
ikke har argumentation nedig. Tekstens hovedsynspunkt kan altsa fremsaet-
tes uden begrundelse, og dette lader sig kun gore, fordi synspunktets gyl-
dighed er sa alment accepteret, at det star af sig selv.

Prologen bevager sig dog lidt neermere billederne: Vi far at vide, at det
iseer er farverne, der ma gores ansvarlige for kunstnerens maeerkbare neer-
veer i billederne. Det siges, at for Weie beted farven »udtryk for stemning og
udfoldelse af temperament «.# Farverne skulle alts& uden videre kunne pe-
ge pé de stemninger, Weie oplever, og det temperament, han oplever dem
med. Teksten begrunder imidlertid ikke, hvordan disse intimt personlige
faenomener kan erkendes. Vi far ikke at vide, hvad det er, der gor, at netop
farverne lader sig forbinde med de og de af hans psykiske egenskaber;
hvordan man kan se et slaegtskab mellem fx. en gren farve og denne for
leengst afdede mands felelses- og tankeliv; ejheller hvad det er, der uden vi-
dere far os til at antage, at en sidan meddelsomhed eksisterer i en kombina-
tion af farver, at de kan afspejle noget; endsige at vi kan se det, uden at for-
vanske det; at en uforstyrret transmission af stemning og temperament fra
kunstner til betragter overhovedet eksisterer.

Kan alt dette overhovedet lade sig gore? Man kan tvivle herpa. At farver-
ne skulle rumme dette potentiale, ma ret beset siges at veere en ret hasarde-
ret pastand, der i det mindste kunne kreeve en smule begrundelse. Men det
er ikke nedvendigt, for tankegangen legitimeres af et par af de eldste sand-
heder i kunsthistorien: Farver ejer i sig selv mystiske kreefter — farver virker
— uanset hvilke former, de paferes, mener vi. Vi taler fx. om en kunstners
farveholdning for at lade ane, at karakteristiske farvekombinationer har en
eller anden hgjere mening; Vasari har leert os at tro, at farven helt og hol-
dent bestemmer venetianernes kunst; og Weie er som sa mange andre som
bekendt anbragt i kategorien "kolorist"; osv... Farver taler altsa til os. Og ta-
lestremmens kilde lader sig abenbart let identificere i dette tilfeelde: Det er
kunstneren, der snakker. Dette er i kunsthistorien end ikke antagelser, men
selvfelgeligheder, hvorfor teksten i ly af dem ubekymret kan fremsaette sine
pastande.

Mindre hasarderet bliver det ikke, nar det ogsa fremgar, at det er muligt
at skelne mellem en seerlig »naturvidenskabelig« karakter af farverne og en
mere felt og fri, hvor det er »sansning og oplevelse«, det kommer an pa.
Teksten oplyser, at Weie »ma have folt« sympati for det sidste. Hans maleri
er »...det mest malede...<3, og hans bearbejdning af materialerne var »udprae-
get sensuel«. Hvordan det lader sig gore at skelne mellem de to opfattelser
af farvers karakter, begrundes ikke. Det synes ogsa overfledigt, for teksten
spiller pa et klassisk modsetningsforhold mellem kunstneren og viden-
skabsmanden, mellem noget irrationelt og noget rationelt, folsomhed og
teenksomhed, osv. At dette modseetningspar ikke forteeller noget seerlig
preecist om Weies farver, indser man let, nir man sperger, hvordan en na-
turvidenskabelig farvet farve ser ud? Eller hvordan man kan veere overbe-
vist om, at »sansning og oplevelse« har bestemt farverne, og ikke »farve-
kort« og »farveteorier«. Og hvis vi et gjeblik antog, at det var uproblematisk
at foretage denne skelnen, hvordan da vide sig sikker p4, at de to farveop-
fattelser udelukkede hinanden; at man ikke kunne iagttage begge faenome-
ner pa en gang i samme maleri; at de to opfattelser er de eneste mulige; at
de af natur var som olie og vand - uforenelige; at hvis en malers farver er
folte, sansede og oplevede, som Weies angiveligt skulle vaere, sa er der
hverken teenkt, teoretiseret eller talt om dem - og omvendt?

Weies farver karakteriseres altsa ved hjalp af en denne modsatningsreto-
riks rungende almengyldighed. Og vi far dermed ikke noget specifikt at vi-
de om farverne, kun trukket pa den alt for udtradte kliché, at maleriet af-

(4) Bramsen, op.cit. p. 68. Der henvises hertil i det nedenstdende.

(5) Ibid. Vendingen stammer fra en Harald Giersing-anmeldelse af Weie i 1909. Bramsens tekst tager tilsyneladende anmeldelsens ord-
lyd til sig som sin egen, og i det felgende vil der derfor ikke blive skelnet mellem de to. Som navnt er objektet for denne undersegel-
se da heller ikke en bestemt forfatters formuleringer, men i stedet gammelkendte tankegange i kunsthistorien, som de afspejles af vis-

se udtryk, uanset hvem der mattet have forfattet dem. Giersing eller Bramsen er derfor i denne sammenhang et fedt.
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spejler kunstnerens instinkt og intuition og andre af den slags egenskaber,
som kunstnere ifelge denne standard siges at have patent pa.

Denne maleriets og iseer farvernes sanselighed er dog ikke fuldstendig
tojlesles. Den har et naturalistisk korrektiv: Farven var nemlig »ikke stofles,
men bevarede karakteren af selve materialet...«, og Weies billeder »giver
os... det rigest folte indtryk af virkeligheden...«6. Weies malerier gengiver
altsa i en eller anden grad virkeligheden, som det hedder. De mest betyd-
ningsladede udtryk i de to satninger handler om méden, hvorpa denne
gengivelse finder sted. Nemlig det ene udtryk, der meddeler, at farven var
ikke stoflos — og det andet, der forteeller, at hans virkelighedsindtryk var rigt
folte. Lad os se lidt neermere pa disse to (1&2):

1. Hvad vil en ikke stoflos farve sige? Strengt taget er det et forvrovlet ud-
tryk, idet en farve for at veere en sddan ma veere fremstillet af et eller andet
stof, hvorfor stoflese farver ikke findes — i al fald ikke i maleriet. En ikke-
stofles farve er simpelthen en pleonasme. Man ma da sperge sig selv, hvad
der er pa feerde i et sa indlysende intetsigende udtryk. For det ville veere
dumt at tro, at der ikke er nogen mening med det. "Stoflighed" optraeder da
ogsé som et yndet begreb i kunsthistorien. At noget er stofligt i et maleri
bruges sedvanligvis som beskrivelse af en realisme-effekt. Nemlig, at det
feenomen i et maleri, man omtaler, foregogler neerveer, liv, ked og blod -
stof. I et stofligt billede er det som om, at det gengivne er virkeligt — ifalge
den realisme-dogmatik, der i kunsthistorien huserer bag udtrykket stoflig-
hed.

Men denne stoflighedens realisme-effekt er ikke mulig uden kunstnerens
sanselighed. For at verdens stoffer kan fremtraede stofligt overbevisende el-
ler virkelighedstro i maleriet, saetter kunsthistorien malerens fintmeerkende
sanseapparat som den nedvendige formidler af stofligheden. Stofligheds
mulighedsbetingelse er malerens folsomhed - siger kunsthistorien. Nar no-
get haevdes at veere stofligt i et maleri, er det altsa ikke blot tegn pa, at reali-
smevirkningen er hgj, men ogsa at kunstnerens felsomhed er stor.

Derfor synes det stoflige i maleriet da ogsa at have stort set (og der er in-
gen grund til ikke at "se stort” pa tingene, idet vi her har med en af kunst-
historiens starste klicheer at gore) to forskellige fremtraedelsesformer: Et
maleri er enten stofligt, ndr det afbilder flere forskellige stoffer (laendeklaede,
ked, sem, tree) med sa virkelighedsneer akkuratesse som muligt. I disse til-
feelde antages virkningen af realisme at veere sterre end virkningen af fol-
somhed. Man kan fx. teenke pa Zurbarén, hvis billeder har ry for at vere
stoflige pa denne vis. Eller i vort arhundrede hyppigere: Et maleri kaldes
stofligt, nar det er "pastost” eller "ekspressivt malt", nar der sa at sige er
smurt tykt pa af maleriets eget stof p& bekostning af en nejagtig gengivelse
af verdens stoffer. Her antages virkningen af malerfelsomheden at veere lige
sa stor, ja oftest sterre end virkningen af realisme. Man kan tenke pé al-
skens impressionister, ekspressionister osv., og som det vil fremga ogsa
Weie.

Denne alment geeldende opfattelse af stoflighed haelder teksten ogsa til.
Pa den ene side rummer Weies stoflighed et mal af realisme i sig. Det frem-
gar fx. af det, der felger umiddelbart efter den ikke-stoflese farve. Dér star,
at farven »...bevarede karakteren af selve materialet...«. Trods Weies omska-
belsesproces, bevarer tgj, buske, hud osv. deres fra Det Virkelige Liv (DVL)
kendte seerprag. Men det er dog pa den anden side vigtigt at understrege,
at de virkelighedens stoffer, teksten mener at kunne iagttage i Weies farver,
ikke svarer til en fotografisk nejagtig gengivelse deraf. Realismen har en
grense, idet det kun er karakteren af stofferne, der fastholdes. Der tales altsa
ikke om nogen 1:1 oversattelse af virkelighedens materialer til den malede
gengivelse af dem. Den transformation, der har fundet sted, er nemlig un-
derkastet Weies romantisk felte opfattelse af stofferne i verden. Hvilket
fremgar af, at teksten neevner den ikke-stoflese farve umiddelbart efter, at
den har péstéet, at det er sansning og oplevelse, det kommer an pa i Weies
maleri, som et yderligere argument for denne pastand. Det stoflige ved far-

(6) Ibid. Det sidste citat stammer fra den naevnte Giersing-anmeldelse. Jvf. foregiende note.
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ven ligger i forlaengelse af den felsomhed, man finder i Weies maleri — haev-
der teksten. -

2. Samme folsomhed star i centrum, nar teksten fortaeller os, at Weies ma-
leri »giver os... det rigest folte indtryk af virkeligheden...«. Hvad vil det si-
ge, at noget er rigt folt? Kan man tale om rige folelser? Kan man tale om fat-
tige folelser? Rigdom i forbindelse med felelser ma vel antages at have med
en seerlig nuancerigdom at gere. Man ma formode, at de falelser, der stram-
mer gennem Weie, néar han ser pa verden, er serligt dybe, at de registrerer
alle detaljer, at de ikke kender til overfladiskhed, at de er altomfattende og
sanser bade stort og smat. Et rigt felt indtryk af virkeligheden ma veere en
serlig efterstraebelsesveerdig og eksemplarisk méade at opfatte virkelighe-
den pa. Og det ma antages, at nogen desveerre ikke kan omfatte verden med
samme skarpsindigt iagttagende folsomhed, som denne udsegte klasse af
mennesker, som Weie ma antages at repraesentere, gor. En malers fornemste
opgave bestar i at kunne fremvise disse egenskaber i sit maleri for os andre,
som da ma antages at veere de fattigt felende, afstumpede individer, der
hentydes til, nar teksten taler om dette »os«, som overvaldes med denne
rigdom. Helt nedsunket i armod kan vi dog ikke veere, for vi har trods alt
beholdt evnen til at erkende de rigere folelser i kunstnerens vark, skent vi
ikke selv kan fele dem, eller maske blot har glemt dem i vort fattige, over-
fladiske liv. Weie er da en art paedagog, der indvier os til en hojere og aedle-
re sansning af omverden. Kunstnerdyrkelse?

De to udtryk, ikke-stoflos og rigt falt giver os nu en forholdsvis klar fores-
tilling om, hvad teksten mener, der foregar i Weies maleri: Vi forstar, at den
virkelighedsgengivelse, teksten vil tale om i Weies billeder, ikke fremdrager
tingenes fotografisk nejagtige fremtoning. Han gengiver i stedet »selve ma-
terialet« — som det besveergende hedder — karakteren af stofferne eller es-
sensen af tingenes stoflighed, m& man formode. Kunstneren bliver en art
platoniker, der star i neer og em kontakt med tingenes essens.

Men denne metafysiske transcendering af naturens stoffer, er dog ikke
fuldsteendig. Weies maleri er sa at sige standset pa halvvejen mellem en jor-
disk og en metafysisk dimension. For stofligheden i Weies maleri underleeg-
ges pa samme tid bade en respekt for det genkendelige i naturen og for de
himmelske essenser. Det gengiver tingene bade i en eller anden grad af
overensstemmelse med deres tilfeeldige, skinbarlige fremtoning og i en eller
anden grad af overensstemmelse med deres egentlige, hojere varen. Weies
maleri peger i begge retninger. Det omfatter bade det laveste og det hejeste i
en eller anden ideel balance.

Denne halvt jordiske, halvt himmelske position kan Weies maleri kun
indtage, fordi han lader tingenes stoflighed passere sin rigdom af felelser.
Nér Weies billeder kan iagttage og gengive tingene sandere end hard-core
foto-naturalistiske billeder formar, skyldes det udelukkende billedernes ud-
spring i en romantisk og ekspressiv perception. Ja, hvis ikke teksten konsti-
tuerede kunstneren og hans perception som en formidler-forsoner mellem
gud og menneske, ville hans maleri slet ikke fungere, det ville slet ikke veere
kunst. Sa hvis vi nu og da undrer os over, at de naturalistiske elementer i
Weies maleri forekommer forvanskede og darligt iagttagede, er det kun for-
di, at vi opferer os som almindeligt dedelige, for hvem dyb sansning og me-
tafysisk forstaelse af verden og stofferne i den fortoner sig. Weie derimod
forstar, han har felt og set, og kan i sit maleri bibringe os denne forstéelse.

Men for at vi overhovedet kan modtage stoflighedens forkyndelse, mé vi
for kortere eller leengere gjeblikke kunne se og fole som Ham. Vima i en el-
ler anden grad dele hans sensibilitet. Hvad der sa for alvor distingverer op-
havsmanden til et stofligt maleri i forhold til os, er hans serlige kunnen.
Han magter med sine begraensede midler, sit ene stof at gengive flere, andre
stoffer. Vi ma beundre den pracision, hvormed han kan artikulere sin fol-
somhed. Maleren md sta i en ganske seerligt priviligeret og for os uopnaelig
forbindelse ikke blot med materialerne i verden og deres sande, a priori na-
tur i det heje, men ogsa med sit eget stof, malingen og farven. Bade Weies
felsomhed og hans udsegte materialebeherskelse danner da mulighedsbe-
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(7) Thid., p. 70
(8) Ibid.
(9) Ibid.

74

tingelsen for stoflighedens metafysiske status. Weie formar ikke blot at san-
se sandt, hejt og dybt, han forstar endog at male det klart.

Ikke blot Weies perception, men ogsa hans teknik er da seerlig forbilled-
lig. Prologen synes altsa at forteelle os, at der i Weies maleri settes to ele-
menter i spil, der for en umiddelbar betragtning kan forekomme modsatret-
tede: Det ene, hans seerlige udfoldelse af sanselighed, og det andet hans tro-
skab over for naturens stoffer. Men lige netop disse to elementer lader sig
forene i den made, teksten benytter begrebet stoflighed pa. Hans farvers
stoflige karakter er det vasentligste kendetegn i Weies varker ifalge tek-
sten, for i denne stoflighed kan vi erkende bade hans sarlige fintmeerkende
pavirkelighed over for omverdens indtryk og hans pracise evne til at ned-
feelde disse pa sin made.

Prologen giver os da et klart billede af kernen i Weies kunst: Det, hans
malerier viser, er ikke det, de afbilder, men den preecision og felsomhed,
hvormed de afbilder. Kunstvarket regnes for kunstnerens sarlige, forbilledlige
gengivelse af kunstnerens sarlige, forbilledlige perception af verden.

Udtrykkene ikke-stoflas og rigt folte afspejler da i sidste instans den forher-
ligelse, teksten udever af kunstneren og hans sanseapparat. Han og det er
en slags forkynder-pionér for os almindelige fattigt felende individer. Disse
to udtryk viser os biografismen for fulde omdrejninger. Den karakteristik,
der gives af maleriet med disse to vendinger, cementerer den dyrkelse af ge-
ni-kunstneren, som synes at vaere pa feerde overalt i teksten.

Efter prologen bevaeger teksten sig kronologisk gennem vzarket. Om Interior
med kunstnerens saster, Emma Weie fra 1910 (Fyns Kunstmuseum, fig. 61, p.
71) anferes forst hendes »stofrige kleedning«” og andre stoffer i motivet.
Hvad der menes med papegelsen af denne stofrigdom svarer ganske neoje til
den perceptualistiske/biografistiske metafysik, der som just beskrevet lig-
ger til grund for tekstens begreb om stoflighed. Det siges derefter, som det
siges om s& mange andre af Weies tidlige figurer for hans stilskift i 20’erne,
at sesterfiguren er »naesten som skaret i trae«.® Dette skyldes ikke bare figu-
rens kantede praeg, men ogsa at et traeskeererarbejde jo som bekendt er tre-
dimensionelt, og at denne tilsyneladende tredimensionalitet i billedet for-
steerker den neerveers-effekt, som maleriet ved hjaelp af sin pastaede stofrig-
dom kan frembringe, (men ret beset er der jo i maleriet kun eet stof — farven
— hvis der ses bort fra de kemisk stoflige, men ikke-taktile forskelle mellem
de enkelte farver). Noget tredimensionelt er selvfelgelig (skent det dog kun
er selvfelgeligt for perceptualister) mere konkret, mere taktilt, mere neervee-
rende end et todimensionelt maleri, og det er denne fornemmelse af noget
naesten virkeligt, sammenligningen med et traeskeererarbejde skal udlese.
Det lyder derefter om sester-portraettet: »Det er... musikalsk bevaeget
uden at der er givet slip pa en massiv virkning af selve farvens stof.«® Den-
ne satning synes at rumme to poler: Det »musikalsk beveegede« og den
»massive virkning af selve farvens stof«. Den ferste del af citatet kan give
anledning til undren: Kan et maleri veere bevaeget pa en sarlig musikalsk
facon? Eller i det mindste illudere at vaere det? Regner teksten med en mu-
lig umusikalsk bevagelse af malerier som en underforstéaet forstaelsesram-
me? Og hvad er i sa fald det? Eller en umusikalsk stilstand? Det nytter vist
ikke at stille den slags handfaste spergsmal til udtrykket, man ma snarere
karakterisere det som poesi for at prove at fatte det. Nar billedkunsten sam-
menlignes med musik — Mozart og Bach ma ofte holde for, og i Weies tilfeel-
de fx. von Weber eller Beethoven — ma man forsta det som rosende omtale.
Det er en ekstra stor kvalitet, nar et maleri ligefrem kan forlede os til at hare
musik. Det synes at veere maleriets mal at forheje — og endog at opheje —
sansningen ikke blot ved at gengive indtrykket af s& mange stoffer som mu-
ligt, men ogsa ved at andre sanser end blot synssansen bliver stimuleret.
Hyvilket ligger i tydelig forlaengelse af perceptualismens dyrkelse af det stof-
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lige, idet den jo haevder, at vi via malerens formidling neesten kan fale (og
maske ligefrem ogsa lugte og smage?) de stoffer, vi rent faktisk kun kan se,
og det til og med afbildet. Det musikalske spiller altsa (bl.a.) pa den percep-
tualistiske forestilling, at det i maleriet geelder om at videregive en sé rig
sansning - kunstnerens — af verden som muligt.

Det musikalske skal utvivlsomt ogsa referere til Weies egen term for det
»poetiske«, »dramatiske« eller »romantiske«1? i hans maleri. Han sammen-
ligner i Poesi & Kultur »simpelthen« sit maleri med musik og farverne med
toner. Ordet musikalsk optraeder altsa ogséa i teksten som en reverens for
Weies egen terminologi og for den metafysiske kraft, Weie selv antog, at
han med dette terminologiske trylleslag kunne forhekse sit maleri med.

Det bevagede skal nok forklares med, at maleriet som neevnt pastaes at af-
bilde en stor rigdom af stoffer. Det vil altsd sige, at maleriet kan deles i man-
ge enkeltdele, der udsender hvert sit stoflige budskab, og denne mangfol-
dighed karakteriserer teksten da som bevagelse. I hvad man kan kalde en
lidt mindre streng forstand, m& man ogsa formode, at nar noget karakterise-
res som bevaget i et kunstvaerk, sa skal det pa den ene eller anden made
udtrykke steerke folelser. En sadan opfattelse af ordet stemmer overens
med, hvad det musikalske ogsé skal associere til. Udtrykket musikalsk beva-
get sender altsd en masse associationer i luften, som tilsammen skal pege pa
en seerlig folsom kunstnerisk manifestation.

Den anden del af setningen omhandler det stoflige. Maleriet formidler
ogsé »en massiv virkning af selve farvens stof«. Der er altsé si meget farve-
stof, at det for perceptualisten har en nasten overvealdende virkeligheds-
neer virkning som fx. et treeskearerarbejde. Og det peger som tidligere anfort
p4 Weies meonstergyldige perception som baggrunden for denne stofrig-
dom. Ordet massiv indgar da ogsa i kunsthistorien som en af de hyppigt be-
nyttede termer, der skal beskrive det ideelle neerveer, den virkelighed og
stoffylde, maleriet angiveligt via malerens syn skulle kunne forkynde for
os, (hvilket i ovrigt peger pa en besynderlig kunsthistorisk leengsel efter en
udslettelse af maleriet som en platonsk Endlosung pa det for den percep-
tualistiske naerveersmetafysik sa frustrerende problem, at maleriet alligevel
ikke helt er som den virkelighed, det kun kan afbilde; malerens perception er,
néar det kommer til stykket, noget skidt, kun en sglle erstatning for virkelighe-
den). Ogsé i denne sztning indgar ordet selve som en besvaergende understreg-
ning af, at det er metafysiske kategorier som det egentlige, grundstoffet selv i
sin reneste og mest ideelle form, tilvaerelsens substans, som maleriet kan afbil-
de, fordi Weie i seerlig grad ma antages at veere nzer ved disse livskilder.

Vi har altsd i denne korte karakteristik af sesterportreettet bade udtryk for
Weies felsomhed — her er benyttet synonymerne musik og bevaegelse - og
Weies perception af stofferne i verden. Saetningens to dele - poler — optree-
der neermest som to veegtskale, der skal stilles i en eller anden balance. Det
antydes nemlig, at maleriet kunne blive for musikalsk bevaeget. Man kunne
forestille sig, at bevaegelsen blev for kaotisk og mangfoldig, jvf. billedtek-
sten, hvor det lyder: »Weie havde lart...at sikre billedets ubredelige en-
hed...« og bredteksten, hvor portreettet kaldes »...rigt i farven, uden at veere
broget...«. Eller man kunne forestille sig, at musikken blev for musikalsk.
Det musikalske synes nemlig for teksten ogsa at vaere synonymt med de ab-
strakte eller rent formelle elementer: Farvernes nuancer, stregenes rytme,
formernes forhold til hinanden uafhengigt af, hvad der afbildes.l! Nar

(10) Disse udtryk er naglebegreber for Weie, se fx. Poesi & Kultur, Kebenhavn 1951, p. 17, 18, 22, 43. Eller se brev af 21. september 1931

fra Weie til Leo Swane i Edvard Weie (udstillingskatalog), Statens Museum for Kunst & Aarhus Kunstmuseum 1987 (herefter Weie-

kataloget), p. 157f.

(11) Se fx. billedteksten til fig. 64, p. 73: »Motivet er lysets spil i treekronerne med udtrykket lagt i en preecis nuancering af tonerne og

strogenes energiske rytmiske forleb. Det rent musikalske, som han lagde veaegt pa er her konsekvent og virtuost gennemfort.« Se og-

s4 billedteksten til fig. 136, p. 139, som senere vil blive omtalt. Parallellen mellem maleri og musik finder vi hyppigt netop blandt
mange af de forste mere eller mindre abstrakte malere i begyndelsen af vort drhundrede, som fx. hos Kandinsky — og altsd ogsd

Weie. Sammenstillingen af musik og maleri skulle dengang tjene som kunstformidleres (heriblandt ogsd kunstnerne selv) legitime-
ring af, hvorfor himlen ikke lzengere var bld og grasset ikke gront i malerkunsten: En pedagogisk forklaring (som det kunne vare

interessant at udforske lidt naermere, for er det kun over for det forargede publikum, at kunstnere og kunstformidlere foler, at de

ma legitimere sig, eller er det ogsa over for sig selv? og i givet fald hvorfor?) pd, hvorfor bla. farverne ikke lengere var "naturlige”,

hvorfor kunsten var blevet lige s abstrakt (mere eller mindre) som musikken.
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kunsthistorien karakteriserer noget i maleriet som musikalsk, skyldes det
ofte, at (det forhold, der tales om i) maleriet, simpelthen ikke leengere ligner
noget genkendeligt, det er blevet s abstrakt, sa smukt, s felsomt, sa fan-
tastisk, s& metafysisk osv., at vi ikke ved, hvad vi ellers skal sige. Vi tyr” da
til at forbinde det usigelige med noget, der er lige sa lidt natur-afbildende
som musikken.!2 Faren med et for musikalsk maleri synes at besta i, at det
hengav sig til disse abstraktioner, hvorved det ville slippe forbindelsen til
sit postulerede udgangspunkt, virkeligheden selv og den sansning af den,
som Weie har foretaget, billedet ville blive helt abstrakt, for musikalsk, for
selvoptaget, for selvtilstraekkeligt, og disse onanistiske/autistiske tilbojelig-
heder far teksten til at traekke en moralsk pegefinger.1® Der er dog i sester-
portraettet ingen grund til frygt, fordi der angiveligt er tale om en eller an-
den kompositionel balance, hvor forholdet mellem det abstrakte/poetiske
element - musikken og bevagelsen — og det naturalistiske element — stoflig-
heden - angiveligt er ideelt.

Ved at antyde denne fare for en ubalanceret komposition, et mislykket
maleri, sa far teksten pa en ny méade atter peget pa kunstneren som en ideal-
skikkelse. Han forstar at blande digt og natur pé en ideel méade. Han besid-
der en eller anden form for madehold, og forstér at disponere sine midler.
Men sadan vurderer teksten imidlertid ikke den sene Weie. Det naevnes di-
rekte, men uden begrundelse, at hans kompositionelle feerdigheder lod no-
get tilbage at enske. Til og med to gange.! Og skont teksten klart foretraek-
ker den besindige afbalancering af digt og natur (som den ievrigt kun me-
ner at kunne konstatere i Weies verker for 1920’erne, jvf. nedenfor), sa kan
Weies kompositionelle mangler ogsé bruges som en indirekte ros. Hans
kompositioner kan nemlig ogsa lide af usikkerhed, fordi han synes at kunne
veere for romantisk anlagt, hans maleri synes at kunne blive for bevaeget el-
ler »noget tumultarisk, nir han forsegte sig pa egen hand« (og ikke kopiere-
de et forbillede).!5 Her synes den dérlige komposition kun at vaere udtryk
for, hvor steerkt han feler, hvor lidt keligt og hvor meget uden omtanke, han
ensker at give udtryk for disse folelser. Han taber overblikket af bar sanse-
lig heftighed. Det vil alts sige, at nar teksten diskuterer komposition i bille-
derne, afbalanceringen af elementer i forhold til hinanden, sa kan Weie ba-
de roses og dadles for sine feerdigheder i sa henseende, og begge dele (dog
absolut mest i de ferstnaevnte tilfeelde) kan bruges til at udtrykke en eller
anden form for ideel egenskab ved kunstneren. Sd hvad enten kompositio-
nen er god eller skidt (ganske ufortalt, hvordan dét afgeres), sé kan den alt-
sa i begge tilfeelde — ganske vist af forskellige grunde — aftvinge os beun-
dring og cementere kunstnerens krav pa en art genistatus.

Tekstens betoning af Weies perception som kernen i varket forer naturligt
nok til, at veerket efter ca. 1910 betegnes som »impressionistisk« — dog ikke
uden forbehold, da veerket jo ikke kan kaldes vaskeagte impressionisme.16
Denne impressionisme, der synes at veere synonym med det, der her er ble-
vet kaldt perceptualisme, bliver det pejlemzarke, teksten mener, Weies veerk
skal udstikkes efter, indtil hans stilskift i 20’erne. Denne opfattelse af veerket
viser sig da ogsa i det felgende af teksten. Lad os nejes med to korte eksem-
pler:

Opfattelsen kommer tydeligt til udtryk i fx. omtalen af to landskabsbille-
der: Det ene Eftermiddagssol over traetoppe (fig. 64) og det andet En tegner en
solskinsdag i Boserup skov.l” Det siges om disse to: »Begge er af udsegt mild
skenhed i skildringen af medet mellem solen og skoven, "impressionis-
tiske" overfladisk set...« Igen: Weie har set et natursceneri udspille sig, og

(12) Musikken synes i kunsthistorien at have indtaget rollen som metafor for topmalet af abstraktion, det mest autonome, man kan taen-
ke sig. Denne forestilling kunne utvivlsomt anfeegtes en del, men det bliver ikke her...

(13) Denne onanistiske tilbajelighed synes i evrigt at vaere modernismens drivkraft. Teksten synes at advare mod denne modernismens
dyrkelse af det rene, stoflese maleri, det stadigt mere referencelose og autonome vzark. Ganske pudsigt, eftersom jo netop Weie gér
for at vaere en af modernismens banebrydere i Danmark.

(14) Bramsen, op. cit. p. 136f

(15) Ibid.

(16) Ibid., se fx. billedteksten til fig. 63, p. 72, eller p. 73, to steder.

(17) Ferstnavnte har nr. 45 med en anden titel i Weie-kataloget, det andet har nr. 43
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gengiver det pa en for os horisontudvidende facon. Citatet efterfelges
umiddelbart af en besynderlig sztning: »...men meget mere i sleegt med de
store klassiske landskabsmalere fra 1600-tallet. Weies visdom og uskyldig-
hed var enestdende.« Man kan formode, at der med Weies »visdom og
uskyldighed« refereres til folgende: Visdommen har nok med hans viden
om den store, klassiske landskabstradition at gere, og hans uskyldighed har
muligvis at gere med det uskyldige oje, en impressionistisk maler alminde-
ligvis har ry for at se et landskab med. Om det sé forholder sig sidan med
denne interessante formulering, vil vi dog lade sté hen i det uvisse. For den-
ne undersegelse er det mest interessante, at det for teksten er muligt at ud-
drage sa specifikke karakteregenskaber som visdom og uskyld af to land-
skabsmalerier. Uden at forklare narmere, hvordan det lader sig gore at ga
s vidt. Den eneste made, man kan forklare det pa, er at ty til den i forvejen
geldende, impressionistiske forestilling, at et maleri er et hjorne af verden
set gennem et temperament.

Et andet glimrende eksempel pa den perceptualistiske metafysiks maerk-
veerdige leengsel efter at gore maleriet sa virkelighedstro som muligt findes
pa p. 136, hvor et negenstudie af en kvinde til Poseidonbilledet omtales.!8
Det oplyses, at vi har at gore med »en liggende kvindelig model med udsla-
et hér, en hedensk, varm og indbydende nymfe.« Ja, hun formelig damper.
Selv undertegnedes distante fotokopi synes at emme: Ta mig! Ring nu! Det-
te »erotiske element«, som teksten benavner det, ma veere synonymt med
den sensualitet i veerket, teksten — som navnt — tidligere har fremhaevet.
Begge dele skal antagelig udtrykke den hgjeste grad af stofligt neerver, en
art perceptualismens hejdepunkt. Der synes i al fald at veere et ekko af den-
ne perceptualistiske ekstase i teksten flere linier frem: Lidt efter far vi at vi-
de, at »et stykke blondebesat silkekjole af Pilo kan minde om Weie.« Eller
om Romantisk fantasi: »Det er som en urolig drem om silkehud og milde
luftninger.«1?

Meget tyder i det hele taget pa, at kunsthistoriens konstatering af male-
riers stoflighed kun er et figenblad over en trang til at indleese en erotisk
subtekst i maleriet. Perceptualismen synes at have en (pseudo)erotisk hen-
givelse som sit uerklerede hejeste mal, sin telos. For et stofligt maleri kal-
des raskvaek bl.a. vadt, sanseligt, beveeget, rytmisk, energisk, erotisk, sensu-
elt, hedensk og varmt for blot at neevne nogle preedikater, som teksten her
anvender. Kunsthistoriens stoflighedsskala gar fra "vadt-i-vadt" som det
hojeste mal af safter i billedet til "stift, akademisk og tert maaahlt" som et
ikke-ophidsende, stovet nulpunkt. I stedet for at sige: I'm having an erec-
tion, kan kunsthistorikeren og hans lzeser konversere om stoflighed uden at
kompromittere sig.

Maleriet bliver altsa tilsyneladende opfattet som en virtual reality, hvor al-
le realitetseffekter naermest overtreeffer the real thing. Det er dette, teksten
kalder impressionisme. Men perceptionen til grund herfor er dog ikke helt
sa uskyldig, som sande impressionistiske sanseorganer ellers ifelge den
kunsthistoriske markedsfering siges at vere. Skent maleriet aldrig mister
forbindelse til virkeligheden — Weies sansning af omverden er hele tiden
fundamentet for billedet — rummer perceptionen nemlig ogséa et tempera-
ment, som farver Weies blik pa verden i en postuleret romantisk-dramatisk-
sensuel retning: »Det var belgemne og hele bevegelsen i naturen, det
gjaldt...« og »...Weie [sogte] det dramatiske og bevagede i naturen...«, lyder
det.20 Teksten skildrer altsi konsekvent vaerket som resultatet af modet mel-
lem Weies egenartede vaesen og naturen. Heri synes teksten i ovrigt at leeg-
ge sig i kelvandet af den opfattelse, Weie selv gav udtryk for i Poesi & Kul-
tur. Han taler nemlig her om det, han kalder »Naturfelelsen« eller »det po-
etiske Livssyn« som de nedvendige ingredienser for maleren, for at maler-
kunsten kan blive, som den ber vzere i Weies ejne.2! Weie og teksten med
ham synes at plaedere for en poetisk sans for naturen som maleriets mulig-

(18) Bramsen, op. cit. fig. 134, p. 137. Liggende model, studie til Poseidon-billedet, 1916. Weie-kataloget, nr. 55.
(19) Ibid. hhv. p. 136 og 137. Den version af Romantisk Fantasi, der omtales, er Weie-kataloget nr. 72

(20) Ibid. p. 72 & p. 72f.

(21) Weie, op. cit., fx. p. 18 og 21.
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(22) Weie, op. cit., p. 55

hedsbetingelse. Teksten baserer altsa hele tiden sine billedtolkninger pa, at
der som tidligere antydet s at sige indgér to elementer i billedet: For det
forste et stabilt og bundet element, som leveres af naturen, virkeligheden,
stofligheden eller verden, og for det andet et mere vilkarligt, uforklarligt
element, som er synonymt med det musikalske, det romantiske, det sensu-
elle, det abstrakte, det poetiske, dvs. alt det, der i hejere grad udtrykker
Weies status som kunstnerprofet.

Teksten er delt i to afsnit. Det ene kaldes Edvard Weie, til ca. 1913, det andet
besynderligt nok Edvard Weie efter ca. 1920. Hvorfor de mellemliggende 7 ar
ikke naevnes i overskrifterne, virker maerkveerdigt (og der er ikke tale om
nogen trykfejl, da de samme arstal gentages i indholdsfortegnelsen). Veer-
ker fra perioden 1913-20 omtales dog i teksten, men i afsnittet om vaerket ef-
ter ca. 1920. Det kan synes pindehuggeri at heefte sig ved denne unejagtig-
hed, men den afspejler for mig at se de problemer, teksten har med den sene
del af Weies vaerk. Teksten synes nemlig helst at ville formidle en opfattelse
af Weie, der stemmer bedst overens med den tidlige del af hans veerk, altsa
for engang i 20’erne, mens den sene del ikke kan forlige sig slet s& godt med
samme kunstneropfattelse.

Teksten foler nemlig dbenlyst ikke, at den kan opretholde den perceptua-
listiske grundholdning, nar den giver sig i kast med at behandle den sidste
del af Weies veerk. Dvs. den del af vaerket, der falder efter hans markante
stilskift et eller andet sted i begyndelsen af 20’erne — naermere kan vi ikke
komme det, fordi han jo, som enhver Weie-biografist elsker at vide, kun ud-
stillede sjzeldent og efter 1925 slet ikke og i det hele taget isolerede sig fra
omgivelserne, hvorfor vi kun har fa, sikre holdepunkter for kronologien i
verket fra omkring 1920. Teksten synes at komme til kort med den tolk-
ningsramme, den har benyttet over for den ovrige del af veerket. Lad os se
pa hvordan:

Forst og fremmest ma det siges at vere igjnefaldende, at veerkerne efter
Weies stilskift behandles pa de 2 sidste sider af tekstens i alt 8-9 — fraregnet
to helsidesillustrationer. Ja, omtalen af de sene vaerkers beskaffenhed fylder
kun knap og nap 1 tekstspalte. Dette forhold er s& meget desto mere besyn-
derligt, som det netop er den sidste del af vaerket, der hovedsagelig er grun-
den til hans fremragende position i den danske kunsthistorie; det er denne
del, der har skaffet ham ry som en af »forkeemperne« i det, man fx. har kaldt
»farvefrigerelsen« eller det »koloristiske opbrud« i hans billeder fra 20’erne
og frem; det er pa grund af denne del, at man overhovedet snakker sa meget
om Weies farver. Det er ogsa denne del af varket, han selv anser for den
vigtigste — i al fald ifelge Poesi & Kultur, som dog ganske vist er skrevet i
denne periode af hans vaerk. Men det er ikke desto mindre i dette skrift, at
han identificerer sine sene malerier som den type billedkunst, der foretager
det for ham uomgangelige »...Spring over i Musiken...«?2, og som derved i
hans gjne bliver grundlaget for det nyromantiske maleri, han si som fremti-
dens lesen pa maleriets problemer. Der synes altsa at vaere flere grunde, der
er mere end rimelige, til at veegte den sene del af vaerket med langt sterre
tyngde i forhold til den tidligere. Hvorfor forholder det sig alligevel ikke sa-
dan i dette tilfaelde?

Teksten grundleggende problem med den sene del af varket bestar slet
og ret i, at den ikke formar at se stoflighed i disse veerker. Om de fire bille-
der af det sene veerk, der i alt naevnes, lyder det: Om et af Langelinie-bille-
derne (fig. 135): »Det er malet ...med tynd farve«?3; Vej gennem skov (fig. 136)
er angiveligt »...ligesom befriet fra materien...«?4 og i billedteksten star der,
at farven er pafert »..i tyndere lag for at frigere den sa meget som muligt
fra materiens tyngde...<25; og Faun og Nymfe forekommer teksten at vzre

(23) Bramsen op. cit. p. 137. Billedet er Weie-kataloget nr. 90.
(24) Ibid. Billedet er ikke med i Weie-kataloget, men findes til daglig p& St.Mus.f.K.

(25) Ibid., p. 139
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»..neesten afmaterialiseret og vaegtles...«.26 Dette lette, stoflase(!) preeg sam-
menligner man i evrigt almindeligvis med det akvarel-agtige ved Weies se-
ne verker. Nar stofligheden mangler, er Weies perception ogsa sat ud af
kraft. Om Opstilling med model 27 fastslaes det da ogsé, at modellen er blevet
stivbenet — i modsatning til kedfuld, naturtro og perciperet — som falge af
Weies nye »geometriske kubisme«.

Det er som felge af det foregaende klart, at nar teksten ikke kan se stoflig-
hed og materialitet i de sene billeder, sa skrider ogsa det grundlag, teksten
har bygget sin hidtidige billedleesning pa: At anskue Weies perception som
kernen i veerket, som det, der formidler Kunsten. For at beskueren kan se, at
et maleri sa at sige forestiller Weies dramatisk indstillede perception, ma
billedet »give os« stofrigdom og tyngde eller »dybde og fylde«, som det
hedder et sted.28 Al denne substans mangler altsd ifelge teksten i de sene
veerker, hvilket i evrigt seetter prologens erkleering om, at Weies farver ikke
blev stoflese i et noget selvmodsigende skear. Selvmodsigelsen bliver kun
dobbelt besynderlig i lyset af den almindelige Weie-opfattelse: Thi nar tek-
sten i prologen fremheaever farverne som et af de vaesentligste traek ved vaer-
ket, star dette godt nok i god overensstemmelse med, hvad man almindelig-
vis siger om Weie. Men nér prologen sa karakteriserer disse farver som stof-
rige og kun finder sadanne i den tidlige del af vaerket, sa strider det imod
den geeldende Weie-konsensus, der jo forst og fremmest anser de sene var-
kers ublandede farver som hovedarsagen til, at Weie beremmes som kolorist.

Det er dog ikke ganske gennemskueligt, hvad der forarsager denne selv-
modsigelse. Teksten ensker muligvis at rokke lidt ved den almindelige
Weie-opfattelse ved at nedprioritere den sidste del af veerket. Og grunden
til denne stedmoderlige omsorg kan maske skyldes en uvilje hos teksten
mod den kendsgerning, at de sene Weie-billeder skulle have sluppet forbin-
delsen til virkeligheden i al for hej grad. Dermed risikerer de sene veerker at
blive for abstrakte, for selvtilstraekkelige, for meget udelukkende udtryk for
Weies temperament, for lidt virkelighedstro. Den tidligere omtalte ideelle
balance mellem digt og natur har forskubbet sig ulyksaligt til fordel for det
digteriske element. Weies sene veerker synes at vaere bukket under for den
fare, der lurede i portreettet af sesteren, der som navnt kunne blive for mu-
sikalsk bevaget, hvis det havde givet afkald pa virkelighedens rige stoflig-
hed. Teksten anser ejensynlig, at de sene veerker lider af denne skavank, og
at de maske derfor ikke fortjener en grundigere behandling.??

Men det er ikke seerlig interessant at granske i tekstens motiver. Det inter-
essante er kun at fastsla, at teksten nu ikke kan leegge den sikaldte percep-
tualistiske metafysik til grund for sine billedlesninger. Hvad gor den sa?
Skent svaret pa det spergsmaél bygger pa et spinkelt grundlag, tegner tek-
stens fremgangsmade sig dog alligevel nogenlunde klart. I stedet for at ven-
de sin opmerksomhed mod, hvordan motivet videregives, sa koncentrerer
teksten sig om, hvordan maleakten er foregaet. Den forseger at visualisere
malemdden og streeber herudfra efter at portraettere personen Weie, neer-
mest som en manisk karakter.

Det lyder betegnende et sted om hans sene stilleben: »... overalt markerer
han sit serlige temperament ved stregenes energi og farvens til tider nee-
sten overvaeldende yppighed...«® Citatet her demonstrerer glimrende tek-
stens strategi over for den sene del af varket. Det er bemerkelsesveerdigt,
at man i kunsthistorien ofte — som her - taler om penselstrog, som om man
sé dem blive til. Man burde tale om det, vi faktisk ser, nemlig de malede
spor efter penselstrogene — og ikke stregene selv. (En sddan praksis ville
ganske vist veere omstendelig, sa jeg vil tillade mig at gere som teksten).
Dette lille stykke retorik, der sa at sige animerer de dede spor efter et arbej-

(26) Ibid., p. 138

(27) Vistnok Weie-kataloget nr. 78, her dog kaldet Stdende model.

(28) Bramsen op. cit.,, p. 135

(29) Apropos erotisk subtekst: Udfoldelsen af sanselighed i Weies billeder synes kun enskelig, hvis den tugtes af respekt for naturen og
perceptionen af den. Sanselighed tillades kun med udgangspunkt i stofligheden, ellers har sanseapparatet ingen perception som ret-
tesnor og perverteres da. Det sidste er tilfeldet i Weies sene, stoflase varker i modsztning til de tidlige stofrige. Forskellen mellem
det tidlige og sene vaerk synes for teksten at vare som forskellen mellem et samleje, hvor alle sanser stimuleres ideelt, og onani.

(30) Bramsen op. cit., p. 137
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(31) Ibid.
(32) Ibid.
(33) Ibid.

de, viser, at der her er en anden form for narversmetafysik pa banen end
den perceptualistiske. Vi far her gjort selve skaberakten neerverende. Her er
det en anden klassedelende erfaring end sansningen af verden, »vi« far ind-
blik i. Vi synes at skulle forestille os den serligt ideelle situation, hvor den
kunstneriske inspiration bemagtigede sig kunstneren og hans pensler.

Vi far dernaest at vide, at sporene efter strogene skulle besidde en eller an-
den form for energi. I en streng forstand mé man ogsa stille sig uforstdende
over for udtryk som maleriers energi. For hvad vil energi i sporene efter en
pensels beveegelse sige? Teksten synes at forudseette, at der kunne eksistere
energilose penselstrog. Hvordan skelne? Hvordan definere en kategori som
energi i et maleri? Stiller man denne slags nogterne (?) sporgsmal kan man
naturligvis let forkaste megen kunsthistorisk virksomhed som nonsens.
Men igen, skal man sege at forstd udtrykkene, md man treekke pa de
gengse forestillinger, vi gor os om maleriets egenskaber, som fx. dets ener-
gi. Man ma nok forestille sig, at de energiske strog skal foregogle os den
kraft eller heftighed, hvormed og hvoraf kunstneren har skabt vaerket. Pen-
selstragene skulle altsd uden videre kunne afslore en psykologisk egenskab.

Den anden del af citatet, »farvens til tider nasten overvaldende yppig-
hedx, antyder — endskent det umiddelbart og i forbifarten ma tages som en
ros — at noget kan ga galt 2 la tidligere anforte eksempler. En fare truer veer-
kets kunstneriske veerdi. Farven kunne blive for yppig. Der kunne blive for
meget af den, den kunne blive for dominerende, fa sit eget raderum og gore
sig uafhengig — ma man formode - af den stoflighed, den ellers burde veere
gennemtreengt af. Som naevnt er det muligvis denne fare, der er arsagen til
tekstens forholdsvis summariske behandling af den sene del af vaerket. Igen
ma man afvise, at man kan tale om for yppig farvebrug i et billede. For
hvordan i s4 fald males yppighed? Og hvor ligger dens ovre greense, som vi
ibenbart har naermet os, hvis ikke ligefrem overskredet i Weies stilleben?
Det er svaert at forsta det som andet end blot et udtryk for tekstens personli-
ge og nasten moralske smagsdom, tekstens egne tilbgjeligheder over for,
hvad den forestiller sig som et forbilledligt, ideelt farvebrug. Men hvis man
alligevel skal forsege at forstd, hvad der siges, ma man formode, at over-
skridelsen af yppighedens graense afspejler en eller anden manglende psy-
kisk balance i kunstneren. Han har spaendt farven til det yderste — som det
utvivlisomt ville hedde — hvorved den altsd kammer over i noget ukunstne-
risk, usundt eller noget i den retning. En betankelig ubalance synes i an-
march.

Tilsammen har vi altsa i dette citats papegelse af noget heftigt og noget
ustabilt — snarere end en billedkarakteristik — et lille rids af Weies karakter.

Der fortseettes i samme dur: Om Langelinie-billederne fremheeves forst et
impressionistisk/perceptualistisk trak: De gengiver nemlig »et dirrende
live, siges det, hvilket dog efterfolges af et »..men har kubisme og futuris-
me i sig.«3! Dette »men« angiver et forbehold, som blot gér ud p4, at bille-
derne rummer en eller anden form for abstraktion, som fjerner dem fra hans
tidligere i s& hej grad sansede billeder. Der fortsattes nemlig med, at de
»...er malet hurtigt... og indleder dermed hans sidste periode praget af sti-
gende nerves uro.« Her far vi endnu tydeligere fremstillet, hvad det er for
et sjeleportrat af Weie, teksten indbilder sig at kunne iagttage i de sene
veerkers malemade. Weie skulle ifelge denne kilde vaere anspaendt, forhas-
tet, hektisk, nervesveekket osv. Hans billeder »synes opgivet pa halv-
vejen«®2, som udtryk for det sjzledrama, der har udspillet sig under male-
akten. Andre billeder er »...malet som i et streek med bred pensel...«%3, eller
»...virker som en improvisation«34 som udtryk for den utdlmodighed, hvor-
med Weie angiveligt malede.

Hvad angar fx. ordet »nerves«, sa bruges det i alt fire gange i teksten.
Forst i det sakaldte perceptualistiske afsnitsom en karakteristik af Weies

(34) Ibid., p. 138, billedteksten til det omtalte Langeliniebillede, fig. 135.
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sind: Der star et sted: »Upraktisk, sky og nerves som han var...«35 Deref-
ter bruges ordet om maleméden: I Mars 0og Venus er stregene »nervese og le-
vende«.3 Og endelig bruges ordet i den samlende karakteristik af hele den
sidste del af veerket, der altsd skulle veere praeget af »stigende nerves
uro«.?” Man kan igen sperge: Hvordan ser nervesitet ud i et maleri? - Og
der gives vist ikke andet svar pa det spergsmal end at teksten soger at laese
det samme ud af hans varker, som den mener at vide om hans psykologi.
Det er denne slags biografiske oplysninger om fx. Weies hejspandte nervesi-
tet, der leegger fundamentet til en biografistisk bestemmelse af billederne. Vi-
den om Weies psykologiske indretning synes at kunne gere det ud for en
billedlaesning. Man synes efterhanden at kunne fa den feele mistanke, at tek-
sten slet ikke laeser billeder, men pa forhand ved, hvad den skal indleese i
billederne.

Teksten tegner altsa et portraet af Weie ved at foregive at beskaftige sig
med malemaden i den sidste del af hans verk. Vi far indtrykket af en usta-
bil, nerves person, som vel enten skal svare til vores almindelige forestilling
om en romantisk, heftig kunstnersjeel eller en naesten manisk skikkelse, eller
maske begge dele.38 Skant teksten altsd ma opgive en perceptualistisk syns-
vinkel pid de sene malerier, falder det den ikke sveaert ogsa at fremskrive
egenskaber i maleriet, som vi kan henfore til kunstnerens personlighed. Det
kan teksten maske til og med gere i hejere grad end den har gjort det tidli-
gere, fordi billederne ikke leengere péstédes at have et virkelighedsgrundlag
at referere til - i al fald ikke i s hej grad som i den tidligere del af varket —
og derfor kammer den feromtalte balance i vaerket mellem et naturbundent
element og et personligt element over til fordel for sidstnaevnte.

Vi kan altsa gennem hele teksten pé forskellige mader iagttage en udpraeget
biografistisk synsvinkel pa stoffet. Her er ikke blot tale om, at den stikker
sin faele hov frem i ny, nee og enkelte passager, teksten bygger tveertimod
konsekvent pa den forestilling, at det, vi kan se i kunstvaerket, udtrykker pa
den ene eller anden made noget, der har med kunstneren og hans tempera-
ment at gore. Denne sammenhang mellem kunsten og kunstneren etablerer
teksten ved hjeelp af det, der her er blevet kaldt neervarsmetafysik. Det, tek-
sten soger at gore neervaerende i billedet ved hjeelp af sine billedkarakterist-
ikker, er, som det forhdbentlig er fremgéet, neermere bestemt enten Weies
ideelle perception af omverden eller selve skaberakten, de gjeblikke den
kunstneriske inspiration feg hen over leerredet.

Begge disse feenomener — perceptualisme og skaberaktisme — ma karakte-
riseres som underbegreber af overbegrebet biografisme. Biografismen synes

(35) Ibid., p. 70.

(36) Ibid., p. 137. Weie-kataloget nr. 79.

(37) Man kunne meget let anfegte den ikke blot her udbredte opfattelse, at Weies sene varker skulle vare praget af noget hektisk, ner-
vest, manisk, improviseret osv. De skulle ifelge denne opfattelse mangle omtanke, kolighed, besindighed, en forudgiende komposi-
tion — jvf. tekstens kritik af Weies evner til at komponere - osv. Det kunne imidlertid med lige s4 stor ret siges, at det forholdt sig
stik modsat: At Weies sene vaerk netop var praget af "kalighed” og fremstillet efter en meget nejagtig plan. Et sidant synspunkt
grunder sig ikke pd nogen biografistisk argumentation, men pa en argumentation, der tillader sig at se lidt nejere pd billederne selv.
Weies sene varker prages nemlig forst og fremmest af ublandede farver, der paferes i stort set kun eet lag maling med klart adskil-
te penselstrog — de kan neesten talles - i klart adskilte farvefelter. Denne malemade synes fremfor noget at vaere styret af en pa for-
hind neje udarbejdet komposition. Stilen rummer nemlig ikke mulighed for fejltagelser, eftersom farvefelterne skal sidde praecis,
hvor de nu skal sidde for at opnd den rette virkning i helheden. Man kan ikke @ndre pa farvefladerne eller male dem over. De skal
péfores "rigtigt" forste gang. Denne méide at anskue de sene vaerker pd, bekraftes ogsa af, at vi isr til disse vaerker kender mange
forstudier. I nogle tilfzelde ser vi de forenklede farveflader malet frem pd en s abstrakt made, at det tilsyneladende kun er deres
indbyrdes placering, det drejer sig om at f4 afprevet i sidanne studier. Denne slags iagttagelser af malerierne tyder pd, at det med
Weies sene veaerker i langt hejere grad end de tidligere - som fyldes med overmalinger og flere lag maling, og derfor afspejler en ar-
bejdsproces, hvor man prever sig frem, mens der males - forholder sig stik modsat af, hvad teksten synes at mene. Hvis man skal
tale om noget manisk eller noget nervest i Weies sene verk, si er der tale om en meget planlagt mani og nervesitet, hvilket i seerde-
leshed punkterer den umiddelbarhedsretorik, teksten belaegger denne type beskrivelser med.

(38) Man kan undre sig over det knap s entydigt positive kunstnerportreet, der fremstir ud fra tekstens behandling af den sene del af
vaerket. Det skyldes velsagtens den besynderlige uvilje, som teksten mere eller mindre bevidst anlagger over for de sene varker.
Det, teksten mener at kunne lzse i dem, kan udarte til enten noget anstrengt manisk — som alts uden videre svarer til de samme ka-
rakteregenskaber hos kunstneren - eller ved andre lejligheder til noget virtuost: I billedteksten til et af de sene stilleben, fig. 132 Op-
stilling med appelsiner, 1922 lyder det eksempelvis: »En sarlig side af Weie var hans elegante virtuositet« (ibid., p. 135). Umiddelbart
en positiv omtale, hvad det vel ogsd er, men beskrivelsen antyder desforuden en hang til noget overfladisk. I sine sene opstillinger
synes Weie at vaere en slags maleriets Paganini, der virtuost behersker sit medium, afsatter motivet med sin brede pensels fi praeci-
se, sikre streg (jvf. den videre omtale af samme billede). Dette synes at kunne blive for sikkert, for elegant. En opfattelse, der kunne
siges at stemme overens med Weies egen. Han betragtede nemlig disse opstillinger som uengageret venstrehdndsarbejde, som blev
affeerdiget med bade virtuositet og arrogance, i modsatning til den anden del af det sene veark, de sikaldte romantisk-dramatiske
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i det hele taget at vaere en af de mest magtfulde tolkningsmatricer i kunst-
historien. Ja, selvom den her behandlede tekst foler sig tvunget til at karak-
terisere Weies verk indtil ca. 1920 som stofrigt og derefter som stoflest, sa
formér den ikke desto mindre at leegge begge disse inkongruente dele af
vaerket ind under samme biografistiske orden. Hvorvidt teksten opfatter
veerket som stofligt eller ej, interesserer os folgelig ikke p.g.a. den selvmod-
sigelse, der derved afslores i teksten. Tekstens uafklarede forhold til stoflig-
heden fremdrages kun, fordi det derved markeres desto skarpere i hvor hej
grad, den biografistiske synsvinkel pa veerket kan dominere det.

At kunstnerens perception og inspiration i den grad traeder frem i veerket
er en hypotese. Og det har veeret denne undersegelses mal at vise, hvordan
pastanden soges stablet pa benene, hvordan disse neerversforestillinger
iscenesettes. Eller kort sagt: Hvordan teksten arbejder? Kort svaret: 1) Tek-
sten kigger ikke pa malerierne, men 2) legitimerer i stedet det pastaede neer-
veaer ved at referere meget lost til i forvejen geengse forestillinger om kunst
og kunstnere. Langere svaret:

1) De karakteristikker, der gives i teksten af malerierne, synes at have et
tydeligt treek til feelles: Man kommer meget let i tvivl om meningen med de
enkelte praedikater som fx.: et musikalsk, et energisk, et beveget, et stofligt,
et nervest, et yppigt, et massivt, et rigt folt, et sensuelt, et afmaterialiseret,
for slet ikke at tale om et viist og et uskyldigt osv. maleri. Hvordan disse
egenskaber lader sig se i et maleri med den selvfelgelighed, de her anven-
des med, forekommer netop ikke selvfelgeligt. At betydningen af denne
slags kendetegn ikke er entydig, lader sig let vise med et enkelt greb: Man
kunne - som det antydningsvist er blevet forsegt — underkaste hver af den-
ne type beskrivende termer en sékaldt eidetisk variation ved fx. at sperge,
hvordan de modsatte begreber ville blive udformet i et maleri: Hvordan ser
fx. et uenergisk, energilost, dovent maleri ud? Hvordan med et ubevaget
maleri? Hvordan sige, at noget er mere bevaeget end andet i genstande som
malerier, der seedvanligvis haenger ganske stille? Hvordan gradbeje massi-
vitet, yppighed, nervesitet? Hvordan tale om sterre eller mindre mangel pa
massivitet = (?) poresitet/luftighed eller mangel pa yppighed = (?) armod?
Hvordan afgere, at noget er mindre sensuelt end noget andet? Osv. Disse
spergsmal ger om ikke andet i al fald klart, at i nogen streng, — hvis det da
er strenghed — nogtern forstand kan man ikke tale om, at der eksisterer en
entydig iagttaget og iagttagelig forbindelse mellem denne slags formelle be-
skrivelser og et eller andet forhold i maleriet. Der synes altsa at mangle en
indlysende logik mellem ord og billed. Den selvfelgelighed, teksten forer si-
ne billedleesninger frem med, smuldrer, hvis ikke ligefrem bortvejres, nar
hver af tekstens karakteriserende vendinger i den grad kan problematiseres.

Det er fx. heller ikke indlysende, at den sene del af vaerket skulle veere
mindre perceptualistisk rundet end den tidlige del. Nar teksten taler om
sansning af virkeligheden og dens stoflighed i den tidlige del af veerket, sa
mé den mene, at man pa en eller anden made kan male denne sansnings
sandhed i forhold til virkeligheden. Men denne méling foregar jo tydeligvis
ikke ud fra et fotografisk nejagtighedsideal. Hvordan teksten sa alligevel
kan foretage en sddan maling ved at haevde, at man kan tale om formidling
af stoflighed i den tidlige del af varket, men ikke i den sene, star hen i det
uvisse. Hvorfor den ene del gengiver mere af virkelighedens stofrigdom
end den anden, begrundes ikke. Kunne det ikke lige s& godt have varet om-
vendt? Ville man ikke kunne haevde, at begge dele af verket fortolker eller
omdigter virkeligheden, (hvis man da skal ga ind pa tekstens bizarre fore-

kompositioner. Begge dele kan udarte: Opstillingerne kan blive virtuose, overfladiske, tomme — de store kompositioner kan blive
forkrampede og nervese. Begge synes at mangle noget ifolge teksten, og man kan jo gaette pd, at det drejer sig om en svigtende for-
nemmelse for noget naturligt, en manglende forbindelse til en sansning af virkeligheden, som teksten synes at szatte si hejt og kun
finder i den ferste del af vaerket. Per Kirkeby mener i Bravura, Borgen (Kbh.) 1981, p. 27 ff, iser p- 30f, at Den store 5til, som Weie
skulle ekscellere i, forudsatter accepten af tomheden og overfladiskheden. Dette er det vaerste dansken ved, fortsatter han. Og det
er maske pracis denne fordom Weies billeder er offer for i denne tekst. Denne sene del af varket skulle i den grad vzere funderet
pé denne overfladiskhed og tomhed (eller modernistisk autonomi), at det md gi galt. Varkets anstrengte monumentalitet synes at
nazrme sig det moralsk forkastelige, hvilket bdde det maniske og virtuose er udtryk for. Begge dele uden den betryggende forbin-
delse med virkeligheden, uden jordbundethed. Der synes at ligge en uformuleret og muligvis uerkendt anklage i teksten: Weies se-
ne vark er sygeligt forkrampet eller overfladisk. Se ogsé& Per Kirkeby: Edvard Weie, Hellerup 1988, p. 16. Willumsen synes at lide
samme skabne, nogen vil mene med sterre berettigelse...

ERNST JONAS BENCARD



stilling om, at maleriet gengiver en eller anden virkelighed uden for det
selv), snarere end at vere fotografisk nejagtige virkelighedsregistreringer,
og at ingen af dem derfor kan gere krav pa sterre virkelighedsnaerhed end
den anden, at ingen af dele kan kaldes mere stofrig eller sanset end den an-
den? Jeg kan ikke se, at man kan svare andet end "ja" til disse sporgsmal,
men hvilken logik, der alligevel tvinger teksten til at fremfore noget andet,
ligger hen i det dunkle. Maske er forklaringen dog, at nar det tidlige veerk
forekommer teksten mere perciperet end det sene, sa skyldes denne forskel
slet og ret, at der er mere stof — i bogstavelig forstand flere malelag - i det
tidlige veerk end det sene. Og at denne forskel i intet andet end blot og bar
malelagstykkelse synes tilstreekkelig til at igangseette stoflighedens metafy-
sik i det tidlige tilfaelde, men ikke i det sene.

Hvorom alting er, fremgar det forhabentlig, at et bestemt malerisk udtryk
ikke er pakraevet, for at man kan afgere, om et maleri afbilder kunstnerens
sansning af virkeligheden eller ej. Man kan fx. ikke sige, at maleriet nedven-
digvis skal se ud som den tidlige del af Weies vaerk og ikke som den sene.
Der ligger altsa heller ikke nogen iagttagelig logik til grund for den karakte-
ristik, at de tidlige malerier gengiver mere stoflighed end de sene, skent tek-
sten tror at kunne leese det ud af billederne. Det synes som om teksten slet
ikke ser billederne, den laser dem ikke eller rettere, man synes bedre at
kunne tale om indleesning i end afleesning af billederne.

2) For sa ikke blot at forkaste disse ord, termer, begreber og en tekst, der
bygger pa dem som ubrugelig, ma man preve at forsta denne type ord pa
en mindre streng made. For der eksisterer jo si ganske tydeligt en eller an-
den veletableret mening i kunsthistorien, som teksten saetter i spil, eftersom
dens ord ikke blot er tom snak. Det er imidlertid ikke ganske klart, hvad det
er for en mening, der refereres til, udover at kunstneren mere eller mindre
implicit hele tiden sattes som referencerammen. Men preecis hvad teksten
forestiller sig om Weies karakter kommer dog ikke helt tydeligt frem, for
det er tekstens fremgangsmade i hele sit forleb kun leseligt at associere til
geengse forestillinger om kunstnerrollen. Biografismen dyrker paradoksalt
nok ikke den enkelte kunstner fuldt ud, men kun de af kunstnerens traek,
der stemmer overens med den bestemte religiose eller metafysiske funk-
tion, kunstneren skal udfylde. Teksten skrider sa at sige aldrig til bekendel-
se, tager ikke sit skridt fuldt ud og giver sig til at forklare, hvad den forestil-
ler sig helt preaecist om Weies sjeelelige opbygning.

Hvordan kan det lade sig gore at foretage sa lose associeringer uden at
folge tankegangen til ders? Man kan kun forklare denne ikke just vederhzef-
tige fremgangsméde med, at den har vundet haevd i kunsthistorien. Det er
en i forvejen ganske almindelig antagelse, at kunstneren er kunstveerkets
nogle, og teksten behever derfor ikke at argumentere naermere for denne
formodning. Det er mere end tilstraekkeligt at foretage de ovenfor beskrev-
ne uprzcise hentydninger om energi, om sensualitet og om kunstnerrollen i
det hele taget uden at klargere neermere, hvad der tales om, fordi teksten
kan statte sig til de indgroede klichéforestillinger om kunstneren, den trygt
kan regne med, at leeseren pa forhand kender til.

At teksten ikke forer sine antydninger til bunds ferer ofte til, at man kalder
denne slags tekster for formalistiske eller aesteticistiske. Man mener her-
med, at de kun beskeeftiger sig med det sakaldt, rent formmaessige aspekt af
malerierne. De ser kun pa penselstrogenes rytme, evt. deres energi, kun pa
farverne og formernes indbyrdes placering og harmoni osv., mens motivet
ifelge en traditionel vulgeer-modernistisk opfattelse ikke har nogen betyd-
ning. Formen synes at veere indholdet, og maleriet synes derfor ikke at kun-
ne gore krav pa nogen eksistentiel, religies, symbolsk eller you name it tolk-
ning. Denne betydningsmaessige uskyld kaldes i denne tekst impressio-
nisme. Men en sddan betydningsneutralitet forekommer jo imidlertid slet
ikke i denne tekst. Teksten refererer, som det vel er fremgdaet, til endda seer-
deles betydningsladede metafysiske forestillinger, skent den for et umiddel-
bart gjekast kun beskriver det rent formmeessige i vaerkerne. Man ma i
ovrigt bemaerke, at teksten slet ikke synes at beskeeftige sig nok med det rent
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formmeessige, den er overhovedet ikke spor formalistisk, men det er en an-
den sag. Teksten er i stedet gennemsyret af biografistiske forestillinger bag
sin pseudo-formalisme.

De fleste Weie-tekster synes at veaere béret frem af denne biografistiske
pseudo-formalisme.?? Hvilket ogsa er udgangspunktet for et af de seneste
skud pd Weie-litteraturens stamme, nemlig Lennart Gottliebs artikel i det
store Weie udstillingskatalog.4? Han heevder dér, at hans syn pa verket ad-
skiller sig netop fra den formalistiske tolkningstradition, der har aflejret sig
i den danske kunsthistories opfattelse af Weie. Det er iseer Leo Swanes lille
bog, Gottlieb anser for katalysatoren af denne tradition.4! Gottlieb mener, at
han - ved at se pa biografi og motiv (og ikke pa form) - far noget helt andet
ud af vaerket end de sakaldte formalister. Hans tolkning er da ogsa i mod-
setning til formalististernes sa at sige erkendt biografistisk. Han tolker de
store, sakaldt romantisk-dramatisk kompositioner i Weies verk i lyset af
Weies eksistentielle og kunstneriske problemer. Men dette blik pa verket
bryder jo ikke, men ligger i klar forleengelse af den biografisme, vi har kon-
stateret i den her behandlede tekst. Sa i en vis forstand kan man sige, at
Weie-litteraturens udbredte biografisme, der almindeligvis skjuler sig bag
den falske varebetegnelse, formalisme, far sin fuldt udfoldede udgave med
Gottliebs artikel. Der synes altsa ikke at veere tale om to tolkningstraditio-
ner i Weie-litteraturen, men snarere en, og den er ikke spor formalistisk,
kun uforbederligt draget af personen Weie.

Det ma endnu engang understreges, at denne undersegelse af tekstens "me-
tode" ikke har til hensigt at kritisere specifikt denne tekst. Kritikken retter
sig mod det i kunsthistorien alt for almindelige i tekstens fremgangsmade.
Formalet med nezervaerende papirer har kun veeret at vise, hvor let det lader
sig gore at satte kunstneren i centrum som det, der abner veerket for lase-
ren; at biografismen saetter sig igennem i selv de umiddelbart uskyldigste
og korte, sakaldt formalistiske veerkkarakteristikker.

Selv den type kunsthistorie, der her er undersogt, hviler altsa pa en raek-
ke forestillinger, der om end nok sa implicit danner en teori om kunstvaer-
kers natur og dermed om end nok sa uerkleeret en metode til analyse deraf.
Dette turde veere overfledigt at naevne, for selvfoelgelig opererer al form for
kunsthistorie ud fra, hvad der kan kaldes et teoretisk-metodisk grundlag.
Men nér denne basale sandhed alligevel hives frem af melposen, skyldes
det, at flere — heriblandt endda ogsa kunsthistorikere — ser med stor skepsis
pa den "teoretisering” af faget, der menes at finde sted i netop disse ar. Ja,
selv Periskop har (ufortjent ganske vist) faet eeren for at bidrage til udvik-
lingen af "Den ny Kunsthistorie", som efter sigende skulle vaere besat af teo-
rier og metoder, litteraturvidenskab og semiotik — og ikke det egentlige,
Kunsten selv. Kunsthistorikere, der deler denne anskuelse, synes at mene,
at kunsthistorien kan bedrives uden al den snak om teori, at der sa at sige
findes en "naturlig” made at gore tingene pa. Og netop formal-zesteticistiske
vaerkkarakteristikker som den her fremdragne tages til indtaegt for en sddan
ligetil og teoriles kunsthistorie. Men som det jo er fremgdet, manipulerer
ogsa denne slags tekster "metodisk” med vaerkerne. Al kunsthistorie er "me-
todisk" og "teoretisk”, og nar man alligevel kan mene noget andet, ma det

(39) Denne pastand m& man nejes med at tro p. Det ville blive for pladskraevende at undersage flere tekster efter samme retningslinier
som her. Men det ville efter min bedste overbevisning ikke vaere vanskeligt at vise, at biografistiske /pseudo-formalistiske rasonne-
menter danner den ene rede, gordiske trdd, Weie-litteraturen spindes af. Som bl.a. felgende:

Leo Swane: Edvard Weie, i serien Vor Tids Kunst, nr. 11, Kebenhavn 1932.

J.[ern] R.[ubow]: Viggo Thorvald Edvard Weie, i Weilbachs Kunstnerleksikon, bd. 3, p- 487-89, Kebenhavn 1952.

Jern Rubow: Fra Cézanne til Sendergaard, Kebenhavn 1956, p. 22ff

Poul Vad: Linjen, formen og farven, i Fortegnelse over skulptur, maleri og grafik tilhorende Erling Kofoed, Kebenhavn 1961, om Weie p. 18ff.
Poul Vad: Edvard Weies Faun og Nymfe, i Paletten 4/76, p. 23-25, Géteborg 1976.

Leila Krogh: Op. cit.

Seren Elgaard: Edvard Weie — een af drhundredets storste danske kunstnere, i Hrymfaxe, nr. 2, 5. &rg., juni 1975, p. 5ff
Else Klange: Hvad med mytologien, i Cras XLIV, 1985, p. 17ff
(40) Lennart Gottlieb: Mennesket, dramaet og maleriet —om Edvard Weies store kompositioner og hans tanker om kunsten 0g kulturen, i Weie-ka-
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skyldes en uvidenskabelig uvilje mod den mindste hejnelse af en metodisk
bevidsthed.

En sadan forekommer isezr ellers nedvendig, hvad angar biografismen,
da den i kunsthistorien er s almindelig udbredt og institutionaliseret, at
den for kunsthistorikeren neermest fungerer pr. instinkt. Den manifesterer
sig i al fald i denne type Weie-tekster med sd meget overlaeg, som det ville
veere misvisende at kalde fuldt. Det synes ikke at veere nedvendigt at skaen-
ke det en tanke, om den biografistiske tolkningsmade skulle vare proble-
matisk eller ej. Weies liv og levned antages uden neermere begrundelse som
den eneste, naturlige indgang til hans verk.

Den biografisme, vi er stedt pa i den her behandlede tekst, er ikke sa kri-
tisabel for sine noget antikverede forestillinger om kunstneren og hans sind,
om den velgoerenhedsrolle han naermest tildeles over for os andre ikke-
kunstnere, ejheller for sine forestillinger om den kunstneriske skabelsespro-
ces — det mest kritisable ved denne art biografisme er den kendsgerning, at
dens karakteristik af de forskellige billeder ikke lader sig underbygge i det
billedmateriale, teksten angiver at tale om, uden en mildt sagt stor portion
velvilje. Der savnes som naevnt en tydelig forbindelse mellem ord og bille-
de, og det ma for en kunstvidenskab siges at vaere uacceptabelt. Det er dog
ikke teksten, der skal klandres for dette misgreb, for en evt. redegerelse for
det grundlag, den opererer ud fra, ville utvivlsomt fa den til at spraenge den
omfangsbegreensning, der nedvendigvis ma seettes i et oversigtsvaerk som
Politikens Kunsthistorie. Man ma i hejere grad rette skytset mod den bio-
grafistiske norm, der legitimerer en sddan videnskabelig uvederhaftighed.
Denne norm taler hellere om kunstnere end kunsten og bruger kun sidst-
navnte som paskud for "analyser” af ferstnavnte. Hvis biografi-orienterede
analyser har nogen plads i kunstvidenskaben, sa er det i al fald ikke i denne
version. Biografismen synes overhovedet ikke at fortalle noget som helst
om billederne.

Men hvorfor kunstneren almindeligvis anses for veerkets negle, hvorfor
den biografistiske tankegang virker s& indlysende og uafviselig, hvorfor vi
sa instinktivt tildeler kunstnerens biografi en priviligeret rolle, hvorfor vi
ikke hengiver os til en "Kunstgeschichte ohne Nahmen" i stedet, ma en ster-
re undersogelse afgere. Om der er mere end blot praktiske grunde til at kal-
de Weies billeder for Weies, og om biografisk stof pd nogen made ville kun-
ne indga med rimelighed i en billedanalyse, henstar stadig som ubesvarede
spergsmél. Men Weie-litteraturen kunne under alle omsteendigheder godt
treenge til at fa muget ud i sin biografistiske Augias-stald — en undersogelse
af Weies veerk, veerkernes serlige stil ud fra en mere vederheftig forma-
lisme, iagttagelser — simpelthen! — har vi saledes stadig til gode.
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