PERSPECTIVE

Lundstrgm under overfladen: Den lange vej til
fuldendt skanhed

Vilhelm Lundstrem er kendt for sine stramme kompositioner pa bla baggrunde. Men hvordan naede
han frem til det faerdige motiv, og foretrak han ét blat pigment? Et tveerfagligt samarbejde mellem
Kunstmuseum Brandts, SDU, Konserveringscenter Vejle og Newtec Engineering har via de hidtil
mest omfattende naturvidenskabelige analyser af Lundstrems veerker afdaekket kunstnerens
farveeksperimenter gemt under lag pa lag af maling.

Resumé

Vilhelm Lundstrem (1893-1950) er en af Danmarks stgrste modernister, kendt for sine stramme
kompositioner pa bla baggrunde. Men hvordan arbejdede Lundstrem sig frem mod det feerdige
motiv? Foretrak han ét bestemt blat pigment? Disse spgrgsmal var omdrejningspunkt for
Kunstmuseum Brandts’ udstilling “Lundstrems evighedsbla” (maj 2024-marts 2025). Takket veere et
tveerfagligt samarbejde med forskere fra Syddansk Universitet (SDU), Konserveringscenter Vejle og
Newtec Engineering kunne udstillingen praesentere resultaterne af de hidtil mest omfattende
naturvidenskabelige analyser af Lundstrems arbejdsproces og brug af bla pigmenter. Trods
omhyggelige forarbejder foretog Lundstrem ofte adskillige endringer, for han naede frem til det
feerdige motiv. Og han eksperimenterede gennem hele sin karriere med de bla farver. Den lange
arbejdsproces med farver og motiv gemmer sig under lag pa lag af maling, som fgrst med
udstillingen “Lundstrems evighedsbla” for alvor er kommet frem i dagens lys.
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Artikel

Indledning

Udstillingen “Lundstrems evighedsbla” pa Kunstmuseum Brandts var teenkt som en lille,
samlingsbaseret udstilling, der med udgangspunkt i museets 11 Lundstrgm-malerier fra perioden
1918-1945 skulle have fokus pa Lundstrems tilbagevendende brug af farven bla.!

Begrebet Lundstrems evighedsbla har tidligere veeret undersggt af kunsthistoriker Liza Kaaring, der
pa baggrund af pigmentanalyser viser, at Lundstrems evighedsbla ikke kan relateres til et bestemt
blat pigment. Hun viser desuden, at Lundstrems karakteristiske bla baggrundsfarver ofte er
komplekst opbygget af flere farvelag.? Under arbejdet med udstillingen fik Kunstmuseum Brandts
mulighed for at bygge videre pa Kaarings undersggelser gennem forskningsprojektet TORCH.*
Samarbejdet med TORCH-partnere fra Mads Clausen Instituttet pa SDU, Konserveringscenter Vejle
og virksomheden Newtec Engineering i Odense resulterede i de hidtil mest omfattende
naturvidenskabelige analyser af Lundstrems brug af bla pigmenter. Derudover kastede
undersggelserne lys over Lundstregms arbejdsproces, hvilket blev et nyt fokuspunkt i udstillingen pé
Kunstmuseum Brandts. Denne artikel praesenterer de veesentligste resultater fra
forskningssamarbejdet.

Fig. 1. Opstilling fra 1918.
Straeben efter “fuldendt skenhed”

Vilhelm Lundstrem (1893-1950) er en af 1900-tallets mest betydningsfulde danske modernister. Han
bred igennem pa Kunstnernes Efterarsudstilling i Kebenhavn i 1917, hvor han udstillede en reckke
kubistiske collager. Aret efter introducerede han montagen pé den danske kunstscene i form af sine
sdkaldte pakkassebilleder: en serie relieffer, der forenede maleri og skulptur.” I drene efter malede
Lundstrem en serie opstillinger og figurbilleder, som med deres spontane og grove penselstrgg er
blevet kendt som “de krgllede”.® Herfra bevaegede Lundstrgm sig mod et stadigt mere forenklet



billedsprog, som fra midten af 1920’erne mundede ud i en serie monumentale opstillinger og
modelbilleder med markante bla baggrunde. Udtrykket i disse modsvarer den franske purismes: En
eestetisk stromning, som i arene efter 1. Verdenskrig - anfort af den schweizisk-fadte arkitekt, maler,
tegner og billedhugger Charles-Edouard Jeanneret-Gris (kendt som Le Corbusier, 1887-1965) og
dennes faetter, den franske maler Amédée Ozenfant (1886-1966) - advokerede for en renset, formel
sestetik baseret p& matematiske principper.® I tr&d hermed udtalte Lundstrem selv i et interview i
1939: "Det var Simpelhed og malerisk Orden, vi forsggte at arbejde os henimod, og saa mente vi
ogsaa, at vi ad den Vej kunde naa frem til en Slags endelig og fuldendt Skenhed.”” Det er i
Lundstrems puristiske-inspirerede billeder fra 1920’erne og 30‘erne, vi finder hans mest markante,
bla baggrunde. Fra midten af 1930’erne og til sin ded i 1950 lod Lundstrgm illusionen om et
egentligt billedrum treede i baggrunden til fordel for et storre fokus pa farven. Nu spillede bla ikke
leengere en hovedrolle, men indgik i hans figurbilleder og opstillinger i et ligestillet forhold med
andre farver.

Om Lundstregms udtalte straeben efter formel harmoni skrev den kunsthistoriske forfatter Poul
Uttenreiter i 1933: “Det er karakteristisk, at man paa nogle af Billederne kan se, hvordan han, efter
at Billedet var malt feerdigt - utilfreds med Ligevaegten i det - med resolut Haand har fjernet en
Stribe af en Krukke, saa den rykker mere hen til den ene Side af Billedet. Han bryder sig ikke om, at
Krukkens Form bliver skeev, hvis han opnaar at give den dens helt rigtige Plads og Bredde. Man har
Indtryk af haarfine Forskydninger i et Vaegtstangsystem, og det er indlysende, at en Trang til
aandelig Klarhed og Sikkerhed sgger sig Udtryk i disse Formforskydninger, der kan minde om
matematiske Udtryks Forskydninger paa begge Sider af et Lighedstegn.”® Uttenreiter peger her pa
Lundstrems matematiske sans for komposition, som ogsa findes i purismens ideologi. Ikke desto
mindre er Lundstrgm blevet anset som en maler, der nok straber efter kompositorisk balance, men
som arbejder spontant med stoffet. Saledes skrev arkitekturhistorikeren Carsten Thau i 2017: “I
modseetning til Le Corbusier dyrker Lundstrgm ikke numeriske eller matematiske idealer; han
arbejder i reglen intuitivt med sine kompositioner og justerer tingenes position i
tilblivelsesprocessen.“’ Som denne artikel viser, har Thau i hgj grad ret i, at Lundstrgm arbejdede
intuitivt undervejs i skabelsesprocessen med sine billeder. Men de multispektrale optagelser, vi har
udfert pa to af Lundstrems malerier fra Kunstmuseum Brandts’ samling, afslgrer samtidig skjulte,
systematiske undertegninger og viser, at han - i hvert fald i disse to eksempler - lagde mere
metodisk ud, end man hidtil har antaget.

Bla pigmenter pa Lundstrems tid

P& Lundstrems tid var de geengse bla pigmenter syntetisk fremstillede og tilgeengelige som
tubefarve. Det mest udbredte bla pigment var ultramarin: Et natrium-aluminium-sulfosilikat.
Pigmentet blev fremstillet syntetisk i 1828, hvormed det gik fra at veere et af de mest eksklusive og
dyre pigmenter, udvundet fra halveedelstenen lapis lazuli, til at blive et af malerfagets billigste og
mest udbredte.” Ultramarin kunne nu bruges i store meaengder, blandt andet til himmelbla lofter i
kirker og andre bygninger, og fra midten af 1800-tallet blev ultramarin brugt som aldrig fer til denne
type dekorationer." Ultramarins popularitet i interisrsammenhaenge var stadig fremherskende pa
Lundstrems tid, og flere af samtidens kunstnerhjem havde rum med kraftige ultramarinbld veegge.*

Et andet udbredt blat pigment i tiden var preussisk blat (Fe,(Fe(CN),),), som kom i handlen fra
midten af 1720’erne. Den kemiske forbindelse kan variere iseer i de tidlige typer, hvor der ikke var
fuld kontrol over fremstillingsprocessen.” Preussisk blat har en sa hgj farvekraft og sveertende
karakter, at pigmentet blandes med hvide pigmenter for ikke at fremsta sort."* Pigmentet er ogsa
kendt under navne som berlinerblat, pariserblat, stalblat m.m.”

Hvor ultramarin og preussisk blat var forholdsvis billige pigmenter, var det anderledes med
pigmentet koboltblat (CoO-Al,0,). Pigmentet kom pa markedet i begyndelsen af 1800-tallet og var
elsket for dets klare, bla farve, men da koboltblat var et af de dyreste pigmenter pa markedet, blev
det stort set ikke anvendt uden for kunstnerfaget.'® En undtagelse var, da den danske arkitekt Carl



Petersen (1874-1923) benyttede koboltblat til veeggene i Faaborg Museums kuppelsal (1915), og det
var uden sammenligning det dyreste af pigmenterne brugt til museets udsmykning."”” Andre
koboltholdige pigmenter i tiden var cglinblat (Co,Sn0,-Mg,Sn0,), forhandlet som malerfarve siden
1860’erne, samt det bldgrenne pigment chromoxidblat (CrCoAl,0,)."

I Lundstrems virketid begyndte man at fremstille et nyt blat pigment, som i arene efter hans ded
skulle blive det mest udbredte af alle bla pigmenter: Det syntetiske, organiske pigment bla
kobberphthalocyanin (fremover betegnet PB15 efter dets generiske navn i Colour Index™).
Pigmentet kom i handlen fra midten af 1930’erne og blev relativt hurtigt introduceret som
kunstnerpigment og solgt under navne som monastral- eller permanentblat eller misvisende som
colinblét eller indigo.” Pigmentets farvekraft er over dobbelt s& steerk som preussisk blat og 20-30
gange steerkere end ultramarin, hvorfor PB15 benyttes med en stor andel af fyldstoffer og/eller
hvide pigmenter.*



Fig. 2. Mor og barn fra 1929.




Anvendte metoder

I det folgende redegares kort for de metoder, vi har anvendt til at analysere Lundstrems maleteknik
og bla pigmenter:

Farvesnit: Et maleri er opbygget af flere lag: Laerredet er det beerende underlag, der typisk
grunderes med et hvidt lag, efterfulgt af et eller flere farvelag og eventuelt et afsluttende fernislag.
Maleriets lagdeling blev analyseret ved at tage prover, som blev indstgbt i epoxy og slebet plane.*
Farvesnit gor det muligt at naerstudere og analysere pigmenter i de enkelte lag under mikroskop.
Lundstrem benyttede oliemaling® til sine malerier, en teknik, der ger, at han har kunnet bygge
fladen op med flere malingslag. Seks farvesnit er udfert fra fire malerier, hvis tykke bemaling tydede
pé en opbygning af adskillige lag: Nature morte (1923-1925), Opstilling med frugter (omk. 1925),
Model (1941) og Nature morte (1945). Analyser pa farvesnit blev udfert med Raman-spektroskopi og
SEM-EDX (scanningselektronmikroskopi - energidispersiv rentgenspektroskopi), omtalt nedenfor.

Grundstofanalyse ved hjelp af XRF (rentgen-fluorescens)** og SEM-EDX:* Begge metoder bruger
rgntgenstraling til at bestemme grundstoffer i et materiale. XRF maler pa overfladen uden
preveudtagning, mens SEM-EDX benyttes til mikroskopiske analyser. Metoderne er gode til de fleste
bla, metalholdige pigmenter. Identificeres kobolt i et blat lag, er det en indikation pa koboltblat. Er
tin ogsa til stede, indikerer det cglinblat. Identificeres jern, er det en god indikation pa preussisk
blat. XRF er mindre folsom over for lette grundstoffer end SEM-EDX og er derfor bedst egnet til
tungere grundstoffer, hvilket kan gere det vanskeligt at identificere ultramarin, som primeert bestar
af lette grundstoffer. Ingen af metoderne er gode til at identificere PB15, da andelen af kobber i
pigmentet er lille, og pigmentet som regel er til stede i ekstremt sma meengder i forhold til
meengden af fyldstof.

Raman-spektroskopi: Metoden giver informationer om materialers kemiske sammensatning og
bruges til at analysere de enkelte pigmenter under mikroskop.”® Metoden egner sig til identifikation
af de fleste bla pigmenter, men ikke koboltblat, hvis signaler er svage i Raman. Derimod giver PB15
staerke signaler, og Raman kan detektere PB15 selv i meget sma maengder.*

FTIR (Fourier Transform Infrared) spektroskopi:** Metoden analyserer mindre prgver taget fra
farvelagets overflade. Ligesom Raman-spektroskopi giver FTIR informationer om et materiales
kemiske sammenseetning og er velegnet til at identificere preussisk blat og ultramarin, men kan ikke
detektere kobolt- eller cglinblat. Metoden kan ofte identificere bindemidlet i en prove.

Rontgenoptagelser:* Rontgenoptagelser bruges til at fa oplysninger om sendringer under maleriets
overflade. Farvelag med pigmenter af hgj densitet absorberer rgntgenstraling kraftigt og fremstar
lysere pa rentgenoptagelsen end farvelag med pigmenter af lav densitet ved samme lagtykkelse, der
i hgjere grad tillader rgntgenstralingen at passere igennem. Hvide pigmenter som blyhvidt og
zinkhvidt er af hgjere densitet end bla pigmenter som ultramarin og preussisk blat. Males et hvidt
eller lyst motiv over med bld, vil motivet typisk fremsta tydeligt i rentgen. Det modsatte er derimod
ikke tilfeeldet.

Multispektral billeddannelse:*®* Metoden udnytter, at pigmenter absorberer og transmitterer straling
forskelligt ved forskellige bglgelaengder til at fa oplysninger om pigmentsammensatningen i
maleriet eller endringer under maleriets overflade. Iseer udnyttes det infrargde omrade (IR) (dvs.
belgeleengder over 700 nm) til at fa kendskab til undertegninger eller skitser under farvelaget. De
fleste pigmenter er transparente for IR-straling med undtagelse af pigmenter, der bygger pa
grundstoffet karbon. Undertegninger af karbonbaseret grafit og kul kan derfor synliggeres under
farvelag, der er deekkende/opake for det blotte gje, men transparente for IR-straling.*" Kontraster i
IR-optagelserne kan forsteerkes ved at generere et infrargdt falsk farvebillede (IRFC). Dette geres
ved, i ét billede, at kombinere flere optagelser med forskellige bglgeleengder primeert fra det
infrargde omrade.



Spektral adskillelse (Spectral unmixing): Metoden bygger pa en model, der beskriver, hvordan
pigmenterne interagerer med lyset, og samtidig anvender malte referencepigmentspektre som
grundlag for analysen. I de multispektrale optagelser bestar hvert malt spektrum typisk af en
blanding af flere pigmenter i forskellige maengder. Ved at sammenligne disse blandede spektre med
referencespektrene forsgger unmixing-modellen at nedbryde det samlede spektrum i dets rene
pigmentspektre og estimere deres relative bidrag. Nar denne analyse udfgres for alle spektre i en
multispektral optagelse, kan resultaterne visualiseres som sakaldte meengdekort (abundance maps),
der viser fordelingen af hvert pigment pa tveers af hele billedet.

Fig. 3. Liggende model fra 1921.
Pigmentanalyser af Lundstrems bla farver

Lundstrgms evighedsbla er tidligere blevet undersggt af Liza Kaaring, der tog udgangspunkt i
malerier fra Statens Museum for Kunst (SMK). Kaaring viste, at Lundstrgm ofte arbejdede leenge
med den bla baggrund. Et farvesnit udtaget fra SMK'’s Kvindelig model (1930) afslgrede, at
baggrunden var bygget op af 14 lag i forskellige bla nuancer, hvilket vidnede om en vedholdende
eksperimenteren under malerprocessen.” En visuel sammenligning af hans vaerker viste, at der ikke
er to baggrunde, der er ens, og Kaaring fastslar derfor, at Lundstrems evighedsbla ikke kan
henfores til ét bestemt blat pigment. Dette blev underbygget af tekniske analyser af malerierne
Kvindelig model (1930) og Opstilling med hvid kande, appelsin og bog (1932-1933), der viste, at
Lundstrem havde brugt preussisk blat i farstnaevnte og koboltblat i sidstneevnte. Opbygningen af
den bla baggrundsfarve blev med andre ord aldrig rutine.**

Vores undersggelser af Lundstrgms bla bekreefter og uddyber Kaarings resultater. En visuel
vurdering af de bla baggrunde fra Kunstmuseum Brandts’ 11 malerier bekreefter Kaarings antagelse
om variation fra veerk til veerk. I visse veerker er det bla billedrum formet af lys og skygge, mest
udpreeget i Opstilling (1918) [Fig. 1] og Mor og barn (1929) [Fig. 2], mens genstandene i Opstilling
med kander (1930-1932) [Fig. 10a] snarere sveever vaegtlgse pa maleriets bla baggrund. I nogle
malerier er baggrunden bygget op af adskillige farvelag (Mor og barn, Opstilling med frugter
(omkring 1925) [Fig. 5a]).** I andre malerier er baggrunden forholdsvis enkelt malet og bestér kun af
et enkelt eller fa farvelag (Modelbillede (1928-1929) [Fig. 9a], Opstilling med kander [Fig. 10a]).

Resultater af pigmentanalyserne viser ogsa en stor variation i de 11 maleriers bla
pigmentsammensatning, opsummeret i tabel 1 og 2 (se nederst i artiklen). Ultramarin er det mest
brugte af de bla pigmenter og blev identificeret i 10 malerier, preussisk blat i 8 malerier, koboltblat i
4 malerier og det moderne, syntetiske pigment PB15 i de to seneste malerier. Typisk har Lundstregm
brugt flere typer bla pigmenter i samme maleri, og kun i to malerier har han foretrukket en bestemt



bla: I Opstilling fra 1918 blev kun identificeret preussisk blat og i Opstilling med kander kun
ultramarin.® Resultater fra farvesnitsanalyserne i tabel 2 viser, at forskellige bla pigmenter kan
veere blandet i samme lag, eller forskellige bla kan veaere anvendt i hvert sit lag gennem farvelagenes
stratigrafi [Fig. 4b-7b og tabel 2].

Forskellige typer bla pigmenter i samme lag behgver ikke ngdvendigvis at veere resultatet af
kunstnerens egen blanding. I veerket Liggende model (1921) [Fig. 3] er den bla i teeppets striber
visuelt vurderet homogen i alle penselstreg og formodes derfor at veere taget direkte fra tuben.
Flere punktanalyser med FTIR og XRF identificerede en blanding af koboltblat og ultramarin i
striberne. Sandsynligvis er den bla farve blevet solgt som koboltbla, men iblandet ultramarin fra
producentens side for at gere den billigere.*

I museets to seneste veerker af Lundstrem fra henholdsvis 1941 og 1945 optreeder det nye bla
pigment PB15. Pigmentet kom pa markedet i midten af 1930’erne og blev forholdsvis hurtigt
introduceret som kunstnerfarve af det engelske firma Winsor & Newton i 1937 og af hollandske
Talens i 1940.% Det tidligste eksempel pé et kunstveerk, hvor pigmentet er identificeret, er i maleriet
La Lampe Philosophique fra 1936 af den belgiske kunstner René Magritte.” Fundet af pigmentet i et
Lundstrem-maleri fra 1941 vidner om, at pigmentet forholdsvis hurtigt er blevet introduceret som
kunstnerpigment i Danmark, og at Lundstrgm ikke har veeret bange for at tage nye bla pigmenter i
brug. Og det bekrafter endnu en gang Kaarings antagelse om, at Lundstrems arbejde med den bla
farve aldrig blev rutine.

Fig. 4a. Nature morte. A og B angiver hvor prgver til farvesnit er udtaget,
se fig. 4b.



Fig. 4b. Farvesnit fra Nature morte [Fig.4a]. Tal i farvesnittene angiver
analysepunkter, se tabel 2.

Farveeksperimenter under overfladen

Kunstmuseum Brandts’ samling af Lundstrem-malerier repreesenterer eksempler, hvor Lundstrem
har bygget motivet op med hurtige penselstrgg, og hvor maleriet ma have stéet feerdigt i lgbet af fa
timer (Liggende model (1921) [Fig. 3]), men ogsa malerier, hvor han har foretaget aendringer igen
og igen. Farvesnit fra fire af sidstnaevnte type malerier blev udfert for at fa en idé om maleriernes
lagopbygning [Fig. 4-7], tabel 2. Flest farvelag kunne identificeres i de to farvesnit fra maleriet
Nature morte (1945), med henholdsvis 26 og 32 lag, efterfulgt af Nature morte (1923-1925) med 24



lag i begge farvesnit. Farvesnit B, taget fra bordpladen nederst, var ikke komplet, sa dette omrade
er bygget op af betydeligt flere lag, end hvad der kan iagttages i farvesnittet. Feerre lag blev
identificeret i farvesnittene fra de to andre malerier, omkring 10 i farvesnittet fra Opstilling med
frugter (omkring 1925) og 8 i farvesnittet fra Model (1941).

Fig. 5a. Opstilling med frugter. Pilen angiver hvor prgven til farvesnittet
er udtaget, se fig. 5b.



Fig. 5b. Farvesnit fra Opstilling med frugter [Fig.5a]. Tal i farvesnittet
angiver analysepunkter, se tabel 2.

I flere af farvesnittene har lagene forskellige farver, hvor nogle farver
afviger markant fra det afsluttende gverste lag. Enkelte lag i farvesnittene
er tykke og har sikkert varet dakkende. Andre er tynde og md formodes at have
haft en laserende (semitransparent) karakter. Enkelte lag star skarpt
adskilt, hvilket viser, at lagene har varet pafert med god terretid imellem
[Fig. 4b og 6b], mens andre lag er revet op, fordi lagene ikke har haft tid
til at tegrre, for nye blev pafert [Fig. 7bA]. De mange lag i farvesnittene
viser, at Lundstrgm har @ndret utallige gange pa farven, fgr han har lagt sig
fast. Farvesnittene er taget bade fra Lundstrems tidlige og sene malerier, sa
han har eksperimenteret med farvelagenes opbygning gennem hele sin karriere.
Dog sker der et tydeligt skift i maden, Lundstrem eksperimenterer med farverne pa, fra midten af
1930’erne, hvor han gar veek fra den ensfarvede baggrund og bryder baggrunden op i farvefelter.
lagttager man malerierne fra denne sidste periode af hans virke, ses det, at han aktivt bruger de
naestoverste lag i maleriet til at skinne igennem overfladen for at give spil og dybde til det
afsluttende lag [Fig. 6a og 7a], hvor baggrunden tidligere var mere ensartet i sit udtryk. Det er
karakteristisk, at farvesnittene fra denne sidste periode viser farver under overfladen, som ofte er
repraesenteret andetsteds pa maleriet [Fig. 6b og 7b]. F.eks. ses et brunt, pink og turkis lag under
den bla overflade i farvesnit A fra Nature morte (1945), og disse farver genfindes i andre omrader af
maleriet. I farvesnit B, udtaget fra et lyseblat omrade nederst til hgjre, ses et tyndt, orange lag midt i
farvesnittet, der gar igen i appelsinerne hgjere oppe pa billedfladen [Fig. 7a og 7b]. Iagttagelserne
fra farvesnittene, sammenholdt med de visuelle vurderinger af malerier fra denne periode, tyder pa,
at Lundstrem aktivt bruger farverne i processen som et middel til at na den endelige
farvekomposition.



Fig. 6a. Model. Pilen angiver hvor prgven til farvesnittet er udtaget, se
fig. 6b.



Fig. 6b. Farvesnit fra Model [Fig.6a]. Tal i farvesnittet angiver
analysepunkter, se tabel 2.

Samme betydning for det endelige resultat synes farveeksperimenterne under
overfladen ikke at have haft for de to tidlige malerier, hvis lagdeling vi
undersggte. I de to farvesnit fra maleriet Nature morte (1923-1925) ses flere
forskellige farver, men ingen af farverne under overfladen er brugt i den
endelige farvekomposition [Fig. 4a og 4b]. Maleriets sidste farvelag er
dekkende pafert, og Lundstrgm har ikke haft intention om, at det
underliggende lag skal skinne igennem. I det andet maleri fra denne periode,
Opstilling med frugter (omkring 1925), er den bla baggrund bygget op af 9-10
lag i forskellige blad nuancer [Fig. 5a og 5b]. En SEM-EDX-mapping af
farvesnittet® viste, at kobolt alene optrader i det syvende lag, hvilket
tyder pd koboltbld i dette lag (angivet som analysepunkt 6 i fig. 5b). Det
koboltbld lag fremstadr som den kraftigste og mest farvemazttede af de bla
nuancer i farvesnittet. Da koboltbld, som tidligere navnt, er det dyreste af
de bla pigmenter, ville man formode, at Lundstrgm brugte denne farve i det
afsluttende lag. Men farvesnittet viser, at Lundstrem har malet laget over,
fgrst med en bla, der er lysnet med en del hvidt, og derefter med en bl3,
hvor der i farvesnittet kan iagttages regde, orange og grgnne pigmenter [Fig.
5b]. Tilfgjelser af disse farver til den bla reducerer den bla farves kraft.
Farvefladens opbygning tyder pa en ubeslutsomhed under processen i dette
maleri.



Fig. 7a. Nature morte. A og B angiver hvor prgver til farvesnit er udtaget,
se fig. 7b.




Fig. 7b. Farvesnit fra Nature morte [Fig.7a]. Tal i farvesnittene angiver
analysepunkter, se tabel 2.

Bade i de undersggte malerier fra 1920’erne og i de sene malerier fra 1940’erne gar Lundstrem
igennem en lang proces for at na den endelige farvekomposition. Men hvor de underliggende
farvelag i de to tidlige malerier ikke synes at have stor betydning for det endelige resultat, er det



anderledes i de sene veerker, hvor de underliggende lag synes at spille en konstruktiv rolle for den
endelige farvekomposition. Om der ligefrem sker et generelt skift i maden, Lundstrem arbejder med
farver pa i processen, er nok for meget at konkludere ud fra sa lidt materiale, men en hypotese, der
kunne veere interessant at efterprgve i fremtidige studier af Lundstrems maleteknik.

et e i e R st im0

Fig. 8a-b. Nature morte i henholdsvis (a) almindeligt lys og (b) rentgen.

Regntgenoptagelse af Nature morte (1923-1925)

I Nature morte (1923-1925) skildrer Lundstrem to tomme fade og en tom skal foran en violet
baggrund [Fig. 8a]. Genstandene er malet med tydelige konturer og skygger. Farvesnit fra maleriet
viser, at Lundstrgm byggede motivet op med over 20 farvelag [Fig. 4b]. Kompositionen faldt ikke
Lundstrem let. Med det blotte gje ser man, at kanten pa fadene har veeret flyttet, og perspektivet
a&ndret, ligesom der har veeret runde genstande (formentlig appelsiner) i fadet med fod.
Rontgenoptagelserne gor eendringerne tydeligere [Fig. 8b]. Opstillingen har pa et tidspunkt haft en
kande i baggrunden, hvis placering er blevet andret ad flere gange, indtil den blev malet helt over
og erstattet med den hgje skal, som ses i det feerdige motiv. I forgrunden har staet en opretstaende
genstand, sandsynligvis en flaske, som ligeledes er blevet malet over.

Fig. 9a-c. Modelbillede i henholdsvis (a) almindeligt lys, (b) rentgen og (c)
IR (1550 nm + 40).



Modelbillede (1928-1929) og den mystiske arm

Lundstrems Modelbillede (1928-1929) viser en staende, nggen kvinde foran en blé baggrund [Fig.
9a]. Kvinden ser ned og har armene pa ryggen. Hendes venstre arm er i en tidligere version fort op
mod haret, hvilket Lundstrgm ikke har gjort meget for at skjule i den endelige version. Saledes er
den seneste arm malet hurtigt med abne penselstrgg, der bade lader den tidligere arm og den bla
baggrund skinne igennem. I rentgen- og IR-optagelserne [Fig. 9b og 9c] fremstar den tidligere arm
mere gennemarbejdet og faerdig end den arm, Lundstrem ender med at male [Fig. 9a].

Men armen er ikke det eneste, Lundstrem har rettet pa. I rentgenoptagelsen ses, at hele kroppen
har veeret rykket frem og tilbage ad flere omgange, for Lundstrem har taget en endelig beslutning.
Hvert ryk fremstar med en tydelig kontur pa rentgenoptagelsen, hvilket viser, at Lundstrgm maler
positionen feerdig, for han igen og igen rykker pa modellen [Fig. 9b]. IR-optagelsen supplerer
rgntgenoptagelsen, seerligt hvad angér Lundstrems esendringer af den sorte farve i kvindens har og
kon. Det sorte pigment indeholder kulstof, der ikke bremser rentgenstralingen og derfor ikke
aftegnes pa rentgenoptagelsen. Til gengeeld absorberer kulstof de infrargde straler, og IR-
optagelserne tydeligger endringer i den sorte farve. Det ses, hvordan sendringer i harets position i
IR-optagelsen fglger eendringer i ansigtets position i rentgenoptagelsen. I IR-optagelsen ses,
hvordan kvindens ken har andret position, hvilket ikke fremstar i rentgenoptagelsen [Fig. 9c].

Pa Kunstmuseum Brandts har besggende ofte undret sig over spggelsesarmen pa Modelbillede.
Hvorfor har en kunstner, der er sa perfektionistisk, ikke gjort mere for at skjule den tidligere version
af armen? Det virker neesten sjusket. Har han ikke malet motivet feerdigt? Eller gnskede Lundstrem
ligefrem, at beskueren far indblik i hans lange kamp for at opna det perfekte - snskede han at give
beskueren et indblik i det store arbejde med kompositionen, der ligger forud for den tilsyneladende
simpelt malede kvindefigur? Ville han vise, at processen er mindst lige sa vigtig som resultatet? Det
ville veere et muligt svar pa, hvorfor Lundstrem ikke helt overmalede den arm, der er sa meget mere
gennemarbejdet end den, han ender med at male med hurtige penselstrag.

Fig. 10a-c. Opstilling med kander halvt renset i henholdsvis (a) almindeligt
lys, (b) rentgen og (c) IR (1550 nm = 40).

Opstilling med kander (1930-1932)

Opstilling med kander fra 1930-1932, et af Lundstrems hovedvaerker, viser et bord med en opslaet
bog, hvorpa der ligger en appelsin. I baggrunden star to hvide kander. Pa kanden i forgrunden er
perspektivet tippet, sa man ser ned i kanden, mens dette ikke er tilfeeldet med kanden i baggrunden
[Fig. 10a]. Fig. 10 viser maleriet sammenholdt med rengten- [Fig. 10b] og IR-optagelsen [Fig. 10c]. I
udstillingen blev maleriet vist halvt renset, hvilket forklarer den mgrkere hgjre halvdel i almindeligt
lys og IR-optagelsen.



Ogsa i dette maleri viser rentgen- og IR-optagelsen, at Lundstrgm har rettet utallige gange pa
kompositionen. Den mest opsigtsveekkende e&endring ses i kanden i baggrunden, som har haft en tud,
der pa et tidligere stadie i maleriets tilblivelse har rejst sig over kanden i forgrunden. I det endelige
motiv er tuden afskaret, og hanken til kanden virker underligt sveevende. Rentgenoptagelsen viser,
at hanken tidligere har veeret placeret hgjere oppe. Hanken har veeret gennemarbejdet, og
farvelaget tykkere end hanken i den endelige version. Derudover viser rgntgenoptagelsen, at kanden
i forgrunden systematisk er blevet gjort bredere mod hgjre ad 4-5 omgange, og for hver gang er
hanken rykket med. Hver version er gennemarbejdet og fremstar tydeligt pa rentgenoptagelsen.
Appelsinen har veeret mindre, og bordets udformning er ogséa @ndret ad flere omgange [Fig. 10b].

Med de utallige rettelser, der ses i Lundstrems malerier, skulle man ikke tro, at han lavede et
grundigt forarbejde, for han satte penslen pa laerredet. IR-optagelserne viser imidlertid noget andet.

Fig. 1lla-b. (
Samme billede med farvelagte hjzlpelinjer.

Undertegninger, indskrifter og hjeelpelinjer i Lundstrems malerier

For at undersgge de infrargde optagelser yderligere blev der genereret IRFC (infrargdt falsk
farvebillede) af henholdsvis Opstilling med kander (1930-1932) og Modelbillede (1928-1929), og
kontrasten af farvebillederne blev forsteerket [Fig. 11-14]. I IRFC af Opstilling med kander ses
tydelige undertegninger, der i flere henseender afviger fra den endelige komposition [Fig. 11a].
Undertegningerne viser, at bordet var mindre og afveg i formen fra det endelige resultat, at kanden
til venstre var smallere, og at den bagerste kande har haft en tud, der ragede op over den forreste
kande. Maske mest overraskende, taget de mange aendringer i betragtning, viser IRFC-billedet ogsa,
at Lundstrem har tegnet hjalpelinjer pa leerredet som udgangspunkt for sin komposition. I fig. 11b
er hjeelpelinjerne markeret med henholdsvis rgdt, blat og grent for at vise, at Lundstrgm gjorde brug
af flere klassiske kompositionsregler. De rgde linjer falger tredjedelsreglen, mens de bla linjer
afspejler det gyldne snit (1:1,618). Begge kompositionsregler bruges ofte til at skabe harmoniske og
visuelt tiltalende proportioner [Fig. 11b].* Derudover ses to diagonale linjer markeret med grent. De
vaesentlige kompositionselementer - sdsom de to kander og den opslaede bog - er ngje placeret
langs disse linjer.



Fig. 12a-c. (a) Infrargdt falsk farvebillede af udsnit fra Opstilling med
kander. (b) Forstgrrelse af omrdadet markeret med en hvid rektangel. (c) Samme
omrade, hvor undertegninger er farvelagt: Rgd = “3”, bla = tredjedelslinje,
grgn = vinkel “30°".

En neermere analyse af maleriets detaljer afslgrede desuden skjulte inskriptioner. I et af
narbillederne af bogens ryg [Fig. 12a] kan man i omradet markeret med et hvidt rektangel - og vist
i forsterrelse i fig. 12b - identificere et tretal, farvelagt i rgdt i fig. 12c. Tallet er placeret preecist pa
en af de bla tredjedelslinjer fra fig. 11b. Optagelserne viser ogsa en vinkel pa 30° (markeret med
greont i fig. 12c¢), som svarer til vinklen mellem bogens ryg og bordfladen i fig. 12a.

Denne opdagelse viser, at Lundstrem ikke kun anvendte geometriske principper i sin komposition,
men ogsa foretog preecise malinger forud for maleprocessen. Undertegningerne afslgrer dermed en
velovervejet og metodisk tilgang, hvor han satte sig mal for placeringen af de vigtigste elementer for
at opna et visuelt harmonisk billede.

Fig. 13a-g. (a) Udsnit af infrargdt falsk farvebillede af Opstilling med
kander med tre inskriptioner markeret med hvide rektangler. (b-d)
Inskriptionerne angivet med hvide rektangler. (e-g) De samme Inskriptioner
farvet i regdt afslgrer (e) en uklar inskription tolket som “5/80 900", (f)
tallet "30” og (g) et 3-tal.

Yderligere analyser af maleriet afslgrede flere inskriptioner i undertegningen, markeret med hvide
rektangler i fig. 13a: Et tretal placeret oven pa den gverste vandrette tredjedelslinje [Fig. 13d og
13g] og tallet "30” [Fig. 13c og 13f]. Den sterste inskription er mere utydelig [Fig. 13b], men
fremstar som ”5/80 900” i fig. 13e, hvor inskriptionen er farvet i rgdt. Denne markering kan antyde
en mulig kodet reference eller et opmalingsnotat fra den indledende skitsefase.

Fig. 14a viser IRFC af Modelbillede.** Selvom optagelsen ikke viste undertegninger som i Opstilling



med kander, blev der ogsa i dette maleri identificeret inskriptioner til hgjre for kvindens venstre
skulder, markeret med et hvidt rektangel [Fig. 14a]. En forstgrrelse af omradet er vist i fig. 14b,
hvor tallene "4/70/5” fremtraeder. Inskriptionen er farvet i ragdt i fig. 14c. Det skal dog bemeerkes, at
der er en vis usikkerhed forbundet med tolkningen af sadanne inskriptioner, da de ofte er svage og
deekket af overliggende farvelag.

Disse fund viser, at Lundstrgm arbejdede systematisk med béde proportioner og malinger i et tidligt
stadium i sin opbygning af kompositionen.

Fig. l4a-c. (a) Infrargdt falsk farvebillede af Modelbillede med skjulte
inskriptioner markeret med det hvide rektangel. (b) Forstgrrelse af
inskriptionen. (c) Inskriptionen tolkes som “4/70/5" farvet i rgdt.

Den skjulte koboltbla

I maleriet Opstilling med kander antog vi ferst, at ultramarin var det eneste bla pigment brugt i
dette maleri. En spektral adskillelse af de multispektrale optagelser viste imidlertid noget andet.
Resultatet antydede som forventet ultramarin i alle bla omrader, men indikerede ogsa cglinblat eller
koboltblat i et mindre omrade over hgjre kandes hank. XRF detekterede kobolt, men ikke tin i dette
omrade, hvilket bekraeftede tilstedeveerelsen af koboltblat. Resultatet viser, at Lundstrgm ma have
rettet hanken til med koboltblat, hvorefter han malede baggrunden op i ultramarin.

I fig. 15c-d ses meengdekortene for ultramarin og koboltblat sammenholdt med en optagelse af
maleriet i almindelig belysning [Fig. 15a] og IR-optagelse [Fig. 15b]. Hvide omrader i
méengdekortene antyder tilstedevaerelse af det pagseldende pigment. I maengdekortet for koboltblat
kunne pigmentet ikke bekreeftes med XRF i de svagt hvidlige omrader, men var tydeligt til stede i
det kraftigt hvide omrade over kandens hank [Fig. 15d]. Koboltblat er et af de fa kulgrte pigmenter,
der, ligesom sorte, karbonbaserede pigmenter, absorberer IR-stréling, og i IR-optagelsen fremstar
omradet morkt. En infrared optagelse alene kan derfor nemt fejlfortolkes som en mark
skravering/undertegning eller et underliggende sort farvelag.

Opdagelsen af den skjulte koboltbla viser de multispektrale analysers potentiale til at afslgre
forandringer i pigmentsammensaetningen, der nemt overses med andre metoder. Men det er ogsa et
eksempel pa, at en analytisk metode sjeeldent kan sta alene.



Fig. 15c-d. Opstilling med kander. (a) Optagelse i almindeligt lys, (b) IR
samt mengdekort for henholdsvis (c) ultramarin og (d) koboltblat.

Konklusion

I flere malerier gennemgik Lundstrgm en lang proces, for han naede det feerdige resultat, og
overfladen kan daekke over utallige eksperimenter med bade farve og komposition. Denne artikel har
specifikt undersggt Lundstrems eksperimenter med den bla farve. Selvom Lundstrem angiveligt
brugte betegnelsen evighedsbla om sine bla baggrunde, malede han sjeeldent den bla
baggrundsfarve pa samme made to gange. Lundstrem brugte ofte mere end ét blat pigment i samme
maleri, og den bla pigmentsammensaeetning varierer fra maleri til maleri. Vores undersggelser
bekreefter dermed Kaarings studie, der viste, at Lundstrems evighedsbla ikke kan knyttes til et
bestemt blat pigment, men at Lundstrem gennem hele sit liv eksperimenterede med den bla farve.
Dette kommer maske bedst til udtryk ved vores identifikation af det moderne pigment PB15 i to af
hans sene veerker fra 1940’erne. Pigmentet kom forst pa markedet i midten af 1930’erne, og
forfatterne er ikke bekendt med tidligere eksempler pa dette pigments brug hos en dansk kunstner.
At Lundstrem i hgj grad eksperimenterede med opbygningen af farvelag frem for at folge en klassisk
og logisk opbygning, ses i flere malerier. Eksempler er hans utraditionelle brug af pigmentet
koboltblat i malerierne Opstilling med frugter (omkring 1925) og Opstilling med kander (1930-1932).
Koboltblat var det absolut dyreste af de bla pigmenter i tiden og kan af den grund forventes alene i
det afsluttende lag. Men i Opstilling med frugter er et koboltblat lag malet over mindst to gange med
andre bla farver, der ikke indeholder koboltblat og ikke har samme farvekraft, og i Opstilling med
kander har Lundstrem brugt koboltblat til at rette pa kandens hank, hvorefter baggrunden er malet
op i det prishillige ultramarin. I de seneste veerker synes Lundstrgm dog at bruge underliggende
farver mere bevidst i sin opbygning af farveflader, og han lader de naestgverste lag skinne igennem
det afsluttende lag, hvormed underliggende farver i hgjere grad far betydning for det endelige,
maleriske udtryk.

Lundstrem eksperimenterede ikke kun med farver, men ogsa med kompositionen.
Rentgenoptagelser af tre malerier afslgrede, at han gentagne gange har sendret pa maleriets motiv
eller pa motivets placering. Ofte synes motivet feerdigmalet, for han flytter pa det igen og igen.

Pa trods af de mange rettelser lagde Lundstrem ud med et grundigt forarbejde. Multispektrale
analyser afslgrede bade hjeelpelinjer, undertegninger og sma notitser under farvelaget som
udgangspunkt for hans komposition. Skjulte tegn og vinkler vidner om en kunstnerisk proces, hvor
geometri og preecision spillede en central rolle.

Maske er det pa tide at fa et mere nuanceret syn pa Lundstregm, hvor man ikke kun ser pa
perfektionen i den endelige komposition, men ogsa pa hans vej dertil. Dér, hvor den lange proces
afslgrer sig pa overfladen, enten i form af tydelige rettelser som spggelsesarmen i Modelbillede
(1928-1929), eller hvor kompositionen baerer preeg af, at der er sket noget med motivet undervejs -
som hanken, der sveever i Opstilling med kander, efter at toppen af kanden er kortet ned. Aner man
rettelser i overfladen pa Lundstrems malerier, kan man naesten vaere sikker pa, at det blot er toppen
af isbjerget, og at der under overfladen gemmer sig mange versioner af det motiv, der ender med at
blive det, vi ser.
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Tabeller

Titel/ inventar nr.

Dato/ stgrrelse

Bla pigmenter identificeret/ analytisk
metode

Opstilling (FKM/JWL 42)

1918 (68 x 97
cm)

Baggrund: Preussisk blat (FTIR)

Liggende model
(FKM608)

1921 (90 x 188
cm)

Bld striber i tappe: Ultramarin (FTIR)
og koboltblat (XRF)

Selvportrat (JWL 43)

1921 (100 x 76
cm)

Turkisbld baggrund: Koboltholdigt
pigment (XRF) Skygger: Ultramarin
(FTIR)

Karneval. Niza (FKM
513)

1922 (75 x 90
cm)

Skygger og gjne: Ultramarin (FTIR)

Nature morte (*)
(JWL 45)

(**)

1923-25
(80 x 100 cm)

Skygger: Ultramarin, preussisk blat
(FTIR). Bla pigmenter i farvesnit: Se
tabel 2

(FKM 2410)

(140 x 115 cm)

Opstilling med frugter 1925 Skygger: Preussisk blat (FTIR). Grenlig

(*) (JwL 44) (60 x 73 cm) baggrund: Preussisk blat (FTIR). Bla
pigmenter i farvesnit: Se tabel 2

Modelbillede (**) (***) | 1928-29 Blad baggrund: Ultramarin (FTIR),

koboltb1dt (XRF)

Mor og barn (FKM 548)

1929
(195 x 130 cm)

Bla baggrund: Ultramarin, preussisk
blat (FTIR)

Opstilling med kander 1930-32 Bla baggrund: Ultramarin (FTIR)

(**) (***) (FKM 488) (100 x 82 cm)

Model (*) 1941 Bla pigmenter i farvesnit: Se tabel 2
(FKM 444) (194 x 160 cm)

Nature morte (*)
(JWL46)

1945
(110 x 71 cm)

Bld pigmenter i farvesnit: Se tabel 2

Tabel 1. Oversigt over veerker og identificerede bla pigmenter. Asterisk angiver veerker, hvor der er udfert (*)
farvesnit, (**) rantgen, (***) multispektral analyse.




Titel/fig Farvesnittets Antal Bla pigmenter*. Se figurerne for
tykkelse (ca.) lag analysepunkternes placering
(ca.)
Nature morte A: 600 um 24 1 og 3: Ultramarin og preussisk blat;
fig. 4b nr. 2 ultramarin; nr. 4: Preussisk blat
B: 1000 um 24%*
Ikke analyseret
Opstilling 900 um 9*xx 1, 4-5: ultramarin; 2: Preussisk blat;
med frugter 6: koboltblat (SEM-EDX); 7: Ultramarin
Fig. 5b 0og preussisk blat
Model 170 pm 8** 1: Ultramarin; 2: Preussisk blat; 3:
Fig. 6b PB15
Nature morte A: 920 um 26 1: PB15; 2: Preussisk blat; 3:
Fig. 7b Ultramarin; 4: Ultramarin+ preussisk
B: 780 um 32 bladt; 5: PB15 + ultramarin; 6 og 7:

PB15

1: PB15+ultramarin, 2: Ultramarin, 3 og
4: PB15.

Tabel 2. Oversigt over farvesnitsanalyser. *Identificeret med Raman medmindre andet angives. **Farvesnittet
er ikke komplet.
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