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Udstillingen Et håndtryk er det første synlige resultat af det nyetable-
rede samarbejde mellem Statens Museum for Kunst og Fyns Kunst-
museum/ Odense Bys Museer. Et håndtryk – dansk-fransk avantgarde-
kunst fra 1945-1980 er en samlingspræsentation fra Fyns Kunstmuseum,
hvor museets samling af konkret kunst vises over for værker fra Sta-
tens Museum for Kunst. Fyns Kunstmuseum er specialmuseum for kon-
kret kunst og stiller med udstillingen skarpt på dette kerneområde.Ud-
stillingen er en del af fejringen af Odense Bys Museers 150 års jubilæ-
um og 125 året for etableringen af museumsbygningen,hvor Fyns Kunst-
museum i dag har til huse.

Skulptur og maleri er museernes traditionelle samlingsområder, men
med udstillingen ønsker vi at vise, at disse ikke blev til i et vakuum.Der-
for omfatter udstillingen også arkivmaterialer, film og musik. Eksperi-
mentalfilm og musik var tidligt en del af avantgardens eksperimenter
med medialitet; ikke i samme omfang som skulptur og maleri, men på
linje med disse mere velkendte udtryksformer.

Arkivmaterialerne, som viser den historiske kontekst omkring kunst-
værkerne – udstillingerne og personforbindelserne – har vi lånt fra det
parisiske galleri Galerie Denise René, som spillede en central rolle i mø-
det mellem dansk og fransk kunst.Galleriet promoverede den konkrete
kunst i Paris og København og var medvirkende til, at fransk kunst fandt
et dansk publikum.

Med udgangspunkt i to samlinger viser udstillingen, hvordan franske og
danske avantgarde kunstnere mødtes i et frugtbart samarbejde omkring
den konkrete kunst:En eksperimenterende, levende kunst,der ikke skul-
le ligne, men være.

Velkommen i formernes verden.

FFoorroorrdd



“Et håndtryk” er titlen på et maleri, som Richard Mortensen (1910-
1993)skabte sammen med den franske kunstner Jean Arp (1886-1966).
Værket er et eksempel på et meget tæt samarbejde, som foregår i sel-
ve værket. De to kunstnere mødes om kunsten inde i det abstrakte ma-
leri – inde i formernes verden. Det er det kunstneriske møde, som er
i fokus i denne præsentation af konkret kunst fra Fyns Kunstmuseum
og Statens Museum for Kunst: mødet mellem kunstnerne, mødet mel-
lem kunstværkerne og mødet mellem beskueren og kunstværket.

Efter Anden Verdenskrig var der både i København og Paris grupper af
avantgarde kunstnere, som var optaget af at undersøge kunstens form-
sprog. De arbejdede med stærke farver og geometriske former og ud-
viklede deres udtryk hen imod en non-figurativ kunst. For en tid fra 1948-
1949 mødtes danske og franske kunstnere omkring et fælles projekt:
undersøgelsen og udviklingen af den geometriske abstraktion, det vi i
Danmark kalder “den konkrete kunst.” Kontakten opstod, fordi de føl-
te, de havde et fælles kunstnerisk anliggende at mødes om. 

Det var efter krigen, at danske kunstnere, som så mange andre, ori-
enterede sig mod Paris. Det politiske klima gjorde det igen muligt at
rejse til byen, der stadig var centrum for den vesteuropæiske kunst. Paul
Gadegaard (1920-1996), Richard Winther (1926-2007) og Gunnar Aa-
gaard Andersen (1919-1982) begav sig af sted i 1946 for at orientere
sig om de aktuelle kunststrømninger. Året efter satte også Robert Ja-
cobsen (1912-1993) og Richard Mortensen kursen mod Paris, og det
blev dem, der etablerede kontakten til det sidenhen legendariske Ga-
lerie Denise René. 

Denise René (f. 1912) havde åbnet sit galleri i 1944 med en udstilling
af den unge ungarske kunstner Victor Vasarely (1906-1997). Ud over
Vasarely, der skulle få betydning for de danske kunstnere, kunne hun
også præsentere udstillinger med mere etablerede kunstnere som fx
Picasso. I vinteren 1947, da Mortensen og Jacobsen stod på hendes dør-
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trin, var galleriet begyndt at profilere sig på den geometrisk abstrak-
tion, og de to kunstnere blev snart tilknyttet. De blev betydningsfulde
skikkelser i galleriet og var instrumentale i at formidle kontakt mellem
galleriets øvrige kunstnere og andre ligesindede danske kunstnere.

I Danmark havde en række kunstnere i mellemtiden samlet sig i sam-
menslutningen Linien II, som blev udgangspunktet for den konkrete kunst
i Danmark. Sammenslutningen blev dannet i vinteren 1946-47,og holdt
sin første gruppeudstilling i 1947 i restaurationen og galleriet Tokan-
ten på hjørnet af Kompagnistræde og Rådhusstræde i København. Med
fra starten var Niels Macholm (1915-1997), som drev Tokanten, Richard
Winther, Bamse Kragh-Jacobsen (1913-1992), Albert Mertz (1920-1990),
Knud Nielsen (1916-2008) m.fl. 
Kunstnerne her var eksperimenterende og uhøjtidelige i deres tilgang
til kunsten. Nogle, såsom Ib Geertsen (1919-2009) og Richard Wint-
her, deltog i alle sammenslutningens udstillinger, mens andre, som fx Paul
Gadegaard og Preben Hornung (1919-1989), kun var med nogle år. Li-
nien II eksisterede fra 1947 til 1950, men adskillige af kunstnerne ar-
bejdede resten af deres karriere med konkret kunst. Mødet mellem fran-
ske og danske kunstnere i årene efter Anden Verdenskrig blev start-
skuddet for en bevægelse i dansk og fransk kunst, som stadig eksiste-
rer. 



kan ses som to ansigter i profil, som illustration af, hvordan man i syns-
akten skelner mellem figur og grund. Rubins illustration er et fiksérbillede,
hvor det ikke er muligt at se både vase og ansigter samtidig. Ser man
ansigterne, fremstår vasen som baggrund og omvendt. Forhold som det-
te kom til at optage både danske og franske kunstnere.

De danske og franske kunstnere var i værkerne fra de første år op-
mærksomme på, hvordan et billede bliver til billede. De arbejdede med
abstraktion og figur i grænsefeltet mellem at forestille og ikke forestille.
Fragmenterede delelementer giver indtryk af at være dele af figurer el-
ler helheder uden dog rigtigt at falde på plads. De organiske former er
ikke dem, man traditionelt forbinder med den konkrete kunst, men i
forbindelsen til 1930’ernes kunstteorier og i undersøgelsen af, hvad et
maleri er, lå det fælles udgangspunkt for at arbejde videre med et kon-
kret kunstudtryk. 
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Da de franske og danske kunstnere mødtes omkring interessen for at
udvikle en konkret kunst, havde de fleste i årene op til mødet arbej-
det i grænsefeltet mellem abstrakt og non-figurativ kunst. 

Med navnet Linien II refererede de danske kunstnere tilbage til kunst-
nergruppen Linien fra 1930’erne og inviterede da også denne gruppes
to hovedfigurer, Richard Mortensen og Vilhelm Bjerke-Petersen (1909-
1957),med på Linien II-udstillingerne. De lidt ældre kunstnere var vel-
bevandrede i kunsthistorie og kunstteori, en viden som de videregav
til deres yngre kolleger. Linien II genoptog 1930’ernes kunstneriske pro-
jekt omkring abstraktion og konkretion. I det hele taget så man sig selv
i forlængelse af en lang tradition for moderne maleri, som startede med
impressionismen og derfra blev stadig mere abstrakt og non-figurativ. 

Man genopdagede de abstrakte pionerer fra 1920’erne og 1930’erne,
heriblandt Vasilij Kandinsky, Piet Mondrian og Paul Klee, som var cen-
trale eksponenter for den tidlige non-figurative kunst. Lige som i
1930’erne var man optaget af, hvordan billeddannelsen opstår. I den for-
bindelse kunne Richard Mortensen introducere de yngre kunstnere, så-
som Richard Winther og Ib Geertsen, til Edgar Rubins afhandling om
synsoplevede former – et pionerarbejde inden for perceptions- og ge-
staltpsykologien. Rubin beskæftigede sig med, hvordan mennesket ska-
ber mening i det sete og introducerede fx billedet af en vase, der også
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I Linien II’s katalog fra 1948 krediteres Jean Deyrolle (1911-1967) for
at have malet siden 1930 og for at have malet abstrakte billeder siden
1943. Dette maleri fra 1947 står i gæld til Picasso og kubismen med sine
facetterede, forskudte planer, som aftegner to skikkelser i et ubestem -
meligt billedrum. Figurerne er ikke skabt via farven som hos Ib Geertsen,
men tegnes via linjer og skyder sig ind foran hinanden i skabelonagti-
ge silhuetter. Deyrolle har endnu ikke taget springet til at konstruere
rent abstrakte billeder, men ligesom farven hos Geertsen skaber et spil
mellem figuration og abstraktion, fremkalder Deyrolles linjeføring en
lignende vekselvirkning mellem oplevelse af figur og opløsning af figur.
Også Richard Mortensen arbejdede intenst med linjen,og det giver god
mening, når han i tilbageblik udtalte, at “Poliakoff, Deyrolle og Dewas-
ne betød mere for mig end Louvre og Eiffeltårnet.”

Maleriet var med på Linien II’s første udstilling i 1947. Udstillingen bli-
ver ofte beskrevet som dadaistisk og surrealistisk inspireret – dada-
istisk pga. de mange formeksperimenter og happenings, som knytte-
de sig til den og surrealistisk med reference til malerier som dette
af Geertsen. Med sine organiske former og vækstmotiver har male-
riet et anderledes visuelt udtryk end det, som i de følgende år præger
Linien II, men den maleriske undersøgelse af, hvordan billeddannelsen
opstår, er forbundet med undersøgelsen af formsprog og virkemidler
i de følgende års konkrete kunst.



Udvekslingen mellem danske og franske kunstnere var på sit højeste i
årene 1948 og 1949 og manifesterede sig i en række udstillinger, som
promoverede den konkrete kunst. I 1948 præsenterede Tokanten en
udstilling med kunstnere fra Galerie Denise René, og kort efter åbnede
Linien II deres gruppeudstilling i Den Frie Udstillingsbygning i Køben-
havn. Her deltog “de franske gæster”, som de blev kaldt i kataloget: Jean
Deyrolle, Jean Dewasne (1921-1999), Serge Poliakoff (1906-1969) og
Victor Vasarely. Året efter var Deyrolle, Dewasne og Vasarely igen med,
på Linien II’s udstilling, hvor den franske tilstedeværelse blev yderligere
suppleret med værker af Hans Hartung, Émile Gilioli, Jean Arp m.fl. samt
med to af forbillederne fra 1920’erne Vasilij Kandinsky og Le Corbusier. 

Alliancen med Linien II samt Denise Renés indsats medførte, at De-
wasne, Poliakoff og Deyrolle efterfølgende udstillede flere gange i Kø-
benhavn, bl.a. hos Arne Bruun Rasmussen, i Illums Bolighus og hos Ga-
lerie Birch. På dette tidlige tidspunkt i den konkrete kunsts historie blev
kunstnerne bedre modtaget i København end i Paris.

Udstillingerne gav kunstnerne synlighed, men fungerede også som et
fælles eksperimentarium, hvor sammenstillingen af kunstværker virkede
gensidigt inspirerende. Richard Winther beskrev i Linien’s dokumenter
i 1948 betydningen af at se den franske kunst introduceret i Danmark:
“galerie denise rene’s udstilling i tokanten i april 1948 fik mig til klarere
at se den danske abstrakte kunst. det er lettere at drage sammenlig-
ninger, når to størrelser er i umiddelbar nærhed af hinanden…jeg brød
konsekvent med enhver forbindelse med den ydre natur.” 

Den konkrete kunst adskiller sig fra den abstrakte ved at kunstværkerne
ikke har reference til nogen form for motiv eller genkendelig figuration.
Robert Jacobsen udtrykte det ved at sige, at han ville af med det litte-
rære og af med anekdoten. For maleriet betød det, at man søgte at undgå
figuration og rumillusion, for det var i det figurative maleri, at anekdo-
ten traditionelt udfoldede sig. Derfor var der også stor opmærksomhed
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omkring maleriets flade og markeringen af denne via former, farver og
materialer. Man undersøgte, hvordan former, farver og materialer opførte
sig i forskellige sammenstillinger, men ikke som andet end former og far-
ver. Man ville en art kortlægning af formsproget på materialets egne præ-
misser. Undersøgelserne omfattede ud over skulptur og maleri også eks-
perimenter med konkret musik og lyddigte, eksperimentalfilm og
happenings.



Henrik Buch præsenterede denne lille collage i Linien II’s udstillingskatalog
i 1949. Kataloget præsenterede teoretiske tekster af bl.a. Kandinsky og
Alberto MagnelIi, men der var også plads til humor og selvironi. “Pas
på ikke at få vendt det på hovedet”, skriver Buch og repeterede der-
med en velkendt vittighed om non-figurativ kunst. 
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I Dynamisk rum folder et visuelt forløb sig rytmisk ud over fladen. De
asymmetriske former afbalancerer hinanden, men ikke mere end at
indtrykket er dynamisk og energifuldt. De kontrasterende farver skaber
skiftende oplevelser af positiv og negativ form som dog i nogen grad op-
hæves af farvernes intensitet. Bemærk fx den påtrængende mørkeblå som
både danner baggrund og næsten træder ud af billedet. 
Geertsen mødte Dewasne, da denne var i Danmark i 1949, og selvom
de ikke talte samme sprog, foregik der en kunstnerisk udveksling, der bl.a.
førte til et fælles maleri med titlen “Geert-wasne”. Sammenligner man
Geertsens malerier på denne tid med Dewasnes, fx Objet en acte opus
115, er det tydeligt, at de begge arbejder med aktivering af fladen og etab-
leringen af dynamiske skift mellem de forskellige former i billedet, som
skiftevis lader sig opleve som figur og grund.

Den konkrete kunst var på én gang et både indadvendt og udadvendt
projekt. Man arbejdede indadvendt med formsprog og materialer og ori-
enterede sig i forhold til kunsthistorie og teori, men hensigten var ikke
at lukke sig om sig selv. Den konkrete kunst var henvendt til beskueren
og involverede denne aktivt i synsoplevelsen af værkerne. I modsætning
hertil opfattede man den spontant-abstrakte kunst som et vildspor, der
handlede mere om kunstneren end om kunstværket og beskueren. Det
sidst nævnte tog Ib Geertsen, Albert Mertz, Bamse Kragh-Jacobsen og
Richard Winther i kataloget til Linien IIs udstilling i 1948 afstand fra med
ordene “… den danske abstrakte kunst er ved at dø ud i en følelses-
savlende maskeret impressionisme, der famler rundt i sin spontanitets
uoverskuelige vildnis. Vores udstilling er nødvendig for at tilintetgøre
denne fejltagelse.”

IIBB  GGEEEERRTTSSEENN::  

DDYYNNAAMMIISSKK  RRUUMM  IIII,,  11995500//11998888

OOLLIIEE  PPÅÅ  LLÆÆRRRREEDD  OOPPSSAATT  PPÅÅ  TTRRÆÆFFIIBBEERRPPLLAADDEE,,  9911,,88 XX 111155,,88  CCMM

SSTTAATTEENNSS  MMUUSSEEUUMM  FFOORR  KKUUNNSSTT,,  KKØØBBEENNHHAAVVNN



1716

RROOBBEERRTT  JJAACCOOBBSSEENN::  HHAAVVEELLÅÅGGEERR,,  CCAA..  11994499..  SSOORRTTMMAALLEETT  JJEERRNN,,  110033,,55  XX 7766,,88  XX 33,,88  CCMM..

SSTTAATTEENNSS  MMUUSSEEUUMM  FFOORR  KKUUNNSSTT

Maleriet Rouge minder i påfaldende grad om Robert Jacobsens samti-
dige sortmalede jernskulpturer, og Jacobsen var da også opmærksom
på slægtskabet. Samarbejdet mellem kunstnerne i Galerie Denise René
var tæt, og de prægede hinandens værker. Poliakoff arbejdede med sit
materiale – farven – på en stoflig og materiel måde, som bragte ham
tættere på Jacobsens jernskulpturer end på fx Dewasnes klart af-
grænsede former og glatte overflader. Som hos Dewasne og Geertsen
var kompositionen dog også hos Poliakoff rettet mod en dynamisering
af fladen. 
Poliakoff udstillede flere gange sammen med Jacobsen, både i Paris og
på Statens Museum for Kunst i København. Lige som Dewasne var han
for en tid en del af det danske kunstmiljø, og som Dewasne opholdt
også han sig i en længere periode i Danmark, hvor han boede hos ven-
nen Richard Mortensen.

Under sit ophold i Paris lavede Robert Jacobsen primært sortmalede
jernskulpturer, men i 1949 samarbejdede han med Jean Dewasne om
denne bemalede skulptur. Dewasne har malet “indersiderne” af skulp-
turen med lys blå og rød i kontrast til de sortmalede ydersider og åb-
ner derved for yderligere en rumoplevelse, som Jacobsen i forvejen
søgte at formidle med sine luftige konstruktioner. Jacobsens skulptur
opleves forskelligt fra forskellige synsvinkler, og Dewasnes brug af rød
over for blå – frem for blot én farve – underbygger denne oplevelse.
Skulpturen blev til i 1949, hvor Dewasne var i Danmark. Besøget var
tænkt som en to-ugers visit, men Dewasne blev i otte måneder og
boede i Robert Jacobsens kolonihavehus i Hvidovre. 
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De franske kunstnere, som via Galerie Denise René og Linien II ud-
stillede og besøgte Danmark, var gæster på en helt anden måde, end
Robert Jacobsen og Richard Mortensen var det i Galerie Denise René.
De to danskere hørte til blandt galleriets kunstnere, og det var i
denne kontekst, de i en årrække arbejdede med deres kunst. 

Som gallerist spillede Denise René en meget aktiv rolle i promoverin-
gen af den konkrete kunst. Selvom der var enkelte andre samlingsste-
der for den konkrete kunst i Paris, som den årlige udstilling le Salon
des Réalités Nouvelles, hvor man fra 1946 viste abstrakt kunst, var Ga-
lerie Denise René det primære mødested for kunstnere og teoretikere
med interesse for konkret kunst. Ud over at afholde udstillinger invi-
terede galleriet også til debataftener og foredrag, hvor man diskuterede
den abstrakte kunst, dens status og problematikker. Ydermere mødtes
kunstnerne hver lørdag og diskuterede deres kunstværker med hin-
anden. Richard Mortensen, der var tilknyttet galleriet fra 1948 til
1964, beskrev det første år, han var tilknyttet, fællesskabet således: “I
Frankrig kan man diskutere kunstens problemer og blive rygende
uvenner den ene dag og skælde hinanden ud for de groveste ting, for
den næste dag at samles om en fælles idé og udstille sammen.”

Den fælles idé om en konkret kunst fik dog mange udtryk. Mens Jean
Dewasne ville fastholde maleriets flade, blev Richard Mortensen op-
taget af den non-figurative rumlighed, der opstod, så snart penselstrøget
nærmede sig lærredet. En enkelt linje var ifølge Mortensen nok til at
fremkalde oplevelsen af et rum og han udforskede systematisk denne
dynamik. Modstanden mod at gengive rumlighed var for mange kon-
krete kunstnere forbundet med en afstandtagen til et naturalistisk ma-
leris anekdotiske rumillusion. Til forskel herfra opererede Mortensen
med det, han betegnede som et “ægformet” rum: Et rum, som opstod
mellem maleriet og beskueren, når denne fordybede sig i synsoplevel-
sen. Her var tale om en nutidig og real rumoplevelse fremkaldt af kunst-
værket. Heri lå efter Mortensens mening også en mulighed for spiri-
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BBiilllleeddrruumm

tuel fordybelse – en holdning til maleriet, som han delte med Serge Po-
liakoff.

Robert Jacobsen var tilknyttet Galerie Denise René fra 1948. Han fo-
kuserede i sine skulpturer fra Paris overvejende på volumen og opgav
den fornemmelse af masse, som skulptur traditionelt forholder sig til.
Det rumlige træder stærkt frem i Jacobsens skulpturer, hvorved han
nærmede sig en rumoplevelse, som den Mortensen beskæftigede sig
med. Begge trak på gestaltpsykologiens undersøgelser af synsoplevel-
sen i deres udforskning af skulpturens og maleriets forhold til fysisk og
visuel rumlighed. Deres undersøgelser betegner endnu en måde at
være konkret på.

RRIICCHHAARRDD  MMOORRTTEENNSSEENN::  

SSIIRRMMIIOONNEE  11,,  11995533,,  

OOLLIIEE  PPÅÅ  LLÆÆRRRREEDD,,  113300  XX  9977  CCMM

SSTTAATTEENNSS  MMUUSSEEUUMM  FFOORR  KKUUNNSSTT  

RRIICCHHAARRDD  MMOORRTTEENNSSEENN::  SSAAGGOONNEE,,  11996600

OOLLIIEE  PPÅÅ  LLÆÆRRRREEDD,,  113300,,44  XX  119955  CCMM  

FFYYNNSS  KKUUNNSSTTMMUUSSEEUUMM
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Denise Renés rolle i at markedsføre og fremme den konkrete kunst
kan næppe undervurderes. Hun formede aktivt forståelsen af den
konkrete kunst og fik nærmest en medskabende rolle, som blev tyde-
lig, da Robert Jacobsen forlod galleriet i 1957 for først at vende tilbage
i 1985. Striden stod om Robert Jacobsens figurative dukker, som han
lavede parallelt med sine abstrakte konstruktioner. Denise René ville
ikke udstille dem, for, som hun senere sagde, “pludselig lavede han disse
fjollede dukker. De var sikkert sjove at lege med, men de var ikke
strenge og klare …” Til sammenligning var den konkrete kunst i Dan-
mark mindre stringent og mere varieret i sine fremtoninger.

Centralt i skulpturen optræder en tredimensional firkant, som ligner
en Necker-kubus: En Necker-kubus er en stregtegning af en kube, som
fremkalder en optisk illusion, hvor det ikke er muligt at afgøre, hvilken
side af kuben der er forsiden, og hvilken side der er bagsiden, og hvor
resultatet er en oplevelse af rumlighed. Jacobsens skulptur er allerede
rumlig, men firkanten gør, at skulpturens rum nærmer sig det mere dif-
fuse rum, som er på spil i et billede. En oplevelse, som forstærkes af det
sortmalede jerns streg-kvalitet, der tillader samme visuelle leg med for-
merne som den, der opstår med en Necker-kubus. Den store, næsten
rektangulære form, som indrammer de øvrige skulpturdele, under-
streger skulpturens dialog med et malerisk billedrum. 
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RROOBBEERRTT  JJAACCOOBBSSEENN::

SSKKUULLPPTTUURR.. 77//1111,,  

SSOORRTTMMAALLEETT  JJEERRNN,,  11995500,,  

FFYYNNSS  KKUUNNSSTTMMUUSSEEUUMM

FFOOTTOO  FFRRAA  UUDDSSTTIILLLLIINNGGEENN  FFOORRMMEESS  EETT  CCOOUULLEEUURRSS  MMUURRAALLEESS,,  11995511,,  

VVEENNLLIIGGSSTT  UUDDLLÅÅNNTT  AAFF  GGAALLEERRIIEE  DDEENNIISSEE  RREENNÉÉ,,  PPAARRIISS

Fotoet afbilder Robert Jacobsens skulptur Rumlig triptykon fra 1950 og
set igennem skulpturen et maleri af Victor Vasarely. Fotografiets gen-
givelse af skulpturen og maleriet skaber et møde mellem dem, idet den
sortmalede skulptur står som en vægtløs silhuet, der stedvist smelter
sammen med det todimensionale maleri bag den til en ny komposition.
Ikke mindst dér hvor skulpturen møder de kantede former i Vasare-
lys maleri.
Fotografiet er et af mange, som Denise René i årenes løb fik taget som
dokumentation af sine udstillinger. Ind imellem optræder fotografier
som dette, der i særlig grad fortolker kunstværkerne. Og med rette.
Jacobsens virkelige skulptur består af et firkantet “billedrum”, hvori pa-
pirtynde jernstykker svævende på spinkle jerndragere skiftevis står som
en silhuetagtig geometrisk komposition og skiftevis fremkalder en
stærk rumlig oplevelse. Skulpturen besidder den form for billedkvali-
tet, som fotografiet viser, og er et studie i rumlighed.
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FFOOTTOO  AAFF  RRIICCHHAARRDD  MMOORRTTEENNSSEENN  OOGG  DDEENNIISSEE  RREENNÉÉ  VVEEDD  BBIIEENNNNAALLEENN  II  VVEENNEEDDIIGG  11996600,,  

VVEENNLLIIGGSSTT UUDDLLÅÅNNTT  AAFF  GGAALLEERRIIEE  DDEENNIISSEE  RREENNÉÉ,,  PPAARRIISS  

Fotografiet er taget i anledning af en foredragsaften med titlen “Points
de vue sur la peinture d’aujourd’hui” (synspunkter om maleriet i dag).
På billedet ses Denise René, kunstkritikeren Léon Degand og kunst-
nerne Richard Mortensen, Robert Jacobsen, Jean Dewasne, Serge Po-
liakoff, Hans Hartung, Émile Gilioli o.a. 

FFOOTTOO  FFRRAA  UUDDSSTTIILLLLIINNGGEENN  FFOORRMMEESS  EETT  CCOOUULLEEUURRSS  MMUURRAALLEESS  11995511..  FFOORRRREESSTT  FFRRAA  VVEENNSSTTRREE::

JJEEAANN  DDEEWWAASSNNEE,,  DDEENNIISSEE  RREENNÉÉ,,  JJEEAANN  DDEEYYRROOLLLLEE..  BBAAGGEESSTT  FFRRAA  VVEENNSSTTRREE::  VVIICCTTOORR  VVAASSAARREELLYY,,

RROOBBEERRTT  JJAACCOOBBSSEENN  OOGG  EENN  UUIIDDEENNTTIIFFIICCEERREETT  PPEERRSSOONN..  

FFOOTTOO  FFRRAA  GGAALLEERRIIEE  DDEENNIISSEE  RREENNÉÉ,,  11994488,,

VVEENNLLIIGGSSTT  UUDDLLÅÅNNTT  AAFF  GGAALLEERRIIEE  DDEENNIISSEE

RREENNÉÉ,,  PPAARRIISS  

Fotografiet er taget ved Biennalen i Venedig i 1960, hvor Mortensen var
alene om at repræsentere Danmark. Med på hans separatudstilling var
blandt andet maleriet Sagone fra samme år. Her er han fotograferet de-
monstrativt læsende i bogen ”samtidskunstens problemstillinger”.
Selvom fotografiet virker både opstillet og humoristisk, afspejler det også
den seriøsitet, hvormed Richard Mortensen arbejdede med kunsten og
til stadighed søgte svar på nye spørgsmål. En seriøsitet, som han delte
med sine kolleger. Kunsten som en række af formproblemer, der skul-
le løses, lå ham allerede på sinde i 1948, hvor han skrev hjem til Lini-
en II-kammeraterne, at “… jeg glæder mig til at se, hvilke Problemer, I
har taget op – der er nok at gøre.”
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Mødet mellem de franske og danske kunstnere var først muligt i det øje-
blik Anden Verdenskrig var overstået og grænserne igen åbne. Det var
på mange måder præget af den fysiske og mentale genopbygning, der fo-
regik i det krigshærgede Europa. Mange konkrete kunstnere anskuede
deres undersøgelser af kunstens formsprog i lyset af den genopbygning,
som foregik omkring dem. De mente, at de med deres rekonstruktion
af kunstens formsprog tog del i en genopbygning, og at de herved stod
i særlig tæt forbindelse til deres samtid og medmennesker. 

Kunstnerne brød med deres undersøgelser kunstens formsprog ned for
at bygge det op igen. Det er en proces, som blandt andet kan iagttages
hos Gunnar Aagaard Andersen. Mens han opholdt sig i Paris i 1946-51,
analyserede han ældre malerier på Louvre. I deres kompositioner fandt
han matematiske forholdstal, som han efterfølgende byggede sine egne
malerier op efter. I Aagaard Andersens matematiske konstruktion og sy-
stematiske bearbejdning ligger en naturvidenskabelig tankegang, som kan
forbindes med en generel fremskridtstro og teknologioptimisme i de
første efterkrigsår. Det er her mere end i den retoriske brug af begre-
bet rekonstruktion, at forbindelsen til efterkrigstiden ligger. 

Kunstnerne vendte sig i deres interne undersøgelser af den konkrete
kunst ud mod verden i en tilgang, der var videnskabs- og teknologibe-
gejstret. Kunstnere som Dewasne, Gadegaard og Vasarely mente, at de-
res praksis var sammenlignelig med videnskabsmandens, videnskabs-
manden som tålmodigt og køligt opstillede eksperimenter og
gennemprøvede forskellige muligheder med henblik på at gøre land-
vindinger, som kunne komme menneskeheden til gode. 

Ud over at gå til kunsten som en videnskabsmand trak kunstnerne også
i høj grad på naturvidenskabelige vidensformer. Der foregik en helt
grundlæggende afprøvning af kunstens formsprog, hvor elementer fra
tidens forskning i optik og perception blev udnyttet. Andre kunstnere

KKoonnssttrruukkttiioonn  oogg  ssyysstteemm
DDEETTAALLJJEE  FFRRAA  LLIINNIIEENN  IIII’’SS  

UUDDSSTTIILLLLIINNGGSSKKAATTAALLOOGG  FFRRAA  11994499

GGUUNNNNAARR  AAAAGGAAAARRDD  AANNDDEERRSSEENN::

HHÆÆLLDDNNIINNGGSSKKOOEEFFFFIICCIIEENNTT  11::22::33,,  11995522

OOLLIIEE  PPÅÅ  LLÆÆRRRREEDD,,  113300 XX 9977  CCMM

FFYYNNSS  KKUUNNSSTTMMUUSSEEUUMM

I et lille diagram i Linien IIs udstillingskatalog i 1949 præsenterede Gun-
nar Aagaard Andersen en systematisk gennemgang af kombinations-
mulighederne af siderne i et kvadrat. Den systematiske kombination af
elementer danner ofte udgangspunkt for hans malerier. 
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Videnskab og teknologi spillede en vigtig rolle for Vasarely både i for-
hold til indhold og optisk effekt. Med de sort-hvide farver trækker Va-
sarely på fotografiets positive og negative billeddannelse og på den
moderne trykpresses gengivelse af billeder ved hjælp af raster. Der-
med trækker billedet på de naturvidenskabelige undersøgelser af
optiske effekter, som ligger bag den moderne teknologis reproduk-
tionsformer.
Det var desuden væsentligt for Vasarely at billedet umiddelbart lod sig
opleve, uden at kræve særlige forkundskaber eller viden om kunst.

brugte industrielle elementer og associationer som en art motiv og ma-
teriale, fx Preben Hornung og Robert Jacobsen. Ved at forholde sig til
den samtidige udvikling af teknik og videnskab gik den konkrete kunst
i dialog med sin tid og det til stadighed mere abstrakte og institutio-
naliserede samfund omkring den. 

VVIICCTTOORR  VVAASSAARREELLYY::

KKAASSSSIIOOPPEEIIAA  IIIIII,,  11995588

OOLLIIEE  PPÅÅ  KKRRYYDDSSFFIINNÉÉRR

5588  XX  3399  CCMM,,  

SSTTAATTEENNSS  MMUUSSEEUUMM  FFOORR  KKUUNNSST 

Den sorte jernkonstruktion har tyng -
de og kraft via farven, mens formen er
uden volumen og vægt. Jernkonstruk-
tionens rette linjer og cirkelslag ser
ud, som om de er tegnet med lineal og
passer, og hermed forener oplevelsen
af den materielle tyngde sig med in-
geniørens tekniske tegning i et udvidet
bud på, hvad industrialisering og kon-
struktion er. 
Preben Hornungs Variationer over en
jern baneoverskæring er en mere snav-
set og stoflig komposition end Gunnar
Aagaard Andersens rene matematik,
men de to måder at være konkret på
har et plangeometrisk berøringspunkt.

PPRREEBBEENN  HHOORRNNUUNNGG::

VVAARRIIAATTIIOONNEERR  OOVVEERR  EENN  JJEERRNNBBAANNEEOOVVEERRSSKKÆÆRRIINNGG..  NNRR..  33,,  11995555

OOLLIIEE  PPÅÅ  LLÆÆRRRREEDD,,  113300,,55  XX  119955  CCMM

SSTTAATTEENNSS  MMUUSSEEUUMM  FFOORR  KKUUNNSSTT
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Richard Winther udfylder flaskens volumen, men udelader glassets
glatte overflade. Flaskeformen er genkendelig, men den henviser ikke
til sanseoplevelser såsom berøringen af glas eller smagen af kold mælk.
Det er snarere industrialisering og synsmekanik, der er i fokus, og der-
med en kompleks og abstrakt virkelighedserfaring, som rækker videre
end den subjektive sansning af en genstand. 
Samme år, som han lavede Mælkeflasken, skrev Winther i Liniens skrif-
ter, at “skal kunst være tidssvarende, må den udtrykke sig ved samti-
dens midler. Traditionen forhindrer os i at indse, at vore udtryksmid-
ler i dag er anderledes end før den gennemgribende industrialisering
af det moderne samfund.”

RRIICCHHAARRDD  WWIINNTTHHEERR::

MMÆÆLLKKEEFFLLAASSKKEENN,,  11994488

JJEERRNN  OOGG  TTRRÆÆ,,  HH..  3333  CCMM

SSTTAATTEENNSS  MMUUSSEEUUMM  FFOORR  KKUUNNSSTT



Ligesom maleriets flade er konkret og virkelig, så er bevægelsen det også.
I bevægelsen møder kunsten beskuerens verden, fordi vi konstant be-
væger os – for at opleve kunsten skal vi altså ikke drømme os et andet
sted hen, men være til stede lige nu og her sammen med værket. De
konkrete kunstnere eksperimenterede med bevægelse som endnu en
realitet på linje med maleriet og skulpturens formsprog. 

Bevægelse udfoldes på forskellig vis, fx mekanisk bevægelse, fysisk be-
vægelse, optisk effekt m.m. Dette er tydeligt i Ib Geertsens mobiler, som
både selv bevæger sig og opfordrer os til at bevæge os omkring dem. I
maleriet udnyttede man erfaringerne med former og farvers virkning
på beskueren til at fremkalde en oplevelse af bevægelse, men man kunne
også eksperimentere med, at malerier fysisk bevægede sig; fx lavede Ri-
chard Mortensen i 1944 et stort bevægeligt maleri, som måske, måske
ikke blev drevet af hvide mus, sådan som det fremstilles i Albert Mertz
og Jørgen Roos’ eksperimentalfilm fra samme år. 
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IIBB  GGEEEERRTTSSEENN::

RRØØDD  MMOOBBIILLEE,,  11995544

BBEEMMAALLEETT  MMEETTAALL,,  6622 XX 4466  XX 1166  CCMM  

SSTTAATTEENNSS  MMUUSSEEUUMM  FFOORR  KKUUNNSSTT

RRIICCHHAARRDD  MMOORRTTEENNSSEENN::

SSUUIITTEE  ÀÀ  LLAA  OOMMIINNAANNDDAA,,  11996633

BBEEMMAALLEETT  TTRRÆÆ,,  110000  XX 8811  XX 33,,88  CCMM

SSTTAATTEENNSS  MMUUSSEEUUMM  FFOORR  KKUUNNSSTT

BBeevvææggeellssee  ii  kkuunnsstteenn
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UUDDSSTTIILLLLIINNGGSSPPAAMMFFLLEETT  FFRRAA  LLEE  MMOOUUVVEE--

MMEENNTT--UUDDSSTTIILLLLIINNGGEENN,,  GGAALLEERRIIEE  DDEENNIISSEE

RREENNÉÉ,,  11995555..  VVEENNLLIIGGSSTT  UUDDLLÅÅNNTT  AAFF  GGAALLEERRIIEE

DDEENNIISSEE  RREENNÉÉ,,  PPAARRIISS  

Vasarely mente, at visse optiske indtryk kan kategoriseres som en be-
vægelse, fordi de for øjet opleves som i bevægelse, selvom det egent-
lig ikke er tilfældet. I kataloget til Le Mouvement-udstillingen understre-
gede han synsoplevelsens betydning, idet han fremførte, at en visuel
aggression mod retinaen (nethinden) kunne få den til at vibrere. Zilah
II er netop visuelt aggressivt: En propel eller blomst synes at dreje rundt
i billedet, som om den forsøger at skære sig ud af fladen; kigger man nær-
mere, er der dog ingen blomsterform, men en række forskudte ele-
menter, som skærer imod hinanden og skaber oplevelsen af bevægelse.

Filmen med det bevægelige maleri blev vist på Le Mouvement-udstillingen
hos Denise René i 1955 sammen med andre både tidligere og samtidige
eksperimentalfilm. Her tilføjede Richard Mortensen med bistand fra Ro-
bert Breer en slutsekvens af stop motion-billeder af bolde og udvidede
temaet med det bevægelige maleri fra reportage til filmisk maleri. 
Med boldmotivet til sidst i filmen forstærkede han kritikken af borger-
skabets meningsløse prydgenstande, som Albert Mertz, Jørgen Roos og
Ib Geertsen kaster bolde efter; blot er det nu os, boldene suser imod
– og udfordrer. 

VVIICCTTOORR  VVAASSAARREELLYY::

ZZIILLAAHH  IIII,,  11995533--5555

OOLLIIEE  PPÅÅ  LLÆÆRRRREEDD,,  6655 XX 6600  CCMM

NNYY  CCAARRLLSSBBEERRGG  GGLLYYPPTTOOTTEEKK

FFIILLMM  SSTTIILLLL,,  AALLBBEERRTT  MMEERRTTZZ,,  JJØØRRGGEENN  RROOOOSS::

RRIICCHHAARRDD  MMOORRTTEENNSSEENNSS  BBEEVVÆÆGGEELLIIGGEE  MMAALLEERRII,,  11994444,,  

33  MMIINN..

DDEETT  DDAANNSSKKEE  FFIILLMMIINNSSTTIITTUUTT

Filmmediet trækker både på en mekanisk bevægelse og en optisk ef-
fekt og er netop en række stillbilleder, som sættes i bevægelse, og som
pga. øjets træghed aflæses som et sammenhængende, bevæget billede.
Malere og billedhuggere har eksperimenteret med filmmediet, blandt
andet ved at drage maleriets elementer ind i filmen. Richard Winther
var optaget af filmbilledets gentagelser og transformation af motivet,
mens Richard Mortensen så muligheder for at udfolde malernes viden
om farvers virkning i farvefilmsproduktionen.
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Med Portrætgalerie driller Mertz de andre konkrete
kunstnere. Maleriet, som er helt fladt, ophæver til
dels forskellen mellem figur og grund og er dermed
helt i tråd med Ib Geertsens og Jean Dewasnes bil-
leder. Men hvor Geertsen og Dewasne ønskede at
undgå figurdannelse – særligt men ne ske figuren – le-
ger Mertz med geometriserede ansigter, som træder
frem som skiftevis røde og blå figurer. Hermed for-
holder han sig til det faktum, at mennesket, når det
ser, søger at genkende former og figurer. Trods fi-
gurdannelsen er billedet lige så konkret som udstil-
lingens øvrige værker.

AALLBBEERRTT  MMEERRTTZZ::

PPOORRTTRRÆÆTTGGAALLEERRIIEE,,  11996611

OOLLIIEE  PPÅÅ  LLÆÆRRRREEDD,,  7722,,55 XX 9922,,55  CCMM  

SSTTAATTEENNSS  MMUUSSEEUUMM  FFOORR  KKUUNNSSTT

I Winthers film er materialet hans atelier og kunstsamling. Her ses
kunstværker af blandt andre Albert Giacometti og Jean Arp. Inspira-
tionen fra andre kunstnere og arven fra 1930’ernes kunst er hermed
nærværende i filmen, men bliver sammen med malematerialer og in-
ventar samtidig gjort til materiale for filmen selv.
Kameraet vugger, zoomer og drejer sig rundt i atelieret, som om ka-
meraet er en pensel, der maler med kunstsamlingen og møblerne foran
objektivet. Det genkendelige forandres og isoleres til abstrakte former,
og klip mellem positiv og negativ film forstærker oplevelsen af filmens
egen virkelighed. . 

FFIILLMM  SSTTIILLLL,,  RRIICCHHAARRDD  WWIINNTTHHEERR::

VVUUEESS  AANNIIMMÉÉEESS  DDEE  LL’’AATTEELLIIEERR  EETT

CCOOLLLLEECCTTIIOONN  RRIICCHHAARRDD  WWIINNTTHHEERR,,

11995566--5588,,  1122  MMIINN..  

DDEETT  DDAANNSSKKEE  FFIILLMMIINNSSTTIITTUUTT

Galerie Denise René formidlede bevægelsestemaet i en kanonisk ud-
stilling i 1955 med titlen Le Mouvement. Victor Vasarely, Robert Jacob-
sen og (uofficielt) Richard Mortensen o.a. deltog i udstillingen. Ud over
at vise værker, som på forskellig vis kunne forandres eller sættes i be-
vægelse, viste man på denne udstilling et filmprogram med eksperi-
mentalfilm med blandt andet ovennævnte film af Mertz og Roos samt
Robert Breers Form Phases IV, 1955. Udstillingen var inspirerende for
kunstnerne indbyrdes, men også formativ for publikums forståelse af
konkret og kinetisk kunst; en udvidet version blev i 1961 vist på
Kunstmuseet Louisiana under titlen Bevægelse i kunsten.



Den konkrete kunst er en kunst, der har fokus på de formelle virke-
midler. Derfor er det også per automatik en kunst, der bevæger sig i
sit eget undersøgelsesrum, og hvis handling udspiller sig i kunstnerens
atelier. Et stykke vej fra de fleste menneskers hverdagsliv. Men det var
ikke meningen, at vejen fra menneske til kunst skulle være lang. De er-
faringer, kunstnerne gjorde sig i deres malerier, tog de med sig ud over
billedets rammer. Kunsten skulle integreres i verden, i de offentlige og
kollektive rum, som vi opholder os i meget af vores tid, og mange af de
konkrete kunstnere arbejdede derfor med rumudsmykninger.

Ib Geertsen arbejdede særligt med at integrere kunsten i vores fælles
rum. Han drømte om at “farvepoetisere et lille land”, som han skrev i
1967, sådan at farverne i det offentlige rum både var i harmonisk ba-
lance med hinanden og funktionelle. Bygninger, biler og infrastruktur
skulle alligevel males, så hvorfor ikke lade kunstnere vælge farverne,
spurgte han. Geertsen udsmykkede blandt andet Næstved Centralsy-
gehus, hvor elevatorerne var røde, så de var nemme at få øje på, og sy-
gestuerne var i lyse blå og gule farver. Her brugte han erfaringerne fra
sine malerier om farvernes virkning. DSB,mente han, burde særligt for-
holde sig til rust som deres største problem og afstemme deres farve-
brug herefter. Hermed forholdt han sig til en moderne verdens vilkår
af snavs, forurening, industri og kollektiv bevægelse. 

Det er jævnligt til offentlig debat, om kunsten – særligt den abstrakte
– nu gør en forskel eller ej, ikke mindst i det offentlige rum. Har un-
dersøgelserne af former og farver i atelierets eksperimentarium noget
at bidrage med, og dér hvor mange mennesker færdes? Der er ikke no-
get entydigt svar på, om den konkrete kunst med sin aktivering af san-
serne kan åbne vores øjne for verden, men Ib Geertsens Cykel peger på,
at initiativet også ligger hos beskueren. 
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På Formes et Couleurs Murales-udstillingen  (vægformer og vægfarver)
i Galerie Denise René i 1951 udstillede Jean Dewasne, Robert Jacob-
sen og Victor Vasarely værker, som med deres store format skubbede
til grænserne mellem staffelimaleri og monumentaludsmykning. Ud-
stillingen var udtryk for et ønske om at skabe kunstværker, der rakte
ud over “sofastykkets” begrænsede plads og publikum, og som i stedet
kunne fungere i større arkitektoniske sammenhænge, fx i byrummet. 

FFEERRNNIISSEERRIINNGGSSKKOORRTT,,  FFOORRMMEESS  EETT  CCOOUULLEEUURRSS  MMUURRAALLEESS,,  11995511,,  VVEENNLLIIGGSSTT  UUDDLLÅÅNNTT  AAFF  GGAALLEERRIIEE

DDEENNIISSEE  RREENNÉÉ,,  PPAARRIISS  

KKoonnkkrreett  ii  vveerrddeenn
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PPAAUULL  GGAADDEEGGAAAARRDD::

MMAALLEERRII,,  11996644,,  

AAKKRRYYLL  PPÅÅ  MMØØBBEELLPPLLAADDEE,,  6600  XX  7733  CCMM,,  

FFYYNNSS  KKUUNNSSTTMMUUSSEEUUMM

FFOOTTOO  AAFF  JJEEAANN  DDEEWWAASSNNEE  FFOORRAANN  EEGGEETT  VVÆÆRRKK..  FFRRAA  UUDDSSTTIILLLLIINNGGEENN  FFOORRMMEESS  EETT  CCOOUULLEEUURRSS

MMUURRAALLEESS,,  11995511,,  VVEENNLLIIGGSSTT  UUDDLLÅÅNNTT  AAFF  GGAALLEERRIIEE  DDEENNIISSEE  RREENNÉÉ,,  PPAARRIISS  

Jean Dewasne beskæftigede sig, ligesom Paul Ga-
degaard, som han i øvrigt kendte fra Paris fra
1946, udpræget med monumentaludsmykninger.
Han skabte kæmpemalerier og udsmykninger til fx
undergrunden i Hannover og Johan Otto von
Spreckelsens La Grande Arche i Paris. Sidstnævnte
dækker et areal på 12.000 m2. Her er han foran et
af de malerier, der siden skulle blive større og
større, fotograferet ved udstillingen i 1951.
Kontakten til danske kunstnere og kunstkendere
betød, at Dewasne også fik udsmykningsopgaver i
Danmark, fx på Gori-fabrikken i Kolding i 1979-80
og en efterfølgende udsmykning af en del af hav-
nefronten sammesteds. Sidstnævnte opgave var
støttet af Statens Kunstfond, hvilket mødte mod-
stand i Billedkunstnernes Forbund, som mente, at
opgaven burde tilfalde en dansk kunstner. Kort før
sin død i 1995 udførte Dewasne en stor loftsud-
smykning til Politikens Hus ved Rådhuspladsen i
København.

Farverne siksakker ned over maleriet. Ind mod
midten og tilbage ud mod kanten. Det virker,
som om vi i maleriets lille firkant blot ser et
udsnit af en større helhed. Den enkelte farve
stopper kun dér, hvor den støder ind i en an-
den, og farverne ser ud, som om de fortsæt-
ter ud over billedets lille firkant. Med den
glatte overflade, som er mere malerrulle end
penselstrøg, forstærkes oplevelsen af rumud-
smykning frem for traditionelt maleri. 
Paul Gadegaard arbejdede med rumudsmyk-
ning fra midten af 1950’erne, hvor han bl.a. ud-
smykkede Aage Damgaards skjortefabrik i
Herning kendt som ”den sorte fabrik” (1957-
1960). Stærke farver og skarpe former bredte
sig hen over lofter, vægge, arkivskabe og skri-
veborde, så fabrikken blev et stort maleri, som
arbejderne gik rundt inde i. Maleri fra 1964
minder om hans totaludsmykninger.
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BBAAMMSSEE  KKRRAAGGHH--JJAACCOOBBSSEENN::

SSOOFFAASSTTYYKKKKEE,,  [[11997788]]

OOLLIIEE  PPÅÅ  LLÆÆRRRREEDD,,  110055 XX 110000  CCMM

FFYYNNSS  KKUUNNSSTTMMUUSSEEUUMM

GGUUNNNNAARR  AAAAGGAAAARRDD  AANNDDEERRSSEENN::

TTOO--DDEELLTT  FFOOLLDDEEBBIILLLLEEDDEE,,  11997766

OOLLIIEE  PPÅÅ  LLÆÆRRRREEDD,,  113300  XX  9977  CCMM

FFYYNNSS  KKUUNNSSTTMMUUSSEEUUMM

Med farver og dråbeformer gør Geertsen opmærksom på, at en cykel
også er en mobile. Han henleder opmærksomheden på de oplevelser,
der ligger i vores omgivelser, fx cykelhjulenes finurlige og fine snurren
i bybilledet. 
Geertsen udsmykkede cyklen i forbindelse med Cyklernes Dag i 1984
og cyklede den gennem byen fra Valby til Ny Carlsberg Glyptotek, hvor
den blev udstillet. En opfordring til at komme op på cyklen og bevæge
sig ud i verden med et friskt blik, et blik som kunsten måske kan hjælpe
til at forfriske, når vanen gøre os blinde for verden.

Med titlen ”Sofastykke” henviste Bamse Kragh-Jacobsen humoristisk
til det, kunsten ikke skulle være: Den skulle ikke vanemæssigt hænge
over sofaen som et trofæ, vi er stolte af, men aldrig rigtig kigger på. Hu-
moristisk – men også med en vis alvor. For det rejser spørgsmålet om,
hvorvidt kunsten kan gøre en forskel, eller om den er ligegyldig pynt. 
Titlen refererer måske også til Bamses egen situation, hvor maleriet i
en årrække kom i anden række; han var aktiv i Linien II fra starten, men
forsvandt fra den danske kunstscene i 1960’erne og 1970’erne, hvor
han drev restauration og som pianist helligede sig jazzmusikken. 

Foldebilledet er et af flere, som relaterer sig til Gunnar Aagaard An-
dersens udsmykning af Odense Koncerthus. Foldebillederne er ikke
egentlige forarbejder, men har tværtimod forskellig fremtoning alene
ved deres materialitet. Den matte oliemaling i malerierne og den
enkle farveholdning samler opmærksomheden om maleriets stoflighed
og tyngde, mens de glatte marmorbilleder foran Odense Koncerthus
har et maskinelt og lineært udtryk. På trods af at kompositionerne er
de samme i udsmykning og maleri, er de to forskellige ting.

IIBB  GGEEEERRTTSSEENN::

CCYYKKEELL,,  11998844

BBLLAANNDDEEDDEE  MMAATTEERRIIAALLEERR

FFYYNNSS  KKUUNNSSTTMMUUSSEEUUMM
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VVæærrkklliissttee::
JJeeaann  AArrpp  (1886-1966) 
RRiicchhaarrdd  MMoorrtteennsseenn  (1910-1993)

Et håndtryk,1963
Olie på lærred
100 x 81 cm
Fyns Kunstmuseum

RRoobbeerrtt  BBrreeeerr  ((ff..  11992266))

Form Phases IV, 1954
16 mm, farve, (Kodachrome)
3:30 minutter
Robert Breer/gb Agency

RRoobbeerrtt  BBrreeeerr  (f. 1926)
PPoonnttuuss  HHuullttéénn  (1924-2006)

Le Mouvement, 1955
16 mm, s/h
14 minutter
Galerie Denise René, Paris

JJeeaann  DDeewwaassnnee  (1921-1999) 
RRoobbeerrtt  JJaaccoobbsseenn  (1912-1993)

Tredobbelt træk, 1949 
Jern, H: 41 cm
Ny Carlsberg Glyptotek, København

JJeeaann  DDeewwaassnnee  (1921-1999)
JJeeaann  DDeeyyrroollllee  (1911-1967)
RRoobbeerrtt  JJaaccoobbsseenn  (1912-1993) 
RRiicchhaarrdd  MMoorrtteennsseenn  (1910-1993)
VViiccttoorr  VVaassaarreellyy  (1906-1997)

Dewasne - Deyrolle - Jacobsen - Mortensen –
Vasarely, 1953
Skabelontryk. 330 x 260 x 10 mm
Statens Museum for Kunst

JJeeaann  DDeewwaassnnee  (1921-1999)

Kvinder er ikke så tossede endda, 1948
Olie på lærred
65 x 91,9 cm
Statens Museum for Kunst

Objet en acte opus 115, 1949
Olie på masonit
58 x 79 cm 
Ny Carlsberg Glyptotek, København

JJeeaann  DDeeyyrroollllee  (1911-1967)

Juste milieu opus 82, 1947
Olie på lærred
65 x 81 cm
Ny Carlsberg Glyptotek, København

Composition jaune opus 153, 1948
Olie på lærred
89 x 130 cm 
Ny Carlsberg Glyptotek, København

HHeellggee  EErrnnsstt  (1916-1991)

Abstrakt komposition, 1958
Olie på træfiberplade
74 x 44,5 cm
Fyns Kunstmuseum

PPaauull  GGaaddeeggaaaarrdd (1920-1996)

Cirkus-polka, 1947
Olie på lærred
86,5 x 83 cm
Fyns Kunstmuseum

Maleri, 1964
Akryl på møbelplade
60 x 73 cm
Fyns Kunstmuseum

Komposition, 1979
Olie på møbelplade
97 x 130 cm
Fyns Kunstmuseum

Komposition, 1980
Olie på møbelplade, 
95 x 128 cm
Fyns Kunstmuseum, 

IIbb  GGeeeerrttsseenn  (1919-2009) 

Sære vækster III, 1946
Olie på lærred
68 x 75 cm
Fyns Kunstmuseum

Deres Stemmer er Grene, der fantaserer om et
Blad, 1947
Olie på lærred
84,5 x 62,2 cm
Statens Museum for Kunst

Komposition, 1949
Olie på lærred
66,5 x 93 cm
Fyns Kunstmuseum, 

Komposition blå-gul, 1949
Olie på lærred 
85 x 57 cm
Fyns Kunstmuseum

Komposition over standardiserede former i be-
vægelse. 
Variation II, 1950, 
Olie på træfiberplade
61 x 73,5 cm
Fyns Kunstmuseum

Dynamisk rum II, 1950/1988
Olie på lærred opsat på træfiberplade
91,8 x 115,8 cm
Statens Museum for Kunst

Rød mobile, 1954
Bemalet metal
62 x 46 x 16 cm
Statens Museum for Kunst

Drejeskulptur, 1954
Bemalet metal
35 x 77 x 63 cm
Statens Museum for Kunst

Bevægelig skulptur, 1964
Bemalet metal
38 x 108 x 100 cm
Statens Museum for Kunst

Drejeskulptur rød, blå, 1965
Bemalet metal
27 x 33 x 53 cm
Statens Museum for Kunst

Firkant, 1965
Bemalet jern
50 x 50 x 50 cm
Fyns Kunstmuseum

Bentzon-serien, 1983
Olie på lærred 
7 dele, hver 65,5 x 51 cm
Fyns Kunstmuseum

Cykel, 1984
Blandede materialer
Fyns Kunstmuseum 

PPrreebbeenn HHoorrnnuunngg (1919-1989)

Fabriksbillede, 1949 
Olie på lærred
80 x 112 cm
Fyns Kunstmuseum

Variationer over en jernbaneoverskæring. Nr. 3,
1955
Olie på lærred
130,5 x 195 cm
Statens Museum for Kunst

Variation over en jernbaneoverskæring, 1956
Olie på lærred
79,5 x 112 cm
Fyns Kunstmuseum

RRoobbeerrtt  JJaaccoobbsseenn  (1912-1993)

Fri skulptur, 1948
Marmor
69 x 38,5 x 14 cm
Statens Museum for Kunst

Havelåger, ca. 1949
Sortmalet jern
103,5 x 76,8 x 3,8 cm
Statens Museum for Kunst

Havelåger, ca. 1949
Sortmalet jern
103,2 x 78,8 x 4,2 cm
Statens Museum for Kunst

Realitet A, 1949-50
16 mm, s/h
s:45 minutter
Det Danske Filminstitut

Rumlig triptykon, 1950
Bemalet jern
219 x 70 x 70 cm
Statens Museum for Kunst

Tegning i jern, 1950
Bemalet jern
77,3 x 36,3 x 34 cm
Statens Museum for Kunst 

Tegning i jern, ca. 1950
Bemalet jern
40 x 27 x 26,8 cm
Statens Museum for Kunst

Skulptur. 7/11, 1950 
Sortmalet jern
78 x 66 cm 
Fyns Kunstmuseum

Volume contre volume, 1960
Patineret jern
119,5 x 80 x 72 cm
Fyns Kunstmuseum

BBaammssee KKrraagghh--JJaaccoobbsseenn  (1913-1992)

Sofastykke, 1978
Olie på lærred
105 x 100 cm
Fyns Kunstmuseum

AAllbbeerrtt MMeerrttzz  (1920-1990)

Portrætgalerie, 1961
Olie på lærred
72,5 x 92,5 cm
Statens Museum for Kunst

16 næsemænd, 1964
Olie på lærred
73 x 92 cm, 
Fyns Kunstmuseum

AAllbbeerrtt  MMeerrttzz  (1920-1990) 
JJøørrggeenn  RRooooss  (1922-1998)

Richard Mortensens bevægelige maleri, 1944
16 mm, farve
2:10 minutter
Det Danske Filminstitut

RRiicchhaarrdd MMoorrtteennsseenn (1910-1993)

Maleri, u.å.
Olie på lærred
119,2 x 100 cm
Fyns Kunstmuseum

Elise med fugle, ca. 1947
Olie på lærred
78,5 x 59,5 cm
Statens Museum for Kunst

Opus 9, nr. 3, 1949
Olie på lærred
74 x 92,8 cm
Statens Museum for Kunst

Collage de dessin, 1950
Tusch på papir opsat på masonit
123 x 183 cm
Statens Museum for Kunst

Opus Tamaris. Rosenhaven, 1951
Olie på lærred
60 x 73 cm
Statens Museum for Kunst

Sirmione 1, 1953
Olie på lærred
130 x 97 cm
Statens Museum for Kunst

Sagone, 1960
Olie på lærred
130,4 x 195 cm
Fyns Kunstmuseum

Suite à Ominanda, 1963
Bemalet træ
100 x 81 x 3,8 cm
Statens Museum for Kunst

11 vertikale i 12 rum, 1963/1964
Olie på lærred
150,5 x 150,5 cm, 
Fyns Kunstmuseum

KKnnuudd NNiieellsseenn (1916-2008)

Abstrakt komposition, 1949
Olie på lærred
96 x 49 cm
Fyns Kunstmuseum

Komposition, 1956
Olie på lærred
60 x 72,5 cm
Fyns Kunstmuseum

SSeerrggee  PPoolliiaakkooffff  (1906-1969)

Komposition, 1946
Olie på lærred
81 x 65 cm
Statens Museum for Kunst

Composition en verte et blanc, 1947
Olie på lærred
91 x 73 cm
Ny Carlsberg Glyptotek, København

Rouge, 1948
Olie på lærred
93 x 77 cm
Ny Carlsberg Glyptotek, København

Blåt med rød og gul plet, 1957
Olie på lærred
116 x 89 cm
Statens Museum for Kunst

VViiccttoorr VVaassaarreellyy (1906-1997)

Tabor, 1949
Olie på masonit
130 x 81 cm
Ny Carlsberg Glyptotek, København

Donan, 1950
Olie på træfiberplade
130 x 76 cm
Statens Museum for Kunst

Zilah II, 1953-55
Olie på lærred
65 x 60 cm
Ny Carlsberg Glyptotek, København

Kassiopeia III, 1958
Olie på krydsfinér
57,6 x 38,9 cm, 
Statens Museum for Kunst

RRiicchhaarrdd WWiinntthheerr  (1926-2007)

Triple Boogie, 1947-48
35 mm, s/h
3:30 minutter
Det Danske Filminstitut

Mælkeflasken, 1948
Jern og træ, H: 33,5 cm
Statens Museum for Kunst

Klodse studie, 1950 
35 mm, s/h
11:30 minutter
Det Danske Filminstitut

Vues animées de l’Atelier et Collection Richard
Winther, 1956-58
16 mm, s/h
12 min
Det Danske Filminstitut

GGuunnnnaarr AAaaggaaaarrdd  AAnnddeerrsseenn  (1919-1982)

Hældningskoefficient 1:2:3, 1950
Olie på lærred
130 x 97 cm
Statens Museum for Kunst

Hældningskoefficient 1:2:3, 1950
Olie på lærred
130 x 97 cm
Statens Museum for Kunst

Hældningskoefficient 1:2:3, 1950
Olie på lærred
130 x 97 cm
Statens Museum for Kunst

Hældningskoefficient 1:2:3, 1952
Olie på lærred
97 x 130 cm
Fyns Kunstmuseum

To-delt foldebillede, 1976
Olie på lærred
130 x 97 cm
Fyns Kunstmuseum

To-delt foldebillede, 1976
Olie på lærred
130 x 97 cm
Fyns Kunstmuseum
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