Billedanalyse

Et billede opleves i sin helhed, men i et forsgg pa at aflaese mulige betydninger - at fa billedet til "at
lukke sig op" - kan det veere en idé opdele denne afleesning i faserne: 'Formelle data’,
'Primeerbeskrivelse’, 'Den formelle analyse samt’ 'Tolkning'.

1.1 Formelle data

e Kunstner

o Titel

e Arstal

e Teknik, eks: Olie pa leerred, grafik, collage, fresko osv.
e Format

1.2 Primeaerbeskrivelse: Beskrivelse af billedets motiv.

Hvad ser man?

Beskriv billedet grundigt med dine egne ord, hvad du ser pa billedet.

Identificer kort; sted, miljg, personer, relationer, gestik, mimik, handlingsmgnster samt de mest
betydningsfulde detaljer. P& dette niveau skal man koncentrere sig om det man virkeligt ser og ikke
“tro" eller “fale".

Ved abstrakte billeder springes dette punkt over.

1. 3. Formel analyse (bemzerk underpunkt 1.3.1 der beskriver a-f grundigt)

Hvordan er det sa gjort?: Alle disse punkter gennemgas i detaljer nedenfor.

a) Komposition

b) Rum

¢) Synsvinkel

d) Beveegelse

e) Lys

f) Farve, malemade.

Af dette kan man se, hvilke treek ved motivet der er lagt seerlig veegt pa, hvordan det er belyst, hvor
det ses fra og dets forhold til virkeligheden.



1. 4. Tolkning

Gennem en syntese af de 2 foregaende punkter, kan man naerme sig en tolkning. Denne tolkning vil
aldrig veere helt objektiv, fordi ens egen personlighed og samtid naturligvis vil indga.

Underbyg derfor ogsa din udleegning ved at inddrage relevante data fra veerkets egen tid i din
analyse. F.eks. filosofiske, religigse, kunstneriske streamninger, tidens symbolsprog, politiske

forhold, kunstnerens liv osv.

Uddybning af 1.3: Den formelle analyse
1.3.1 Komposition

Nar vi taler om komposition i et billede, sa taler vi om den made billedelementerne er organiseret pa
fladen pa. Dvs. den made farver, former og linjer er struktureret pa leerredet. Den strukturering sker
ikke tilfeeldigt, men er styret af bestemte overordnede ideer, som i sidste ende, pa den bedste made,
formidler billedets indholdsmeessige fokus og idé og som tilfredsstiller et evt. behov for klarhed,
balance og overblik. Den kan ligge mere eller mindre skjult, men fungerer som ledetrad for gjets
vandring rundt i billedfladen i dets forsgg pa en afkodning.

Her fglger nogle tommelfingerregler for aflaeesning af et billedes hovedstruktur.

1.3.2 Statisk / Harmoniske Kompositionsprincipper: Statisk balance

Horisontalkomposition

Vertikalkomposition M} T




Den gyldne snit

'Det gyldne snit" eller "Den guddommelige

Proportion” spiller en overordentlig vigtig

rolle i kunsthistorien. Helt fra antikken og op
til i dag har kunstnere, arkitekter og filosoffer
interesseret sig for denne proportion. Med Linjens leengde x 0,618 = Gyldne Snit 5:8
renaessancens fornyede interesse for

antikken (Platon), fik proportionsleeren

(Euklid) en overordentlig stor betydning. Man

heevdede, at der var en matematisk basis for

kunst og aestetik og at denne proportion var

et udsagn fra Gud om universets fuldkomne

harmoni.

Cirkelkomposition Q /\

Cirklen iseer bruges tit til at understrege guddommelighed, evighed eller rytme. Iseer cirkelbuen kan
give harmoniske rytmer i billedlesesningen. Rensessancemaleren Rafael og renaessancearkitekten
Brunelleschi benyttede typisk cirkelbuen til at kombinere udtrykket af guddommelighed med en

rolig og harmonisk rytme.

Trekantskomposition A V

Ogsa den ligebenede eller ligesidede trekant signalerer harmoni og ikke mindst guddommelighed.

Teenk f.eks. pa den hellige tre-enighed (faderen, sgnnen og Helliganden), eller pa fremstillinger af
guddommelige helgener/personer som fx. Jomfru Maria, Johannes Dgberen og Jesus.

Sadanne helgenskikkelser vises derfor i renaessancen typisk i trekantskompositioner.



1.3.3 Dynamisk/Uharmonisk Kompositionsprincipper: Dynamisk balance

Diagonalkomposition

Diagonalkompositionen er jo egentlig blot en ret linje, der er trukket ud af balance, og det
bevirker, at den er langt mere dynamisk end den lodrette, eller vandrette, akse. |
billedkomposition kan den dels signalere bevaegelse og dramatik, og dels virke dybdeskabende.
Dvs. diagonalen kan have en slags dobbeltvirkning — én i fladens opbygning, men ogsa eni

(billed)rummets.

Ovalkomposition

Ovalen er egentlig blot en cirkel, der er trukket for at gge dynamikken og beveegelsen, og stilles
ovalen oven i kgbet diagonalt i billedfladen, forstaerker den typisk udtrykket af dramatik og
beveegelse. Derfor er ovalen, som diagonalen, et yndet kompositionsprincip i barokkens

teatralske , folelsesbetonende kunst.

Hyperbelkomposition

Hyperblen kombinerer diagonalens bevaegelse med cirklens rytme. Nar den falger leeseretningen

som her og oven i kagbet er faldende, har den et udpraeget glidende rytmisk tidsforlgb i sig.



1.3.4 Bevidst Disharmoniske Kompositionsprincipper: ustabilitet og ubalance

Hvor alle ovennaevnte kompositionsprincipper har en vis form for balance, hvad enten den er
statisk eller dynamisk kan man imidlertid nemt forestille sig en kunstner, der helt bevidst gnsker
at beskrive et kaotisk eller uoverskueligt billedunivers, hvor netop ustabiliteten bliver det beerende
kompositionsprincip.

Sadanne kompositioner benytter sig af mange vaeltende, snoede eller zigzaggende linier pa kryds
og tveers i varierende meaengde, afhaengigt af kunstnerens temperament eller gnske med billedet.

Nogle eksempler pa ustabile figurer, der tit optreeder i sddanne kompositioner er f.eks.

Serpentinata Veeltende linier

Komposition og Beveegelse — en oversigt over statisk-dynamisk balance

Figurer, der er drevet bort fra deres hvilende nulpunkt eller centrum/ opleves som vaerende i
beveegelse.

STATISK BALANCE DYNAMISK BALANCE
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Kompositionen er:

e hvilende i nulpunkt

o ikke retningshestemt
e evig”

o afbalanceret, rolig,
e harmonisk

e irelativ stram orden

e stabil
e passiv

2.1 Rum — lllusionen om 3 dimensioner

Kompositionen er:

o forrykket fra nulpunkt
e retningsbestemt

o tidsbestemt

e dramatisk

o ekspressiv

e i forandring (ustabil)
e overgangsbetonende

e aktiv

Kunsten — ogsa den 2-dimensionelle - ma altid tage stilling til rumoplevelsen. Gennem historien har

den snart valgt al undertrykke rummet, snart at skabe en illusion om det. Hvis den veelger det sidste,

sa findes der flere forskellige rumskabende muligheder:

Overlapning

Skaber ringe dybde.

Fladhed.

F.eks.. middelalder,

Moderne kunst (ex. Matisse, Gauguin)

Overlapningen skaber den ringeste billeddybde, og benyttes derfor typisk i kunst, der ikke

naerer ambitioner om at skabe illusion om 3-dimensionalitet og realistisk rumdannelse. Ogsa i

kunstretninger, som gnsker at pointere at malerkunsten er — og skal — noget andet end

illustrere virkeligheden, er gnsket om abstraktion, og dermed er fladebetoning et typisk

element. Som f.eks. i moderne kunst der ikke handler om at ligne, men om at veere kunst

(art pour I' art = kunst for kunstens skyld)

| sddan fladebetonende kunst bruges den ubrudte konturlinie derfor ogsa til at binde objektet i

fladen, ligesom der er minimal eller slet ingen lys/skygge-laegning.



Repoussoir

Skaber stor dybdeoplevelse. Fuglen er en repoussoir.
Elementer anbragt helt i forgrunden, skaber fx stgrre afstand til baggrund.

T baggrund

— mellemgrund

forgrund

Du kender maske oplevelsen af et landskab med en mage i forgrunden, og fierne hgjdedrag i
baggrunden — og magen er langt starre end kirken i baggrunden. Magen er en 'repoussoir’, og havde
den ikke veeret der, ville afstandsfornemmelsen ikke have vaeret naer s& markant. Derfor er

repouissor-effekten god til at skabe illusion om stor afstand og dermed ogsa billeddybde.

Skravering i lys og skygge BLA

Skaber volumen, plasticitet og dybde,

Lysretningen kan bestemmes og slagskygge binder genstanden til underlaget.

Rum- og dybdefornemmelse i et 2-dimensionelt billede fremstar naturligvis ogsa ved at arbejde med
lys og skygge. | de 2 ovenstaende figurer er der en verden til forskel pa vores rumoplevelse, selvom
grundformerne er de samme. Rumoplevelsen, i figuren til hgjre, skabes ved at skravere de patrtier,
der taenkes at ligge i skygge under forudsaetning af en imaginaer lyskilde. Lysretningen bestemmer
hvilke partier, der ligger i skygge. Efter middelalderens fladebetonende kunst, der benyttede
overlapning som primaert rumskabende element, begyndte rensessancens malere at naere gnske om
at skabe starre fornemmelse af rum og handgribelighed. De gnskede at ggre formerne
plastiske/handgribelige, sa inden for den tynde konturlinie modellerede de formpartier i lys og skygge.
| tegnekunsten med skraveringsteknikken, og i malerkunsten ved at blande sort i farven, der hvor et

foldekast la i skygge.



Farveperspektiv

Farvers "temperatur” kan ogsa udnyttes til at skabe, eller forneegte, et billedrum.
Kolde farver (f.eks. grabld) opleves som leengere veek fra beskueren end varme (f.eks. rgd-orange),

der treenger frem i billedrummet.

Man kan imidlertid ogsa forestille sig, at en kunstner gnsker at skabe et tvetydigt rum, og maske af
den arsag vender farveperspektivet om. Forskellen kan du se péa de to ovenstaende figurer.

| figuren til venstre "fagles det rigtigt” hvorimod figuren til hgjre tirrer vores gje — der er "noget galt”,
fordi den varme baggrund veelter frem i billedet, og presser sig pa, hvorimod den kglige kugleform
presser den modsatte vej. Derfor synes afstandene mellem de 2 former da ogsa langt mindre end i

figuren til venstre.

Linearperspektivet

Ogsa starrelsesforskelle afleeses som rumlighed. Starrelserne pa objekter i et billede, der er
opbygget efter linearperspektivet forbindes med hinanden ved hjeelp af indadfgrende linier -
orthogonaler - der mgdes i et forsvindingspunkt pa horisontlinien (som altid er i beskuerens
gjenhgjde).

| et linearperspektivisk billede kan rumillusionen beregnes med stor matematisk ngjagtighed, sa
man virkelig far en uhyre overbevisende oplevelse af at std og kigge ind i et rum, der fortszetter ind i
leerredet, og det var renaessancemalerne i Italien i 1400-tallet, som formulerede de matematiske
principper for — og dermed opfandt — den centralperspektiviske billedrum. Ikke overraskende, at det
var i humanismens storhedstid man ogsa i billedkunsten satte mennesket i centrum — ogsa som

beskuer.



| Centralperspektivet ligger forsvindingspunktet i billedets midtakse, og det centralperspektiviske

billedrum praeges i hgj grad af ro, balance, harmoni, symmetri og statik.

'Raumflucht’ - nar Forsvindingspunktet veelter og forrykkes fra midtaksen:

Man kan godt konstruere et linearperspektivisk billedrum med mere dynamik og beveegelse end
centralperspektivet tillader. Forrykker man nemlig forsvindingspunktet , forrykker man ogsa
balancen, og resultatet bliver en rumlig dynamik , eller ligefrem sakaldt "Raumflucht” — en
konstruktion man finder i kunst, der netop dyrker disharmoni og dramatik. Altsa f.eks. i

senrenaessancen, og endnu mere i manierismen/barokken.

Sluttelig kan man naturligvis ogsa laegge sit

forsvindingspunkt helt uden for billedfladen,

som vist pa figuren til venstre.




3.1 Synsvinkel — hvor man ser rummet fra:

Det er klart, at al oplevelse af rum, afstande og dybde afhaenger af, hvor man ser motivet fra.
Foruden det normale perspektiv i gjenhgjde, kan motivet vises hhv. ovenfra eller nedefra i

forskellige grad (hhv. fugleperspektiv og fraperspektiv)

Fugleperspektiv: hgj synsvinkel Begge eksempler pa brug af
i fugleperspektiv giver beskueren en

folelse af overblik; man behersker sa at

a. Man ser ligefrem fra et hgjt punkt. = " sige situationen — og motivet.

Frgperspektiv: lav synsvinkel

a. Man ser ligefrem fra et lavt s i Fraperspektivet gar, at man mister

punkt. overblikket, og overveeldes af det sete,

som kan forekommer monumentalt. Isaer

b. Man lzegger hovedet bagover og ser op. i eks. b. Hvis ikke truende befinder man

Synspunktet ligger hgijt. sig i en ydmyg beskuerrolle.

Resultatet : Motivet monumentaliseres
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4.1 Lys

Kunsten kan give lyset mange forskellige formelle og/eller stemningsskabende funktioner i et
billede, udover den rumskabende funktion, som vi hgrte lidt om under afsnittet om rum.

Herunder gives en kortfattet oversigt over de veesentligste.

Symbolsk lys

Lys/mgarke, sort/hvid kontrasten er af fundamental symbolsk betydning. Man overfgrer ofte
polariteten pa eksistentielle og moralske begreber som fx:

dag liv godt uskyld dyd himme Gud

nat ded ondt skyld last helvede Djaevel

Udstraling fra objektet selv

"Gud er lys”, siger man ofte. Middelalderkunstnere tog

konsekvensen heraf, og mente, at guddommelige
vaesener derfor ikke kunne veere belyst. Hvis de var,
betad det jo, at der fandtes noget stgrre udenfor dem
selv, og det ville veere kaetteri at antage det. |
middelalderens kunst udstraler hellige personer derfor

"egetlys” og kaster naesten ingen skygge. (f.eks.
Middelalderens guldglorier/baggrunde).

3. Formgivende lys (lineaer stil)

Jeevnt dagslys, som i fa glidende overgange modellerer
figurer og genstande. Lysretningen er afleeselig. Skyggerne
er ensidige, ofte konturlinie. Denne brug af lyset har en

slags "dagslysagtig” virkning, hvor alt belyses ligeligt og ses
lige tydeligt; dette giver overblik . Ses iseer i tidlig
renaessance.

4. Malerisk stil (lyst & mgarkt)
Opdeles typisk i 2 underkategorier: sfumato og clairobscur:
a. sfumato/belysningslys

Glidende og blgde overgange, bevaeger sig fra steerkt
oplyste omrader til naesten sort i udelelige nuancer
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("sfumato" = rggslgrede). Alle konturer opsuges i

lysforskelle, og resultatet er, at detaljer, sdsom
gjenkroge og mundvige bliver lidt mystiske, hvilket
siges at ligge til grund for at man taler om Mona Lisas
mystiske smil; malet af Leonardo da Vinci.

b. Clairobscur

I denne brug af lys og skygge , fungerer billedets udefra
kommende lyskilde naesten som en skarp projektor i et
mgarkt og udefinerligt rum. Der foretages saledes en
selektiv (manipulerende) udveelgelse, for kunstneren
bestemmer suveraent, hvad der er vigtigt - han eller hun

dirigerer sa at sige beskuerens blik. Der er altsa fa
mellemtoner, og formen splittes ad, s det er sveert at se
hvor form hgrer op, og omgivelser begynder. Det var
derfor en meget populaer teknik for en italiensk barok
kunstner som Caravaggio, som brugte sin kunst
manipulerende — for at omvende folk til den rette tro.

Reflekslys

Kendt eller ukendt lyskilde sender lys, der kastes tilbage fra en genstands

overflade. Lyset synes naesten at komme fra genstanden selv.

Bruges iseer i Manierisme, men ogsa i moderne kunst.

Impressionistisk lys.

Lyset spiller i genstandenes yderste lag og selve lysets spil
synes at vaere mindst ligesa vigtigt, som objektet, det rammer.
Lyset bryder farverne op i komplementeere farveblandinger, sa

Lys og farve forenes i et lysflimmer, hvorimod formerne splittes

op. Stor stoflighed kendetegner denne malemade, der ses i ren form i
impressionistisk kunst, som i dette eksempel, hvor lysets spil i
menneskemylderet synes mindst lige sa vigtigt som menneskene.
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5.1 Farverne i maleriet

Begreber til beskrivelse af farver og et billedes farveholdning.

Farver skifter karakter i forhold til deres omgivelser. De skal ses i forhold til hinanden.
Derfor siger man, at de er relative.

Spektralfarverne (primaer- og sekundeerfarver)

Blandt spektralfarverne adskiller red, gul, og bla sig fra de andre ved ikke selv at vaere blandet af
andre farver. De danner derimod grundlaget for blanding af de gvrige spektralfarver, og kaldes
derfor primeerfarver. Blandes disse 3 primaerfarver parvist efter nedenstaende formel fremkommer
sekundaerfarverne — eller komplementeerkontrasterne til primaerfarverne. Disse er ogsa

spektralfarver, men altsa blandingsfarver.

Farvecirklen
Primaer Sekundaer
Rgd + gul = orange
Bla+gul = gren
Red + bld = violet

Disse sekundeerfarver kan yderligere blandes til mere

flere nuancer, der i farveteori benaevnes terticere farver,

men som vi ikke skal beskaeftige os yderligere med her.

Princippet er illustreret i figuren af den velkendte

farvecirkel. Bemaerk at komplementaer-kontrasterne (primeer><sekundaerfarverne) er placeret
direkte overfor hinanden i farvecirklen. For alle spektralfarverne geelder at de er de klareste og
reneste og mest meettede farver, gjet kan opfatte. De virker direkte og aktivt pa beskueren, fordi de

er sa entydige i deres farvemaessige udtryk.

Akromatiske (ikke)farver: sort, hvid og gra

Stik modsat spektralfarvernes kulgrthed og farveintensitet star hvid og sort, som ikke er egentlige
farver (heraf betegnelsen a-kromatisk). De indeholder nemlig ingen antydning af kular og er altsa
farvemeaessige neutraler. De er ikke desto mindre yderst relevante i maleriet, dels i deres rene form,
og dels fordi de kan bruges til at nedtone de egentlige farves intensitet.
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Braekkede farver: (nedtonet farveintensitet, men nuancerigdom)

Pektralfarvernes intense farveudtryk kan eendres ved at "breekke” den. Det kan ggres pa flere
mader, og i det falgende skal naevnes to, nemlig enten med de akromatiske farver (sort/ hvidt) eller
med komplementaerfarver. | samme gjeblik en spektralfarve breekkes, vil den miste noget af sin
maettethed og intensitet, men til gengeeld kan dens nuancerigdom derved gges, sa er man ikke til en

farvestralende "tivolipalet”, er det en god idé at afsgge mulighederne indenfor den breekkede palet.

a. At breekke med sort og hvidt:

Nar man blander sort eller hvidt i farven, bevares kulgren, men bliver henholdsvis lysere med hvid
og mgrkere med sort. Dvs. hvis man tilsaetter hvid, gges lysintensiteten. Dette kaldes sendring i
valgr eller farvetone. Ved hhv. at mgrkne eller lysne en farve med sort eller hvidt far man en reekke

mellemliggende farvetoner med forskellig lysvaerdi — som vi kender dem fra gratoneskalaerne i

tegning, blot set gennem "farvebriller”. -ﬂ

b. At breekke med komplementeerfarver (jordfarvepaletten
Nar man breekker primeerfarverne med deres komplementzere farver (sekundaerfarverne) opstar

Et helt nyt farvespekter, der blandt andet indeholder jordfarverne, som ses nedenfor:

......... bla braekket med orange
......... rgd braekket med gragn
...... gul breekket med violet
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Farvers indbyrdes kontrastvirkninger

| de ovenstaende afsnit har vi beskaeftiget os med forskellige farvegrupper og disses karakteristika.
Nu skal vi beskeeftige os med de virkninger som sammenstillingerne af disse farvegrupper kan
have i maleriet. Dem er der mange af, og det er derfor vi taler om, at farver er relative. Lad os se pa

nogle eksempler:

a. Komplementeere farvekontraster
Nar man som beskrevet i forrige afsnit braekker en farve med dens
komplementaerfarve (altsa blander de 2 farver sammen) sveekker
man begge farvers intensitet.
Hvis man derimod sammenstiller 2 komplementaerfarver i deres rene
form, sker det stik modsatte: De to farver aktiverer og understreger

hinandens specielle farvekarakter .

b. Kulde/varme kontrasten (temperatur og rum) - farveperspektivet
Indenfor farvecirklens spektralfarver virker omradet omkring de gul/orange/rgde farver varme,
neere og gladende i forhold til det bldlige omrades kalige og fierne udtryk. Disse farveomrader
ligger samtidig overfor hinanden i farvecirklen. Man kan bevidst arbejde med disse
temperaturvirkninger i maleriet. En farve kan fx i én sammenhaeng virke udpraeget kold, men i en
anden sammenhaeng udpraeget varm, dvs. farvetemperatur er et relativt begreb.
Farvetemperaturens sammenhaeng med oplevelse af naerhed og fiernhed kan som allerede
naevnt under afsnittet om rum ogsa udnyttes som rumdannende element. Dette forhold er
specielt vigtigt i landskabsmaleri, hvor kunstneren ikke betjener sig af linearperspektivet.
| stedet kan fx man benytte farvernes specielle naer- og fiernvirkning ved at opdele det
landskabelige billedrum i 3 farveplaner: En varm forgrund, en neutral gran mellemgrund og en

fiern kold, bla baggrund. En sadan brug af farvers rumdannende virkning kaldes farveperspektiv.
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5.2 Stikordsoversigt over begreber tilknyttet farvelaeren

Spektralfarverne (opdelt i primeer- og sekundeerfarver)

— staerke, klare og maettede. (optreeder) fx. i regnbuen o000
Primeerfarverne ‘ -

Sekundeerfarverne (blandes af primeerfarverne) D@ E»

Tertieerfarverne Mellemnuancerne i farvecirklen

Komplementeerfarverne D >» &

Sidder parvis modsat hinanden pa farvecirklen. Skaber
kontrast og dynamik.

Ved blanding nedtoner de parvist hinanden og giver skyggeeffekt og
jordfarveskala

Akromatiske farver: Sort og hvid i ren form. Disse har Ingen antydning af kulgr, og er
farvemaessige neutraler. Man kan ikke blande sig frem til dem.

Valgrerne : Gratoneskalaen (neutralerne) i sin rene form. Kan blandes med kulgrerne. En farves
lys/mgrk veerdi kaldes dens valar.

Breekkede farver: Rene kulgrer blandet med sort/hvid/gra eller de 3 primaerfarver blandet i
varierende forhold.

Tvetydige farver/ "pornopaletten”: Ligger skaevt for hinanden i farvecirklen. Skaber disharmoni.

"Pornopaletten™: violet, lys-orange, lilla, cyklamen ligger langt fra primaerfarvernes klare signaler.

Farvetemperatur: Ragd-orange/bla-gran er varme/kuldepoler. Men konteksten er
afggrende . Varme farver har tendens til at treekke frem i billedet De kolde traekker tilbage. Kan

bruges til rumeffekt (det sékaldte farveperspektiv)

Farvers veegtfylde; Farvernes lysudstraling aftager fra gult mod blat i farvecirklen. Skal farverne

afbalanceres, skal to farver derfor ikke fylde lige meget i fladen. De har forskellig "vaegtfylde".

5.3 Farvernes symbolbetydning.

| middelalderen ans& man ikke farven for at vaere et aestetisk element, som kunstneren kunne
arbejde med, som han ville. Den var derimod en egenskab ved tingen selv, der fortalte noget om
dens guddommelige karakter. Farven var det middel Gud brugte til at konkretisere verden med og
ggre den attraktiv for vores gjne. Det var det opsplittede hvide lys, som udbredtes over alle

sanselige genstande og gav dem en dybere mening. Middelalderens brug af klare maettede farver
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var derfor et fast og dengang alment kendt sprog. Gradvist er denne brug af fast farvesymbolik gaet
i oplgsning. Da man omkr. 1300-tallet begyndte at arbejde med skyggelaegning, begyndte
lokalfarvens kraft at vige. Skyggen blev efterhanden sa teet, at farven naesten forsvandt (fx. barok).
Farvesymbolikken blev anvendt stadigt mere subjektivt af maleren, som mere og mere lod farverne
udtrykke det, han selv fglte og i hgjere grad valgte ud fra sin egen fornemmelse af farvens almene

betydning.

Eksempler pa middelalderens farvesymbolik:

Guld: Symbol pa det hgjeste lys, solen selv, himmelsk glans, hellighed. Brugtes i

middelalder og byzantinsk kunst som baggrund for hellige figurer og i glorier.
Gul: Minder om guld. Symboliserer lys, andelig kraft, visdom, hgjeste veerdighed.
Uren gul: "Syg" og galdeagtig. Symbol pa svig, forreederi, foragt, fare.

Grgn: Beroligende og positiv ladning. "Jordisk". Symbol pa vaekst, hab, indvielse.
(Derfor denne kulgr pa eksamensborde) + "habet er lysegrant”

Bla: Hgj status, "den mest fuldkomne af alle farver", himmelsk, andelig. Symbol
pa tro, tillid. (Madonnas kabe er naesten altid bla.)

Purpur: Rgd/bla blanding med overvaegt af rad. Kalig, alvorlig. | oldtiden
kejserens farve, senere Kristus og Maria.

Violet: Rgd/bla blanding med overvaegt af bla. Afkalet, fiern, alvorlig, udpreeget
andelig. Symbol pa askese, sorg, passion.

Rgd: Varm, dominerende, "primitiv", ophidsende, jordisk. Symbol pa
lidenskaberne, keerlighed, seksualitet, aggressivitet, krig, passion,

Hvid: Symbol pa det hgjeste lys, fornuftens lys, intellektet. Gud.
Symbol pa renhed, kyskhed, uskyld, det seksuelt ubergrte.
(Marias kappe, lilien, ddbsvandet som hvid rose, englene
nonne og munkeordeners dragter). Ogsa symbol pa det dade
(det blodlgse), det afsluttede og udslukte.

Sort: Symbol pa dad, synd, helvede. Djeevelen, sort magi, sorg, melankoli.

Brun/gréa: Jord, aske. Symbol pa ydmyghed, askese
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