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Prolog

”Nar man betrakter en slik eksistens som er mer enn to tusen ér, og
som gjennom vekslende tider er blitt forandret sa mange ganger og fra
grunnen av, og som likefullt befinner seg pa den samme jordoverflate
med de samme berg, ja ofte med de samme s@yler og murer, og man i
folket enna ser spor av de gamle karakterene, sa tar man del i skjebnens
store radslagning som gjgr det vanskelig for betrakteren a finne ut
hvilket lag av Roma som etterfglger hvilket, og ikke bare det nye pa
det gamle, men ogsa de forskjellige epokene av gammelt og nytt selv.”
Wolfgang Goethe Italienische Reise Rom, 1816

”Alt det som tiden har laget, kan tiden gjgre om pa.”
Ferdinand de Saussure, 1916

”Den veldige verden av kunst, som stiger os i mgde fra fortiden, er
verken evig eller havet over historien: den er pa én gang bundet til den
og fri fra den, som Michelangelo var pé én gang bundet til og fri fra
Buonarotti. Dens fortidighet er ikke en tilbakelagt tid, men en
mulighet” André Malraux, Les voix de silence, 1966

“Det er sant at ethvert kunstverk er et monument, men her er

monumentet ikke noe som feirer minnet om en fortid, det er en samling

av natidige sansninger som ikke skylder andre enn seg selv for sin egen

bevaring. ” Gilles Deleuze/Felix Guattari, Qu ‘est- ce que la

philosophie?, 1991
Mellom Goethes reiseskildring Italienische Reise og Carsten Jensens reiselivssyklus
Jeg har hgrt et stjerneskudd ligger en hel verden, to arhundre og det moderne
prosjekt. ' Goethe reiste med ett mél for gye, geografisk som sivilisatorisk. Det var
sivilisasjonens og kunstens arnested, klassisismens Italia med “den evige stad” Roma
han siktet mot.

Jensen reiste kloden rundt mellom metropoler og muslimer, kultur og kitsch,
sorte, hvite og gule, nyrike, arbeidsledige, subkulturelle og transvestitter for & fastsla
at ”globaliseringen er fundamentalismens tvilling” og at verden er et “kaotisk sted”.
Goethes fart var langsom, begrenset som den var til hest, vogn og ”apostelens hester”.
Jensens tempo var abrupt og vekslet mellom lynets og sneglens hastighet, mellom
jumbojet, bat, tog, buss og bil, stadig avvekslet av slentrende gange. Goethe martret
selvet og sjelen i sivilisasjonens navn i streben etter hgyverdige humane verdier om

frihet, fremskritt og fornuft i pakt med den franske revolusjonen og de fgrste

! Carsten Jensen, Jeg har hort et stjerneskudd, overs. av Bertil Knudsen, (Oslo: Geelmuyden. Kiese, 1999).
Boken utgjgr andre og siste del av den innkretsing av kloden, drhundret og historien som ble innledet med Jeg har
sett verden begynne. Bgkene ble samlet nominert til Nordisk Rads litteraturpris for 1998.



offentlige museenes opplysningsidé.

Frihetens “revolusjon” fortsetter for fullt, men pa forbrukersamfunnets
premisser, fjernt fra universelle frigjgringsidéer, registrerer Jensen resignert. I jakten
pa seg selv i det andre og fremmede, er det snarere det fremmede i seg selv han finner,
der han beskuer enkeltindividets sentrering om egen identitet og utprgving av selvets
grenser i kortpustet jag etter behovtilfredsstillelse og stimuli i ustoppelig konsum av
varer, tjenester og andre mennesker. I frigjgringens navn, befridd fra totalitere
ideologier og troen pa at alt kan forandres og at menneskene lar seg forme som leire,
gjor det vestlige individ seg til slave av ustoppelig konsum og kvitter seg med siste
rest av selvrespekt i selvdestruktiv atferd enten drevet av utopien om at Cyber-space
frigjor sjelen fra kroppens hylster eller av muligheten for & mangedoble eget subjekt
pa nettet, for kanskje i ren desperasjon ende opp med 4 fa tiden til & ga mellom lede

og lyst etter “ad hoc short cut belief”’-metoden.

Hvor ble det av det moderne prosjekt?
Den sivilisatoriske treenigheten fornuft, fremskritt og frihet? Troen pa at tilveerelsens
bunn og grunn ligger ner mennesket, for ikke a si er forankret i det menneskelige
subjekt som sadan, og ikke lenger i Gud, eller andre siste instanser? Hvor ble det av
troen pa muligheten for a avslgre politisk og psykologisk herredgmme, autoritere
regimer, makt, falskhet og lggn, med andre ord troen pa & kunne komme bakenfor de
undertrykkende ideologiene? Tilliten til fremskrittet innen vitenskap og kunst, hvor
ble den av? Troen pa friheten som forlgser pa alle nivéer, religigs frihet, politisk
frihet, kunstnerisk frihet og individuell frihet?

Hva slags rolle har kunst spilt i det moderne prosjekt? Er det vi fortsatt kaller
kunst, samme navn pa noe ontologisk annet, noe vi bare utvider gyldighetsomrade for
til ”hva som helst”? Har omverdenserfaringen endret seg? Store spgrsmal som nok

kan fremkalle den form for svimmelhet som Milan Kundera aldri slutter & skrive om.

Verken kunstens antatte fremskritt, angivelige universelle gyldighet eller frigjgrende
potensial, unnslipper samtidens kritikk nar det gjelder modernitetens epoke mellom

Bastillens fall og Berlinmurens fall.
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Sammendrag

Ordet kunst har endret referanser underveis i sprakets kommunikasjonskretslgp og har
ikke samme referanser som for to hundre ar siden. Derfor er det néar betegnelsen kunst
betraktes som sosialt relasjonell og historisk relativ at vi kan komme pa sporet av

endring.

Nar vi samtaler om kunst, snakker vi ikke om hvilken som helst kunst, men om den vi
verdsetter, liker, og tror pa. Selv nar samtalen gér om ett og samme kunstverk. Vi
vurderer kunst estetisk forskjellig avhengig av var fortrolighet og kunnskap om kunst;
var estetiske kapital (habitus). Slik anvender vi ulike kunstkoder som er sosialt
konstituert over historisk tid. Distinksjonen mellom museets rom der kunstens
samfunnsmessige funksjon er autonom og estetisk, og en stgrre offentlighet der kunst
tillegges andre samfunnsmessige funksjoner, slik tilfellet er med monument og
offentlig kunst, er en moderne distinksjon. Mens offentlig kunst i dagligspraket ofte
refererer til et nytt og sektorpreget etterkrigsfenomen, nemlig statlige og kommunale
fond for oppdragskunst, eksisterer offentlig kunst i et lenger tidsperspektiv derfor i
spenningsfeltet mellom monument og kunst.

Pa de drgyt to hundre arene som skiller Goethe fra Jensen, gker skillet mellom
monument og kunst. Mens kunst i fgrmoderne tid ikke var til & skille fra monument
ettersom all kunst hadde minnefunksjon og refererte til tradisjon og konvensjon med
utspring i en representativ offentlighet, kom kunst i en borgerlig offentlighet til a
referere til nyhet og originalitet. Med den nye offentlighetens markedsbaserte
mellomkomst dannet det seg et relativt uavhengig estetisk felt der museet markerer
institusjonelle grensen mellom kunst og offentlig kunst samt popularkultur.

All kunst kan sies a vaere offentlig i den forstand at det som i dag aksepteres
som kunst (kunstkanon) er blitt offentlig utstilt, reagert pa, vurdert, omtalt for sa ha
blitt integrert og funnet estetisk troverdig som kunst. Kun fordi den dominerende
kunstkanon, dvs det som aksepteres som kunst og opprettholdes av kunstfeltet
(kunstinstitusjonen) i et gitt tidsrom, er relativt stabil, forhindres kaos, men dermed
ogsa var mulighet til & oppdage de store epokale endringene. Det er endring som
verken kan forklares pa kunstens eller pa kunstfeltet premisser alene uten i forhold til
endringens logikk (Pierre Bourdieu) innenfor det stgrre sosiale feltet i en videre

offentlighet. Fgrst i Igpet av lengre historiske perioder, blir disse forandringene til
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distinktive forskjeller. Disse har materialisert seg offentlig i arkitektur og kunst som

historiske sedimenter (Dag @sterberg).

I lgpet av de siste tidrene ar har den dominerende kunstkanon endret seg fra
modernistisk kunst til samtidskunst, slik den modernistiske kunsten fra slutten av
1800-tallet gradvis og ikke uten motsetninger skulle avlgse den figurative kunstens
dominans fra slutten av 1700-tallet. Slik kan disse tre sies & svare til tre forskjellige
kategorier kunstmuseer, de nasjonale kunstmuseene i de europeiske nasjonalstaters
farste fase, fulgt av museer for moderne kunst fgr og etter annen verdenskrig og
dernest museer for samtidskunst fra 1970-tallet av. Museet som offentlig institusjon
er ulgselig forbundet med det moderne samfunnets fremvekst fra 1700-tallet slik kunst
i var betydning av ordet vanskelig kan tenkes uten verken offentlighetens
mellomkomst eller markedsbasert produksjon, distribusjon og resepsjon av kunst.

I dagens kunst kan grenseoverskridelse, som et relativt konstant trekk, sies a
ha blitt til konvensjon. Overskridelser i kunsten blir ikke erkjent uten a
offentliggjgres, utstilles og utsettes for reaksjon for mulig integrasjon. I kretslgpet
mellom overskridelse, reaksjon og integrasjon (Nathalie Heinich) er det fgrst med
ettertidens institusjonalisering at en gitt overskridelse far kunststatus. Derfor er det
slik at kunstfeltet ikke bare formidler overskridelse, men ogsa produserer den.
Dermed er det forst med ettertidens estetiske dom slik den er blitt formidlet av
offentligheten, at kunst far avantgardestatus.

I denne avhandlingen sgker jeg & vise hvordan henholdsvis den figurative
kunsten, den modernistiske kunsten og samtidskunsten suksessivt har fungert som
dominerende kunstkanon og kan sies a4 ha materialisert seg som tre historiske

sedimenter i hver sin periode (borgerlig, funksjonalistisk og mazdaistisk sediment.

I tillegg til & betegne tre historiske perioder star disse tre kunstbetegnelsene (figurativ
kunst, modernistisk kunst, samtidskunst) for tre ulike kunstkoder. Jeg sgker & vise
hvordan disse tre stadig opprettholder tre myter om kunst, nemlig myten om
kunstinstitusjonens aksept av “alt mulig”, myten om publikums negative reaksjon og
myten om kunstnerisk frihet.

Fremstillingen favner slik bade brudd og kontinuitet, bade et synkront perspektiv og et

diakront perspektiv.
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Forord

Perpetuum mobile tok familien til a kalle avhandlingsarbeidet fordi det aldri syntes 4 ta slutt. Punktum
for avhandlingen er na satt, men a arbeide, utforske og forske fortsetter jeg med livet ut.........
perpetuum mobile.
Etter & ha startet opp med pa doktorgrad i filosofi pa Sorbonne i 1984-85, som ble avbrutt pa grunn av
arbeidstilbud og barnefgdsler her hjemme, bearbeidet jeg avhandlingsemnet som prosjektforslag i en
idékonkurranse utlyst av Norges Forskningsrad i 1994. Forslaget ble valgt ut til den videre tevlingen
om forskningsmidler, og ble koblet med forslagene til sosiolog Oddrun Seter og sosialantropolog Jorid
Vaagland til Visuelle uttrykk i offentlige rom, under KULT-programmet NFR med Oddrun som
forskningsleder. Fire hovedfagsstudenter i sosiologi ble med: Janne Stang Dahl, Kristin Reichborn-
Kjennerud, Lisbeth Fullu Skyberg og @yvind Starheim. Prosjektet ble brakt i havn, men jeg fortsatte.
Spesielt befordrende for den sosialhistoriske tilnermingen jeg har valgt, har papekningen til Dag
(Dsterberg vart om at humanioras “hovedproblem er manglende kontakt med samfunnet som skal
fortolkes™ (Dag @sterberg, Mgbl. 18.9.1998) samt Karin Blehrs rid fgr hun dgde: “Bruk erfaringen
din”. Underveis er teser blitt testet i oppdrag i inn- og utland: KORO Kunst i offentlige rom, NTNU,
Hggskolen i Oslo, Sorbonne, Les rencontres, Hogskolen for Design och Konsthantverk (HDK),
Universitetet i Goteborg.
Takk til Marka, Domus Athletica, gater og steder i Oslo og i Paris. Og Universitetsbiblioteket.
Takk for tallmodighet fra familie og venner.
Takk for tillit og invitasjoner fra Slavka Sverakova, (prof emeritus)Belfast

José Vovelle, prof. emeritus, Paris III, og Jean Vovelle

Anne Moeglin-Delcroix, prof. Sorbonne, Paris I

Michel Krieger (kunstner) og Marie Therese (lektor), Strasbourg

Bo-Erik Gyberg, forehenverende rektor pa HDK
Takk til Norges Forskningsrad for stipend og til Det Humanisiske Fakultet for avslutningsstipend.
Takk til min fgrste veileder Magne Malmanger for fine samtaler pa et stadium da lite skriftlig forela.
Takk til medstipendiater Mai-Brit Guleng, Ingebjgrg Ydstie og Jon-Ove Steihaug.
Takk til Institutt for Idéhistorie, filosofi, kunsthistorie og klassiske sprak (IFIKK),til Katharina Lange
for billedbearbeiding underveis og til Grethe Netland for forlengelse av faciliteter, e-postadresse mm.
Takk til IT-seksjonen pa HF ved Jean S.Lorentzen og Jenny Smaadal i 2007/2008 men fgrst og sist til
Frode T. Uppman Vogelsang som siden 2001 alltid har stilt opp og reparert mine barbare MACer.

Takk for god dialog med Oddrun Sater, som uoppfordret fortsatte oppfglging etter at hun sluttet som
forskningsleder, og som sgrget for at jeg fikk lane kontor pa Hggskolen i Oslo hgsten 2007

Takk til Arnfinn Bg-Rygg, som fra 2001 har vert min veileder, og som heller enn a tvile pa
tilnzrmingen jeg har valgt, med empati, intellektuell arvakenhet og etterrettelig grundighet, har bidratt
med konstruktive innspill.

Oslo, august 2008, Olga Schmedling
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Kapittel I

TEORETISKE FORUTSETNINGER

Innledning

“A forst kunstfeltets sosiale genese, troen som opprettholder det,
sprakspillet som utfolder seg der, de materielle og symbolske
interessene og praksisene som er involvert, er ikke a ofre kunstnytelsen
ved & redusere den eller gdelegge den, men ganske enkelt & se tingene
ansikt til ansikt slik de er.” Pierre Bourdieu

Forskning om kunstens sosialhistoriske forutsetninger er dobbelt vanskelig, ifglge
Pierre Bourdieu. For det fgrste utgjgr kunst “et av de fremste omradene for fornekting
av det sosiale” ved tilsynelatende 4 vere sosialt uavhengig og autonom. * For det
andre insisterer forskning om kunst pa tilsvarende kunstinterne autonome premisser
for en “formalistisk lesning av kunstverk”. * Dette gjelder ikke bare for klassikerne
innen europeisk kunsthistorieforskning, som Heinrich Wollflin, Alois Riegl, Elie

Faure og Henri Focillion, men ogsa for “avantgarde-semiologene.” *

Dermed oversees at den “rene” estetikken er en institusjon med en dobbel
eksistens, i “tingene” sa vel som i “hjernene.” > Den eksisterer i tingene i form av et
eget felt for kunstnerisk produksjon, distribusjon og resepsjon; som et sosialt relativt
autonomt felt som er produkt av en lang konstitusjonsprosess. Den eksisterer i
hjernene, i form av anlegg og disposisjoner (habitus, estetisk kapital), tilegnet med
“morsmelken” via oppdragelsens leringsprosess. Denne leringsprosessen erfares

derfor som en naturlig medf@dt personlig egenskap, mens den i realiteten er et sosialt

2 Pierre Bourdieu, Distinksjonen, En sosiologisk kritikk av dgmmekraften, overs. Annick Prieur, (Oslo:
Pax, 1995), 54.

? Ibid.

* Ibid.

> Bourdieu « Gengse historique d une esthétique pure », LES CAHIERS de musée national d art
moderne, Centre Georges Pompidou, 27, printemps 1989, 96.



privilegium, som markerer en sosial forskjell (distinksjon) vis-a-vis andre som, for a
bli ’lik” de privilegerte, blir prisgitt a matte lere seg atferd og sprak som er sosialt
kodet opp gjennom historien.

Det paradokset som den sosialhistoriske forskeren dermed i realiteten star
overfor, er 4 ta fatt pa et emne som pé en gang virker banalt og bannlyst. En vanlig
innvending mot sosialhistorisk forskning er at den er for selvfglgelig, ettersom den
utforsker premisser som tas for gitt som “en annen natur”. En annen innvending er at
den er irrelevant, ettersom den oppfattes som et brudd med eller som et avvik fra, de
stilltiende forutsetningene som den radende (hegemoniske) fagtradisjonen hviler pa,
nemlig troen som opprettholder den. ’

Ettersom emnet for min magistergrad var kunstnerisk autonomi knyttet til
dannelsen av kunstforhold og fremveksten av et selvstendig felt for produksjon,
distribusjon og resepsjon av billedkunst, fikk jeg erfare pa kroppen hva det vil si a
sette seg utover den hegemoniske fagtradisjonen. Om det innebar en midlertidig stopp
for akademisk karriere ved universitetet i Oslo, skulle til gjengjeld dette avbruddet
fgre meg til fransk akademia og til en variert arbeidserfaring som har bidratt til den
teoretisk begrunnede empiriske fremgangsmaten jeg har valgt for min
doktoravhandling. Det er nemlig gjennom egen praktisk erfaring med ulike posisjoner
pa kunstfeltet, kombinert med teoretiske innsikter jeg har tilegnet meg underveis, at
jeg endelig har kommet frem til en tilneermingsmate som jeg tror pa som
overbevisende, 28 ar etter magistergrad i kunsthistorie ved universitetet i Oslo og 23
ar etter et oppstartar pa filosofisk doktorgrad ved Sorbonne samt deltakelse pa Pierre

Bourdieus sosiologiske forskningsseminar ved EHESS. ® At denne tilneermingsmaten

SAvgjgrende for Bourdieu er at den “rene” estetikken overser de objektive sosiale relasjonene mellom
interessen til “kunstelskerne” (de som gjennom oppdragelsen er blitt sosialisert til like fortrolig omgang
med kunst som med mat), og interessen til faghistorikerne. Begge grupper har nemlig felles interesse
av 4 ngytralisere de sosiale forutsetningene for bedre & kunne fa gjennomslag for at nettopp deres
respektive delinteresser gjelder som universelt ”sanne”. Ergo er det desinteresserte estetisk “rene”
blikket (Kant)snarere styrt av sosiale interesser, bevisste eller ubevisste sddanne. Disse opprettholdes
ved péaberopelse av interesselgshet, der resultatet uansett blir markering av sosial avstand til andre
gjennom forskjell (distinksjon). Distinksjonen. En sosiologisk kritikk av dpmmekraften. Overs. a
Annick Prieur. Oslo: Pax, 1995.

7 “Den karismatiske ideologien som er selve troes prinsipp i kunstverkets verdi, dermed i selve maten
som feltet for produksjon og sirkulasjon av kulturelle goder fungerer pa, konstituerer uten tvil den
viktigste hindringen for en rigorgs vitenskap om kulturelle goders verdiproduksjon.” Bourdieu, ”La
production de la croyance. Une contribution a une économie des biens symboliques” i Actes de la
recherche en sciences sociales, (Paris: no 13, février 1977) 5.

8 Poenget med 4 referere til arbeidserfaringen er ikke at min er si annerledes enn andre kollegers, men



verken er rent teoretisk eller rent empirisk, og slik foregir 4 komme utover den
hevdvunne motsetningen mellom teori og praksis, skal jeg begrunne og rettferdiggjgre

i det fglgende.

Teoretisk er det fgrst og fremst sosiologene Pierre Bourdieu (felt, habitus, objektive
relasjoner, endringens logikk), Dag @sterberg (sosio-materiell tilneerming, politisk
kode, sediment), Nathalie Heinich (overskridelse, reaksjon, integrasjon) at jeg trekker
veksler pa, men ogsa andre, som filosofen Jiirgen Habermas (representativ og

borgerlig offentlighet) og litteraturhistorikeren Peter Biirger (institusjonen kunst).

A Problemstilling — Tese — Malsetting

For a sirkle inn avhandlingens tema, har jeg stilt meg fglgende spgrsmal:

Hvordan har det seg at spgrsmalene om “hva kunst er” og om hvorvidt kunst kunne
vare “hva som helst” dukket opp samtidig med at begrepet kunst ikke lenger ble
forbundet med “litteratur eller musikk, men med....billedkunst” ?° Og hva er videre
grunnen til at disse spgrsmalene for alvor dukket opp i media pa 1980-90-tallet
samtidig med spgrsmalet om hva filosofi er? Hvordan har det seg videre at det ikke
bare dreide seg om skepsis fra et publikum som var lite kunstkyndig, men om en
utbredt skepsis ogsa fra eksperter som pasto at kunst synes & vere “hva som helst”?
Tidligere ble det tatt for gitt at kunst var maleri og skulptur. Da gjaldt
spgrsmalet heller hvordan et maleri eller en skulptur var laget, uansett om det dreide

seg om nonfigurativ kunst eller ikke, nemlig under modernismen fra ca 1900 til 1960.

snarere for & understreke at ved a innta rollen som formidler (go-between) bade mellom felt, mellom
grupper og mellom posisjoner innenfor hierarkiet som sjef og menig, leerer og student osv., sa har jeg
skaffet meg innsikt i ulike mater a se bade virkeligheten og kunsten pa. Avgjgrende for denne
avhandlingens tiln@rming er innsikten i institusjons- og profesjonskrigen(e) slik den viser seg hhv. som
apne konflikter men og som mer internaliserte kodede forutsetninger som nar de stilltiende blir tatt for
gitt; i forholdet mellom universitet og hggskole, mellom humaniora og samfunnsvitenskap, mellom
kunstner og akademiker, mellom kritiker og faghistoriker, mellom kunstner og kunsthandverker osv.

% *Tvilen om kunstens bestemmelse og tvilen om den rollen kunsten har spilt som det hgyeste uttrykk
for menneskelig dannelse, - i den borgerlige epoke som ligger bak oss — blir langsomt allmenn.” ....
”For det er vel forbindelsen mellom handverksmessig ferdighet, som er grunnen til at man i dag med
begrepet ‘moderne kunst’eller “postmoderne kunst overhodet ikke tenker pa litteratur eller musikk,
men pa skulptur eller pa billedkunst”. Hans-Georg Gadamer, “Der Kunstbegriff im Wandel”, i Kunst
ohne Geschichte, Ansichten zu Kunst und Kunstgeschichte heute, red. av Anne-Marie Bonnet og
Gabriele Kopp-Schmidt, 88-105 (Miinchen: Verlag C.H. Beck, 1995) 88-90.



Fgr det igjen, med 1800-tallets figurative kunst, var det et annet spgrsmal som gjaldt
uansett stilistiske variasjoner, nemlig hvor overbevisende naturetterligningen var, helt
til slutten av 1800-tallet med impresjonismen. Og enna fgr det, gjennom flere hundre
ars klassisk kunst, fra renessansen til arhundreskiftet mellom 1700- og 1800-tallet,
gjaldt spgrsmalet pa hvilken mate billedkunsten forholdt seg til og fortolket antikken.
Hvordan kan denne endringen forklares?

Spgrsmalet om hva kunst er dukket for fullt opp i media pa 1980-90-tallet, og
foranlediget det tyske tidsskriftet Kunstforum til a utgi et temanummer ”Was ist
Kunst” i 2002 som tar for seg kunstkanon i et lengre historisk perspektiv. ' For &
presisere hva jeg her sikter til, sa er det var egen samtids gjengse bruk av betegnelsen
“kunst” innsnevret til & referere til billedkunst, og ikke lenger til litteratur eller til
kunsthandverk. "' Lenge hadde kunstmuseet markert den institusjonelle og symbolske
grensen mellom en snever kunstoffentlighet (kunstfelt) og en stgrre offentlighet
(sosialt felt), og dermed opprettholdt skillet mellom ren” autonom kunst og alt det
andre som ble henvist til den gvrige offentlighet, som offentlig kunst, monument,
populerkultur, kitsch. T og med at stadig flere samtidskunstnere forlot museet som
den offisielt legitime offentlige arena, for 4 oppsgke andre offentlige steder med
eksperimenterende praksiser, forte det til konfrontasjoner med et stgrre publikum
utover de kunstinteressertes rekker. Ettersom det dessuten dreide seg om praksiser
som tok flere medier og materialer i bruk, og som verken ble forbundet med de
statlige fondenes offentlige kunst (som utsmykking) eller med monumenter (som
offentlige minnesmerker over historiske hendelser eller avdgde personer), sé forte
dette til en resepsjon preget av forvirring og ambivalens.

Kombinasjonen av at kunstnerne aktivt oppsgkte steder utenfor museet,
samtidig som offentlige museer internasjonalt iscenesatte en massiv resepsjon av
ubearbeidede gjenstander (readymades), bidro slik til at spgrsmalet om hva kunst er,
dukket opp. Spesielt etter at det var blitt etablert en egen kategori museer for denne
type kunst, museer for samtidskunst (Contemporary Art, Zeitgenossische Kunst, l“art

contemporain), skjgt debattene fart.

10 Was ist Kunst? Uber das kanonische”, Kunstforum, herausgegeben von Rainer Metzger, 2002.

1 »Helt til det 19. arhundre har man mattet si ” skjgnne kunster ” om man ikke skulle bli misforstatt.
Alt som hgrte til teknikk, handverk, ferdighet og kunnskap overhodet, ble den gang fortsatt omfattet av
begrepet ‘kunst”.” Gadamer, ”Der Kunstbegriff im Wandel”, 88-90.



Museenes opprettelse demonstrerte at det nd var samtidskunst som hadde
overtatt hegemoniet pa kunstfeltet, men at det som gjensto var a overbevise en stgrre
offentlighet om denne kunstens berettigelse. Pa 1990-tallet livneerte flere av
kunstfeltets kommentatorer og teoretikere seg pa en hel industri av utgivelser med
krise og krangel som tema, omkring spgrsmalet om hva kunst er. Bade
museumsdirektgrer og kunstfilosofer gikk hardt ut mot samtidskunsten og dens
berettigelse, samtidig som samtidskunstnere pa sin side intervenerte pa andre felt. '
Tverrfaglige utstillinger og seminarer ble arrangert, i tillegg til at flere fra det
akademiske feltet tok til & forholde seg aktivt til andre felt, slik som det store feltet for

visuell produksjon bestdende av designere, arkitekter, kunstnere mv.

En historisk ny type problemstilling kom pa dagsordenen som bade nar det gjaldt
kunst og nar det gjaldt filosofi, sadde tvil om selve trosgrunnlaget som opprettholdt

hhv. kunstfeltet og filosofifeltet."

Samtidskunst benytter seg av allehande legitimeringsstrategier, som ikke kan
forklares ut fra kunsten selv, men ut fra sosiale forhold som synes kunsten

uvedkommende. Pa 1990-tallet var det flere samtidskunstnere som eksplisitt utforsket

121 fransk offentlighet foregikk det en diskusjon pa midten av 1990-tallet om hvorvidt kunst kunne
vare "hva som helst”. Ett av de mange bidragene er boken som direktgren for Picassomuseet skrev
under pseudonymet Jean Clair. Her pekte han pa kunstens forfall, dens sviktende kriterier og
manglende handverk. Etat des beaux-arts, Critique de la modernité, (Paris: Editions Gallimard, 1983)
Et eksempel fra norsk offentlighet er gallerist og magister i kunsthistorie Haaken Christensens
bekjennelse til modernistisk kunst, ettersom han i et radiointervju etter apningsutstillingen pad Museet
for Samtidskunst i 1988, nektet & akseptere Raffaell Reinssbergs installasjon (vedstabel) som kunst.
Ogsa den kunstinteresserte filosofen Jean-Francois Lyotard rettet hard kritikk mot deler av
samtidskunsten ved blant annet & hevde at kunst synes a vere “hva som helst.” Lyotard var fra fgr
ellers kjent for en stgrre offentlighet, etter utgivelsen av Den postmoderne tilstanden, (La condition
postmoderne, 1979) som initierte en debatt om posmoderne/moderrne (postmodernisme, modernisme)
der blant annet Jiirgen Habermas deltok.

" Ett eksempel er den bredt anlagte tverrfaglige utstillingen pa Pompidousentret kalt Immaterialene i
regi av Lyotard, som tok for seg teknologiens innvirkning pa méten vi forholder oss til virkeligheten
pa.

' Nér det gjelder fransk offentlighet, si ble dette spgrsmalet til 4 begynne med forbundet med s ulike
tenkere som Michel Foucault, Julia Kristeva, Jean Baudrillard, Jean-Francois Lyotard mfl. Imidlertid
var det med Deleuze og Guattaris publikasjoner, hvorav en nettopp bar tittelen Hva er filosofi?

(Qu ‘est-ce-que la philosophie, 1991), at debatten skjgt fart.

Spesielt ble tenkningen til Deleuze og Guattari gjenstand for en radikal resepsjon, ettersom den viste
seg & bli en bruksfilosofi for hele feltet av visuell produksjon. Designere, arkitekter, ingenigrer,
billedkunstnere mv. annammet den raskt, uten ngdvendigvis & forsta den, men gjenfortolket den til
deres respektive nytteformal, fra tverrfaglige prosjekter til pensum pa hggskoler for arkitektur og
design mv. Se forgvrig tidsskriftet Revue d Esthetique, eget temanummer fra 2004, ”Ce que 1 art fait a
la philosophie. Le cas Deleuze”, red. Anne Cauquelin.



de sosiale forholdene til utdifferensierte grupper som arbeidsledige, homofile,
aidssyke m.v. (den sosialantropologiske vendingen, “the ethnographic turn™). *
Intensjonen med flere av disse praksisene var nettopp overskridelse av grenser, ikke
bare mediets og museets grenser som pa 1960- og 1970-tallet, men grensene for selve
kunstfeltet (kunstoffentligheten) som sadan. I den direkte konfrontasjonen mellom
kunstfeltets koder og kodene pa andre samfunnsfelt som det politiske feltet, det
gkonomiske feltet, det juridiske feltet mv., sa ble grensene for hva som kan vurderes
estetisk, utprevd konkret i hvert enkelt tilfelle. Dermed ble ogsa grensene for kunstens

autonomi, grensene mellom kunstnerisk frihet og ytringsfrihet samtidig utfordret.

I var sammenheng er det Marcel Duchamps urinal Fountain som benyttes som
emblem for koden samtidskunst. Parallelt til den franske debatten om hvorvidt kunst
kunne vare “hva som helst”, ble et norsk publikum i 1995 presentert for replikker av
Duchamps readymades pa Kunstnernes Hus i forbindelse med en mgnstring av den
amerikanske konseptkunstneren Joseph Kosuth. Ifglge en gjengs oppfatning i en
stgrre offentlighet er det nemlig Duchamps readymades qva ikke-handlagede
gjenstander som ofte utgjgr referansen for grensen mellom kunst versus ikke-kunst,
mellom konseptuell kunst versus materialbasert kunst nettopp fordi disse tydelig
demonstrerer gjenstandens paradoksale tilstand av pa en gang materiell og imaginzer
kunstverdi. At kunst er kodet via en sosialhistorisk prosess, innebarer samtidig en
endring i sprakbruken mht til betydningen av begrepet kunst. Urinalet Fountain,
sykkelhjulet og sngskuflen er gjenstander fra begynnelsen av 1900-tallet som ikke
eksisterer lenger annet enn som replikker som til gjengjeld sirkulerer i reprodusert
fotografisk form i utallige publikasjoner. Disse er dermed eksempler pa hva slags
forvandling, fortolkning og misforstaelser som avbildede objekter satt i offentlig
sirkulasjon, blir utsatt for relativt uavhengig av bade kunstnerens intensjon og av

opprinnelig kontekst.

' »These developments also constitute a series of shifts in the siting of art: from the surface of the
medium to the space of the museum, from institutional frames to discursive networks, to the point
where many artists and critics treat conditions like desire or disease, AIDS or homelessness, as sites for
art. Along with this figure of siting has come the analogy of mapping. .....Otherwise mapping in recent
art has tended toward the sociological and the anthropological, to the point where an ethnographic
mapping of an institution or a community is a primary form of site-specific art today.” Hal Foster, The
Return of the Real, The Avant-Garde at the End of the Century (Cambridge, Massachusetts, London,
England, The MIT Press, 1996) 184-85.



Om vi vender tilbake til spgrsmalet om hva kunst er, vil noen hevde at det derfor kan
besvares pa fglgende mate: samtidskunstens praksiser har overskredet grensene for
billedkunstens tradisjonelle medier som maleri og skulptur og “utvidet feltet” ("The
expanded Field”), ved & ta i bruk utallige medier samt ubearbeidede gjenstander
(ready-mades), iscenesatt som del av installasjoner, performances m.m. avhengig av
hvilke teoretisk begrunnede legitimeringsstrategier som benyttes. '¢

Et slikt svar virker overbevisende, men forblir et svar pad kunstinterne
premisser. Dessuten far vi ikke svar pa hvorfor det vide feltet av muligheter er blitt
redusert til et spgrsmal om kunst/ikke kunst”. "

Vi far ikke svar pa hvorfor bare den ene av to gjenstander som eller synes like,

er kunst, bare ved a vise til at museet utgjgr grensen, og at kunstgjenstanden er den

som befinner seg innenfor museet (institusjonsteoretisk analyse).'® Da har vi bare

' I artikkelen "Sculpture in the Expanded Field” (1978) anvender Rosalind E. Krauss en
strukturalistisk tilnzrming for & fortolke overskridende kunstpraksiser som verken kan omfattes av
betegnelsen “skulptur” innenfor den lange “realistiske” tradisjon (der skulpturen gjerne er et
minnesmerke, en figurativ statue pa sokkel) eller innenfor den ”modernistiske perioden” (der
skulpturen gjerne er nonfigurativ, selvreferensiell og stedlgs). Som eksempel pa sin egen samtids
praksiser nevner hun “trange korridorer med T'V-monitorer, store fotografier som dokumenterer land,
speil plassert i underlige vinkler i vanlige rom, utskarede midlertidige linjer i grkenen”.

Uten & fglge analysen til Rosalind Krauss i detalj, kan vi fastsla at innenfor det hun kaller et
“postmoderne” utvidet felts struktur, er ”skulptur” verken bundet til en gitt kunstnerisk praksis som
billedhugger, eller til et spesifikt medium (skulptur) eller til spesifikke materialer, som marmor, bronse
m.m. En slik tilnzerming dpner dermed for at “’skulptur” kan forholde seg til omgivelsene i vid forstand,
og dermed bade til arkitektur og til landskap. Rosalind E. Krauss, ”Sculpture in the Expanded Field”, i
The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, (Cambridge, Massachusetts, London:
The Mit Press, 12. Utg. 1999 (276-291). Innenfor fagmiljget er The expanded Field blitt et viktig
referansepunkt, slik vi ser det hos Sven-Olov Wallenstein i essayet “Konst i det utvidgade feltet”,
Skriftserien Kairos, nummer 3, Fran 60-tal til Cyber-space, 117-153 (Stockholm: Kungl.
Konsthogskolan, Raster Forlag, 1996. Ogsa undertegnede har trukket veksler pa Krauss i ”Craft — the
Question of Identity again & Craft in the expanded Field”, www.IASPIS.se”

17 Catherine Millet, redaktgr av tidsskriftet L °Art Press samt forfatter av boken Samtidskunst i
Frankrike (L art contemporain en France (1987) ) papeker i artikkelen "Dette er bare begynnelsen,
kunsten fortsetter” at lenge for Duchamps gester ble opphevet til myte, sé ble “det vide felt av
muligheter redusert til et spgrsmal om kunst/ikke kunst...... ”. “I de siste arene har kunstnerne
akseptert grensene for det postmoderne. Hit hgrer ikke bare kunstnere som lever av sitater, men ogsa de
som lager readymades. Lenge fgr det ble snakket om historiens slutt, hadde enhver, som opphevet
Marcel Duchamps gester til myte, redusert det vide feltet for muligheter til spgrsmalet om kunst/ikke
kunst. “Dies is nur ein Anfang, die Kunst geht weiter.” Kunst ohne Geschichte, Ansichten zu Kunst und
Kunstgeschichte heute, red. Anne-Marie Bonnet und Gabriele Kopp-Schmidt, (Miinchen: Verlag C.H.
Beck, 1995) 23-38.

' Hvor ulike tiln@rmingene til hhv. den analytiske filosofen Arthur C Danto og
Frankfurterskoleinspirerte litteraturhistorikeren Peter Biirger enn kan virke, sa lar begge Institusjonen
kunst utgjgre grensen for kunst versus ikke-kunst.

1) Danto: "But then we recognize that we have confused the artwork — ”Brlllo Box™ — with its vulgar
counterpart in commercial reality. (o.s.)The work of art vindicates its claim to be art by propounding a



utvidet autonomi pa kunstverkets niva til autonomi pa kunstfeltets niva. Heller ikke
kan dette spgrsmalet besvares ut fra kunstens materielle beskaffenhet som kunstverk
(ontologisk) eller med kriterier for kunst pa internt grunnlag som transcendent

(epistemologisk).

Samtidskunst lar seg dermed verken forklare pa kunstverkets eller pa kunstfeltets
premisser alene.

Na er det ikke spgrsmélet om hva kunst er, som er denne avhandlingens
hovedanliggende, snarere demonstrerer spgrsmalet at vi i var omgang med kunst,
nettopp har tatt for gitt hva kunst er. Det er samtidskunstens overskridende praksiser
som har bidratt til a sette dette spgrsmalet pa dagsordenen, og slik demonstrert at “hva
kunst er” har med hva vi i et gitt samfunn og i en gitt periode holder for a vare
estetisk troverdig (kunstkanon). Fgrst med moderniteten, i betydningen moderne
samfunnsformasjon, omkring 1800 er kanon & forsta som konstruksjon av estetiske
verdier med krav pa gyldighet. Om det ogsé i fgrmoderne tid fantes estetiske
forestillinger, sa er poenget at disse ble definert annerledes som del av forhold utenfor
kunsten. Mens den moderne kanon er eksplisitt, var den fgrmoderne implisitt, mens
den moderne arbeider med ekskludering, var det eksklusivitet som opptok den
fgrmoderne. ' Mens innbegrepet pa den moderne kanons gyldighet arbeider med
Sforholdet mellom autonomi og heteronomi, sa var krangelen mellom “de gamle og de
nye” (”la querelle des anciens et des modernes™) et typisk eksempel pa den
representative offentlighets fgrmoderne kanon slik vi kommer til & vise i kapittel II.
Ettersom utvalgets gyldighet forutsetter ekskludering i sondringen mellom autonomi
og heteronomi, ma vi ergo ty til kunstens sosialhistoriske forutsetninger for a forklare

hvordan kunstkanon endres.

brash metaphor: the brillo-box-as-work-of-art. And in the end this transfiguration of a commonplace
object transforms nothing in the artworld.” The Transfiguration of the Commonplace, (Cambridge,
Massachusetts and London: Harvard University Press) 1981.”” 208.

2) Biirger: “Er sieht dann ndmlich gezwungen, zwei verschiedene und miteinander nicht kompatible
Perspektiven auf die Kunst einzunehmen. Als Historiker der Institution Kunst betrachtet er die Kunst
von aussen, als rezipient, kritiker und Interpret muss er sich dagegen im Rahmen der Institution
bewegen, weil ausserhalb derselben die Gegenstinde, die sie zu Werken macht, verstummen.”i “Wenn
der Felsen der Gegenwart zerschellt — Anmerkung zur Schwierigkeit des Interpetierens heute”, i Kunst
ohne Geschichte? Ansichteen zu Kunst und Kunstgeschichte heute, herausgegeben von Anne-Marie
Bonnet und Gabriele Kopp-Schmidt, (Miinchen: Verlag C.H. Beck, 1995) 67.

19 Metzger, ,, Uber das Kanonische®, 39.



Tese

Nar vi i dag snakker om kunst som relativt sosialt uavhengig, selvrefleksiv og
ahistorisk, som om forskjellen pa var kunstoppfatning og andres bare dreier seg om
smaksforskjeller og estetiske preferanser, sa forutsetter vi derfor et spesifikt sosialt
basert utvalg og en historisk formidlet kunstoppfatning, en kunstkanon. Denne er blitt
offentlig sanksjonert opp gjennom historien.

Kunstkanon endrer seg ikke isolert, men er relatert til den stgrre offentlighets
sosiale felt. Den er slik sosialisert hhv. som utvendig materiell, sedimenter
(@Dsterberg) av arkitektur, monumenter og kunst, sa vel som innvendig habitus eller
estetisk kapital (Bourdieu) hos det enkelte individ. Slik kjennetegnes en gitt periodes
kunstkanon av et visst samsvar (homologi) mellom hva kunstfeltets produsenter,
formidlere og resipienter aksepterer som estetisk troverdig og hva aktgrer innenfor
andre felt, som det politiske feltet, det gkonomiske feltet mv., i en stgrre offentlighet
holder for a vere estetisk troverdig.

All kunst er offentlig i den forstand at var samtale om kunst forutsetter en
kunst som allerede er blitt offentlig utstilt, omtalt, diskutert og vurdert estetisk. Dette
skjer i et sosialt relasjonelt kretslgp mellom produksjon, distribusjon og resepsjon.
Den kontekstuavhengige betraktningsmaten (det rene” blikket) som i dag blir gamle
som nye verk til del, er slik blitt formet via en lang autonomiseringsprosess 1
relasjonen mellom billedkunstnere som produsenter, kunstkritikere (kunsthistorikere,
konservatorer mm.) som formidlere og et sosialt differensiert publikum som

resipienter.

Mer spesifikt kan endringens logikk slik den blir virksom mellom produksjon,
distribusjon og resepsjon, beskrives via autonomiseringsprosessens objektive
relasjoner mellom kunstner, formidler og betrakter, slik sosiologen Pierre Bourdieu
gjgr. Endringen kan ytterligere konkretiseres via tre momenter som er ureduserbare til
hverandre, nemlig overskridelse, reaksjon og integrasjon slik sosiologen Nathalie
Heinich gjgr i forlengelse av Bourdieus resonnement. Vi forutsetter derfor a kunne
beskrive endring via kunstnernes ofte overskridende verk, publikums reaksjoner og
kunstinstitusjonens integrasjon.

Ettersom overskridelse pa kunstinterne premisser nermest er blitt en forventet

konvensjon i omgang med kunst, sa vil avhandlingen vise at mer dyptgripende sosialt



betinget endring med konsekvenser for en hel epoke, fgrst lar seg pavise nar selve
trosgrunnlaget for den hegemoniske kunstoppfatningen (kunstkanon, kunstkode)
bringes i krise. Med andre ord er det fgrst nar de kriterier, prinsipper og praksiser som
har opprettholdt koden, ikke lenger tas for gitt, men blir betvilt, at de skjellsettende
forskjellene mellom to konkurrerende koder blir, om ikke synlige, sé i hvert fall
tydeligere.

Oppfatningen av kunst som uavhengig og autonom, forutsetter en estetisk
innstilling, som ikke bare gjelder for kunstverk, men mer allment for enhver ting og
tankestruktur, natur som kultur. Estetisk i denne betydningen inneberer a betrakte
noe for sin egen del, refleksivt og autonomt, med hensyn til formen og ikke til

funksjonen. *

Malsetting

Avhandlingen vil vise til dette autonome eller “rene” blikkets sosiale forutsetninger
som en moderne historisk oppfinnelse knyttet til fremveksten av et selvstendig felt for
produksjon, formidling og resepsjon av kunst (kunstforhold) i en markedsbetinget
offentlighet der autonomi blir kunstens hegemoniske sosiale funksjon.

Avhandlingen vil vise at gkt autonomi medfgrer tiltakende koding av kunst,
der det er kampen mellom innforstatte eller troende pa feltet som kontinuerlig
opprettholder og overskrider gjeldende kode (kunstkanon); dvs. den kunst som i en
gitt periode forutsettes som den mest estetisk troverdige.

I Igpet av de siste tidrene ar har den dominerende kunstkoden endret seg fra
modernistisk kunst til samtidskunst, slik den modernistiske kunsten fra slutten av
1800-tallet gradvis og ikke uten motsetninger skulle avlgse den figurative kunstens
dominans. Slik kan disse tre sies a svare til tre forskjellige kategorier kunstmuseer, de
nasjonale kunstmuseene i de europeiske nasjonalstaters fgrste fase, fulgt av museer
for moderne kunst f@gr og etter annen verdenskrig og dernest museer for samtidskunst

fra 1970-tallet av.

20« le regard pur, capable d"appréhender 1"oeuvre dart comme elle demande 2 étre appréhendée, en

elle-méme et pour elle-méme, en tant que forme et non en tant que fonction, est inséparable de
1"apparition de producteurs animés d “une intention artistique pure, elle-méme indissociable de
I"émergence d“un champ artistique autonome, capable de poser et d imposer ses propres fins contre les
demandes externes.” Bourdieu, « Genese historique d ‘une esthétique pure », 95.
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Jeg viser hvordan henholdsvis den figurative kunsten, den modernistiske
kunsten og samtidskunsten suksessivt har fungert som dominerende kunstkanon og

har materialisert seg som historiske sedimenter i hver sin periode.

For a na malsettingen, har jeg disponert avhandlingen slik at jeg i kapittel I
presenterer teoretiske innsikter som jeg forutsetter i gjennomgangen av det empiriske
materialets eksempler. Dernest fglger tre kapitler, II, Il og IV som omhandler hver
sin kunstkode, mens kapittel V sammenfatter hvordan endring av kunstkanon er a
forsta, som hhv. brudd og kontinuitet.

Hver av de tre kunstkodene, hhv. figurativ kunst, modernistisk kunst og
samtidskunst, er konstruert i analogi til tre politiske koder, nemlig liberal kode,
sosialliberal kode og nyliberal kode. Disse er konstruert av sosiologen Dag @sterberg
for 4 vise hvordan bygde omgivelser, arkitektur og kunst, kan betraktes som
sosialiserte og materialiserte sedimenter, nemlig borgerlig sediment, funksjonalistisk
sediment og mazdaistisk sediment.

Det er fordi et av malene har vert a vise hvordan kunstkanon er relatert til den
stgrre offentlighets sosiale felt, at jeg har tydd til @sterbergs begrep ’sediment’.
Kapitlene II, IIT og IV er derfor skodd over samme lest. Etter en innledning (ca.10 s)
som presenterer kodens kjennetegn, blir hver kode omhandlet pé tre ulike nivaer, 1)
via sediment, (ca. 20 s) pa et samfunnsmessig niva qva offentlig arkitektur,
monumenter og kunst, 2) via museet pa niva for kunstfeltet (ca 20 s) og 3) via det
enkelte kunstprosjekt pa niva for det enkelte verk (ca 40 s.) der det er niva 3) som i
sideantall er stgrst i hhv. II, IIT og IV. Hvert av de kapitlene avrundes med en

Sammenfatning pa ca 10 sider.

Nar kapittel II er lenger enn kapittel Il og IV, er det for & nd malsettingen om a
beskrive skillet mellom fgydal tid og moderne tid (modernitet) mer inngaende, blant
annet via autonomiestetikkens institusjonalisering med eksempler fra Frankrike og
Norge.

Her har malet veert & vise at kunstens primzare sosiale funksjon i fgydaltidens
representative offentlighet ikke var til & skille fra monumentets, nemlig som

paminnelse om geistlig eller fyrstelig overmakt, mens kunstens hegemoniske sosiale
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funksjon i moderne tid blir & minne om seg selv og sin relative autonomi (refleksivt
minne). Mens monument og kunst pa begynnelsen av 1800-tallet refererte til
tradisjon og konvensjon som paminnelse om politisk overmakt med utspring i et
fgydalt samfunns representative offentlighet (et disiplin@rt sediment), sa kom kunst
mer og mer til & fungere som refleksivt minne, og referere til brudd, nyhet og
originalitet i et moderne samfunns borgerlige offentlighet (et borgerlig sediment).

Et mal er & vise at de sosiale forutsetningene som gjgr denne endringen mulig,
er at kretslgpet mellom produksjon, distribusjon og resepsjon i moderne tid blir
virksomt via et marked i en borgerlig offentlighet, og at kunst blir individuell pa
samtlige tre nivéaer for hhv. produksjon, distribusjon og resepsjon. Mens paminnelsen
1 fermoderne tid ble iscenesatt kollektivt, blir den heretter iscenesatt for individuell
tilegnelse i en verdslig, sekularisert og sivil ssmmenheng med utstilling som fenomen
og med museet som offentlig institusjon. Alle fgrmoderne verk, verk som i dag
betraktes som kunst for sin egen del, enten de stammer fra antikk, renessanse eller
barokk, har derfor opprinnelig sosialt fungert som paminnelse om noe utover seg selv.
Slik viser jeg hvordan den historisk nye konsekvensen blir at kunst gir inntrykk av &

veare lgsrevet sosial foranking slik den gjengse oppfatningen av kunst fortsatt gjgr det.

Det gjelder for fremstillingen av samtlige tre kunstkoder at den omfatter bade brudd
og kontinuitet, ved 4 forene et normativt perspektiv basert pa estetisk evaluering ved
kunstoffentlighetens utelukkelse med et analytisk perspektiv basert pa integrasjon i en
stgrre offentlighet.

Jeg sammenfatter ved a tilbakevise tre utbrette myter, nemlig
kunstinstitusjonens aksept av “alt mulig”, publikums negative reaksjon og kunstnerisk
frihet, og ved & vise at endring av kunstkanon forstatt i tidens sosialhistorisk spraklig
formidlede dimensjon ikke dreier seg om forandring av identifiserbare og
opprinnelige gjenstander i rommet som om kunst star ontologisk fast og dermed
utenfor historien, men snarere slik at kunst innenfor tidsdimensjonen ikke er mulig &

forestille seg annet enn som sosialt relasjonell og historisk relativ.
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B Begreper — teoretiske forutsetninger

Offentlighet — felt — autonomiestetikkens institusjonalisering
(Habermas/Bourdieu/Biirger)

“Den karismatiske ideologien som er troens prinsipp i kunstverkets

verdi, dermed i selve den maten som feltet for produksjon og

sirkulasjon av kulturelle goder fungerer pa, konstituerer uten tvil den

viktigste hindringen for en rigorgs vitenskap av kulturelle goders

verdiproduksjon” Pierre Bourdieu
Ifglge Habermas defineres den borgerlige offentligheten i prinsippet under den private
sfeere med staten som motpol og motsatt det offentlige fortstatt som myndighet. Han
fremhever offentlighetens kritiske og dermed politiske dimensjon ved privatfolk qva
eiendomsbesittere samlet til publikum, mens det han kaller littereer offentlighet i
salongene der man lerte seg kritisk argumentasjon, kun er interessant i egenskap av
sin funksjon som en forform og et treningsfelt for den politiske offentlighet. I det
private omradet er den egentlige “offentlighet” innbefattet: den er nemlig en
offentlighet av privatfolk.” ' Et problem ved Habermas fortolkning er at den inviterer
til en oppfatning av offentlighet bade som historisk kategori og som idealtype, dvs.
med fremheving av den borgerlige offentlighetens kritiske potensial som
paradigmatisk, uten at skillet gjgres eksplisitt. >

Som politisk idealtype er tre forutsetninger lagt til grunn for almen konsensus,

hhv. almen tilgjengelighet, kritikk av det bestaende dannet via rasjonelle diskusjoner
mellom dgmmekraftige borgere og endelig det beste argumentets rett uavhengig av

person. Som historisk kategori forutsetter den borgerlige offentlighet ikke bare

mannlige stemmeberettigede borgere, men ogsa privateiere. Slik sammenfaller

2 “Gjennom mgtet med de borgerlige intellektuelle — som straks utviklet den selskapelige konversasjon
til offentlig kritikk — slar arvtakerne til dette humanistisk-aristokratiske samfunnet en bro fra restene av
en forfallen offentlighet — hoffets — og over til forformen til en ny: den borgerlige offentlighet (§ 5).”
Jiirgen Habermas, Borgerlig offentlighet — dens framvekst og forfall Henimot en teori om det
borgerlige samfunn, overs. av Elling Schwabe-Hansen, Helge Hgibraaten og Jon @ien (Oslo:
Gyldendal, 1971, 27.

2 “Habermas er blitt kritisert for & “fortegne historien, slik at den borgerlige offentlighet bade
fremstilles som & ha hatt en sterkere politisk betydning enn det som var tilfelle, og at den som kategori
har blitt for positivt tegnet. Horkheimer og Adorno avviste & gi Habermas doktorgraden for “Borgerlig
offentlighet” fordi den ikke stilte seg kritisk nok til “illusjonene og de farlige tendensene i en
opplysningstids forstéelse av demokratisk offentlige liv” (Calhoun, 1992, s. 4, min oversettelse)”. Lillin
Cathrine Knudtson, ”Offentligheten”, hovedoppgave i sosiologi, Universitetet i Oslo, 1993, 116,
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politisk radikalisme hos borgerskapet som samfunnsklasse med troen pa gkonomisk
liberalisme. *

I denne avhandlingen er det derfor borgerlig offentlighet som historisk
kategori som legges til grunn. Dermed er det den diskursive dimensjonen, eller
argumentasjonskampen mellom privatfolk samlet til et publikum av kritiske
betraktere og fortolkere, som danner bakgrunnen for mine utvalgte eksempler fra tre
faser i institusjonaliseringen av estetisk autonomi pa 1800-tallet i Norge og i
Frankrike i kapittel II.

At det likeledes er borgerlig offentlighet som historisk kategori ogsa @sterberg
forutsetter nar han definerer sitt begrep om det borgerlig sedimentet, er rimelig & anta
ettersom han lar fglgende to trekk vaere bestemmende: “spaltningen i vestkant og
gstkant” og “formingen av et s@regent borgerlig offentlig rom”, der den
parlamentariske styreform med flere partier viderefgrer det partilgse offentlige
ordskiftet, og der stortinget betraktes ”som materielt avtrykk av den borgerlige
offentligheten”, dstedet for partipolitiske debatter.*

Autonomien pa institusjonelt niva kan slik beskrives som en mer avansert type
heteronomi der kunstens tilsynelatende frihet fremfor den tidligere avhengighet av
adelige og kirkelige oppdragsgivere, na snarere gradvis blir prisgitt en ny type
avhengighet, en gkonomisk avhengighet formidlet med markedets mellomkomst i en
offentlighet der kunstneren skaper for et anonymt potensielt betalende publikum. Mer
konkret kan autonomi pa institusjonelt niva dermed beskrives som kunstforhold.

Nettopp fremveksten av kunstinstitusjonen i Europa fra slutten av 1700-tallet er en
forutsetning for kunstens relativt autonome funksjon og muliggjgr ..den kritiske
funksjonen kunsten etter hvert “skulle innta. ® Ved inngangen til 1800-tallet fantes
slik, verken i Norge eller i det gvrige Europa knapt det som vanligvis betegnes som
kunstforhold eller en kunstoffentlighet med kunstmuseer, kunstforeninger og gallerier,

kunstnerorganisasjoner, kunstkritikk som profesjon og kunsthistorie som

“--- mellom privatmannen som “homme” og “citoyen” bestar det intet brudd, silenge “1’homme

samtidig er privateier og som “cityoen” skal sgrge for at eiendomsordningen stabiliserer seg som en
privat eiendomsordning. Klasseinteressen er den offentlige menings basis.” Habermas, Borgerlig
offentlighet, 81.

2 Dag Osterberg, Arkitektur og sosiologi i Oslo, en sosio-materiell fortolkning,(Oslo: Pax, 1998) 46-
47.

2 Arnfinn Bg-Rygg, "Institusjonen kunst”, i Kunst og kulturformidling, red. Arnfinn Bg-Rygg og Hild
Serby, (Oslo: Universitetsforlaget 1985), 16.
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universitetsdisiplin. Denne institusjonaliseringen der oppfatningen av kunst som
autonom forutsettes av dens offentlige markedsformidling og et betraktende publikum

kan dokumenteres bade i Frankrike og Norge.*

En mate & beskrive dette forlgpet pa er nettopp via dannelsen av et kunstfelt, en
kunstoffentlighet, eller kunstforhold. En beskrivelse av kunst som autonom
forutsetter dermed beskrivelse av utstilling som betingelse for materiell handling, det
vil si kjgp og salg, og som betingelse for immateriell virksomhet, nemlig evaluering
av kunst. Slik kan det hevdes at le Salon i Frankrike og Kunstforeningenes utstillinger
fulgt av Hgstutstillingen i Norge innstifter utstilling som stedet for kultivering av en
seregen evalueringspraksis og slik kan sies & institusjonalisere smaken som en
autonom dgmmekraft i den betydningen Kant definerte den, uten andre mal enn seg
selv. ¥ T var fremstilling ngyer vi oss med a presisere at det er estetisk autonomi i
betydningen et tenkt fellesskap (sensus communis) vi her holder oss til uten at vi

drgfter ulike Kant-fortolkninger nermere. **

% Olga Schmedling, “Nasjonalgalleriet og fremveksten av kunstforhold i Norge™, i Museer i fortid og
ndtid, Essays i museumskunnskap, red. Arne Bugge Amundsen, Bjarne Rogan og Margrethe C. Stang,
(Oslo: Novus Forlag, 2003), 168-187.

77> *Smaken’ er den dgmmekraft som har interesselgst behag og formélstjenlig uten formal som sin
gjenstand. Skjgnn kalles en gjenstand for et slikt interesselgst behag. "Immanuel Kant, Kritikk av
dpmmekraften, overs. av Espen Hammer,Oslo 1995. Ordet estetikk kan dokumenteres brukt som
substantiv fra ca. 1750 . I Tyskland publiserte Baumgarten Aesthetica . Flere verk er viet begrepet om
det ’skjgnne’ og det "sublime’, "geni’ og *smak’. (jf. G. Gusdorf, Les sciences humaines et la pensée
occidentale, 1976, VI, 399.

% To av mange utbredte misforstielser i resepsjonen og fortolkningen av Kants begrep om “estetisk
autonomi”, er fglgende: 1) En fortolkning forveksler konsensus som symbolsk fordring med reell
konsensus , og kan tilbakevises ved a vise til at ettersom all estetisk evaluering er av pastands karakter,
har den med relasjonsbegreper & gjgre. Dermed er den uten objektiv gyldighet men har samtidig en
offentlig dimensjon i og med at enhver i prinsippet fritt kan ytre seg offentlig om estetiske anliggender
med tro om forenlighet med andres utsagn. Kritikk fortstatt slik kan imidlertid ikke utgves eller
héndheves i form av etablerte doktriner eller regler, men forblir uavsluttet og uendelig. ”Overfgrt pa
kunsten betyr dette at den ikke baseres pa regler, samt at ingen kan foreskrive en kunstner noe.”

2) En annen utbredt fortolkning forveksler estetisk autonomi med kunstnerisk autonomi. Denne kan
imidlertid tilbakevises under henvisning til estetisk autonomi som erfaringskategori der en avgjgrende
forskjell mellom erfaring av det naturskjgnne og det kunstskjgnne ifglge Kant selv beskrives som
fglger: ”En naturskjgnnhet er en skjgnn ting; kunstskjgnnheten er en skjgnn forestilling om en ting.”
For Kants etterfglgere var det iseer maktpaligggende a hevde “kunstens frihet og uavhengighet, og —
ikke uten en viss fglgeriktighet — resulterte dette gjerne i en fastslast forestilling om den “frie” kunst,
den kunst som er seg selv nok og ikke star i noe annets tjeneste. Men skjgnt Kants tenkning &pner for
en slik forstaelse, er den langt fra den eneste mulige.” Magne Malmanger, “Filosofen Immanuel Kants
filosofiske estetikk™ i Kunsten og det Skjpnne Vesterlandsk estetikk og kunstteori fra Homer til Hegel,
(Oslo: Aschehoug, 2000), 260.
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Den gradvise institusjonaliseringen av autonomi pa 1800-tallet er beskrevet bade av
Jirgen Habermas og Pierre Bourdieu. Mens Habermas fremstiller forlgpet som
utvidelse av salongkulturens betraktere til publikum i en stgrre offentlighet i
overgangen fra representativ til borgerlig offentlighet, sd beskriver Bourdieu denne
prosessen via fremveksten av et eget kunstfelt vis-a-vis andre samfunnsfelt som
konstitueringen av et “rent” estetisk blikk er relasjonelt forbundet med.

Habermas siterer La Fonts refleksjon “Et utstilt bilde er en bok som er gitt til
trykkens lys, et stykke som blir framstilt pa scenen — enhver har rett til & bedgmme
det”. I forlengelse av denne refleksjonen, fastslar Habermas at pa ”samme mate som
med konsert og teater, institusjonaliseres med museene lekmannsbedgmmelsen over
kunst: diskusjonen (0.s.) blir til medium for tilegnelsen.” ** Videre beskriver
Habermas hvordan diskusjon om kunst, fra & veere forbeholdt en elite, sprer seg til et
“bredere publikum” av lekfolk for sd & profesjonaliseres som kunstkritikk. *°

Bourdieu tar for seg samme forlgp og beskriver hvordan autonomien,
dannelsen av et relativt autonomt felt ("champ”) suksessivt trer frem inntil den
kulminerer i det han kaller en symbolsk revolusjon der den estetiske innstillingen a

betrakte omverdenen pa i og for seg sammenfaller med maten a betrakte kunst pa.

I en forste fase frigjgr kunstartene seg fra hevdvunne sosiale konvensjoner som
“maktens ornament” og fra den etablerte smak”, og dermed fra religigse og politiske
fortolkningspraksiser for dernest & konstituere en (bokstavelig talt) estetisk sfeere som
ikke adlyder annet enn sin egen logikk. I denne fgrste fasen er det forst og fremst pa et
sosialt niva at kunsten er autonomi.

I en neste fase knyttes autonomien til radikalisering og spesialisering av
spesifikt kunstneriske virkemidler, (I"art pour I"art) som frigjgrer uttrykksmidlene fra
sin bruk som sine sosiale funksjoner.

I en tredje fase, takket vere selvstendiggjgringen og rendyrkingen av et

kunstnerisk vokabular, s blir kunst suveren (souverain) i den forstand at den pa

¥ »De tallgse pamfletter, som har kritikk av og apologi for den ridende kunstteori som sin gjenstand,
knytter seg til salongsamtalene og blir pa sin side tatt opp av disse — kunstkritikk som konversasjon.
Etter hvert som de “offentlige utstillinger ” blir sett av flere i “det brede publikum”, blir den “opplyste
amatgr” erstattet av ”den profesjonelle kunstkritikk”. Habermas, Borgerlig offentlighet, 38.

30 Ifglge Habermas er dagens offentlighet forfalt fra & vare resonnerende til & bli konsummerende og
“refgydalisert” og som sadan har den ikke lenger noe kritisk potensiale.
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selvrefleksivt vis er fristilt krav fra omverden for til gjengjeld & adlyde sin egen
relativt autonome logikk.

Bourdieu peker videre pa hvilke konsekvenser det har for kunstnere og
skribenter & bli prisgitt markedet. For & forsta det “kollektive sammenfallet av
skribenters og kunstneres tenkeméte” mot et relativt autonomt univers der
”gkonomisk ngdvendighet (delvis) settes i parentes”, sa ma grensene for spesialiteter
og kompetanse overskrides.” Dette dokumenteres ogsd av Thomas Crow som siterer
Leblanc om hvordan littereere oppkomlinger slar seg frem som kunstkritikere drevet
av gnsket om "4 skape seg et navn”.*?

Bourdieu beskriver autonomiseringsprosessen som intet mindre enn en
“vellykket symbolsk revolusjon”, pa sitt omrade lik de store religigse revolusjonene
ettersom det dreier seg om endring i maten a se verden pa. Han presiserer at det dreier
seg bade om vare kategorier for persepsjon som all annen evaluering springer ut fra
og om vir estetiske evaluering nar etterligningen av natur sammenlignes med natur.
”Den virkelighetsillusjonen som denne symbolske revolusjonen har forarsaket virker
sa innlysende og selvfglgelig at det oppstuss og den skandale som Manets malerier
fremkalte, forbyr oss a se og a forsta det kollektive sammenfall (o.s.) som var
ngdvendig for & skape denne nye verden som selve vart gye er produkt av. ” *

Sosialhistorisk dreier det seg om produksjon og reproduksjon av to
“virkeligheter” som stumt stgtter hverandre i sin eksistens, “kunstverket som
gjenstand for tro” og kunst som “gjenstand for en kritisk diskurs”. ** Ettersom begge
benytter felles begreper for a beskrive og for a skjelne fra hverandre genre, skoler,
stiler etc og tilveiebringes “en symbolsk revolusjon” bade for persepsjon av verden
generelt som for estetisk evaluering av kunst spesielt. ** Tydeligst viser dette seg ndr
motivet underordnes form og fremstillingsmate, nar kunstens hvordan blir viktigere
enn kunstens hva. Det skjer nettopp pa det tidspunkt i historien nar et eget relativt
autonomt kunstfelt dannes. "Den sosiale konstruksjonen av et felt for autonom

produksjon, ......gar hand i hand med konstruksjonen av en serskilt, rent estetisk

3 Bourdieu, « L institutionnalisation de 1"anomie”, Les cahiers du Musée National d art moderne, 19-
20 (Paris : Centre George Pompidou, 1987) 6.
32 Thomas Crow, Emulation. Making Artists forRevolutiony France, (New Haven and London: Yale
University Press, 1995) 13.
33 Bourdieu, « L institutionnalisation de 1"anomie”, 6.
34 1.
Ibid.
* 1bid., 7.
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persepsjonsmodus som plasserer den “kunstneriske” skaperevnen i selve
fremstillingsmaten fremfor i den ting som fremstilles.”** N& ble selv de mest
ubetydelige hverdagsting sa vel som “vulgaere” motiver ansett verdige nok til
kunstnerisk fremstilling og Bourdieu bruker noen av Manets malerier som eksempler.
Fa ar etter skulle Frits Thaulow i likhet med de franske impresjonister som lot motivs
betydning underordne seg formens, proklamere at "hestelorten i Lakkegata” er et like

verdig motiv som en religigs motivkrets eller som klassisk mytologi.

For a vise autonomiens sosiale funksjon(er) i moderne tid, slik den nettopp kan sies a
komme til uttrykk pa ulike nivaer som alle er relatert til hverandre, er, slik vi allerede
har papekt, hvert kapittel som omhandler en kunstkode, skodd over samme lest. Etter
en innledning som presenterer kunstkodens kjennetegn, sa beskrives fgrst pa niva 1)
det sosiale feltet eller den stgrre offentlighets niva som sediment av arkitektur,
monument og kunst. Pa niva 2) dreier det seg om autonomi pa niva for kunstfeltet
(institusjonen kunst, kunstforhold) omkring museer som institusjon og pa niva 3) er
det autonomi som kunstverk det er tale om.

Relasjonen mellom betraktning av et verk med et desinteressert estetisk blikk
og verkets tilsynelatende relative uavhengighet, betraktes slik som gjensidig forbundet
med hverandre, som historisk og sosialt konstituert og dermed forbundet med de to
andre nivaene for autonomi.

Jeg skjelner her mellom autonomi pa niva for hhv. verk og som felt
(institusjonen kunst).”” Autonomien viser seg pa niva for det enkelte verk ved at kunst
i moderne tid vurderes og bedgmmes ut fra kunstneriske kriterier og ikke ut fra
religigse, moralske og politiske. En relativt autonom og dermed estetisk tilegnelse av
et kunstverk forutsetter en betraktningsmate som er "uathengig av den borgerlige
Geschaft man bedriver” slik en anonym betrakter uttrykte det i Aftenposten i 1880.

Poenget er at erkjennelsen av et kunstverk ikke alene virker ut fra seg selv men at

* Ibid.

37 Fgrst ut fra en slik distinksjon kan en historie om kunst i det borgerlige samfunn konstrueres som en
historie om opphevingen av “forskjellen mellom institusjon og Gehalt”, mao. slik som en gjengs
utbredt oppfatning av kunst som uformidlet. “For & konstruere historien om kunstens delsystem, sa
synes det meg avgjgrende a skjelne mellom Institusjonen Kunst (som funksjonerer i henhold til
autonomiens prinsipp) og enkeltverkenes Gehalt. Fgrst denne distinksjonen tillater historien om kunst i
det borgerlige samfunn som historien om opphevingen av divergensen mellom institusjon og Gehalt.”
Peter Biirger, Theorie der Avantgarde, (Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1974) 31.

18



virkningen snarere formidles via institusjonen kunst. Institusjonen kunst defineres av
Biirger i analogi til Bourdieu, som det kunstproduserende og det kunstdistribuerende
apparat sa vel som ”den resepsjon av verk som vesentlig bestemmer en gitt epokes
herskende forestillinger”. * Imidlertid er en avgjgrende forskjell mellom Biirger og
Bourdieu, at Biirger lar institusjonens autonomi, dens ekspertspréak a la Habermas,
avskjere seg fra kommunikasjon med omverdenen.

Uansett forutsetter autonomi pa verkets niva dermed autonomi pa institusjonelt
niva (feltniva), men ettersom autonomi pa niva for hhv. verk og felt er historisk
diakront konstituert, sa er det ogsa synkront, qva samtid, sosialt og spraklig formidlet.
I forhold til hva vi kommer til & hevde om den lingvistiske dimensjonen, kan vi videre
hevde at det heller ikke dreier seg om immanens og autonomi pa niva for verket som
verk, og heller ikke pa niva for felt som felt (institusjonen som institusjon), men
snarere om immanens og autonomi pa niva for de spraklige utsagn om kunsten som
riktignok springer ut fra kunstfeltet (som en deloffentlighet, Institusjonen kunst) men
som spres og formidles utover til en stgrre offentlighet. Derfor kan den relative
autonomien snarere knyttes til prinsipper, kriterier, definisjoner og distinksjoner som
kan sies a gjelde for estetiske utsagn og de ulike diskursive posisjoner som kan
skjelnes fra hverandre der.

Dermed vil hevdvunne oppfatninger om hhv. kunstens autonomi, sa vel pa
institusjonsnivd som for verkniva, kunne drgftes pa nytt og annerledes i hvert fall i
forhold til definisjoner av autonomi som mer eller mindre eksplisitte avgrensninger.

For eksempel vil det veere mulig 8 komme utover det dilemmaet Peter Biirger
hevder autonomien representerer for historikere som vil utforske endring bade av
kunstinstitusjonen og av kunsten. Han ser forskning pa kunstinstitusjonen, med andre
ord produksjon, distribusjon og resepsjon av kunst, som utvendig og kunstforskning
som innvendig virksomhet. Kunstforskeren blir mottaker, kritiker og fortolker og
tvinges med ngdvendighet til & operere innenfor rammen av institusjonen fordi

“utenfor den, sa vil de gjenstander som institusjonen gjgr til verk, forstumme.” ¥

* Ibid.

¥ Peter Biirger, ...”weil ausserhalb derselben die Gegenstinde, die Sie zu Werken macht,
verstummen.” i "Wenn der Felsen der Gegenwaart zerstillt — Anmerkung zur Schwierigkeit des
Interpretierens heute”, i Kunst Ohne Geschichte, Ansichten zu Kunst und Kunstgeschichte heute,
(Miinchen: C.H. Bekk, 1995), 67.

19



Bourdieu derimot, hevder han kommer ut over skillet mellom intern
fortolkning og ekstern forklaring, ved begrepene ’felt’ og *habitus’, ettersom disse er
knyttet til en relasjonell tenkemate.* Bade den formalistiske fortolkningstradisjonen,
som er resultatet av at kodede kunstneriske handlinger har oppnadd en hgy grad av
autonomi, og den reduksjonistiske tilneermingen som tvert om ser kunstneriske former
som mer eller mindre direkte avtrykk av sosiale forhold, overser begge

produksjonsfeltet som et rom av objektive relasjoner, ifglge Bourdieu.

Endringens logikk —

Habitus - felt - objektive relasjoner ( Pierre Bourdieu)

”Gjennom flere ar husker jeg at jeg ofte sa til studentene mine: “Ta et

stykke papir og tegn en sosial verden for meg.” Nesten alle tegnet en

pyramide. For & erstatte et bilde med et annet kom jeg litt etter litt til a

se den sosiale verden som en mobil (bevegelig skulptur (o.s.) av

Calder, der det ville veere sma slags universer som snakket seg i

mellom i et rom med flere dimensjoner.”

Pierre Bourdieu
Nar det er en billedkunstners tredimensjonale bevegelige konstruksjon som Bourdieu
tyr til for 4 illustrere en sosial verden, er det nettopp for a vise hvordan de sosiale
relasjonene vi innehar og stadig inntar overfor hverandre innenfor ett og samme
flerdimensjonale roms forskjellige samfunnsfelt, er i konstant endring.

Ettersom Calders mobil konstruerer et relativt autonomt imaginzart rom som
ikke er statisk men bevegelig, sa synliggjgres den bevegelige relasjonen mellom
objekt og rom som sadan. Vi kan se hvordan det imaginere rommets bevegelighet
bade forutsettes av og reagerer pa, det stgrre tredimensjonale rommets egen fysiske
beskaffenhet der tid er substans og i konstant bevegelighet. Det er fglgende Pascal-
sitat Bourdieu benytter som utgangspunkt for & komme ut over en subjektivistisk sa

vel som en objektivistisk posisjon: ”Via rommet omfatter og inkluderer universet meg

som et punkt, via tanken omfatter jeg universet.” *' Tilsvarende kan det sies at det

4 pierre Bourdieu, Les regles de [ art, Genése et structure du champ littéraire, 2. utg. (Paris: Editions
du Seuil, 1998), 268. )

! Sitert etter Pierre Bourdieu, Méditations pascaliennes, 2. utg. (Paris : Editions du Seuil, 2003), 189-
190.
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sosiale rommet omfatter og “inkluderer” individet samtidig som individet kan forsta
og handle innenfor det, reagere pa og mot det stgrre sosiale rommet som individet er
situert innenfor. Det dreier seg verken om et frittsvevende individ i et tomrom eller
om at individet er statisk bundet til sin situerte plass, men snarere om at individets
frihet og autonomi er relativ til “denne materielle inkluderingen”. ** Denne bestemmer
individets situerte plass innenfor det sosiale rommet samtidig som individet selv kan
endre denne sin plass, relativt til de sosiale disposisjoner som den bestemte plassen
apner tilgang for innenfor et gitt tidsrom.

Autonomiseringen av intellektuelt og kunstnerisk arbeid far oss til & tro pa
vitenskapelige forestillingers og kunstverks uavhengighet ettersom de synes helt og
holdent Igsrevne fra produksjonsbetingelsene. Imidlertid er de sosiale relasjonene som
utgjgr forutsetningene for vitenskapelig og kunstnerisk produksjon og som er historisk
konstituert over tid og slik foreligger som objektive relasjoner, like lite synliggjort for
oss som det faktiske rommets betingelser (fysiske, kjemiske, matematiske,

elektromagnetiske m.m.).

Slik vi skal se at Marx har vert sentral for @sterbergs utforming av en sarskilt sosio-
materiell forstaelsesform, ”de indre og ytre forholds logikk™ som samtidig er
dialektisk, har Marx vert viktig for Bourdieu i utformingen av begrepene ’habitus’ og
"felt’, for a komme ut over en reduksjonistisk dialektikkfortolkning (speilteorien) i
den materialistiske tradisjonen. I den siste boken han skrev fgr han dgde, Méditations
pascaliennes, er det nettopp dialektikken han er engasjert i. Han presiserer at habitus”
funksjon nettopp er et bidrag til en materialistisk tilneerming som tar opp igjen Marx
sitt gnske fra Teser om Feuerbach, “den aktive siden ved praktisk bevissthet som den
materialistiske tradisjonen har bergvet den for”. #* Ogsa i beskrivelsen av hva han

forstar som vitenskapelig rasjonalitet, lar han samme Marx-henvisning vere

“2 Sitert etter Bourdieu, Méditations pascaliennes, 190.

4 “Bn d’autres termes, il faut construire une théorie matérialiste capable de reprendre a 1'idéalisme,
suivant le voeu que Marx exprimait dans les Théses sur Feuerbach, “le coté actif” de la connaissance
pratique que la tradition matérialiste lui a abandonné. C’est précisément la fonction de la notion
d’habitus qui restitue a 1’agent un pouvoir générateur et unificateur, constructeur et classificateur, tout
en rappelant que cette capacité de construire la réalité sociale, elle-m&me socialement construite, n’est
pas celle d"un sujet transcéndental, mais celle d“un corps socialisé, investissant dans la pratique des
principes organisateurs socialement construits et acquis au cours d ‘une expérience sociale située et
datée. » Bourdieu, Méditations pascaliennes, 198.

21



foranledningen til a fremheve habitus som en “’kognitiv konstruksjon” som gar utover
”den kanoniske motsetningen mellom teori og praksis”. * Denne motsetningen er s
dypt innskrevet i arbeidsfordelingens strukturer (gjennom selve eksistensen av yrker
som egner seg til intellektuelt arbeid)...og dermed i de intellektuelles mentale
strukturer, at de hindrer oss fra & oppfatte den praktiske kunnskapen eller
kunnskapsinnrettet praksis.” *

Bourdieus siste bok knytter dermed an til ett av hans tidlige bidrag, som i var

sammenheng er vesentlig for & vise endring som en teoretisk begrunnet empirisk

fremgangsmate.

Felt — som struktur av objektive relasjoner
Det dreier seg om hans kritikk av Max Webers interaksjonistiske syn pa relasjonene

mellom de religigse aktgrene i kapitlet om religionsfilosofi i Wirtschaft und
Gesellschaft fra 1971, der Bourdieu lanserer felt som formulering. Ettersom
Weberkritikken sprang ut av Bourdieus egen empiriske forskning nettopp da han
kjempet med samme problematikk i sin egen studie av 1800-tallets litterzre felt,
presiserer han at kritikken ikke skulle oppfattes som rent akademisk eller teoretisk.
Det var ikke inndelingen i tre aktgrtyper profet (som overskridende) prest (som
formidlende) og menighet (som mottakende troende/tvilende) i og for seg, Bourdieu
hadde innvendinger mot. Senere gjorde han nettopp bruk av Webers modell overfgrt
pa kunstfeltets aktgrer, nemlig kunstner (profet), kritiker(prest) og publikum
(menighet). Snarere er det formen som Weber konkretiserer interaksjonene pa, i en
realistisk typologi, som er Bourdieus ankepunkt. Weber stopper nemlig opp ved de
synlige relasjonene mellom aktgrene. Derfor var det s& mange unntak knyttet til
typologien, at den synes a bekrefte heller enn benekte det skillet mellom idealisme og
reduksjonisme, som Weber nettopp ville til livs. T alle fall sa tydeligjorde Weber noe
begge nevnte tilneerminger manglet eller utelot. Bade den idealistiske tiln@rmingen,

illusjonen om det religigse budskapets “absolutte autonomi”, og den reduksjonistiske

4 Bourdieu, Konstens regler, 266.
* Ibid.
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teorien, som “faktisk direkte refleks av gkonomiske og sosiale betingelser”, manglet

29 46

nemlig det “religigse arbeidet(o.s.)” * som en struktur av objektive relasjoner. ¥

Ettersom “objektive relasjoner” lanseres som alternativ til Webers “synlige”
relasjoner mellom aktgrer, skal vi fglge Bourdieus resonnement i kritikken av Weber
parallelt til resonnementet fra 1977 overfgrt pa kunstfeltets “synlige” relasjoner, i
artikkelen “Produksjon av tro, bidrag til en gkonomi for symbolske varer”. *
Bourdieu mislyktes fgrste gang han skulle analysere det intellektuelle feltet nettopp
fordi han stoppet opp ved relasjonenes manifeste niva. I relasjonen mellom aktgrene,
blir det altfor lettvint a la produsenten (profeten, kunstneren, den filosofiske avant-
gardetenkeren) vere den “karismatiske” aktgren med makt til & gve innflytelse pa en
heller avmektig resipient (menighet, kunstpublikum, leserkrets). Utover a investere
produsenten med for mye makt og karismatisk magi slik Weber ifglge Bourdieu gjgr,
sa blir det reduksjonistisk & tro at produsentens budskap lar seg levere ferdig pa et fat.
“Tvetydigheten” som karakteriserer det profetiske budskapet gjenfinnes i “enhver
diskurs som, selv nar den henvender seg direkte til et publikum som er sosialt
spesifisert, retter seg inn pa a vinne tilhengere der allusjoner og ellipser er
mgysommelig utarbeidet for & favorisere det misforstatte og underforstatte i
forstaelsen, det vil si de gjenfortolkede persepsjoner som er viktige for alle

mottakernes forventinger. ” ¥

il reste qu’il fournit lui-méme le moyen d“échapper a 1“alternative simpliste dont ses analyses les

plus incertaines sont le produit, ¢ est-a-dire a 1’opposition entre 17illusion de 1 autonomie absolue
portant a concevoir le message religieux comme surgissement inspiré et la théorie réductrice qui en fait
le reflet direct des conditions économiques et sociales; il met en effet en lumiere ce que les deux
positions opposées et complémentaires ont en commun doublier, a savoir le travail religieux que
réalisent les agents et les porte-parole spécialisés, investis du pouvoir, institutionnel ou non, de
répondre, par un type déterminé de pratiques ou de discours, a une catégorie particuliere de besoins
propres a des groupes sociaux déterminés.” Bourdieu : “Une interprétation de la théorie de la religion
selon Max Weber”, i Archives Européennes de Sociologie, Tome XII (1971) 3.

7 «Et la premigre formulation rigoureuse de la notion (du champ,o.s.) est élaborée a 1’occasion d une
lecture du chapitre de Wirtschaft und Gesellschaft sur la sociologie religieuse qui, hantée par la
référence aux problemes posés par 1’étude du champ littéraire au XIXe siécle, navait rien d 'un
commentaire scolaire : au prix d“une critique de la vision interactionniste des relations entre les agents
religieux propose par Weber, qui impliquait une critique rétrospective de ma représentation premiére
du champ intellectuel, je proposais une construction du champ religieux comme structure de relations
objectives permettant de rendre compte de la forme concrete des interactions que Weber tentait
désespérément d enfermer dans une typologie réaliste, trouée d ‘innombrables exceptions.» Bourdieu,
Les regles de ’art, 299-300.

48 Bourdieu, « La production de la croyance », 3-45.

4 Bourdieu, « Une interprétation de la théorie de la religion selon Marx Weber », 16-17.
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Et vesentlig poeng for Bourdieu er budskapets tvetydighet, og han krediterer
Weber for & ha lokalisert problemet til “interaksjonen” mellom aktgrer. * Ataet
budskap for gitt eller budskapets aktgrer for gitt representerer en misforstaelse
ettersom ethvert budskap pr. definisjon er tvetydig enten det gjelder det religigse
budskapet, det kunstneriske budskapet til “misforstatte” avanthgardekunstnere, eller
ogsa budskapet til humanvitere og samfunnsvitere.

Tvetydigheten til den opprinnelige profesjon gjgr den disponibel for
etterfglgende brukeres gjenfortokninger, enten bevisste eller ubevisste sadanne.
Formidlingen mellom budskap og mottakere gjgres av profesjonelle, prester, kritikere
og samfunnsvitere. Via kommunikasjon mellom budskap og tilhgrere endres det
opprinnelige budskapet bade mht til verdisyn og verdenssyn. > Det oppstar lett

misforstaelser slik Bourdieu selv er blitt misforstatt. > I trAd med sin ikke-skolastiske

30 “Max Weber a le mérite dattirer 1 attention sur les producteurs de ces produits particuliers (les
agents religieux, dans le cas qui l“intéresse) et sur leurs interactions (conflit, concurrence, etc.). A la
différence des marxistes qui, ....il rappelle que, pour comprendre la religion, il ne suffit pas d étudier
les formes symboliques de type religieux, comme Cassirer, ou Durkheim, ni méme la structure
immanente du message religieux ou de corpus mythologiques, comme les structuralistes: il sattache
aux producteurs du message religieux, aux intéréts spécifiques qui les animent aux stratégies quils
emploient dans leurs luttes, comme 1’excommunication.” Bourdieu, Méditations pascaliennes, 256.

> Bourdieu, ”Une interprétation de la théorie de la religion selon Max Weber”, 19.

52 Muligheten for at Bourdieu kan ha blitt misforstétt, er blitt pipekt av Dag @sterberg: “Foucault og
Bourdieu har, hevder han (Jon Elster) hatt en “uheldig innflytelse” pa norsk samfunnsforskning. Det
kan jo tenkes at selv om de to skulle hatt rett i ett og alt, kunne deres innflytelse i Norge vert uforskyldt
“uheldig”, for eksempel ved at de ble fullstendig misforstatt” Morgenbladet, 26.1.-1.2.07,”Nye toner
fra Nils Roll-Hansen”

En innvending som ofte er blitt rettet mot Bourdieu, og som i noen tilfelle nettopp bygger pa
misforstaelse, har vert at Bourdieu med begrepene felt og habitus, ikke formar & gripe endring, men
snarere fastholder statiske posisjoner.

Ut fra var fortolkning av Bourdieus “endringens logikk™ og analyse av Webers religionssosiologi, der
der endring knyttes til det relasjonelle kretslgpet mellom aktgrer som uopphgrlig prosess, sa synes det
som om Roar Hgstaker misforstar Bourdieu i sin artikkel ”Sosiale felt — ein kritisk analyse”.

“Hja Bourdieu *, som gjer ei gjentolking av Webers religionssosiologi blir profetane eit paradigmatisk
tilfelle pa avantgarden i eit felt og som fornya kva feltet handler mot prestanes stivna ortodoksi. Dette
er likevel avgrensa til prosessar innan feltet. ....” Ifplge Hgstaker formér derimot Deleuze og Guattari a
gripe endring, ogsa de med referanse til det Gamle testamentet, med den forskjell at profeten fortolkes
som svindler, som bare tilsynelatende skaper noe nytt, men i realiteten repeterer et gamalt mgnster.
...”Medan Bourdieu sitt feltomgrep arresterer rgrsle, sa kan kanskje denne skissen av Deleuze og
Guattari sine teorier peike pa at samfunnsviteskapelig refleksjon kan knyte seg til rgrsle. Dette inneber
imidlertid ei drgfting av kva det sosiale er, noko Bourdieu vanlegvis skydde unna til fordel for &
diskutere korleis ein kan utforske den sosiale verda.” Hgstaker skriver ogsa at ”Ein kan ikkje for det
litterzere feltet svare pa spgrsmalet: Kva er litteratur? Feltet fremstar som eit skjelett der innhaldet berre
er relevant som innsatsar i striden mellom agentane. ”” Roar Hgstaker, ”Sosiale felt — ein kritisk
analyse”, i Agora, journal for metafysisk spekulasjon, 2006, nr 1-2:171-197.

Mot Hgstaker vil jeg hevde at Bourdieus interesse verken er & studere hva den sosiale verden er, ei
heller hva litteratur er fordi det er ontologiske spgrsmal som forutsetter et svar en gang for alle, mens
svarene derimot vil avhengig av hvilke spesifikke felt i hvilket historiske tidsrom som vil vere emne
for empirisk utforskning. Bourdieu har verken lansert habitus og felt for disse begrepenes egen skyld
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overbevisning, kom derfor Bourdieu 26 ar etter til & avvise muligheten av et universelt
sprak som kan overkomme klgften mellom hverdagssprak og ekspertsprak, og fastslar
at det “eksisterer ikke transhistoriske universer for kommunikasjon, slik Apel og
Habermas vil ha det til” .**

Poenget er her at ettersom all form for kommunikasjon mellom aktgrer
innebarer eksplisitte misforstaelser samt implisitte underforstatte forhold som
stilltiende blir tatt for gitt, sa kan produsenten verken utpekes som den fgrste arsak
eller identifiseres som den med mest karismatisk makt. At heller ikke distributgren
eller mottakerne kan tillegges en slik status, fikk Bourdieu erfare i sin jakt pa
karismaens fgrste aktgr. Han oppdaget at han selv hadde begatt samme feil som
Weber i en studie han hadde foretatt av det intellektuelle feltet, nemlig & redusere
relasjonene mellom aktgrene til de synlige relasjonene, dem mellom skuespiller og
teaterdirektgr, forfatter og forlag, osv. Han beskriver at han fgrst trodde han matte bak
ryggen pa kunstprodusenten for & finne “skaperen til skaperen”. Slik kom han fra
produsent til distributgr, fra forfatter til forlagsfolk, fra billedkunstner til gallerist mv.
Riktignok fikk han bekreftet at kunstnernes bakmenn var de som aktivt iscenesatte
kunstnernes utstillinger, forfatterens publikasjoner mv. Men ved a forskyve interessen
fra kunstprodusenten til forlegger eller gallerist, har man ikke gjort annet enn & la
distributgren bli fgrste arsak.

”Hvor kommer sa distributgrens eller formidlerens initieringsmakt fra?” > spgr
Bourdieu videre, og svarer at det er "troen” som eksisterer mellom aktgrene. Han kom
slik frem til at det var den karismatiske ideologien, troen som feltets aktgrer deler seg
imellom som utgjorde forutsetningene for galleristers “inspirerte desinteresse” som
”skaperen av skaperen”, nemlig maleren.” Denne “troen knyttet til kunstverkets

(autonome) verdi gjgr kunstneren (produsenten) til skaperen. Autoriteten eksisterer

eller for a bli mgtt med kritikk pa immanent teoretisk grunnlag. Snarere vil disse begrepenes gyldighet
matte pavises gang pa gang gjennom faktisk bruk pa et gitt empirisk omrade. Ergo er det de objektive
sosiale relasjonene som bidrar til & pavise endring. Etterskuddsvis viser endringen seg som sosialt
faktum, som markante forskjeller, ettersom medgatt tid, for Bourdieu konstituerer sosiale distinksjoner.
53 <[] n’existe pas d universaux transhistoriques de la communication qui, comme le veulent Apel ou
Habermas; mais il existe des formes socialement instituées et garanties de communication, qui comme
celles qui s “imposent en fait dans le champ scientifique, conférent leur pleine efficacité a des
mécanismes d universalisation comme les contrdles mutuels que la logique de concurrence impose plus
efficacement que toutes les exhortations a 1" ”impartialité” ol la “neutralité éthique”. Bourdieu,
Meéditations pascaliennes, 158.

> Bourdieu, "La production de la croyance”, 6.
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ikke annet enn i relasjon til hele produksjonsfeltet, malere og skribenter, og utgjgr
ikke annet enn “kreditt” vis-a-vis en samling aktgrer som konstituerer “relasjoner”.
“Troens sirkel” kaller Bourdieu feltet for produksjon av ’symbolske varer” som
system av “objektive relasjoner mellom aktgrer og institusjoner” der feltet blir stedet
for kamper om monopol pa makt” som bade forutsetter og er viet til “kunstverkets

verdi og troen pa denne verdien” *

Habitus
Alle er vi situerte i det sosiale rommet, ifglge Bourdieu. Hver og en av oss innehar en

spesifikk sosial posisjon som slik utstyrer oss med et tilsvarende spesifikt syn pa
verden, som han kaller habitus. Ikke bare er habitus noe vi innehar, men ogsa noe vi
konstant tilegner oss, inntar og kjemper oss til underveis. Habitus er dermed noe man
bdde passivt innehar og aktivt inntar. Til enhver situasjon pa et sosialt felt svarer en
spesifikk habitus, det vil si tilegnet praktisk kunnskap, som et sett av kroppsliggjorte
og mentale disposisjoner. Disse er ”sosialisert”, tilegnet over lang tid og utgjgr
forutsetningen for & kunne tenke og handle i verden samt reagere med eller mot den.

Habitus som begrep har Bourdieu hentet fra kunsthistorikeren Erwin Panofsky
og hans studie av gotisk arkitektur. Her ble habitus brukt for a forklare den skolastiske
tankens sammenfall (homologi) med strukturen pa arkitekturens omrade. Bourdieu
introduserte denne studien av Panofsky sammen med en artikkel om abbed Suger for
franske lesere i forbindelse med oversettelse av begge studier.

Nar han tar habitusbegrepet fra Panofsky, sé er det for a levendegjgre et
tidligere begrep som har vert i en teoretisk tradisjon. ** Det som er viktig for Bourdieu
nar han skal studere endring, er a kunne utsi noe bade om kontinuitet og om brudd

gjennom kritisk & systematisere tidligere landevinninger.

I var sammenheng er det avgjgrende a understreke hvilke motsetninger han hevder &

kunne overkomme med begrepene habitus og felt.

53 Bourdieu, “La production de la croyance”, 6 - 8.

% Det m4 skilles diametralt fra den strategien som gar ut pa & forsgke 4 assosiere begrepet til en
neologisme eller til effekt eller virkning slik som naturvitenskapen gjgr. Om begrepet synes ubetydelig
synes Bourdieu og @sterberg a veere enige i at arbeidet med begreper kan vaere kumulativt. Dette er
dessuten en mate & unnga 4 jakte etter den opprinnelige arsaken pa. Pa den annen side sa motsetter
Bourdieu seg den religigse troen pa en kanonisert forfatter som oppmuntrer til nesten rituell
gjentakelse. Altsa, forkaster han bade jakten pa den opprinnelig arsak og kanonisk gjentakelse.
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Et dilemma som ingen av de vitenskapelige og historiske disipliner som
studerer kulturell og kunstnerisk produksjon (kunsthistorie, litteraturhistorie,
religionshistorie, litteratursosiologi) kommer utenom, er skillet mellom ekstern
forklaring og intern fortolkning. Slik vi nevnte innledningsvis, kommer det av at
forskeren pa kulturens og serskilt pa kunstens omréade, befinner seg pa et av ”de
fremste omradene for sosial fornekting.” Ergo fremstar kunstfeltet som et spesifikt
relativt uavhengig mikrokosmos, et autonom felt, som de enkelte verk synes sosialt
forutsetningslgse innenfor, mens de utenfor synes & “forstumme” *” Imidlertid hevder
Bourdieu a komme utover dette dilemmaet mellom en formalistisk innstilt
fortolkningstradisjon som vurderer seg som autonome og en reduksjonistisk tradisjon
som lar kunstverk vere avspeilinger av sosiale og gkonomiske forhold. Begge
retninger overser produksjonsfeltet som et felt med “objektive sosiale relasjoner”.
Bade felt som begrep og den relasjonelle tenkematen, er det Ernst Cassirer som har
fatt Bourdieu til & arbeide videre med.”

Han fremholder at han med habitus som dialektisk begrep kunne bryte med det
strukturalistiske paradigmet, uten a falle tilbake i den gamle subjekts- eller
bevissthetsfilosofien som dukket opp som metodologisk individualisme eller i den
klassiske gkonomiske teorien. Med begrepet habitus sa gir Bourdieu aktgrene igjen
en funksjon som de er blitt fratatt i strukturalismen der aktgrene reduseres til stgtte
for, eller beerer av, selve strukturen. Pa den annen side sa unngar han a gjeninnfgre det
rene subjektet som den nykantianske filosofien fortsatt holdt pa. Han kunne ogsa ta
avstand fra symboldannelse slik en annen bok av Panofsky (mindre aktet av

Bourdieu) der perspektivet fortolkes som symbolsk form.*

57 Under gjennomgangen av Habermas og Biirger, viste vi til at Biirger mener at kunstverkets grenser
sammenfaller med kunstinstitusjonens grenser, slik at et gitt kunstverk ikke ngdvendigvis vil overleve
som verk utenfor kunstinstitusjonen. “weil ausserhalb derselben die Gegenstinde, die Sie zu Werken
macht, verstummen.” i "Wenn der Felsen der Gegenwaart zerstillt — Anmerkung zur Schwierigkeit des
Interpretierens heute”, 67.

%8 Bourdieu henviser til Cassirer og den relasjonelle tenkeméaten versus den substansielle, flere steder,
bla. i Distinksjonen, en sosialkritisk av Kants dpmmekraft og i Les Regles de 1’Art. Qsterberg har tatt
for seg hvordan Den relasjonelle tenkemdten ligger til grunn for hele den moderne vitenskapen og
anvendes i analyser av symbolsystemer, myter ...” Dag @sterberg, “Bourdieus forhold til Cassirer”,
AGORA, Journal for metafysisk spekulasjon, nr. 1-2, (2006), 199.

39> pour éviter de réintroduire le pur sujet connaissant de la philosophie néokantienne des “formes
symboliques”, dans laquelle 1 auteur de La perspective comme forme symbolique était resté enfermé.”
Bourdieu, Les regles de lart, 294.
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Nar det gjelder habitus som genererende “skapende kapasitet”, noe som

habitus vanligvis ikke forbindes med, sd er det Chomsky Bourdieu fremhever. ©

Slik jeg allerede har pekt pa, hevder han 4 komme ut over skillet mellom teori og
praksis, ved 4 bidra med en konstruktiv form for materialistisk dialektikk i
forlengelse av Marx i Teser om Feuerbach (noe ogsa Bsterberg mener a bidra til med
sin sosio-materielle tilnerming, ytre- og indre logikk) med "habitus’ som begrep. Han
distanserer seg slik fra den materialistiske tradisjonens mest dominerende
dialektikkfortolkning, nemlig speilteorien. Han produserer en “kognitiv konstruksjon
av den sosiale virkeligheten” som verken kan reduseres til tekniske virkemidler eller
til noe rent intellektuelt “abstrakt” tankearbeid.

Nar det gjelder motsetningen mellom individ og samfunn, hevder Bourdieu at
ogsa den kan overkommes via habitus. Det som i en gitt sosial situasjon gjgr oss i
stand til spontant & ha en “naturlig” atferd, enten det gjelder bordskikk eller
museumsbesgk, er resultat av en lang innlaringsprosess tilegnet i et gitt sosialt
univers. Samtidig er det samme sosiale universet blitt en integrert del av oss, slik at
det ikke lenger synes mulig & skjelne mellom hva som er tilleert kunnskap og hva som
er personlige egenskaper, hva som henger sammen med var situerte plass i et gitt
sosialt univers og hva som skyldes oss selv som aktivt handlende individer. Sprdket,
kodene for atferd og det sosiale spillets regler er blitt integrert i hode og i kropp. ©'

En tredje motsetning, utover motsetningen mellom teori og praksis og den
mellom individ og samfunn, som Bourdieu hevder han kan komme utover med
habitus forstatt som “praktisk sans”, er motsetningen mellom det bevisste og det
ubevisste. En inkarnert habitus synes som en annen natur, som man ikke er seg
bevisst, ettersom fortroligheten med et gitt felt synes ett med individet som pa sin side

har ”glemt” innleringsprosessen. Spesielt dpenbares innlert kunnskap eller mangel pa

% Habitus er da verken er universell fornuft eller natur. Slik Chomsky selv er inne pé er habitus noe
man tilegner seg og noe man har og som da kan fungere som kapital i visse henseender Habitus er ikke
lenger det transcendentale subjektet som forekommer i den idealistiske tradisjonen og det er for
Bourdieu viktig & presisere. Heller ikke vil han assosieres til Althusser som gjgr det motsatte, 4 tillegge
den objektive strukturen for stor vekt.

®1 (11 englobe la société autant qu’elle 1’englobe) “Les cas d “adjustement des dispositions (habitus) aux
situations constituent 1’une des plus saisissantes attestations de I"inanité de 1 opposition préconstruite
entre 1individu et la société ou entre 1'individuel et le collectif.” Jean-Francois Dortier, ”A propos
de...Méditations pascaliennes”, i Sciences humaines, numéro spécial, L oeuvre de Pierre Bourdieu
(2002) 54-57.
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slik, nér et individ skifter miljg og ser seg ngdt til a tilpasse seg det nye miljget ved &

leere praksisene, kodene, spraket mv. som gjelder der.

En av de viktigste funksjonene til habitus er & imgtega to motsatte men
komplementere tilneerminger. Pa den ene siden, en mekanistisk tilneerming som ser
handling som mekanisk virkning av ytre faktorer, og pa den annen side, en finalistisk
tilnerming, serlig representert ved teorien for rasjonell handling, som fremholder at
aktgren handler rasjonelt, fritt og bevisst. ’Ikke sjelden er det tilhengere av teorien for
rasjonell handling, som i én og samme tekst, paberoper seg bade et mekanistisk syn
med modeller hentet fra fysikken, og et finalistisk syn, (jeg tenker spesielt pa Jon
Elster som har den fortjeneste overalt a si at han identifiserer rasjonalitet med opplyst
bevissthet mens han mener gnsker utgjgr en form for irrasjonalitet ettersom de
tilhgrer obskure psykologiske krefter”. © Denne glidningen mellom motsatte
posisjoner mener Bourdieu kan skje fordi den mekaniske determinisme som henviser
til ytre arsaker og den intellektuelle determinismen som henviser til fornuften som
arsak, stadig blir sammenvevd og sammenblandet.

Selv synes Pierre Bourdieu dermed a fjerne seg fra de deterministiske skjema
som ofte tillegges ham, og referansene til den pascalske dialektikk synes derfor
likeledes berettiget. Bourdieus polyteistiske metodologi, ("polythéisme
méthodologique™) som har fatt ham til & lane begreper like mye fra marxisme som fra
strukturalisme, for & omforme og overfgre dem, dialektisere dem, er kanskje den mest

fruktbare lerdom vi kan trekke.®

8211 n’est pas rare que les défenseurs de la “théorie de 1’action rationnelle” se réclament, en
alternance, dans le méme texte, de la vision mécaniste, qui est impliquées dans le recours a des modeles
empruntés a la physique, et de la vision finaliste, l‘une et 1 autre enracinées dans 1 alternative
scolastique de la conscience pure et du corps chose (je pense notamment a Jon Elster 13) qui a le mérite
de dire en toutes lettres qu'il identifie la rationalité a la lucidité consciente et qu’il tient tout ajustement
des désires aux possibilités assure par des forces psychologiques obscures pour une forme
d’irrationalité : on pourra ainsi expliquer la rationalité des pratiques, indifféremment, par 1’hypothese
que les agent agissent sous la contrainte directe de causes que le savant est en mesure de dégager, ou
par I'hypothése en apparence outre a fait oppose, que les agents agissent comme on dit, en
connaissance de cause et sont capables de faire par eux-mémes ce que le savant fait a leur place dans
I"hypothese mécaniste.” Bourdieu, “Habitus et incorporation”, Méditations pascaliennes, 202.

% Car le "polythéisme méthodologique” de P. Bourdieu, qui lui faisait emprunter des concepts aussi
bien au marxisme quau structuralisme, pour les transformer, les dialectiser, est peut-étre sa lecon la
plus fructueuse.” Louis-Jean Calvet, professeur de linguistique a 1“université de Provence, "Bourdieu et
la langue”, 58-61, I Sciences Humaines, Numéro spécial, 2002, ”L"oeuvre de Pierre Bourdieu”.
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I Pascalske meditasjoner, er det hans livslange motstand mot den skolastiske
tradisjonen som er tema. Den gar ut pa at det kan eksistere en kunst for kunstens egen
skyld, en filosofi som rent begrepsarbeid, og at vitenskapelig arbeid kan forega som
ikke-inkarnert virksombhet, jf Elsters innstilling til humaniora som fortolkning i
motsetning til naturvitenskap som ren vitenskap. Imidlertid har ogsa forestillinger
uansett hvor abstrakte de enn kan virke, en historisk fortid, hevder Bourdieu, ’en
underbevissthet” som er innskrevet i det stgrre sosiale feltets tenkemater og strategier
samt i spillet mellom posisjoner, og som samfunnsforskeren kan n&erme seg som en
psykoanalytiker.

Dermed kan det se ut som om Bourdieu vil bekjempe autonomi, men det er
ikke tilfelle. P4 den ene side fastholder han at abstrakte “autonome” forestillinger har
en forhistorie, at de foreligger nettopp som objektive sosiale relasjoner, med en sosial
“underbevissthet” som den skolastiske fornuften har en tendens til & glemme. Pa den
annen side ser han nettopp erobring av en viss autonomi som forutsetning for at

kunstnere kan skape og for at forskeren kan arbeide.

Slik er vi tilbake til Calders bevegelige tredimensjonale konstruksjon (mobil) som
bilde pa et sosialt univers. Det ville ikke veere i trad med Bourdieus dialektiske
teoretisk begrunnede empiriske tilneerming, om ikke nettopp autonomien pa ethvert
niva blir sett i forhold til, og satt i forhold til det sosiale universets heteronomi. Med
andre ord inkluderes individet i et flerdimensjonalt rom hvor individet posisjoner seg,
men samtidig innehar, inntar og erobrer individet nettopp en viss autonomi og
handlefrihet. Hos Bourdieu eksisterer ikke autonomi uten i forhold til heteronomi som
begge aktiveres i empirisk forskning. I hvert enkelt konkrete tilfelle dreier det seg om
analyse av sammensatte og differensierte betingelser for autonomi pa ulike nivaer, pa
niva for felt (kunstfeltet, det politiske feltet, vitenskapsfeltet osv) pa niva for habitus
som pa niva for verk, men aldri pa et niva i og for seg uten i relasjon til andre nivéer.
For det er de objektive relasjonene som utgjgr de sosiale forutsetningene for kampene
som utkjempes (mer eller mindre bevisst).

Ettersom spgrsmalet blir hvilke konkrete sosiale betingelser som favoriseres
og hvilke ikke, er det visse strategier som ekskluderes eller utelukkes og andre som
inkluderes og integreres i kanon. Uten en forstaelse av dette spillets regler, kan vi

vanskelig fa en fullverdig forstaelse verken av kunst eller av forskning.
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Faktisk bruker han kunstnerens ’skapende” generative driv som bilde pa
forskerens virksomhet uten at han dermed henfaller til den karismatiske ideologien. I
motsetning til teoretisk kunnskap for sin egen del, betrakter Bourdieu det
vitenskapelige arbeidet lik et musikkstykke som ikke er skapt for passivt & avlyttes,
eller for & spilles, men for & utgjgre underlag for nye komposisjoner. Vitenskapelig
arbeid er heller ikke skapt for ren kontemplasjon, ei heller for teoretiske utlegninger

men for praktisk konfrontasjon med erfaringen.*

Sosio-materiell tilncerming — politisk kode — sediment (Dag Osterberg)

Felles for det Bourdieu kaller habitus og det Gsterberg kaller sosio-materie som
materiellstrukturens updaktede a priori, som danner grenser for hva det er mulig a
tenke og skape innenfor en gitt historisk periode, er at bade habitus og sosio-materie
begge defineres som noe pa en gang andelig og legemlig som er dannet via omgang
med de kulturelle og sosiale omgivelsene. I denne forstand kan tenkningen og
”skapingen” sies a veere innvendiggjort, inkarnert og kroppsliggjort som legemlige
vaner hos det enkelte individ og sdledes prege dennes subjektive tenkning pa den ene
siden, sé vel som utvendiggjort, materialisert og objektivert pa et kollektivt offentlig
niva i form av arkitektur, monument og kunst pa den annen side. Spgrsmalet blir
hvordan habitus og felt lar seg forene med sosio-materiell tilnerming, politisk kode
og sediment.

Mens Bourdieu definerer et gitt felts dobbelte instituering, det vil sii ’tingene
(dokumenter, instrumenter, partiturer, bilder, etc.) og i kroppene (kunnskap,
teknikker, handverk, etc.), der habitus presenteres som den inkarnerte historiske

5

kulturarvens a priori, ® sa definerer @sterberg sosio-materie som den “materielle

o4 Bourdieu, Les régles de lart, 267.

65 «Cet ordre, institué a la fois dans les choses (documents, instruments, partitions, tableaux, etc.) et
dans les corps (savoirs, techniques, tours de main, etc.), se présente comme une réalité transcendante a
tous les actes privés et circonstanciels qui le visent : il donne ainsi les apparences d ‘un fondement au
platonisme déclaré ou larvé de de ceux qui, comme Husserl ou Meinsong, entendent fonder 1"activité
proprement philosophique sur I'irréductibilité des contenus de conscience (no¢mes) aux acters de
conscience (noeses), du nombre aux opérations (psychologiques) de calcul, ou de ceux qui, comme
Popper, et bien d autres, affirment 1’autonomie du monde des idées, de son fonctionnement et de son
devenir, par rapport aux sujets connaissants. En fait bien qu-il ait ses propres lois, transcendentantes
aux consciences et aux volontés individuelles, [ héritage culturel, qui existe a I ’état matérialisé et a
["état incorporé (sous la forme d ‘un habitus fonctionnant comme une sorte de transcendental
historique), n’existe et ne subsiste effectivement (cest-a-dire en tant qu’actif') que dans et par les luttes
dont les champs de production culturelle (champ artistique, etc.) sont le lieu, ¢ est-a-dire par et pour
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verden av menneskelig virksomhet som viser seg som "utilsiktede spor — fra stier i
skogen til kjemiforurensede elvefar, eller som tilsiktede tegn (skilter, oppslag, bgker)
eller som redskaper (maskiner, apparatur) eller som véapen av alle slag, eller som
transport- og kommunikasjonsmidler eller som byggverk - hus, verksteder, kirker,
skoler.” %

Slik Bourdieu i tilbakeblikk erkjenner & ha brukt lang tid pa a konstruere
begrepene "habitus’ og ’felt’, sa papeker likeledes @sterberg retrospektivt at
forstaelsesformen som han i dag kaller sosio-materiell, har blitt utarbeidet over tid. I
Samfunnsmotsetninger (1977) presenterer han en “samfunnsforstaelse som Marx er
viktig talsmann for, ved siden av flere andre”.” Denne samfunnsforstéelsen er i sin tur
en utformning av en serskilt forstdelsesform,” som @sterberg “tidligere har betegnet
som innvendighetens forstaelsesform, eller som ”de indre og ytre forholds logikk” (i
Forstdelsesformer), eller ogsa, ”i pakt med en mektig tankeretning, (som) kan
betegnes som den dialektiske tenkematen” i ("Metasosiologisk essay”). ® I etterordet
til samleutgaven Sosialfilosofi (1995) presiserer han at ”Forstdelsesformer er en liten
avhandlig om fremgangsmate (metode), mens Samfunnsmotsetninger anvender
metoden pa et serskilt omrade, nemlig teorien om sosial konflikt.” ©

sterberg garderer seg mot den form for dialektisk fortolkning av Marx som
praktiseres i “den kommunistiske arbeiderbevegelse og statsforvaltningen i en rekke
land”, der Marx” lzere om samfunnsklassene blir den altoverskyggende. ™

Om jeg forstar @sterberg rett, sa mister ikke den dialektiske
samfunnsforstaelsen gyldighet, selv om én bestemt fortolkning av den er blitt

hegemonisk. At den hegemoniske fortolkningen slik bidrar til misforstéelser, er

des agents disposés et aptes a en assurer la réactivation continuée.” Bourdieu, Les regles de [ art, 445-
446.

5 @sterberg, Fortolkende sosiologi I, (Oslo: Universitetsforlaget, 1993), 116.

67 Dsterberg, Samfunnsmotsetninger, (Oslo: Tanum/Norli: 1977), 97.

% “Denne samfunnsforstaelsen er i sin tur en utformning av en sarskilt forstaelsesform, som jeg
tidligere har betegnet som innvendighetens forstaelsesform, 1) (I Forstdelsesformer) eller som de indre
og ytre forholds logikk, 2) (I Metasosiologisk essay) eller ogsa, i pakt med en mektig tankeretning,
(som) kan betegnes som den dialektiske tenkning.” @sterberg, Samfunnsmotsetninger, 97-98.

% @sterberg, Sosialfilosofi. ”Forstdelsesformer” og ”Samfunnsmotsetninger” samlet i ett bind med
etterord av forfatteren, 4. utg. (Oslo: Gyldendal, 1996), 217.

»Den omstendighet at en sa@rskilt tolkning av Marx samfunnslare har hatt og fortsatt har veldig
betydning innen den kommunistiske arbeiderbevegelse og statsforvaltningen i en rekke land, er ikke
tilstrekkelig grunn til & gjgre den dialektiske samfunnsforstaelse til ensbetydende med en enkelt av dens
fremtredelsesformer, nemlig Marxs leere om samfunnsklassene.” @sterberg, ”Samfunnsmotseninger” i
samleutgaven Sosialfilosofi, 204.
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derimot helt i overensstemmelse med hvordan Bourdieu karakteriserer hegemoni som
en uavsluttet kamp mellom aktgrer. ' Her tillater vi oss derfor & knytte @sterbergs
sosio-materielle dialektiske forstaelsesform nettopp til hvordan Bourdieu hevder &
praktisere dialektisk forstéelse i sin forskning, men fgrst skal vi se neermere pa

sterbergs tre begreper sosio-materiell tilneerming, politisk kode og sediment.

Det er “’forholdet (o.s.) mellom menneskene i et samfunn” som de ”sosio-materielle
strukturer formidler og uttrykker ” ifglge @sterberg. > I boken Arkitektur og sosiologi
i Oslo En sosio-materiell fortolkning fra 1998 anvender @sterberg sin sosio-materielle
tilneerming pa et empirisk materiale, nemlig hovedstaden. Da han presenterte boken
for en forsamling av kunsthistorikere 26.8.1998, la han vekt pa at intensjonen var et
forsgk pa a “tenke en eldgammel disiplin” fra den menneskelige sivilisasjons urtid
som arkitektur sammen med den yngre disiplinen sosiologi fra siste halvpart av det
20. arhundre. Fra et kunsthistorisk stéasted, kan resultatet synes magert”, slik han selv
formulerte det, men ikke om malsettingen er a utforske de sosialhistoriske
forutsetningene for endring slik denne avhandlingen tar mal av seg til.

Pa samme mate som poenget for Dag @sterberg er a “fastholde én bestemt

spgrsmalsstilling” for & pavise hvordan dagens samfunnsformasjon bedre lar seg

! At @sterbergs dialektiske forstielsesform er blitt misforstétt, er nettopp et eksempel fra det
samfunnsvitenskapelige feltet pa det Bourdieu betegner som kampen om hegemoniet. Rune Slagstad
skriver:“ Hos @sterberg gikk denne tilbakevending til de sosiologiske klassikere sammen med en
tilbakevending til sosialismen som en marxistisk samfunnslare, forut for dens omforming til en
reformteknokratisk styringsideologi. I fgrste rekke var det Emile Durkheims samfunnslere @sterberg
brakte frem igjen pa en tid da ogsa Durkheim av tidens amerikanske hegemonikere var parkert pa et
vitenskapelig sidespor.” Rune Slagstad, De nasjonale strateger, (Oslo: Pax Forlag Oslo, 2001) 457-
458. At Dsterbergs dialektiske fortolkning er blitt fordreid som en tilbakevending” heller enn som et
konstruktivt alternativ, er i beste fall naivt og i verste fall intellektuelt uredelig. Naivt, som om
fortolkning av “sosiologiske klassikere” (eller Marx for den del) i seg selv skulle innebzre aksept en-
block fremfor differensiering og videre bearbeiding av enkelte begreper og innsikter slik Bourdieu gjgr
krav pa nar han “levendegjgr’” begrepet habitus fra Panofsky men uten & akseptere Panofskys
premisser. Intellektuelt uredelig, nar pastanden mangler belegg og Slagstad tror seg & marginalisere
Osterbergs forstaelsesform med et par tastetrykk under henvisning til ”at tidens amerikanske
hegemonikere” hadde ”parkert” Durkheim pa et vitenskapelig sidespor.”

Slik denne avhandlingen gér inn for & vise, er det som til enhver tid regnes som hegemonisk pa et gitt
felt, (i vér tilfelle kunstfelter), en uopphgrlig kamp mellom aktgrer. A legitimere en pastand under
henvisning til "hegemonikere” som om det & inneha hegemoniet er ensbetydende med & ha
vitenskapelig rett, virker derfor naivt og userigst. Dessuten rgper Slagstad mangelfull kunnskap om den
franske resepsjonen av Durkheim, som ganske riktig ikke er hegemonisk.

"> @sterberg, Arkitektur og sosiologi i Oslo, 64. Disse “sosio-materielle strukturer formidler og
uttrykker forholdet mellom menneskene i et samfunn” og kan opprettholde maktstillinger som til
syvende og sist grunner seg pa at mange andre mennesker er for makteslgse til & rokke ved dem.”

33



forsta som sosio-materiell “regional” fortetning ” enn via det foreldede skillet by/land
eller via andre alternative forstaelsesformer som den “’sosio-spatiale” eller atter andre
mer gjengse forstaelsesformer - sé er poenget ogsa for meg a fastholde én bestemt
forstaelsesform. Denne forstéelsesformen gar ut pa a vise at endring av kunstkanon
bedre lar seg forsta via sosialhistoriske forutsetninger enn via forskning pa
kunstinternt grunnlag eller via gjengse oppfatninger av kunst som form eller som
autonom. Med andre ord hevder jeg dermed at vér egen tids sammensatte
kunstpraksiser betegnet som samtidskunst, vanskelig lar seg forsta annet enn nettopp
via sin samfunnsmessige spraklig formidlede tidsbestemte forankring.

(sterberg avgrenser sin sosio-materielle tilneerming mot en annen tilnerming
som synes a ligne, nemlig den “’sosio-spatiale”. Ogséa den er “opptatt av at
samfunnslivet ikke foregér bare i menneskenes sinn (eller “mentalitet”), men utenfor,
pa gater og plasser, i hus og kontorer, til fots eller bil, bat og fly eller gjennom en eller
annen arbeids- eller fritidsvirksomhet”, men den ”sosio-spatiale” tiln@rmingen gir
“tanken en annen retning. Mens “rommet” fremkaller forestillingen om a bevege seg
fra et sted til et annet, far "det materielle (0.s.)” en i stedet til & tenke pd omverdenens
motstand”. ™ I motsetning til denne, beskriver Psterberg sin egen sosio-materielle
tilneerming som “en tilnzerming” som “legger vekt pa at menneskelivet er en materiell
tilverelse i materielle omgivelser, den materielle virksomheten forandrer
omgivelsene, som spor, eller tegn, eller som redskap og andre formélstjenlige
former”. 7

Nar det gjelder avvisningen av den sosio-spatiale tilneermingen, refererer
@sterberg blant annet til den spanske forskeren Manuell Castells argumenter. Castell
forkaster forskning om det ”sosio-spatiale som skinnforskning” som ~”’ideologi” i
Marx” forstand”, som “romfetisjisme” ettersom rommet ikke kan tillegges sosiale

egenskaper. Denne ideologien hindrer en i & se “Ignnsarbeiderklassens gjenskaping

3 @sterberg, Arkitektur og sosiologi i Oslo, 26.

7 Slik blir materien “som kalles “natur” nar den ikke bzre spor etter menneskers virksomhet” preget
av ”samfunnslivet, den er blitt til sosio-materie. Omgivelsene fremstar som et sosio-materielt
handlingsfelt, hvor sosio-materien pa et vis henvender seg til menneskene i feltet, som svarer tilbake
gjennom sin atferd............ Til sammen utgjgr f.eks. handlingsfeltet Oslo en sosio-materiell fortetning av
en viss, hgy grad.” @sterberg, Arkitektur og sosiologi i Oslo, 27.
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av sin arbeidskraft i form av kollektivt forbruk.” ™ Det er dette som utgjgr “det
egentlige vitenskapelige emnet” ifglge Castell.

Ettersom @sterbergs intensjon med boken om Oslo er a "foreta et “brudd” av
samme slag som det Castell foretok”, der en sosio-materiell fortetning er ment a
fortrenge det “foreldede” skillet by/land, sa vel som den sosio-spatiale tilneerming, sa
er det neerliggende & forstd @sterberg dit hen at han er enig med Castell om at et viktig
vitenskapelige emne i var egen samtid er utforsking av mater som
Ignnsarbeiderklassen gjenskaper “’sin arbeidskraft i form av kollektivt forbruk.”

Det kan nemlig se ut som at @sterberg har slipt til sine begrepskonstruksjoner i
denne retningen i boken fra 1998, sett i forhold til tidligere presentasjoner av Oslos
historiske lag. I artikkelen "Oslo som sosio-materie” i festskriftet til Christian
Norberg-Schulz fra 1996 presenteres kun “tre stadier”, der det tredje stadiet
defineres som en “fordistisk-keynesiansk” kode som svare til “’den
sosialdemokratiske region”. "

sterberg gjgr det klart at hans begrep sosio-materiell fortetning er knyttet til
en forstéelse av Oslo som “handlingsfelt”, 77 der den mer allmenne drgftingen av
forholdet mellom ”situert frihet og ufrihet”, inspirert av Jean—Paul Sartre (som igjen
stgtter pa Marx blant andre) presenteres som en drgfting av forholdet mellom tyngsel
og avlastning. " Imidlertid er det f@grst pa bakgrunn av en analyse av Oslos historisk
sammensatte bygde omgivelser presentert som fire sedimenter, at han karakteriser

handlingsfeltet neermere. Oslo-omradet beskrives “naermest arkeologisk, som et

7 Dsterberg, Arkitektur og sosiologi i Oslo, 26.

" Her presenters kun “tre stadier” og tre koder. (og ikke fire sedimenter). Det dreier seg om fglgende
koder: “absolutistisk-merkantilistisk kode” som svarer til den “disiplinzre fortetning”, en liberal kode
som svarer til den borgerlige fortetning og den “sosialistiske eller kommunistiske” som omformes til
““sosial-liberal” etter hvert “sosialdemokratisk™ eller “fordistisk”. ’Til den fordistisk-keynesianske
koden svarer en ny fortetning, den sosialdemokratiske region. Den borgerlige sosio-materien
gjennomgar en kraftig utvidelse, muliggjort, skjgnt ikke fremtvunget, av massebilismen. ”,184-185,
Dsterberg. “Oslo som sosio-materie”, i Christian Norberg-Schulz, Et festskift til 70-drsdagen, red.
Guttorm Flgistad, Ketil Moe og Thomas Thiis-Evensen, (Oslo: Norsk Arkitekturforlag 1996) 180-202.
" Nar det gjelder det sosio-materielle handlingsfeltet, sa viser han til “en tenkning om frihet og
handling i situasjon, en situasjonsfilosofi som s@rlig den franske filosofen Jean-Paul Sartre har
utformet, 6) fgrst pa bakgrunn av Heidegger og senere ut fra Marx. ” @sterberg, Arkitektur og sosiologi
i Oslo, 27.

8 «Siledes er det sosio-materielle feltet preget av makt- og eiendomsforhold som far feltet il & erfares
tyngende. Tyngsel er en form for faktisitetserfaring. Dens motstykke — avlastningen — er en form for
frihetserfaring. Den almene drgftelsen av forholdet mellom situert frihet og ufrihet blir dermed til en
drgftelse av forholdet mellom tyngsel og avlastning i en sosio-materiell fortetning som f.eks. Oslo.”
Dsterberg, Arkitektur og sosiologi i Oslo, 29.
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landskap med flere lag eller sedimenter. Hvert sediment tolkes som et avtrykk av en
tilsvarende politisk styreform eller kode.” ™

Ettersom denne inndelingen ikke er "vilkarlig eller foretatt for anledningen
(ad hoc”)”, men henger sammen med standpunkter innen mer “almen sosiologi, %
sd mener jeg det er berettiget & bruke hans begreper for hhv. sediment og kode.
Dessuten synes ikke @sterbergs inndeling & veere uforenlig med beslektede mater &
periodisere kapitalisme sett i forhold til kulturelle paradigmer pa, som for eksempel
hos Frederic Jameson i Postmodernism, or the Cultural Logic of Capitalism.*'

La oss derfor forelgpig sette parentes om handlingsfeltet, for & ga nermere inn
pa hvordan politisk kode beskrives i forhold til historisk sediment. Sediment blir
definert som politisk avtrykk i henhold til fglgende fire politiske koder: det
disiplin@re sedimentet som absolutismens avtrykk, det borgerlige sediment som det
liberales avtrykk, det funksjonalistiske sedimentet som den sosialliberale politiske
kodens avtrykk og endelig det mazdaistiske sediment som avtrykk av den nyliberale
politiske kode. @sterberg lar de tre elementene stat, marked og individ kjennetegne
modernitetens politiske koder, nemlig den liberale, sosialliberale og den nyliberale.
Forskjellen mellom disse tre, slik disse atskiller seg fra den fgrmoderne fgydaltidens

absolutistiske sediment, kan forenklet sies a besta i at stat, marked og individ er ulikt

posisjonert i forhold til hverandre. I den liberale koden har markedet forrang, mens

» Dsterberg, Arkitektur og sosiologi i Oslo, 34.

% Ibid, 34, note 13, viser @sterberg til sin bok fra 1988, Metasociology, hvor skillet mellom forskjellige
retninger innen sosiologi og samfunnsforskning ses i sammenheng med skillet mellom eneveldet og
den liberale tidsalder.”

811 sin modell for postmodernisme anvender Frederic Jameson teorien til gkonomen Enest Mandel som
fremstiller vestlig kapitalisme via fire femtidrs-sykluser der han relaterer de gkonomisk bestemte
stadiene til utvikling (og stagnasjon av) teknologi. Mens a) Markedskapitaliseringens fgrste fase, den
industrielle revolusjon frem til den politiske krisen i 1848 kjennetegnes av spredning av handrevne
dampmaskiner sa fglger b) neste stadium av Markedskapitalismen fra 1848-1890, (maskindrevne
dampmaskiner) og c) Monopolkapitalismens forste fase fra 1890-1940 (elektronisk teknologi) d)
Multinasjonal kapitalisme maskindreven elektronikk og atomkraft systemer i overgangen fra 19. til 20.
arhundre.

Jameson pa sin side relaterer de gkonomisk bestemte stadiene til kulturelle paradigmer fremfor til
teknologiske, slik Mandel gjgr. Slik ser han 1) markedskapitalisme i forhold til mye av den realistiske
kunstens individualisme i litteratur og kunst. Videre setter han 2) monopolkapitalismen med
byrakratiseringens fremmedgjgringstendens i forbindelse med abstraksjonstendensen innen
modernistisk litteratur og kunst. Endelig ser han 3) multinasjonal kapitalisme i forbindelse med
postmodernismens grenseoverskridende praksiser pa tvers av skillet kunst og liv og skillet hgy og lav
enten det gjelder billedkunst, arkitektur, film, klesmote, matvaner etc. Slik kan vi forenklet si, men uten
a henfalle til reduksjonisme, at Jameson fortolker overskridelse av grenser, blanding av medier og
kontekster i lys av konsum av varer. Frederic Jameson, Postmodernism, or the Cultural Logic of
Capitalism, Durham: Duke University Press, 1991.
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det er staten i den sosialliberale koden og igjen markedet som har forrang i den
nyliberale koden, men da i forhold nettopp til “kollektivt konsum” og
“massesamfunn”.

Nettopp nar Bsterberg skal karakterisere var egen samtids sediment, sa synes
hans synspunkter & vere analoge til Castells med hensyn til “arbeid og kapital i Marx
forstand, sa vel som til analyse av Ignnsarbeideklassens gjenskaping av sin
arbeidskraft i form av kollektivt forbruk. Det er slik den nyliberale koden som
karakteriserer sedimentet som fra 1960-tallet begynte a gjgre seg gjeldende og som vi
fortsatt lever innenfor. Dette sedimentet, som han tidligere har kalt fordo-keynesiansk,
kaller @sterberg na for mazdaistiske sediment. Dette arkeologiske laget har fatt navnet
etter det japanske billigbilmerket Mazda, ettersom det er massebilismens veinett som
har bidratt til & viske ut skillet by/land. Denne nyliberale politiske koden er i likhet
med “den opprinnelig liberale” grunnet pa forholdet mellom privat kapital og
Ignnsarbeid, men den “fremkaller ingen sterk Ignnstakerbevegelse som tilsvarer den
tidlige arbeiderbevegelsen.”. # Lgnnstakerne fremstar som en hgyst uensartet mengde
enkeltmennnesker” og splittes av “’forskjellige livsstiler, mens arbeiderbevegelsen
delvis lyktes i & fremme en felles “kultur”. Samtidig finnes et hgyt masseforbruk av en
del forbruksvarer og tjenester; og dette gjgr at innen den nyliberale koden fremtrer
klassesamfunnet — grunnet pa motsetningen mellom kapital og lgnnsarbeid — som dels
et ("pluralistisk”) samfunn av livsstilsgrupper, dels som et massesamfunn.” ¥

Ettersom det “mazdaistiske” sedimentet dels “er et avtrykk av, og dels
bestyrker Ignnstakenes oppsplitting”, sa far ikke samfunnsklassenes skiller og
motsetninger noe tydelig avtrykk i det sosio-materiellet feltet.”® Kjgpesentret
“materialiserer forbrukskulturen og er utbygget med sikte pa familier med barn;
kjgpesentret utfyller dermed boligen, uten a utgjgre noen form for politisk offentlighet
(0.8.), dvs. forbruket er og blir “privat™”.¥ Mens en eller annen form for “kulturell
eller politisk virksomhet inngér i en liberal eller sosialistisk livsform, gir
mellomlandets materialitet et inntrykk av at arbeid, forbruk og familieliv i sin private

form utgjgr innbyggernes hele tilvarelse. %

82 Dag @sterberg. Arkitektur og sosiologi i Oslo, 38-39.
8 Ibid., 39.

8 Ibid.

% Ibid., 38.

% Ibid.
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Na skal jeg ikke foregripe beskrivelsen verken av den nyliberale kodens
mazdaistiske sediment som jeg redegjgr nermere for i et eget avsnitt i kapittel IV om
samtidskunst som kunstkode, eller den sosialliberale kodens funksjonalistiske
sediment som beskrives i et eget avsnitt I kapittel IIl om modernisme som kunstkode.
Heller ikke skal den liberale kodens borgerlige sediment redegjgres for her, ettersom
det omhandles grundig i neste kapittel II Fra disiplinzrt til borgerlig sediment, fra
klassisk til figurativ kunst, Nasjonale kunstmusser.

Imidlertid skal vi likefullt dvele ved én bestemt refleksjon som @sterberg har
gjort seg om det mazdaistiske sedimentet ”dobbelthet(o.s.)”. Han skriver at vi star
overfor den vanlige dobbelthet ved materialitet som ikke umiddelbart er avtrykk av
samfunnsforholdene”. ¥ Pa den ene side kommuniseres en “slags falsk beskjedenhet”
og pa den annen side “forkynner boligomradene gkonomisk likhet som
moraloppfatning”, og denne “dobbelthet er uutryddelig”, der det gjelder ikke a la
”synet av handlingsfeltet” bedra. Det er Sartes filosofi om situert frihet ligger til grunn
for @sterbergs begrep om handlingsfelt, men som vi i var sammenheng garderer oss
imot. Istedet vil jeg hevde at en sosialhistorisk fremgangsmdte a la Bourdieu
sammen med en lingvistisk dimensjon, kan komme til unnsetning nar det gjelder den
”dobbeltheten” @sterberg hevder er uutryddelig. Dobbeltheten blir riktignok ikke
mindre uutryddelig med Bourdieu, eller gar opp i en tredje dimensjon som dialektisk
sammensmeltning av to motsetninger a la Hegel, men tilbyr en alternativ
forstaelsesform der dobbelthetens uforstaelighet blir mer forstaelig.

Som tidligere papekt, insisterer Bourdieu nemlig pa en dobbelt bestemmelse
av sosiale objektive relasjoner, som hhv. habitus og felt, som er virksomme i
kretslgpet mellom produksjon distribusjon og resepsjon. Her dreier det seg mindre om
a lese materialitetens ”dobbelthet” som avtrykk av samfunnsforholdene, enn &
utforske denne dobbelte bestemmelsen som sosialhistorisk konstituerte spraklig
formidlede a priori”, der autonomi blant annet forutsettes av samfunnets
gkonomiske markedslogikk samtidig som autonomi oppettholdes av dem som har
interesse av tilsynelatende ikke & ha noen interesse, det veere seg gkonomisk, politisk

e.l. Her er det ogsa pa sin plass a referere et Adorno-sitat som gar rett i kjernen pa den

8 Dsterberg, Dag, Arkitektur og sosiologi i Oslo, 40
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problematikken vi har skissert, Vel blir kunstens autonomi ugjenkallelig; en kunstens
autonomi uten tildekking av arbeid lar seg ikke tenke overhode.” *

@sterberg understreker selv i en artikkel om autonomi som konstruksjon og
konstitusjon, at Bourdieu viser bade at “autonomi er noe for bestemte samfunnslag,
og at denne autonomi pa sett og vis er skinn, den inngér i eller konstrueres av en
gkonomisk kontekst. Kunsten som institusjon eller felt er ikke uavhengig av
eiendoms- og produksjonsforholdene, og inngar heller ikke i noe
komplementaritetsforhold, men preges av dem. Kunstens autonomi er en fremtoning
av borgerlig frihet.” ¥

Som tidligere papekt, sa er ikke Bourdieu a forsta dit hen at han vil den
relative autonomien til livs i utopisk pavente av et avdifferensiert samfunn der den
enkelte, i likhet med Marx i den Tyske ideologi, i en klasselgs Edens hage kan fiske
om morgenen og skrive kunstkritikk om ettermiddagen.

Ettersom @sterberg har gjort det klart at han ikke identifiserer “dialektisk”
med Marx” lere om samfunnsklassene alene, si antar jeg dermed videre at
”dialektisk” heller ikke kan reduseres til dialektikk forstatt som dialektisering av to
motsetninger. Snarere er det rimelig & anta at han forutsetter nyere forsknings
innsikter om forholdet mellom sprak og materialitet slik at semiologi og
fenomenologi ikke blir to motsatte forskningsstrategier, slik @sterberg anfgrer mot
Bourdieu i innledningen til Distinksjonen, * men at innsikter fra begge disipliner
nettopp kan aktualiseres innenfor en sosio-materiell tilneerming som trekker veksler
pa Marx nar det gjelder forstaelsen av dialektikk via kretslgpet mellom

samfunnsmessig produksjon, distribusjon og konsumpsjon (resepsjon).

88 «“Wohl bleibt ihre Autonomie (sc die der Kunst) irrevokabel.”(Es) lisst iberhaupt keine Autonomie
der Kunst ohne Verdeckung der Arbeit sich denken”. Theodor W. Adorno sitert etter Peter Biirger kap.
II ,,Zum Problem der Autonomie der Kunst in der biirgerlichen Gesellschaft, i Theorie der Avantgarde,
(Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1974), 49.

® @sterberg, “Kunsten som sosial institusjon og sosial konstruksjon. En begrepsavklaring” i Dag Sveen
Kunst, kunstinstitusjoner og kunstinstitusjoner, (Oslo: Pax Forlag, 1995), 158-159.

% »Eenomenologien er opptatt av motiverte tegn, siden disse viser enheten mellom mennesker og
omgivelser. Strukturalistisene legger stgrst vekt pa arbitrere tegn, antagelig fordi de fleste av spréakets
tegn er arbitreere. Bourdieu veksler mellom & behandle smakens gjenstander som motiverte og som
arbitraere tegn, men ut a gjgre oppmerksom pa det. Tegnene er motiverte nar han vil vise hvordan hvert
samfunnslag har sin serskilte habitus som er forstaelig ut fra det sistuasjon i det sosiale feltet: derimot
er de arbitrare nér han vil vise hvordan de herskende klasser og lag skifter smak eller forbruk for at de
oppadstrebende samfunnslagene ikke skal innhente dem. ........... Denne glidningen mellom forskjellige
slags tegn kullkaster neppe Bourdieus farkost, men den medfgrer en uklarhet som det blir en oppgave a
avklare for dem som vil arbeide videre med Bourdieus spgrsmalstillinger.” @sterberg, i innledning til
Bourdieu, Distinksjonen, 26-27.
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Om det forholder seg slik, vil jeg veare i stand til a forfglge to av denne avhandlingens
mal, nemlig 1) & vise bade brudd og kontinuitet ved & utforske ett og samme fenomen
diakront og synkront, med andre ord (kunst) som en kunstens (for)historie (diakront),
men ogsa synkront, som et historisk fenomen, der tegnet kunst bearer historien inni
seg via ordets fortsatte bruksmate 2) a kunne drgfte begrepet om autonomi pa nytt
og annerledes, pa niva for kunstfeltet (kunstforhold, kunstinstitusjonen), pa niva for
det enkelte verk, sa vel som (autonomi) pa niva for spraklige utsagn (tegn) .

Forst forholdet sprak og materialitet. Nar det gjelder spraklig persepsjon, kan
begrepet om tegn (signe) betraktes som en relasjonell identitet slik Saussure gjgr det.”
Ettersom det er bygde omgivelsers materialitet som aktualiseres via @sterbergs begrep
om sediment i denne avhandlingen, skal vi dvele ved et eksempel som Saussure selv
bruker, og som Arild Utaker levendegjgr for oss, nemlig eksemplet med tegnet
“gaten” (la rue) versus eksemplet med “dressen”(habit). En gdelagt gate, som
gjenoppbygges, forblir likefullt den samme gaten, fordi gaten er en konkret materiell
enhet, lokaliserbar i forhold til andre gater. Som gate er den bade konkret og
relasjonell: ingen gate uten form eller materie, men gatens lingvistiske identitet
sammenfaller ikke med dens materie. Jeg kan riktignok vende tilbake til den samme
gaten, og si de samme ordene, men det er gjentakelsen, det at jeg som sprakbruker i
kommunikasjon med andre sprakbrukere anvender samme ord som for eksempel gate
igjen og igjen, som utgjgr tegnets relasjonelle identitet. Om jeg blir frastjalet en dress
(habit), sa er savnet knyttet til dressen som “materiell enhet” (Saussure), til dens
seregne substans, dens unike taktile stofflige egenskaper, fasong, sgm, kombinasjon
av farge, lukt, etc. altsa til det vi kan kalle dressens fenomenologiske dimensjon. ”En
annen dress uansett hvor lik den enn er, vil ikke veere min. Men den lingvistiske
identiteten er ikke dressens, men .....gatens.”(Saussure).”

I tilfellet med gaten, som er blitt gdelagt men gjenoppbygd, kan jeg nok savne

barndommenss gate med dens davarende bebyggelse, utseende, lukt og lyd (den

% «“Au niveau de la perception linguistique — et nulle part ailleurs-, Saussure cherche un concept du
signe en tant quidentité relationelle.” Arild Utaker, La philosophie du langage Une archéologie
saussurienne, (Paris: Presses Univérsitaires de France, 2002), 275.

92 Utaker refererer til fglgende Saussure-sitat: ”Un autre habit, si semblable soit-il au premier, ne sera
pas le mien. Mais 1“identité linguistique nest pas celle de 1’habit, c’est celle de 1’express et de la
rue.”(CLG, 152). Arild Utaker, La philosophie du langage, 276-277.
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fenomenologiske dimensjonen), men likefullt er det den samme gaten jeg vender
tilbake til, som relasjonelle identitet betraktet, det vil si ”gate” som tegn som jeg
bruker for &8 kommunisere med andre, og som er relasjonelt knyttet til andres bruk og
gjenbruk av samme tegn i sirkulasjon av tegn blant sprakbrukere, som sa i sin tur ogsa
produserer, dvs endrer tegnets betydning. Nar Saussure fastslar at “tegnene som

» % sa sikter han til

spraket er komponert av, ikke er abstraksjoner men reelle objekter.
tegnets faktiske bruk.

Det er tegnets eksistens som reell "materialisert” hendelse, han sikter til,
tegnet omsatt i lyd og intervaller samt i det grammatikalske spillet. Med andre ord er
tegnets relasjonelle bestemmelse knyttet til det som skjer nar tegnet sirkulerer blant
sprakbrukere, og ikke til tingsubstansen som tegnet refererer til.

Det at tegnets relasjonelle identitet ikke kan isoleres fra dets bruk, gjor tegnet
til noe som pa en gang er sosialt og temporelt. Tegn anvendes mellom sprakbrukere
for & kommunisere, og blir noe samfunnslivet ikke kan tenkes foruten, samtidig som

det heller ikke synes mulig i en forstand & isolere bruken av tegnet fra

tidsdimensjonen som tegnet brukes innenfor.

Fglgende fenomenologiske paradoks, som Maurice Merleau-Ponty viser til, kan
dermed rekonstrueres pa et lingvistisk niva uten a slutte & veere materielt samtidig som
det ogsa er relasjonelt. Merleau-Ponty papeker tvetydigheten i a se sin egen kropp pa
en gang som seende og synlig, en som bergrer og blir bergrt, en som lukter og blir
luktet pa — en som er tatt mellom tingene som & ha en forside og en bakside, en fortid
og en fremtid **samtidig som forutsetningen for hva som blir sett av meg, er avhengig

av min posisjon i rommet. "Jeg ser ikke rommets ytre inkludering, jeg lever innenfor

% “par analogie avec une chose un mot sera le signe d“une chose ou le nom que porte la chose. En
revanche, une détermination relationnelle révele que la “substance” n’est pas 1’essentiel, et que le réel
(ce qui existe) dans une langue existe par ce qui résonne: les assonances, les alternances, le jeu sonore
qui fait le tissu ou la grammaire d‘une langue.”....”Les signes dont la langue se compose ne sont pas
des abstractions, mais des objets réels”(CLG, 144). Utaker, La philosophie du langage, 269-270.

% “L>énigme tient en ceci que mon corps est A la fois voyant et visible. Lui qui regarde toutes choses,
il peut aussi se regarder, et reconnaitre dans ce qu’il voit alors 1 ”’autre c6té” de sa puissance voyante. Il
se voit voyant, il se touché touchant, il est visible et sensible pour soi-méme. C’est un soi, non par
transparence, comme la pensée, qui ne pense quoi que ce soit qu’en 1“assimilant, en le constituant, en le
transformant en pensée — mais un soi par confusion, narcissisme, inhérence de celui qui touché a ce
qu’il touché, du sentant au senti — un soi donc qui est pris entre des choses, qui a une face et un dos, un
passé et un avenir....” Maurice Merleau-Ponty, L ‘Oeil et [ ‘Esprit, (Paris : Editions Gallimard, 1964)
18-19.
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det, jeg er inkludert (omsluttet av det (englobé) ” * skriver han videre. Dette utsagnet
kan settes i forbindelse med Pascals utsagn som vi refererte til i gjennomgangen av
Bourdieu, nemlig at “rommet inkluderer meg som et punkt samtidig som jeg kan
forsta det via tanken”.

Som papekt hevder Bourdieu & komme utover motsetningen mellom subjekt
og objekt under henvisning til dette Pascalske paradokset. Slik far han vist at
individets sosiale posisjon, dets frihet og autonomi er relativ til individets “materielle
inkludering” * i det sosiale rommet. Riktignok markerer en gitt posisjon bestemte
grenser for en persons individuelle tanke og handlingsrom, men relativt til posisjonen,
apnes individet likefullt for muligheten av & bevege seg innenfor rommet og
posisjonere seg annerledes. Dette er avhengig av de sosiale disposisjoner (habitus)
som individet passivt innehar, men som individet ogsa aktivt kan innta og kjempe seg
til for & mestre innenfor grensene av et gitt tidsrom.

Merleau-Ponty har papekt at vitenskapen “manipulerer tingene og nekter og bo

2 97

blant dem” *’, og @sterberg refererer nettopp til Merleau-Ponty for a underbygge

hvordan kjensgjerningene selv (fenomenene) som et indre forhold mellom det
“begrepne og det sansede” kan overskride sa vel “empirisme som rasjonalisme”® .
Imidlertid kan vi ikke bli veerende pa et fenomenlogisk niva om vi gjgr krav pa
”vitenskapelig rasjonalitet”(Bourdieu) der dialektikk bade foregir & omfatte en
sosialhistorisk og en lingvistisk dimensjon. Som tidligere papekt, sa tilbyr Bourdieu

nettopp en fremgangsmate som vitenskapen kan “’bebo tingene pa”, for 4 komme ut

% Ibid. 59.”L’espace n’est plus celui dont parle la Dioptique, réseau de relations entre objets, tel que
le verrait un tiers témoin de ma vision, ou un géometrie qui la reconstruit et la survole, c’est un espace
compté a partir de moi comme point ou degré zero de la spatialité. Je ne le vois pas selon son
enveloppe extérieure, je le vis du dedans, jy suis englobé. Apres tout, le monde est autour de moi, non
devant moi.” Merleau-Ponty, L Oeul et I"Esprit, 59.

% Bourdieu pa sin side siterer Pascal « Par lespace, 1 univers me comprends et m’engloutit comme un
point; par la pensée, je le comprends » og resonnerer slik at verden omslutter meg, og omfatter meg
som en ting blant andre ting, men som en ting som ting er til for, sé forstar jeg ogsa tingenes tilstand
innenfor rommet, og slik er jeg innpakket i rommet samtidig som jeg forstdr det, pa tvers av min

« materielle indkludering, som ofte ikke blir lagt merke til, fordi det er inkorporert som en del av meg
og mine disposisjoner (subjektivt) og som objektive sosiale strukturer rommet. ». « Le monde me
comprend, m“inclut comme une chose parmi les choses, mais, chose pour qui il y a des choses, un
monde, je comprends ce monde; et cela, faut- il ajouter, parce qu’il m’englobe et me comprend: c’est
en effet a travers cette inclusion matérielle — souvent inapercue ou refoulée — et ce qui s ensuit, ¢ est-a-
dire 1"incorporation des structures sociales sous la forme de structures dispositionnelles, de chances
objectives sou la forme d espérances et d“anticipations, que j acquiers une connaissance et une maitrise
pratiques de 1’espace englobant ».Bourdieu, Méditations pascaliennes, 189-190.

%7 «“La science manipule les choses — et renonce a les habiter”. Merleau-Ponty, L ‘Oeil et [ ‘Esprit, 9.

% @sterberg, Sosialfilosofi, 71.
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over motsetningen mellom subjekt og objekt, mellom individ og samfunn og mellom
bevissthet og underbevissthet. Faktisk hevder han endog & komme utover
motsetningen mellom ekstern forklaring og intern fortolkning, uten at han dermed gir
avkall pa vitenskapelig rasjonalitet. Han snur pa et sitat av Emil Durkheim om at a
priori er “underbevisshet”, til at a priori er "historie”. * Dermed kommer vi til den
lingvistiske dimensjonen.

Slik vi har sett at Bourdieu selv brukte en tredimensjonal bevegelig
konstruksjon (en mobil) av billedkunstneren Calder for a illustrere det sosiale
rommets stilltiende underforstatte historiske forutsetninger som samtidig sosialt er i
konstant endring, sa bruker Arild Utaker et maleri av René Magritte Dette er ikke en
pipe” som bilde pa sprakets underforstatte forutsetninger. Bildet presenterer et
paradoks som bare er gjort mulig om man forutsetter at det faktisk dreier seg om en
pipe. ' Med andre ord er det ikke slik at Magrittes bilde benekter forbindelsen
mellom pipen som tingsubstans og ordet pipe, snarere er det slik at bildet illustrerer
betingelsene for denne forbindelsen pa en mate som spraket ikke formar. '*!

Slik det ikke er mulig a tenke seg et sosialt rom uten sprakbrukere, er det

heller ikke mulig a forestille seg et sprak som ikke er sosialt forankret i tiden.

I likhet med Bourdieu gér ogsé @sterberg inn for en dialektisk forstdelse som
garderer seg mot dialektikk forklart ut fra samfunnsklassene alene sé vel som mot en

reduksjonistisk utvendig forklaring. Hans sosio-materielle tiln@rming der Sartres

% Bourdieu, “LEsthétique pur”, Cahiers du musee d art moderne, 1987, 9.

100 «I_¢ tableau joue ainsi avec les conditions du langage: il présente un paradoxe qui n’est possible que
si 1’on présuppose qu’il s agit en fait d ‘une pipe. L effet de “Ceci n’est pas une pipe” face au dessin
présuppose 1 affirmation sous-jacente, “ceci est une pipe”.,il ne s agit pas d ‘une cigarette). La négation
confirme donc le rapport entre la pipe et le mot “pipe”, sans quoi, il n"y aurait pas de paradoxe. Mais la
négation vise plus profond que 1affirmation, a savoir que ce rapport n’est possible que si le mot et la
chose n’ont rien de commun; donc que le mot (“pipe”) n’est pas la chose (pipe). Ainsi, “Ceci n’est pas
une pipe” est une condition pour que le rapport qui s‘énonce comme “Ceci est une pipe” existe. C’est
pourquoi le tableau de Magritte ne nie pas le rapport entre la pipe et le nom de pipe mais en énonce une
condition. Il n’est possible que parce qu’il est, au fond, un non-rapport; rien ne les rapproche 1'un de
1autre, il n"y a pas de lieu commun pour qu un rapport entre ces deux éléments différents soit
possible.” Utaker, La philosophie du langage, 256-258.

1T Her presenters kun “tre stadier”, og tre koder:1) “absolutistisk-merkantilistisk kode” som svarer til
den “disiplinre fortetning”, 2) en liberal kode som svarer til den borgerlige fortetning og 3) den
“sosialistiske eller kommunistiske”” som omformes til ““sosial-liberal” etter hvert “sosialdemokratisk”
eller “fordistisk”. "'Til den fordistisk-keynesianske koden svarer en ny fortetning, den
sosialdemokratiske region. Den borgerlige sosio-materien gjennomgér en kraftig utvidelse, muliggjort,
skjgnt ikke fremtvunget, av massebilismen. ”@sterberg, ’Oslo som sosio-materie”, 184-185.
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frihetsfilosofi forutsettes, synes a innebzre en avvisning av et “universelt sprak™ a la

192 Nar det gjelder begrepet *sediment’” som “materiellstrukturens

Habermas.
updaktede a priori”, sa vil det derfor ikke veere urimelig a berettige en fortolkning
som legger sa vel det lingvistiske paradoks som den pascalske dialektikk til grunn. I
hvert fall vil en slik fortolkning kunne favorisere endring fremstilt som en logikk
bestaende av tre elementer som er ureduserbare til hverandre, nemlig overskridelse,

reaksjon og integrasjon, slik sosiologen Nathalie Heinich gjgr.

Overskridelse, reaksjon, integrasjon (Nathalie Heinich)

Museet overses til fordel for verket mens verket pa sin side ikke

eksisterer uten via Museet” Daniel Buren
For a skissere konteksten som en slik logikk anvendes innenfor, sa vil jeg minne om
at begrepet 'modernitet’ i denne avhandlingen defineres som en spesifikk
samfunnsformasjon fra slutten av 1700-tallet til i dag. der kretslgpet mellom
produksjon, distribusjon og resepsjon blir virksomt via en markedsbetinget
offentlighet. ' Heretter blir kunst individuell pa samtlige tre nivéaer for hhv.
produksjon, distribusjon og resepsjon, der museet, som ny offentlig institusjon,
iscenesetter kunst pa utstilling for individuell tilegnelse i en verdslig, sekularisert og

sivil sammenheng.

Modernitet kan videre sies & vare den perioden da det & vaere moderne blir den
dominerende hegemoniske verdien som alle andre verdier forholder seg til, men

samtidig er det den perioden som kjennetegnes av sekularisert tro og en tro pa

1921 biografien om Sartre beskrives Jiirgen Habermas og Karl-Otto Apel “kommunikativ handling som
“en forsterket utgave av Kants moralfilosofi”, der “tenkningen er menneskets viktigste egenskap,
argumentet dets viktigste ytring. ...Sartre tok ikke opp denne filosofien noen gang, det spgrs om han i
det hele tatt kjente til den. Men han ville sikkert avvist den. Grunnen kunne vzare at for Sartre er ikke
menneskets vesen tenkning, men frihet. Kunnskapsforholdet til verden er ingen eksistensiell relasjon.
Den gjensidighet mellom mennesker som han sgker, skal ikke vare intellektuell, men eksistensiell.
Sartre ville kanskje satt pris pa den omhyggelige og skarpsindige tenkningen til Habermas og Apel,
deres pavisning av hvordan all kommunikasjon mellom mennesker skjemmes av tvang og forstillelse
og kommer til kort overfor den “Ideelle kommunikasjon”; som likefullt danner en (“‘a priori”)
forutsetning for kommunikasjon. Men han ville betraktet denne filosofien som en skinnlgsning,..”
Dsterberg, Jean-Paul Sartre filosofi kunst politikk privatliv, (Oslo: Gyldendal, 1993) 51-52.

103 Espen Schaaning, Modernitetens opplgsning. Sentrale skikkeser i etterkrigstidens historie, 3. utg.
(Oslo: Spartacus: 2000), 3.
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sekularisering .'* Museet kan i en slik sammenheng sies a representere det ypperste
av gammelt og nytt som de sekulariserte samfunnsborgerne fant minneverdig. I et
slikt perspektiv kan kunstmuseene som offentlige institusjoner sies & hgre til en
”sekularisert kunnskapssfare” slik Carol Duncan viser til, “ikke bare fordi
vitenskapelige og humanistiske disipliner praktiserer i dem — konservering,
kunsthistorie arkeologi - men ogsa fordi museenes status var knyttet til ivaretakelse av

samfunnets offisielle kulturelle minne.” '®

Derfor kan museet betraktes som modernitetens monument par excellence.
Museet er en “karakteristisk institusjon for det moderne” ettersom det a samle
systematisk og kronologisk er et nytt historisk og ”moderne” fenomen. '*® Interessen
for historie for historiens egen skyld, der all kunst ble sidestilt som autonom, innebar
dermed ogsa et moderne paradoks: nemlig en sidestilling av minnet om det nye som
er blitt gammelt og om det gamle som har fatt fornyet interesse. Et slikt imaginzrt
autonomt rom forutsetter, ifglge Jean Francois Lyotard, at en sekularisert tro pa
verkets egenverdi har overtatt for enhver annen tro. '’

Vi sé at denne “troen pa verkets egenverdi” ifglge Bourdieu er en tro som
konstitueres via en lang autonomiseringsprosess der en bestemt estetisk innstilling
som prioriterer formen pa bekostning av funksjonen, er knyttet til fremveksten av et

eget felt for produksjon, distribusjon og resepsjon av kunst.

1% Gianni Vattimo, The end of the Modernity: nihilism and hermeneutics in post-modern culture, 2.
utg. (Cambridge: Polity Press, 1988), 99-100.

19>»Secular truth became authoritative truth; religion, although guaranteed as a matter of personal
freedom and choice, kept its authority only for voluntary believers. It is secular truth — truth that is
rational and verifiable — that has the status of “objective” knowledge. It is this truest of truths that helps
bind a community into a civic body by providing it as a universal base of knowledge and validating its
highest values and most cherished memories. Art museums belongs decisively to this realm of secular
knowledge (os) not only because if the scientific and humanistic disciplines practiced in them —
conservation, art history, archaeology — but also because of their status as preservers of the
community's official cultural memory (0s)” Civilizing Rituals. Inside public Art Museums,”The Art
Museum as Ritual”, Carol Duncan, (New York: Routledge, 1995), 8.

196 3£ Boris Groys: “T en viss forstand er museet en karakteristisk institusjon for det moderne. (0.s.)Man
har sikkert alltid samlet, men fgrst i det moderne kunne museet, dvs. som statlig samling oppna sin
navarende sentrale kulturelle posisjon. Med den fremadskridende opplysning og sekularisering ble det
stadig vanskeligere a belage seg pa den evige tanken om gud eller om de evige lovene for fornuft og
natur for a sikre seg en identitet om inklusive kulturell identitet, som varer.” Logik der Sammlung, Am
Ende des musealen Zeitalters, (Wien: Karl Hauser Verlag,1997), 47.

107 »Det imaginare museum kan ikke vare andet end “moderne”. Det er faktisk en ngdvendig
forudsatning at den kultur, hvori det opstar, har mistet enhver tro, for at den i fuld alvor skal kunne
indsamle genstandene for enhver teenkelig tro uden at betragte disse som tabelige, barbariske og
utilgeengelige” Jean-Francois Lyotard, Mulighedernes Monument, Det kgl. danske Kunstakademi,
Kgbenhavn, 1995, 9. Overs. fra Moralités postmodernes, (Paris: Galilée, 1993.
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Om vi lar museet representere kunstfeltets "domstol”, kunstkanons offisielle
offentlige sted, der resultatet av kampene om hegemoniet pa kunstfeltet stilles til skue,
sa markerer museet den institusjonelle og symbolske grensen mellom kunst som er
funnet estetisk troverdig og dermed inkludert, og alt det andre som er ekskludert for
slik & bli henvist til den gvrige offentlighet.

Ikke bare forutsetter kunst en offentlighet, men kunst erindres forskjellig til
forskjellige tider. '® Med andre ord forutsetter var omgang med kunst, gammel som
ny, et spesifikt sosialt basert utvalg og en historisk formidlet kunstoppfatning
(kunstkanon) som er offentlig sanksjonert over tid. Vi har papekt at kunst er offentlig i
den forstand at det som formidles til oss som kunst (kunstkanon) utelukkende
erkjennes via offentligheten over tid. Det er fgrst via offentligheten at overskridelser i
kunsten utstilles, registreres, og mgter reaksjoner fra publikum for sa muligens a
integreres i kunstoffentlighetens snevre utvalg basert pa estetisk evaluering.

Denne prosessen kan, ifglge Nathalie Heinich, beskrives via tre momenter som
er ureduserbare til hverandre overskridelse, reaksjon og integrasjon. Her argumenterer
hun i forlengelse av Bourdieus kritikk av Weber, ' for at skillet mellom troende
versus ikke-troende, ikke bare kan gjgres gjeldende pa religionsfeltet, men ogsa pa
kunstfeltet. Vi husker at Bourdieu med utgangspunkt i kritikken av Weber (1971)
lanserte felt som begrep, som han bearbeidet ytterligere i “Produksjon av tro. Et
bidrag til en gkonomi for symbolske varer” (1987). Her tenker han seg at kunstnerne
inntar profetenes funksjon, mens kommentatorene, kunstkritikerne og spesialistene
inntar prestenes funksjon som de som tilrettelegger for a la den profetiske tale bli tatt
opp og akseptert i den religigse tro (doxa), mens tilskuerne eller publikum er tiltenkt
menighetens funksjon, eller rettere de troendes (eller ogsa tvilendes).

Bourdieu beskriver logikken mellom produsenter, distributgrer og resipienter
som en endringens logikk som sammen med begrepene om felt og habitus, egner seg

for empirisk & utforske og beskrive brudd og kontinuitet. Det er denne logikken som

108 Spgrsmalet kan la seg stille slik Nelson Goodman gjgr det, nar han fastslar at det virkelige
sporsmalet ikke er ””’Hvilke objekter er (til evig tid) kunstverk?, men “nar et objekt er et kunstverk?”,
eller enklere, som i min tittel ”Nar er kunst?”, ”La vraie question n’est pas: ”Quels objets sont (de
facon permanente) des oevres d’art?”, mais: “Quand un objet est-il une oeuvre d art?, - ou plus
brievement, comme dans mon titre: "Quand y-a-t-il art?”” (Nelson Goodman, Quand y-a-t-il art?, 1977,
i Gérard Genette, (Paris; 1992), 78.

19 pierre Bourdieu, Une interprétation de la théorie de la religion selon Max Weber, 1971.
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sosiologen Nathalie Heinich tyr til for sin studie av samtidskunst der hun kaller
kretslgpet mellom overskridelse, reaksjon og integrasjon for et tredobbelt spill. '

I forlengelse av Bourdieu, resonnerer Nathalie Heinich omkring relasjonene
mellom et det rene estetisk blikket (habitus) og feltet. Kunst er noe som blir til i mgte
med blikkene den utsettes for og diskursene den veves inn i, noe som igjen danner
forutsetningene for & skape nye verk. Derfor er det legitimt & hevde at slik det knapt
nok finnes noe kunstverk uten betrakterens blikk, eller noe blikk for kunst uten utsagn
om den, slik er det vanskelig & tenke seg utsagn om kunst uten virkning pa produksjon
av nye kunstverk. Kunstnerne overskrider kunstens grenser, publikum reagerer
overveiende negativt mens spesialistene pa sin side offentlig taler kunstneres sak for
integrering av overskridelsene i den offisielle (les: kunstfeltets eller
kunstinstitusjonens) kanon.

Det dreier seg her om grenser pa ulike nivaer. Disse grensene blir synliggjort
for eventuelt & forflyttes via kunstnernes overskridelser men disse erkjennes kun qva
overskridelser i ettertid nar de offentlig er blitt utstilt, reagert pa og omtalt for sa
eventuelt a bli integrert som del av kunstkanon.

Imidlertid forholder det seg ikke slik i virkeligheten at denne logikken mellom
overskridelse, reaksjon og integrasjon fglger pa hverandre i logisk rekkefglge.
Riktignok ma det en eller annen form for overskridelse til for & fremprovosere
reaksjoner som i sin tur kan hende blir integrert, men i virkeligheten, i selve
prosessens gang, sa fremtrer disse momentene mindre artikulerte enn de gjgr for
ettertiden nar de tvert om synes selvfglgelige.

Nar Nathalie Heinich kaller disse tre momentene som er ureduserbare til
hverandre for det tredobbelte spillet, (le triple jeu) sa er poenget at det synes umulig a

tenke ett av momentene isolert uten samtidig & tenke pa de to andre. "' For eksempel

19 Nathalie Heinich postulerer en homologi eller en modell for samsvarende strukturer mellom feltene
for kunst og religion. Nathalie Heinich, Le triple jeu de l’art contemporain, (Pair: Les Editions de
Minuit, 1998).

"' “Un jeu a trois. Transgression, réaction, intégration: quelque logiquement incompatibles, ces trois
moments du jeu sont indissociables, tant il est vrai quil n"est guére d ‘oeuvres sans regards, de regards
sans commentaires, ni de commentaires sans effets en retour sur la production des oeuvres. S’ils sont
présentés ici dans cet ordre, c’est en raison, certes, d ‘une succession logique (il faut bien qu-il y ait
transgressions pour qu’il y ait réactions, lesquelles ont toutes chances de précéder les processus
d’intégration), mais qui dans la réalité se présente souvent de facons moins articulée, lorsquelle n’est
pas brouillée, superposée, voire inversée- Les propositions des artistes ne sont nullement indépendantes
des probabilité de leur réception, leur assimilation par les spécialistes est largement fonction de
1"anticipation des rejets du public, lequel proteste souvent plus contre le laxisme des institutions que
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er det vanskelig & forestille seg kunstnere uten publikum og kunstkritikk, eller
overskridelse uten grenser som kan utfordres, synliggjgres og forflyttes, for igjen a
bekreftes og integreres.

Det er videre vanskelig a tenke overskridelse isolert fra mulig resepsjon og
reaksjon samt integrasjon. Tilsvarende synes det heller ikke lett & tenke seg reaksjon
uten i forhold til overskridelse og integrasjon, eller ogsa integrasjon uten de to andre.
Dermed er det relevant a vise til en gjensidig avhengighet mellom de tre momentene.

At denne logikken kan gjgres gjeldende, innebzrer ikke at den kan handheves
som et stivt skjema uten a relativiseres og relateres til den aktuelle sammenhengen
eller situasjonen. I virkeligheten er det verken slik at majoriteten av kunstnere er a
betrakte som avantgarde eller at flertallet av betrakterne forholder seg motvillige.
Snarere kan det vaere gjennomsnittskunstnere som tallmessig dominerer, og
tilsvarende kan det vare slik at flertallet av en gitt publikumsgruppe i prinsippet stiller
seg apne og aksepterende til overskridelse og endring. Videre er det heller ikke slik at
kunstekspertisen, i hvert fall ikke kunstkritikere, ngdvendigvis forholder seg
bifallende til kunstinstitusjonens integrasjoner. Snarere skjer det at kunstkritikere
offentlig kan ga ut & betvile og stille spgrsmalstegn ved for eksempel visse
kunstinnkjgp ved visse museer, og saledes vare med pa a initiere en debatt om
kunstkanon.

Uansett er prinsippet med logikken overskridelse, reaksjon og integrasjon er at de

synes ulgselig forbundet med hverandre i uopphgrlig bevegelse og endring.

C. Hvordan fremstille endring av kunstkanon

Ut fra de teoretiske forutsetningene vi har redegjort for i det foregaende, sa blir
avstanden i tid skjellsettende mellom en gitt overskridelse, reaksjonene den utsettes
for og dens eventuelle aksept eller integrasjon. Det er fgrst med ettertidens

institusjonalisering av en gitt overskridelse snarere enn selve overskridelsen i og for

contre les provocations des artistes. C’est le principe du “triple jeu”: on ne peut penser une main sans
penser les deux autres, les artistes sans publics et sans spécialistes, les transgressions sans frontiéres a
bousculer, a réaffirmer et a déplacer. Le concept d interdépendance cher a Norbert Elias est ici, plus
que jamais, indispensable au sociologue.”Nathalie Heinich, Le triple jeu de I art contemporain, (Paris :
Les Editions de Minuit, 1998), 53-54.
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seg, at overskridelsen far kunststatus. Derfor er det mulig & hevde at kunstfeltet ikke
bare formidler overskridelse, men ogsé produserer den. Kunst med avantgardestatus
er slik & betrakte som en status som utelukkende er tilegnet via ettertidens estetiske
dom formidlet av offentligheten. Derfor er det f@grst qva institusjonalisert post festum
at avantgardens forhistorie tildrar seg interesse og fgrst med en offentlig iscenesatt

gjentakelse, at avantgarden erkjennes som siadan. '

Det er slik bare for den som betrakter natidens kunst som vellykket endemal
for et lineeert utviklingsforlgp, at det blir viktig & innholdsbestemme og avgrense
avantgardens “identitet” ved a sgke etter dens opprinnelse, den sakalt “fgrst
avantgarde” som senere gjentas for annen gang. Ettersom jeg tvert om prioriterer
sosialhistoriske spraklig formidlede forutsetninger innenfor tidsdimensjonen for a utsi
noe om endring, blir en definisjon som identifiserer ord med ting (jf. en
identitetslogikk) og ogsa en definisjon som begrenser seg til natidens arsak, (jf. en
arsakslogikk) ikke bare forgjeves, men uinteressante logikker som jeg her sgker &
komme utover.

Innenfor tidsdimensjonen viser det seg nemlig at en og samme betegnelse,
enten det er “avantgarde” eller “kunst” har flere, tildels motstridende betydninger
avhengig av hvilket tidsrom som prioriteres. For eksempel har avantgardestatusen
over historisk tid vert knyttet til alt fra politisk “revolusjoner, dandy, anarkist, estet,

teknolog, mystiker.” '

Av dette, fremgér at selve tidspunktet for en gitt overskridelse i “kunstens” eller
”avantgardens” navn, ikke er a betrakte som tidspunkt 1, startpunktet for
overskridelsen, som sa blir gjentatt pa et gitt tidspunkt 2 , men snarere som et

nullpunkt, et apent tidsrom i en gitt fortids samtid der ettertidens reaksjon og

12 A erkjenne er “4 gjenkjenne for fgrste gang” skriver Gsterberg nar han utdyper hva forandring
innebzrer innenfor det han kaller en innvendig forstaelsesform. “Dette begrepet om forandring som det
ubestemt mulige er noe nytt som verken kan tilbakefgres til en gjentagelse av fortiden, (os) heller ikke
til noe fullstendig annet.” @sterberg, “Forstaelsesformer”, punkt 91 og 92. i Sosialfilosofi, 72.

'3 “The avant-garde artist has worn many guises over the first hundred years of his existence:
revolutionary, dandy, anarchist, aesthete, technologist, mystic. He has also preached a variety of
creeds.” Rosalind Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths,
(Cambridge, Massachusetts, London: The MIT Press,1999), 157.
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eventuelle aksept av en gitt overskridelse og mater den blir betegnet og omtalt pa, er
uforutsigelig og usikker i kampen om hegemoniet.

For a kunne pavise endring av kunstkanon, er imidlertid ikke bare
tidsdimensjonen avgjgrende, med andre ord avstanden i tid mellom en gitt
overskridelse og dens aksept. Ogsé graden av kollektiv aksept er skjellsettende, slik
eksemplet med kunstoffentlighetens integrasjon av hverdagsgjenstander sakalte
readymades. Tidsavstanden og den kollektive aksepten virker sammen slik at endring
fgrst kan pavises post festum.

I historien om enhver innovasjon i spraket, kan en skjelne mellom to
distinktive momenter ifglge Saussure. Det er det gyeblikket der en gitt innovasjon
dukker opp hos individene og det er det gyeblikket der innovasjonen er blitt et
spraklig faktum; noe det fgrst blir som kollektivt integrert, altsa et talens faktum for
sprakbrukerne. Arild Utaker papeker at kollektivitet og tid er de to prinsippene som
spraket, og ogsa talen, hviler pa ifglge Saussure. '* Nar et gitt lingvistisk tegn tenkes
lgsrevet fra tingen det referer til, sd er det verken intensjon eller vilje (slik vi kommer
til & se med Duchamps intensjon med readymades) som blir utslagsgivende for den
hegemoniske betydningen tegnet blir tillagt i gitt periode, men den kollektive bruken
av tegnet. Med andre ord er det tegnets anvendelse i det sosiale liv blant sprakbrukere
som gir tegnet mening, men som samtidig med ngdvendighet innebarer konstant

endring av tegnes betydning.

Ogsa historien om kunstneriske innovasjoner eller avantgarde, kan beskrives slik
Saussure gjgr det i forhold til kollektivitet og tid, der kollektiviteten innsnevres til a
gjelde for et relativt avgrenset felt, nemlig kunstfeltet (kunstoffentligheten).I hvert
fall er det en nerliggende mate a fortolke den skjematiske fremstillingen av kunstens

integrasjon pa som Nathalie Heinich lanserer:

14 »Saussure: Si la langue a un caractere de fixité, ce n’est pas seulement quelle est attachée au poids
de la collectivité, c’est aussi quelle est située dans le temps”. (CLG, 108). La collectivité et le temps,
voila les deux principes de la langue selon Saussure. Le signe linguistique détaché de la chose est un
signe employé dans une collectivité; ¢ est son utilisation dans la "vie sociale” qui lui donne un sens, en
non une intention ou une volonté. On pourrait parler d habitudes. Un moyen d expression, (comme la
politesse, par exemple) est également une convention, ¢ est-a-dire un moyen d’expression recu ou
hérité:” ”En principe, tout moyen d expression recu dans une société repose en principe sur une
habitude collective ou, ce qui revient au méme, sur la convention” (CGL, 100). Utaker, La philosophie
du langage, 196.
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Tidspunktet null for selve den avantgardistisk overskridelse. Her er det bare
kunstnerens aller neermeste, kolleger, kritikere og noen fa troende tilhengere
bestaende av interesserte publikummere vis-a-vis et stgrre misbilligende publikum og
en skeptisk presse og museumsstab,

Tidspunkt én er tidspunktet for integrering av den avantgardistiske
overskridelsen i kunstoffentligheten. Det er na overskridelsen institusjonaliseres som
inneberer interesse fra en stgrre skare av interesserte publikummere, av en velvillig
presse og museumsstab men stadig vis-a-vis et stgrre fortsatt misbilligende publikum.

Tidspunkt to er tidspunktet der s& overskridelsen integreres i en stgrre
offentlighet som omfatter et kultivert publikum, offentlig ansatte pa kultursektoren
m.v. "

Dermed blir det mulig & registrere hvordan kunstneriske overskridelser integreres over
tid med gjennomsnittlig en generasjons tidsspann. Slik kunne kunststudenter som ble
spurt om sin fremtid i 1905, fortelle at de hadde integrert impresjonistenes
innovasjoner fra 1870-tallet i sitt kunstneriske arbeid, mens kunstkjennere som i den
pafglgende generasjonen i 1925 ble forespurt om a liste opp ti av de viktigste
kunstnerne i moderne tid, innkalkulerte navn fra den forutgaende
kunstnergenerasjonen som Matisse, Picasso, Braque, Vlaminck, Maillol, Rouault,
altsa fra kunstneriske ismer som kubisme, fauvisme fra tidlig 1900-tall. "'

En matte vente helt til mellomkrigstiden for at de kultiverte Parismiljgene
begynte & tilegne seg avantgardekunsten fra begynnelsen av arhundret, altsé en
generasjon. Videre matte en vente enna en generasjon til etter annen verdenskrig for
at offentlige institusjoner skulle anerkjenne overskridelsene ved innkjgp og slik

institusjonalisere av avantgarden. Slik blir avstanden i tid hele to generasjoner mellom

5] faut se figurer le monde de 1’art comme un emboitement de cercles concentriques, dont le plus
central et le plus petit est le plus proche des artistes (pairs), et don le plus périphérique et le plus grand
est le plus éloigné (grand public, non public), avec ces cercles intermédiaires que sont les spécialistes,
les amateurs, les marchands.

En prenant en compte ces trois dimensions (opinion, temporalité, catégorie), on obtient un schéma qui
permet de comprendre a la fois les longs délais de reconnaissance de la part du grand public et les
délais de reconnaissance de la part du grand public et les délais parfois trés courts de la part des
spécialistes — chaque “temps” correspondant approximativement a une génération, le “temps 0”
désignant la production de 1’oeuvre: Nathalie Heinich, Le triple jeu, 42-43.

"8 Ibid. 43. Hun viser her til to undersgkelser av Philippe Dagen, La Peinture en 1905: " Enquéte sur
les tendances actuelles des arts plastiques” de Charles Morice, 1985, 15. Le résultat donne dans
1"ordre: Matisse, Maillol, Derain, Dunoyer de Segonzac, Picasso, Utrillo, Rouault, Bonnard, Braque,
Vlaminck (cf. Pour un musée francais d art moderne, 1996)
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et tidspunkt null for ismer som kubisme, fauvisme m.v. pa begynnelsen av 1900-tallet,
til fgrste generasjon i mellomkrigstidens integrasjon i et pluralistisk privatmarked med
galleristenes omsetning og kunstpressens interesse til andre generasjon med de
offentlige museenes integrasjon. I Norge viser Marit Werenskiold at de ’norske
Matisse-elevenes endelige gjennombrudd — ikke bare i Norge, men ogsa ellers i
Skandinavia” lar seg dokumentere “kanskje aller klarest ved at bade museer og
private samlere na kappedes om & fa kjgpe bildene deres. ....” .V

Nar det derimot gjelder integreringen i en stgrre offentlighet, regner en med
opptil flere generasjoner. For eksempel viser publikumsundersgkelser foretatt pa
utstillinger av den typen som Bourdieu sammen med Darbel o.a., initierte pa 1970-
tallet, at det tok nermere hundre ar for impresjonismen & bli integrert i en stgrre
offentlighet i den forstand at folk som ikke er spesielt kunstinteresserte likefullt regner
impresjonistenes verk som kunst. Tilsvarende er det mulig & registrere hvordan
avantgardestatusen blant galleriene ogsa blir gjeninnhentet av tiden. Durand-Ruel i
Paris som hadde avantgardestatus pa 1870-tallet da impresjonistene begynte & stille ut
der, ble etter hvert fortrengt av andre gallerier som hadde tilkjempet seg
avantgardestatus. Bevegelsen som produksjonsfeltet temporaliseres pa bidrar dermed

ogsé til & definere smakspreferansenes temporalitet, fglge Bourdieu.'™

Om vi ser pa overskridelsen, graden av radikalitet, s er forutsetningen for at en gitt
overskridelse skal kunne aksepteres og integreres at den er sapass radikal at den ikke
blir tatt for gitt men samtidig sapass tiltrodd at den teller flere tilhengere enn

avantgardekunstnerens nermeste. Jsterberg fastslar at det “radikalt nye” alltid bare

"7 »De norske Matisse-elevenes endelige gjennombrudd — ikke bare i Norge, men ogsi ellers i
Skandinavia, dokumenteres kanskje aller klarest ved at bade museer og private samlere na kappedes
om & fa kjgpe bildene deres. Mesenen Rasmus Meyer hadde hittil vert den beste gkonomiske stgtte:
Hele seks av Henrikk Sgrensens utstillingsbilder tilhgrte allerede den bergenske foretningsmann, som
etter rad av Erik Werenskiold ogsa hadde satset pa Heiberg, Revold, Grande og Sandberg.
Matisse-elevene var fra sin fgrsteopptreden i norsk kunstliv 1909 baret frem pé en bglge av gkonomisk
vekst, som nettopp Jubileumsutstillingen 1914 var det mest igyenfallende uttrykk for.” Marit
Werenskiold, De norske Matisse-elevene Leeretid og gjennombrudd, (Oslo: Gyldendal, 1972), 111-112.
'8 «Le mouvement par lequel le champ de production se temporalise contribue aussi 2 définir la
temporalité des goits (entendus comme systémes de préférences concrétement manifestés dans des
choix de consommation). ...cest a dire du systeme des distinctions symboliques entre les groupes:
........... auraient trouvé s exprimer tout aussi efficacement en 1945, dans un espace dont Denise René
représentait 1’avant-garde, ou en 1875 lorsque cette position avancée était tenue par Durand- Ruel.”
Bourdieu, Les Régles de [“art, 265-266.
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har “’skrikets betydning og verdi. Men noe siver igjennom og gjgr seg gjeldende. Det
omdanner fortiden i sitt bilde og samtidig begynner omtolkningen.” " Det er via
offentligheten at stadig flere far del i denne omtolkningsprosessen over tid.

Bourdieu peker pé at “avantgarden” fordi den er sa vidt radikal og har sa fa
tilhengere, knapt har ”” samtidige”. Fordi flere kjemper om samme avantgardestatus i
et gitt tidsrom samtidig, sa vil det forst vise seg via den tiden som kampen om
avantgardestatusen tar, hvilken av de stridende parter som oppnar avantgardestatus for
en tid for sa a bli “historisk” (faire date) og bli frargvet statusen av atter en ny part
som inntar hegemoniet. Bourdieu innfgrer relasjonen mellom billedkunstneres
biologiske alder versus deres kunstneriske alder innenfor et gitt tidsrom avhengig av
hvilken posisjon de innehar og inntar innenfor kunstfeltet. Avantgardegalleriers
kunstnere opponerer bade mot kunstnere med samme biologiske alder sa vel som mot
eldre og endog avdgde kunstnere, mens den kunstneriske alderen lar seg male ved

”generasjoner av kunstneriske revolusjoner”.'?

Avantgarden er til enhver tid atskilt med en kunstnerisk generasjon (forstatt som
forskjellen mellom to kunstneriske produksjonsmater) fra den forhenvarende
avantgarden, som igjen er atskilt med en kunstnerisk generasjon fra den forutgaende
avantgarden som allerede var passé i det gyeblikk den yngste gjorde sin inntreden pa
feltet.

Av dette fglger at det ikke finnes noen bedre mate 4 méle et kunstfelts stiler
eller et sosialt felts livsstiler “enn via begreper om tid(o.s.) ” fastslar Bourdieu, som
fgr Heinich har laget en skjematisk fremstilling av endringens logikk anvendt pa
kunstfeltets temporalitet.'” Det er denne skjematiseringen som Nathalie Heinich har

bearbeidet videre tilpasset billedkunstfeltet.

1o Dsterberg, ”Gjentakelse og fornyelse”, i TERSKEL, Tidsskrift for Museet for Samtidskunst, nr.1,
1990, 98.

120 «_es peintres des galeries d“avant-garde s opposent aussi bien aux peintres de leur age (biologique)
qui exposent dans les galeries de la rive droite qu aux peintres beaucoup plus agés ou déja morts qui
sont exposés dans ces galeries: ils n“ont rien en commun avec les seconds, auxquels ils s‘opposent par
I"age artistique qui se mesure en générations (révolutions) artistiques, d ‘occuper une position
homologue de celle que ces devanciers prestigieux occupaient dans des états plus ou moins anciens du
champs et d*avoir toutes les chances d”occuper des positions homologues dans des états ultérieurs
(comme en témoignent les indices de consécration tels que catalogues, articles ou livres déja attachés a
leur oeuvres). » Bourdieu, Les régles de [ art, 249.

2lbid. 5.264-265 « L avant-garde est a chaque moment séparée par une génération artistique (entendue
comme " écart entre deux modes de production artistique) de 1 “avant-garde consacrée, elle-méme
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For at en innovasjon skal kunne integreres ma den veere sapass i pakt med en gitt
samtids estetiske normer for hva og hvordan billedkunst skal vare, at en passasje blir

mulig.

Alt er ikke mulig til enhver tid. Derfor er normene for hva som kan aksepteres og
ikke, historisk bestemt og hviler pa kognitive persepsjonsrammer og konvensjoner
slik disse spraklig formidles til et stadig stgrre kollektiv innenfor et gitt tidsrom.

Det er slik ikke kunsten i og for seg men den institusjonaliserte integrerte kunsten som
skaper forventninger om at det er noe som skal fortolkes og forstaes estetisk. Det er
derfor mindre kunsten som kunst enn et gitt spesifikt allerede integrert kunstverk som
skaper estetiske forventninger.

I ettertid blir det derfor mer forstéelig at det ikke var mulig for
mellomkrigstiden 4 innlemme hverdagsgjenstander som kunst innenfor et estetisk
register der figurativ kunst regjerte, men at denne passasjen matte skje via relativt
velkjente premisser, som dem representert ved de konvensjonelle billedkunstneriske
mediene maleri og skulptur. Dermed virker det logisk at selv om Duchamp stilte ut
sin fgrste readymade allerede pa begynnelsen av 1900-tallet sa skulle altsa
integrering samt initiering til koden for samtidskunst fgrst skje pa 1960-tallet via det
nonfigurative maleriet. Passasjen fra koden for den klassiske figurative koden til
koden for samtidskunst, kunne slik ikke skje direkte fra kunst som avbildning via et
sentralperspektivisk figurativt maleri eller via en ditto skulptur til aksept, men via
kjente kunstmediers tgmming av innhold, eller fjerning av figurativ fremstiling
overhodet, med andre ord den abstrakte eller nonfigurative kunsten som viser til
medium som medium, maleri som maleri, skulptur som skulptur, nemlig koden for
modernismen.

Med en slik logikk, kan de to nevnte fallgruvene unngées, nemlig en identitetslogikk
som identifiserer kunst med fysiske gjenstander og en arsakslogikk som sgker tilbake

til en fgrste arsak for utvikling mot et mal.

séparée par une autre génération artistique de 1“avant-garde déja consacrée au moment de son entrée
dans le champ. Il s“ensuit que, dans 1’espace du champ artistique comme dans 1’espace social, les
distances entre les styles ou les styles de vie ne se mesurent jamais mieux qu ‘en termes de temps.
“(0.8.)...La logique du changement. ............ Le mouvement par lequel le champ de production se
temporalise contribue aussi a définir la temporalité des goiits (entendu comme systemes de préférences
concrétement manifestés dans des choix de consommation).
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Utover en identitetslogikk — Ting og sprak
Et stadig tilbakevendende spgrsmal i dagens debatter er iva som kan kalles

kunst og ikke, som om det dreier seg om et spgrsmal som kan besvares med, og
dermed reduseres til, & peke pa konkrete objekter i virkeligheten. En slik
identitetslogikk preger ikke bare sprakbrukeres hverdagsoppfatning, men ogsa
kunstteorier. I henhold til en slik oppfatning refererer ordet kunst til tingen(e) kunst av
subjekter som antas & erfare omverdenen som et overskuelig objektivt rom, der ting
kan ordnes, sorteres, katalogiseres og navngis jf. en sakalt kartesiansk oppfatning slik
ogsa en klassisk oppfatning av sprak vil ha det til. Thenhold til en slik klassisk
oppfatning har rommet forrang fremfor tiden ettersom det er synet og det visuelle som
prioriteres og dermed det skrevne fremfor det talte spraket, de klart avgrensede ting
og saksforhold fremfor relasjonene mellom dem. '

Duchamps fgrste utstilling av ready-mades skjer i tid fra 1913-20 omtrent
samtidig med Saussures insistering pa a betrakte sprak som et sosialt faktum” med en
relasjonell identitet, slik vi tidligere har vist eksempel pa.'” Duchamp markerte
avstand til identifikasjonen mellom billedkunst og gyet som sanseorgan, slik Saussure
motsatte seg en organisk oppfatning av sprak der ting og ord identifiseres. Billedlig
nominalisme (nominalisme pictural) som Duchamp kalte fenomenet med
navnetiketter pa kunstretninger, er ikke resultat av en enkeltstiende smaksdom, men
utallige, ifglge de Duve. ' Et poeng for oss er at dette fenomenet, som ensidig
fokuserer pa det som er synlig for gyets netthinne (det retinale: Duchamp), trekker

oppmerksomheten bort fra kommunikasjonskretslgpet mellom produsenter, formidlere

'22 Bourdieu advarer mot en “substansialistisk lesning” av Distinksjonen. Nar det gjelder analyser som
er ment a veere relasjonelle viser han til Ernst Cassirers motsetning mellom “substansielle” begreper
og “funksjonelle” eller relasjonelle begreper. "Denne substansialistiske tenkematen er den sunne
fornuftens — og rasismens — tenkemate: Den behandler aktiviteter eller preferanser som er typiske for
bestemte individer eller grupper i et bestemt samfunn pa et bestemt tidspunkt som substansielle
egenskaper, innskrevet en gang for alle i en slags biologisk eller (og det er slett ikke noe bedre)
kulturell essens.” /”Le mode de pensée relationnel (plutot que structuraliste), qui, comme Cassirer 1’a
montré, est celui de toute la science moderne et qui a trouvé quelques applications, avec les formalistes
russes notamment 9), dans 1"analyse des systeémes symboliques, mythes ou oeuvres littéraires, ne peut
s“appliquer aux réalités sociales qu au prix d ‘une rupture radicale avec la représentation ordinaire du
monde social.” Bourdieu, Les régles de [“art, 298.

1231 det vi viser til eksemplet med tegnets relasjonelle bruk, siterer vi Utaker “Au niveau de la
perception linguistique — et nulle part ailleurs -, Saussure cherche un concept du signe en tant
qu’identité relationelle,” Utaker, La philosophie du langage, 275.

124 Thierry De Duve, Nominalisme picturale, Marcel Duchamp La peinture et la Modernité, (Paris: Les
Editions de Minuit, 1984), 276.
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og resipienter og dermed bort fra de usynlige premisser, praksiser og spraklige
formidlede forutsetninger som kunstverk sirkulerer i.

I var sammenheng kan fenomenet karakteriseres som et av flere distinktive
kjennetegn ved kunstfeltet (kunstoffentligheten) nemlig konkurransen om
avantgardestatus, slik vi sd Bourdieu hevder det er via denne kampen pa kunstfeltet
(kunstoffentligheten) at tidsdimensjonen (temporaliteten) viser seg a veere
skjellsettende for & kunne male hhv. stiler pa kunstfeltet og livsstiler pa det sosiale
feltet.

All kunst, dvs alt det betegnelsene kunst og avantgarde refererer til, uansett om
det er tradisjonelle malerier og skulpturer, nonfigurativ kunst eller kunstnerisk
ubearbeidede hverdagsgjenstander, samtlige er underlagt samme spraklige formidlede
og sosialt betingede forutsetninger ved a bli betegnet, navngitt, omtalt, kritisert og
diskutert som del av de for gyet usynlige praksiser og handlemater som
kunstgjenstander utsettes for ved & veere offentlig formidlet.

Det som gjelder for forandringer i spraket gjelder ogsa for endring av
historiske forhold, nemlig at tidsdimensjonen omfatter bade endring og kontinuitet,
papeker Utaker. Han viser til at Saussures konkretisering av forholdet: Folks historie,
som institusjoners historie og spraks historie, bestar av kriser og tilstander som er
forandret gjennom kriser; dette er ABC til alt. I historiske forhold generelt er der
ingen absolutt antitese mellom det som er en tilstand og det som er en krise
...Hvorfor? Fordi det er de samme faktorene, de samme pasjonene, de samme
interessene som bade forklarer tilstanden og krisen.” ' Like lite som vart historisk
relative og sosialt relasjonelle perspektiv tillater identifikasjon mellom sprak og ting,
tillater det noen skarp sondring mellom kontinuitet og endring, og derfor kan heller

ikke avant-garde betraktes som gjentakelse.

Utover en arsakslogikk der avant-garde betraktes som gjentakelse
Vi prgver a komme utover en arsakslogikk der natidens kunst betraktes som

“normalisert” sluttpunkt for en fortidig malrettet kunstnerisk utvikling, slik en

hegeliansk fortolkning gjerne forbindes med. '** At noe forandres og blir brakt i krise

123 Sitert etter Utaker i “Sprék, vitenskap og historie. Det langsomme bruddet med historiemetafysikken
idet 19.arhunde” I Utviklingsteorier og historiesyn, 15 vitenskapshistoriske studier, Forum for
universitetshistorie, Skriftserie 1/2001, Unipub, Universitetet i Oslo, 247-248.

126 >Om man vil unnga igjen og igjen komme tilbake til rekken av &rsaker uten slutt, kanskje ma man
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skyldes verken et avvik i forhold til en opprinnelig arsak eller at noe skal innlgse et
kommende mal.

En slik arsakslogikk som tar utgangspunkt i egen samtids institusjonaliserte
uproblematiske og normaliserte avant-garde, risikerer i tilbakeblikkets
etterpaklokskap & totalisere motstanden mot samme avant-garde som anormal. Mangt
et kunsthistorisk oversiktsverk har ut fra natidens normalsyn nettopp gjort seg skyldig
i grove forenklinger i beskrivelsen av fortidens avantgarde. Ogsa mer avanserte
marxistisk inspirerte fortolkninger av kunstnerisk avant-garde, som den til Peter
Biirger fra 1974, som er blitt et viktig referansepunkt for diskusjonen om avant-garde
generelt, viser til en opprinnelig heroisk avantgarde som gjentas av en nyere.'”’
Biirger skjelner mellom den “historiske” avantgarden pa 1910-20-tallet representert
bla. ved Duchamps tidlige readymades og John Heartfields tidlige fotocollager, som
den fgrste opprinnelige og heroiske avantgarde, som sa blir gjentatt av Neo-
avantgarden.

Slik opprettholdes myter om fortidens skepsis til visse verks radikalitet. Ofte er ogsa
fremstillingen av radikaliteten til verket likeledes langt overdrevet. Som oftest dreier
det seg om verk som er enestdende nok til a skille seg ut fra en gitt kanons
normalnorm, men samtidig populere nok til & bli anerkjent og beundret av flere enn
kunstnerens n@rmeste tilhengere.

Slik jeg har redegjort for, blir det innenfor et slikt perspektiv mulig a
kombinere en deskriptiv og diakron tilneerming nar logikken brukes som en

inkluderingslogikk over et lengre historisk tidsrom og en normativ tilnerming nar

opphgre a tenke i logikken, som enhver tradisjon favoriserer, av den “fgrste begynnelse”, som
uvegerlig fgrer til troen pa “skaperen”. Imidlertid er det umulig a forestille seg en forste ’skaper” blant
forfattere og malerie som ikke allerede er blitt “skapt™ av nettverket av renommerte mellommenn, som
redigerer forfatteres manus eller som kommenterer og pavirkere maleres produksjon. Bourdieu, "La
production de la croyance”, 6.

27 Biirger, Theorie der Avant-garde, (Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1974) 24.

Ifglge Biirgers marxistiske fortolkning, baserer historisk periodisering seg pa at forstaelsen av kunst
bare kan veere sa avansert som kunsten selv. Fgrst med den “opprinnelige” historiske avantgardens
kritikk lar de tre forutgaende historiske stadiene av kunst seg erkjenne. Det forste stadiet fra og med
slutten av 1700-tallet der kunstens autonomi er idealet (opplysningens estetikk). Det neste stadiet fra
slutten av 1800-tallet da autonomien blir til kunstens tema, markert av abstraksjon sa vel som
tilbaketrekking fra verden. Tredje stadium, pa begynnelsen av 1900-tallet markeres av at den estetiske
tilbaketrekningen fra verden blir kritisert av den historiske avantgarden, enten ved eksplisitt fordring
om at kunstnerisk produksjon skal gjenvinne sin bruksverdi eller, som dadaismen, ved implisitt & godta
sin manglende bruksverdi men ved & la vaere a bekrefte eksisterende orden via tilbaketrekking.
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logikken gjgres gjeldende som en ekskluderingslogikk basert pa utvalg som
forutsetter estetisk bedgmmelse.

Derfor hevder jeg at det er mulig & kombinere beskrivelsen av en gitt historisk
periode qva apent tidsrom der kampen for avant-gardestatus mellom kunstkoder enna
er uavklart, med en beskrivelse av status her og na der resultatet av kampen foreligger
som de facto integrerte og institusjonaliserte avant-gardebevegelser.

Konkret demonstreres denne bruken i méaten & disponere kapitlene om hver av
de tre kunstkodene pa. Hvert kapittel starter pa politisk niva med beskrivelse av
hvordan ettertidens fortid foreligger qva sediment, i form av offentlig arkitektur og
kunst. Deretter beskrives pa et kunstpolitisk nivd med museenes samlinger som
inkarnasjonen av en gitt epokes estetiske troskode. Hvert av kapitlene avslutter pa
niva for det enkelte monument og verk, ved gé a inn i angjeldende historiske periodes
kontekst i forsgk pa & betrakte denne som et apent tidsrom der ettertidens estetiske
dom og integrasjon fortsatt er uviss og der vi slik blir vitne til pdgadende kamper om
avantgardestatus mellom konkurrerende koder eksemplifisert ved utvalgte kunst — og
monumentprosjekter og diskursene omkring disse.

Som en introduksjon til méten & bruke denne endringens logikk
(Bourdieu/Heinich), bade som ekskludering og som inkludering, kan vi bruke
mellomkrigstiden (1918-1940) som eksempel. Om vi gér inn i denne periodens samtid
vurdert som et apent tidsrom i et synkront perspektiv, vil vi vere vitne til at det
utkjempes en kamp om avantgardestatus mellom “sosialrealisme” og “modernisme”
samt om hvorvidt avantgarden skal defineres formalestetisk eller politisk. Om
perspektivet derimot er diakront og resultatet av denne kampen er kjent ut fra
ettertidens integrering, sé er "modernisme” den seirende i kampen om
avantgardestatus, da med referanse til formalestetisk eksperimentering.
”Sosialrealisme” er tvert om forlengst utdatert qva kunstkode sé vel som politisk
avant-garde, ettersom den na i ettertid refererer til totalitere staters offisielle
stereotype og propagandistiske kunstproduksjon. Etter Berlinmurens fall og
Perestrojkas ankomst, ble flere av totaliratirsmens helter pa sokkel felt, slik vi
likeledes sa det i Irak med Saddams fall. Imidlertid opprettholdes fortsatt en

propagaproduksjonen i noen av de tidligere gsteuropeiske stater samt i Nord Korea.
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Det gjelder for fremstillingen av samtlige tre kunstkoder, figurativ kunst, modernistisk
kunst og samtidskunst, at den omfatter bade brudd og kontinuitet, ved & forene et
normativt perspektiv basert pa estetisk evaluering ved kunstoffentlighetens

utelukkelse, med et analytisk perspektiv basert pa integrasjon i en stgrre offentlighet.

Slik er det vart mal a vise at endring av kunst er sosialt relasjonell og historisk relativ.
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FRA KLASSISK TIL FIGURATIV KODE
NASJONALE KUNSTMUSEER -

FRA DISIPLINART TIL

BORGERLIG SEDIMENT

@v. Fra ve:Bastillen, mynt fra revolusjonsdagene “Offentligheten er folkets vakt”, Statue av
Ludvig XIV rives under revolusjonen i 1792, Place des Victoires, Paris.

2. ve.Triumfbuen, Francois Rude: Relieff pa Triumfbuen i Paris og Krohgstgtten i Oslo 1833
hovedstadens fgrste offentlige og skulpturerte monument.

3 ve.Vendomesgylen rives under Paris-kommunen i 1870, den gjenoppbygde Venddmesgylen i
dag. Frihetsstatuen 1869 av den franske billed-huggeren Bartholdi, New York, Auguste Rodin
Balzac 1898. Gustav Vigeland Camilla Collett 1911.

4. ve. Panthéon i Paris som har skiftet funksjon fra a veere kirke til et nasjonalmonument.
Universitetet i Oslo, Domus Media. Matthias Skeibrok Gavlfelt 1898. Edvard Munch
Auladekorasjon 1916.




KAPITTEL II

1800-tallet FRA KLASSISK TIL FIGURATIV
KODE Fra disiplinzert til borgerlig sediment —

nasjonale kunstmuseer

Innledning - fra klassisk til figurativ kode — kapittelinndeling

”Stilistiske merkelapper som klassisk, romansk, gotisk, renessanse,
manierisme, barokk, rokokko, nyklassisk og romantisk maskerer alle
en grunnleggende motsetning mellom to kategorier, nemlig — klassisk
versus ikke klassisk.”

Ernst Gombrich

”Kunstenes fremskritt avhenger av graden av folkets frihet og skole for
teknisk dannelse av frie kunstnere”.
Jacobinerne etter 1789-revolusjonen

”Dette monumentet skal veere nasjonalt...Museet ma bli en viktig skole”
Innenriksminister Roland til kunstneren Jacques-Louis David i 1792

Herkules ble direkte overfgrt fra “kongen til hans undersotter”.

Friedrich Poleross
Dette kapitlet skal handle om overskridelsene av en fgrmoderne klassisk kanon til en
moderne figurativ kunstkode. Koden fremstilles pa tre nivaer som svarer til kapitlets
oppdeling i tre separate avsnitt. Pa det politiske nivaet tar jeg for meg forskjellen
mellom fgydal tid og moderne tid med hensyn til kunstens og arkitekturens funksjon.
Denne blir demonstrert som forskjeller mellom det disiplinare sediment versus det
borgerlige sediment definert som avtrykk av hhv. absolutisme og liberalisme qva
politiske koder (@sterberg). Pa kunstpolitisk niva belyses det offentlige museet som
historisk ny og moderne institusjon. Pa nivaet for det enkelte kunstverk og monument
er det gjort et utvalg som kan illustrere overgangen fra kunst som pdminnelse om
fgydal overmakt til kunst som politisk pAminnelse om sivil oppdragelse (politisk
funksjon) til kunst som paminnelse om seg selv (estetisk funksjon).

I fgrmoderne tid ble det ikke skjelnet mellom monument og kunst pa samme

mate som na. Kunstens fremste funksjon var pdminnelsens, men da var det som
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paminnelse om forhold utenfor kunsten selv. Ifglge tidens genrehierarki var derfor
malerier med historiske, religigse og mytologiske motiver den hgyest ansette genren
etterfulgt av portrett, landskap, stilleben mm. Monument var & forsta som “kunstverk
pa offentlig plass” og som “tegn for ettertanke om minneverdige personer” eller
“begivenheter”. ' Det var artikkelforfatterne i opplysningstidens oppslagsverk La
Grande Encyclopédie som sgrget for & gjgre den kunstteorien som denne definisjonen
er hentet fra, tilgjengelig for en stgrre lesekyndig allmennhet. De bearbeidet stoff fra
den sveitsisk-tyske filosofen Johann Gottlieb Sulzers Allgeimeine Theorie der Schone
Kunste som fgrst utkom 1771-74 og pa nytt i 1798. Ifglge Sulzer omfattet monument
fglgende kategorier “gravstgtter, statuer av fortjenestefulle personer, trofeer,
triumfbuer, @resporter”, "frittstdende kolonner, pilarer, obelisker og pyramider” samt
“verk fra byggekunsten som den bildende kunst kan tale til ettertiden via.” '* Videre
skulle et monument vare utstyrt med en inskripsjon om hva eller hvem som skulle
paminnes slik at innskriften kunne formidle mellom monumentets fysiske og
imaginare sted.

I fgydaltidens Frankrike var det bare kongen som hadde anledning til & oppfgre
monumenter og rytterstatuer pa plasser som i dag regnes som offentlige. '*° Imidlertid
ble det kongelige monopolet stadig mindre selvsagt under opplysningstiden pa 1700-
tallet. Heller enn a forherlige monarkiet ivret Voltaire, Rousseau, d”Alembert og
Denis Diderot for en ny politisk funksjon for de “’skjgnne kunster” generelt som for
monumenter spesielt, nemlig som moralsk folkeoppdrager. Slik kunne “byens gater,
torg og parker” forvandles til skoledannende steder for oppdragelse.”' Monumentet

skulle fungere som en “offentlig oppfordring” til innsats som medborger (citoyen).

Fra & tjene som paminnelse om fgydal overmakt enten denne var religigs eller
fyrstelig, skulle monumentet heretter minne om den verdslige makt som fellesskapet
mellom likesinnede medborgere utgjorde. Etter 1789-revolusjonen ble det forventet

at museet qva offentlig tilgjengelig nasjonalt “monument” kunne bli en viktig

128 1798-utgaven sitert etter Lars Berggren, Giordano Bruno pi Campo dei Fiori. Ett
rlvggonumentprosjekt i Rom 1876-1889 (Lund: Artifex, 1991), 19.

1bid.
130 pierre Patte, Monuments érigés en France a la gloire de Louis XV (Paris: Rozet, 1767), 93, sitert
etter Berggren, Giordano Bruno, 22.
13! penelope Curtis, E. A. Bourdelle and Monumental Sculpture, Ph. D.Thesis, University of London,
1990, sitert etter James Hall The World as Sculpture (London: Pimplico, 2000), 225.
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skole” ettersom na “enhver” kunne plassere sitt staffeli foran et hvilket som helst
bilde eller statue” og “’tegne, male eller modelere”, ifglge brev fra
innenriksministeren i 1792 til billedkunstneren Jacques-Louis David."** Om
grunnlaget for billedkunstens genrehierarki ble lagt allerede fra slutten av 1600-tallet,
var det fgrst etter at de kongelige samlingene ble offentliggjort og etter at
salongutstillingene ble arrangert mer regelmessig mot slutten av 1700-tallet, at
genrehierarkiet ble til en akademisk konvensjon. De vanligste genrene var fglgende
fem: historie, portrett, folkeliv, landskap og stilleben, der den sosialt hgyest ansette
genren, nemlig historiegenren, var den som krevde mest bade av kunstner og tilskuer
nar det gjaldt innsikt i historie, religion, mytologi generelt og kjennskap til allegoriske
fremstillinger spesielt.

Gradvis kom dermed kunstens funksjon til & endre seg fra paminnelse i
fgydalrepresentasjonens tjeneste til paminnelse om kunstens imaginere sted qva
estetisk autonomi. Denne bidro museene til 4 institusjonalisere. Med andre ord er det
fgrst nar kunstens hegemoniske funksjon blir autonom og estetisk at det blir teoretisk
mulig & forestille seg kunstens heteronome relasjoner. '** Det er denne endringen fra
kunst som paminnelse om noe annet enn seg selv til pAminnelse om seg selv qva

selvrefleksivt minne som er dette kapitlets hovedanliggende.

Qva avbildningskonvensjon der et klassisk repertoar benyttes, kan stilbetegnelser som
“klassisk, romansk, gotisk, renessanse, manierisme, barokk, rokokko, nyklassisk og
romantisk”, alle sies & vere basert pa motsetningen mellom kategoriene “klassisk
versus ikke klassisk” ifglge Ernst Gombrich. **

”Klassisk™ defineres da som naturetterligning via studium av levende modell
kombinert med fremstilling av arkitektoniske elementer som baser, sgyler og kapiteler
uten sammenblanding med fantasifigurer og dekor til hybridformer som ikke finnes i
virkeligheten. Ihvert fall er det en slik rasjonell fremgangsmate som er foreskrevet av

Vitruvius i Om arkitektur, en de fa skriftlige kildene fra antikken som ettertidens

132 Gérard Monnier, L art et ses institutions en France. De la Révolution a nos jours (Paris: Gallimard,
1995), 37.

133 »Egrst konstitueringen av estetikk som et autonomt felt tillater & forestille seg denne heteronomien
(dvs kunstens utenomkunstneriske relasjoner som politikk, religion, metafysikk, mytologi, (0.s.)) pa et
teoretisk niva”. Marc Jimenez, Qu ‘est-ce que I esthétique (Paris: Gallimard, 1997), 168.

13 Ernst Gombrich, Norm and Form: The Stylistic Categories of Art History and their Origins in
Renaissance Ideals (London: Phaidon, 1966), 83-94.
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kunsthistorikere ofte refererer til. '** I et slikt perspektiv synes de nevnte
periodebetegnelsene redusert til tidsbestemte fortolkninger av det klassiske repertoar,
uten noen avgjgrende forskjell mellom fgydaltid og moderne tid.

Den skjellsettende forskjellen til moderne tid i var ssmmenheng er at det
konstitueres et relativt autonomt kunstfelt med den borgerlige offentlighetens og
markedets mellomkomst. Derfor er overskridelse a forstd mer som en epokal sosialt

og politisk betinget endring enn som stilistiske forskjeller.

Den figurative koden som gjgres gjeldende som dominerende kunstkanon for hele
1800-tallet omfatter slik (ny) klassisisme, romantikk, realisme, naturalisme,
impresjonisme og ekspresjonisme. Disse stilbetegnelsene, som ettertidens fortolkere
har bidratt til & gjgre gjengse, dreier seg om stilistiske forskjeller pa verkniva innenfor
de ulike mediene arkitektur, maleri og skulptur. Kunsthistoriske oversiktsverk har
tradisjonelt ofte vert skodd over samme lest, der de overordnede kategoriene har vert
kronologi, kunstart/medium (arkitektur, maleri, skulptur) og dernest stilbetegnelse
(klassisisme, romantikk etc.) fulgt av nivaet for det enkelte kunstnerindivid, dennes
liv og verk. "I ettertid synes det som om det har vert overveiende estetiske kriterier
som har vert utslagsgivende for denne inndelingen.

Poenget i var ssmmenheng er nettopp a lgse opp eller dekonstruere en slik
inndeling for til gjengjeld a konstruere én som er annerledes uten at vi gir avkall pa
autonomiestikkens verdi. Var inndeling fastholder kronologi, men apner for en
sidestilling mellom arkitektur, skulptur og maleri i deres historiske kontekst for slik a
pavise sammenhengen mellom et politisk niva, et kunstpolitisk nivd og et niva for det
enkelte verk. Det er var pastand at forutsetningene for evaluering av verk som verk,
med andre ord for estetisk autonomi og dermed for estetisk vurdering overhodet, sa

vel som for kunstnerisk pluralisme, har med de endrede, offentlig formidlede

135 P3 1500-tallet henviste Vasari til Vitruvius slik flere kom til & gjgre etter at kunsthistorie ble en
profesjon pa slutten av 1800-tallet. Heinrich Wollflin refererte til Vitruvius i Klassisk kunst. 1.utg. av
Die Klassische Kunst kom i 1898.

1% Mens hhv. H.W. Janson History of Art, History of Art, A Survey of the Major Visual Arts from the
Dawn of History to the Present Day, (Harry N. Abrams, Inc,. Publishers, 1962) og Norges
kunsthistorie, i 7 bind, pa Gyldendal, er eksempler pa slike oversiktsverk, er hhv. The Oxford History
of Western Art redigert av Martin Kemp (Oxford: Oxford University Press, 2000) og Gunnar Danbolt
Norsk kunsthistorie. Bilde og skulptur frad vikingtida til i dag (Oslo: Det Norske Samlaget, 1997)
eksempler pa alternative kontekstrelaterte innfallsvinkler og skrivemater.
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markedsbaserte betingelser for produksjon, distribusjon og resepsjon i moderne tid &

gjgre.

Nar jeg forsvarer a redegjgre for faydalmakt qva hhv. disiplinart sediment
(Dsterberg), representativ offentlighet (Habermas) og klassisk kunstkode i et kapittel
som fortrinnsvis redegjgr for endring av kunst og arkitektur i postfgydal modernitet,
sa er det for a fremheve tre forhold. Det er 1) autonomi pa ulike nivaer som utgjgr den
avgjgrende forskjellen mellom fgydaltidens representative offentlighet og den
moderne tids borgerlige offentlighet. Videre er det 2) for a iverksette egne politiske
Sformal at de borgerlige makthavere overtok antikkens repertoar fra deres fgydale
forgjengere. Dessuten forolder det seg slik at 3) offentlig arkitektur og kunst
fortsetter a refererere til det klassiske repertoar gjennom hele 1800-tallet. I det
fglgende skal vi kort redegjgre for de tre nevnte forholdene.

Vi papekte at det 1) er i kontrast til det disiplinaere sedimentet og den
representative offentlighet at det lar seg gjgre a beskrive endring via ulike nivaer for
autonomi som er karakteristisk for den borgerlige offentlighetens moderne
markedsbaserte betingelser for kunstnerisk produksjon, distribusjon og resepsjon.
Ettersom kunst og arkitektur qva disiplinart sediment og dermed som avtrykk av
absolutismens politiske kode, i den representative offentlighet ble skapt og formidlet
med ett overgripende formal for gye, som paminnelse om politisk fgydal overmakt, sa
ble det ikke skilt mellom monument og kunst. Det er i denne forstand at all
Jormoderne kunst som i dag betraktes for sin egen del og som minne om seg selv,
enten den stammer fra antikk, renessanse eller barokk, kan sies a ha fungert som
minne ut over seg selv og som paminnelse i riter regissert av geistlige eller adelige
makthavere.

Det var minnefunksjonen forstatt som hhv. som religigs kult og som fgydalt
representasjonsformal, som kom til & avta med spredning av den nye offentligheten.
Forst nar kunstnerisk produksjon, distribusjon og resepsjon formidles via en
markedsbasert offentlighet der kunst tilsynelatende skapes fritt for sin egen del, der
kunstens vareform blir hegemonisk, sa blir kunst til selvrefleksivt minne. Dermed er
det forst nar kunst blir autonom, uten andre utenforliggende politiske eller sosiale
funksjoner enn den estetiske, at kontrasten til monument som et politisk fenomen og

til popul@rkultur som et sosialt fenomen, blir tydelig.
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Dermed er det i kontrast til den representative offentligheten, at museets og
utstillingens (salongens) skjellsettende funksjon i den borgerlige tidsalder kan
synliggjgres. Det er med museet og dermed med offentlige kunstustilling at
lekmannsbedgmmelsen institusjonaliseres: diskusjonen blir til medium for tilegnelsen,
“kunstkritikk som konversasjon”. **” Fra a vere politisk, en “folkets skole” og
dannelsesanstalt, til & veere estetisk, som den hegemoniske sosiale funksjonen i
moderne tid. Det er pa denne bakgrunn at skillet mellom monument og kunst lar seg
beskrive.

Nar kunst i moderne tid i var sammenheng derfor beskrives som offentlig
iscenesatt refleksivt minne, gjgres det nettopp med bakgrunn i at den nye
offentligheten, fortrinnsvis med museet som institusjon, heretter kom til 4 markere
den institusjonelle grensen mellom relativt autonom kunst og alt som etter hvert skulle
henvises til den gvrige offentlighet, slik som monument, offentlig kunst, sosialt
orientert avantgarde og popula@rkultur. Slik oppsto gradvis et skille mellom monument
som pr definisjon skulle fylle ulike offentlige og sosiale funksjoner til minne om
begivenheter og personer, og kunst som pr definisjon skulle vaere selvrefleksiv, og
dermed ikke fylle andre offentlige og sosiale funksjoner enn den a vise til seg selv

som estetisk.

Et annet forhold som rettferdiggjer var gjennomgang av disiplinert sediment og
representativ offentlighet, er 2) den omfortolkning de borgerlige makthavere foretar av
det klassiske repertoaret til deres fgydale forgjengere for til gjengjeld & bruk det til
egen politisk malsetting som del av moderne sivilisasjonsbygging pa begynnelsen
av1800-tallet. Etter 1789- revolusjonen ble for eksempel identifikasjonen med
Herkules direkte overfgrt fra “kongen til hans undersotter”. '**

Kunst, dvs. ’de skjgnne kunster” inngikk i denne konstruksjonen av

sivilisasjon og demokrati definert som hhv. det moderne qva “vestlig kulturmgnster”

37 De tallgse pamfletter, som har kritikk av og apologi for den radende kunstteori som sin gjenstand,
knytter seg til salongsamtalene og blir pa sin side tatt opp av disse — kunstkritikk som konversasjon.
Etter hvert som de “offentlige utstillinger” blir sett av flere i ”det brede publikum”, blir den “opplyste
amatgr”, erstattet av ”den profesjonelle kunstkritikk”. Habermas, Borgerlig offentlighet, 38.

'8 Eriedrich Polleross, "From the exemplum virtutis to the Apotheoisis: Hercules as an Identification
Figure in Portraiture: An Example of the Adoption of Classical Forms of Representation”,
Iconography, Propaganda, and Legitimation, red. av Allan Ellenius, (Oxford: Oxford University
Press, 1988), 62.
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som "har gjort seg gjeldende de siste to hundre og femti ar” (@sterberg), det moderne
prosjekt (Habermas) eller modernitet (Espen Schaaning) som “en mer generell prosess
som har foregatt i vesten siden 1500-1600-tallet hvor for ekempel boktrykkerkunsten,
den nye naturvitenskapen og den gryende kapitalisme bidro til et nytt tenkesett”."
Det er sarskilt de tre begrepene “det frie individet, fornuften og fremskrittet” som blir
viktige i moderniteten ifplge Dsterberg.'*® Modernitet forstatt pa denne maten er slik

ikke a forsveksle med modernisme som mer begrensede retninger innenfor kunst,

litteratur, musikk og teologi.

Det tredje forholdet vi i var ssmmenheng trekker frem, er at 3) henvisningen til det
klassiske repertoar vedvarte helt til slutten av 1800-tallet nar det gjaldt offentlig kunst
og arkitektur i kontrast til moderne nyskapende kunst skapt pa kunstoffentlighetens

premisser. Samtidig forble den “moderne” kunsten overveiende figurativ.

Det er pa bakgrunn av de tre ovenfor nevnte forhold at vi kaller den hevdvunne
kunstkanon pa 1800-tallet for figurativ. Forskjellen mellom den fgrmoderne
henvisningen til det klassiske repertoar i ” klassisk, romansk, gotisk, renessanse,
manierisme, barokk, rokokko,” og moderne tids referanse fra siste halvdel av 1700-
tallet i “nyklassisk, romantisk™ kunst, er at det klassiske repertoar i begynnelsen av
moderniteten fra siste halvdel av 1700-tallet ble fortolket radikalt annerledes i
demokratisk didaktisk retning og at kunst ble brukt til politiske forméal pa vegne av
“folket”.

Selv om antikke referanser utover i arkitekturen pa 1800-tallet fortsatt ble
brukt for a legitimere offentlige byggs funksjon, slik som tempelgavl og sgyler i
tillegg til gresk og romersk mytologi, sé var ikke lenger det klassiske repertoaret
politisk radikalt, men ble brukt stadig oftere for sin estetiske egenverdi inntil den ble

redusert til en akademisk konvensjon.

1% Dag @sterberg, Det moderne. Et essay om Vestens kultur 1740-2000 (Oslo: Gyldendal, 1999),11.
Jiirgen Habermas, "Modernity — An Incomplete Project”, 1980, i Art in Theory 1900-1900. An
Anthology of Changing Ideas, red. Av Charles Harrison & Paul Wood, (Oxford: Blackwell,
1992),1000. Espen Schaaning, Modernitetens opplgsning. Sentrale skikkelser i etterkrigstidens
idéhistorie (Oslo: Spartacus, 1992), 8.

140 Dsterberg, Det moderne, 11.
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Likeledes forholdt det seg med billedkunsten. Selv om kunstnere fortsatte a
referere til antikken, sé var det ut fra andre forutsetninger og fortolkninger enn
klassisismens. Nar antikke ruiner forefinnes i romantikkens landskapsmalerier, sé er
det ikke lenger som politisk forbilde for demokrati, men ofte som nostalgisk lengsel
etter en tapt sivilisasjon, mens antikkens repertoar for realismens og naturalismens
malere gjerne ble betraktet som relativt ngytral del av synsfeltets bygde omgivelser.

Pa slutten av 1800-tallet hgrte dessuten ikke kunnskap om antikkens kultur
med dens gudeverden til barnelerdommen hos publikum i en stgrre offentlighet, like
lite som slik kunnskap i begynnelsen av det moderne samfunn var allmenn. Slik
kunnskap var forbeholdt en elite av opplyste og kunnskapsbesittende borgere og
embetsmenn, og det var denne eliten som i begynnelsen av moderne tid la premissene
for kunstproduksjonen. Det var ogsa denne eliten som apnet for institusjonalisering

av autonomi.

Slik jeg redegjorde for i Kapittel I, “Teoretiske forutsetninger”, er hvert av de tre
kapitlene om modernitetens kunstkoder delt i tre, for & skjelne mellom autonomi pa
tre nivaer, hhv. et politisk, et kunstpolitisk og et niva for det enkelte verk. P4 et

politisk niva, i A Fra disiplinert til borgerlig sediment blir fgrst det disiplinere

sedimentet beskrevet som materielt avtrykk av den eneveldige politiske koden
(absolutismen), der produksjon, distribusjon og resepsjon av kunst styres ovenfra og
iscenesettes til foreviget og oppdragende minne om fgydalmakten, legitimert via
representativ offentlighet. Konkret refereres det til eksempler fra Ludvig XIVs
regjeringstid, som slottsanlegget Versailles samt Louvre og de kongelige plassene i
Paris, mens det er bebyggelsen rundt Akershus festning som anvendes som
tilsvarende eksempel pa det disiplinare sedimentet fra Oslo, gamle Christiania. I A
beskrives videre hvorledes nye offentlighetsformer dukker opp og hvordan
revolusjonare makthavere overtar fgydale forgjengeres klassiske repertoar men
omfortolker dette til egne politiske formal i Midlertidig arkitektur og festprosesjon
som politisk revolusjoncer kult.

Det borgerlige sediment beskrives deretter som avtrykk av den liberale
politiske koden der markedet har forrang fremfor stat og borger. Na styres ikke lenger
kunstnerisk produksjon, distribusjon og resepsjon ovenfra, men formidles

tilsynelatende via likemenn pa markedet. Som formidlende ledd mellom de styrende
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og borgerne, legitimeres den liberale politiske koden av borgerlig offentlighet, der alle
i prinsippet har fri tilgang. Poenget er at mens kunst og arkitektur i begynnelsen av
moderne tid iscenesettes politisk som oppdragelse til opplysningsformal, sa blir
kunstens hegemoniske sosiale funksjon estetisk, etter hvert som kunst i den
borgerlige offentlighet prisgis markedsbasert produksjon, distribusjon og resepsjon.
Kunst iscenesettes pa utstilling som autonomt selvrefleksivt minne, oppstar
dikotomien kunst/monument der kunst oppfattes som privat i motsetning til
monument som offentlig.

Pa niva for det borgerlige sediment, er det i Paris arkitekturen i kvartalene
omkring Place d Etoile gjennomfgrt av byprefekt Haussmann det refereres til, mens
det fra Oslo er bebyggelsen rundt Karl Johans gate.

Pa det kunstpolitiske niva, nivaet for den enkelte kunstart, dreier det seg om
hvordan kunstforhold dannes. For billedkunstens del innebarer denne prosessen at
den institusjonaliseres i s@regne felt (underinstitusjoner eller deloffentligheter) slik
som etablering av offentlig (tidligere kongelig) kunstakademi, utstilling og museum.

Mer spesifikt redegjgres i B Nasjonale kunstmuseer — fra kunst som

monument til kunst som autonomi for museene som offentlige samlinger fra

sivilisasjonsfora til “estetiske frirom”. Her beskrives ogsa hvordan kunstverk
kategoriseres i henhold til en moderne fornuftsbasert kronologi, som et historisk
oppslagsverk og dessuten rubrisert etter medium og genre.

Endelig, pa et tredje niva, nivaet for det enkelte verk, i C Monument og kunst

Autonomiestetikkens institusjonalisering — tre faser — Frankrike og Norge dreier det

seg om & beskrive prosessen med eksempler som er egnet til & vise hvordan kunst
gradvis kom til & bli oppfattet som privat og som relativt autonom, med andre ord
kunst som refleksivt minne.

Disse tre fasene er 1) fgrste fase 1789-1830 (klassisisme) 2) andre fase 1830-
1860 (romantikk, realisme) og 3) tredje fase 1860-1900 (naturalisme, impresjonisme,
ekspresjonisme). 1en egen innledning til C Monument og kunst, redegjgres nermere
for de tre fasene og for hvilke eksempler som benyttes. Poenget er a vise hvordan
autonomi pa samtlige tre nivaer konstitueres og konsolideres langsomt, etappevis og
usynkront, slik at det fgrst er i den tredje fasen 1860-1900, at autonomi pa samtlige tre
nivaer, det politiske, det kunstpolitiske og pa niva for det enkelte verk kan sies a ha
satt seg igjennom. Det vil si nar politikk og kunst er konstituert som to relative

autonome felt, nar det videre pa det kunstpolitiske nivéet er tale om kunstforhold qva
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kombinasjon av offentlige institusjoner og private gallerier, og nér kunst dermed
oppfattes som overveiende privat “uathengig av den borgerlige Geschaft man
bedriver ”(anonym i Aftenposten 1880).

Sagt annerledes setter logikken mellom overskridelse, reaksjon og integrasjon
seg igjennom f@rst med den markedsbaserte offentlighetens kretslgp mellom
produksjon, distribusjon og resepsjon der kunstens vareform oppfattes som naturlig

gitt.

A Fra disiplinaert til borgerlig sediment

Ingress: Kjennetegn pa disiplinzert og borgerlig sediment

Det disiplinzere sedimentet er et materielt avtrykk av den eneveldige politiske koden
(absolutismen), mens det borgerlige sedimentet er et materielt avtrykk av den liberale politiske
koden. Den absolutistiske koden kjennetegnes av stat, marked og undersatt, der staten med sitt
monopol, privilegier og bevilgninger, er hierarkisk overordnet undersatten. Den liberale politiske
koden karakteriseres av stat, marked og individ (borger), der markedet har forrang fremfor stat
og kommune pa den ene side og individer, qva frie stemmeberettigede borgere pa den annen side.

Mens legitimering av absolutismens statlige makt skjer via representativ offentlighet der
byggevirksomhet og kunstproduksjon, distribusjon og resepsjon styres ovenfra og iscenesettes til
foreviget og oppdragende minne om fgydalmakten, sa rettferdiggjores det liberale markedets
forrang ved borgerlig offentlighet, som formidlende ledd mellom de styrende og borgerne, der
alle i prinsippet har fri tilgang som likeverdige og meningsberettigede. Byggevirksomhet skjer
dels i offentlig, dels i privat regi, mens produksjon, distribusjon og resepsjon av kunst formidles
via offentligheten pa markedets premisser (museum, teater, opera, konsertsal).

I begynnelsen av moderne tid iscenesettes kunst og arkitektur politisk som oppdragelse
til opplysningsformal. Dernest iscenesettes kunst paA museum og pa utstilling som autonomt
selvrefleksivt minne, der kunst offisielt, ikke lenger har noen andre funksjoner enn den 4 vaere
estetisk.

Fra Paris og omegn er det Ludvig XIVs slottsanlegg Versailles og Louvre samt kongelige (na
offentlige) plasser som place de la Concorde med obelisker og rytterstatuer som tjener som
eksempler pa det disiplinzre sediment.

Fra Kristiania er det den rektangulaere bebyggelsen omkring Akershus festning, formet som et
rutenett, som tjener som eksempel pa det disiplinzere sedimentet.

I Paris er det bebyggelsen med de tolv boulevardene som utgar i radiusen fra Triumfbuen (Place
d’Etoile) reist under Napoleon III og hans prefekt Haussmann som vises eksempel pa det
borgelig sediment.

I Kristiania er det bebyggelsen omkring Karl Johan, Kristianias hovedgate, oppkalt etter den
forste norske konge etter 1814, med bl.a. slott, storting, universitet, teater og museum som viser
eksempler pa det borgerlige sedimentet.
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Introduksjon

Mot slutten av 1700-tallet polariseres fgydalmakten, som den representative
offentlighet er forbundet med, i “private elementer pa den ene side, offentlige pa den
annen.” "' Religion blir en privatsak, mens fyrstelig makt blir “privatisert” ved det
historisk nye skillet mellom et offentlig budsjett og landsherrens privathusholdning.
Med byrékratiet, militeeret og domstolene, selvstendiggjgres den offentlig myndighets
institusjoner overfor hoffets stadig mer privatiserte sfere, samtidig som offentlige
myndighetsorganer dannes med uspring i de fgydale stendene. De ”yrkesmessige
elementer utvikler seg” til ”’sfeeren for det borgerlige samfunn”, som blir staende
overfor staten som det genuine omradet for privat autonomi.” '** For kunstnernes del
foregikk denne autonomiseringsprosessen via laugene men samtidig innenfor hoffets
rammer. ' Dermed frigjorde kunstnerne seg litt etter litt fra mekaniske kunster (artes
mecanicae) for heller & bli forbundet med de frie kunster (artes liberales) samt med
”gudegitt” geni, som under den borgerlige tidsalder snarere skulle bli tatt for naturgitt

og forankret i mennesket.

Parallelt med endringen til en friere status skulle kunstnerne samtidig gradvis frigjgre
seg fra fgydale oppdragsgivere og akademiske konvensjoner nar det gjaldt motivvalg
sa vel som malemate. Mot slutten av 1700-tallet var det slik ikke lenger noen
hegemonisk bruksmate av antikke kilder. At det ikke lenger fantes noen “’blind tiltro
til et klassiske repertoar”, vitner om at den klassiske konvensjonen var inne i en krise,
ifglge Michel Ragon. '* Paradoksalt nok henviste nemlig bade tilhengere og
motstandere til samme arsak, nemlig til akademisme og klassisisme, men vel og
merke til motstridende oppfatninger av disse betegnelsene.

I var ssmmenheng reduseres ikke fortolkningskrisen til et stilskifte, men blir
symptom pa dyptgdende samfunnsmessige endringer som nettopp setter gamle

handle- og talemater ut av spill og frembringer andre betingelser for produksjon,

! Habermas, Borgerlig offentlighet, 11.
142 .

Ibid.
43 En kunst var "fri” ndr den var verdig en fri mann, som verken arbeidet fysisk eller mottok honorar
for oppdrag og med en verdighet som skrev seg fra ingenium som var gudegitt.” Martin Warnke,
L’artiste de cour (Paris, 1985) 46.
14 Michel Ragon, "Naissance de 1“architecture moderne”, i Histoire de [ architecture et de | urbanisme
modernes. 1. Idéologies et pionners 1800-1910 (Paris: Casterman, 1986), 154.
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distribusjon og resepsjon av kunst. Dermed kan fortolkningskrisen sies & apne for
ukonvensjonelle og annerledes interpretasjoner slik vi skal se eksempler pa rett fgr og

rett etter 1789-revolusjonen.

Nar politiske makthavere og oppdragsgivere i tidlige faser av moderniteten stadig
insisterer pa a minnes det klassiske, sa blir de formale kvalitetene (stilen) paskudd for
4 insistere pa antikkens republikanske styreform, livsform og mytologi (ikonografien).
Av det klassiske repertoar valgte de nemlig ut virkemidler som best kunne tjene dem i
kampen for et demokrati pa det moderne samfunnets premisser. I bevisst kontrast til
forutgaende fgydale eneherskeres disiplinere maktutgvelse, valgte de derfor ut
virkemidler fra det klassiske repertoar som kunne omforme folk fra underdanige
undersotter til aktive politiske deltakere.

Et slikt virkemiddel var konstruksjon av midlertidig arkitektur og arrangement
av fester som vi fortsatt kan se rester av qva historiske sedimenter. Et annet
virkemiddel var initiering av nye offentlige steder for diskusjon og sivil oppdragelse
slik Salongen og kunstmuseene kan sies & ha fungert politisk som del av det moderne
prosjekt i europeiske nasjonalstaters tidligste fase.

En mate & aktualisere minnet om det klassiske pa, og sa a si gjgre det levende,
var ved aktiv iscenesettelse. Iscenesettelsen kunne dernest i sin tur tjene som formal
for folkets offentlige oppdragelse. '** Derfor kan det hevdes at de revolusjonare
makthaverne prgvde a iverksette tre offentlige funksjoner kjent fra ulike politiske
regimer, pa egne premisser til egne formal, nemlig minnefunksjonen,
iscenesettelsesfunksjonen og den didaktiske funksjonen."*s

Med andre ord vil tilsynelatende samme klassiske repertoar og samme
funksjoner over historisk tid legitimere ulikt politisk innhold slik det klassiske synes a
fungere som en felles referanse for forskjellige, sprikende og endog selvmotstridende
interesser. Det er kun innenfor et slikt perspektiv at det blir mulig a forsta de

revolusjonare makthaveres bruk av et klassisk repertoar som til forveksling er likt det

131 trad med opplysningens forestillinger, og som en protest mot det sosiale hierarkiet som de
kongelige prosesjonene innebar, dreide seg om & levendegjgre en naturlig oppdragelse i Rousseaus and
fremfor kunstig teater og maskeradespill. Mona Ozouf, forskningsleder ved CNRS, i intervju med
Jacques Henric og Guy Scarpetta, i Art Press Spécial, 1789 Révolution Culturelle Francaise (Paris:
1988), 9.

146 Bric Hobsbawm, “Forword”, i Art and Power. Europe under the dictators 1930-45 (London:
Thames and Hudon, og Hayward Gallery, 1995), 12-13.
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repertoaret som de politiske forgjengerne, de fgydale eneherskere, benyttet seg av.
Det er videre innenfor et slikt perspektiv, at det blir mulig & registrere endring eller
overskridelse.

Poenget er at denne endringen eller betydningsglidningen er vanskelig &
forestille seg uten en gryende moderne offentlighet, med sirkulasjon av trykte medier
som aviser og bgker samt diskusjonsfora som kafeene og Parisersalongene. Det er en
offentlighetsform forstatt slik, som Habermas har valgt a definere som borgerlig; det
vil si privatfolk samlet til publikum som kritisk instans i en offentlighet som i
prinsippet er apen for enhver og som sadan fungerer politisk. Det var i en slik
offentlighet at oppfatninger av det klassiske repertoar kunne omformes i retning av
moderne demokrati og at betegnelsene frihet, fornuft, dyd og patriotisme ble hyppig
referert til i tale og skrift som i bilde.

Imidlertid er det mot bakgrunn av den forutgaende fgydalmaktens

representative offentlighet at disse endringene bedre lar seg beskrive. 'V

1) Eneveldig politisk kode - disiplinaert sediment —

representativ offentlighet

”Adelsmannen er det han representerer, borgeren det han produserer”
Jiirgen Habermas™

"Jeg gir dere det mest verdifulle i verden, mitt renommé.”

Ludvig X1V til kunstnerne ved dpningen av L"Académie royale de

peinture et de sculpture i 1648
Den avgjgrende forskjellen mellom fgydaltidens eneveldige politiske kode og de tre
pafglgende politiske kodene i moderne tid er at “det liberale individet, borgeren med
rettigheter overfor staten” enna ikke er oppstatt, men er prisgitt en eksistens
underkastet statsmakten. '
Det disiplinzre sedimentet er et materielt avtrykk av absolutismens eller den
eneveldige politiske kode. Staten, markedet og undersatten er kodens tre kjennetegn

med staten (kirke eller fyrste) som den hierarkisk overordnede. Undersétten overvakes

"7 For Habermas er poenget & beskrive hvordan oppkomsten av den borgerlige offentlighetens
littereere forform” med dens salongkultur, diskusjonsfora og konstitueringen av publikum, finner sted
innenfor en fgydal representativ offentlighetsform med spesifikke hersketeknikker som monopol,
pabud og forbud. Habermas, Borgerlig offentlighet, 23.

148 Dsterberg, Arkitektur og sosiologi, 53.
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og er gjenstand for disiplin@re virkemidler. Sentralisering av politisk overmakt
karakteriseres blant annet ved den maten som statlige territorier, spesielt
bybebyggelsen pa 1600-tallet, organiseres pa. I gamle Christiania er Kvadraturen,
rutenettet av gater under Akershus festning, et karakteristisk trekk. I franske byer er
de kongelige plassene ett typisk kjennetegn ved den disiplinare fortetningen under
Ludvig XIV der monumenter av kongen (som oftest rytterstatuer) erstatter katedralen
som byens sentrale materielle og dndelige midtpunkt. '** Det statlige monopolet

opprettholdes av en rekke forordninger, privilegier og bevilgninger.

Legitimering av absolutismens statlige makt skjer via representativ offentlighet.
At offentligheten i fgydaltiden er representerende, vil si at status og eksistens er a
betrakte som sammenfallende for dem det gjelder, nemlig for den politiske enehersker
og dennes hoff, sd vel som for adelen. Den “konstituerer seg ikke som et sosialt
omrade, som en offentlighetens sfaere — snarere er den et slags statussymbol”. '
Utfoldelse av representativ offentlighet er derfor knyttet il personens attributter: “den
er knyttet til insignier (distinksjoner, vapenmerke), habitus (klesdrakt, harfasong)
gestus (mate 4 hilse pa, geberder) og retorikk (tiltaleform, formell tale generelt)”,
med andre ord til en “streng kodeks for edel atferd.” **' Samtlige skulle representere i
folkets pasyn, og foran folket, som ble redusert til & utgjgre en tilskuerskare. Dermed
har den representative offentlighet som hefter ved herrens konkrete eksistens, dennes
autoritet og aura, intet & gjgre med representasjon i betydningen a representere en
nasjon eller bestemte mandatgivere. Slik er det offentlige i fgydaltiden nermest
synonymt med det adelige ettersom det knapt finnes noen offentlighet utenom den
som det politisk herskende sjikt representerer via hoffets atferd (etikette, ritualer,
seremonier) klesdrakt og omgivelser sa vel som arkitektur (palass, slott, parkanlegg),
interigr (mgbler, tapeter, stoffer) og kunsthandverk og kunst(maleri og skulptur).

I den representative offentlighet er derfor bade byggevirksomhet og
produksjon, distribusjon og resepsjon av kunst, styrt ovenfra og iscenesatt til foreviget
og oppdragende minne om fgydalmakten. Fortolket slik, finnes ikke noen kunst som

ikke samtidig er monument.

% Gilbert Gardes, Le monument public francais (Paris: Presses Universitaires de France, 1994), 12.
1% Habermas, Borgerlig offentlighet, 6.
B bid., 7.
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”Adelsmannen er det han representerer, borgeren det han produserer”.
Kongen representerer derfor ikke pa vegne av noen andre enn seg selv, det vil si, ikke
som person, men som inkarnert statlig makt. '** Det er kun innenfor et slikt perspektiv
at Ludvig XIVs bergmte sitat ”Staten er meg” (L ‘Etat c ‘est moi) gir mening. Ettersom
adelsmannens vearen og status er ett, blir synliggjpring avgjgrende. Det er i denne
sammenheng at personlig fremtoning, regelstyrt atferd samt klesdrakt og attributter i
tillegg til materielle omgivelser far betydning.

Den representative offentlighet skiller ikke mellom privat og offentlig. Stedet
for kongens audiens var soverommet (le cabinet). Enhver del av den eneveldige
konges liv var “en offentlig, statslig handling, inklusive af- og pakledning og de
handlinger der var ngdvendige for konge®ttens fortsattelse; Ludvig XIV ble kledt af
og pa omgivet af sine ministre.”'** Borgeren kom derimot til & innrette egne private
salonger til slike formal atskilt fra det offentlige liv pa gater, restauranter og kaféer,
foreninger og klubber, teatre og konsertsaler. Under eneveldet derimot ble det ikke
skilt mellom monument som et offentlig anliggende versus kunst som privat
anliggende, eller mellom ornament som utvendig mgnsteroverflate versus kunst som
et personlig innvendig sjelsanliggende. Det ble heller ikke skilt mellom handverk som
ordinzr rutine og kunst som original skapende handling.

Alle tilgjengelige kunstformer inntok snarere tiln@rmet samme status enten det
var arkitektur, billedkunst, kunsthandverk, musikk, teater eller litteratur, ettersom
samtlige var underlagt ett og samme formal, nemlig @ representere, & tre i den
overopphgydes sted. Alle samtidens tilgjengelige medier, genre, materialer (edle
metaller, stein, tre, etc.) og stoffer (vevde, applikerte, broderte etc.) skulle formes og
utformes som en gigantisk arkitektonisk og kunstnerisk radius rundt kongen som det

sentrale midtpunkt.

Frankrike: Ludvig XIVs monopol som idealtypisk eksempel

Ludvig XIVs undervisningsminister Colbert “nedlegger forbud mot a
apne frie atelierer i Frankrike. Han reserverer undervisningsmonopolet

152 Habermas, Borgerlig offentlighet,12.

'33 Kurt Johannesson, “The Portrait of the Prince as a Rhetorical Genre”, i Iconography, Propaganda,
and Legitimation, red. av Allan Ellenius. (Oxford: Clarendon Press, 1998), 35.

15 Sgren Kjgrup, Tid til at veere med. Kunst og klasse”, i Efter arbeidet — pa vej mot fritdssamfundet,
(Kgbenhavn: 1980), 76.
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til det kongelige akademiet for maleri og skulptur --- Han bannlyste et

akademimedlem i hele fem ar som hadde skrevet en kritisk pamflett om

Le Brun, akademiets direktgr.” Elie Faure
Ludvig XIVs regjeringstid (1643-1715) viser et tilneermet idealtypisk eksempel pa
representativ offentlighet med unntak av den siste fasen pa 1670-80-tallet der denne
offentlighetsformen ble spaltet opp i offentlige og private elementer. P4 midten av
1600-tallet innehadde det franske kongedgmmet imidlertid Europas kulturelle
hegemoni og tjente dermed som forbilde for andre europeiske fyrstehus. Tilnavnet
solkongen (roi du soleil) bidro til at den politiske orden ikke bare skulle virke
gudegitt, men ogsa naturgitt ifglge den apenbare henvisningen til den kopernikanske
troen om solen som universets sentrum. Slike analogier ble ikke betraktet som
menneskeskapte, men som “objektive likheter eller endog identiteter”, som “’sannhet

innstiftet av Gud i tingenes natur.” '*°

Det er i kontrast til fgydaltidens representative offentlighet at kunstens friere stilling i
den borgerlige offentlighet blir tydelig. Monopoliseringen av produksjon, distribusjon
og resepsjon av kunst under Ludvig XIV skjedde med ett eneste overgripende formal
for gye, nemlig a la all kunst tjene til re-presentasjon, det vil si at kunst (de skjpnne
kunster) skulle tre i den overopphgydes sted. Produksjonen ble sentralisert ved
opprettelse av akademier ikke bare for vitenskaper (1666) og for arkitektur, men ogsa
for maleri og skulptur (1648) som qva organisasjonsform utgjorde et radikalt unntak
fra samtidens handverkerlaug. Utover egne stiftelser for vevnader (gobelin) og
porselen, sentraliserte Ludvig XIV ogsa alt vedlikehold av arkitektur, hageanlegg,
interigr, handverk og kunst i en egen stiftelse i 1662. Slik lot produksjon og
reproduksjon pa kongens samlede eiendommer seg kombinere. Dermed kom slottet og
parkanlegget i Versailles utenfor Paris til 4 fungere som rekrutterings- og
treningsarena for arkitekter, handverkere og kunstnere pa deres vei til andre
europeiske fyrstehus. Parallelt gkte sirkulasjonen av plantegninger og mgnsterbgker,
blant annet for hageanlegg, som to hundre ar senere, pa endrede vilkar, skulle

innlemmes i den franske hovedstadens borgerlige sediment.

155 Marjorie Nicolson 1950, 108, cf. Foucault (1966). sitert etter Burke, “The Demise of Royal
Mythologies”, 248.
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Det var saledes pa fgydale premisser at kunstakademiet fungerte som hhv.
lereanstalt, internat og oppdragsgiver. Med Jean-Baptiste Colbert (1619-1683), som
ikke bare var kongens oppsynsmann for eiendommer og bygg, men ogsé minister for
de skjgnne kunster, og med Charles Le Brun (1619-90) som kongens fgrstemaler og
akademidirektgr, ble utdanningen profesjonalisert med monopolet som forutsetning.
Likefullt er det mulig & hevde at institusjonalisering av relativ autonomi tok til med
etableringen av kunstakademiet. Riktignok foregikk denne prosessen pa den
representative offentlighets premisser, men akademiet som institusjon og
organisasjonsform innebar et relativt selvstendig sted; et mellomledd mellom
produsent og resipient/oppdragsgiver. %

Spesielt er det akademiets organiserte samtaler eller konferanser (conférences)
som kan stgtte et slikt argument. Hensikten med disse arrangerte diskusjonene som
tok utgangspunkt i eksempler fra de kongelige samlingene var a leere opp akademiets
medlemmer til noe historisk nytt, nemlig til a felle estetiske dommer. Ved & skjelne og
a evaluere kunne de diskutere seg frem til hvordan de skulle formulere prinsipper for
en ideell teori for akademisk kunst.

Imidlertid er det ikke til & komme bort fra at det var Ludvig XIV som
kontrollerte distribusjonen (formidlingen) ved a forby fri ytring og ved a begrense
apningstidene for offentlig tilgang til salongen. " Samtidig var det nettopp kongen
som via akademiets regi, innstiftet salongen i Louvre som kunstutstilling, men til &
begynne var det til @re for kongens herskapelighet at kunst ble skapt. Med andre ord
var akademi og utstilling etablert pa fgydale premisser for & tjene
representasjonsformal.

Kongen overvaket resepsjonen ved jevnlige arrangement av fester og
prosesjoner. Selv om det nettopp var under Ludvig XIV at den fgrste "offentlige”
utstillingen ble arrangert der folk utover hoffets og adelens krets slapp til, sa var det
likefullt pa fgydalismens forutsetninger.

Pa denne maten regisserte kongen iscenesettelsen av monumenter og kunst

som didaktisk paminnelse om kongemakt innenfor en representativ offentlighet der

156 Heinich, Du peintre a [ artiste, artisans et académiciens a l’age classique (Paris: Les Editions de
Minuit, 1993), 31.

157 Colbert "bannlyste et akademimedlem i hele fem ar som hadde skrevet en kritisk pamflett om Le
Brun, akademiets direktgr.” Elie Faure, Historie de [ art, L art moderne, bind I, (Paris: Gallimard,
1987), 228.
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det politiske ikke var til a skille fra det estetiske. Fgrst med kongens etterfglger
Ludvig XV, er det tale om en prosess bort fra politiske referanser mot fremme av

estetiske verdier”.'

Monument og portrett innenfor den representative offentlighet

“Betegnelsen kunst i ubestemt form entall var ukjent pa begynnelsen av

1600-tallet. Da var flertallsformen “kunster” den hegemoniske. Det ble

skilt mellom mekaniske (og manuelle) kunster (bla. maleri og skulptur)

og de frie kunster (grammatikk, dialektikk, retorikk, aritmetikk,

geometri, astronomi, musikk). A etablere et eget akademi for maleri og

skulptur var dermed ensbetydende med a fordre samme hgye status

som de frie kunster, ettersom det var lauget som utgjorde datidens

vanligste organisasjonsform blant malere og billedhuggere.”

Nathalie Heinich
“Jeg tiltror dere det mest verdifulle i verden: mitt renommé” uttalte Ludvig XIV da
han i 1648 bare ti ar gammel innviet det kongelige akademi for maleri og skulptur,
Académie royale de peinture et de sculpture. 1 1666 erklerte akademiets sekretaer
André Félibien at den viktigste @re (gloire) for kunstnere var minnefunksjonen, med
andre ord & udgdeliggjgre de store menn ved a skape bilder av dem for ettertiden”. '*°
Det var til minne om kongen, til @re for den overopphgyde, at kunst skulle skapes.
Hver gang undersattene skuet opp pa et monument, vare seg en rytterstatue pa en av
de kongelige (na offentlige) plassene i Paris, eller et maleri utstilt pa det kongelige
akademiets salong, (na Louvre) ogsa i Paris, s&, ble folket igjen og igjen minnet pa
fgydalmaktens suverenitet.

At det var blitt stiftet et kunstakademi, innebar ikke at billedkunst innehadde
samme status som de frie kunster ettersom maleri og skulptur fortsatt ble regnet blant
de mekaniske manuelle kunster. ' Ordet kunst” i ubestemt form entall var ikke
vanlig, og selv uttrykket ’de skjgnne kunster”(veltalenhet, poesi, musikk, arkitektur,
maleri, skulptur, grafikk) som Colbert av Ludvig XIV var blitt utnevnt som minister
for, eksisterte mer i navnet enn i gavnet. Fgrst i 1793, etter 1789-revolusjonen ble det
opprettet en skole for “’skjgnne kunster”, mens et eget akademi for skjgnne kunster

ikke ble etablert fgr i 1816. '' Selv om Lessing allerede i 1766 i Laocoon-traktatet

18 Gérard Sabatier, "Beneath the Ceiling of Versailles”, i Iconography, Propaganda, and Legitimation,
red. av Allan Ellenius, (Oxford: Clarendon Press, 1998), 240.

159 Sitert etter Heinich, Du peintre a [“artiste, 44.

10 bid., 12.

1! Marc Jimenez, Qu’est-ce que l’esthétique? (Paris: Gallimard, 1997), 75-76.
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bedyret at religigse bilder ikke fortjente betegnelsen “kunstverk™ ettersom den
symbolske betydningen dominerte pa bekostning av skjgnnheten, gjaldt fortsatt
offisielt Horats utsagn fra antikken Ut pictura poesis” (malerkunsten som poesien)
som udiskuterbar sannhet. '** Ifglge denne radende oppfatningen skulle samtlige
kunstarter bidra pa hver sin mate til & memorere kongen som likeledes var et religigst
motiv i den forstand at kongen var innsatt av Gud. Annerledes sagt var det "den

kongelige maktens herlighet” (gloire) som skulle "funkle i alles gyne.” '

Ettersom monumentet og portrettet i den representative offentlighet skulle tre i den
adelige opphgydes sted, sa innebar det nettopp for disse to genrenes del at det ikke ble
skjelnet mellom et politisk niva og et kognitivt eller erkjennelsesmessig niva, safremt
det angjeldende monumentet eller portrettet pa et fremstillingsteknisk og
handverksmessig niva oppfylte samtidens kriterier for hvordan adelige personer skulle
portretteres. '*

Det dreier seg om kongens fysisk historiske kropp, kongens juridisk-politiske
kropp, og portrettets sakrament-semiotiske kropp. Det skrevne portrettet (portrait
écrit) skulle redegjgre for lesbarheten av kongens handlinger, og det malte portrettet
(portrait peint) hadde som oppgave sta for synliggjgring. ' Mens musikk, teater og
poesi hgrte til kunstarter som kunne iscenesettes, synges og fremsies, sa var maleriet
av hoffet betraktet som det fremste representerende medium.

I var sammenheng inneberer dette at maleriet ble ansett som det kunstneriske
mediet som best egnet seg for a tre i kongens sted, i og med Horats Ut pictura poesis
ikke ble fortolket som i renessansen der poesi og maleri ble vurdert som likeverdige.
Snarere ble maleriet, spesielt historiemaleriet, som nettopp hadde allegoriske
fremstillinger av kongen som sin fremste gjenstand, vurdert som noe mer enn

diktning. Qva inkarnert guddommelig makt deltok kongen i skapelsens mysterium,

162 Gothold Lessing, Laoocon, oversatt av J.-F. Groulier, (Paris: Hermann, 1990), 93.

163 jeux de pouvoir, pouvoir des lieux”, Marie-France Auzépy og Joél Cornett i Palais et Pouvoir. De
Constantinople a Versailles,red. av Marie-France Auzépy og Joél Cornett (Paris: Presses Universitaires
de Vincennes, 2003) 5, 25.

164 Lars Olof Larsson, universitet i Kiel, foredrag om portrett 24.3.04, universitetet i Oslo.

"% Nar Louis Marin pa spgrsmalet om hva en konge er, svarer et portrett av kongen”, fastslar han
samtidig hvordan det offentlige er & oppfatte som synonymt med det adelige. Han gjennomfgrer en
semiologisk analyse av de tre nevnte nivéene i Le portrait du Roi (Paris: Editions de Minuit, 1988) 12,
20, 147, mens Alain Desrosieres og Laurent Thévenot foretar en sosiologisk analyse av de tre nivene i
Les catégories socio-professionnelles (Paris, La Découverte, 1988), 34.
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som bidro til & gi maleriet en nzrmest hellig status. ' Riktignok er det viktig &
presisere at det ikke er maleriets estetiske egenverdi det her er tale om, men snarere
malerimediets illusjonsskapende egenskap.

Portrettet som Hyacinth Rigaud (1658-1743) har malt av Ludvig XIV er ett
emblematisk eksempel pa historiemaleri som paminnelse om kongens makt. '’ Et
annet er Le Bruns illusjonistiske takmaleri i speilhallen pa Versailles “Kongen styrer
ved seg selv”.

Kongedgmmets materielle overlegenhet ble iscenesatt pa bekostning av
undersottenes politiske frihet og ved beskatning av befolkningen. Den serien med
trestikk (gravures) som ble spredt utover hoffets snevre krets og utformet som et
memorandum til forherligelse av de kongelige territorienes prakt og velde, kan slik
sies a fgye seg inn i monumentets hegemoniske funksjon, nemlig som ledd i
legitimering og demonstrasjon av makt. Trestikksamlingen var en spektakular
demonstrasjon av hva Ludvig XIV “var i stand til & kjgpe — med skattene fra sitt
kongedgmme pa 20 millioner franskmenn — og som ingen annen prins i Europa hadde
rad til” '®. T ordlyden fra 1667 skjelnes det verken mellom kunst og handverk, eller
mellom naturgjenstander og kunstgjenstander ettersom alle menneskeskapte produkter
sa vel som utstoppede dyr og andre kuriositeter fra kongens samlinger”...de kongelige
byggenes planer og elevasjoner, malte og skulpturerte ornamenter, scener og figurer
fra hans majestets cabinet samt fra andre steder, sa vel som figurerer av planter og dyr
av alle arter, og andre sjeldne og enestiende gjenstander.” ' Kongen var verken en
estet eller en kunstfortolker i moderne forstand, men en samler (collectionneur) av
curiosa. I likhet med de fleste europeiske adelige med samlinger som senere kom til &
bli nasjonalisert og offentliggjort, sa var det overordnede siktemalet & overvelde og

imponere undersattene. ' Det var fgrst og fremst Versailles som skulle bli referert til

166 Jimenez, Qu’est-ce que ’esthétique, 72.

'8 Under Ludvig XIV var det mestring av historiemaleri og kongeportrett som ga kunstnere adgang til
opprykk i akademiets militert organiserte hierarki. A mestre historiemaleriet som genre var
ensbetydende med a beherske et sammensatt motivmessig sé vel som maleteknisk repertoar, ettersom
mytologiske og allegoriske emner fordret mestring av akt og draperi som igjen innebar & beherske
komplekse komposisjoner, fremstilling av dybde og volum, lys og skygge mm.

Rigaud som var, “maler av historie og portretter” ble utnevnt til offiser i 1682 og innehadde ulike
poster inntil han ble assisterende professor i 1702 for sa & bli utnevnt professor i 1710, for til sist 4 bli
rektor og direktgr i 1733. Heinich, Du peintre a [ artiste, 81-83.

168 Sabatier, "Beneath the Ceiling of Versailles”, 230.

' Ibid., 233.

70 Ibid.
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som “den gode smaks tempel”, men det ble Louvre med salongen som senere i den
borgerlige tidsalder kom til bemektige seg smaksmonopolet.

I den representative offentlighet var monumentale byggs fasadeutforming et
politisk motivert valg fremfor et estetisk. Slottsanlegg og palass kan defineres som
“en gitt overmakts visuelle tegn, materielle form og romlige inskripsjon”, nettopp
som “uttrykk for politisk makt” """ Mens faste regler for bruk av greske sgyleordener
som dorisk, jonisk og korintisk lenge ble holdt i hevd ved sirkulasjon av
arkitekturtraktater, tok disse stilistiske tgylene til & bli lgst opp med Versailles der
rokokkoen etter hvert lot fantasien fa uhemmet spillerom.

Valg av sgyelorden pa kongens parisiske, residens, middelalderslottet Louvre,
kan tjene som eksempel pa at fasadevalg hadde klare politiske implikasjoner”. ' Her
ble den klassiske sgyleorden tilsidesatt, til fordel for en egen nasjonal variant av ”den
franske (kolonne) orden”. Debatten (la querelle) mellom de gamle (les anciens) og de
moderne (les modernes) om tilknytningen til antikken, foregikk pé slutten av Ludvig
XIVs regjeringstid pa 1680-tallet. Dette var en politisk debatt i den forstand at selve
spgrsmalet om hvorvidt samtidens moderne, det vil si samtidens kunst og vitenskap,
var mer overlegen enn antikkens, innebar kritikk av det bestdende. Slike spgrsmal
rokket ved en trosoverbevisning som pa 1600-tallet hadde vert hegemonisk, nemlig
troen pa makt som forlengelse av antikken kombinert med makt som gudegitt og
dermed naturgitt. I stedet tradte oppdagelsen av det menneskeskapte og kontingente,

sammen med troen pa “fornuft” fremfor "autoritetstro”. '

Kongelige (na offentlige) plasser og raknende monumentmonopol

I Paris skulle byplanlegging under Ludvig XIV bryte med den middelalderske

byens grenser, ettersom de gamle bymurene under Charles V (og Louis XIII) ble

"' Lieux de pouvoir, pouvoir des lieux”, Marie-France Auzépy, Joél Cornett I Palais et Pouvoir De
Constantinople a Versailles, (Paris: Presses Universitaires de Vincennes.PUV, 2003), 5, 25.

172 peter Burke, “The Demise of Royal Mythologies™ i Iconography, Propaganda, and Legitimation,
red. Allan Ellenius, (Oxford: Clarendon, 1998), 246.

'3 Ibid. 250. Burke papeker at denne debatten av ettertidens litteraturhistorikere som oftest er blitt
drgftet som en rent littereer diskusjon, mens det for samtidens aktgrer derimot, var vanskelig a skille
den litterere konteksten fra den “politiske konteksten”, ettersom de fleste hadde vart i kongens
tjeneste. Boileau hadde vart kongens historiograf og forsvarte de gamle mens Perrault hadde veart
radgiver for Colbert og forsvarte de moderne. Mens Boilau betraktet seg som en ny Horatio i hoffet til
en ny Augustus, der det ikke syntes som noen motsetning a hylle bade Roma og Paris, sa kritiserte de
moderne denne innstillingen. Pastanden om at Ludvig XIV overgikk Augustus, innebar & glorifisere
kongen, hevdet de.
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erstattet med store boulevarder pa hgyre bredd (rive droite).”™ At Ludvig XIV gjorde
om pa den tidligere tradisjonen med en kirke eller katedral som det sentrale sakrale og
arkitektoniske midtpunkt som byer ble anlagt omkring, fikk vel sa store konsekvenser
for byplanleggingen og bidro samtidig til & underbygge myten om kongen som
universets midtpunkt. Heretter skulle nemlig kongelige monumenter tre i den
forhenvarende geistlige overmaktens sted som det sentrale midtpunkt som
arkitekturen skulle underordnes. ' Utover slottet Louvre og palais Royal samt noen
fa andre bygningskomplekser fra 1600-tallet, er det i Paris noen bevarte kongelige (na
offentlige) plasser som kan tjene som eksempler pa det disiplinzre sedimentet.

At det ikke fantes offentlige plasser som ikke samtidig var kongelige, er
eksempel pa hvordan det politiske ikke var til a skille fra det estetiske innenfor den
representative offentlighet. Det var kongen som hadde monopol pa oppfgrelse av
monumenter og statuer pa plasser vi som i dag kalles offentlige. Denne form for
plasskonstruksjon, kjent fra romertidens godt bevarte rytterstatue av Marcus Aurelius,
som ble plassert pa Capitolhgyden og som Michelangelo utformet plassen i forhold til,
skulle senere utgjgre et paradigmatisk eksempel for 1800-tallets
monumentproduksjon. Heretter skulle "monumentets logikk™ innebzre en sentralt
plassert “figurativ og vertikal” skulptur der sokkelen utgjorde en viktig del av
strukturen ved & formidle mellom sted og “representativt tegn”. '

Alternativt til de sentralt plasserte rytterstatuer, kunne plassenes sentrum under
Ludvig XIV veare utstyrt med obelisker, kolonner samt andre typer monumenter viet
den opphgyde, le souverain. Statuer av Henri IV og Louis XIII prydet hhv. Place
Dauphine og naverende Place des Vosges.

I Paris er det spesielt to kongelige plasser som til & begynne med bar kongens

navn, og som begge regnes for a vare like typiske for Ludvig XIVs klassiske

174 pierre Merlin, L urbanisme (Paris: Presses Universitaires de France, 1991) 19.

15 »De nombreux monuments sont liés au dessein urbain. L Eglise impose sa croix dans les aitres, sur
les parvis o le XVle s. ajoute puits ou fountaine. Le XVII e s. inverse les rapports entre 1’oeuvre et son
entourage en inventant la place royale qui subordonne le cadre architectural au monument. “Gardes, Le
monument public francais, 12.

176 Rosalind E. Krauss, “Echelle/monumentalité Modernisme/postmodernisme. La ruse de Brancusi” i
Qu est-ce que la sculpture moderne? 246-254 (Paris: Centre Georges Pompidou, Musée national d art
moderne, 1986), 247. ”Sculpture in the expanded Field”, i The Originality of the Avant-Garde and
Other Modernist Myths, 12. utg. (Cambridge, Massachusetts og London, England: The MIT Press,
1999) 279.
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byplanleggig. ' Begge plasser kom senere til a bli sentrale scener for historiske
omveltninger samtidig som de i dagens Paris kan tjene som paradigmatiske eksempler
pa det disiplinere sediment. Det er Place Louis XIV (né place de la Concorde)
prosjektert av Gabriel, der det var skafottet som under 1789-revolusjonen erstattet
monumentet som sentrum for folkemengdens blikk, og det er plass Louis-le Grand
(Place Venddme) prosjektert av Jules Hardoin-Mansart, der Vendémekolonnen, reist

av Napoleon I, kom til & bli revet under Pariskommunen i 1870.

Monumentmonopolet og de kongelige plassenes rytterstatuer passerte ikke ubemerket
hen for gjennomreisende og pilegrimer pa vei til den evige stad Roma.'” Samtidig er
det pa 1670-80-tallet mot slutten av Ludvig XIVs regjeringstid, mulig a registrere
hvordan tidligere hevdvunne ”sannheter” slo sprekker i en stadig mer sekular verden.
Slik ble verken forestillingen om kongens hellige naturgitte makt eller forestillingen
om kongemakten som forlengelse av den klassiske antikken lenger selvsagte
forestillinger.

Nar det gjaldt oppfering av monumenter til kongen, gjorde dette seg utslag i to
debatter som begge relaterte til den mer ovegripende diskusjonen mellom de gamle
(les anciens) og de moderne (les modernes) om hvordan tilknytningen til den
klassiske antikken skulle veere. Den ene gjaldt hvorvidt innskriften pa monumentene
skulle ha latinsk eller fransk sprakdrakt. Den andre dreide seg om hvorvidt kongen
skulle portretteres med moderne kler med ditto vapen som muskett blant trofeene
som symboliserte frihet, slik oppfgrelse av triumfbuer til @re for Ludvig XIV senere
skulle gjgre det pa 1670-tallet. Mens latinen seiret i debatten om sprakdrakt ettersom
latin fortsatt ble vurdert som uunnverlig for internasjonal kommunikasjon, endte
debatten om klassisk versus moderne klesdrakt, med et kompromiss, som innebar at
kongen i de fleste statuer ble fremstilt med romersk rustning men med “moderne”
1700-talls parykk. Ett eksempel er Borrominis rytterstatue av Ludvig XIV, som det na

star en kopi av utenfor Louvre.

177 Karakteristisk for klassisisme i byplanlegging er Versailles stjerneplass, de fgrste sykehusene
(hospitale)(Saint-Louis og Salpétriere) samt de kongelige plassene sentrert omkring et kongelig
monument. Merlin, L urbanisme, 17-19.

'8 Thomas Rowlandson (1756-1827) ble sjokkert over monarkiets statuer som utgjorde et
igyenfallende trekk i de fleste franske stgrre byer. Malcolm Baker, "Forms in Space, c. 1700-1770, I
The Oxford History of Western Art, red. av Martin Kemp,280-290(Oxford: Oxford University Press,
2000), 281.
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Monarkens presentasjon var sa tett forbundet med den klassiske tradisjonens prestisje,
at en avledning og et frafall fra denne tradisjonen, skapte problemer for forfattere og
kunstnere. Beskrivelser eller bilder av Ludvig som Alexander, Apollon eller Augustus
“mistet resonans eller (som Walter Benjamin ville si) sin aura”. Ikke desto mindre,
var det vanskelig 4 oppgi dem fordi det var lite 4 erstatte dem med ”. '”° Han
konkluderer med at investeringene i kongens “representasjon” var sa tunge under
Ludvig XIVs regjeringstid, at det kan argumenteres for at selve antallet “medaljer,
rytterstatuer, tapisserier, osv. (sarlig i annen halvdel av regjeringstiden) var et svar pa
en serie kriser”. Krisemaksimeringen ser han som uttrykk for hvordan kongens makt,
slik den ble baret oppe av en kult som kombinerte kristne og klassiske allegorier,
allerede under Ludvig XIV begynte a forvitre under presset fra undersatter som tok
fornuften fatt. Ogsa Marc Jimenez papeker at 1680-arene er uttrykk for en sammensatt
krise som angar monarkiets "absolutisme, bruken av antikke modeller samt

iverksettingen av Fornuff” som noe annet enn uttrykk for autoritet. '*

Gamle Christiania, kvadraturen
I Christiania, er det bebyggelsen i rutenettet omkring Akershus festning, kalt

Kvadraturen, som tjener som eksempel pa det disiplinzre sedimentet. Sammenlignet
med Paris, er Christiania, i tidsrommet 1624-1814, en disipliner provinsby under de
eneveldige danske konger over et tidsrom pa ner to hundre ar (1624-1814) — med fa
og fattige innbyggere. Fgr 1624 foreligger ingen manntall, skattelister eller
kirkebgker, men befolkningen blir anslatt til ca.tre tusen i 1620. '™

Mens den franske kongemakt via den representative offentlighet materialiserte
seg i storslatt slottsarkitektur, hageanlegg, kunstsamlinger og @vrig prakt, var det til
sammenligning sparsommelig og ngkternt her tillands. Imidlertid ble Akershus
festning utbygget i Kristian 4.s regjeringstid (1488-1648) i perioden 1616-25 samtidig

som deler av anlegget ble gjort om til slott med innhenting av murmestre og

17 Burke viser flere eksempler p& hvordan det klassiske repertoar blir stilt spgrsmalstegn ved og skapte
det han kaller en “krise” nér det gjaldt kunstnerisk og arkitektonisk fremstilling (’the crisis of
representation”) og et “forfall” nar det gjaldt selve tilknytningen til det klassiske “the decline of
correspondance”.” Burke, "The Demise of Royal Mythologies”, 247.

180y imenez, Qu ‘est-ce que [ esthétique, 72.

81 Knut Sprauten, "Byen ved festningen. Fra 1536 til 1814” i Oslo bys historie, bind 2, (Oslo:
Cappelen, 1992), 81.
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steinhoggere fra Amsterdam samt arbeidskraft fra Gudbrandsdal.'® P4 skissen av
kvadraturen til en hollandsk ingenigr i 1648 er Hellig Trefoldighetskirke tegnet inn.
Den ble innviet i 1639.'®

I det hele tatt ble den overveiende del av kunst- og kunsthandverk fgr
reformasjonen i 1536 her hjemme knyttet til kirkegods i byene Trondheim, Bergen,
Hamar, Kongsberg, Tgnsberg, Stavanger og Christiania samt til kirker i landet
forgvrig. Vi hadde “’nokre festningar, borger og byhus som nok har vore praktfullt
utstyrte etter norske forhold, men stort sett var kyrkjebygget framleis den einaste
offentlige staden der folk flest kunne sj bilde og skulpturer. '* Det dreide seg om
utskarede portaler og prekestoler i tre, bemalte altertavler, relikviegjemmer,
helgenskrin og kandelabre i edle metaller, mest sglv. Etter reformasjonen da oppdrag
til handverkere ble sterkt redusert, kom samtidig snekkerfaget til som nytt handverk
som en spesialisering av tammermannsyrket. Pa 1630-40-tallet innebar dette berikelse
av inventaret med frittstdende sgyler, tredimensjonale figurer og ’svulmende
ornamentikk” parallelt med handverkerlaugenes vekst her tillands. '*

Ettersom lensadelen besto av danske embetsmenn som kom hit for &
administrere, og ikke som private jordgodseiere, var “private slott” unntak.'®
Likefullt gkte tilfanget av rikmannshus pa 1600-tallet der arkitektoniske elementer
som gavl og fremspring (karnapp) samt tak med brukne hjgrner, kalt Mansardtak etter
den franske 1600-talls-arkitekten Francois Mansart. '’ Nar det gjaldt maleri og
skulptur var det pa 1600-tallet fortsatt mest bibelske motiver som ble skildret og
geistlige personer som ble portrettert, utover produksjonen av topografiske
landskapsskilderier."™ Det ”profane maleriet” ble fgrst utbredt pa 1700-tallet parallelt

til et mer differensiert borgerskap.'®

182 Sprauten, "Byen ved festningen”, 140.

" Ibid., 155.

'8 Gunnar Danbolt, Norsk Kunsthistorie. Bilde og skulptur frd vikingtida til i dag, (Oslo: Det Norske
Samlaget, 1997), 106.

'8 Ada Polak, "Kunsthindverk og kunstindustri 1536-1814”, i Norges kunshistorie, red. av Knut Berg
m.fl.,, 247-317, Bind 3, 247.

136 Jan Hendrich Lexow, ”Arkitektur 1536-1814”, i Norges kunsthistorie, red. av Knut Berg m.fl., 7-
121, Bind 3, 19.

'8 Sprauten, “Byen ved festningen”, 393.

'8 Dag Sveen, Fra topografisk skildring til "voyage pittoresk”, 1984.

189 Sigrid Christie, "Maleri og skulptur 1536-1814", i Norges kunsthistorie, red. av Knut Berg m.fl.,
121-247, (Oslo: Gyldendal, 1982) 160.
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Det var tett oppunder festningen, at Kvadraturen ble anlagt og omgitt av en hgy voll.
Dette byanlegget fra 1600-tallet, tjener som et paradigmatisk eksempel pa disiplinart
sediment, bade fordi bydelen er blitt til gjennom tvang og fordi kongen gvde direkte
innflytelse pa konstruksjonen. Kong Christian IV beordret nemlig befolkningen i det
gamle Oslo, etter svenskens erobring og bybrannen, a flytte lenger vest, fra omradet
under Eiaberg, neermere Akershus for & fa bedre beskyttelse. Selv om det ikke dreier
seg om en sentralisering a la Ludvig XIV, er det ingen tvil om kongens utgving av
makt nar det gjaldt grunnleggelsen av den nye “kjgpstaden ”som er “kaldet
Christiania”. " Kongen hadde ved utstikkingen av det nye rektangulere gatenettet i
1624 pabudt "murtvang” og sammen med den “uvanlige gatebredden” pa 15 meter,
var dette en mate a sikre seg mot brannkatatrofe ettersom Oslo i historisk tid fgr byen
i 1624, var blitt hjemsgkt av fjorten branner. "' Bebyggelsen ble utformet i samsvar
med renessanens forestillinger om “det regulere og velordnede som gjennomfgrt
prinsipp” ifglge en byplan preget av symmetri og aksefaste gatenett”. '** Disiplinen
kommer til uttrykk ved “’brede, rette gater som gir oversikt og tillater oppsyn, forvet
som midtpunkt, rddhuset med gvrigheten og “politiet”, kirken som religigst
tvangsapparat, tukthuset for dem som overtrer lovene, boliger, butikker, verksteder,
fjgs og stall for husdyr — alt dette omgitt av vernende voller med byporter”.'”
Befolkningens inndeling i stender, ble markert gjennom klesdrakt, hilsemater
og andre former for gester. Adelen har sitt eget lovverk, det har ogsé militervesenet
(som pa hgyeste trinn dels sammenfaller med adelsvesenet); borgerne bestemmes
gjennom deres tillatelse til & drive handverk og kjgpmannskap; resten — og det er
flertallet — et almuen, den fjerde stand av tjenestefolk Igsarbeidere, fattige og gale m.
fl.” *** Herskap og tjenere bor i samme hus, pd samme maéte som kongelige, adel og
undersatter gjorde det i Paris i samme tidsrom, slik, Palais Royal, kongefamiliens

parisiske residens ved siden av Louvre, er eksempel pa.'”

19 Sprauten, “Byen ved festningen”; 151.

¥ Tbid., 159.

2 1bid., 15.

193 Gisterberg, Arkitektur og sosiologi i Oslo, 54.

" Ibid.

195 ”Perhaps the most striking place in Paris mixing rich and poor was the Palais-Royal, next to Louvre.
This home of the Orléans family had been developed as a great rectangular building enclosing a park.
Open colonnades lined the building at ground level and the park was cut in half by a long wooden shed,
the galerie de bois.” Richard Sennett, Flesh and Stone. The Body and the City in Western Civilazation
(London og Boston: Faber and Faber), 277-278.
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Skillet mellom byborger og rettighetslgs, ble derimot markert via forskjellen
mellom by og omland, eller mellom “urban fortetning” og forstedene utenfor, enten
det var i Paris eller Christiania. Til Christianias forsteder hgrte Grgnland, Vaterland
og Piperviken. Betingelsene for borgerskap er & befinne seg innenfor gvrighetens
regulerte omrade. Absolutismens kode materialiseres via en historisk betinget
teknologi som ”tvinger mennesker sammen pa en bestemt mate (kvadriljering,
koordinering, regulering), der "antallets faktisitet” manifesterer seg via ”smittefare og
stank™ som bestemmende for periodens hygieniske forhold. '*

Den representative offentlighet, som den eneveldige koden legitimeres via, ble
i 1700-tallets Christiania opprettholdt av embetsstand og ’plankeadel”; et
oppadstigende velhavende nerings- og sjgfartsdrivende borgerskap. Dette
“trelastpatrisiatet” sto langt over andre borgere i rikdom og innflytelse og “dominerte
bylivet i sin alminnelighet” samt patok seg oppgaver som ”grenet inn mot det
offentliges ansvar og virksomhet”. '’ Disse markerer makt ved 4 etterligne adel og
hgyerestaende borgerskap i England og pa kontinentet i atferd, livsstil, klesvaner,
byggeskikk og interigr. Na fgrst ble bilder og skulpturer ble "borgarleggjorde”. '** Det
var i denne perioden at gards- og hageanlegg som Bogstad og Ulleval ble anlagt.
Utover pa 1700-tallet skjer det dermed en forskyvning av maktforholdet mellom
statsmakt og pengemakt, som slik apner opp for den offentlighetsformen som skulle

komme til & erstatte den representative, nemlig den borgerlige.

2) Mellom disiplinzert og borgerlig sediment

Den representative offentlighet ble ifglge Habermas avlgst av den borgerlige
offentlighet. Hvorvidt den representerende formen likevel fortsatte a eksistere ved
siden av, omtaler han ikke. ' Imidlertid antar vi at det kan ha vert overgangsformer,
eller rettere sagt at konvensjoner og handlemater som gjaldt innenfor den
representative offentlighet, ble satt ut av funksjon etter hvert som denne
offentlighetsformen ble spaltet opp i skillet mellom private og offentlige elementer.

Kun innenfor et slikt perspektiv som innebzrer autonomi pa ulike nivaer, kan det

196 Dsterberg, Arkitektur og sosiologi i Oslo, 54.
17 Sprauten, “Byen ved festningen™, 311.

198 Danbolt, Norsk kunsthistorie, 123.

19 Habermas, Borgerlig offentlighet, 23.
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registreres hvordan det nettopp var autonomien som ga rom for de revolusjon&res
omfortolking av representative virkemidler til egne politiske formal samtidig som de

initierte nye fora og samlet seg som privatfolk til et kritisk publikum.

Med andre ord kan de revolusjonere sies & overta, revidere og endre den
representative offentlighetens minnefunksjoner (arkitektur, monument og kunst) og
iscenesettelsesritualer (prosesjoner og fester) samt oppdragelsestradisjoner (akademi,
utstilling). Dermed kan parisisk bygde omgivelser som i dag fremstar som klassiske
fordi de betjener seg av et klassisk repertoar, utmerket godt veere tilkommet i ulike
tidsrom og slik kronologisk tilhgre ulike sedimenter, hhv. det disiplinere og det
borgerlige.

Riktignok ble det kongelige monumentmonopolet holdt i hevd lenge etter
Ludvig XIV slik at Pierre Patte sé sent som i 1767, kunne fastla i sin kunstteori at det
ikke ”var vanlig & reise monumenter til store generaler eller andre bergmte menn i
Frankrike; det er bare kongen som har anledning til det”. ** Samtidig var det nettopp i
lang tid fgr revolusjonen og i hvert fall fra og med midten av 1700-tallet, at bandene
mellom hoffet og akademiet tok til & lgsne.

Den eneveldige kunstpolitikken, som blant annet var diktert av det kongelige
akademiene for hhv. arkitektur, maleri og skulptur, mistet gradvis grepet etter hvert
som akademi og salong fikk en mer offentlig karakter. Dette innebar at kunstnerne
begynte a forholde seg til de ulike kravene slik disse ble formulert av en stadig stgrre
krets av kosmopolitisk innstilt adel og velhavende parisisk borgerskap. Saint-Aubins
gouache fra salonen i 1767 viser riktignok at genrehierarkiet med historiemaleri,
portrett og landskap ble holdt i hevd, men samtidig gar det frem at et gryende privat
marked béde for bilder og byster i hendige formater, var pa fremmarsj. *' Spesielt

gkte omsetningen av publikumsvennlige smabilder i genre som portrett og landskap.

Allerede i slutten av Ludvig XIVs regjeringstid mistet det monarkiske eneveldet den
statlige kontrollen over kultur og vitenskap. Den strenge sensuren av skrifter og bilder

lot seg ikke lenger opprettholde. En motkultur eller en gryende offentlighet var i ferd

200 Patte, Monuments, sitert etter Berggren, Giordano Bruno, 22.
! Baker, “Forms in Space c. 1700-1770”, 289.
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med opparbeide seg i Paris med pressen, vitenskapelige skrifter, kretsene av filosofer

og kunstnere omkring de litterzre salongene og akademiet. >

Midlertidig arkitektur og ’klassisk” iscenesettelse under Bourbonerne

Etter Ludvig XIV flyttet kongeslekten Bourbon til Paris. Med Philip av Orleans som
henla sin residens fra Versailles til Paris, mistet hoffet sin ”som offentlighet” i det
byen overtar hoffets kulturelle funksjoner, og storslatt seremoniell viker for “en
nesten borgerlig intimitet.” ** Imidlertid skulle festprosesjonene bibeholdes.

Festene under 1"ancien régime var fgrst og fremst for folk i byene som ikke
deltok annet enn som passive tilskuere. I antikken ble festprosesjoner regissert med
triumfbuen, som et uunnverlig arkitektonisk element, der folkemassen skulle passere.
Ettersom Paris ikke hadde noen monumental portal, sé ble det laget erstatninger som
kunne tjene samme symbolske funksjon. Store triumfbuer ble malt pa oppspente
lerreter og kartonger. Dessuten ble annen midlertidig arkitektur oppfert som sma
tempiettoer, obelisker, kolonner og pyramider i trad med repertoaret fra arkitekturen i
antikkens byer.

Serlig under Ludvig XVI ble det konstruert arkitektur som det var meningen
skulle veere provisorisk, men som i mange tilfelle ble stadende og som slik bidro til a
forandre Paris” arkitektoniske profil. De midlertidige festarrangementene, var
paskudd for visuell iscenesettelse av fgydalmaktens monumentalitet, som sa gradvis
ble tilpasset moderne behov. Mens festene pagikk, men ogsa i hverdagen, tenderte det
urbane landskap mer og mer til 4 ”gjenopplive” heller enn bare a referere til et “nytt
Roma” slik tilfellet var under renessansen. Selv lenge for man begynte a kalle
komedieteatret i Paris (la comédie francaise) for Odéon, fgr kirken St-Genevieve ble
omgjort til gresk Parthénon eller romersk Panteon, sa ble hagen i Palais Royal ved
Louvre sammenlignet med Forum Romanum og de parisiske bymurene med
Propyleene.

Mens betegnelsen fempel forst var reservert antikke templer og kirker, sa ble

bruken utvidet i denne perioden til offentlig og private bygg som enten hadde gresk

292 Nettside: La monarchie absolute et son déclin, Le grand Siécle et le Siecle des Lumieres,
hhttp://.bnf fr/loc/bnf0005.htm
23 Habermas, Borgerlig offentlighet, 29.

89



romersk forstykke (pronaois) eller ogsa fikk bygget en slik. Dette ble gjort for at
angjeldende bygning skulle assosiere til et hellig sted, mer og mer uavhengig av
byggets funksjon. Det var pa denne maten at offentlige politiske bygg som parlament
og radhus sa vel som kulturbygg som museer, operaer, teatre og konserthus ble utstyrt
med monumentale tempelfasader for at de alle skulle assosiere til Musenes tempel.
Nar slik tempelgavlen na en gang ble innfgrt pa profane moderne bygg og une fois
nommée” som musenes tempel, sd apnet dette for en bruk av tempelgavl pa bygg
generelt som pa monumenter spesielt. Ifglge Daniel Rabeau ble byggene med et
klassisk repertoar, straks “innlemmet i den ”sanne” arkitekturens rekke, det vil si, den

arkitekturen som tjente som modell for intet mindre enn en universell arkitektur.” **

Midlertidig arkitektur og festprosesjon som politisk revolusjoncer kult

”Kunstene har tjent despotismen og vendt folket bort fra dets virkelige
interesse.” Quatremere de Quincy

”Kunstene skal ta igjen all sin verdighet og ikke prostituere seg ved a
repeter handlingene til ambisigse tyranner” Jacques Louis David
Mens tempelgavl (pediment) sammen med det gvrige klassiske repertoaret som
arkader, sgyleordener, kapiteler, pilastere, frittstiende kolonner m.m. i Frankrike ble
brukt av eneveldige konger hhv. Ludvig XIV, XVog XVI i den representative
offentlighet for & inngi disiplin og @rbgdighet for overmakten (le souverain), sa skulle
dette symbolinnholdet gradvis forskyves i en annen retning med en gryende
offentlighet og spredning av opplysningsfilosofien. Det ble vanligere & henvise til
antikkens samfunn, kunst og arkitektur for & paberope seg “fornuften og naturen” (la
raison et la nature) i universell rett til selvbestemmelse og frihet. *®
Slik er det mulig a betrakte overgangen mellom representativ og borgerlig
offentlighet, mellom disiplinert og borgerlig sediment som overgang fra monument
(arkitektur og kunst) som paminnelse om fgydal overmakt til paminnelse om folkets
politiske makt.
”Offentlighet er folkets vakt” (la publicité est le sauvegarde du peuple) var det
inngraverte skriftbilde pa en av myntene som sirkulerte i revolusjonsarene. Det var de

andre borgernes jevnbyrdiges gyne, forestillingen om et forpliktende fellesskap i

24 Daniel Rabeau ”Architectures et fétes révolutionnaires” Art Press Spécial, 1789 Révolution
Culturelle Francaise, (Paris: 1988), 167.
25 1bid.
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gjensidig respekt for hverandres frihet og likeverd som skulle overta for den fordums
overopphgyde kongens (le souverains) overvikende gye. **

Allerede i flere tiar fgr revolusjonen, i 1760- og 1770-arene, bidro gkt
samfunnsengasjement og filosofiske debatter til & se den klassiske kunsten og
arkitekturen lgsrevet fra dens vanligste funksjon som symbol for autoritet og
regelvelde, til heller & se den som uttrykk for de meniges plikter, dyder og rettigheter.
Forestillinger om den kjempende bysoldat og den meningsberettigede stoiske filosof
som begge lever i frivillig fattigdom for til gjengjeld i fellesskap a bygge et
demokratisk samfunn, var forestillinger som vanlige franskmann med litt utdannelse
og dannelse lett kunne identifisere seg med.

Begrepene patriotisme og virtus (dyd) og den betydning som disse begrepene
ble investert med, kan sies & oppsummere denne forandringen. Den gkte klgften
mellom klassisk tradisjon og fgydalmaktens behov” skapte et nytt felt som kunstnere
kunne operere pd” og som ga mulighet for offentlig pavirkning og dialog.”” Bade
maleren Jacques-Louis David og billedhuggeren Quatremere de Quincy, mest kjent
som teoretiker og administrator, posisjonerte seg begge politisk, med ansvarlige
poster innenfor den revolusjonere regjeringens departementer, og matte unngelde for
det ved a bli fengslet under Robespierre sitt terrorvelde.

Den demokratiske impulsen som ga stgtet til midlertidige skulpturer og andre
typer temporare iscenesettelser, innebar direkte deltakelse. Derfor kan den betraktes
som en inversjon av monumenttradisjonen under det franske monarkiets
representative offentlighet. Der statuene fgr skulle paminne under evighetens
synsvinkel samt formane og nermest skremme til underdanig lydighet under politiske
encherskere, skulle nd statuene minne om det historisk nye, men skjgre fellesskapet
mellom borgere, en forestilling som revolusjonere makthavere ernzrte seg av.

I forbindelse med en av revolusjonsfestene som billedkunstneren Jacques-
Louis David var hovedansvarlig for i 1793, ga han uttrykk for a ville skape et

monument tilegnet Republikken. Hensikten med monumentet var & markere

206§ gjgre synlig, det er etisk forsvarlig. Fravear av privatliv, ingen grenser mellom det individuelle og
det sosiale, vilje til gjennomsiktighet, det er det revolusjonre idealet. En av revolusjonens emblemer,
som vi ikke skal glemme, er det overvakende gye.” Mona Ozouf, "Les fétes révolutionnaires”, Art
press spécial, 1789 Révolution culturelle francaise, 14.

27 Thomas Crow, ”Classicism and Virtue”, i Nineteenth Century Art A Critical History, red. Thomas
Crow, Brian Lukacher, Lina Nochlin, Frances K. Pohl (London: Thames & Hudson, 1994), 14.
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“fornuftens evige triumf over fordommer” og skulle plasseres rett ved den kirken, St.
Genevieéve, som folket hadde gjort til ”sitt Pantheon”, pa gya i Seinen der Notre Dame
ligger, Tle de 1a Cité. **® Videre s& David for seg hvordan en tilreisende i fremtiden
ville uttrykke seg som fglger:”Jeg sd en gang konger, i Paris,” statuer som uttrykk for
”ydmykende heltedyrking”, men “da jeg vendte tilbake var de borte.” ** Om dette
monumentet aldri kom til utfgrelse, skulle imidlertid en grensestein innvies som
monument til “evig minne om gdeleggelsen av fgydalismen” samme é&r. *'"°

Om det er berettiget & tale om en “revolusjoner arkitektur” i politisk
forstand, sa ma det fgrst og sist veere arkitektur og kunst skapt for revolusjonsfestene i
tidsrommet 1790 og 1800, hevder Rabeau. Spesielt skulle Kunstnernes plan fra 1793
(Plan des artistes), som ble unnfanget under revolusjonen, utstyre Paris med den
fgrste planen for hele byen; en urban struktur og en estetisk anordning som senere
byplanleggere skulle la seg inspirere av helt til Haussmann. *"'

Nar det gjelder arkitektur konstruert for revolusjonsfestene, dreier det seg som
oftest om stort anlagte midlertidige kulisser der lite er bevart for ettertiden bortsett fra
dokumentasjon. Den avgjgrende forskjellen til fgydaltiden, er nettopp at de
revolusjonare festene kan betraktes som en visualisering av den politiske diskurs,
som skulle simulere antikke leker for at folket aktivt kunne leve og oppleve sin
historisk realitet av “frihet” der de ideologisk kunne lene seg bade pa atensk
demokrati og romersk republikk. I motsetning til fgrmoderne festivaler, kom de
revolusjonere festivalene til & markere et vendepunkt i vestlig sivilisasjon ettersom
deltakerne kunne erfare “frihet” pa kroppen ved a sirkulere fritt” ifglge Sennett.*'
Samtidig hersket forvirring med hensyn til hvordan man skulle oppfgre seg som
citoyen for man ble vel ikke noen bedre borger ved a danse pA Champs de Mars, som
en uttrykte det. *"

Allerede i flere tidr fgr revolusjonen hadde opplysningens menn forsgkt a dreie

2% Davids monumentforslag forefinnes i konvensjonens rapporter, som ble reprodusert i Le Peintre
Louis David 1748-1825, Paris: Victor-Havard, 1880, 154-8, sitert etter Art in Theory, red. av Charles
g—ggarrison, Paul Wood and Jason Gaiger, (Oxford: Blackwell, 2000), 724.

Ibid.
219 6.8.1789 ble det “fgrste” monumentet tilegnet Republikken reist, til “evig minne om gdeleggelsen
av fgydalismen”. Saint-Martin D*Heres Sitert etter Gardes, Le monument public francais, 96-97.
211 Rabeau,” Architecture et fétes révolutionnaires”, 167.
12 Richard Sennett, Flesh and Stone. The Body and the City in Western Civilization, (London og
Boston: Faber and Faber, 1994), 310.
> Ibid., 307.
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arkitekturens symbolikk henimot universelle sivilisatoriske og didaktiske
pretensjoner, slik at nyklassisismen for ettertiden kunne fremsta som internasjonal.

Bare de festene som var “ngdvendige for offentlig oppl®ring” og som kunne
”stimulerte enhet og udelelighet” ga foranledning til & ikle Paris en midlertidig
arkitektonisk dekor som ble fornyet fra fest til fest i over flere ar fra 1789 til 1793. >
Riktignok var det repertoaret fra 1 ancien regime slik arkitektene under Ludvig XVI
og Marie Antoinette hadde iscenesatt denne, som flere av de samme arkitektene ogsa
etter revolusjonen igjen skulle ta i bruk men disse ble na investert med radikalt andre
ideer samt begrenset til provisoriske prosjekter som revolusjonsfester og prosesjoner.

Det provisoriske preget fortok seg etter hvert som stadig mer av arkitekturen
kom til & bli stdende permanent. Slik har kunstnerplanen fra revolusjonsdagene (Plan
des artistes), som lenge ingen kjente opphavsmennene til, vert mer skjellsettende for
bebyggelsen i Paris enn tidligere antatt.

For fgrste gang ble Paris dermed utstyrt med en skikkelig byplan som Louis
Philippe og Haussmann skulle bygge videre pa. Revolusjonsfestenes rolle skal ikke
undervurderes. Med patriotiske hymner og allegoriske midlertidige monumenter
skulle den parisiske befolkningen aktivt ta del i “leker” som la opp til & vaere sa like
antikkens leker som mulig, skal en tro gravyrene, pamflettene og tidskriftene fra
1796.

I perioden 1780-1800 var det nermest en masseproduksjon av provisoriske
prosjekter. Det var “horder” av arkitekter og handverkere som fikk i oppdrag & “tegne
offentlige bygninger, monumenter og provisoriske dekorasjoner for
revolusjonsfester”, og som legitimerte deres planer og prosjekter med “den frygiske
luen”, som var tegnet pa en “’sann revolusjoneer”. *'° Tre arkitekter skilte seg ut fra
denne stereotype produksjonen som mer mimet de umiddelbare fgydale forgjengerne
heller enn a konsipere arkitektur i pakt med egen samtids forestillinger, slik disse var
blitt formidlet av opplysningens menn “abbed Laugier, Blondel, Winckelmann,

Diderot”. *7 Tkontrast til 1750-tallets “irrasjonelle og pittoreske fortolkning av

M bid.

23 Rabeau,” Architecture et fétes révolutionnaires”, 167.

216 Emil Kauffmann, De Ledoux a le Corbusier. Trois architectes révolutionnaires. Boullée, Ledoux,
Lequeu, (1933) sitert etter Chantal Béret "Une révolution formaliste”, i Art press spécial, 1789

Révolution culturelle francaise, 100
17 Ibid.
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antikken ”slik denne kom til uttrykk bade i arkitektur og maleri, kom disse tre
arkitektene til & introdusere enkle eksemplariske former, det vil si geometriske
basisformer og den greske doriske orden uten basis og kanellurer. Av disse tre, Jean
Jacques Lequeu, Claude-Nicolas Ledoux og Etienne Boullée, er det spesielt
sistnevntes etterlatte tegninger, fgrst publisert i 1952, som vitner om en radikal
tankegang nar det gjaldt a forestille seg hhv. demokrati og idealby.

Boullée "demokratiserer monumentene”, som ikke lenger ble konsipert i
“kongens bilde”, men som snarere ble tiltenkt en “nasjon av borgere”. *'* Heller enn
a tegne overdadige boliger for aristokratene a la mode classique, sa var det stort
anlagte byplaner og monumenter tilpasset rasjonalistiske fordringer”” som opptok
Boullée. *” Det dreide seg om monumenter tilegnet offentlige funksjoner, som
museum, bibliotek, radhus,kommunehus, tinghus (palais de justice) og byporter.
Museet (Museum 1783) sto saledes i en serstilling som et historisk nytt monument,
og representerte et offentlig sted for leering som svarte til samtidens republikanske
ideer. Form skulle tilpasses den faktiske sa vel som den symbolske funksjon i
henhold til et register for enkle geometriske former. Slik skulle kuber og sylindere
anvendes for offentlige bygg, mens pyramider var tiltenkt begravelsesmonumenter.
En gigantisk kule, som skulle minne om universet, var tiltenkt et monument over
Newton. I tillegg til grunnplanene, kvadratiske for institusjoner, sirkelformede for
forsamlinger og korsformede for kirker, sé er det like mye Boullées prospekter, av
stort anlagte bygde miljger, av terrengbearbeiding og av interigrer, som gjgr hans
arkitektur til en “talende arkitektur” (architecture parlante). Arkitekturen skulle tale
til likesinnede fornuftige men sansende individer i trad med republikanernes
didaktiske ideer om bygninger og monumenter som “bgker om moral” (des livres de

morale). **

218 Boullées manuskript som ledsager den samlede serien av tegninger (byplaner/monumenter) i tiden
1781-1792 i Architecture. Essai sur [ art, fgrst publisert i 1952. Sitert etter Béret, “Une révolution
formaliste”, 101.

19 Ibid.

220 Dufourny A. Détournelle ”Aux armes et aux arts. Peinture, sculpture, architecture, gravure. Journal
de la société républicaine des arts séant au Louvre”. Paris An II, cité par Werner Szambien i Les projets
de l’an 11, Paris, 1986.
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Sekularisering - estetisering
”Det gjaldt & anerkjenne “det kunstene har gjort for at friheten skal

regjere” Mathieu, president i le Comité de l instruction publique,

desember 1793
I kampen om bilder og symboler i revolusjonens farvann blir det mulig a registrere
hvordan billedstormingen eller ikonoklasmen fra & vere politisk motivert, nemlig a
styrte 17ancien régime som den fgydale politiske forgjenger, etter hvert skulle bli mer
og mer estetisk motivert. **' Saledes skulle bevaringen av monumenter for ettertiden
mer og mer motiveres ut fra en rasjonell og sekularisert interesse for det som ble
ansett hhv. historisk skjellsettende og kunstnerisk unike fremfor den mer barbariske
umiddelbare hangen til a felle fienden ved a gdelegge bildet av fienden.

Den samme rasjonelle interesse som endret revolusjonsmyndighetenes
ikonoklastiske orientering henimot gnske om a bevare, var det som ogsa skulle gi
stgtet til kunst og monument qva dokumentasjon av revolusjonens hendelser og
personer, helter sa vel som politiske motstandere. Saledes ble Marie Tussaud (1760-
1850) innleid for fortlgpende & lage voksmodeller av hodene til nylig giljotinerte
forreedere. ** Giljotinen sto rett ved Louvre fra august 1792 til mai 1793 pa samme
sted som Napoleon noen ar senere skulle la oppfgre en triumfbue, Le Carousel, for a
markere sine militere seire. Revolusjonen utgjgr et markant veiskille i
historieskrivingen om monumenter. Fgrst na kan en historisk ny interesse registreres,
som vi i var sammenheng kan kalles moderne. *** Det er den paradoksale interessen
for det gamle som gammelt kombinert med interessen for det nye som nytt. Selve
uttrykket Patrimoine (fortidsminne, fedrelandsarv) var nermest et ufrivillig produkt
av revolusjonens gdeleggelser, ifglge André Chastel. **

Ettersom det fgr 1789 pa offentlige plasser var kongen alene som eneveldig

kunne la oppfgre rytterstatuer, obelisker, triumfbuer m.m., sa var det nettopp de

2! Guy Houchon ”Criminologie du vandalisme”; upublisert paper, presentert for The International
Conference on Vandalism, Paris, 27.-29.10,1982, sitert etter Dario Gamboni, The Destruction of Art,
Iconoclasm and Vandalism since the French Revolution, (New Haven and London: Yale University
Press, 1997), 31.

222 Alison W. Yarrington “Sculptures and Public”, i “The Era of Revolution 1770-1914”, i The Oxford
History of Western Art, red. av Martin Kemp (Oxford: Oxford University Press, 2000), 343.

23 7Une grande part de la culture releve en effet de cette attitude qui consiste, pour 1’homme moderne,
a respecter, a conserver et a prendre soin des monuments et des traces qui lui viennent du passé et dont
il se consideré comme 1’héritier.” Silviane Agacinski, Volume, Philosophies et politiques de
[architecture, (Paris: Galilée, 1992), 193.

2 Ibid., 217.
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samme monumentene som ble vandalismens mest apenbare mal for revolusjonzre.
Ett av mange eksempler er gdeleggelsen av statuen av Henry IV pa Pont Neuf.

Imidlertid er det mulig & registrere at spgrsmalet om fedrelandsarvens
monumenter og kunst bare pa et drgyt ar mellom august 1792 og desember 1793
endres fra en “destruktiv og ikonoklastisk™ tendens i henhold til décret av 14 juli 1792
til & motivere bevaring.” Bevaring ble na rettferdiggjort med begrepene “frihet og
likhet”, og "kunstene” utgjorde noen av forutsetningene for at nettopp “friheten” na
kunne “regjere” understreket presidenten for le Comité de [ instruction publique i
desember 1793. ¢ En historisk ny distinksjon mellom minneverdige versus ikke
minneverdige monumenter er avgjgrende i var sammenheng. Monumenter skulle ikke
lenger fungere som paminnelse om fgydalmakten men om folkets suverenitet” slik
Jacques-Louis David uttrykte det.””” Ifglge den offisielle begrunnelsen fra
undervisningsministeriet for bevaring av fortidens kunstneriske frembringelser og
monumenter skulle de tjene til “rehabilitering i sannhetens og dydens navn” ved a
fungere som hhv. “ornament, trofé og stgtte for frihet og likhet.” *** Det er
flertallsformen “kunstene” som var i omlgp. At kunstene ble underlagt
undervisningsministieret, fremhever kunstenes oppdragende funksjon. **

Det kan derfor vere grunnlag for a hevde at de revolusjonere snarere enn ”a
skape en ny kultur”, har hatt som misjon ”a anerkjenne kulturens revolusjoncere
rolle”, slik Edouard Pommier gjgr. *° At bevaring ble rettferdiggjort med begrepene
“frihet og likhet”, og at “kunstene” utgjorde noen av forutsetningene for at nettopp
“friheten” kunne “regjere”, ble nettopp understreket av presidenten for le Comité de

linstruction publique i desember 1793. '

25 Monnier, L art et ses institutions en France, 35.

226 president Mathieu, président du Comité de [ instruction publique, sitert etter Monnier, L art et ses
institutions en France,

27 J.-L. Davids forslag til monument i 1793, i Art in Theory 1648-1815, Charles Harrison, Paul Wood
og Jasen Gaiger, (Oxford: Blackwell, 2000), 724-25.

2 Jean-Baptiste Mathieu, président du Comité d’instruction publique, i desmeber 1793, sitert etter
Poulot, Patrimoine et musées. L institution de la culture, (Paris: Hachette, 2001), 57.

29 »Not for nothing did the arts in nineteenth—century France come under the Minsitry of Public
Instruction.” Hobsbawm, “Forward”, Art and Power, 12.

29 Edouard Pommier, “La théorie des arts”, i Aux armes et aux arts!, 182-183, sitert etter Monnier,
L art et ses institutions en France, 35.

2! president Mathieu, président du Comité de l'instruction publique, sitert etter Monnier, L art et ses
institutions en France, 35.
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Hensikten var at kunstene igjen kunne “reintegrere byen” slik at beboerne selv kunne

lere av historien ved 4 bli direkte konfrontert med den. **2

3) Liberal politisk kode — borgerlig sediment —
borgerlig offentlighet

“Mennesker fgdes og forblir frie og like i rettigheter; sosiale skiller
kan bare funderes pa felles nytte.”
Menneskerettighetserkleringen, artikkel 1

”Hva slags restriksjoner hindrer opplysning og hvilke ....fremmer den?
Jeg svarer: Den offentlige bruk av menneskets fornuft ma alltid vaere
fri, og den alene kan befordre opplysning ....... Med offentlig bruk av
ens egen fornuft mener jeg den bruken som enhver kan gjgre slik en
leerd person gjgr nar denne henvender seg til hele det lesende publikum.
Det jeg kaller privat bruk av fornuft er den som en person benytter seg
av i et gitt tiltrodd sivilt embete eller yrke. ”

Immanuel Kant Was heisst Aufklirung 1783

”Skillet mellom privatsfere og offentlighet gar midt gjennom huset.”
Jirgen Habermas

Det borgerlige sedimentet er et materielt avtrykk av den liberale politiske koden. Den
karakteriseres av stat, marked og individ (borger), der markedet har forrang fremfor
stat pa den ene side, og fremfor individer, qva frie stemmeberettigede borgere, pa den
annen side. > Historisk skjellsettende er undersattens endelikt og borgerens moderne
samfunn der det liberale markedets forrang legitimeres via borgerlig offentlighet,
som formidlende ledd mellom de styrende og borgerne, der alle i prinsippet har fri
tilgang som likeverdige og meningsberettigede.

Byggevirksombhet skjer i denne nye offentlighetsformen dels offentlig og dels
privat. Sag annerledes bygges det enten i regi av offentlige forvaltningsmyndigheter
(stat/kommune) eller i regi av privatfolk, med andre ord samfunnets individuelle
borgere. Produksjon, distribusjon og resepsjon av kunst formidles via offentligheten
pa markedets premisser (museum, teater, opera, konsertsal).

Mens kunst og arkitektur i begynnelsen av moderne tid iscenesettes politisk,

som oppdragelse til opplysningsformal, sa skulle kunst heretter utstilles som autonomt

232 Mathieu, sitert etter Monnier, L art et ses institutions en France, 35.

Dsterberg, Arkitektur og sosiologi, 46.

233
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selvrefleksivt minne, i galleri og i museum, offisielt uten andre funksjoner enn den a
vare estetisk.

For bedre & kunne beskrive endringen som gjgr estetisk autonomi til kunstens
hegemonisk samfunnsmessige funksjon, skal vi fgrst dvele ved noen av fglgene i
farvannet av 1789-revolusjonen.

To av revolusjonens forutsetninger som i var sammenheng er avgjgrende, er
borgerlig offentlighet og byens materialitet, eller rettere sagt "hoff og "by””, for det
var ut fra “byadelen” at publikum, le public” forstatt som “lecteurs”, ”spectateurs”
og “auditeurs” utgikk, med andre ord “kunsten og litteraturens adressater,
konsumenter og kritikere.” *** Vi har allerede pekt pa at salongene lenge for 1789
utgjorde den borgerlige offentlighets forform ved a fungere som en ngytraliserende
enklave mellom adel og borgerskap som mgtested for “sgnner av prinser og grever,
av urmakere og kremmere”.** Pa tvers av "grensene for det samfunnsmessige hierarki
mgtes her borgeren og den sosialt anerkjente, men innflytelselgse adel som “’blotte”
mennesker” > Salongene ble gvelsesfelt for kritisk virksomhet, fri argumentasjon og
diskusjon mellom likesinnede gjennom sprdket som det “medium der menneskene
kommer til forstaelse med mennesker som mennesker”. 7 De nye samlingsstedenes
funksjon med hensyn til sammenblanding av sosiale klasser, blir tydelig med Diderots
distinksjon mellom skrift og tale, der han fastslar at mens tekstene er begrenset til en
viss klasse, sa virker den muntlige tale (“discours”) pa alle. **

I'tillegg til den makten som talen og bgkene representerte, var ogsa byen som
by mektig ved sin blotte utstrekning, bebyggelse og konsentrerte befolkning. En
tredjedel av Paris var blitt bygget bare i Igpet av 1“ancien régimes siste tidr og
innbyggertallet antas & ha veert 600.000 , der 50.000 utgjgres av en overklasse
bestaende av geistlige, adel og en raskt gkende velhavende middelklasse, mens det
overveldende flertall besto av tjenestefolk, handverkere, bygningsarbeidere mm. og

antas 4 ha levd pa grensen av fattigdom. > Byen fremkalte ”despotenes redsel” men

24 Habermas, Borgerlig offentlighet, 28.

* Ibid., 31.

> Ibid., 32.

7 Ibid.

238 »Nos écrits n’operant que sur une certaine classe de cityens, nos discours sur toutes.” Sitert etter
Habermas, Borgerlig offentlighet, 31.

29 1 éon Cahen, ”La population parisienne au milieu du 18me siécle, "La Revue de Paris (1919), 146-
170, sitert etter Sennett, Flesh and Body, 276.
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kunne samtidig fungere som vern for friheten til den "lovgivende makt”.**® Mens den
“engelske friheten” var fundert pa ”Londons storhet”, var den “franske friheten”
basert pa Paris sin "utstrekning” skrev jacobineren Cloots i august 1789 **' To
maneder senere kom det under revolusjonen til opptgyer om brgdpriser som startet
som et kvinneopprgr, i arbeiderkvarteret Sainte-Antoine rett ved Bastillen.
Menneskehordene vokste raskt til en massiv folkemasse pa over 6000, som etter & ha
stormet radhuset, (Hotel de Ville) fortsatte marsjen mot Versailles. *** Slik skulle den

konstitusjonelle friheten bli satt pa prgve gang pa gang i hundreéret etter 1789.

Det var fgrst med revolusjonen i 1789 at den borgerlige offentlighet ble politisk
aktivert. Etter stormingen av Bastillen og halshuggingen av Ludvig XVI og Marie
Antoinette var de umiddelbare konsekvensene at adel og statsreligion ble avskaffet til
fordel for selvstyre med opprettelsen av en borgerlig rettsstat. *** Kongelige
monumenter ble gdelagt, og kirker ble omfunksjonert til profane formal, slik som
Sainte Genevieve som ble omgjort til et folkets tempel (Panthéon). Med J.L. David i
bresjen ble kunstnernes kongelige privilegier opphevet. Dermed mistet kunstnerne
atelier og logi for til gjengjeld & bli markedsavhengige. En ny tidsregning ble innfgrt.
Menneskerettighetene, som i prinsippet erklerte enhver for fri og med like rettigheter,
markerte, slutten pa undersattenes era og begynnelsen pa en ny moderne epoke.
Samtidig innebar den konstitusjonell friheten diktatoriske tendenser, terror og vold,
slik som under revolusjonséarene 1789-1794, ettersom det na kom til konflikt og kamp
mellom de politisk frie individene om hvordan friheten var a fortolke og forvalte pa

samfunnets ulike nivaer.

Den avgjgrende forskjellen til fgydalmaktens autoritere herredgmme der individene

var underlagt formynderskap, var nemlig at det opplyste mennesket na kunne vage a

0 Cloots i brev til abbed Brizard, 1.8.1789, sitert etter Sylviane Agacinski Volume. Philosophies et
politiques de [ architecture, (Paris: Galilée, 1992), 97.

> Thid.

2 Richard Sennett, Flesh and Stone. The Body and the City in Western Civilization, (London og
Boston: Faber and Faber, 1994) 280.

3 Det er de irreversible hendelsene i 1789 som utgjgr modellen for Hannah Arendts definisjon pa
revolusjon som “en forandring” som kan karakteriseres som en "begynnelse” ved at ”vold tas i bruk for
a innsette en totalt ny form for styresmakt der en til da ukjent politikk iverksettes som frigjgring fra
undertrykkelse som i det minste har konstitusjonell frihet som mal”. Sitert etter Ronald Paulson ”La
révolution francaise et le style néo-classique”, i Révolutions Culturelle Francaise, 59.

99



gjere bruk av egen forstaelse og fortolkning av frihet og fornuft uten innblanding fra
noen andre enn hverandre. Slik en anonym uttrykte det i en av revolusjonens radikale
aviser, sa var “frihet, fornuft og sannhet” ikke ”guder” men “en del av oss selv.”**

Opplysningens styrke versus tradisjonell autoritet var fri argumentasjon. Fri
argumentasjon var imidlertid ikke uforenlig med lydighet om vi fglger Immanuel
Kant i "Was heisst Aufklarung?” (Hva er opplysning?”) som ble trykket i
Berlinisiche Monatschrift 1 1783. 1 motsetning til en gjengs oppfatning som gar ut pa
at det er privat man fritt kan argumentere og gjgre hva som helst, mens man adlyder
offentlige autoriteter, s vil en opplyst stadsleder ifglge Kant oppfordre til det
motsatte : ”Argumenter fritt, s mye du gnsker og om hva du vil, men adlyd!”*** Nar
det gjelder det historisk nye skillet mellom offentlig og privat inneberer dette at
offentlig bruk av fornuften skjer nar kunstnere og intellektuelle henvender seg til "hele
det lesende publikum” der kritikk av det bestaende fritt kan diskuteres. ¢ Privat bruk
av fornuft har derimot som konsekvens at en innorder seg samfunnets sosiale
maskineri, i familien eller i ens tiltrodde sivile embete eller yrke.” *’

Séledes utgjgr skillet mellom offentlig og privat en underliggende konflikt
mellom de tre relativt autonome gyldighetsfeltene for hhv. erkjennelse, moral og
estetikk som Kant utformet som tre kritikker pa 1780-allet fgr den franske revolusjon.
Kritisk virksomhet kan dermed sies a besta i a skjelne fra hverandre krav som
offentlig konkurrerer om samme gyldighetsomrdde for a henvise dem til et av de tre
nevnte gyldighetsfeltene. Om alt i prinsippet kan diskuteres offentlig, kan derimot
ikke alt praktiseres eller iverksettes politisk uten konsekvenser for den frie
argumentasjonen.

I var sammenheng innebarer dette at den kunstneriske friheten er relativ.
Riktignok kan intellektuelle og kunstnere argumentere fritt, stille krav og utgve
kritikk av det bestaende i sine verk, sa lenge det dreier seg om spgrsmal som

avgrenses av det estetiske feltet. Imidlertid utestenges de samtidig fra sosial makt og

244 Anonym, Les Révolutions de Paris, vol. 17, no. 215 (23-30 brumaire an II, i den revolusjonare
kalenderen), sitert etter Sennet, Flesh and Stone, 282.

* Immanuel Kant (1724-1804) "What is Enlightenment?” fgrst publisert “Was heisst Aufklirung?” i
Berlinische Monatsschrift i desember 1783. Sitert etter Art in Theory 1648-1815 An Anthology of
Changing Ideas, red. av Charles Harrison, Paul Wood og Jason Gaiger, 771-776, (Oxford: Blackwell,
2000), 776.

* Ibid., 773-774.

7 Tbid.
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argumentene settes dermed sd 4 si i parantes, ettersom det a artikulere prinsipper for
ideologisk og politisk makt og myndighet, som for eksempel teologi og jus, ikke er
forenlig med fri argumentasjon. At denne konflikten, nar det gjelder sondringen
mellom feltene for erkjennelse, moral og estetikk, ikke er blitt mindre aktuell i dag
enn for drgyt to hundre ar siden, vil denne avhandlingen vise eksempler pa. 2**

Formen, med andre ord selve inndelingen i tre ulike gyldighetsfelt som er
ureduserbare til hverandre og ikke blandes sammen, er et fremskritt i seg selv, ifglge
Habermas. A la vare 4 ty til normative argumenter for 4 begrunne vitenskapelige
utsagn, anses dermed som kjennetegn pa sivilisasjon versus et barbarisk samfunn.
Likeledes vil konservering av monumenter som begrunnes estetisk og sekulzrt,
atskille seg fra fgrmoderne vandalisme der monumentenes egenverdi ikke ble tatt
hensyn til. Bare sekulere argumenter kan krysse terskelen fra offentlighetens
uformelle sfere til den institusjonaliserte diskurs som foregér i parlamenter,
rettsvesen, departementer og regjeringer.

Nar Habermas utformer sin teori om borgerlig offentlighet, er han papasselig
med a presisere at det er innenfor ”det private omradet” at den egentlige "offentlighet”
er innbefattet, som “en offentlighet av privatfolk.” ** T sd henseende representerer
hans tankegang en forlengelse av Kants sondring mellom offentlig og privat. Innenfor
det private omradet skjelner Habermas videre mellom offentlighet og offentlig
myndighet (stat) samt mellom offentlighet og privatsfaeren. Da er “offentlighet” &
forsta som det som kan artikuleres og forhandles om privat i sivilsamfunnets
mellommenneskelige relasjoner versus stat qva offentlig forvaltningsmyndighet pa
den ene side, mens “offentlighet” pa den annen side skiller seg fra den mer
avgrensede privatsfeeren som omfatter ”det borgerlige samfunn i snevrere betydning,
dvs omradet for varebytte og samfunnsmessig arbeid, deri medregnet familien med
dens intimsfaere.””° Den politiske offentlighet utgér fra den litterere offentlighet”
ettersom den politiske offentlighet formidler mellom “staten og samfunnets behov”

via offentlig mening”.*'

28 Muhammed-tegningene er ett eksempel.
9 Habermas, Borgerlig offentlighet, 27.
> bid., 28.

! Ibid.
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Troen pa fornuftens selvrealisering i historien som sporadisk opptrer hos Kant
og som hovedidé hos Hegel slo igjennom med romantikken fgrst pa 1800-tallet da
opplysningstidens fremskrittstro ble koplet til fornuftens utvikling, ifglge Espen
Schaaning. Det er fornuftens refleksive “arbeid med seg selv (Hegel), skonomiske
interessers innbyrdes kamp (Marx), arters kamp mot hverandre for & overleve
(Darwin) eller andre “mekanismer” som driver utviklingen fremover. ** Denne
prosessens vestlige kulturmgnster, kan ifglge @sterberg, sies & utgjgre en
”modernitetens kode” kjennetegnet av de tre begrepene “det frie individet, fornuften
og fremskrittet” . *>

Nar det gjelder fornuft i overgangen mellom representativ og borgerlig
offentlighet, kan vi med Habermas si at det dialektisk forholder seg slik at den
“fornuft som skal realiseres ved at et publikum av dannede mennesker gjennom
rasjonell kommunikasjon offentlig bruker sin forstand” selv trenger beskyttelse mot
offentliggjgring nettopp fordi den er en trussel mot ethvert herredgmmeforhold.
Nettopp denne dialektikken var det som i sin tur bidro til at den borgerlig offentlighet

mer forble en ideell fordring enn en historisk realitet.

Konsekvensene av at revolusjonen i 1789 var en borgerskapets revolusjon under
slagord som “frihet til arbeid” (liberté de travail), ble nemlig demonstrert ved at det
eiendomsbesittende borgerskapet utnyttet den eiendomslgse arbeiderklassens menn,
kvinner og barn, i likhetens og frihetens navn, blant annet ved a forby arbeidere &
organisere seg. > Dermed ble prinsippet om allmenn tilgjengelighet og likhet fraveket
fra fgrste stund.

Ergo apenbarer modernisering i betydningen fremskritt, dermed samtidig et
sivilisatorisk tilbakeskritt nar det gjaldt frihet. Dualismen “menneske/borger” er
implisitt i Menneskerettighetserklaeringen, ettersom retten til universell frihet

begrenses til borgerens frihet, med andre til den som allerede har statsborgerskap. *° I

22 Espen Schaaning, Modernitetens opplgsning, Sentrale skikkelser i etterkrigstidens idéhistorien
(Oslo: Spartacus forlag, 1992), 13.

23 (isterberg, Det moderne Et essay om Vestens kultur 1740-2000, (Oslo: Gyldendal, 1999), 11.

>4 Habermas, Borgerlig offentlighet, 32.

255 Ragon, L histoire de | architecture et de | urbanisme modernes, Bind I, 26.

6 »Har man rett til menneskerettigheter nir man ikke er borger?” spgr Julia Kristeva i en artikkel om
Menneskerettighetserkleringens inkonsekvenser. Julia Kristeva, ”L’homme, le citoyen, 1 étranger”,
Art press spécial, 1789 Révolution Culturelle Francaise. Le bicentenaire 1789-1989, (Paris: 1989), 21.
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og med at hensikten med enhver “politisk forsamling” (jf Menneskerettighetens
artikkel II), var bevaring av menneskenes naturlige” rettigheter til “frihet”,
“eiendom” og “motstand mot undertrykking”, kan dermed motsigelsen mellom arbeid
og kapital leses ut av erkleringen ettersom frihetsutfoldelse forutsetter eiendom.
Heretter skulle saledes “motstand mot undertrykkelse” og dermed frihet, ikke lenger
innebzre kamp mot fegydalmakten men de eiendomslgses kamp mot kapitaleiernes
herredgmme.

Slik kan den borgerlige offentlighetens innbyrdes splittelse sies & materialisere
seg i en ytre sett spaltet arkitektonisk bygningsmasse via et gkende skille mellom
borgerskapets privatboliger og arbeiderklassens boligkaserner utover pa 1800-tallet.
Dette var ogsa et geografisk skille. I Paris utgjgres skillet mellom venstre og hgyre
bredd av elven Seinen, eller mellom nordvest og sgrgst, mens Akerselva utgjer et
tilsvarende sosialt skille i Christiania, der det er forskjellen pa gstkant og vestkant
som var utslagsgivende.

I motsetning til det disiplinzre sedimentet der fyrste og undersatter bodde side
om side, skulle dermed det historisk nye klasseskillet mellom eiendomsbesittende
borgerskap og eiendomslgse arbeiderklasse tydelig markeres. Denne spaltingen viser
forholdet mellom lgnnsarbeid og kapital som grunnforholdet i ’den kapitaliske
produksjonsmaten eller “markedsgkonomien.” *” Arbeiderklassens kaserner markerer
“kollektivismen” mens borgerskapets pakostede herskapelige eneboliger betoner
”individualismen” ***.

A sikre intimiteten er den viktigste funksjonen til det private i nyere tid, ifglge
Hanna Arendt. Hun setter tilbakegangen for offentlige kunstformer, serlig
arkitekturen” pa 1700-tallet og tilsvarende fremgang for “private” kunstformer som
poesi, musikk og billedkunst” som varte ved til slutten av 1800-tallet, i forbindelse
med at den “moderne individualisme brakte med seg en enorm utvidelse og berikelse
av privatsfeeren” som antikken var ukjent med. **

Om individualismen arkitektonisk kom til uttrykk i bygningens ytre fasade,
skulle individualismen i boligenes indre, finne sted innenfor rammen av en ny

borgerlig konvensjon, nemlig via det historisk nye skillet mellom offentlig og privat

7 (Bsterberg, Arkitektur og sosiologi i Oslo, 46.
28 1bid., 47.
2 Hannah Arendt, Vita activa: det virksomme liv, overs. Christian Janss, (Oslo: Pax, 1996), 52- 53.
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som inndelingen av rom markerte. Skillet mellom “privatsfaere og offentlighet gar
midt gjennom huset” og markerer samtidig et kjgnnspesifikt skille i det mannlige
personer gva “privatfolk trer ut av intimiteten i sin stue og inn i salongens
offentlighet,” trer de "’sa & si fgrst ut fra et privatliv, som har fatt institusjonell
skikkelse i den patriarkalske kjernefamilies indre rom.” *° Ettersom unge piker i den
borgerlige kjernefamilie ikke ble oppfordret til utdannelse, men til dannelse blant
annet ved & traktere et instrument samt & lzere seg a tegne, male og spille teater, kom
skillet mellom amatgr og profesjonell, mellom resipient og produsent ogsa til a bli et
kjgnnsspesifikt skille. Fortsatt den dag i dag opprettholdes striden mellom
“personlighetsdannelse” og en “utdannelse som bare formidler ferdigheter” . **' Denne
sosialt betingede striden er det som hos Bourdieu blir til kamp om hegemoniet mellom

individer med ulik kulturell kapital.

Det borgerlige individs selvforstaelse konstitueres ved at “eiernes
selvstendighet pd markedet tilsvarer menneskets selvframstilling i familien”.* I
familiekretsen forstar individet seg uavhengig av samfunnsmessige forhold men star
samtidig i et avhengighetsforhold til arbeids- og varesamkvemmets sfeere. En
privatautonomi som fornekter sitt gkonomiske opphav — som bare praktiseres utenfor
omradet til den markedsdeltaker som mener seg a vere autonom “en slik autonomi er
det da ogsa som gir den borgerlige familie bevisstheten om seg selv” ifglge
Habermas.” Forestillinger som frihet, kjerlighetsfellesskap og dannelse, som har
vokst ut fra erfaringene i kjernefamiliens privatsfere til et begrep om humanitet som
skal veere iboende i menneskeheten som sadan, er ikke bare ideologi. De er ogsa
“realitet” ved & utgjgre en “objektiv mening” i en virkelig institusjons skikkelse og
ved at “samfunnet uten denne objektive menings subjektive gyldighet ikke ville kunne
reprodusere seg”.** Den fullt utviklede borgerlige offentlighet beror pa “den fiktive
identitet som privatfolk samlet til publikum har i sine to roller som eiendomsbesittere

og mennesker rett og slett”. ** I var sammenheng inneberer dette en selvforstielse

0 Habermas, Borgerlig offentlighet, 43.

2! Ibid., 45.

262 1bid., 44.

263 Ibid.

26 Habermas, Borgerlig offentlighet, 44-45.
265 1bid,. 52.
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som autonomt individ med frihet til & velge i det spraklig formidlede resonnement om
kunst i kretslgpet mellom produksjon, distribusjon og resepsjon som utvider seg fra

den borgerlige kjernefamiliens intimsfaere til publikumssferen.

En avgjgrende forskjell mellom representativ og borgerlig offentlighet sa vel som
mellom disiplinert og borgerlig sediment, er nettopp at kunst og arkitektur fra a ha
fungert som paminnelse om fgydalt overherredgmme og “selskapelig representasjon”,
heretter blir ”gjenstand for det frie valg” og dermed prisgitt de enkelte individers
skiftende smak. ** Den kommer til "uttrykk i lekmenns kompetansefrie bedgmmelse,
for i publikum kan enhver gjgre krav pa kompetanse”. *” ”Nar det er psykologi som
ved siden av den “’politiske gkonomi” er “den andre spesifikt borgerlige vitenskap”
som oppstar pa 1700-tallet, sa er det fordi det er psykologiske interesser og refleksiv
sjelsgransking som leder resonnementet omkring “’kulturfrembringelser som er blitt
offentlig tilgjengelige: i lesesaler og i teateret, i museer og pa konserter”. **® Fgrst na
antar kulturen ”vareform” for a bli kultur i betydningen “noe som foregir a vere til for
sin egen skyld”.*®

Den nye romanformen “virkeligheten som illusjon”, “den psykologiske
roman” er det som fgrst skaper den realisme som tillater enhver & tre inn i den
littereere handling som kompensasjonshandling for ens egen handling. *° Den
“psykologiske roman” var, ogsa ifglge Julia Kristeva, eksempel pa menneskets
psykiske indre som en historisk ny “imaginar” skapning, som riktignok var blitt
“forutsett av Plotin, utforsket av bgnnen og av teologien”, men som i vart
sosialhistoriske perspektiv er skjelsettende for a vise overgangen mellom klassisk og
figurativ kode nar det gjelder produksjon, formidling og resepsjon av bade av
litteratur og billedkunst. !

De borgerlige sjiktene som danner publikum og som er vokst ut av de tidlige
institusjonen kaffehus og salonger, blir heretter holdt sammen gjennom den

formidlingsinstans som pressen og dens profesjonelle kritikk utgjpr.””

66 Habermas, Borgerlig offentlighet, 37.
267 11
Ibid.
258 Ibid.
% 1bid., 27.
0 1bid., 47.
21 Julia Kristeva, Les nouvelles maladies de l’dme, (Paris: Fayard, 1993), 214-215.
2 Habermas, Borgerlig offentlighet, 48.

105



Poenget er at den kulturpolitiske motvekten, den politiske offentlighetens forform,
som i det disiplinere sedimentet ble utgjort av de littereere salongene, i det borgerlige
sedimentet etter hvert ble synliggjort ved oppfgrelse av egne byggverk for hver av
kunstartene, teaterbygninger, konserthus, operabygg og kunstmuseer. I sin tur er det
denne kulturpolitiske motvekten som bidrar til konstitueringen av et estetisk, relativt
autonomt felt som omfatter alle ”de skjgnne kunster” og som kan sies a bli bekreftet
arkitektonisk av byggverk som hegner om den enkelte sekulariserte og spesialiserte
kunstdisiplins egenverdi og uavhengighet. Det dreier seg med andre ord om bygg som
utad signaliserer allmenn tilgjengelighet i overensstemmelse med en borgerlig
ideologi, mens terskelen til kunstdyrkelsens templer i det kommende klassesamfunnet

i realiteten skulle vise seg vanskelig & overskride.

Etter ”de borgerlige revolusjonene i 1789,1848 og 1870 ble fgydalepokens byggverk
og arenaer som slottsanlegg, palass, katedraler og kirker, erstattet av nye: nemlig,
museene, utstillingene, teatrene, parkene, monumentene og minnesmerkene, fastslo
den gsterrikske kunsthistoriker Hans Sedlmayr i Verlust der Mitte i 1948.7” Disse
historisk nye sektoriserte og sekulariserte arenaene, var slik det borgerlige sedimentets
synlige arkitektoniske uttrykk for markedsgkonomiens mate & organisere kunstnerisk
produksjon, distribusjon og resepsjon pa. Relativ estetisk autonomi kan slik sies a
utgjgre en mer avansert sosial heteronomi og relativ avhengighet til erstatning for den
forhenvaerende fgydale sosiale avhengigheten. Troen pa frihet ble stadig opprettholdt
enten det gjaldt frihet til arbeid og dermed kunstnerisk frihet, eller det gjaldt den frie
tilgangen til varer og tjenester pa den borgerlige offentlighetens urbane

”fantasmagoriske” scene.

Paris, Nepoleon 11l og Haussmann

”Det gamle Paris finnes ikke lenger (byens form forandres fortere —
hélas! enn hjertet til en dgdelig” Charles Baudelaire

3 Hans Sedlmayr, Verlust der Mitte: die Bildende Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts als Symptom und Symbol
der Zeit, (Salzburg: Otto Miiller Verlag, 1948), 37.
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”Opp til dere, mennesker med fantasi, hjerte og poesi i den borgerlige
verden av i dag !Kan dere fgler dere vel i den enorme butikken?”
Victor Considérant, polytekniker byplanlegger pa 1830-40-tallet

”Jeg ha aldri avsluttet et gatelgp,.... uten a bry meg med det monumentale preget
jeg kunne gi den”, Haussmann

”Haussmans ideal for urbanisme, var perspektiver som apnet for lange

gaterekker. Dette idealet svarte til det XIX s drhundre gjengse tendens

til & foredle teknisk ngdvendighet med kunstnerisk pseudo-finish.

Templene til borgerskapets dndelige og verdslige makt skulle finne sin

apoteose innenfor rammen av gaterekkene. ....slik man avduker et

monument for a la blikket skue en kirke, en jernbanestasjon, en

rytterstatue eller et annet symbol for sivilisasjon. Under

Haussmanniseringen av Paris var fantasmagori laget av stein”

Walter Benjamin
I lgpet av 1800-tallet skulle det parisiske bybildet endre karakter etter hvert som nye
typer bygg og anlegg ble prosjektert. Dette gjaldt bygningskomplekser knyttet til nye
funksjoner som demonstrerte det nye historisk skapte skillet mellom arbeid og kapital,
slik som fabrikker, magasiner (Bon Marché, Printemps) utstillingshaller,
jernbanestasjoner (Gare de L Est og Gare de Nord) og metrostasjoner. Dette endrede
synsinntrykket, ble dermed ogsa frembragt med ny teknologi. Den metallurgiske
industri skulle for eksempel fgre til ny materialbruk som jern ogsa for eldre bygg,
biblioteker (Bibliotheque Sainte-Geneviéve) og broer (Le pont des Arts).”™ De bygde
omgivelsene endret ogsa betingelsene for erfaring slik Emil Zola har beskrevet Les
Halles som et "Babylon av metall" der avvekslende faste skjellettstrukturer og
transparente rom fremkalte opplevelsen av kontinuerlig bevegelse. Allerede pa
avstand fremkalte hallene entusiasme “en stor arkade, en hgy vid port, apnet seg, og
der viste de pa hverandre konstruerte paviljongene seg med sine to etasjer av tak, sine
kontinuerlige persienner sine enorme baldakiner, man kunne si profiler av hus og
palasser over hverandre, et Babylon av metall, med en hinduistisk letthet,
gjennomhullet av hengende terrasser, luftige ganger, flyvende broer, som kastet hen
mot tomheten.” *”
Forgvrig er murhusbebyggelsen karakteristisk for det borgerlige sedimentet.

Det ble oppfart omfattende kvartaler med flere etasjes boliger, der de fleste fasader

ble bekledt med klassiske pilastere. Et poeng i var sammenheng er, at vi utover pa

24 pierre Lavedan Pour connaitre les monuments de F. rance, , avec la collaboration de Simone Goubet
Arthaud, (Paris: 1970), 630-640.
3Sitert etter Ragon, Histoire de [ architecture et de | urbanisme moderne, bind 1, 244.
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1800-tallet kan registrere en avledning fra det klassiske repertoar til en eklektisme

som er mer estefisk enn politisk begrunnet.”

Det er alment kjent at det var byggevirksomheten under Napoleon III og hans prefekt
Haussmann som har vert mer skjellsettende for Paris” karakteristiske profil,
kvartalene omkring Triumfbuen, enn noen av forgjengernes prosjektering. Bare i lgpet
av en generasjon skulle den franske hovedstaden bli til det 19 drhundres hovedstad
som Walter Benjamin kalte den. For Benjamin forble Paris pa 1930-tallet fremdeles
uttrykk for “modernitetens motsetninger” par excellence, slik den likeledes hadde
vert det for Baudelaire pa 1840-50 og 60-tallet. Dikteren som erfarte selve
utbyggingsprossessen pa kroppen lot motsigelsen komme til uttrykk ved pa den ene
siden & spgrre seg om det var mulig & skrive dikt under den industrielle revolusjon,
samtidig som han pa den annen side evnet a skildre hvordan malerne evnet a skildre
det flyktige moderne liv. *”7 Det er Paris slik vi kjenner dens bygde omgivelser fra
impresjonistenes malerier; gater og streder, parker og plasser, kafeer og interigrer. Det
er Paris slik vi fortsatt den dag i dag drar kjensel pa den; turistenes Paris som et
mekka for kunst og kultur, moter og underholdning, og som sédan, de sofistikerte

distinksjoners paradefelt (Bourdieu).

Nar det gjelder endringen av Paris fra et disiplinert “middelaldersk” sediment
til et "moderne” borgerlig sediment, har imidlertid Kunstnerplanen i farvannet
av1789-revolusjonen, sammen med prosjekteringen pa 1830-40-tallet som ingenigr
Considérant og hans stab sto for, bidratt mer til moderniseringen av Paris enn den
utbrette oppfatningen om at det var Haussmann, Napoleon III’s byprefekt, som var de
hovedansvarlige. Dessuten har Napoleon III selv, bade veert mer aktiv i
planleggingsfasen, og mer influert av Sant-Simon, ja endog med et eget et

sosialistisk program i et republikansk regime”, enn ofte papekt. **

276 » Of course, this is to idealise the situation, as only a small part of the community could make these
distinctions. ...In fact, by 1860 the game of eclecticism had become too complicated. ”” Charles Jencks,
The Language of Post-Modern Architecture, (London: Academy Editions, 1978), 69.

77 imenez, Qu ‘est-ce que l’esthétique?, 359

8 Programme socialiste dans une Républicque impériale”; Edouard Boilet. "Det var fra skriftene til
hhv venstrepolitikeren, Saint-Simon, ingenigrene Considérant og Cabet, som Napoleon III hadde
plukket mange av sine ideer, enten det gjaldt arbeiderbyer, store arbeiderkaserner, myten om rette
gater, byen i trafikkens tjeneste, grgnne rom, sanering av eldre trehusbebyggelse for & skaffe hygiene
og orden. Selv hadde han laget et kart over Paris med fargekoder, gar det frem av Haussmanns biografi
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Riktignok ble ikke Kunstnerplanen fullfgrt, men de geometrisk anlagte
kvartalene som var dominert av den klassisk pregede arkitekturen omkring rue de
Rivoli pa venstre bredd, med det senere oppfgrte Radhuset Hotel de Ville
(rekonstruert etter ildspasettelsen under Paris-kommunen), hgrer til den bebyggelsen
som ble oppfert, og som fortsatt eksisterer. ? Byggearbeidene i Paris ble pa 1830-40-
tallet ledet av ingenigren Considérant gjennom hele tolv ar, men fordi byggeboomen
farst skjgt fart og forte til massive resultater under etterfglgeren juristen Haussmanns
syttenarige lederperiode, sa har Considérants innsats blitt skjgvet i bakgrunnen.

Det borgerlige sedimentet par excellence, nemlig bydel 16 og 17, eller XVI
og XVII arrondissements er det riktignok nettopp Haussmann som igangsatte
gjennomfg@ringen av. Dette sedimentet utgjgres av bebyggelsen i radiusen omkring
Triumfbuen og Stjerneplassen (Place d ’Etoile) som det sentrale midtpunkt som det
utgar 12 brede avenuer fra. Denne stjerneformede planen, tok det lang tid a
gjennomfgre. Byggingen pagikk i hele Napoleon IIIs regjeringstid.

Haussmann konstruerte regelmessige plasser og gjennomgaende perspektiver
der hovedaksen vestgst og nordsyd 1a til grunn. I vest-gstaksen forlenget han rue de
Rivoli som vi ha papekt ble bygget i henhold til Kunstnerplanen, slik at den krysset la
rue Saint-Antoine. I nord-sydaksen, var det linjen til boulevard de Strasbourg (1853)
og boulevard Saint-Michel (1859)som ble fulgt opp slik at de to aksene krysset
hverandre av Place de Chatelet. To sirkler omgir dette krysset : sirkelen av store
boulevarder pa hgyre bredd ble pa venstre bredd fullfort med boulevard Saint-
Germain; mens de pa hgyre bredd, ble sammenfgyd med broen la Concorde og pa
broen Sully. Dessuten ble store traséer fgrt ut fra sentrum til periferien gar : I’ avenue
de I’Opéra fra Palais-Royal og Louvre ; boulevard Haussmann og la rue La Fayette,

fra Operaen. **

I Igpet av det andre imperiet, skulle en homogen arkitektur med klassedelte kvartaler,

dermed erstatte den forhenvarende mer tilfeldige, men sosialt integrerte, bydannelse,

i en fotnote, der han tilfgyer at keiseren riktignok ikke alltid aktivt oppfylte gjennomfgringen av
planen om reorganisering, men mer og mer overlot gjennomfgringen av prosjekteringen til
Haussmann.” Ragon, Histoire de [ architecture et de | urbanisme modernes, bind. I, 114-117.

2 Merlin, L ‘urbanisme, 21

20 valadin, Monuments Francais, 116.
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der adel, borgerskap og arbeiderklasse bodde side om side, slik befolkningen
omkring Palais Royal var eksempel pa.*'

Hgyborgerskapet inntok venstre bredd og de brede boulevardenes nye
leiligheter, mens tjenestemenn og arbeidere ble henvist til hgyre bredds eldre
bebyggelse. Arbeiderbefolkningen i Paris” gamle bykjerne gkte fra 265.000 i 1840 til
550.000 1 1872, men den stgrste gkningen skjedde i randsonen av Paris. Det var disse
forstedene eller de sakalte tilknyttede kommunene (communes annexées), som
arbeiderklassen na ble henvist til, slik som La Villette, Les Batignolles, Belleville og
Ménolmontant m.v. Bare i La Villette alene, gkte arbeiderbefolkningen pa et halvt
hundre &r fra 1800 til ca 1850 fra 1600 innbyggere til over 30.000. **

Paris hadde vert gjennom flere revolusjoner hhv. i 1789, 1830 og 1848, og
selv om hensikten med byggingen av brede boulevarder og avenuer riktignok kan ha
vert strategisk for nettopp & hindre at nye opptgyer brgt ut, slik en utbredt oppfatning
vil ha det til, har moderne organisering av byens saniterforhold vart en avgjgrende
motivasjon. Inntil 1850-tallet var Paris, med unntak av noen fa kvartaler omkring
Louvre, samt kvartalene rundt rue Rivoli som ble utbygd i henhold til
Kunstnerplanen, fortsatt overveiende middelaldersk. Trehusbebyggelsen dominerte,
gatene var trange, og hygienen, nemlig vann- og kloakkforholdene, var uholdbare

I farvannet av industrialiseringen, ble eldre trehusbebyggelse fjernet og
erstattet med arkitektur av mur i pakt med den raskt voksende befolkningen som i
1861 ble malt til over halvannen million mot en million bare et par tiar tidligere. ***
tillegg ble det konstruert plasser, parker, passasjer og balustrader, med forretninger,
kafeer og restauranter.

Fgrst fra og med 1852 er det slik for alvor tale om modernisering, i
betydningen fremskritt og forbedring av transport, anlegg for vann og kloakk, samt
“kunstig” elektrisk gatebelysning. Mangelen pa luft samt pa naturlig lys i tett anlagte
kvartaler med steinarkitektur, ble sgkt avhjulpet med prosjektering av pustehull og

grgnne lunger. Slik kom passasjene og parkene, plassene og kirkegardene. Disse ble

8! Sennett, Flesh and Stone, 277-278.

282 Ragon, Historie de l’architecture et de | ‘urbanisme modernes, Bind 1, 118.

2311861, etter at elleve nye kommuner (communes annexés) i randsonen av Paris, ble innlemmet i
hovedstaden, passerte innbyggertallet en og en halv million (1538000) mot hhv. en million i 1846 og en
litt over en halv million (547000) i 1801. Lavedan, Histoire de [ ‘urbanisme, sitert etter Ragon, Histoire
de l’architecture et de | urbanisme modernes, Bind I, 118.
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invadert av monumenter og minnesmerker, fontener og skulpturanlegg samt utallige
statuer av fortjente borgere”. Nettopp i denne perioden gkte produksjonen av
minnesmerker og statuer pa gater og streder sa mye at den ble omtalt som statuomanie
maleren Edgar Degas (1834-1917) skal besverget at jerngitrene omkring gresskledte

plasser i Paris, var vern mot invasjon av flere skulpturer.”®

Nér Walter Benjamin skrev at “under Haussmaniseringen er fantasmagori””
laget av stein”, sa er det rimelig a anta at han nettopp sikter til det borgerlige
sedimentets murarkitektur i radiusen rundt Place dEtoile samt passasjenes og
plassenes raskt voksende “befolkning” av statuer. Slik Haussmann selv bekrefter i
sine memoarer, sa avsluttet han aldri et gatelgp uten a ha brydd seg med & markere
gatelgpets ende med noe monumentalt. For eksempel lot han oppfare et
fonteneanlegg, som forgvrig unge Gustav Vigeland beundret, nederst i boulevard
Saint-Michel pa venstre bredd, som slik skulle fungere som en monumental
avslutning av traséen fra hgyre bredd.”®

Arkitekturen i siste halvdel av 1800-tallet svarer til den eklektiske perioden som ofte
betegnes som Historisme i kunsthistoriske oversiktsverk. Karakteristisk for denne
perioden er kombinasjonen av stilblanding (klassisisme, renessanse, barokk) som
utvendig fasadestaffasje pa den ene siden og ny teknologi pa den annen side. I sa
henseende, er den klassisk utseende Statue of Liberty Frihetsstatuen til den franske
skulptgren Auguste Frédéric Bartholdi (1834-1904) og skjenket som gave til USA,
den overdadig utstyrte barokke Grand Opéra (1861-74) av arkitekten Charles Garnier
( 1825-1898) og den "moderne” abstrakte tarnkonstruksjonen til ingenigren Eiffel,
som ble bygget til verdensutstillingen i 1889, alle tre like karakteristiske for denne
eklektismen. ”"Madame, c’est du style Napoleon III”, skal Garnier bryskt ha svart pa
keiserinne Eugénies utbrudd om at operaen ikke hadde noen stil, verken gresk, Louis

XV eller Louis XVI. ** Eiffeltarnet, som mgtte protester, men som ble stiende ogsa

4 Thierry Dufréne, Monument & Modernité, (Paris: Paris Musées, 1996), 33.

5 For eksempel beklaget han at Boulevard de Strasbourg, som ble pabegynt fgr ham, ikke var blitt
dirigert i retning av kuppelen pa Sorbonne eller den pa Pantheon. Til gjengjeld sgrget han for a utstyre
le Tribunal de Commerce med en kuppel slik at denne kuppelen avsluttet boulevard Sébastopol.
Lavedan, Monuments de France, 636.

286 Ragon, Historie de l architecture et de | urbanisme modernes, bind I, 286.
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takket veere underskriftskampanjen som Apollinaire initierte, er siden blitt like typisk

kjennemerke for Paris, som Frihetsstatuen synes & veere det for New York.*

Christiania, Karl Johan, Kampen og Homansbyen - borgerlig
offentlighet

“Innfgringen av parlamentarisk styreform med flere partier viderefgrer
det opprinnelige partilgse offentlige ordskiftet. Vart Storting er et
materielt avtrykk av den borgerlige offentligheten. Stortingssalen skal
vere astedet for partipolitiske debatter ...utenfor Stortings-bygningen.”
Dag @sterberg

“Firtiaarene satte i det hele taget et nyt sving paa forholdene. De bragte

ikke blot de fgrste gaslygter, de fgrste kloaker, de fgrste

vittighedsblade og de fgrste kunstudstillinger, men ogsaa offentlige

maskerader, offentlige danselokaler, offentlig prostitution og mange

andre af kulturens herligheder. Og saa kom femtiaarene med en livlig

byggeperiode — der gjorde Kristiania stgrre, anseligere, smukkere og

med den fgrste norske jernbane.” Henrik Jager 1890
Allerede i de europeiske nasjonalstatenes forste fase er det mulig a registrere hvordan
den moderne sivilisasjons borgerlige sediment nedfeller seg materielt i nye
hovedsteder som kombinasjon av konstitusjonelt baserte administrasjonssentre og
industrielt baserte urbane fortetninger. Omkring 1850 var Christiania en av Europas
nye hovedsteder pa linje med Helsingfors, St. Petersburg, Berlin, Miinchen, Karlsruhe
og Athen.

Christiania, hovedstaden i kongeriket Norge, ble setet for universitet og
storting. Det var embetsmennene som grunnla de politiske institusjonene, regjering og
storting, og som til & begynne med var alene om & administrere dem. ”All makt” var
samlet hos “’de tusen akademiske familier”, deriblant “kolonistene” som ’rev seg 1gs
fra moderlandet” og pa egen hand tok “styret over de innfgdte.” ** Den kontinentalt
orienterte embetsstanden brgt dermed med I ‘ancien régime, og alt det, som hadde rot
i middeladerens fgydale eller enevaldets patriarkalske tilstande, med privilegier,
monopoler, og censur, med adel, rang og vernepligtsfrihed, med alt som smakte av

formynderskab i offentlige forhold, og som bandt aands- og n&ringsfrihet”, fastslo

Carl W. Schnitler et snaut hundre ar etter 1814. 2

27 Sylviane Agacinski, “Sewing Machine: Building Monumentally” i Beyond Traditional Aesthetics,
red. av Andrew Benjamin og Peter Orsborne, (London: Institute of Contemporary Arts, 1991), 213.
8 Jens Arup Seip Fra embetstmannsstat til ettpartistat, (Oslo: 1963), 13.

% Carl W. Schnitler, Slegten fra 1814 (Kristiania: 1911), 15.
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Den halvdemokratiske konstitusjonen vi her tillands fikk, forutsatte en “apen,
resonnerende offentlighet” i motsetning til tidligere da politikk ble bedrevet i
”lukkede sirkler og private salonger” med et redusert antall deltakere bestaende av
“kongen, adelen, det hgyere borgerskap og de hgyeste embetsmenn.” *°

Etableringen av en den nye borgerlige offentligheten var en kamp for og i mot
de former for kommunikasjonssammenhenger som heftet ved en fgydal
samfunnsstruktur. Fremveksten av markedet for aviser, tidsskrifter og bgker, innebar
at vareformen ble den ngdvendige forutsetningen for formidling av offentlig
meningsutveksling uansett om det dreide seg om politikk eller om kunst. For det
”store publikum” kom overgangen plutselig og det ble "offentlige interesser og politik
for oven og for neden” slik at ’sindene den fgrste halve menneskealder utover ikke
hadde rum og sans for stort andet.” *'

Kampen om hegemoniet i politikk som i kunst til & bli utkjempet pa den nye
offentlighetens premisser. Dermed blir det mulig & registrere hvordan ”den borgerlige
offentlighetens gjennombrudd som kritisk instans” gikk forut for den
samfunnsmessige omveltningen som innebar dens institusjonalisering”. > Den
prosessen som embetsmennene hadde statt i spissen for, var det etter hvert bgnder, og
borgere ("mellomklassen”) som skulle overta styringen av. Bondeopposisjonens avis
Statsborgeren hevdet at rangordenen, til tross for at den formelt var blitt opphevet,
fortsatt ble holdt i hevd, og betegnet embetsmennene med ord som “oligarcher,
Tyranner, Eneveldets gjengangere, Norges arestokrater.” **

Den "offentlige mening” ble et tribunal, som selv ikke konge og regjering og

It}

storting ustraffet tgr trodse.” *** Dermed var det pa den nye borgerlige offentlighetens
premisser at kampen(e) ble utkjempet, uansett standpunkt og uansett sosial tilhgrighet,
det veere seg embetsstand, borgerskap, smaborgerskap “mellomklasse” eller
arbeiderklasse.

Da Kiristiania Kunstforening ble dannet i 1836, gikk Statsborgeren til angrep

nok en gang pa embeststanden ettersom stifterne som var rekruttert fra

0 Francis Sejersted, “Den vanskelige frihet”, i Cappelens Norgeshistorie, bind 10, (Oslo: C.W.
Cappelen A/S, 1978), 323.

2! Carl W. Schnitler, Slegten fra 1814, 30.

22 Habermas, Borgerlig Offentlighet,

293 Schnitler, Slaegten fra 1814, 66.

** Ibid., 31.
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embetsstandens rekker av "Danomaner” og intelligens”. ** Avisen hevdet at
foreningen hadde til hensikt & dpne et "nyt Marked” for Danmark, snarere enn a stgtte
den norske kunst.” Oppofrelsene for ”det almindelige bedste” er et Ordsprog” hos de
”dannede Classer” lgd kritikken i opposisjonsavisen Morgenbladet i 1837.%

Kapitaliseringens industrialisering og den urbanisering som fulgte med, var det
embetsstanden som fgrst apnet for. Til grunn for embetsmennenes lovreformer 14 en
oppfatning om at det ville komme hele samfunnet til gode om selvstendige
eiendomsbesittere, slik som bgnder og byborgere, fikk drive naringsvirksomhet under
friest mulige vilkar. Dikteren Henrik Wergeland oppfordret folk, det vil si menn, til &
skaffe seg eiendom for dermed a oppna stemmerett og slik bli meningsberettiget. Det
var hovedstadens embetsmenn, som sammen med et oppadstigende borgerskap,
dannet en kjgpedyktig gruppe for varer og tjenester. Flere var foregangsmenn for det
fgrste industrielle ”gjennombrudd i arene omkring 1850, som fgdselshjelpere for
banker, forsikringsselskaper, jernbaner og i det hele tatt aksjeselskaper og
organisasjoner av forskjellig art.”’

Christianias industri, fabrikkene, kvernene, sagene og mgllene langs
Akerselven tiltrakk seg arbeidskraft, og pa 1850-tallet var det blitt anlagt 43
“fabrikanleeg” mot 5 i Bergen. **® Folketallet gke samtidig som selve
befolkningsstrukturen endret karakter. I 1881 var Christiania landets mest folkerike by
med over 120.000 innbyggere mot 96.000 i 1875. **° Pa 1800-tallet ble Christianias
fysiske form til i samspillet mellom “private grunneiere.......og en offentlighet som la

lavt i terrenget.”®

Mens elven Seinen i Paris markerte klasseskillet mellom borgerskapets ”vakre
kvartaler” (les beaux quartiers) pa venstre bredd og proletariatets boligmasse pa hgyre
bredd, skulle Akerselven i Christiania tilsvarende markere klasseskillet i mellom

borgerskapets boliger pa vestkanten og arbeiderklassens husvare pa gstkanten.

5 Sitert etter Sigurd Willoch, Kunstforeningen i Oslo 1836-1936, (Oslo: 1936), 18.

6 1bid., 25.

27 Seip, Utsikt over Norges historie, 110.

28 Henrik J ®ger, Kristiania og Kristianenserne, Kristiania 1890, 181-182.

 Jan Eivind Myhre, Sagene — en arbeiderforstad befolkes 1801-1875, hovedoppgave ved Historisk
Institutt, Universitetet i Oslo, varen 1976, 48.

300 Myhre, Oslo bys historie, Bind 3, "Hovedstaden Christiania Fra 1814 til 19007, (Oslo: C.W.
Cappelen forlag A/S, 1990), 189.
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Christianias forsteder fra fgr 1814 som Pipervika, Grensen, Hammersborg, Grgnland
med flere, ble kort tid etter 1814 supplert av Ruselgkka og Briskeby.”Ny York™ pa
Griinerlgkka dukket opp i 1840-50-arene, mens forsteder som Hegdehaugen i vest og
i Kampen i gst fgrst kom pa 1860-tallet.””’ Haussmann, som besgkte Christiania i
1873, merket seg Ruselgkka skole under innseilingen til byen fordi den kneiste ”som
et monument blant rgnnelignende bebyggelse.” **

Den sosiale lagdelingen i byens befolkning kom til uttrykk i privatboligenes
beliggenhet og arkitektoniske utforming. Innenfor bygrensen var det murtvang og i
den ferske forstaden Homansbyen, oppkalt etter de to utbyggerbrgdrene, hadde folk
rad til & bygge murvillaer. ** Utenfor bygrensen kom forstedene med
trehusbebyggelse og senere med leiegardskaserner fra 1860-tallet. I 1881 skrev
forfatteren Adolph G. Dahl en artikkel som bar tittelen “Fra Kristiania
Fattigkvarterer”. Her fremhevet han kontrasten mellom bebyggelsen pa vestkanten, de
fasjonable boligenes tilbaketrukne private karakter, og gstkantens offentlig utstilte
sosiale elendighet hos “underklassen”. Mens bydelen Kampen pa hovedstadens
gstlige "Hgidedrag” hadde den “vakreste Beliggenhed™; var det pa vestkanten, i
Homansbyen og pa Hegdehaugen at de “’taarnede, hvidglindsende Villaer med Haver
og Treplantninger” 1a “lidt skjult”: P4 Kampen derimot, var “det et "Roderi uden
Ende.” Gateregulering manglet, og mangen bygning var "Muggen”. “Fattigdommen,
Elendigheden, Sygdommen, Fortvivlesen og Forbrydelsen er kastet op pa Hgiden” og
for hovedstadens "Sundhedsveasen, Fattigvasen og andre kommunale Budgetter”

matte Kampen veie tyngst. **

Slik klasseforskjellen beskrives av en av samtidens rgster pa 1880-tallet med bydelene
Kampen og Homansbyen som eksempler, slik demonstreres over hundre ar senere det
samme klasseskillets arkitektoniske nedslagsfelt ved motsetningen mellom “den

proletere offentlighet og livsfgrsel materialisert pa @stkanten”, og den borgerlige

" Myhre, Oslo bys historie, Bind 3, 191-192.

2 1bid., 190.

% bid., 192.

304 Adolph G. Dahl (Doffen), “’Fra Kristiania Fattigvarterer”; Norske Smdtryk, Norsk Avdeling,
Universitetsbiblioteket, Oslo.
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fortetningen der det “innandes frihet for den enkelte”, “frihet til & ytre seg fritt og
bevege seg rundt”. **®

Det borgerlige sedimentet er avtrykk av den liberale politiske koden, ifglge
Dsterbergs definisjon. Denne koden karakteriseres av at det er markedet som er den
dominerende blant sedimentets tre elementer: individ, stat og marked. Videre
karakteriseres den s@rskilte borgerlige fortetningen av “enheten av borgerlige boliger
og borgerlig offentlighet sammen med butikkene, som far legitimert sin virksomhet
ved & ligge vegg i vegg med denne offentlighetens bygninger”. **

Bebyggelsen pa hver side av Karl Johan er egnet til & demonstrere det
borgerlige sedimentets skille mellom offentlig og privat. Offentlige institusjoner som
universitet og storting, offentlige kunstinstitusjoner som Nasjonalteatret og
Nasjonalgalleriet, side om side med bygninger for privat drift, som gallerier,
bokhandlere, restauranter og kaféer. Den, ifglge Baudelaire, paradoksale
sameksistensen mellom poesi og industri, fant gjenklang hos den mer prosaiske
Henrik Jeeger da han i 1890 tok den borgelige dobbeltmoral pa kornet i fglgende
formulering: ”1840-arene bragte ikke blot de forste gaslygter, de fgrste kloaker, de
fgrste vittighedsblade og de fgrste kunstudstillinger, men ogsaa offentlige maskerader,
offentlige danselokaler, offentlig prostitution og mange andre af kulturens
herligheder.” *”

Det materielle uttrykket for denne enheten av paradokser er den dag i dag en
relativt intakt Karl Johansgate, hovedstadens boulevard, med bokhandlere,
restauranter og kafeer, som strekker seg fra Sentralstasjonen opp til Slottet og til
statuen av Norges fgrste konge av den franske fyrsteslekten Bernadotte, nemlig Karl
Johan. Stortinget et materielt avtrykk av den borgerlige offentligheten” “astedet for
partipolitiske debatter....som forutsatte en bredere offentlighet utenfor

stortingsbygningen” og her 14 Teatret **® Det var her, langs Christianias hovedgate, at

Cammermeyer, en av de fgrste kunsthandlerne etablerte seg, og det var her

305 (sterberg, Arkitektur og sosiologi, 53.

> Ibid.

07y @ger, Kristiania og Kristianenserne, Kra. 1890, .

3% > Teatret var en viktig arkitektonisk del av den borgerlige offentlighetens materialitet.......
Nationaltheatrets beliggenhet er et adekvat avtrykk av og uttrykk for teatrets betydning innen den
borgerlige offentligheten mellom Slottet og Stortinget. Selve bygningen har nesten overdrevent
representative trekk, fasader og tak er overlesset med ornamentikk, skulpturer, utspring og spir i en
blanding av klassisisme og barokk. Som miniatyr av Operaen i Paris.” @Qsterberg, Arkitektur og
sosiologi, 50.
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bokhandlere og kafeer og restauranter ble anlagt side om side. At Karl Johansgate
nettopp pa 1880-1890-tallet ble oppfattet som et fritt marked for fristelser og
forlystelser, vitner fglgende sitat fra Henrik Jeeger om, ettersom han nettopp betraktet
hovedstadens hovedgate som” markedsplass (os) for boghandlere saavelsom for
demimondedamer, bgrs for dagdrivere saavel som for kunstnere og forfattere,
operationsfeldt for Don Juaner og nyhedsjobbere, bgrnenes skolevei og de unge fruers
vei til butikkerne”,....”de unge pigers “Forjettede Land”, bohemernes Sybaris,
kadetternes Capua og alle strenge alvorsmands Sodoma og Gomorrha.” **

Pa dette markedet befant gymanslerer Irgens Hansen seg. Han skrev ”politiske
Artikler” og "Literatur- og Theateranmeldelser i avisene Dagbladet og Christiania
Intelligenssedler. Dermed tilhgrte han “mellomklassen”, som “mellom 1840 og 1880
blev en av de mest omfattende sociale masser”; ”bestillingsmenn, av fattige
smaembedsmenn og andre akademikere som socialt sett ikke kunde holde sig oppe pa
et standsmessig niva, av seminarister og av lerere, av offentlige og private
funksjonerer, av velhavende fiskere og utgvere av mange andre naringer.” *'° Han
brukte den borgerlige offentlighetens aviser og tidsskrifter til & utgve kritikk mot dem
som opprettholdt den borgerlige ideologi . Han gikk til angrep pa embetsstandens og
borgerskapets yngre generasjon og mente den manglet begreper om at ”Kundskab er
mere end til Vare paa Embedsmarkedet”. Denne generasjonen hadde ikke den stgrre
Oplysning” som matte settes som betingelse for at den skulle fungere som nasjonens
”aandelige fortropp”.

Gymnaslerer Hansen slo dermed til lyd for en sosialt bevisst “avantgarde” pa
norsk grunn. Han kritiserte den bedyrede ytrings- og pressefriheten for & veere
betinget, og pekte pa at klgften mellom privat og offentlig kunne bli skjebnesvanger.
Det nyttet ikke & avskjerme familielivets private intimitet fra det som foregikk
offentlig, i storsamfunnets disharmoni. I det hele tatt medfgrte familielivet en sterk
Indl@ven i en vis begranset forestillingssfere, som ved Personlighedens hele Gaaen
op deri gjgr et harmonisk Indtrykk og danner Ynden hos dem, som fastest er bundet i

Sferen, nemlig Kvinderne.” *'' Fortsatte man & forholde seg til kvinnen som

309 Jeger, Kristiania og Kristianenserne, 170.

319 Wilhelm Keilhau, “Mellemklasse og borgerlighet”, I Det norske folks liv og historie gjennem
tidende, bind IX, 410.

! Dagbladet, nr 323, 23.12.1880.

117



inkarnasjonen av ”sgd Uvidenhed” og Yndig Uselvst@ndighed” ville man bli vitne til
”Mangen Flugt som Noras.” *'> Han avrundet artikkelserien med en oppfordring.
Nettopp i den yngre generasjonens splittede interesser, 1a forutsetningen for at den
kunne bli seg “bevidst det Brud, med det gjengse.” *"

Gymnaslarer Hansen levde samtidig med “de fire store” i norsk litteratur,
Henrik Ibsen, Alexander Kielland, Bjgrnstjerne Bjgrnson og Jonas Lie, samt Arne
Garborg og Amalie Skram med flere. Han var ogsa samtidig med ”gullalderens”
malere, Christian Krohg, Erik Werenskiold, Frits Thaulow, Harriet Backer, Kitty
Kielland og Edvard Munch. Mens det pa kontinentet var filosofer og essayister som
fikk stor innflytelse pa den borgerlige offentligheten, “ble det hos oss kunstnere og
diktere som spilte en viktig rolle i det offentlige liv” fastslar Psterberg. *'* Flere av
disse var i sin egen samtid samtidig opposisjonelle og kritiske, men er i ettertidens
norske litteratur- og kunstistorie blitt integrert som nasjonale klenodier. Det samme
synes a gjelde for de av ettertidens fortolkere som idylliserer Kristianiabohemen,
mens beslagleggelsen av bgkene til hhv. Hans Jeger og Christian Krohg vitner om

overskridelse av sa vel moralske som kunstneriske grenser i egen samtid.

I 1870-arene matte en arbeider yte innpa seks dagsverk for et arsabonnement pa en
avis. *'* Frem mot arhundreskiftet skulle postverkets distribusjon av aviser og blader
gke med tidobbelte, noe gkt leseferdighet, og fallende papir- og avispriser skulle bidra
til. Samme ar som Adolph Dahl rapporterte fra hovedstadens fattigkvarterer, bragte
Ny Illustrered Tidende en artikkel om “Telegrafen i Pressens Tjeneste”, der
teknologiens konsekvenser for den enkeltes hverdagserfaring, ble understreket;
nemlig det & veere “samtidig” med det ”som i @yeblikket beveger den hele civiliserede
Verden. Jernbaner, Telegrafer og Telefoner har jo ophavet alle tidligere herskende

2 316

Begreper om Afstande i Tid eller Rom.

2 Dagbladet, nr. 323, 23.12.1880.

35 Ibid. Den autoritetstro og embetskarriaristiske yngre akademiske slekt ville nok fostre utmerkede
byrasjefer, men som byrasjef ville "Han gaa i Graven som reglementert Statskirkelem, som Modstander
af alle sociale Forandringer, som Foragter af al Folkekontrol:” Derfor ”maa den yngre akademiske
Slegt rive ned Murene, som Fanatisme, Intoleranse, Inhumanitet har dynget saa forferende tykke paa
vor Udviklings Vej.” Nettopp i generasjonens splittelse 1a forutsetningen for at den kunne bli seg
“bevidst det Brud, med det gjeengse.”

3 (sterberg, Arkitektur og sosiologi, 50.

315 Syennik Hgyer, "Dagspressen” i Massemedier i Norge (Oslo, 1975), 50-58.

316209 en betydningsfuld Debat i det tyske eller engelske Parlament, en Valgkamp i Paris, et
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Christian Krohg var blant de fgrste i sin generasjon som hadde vokst opp i en
borgerlig livsform i likhet med den Irgens Hansen sé treffende beskrev. Sammen med
de fire store i den littersere opposisjonen, sa var det Krohg, Erik Werenskiold, Ludvig
Skramstad og Frits Thaulow som skulle bli de fgrende i 1880-arenes
kunstneropposisjon. De reagerte pa privatsfeerens trangsyn og de normer som hadde
nedfelt seg der. De tilkjempet seg kunnskaper om samfunn og natur utover
billedkunstens spesialfelt, og de brukte kunnskapen kritisk. De skulle gé ut i
offentligheten med sin kritikk av hevdvunne konvensjoner innenfor kunstens felt som
pa andre av samfunnets felt.

Om sin egen kunstnergenerasjon skrev Krohg at den var “opdraget i en Tid
med en anden Literatur og anden Skuespilkunst, andre Forudstninger paa alle Livets
og Kunstens Omraader, derfor fik de kraft til at bryde. Og de brgd.” *'7 Den kritiske
innstillingen som flere kunstnere inntok vis-a-vis den borgerlige dobbeltmoral; en
kritikk som Krohg selv demonstrerte i bok og bilde med skildringen av hvordan
sypiken Albertine ble tvunget til prostitusjon. Denne bohemens protest mot borgeren,
hevdet Krohg skyldtes kunstnernes endrede forutsetninger. Nar det gjaldt hans egen
generasjon, sa oppnadde den, ifglge Krohg, a ”skabe en Kunst som sto i Samklang
med deres egen tids Aandsliv...ligesom der i Bjgrnsons og Ibsens senere Varker var
komet meere Liv og Virkelighetd, og ligesom paa Scenen deklamerede Helte og
Skurke Fysiognomier var forsvundet for mere realistiske Skikkelser, saaledes kom der
mere Lys og Kraft i Billederne.” *'® I sistnevnte sitat fra etterpdklokskapens
selvbiografi, anes en tendes til estetisering av det forhenvarende politiske
engasjementet.

I kontrast til representativ offentlighet, der kunst ble skapt som paminnelse om
fgydalmakt, har vi papekt at kunst i den borgerlig offentlighet tvert om produseres og
tilegnes for egen del, og at distribusjonsleddet arkitektonisk hegnes om med

oppfarelse av egne offentlige bygg, slik som opera, teater, konsertsal og

Mordattentat i Petersburg eller Washington eller en stor Ulykke i Kalkutta forlanger et vel udstyret
Dagblads Lesere nu ligesaa hurtig og ngiagtig Besked om, som de tidligere kreevede om enhver stgrre
Begivenhed i deres egen By eller dens Narhed.”Ny Illustrered Tidende, nr. 35, 28.8.1881, sitert etter
Olga Schmedling, Hgstutstillingen — Bildende Kunstneres Styre — forutsetninger, Om billedkunstens
institusjonalisering og fremveksten av kunstforhold i Norge pa 1800-tallet, Magistergradsavhandling,
Universitetet i Oslo, 1980, 20.
::; Christian Krohg, "Tredie Generation”, i Kampen for Tilverelsen, (Kgbenhavn: 1920-21), 189.
Ibid.
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kunstmuseum. Qva kunstinstitusjoner bidro, og bidrar disse stadig, til 4 opprettholde
den borgerlige ideologi om at kunst er tilgjengelig for alle. > I s& henseende er bade
Nasjonalgalleriet og Nasjonalteatret dermed karakteristiske for det borgerlige

sedimentet.

B Nasjonale kunstmuseer — fra kunst som monument

til kunst som autonom

Ingress: Kjennetegn pa nasjonale kunstmuseer

I motsetning til fgydalepokens fyrstelige skattkamre og raritetskabinetter som blandet
gjenstander som var utfgrt i forskjellige materialer og i ulike tidsepoker, skulle de offentlige
nasjonale kunstmuseenes kategorisere gjenstandene i henhold til moderne prinsipper som et
historisk oppslagsverk rangert bade etter medier og genre. Mens mediene var maleri, skulptur,
grafikk eller tegning, var genrene gruppert hierarkisk med historiemaleri som det ypperste,
etterfulgt av portrett, folkeliv, landskap, folkeliv, stilleben og dyremaleri

Felles for nasjonale kunstmuseer har vaert ssmmenfallende utstillingsmate i drgyt hundre ar fra
1880-tallet til 1980-tallet. Dette gjelder Louvre, kunstmuseet i Wien, nasjonalgalleriene hhv. i
London, Berlin og i vart eget Nasjonalgalleri. Kunstverkene er blitt kronologisk ordnet og
estetisk kategorisert mht skole, retning m.m. Maleriene har som regel vaert plassert i gyenhgyde
og estetisk avveid i forhold til hverandre.

Introduksjon

”Ligesom de moderne storbyer er mangfoldige og fulde af indbyrdes
konkurrence, sdledes ligger ogsa deres museer og biblioteker i
indbyrdes kappestrid og ingen af dem kan haevde at opsamle hidtidige
civilisationers samlede erindring. ----Etter flere arhundreders
krampetrakninger er imperiets idé omsider blevet forkastet i Vesten i
dag, og en anden form for glorvardighed hersker nu, en mer
seekulariseret og kritisk form, med rgdder i de selvstendiggjorte
antikke bystater.”

Jean-Francois Lyotard

All kunst kan sies & vare offentlig i den forstand at det kun er via offentlighetens
mellomveren at kunst blir til kunst. Virksomhet som derimot bedrives med intensjon

om & skape kunst men som foregar bak lukkede dgrer, forblir privat, i den

319 »Nasjonalgalleriet (1881) inngar ogsa i den nasjonal-liberale offentligheten, men bare for si vidt

som kunsten virker innen den borgerlige offentlighet som “’kritikk”. Det meste av ”gullalderens”
malerier og skulpturer har snarere betydning som hyllest til og bidrag til “nasjonsbyggingen”: Omvendt
er selve institueringen av offentlige museer, apne for ”publikum” som allerede er dannet eller gnsker &
kultivere seg, noe nytt i forhold til den foregaende styreformen — eneveldets og merkantilismens —
politikk. Den vil danne og styrke den enkelte borgers dgmmekraft pa kunstens omrade, noe som
uvegerlig virker tilbake pa kunsten selv som noe som ogsa er til for borgerne eller det borgerlige
samfunnet. Kunsten blir “samfunnsbevisst”.” Nar @sterberg peker pa motsetningen mellom kunsten i
Nasjonalgalleriet som “kritikk” versus som “hyllest” til ’nasjonsbyggingen”, er poenget i var
sammenheng at den kunsten som fungerte som “’kritikk” i egen samtid fgrst i ettertid er blitt integrert
og ufarliggjort som del av “gullalderen”. @sterberg, Arkitektur og soiologi, 52.
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opprinnelige betydning av det franske verbet priver, nemlig som noe som er frargvet, i
denne sammenheng, offentligheten. *** Omvendt kan det hevdes at det paradoksalt nok
bare er den kunst som er privat, i betydningen befridd fra offentlige funksjoner, som
er vendt mot seg selv, sin relative autonomi og sin skaper, som i modernitetens fgrste
faser ble ansett verdig nok til & lgftes over terskelen til museets kunstkanon.

Til forskjell fra fgydal tid ble det heretter museet som i moderne tid kom til & utgjgre
den institusjonelle innhegning av det estetiske gyldighetsomrade i kantiansk forstand.
Museet ble offisielt sanksjonert som kunstens legitime sted.

I dag er var gjengse betraktningsmate av kunst & se den som stedlgs og
funksjonslgs eller relativt autonom, men det er en oppfatning skapt med utstilling som
fenomen og museet som institusjon. Sagt annerledes dreier det seg om offentlig
formidlet markedsbasert kunstnerisk produksjon, distribusjon og resepsjon.

Museet bidro til & isolere kunstverkene fra deres opprinnelige kontekst, den
vaere seg profan, mytologisk eller religigs. Tidligere var erfaring av kunst ulgselig
forbundet med kunstens sted, tempel, katedral eller slottsanlegg. Roma ble pa 1600 og
1700-tallet nettopp oppsgkt for erfaring av klassisk kunst pa dens opprinnelige sted
slik Goethe har skildret i ltalienische Reise. Ikke bare for adel og kondisjonerte
borgere var regelen a reise til klassismens arnested. Ogsa for franske kunstnerspirer.
Da L Académie royale de peinture et de sculpture ble etablert under Ludvig XIV, var
det etter forbilde fra Accademia di S. Luca i Roma. Dessuten ble Prix de Rome, som
innebar betalt losji og opplaring, regnet som den mest prestisjetunge utmerkelse en
potensiell kunstner kunne fa. Fgrst pa 1820-tallet tok prestisjen til a forta seg. Nar sa
brittene og franskmennene tok til a fjerne skulpturer og malerier, som sammen med
arkitekturen hadde inngatt som et klassistisk hele, bidro lgsrivelsen til & fokusere pa
kunstverkenes egenverdi slik Baudelaire var tidlig ute med a gjgre.

Fgr det 18 arhundre var det imidlertid overveiende bestillingsverk fra adelige
oppdragsgivere som det parisiske publikum kunne beskue pa verdens fgrste
utstillinger i 1700-tallets le Salon carré i slottet Louvre. Det var med andre ord kunst
skapt for andre formal enn utstilling som sadan. Det var snarere til bestemte formal og

funksjoner iverksatt av en elite oppdragsgivere som kunstnere matte forholde seg til

320 Nar vi ikke lenger kan hgre at ordet “privat” opprinnelig betegnet en tilstand av bergvelse, si
skyldes det ogsa at den nyere tids individualisme brakte med seg en enorm berikelse av privatsferen.”
Hanna Arendt, Vita Activa, 52.
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nar de skulle male et bilde eller lage en skulptur, selv om gradvis gkt omsetning av
kunst i sma formater til et stadig mer differensiert borgerskap, kan registreres.
Uansett hvor viktig og imponerende kunstverkene ma ha virket for
publikumsmassene, sa var det overveiende adelige oppdragsgivere som styrte
forutsetningene for kunstnerisk produksjon. Kunstnere henvendte seg derfor ikke
direkte til publikum med sine verk. De matte forst tilfredsstille behov og forespgrsler
til en elite av individer og mindre grupper. Det “stgrre publikum for maleri og
skulptur ma séledes ha vert definert ut fra andre motiver enn interessen for kunstene

for deres egen skyld.” **!

Kunstsmuseet som monument og offentlig finansiert samling — ledd i
oppbygging av nasjonalstater

”Dette monumentet skal vare nasjonalt og det skal ikke finnes et

individ som ikke har rett til  nyte det.....Museet er ikke en samling av

luksusgjenstander og frivole objekter, men et sted hvor nysgjerrigheten

kan tilfredsstilles. Museet ma bli en viktig skole. Larerne skal fore

sine unge elever dit, mens fedrene skal ta sgnnene sine dit.”

Innenriksminister Roland i brev til billedkunstneren Jacques-Louis

David, 17. oktober 1792
Museum og modernitet forutsetter hverandre. Det moderne museumsvesen har sitt
utspring i den franske revolusjonen. Fgrst med den ble kunstbesittelsene til
“offentlige, statlige og demokratiske institusjoner” ifglge Ulrikke Weder. Likeledes
var det fgrst med revolusjonen at samlingene ble sentralisert, sekularisert og
historisert pa en mate som skulle danne forbilde for andre nasjoner. Malerier og
skulpturer ble ordnet historisk kronologisk etter stiler og skoler, pa sekularisert vis og
med en museumsestetisk begrunnet autonomi, fastslar Walter Grasskamp. *** P4
slutten av 1700-tallet og begynnelsen av 1800-tallet ble det grunnlagt offentlige

kunstmuseer pé linje med andre offentlige dannelses- og utdannelsesinstitusjoner i

Amerika sa vel som i de fleste europeiske nasjonalstater: i Stockholm (1794), i

2! Thomas E. Crow, Painters and Public Life in Eighteenth-Century Paris, (New Haven og London:
Yale University Press, 1985), 2-3.

322 Walter Grasskamp, Museumsgriinder und Museumsstiirmer. Zur Sozialgeschichte des
Kunstmuseums, (Miinchen: Verlag C.H. Beck, 1981), 25.
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Amsterdam (1798), i Budapest (1802), Bryssel (1803), Madrid (1815), Praha
(1817), Kgbenhavn (1819), London (1824) og Christiania (1836). **

Visst fantes det samlinger i fgrmoderne tid, slik vi har sett gravyrsamlingen til Ludvig
XIV dokumenterte. Da dreide det seg imidlertid stort sett om samlinger av likt og
ulikt, om “kuriositetskabinetter” fremfor profesjonelt ordnede kunstsamlinger. Derfor
er det verdt & merke seg at da de franske revolusjonsmyndighetene overtok
samlingene, sa ble det til 4 begynne med ikke foretatt noen rangering som tilsa at
billedkunst innehadde en estetisk egenverdi. Et eksempel er det offentlige dekret der
myndighetene foretar en oppramsing som nettopp ligner pa ordlyden i Ludvig XIVs
memorandum. Her blir det nemlig ikke skilt mellom kunst, kunstindustri og
handverk: “malerier, statuer, vaser, kostbare mgbler, marmorfigurer...i tidligere
kongelige bygg, alle andre offentlige monumenter og nasjonale depoter, med unntak
av det som slottet Versailles med hageanlegg omfatter.....videre byster, antikviteter,
som befinner seg i tidligere kongelige slott og hager, parker som er emigrert og andre
nasjonale monumenter.” ***

Nar det gjaldt selve sentraliseringen og organiseringen av samlingene, var
imidlertid ikke revolusjonsmyndighetene uforberedt ettersom direktgren for
bygningene, (directeur des Bdtiments), Charles d”Angeviller, allerede pa 1780-tallet
hadde pabegynt arbeidet med en plan for 4 omgjgre Louvre fra & fungere som atelier

og losji for kunstnere til et museum. **

323 Riktignok &pnet noen fa kunsteiere dgrene for delvis innsyn i samlingene sine pé slutten av 1700-
tallet og fgr revolusjonséret 1789. Kunstsamlinger i Tyskland, @sterrike, Spania og Italia "der
Offentlchkeit eingeschrinckt gemacht worden”. 11743 &pnet Mediciene sine samlinger i Uffiziene og
fra 1737 overtok staten forvaltningen av dem. Museum Fridericianum ble reist som det aller fgrste
selvstendige museusmbygg i Europa mellom 1769 og 1779. Museo Pio Clementino i Vatikanet ble
apnet i 1775, mens Mechel og Mannlich pa vegne av sine kongelige oppdragsgivere innrettet
samlingene for offentligheten i Wien og Miinchen. Hva slags tilgjengelighet disse fgrrevolusjonere
museene hadde, er lite utforsket. Dog kan det dokumenteres at det kun dreide seg om begrenset
tilgjengelighet. Allmenn tilgjengelighet sto overhodet ikke pa programmet, ifplge Walter Grasskamp
Museumsgriinder und Museumsstiirmer Zur Sozialgeschichte des Kunstmuseums (Miinchen: Verlag
C.H. Beck, 1981), 36.

24 Le décret du 27 juillet 1793, sitert etter Monnier, L art et ses instiitutions en France, 36.

3501 “adieu au Louvre, la naissance du musée”, Yvonne Singer-Lecocq, forfatter av Les artistes au
Louvre et la création du musée, i intervju med Catherine Francblin i Art Press Spécial, 1789 Révolution
culturelle Francaise, 129.
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Det er den 10. August 1793 som er den historiske minnedagen for apningen av folkets
og republikkens offentlige Muséum des arts i Louvre, som dermed markerte de
kongelige samlingens historiske endelikt. Ikke bare overtok revolusjonsmyndighetene
samlinger, men skisserte en aktiv innkjgpspolitikk for & sikre seg “malerier og statuer
som anses viktige for Republikken” og som derfor ikke matte komme pa fremmede
lands hender. **°

At museet bokstavelig talt ble innlemmet som del i den almenne offentlige
oppdragelse og utdanning, dokumenterer dermed museets politiske funksjon. Saledes
ble det stilt forventninger til at museet like mye skulle ha en formende som en
konserverende institusjon. I tillegg til & bevare verk som ble ansett som verdifulle,
skulle museet forandre smaken “med henblikk pa & regenerere kunstene” ifglge
kunstneren Jacques-Louis David. Fgrst og sist ble derfor museets oppdragende
funksjon vektlagt i egenskap av utdanningsinstitusjon for fri og uavhengig forming og
utdanning av kunstnere. "Enhver skal kunne plassere sitt staffeli foran et hvilket som
helst bilde eller statue, tegne, male og modellere......”Museet, ’dette monumentet skal
vere nasjonalt og det skal ikke forekomme et individ som ikke har rett til 4 nyte det”
skrev Roland, innenriksministeren til David sent i 1792 fgr den offisielle &pningen
snaut et ar etter. **’
Riktignok har det sikkert alltid vaert samlet, men fgrst i moderne tid kunne museet,
dvs. som statlig samling oppna sin naverende sentrale kulturelle posisjon. Med den
fremadskridende opplysning og sekularisering ble det stadig vanskeligere a belage seg
pa den tanken om gud eller om de evige lovene for fornuft og natur for & sikre seg en
identitet om inklusive kulturell identitet, som varer” fastslar Boris Groys. *** I det hele

tatt kan det & samle sies & vare et kjennetegn ved det moderne. **

Kunstmuseet og relativ autonomi i Frankrike og i Norge

”Alle disse kostbare gjenstandene som man holdt langt borte fra folket,
og som man ikke viste frem annet enn for at det skulle bli slatt av
forbauselse eller for a inngi respekt, alle disse rikdommene tilhgrer na
folket.”

Comité de linstruction publique de la Convention nationale

326 Sitert etter Monnier, L ‘art et ses institutions en France, 37.
327 Ty
Ibid.
328 Groys, Logik der Sammlung, 47.
3 Ibid.
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Kunstmuseet som offentlig finansiert samling kan betraktes som ledd i oppbyggingen
av frie nasjonalstater i Europa fra slutten av 1700-tallet.

I lgpet av kunstmuseenes vel to hundre ar gamle historie har museene skiftet
funksjon. Fgrst inntok kunstmuseene en apenbar politisk funksjon som kjennetegn pa
sivile borgerlige dyder i motsetning til fgydalherrens enevelde og privilegier. *°
Kunstmuseet ble betraktet som en dannelsesanstalt og saledes som en vesentlig
institusjon i et moderne fritt samfunn, der tilegnelse av antikkens demokratiske
sivilisasjon og kultur var forbilde. Det er i denne forstand at kunstmuseene kan sies a
ha fungert politisk.

Mens endringene i Frankrike var knyttet til den franske revolusjon i 1789 og
borgerskapets maktovertakelse, var endringene i Norge foranlediget av intensjonene
til et kontinentalt orientert embetsverk etter et ikke-voldelig maktskifte fra Danmark-
Norge til nasjonalstatet etter 1814. Mens de viktigste endringene i Frankrike dreide
seg om omorganisering av tidligere eneveldige institusjoner til borgerlige
institusjoner, skulle endringer her til lands snarere dreie seg om & danne helt nye
offentlige institusjoner fra grunnen av.

I Frankrike ble de kongelige samlingene nasjonalisert ved et dekret av
Nasjonalforsamlingen i 1793 og det store galleriet, le salon carré, i Ludvig XIVs
tidligere parisiske slottsresidens, Louvre, ble apnet for publikum pa ettarsdagen for
den franske republikkens forfatning, 10.8.1793.%' Utstillingen skulle tjene til &
definere nasjonen med en autentisk arv ved a utelukke gjenstander som ikke ble ansett
verdige nok til a representere en kollektiv identitet. 1 var sammenheng er det spesielt
intensjonserkleringen til komiteen for offentlig oppdragelse (Comité de linstruction
publique de la Convention nationale) som dokumenterer at museet ikke bare skulle ha
en “vitenskapelig, teknisk og administrativ”” funksjon men ogsé en “politisk”. ** At
samlingene na ble folkets eiendom skulle slik legitimere den kunstneriske arvens
kollektive og nasjonale karakter. ”Alle disse kostbare gjenstandene som man holdt
langt borte fra folket, og som man ikke viste frem annet enn for at det skulle bli slatt

av forbauselse eller respekt, alle disse rikdommene tilhgrer né folket.” *** T var

330 Grasskamp, Miiseumsgriinder und Museumsstiirmer, 25-28.
B Monnier, L art et ses institutions en France, 36.

2 Ibid., 35.

333 Ibid.
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sammenheng er det dessuten verdt & merke seg at den kommisjonen som har forfattet
intensjonen, har endret navn fra Kommisjon for monumenter til Kommisjon for
kunster. Slik markeres ytterligere et gnske om endring av kunstens funksjon som
monument til pAminnelse om fgydalmakten, slik som i den representative offentlighet,
til en funksjon som kan tjene likesinnede jevnbyrdige i politisk sivilisasjonsbygging.
Revolusjonsmuseene skulle vise det ”samfunnsmessige fremskritts historie”, og qva
“ny institusjon for offentlig eiendom” kan de betraktes som “innbegrepet pa borgerlig
offentlighet” ifglge Walter Grasskamp.*** De nasjonale kunstmuseene var beregnet pa
a skulle bli sett internasjonalt. Derfor er historien om nasjonale kunstmuseer ogsa en
internasjonal historie der det nasjonale forlgp kan sies a utgjgre en variasjon over
temaet, den vestlige sivilisasjonens historie. **

I Norge var det politisk maktpaliggende for nasjonalstatens pionerer a bidra til
profesjonalisering og institusjonalisering pa alle sivilisasjonens omrader, ogsa
markering av nasjonal selvstendighet pa kulturens omréade. Det var avgjgrende a
skaffe det norske folk ’den oplysning, den kultur og de institusjoner som er et
selvstendig folk uunnvarlige” sto det & lese pa 1830-tallet i Morgenbladet, samtidens
radikale presseorgan.” Derfor forela bare fire ar etter 1814 en plan om et
kunstakademi i europeisk stgpning og i 1836 ble det fremmet et forslag om statsstgtte
til et nasjonalt kunstmuseum, som ble begrunnet med at det ”slumrer vist ogsaa hos os
mangt et Geni under Koften og savner Anledning til at veekkes og uddannes.” **” Nar
kunstkritikeren Andreas Aubert hevder at "Det nye Norges malerkunst er fgdt med det
nye Norge, vor frihet, vor grundlov har samme utspring”, hgres det kanskje ut som en
nostalgisk 17.-mai-tale.”® Imidlertid var dette alvor for stifterne av Nasjonalgalleriet,
eller "Nationalmuséet” som det het i alle "officielle dokumenter” fra 1836 til 1851.
% Stifterne betraktet kunstmuseet som en ”Dannelsesanstalt”.**

Her til lands var det ikke revolusjon, men stortingsopplgsningen og riksretten

3 Grasskamp Museumsgriinder und Museumsstiirmer, 26.

335 Carol Duncan, Civilizing Rituals,

336 Sitert etter Yngvar Hauge, Morgenbladets historie, bind I, (Oslo: 1963), 62.

37 Riddervolds argumenter for statsstgte til en kunstsamling, sitert etter Lorentz Dietrichson i Det
norske Nationalgalleri, (Kristiania; 1887), 4.

38 Andreas Aubert, Det nye Norges Malerkunst, (Kristiania: 1904), 3.

339 Dietrichson, Det norske Nationalgalleri, 4.

*0 Direksjonen for Den kongelige Tegne- og Kunstskole, 21.2.1837, sitert etter Marit Lange, i
”Samlinger af gode kunstvarker til dannelsesmgnstre” Et Nasjonalgalleri blir til — ideologi og de forste
innkj@p”, i Nasjonalgalleriets forste 25 ar 1837-1862, red. av Marit Lange, 6-13, (Oslo:
Nasjonalgalleriet, 1998), 6.
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i 1836 som kan ha bidratt til at Norge fikk bevilget midler til et offentlig museum
samme ar. Den innstillingen Kirkekomitéen avga 6. April, gikk nemlig imot
Riddervolds forslag. Etter begrunnelsen av avslaget & dgmme, ma komitéen ha kjent
til at en privat kunstforening var i ferd med a konstituere seg i hovedstaden. 1
innbydelsen til stiftelsen av denne, nettopp offentliggjort i april samme ar, fremgikk
det at privatfolkenes “aarlige Sammenskud “pa sikt kunne gi stgtet til en fast
”Kunstsamling.” **' Derfor het det i avslaget fra Kirkekomiteen, at det ”Offentlige”
farst ville tre stgttende til nar “Frugterne af de private Anstrengelser sees at svare til
Forventningen.” * Den 7. Juli 1836, samme dag som komitéens innstilling skulle
stortingsbehandling, ble stortinget erklert opplgst, og kun riksrettssaker prioritert.
Innen saken kom opp igjen, var Christiania Kunstforening etablert, og formélet med
opprettelse av en kunstsamling fjernet. Dermed ble det pa det nye overordentlige
storting, den 28. desember 1836 vedtatt, med knapt flertall (44 mot 38) a bevilge
statsstgtte til en permanent kunstsamling. Nationalmuseets styre skulle inntil videre
“overdrages til tegneskolens direktion”, og kom til & besta av blant andre stiftprost
Edvard Munch (formann), kaptein, kobberstikker H. Grosch, maler J. Flintoe, arkitekt
Linstow, samt to oberster, to kapteiner, to professorer og en statsrad. **

Ettersom det pa politisk niva fgrst var stemning for & overlate etablering av en
kunstsamling til private initiativ, og ettersom Norge ikke kunne overta fyrstelige
samlinger men ble henvist til 4 bygge en samling nermest fra grunnen, ma
motivasjonen for et offentlig museum ha vert sterk.** Museet eksisterte til 4 begynne
med fra stiftelsesaret 1836, kun i navnet og ikke i gavnet. *** Den vesle samlingen, i alt
vesentlig overtatt fra konferansrad Frederik Conrad Bugge og hustru, var lenge huslgs

og dermed ikke tilgjengleig for publikum fgr den inntok to vearelser i Slottet. Fgrst i

31 Sitert etter Willoch, Kunstforeningen i Oslo — 1836-1936, (Oslo: 1936), 14.

342 Sitert etter Dietrichson, Det norske Nationalgalleri, 6.

* 1bid. 18.

4 Noen samlinger har vi dog. Blant disse er kong Carl Johans samling av norsk kunst som
Nasjonalgalleriet viste deler av i 1983. Malerisamlingen pa Bygdpy Kongsgard, Carl Johans samling
av norsk kunst, Nasjonagalleriet, 1983. Nar det gjelder andre samliinger pa private hender pa 1800-
tallet, redegjgr Bodil Sgrensen for flere i artikkelen ”Kunstnermiljget i Kristiania i 1870- og 80-arene”,
Kunst 0g Kultur, nr- 2, 1996, Arg. 79, Universitetsforlaget, 66-106.

% Marit Lange redegjgr for maten innkjgpet av Bugges malerisamling foregikk pa i artikkelen
”Samlinger af gode Kunstvarker til Dannelsesmgnstre” Et Nasjonalgalleri blir til — Ideologi og de
farste innkjgp” i Nasjonalgalleriets forst 25 ar 1836 -1862, (Oslo: Nasjonalgalleriet, 1998).
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1882 kunne Nasjonalgalleriet profitere pa Skulpturmuseets planlagte bygg og saledes
flytte samlingen dit den fortsatt holder hus i Universitetsgaten.

I Frankrike kom revolusjonsmuseene, fra og med Napoleons maktovertakelse
til & endre funksjon, bli mer autonome og profesjonaliseres. **’ Napoleon erstattet de
store kommisjoner som forvaltet revolusjonsmuseenes kunstbesittelser, med direktgr
og assistenter og unngikk slik lange diskusjoner. Louvres fgrste direktgr ble Vivant
Denon. Maten han organiserte og utstilte kunsten pa, ble trukket frem i tyske
museumsplaner pa 1800-tallet. Denon fulgte Napoleon pa hans erobringskriger i
Europa og kunne personlig velge i fyrstesamlinger og herreseter hva han ville ta med
til Paris for & komplettere sine historiske samlinger. I farvannet av Napoleons fall,
fulgte en rekke rettstvister og prosesser der de opprinnelige eierne krevde deres
kunstskatter tilbakefgrt; krav som sjelden eller aldri ble innfridd.

Som for revolusjonsmuseene, gjaldt ogsa for Napoleons museumspolitikk, at
kunstverkene utgjorde krigsutbyttets mest verdifulle skatter "De gjaldt som trofeer.

38 Mens revolusjonsmuseenes

Deres inntog ble feiret som triumfer i Paris.
kommisjoner selv utgikk fra herskersjiktet, men gnsket a gjgre samlingene tilgjengelig
for sine likesinnede,”folket”, slik det ogsa ble gjort i 1793, sa kan museene under
Napoleon snarere betraktes som en legitimering av monarkiet.

Et av revolusjonsmuseene Musée des Monuments Francais ble under
Napoleon da ogsa omdgpt til Musée de la Monarchie Francaise. ** Napoleon brukte
Louvre som representasjonssted nar han inviterte utenlandske diplomater og han
sprget for at Louvre kunne utgjgre en passende kulisse for vielsen til Marie-Louise.

Pa et samtidig trestikk sees hoffets prosesjon foran bilder av Rubens og Raffael.

Tilsynelatende kunne det virke som om museet, denne borgerlige offentlighetens

36 Nils Messel, “Klassisk dannelse eller gips” i Kunst og Kultur, nr. 1, 1993.

*7 De forhenvzrende kongelige samlinger og landeiendommer, ble av nasjonalforsamlingen fgrst
omtalt som Monuments des arts et des sciences, fgr de ble splittet opp og fgyd sammen pa andre
premisser. Slik ble det grunnlagt et Naturhistorisk museum (1793) (Musee national d histoire
naturelle) som var mer vitenskapelig enn historisk innrettet, ettersom formalet var forbedring av
nasjonens ern@ringsgrunnlag (“agriculturelle Revolution”,). Forhenvarende kongelige instanser som
(Cabinet d’Histoire naturelle (i Diderot (Encyclopédie), Bd.2(1751), 489-492, Jardin des Plantes og
Ménagerie ble fgyd sammen til Muséum national d’histoire naturelle. Musée des Arts (1793) og Musée
des Monuments francais (1795) ble innrettet mot historie. Ulrikke Vedder, Museum/Ausstellung,
Einleitung, I. Zur Reflexionsgeschichte des Museums, II Elementer einer Systematikk des Museums,
161-164.

8 volker Plagemann, Das deutsche Kunstmuseum 1790-1870. Lage, Baukorper, Raumorganisation,
Bildprogramm, Miinchen 1967,16.

349 Grasskamp, Museumsgriinder und Museumsstiirmer, 35.
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ferske institusjon, under Napoleon ble brakt tilbake til en representativ offentlighet.
Grasskamp antyder for eksempel at museenes sosialhistorie ogséa kan skrives som en
historie som legitimerer herredgmme. Imidlertid, var monarkiet ute av stand til & skru
tiden tilbake. Markedsrevolusjonen satte seg ubgnnhgrlig igjennom slik at tiden ikke
kunne reverseres til en reell representativ offentlighet fra en borgerlig offentlighet.
Ideologisk var det revolusjonsmuseene som utgjorde forbildet for europeiske
nasjonalstater, men praktisk pragmatisk, nar det gjaldt kunstpolitisk autonomi, var det
snarere den mer profesjonalisert administrasjon under Napoleon I som var forbildet. I
Frankrike ble innledningen til denne fasen markert i 1816 ved at “en autentisk
kunstamatgr”, forhenveerende offiser i heeren og nyvalgt sakalt fritt medlem av
Academie des beaux-arts, comte av Forbin ble utnevnt til direktgr for de kongelige
museer, deriblant Louvre. Han fikk igjennom et politisk vedtak om “museets
autonomi” slik at museet heretter verken skulle la seg diktere av politiske
myndigheter eller av markedskonjunkturer. Ikke minst sgrget han for innkjgp av
samtidskunst. **
Dermed ble kunstmuseet vurdert som en vesentlig institusjon i et moderne, fritt
samfunn der tilegnelse av antikkens demokratiske sivilisasjon og kultur var forbildet.
Som ledd i oppbyggingen av selvstendige nasjonalstater i sivilisasjonens tegn,

fungerte kunstmuseene politisk.

Museet som sivilt ritual og som humanismens hellige sted
”Enhver av besgkerens skritt lar seg avbilde pa den

historiske akse....for borgerens aner, hele menneskeslekten,

er kronologisk ordnet.” Wolfgang Pircher
Ettersom kunstmuseenes opprettelse i Frankrike var direkte knyttet til revolusjonen i
var det avgjgrende for de borgerlige grunnleggerne a la museet utgjgre et ideelt rom
for meningsutveksling blant frie borgere. Slik kunsthistorikeren Dominique Poulot
fastslar, var stiftelsen av museer del av kulturstatens konstruksjon. **' Louvre skulle

ikke bare bli prototypen pa et offentlig kunstmuseum qva sivilt ritual som andre

330 Monnier, L art et ses institutions en France, 89.
351 Dominique Poulot, Patrimoine et musées. L institution de la culture, (Paris: Hachette Livre, 2001),
50.
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nasjoner skulle etterligne, men kan ogsa sies a vaere mgnsterdannende som eksempel
pa politisk virtuositet. **

Det offentlige kunstmuseum kan sies & iscenesette et sivilt ritual ved a
synliggjgre den republikanske stats idealer pa en mate som ga inntrykk av gjensidig
nytte og gavn mellom borger og nasjon. Museet skulle tilby den enkelte borger i
publikum dannelse men dermed samtidig styrke dennes motivasjon for & yte sin andel
for nasjonen som helhet. Det som skulle til for & oppna en slik gnsket virkning, var a
tilrettelegge samlingen for konstruksjon av en ideell adressat, nemlig en ideell sivil
borger.

Her hjemme ga Camilla Collett uttrykk for hvordan institusjonelle band erstattet de
personlige: “Institutioner tradte i stedet for Personer, vore Faedre havde kun et Hjem
vi har et Feedreland. Vore Fadre var kun Indvaanere, vi er Borgere og Borgerinder.”**
Den ideelle borger var et selvstendig autonomt politisk individ som oppsgkte museet
for moralsk og dndelig opplysning. Den ideelle borger skulle dermed forstaes som et
individ med interesser og behov som atskilte seg fra aristokratiets. Med andre ord
skulle det markeres avstand til maten som fyrstelige samlinger var anordnet pa, der
det dreide seg om kuriosa prisgitt fgydalherrens personlige smak. Ettersom hensikten
var at fremskritt i kunsten skulle forbindes med fremskritt for folkets
sivilisasjonsutvikling, sa ble de utstilte kunstgjenstandene investert med en historisk
ny kulturhistorisk betydning.’* Som alternativ til adelens samlinger, var intensjonen &
anbringe kunstverkene historisk kronologisk for & demonstrere de ulike etappene i den
dndelige utviklingen av menneskelig sivilisasjon. En slik anordning var malrettet eller
teleologisk i den forstand at den siktet bevisst pa & vise frem 1800-tallet som det siste
og mest utviklede stadiet slik Hegel sitt monumentale verk Historien skulle vaere
lesbar som en “kunnskapsskole og encyclopedie” slik direktgren for Museé des
monuments francais uttrykte det 1804.%

Imidlertid skulle det ifglge Baudelaire drgye fgr det store publikum for alvor
fikk tilgang pa kunsten. Ifglge ham lgsnet det fgrst fra og med 1830-revolusjonen da

352 Carol Duncan, Civilizing Rituals. Inside public art museums, (London og New York: Routledge,
1995), 21.

353 Camilla Collett, sitert etter Carl Schnitler, Slegren fra 1814. (Kristiania: 1911), 30.

34 Duncan, Civilizing Rituals, 25.

355 Historien skulle kunne leses som “une école savante et une encyclopédie”, Alexandre Lenoir,
Musée des Monuments, (Paris: 1806), 36.
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”samlinger, museer og gallerier” &pnet “monopolene og dermed &pnet sine dgrer for
massene”. *%

I det britiske oligarki av jordeiendomsbesittere halte etableringen av et fgrste
kunstmuseum ut. Riktignok var British Museum grunnlagt, mens det fgrst var i 1824
at National Gallery ble stiftet.*”

Bade i Europa og USA, prioriterte kunstmuseene & samle pa klassisk gresk og
romersk kunst, samt italiensk renessanse. Dermed var det antikken og renessansen
som ble betraktet som skjellsettende faser i sivilisasjonens historie, og som derfor
utgjorde et paradigmatisk forbilde som de enkelte nasjoners kunst, ble prisgitt a
representere lokale versjoner av.

Goethe som bade i Italienische Reise og innledningen til Propyldeen i 1798
sverget til den klassiske kunsten in situ, og som i likhet med Quatremere de Quincy
naret dyp skepsis til Napoleons forflytning av kunst fra klassisismens Italia til
Louvremuseet, skulle i en annen, og senerer, sammenheng hylle museet som kunstens
hellige sted. At museumsbesgk fremstilles som en n@rmest religigs erfaring, kan virke
gatefullt. Det dreier seg verken om en hedensk eller en kristen guddom, men snarere
om det nermest guddommelige ved den menneskelige sivilisasjonen som sdadan. De
fgrste museene ble da ogsa grunnlagt som hyllest til humanismen. Den utbrette
forestillingen om kunstmuseet som katedral blir dermed mindre paradoksal og mer
forstaelig om vi legger den gjengse borgers selvforstdelse som fritt og uavhengig
individ til grunn, sammen med en oppfatning av kunst som dette frie individets
selvbekreftelse og attributt.

Om sitt besgk i Dresdner Schlossgalerie skrev Goethe: ”Jeg tradte inn i denne
helligdommen og min forundring oversteg ethvert begrep [...] det var som & tre inn i
et gudshus, som om utsmykkingen til mangt et tempel, selve kunstverkene selv, var
hellige”.”® Goethe var ikke alene om denne erfaringen. Besgkeren erfarte museet som
motsetning til arbeid, som et reservat for hgytidelig festivitas og kontemplasjon.
”Kirke” og det hellige” ble analoge betegnelser og dessuten innbegrepet pa

kunstsamling. Den engelske kritikeren William Hazlitt skrev om Louvre i 1916 at dit

336 Charles Baudelaire, “Salon de 1846. Aux Bourgeois”, i Baudelaire Critique d ‘art, redigert av
Claude Pichois,presentert av Claire Brunet, (Paris: Gallimard, 1992), 75.

357 Adelen kan ha oppfattet et kunstmuseum som en potensiell trussel for sitt politiske hegemoni.
Duncan, Civilizing Rituals, 37.

38 Goethe sitert etter Grasskamp, Museumsgriinder und Museumstiirmer, 39.
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kom man for 4 verdsette gjenstandene "as in a temple”.”* Om sitt eget hjemlands
nyapnede National Gallery i London i 1824 insisterte han pa forskjellen mellom
museets tid og rom og hverdagen utenfor, samt pa den mektige virkningen museet
hadde som et "helligdom”. **”Like going on a pilgrimage — it is an act of devotion
performed at the shrine of Art!”.**

En forutsetning for oppfatningen av kunstens hus — museet - som hellig, er
forestillingen om at kunst som ”Aandsverdi” skilte seg fra handverk. 1800-tallets
publikum behgver ngdvendigvis ikke ha erfart kunstmuseet som hellig en bloc, men
vitneutsagnene er mange. Mens Goethe fortsatt tilhgrte de privilegerte i sin generasjon
som oppsgkte kunsten pa stedet, og reiste til klassisismens Italia, sa skulle neste
generasjon i sin erfaring av kunst reise mindre og bli stadig mer prisgitt museet som
kunstens sted. Charles Baudelaire, forfatteren av Le peintre de la vie moderne, reiste
for eksempel aldri til Italia. ** Til gjengjeld har han skrevet mye om sine mange mgter
med kunst i Louvre. Han videreutvikler den form for kunstomtale som vi skal se
Diderot representerte. Baudelaire kan kalles kunstkritiker i moderne forstand ettersom
han kritikk som nettopp vurderer et kunstverks estetiske verdi uavhengig av verkets
sted. *%

Dermed kan vi registrere at innenfor den borgerlige offentlighet kom kunstmuseene
gradvis til a endre funksjon fra & vere politisk til & fungere estetisk. Med andre ord ble
kunstmuseene etter hvert befridd for gvrige samfunnsmessig nytte og plikt, annet enn
nettopp a fungere estetisk. Mens kunst saledes pa begynnelsen av 1800-tallet hadde
en didaktisk funksjon i en generell dannelses- og utdannelsesprosess, skulle kunsten
dermed gradvis kjennetegnes ved nettopp ikke & ha noen annen funksjon enn den

estetiske, vurdert etter kvalitative kriterier.

3% William Hazlitt, ”The Elgin Marbles” (1816, i The Complete Works, bind. 18, red. av P.P. Howe,
(New York: AMS Press, 1967,) 101.sitert etter Duncan, Cilvilizing Rituals, 138.

380 William Hazlitt, Sketches of the Principal Picture-Galleries in England, (London: Taylor & Hessey,
1824) 2-6, sitert etter Duncan, Civilizing Rituals, 15.

*! Thid.

362 Walter Benjamin Ecrits francais par Walter Benjamin, red. av M. Monnoyer, (Paris: Gallimard,
1991),

363 A quoi bon la critique?”’(1846) definerer Baudelaire kritikerens profesjon og funksjon. Kritikeren
er en som en bade distanserer seg fra kunstner og fra publikum og feller selvstendige estetiske dommer
ut fra kunstverkets egenart, innhold og form. Charles Baudelaire, ”Salon de 1856, i Baudelaire
Critique dart syvi de Critique musicale, red. av Claude Pichois og Claire Brunet, (Paris: Gallimard,
1992), 77-80.
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Kunstmuseenes prinsipper for a samle, bevare og utstille kunst har dermed endret seg

parallelt med en skiftende kunstkanon.

Museet som modernitetens monument

”...kunsten kan bare kalles skjgnn dersom vi er oss den bevisst som
kunst, mens den ikke desto mindre ser ut som natur.” Immanuel Kant

”Jo mer kunsten vil vere filosofisk klar, degraderes den og nermer

seg barnslige hieroglyfer; jo mer den derimot lgsriver seg fra

undervisning, jo mer hever den seg mot den rene og desinteresserte

skjgnnheten.” Charles Baudelaire
Det er det offentlige kunstmuseum som i var sammenheng utgjgr modernitetens
monument par excellence. Endringen fra forestillingen om kunst som monument til
kunst betraktet for sin egen del, kan registreres hos en og samme person, etter hans
skjellsettende museumserfaring, nemlig billedhuggeren og teoretikeren Antoine
Quatremere de Quincy (1755-1849). Etter revolusjonen i 1789 bidro han til & oppheve
akademiets og salongens privilegier, og hadde visjoner om billedkunstens offentlige
oppdragende funksjon slik skulpturutformingen av menneskerettighetene pa Panthéon
Sorbonnes gavlfelt viser. Imidlertid forandret han mening pa begynnelsen av1800-
tallet og gvde innflytelse pa fransk og engelsk kunstliv som teoretiker bade via
bokutgivelser og som fast sekreteer for Institut des Beaux-Arts mellom 1816-1939. **
Mens Quatremere de Quincy fordgmte flyttingen av monumenter fra deres
opprinnelige steder til museet som han kalte”dgdelig” sted (mortifiere), skulle han
senere i 1818, tvert om bergmme British Museum for utstilling i gyenhgyde av
skulpturer fra det greske Parthenontemplets gavl, kalt Elgin Marbles. **
I motsetning til det syn vi skal se han forfektet rett etter 1789-revolusjonen i
forbindelse med utformingen av gavlskulpturen pa Sorbonne da han mente skulptur
fungerte best til opplysningsformal som integrert del av skulpturen av arkitekturen, sa
skulle han na skifte mening. Om skulpturen forble integrert i arkitekturen, sa ville den
miste sin storhet og seregenhet, fordi tilskueren i sa tilfelle matte ta hele bygningen

med i betraktning, 1¢d hans argumentasjon na. Lgsrevet fra sin arkitektoniske

3% Antoine Quatremere de Quincy (1755-1849) from Imitation in the Fine Arts, sitert etter Art in
Theory 1815-1900 An Anthology of Changing Ideas (London: Blackwell Publishing 1998), 120-125.
35 Den tendensen Hildebrand her beskriver, hames Hall blitt gitt et teoretisk begrunnelse av en av
Canovas nermeste venner, nemlig Quatremere de Quincy, Lettres Ecrits de Londres a Rome, et
Addressés a M. Canova, sur les Marbres d Elgin, ou les Sculptures du Temple de Minerve a Athénes,
Roma, 1818.
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sammenheng som del av frisen pa Parthenontemplet derimot, kunne den enkelte
skulptur erfares for sin egen del, mer tredimensjonalt, og derfor mer intenst og
kroppsnert. “Her befinner du deg tvert om pa selve byggeplassen eller i selve
atelieret, og gjenstandene er innen rekkevidde i deres aktuelle dimensjoner, du kan ga
rundt dem, telle fragmenter, se sammenhenger og mal.” ** Denne betraktningsméaten
underbygger han i et essay han publiserte i 1823 om naturimitasjonens fortjeneste
innen de skjgnne kunster. Det er ikke fordi verket viser oss hva som er virkelig at vi
star i gjeld til imitasjonen, men ved & vise oss noe som ser virkelig ut som kan
overbevise oss om “noe som ikke har noen virkelig eksistens.” **” Denne
betraktningsmaten er neer Kant nér han i Kritikk av dgmmekraften et drgyt sekel
tidligere skrev at “kunsten kan bare kalles skjgnn dersom vi er oss den bevisst som
kunst, mens den ikke desto mindre ser ut som natur.” ** Likeledes er denne
betraktningsmaten nar den som Baudelaire senere tilkjennega da han skrev: ”Jo mer
kunsten vil vere filosofisk klar, degraderes den og n&rmer seg barnslige hieroglyfer;
jo mer den derimot Igsriver seg fra undervisning, jo mer hever den seg mot den rene

og desinteresserte skjgnnheten.” *%

Denne maten & betrakte de skjgnne kunster pa for sin egen del, der naturmomentet i
produksjonen tillegges kunstnergeniets talent samtidig som resepsjonen hos den
enkelte betrakter gir tilgang til samhgrighet nettopp med naturen og verden, var det
som utover pa 1800-tallet kom til & bli den gjengse. Derfor kan offentlige utstillinger
og museer i moderne tid nettopp sies a legge forholdene til rette for den form for
ideelt fellesskap eller sensus communis, der det skjgnne i smaksdommen er

kontemplativt interesselgst og autonomt.

Monumentene faller i vanry — Statuomanie og Denkmalpest

”De gar igjennom en stor by eldet av sivilisasjon, .... som inneholder et
av de viktigste arkivene for universelt liv....Deres gyne blir trukket
oppover, .... for pa de offentlige plassene forteller ubevegelige
personer, som er stgrre enn dem som passerer ved deres fgtter, pa sitt
stumme sprak, om de pompgse legendene— seierens, krigens,

366 Sitert etter James Hall, The World as Sculpture. The Changing Status of Sculpture From the
Renaissance to the Present Day, (London: Pimlico, 2000), 223.

37 Quatremere de Quincy, Imitation in the Fine Arts, sitert etter Art in Theory 1815-1900, 125.

38 Immanuel Kant, Kritikk av dpmmekraften, (Oslo: overs. Espen Hammer 1995), 186.

3% Baudelaire i "L art philosophique”, Charles Baudelaire. Oeuvres Completes. Redigert av Yves
FLorenne (Paris: Le club francais du livre, 1966), 440.
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vitenskapens og martyriets. ...... De (statuene o.s.) holder i, eller ser pa,
det som utgjorde lidenskapen i deres liv og som er blitt emblemet
deres: et redskap, et sverd, en bok, en fakkel, ...... i noen minutter
befaler steinfantomet Dem i fortidens navn a tenke pa ting som ikke er
av denne verden. Det er skulpturens guddommelige rolle.”

Charles Baudelaire

”Skulptur, vil for det moderne menneske si en figur midt pa en
offentlig plass” Adolf Hildebrand

“Statuomania var ikke et siste gjesp fra en forlengst utdgdd akademisk

konvensjon slik kunsthistorikere tenderer til & hevde; den var en vital

og ofte sjokkerende manifestasjon av moderniteten.”

James Hall
Mens monumenter i ferske europeiske nasjonalstater pa begynnelsen av 1800-tallet
ofte var politisk legitimert, sa skulle monumentinitiativ gradvis bli spredt mellom
utallige offentlige og private oppdragsgivere, regioner, kommuner, organisasjoner,
foreninger og privatfolk. Det var ikke lenger kongen som tronet til hest, eller militere
seiersherrer, men fortreffelige borgere som na skulle szatuere eksempel i stei og
bronse pa gatehjgrner og plasser. Na inntok utallige ”store menn” offentlige plasser,
gater og streder. Det var vitenskapsmenn, kunstnere, skribenter, politikere,
finansmenn, oppfinnere, filantroper, med andre ord personer som kunne inspirere til
virtuositet og patriotiske tanker og dyder i byborgeren og hos kolonialiserte individer,
om vi skal tro Baudelaire .

Da han kritiserte skulpturen som kunstnerisk form slik han sé den pa salongen

11846, var det ikke pa grunn av manglende antikke referanser men pa grunn av selve
den “’primitive” tredimensjonale naturtro formen som appelerte til bgnder. Uansett
motiv og intensjon matte skulptur derfor med ngdvendighet bli “plump”, ifglge
Baudelaire, sammenlignet med det “eksklusive og despotiske maleriet” og maten det
kunne “lyve pa ” ettersom det her dreide seg om en virkelighetsillusjon pa en
todimensjonal flate kun sett fra ett synspunkt” .*”° Salongen skulle imidlertid bidra
til & befeste skulpturens status som selvstendig kunstform for en stgrre allmennhet; et
publikum som tidligere var henvist til skulptur som del av arkitektur, ofte i form av

relieffer, slik Francois Rudes relieff pa Triumfbuen, er ett av flere eksempler pa.

370 Charles Baudelaire, “Salon de 1846. Pourquoi la sculpture est ennuyeuse” i Baudelaire. Critique
d’art. Redigert av Claude Pichois. Presentert av Claire Brunet; (Paris: Gallimard, 1992), 147.
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Statuomani qva overdreven hang til a oppfgre statuer, kulminerte mot slutten av 1800-
tallet. Mens de fatallige rundskulpturene, som oftest rytterstatuer, fgr moderne tid
inngikk i faydalmaktens representative offentlighet, sa skulle tvert om frittstdende
statuer bli masseproduksjon i den pafglgende borgerlige offentlighet. Statuomani var
ikke et siste gjesp fra utdaterte akademiske verdier, som kunsthistorikere tenderer til
a hevde; den var en vital og ofte sjokkerende manifestasjon av moderniteten” ifglge
James Hall. "'
Mens Winckelmann (1717-1768) i likhet med Quatremere de Quincy ved inngangen
til 1800-tallet legitimerte arkitekturintegrert skulptur som den rette” under
henvisning til gresk antikk, skulle Adolf Hildebrand (1847-1921) pa slutten av 1800-
tallet i en tid da frittstdende figurative rundskulpturer hadde overtatt hegemoniet,
tviholde pa dette synet i et nostalgisk tilbakeblikk. Det er i boken Das Problem der
Form in Malerei und Skulptur som for fgrste verdenskrig fikk en vidstrakt utbredelse i
en stgrre offentlighet, at Hildebrand kritiserer statuomani som fenomen i sin egen
samtid pa 1890-tallet. Dominansen av “’skulptur’” som av “moderne mennesker”
apenbart ble oppfattet som “en eller annen frittstaende figur midt pa en offentlig
plass”, fordgmmer han som en monumentpest, Denkmalpest. > Stadig hyppigere ble
det vanlig & plassere offentlige monumenter utenfor offentlige bygg sa vel som pa
apne plasser, i gatehjgrner og i gatelgp. Manien med a oppfgre statuer, ble opptrappet
pa 1800-tallet og nadde sitt hgydepunkt de siste to tiar av 1800-tallet.

Spesielt skulle 1870-71, aret for Pariskommunens og Vendémekolonnens fall,
bli et merkeadr i sd mate. Mens det i tidsrommet 1848-70 bare ble oppfart 13 statuer i
Paris tilegnet ”store menn” (statues aux grands hommes), ble det i perioden 1870-
1914 oppfert over 100 fulgt av over 50 mellom 1915 og 1940. Kun pa et tiar fra 1900
til 1910 ble det registrert 51 nye statuer, og da er ikke de tusenvis av monumenter som
ble oppfert pa kirkegarder som for eksempel Pére Lachaise medregnet.

Selv om betegnelsen statuomani ble brukt fra 1850-arene av, ble den fgrst
gjengs tre tiar senere fra og med 1880-arene. Likefullt skulle det ga enna to tiar fgr

det kom en lovfestet regulering av monumentbyggeriet i Frankrike. Bare i Paris fantes

3 Hall, The World as Sculpture, 226.

372 Adolf Hildebrand, The Problem of Form in Painting and Sculpture, overs. Max Meyer og Robert
Morris Ogden. (New York: 1907), 113 og 116.

373 Allan Ellenius, Den offentliga konsten och ideologierna. Studier dver verk fran 1800- och 1900-
talen. Uppsala: ALmqvist & Wiksell, 1971), 33.
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i 1912 mer enn 300 monumenter. ** I 1923 ledet tidsskriftet Les Nouvelles Littéraires
en serie ”Ma statuene drepes?” (’Faut-il tuer des statues?”).

Fra og med midten av 1800-tallet dominerte rundskulpturene, de frittstaende
minnesmerkene i stein og bronse, fremfor relieffer og annen arkitekturintegrert
skulptur. Heretter var det rundskulpturene som invaderte gater og torg mot slutten av
hundrearet. Derfor var 1800-tallet karakterisert av en katastrofal atskillelse mellom
skulptur og arkitektur ifglge Hildebrand. Han hadde bare forakt til overs for den type
realisme der statuene ble iscenesatt som et drama i det virkelige rom i et scenario av
menneskestore figurer i stein og bronse, spesielt der det dreide seg om kombinasjon
av allegoriske skikkelser og faktiske personer. At effekten kunne bli tragikomisk, er
fglgende vitneutsagn fra Paris i 1912 eksempel pa: “Hvem kan tro at synet av en
nymfe i marmor gratende ved en manns fgtter i smoking, likeledes i marmor, kan ha
noen god virkning ...pa en offentlig gate?”*” Innflytelsen fra denne form for realisme
var skjebnessvanger ettersom det ikke lenger synes & vare noen “definert grense
mellom monumentet og publikum” pé disse ”statsmonumentene med sokler der
laurbzerbehengte sammenkrgpne figurerer grupperer seg rundt inskripsjonen”. ¥

Dermed ble avstanden mellom statuens imaginare rom og gatens virkelige rom brudt.

Fra stedets kunst til kunstens sted — og kunstens imagincere sted

Iinnledningen til Propylden i 1798 registrerer Johann Wolfgang von Goethe en
tydelig forandring i kunstbetraktningens historie. “Klassisk dannelse” fordret reise til
land, byer og steder der kunsten befant seg. Kunsten skulle aktivt oppsgkes og
forutsatte derfor kunstbetrakterens mobilitet. Kunstbetraktningen sa ut til & forutsette
at skillet mellom kunstens sted og stedets kunst ikke var sa opplagt som i dag. Ifglge
Goethe var ”pa hvilket sted kunstverk befant seg” av aller stgrste betydning for
kunstnerens dannelse sa vel som for kunstvennens nytelse.””” Mens originale

kunstverk derfor sjelden eller aldri ble flyttet og stort sett forble pa sine opprinnelige

7 Allan Ellenius, Den offentliga konsten och ideologierna. Studier éver verk frin 1800- och 1900-
talen. Uppsala: ALmqvist & Wiksell, 1971), 33.

375 Sitert etter Gilebert Gardes, Le monument public francais, (Paris: Presses Universitaires de France,
1994),

%76 Hildebrand, The Problem of Form in Painting and Sculpture, 113.

377 Goethe, "Introduction aux Propylées”, i Goethe. Ecrits sur | “art, overs. Jean-Marie Schaeffer. (Paris:
Flammarion, 1996), 162.
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steder, s& var det na derimot inntradt en stor forandring, som utvilsomt ville fa viktige
fglger, hevdet Goethe. Det er Napoleons felttog i Italia i 1796/97 Goethe sikter til, der
tallrike kunstverk ble tatt med til Louvre og andre museer i Paris. *”®

Goethes syn om at kunsten burde erfares pa sitt opprinnelige sted, ble delt av
den franske teoretikeren Quatremere de Quincy . I 1815 markerte han sin motstand
mot museet som et kunstig, ja endog dgdelig” (mortifiere) sted. * Ettersom kunst
heretter ville bli skapt kun med museet for gye, ville museet stride mot prinsippet om
kunstverkenes bestemmelse, nemlig “’stedets and”, den ’sanne erindring”, som bare
monumenter in situ kunne befordre. Monumentenes “innflytelse pa anden, pa
erindringen, pa tilegnelsen, har ofte mindre med perfeksjon og selv ansiennitet a gjgre
enn med brukens autentisitet, deres offentlighet ”. ** Disse monumentene er a betrakte
som ~originale bgker” som sidene ikke kan rives ut pa, og slik burde de fortsatt vaere
pé sine opprinnelige steder, “alltid pne for offentlig oppmerksomhet”. *' Det er &
gdelegge denne lerdommen disse monumentene representerer, nar verkene rives bort
fra publikum.

I Quatremere de Quincys forsvar for monumenter, og dermed for offentlig
stedsspesifikk kunst, tok han avstand fra den sekularisert sorteringen i det han
foraktfullt kalte moderne kronologi. ”Det var troen (croyances) som var blitt disse
monumentene til del” som gjorde dem fortjenestefulle, og derfor var det vandalisme &
“forflytte” minnesmerkene og ”dekomponere dem i fragmenter” for sa a rekonstruere
dem i en "moderne kronologi”.** Det ville vere ensbetydende med “nasjonens dgd” a
”drepe kunsten for a lage historie av den”, og det kunne knapt nok kalles historie men
et gravmele, konkluderte Quatremere de Quincy sine teser mot museet i 1815. **

Nearmere et hundre ar senere skulle nettopp et slikt skille mellom historisk
verdi og kunstnerisk verdi utgjgre premissene for nasjonalt vern av fortidsminner, i

hvert fall slik den gsterrikske kunsthistorikeren Alois Riegl definerte slike betingelser

i Grasskamp, Die unbewiiltigte Moderne Kunst und Offentlichkeit, 7.

379 Quatremere de Quincy, Considérations morales sur la destination des ouvrages de 1 art, Paris
(1815), nyutgivelser i 1989 pa forlaget Fayard, sitert etter Dominique Poulot, Patrimoine et musées.
Linstitution de la culture, (Paris: Hachette, 2001), 76.

30 Ibid.

! Ibid.

32 Ibid.

3 Ibid.
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i Denkmalpflege, og slik andre nasjoners ekspertise ogsa skulle legge lignende
premisser til grunn. **

Vi har pekt pa at det er det offentlige kunstmuseum som i var sammenheng
utgjgr modernitetens monument par excellence. Maleren Christian Krohg bruker
metaforer fra det borgerlige hjem nar han karakteriserer Louvre som et nydelig
Skab” i "Menneskehedens Stasstue”, Paris, der gammel bevaringsverdig kunst ble
skattet side om side med den nye kunsten som var skapt for unge nasjonalstater i
sivilisasjonens tegn. **

Museet var offentlig eiendom, og kunne nettopp ikke forvaltes som om det var
“Privat”, ifglge arkitekt Herman Schirmer, som kritiserte Nasjonalgalleriet i 1880 for
a la veere a kjgpe samtidskunst, og for a kjgpe kvantitet fremfor kvalitet. **® Parallelt til
billedkunstnernes krav om kunstnerflertall i Christiania Kunstforening, forlangte
Schirmer ogsa et flertall "Fagmand” i Nasjonalgalleriets styre, det vil si arkitekter,
billedhuggere og malere, for det fantes ikke noe sa “drebende paa det offentlige Liv”
enn & la "museets Anliggender plejes bak nedrullede Gardiner” .**” I var sammenheng
er poenget at denne maten & argumentere pa, er utenkelig uten den forutgéende
prosessen som har gjort forestillingen om kunstens autonomi gjengs i det relasjonelle

kretslgpet mellom produksjon, distribusjon og resepsjon.

C Monument og kunst

Autonomiestetikkens institusjonalisering - tre faser i

Frankrike og Norge

Kjennetegn pa koden for figurativ kunst

Et eget felt for estetisk autonomi i den borgerlige offentlighet ble konstituert sammen med
fremveksten av moderne kunstforhold pa 1800-tallet. Etter hvert som relativt uavhengige
institusjoner for kunstnerisk produksjon (akademier/kunstskoler), kunstnerisk resepsjon
(museer/utstillinger) og distribusjon (presse/tidsskrifter/diskusjonsfora m.m.) avtar referansene

34 Alois Riegl, Le Culte moderne des monuments, sitert Agacinski, Volumes. Philosophies et
politiques de 1architecture. (Paris: Editions de Galilée, 1992), 218. Conseil Municipal vedtok den
fgrste loven for & styre monumentbyggereit i 1904

3% Christian Krohg, Kampen for tilveerelsen, (Kgbenhavn: 1920-21), 265.

386 Schirmer, Dagbladet, nr. 307, 10.12.1880.

*7 Ibid.
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til det klassiske repertoar og kunst ble mer refleksiv.

Mens koden for klassisk kunst ble skapt som paminnelse om fgydal overmakt og var
kjennetegnet av et genrehierarki der historiegenren med dens mytologiske og religigse motiver
ble ansett som den ypperste etterfulgt av portrett, landskap, stilleben mm., sa utjevnes
genrehierarkiet med koden for figurativ kunst der kunst fungerer relativt autonomt som
paminnelse om seg selv og vurderes i henhold til kunstinterne estetiske kriterier, der kunstnerens
originalitet blir mer betydningsfull.

Mediene forblir de samme; maleri, skulptur, grafikk og tegning. Pa 1800-tallet omtales kunst
som de skjgnne kunster, og Kants utsagn om at bare den kunst kan kalles skjgnn om "’vi er oss
den bevisst som kunst, mens den ikke desto mindre ser ut som natur” kan gjgres gjeldende for
gjengse stilbetegnelser etter klassisismen slik som romantikken, realisme og naturalismen, og
endog for impresjonismen, ekspresjonismen og symbolismen der kunstnerens originalitet far
stadig stgrre betydning i linjen fra David via Delacroix og Courbet til Manet og Munch.

Innledning

”Den estetiske prisen for demokratisering av livsforhold i markedets

tegn blir privatisering av smaken” Walter Grasskamp
Det er pa bakgrunn av denne langsomme prosessen, med dannelsen av egne relativt
autonome institusjoner for kunstnerisk produksjon (akademier/kunstskoler), for
kunstnerisk resepsjon (museer/utstillinger) sa vel som for distribusjon
(presse/tidsskrifter/diskusjonsfora m.m.), at det blir mulig a registrere hvordan den
klassiske kodens betydningshierarki nivelleres med den figurative kodens hegemoni
der innovasjon blir et nytt markedsbetinget kriterium.

En mate som kunstens endrede betingelser fra fgydal til moderne tid kan
synliggjgres pa, er & betrakte salongen som bindeledd mellom representativ og
borgerlig offentlighet. Fgrst var salongen en fgydal institusjon forbeholdt de fa. Sa ble
den overtatt og omgjort av revolusjon@re makthavere til en offentlig utstillingsarena
som i prinsippet skulle veare tilgjengelig for alle. Resepsjonen, som under
hoffetiketten hadde veert kollektiv, ble na individuell, mens produksjonen, som fgr
var relativt bundet og rettet inn pa kongelig representasjon, ble na relativt fri men til
gjengjeld bundet til markedet og rettet inn mot et anonymt potensielt kjgpende
publikum via utstilling. Kunstens genrehierarki som svarte til et sosialt hierarki, ble
fortrengt til fordel for en kunst som syntes mer tilgjengelig bade nar det gjaldt motiv
og format. Nar det gjaldt distribusjonen eller formidlingen av kunst, ser vi hvordan
diskusjonen i aviser og tidsskrifter blant publikum gradvis fortrenges til fordel for en
historisk ny profesjon, kunstkritikken.

Der er slik mulig a registrere hvordan det parallelt med dannelsen av en egen
markedsbasert kunstoffentlighet skjer en gradvis svekkelse av akademiets monopol pa

kunstproduksjonen, slik at genrehierarkiet med historiegenren, portrett,
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(folkelivs)genre, landskap og stilleben etter hvert skulle vike plassen for utallige
variasjoner over ett og samme tema, nemlig fremstilling av det moderne liv sett
gjennom et “individuelt temperament”.

Prisen for “demokratisering av livsforhold i markedets tegn” ble privatisering
av smaken, hevder Walter Grasskamp. ** Nar det gjelder den figurative kodens
overskridelse av den klassiske konvensjonen, blir ikke denne institusjonelt virksom
fgr den ble tilstrekkelig reagert pa, kommentert og kritisert, med andre ord integrert
pa kunstfeltet. Det skjer fgrt med de historisk nye markedsbetingede kriteriene, som
innovasjon,originalitet og formale eksperimenter som skiller det ene kunstnersubjektet
fra det andre.

Dermed kan autonomi pa verkets niva, sies a forutsettes av autonomi pa
institusjonelt niva, og slik veere historisk kronologisk konstituert, men dermed ogsa
sosialt og spraklig formidlet. Videre dreier det seg mindre om immanens og autonomi
pa niva for verk som verk, eller pa niva for institusjon som institusjon, men mer om
immanens og autonomi pa niva for de spréaklige utsagn.

I farvannet av de markedsbaserte endringene av kunstnerisk produksjon, distribusjon
og resepsjon, dannet det seg tre myter som fortsatt holdes i hevd, 1) myten om
kunstnerisk frihet, 2) myten om publikums negative reaksjon og 3) myten om
kunstinstitusjonens aksept av alt mulig.

Det er via den etappevise institusjonaliseringen av relativ autonomi, at skillet
mellom monument og kunst lar seg registrere, det vil si nar kunstoppfattes som
overveiende privat "uathangig av den borgerlige Geschaft man bedriver ”(anonym i
Aftenposten 1880). Sagt annerledes, er det fgrst nar kunstens vareform oppfattes som
implisitt og "naturlig gitt”, at logikken mellom overskridelse, reaksjon og integrasjon
kan sies & ha satt seg igjennom og bli fullt ut virksom, som markedsbaserte offentlig

formidlede betingelser for akselerasjon av kunstnerisk pluralisme.

Bade i Frankrike og i Norge er det mulig a differensiere mellom tre faser for
insitusjonalisering av relativ autonomi 1) fgrste fase 1789-1830, 2) andre fase 1830-

1870 og 3) tredje fase 1870-1900. Kampen i det nye offentlige rommet” dreide seg

388 Grassskamp, Die undisthetische Demokratie. Kunst in der Marktgesellschaft.(Miinchen: Verlag C.H.
Beck, 1992), 11.
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om “representasjon, sprak og symboler” og om “hvem som har rett til a bruke dem”,
og salongen, som utstilte kunst i en ’sekuler setting”, var en viktig arena. ** Det er i
denne kampen at produksjon av tro foregar.

I begge land er endringer i den fgrste fasen fra 1780 til 1830 direkte
foranlediget av politisk maktskifte, men til ulikt tidspunkt og pa ulik mate. Det dreier
seg om en regjerende elite som kjemper for politisk autonomi ved a grunnlegge
institusjoner (ogsa kunstinstitusjoner) samt a apne for markedet. I denne fasen gar
kampen om politisk og kunstnerisk autonomi hand i héand. Fra denne
institusjonaliseringsfasen (Fgrste fase 1789-1830) er det opplysningspioneren og
kunstkritikeren Diderot samt kunstnerne Jacques-Louis David og teoretikeren
Quatremere de Quincy vi bruker som eksempler fra Frankrike mens det er Johan
Christian Dahl fra Norge.

I Den andre fasen fra 1830 til 1870 mister den regjerende eliten kontroll
ettersom konsekvensene av a apne opp for markedet og for prinsippet om fri
tilgjengelighet i den borgerlige offentlighet, fgrer til krise og kontroverser grunnet en
historisk ny antagonisme mellom arbeid og kapital, mellom borgerskap og
arbeiderklasse. Relativt uavhengig av politisk styreform, slik som i Frankrike mellom
republikk og restaurasjon, er na markedsbasert borgerlig offentlighet dermed blitt
hegemonisk.

Kunstpolitisk er konsekvensene av publikumsgkningen til salongen et
historisk nytt skille mellom et elitepublikum og et massepublikum; en offisiell
salongstil eller akademisk konvensjon péa den ene side versus en “popular” kunst som
etterkommer et stgrre publikums private smak og etterspgrsel pa den annen side.

I Norge var det ikke med etableringen av det offentlige kunstmuseet
Nasjonalgalleriet, at det kom til et tilsvarende skille mellom en klassisk doktrine og
nasjonalromantisk kunst (Diisseldorfkunsten) men med utstillingsmonopolet til
Kristiana Kunstforening. Fgrst nar den borgerlige offentlighets profane treenighet
mellom kunstner, kritiker og publikum hegemonisk, vinnaer amatgrer og lekfolk
vinner innpass i kunstens styre og stell samtidig med at det danner seg en kunstnerisk

avantgarde til forskjell fra en politisk avantgarde. Et eksempel pa den folkelige

3% Crow, Painters and public life in Eighteenth-Century Paris, (New Haven og London: Yale
University Press, 1985), 3.
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kunstomtalen i perioden, er den anonyme kvinnelige kunstkommentatoren Marie
Camille de G. Fra Norge er det kunstomtaleren Emil Tiedemann.

Det er i denne andre fasen av autonomiestetikkens institusjonalisering at
Baudelaire definerer kunstkritikken som uunnvzrlig mellomledd mellom kunstnere
som produsenter og publikum som resipienter. Generelt registreres i denne perioden
hvordan billedkunstnere 1gsriver seg fra et rigid klassisk repertoar for til gjengjeld i
Romantikkens navn, a hengi seg til mer avledede personlige fortolkninger, slik vi ser
det i maleriet til Delacroix, Friheten leder folket, utstilt pa Salongen et ar etter 1830-
revolusjonen, samt i David av Angers skulptur pa Sorbonnes gavfelt og i Francois
Rudes skulpturrelieff pa Triumfbuen. Med de demokratisk kritikerene Theophile
Thoré og Jules Castagnary samt med Courbets Kunstnerens Atelier. Virkelig allegori
og Realismen er den figurative koden blitt hegemonisk.

Det er i den tredje fasen fra 1870 til 1900 med konsolideringen av et relativt
autonomt kunstfelt at kunst betraktes uavhengig av politiske og sosiale funksjoner.
Na blir kunstkritikk en profesjon og kunsthistorie etableres som universitetsdisiplin
Mens publikum dannet kunstforeninger i forrige periode, skulle né ogsa kunstnere
organisere seg og kjempe for kunstnerisk frihet og autonomi. I denne fasen bruker vi
maleren Manets separatutstilling og ufullfgrte oppdrag til radhuset i Paris som
eksempel i tillegg til billedhuggeren Rodins utkast til monument over Balzac. Fra
Norge viser vi til den norske salongen, "Hgstutstillingen”. Videre er hensikten med &
vise kontrasten mellom Skeibroks gavlutforming pa Universitetet i Oslo og Munchs
offentlige oppdrag for universitetets aula & demonstrere hvordan konsolideringen av et
et relativt autonomt kunstfelt har bidratt til at kunstnerisk virksomhet na kjennetegnes

av a veere original og grenseoverskridende.

1) Fgrste fase 1789 —1830 (klassisisme)

Introduksjon

“Borgere, la oss forevige fornuftens triumf over fordommen; La oss
reise et monument i hjertet av Paris kommune, ikke langt fra den
samme kirken som de har gjort om til sitt Pantheon. Et monument som
for vare etterkommere kan ga for & vere det fgrste trofeet viet folkets
suverenitet, til minne om den udpdelige seier over tyrannene, la oss av
restene av deres (tyrannenes) statuer lage et varig monument til cere for
Sfolket og til deres (tyrannenes) vanre, slik at den som reiser gjennom
dette nye landet kan gjgre det med et nytt didaktisk formadl og slik kan
si: vi sé en gang konger (kongelige rytterstatuer (o.s.) i Paris, som en
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ydmykende idoltilbedings objekter, mens da vi dro dit igjen, fantes de

ikke lenger der.” Jacques Louis David
Bade i Frankrike og i Norge skulle det i denne borgerlige offentlighetens fgrste fase
mellom 1789 og 1830 mest dreie seg om politisk autonomi ettersom de institusjonelle
betingelser kunsten skulle fa, var avhengig av hvilken plass kunsten ble tillagt i det
nye politiske systemet.

I Frankrike skulle saledes omorganiseringen av akademi og salong(utstilling),
samt overtakelsen av de kongelige kunstsamlingene og etableringen av en historisk ny
institusjon, nemlig museet som offentlig samling, avspeile overgangen fra
representativ til borgerlig offentlighet. Dermed lot den franske republikanske stat,
med dens blanding av aristokrater og opplyste borgere, folket, i hvert fall i prinsippet,
fa tilgang til kunstsamlingene ettersom disse ble offentliggjort samtidig som visningen
av kunst ble tilrettelagt for publikum med utvidet og mer regelmessig apningstid for
salongen. Ikke bare ble offentlige institusjoner som museum og kunstskole etablert,
men ogsa en tredje offisiell instans, nemlig et insitutt for innenrikssaker.

Instituttet markerte et forste korporativt tillgp mellom staten og kunstnerne
bade mht til utdanning (akademi og kunstskole) og mht til utstilling (organisering av
salong), og nar det gjaldt offentlige kunstoppdrag. Det var sédledes Instituttet som
skulle apne for kunstnere i det offentliges tjeneste via konkurranse og bestillinger av
monumenter og minnesmerker foranlediget av offentlige fester og feiringer. Samtidig
ble kunstnerne mer prisgitt markedet der kunsthandlere og gallerister tok til &
arrangere separatutstillinger som kunstnere tok seg betalt for. Stadig oftere 1gp
utfgringen av offentlige oppdrag parallelt med utstillingsvirksomhet i privat regi.

Mens den fgrste fasen i Frankrike strakk seg fra revolusjonsaret 1789 til neste
revolusjon i 1830, skulle den tilsvarende prosess i Norge starte et par ti ar senere, etter
1814, tidspunktet for gjennomfering av politisk selvstyre. Her til lands ble den fgrste
fasen derfor preget av en visjonar embetsmannselite som gnsket a grunnlegge
kunstinstitusjoner av kontinental stgpning, slik som Den kongelige norske tegneskole
i 1818, er eksempel pa. Imidlertid ble prosjektet etter hvert skrinlagt til fordel for en
leereanstalt for handverkere og ingenigrer, men forst etter at skolen hadde arrangert
landets fgrste offentlige kunstutstilling. Her deltok Johan Christian Dahl, som regnes

som den fgrste norske kunstner i moderne forstand.
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Bade i Frankrike og i Norge gikk saledes kampen om politisk selvstyre og kampen om

kunstinstitusjoner, og dermed om estetisk autonomi, til 4 begynne med hand i hand.

Salongen — fra fpydal til borgerlig — Diderots kunstomtaler

”Nar det gjelder skjgnnhet har vi to motstridende vurderinger

(jugements) en konvensjonell og en kunnskapsbasert. Det som pa gaten

kalles skjgnt, kalles stygt i vére sirkler pa ateleriet, mens det som

vurderes skjgnt pa atelieret ville veere motbydelig i samfunnet. Derfor

kan vi ikke tillate oss & handheve en smakens strenghet, for en ma ikke

tro at man kan gjgre som man vil og abstrahere fra sine fordommer

ustraffet.” Denis Diderot, Salon de 1761
Fgr 1789 var salongen en fgydal institusjon innenfor en representativ offentlighet der
utstillingen ble arrangert til fgydalmaktens forherligelse. Bare medlemmer av
akademiet fikk adgang til a stille ut, og bare hoffet og kunstnerne selv hadde adgang
til & se utstillingen. Fra starten i 1665 ble den dessuten arrangert uregelmessig og i
forskjellige lokaler. Selv om utstillingen ble flyttet til Louvre i 1699 og fra 1725
arrangert i Le grand Salon Carré mer regelmessig, var det fgrst etter revolusjonen i
1789 at Salongen ble gjort offentlig tilgjengelig for et stgrre publikum utover den
interne kretsen av hoffet, akademimedlemmene og kunstnerne selv.*”

Pa 1700-tallet svarte fortsatt billedkunstens genrehierarki til en sosial
rangorden mellom adel og vanlige folk der historiemaleriet (le grand genre) som
gverste genre inngikk i gvrighetens representative offentlighet. Denne rangordenen
ble nettopp opprettholdt ved stadig paminnelse om dens urokkelighet under
evighetens synsvinkel, der respekt for den opphgyde ble forsvart som noe naturlig gitt
og selvfglgelig. Sa sent som i 1773 vitner en anonym utstillingskommentar om i
hvilken grad adelens status og veren i den representative offentlighet ble oppfattet
som sammenfallende, ettersom det ikke ble skilt mellom de adeliges fysiske kropp og
varen og adelens attributter, klesdrakt og annen ytre staffasje. ”En cesars majestet
krever en karakter som skulle vere fglbar i enhver form og bevegelse av kropp og
sjel” ifglge en av samtidens kunstomtalere.” **' Menneskelivet var “rigorgst

distingvert og rangert langs en skala av indre verdier (intrinsic values). **

3 Uwe Fleckner, Jean-August-Dominique Ingres 1780-1867, “The Paris Salon and the Public in the
19th Century”, (K6ln: Kénemann Verlag, 2000), 36.
31 Sitert etter Crow, Painters and Public Life in Eighteenth-Century Paris, 17.
392 1.
Ibid.
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Selv om salongen apnet for mer differensierte publikumssjikt, fungerte den
likefullt pa feydale premisser. Dermed utgjorde den et egalitert pustehull i et samfunn
fortsatt preget av ytre tvangsmekanismer i form av disipline@re forordninger som
gvrighetens sosiale avstand til understatten ble sgkt opprettholdt igjennom.

Det er i et slikt perspektiv salongen som arena for folkereisning bgr betraktes
sammen med opplysningstidens mest omfattende alfabetiseringsprosjekt, nemlig
d’Alemberts og Diderots utgivelse av det leksikalske oppslagsverket Encyclopédie
som ble publisert i tjueétte bind mellom 1751 og 1765. I Encyclopedien kunne de
lesekyndige tilegne seg naturvitenskap sa vel som kunnskap i ord og bilder(trestikk)
om menneskelig virksomhet overhodet. Her ble ogsa kunstteorien til sveitseren Johan
Georg Sulzer (1720-1779) gjort kjent ettersom Encyclopediens artikkelforfattere
hentet mye av stoffet sitt fra. I Encyclopedien inngikk ogsa informasjon om gresk og
romersk mytologi, og dermed om hvordan samtidens opplysningsfilosofer fortolket
mytologien i politisk demokratisk retning. Det var nemlig i debattmiljget omkring
kafeene, de littereere salongene, kunstsalongen og Encyclopedien at Denis Diderot
(1713-1784), som i ettertid er blitt utpekt til en av kunstkritikkens pionerer, skrev sine
omtaler av salongen, Les Salons. **

Imidlertid var dette forbudt lesning i Paris mens Diderot levde og ble fgrst
utgitt som trykket publikasjon i femten bind i 1798 flere ér etter hans dgd. ** Til
gjengjeld sirkulerte kunstomtalene usensurert slik Diderot selv hadde redigert dem for
Correspondence littéraire. Det var baron Melchior Grimms handskrevne tidsskrift
som knapt hadde to handfuller abonnenter. Disse var fortrinnsvis adelige og

5 Dermed var

utenlandske slik som Katarina IT av Russland og Frederik den store.
ikke kunstomtalene noen folkelesning, men nadde samtidig det elitere sjiktet som det
for Diderot var like viktig a pavirke som allmuen, ettersom dette sjiktet hadde makt.

I var ssmmenheng er poenget & vise at i dette mindre differensierte samfunnet

utgjorde kunstkritikk del av et omfattende samfunnskritisk prosjekt der kampen mot

3% Mens uttrykket saloner er en betegnelse for kunstakademiets utstillinger, som fant sted i Louvre

annet hvert ar, betegner Salons Diderots anmeldelser av disse utstillingene fra arene 1759, 1761, 1763,
1765, 1769, 1771, 1775 og 1781. Opprinnelig var Salons del av det handskrevne tidsskriftet La
Correspondance littéraire, kun med noen fa abonnenter. Else Marie Bukdahl, Det danske resymé
Diderots kunstkritikk, (Kgbenhavn: Det kongelige danske kunstakademi, 2005) 9.

3% Jacques-André Naigeon, Oevres de Denis Diderot publiés sur les manuscrits de | auteur, Paris

395 Charles Harrison, Paul Wood and Jason Gaiger, ART in Theory 1648-1815 An Anthology of
Changing Ideas, Blackwell publishing, (Oxford UK, Malden, USA, Carlton Australia, 2000), 601-603.
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overtro og mot aristokratiets nedarvede privilegier, skulle bekjempes med opplysning,
fornuft og dyd som vapen. Allerede i omtalen av Salongen i 1761 manet Diderot til
sosial fordomsfrihet nar det gjaldt & felle dommer om skjgnnhet. Det som kalles
”skjgnt” pa gaten ifglge Diderot, kalles stygt i vare sirkler pa ateleriet”, mens det
som omvendt vurderes ”skjgnt pa atelieret ville veere motbydelig i samfunnet”. **°
Med denne spissformuleringen advarte han dermed hgy og lav i egen samtids sosiale
hierarki mot egne fordommer.

Nar det gjaldt omtolkning av antikken og det klassiske repertoar i sivilisatorisk
didaktisk retning, sa hadde Diderot i salongomtalen i 1763, oppfordret maleren
Greuze til et moralsk oppbyggelig maleri som kan instruere oss, korrigere oss og
invitere oss til dydig atferd ”.*” Maleren Boucher representerte alt det Diderot var
imot nar det gjaldt 1"ancien régimes utflytende rokokko stil. I salongomtalen i 1765
der han ogsa har noen generelle betraktninger som Goethe kom til a publisere 34 ar
senere i tidsskriftet Propylden, presiserer han at det er ’gjennom studiet av antikken
man kan lzre 4 se pd naturen.” *®* Det “sanne, det gode og skjgnne er nert forbundet”
skriver han videre og “erfaring av hverdagsliv’ kombinert med “’studium” er bade
tiltrengt for kunstnere som for kunstdommere. **

Spesielt bedgmmelsen av samtidens "historiemalerier belerer Diderot om, at
kun det modige geni, der accepterer forfglgelse og fengsel, kan skildre samtidens
forskellige undertrykkelsesformer og udtrykke en forstilling om et alternativt
samfund, ifglge Else Marie Bukdahl. *° Selv om hans oppfatning av ”le grand genre”
ikke star i motsetning til hans oppvurdering av andre genres” friggrende eller
bevidstggrende kraft”, som landskap, ruinmalerier og stilleben, sa er han i 1767
overbevist om at det er den "historiske virkelighed” som er viktigere enn kunnskap
om “natur og tingsverdenen”. Det var gjennom kunstkritisk praksis at Diderot lerte at
i et samfunn der mennesker har et bytte- og utnyttelsesforhold til hverandre, der blir
kunstnernes uttrykks- og utfoldelsesmuligheter tilsvarende begrensede.

At Diderot mente det var pakrevet a avslgre disse

3% Denis Diderot, ”Salon de 17617, Salons de 1759-1761-1763, (Paris: Flammarion, 1967), 48.

7 Diderot fra “Salon of 1763”, Art in Theory 1648-1815 An Anthology of Changing Ideas, red. Charles
Harrison, Paul Wood and Jason Gaiger (Oxford: Blackwell Publishing, 2000), 605.

% Ibid., 608-617.

3% Ibid.

400 Else Marie Bukdahl, Det danske resymé Diderots kunstkritikk, (Kgbenhavn: Det kongelige danske
kunstakademi, 2005), 24.
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undertrykkelsesmekanismene, er en side av Diderots Salons som er oversett av
forskningen ifglge Bukdahl. A bekjempe undertrykking, var forutsetningen for &
kunne skape verk som rommer “en protest mot det bestaende samfund, og som kan
vere med til at bane vejen for en mere retferdig politisk og social orden” **!

Etter hvert som salongen ble oppsgkt av stadig stgrre publikumsskarer som
frekventerte salongen stadig hyppigere, ble de besgkendes evnen til a skjelne mer
nyansert. Det var nettopp pa midten av 1700-tallet at "kunstenes moderne system”
oppsto parallelt til moderne refleksjon om de forskjellige kunstartene, slik som
fagdisiplinene filosofisk estetikk og kunsthistorie. At den prosessen som fgrte til at
kunstartene ble tillagt en estetisk egenverdi var langsom, er artikkelen til Jaucourt om
romanen som genre i Encyclopédien til Diderot og d”Alembert eksempel pa. Her
nevnes verken Cervantes eller Rabelais som ettertiden har utropt som den litterere
kanons romanpionerer. Avgjgrende i var sammenheng er at selv om romanen etter
hvert nadde store leserskarer i pakt med alfabetiseringen, sa var det fgrst og fremst
som et moralsk anliggende den hadde innflytelse, ikke som et estetisk, ettersom den
ikke hadde noen ”spesifikk verdi som er dens egen”. ** P denne tiden ble heller ikke
maleriets estetiske egenverdi erkjent slik Baudelaire skulle komme til & gjgre det pa
1800-tallet, da han satte maleri hgyere enn skulptur som medium pa grunn av dets
illusjonsskapende evne. Nar Diderot fremhever skulpturen, sé er det pa grunn av dens
demokratiske egenskap, ettersom skulptur var et medium som bade “blinde og
seende” kunne forholde seg til det.*”

Sagt annerledes er det i den historiske konteksten at det blir mulig a registrere
hvordan den estetiske verdien konstitueres som del av et opplysningsprosjekt i et
mindre differensiert samfunn der fornuft og dyd var midler i kampen mot
feydalmaktens privilegier. I de to fglgende eksemplene, henholdsvis planleggingen av
menneskerettighetserkleringens skulpturelle utforming pa gavlfeltet til Pantheon
Sorbonne samt hvordan salongens kunst ble brukt som politisk agitasjon, skal vi se at
kampen om henholdsvis politisk og kunstpolitisk autonomi til a begynne med ble
oppfattet som to sider av sak. Denne prosessen kan derfor fortolkes bade som politisk

didaktisk iscenesettelse og som institusjonalisering av relativ autonomi.

401 14z

Ibid., 28.
402 Milan Kundera, Le rideau Essai en sept parties, (Paris: Gallimard, 2005), 18-19.
493 Diderot sitert etter Art in Theory 1648 - 1815, ”Salon de 17657, 610.
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Pantheon Sorbonne- tempelgavl og politisk kult 1792-94 — Quatremere
de Quincy og Moitte

”For sédledes 4 neerme oss de leresetningene om frihet som vi setter sa
hgyt hos grekerne og romerne, og for & danne et eksempel for Europa,
sd la oss ha mot til ikke lenger & la dette templet veere viet en helgen.
Matte det i stedet bli et fransk Panthéon! For at det kan romme statuer
av vare store menn, og for at vare dgde bergmtheters aske kan
oppbevares i dets underjordiske hvelv”

Forslag fra Voltaires venn, marquis de Villette, i 1991

Fornuft matte til for & gjengjelde “alle de gamle feilene og den gamle

overtroen som fantasien altfor lenge hadde narret sansene med”. Det

gjaldt & bruke antikken, ikke for & villede, men for & fremme folkets

suverenitet og pa den maten bekrefte virkeligheten.

Quatremere de Quincy,
Nér Panthéon Sorbonnes funksjon under revolusjonen ble forandret fra kirke til et
verdslig tempel tilegnet nasjonens idealer og som minnesmerke over fortjenestefulle
borgere, er det kun nok et eksempel pa den kontinuerlige sosialt betingede
bruksendring som er store arkitektoniske byggverks historiske skjebne. Ogséa Louvre
forandret funksjon etter 1789. Bruksendringen fra kongelig slott til offentlig museum
er like skjellsettende som endringen fra kirke til offentlig tempel. I var sammenheng
representerer bruksendringen i begge tilfelle eksempler pA monumenter som markerer
fgydalismens endelikt og modernitetens begynnelse. Det dreier seg om etablering av
nye institusjoner tilegnet samfunnsborgernes felles offentlige nytte og plikt. De var
dessuten blitt etablert som resultat av en nyervervet konstitusjonell frihet. Na skulle
ikke lenger paminnelse innebere a bli minnet om religigse eller adelige herskere.
Snarere var hensikten & minne hverandre pa hva sivilisasjon inneberer. Felles
malsettinger for offentlig samfunnsliv skulle vinne gjenklang i det enkelte individs
nyvakte forestillinger om innsats og plikt.

Med opplysningen og revolusjonen ble historiegenren og genikulten sa vel
som den kristne frelseshistorie omfortolket i demokratisk retning. Det utviklet seg en
genikult knyttet til en moderne fortolking av hhv. antikken og av ”verdensfrelseren”
(Salvator mundi) der det gjaldt a helliggjgre den sivilisasjonen som menneskene selv
var skapere av. Heretter overtok derfor borgerlige “genier”, med andre ord helter
innen politikk og vitenskap den rollen som antikkens guder og kristne martyrer
tidligere hadde hatt. P& gudens eller profetens forhenvarende plass var det stadig

vanligere a se genier samt personifiserte dyder, men like viktig var det & visualisere
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Menneskerettighetserkleringens abstrakte ideer om frihet og fornuft, likhet og dyd,
republikk og fedreland, i en allegorisk form egnet til & instruere.

Nar det er revolusjonsérenes tempelgavl, med endringer fra 1791-94, som her
trekkes frem, sa er det i var sammenheng ikke bare avgjgrende a vise at de
fortlgpende foreslatte endringene vekslet med skiftende revolusjonsmyndigheters
direktiver, men ogsa at de kunstnerisk ansvarlige prgvde a fastholde sin relative
autonomi ved a holde stand mot direkte intervenering fra politisk gvrighet. At
gavlskulpturene som er gatt tapt , etter oppdagelsen av signerte rapporter av Antoine-
Chrysostome Quatremere de Quincy (1755-1849) og originaltegninger av Jean-
Guillaume Moitte pa 1980-tallet, for fgrste gang har latt seg rekonstruere og
gjenfortolke, har ikke minsket dens betydning som et av revolusjonens mest
betydningsfulle arbeider sa vel politisk, ikonografisk som stilistisk. I det hele tatt kan
gavlen sies & vere et tidlig eksempel pa moderne resepsjon av antikken. ** Det dreide
seg om en fornuftsbasert teori om skulpturens didaktiske, men relativt selvstendige
funksjon i forhold til arkitekturen som “figurskrift” (écriture figuré) og som
“materiell historie”, der egyptiske hieroglyfer var like viktige som greske og romerske
relieffer, ifglge Quatremere de Quincy, den bygningsansvarlige utnevnt av

nasjonalforsamlingen.

Med sin kolossale kuppel er Panthéon den dag i dag, sammen med Invalide-
domkirken og Eiffeltarnet, ikke bare et symbolsk monument. Pantheon er ogsa et
topografisk orienteringspunkt for Latinerkvarteret pa rive Gauche. Bygget, som ble
tegnet av Jacques Germain Soufflot (1713-1780) som en kirke tilegnet Paris sin
skytshelgen Sainte Genevieve under Ludvig XVI over en gresk korsplan med en
kuppel (fullfgrt av Jean-Baptiste Rondelet) som en nyklassisk versjon av Peterskirken
i Roma og med kolonner som for fgrste gang i Frankrike hadde romerske
dimensjoner, ble gjenstand for en revolusjoner kult jfr nasjonalforsamlingens dekret i

april 1791 tilegnet ’store menn fedrelandet takker”( ”Aux grands hommes patrie

404 Jfr. Gisela Gramaccini, som har foretatt en fortolkning pa grunnlag av de gjenoppdagede rapportene
til Quatremére de Quincy samt tegninger av Moitte. “Moitte, Quatremere de Quincy, 1 architecture et la
sculpture historique au Panthéon”, i L Art et les Révolutions, Section 1 I'Art au temps de la Révolution
[francaise, red. av Robert Rosenblum, 157-178, (Strasbourg: Société Alsacienne pour le
Développement de 1'Histoire de 1°Art, 1992).
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reconnaissante”). *® Forslaget ble fremmet aret fgr av en av Voltaires venner,
marquis de Villettes, som mente tiden var inne for a vise “mot” til 8 markere "frihet”
ved a omgjgre kirken til et nasjonalt Panthéon” ogsa for slik a forega med et godt et

eksempel for Europa.*®

Nar samtlige fire versjoner av gavlfeltet vitner om en “moderne resepsjon” av
antikken, sa er det fordi Quatremere de Quincys teori er konsipert i bevisst opposisjon
til hoffkunstens og rokokkoens lette uforpliktende buktende bevegelighet og diffuse
representasjon av virkelige forhold. Han presenterte ikke bare en moderne
fornuftsbaserte omfortolkning av antikken som strider med samtidens gjengse, men
han forsgkte & iscenesette denne leerdommen i demokratiets tjeneste didaktisk via
bygde omgivelsers arkitektur og skulptur der det dreier seg om 4 billedliggjgre ideer
som frihet, dyd, geni, fedreland og republikk. Det er i denne forstand det er mulig a
hevde at Quatremeres teori fungerte politisk. Troen pa at ”skulptur”, skulle vere
naturtro, synes a vere like fornuftsmessig basert som hos Vitruvius, som jo, slik vi
har vert inne pa, advarte mot & blande “fantasiformer” som ikke fantes ” i
virkeligheten”, inn i arkitekturen.

Ikke bare omfortolker Quatremere greske modeller, slik som billedhuggeren
Fidias sin krigsgudinne Athene fra Parthenontemplet, men ogsa romerske modeller,
fra Pantheon og Quirinalen i Roma. Quatremere nevner eksplisitt at han hadde
merket seg hvor rike pa skulpturer tympanonfeltene bade pa greske og romerske
templer var. Han forestilte seg for eksempel, at frontstykket pa Pantheon i Roma,
hadde vert dekorert med bronsefigurer.

I alle fire versjoner av de foreslatte gavlskulpturene, gar tre figurer igjen; 1)
en Athene-figur, krigsgudinne i gresk mytologi, (Minerva i romersk mytologi)
omfortolket dels som Fedrelandet (Patrie) dels som Republikk avhengig av hvilke

politikerne som hadde regjeringsmakten, 2) en figur for Geniet, med allusjoner til

%5 Det er mellom 1791-1794 at bygningen er gjenstand for en revolusjonzr kult. I neste fase, under
Napoleon I, fra 1806-1815 skulle bygget palegges bade religigse og verdslige funksjoner for sé i en
tredje fase frem mot 1830-revolusjonen igjen bli gjenstand for religigs restaurasjon. I den fjerde fasen
fra 1830 til 1851 tjente bygningen som symbol for revolusjonzre idealer mens den sa i en femte fase
fra 1851-1885 fungerte som nasjonal basilika. Endelig fra og med 1885, éret etter at parlamentarismen
ble innfgrt i Norge og frem til dags dato, skulle bygningen igjen bli et verdslig Pantheon i republikkens
tjeneste. Alexia Lebeurre, Le Panthéon. Temple de la Nation, 2. utg. (Paris: Monuments, Editions du
patrimoine, 2003).

* Ibid., 15-16.
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Hercules, dels bevinget, dels fremstilt med klubbe som attributt for styrke, og 3)
Dyden, hele tiden fremstilt som en beskjeden figur som skulle mane til borgernes
edelmodige innsats i krig og fred. En fjerde og skjellsettende figur, som dukker opp
fra den andre versjonen i 1792, er en barneskikkelse som Quatremere kalte det lille
geniet, som enten kan ha representert fornuft eller filosofi.

I den fgrste versjonen er det den greske krigsgudinnen Athene, omtolket til
Fedrelandet (la Patrie) som er tempelgavlens sentrale figur pa Pantheon Sorbonne. I
motsetning til Geniet som symbol for styrke, er Dyden, til hgyre for Fedrelandet,
fremstilt som en tilbakeholden figur som av Quatremere de Quincy forklares med at
billedhuggeren J.G. Moitte har villet la folk forsta at den virkelige dyden ngyer seg
med a fortjene fedrelandets takk, for dydig innsats, slik at dyd verken blir noe & flykte
fra eller noe som overmodig skal feires. Gisela Gramaccini hevder at “akkurat en slik
figur for dyden ” finnes pa en av metopene syd pa det greske Parthenontemplet, og at
motivet var kjent fra tegninger som eksplisitt nevnes i den fgrste rapporten til
bestilleren. Disse var laget neermere ett hundreér tidligere av Jacques Carrey i 1674. *7

Den antikke modellen for geniet er derimot ikke gresk, men romersk, nemlig
discourosene pa Quirinalen i Roma. Nar geniet er utstyrt med klubbe som symbol for
styrke i venstre hand, noe som var ukjent i samtidens ikonografi, sa er det
narliggende a tro at dette vapenet er blitt tilfgyd etter at nasjonalforsamlingen hadde
erklert fedrelandet i fare ved krigserklering overfor gsterrikerne og prgysserne. Slik
fikk allegorien en helt ny samtidsrelevant betydning. **® Ettersom direksjonen med
ansvar for Pantheon, ikke sa seg forngyd med denne fgrste versjonen, matte
Quatremere og Moitte foreta ytterligere forandringer som likeledes skulle fremstilles i
overensstemmelse med de politiske hendelsene tematisk som formalt. Den konstante
utfordringen de revolusjonzre sto overfor, var pa hvilke mater de kunne omtolke det
klassiske repertoar til egne politiske formal

Den andre versjonen er bemerkelsesverdig i sd mate, for det er her Moitte har
tegnet et barn som allegori enten pa fornuft eller filosofi. I en triumfvogn trukket av
griffer som symboliserer feilgrep, og med Frihetens triumf som en skikkelse som

stiger opp fra det onde (aristokratiet) og trekker kardinaldydene med seg, sa blir

407 Gramaccini, "Moitte, Quatremere de Quincy, 17architecture et la sculpture historique au Panthéon”,
164.
“% Ibid., 163.
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triumfvognen stanset av et barn, kalt “’det lille geniet”, som med fakkel i hdnd maner
til fornuft. “® Quatremere de Quincy var fornuftens talsmann, og skrev at fornuft matte
til for a gjengjelde “alle disse gamle feilene og den gamle overtroen som fantasien
altfor lenge hadde narret sansene med”. *'° Det gjaldt & holde seg til det virkelige”. *"
I utkastet til det lgpende billedbandet, relieffet under gavlfeltet (peristylen), som
skulle forestille menneskerettighetserkleeringen, har Moitte brukt Antonio Pius
kolonnen i Vatikanet som modell.*”> Denne gjenoppdagede originaltegningen av
Moitte, ser vi fedrelandet som takker dyden og geniet, og lener seg pa steintavlen med
Menneskerettighetserkleringen. Relieffene skulle oppfylle en didaktisk funksjon som
oppdragelse og opplysning av folket og skulle “instruere fremfor d behage”.*"* Dette
bevitnes av den endelige utformingen av Moittes elev Gauilleme Boichot. Her finnes
intet sentralperspektiv. Konsepsjonen er som en figurskrift, écriture figurative.
Stilistisk symboliseres de store menn som fedrelandet takker for a ha oppfylt sin plikt.
Quatremere forsikrer oppdragsgiverne om at den andre versjonens forandringer i 1792
som han “har fulgt utfgrelsen av, er i perfekt samsvar med Revolusjonens fremskritt,
og at de klagene som har funnet sted, ikke kan ha vert annet enn sukk fra
aristokratiet.” *'* Etter 10. august har denne Athenelignende figuren fétt en ny
betydning, ettersom den ikke lenger bare representerer fedrelandet men ogsa
republikken.

I den tredje versjonen, som ifglge rapporten er datert 23.10.1793, sa har den
sentrale kvinneskikkelsen, som i den andre versjonen representerte republikken, igjen
blitt forandret tilbake til Fedrelandet (la Patrie). Dette ble trolig gjort for a
imgtekomme en sentralistisk regjerings krav. Ettersom det na var Robespierre som
med vold hadde overtatt styringen, gnsket trolig ikke regjeringen & identifisere seg
med republikken som jo representerte folkets overherredgmme og suverenitet. Denne

betydningsforandringen synes a stgtte seg pa forflytningen av geniet, for om geniet

49 1bid., 167.
410 1bid.
41 bid.
42 1bid., 168.
413 1bid.

414 Jf. 22-25 i gjenoppdaget rapport fra Quatremere de Quincy, Rapport fait au Directoire du

département de Paris le 13 novembre 1792, l’an 1 er de la République francaise, sur l’état actuel du
Panthéon francais, sur les changements qui se sont opérés, sur les travaux qui restent a entreprendre,
ainsi que sur I ordre administratif établi pour leur direction et comptabilité, par Ant. Quatremere,
commissaire du département pour | ‘administration et la direction du Panthéon francais. Sitert etter
Gramaccini, ”"Moitte, Quatremere de Quincy”, 170-171.
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hadde blitt staende ved siden av Fedrelandet som i tidligere versjoner, kunne det ha
vakt tvil om fedrelandets udelelighet. *

At geniskikkelsens voldte besver for bestilleren, fremgar av den fjerde
versjonen der Quatremere stadig sgker a bevare gavlens komposisjonen relativt
uavhengig av enhver politisk innflytelse. Mens Quatremere bedyret genifigurens
betydning i retning av fornuft, identifiserte abbed Gregoire i en offentlig tale i 1793
det virkelige geniet med sans culotte-bevegelsens politiske arbeid for sosialt
fremskritt (progres social) i retning av “’sosial lykke” (bonheur social). Litt senere i
april 1794 ble disse prosjektene gjort til monument til e&re for det franske folk sa har
blandingen av geniet og folket brakt en ny ikonografi til allegorien. I en gravering av
Batault demonstreres denne variasjonen. I 1806, da Napoleon I overtok makten og
omgjorde Pantheon Sorbonnes til kirke igjen, sé lot han tempelgaven umiddelbart

tildekkes og skjules bak et stort lerret fordi han fant gavlfeltet politisk provoserende.

For a oppsummere, viste det seg vanskelig, for ikke a si umulig for Quatremere og
Moitte a fa gjennomslag for én bestemt politisk fortolkning av antikke forbilder
ettersom disse konstant var gjenstand for diskusjon og endring. Ikke minst kom
Quatremeéres didaktiske prioritering, nemlig & instruere fremfor a behage”, som i
hans egen samtid representerte en moderne resepsjon, snart til & bli amoderne.
Dessuten kom han selv til & endre mening etter a ha sett den hgyklassiske
tredimensjonale skulpturen pa Parthenons tympanon som ble stilt ut i British Museum
pa begynnelsen av 1800-tallet. Fremfor figurskrift med lesbare, relativt grunne
relieffer med tydelige konturer mot en tom flat bakgrunn, var det né den rene
figurasjon som skulle bli hegemonisk og moderne. Heretter gjaldt det a prioritere det
som skilte maleri og skulptur qva avbildende medier fra andre medier som litteratur.
Derfor ble utfordringen for billedkunstnerne snarere a fastholde ett gyeblikk tatt ut fra
en kjede av hendelser i tidens dimensjon for & fremstille dette i en romlig dimensjon
slik vi skal se billedhugger Francois Rude kommer til & gjgre pa Triumfbuens relieffer

godt over tretti ar senere.

J.-L.David og salongen - mellom politisk makt og pengemarked

415 Gramaccini, “Moitte, Quatremere de Quincy”, 173.
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“Borgere, la oss forevige fornuftens triumf over fordommen; La oss
reise et monument i hjertet av Paris kommune, ikke langt fra den
samme kirken som de har gjort om til sitt Pantheon. Et monument som
for vére etterkommere kan ga for & vare det forste trofeet viet folkets
suverenitet, til minne om den udgpdelige seier over tyrannene, 1a oss av
restene av deres (tyrannenes) statuer lage et varig monument til cere for
folket og til deres (tyrannenes) vanare, slik at den som reiser gjennom
dette nye landet kan gjgre det med et nytt didaktisk formadl og slik kan
si: vi sa en gang konger (kongelige rytterstatuer (o.s.) i Paris, som en
ydmykende idoltilbedings objekter, mens da vi dro dit igjen, fantes de
ikke lenger der.” Jacques-Louis David, 1793

“Etter at vi alle ble brgdre, er salongen blitt forandret til et galleri med
familiebilder” Kritiker i 1796

Salongen fikk gkt innflytelse etter at den ble flyttet til Louvre i Paris og tilgjengelig
for et stgrre publikum. Fgr 1789-revolusjonen fungerte Louvre som kombinasjon av
bolig, akademi, atelier og utstillingssted for de kunstnerne som under fgydaltiden var
privilegerte nok til & vinne innpass. Jacques-Louis David (1748-1815) som var blitt
refusert flere ganger etter & ha sgkt akademiets ettertraktede Prix de Rome, som
dekket opphold og opplering i antikkens kunst og kultur i Roma, skal ha prgvd a bega
selvmord. Da han selv fikk innpass i akademiets ledelse, hevnet han seg ved a vare
autoriteer. *'* Sammen med direktgren for akademiet, maleren Jean-Baptiste Pierre, og
direktgren for bygninger, Charles d"Angeviller, ble han del av en makttrio kalt
Jerntriangelen (Triangle de Fer). Disse tre sto bak utkastelsen av avdgde kunstneres
etterlatte familier og nektet & opprette en egen skole for unge kvinner, deriblant flere
av Davids egne kvinnelige elever. Angeviller gnsket sagar pa sikt a kaste ut samtlige
losjerende kunstnere for & omgjgre Louvre til et museum og det var et arbeid han
arbeidet med lenge fgr 1789.

Den disiplinen David gjennomfgrte som administrator, skulle vise seg effektiv
i opplaringen av kunstnere til den “rette” kunstneriske og idémessige fortolkingen av
antikken. I likhet med Quatremere de Quincy markerte David sitt opprgr mot
rokokkoen og prioriterte naturtrohet som prinsipp for en klassisk norm. Imidlertid
hadde David, like lite som Winckelmann, klassisismens ideolog og teoretiker,
fgrstehands kunnskap om gresk arkitektur og kunst. Stilistisk var derfor Davids
klassisisme hgyst individuell. Samtidig skilte han seg ikke nevneverdig ut blant

samtidens likesinnede nar det gjaldt oppfatningen av den sivilisasjonsoppdragende

416 Intervju med Yvonne Singer-Lecocq, forfatter av Les artistes au Louvre et la création du musée,
intervjuet av Catherine Francblin i Art press spécial, "Révolution Culturelle Francaise” (1989), 129.
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oppgaven som han mente de bildene kunster, i likhet med vitenskap og filosofi, sto
overfor.

Vi har sett at David etter 1789 var hovedansvarlig for stort anlagte offentlige
revolusjonsfestivaler som innebar produksjon av midlertidig arkitektur og kunst.
Likeledes har vi sett at David bidro til & opplgse det feydalt organiserte akademiets
privilegier ved a erstatte ledelsen med et kunstkyndig kollektiv som han selv utgjorde
en del av. Ilikhet med Quatremere de Quincy sympatiserte David med La société des
amis de la constitution (Jacobinerne) og lederen Robespierre.

I var ssmmenheng er det aspekter som viser noen konsekvenser av overgangen
fra representativ til borgerlig offentlighet vi skal trekke frem. Allerede fgr 1789
bemektiget David seg en posisjon som billedkunstner parallelt til Quatremere de
Quincy, som nettopp pa 1780-tallet utviklet sin teori om skulpturens oppdragende
funksjon innenfor arkitekturen i Dictionnaire historique d Architecture.*”’ Etter 1789
bemektiget David seg i tillegg en posisjon som ideolog. Ikke bare var han medlem av
kommisjonen for (1“instruction publique), der Quatremere de Quincy likeledes var
representert. Han var ogsa ansvarlig for den fgrste salongen etter 1789.

11791 gikk den fgrste postrevolusjonare salongen av stabelen som levde opp
til pretensjonene om demokrati med en tallrik jury bestaende av en rekke ulike
yrkesgrupper. *'® Her stilte David ut en tegning som ikke bare tematiserte en samtidig
politisk hendelse, men som i tillegg ogsé demonstrerte en radikal og demokratisk
distribusjon. Den ble nemlig reprodusert i tre tusen eksemplarer til bestilleren, La
société des amis de la constitution, som hadde bestilt tegningen som offentlig
oppdrag. Motivet, Eden i Tennis Court, fastholder selve det gyeblikket der delegatene
nekter a forlate nasjonalforsamlingen fgr de har vedtatt en konstitusjon ”’dg heller enn
overgi seg for Frankrike blir fritt”. Riktignok aktualiserte tegningen et klassisk gresk
motiv som David hadde fremstilt fem ar tidligere i Horatienes ed fra 1786, men
denne gangen ble motivet anvendt pa fransk samtidshistorie uten at skikkelsene ble
ikledd klassiske gevanter. Meningen var a utfgre motivet som maleri i stort format,
som skulle plasseres i selveste nasjonalforsamlingen. Der var hensikten at det skulle

tjene som paradigmatisk eksempel for forsamlingen ved & bekrefte lovgivernes

417 Gramaccini, "Moitte, Quatremere de Quincy, 17architecture et la sculpture historique au Panthéon”,
161.
18 Jacques-Louis David (1748-1825, "The Jury of Art”Art in Theory 1648 -1815, 721-724.
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autoritet. Imidlertid kom maleriet aldri til utfgrelse. Forutsetningen for politisk
stabilitet, som var betingelsene for et slikt ambisigst historiemaleri , inntraff aldri. I
stedet kom tiaret etter 1789- revolusjonen til & preges av krig, politisk uro, gkonomisk
krise, vold og terror. Jacobinerne, som i utgangspunktet kjempet mot fgydal
monarkisk overmakt og for konstitusjonell frihet, ble splittet opp i to fraksjoner, hhv.
en republikansk fraksjon, som beholdt tilnavnet Jacobinerne, og en monarkivennlig
fraksjon, kalt Girondinerne.

Revolusjonsarene fikk konsekvenser for sivile generelt som for kunstnere
spesielt. I 1792 skulle den republikanske regjeringen beordre sivile borgere en
asketisk pliktoppfyllende livsfgrsel der dyd og offervilje skulle omsettes i praksis.
Kunstnere pa sin side, ble pabudt & markere motstand mot "alt det den gamle orden
hadde statt for”.*"” Mens det fgydalt organiserte akademiet tidligere hadde sgrget for
kunstneres utdanning og i forlengelse av laugsordningen hadde tilbudt dem losji 1
Louvre mot at kunstnerne til gjengjeld stilte seg til radighet for kirke, monark og adel,
skulle revolusjonere republikanske makthavere, med David i spissen, na forandre
betingelsene. Kirken, som fgr hadde sikret mange kunstnere oppdrag, ble satt under
administrasjon. I tillegg kom, slik vi har sett, at de skiftende revolusjonere regimer
forlangte fortlgpende kunstnerisk bearbeiding av tidens filosofiske og politiske idéer.
Riktignok representerte dette noe helt nytt.

Forst na er det tale om en i moderne forstand offentlig kunst, men nettopp av
samme grunn, krevde dette en fleksibel, til tider utmattende, omstillingsevne av
kunstnerne. Samtidig var det ikke alltid de offentlige oppdragsgiverne kunne betale
for seg. Til gjengjeld skulle revolusjonens festivaler, med midlertidig arkitektonisk og
kunstnerisk produksjon, utgjgre en hel industri. Som ansvarlig for disse, kunne David
bidra til & utstyre mange kunstnere med offentlige oppdrag.

Hvorvidt David som kunstner opprettholdt eller avvek fra samtidens
kunstkanon, kan registreres via maten han kunstnerisk bearbeidet samtidens hendelser
pa, med eller uten hjelp av mytologiske og kristne temaer. Sammenlignet med den
stort anlagte skildringen av nasjonalforsamlingens yrende folkehav og kollektive

optimisme i Eden i Tennis Court, er det revolusjonens voldelige fglger for et enkelt

419 Crow, "Patriotism and Virtue: David to the young Ingres”, i Nineteenth Century Art. A Critical
Hitory, 2. utg. red. Thomas Cros, Brian Lucacher, Linda Nohclin, Frances K. Pohl. (London: Thames
& Hudson, 2001), 31.
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individ som David har konsentrert seg om i det lille maleriet, Marats dgd. Jean-Paul
Marat, lederen for den popul@re sans-culotte-bevegelen, som ble drept av den
kontrarevolusjonare Charlotte Corday, var kun en av flere martyrer som skulle fa sin
aske oppbevart i Pantheon under hgytidelige seremonier i Igpet av 1794.

I var sammenheng skal vi heller enn & dvele ved fortolkningsmangfoldet som i
ettertid er blitt begge bilder til del, heller fremheve et fellestrekk for disse to. Bade
Eden i Tennis Court og Marats dgd, utgjgr nemlig unntak i Davids samlede
kunstneriske produksjon, fordi David i begge tilfelle har gitt avkall pa et klassisk
repertoar sa vel som andre mytologiske og kristne attributter, noe som var helt
uvanlig for historiemaleriet.

Etter at det jacobinske terrorregimet med Robespierre i spissen var blitt
bekjempet sommeren 1794, arbeidet David for stabilisering av forholdene, som ogsa
ga seg kunstnerisk utslag. For nar David igjen tyr til et mytologisk motiv David i
Sabinnerinnenes intervensjon, sa kan dette, ifglge Crow, rettferdiggjgres med at det
nettopp kunne fungere avledende og sdledes “fjerne minnet om aktuell konflikt og
vold” i egen samtid. *° Imidlertid var det mytologiske motiver vendte tilbake til i
arene fgr sin dgd i eksil i Bryssel.

Samtidig kan det “rent” mytologiske i Sabinnerinnens intervensjon snarere
sies a representere en "hybrid” sammenblanding av ulike mytologiske skikkelser, slik
vi nettopp har sett var tilfelle med de mange forandringene Pantheons gavlfelt. Begge
ekempler demonstrerer hvordan de revolusjonzre fortolket mytologien til egne formal
og pa individuelt vis. Slik det var vanlig i revolusjonens fgrste og mest radikale fase,
der den franske republikken ofte var personifisert som kvinne, skulle David likeledes
la sin helt vere en kvinne, ettersom det fgrst og sist er kvinnenes innsats som
fredsmeglere, David har villet skildre. Ettersom romerske temaer i utgangspunktet
ikke skulle blandes sammen med den antikke greske praksis David sverget til, sa kan
han sies a ha tydd til et kompromiss ved & legge vekt pa en fase av gresk kunst,
nemlig hellenismen, som romerne selv gjerne brukte som forbilde.

I var sammenheng vil vi understreke at Sabinnerinnenes intervensjon ikke ble

utstilt pa Salongen men pa Davids atelier. Dette var en bevisst protesthandling fra

420 »The effect of its paradoxical delicacy and formalized balance is to remove the memory of actual
conflict and violence to a safer realm of myth”. Crow, “Patriotism and Virtue: David to the young
Ingres”, 29.
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Davids side. Hensikten var & markere motstand mot statens ansvarsfraskrivelse og
manglende pengefond for kunstnere. ”Det nittende arhundres entreprengrkunstner var
na lansert” fastslar Thomas Crow, som viser til at inntektene fra utstillingen, sikret
David hus og land. *' Séledes kan Davids markering sies a peke fremover mot
protestutstillingene til hhv. Courbet og Manet, og mot Tiedemands og Gudes appell til
”det norske Folk” om gkt offentlig ansvar i 1848-49 sé vel som de norske kunstnernes
boikott av Kunstforeningens utstillingsmonopol som fgrte til offentlig stgtte fra og
med parlamentarismens innfgring i 1884.

Bare en maned fgr Sabinnerinnene ble stilt ut, og etter femten ar med ulike
revolusjonare regimer, skulle Frankrike igjen bli monarki, riktignok pé den nye
offentlighetens premisser. Den konstitusjonelt valgte regjeringen, var nemlig blitt
utsatt for statskupp av den unge generalen Napoleon Bonaparte. Napoleons
regjeringstid representerte en underlig blanding. Pa den ene side demonstrerte
Napoleon en egenradighet som kan minne om Ludvig XIVs representative
offentlighet. Pa den annen side praktiserte han utstrakt delegering av ansvar som apnet
for profesjonalisering, spesialisering og relativ autonomi, noe som kjennetegner
borgerlige offentlighet. Han delegerte blant annet gkt ansvar til Louvres ledelse, og
det var Louvre under Napoleon som tyske museer skal ha hatt som ideal for
museumsforvaltning.**

Napoleon kjente til David og hadde besgkt hans atelier lenge fgr han selv kom
til makten. David pa sin side utfgrte flere oppdrag for Napoleon. En slik bestilling var
det stort anlagte maleriet, som skildret kroningsseremonien til keiser Napoleon og
som representerer historiemaleri i forlengelsen av Hyacint Rigauds portrett av Ludvig
XIV. Iettertid har enkelte hevdet at David svek sine egne ideelle malsettinger under
revolusjonen, ettersom han uten vanskeligheter synes a tilpasse seg monarkisk makt.
Vel kan han ha tapt noen illusjoner etter revolusjonsarenes omskiftelighet, terror og
vold, som la hindringer i veien for gjennomfgringen av malene han hadde satt seg da
han var politisk ansvarlig. At han dessuten, i likhet med Quatremere de Quincy, matte
sitte 1 fengsel for sin politiske overbevisning, kan ikke ha fremmet hans optimisme.

Imidlertid er den mest narliggende forklaringen pa hans tilpasning” at han ble

42l The entrepreneurial artists of the nineteenth century was well and truly launched” Crow, “Patriotism
and Virtue: David to the young Ingres”, 42.
422 Grasskamp, Museumsgriinder und Museumsstiirmer, 30-34.
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ngdtvunget til & fungere pa det moderne samfunnets premisser, der det fgydale
akademiet ikke lenger kunne brgdfg ham eller skaffe ham husvere. Selv om de
skiftende revolusjonsmyndighetene prgvde a legge forholdene til rette for gkt
offentlig ansvar, sa var det utenfor deres makt & demme opp for markedets dominans
som den hegemoniske forutsetning for produksjon, distribusjon og resepsjon.
Riktignok kom salongen som arena for meningsutveksling, etter hvert til & fungere
kritisk vis-a-vis politisk makt, vaere seg republikk eller monarki, og vis-a-vis
kunstpolitisk makt (institutt, akademi, kunstskole). Samtidig kom
markedsbetingelsene stadig mer til & prege kunstnernes hverdag og muligheter for &
overleve, noe som pa den annen side representerte en historisk usett, relativ

kunstnerisk frihet.

Den forste norske salong, markedet og Johan Christian Dahl

”Kunsten, som lerer at anvende Naturens Krafter og bearbeide dens

Frembringelser til Livets Bequemeligheder, medfgrer altsa et Gode,

som selv bgr vere @iemed. Tilfredshed, Cultur og derved mulig

blivende Moralitet.” Slottsarkitekt Hans Ditlev Frants Linstow (1787-

1851) ved Den kongelige Tegneskoles fgrste arsfest i 1820
I sin omtale av salongen i Paris i 1824 gir forfatteren Stendahl en treffende
beskrivelse av forholdene: ” ..jo mer en maler arbeider, jo fattigere blir han...For &
male et bilde, trengs modeller, og dette er en stgrre utgift enn man kan tro, man
trenger ogsa lerret, og farger, og selvfglgelig har alle sine leveomkostninger. I dag er
det slik for en enhver ung maler under skolering at han bare kan imgtekomme sine
ngdtgrftige behov ved & akkumulere gjeld.” ** Johan Christian Dahl (1788-1857),en
av de fgrste norske kunstnere i moderne forstand, med spesialisert utdanning fra
akademi, deltakelse pa utstillinger og produksjon for mulige kjgpere pa et apent

marked, var selv avhengig av en gkonomisk velgjgrer, nemlig Lyder Sagen i Bergen,

for & komme i gang med sin kunstneriske karriere i utlandet. Han var karakteristisk

423 Stendahl, pseudonym for, Marie-Henri Beyle, (1783-184) levde under Napoleon I's regjeringstid i
Paris. I 1817 publiserte han en bok om maleriets historie i Italia der han imgtegikk en av samtidens
utbredte forestillinger om hvorvidt klassiske kriterier var universelt anvendbare. Han satte klassisk
skjgnnhet opp mot moderne skjgnnhet (*le beau ideal antique® contre le beau idéal moderne’.) Pa
1820-tallet oppholdt Stendahl seg i Paris og arbeidet som kritiker og forfatter. Pa denne tiden definerte
han romantikk som en stadig tilbakevendende fenomen, som han holdt for & veere typisk for enhver
epoke, qva tidsand eller Zeitgeist. Han skrev salongomtaler i 1824 og i 1827. Det oversatte sitatet er
hentet fra Oevres Complétes Mélanges I1I. Peinture, Nouvelle édition, Geneva, EditoServic 1972, 16-
17, oversatt til engelsk av Jonathan Murphy, for Art in Theory 1815-1900 An Anthology of Changing
Ideas, Red. Charles Harrison, Paul Wood and Jason Gaiger. Blackwell Publishing, 1998,32-33.

160



nok ferdig laugsmaler fgr han tok fatt pa utdanningen i 1811 ved akademiet i
Kgbenhavn der han brukte tid i museene pa a kopiere malerier av blant andre Jan
Boths og Ruysdael for a lere seg a male landskap. Det var imidlertid Dresden, som
fra 1818 og livet ut, kom til & bli hans andre hjem. Her gikk han pa akademiet, for
senere & bli professor der i over tretti ar.

Sa lenge billedkunstnerne produserte etter oppdrag fra kirke, fyrste, konge,
adel og embetsstand, fantes verken utstillinger, museer eller kunstkritikk. ”Verden
hadde i artusener klart seg meget godt uten kunstkritikk” papeker Dresdner. “** Men i
det 18.-arhundre “stiger den frem i synskretsen” pa kontinentet, mens den i Norge
fgrst dukket opp i det 19.arhundre.

Norsk kunsthistorie fgr 1800 er historien om de gjennomgéende anonyme
handverkskunstnere som utfgrte reguleaert handverk samt portretter og landskapsbilder
pa bestilling. J.C. Dahl hgrte slik til unntakene. Karakteristisk nok var det ikke
primert det norske markedet som livnarte ham, men det zyske. Det fantes nemlig
verken nok profesjonelle kunstnere til & utgjgre en kunstnerstand eller et stort nok
kunstinteressert publikum som kunne skape grunnlag for nasjonale kunstforhold.
Imidlertid fantes riktignok en embetsstand med ambisjoner om & etablere norske
kunstinstitusjoner, men slike ambisjoner matte vike fremfor prioritering av andre
offentlige institusjoner og av andre ngdtgrftige behov. Inspirert av Tysklands
kunstforeninger, kom Dahl, etter femten ar utenlands, til & arbeide for opprettelse av
kunstforeninger bade i Christiania og i Bergen. At han i hovedstaden traff den danske
maleren Johannes Flintoe (1787-1879), inspirerte ham til & gjgre studier i marken via
fotturer i 1834, 1839, 1844 og 1850. ** Spgrsmalet er om Dahls “nyskapende
fortolkninger av norsk natur” kunne ha blitt til uten nettopp den konstante
pendelingen mellom Tyskland og Norge, som innebar en kontinental romantisk
tilnerming parret med en ngktern naturstudium. *** Tidstypisk nok forble Dahl i
utlandet, slik unge kunstnertalenter tilsvarende matte derfor ty til utenlandske

akademier for utdanning, til Kgbenhavn, Dresden og Karlsruhe.

42* Habermas, Borgerlig offentlighet, 39-40.

425 Danbolt, Norsk kunsthistorie, 153.

426 Ingebjgrg Ydstie, "Dahls fornemmelse av terring”, i Johan Christian Dahl, red. Nina Sgrlie,
(Kistefos-Museet /Labyrinth Press 2000), 125.
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I Christiania ivret imidlertid Dahl for a fa etablert vart fgrste offentlig
kunstmuseum i 1836, samme ar som han var med pa a stifte hovedstadens
kunstforening, og slik bidro han til a tilveiebringe et marked her hjemme. Dermed var
det fgrst i andre fase av autonomiestetikkens institusjonalisering at Norge fikk egne
kunstinstitusjoner.

Riktignok var det langt tidligere ogsa her en stort anlagt plan om “Konst-
academier” i europeisk stgpning, med salongutstilling og priser, som initiavtivtakerne
til Den kongelige Tegneskole hadde sett for seg. Bare fire ar etter 1814 og lgsrivelsen
fra Danmark, ble den ferske nasjonalstatens fgrste kunstinstitusjon, planlagt som et
akademi, grunnlagt, nemlig Den kongelige Tegneskole i 1818. Om slike mal
imidlertid matte vike for mer ngdtgrftige behov, en yrkesskole for handverkere og
ingenigrer, sa er likefullt det detaljerte forslaget pa 33 handskrevne paragrafer for
skolens opprettelse a betrakte som “kanskje det mest sentrale kunstpolitiske
dokumenter i Norge pa hele 1800-tallet”. Dokumenet foregriper nemlig “det meste av
det staten i arhundre senere skulle befatte seg med”. **’

Etableringen av kunstinstitusjoner inngikk som ledd i den politiske ledelsens
mer generelle mélsetting om a legge grunnlaget for de offentlige institusjoner som en
moderne nasjonalstat krevde. Slottsarkitekt Johan Ditlev Frants Linstow (1787-1851),
som var blant de fgrste som i det nye Norge forsgkte en mer generell giennomtekning
av kunstens egenart og oppgaver, var ikke desto mindre preget av opplysningstidens
humane mélsetninger mer enn av den tyske idealismens humanitetsidealer. *** Dette
dokumenteres i den talen Linstow holdt pa Tegneskolens fgrste arsfest 13. April 1820,
der han fremhevet at riktignok leerer bade kunst og vitenskap menneskene a beherske
naturen, men kunsten er et “Gode, som selv bgr vere @iemed: Tilfredshed, Cultur og
derved mulig blivende Moralitet.” **

Mens kunstens funksjon som moralsk sivilisasjonsoppdragende var i ferd med
a forta seg i samtidens Paris i henhold til Stendahl og andre, s& var det her hjemme
fgrst na at det nye Norges embetsmenn og kunstinteresserte tydde til argumenter om

folkeopplysning ved etableringen av nye institusjoner slik vi s at stortingsmann og

21 Dag Solhjell, Akademiregime og Kunstinstitutjon. Kunstpolitikk fram til 1850. Red. Hans Fredrik
Dahl og Tore Helseth, (Oslo: Unipub, 2004), 129.

428 Magne Malmanger “Kunstoppfatninger og kunstvurdering”, i Nasjonalgalleriets fprste 25 dr 1837-
1862 (Oslo: Nasjonalgalleriet, 1998) 16.

42 Sitert etter Anders Krogvig, Fra den gamle tegneskole. 1818-1918, (Kristiania: 1918), 70-88.
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jurist Hans Riddervold legitimerte sitt forslag om opprettelse av et offentlig museum,
nemlig Nasjonalgalleriet med, da han fremmet "Nationalmuseet” som del av
“ngdvendige Dannelsesanstalter”. *° Pa kunstens felt innebar dette institusjonalisering
av moderne kunstforhold, der kunstnere produserte for offentlig utstilling og dermed
for et marked bestdaende av et anonymt potensielt kjgpende publikum, i motsetning til
tidligere der den enkelte kunstner forholdt seg direkte til oppdragsgiver.

Tidligere hadde diskusjonen og konversasjonen om kunst vert forbeholdt
private sammenkomster, selskaper og klubber. Den Dramaturgiske Forening fra 1780
var et privatforetak der medlemmene selv pa en gang bade var skuespillere og
publikum. Begrepet “dilettantisme” var enna ikke negativt ladet ettersom skille
mellom kunst og handverk, mellom profesjonell og amatgr gjennomgaende ikke var
erkjent hos det fremvoksende publikum. Imidlertid endret forholdene seg med
embetsstandens etablering av de to fgrste norske kunstinstitusjonene, Den kongelige
Tegneskolen (1818) og Christiania Theater (1827). Fgrst pa 1820-tallet kom de forste
spede anonyme avisomtaler av teaterstykker og kunstutstillinger.

I motsetning til den hevdvunne “dilettantisme” holdningen, skulle
embetsstanden gve holdningsmessig patrykk vis-a-vis et enna udifferensiert publikum
av smaborgere, handverkere, bgnder og fiskere. Med sin klassiske dannelse var
embetsstanden orientert mot et kontinentalt forestillingsunivers, der det klassiske
repertoar innen arkitektur, maleri og skulptur ble holdt i hevd, men omfortolket
innenfor rammen av moderne sivilisasjon. Det ble skilt skarpt mellom fornuft og
fglelse, mellom hand og and, mellom ingenigrkunst” og handverk pa den ene side
og “de skjgnne kunster” pa den annen side. Derfor hapet embetsmennene med
etableringen av Tegneskolen, at den med tiden kunne utvikle seg til et kunstakademi
der potensielle profesjonelle kunstnere kunne fa sin spesialiserte utdanning.

Ettersom det franske akademiet som Tegneskolens grunnleggere blant annet
hentet sine forbilder fra, opprinnelig var en fg@ydalt organisert institusjon, gnsket ogsa
Tegneskolens initiativtakerne a innstifte privilegier, priser, ordner, seremonier og
utstillinger i trad med en slik hevdvunnen tradisjon. Imidlertid har vi sett at akademiet

etter 1789-revolusjonen ble omorganisert. Fra a sikre kunstnerne levebrgd, bolig,

43 Marit Lange Samlinger af gode kunstvzrker til dannelsesmgnstre” Et nasjonalgalleri blir til —
ideologi og de fgrste innkjgp” i Nasjonalgalleriets forste 25 ar 1837-1862 (Oslo: Nasjonalgalleriet,
1998), 6.
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oppdrag og opplaring, ble akademiets funksjoner innskrenket til en moderne
utdanningsinstitusjon. Tross stipendier og priser, og lemping pa opptakskravene som
bidro til at kvinner slapp til, gjorde akademiets omorganisering kunstnerne mer
avhengige av markedet enn tidligere.

Om ikke Tegneskolen ble akademi, skulle dens stiftere, i hvert fall i den fgrste
institusjonaliseringsfasen, sgrge for a arrangere hovedstadens aller fgrste offentlige
kunstutstillinger. Da Tegneskolen i 1818 apnet dgrene for den fgrste visningen, ma
den ha tedd seg som en utstilling av kuriosa pa linje med de eldre fyrstelige og
privateide samlingene av likt og ulikt, som ofte utgjorde grunnstammen for de fgrste
offentlige museene. Her ble arbeider som vi i dag ville ha kalt amatgrarbeider, slik
som broderte puter og dekorativt malte skjermbrett, stilt ut side om side med bilder av
profesjonelle kunstmalere. Saledes var det pa denne utstillingen og i dette kulturelt
enna udifferensierte “dilettantiske” miljget, at den fgrste norske profesjonelle, men
tysklandsresiderende billedkunstneren Johan Christian Dahl, stilte ut sine
landskapspanoramaer. At den nyslatte nasjonalstat, som fortsatt manglet egne
institusjoner, for utlendinger ga inntrykk av a veere et overveiende ruralt land
dominert av bgnder, bevitner fglgende undrende utsagn fra landets fgrste franskettede
konge, Karl Johan, om et av J.C. Dahls bilder ”Er det en bonde som har laget dette?”
(’C’est un paysan, qui a fait cela?”).

Mens utstillingene 1 1818 var dominert av ’mer eller mindre respektable
dilletanter blant byens damer og herrer av det gode selskab”, skulle neste utstilling i
1820 prioritere profesjonelle. ' Etter 1920 fant kun tre utstillinger sted, hhv. i 1823,
1824 og 1827, fordi skolens styre ba departementet om a bli fritatt fra denne
oppgaven. Av skolens over tusen elever i 1834, var over 900 handverkere, flest
bergsverksingenigrer, mens de “rene kunstnere var i mindretall”. ** Potensielle

kunstnere ble ngdt til & sgke seg ut av landet slik Dahl gjorde.

1 Anders Krogvig, Fra den gamle Tegneskel, (Kristiania, 1918) 36.
432 Gistein Parmann, Tegneskolen gjennom 150 dr, (Oslo: 1970), 71.
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2) Annen fase — 1830-70 (romantikk/realisme)

“Religigst maleri sa vel som historisk og heroisk maleri har gradvis
mistet sin styrke etter hvert som de sosiale organismene som de
refererer til, teokrati og monarki, er blitt svekket. Elimineringen av
disse...har fgrt til dominans av genremaleriet, landskap og portrett, som
er resultat av individualisme: i kunst, som i samtidens samfunn, blir
mennesket mer og mer seg selv.” Jules Castagnary Salon de 1857

”Det var til og med grupper av bgnder, og soldater og

sykepleiersker, som albuet seg fram gjennom utstillingen pa de frie

dagene slik at antallet besgkende pa fine sgndager kunne komme opp i

50.000. Det var en hel armé av dem, ....fra de laveste klassene som

uvitende fulgte sine bedre og filerte gjennom denne store

billedbutikken med viddpne gyne.” Emil Zola om Salongen under Det

andre imperium 1851-1870
Det historiske stadiet som den borgerlige offentlighet gjennomgar i fgrste halvdel av
1800-tallet, tilsa en voldsom publikumsgkning pa den statlige salongen spesielt
merkbart etter julirevolusjonen i 1830. Med gkt tilgjengelighet, skolegang, lese- og
skrivekyndighet, innebar det stadig nye publikumssjikt.

I denne fasen, Baudelaires, Delacroixs og Courbets samtid, er det ikke lenger
bare tale om aristokrati og et leerd opplyst hgyborgerskap som i Kants, Goethes,
Quatremere de Quincys og Davids samtid, men om et stadig voksende antall
smaborgere, tjenestemenn og arbeidere, med ulike klasseinteresser som slik
reflekteres i publikums preferanser. Kun et par tidr etter 1789-revolusjonen ble
konsekvensene av autonomiens institusjonalisering merkbare pa ulike nivaer ettersom
denne bidro til & fremme selvforstéelsen som relativt uavhengig individ, som tenker,
handler og fgler ut fra indre behov fremfor ytre palegg.

Politisk skulle den andre fasen i Frankrike preges av to revolusjoner, i 1830 og
1848, av monarki og restaurasjon. Her til lands var den samme fasen preget av
kampen mellom Danomaner og patrioter i en gryende offentlighet.

Kunstpolitisk kom akademiets og salongens gradvise svekkede monopol,
parallelt med gkt markedsavhengighet for kunstnerisk produksjon, distribusjon og
resepsjon, til & prege denne andre fasen i Frankrike. Her hjemme ble planen om
akademi og salong i europeisk stgpning skrinlagt, til fordel for en lereanstalt for
utdanning av handverkere og ingenigrer, nemlig Den Kongelige Tegneskolen.

Tidstypisk nok kom dessuten den private sammenslutningen av kunstinteresserte
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lekfolk, Kristiania Kunstforening, til & bemektige seg hegemoniet og fikk neermest
monopol pa utstilling og salg.

Mens den kunnskapsbesittende eliten i den forste fasen av autonomiens
institusjonalisering bade i Frankrike og i Norge kunne utgve en viss “kontroll” med
kunstproduksjonen via offentlige oppdrag, sa ble dette gjort vanskelig etter hvert som
et bredt sammensatt publikum kom til 4 kjempe seg til hegemoniet. Heretter skulle
nemlig kampen om kunstkanon, med andre ord kampen om hva som ble ansett
estetisk troverdig, forega pa den nye offentlighetens premisser.

I den andre institusjonaliseringsperioden innebar denne prosessen med andre
ord, at den kunstoppfatningen som vant mest oppslutning fra en stgrre offentlighets
publikum i det lange 1gp kom til & gé seirende ut av kampen. Sagt annerledes viste det
seg umulig for den forhenvarende eliten a opprettholde sitt l&rde smakshegemoni stilt
overfor et raskt gkende mindre lerd publikum med sterke subjektive
smakspreferanser. Selv om det fortsatt var stadige forsgk pa a styre
kunstproduksjonen slik vi sa revolusjonsmyndighetene etter 1789 sgkte a fastholde et
klassisk repertoar, sa var offentlighetens utvidelse og gkte tilgjengelighet irreversibel.
Dermed innebar denne prosessen en raskere omlgpshastighet mellom nivaene for
produksjon, distribusjon og resepsjon som igjen uunngaelig medfgrte
konkurranseforhold som ble tatt ut av konkurrentenes hender for & bli prisgitt
markedskreftenes omskiftelighet.

Fglgelig ble forsgk pa & holde kunstnere utenfor, blant annet ved a ekskludere
dem fra oppdrag, nyttelgse over tid. Bade Delacroix i Frankrike og Adolph Tidemand
i Norge ble begge hindret i a utgve deres respektive kunstnergjerning. Imidlertid ble
det nettopp den kunsten disse to sto for, som skulle vinne publikums gunst inntil
kritiske rgster i sin tur ogsa vendte seg mot den kunsten disse to representerte.

Med stgrre individuelt spillerom kom personlig autonomi og kunstnerisk
originalitet til & bli regnet som selvfglgelige forutsetninger for forfattere og kunstnere,
i hvert fall fra og med den kunstnergenerasjonen som vanligvis regnes til romantikken
og realismen. Imidlertid innebar stgrre kunstnerisk frihet samtidig gkt gkonomisk
utrygghet, der valget mellom 4 tilfredsstille et stgrre publikums smak kunne komme i
konflikt med a folge eget kunstnerisk credo. I Frankrike lar dette seg registrere
spesielt etter regjeringskuppet og monarkiets gjeninnfgring med Napoleon III. Under
etikettene akademisme (academisme), offisielt maleri (peinture officielle) og

salongkunst, ser vi tidlige utslag av et fenomen som senere, og serlig i
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mellomkrigstiden, skulle kalles massekultur, kulturindustri og kitsch. I Norge utgjgr
folkelivsgenren og Diisseldorfmaleriet, en tilsvarende nasjonal variant av samme
fenomen, nemlig en stadig dypere klgft mellom en elitekunst og en mer folkelig kunst,
fremtvunget av offentlighetens utvidelse til et stgrre, men klassedelt publikum, som

ikke delte samme interesser.

Salongen mellom revolusjonene i 1830 og 1848 - Baudelaire -
Delacroix — Marie-Camille de G. (Romantikken)

Vi ser slagscener, skipsvrak, skafotter, landskap, portretter, tusenvis
av bilder, men sa fa visjonere bilder....Kunstnere, hvis dere fgler
solidaritet med folket, ...sa la lerretet fylles av ...de fryktelige
hungersngdropene og de grusomme konsekvensene av prostitusjon....sa
de som har makten beveges til handling” Marie Camille de G., 1834

»Arets begivenhet (Salongen) — folket snakker om den to maneder pa
forhand” Jules Janin, 1844

”Romantikken ligger verken i valg av sujett eller i den ngyaktige

sannhet, men i hvorledes man fgler. De sgkte den i det ytre, og det var

bare mulig a finne den i det indre.” Charles Baudelaire, 1846
Riktignok ble salongen etter revolusjonen i 1789 i prinsippet offentlig tilgjengelig for
alle, men det var fgrst etter den borgerlige revolusjonen i 1830, at salongen ble apnet
pé “vidt gap” ifglge Baudelaire. ** T 1831 stilte 1280 kunstnere ut pa salongen mot
2581 1801.**

Mens den fordums revolusjon@re David malte mytologiske antikke motiver i
eksil, og Quatremere de Quincy, som hadde vart kunstnerisk ansvarlig for hvordan
menneskerettighetserklaringens prinsipper om frihet skulle fremstiles i gavlfeltet pa
Sorbonne, nd var blitt professor pa akademiet, s& ga Eugene Delacroix (1798-1863)
seg i kast med et motiv fra sin egen samtids revolusjon i Friheten leder folket. Pa
Davids og Quatremeres de Quincys tid i overgangen mellom representativ og
borgerlig offentlighet, var det til konkurransen om Romaopphold (Prix de Rome) at

det knyttet seg stgrst kunstnerisk prestisje. Etter & ha blitt avvist flere ganger, bidro

433 Baudelaire, “Salon de 1846”, Baudelaire. Critique dart, suivi de Critique musicale, (Paris:
Gallimard, 1992), 76.

34y acques Lethéve. La Vie Quotidienne des Artistes Francais au XIXe Siecle, (Paris: Hachette, 1968)
Eng. overs. Hilary E. Padden Daily Life of French Artists in the Nineteenth Century, (London: Billing
& Sons Limited, 1972) 11.
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derfor David etter 1789- revolusjonen slik vi har sett, til & oppheve fgydaltidens
privilegier. Delacroix derimot, brgd seg ikke en gang om & sgke om Romaopphold,
for i hans samtid var konkurransen snarere forbundet med opptak pa Salongen og med
det parisiske akademiet. A bli avvist hele syv ganger fra akademiet der en av
Delacroix eldre konkurrenter, David-eleven Jean August Ingres, satt i ledelsen, var
derfor et stort nederlag. Prestisjen pa Delacroix’s samtid var saledes mer knyttet til
hjemlige lokale, nasjonalt baserte, kunstforhold omkring akademi og salong som
sentrale arenaer. Heretter foregikk kampen om hegemoniet i et utvidet kretslgp
mellom produksjon, distribusjon og resepsjon pa den borgerlige offentlighetens
premisser der det var markedet som hadde forrang. Paris ble na stedet for kunstnere
som ikke lenger trengte oppsgke antikkens arnested, Roma, men som var mer vendt
mot egen samtid og individuelle behov.

Det var fplelsen som var avgjgrende for den romantiske bevegelsen ifglge
Baudelaire, verken valg av motiv eller den "ngyaktige sannhet”. *** Hvor ulike de
kunstnerne var som kjempet om hegemoniet, dokumenteres av Baudelaire nér han
registrerte en “igyenfallende motsetning mellom romantikken og dens betydeligste
sekterister”. *** I var sammenheng er det et poeng at den perioden som i oversiktsverk
betegnes som Romantikken, preges av motsetningsfylt mangfold heller enn stilistisk
enhet. Det dreier seg om pluralisme og motsetninger som vanskelig kan forklares
annerledes enn som konsekvenser av kunstens relative frihet og autonomi der kunst
blir et privat anliggende med subjektive tilbgyeligheter nettopp preget av “inderlighet,
andelighet” etc. A vaere arvtaker av opplysningstiden var ikke uforenlig med a vere
moderne, og periodiseringen av klassisisme og romantikk er for eksempel forskjellig i
Tyskland sammenlignet med i Frankrike. “” Man kunne bade veere “progressiv og
konservativ, klassisk og romantisk, mystisk og hedensk, metafysisk og opptatt med a
organisere rettigheter og statlige anliggender, universalist og nasjonalist.” *** Tkke bare
trer klassisismen inn i en krise, der fortolkningskaoset rar, men kunstnerisk

virksombhet blir mer refleksiv.

435 Charles Baudelaire “Hva er romantikk” 1846, i Charles Baudelaire Kunsten og det moderne liv
Innledning og oversettelse ved Arne Kjell Haugen, (Oslo: Solum forlag, 2000)
436 11.:
Ibid.
37 Marc Jimenez, Quest-ce que Iesthétique? (Paris: Gallimard, 1997) 165.
8 1bid.
38 Ibid.
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Det er det private omradet den “egentlige offentlighet” (Habermas) utgar fra.
Her ble kunst gjenstand for diskusjon i mellommenneskelige relasjoner. De fgrste
tillgp til kunstkritikk skjedde i form av privat korrespondanse og i abonnementsblad
med minimale opplag, slik vi har sett Diderot var eksempel pa. Kritisk virksomhet
beholdt derfor lenge preg av konversasjon og diskusjon blant borgere der noen skilte
seg ut som mer opplyste amatgrer enn andre. Eksempel pa slike, er den anonyme
kvinnen Marie Camille de G. og historikeren og politikeren Adolphe Thiers i 1820-
30-tallets Frankrike og juristen Emil Tiedmand i 1840-tallets Norge.

Under ett ar etter 1830-revolusjonen skulle restriksjoner av ytringsfriheten og
forbudet mot a stifte fagforeninger fgre til nye sosiale opptgyer. Etter streik blant
silkearbeiderne i Lyon, fulgte opprgr i Paris etter arrestasjonen av lederne for
arbeidernes egen menneskerettighetsorganisasjon og stengingen av den utopiske
sosialistiske avisen Tribune des Femmes. Her var det Marie Camille de G., med
minnene fra massedrap og arbeiderforstedenes gdelagte barrikader, manet til moralsk
og sosialt ansvar blant kunstnerne i omtalen av 1834-salongen. Ingen data er kjent om
henne, men ut fra teksten & dgmme, dreier det seg om en sosialt engasjert kvinne med
klassisk dannelse fra borgerskapets gvre sjikt. Kvinner hadde ikke stemmerett og det
var vanlig at de derfor ofte skrev anonymt eller under pseudonym. Selve
anonymiteten synes a tale for de felles betingelsene som kvinner delte med de
eiendomslgse arbeiderne i en kultur som var dominert av den borgerlige
middelklassens menn. Om vi legger til at en av arbeiderbevegelsens fremste
ideologer, Pierre Joseph Proudhon, mente kvinnenens innflytelse var “republikkens
pest” og at det ikke fantes noe alternativ annet enn ekteskap eller prostitusjon, sa
fremhever dette kvinnens undertrykkede stilling. **

Det var under ti ar siden Saint-Simon (1760-1825) hadde publisert boken der han
brukte militerbetegnelsen avant-garde om alliansen mellom kunstnere,
vitenskapsmenn og industrimagnater som han forventet skulle ga i bresjen for en

“felles” samfunnsreform.*® Ogsa Marie Camille de G. sa for seg menn fra “kunst,

439 p_J. Proudhon, “notes”, i Oeuvres completes. Et utsagn som er blitt hyppig sitert og som
forekommer flere steder, er "ménagere ou courtisane”, spesielt i La pornocratie ou les femmes dans les
temps modernes, ed. C. Bouglé og H. Moysset i Ouevres complétes, Paris 1939, 39. Sitert etter Linda
Nochlin, "Delacroix s Liberty: Daumier’s Republic: Gender advertisements in Nineteenth-Century
political allegory”, i L art et les Révolutions, (Strasbourg: 1992) 27, note 8.

“0 Det er i boken Opinion litteraires, philosophiques et industrielles som ble utgitt i 1825, at Henri de
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filosofi og politikk” marsjere inn i en “visjoner fremtid”.*' Mens det fgr 1789 fgrst
og fremst var filosofer som fgrte an som sivilisasjonsbyggere og humanister, synes det
na som om billedkunstnerne ble sosialt oppgradert etter hvert som de ble integrert
blant filosofer, forfattere og andre intellektuelle andsprodusenter i det stgrre estetiske
feltet. Mens det var konstitusjonell frihet de revolusjonare kjempet for i 1789, sa var
det ytringsfriheten som mange kjempet for etter 1830, og det var en frihet som
forpliktet ifglge Marie Camille de G. Na som den “klassiske perioden” var et endelikt
og ikke fantes annet enn som “imitasjon og pastisj”, sa burde friheten” anspore
kunstnerne til & vende tilbake til livet” fremholdt hun, og rettet en direkte appell til
“kunstnere”: ”Om dere virkelige elsker kvinner, sa fremstill henne i det hun ”vokser i
frihet”, forestill dere “fremskritt”, der hun side om side med arbeideren frigis fra
slaveriet”. *

Om det var slik at kunstnerne fglte “’solidaritet med folket”, s& ventet en “’stor
misjon” pa dem der de burde skildre “’de utallige barna som ber om brgd”, “torturen
og de grusomme ofrene” i sivilisasjonens farvann, “hungersngdropene og de
grusomme konsekvensene av prostitusjon.” ** Som ideal pa en kunstner Marie
Camille de G. mente evnet a vekke de mektiges sosiale engasjement, fremhevet hun
David-eleven Ingres, som fortsatt malte i en klassisk stil, men som var tydelig med
klart avgrensede silhuettaktige konturer i motsetning til Delacroix, som var for
“eklektisk” og utydelig. Imidlertid var det Delacroix som ifglge Baudelaire var blitt
utpekt som “romantisk” av et "flertall i publikum” som leder for den ”moderne
skole”, nettopp pa grunn av den mer konturlgse fglelsesladede uttrykksmaten, med
brede, sveipende strgk.** Delacroix var romantikeren par excellence, den suverene og
universelle billedkunstner som kjente sin Shakespeare og sin Goethe.

Tilsynelatende kan Baudelaires fordring til kunstkritikeren om a vare "partisk,

lidenskapelig og politisk”, minne om de kravene Marie Camille de G.”s stilte til

Saint-Simon (1760-1825) bruker betegnelsen ’avant-garde” i forbindelse med kunst. Her plasserer han
industriens menn og tekniske spesialister i ledelsen for forspket pa a bygge et nytt samfunn. ”Vi,
kunstnere, vil tjene som avant-garde, for blant de vapen som stér til véar disposisjon, er kunstenes makt
den raskteste og mest ekspeditte.” Sitert etter Art and its Histories A Reader, ed by Steve Edwards,
(New Haven and London: Yale University Press/The Open University, 1999), 188.

“! Marie Camille de G. Sitert etter Art in Theory 1815-1900, 157.

*2 Ibid.

* Ibid. 156.

444 Baudelaire, “Quest-ce que le romantisme?” i “Salon de 1846”, i Baudelaire. Critique dart, 80.
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kunstneren om 4 ta parti og a vise solidaritet. ** Imidlertid dreier det seg hos
Baudelaire mer om formidling av en subjektiv innstilling til valg av komposisjon,
motiv og malemate, der det er "verket som verk” som var utslagsgivende, ikke
hvordan den handverksmessige utfgrelsen skal underordnes en overgripende idé.**
Baudelaire brukte ikke bare Delacroix som eksempel pa en som oppfylte hans ideelle
fordring til ”verket som verk”. Han brukte ogsa Delacroix som eksempel pa
andsprodusenten som en ensom kjempende helt, presset mellom borgerskapets
skiftende smak og allmuens fordommer, med en aristokratisk preget atferd og
levemate. Na oppfattes kunstneren som berer av guddommelig skaperkraft egnet til &
omsette sin egen iboende subjektive intensjon for pa en gang a skape sitt eget navn
(nomos) ved a skape sin “egen persepsjon”, noe som i hovedtrekk utgjgr forestillingen
om kunst for kunstens egen skyld, (I ‘art pour [ “art) ¥

Baudelaire regnes for a vere blant de forste som mest eksplisitt har utformet
teorien om “kunsten for kunstens egen skyld”. Denne utgjgr, ifglge Bourdieu, de
forste formuleringene til en "gkonomisk teori for denne verden for seg” fordi den
viser “fornektelsen av sosial rettferdiggjgring av kunst og kunstner” i den prosessen
han omtaler som “institusjonalisering av anomi”, det regellgse velde.

I var sammenheng er det avgjgrende a fa vist at Baudelaire ikke er alene om
slike forestillinger om kunstverkets autonomi, om den endrede kunstnerrollen og om
kunstkritikkens uunnverlighet. Med andre ord oppsto ikke forestillinger om kunstens
og kunstverkets refleksivitet 1 et sosialt og historisk vakuum, uten i forhold til det
relasjonelle kretslgpet mellom produksjon, distribusjon og resepsjon som er knyttet til

konstitueringen av et felt for estetisk relativ autonomi.

Poenget er  vise at det er disse endrede samfunnsmessige betingelsene som utgjgr
forutsetningen for eksistensen av en relativt uavhengig elite av andsprodusenter,
“malere, skribenter, komponister mv.” som ofte i ettertid er omtalt som “bohemen”.
Andseliten nzret forakt for nyttehensyn, konvensjonell moral, religion, plikter og

ansvar. **® Forakten innebar motstand mot alt som kunne assosieres med forestillinger

45 Baudelaire, Baudelaire. Critique d’art, 86.
446 114z
Ibid.
7 Bourdieu, Les régles de [ art, 224-225.
8 Ibid.
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om en kunst som tjener samfunnet. Kunst ble snarere enn hellig” unntakelse i et
ellers sekularisert samfunn, slik Goethe beskrev museet som et hellig sted.
Billedkunstneres sosiale status steg og kontakt ble knyttet med andre andsprodusenter
i relativt frittstdende grupperinger som séledes bidro til & utvide og styrke det stgrre
intellektuelle feltets relative autonomi. Delacroix situerte seg midt i dette feltet og var
venn med forfatterne Balzac, Stendahl, Victor Hugo og Baudelaire. Han var kjent med
samtidens engelske andsprodusenter som lyrikeren Byron og maleren John Constable
og med den tyske dikteren Heinrich Heine. I sin egen litter@re avis, som han utga
mellom 1822 til 1824, drgftet han litterre kilder og utforsket typisk romantiske
motiver som lidenskap, geni og fantasi. Analogt til Baudelaire, fremhevet han at
malerkunstens skikkelser og gjenstander, bergrte sjelens “innvendige” og angikk

“fglelsene alene.” **

Med fremveksten av den borgerlige offentlighet, med gkt antall aviser og utvikling av
journalistikken, ble ogsa kritikken mer spesialisert og profesjonalisert. Slik forekom
den som lange resonnerende fgljetonger slik vi ser det hos Charles Baudelaire (1821-
1867) sa vel som hos hans samtidige Jules Castagnary (1830-1888) og Théophile
Thoré (1807-1769). Ettersom offentlighetens strukturendring innebar mer autonomi
pa ulike nivaer, kan det hevdes at de samfunnsmessige forutsetningene for utfoldelse
av den reflekterende dgmmekraften slik Kant formulerte den i Kritikk av
dgmmekraften fgrst var til stede et halvt arhundre senere nettopp pa det tidspunktet da
Baudelaire definerte kritikkens uunnverlighet sé vel som betydningen av “fglelser” i
tilegnelsen av kunst

I innledningen til salongomtalen i 1846 ”Hva skal kritikken vare godt for?” er
det den nye offentlighetens markedsbaserte forutsetninger for produksjon, distribusjon
og resepsjon av kunst, som Baudelaire beskriver. Tilsynelatende hadde verken
kunstneren eller borgeren bruk for kritikeren. Kunstneren som i egne gyne var
selvoppnevnt ekspert, hevet seg over den, mens borgeren, som selv verken malte eller
diktet, heller ikke syntes & trenge den. Likefullt var det kritikeren som kunstneren

hadde & takke sin skarve bergmmelse for, ifglge Baudelaire. I det moderne samfunn

9 Delacroix, Journal de Eugéne Delacorix, publisert i 1883-84 i Paris, overs. Walter Pach, The
Jorunal of Eugene Delacroix, London, Jonathan Cape, 1938, s.41-41, sitert etter Art in Theory 1815-
1900, 27.
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skulle denne gjensidige avhengigheten mellom kunstner, kritiker og publikum, ’den
profane treenighet”, vise seg & bli uunnverlig.

Baudelaire oppfordret borgerskapet, den klassen som hadde tatt makten
politisk, som hadde ”apnet selskaper og reist lan for  realisere ideen om en fremtid i
alle sine varierte former, politisk, industrielt og kunstnerisk ” til ogsa & bemektige seg
det estetiske riket”. “' Den borgerlige middelklassen burde ikke lenger bruke
fritiden pa handel, jus og vitenskap, men hengi seg til den estetiske nytelsen som
tilegnelse av kunst innebar. Det er offentlighetens borgerlige flertall, som "styrer
byen”, han vil vinne ved & appellere direkte ”Til borgeren” og dennes rett til selv a
bruke “fglelse” for 4 bedgmme kunsten. I likhet med “monopolistene” hevdet
riktignok Baudelaire at erfaring av kunst krevde kunnskap. Imidlertid presiserte han at
om ”totredjedeler” forutsetter kunnskap, sa burde “’den siste tredjedelen” veere viet
“fglelse” fordi det er via den alene” at “kunst kan bli forstatt”. *

Pa samme mate som Diderot i omtalen av 1761-salongen manet til sosial
fordomsfrihet ved & hevde at ”skjgnnhet”, slik gatens kunnskapslgse bedgmte den, var
like berettiget som den kunnskapsbaserte til atelierets innforstatte, pa samme mate
skal Kant likeledes, i takknemlighet til Jean-Jacques Rousseau, ha gnsket & kvitte seg
med “’den blinde fordommen” som gar ut pa kun a verdsette kunnskapsrike mennesker
fremfor mennesker rett og slett. *** Nar sa Baudelaire appellerer til “fglelse” blir
resultatet, relativt uavhengig av hva hensikten kan ha vert, at han apner for
kunstpolitisk demokrati pa tvers av sosialt hierarki. Sagt annerledes gjgr han seg til

talsmann for en borgerlig ideologi som utlover allmenn tilgjengelighet.

Delacroix ”Friheten leder folket” — David d Angers gavlfelt pa
Panthéon — Francois Rude relieff pa Triumfbuen

En maler i vére dager arbeider ifglge sin egen smak og pa egen
regning” Heinrich Heine, 1831

49 Schmedling, ”Kunstner — presse — publikum. Den profane treenighets oppkomst i forrige arhundre —
og Morgenbladets andel”, 3.

4! Baudelaire, Baudelaire. Critique dArt, 75-76.

2 Ibid.

43 »Det var en periode da jeg endog tenkte at det kun er kunnskap som konstituerer humanitetens
eneste @re og i den perioden nret jeg bare forakt for den vanlige mann som ikke hadde noen
kunnskaper. Rousseau fikk meg pa rett vei. Denne blinde fordommen har forsvunnet: jeg har lert a
respektere menneskene.” Immanuel Kants sitert i Ernst Cassirer, Rousseau, Kant, Goethe, Deux essais,
(Paris/Berlin 1991) trad. Jean Lacoste, 31, sitert etter Marc Jimenez, Qu'est-ce que [ esthétique?,
(Paris: Gallimard, 1997),153.
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Det var "intellektuell frihet” snarere enn “politisk frihet” Delacroix var
ute etter. Charles Blanc

“Er det Frihetens geni eller en kvinne av folket?”” Théophile Thoré

Publikum var sa lei av den akademiske genren, og av kopier av antikke statuer med
nakne figurer, ja i det hele tatt det klassiske repertoar som hos David Sabinnerinnenes
intervensjon, som er malt “uten lidenskap” at det lett lot seg imponere av de "livlige,
halvt ferdiggjorte kadavrene” i Delacroixs malerier, skrev forfatteren Stendahl. ***
Selv om stadig flere valgte & fremstille samtidens begivenheter uten allegorisk
innpakning slik som Jean-Victor Schnetz i Slaget ved Radhuset, 28. Juli 1830,
benyttet andre fortsatt mytologiske, religigse og litterere kilder som foranledning til a
fremstille egen samtid. Imidlertid bidro autonomiestetikkens institusjonalisering til
okt kunstnerisk frihet og til pluralisme, som dermed apnet for en prosess med sterkt
avledet og eklektisk bruk av antikke og kristne modeller. Friheten leder folket av
Delacroix, som er viet 1830-revolusjonen og ble stilt ut pa Salongen i 1831, er ett av
mange eksempler pa denne prosessen. “Er det frihetens geni?” eller ”...en ung pike av
folket? ”var et spgrsmal som kritikeren Théophile Thoré stilte, og han konkluderte
med at det var begge deler, "friheten inkarnert i en kvinne av folket.”

Den tyske dikteren og kritikeren Heinrich Heine, som sa maleriet pa salongen i
1831, skrev at det viser en kvinneskikkelse med det karakteristiske "frygiske
hodeplagget” fra 1789- revolusjonens dager, men at skikkelsen samtidig var tvetydig
og "nesten allegorisk” ettersom det bade syntes a dreie seg om en “’kvinne av folket
”(Poissarde) og "Frihetsgudinnen”. *** Heller enn mytologi, synes Heine & forutsette
det kristne martyriet omfortolket til de eiendomslgse massenes menn, kvinner og barn,
som han hadde vert vitne til nedslaktingen av i 1830. Han beskrev hvordan “’store
tanker” syntes a ha adlet “disse stakkars alminnelige krapylene og gjenoppvekket en
slumrende verdighet i deres sjeler”. *” P4 samme mate som den anonyme Marie
Camille de G., hadde han problemer med & distansere fra folkets lidelser, noe som

gjorde det vanskelig a skrive kunstkritikk. Kunstnytelsen ble hemmet av ropene til de

434 Stendahl (Marie-Henri Beyle) (1783-1842) from “Salon of 1824”, Art in Theory 1815-1900, 31.
5 Théophile Thoré, sitert etter Henry Dorra, “Castagnary et Courbet: Entre romantisme et
naturalisme”, 65.
z:: Heinrich Heine (1797-1856) from Salon of 18317, Art in Theory 1815-1900, 82- 84

Ibid., 84.
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fattige som led av hungersngd, og det krevde en nesten ”Goethisk egoisme for &
kunne nyte uforstyrret her”.**® Selv fremholdt Delacorix at han nettopp brakte tilbake
“fglelsen av nytelse i det grusomme” nettopp slik Baudelaire hadde karakterisert hans
maleri.

1 Friheten leder folket dreier det seg dermed om tvetydighet pa flere plan, ikke
bare nar gjelder fortolkning av frihet i forhold til genre (historiemaleri med
mytologisk motiv eller folkelivsmaleri fra samtiden) og modell (frihetsgudinne eller
kvinne fra arbeiderklassen), men ogsa nar det gjelder erotisk “frihet” og kvinnen som
kjgnnsvesen. Ettertidens ekspertise strides om fortolkningen. Mens Uwe Fleckner
hevder at Delacroix innvarsler noe helt nytt nar han i motsetning til barokkens
allegoriske frihetsmodeller inkorporerer et erotisk element i et politisk bilde i
motsetning til barokkens allegorier, sa hevder Linda Nochlin at det nettopp er dette
som fremkaller ambivalens ved dels & provosere dels & pirre fglelsene.*” I ettertid er
bildet av ”en ung kvinne pa en barrikade, med et strengt ansikt og bare bryster som
skaper redsel” blitt fortolket sa forskjellig som hhv. en ukonvensjonell forlgper for
kvinnefrigjgring til det motsatte, en “glorifisering av konvensjonelle positurer” som
det ifglge Milan Kundera ville vere absurd a ekskludere fra kanon. **°

Karaktertistisk for bildets tvetydighet, sa vel som for den politiske uroen, er
béade samtidens reaksjon pa bildet og bildets skiftende eierskap. Det ble kjgpt samme
ar det ble utstilt av regjeringen til borgerkongen Louis Philippe i 1831. Imidlertid ble
bildet bare to ar etter returnert fra sin plass i Palais du Luxembourg til kunstneren av
frykt for politiske opptgyer. Det skulle ga neermere femten ar for maleriet ble offentlig
utstilt igjen etter neste revolusjon i 1848. Fgrst etter en utstilling under Napoleon III i
1855, fikk bildet sin navarende plassering i nasjonens fgrste offentlige museum,
Louvre. “' Kunstnerisk prestisje var na knyttet til den frie relativt uavhengige kunsten
pa Salongen som konkurransens offentlige hovedarena, mens kunst pa offentlig sted,

som, i den politiske modernitetskult rett etter 1789-revolusjonen hadde veart den

438 Heine, sitert etter Art in Theory 1815-1900, 82- 84.

4% Linda Nochlin, La Critique en d*art en France 1850-1900 (Saint-Etienne, CIEREC, 1989),

75.

0 Milan Kundera, Le rideau (Pariss: Gallimard, 2005), 110.

41 Brances K. Pohl, "Realilsme and Naturalism”, i Nineteenth Century Art. A Critical History, red.
Thomas Crow, Brian Lukacher, Linca Nochlin, Frances K. Pohl, (London: Thames & Hudson, 2001),
199.
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moderne og mest prestisjefylte, na ikke bare tapte terreng men fremsto som

anakronistisk.

Vi minner derfor om forskjellene pa situasjonen etter revolusjonene hhv. i 1789 og i
1830. Ettersom 1789-revolusjonen, som innebar fgydaltidens endelikt, var det ingen
tvil om at det var konstitusjonell frihet som skulle gis kunstnerisk form. Derfor var det
Republikk den sentrale kvinneskikkelsen primzrt var ment a forestille, mens denne
figuren under Robespierre terrorvelde riktignok ble endret til Fedreland. Over tre tiar
senere, da Parisere kjempet pa barrikadene under 1830-revolusjonen, sa dreide
frihetskampen seg om langt mer enn konstitusjonell frihet i en spaltet borgerlig
offentlighet der skillet mellom arbeid og kapital na var definitivt. Derfor representerte
borgerkongen Louis Philippe, som den forste konstitusjonelt valgte kongen, et sosialt
kompromiss.

Forsgket til billedhuggeren, David-eleven, Pierre-Jean David (1788-1856)
(David d"Angers), pa a fremstille borgerskapet som progressivt og patriotisk, ble
derfor mgtt med indignasjon og sinne av hhv arbeiderne pa den ene side, og de
politisk moderate samt de konservative, pa den annen side.*” Imidlertid er det dette
patriotiske paradokset i David d”Angers versjon, som for ettertiden den dag i dag er
blitt stdende. Fgr vi kort kommenterer dette nye gavlfeltet neermere, viser vi til at det
riktignok etter 1830-revolusjonen ble gjort forsgk pé a reintegrere Moittes skulpturer
som Napoleon I fjernet etter maktovertakelsen i 1806 pa grunn at det politisk
provoserende republikanske budskapet. Offisielt avviste myndighetene i 1830
henvendelsen fra Moitte-eleven, Emde Gaulle (1770-1841 om reintegrering og
restaurasjon, pa grunn av skulpturenes elendige forfatning, som skyldtes skader
skulpturene var blitt utsatt for under nedlastningen Napoleon hadde beordret. *

Imidlertid er det lett & tenke seg at myndighetene kan ha ment at et gavlfelt
som representerer en republikansk hyllest, ville virke politisk provoserende pa grunn
av stadige overtredelser av Menneskerettighetserkleringen, spesielt prinsippet om
ytringsfriheten. Ikke bare ble en ny mann satt pa oppgaven, men selve oppdragets art

hadde dermed endret karakter siden forrige revolusjon i 1789.

2 Frances G. Pohl, *The Generation of 1830 and the Crisis in the Public Sphere”, 199.
463 Gramaccini, "Moitte, Quatremere de Quincy, 17architecture et la sculpture historique au Panthéon”,
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Mens den allegoriske kvinneskikkelsen i gavlfeltets sentrum i Quatremeres de Quincy
og Moittes tapte versjon, refererte til Republikk, som sa under Robespierres
terrorvelde ble endret til Fedreland, er det na igjen Fedreland som i David d”Angers
versjon er den utvetydige referansen. I denne versjonen, der Fedrelandet” takker
opplysningens foregangsmenn i venstre halvdel og militere stridsmenn i hgyre
halvdel, uthviskes ikke bare skillet mellom folkesuverenitet og monarkisk
militeermakt, men ogsa verdigrunnlaget blir utydeliggjort. Vi ser Fedrelandet i det hun
deler ut laurbarkranser til fortjente borgere. Friheten er i denne versjonen redusert til
en sittende figur til hgyre for Fedrelandet som forsyner Fedrelandet med de kransene
hun be@rer nasjonens fortjente borgere med. Det er Historien som skikkelsen til
venstre for Fedrelandet er ment a referere til, idet hun er i ferd med a innskrive
navnene pa mennene som skal @res for hhv. militere, vitenskapelige eller
kunstneriske bragder.

Utover herfgreren Napoleon Bonaparte, samt trommeslageren fra slaget ved
Arcole, er det anonyme soldater fra 1789-revolusjonen og det Fgrste Imperium, som
er fremstilt. I venstre halvdel har hensikten veert & fremstille en opplysningens kanon,
med et utvalg menn, verdsatt for deres fortjenestefulle arbeid i det sivile og kulturelle
liv. Her finner vi de forhenvarende rivalene Rousseau og Voltaire, sittende side om
side pa en benk. Disse to var forgvrig de fgrste som i Panthéon fikk plass i
@reshvelveti 1791. Siden den gang var J.-L. David blitt en historisk skikkelse, i
likhet med en rekke andre. I gavlfeltet er han fremstilt stdende, forgvrig lett
gjenkjennelig med sine attributter, pensel og pallett.

At fremstilling av vekselvis faktiske og allegoriske skikkelser, ble forvansket
etter hvert som det ikke lenger hersket konsensus om fortolkningen av antikkens
repertoar, viser seg ogsa hos Francosi Rude (1784-1855) i hans relieff pa Triumfbuen
som han arbeidet med fra 1833 til 1836. Nar det er dette relieffet fremfor
Triumfbuens gvrige relieffer som i ettertid er blitt bergmt, skyldes det ikke alene
billedhuggerens dyktighet, men at motivet som fremstilles, tar utgangspunkt i den
hendelsen etter 1789-revolusjonen som den franske nasjonalsangen er oppkalt etter,
nemlig Marseillaise, de frivilliges marsj i 1792-94. Na gjaldt det a fastholde et
historisk gyeblikk, noe som billedkunsten kunne forma fordi den slik Lessing

argumenterte uttrykte seg i rommets medium med sidestilte komponenter versus
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44 Uansett hvor

litteraturen, som tidens medium, der hendelsene fglger pa hverandre.
vellykket denne komposisjonen enn kan synes, slik Rosalind Krausse beskriver
hvordan soldatene i den nederste rekken skrider fremover toppet av seiersgudinnens
pekende gest og marsjordre, der de er hennes drakt som deler nedre og gvre felt, ““er
det ikke til 4 komme bort fra at ssmmenblandingen av pakledde og avkledde soldater
bidrar til en hverdagsliggjering som forvirrer inntrykket av en entydig heroisk
hendelse.**

Om det viste seg vanskelig & enes om et entydig klassisk repertoar til bruk for
skiftende revolusjonzre formal rett etter 1789, sa var oppgaven etter 1830 blitt
atskillig mer komplisert. Ikke bare var sammenblandingen av allegoriske figurer og
figurer som skulle forestille faktiske personer i fortid og natid, i seg selv problematisk
bade innholdsmessig og formalt, men ogsa valg av kanon var diskutabelt. Selv om
myndigheter og kunstprodusent i og for seg kunne komme til relativ enighet om
hvilke verdier og personer som skulle kanoniseres, sa ville uansett resepsjonen bli
forvansket, fordi publikums interesser var spaltet. Saledes er det mulig & hevde at
historiegenren i maleri og skulptur, som i modernitetens begynnelse tjente en politisk
funksjon, na hadde utspilt sin rolle for til gjengjeld a fylle en overveiende estetisk

funksjon.

Salongen etter revolusjonen i 1848 - Courbet - Thoré - Castagnary
(realismen)

..... na blir de klassene fremhevet som knapt noen sinne har hatt
privilegiet a bli studert og brakt inn i maleriets lys,....Portrettet av en
arbeider i sin arbeidshabitt er like mye verdt som portrettet av en prins i
sitt gullkostyme.” Théophile Thoré 1854

”Realismens grunner seg pa negasjon av idealet. Det er ved utvikling
av fornuften, ved utvikling av individet og endelig av demokratiet at
jeg fullbyrdes” Gustave Courbet 1861

”Den eneste feilen er at maleriet, slik han har malt det, synes a
inneholde en tvetydighet. Det ser ut som om det er en virkelig himmel i
midten av maleriet. ”

Delacroix om Courbets Atelier de [ ’Artiste, Allégorie Réelle

464 Gothold Lessing, Laocodn, overs. Ellen Frothingham (New York, Noon day, 1957), 92.

465 Rosalind E. Krauss, "Narrative Ime: the question of the Gates of Hell”, i Passages in Modern
Sculpture, 13. utg. (Cambridge, Massachusetts and London, England: The MIT Press, 1981),10-11.
4% Frances K. Pohl, “Realism and Naturalism”, 199.
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I det fgrste aret av den kortvarige Andre Republikken mellom 1848 til 1851 ble
Salongen liberalisert. Juryen ble opphevet til fordel for en kunstnervalgt hengekomité,
som var foranledningen til at bondesgnnen og autodidakten Gustave Courbet (1819-
1877 ) endelig slapp til pa Salongen med ti bilder mot bare tre i de syv foregaende
arene. Med bilder som Bgnder og Steinbryterne sammen med monumentale
Begravelsen i Ornans (1849) fra landsbyen hans der ordfgreren, faren og sgstrene
hadde statt modeller, brakte Courbet motiver fra den franske landsbygda inn i
Salongen. Det var mindre de realistiske motivene i og for seg enn oppvurderingen av
bondestand og arbeiderklasse som opprgrte publikum, nar ord som ”styggedom”,
“demokratisk” og ”sosialt” ble brukt. I den opphetede politiske konteksten var det en
provokasjon for mange at kunstnere og forfattere brakte motiver fra livet til dem som
hadde statt nederst pa den sosiale rangstigen, inn i kunstens andelige sfere.

Om den markedsbaserte offentligheten i den andre fasen av
autonomiestetikkens institusjonalisering mellom 1830 og 1860-tallet setter seg
igjennom relativt uavhengig av politiske regimer, er ikke dette ensbetydende med at
kunstfeltet forblir ubergrt av politiske omskiftninger. Den spaltingen mellom arbeid
og kapital som vi sa manifestere seg med 1830-revolusjonen, ble enna tydeligere etter
1848-revolusjonen. Det var na den borgerlige offentlighetens prinsipp om allmenn
tilgjengelighet definitivt viste seg a vaere ideologisk, ettersom den borgerlige
regjeringen undergravde sine egen klasses interesser. Det gjorde den, ifglge Karl
Marx ved & undertrykke borgerskapets egne “politikere og litterater, sin egen
plattform og presse” for uforstyrret a kunne forfglge “private forretninger” med full
tillitt til og beskyttelse av en sterk regjering” .*” Nettopp i denne perioden ble flere
kunstnere stilt for retten og beskyldt for umoralske verk. Det gjaldt bade Baudelaire
og Gustave Flaubert som ble tvunget til & forsvare hhv. Les fleurs du mal og Madame
Bovary, begge i 1857.

Konsekvensene av kapitaliseringen ble erkjent pa hele det europeiske
kontinentet og fgrte til gkonomisk krise mellom 1846 og 1848. Den politiske uroen
begrenset seg derfor ikke bare til Frankrike men brgt ut i flere europeiske byer med
fglger ogsa for kunstfeltet i Norge. Her tillands fgrte de politiske opptgyene til at

Tiedemand og Gude ble skremt hjem fra tysk utlendighet for sammen med andre

47 Karl Marx, The Eighteenth Brumaire of Louis Bonaparte (New York, 1963), 104.
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kunstnere, komponister og forfattere a utfordre politikere og offentlige myndigheter til
gkonomiske stgttetiltak for kunstnere. I Frankrike kom Courbet, med sine malerier
med realistiske motiver fra alminnelige folks hverdag, til & utfordre den institusjonelle
forholdet mellom kunst og publikum.

Det historisk nye sjiktet av forfattere og kunstnere, som ikke lenger
utelukkende var rekruttert fra borgerskapets gvre sjikt, men fra bondestand,
smaborgerskap og arbeiderklasse, og som levde pa sultegrensen slik Murger beskrev i
Bohéme, hadde ikke rad til a koste pa seg andssnobberi. Champfleury for eksempel,
mente den eneste méten a sla seg opp pa ,var som journalist petite maniére. ** Det
gjaldt & albue seg frem i et rgft miljg der konkurransen var stor. Courbet og Proudhon
ble mektige pa hvert sitt felt fordi de var felles om en robust personlighet, ifglge
Buchon. Mens det innenfor det politiske feltet foregikk alliansebygging mellom
hgyre og venstre, ble det ogsa dannet allianser mellom ulike felt blant dem som gnsket
samfunnsendring. Det var journalister og skribenter som fungerte som mellommenn
mellom det politiske feltets handlingsorienterte og kunstfeltets intellektuelle. I den
“realistiske” sirkelen som omga Courbet var unge skribenter som Buchon, Dupont og
Champfleury.

Et poeng i var sammenheng er at der kampen om hegemoniet tidligere, i
overgangen mellom klassisk og figurativ kode, offisielt dreide seg om & markere
avstand til et klassisk repertoar, som ikke desto mindre utgjorde debattens
“gjenstand”, sa dreide debatten seg na snarere om virkeligheten. Med andre ord sto
kampen om kunstens egen iboende virkelighet (I “art pour [“art) versus en kunst som
kunst for livet, eller for mennesket. (I'art pour la vie, [ ’art pour homme). Na skulle
ikke bare de kunstneriske produktene gi inntrykk av & vere direkte naturavbildende
uten allegorisk staffasje, men selve den individuelle kunstprodusenten ble tillagt en
“naturlig skaperkraft” uten mellomliggende fortolkningsfilter. Dermed er myten om
den karismatiske kunstneren lansert. Buchon er blant de fgrste som i samtidens
kunstkritikk, introduserer begrepet om “en instinktiv folkekreativitet” som “basis for
stor individuell kunst”. *®

I det hele tatt gjelder det for 1840-50-tallets samtidskontekst at den

4% Meyer Schapiro, "Courbet and Popular Imagery An Essay on Realism and Naivité” (1941) i Modern
Art 19th & 20th Centuries, (London: Chatto & Windus, 1978), 57.
469 T .

Ibid.
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representerer en blanding av romantikk og realisme, konservatisme og radikalisme,
aristokratisk andssnobberi og lefling med samfunnets undertrykte. Champfleury, som
brukte Diderot som modell for "uaffektert direkte prosa”, og som til & begynne med
var positivt innstilt til Courbets realisme, var derimot etter 1860, direkte fiendtlig
innstilt til Courbet.*”® Flaubert for eksempel, som offisielt uttrykte mishag for 1840-
tallsromantikernes smak for det primitive og for sosialistisk™ kunst, forble ikke desto
mindre helt til sin dgd interessert i det moderne, det vitenskapelige, det populere og
det primitive” som nettopp hadde opptatt de unge radikale fra 1848. *”!

Poenget er at der mange av ettertidens fortolkere har skapt inntrykk av et
ordnet kosmos med klart avgrensede perioder og personer, der har det for samtiden
snarere hersket kaos i meningsutvekslingens utprgving av nye begreper og endring av
gamle. Dette kommer ikke bare til uttrykk hos aktgrer pa tvers av kunstneriske og
politiske flgyer, men ogsa som motsigelser hos en og samme person. Courbet tilhgrte
Baudelaires egen generasjon, og dikteren ble to ganger portrettert av maleren.
Likefullt foraktet Baudelaire realismen og markerte aristokratisk distanse ved a
fastholde sin overbevisning om kunsten for kunstens egen skyld (1“art pour 1“art). Slik

vi har sett kom dette til uttrykk i hans oppvurdering av den eldre Delacroix.

I likhet med kritikervennen Castagnary forkastet Théophile Thoré formuleringen [ ‘art
pour l’art. Begge erklerte seg som demokrater og gnsket at kunsten skulle vare
tilgjengelig for alle i humanismens og menneskehetens navn. I 1845 lanserte Thoré
formuleringen kunst for mennesket (I ‘art pour [ 'homme). Ettersom kunstens symboler
heretter ville finnes i ”’selve menneskeheten”, sé ville kunsten pa sikt bli tilgjengelig
for alle. ** Béade Thoré og Castagnary mente at det “symbolske” narmest lot seg
inkarnere som natur. Det som rettferdiggjorde “kunstens moralitet” var ustoppelig a
arbeide med & skildre ”scener fra ditt liv, naturen som omslutter deg (qui

t’enveloppe)” ifglge Castagnary. *”

47 Meyer Schapiro, "Courbet and Popular Imagery”, 66.

! bid., 68.

#72 Théophile Thoré, "Salon de 1847 i Salons, (Paris, Renouard 1870), 448-449, sitert etter Henry
Dorra, "Castagnary et Courbet Entre romantisme et naturalisme”, La Critique d art en France 1850-
1900, (Saint—Etienne: CIEREC, Universit“de de Saint-Etienne, 1989), 64-65

43 Salon de 1857, 10-11.
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Akkurat slik kunne Courbets kunst karakteriseres. Valg av tittel pa det store
atelierbildet ”Kunstnerens Atelier .Virkelig allegori” (Atelier de [ "Artiste Allégorie
Réelle) som var blitt refusert, og som han i protest stilte ut separat, synes ikke
tilfeldig. Snarere passer tittelen som hand i hanske til en samtidskontekst der

diskusjonen gikk hgyt om kunstens forhold til virkeligheten.

Courbets protest: Realismens paviljong
Etter Louis-Napoleon Bonapartes statskupp i 1851, fulgte Det andre imperiet som

innebar nitten &r med monarki. Dette ble innledningen pa en periode med
intervenering fra den politiske ledelsen med keiser Napoleon III i spissen bade i byens
og i kunstens afferer. Uansett hvor stor motstander Courbet var av ethvert sosialt
kompromiss, var han @rgjerrig nar det gjaldt kampen for a fa stilt ut pa Salongen.
Avslag fra salongen var ikke bare et profesjonelt nederlag, men ogsa et sosialt, som
kunne fgre mang en kunstner til fortvilelse, for ikke & si selvmord. ¥** At kampen for &
greie seg som kunstner, kunne mildnes ved & alliere seg med mektige personer, er
Courbet eksempel pa. Han skrev hjem til familien at han var omgitt av innflytelsesrike
mennesker i “avisene og kunstene” og at han var i ferd med a danne skole.

I 1853 da Napoleon III satte baron Haussmann til & fglge opp den utbyggingen av det
borgerlige sedimentet pa hgyre bredd som ingenigr Considerant og hans stab hadde
pabegynt, sa brukte han ogsa sin makt diktatorisk ved a kansellere salongen i 1854
med beskjed om at den til gjengjeld skulle inkluderes som en egen avdeling i den

forestdende Verdensutstillingen som skulle arrangeres i Paris i 1855.

Selv om Courbet fikk antatt flere verk pa Verdensutstillingen, ble hans store arbeid
Kunstnerens Atelier Virkelig allegori refusert. Han fikk derfor leie et midlertidig
bygg vis-a-vis Verdensutstillingen. Det ville koste ham “’tolv tusen francs”, mens leie
av omradet rundt bygget ville belgpe seg til “’seks eller atte tusen”, noe han ikke
kunne fa rad til uten velgjgrere som Bruyas. *° Det er denne separatutstillingen,

Realismens paviljong (Pavillion de réalisme) som er blitt kjent som hans kunstneriske

474 Gérard Monnier, L art et ses institution en France, De la Révolution a nos jours, (Paris: Gallimard,
1995) 133.

45 Jacques Letheve, Daily Life of French Artists in the Nineteenth Century, overs. av Hilary E. Paddon
(London: George Allen and Unwin LTD, 1972), 125.
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manifest. Han tok en franc som inngangspenger, men halverte prisen til en halv franc
da publikumstilstrgmningen var mindre enn forventet.

For en stakket stund oppnadde imidlertid Courbet oppmerksomhet omkring
sitt store tabla som forestilte hans eget atelier, og som han karakteristisk nok kalte
”Virkelig allegori, malerens atelier, oppsummering av syv ar av mitt kunstneriske
liv”.*"® Komposisjonen er delt i to med maleren selv i sentrum. Han har fremstilt seg
selv, pa en umiskjennelig gdipal manér, skal Linda Nochlin ha sagt, i det han maler et
landskap og blir beundret av en liten gutt og en naken kvinne. I hgyre halvdel er det
hans allierte blant kunstnere og bohemer som er fremstilt, Champfleury, Buchon,
Baudelaire samt velgjgreren Bruyas. I venstre halvdel er det folket, misere,
fattigdom, rikdom, de utbyttede og utbytterne” som er fremstilt, blant annet Louis
Bonaparte i kontrast til folkemasse.*”

Et poeng i var sammenheng er at Courbet lar fremstillingen av virkelighet
innta den sentrale plassen som det klassiske repertoar tidligere innehadde, samtidig
som han lar kunstprodusenten selv oppta bildets sentrum som fgr vanligvis var
dominert av religigse profeter eller allegoriske guder. Betegnende nok hevdet den
eldre kunstnerkollegaen Delacroix, at om bildet ellers var et mesterstykke”, serlig
maten som kvinnens “hofter, lar og bryster” var malt pa, sa var bildets “eneste feil”
den tvetydighet som ble skapt av at gverste midtparti til forveksling sa ut som en
“virkelig himmel”.*”® Altsa hadde Courbet lykkes i 4 skape en overbevisende illusjon
av virkelighet, samtidig som han skapte seg selv et navn som kunstner.

Den karismatiske kunstnerideologien blir ikke mindre av Courbets egne utsagn
i brev til vennen og velgjgreren Bruyas i 1851 der det fremgar at han nektet a
samarbeide med keiser Napoleon III og med regjeringen nar det gjaldt planene deres
for verdensutstillingen i 1855. Riktignok stadfestet han at han ikke praktiserte maleri
for a ”lage kunst for kunstens skyld”’; men samtidig fastslo han ubeskjedent at han

“alene, av alle franske kunstnere var utstyrt med ” den makten som skulle til for ”pa

478 Ifglge utstillingskatalogen er hele tittelen L ‘Atelier du Peintre, allégorie réelle determinant une
phase de sept années de ma vie artistique ( Léger, Courbet, 1929, 62). Sitert etter Meyer Schapiro,
”Courbet and Popular Imagery”, 65 og 82.

477 Meyer Schapiro, "Courbet and Popular Imagery”, 65.

478 Delacroix sitert etter Frances K. Pohl, "The Rhetoric of Realism: Courbet and the Origins of the
Avant-Garde” i Nineteenth Ventury Art A Critical History (London: Thames & Hudson 1994), 221.
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en original mate & fremstille bade min personlighet og mitt samfunn.” *”°

Nar det gjaldt Courbets egen befatning med den politiske virkeligheten, var
den tvetydig. Sammen med Baudelaire publiserte han en republikansk avis, Salut
Public, som i 1848 bare utkom to ganger, og der sprakbruken vekslet mellom religigse
og politisk radikale slagord. Riktignok var Courbet beundrer av sosialisten Proudhon,
slik David til & begynne beundret den revolusjon@re Robespierre, men senere i 1848
var han med p4 & utgi en avis som stgttet den Hellige Alliansen mellom Tyskland,
Russland og Frankrike. ** Ennd noen maneder senere var han medarbeider i
L’ Evénement, som var Victor Hugos moderate avis, fgr han endelig bidro til
Proudhons sosialistiske avis La Voix du Peuple, der han publiserte en realistisk
novelle slik Christian Krohg noen tidr etter skulle begi seg inn pa journalistikkens og
litteraturens domene. **' Statskuppet i 1851 var nok foranledningen til at Courbet, av
frykt for sin befatning med den republikanske pressen, modererte sine holdninger.
Stadig var engasjementet for "folket” (le peuple) der, men nd med bondestanden og
dens folkelige “evige” kultur som et mer narliggende forsonende alternativ til det
urbane samfunnets inkonsistente revolusjoner, kompliserte hverdagsliv og utmattende
konkurranse.**?

At den gkte omlgpshastigheten mellom litter@re og kunstneriske retninger i
kampen om hegemoniet, var merkbar, dokumenterer Champfleury i skriftet Le
Réalisme som utkom i 1857, samme ar som Baudelaire og Flaubert sto for retten.
Knapt var realismen lansert, fgr den hadde utspilt sin rolle, fastslo han. Publikum “’var
gatt lei av “observasjonsromaner”, sa Madame Bovary ” ble nok den siste borgerlige
romanen” for né gjaldt det & finne pa “noe annet”.**® I var sammenheng er det i tillegg
interessant & merke seg at om Champfleury og Courbet gled fra hverandre politisk,
fulgte de den samme vei kunstnerisk, fra en pagéende realisme til et “mer personlig,

estetisert syn” . **

9 Courbet sitert etter Pohl, ibid., 220.

0 Meyer Schapiro, “Courbet and Popular Imagery”, 65.
“1 Ifglge brev til sin mor, Ibid. 69.

2 1bid.

3 Tbid.

4 1bid., 73.
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Et avgjgrende poeng for oss er, at om romantikken brakte klassisismen til en
fortolkningskrise, skulle realismen dermed representere den endelige overskridelsen
av det klassiske repertoar som innebarer at den figurative koden ble hegemonisk.
Ettersom det i var sammenheng dreier det seg mindre om overskridelse av
stilkategorier enn om endrede samfunnsmessige forutsetninger som muliggj@r
pluralisme og kamp mellom ”stiler” og holdninger, sa er det i det relasjonelle
kretslgpet mellom kunstnerisk produksjon, distribusjon og resepsjon som kunstfeltet
relaterer seg til andre felt via, at overskridelsen mellom klassisk og figurativ kode
finner sted. Derfor er det paradoksalt nok gkt differensiering og autonomi som utgjgr
forutsetningene for gkt realisme i kunsten. Det er denne autonomiseringsprosessen
som gjgr at Courbet i 1861 kan hevde at “realismen grunner seg pa negasjon av
idealet”, og at kunstneren fullbyrdes via utvikling av ’fornuften”, av “individet” og

endelig av ” demokratiet”. **

Christiania kunstforening og Adolph Tidemands ufullfprte oppdrag

I Norge ble det ingen statsinstitusjon som skulle monopolisere
utstillingsvirksomheten, slik som i Frankrike, men en privat, nemlig Christiania
Kunstforening som vi sa J. C. Dahl bidro til & etablere. Den ble grunnlagt som et
privat aksjeselskap i 1836 der innskyternes penger ble brukt til innkj@p av kunstverk,
som sa ble fordelt blant medlemmene ved loddtrekning. Den borgerlige Kobberalder
var kommen der sammenskyder Skillinger”, erklerte politikeren og juristen Arne
Martin Schweigaard, som hevdet forholdene 1a ekstra godt til rette for a stgtte kunsten
pé privat initiativ, ettersom vi her til lands verken hadde adel eller mesener. *¢
Brytningen mellom nyttetenkning og idealisme ble fgrt sammen i en felles “diskurs”

som “forente de ulike samfunnsfelt — gkonomi, politikk og kultur i ett prosjekt,

moderniseringsprosjektet”. ** 1 dette deltok ogsa dikteren og filosofen Johan

485 > J“arrive en plein a I'émancipation de la raison, 2 I'émancipation de 1'individu, et finalement 2 la
démocratie”. Gustave Courbet Précurseur d Anvers 22.4.1861,sitert etter Henry Dorra, "Castagnary et
Courbet. Entre romantisme et naturalisme”, i La Critique d art en France 1850-1900, (Saint-Etienne:
Université de de Saint-Etienne, 1989), 71.

486 Sitert etter Schmedling, "Hgstutstillingen og Bildende Kunstneres Styre”, 34.

“87 Rune Slagstad, De nasjonale strateger, (Oslo: Pax, 2001), 62-68.
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Sebastian Welhaven, som til &pningen av Christiania Kunstforening i 1836, hadde
skrevet Tribut til Kunstforeningen.*®

Like typisk som akademiene var for eneveldets tid, skulle kunstforeningene bli
det for 1800-tallets borgerlighet. Opprettelsen hang sammen med “fremveksten av et
tallrikt gkonomisk godt stillet borgerskap” og ble en form for "borgerlig
kulturpolitikk”, parallelt til forholdene i Tyskland.** I likhet med tidens mange andre
foreninger var kunstforeningen apen og basert pa frivillighet i motsetning til de
lukkede klubbene. Sammen med Den kongelige Tegneskolen (1818) og Christiania
Theater og det nyopprettede statlige museet, Nasjonalmuseet (1836), kom
kunstforeningen dermed til & bli karakteristisk for den borgerlige offentlighetens
kunstinstitusjoner.

I land med store nasjonale kunstsamlinger, skulle museene, sammen med
private kunstforeninger og gallerier bidra til & institusjonalisere
lekmannsbedgmmelsen over kunsten. I Frankrike var det i Salongen og i Norge
Christiania Kunstforening, at avgjgrende kamper mellom en kunnskapselite og lekfolk
kom til & bli utkjempet. Behovet for et slikt forum som foreningen representerte, ble
etterlyst av Welhaven i 1834. ”Kunsten hgrer alle til” skrev han, et ekte kunstinstitut
tilhgrer hele det dannede publicuum.” *° Utsagnet er inkonsekvent, men
karakteristisk. Kunsten var prinsipielt allment tilgjengelig for privatfolk som var
samlet til publikum Likefullt avleiret det seg et eksklusivt og dannet publikum. I kraft
av opplysning og dannelse forsto denne eliten seg som en slags kulturell fortropp, som
ville belere og innvie det gvrige stgrre publikum. Etter hvert som slik kunnskap i
prinsippet var allment tilgjengelig og kunne tilegnes pa tilnermet like premisser, ved
a lese bgker og aviser, ved a ga pa utstillinger, teater og konsert, sd kom det til
konkurranse om smaks- og kunsthegemoniet, i den nye debatterende og resonnerende
offentligheten, mellom det eksklusive publikum og de mange nyankomne i det stgrre

publikum.

488 »See, Kunstneren ha med sin egen Aand/udfiet Aanden af de haarde Stene,/og dannet Egnen med
en kjerlig Haand/til dine hemmelige Laengslers Scene.” Fra I.Hauge Tanke og tro i Welhavens poesi,
(Oslo:1955), 231, sitert etter Slagstad, De nasjonale strateger, 86.

4 Sigurd Willoch, Kunstforeningen i Oslo 1836-1936, (Oslo: 1936), 47-52.

4 Sitert etter Francis Sejersted, "Den vanskelige frihet 1814-1851", Cappelens Norgeshistorie, bind
10, (Oslo: Cappelen, 1978), 317-318.
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Allerede samme dagen som kunstforeningen ble dannet, kom denne
konkurransen til uttrykk i offentligheten. Kunstforeningens medlemmer var stort sett
rekruttert fra kretsen av “’Intelligens” og "Danomaner”. Dette fikk den patriotiske og
opposisjonelle avisen Statsborgeren til 4 hevde at foreningen ikke kom til & ville stgtte
norsk kunst, men apne et “nyt Marked for Danmark™. *' Oppofrelsene til fordel for
”det almindelige bedste” var kun blitt til et ordsprak for ”de dannede Classer i
Samfundet”, 1gd kritikken en annen gang i opposisjonsavisen Morgenbladet. **
Riktignok var foreningens utstillinger lenge forbeholdt det eksklusive publikum
ettersom det der bare var medlemmer med familie og bekjente som slapp inn. Men
med de arlige utstillingene som foreningene arrangerte i forbindelse med
markedsuken i februar, kom kunsten ut til et stgrre publikum. Handverksprodukter og
broderier var na forsvunnet fra utstillingene, som alene ga plass til den profesjonelle
kunstmaler- og billedhuggerstandens produkter.

Betegnelsen “kunst” var i endring og krevde en kvalitativt annen innstilling
enn dilettantismens. Kunstnerne ble berere av ”and” og “skapende evner” og atskilte
seg dermed fra regulzere handverkere som fra andre dgdelige. Denne endrede
kunstoppfatningen kommer til uttrykk i Henrik Jeegers ungdomsminner. “En virkelig
Kunstner var en Mand, der havde sin bolig i Diisseldorf eller Karlsruhe” for her i
Norge var bare ”Skrabet”. Elegante og soignerede gikk de (Tidemand og Gude)
gjennem Gaderne og vakte hos os Unge en underlig, halvt bedrgvelig, halvt begeistret
Fglelse af hvor fornem den norske Malerkunst var bleven ude i Verden og hvor
underlig fjernt og fremmed den stod vor stakkels tarvelige Gjensiddertilvarelse her
hjemme.”*?

Konsekvensene av at kunsten bredte seg til et stgrre publikum, kom til uttrykk
i den sakalte Altertavlestriden. Kunstforeningen hadde samlet inn penger for a fa
utfgrt en altertavle til Vor Frelsers Kirke og den unge Adolph Tidemand var blitt satt
péa oppdraget. Da han i 1843 viste frem utkastet sitt, var ikke foreningen forngyd.
Welhaven var na blitt styremedlem, og han forlangte at Tidemand skulle etterkomme
de to kravene han stilte. Det ene var at utkastet matte forandres i trad med et

“apriorisk oppstillet doktrinzrt-klassicistisk” kunstsyn. Det andre var at utkastet matte

1 Sitert etter Sigurd Wiloch, Kunstforeningen i Oslo 1836-1936, (Oslo: 1936), 18.
2 Ibid., 25.
43 Henrik Jeger, Kristiania og Kristianenserne, (Kristiania: 1890), 248.
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fullfgres i Roma, den klassiske kunstens arnested. Tydeligere kunne ikke et klassistisk
kunst uttrykkes. Det var gresk og romersk kunst og sivilisasjon som var forbilde. I
egenskap av lektor i filosofi ved det kongelige Frederiks universitet fra 1839, fikk
Welhaven ogsa innflytelse via sine forelesninger om kunst. **

I 1840-arenes Christiania, ble ikke kunstens lgsrivelse fra
oppdragsgiverfunksjonen erkjent uten motsetninger. Ettersom Welhaven forlangte at
altertavlen skulle utfgres ifglge embetsstandens klassiske kunstsyn, snarere enn pa
kunstnerens egne premisser, forsgkte han a fastholde kunsten som representativ
funksjon som oppdragende. Riktignok var den didaktiske funksjonen Welhaven sa
for seg, ikke lenger underlagt faydalmakten, men en forsamling av privatfolk,
ettersom oppdragsgiveren var en kunstforening. Dessuten var motivet religigst,i og
med at det var en protestantisk kirke som oppdraget skulle utfgres for. Ikke desto
mindre, skulle selv religigse motiver fortolkes i henhold til et klassisk repertoar,
uansett om dette repertoaret var omfortolket i moderne sivilisatorisk retning. Adolph
Tidemand, som hadde vert i Tyskland i en tiarsperiode, var ikke vant med at
kunstforeningene der stilte slik krav. Ettersom han nektet a etterkomme kravene,
gjorde han samtidig krav pa kunstnerisk frihet og dermed friheten til & kunne utgve
sin kunstneriske gjerning pa norsk grunn.

Diskusjonen om kunst var ikke lenger utelukkende forbeholdt private fora. I
den nye offentligheten ble pressen, ikke bare en viktig, men avgjgrende arena for de
kjempende parter i Altertavelstriden .

Selv om trykkefrihet var sanksjonert i grunnloven, ekspanderte avismarkedet
for alvor fgrst fra 1830-arene. Morgenblandet (1819) var den fgrste og lenge den
stgrste dagsavisen. Under redaktgr Stabell, ble den organisert etter moderne
journalistiske prinsipper med lederartikkel som markerte avisens standpunkt.
Morgenbladet var den gang patriotisk, stgttet den moderate opposisjon og stilte seg
kritisk til unionen med Sverige. Det var her Emil Tidemand forsvarte broren Adolph
Tidemand, mens Welhaven gikk til angrep i Intelligensens presseorgan, Den
Constitutionelle. Ettersom Emil Tidemand hadde flyttet Altertavlestriden over i

offentligheten, s& Welhaven seg ngdt til a flytte etter, for motpartens dom, matte ikke

49 Mai Brit Guleng, Kunsten og vitenskapene. Kunsthistoriens historie ved Det kongelige Frederiks
Universitet inntil 1875, magistergradsavhandling i serien Forum for Universitetshistorie, 8/2000, 69.
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forbli uimotsagt. Det var ikke mulig & avgjgre striden privat, det vil si internt innenfor
kunstforeningen.

Alterntavelstriden ble lang og bitter. Den dreide seg ikke bare om en diskusjon
om kunstens funksjon, men ble ogsa en debatt med politiske overtoner og til en
konflikt mellom intelligens og patrioter. Den innsiktsfulle Welhaven sto med sin
klassiske dannelse for en relativt liberal holdning og mente kunsten burde finne sine
forbilder i flere land, selv om han ideelt sett gnsket oppdraget utfgrt i Roma. At hans
syn etter hvert ble spaltet mellom klassisisme og romantikken, nar han skrev at
klassiske mgnstres uoppnaelighet, vel ikke kunne rokkes nar man ikke kjente noe
bedre mal, men at romantikken representerte en subjektiv vending: “erkjende, at vi
ikke kunne udtale noget Andet bedre, end det, vi selv have oplevet og vundet”. **
Emil Tiedemand var derimot mer kategorisk. Diisseldorf var kunstens arnested,
hevdet han. I det hele tatt opptradte han med en selvsikkerhet som ikke alltid hadde
basis i kunnskap. Slik fremsto han som idealtypisk for det stgrre publikum, som na
med full tyngde gjorde krav pa a bli hgrt. Han ble prototypen pa den selvbestaltede
lekmannsbedgmmelsen i det stgrre kompetansefrie publikum, som lot sine subjektive
og private synsinger ligge til grunn for sin kunstbedgmmelse.

Emil Tidemand forstsatte a skrive om kunst i Morgenbladet i over tyve ar. Den
opinionsdannende funksjon hans lange virke hadde, skal ikke undervurderes. Noen
kunstkritiker i moderne forstand var han imidlertid ikke ettersom han mer skrev som
en publikummer innenfor det stgrre publikum. Journalistikken var for ham en
bivirksomhet slik den var det for andre som skrev om kunst i perioden 1840- 1870.
Betegnende for mangelen pa profesjonelle kunstkritikere, er at det var en jurist som
etter sigende skal ha levert den mest innsiktsfulle kritikken av den nasjonalromantiske
diisseldorfkunsten.

Det var ogsa nasjonalromantikken eller Diisseldorfkunsten som fra 1840-
arene og langt inn i 1880-drene ble bestilt, kjgpt og utstilt i masser bade i
Kunstforeningen og Nasjonalgalleriet. *° Flere aviser opprettholdt Diisseldorfkunsten

som norm. Dette ble papekt av Arentz, en av de fa gjenvarende pa arenaen med

95T Hauge, Tanke og tro i Welhavens poesi, Oslo 1955, bind 3, 272, sitert etter Slagstad, De nasjonale
strateger, 86-87.

% Marit Lange, "Samlingen af gode Kunstvarker ti Dannelsesmgnstre — Et Nasjonalgalleri bli til —
ideologi o de fgrste innkjgp”, i Nasjonalgalleriets forste 25 ar 1837-1862, Nasjonalgalleriet 1998, 11.
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klassisk dannelse. Han mente at "vore Avisers”s stadige skryt av Diisseldorfkunsten
dels bidro til a trekke nordmennene til “denne ubetydelige Stad”, dels bidro til at
Diisseldorferskolens “Frembringelser” var de “eneste Kunstgjenstande som kan sies at
vere vel kjent i vort Land.”™” Arentz var imidlertid ikke alene om a kritisere
Diisselforfkunsten. Han fikk god stgtte i opinionen.

Emil Tiedemand skulle fortsette & kjempe for Diisseldorfkunsten ikke bare
som Morgenbladskribent, men ogsa som styremedlem i kunstforeningen. Den
lekmannsbedgmmelsen han, sammen med det stgrre publikum, representerte, sto til a
begynne med i opposisjon til embetsstandens elitepregede smakshegemoni. Men etter
hvert som de ’brave Borgere” i gkende antall kom inn i styrene til Kunstforeningen,
Nasjonalgalleriet og Tegneskolen, kom lekmannsbedgmmelsen til & sementere seg
som en ny form for hegemoni. Ifplge lekfolkene skulle ikke kunsten lenger ha en
representativ funksjon, det vil si tjene politisk overmakt, men snarere tilfredsstille det
borgerlige samfunnets private og subjektive smaksbehov. Den aldrende J. C. Dahl
som sammen med Welhaven representerte den gamle skole, skrev melankolsk at da
publikum overtok styre og stell i kunstforeningen, kom det ham for som om “de
slemme spure kom og tok de fine svale.”**

Da de yngre kunstnerne utover pa 1870-tallet vendte hjem til Norge etter
opphold i utlandet, var det lekfolk de mgtte overalt. For dem fremsto
lekmannsholdningen som det nye “Despoti” som de, som frie kunstnere, gikk inn for &
bekjempe. Mens Delacroix ikke ansa det aktuelt lenger a dra til Roma, skulle
Tidemand vzare “den siste norske maler for hvem Italiarereisen enna utgjorde et

ngdvendig ledd i den kunsnteriske dannelsen.”*”

“7 Sitert etter Schmedling, "Hgstutstillingen og Bildende Kunstneres Styre”, 67.

8 Siter etter Schmedling, "Kritikken — overlfgdig vedheng eller kunstens forlengelse. Historiske
tilbakeblikk”, UKS-Forum for Samtidskunst, nr. 2, 1992, 14.

49 Magne Malmanger, ”Altertavlen som alde ble malt”, i Pa Klassisk Grund. Meddelelser fra
Thorvaldsens Museum 1989, (Kgbnehavn: Christian Ejlers Forlag, 1989), 260.
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3) Tredje fase 1860-tallet til 1900

(naturalisme/impresjonisme/ekspresjonisme)

Introduksjon

”Kunstnerne arbeider egentlig ikke for det danned Publicum, men for
Kunstnere, Maleren for Malere, Digteren for Digtere.”
Marcus Monrad, 1883

I det tiaar som er gaaet har de (Kunstnerne) gaaet socialisterne en hgi
gang baade med hensyn til demonstrationer og agitationer”
Henrik Jaeger 1890

”For en ung mann fra middelklassen innebar gnsket om & leve av

kunsten noe annet i 1885 enn i 1860. I 1885 var det bare kunstnere som

hadde frihet og integritet, men ofte hadde de intet annet.”

Meyer Schapiro, 1937
I fglgende tidsavsnitt fra 1860 til 1900, som vi her skal omhandle, blir det desto
tydeligere enn i det foregdende tidsavsnitt fra 1830 til 1860, at det paradoksalt nok
fgrst er nar kunst blir seg selv nok, at den kan paberope seg a vare mer
virkelighetsneer og realistisk. Sag annerledes er det fgrst pa slutten av 1800-tallet at
kunstfeltet kan sies & ha oppnadd en grad av relativ autonomi som setter kunstnerne i
stand til & forholde seg utelukkende estetisk til andre av fortidens kunstnere. Utvalget
av kunstnere som er blitt reagert pa og inkludert i kunstkanon som estetisk troverdige
forefinnes pa en gang som et virkelig museum pa kunstfeltet, nemlig Louvre, og som
et imaginert museum, i folks hoder i det gvrige sosiale felt. Det er i Louvre at Manet
og Cézanne studerer den kunstneriske verdien i og for seg. Denne blir mer knyttet til
formale enn til innholdsmessige problemstillinger. Paradoksalt nok bidro gkt
sirkulasjon av kunstkopier som, utover trestikk og malte kopier, na ogsa omfattet
fotografier, til en kontekstuavhengig betraktningsmate.*® “Jeg kjenner mitt museum”
utbasunerte folk, ja selv kunstnere, ifglge Baudelaire, idet de forlot Louvre etter noen
hastige blikk i forbifarten pa Tizian og Rafael som ogsa var blitt popularisert av

grafikerens kunst”. **'

500 Raymonde Moulin, Le Marché de la peinture en France, (Paris: Ed. De Minuit, 1967)/Harrison og
Cynthia White, Canvases and Careers: Institutional Change in the French Painting World,

9T Charles Baudelaire (1821-1867) Le peintre de la vie moderne, sitert etter, Baudelaire. The Painter
of Modern Life, 493.
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Nar vi har papekt at det er i den etterskuddsvise fortolkningen at avant-garde
og innovasjon produseres, sa er det for & understreke at stilbetegnelser som etterpa er
blitt gjengse slik som realisme, naturalisme og impresjonisme slett ikke var i omlgp
under kampens hete pa 1860-og 1870-tallet ettersom kunstteorisk refleksjon er
forsinket i forhold til kunstnerisk praksis, slik Nicole Dubreuil-Blondin fastslar.*®
Riktignok sa vi at Castagnary var blant dem som i egen samtid utropte “realismen” i
kunst og litteratur i det den utfoldet seg pa 1850-tallet, for sa a erklere den dgd
allerede i 1857. Nar det gjelder de kunstneriske praksisene som i ettertid er blitt
forbundet med naturalisme og impresjonisme derimot, sé forblir disse lenge i en
“begrepsmessig grasone” (grisaille conceptuelle) kanskje med unntak av forfatteren
Stéphane Mallarmés fortolkninger. >

Uansett er det fgrst i denne tredje fasen av autonomiestetikkens
institusjonalisering at det er et tale om kunstnerisk revolusjon per se, der
kompleksiteten viser seg pa den maten at kunstnere som vil veere med i spillet og i
konkurransen om hegemoniet, ma forholde seg til hele feltets historie med den fare
for ekskludering som det innebzrer. Det er akkurat dette Baudelaire, Flaubert og
Manet har gjort, ifglge Bourdieu. De har nemlig tatt bryet med a tilegne seg feltets
spesifikke kapital som de mestrer mer fullendt enn sine samtidige ved a ga til de
kunstneriske kildene, til originalens renhet”. **

Det er i siste kvartal av 1800-tallet at institusjonaliseringen av anomi (Bourdieu)
fullfgres. Med de markedsbaserte betingelsene for kunstnerisk produksjon,
distribusjon og resepsjon blir bytteverdien hegemonisk. Slik bringes kunstfeltets
tradisjonelle koder i krise, ettersom det na er innovasjon og originalitet innenfor et
nytt konsumbasert system som setter seg igjennom, og dette systemet tilsidesetter de
forhenvarende kriteriene for innhold og form, ikonografi og stil.

Nar den klassiske koden fortrenges til fordel for den figurative, skjer det
samtidig en subversjon av den representative funksjonen. Tydeligst viser seg dette seg

i impresjonismen, ettersom billedflaten Igses opp i fragmenter som forsgk pa a

%92 Nicole Dubreuil-Blondin, “Les métaphores de la critique d*art”, Le “sale” et le “malade” 2 I'epoque
de 1'Impressionisme”, La Critique d Art en France 1850-1900, 106.

7 Ibid.

5% Bourdieu Les regles de I'art, 172.

192



simulere drsaken til selve synsakten, snarere enn dens resultat. ** For mange av de
etterfglgende kunstretningene etter impresjonismen, er det saledes ikke
virkelighetsavbildningen som er malet, men a gjengi kunstprodusentens syn pa
virkeligheten. Nér vi hevder at den figurative koden vedvarer gjennom hele 1800-
tallet er det nettopp fordi verken ekspresjonismen eller fauvismen gir avkall pa
avbildningsfunksjonen, men representerer ulike lgsninger pa & skape mest mulig

overbevisende illusjon sett fra kunstnerens stasted.

Ikke bare akselererer kretslgpet mellom produksjon, distribusjon og resepsjon ved at
det gkonomiske feltets finansselskaper og banker stgtter kunstfeltets distributgrer og
gallerister, men ogsa ved at det ble inngatt allianser mellom kunstfeltets foreninger for
hhv. produsenter og konsumenter. Avtaler inngaes mellom kunstnernes
fagorganisasjoner og kunstamatgrenes foreninger. Heretter er det markedet som
garanterer for kunstnerens sosiale anseelse, og ikke lenger institusjoner som salong
eller akademi. ** For en “ung mann fra middelklassen innebar gnsket om & leve av
kunsten noe annet i 1885 enn i 1860”. °” 11885 var det bare "kunstnere som hadde
frihet og integritet, men ofte hadde de intet annet.” **® N er det markedskonkurransen
som avgjgr hvorvidt kunsten og dens skaper blir stemplet som unik og original.

I denne perioden, Emil Zolas, Edouard Manets og Berthe Morisots samtid,
reduseres Salongens popularitet og posisjon som statssanksjonert kunstnerisk
institusjon sett i forhold til Baudelaires, Delacroixs og Courbets samtid. Da
Baudelaire henvendte seg direkte til borgeren i salongomtalen av 1846, var det med
visshet om at bare slik kunne han pakalle seg flertallets oppmerksomhet. Ogsa de
store verdensutstillingene som ble arrangert i Paris i 1855, 1 1867 og i 1889, trakk
store publikumsskarer, men Salongens status, som eneste massekulturelle
manifestasjon, holdt seg helt til 1870-tallet. At salongens status deretter ble svekket,
kan leses ut av synkende besgkstall. Mens publikums kvantitet i 1846 skal ha

oversteget mer enn Paris sin daverende befolkning pa en million, s sank antall

395 Goran Sonesson, Bildbetydelser Inledning til bildsemiotiken som vetenskap,(Lund: Studenlitteratur,
1882), 110.

506 Monnier, L art et ses institutions, 153.
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besgkende til rundt en halv million pa 1870-tallet omvendt proporsjonalt med
befolkningsgkningen, som hadde passert halvannen million i 1861 etter at
arbeiderkommuner i randsonen av Paris, var blitt inkludert.”
Politisk, kom denne perioden mellom 1860 og 1900 i Frankrike til a bli preget av
opplgsningen av Det andre imperiet etterfulgt av to maneders sivil krig i Paris varen
1871 for Den tredje republikken markerte et parlamentarisk demokratisk
gjennombrudd. Her hjemme ble en tilsvarende politisk endring stadfestet med den
sytti ar gamle embetsmannsstatens fall og begynnelsen pa et parlamentarisk system
fra og med 1884.

Kunstpolitisk, fikk parlamentarismen konsekvenser bade i Frankrike og i
Norge. I Frankrike ble Salongens monopol opphevet, og flere uavhengige salonger ble
apnet parallelt til den private kunsthandelens gkende oppsving. Durand-Ruel,
Impresjonistenes gallerist og samler, utgjgr i denne sammenheng bare ett av mange
eksempler. I begge nasjonalstater ble det na foretatt en distinksjon mellom en relativt
[fri markedsbasert kunstnerisk produksjon og en offentlig stpttet kunstnerisk
virksomhet. 1 Frankrike far denne distinksjonen som konsekvens at staten overlot
elitekunsten til privatmarkedet ved & oppheve Salongens monopol og ved a redusere
den offentlige stgtten. I Norge skulle derimot statsstgtten til Statens Kunstudstilling
(Hgstutstillingen), som riktignok var symbolsk, bidra til & fungere som
statssanksjonert garanti for god kunst. I 1884 argumenterte 45 kunstnere med blant
andre Christian Krohg, Erik Werenskiold, Frits Thaulow og Harriet Backer for at
kunstnerens arbeider i folkets store fellesgjerning ikke er & betrakte som et luxurigst
Ornament pa den feerdige Bygning”, men som et ledd i ”’strukturen”. °'
I begge land blir det na stgtten til museer gkt. Ifglge ordlyden for offentlig stgtte i
Frankrike i 1881, l¢d argumentasjonen verken en kollektiv kunst i en suveren stat
eller en fri kunst i en fri stat, men en fri kunst i en proteksjonistisk stat”. *'' Det er i

denne perioden, fra og med midten av 1860-tallet til arhundreskiftet, at Paris blir

309 Monnier, L art et ses institutions en France, 134. Michel Ragon, Histoire de [ architecture et de

1 ‘urbanisme modernes, bind 1, 118.

19 Dokument nr. 18, 1884, fra Stortingets budsjettkomité. Sitert etter Schmedling, "Hgsutstillingen og
Bildende Kunstneres Styre”, 200-201.

ST Sitert etter Monnier, L art et ses institutions en France, 211.

194



internasjonal markedsmetropol som oppsgkes av utenlandske kunstnere. Paris trer na
i stedet for Dresden, Diisseldorf, Karlsruhe og Berlin ogsa for norske kunstnere. Frits
Thaulow (1847-1905) hgrer til dem som gir ’konsistens” til den f@grste generasjonen
av denne “’kosmopolittiske kunstnerbefolkningen”, fastslar Gérard Monnier som ogsa
viser til Edvard Munchs mange Parisopphold i hhv.1885, 1889, 1890 0g1891. ** Selv
om det fortsatt var tale om en viss provinsiell forsinkelse nar det gjaldt nye stiler,
bidro den gkte akselerasjonen i kunstproduksjonen til gkt synkronisering mellom

Paris og Kristiania, i hvert fall nar det gjelder naturalisme og impresjonisme.

Salongmonopolet rakner — De refusertes salong 1863 - Manet - Zola

”Malerkunsten synes fullstendig tilintetgjort og erstattet av det
kommersielle maleriet....” Landskapsmaler Jules Dupré, 1857

Om kritikken var fri”, om det vi fortolker hos kunstnerne kunne la seg
diskutere,....oppklare....av en uavhengig presse....men skribentene er
ikke frie i Frankrike, kritikerne kan knapt bergre de filosofiske og
sosiale grunnene ...som setter i gang eller stopper kunstens bevegelse.”
William Biirger, 1864

”Hans individualisme er sd mektig at tekniske overveielser unnslipper.

Teknikk hviskes ut til fordel for den metafysisk og fglbare verdien av

hans verk. Kun i ettertid blir vi klar over hvilken metode som er blitt

brukt for & fullfgre verket, med elementer som farge, relieff og

modellering.” Utdrag fra spalten om Le Salon i ukeavisen Zacharie

Astruc i 1863
I kunsten som i samfunnet var mennesket “’blitt mer og mer seg selv”’ som resultat av
individualisme” observerte Jules Castagnary i 1857.°" Han sa en sammenheng
mellom svekkelsen av genrehierarkiet og svekkelsen av sosiale organismer som
“teokrati og monarki”. ** P4 slutten av Det andre imperiet makter heller ikke
Salongen, sin fortsatte monopolstilling til tross, & beholde sin massive
publikumsoppslutning eller sin kunstneriske status. Riktignok kunne besgkstallet i
Salongens glansperiode pa 1850-tallet komme opp i 50.0000 pa sgndager da adgangen

var fri, ifglge Emil Zola. Han beskrev publikums sosiale sammensetning slik:

“bgnder og soldater og sykepleiersker” ...en hel armé av dem,...ogsa fra de laveste

512 Monnier, L art et ses institutions en France, 291.
313 Jules Castagnary, sitert etter Henry Dorra, “Castagnary et Courbet. Entre Romantisme et
Naturalisme”, i La Critique d"Art en France 1850-1900, 64.
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klassene . 5"

Likefullt er det i den sosiale konteksten rundt Salongen, at myten om
publikums negative reaksjon har sitt utspring. Ettersom kunsten var “alvorlig”, endog
kjedelig, “gjaldt det & finne et maleri som kunne latterliggjgres” som om det fantes en
latent kollektiv vrede som bare ventet pa en foranledning til & bryte ut. Det ” var en
hel armé som ikke hadde annen interesse enn & mane frem massens latter.......” ifglge
Zola.”"® Folk ville ha "melodramatiske eller militere scener”, “avkledde kvinner og
trompe-1 oeil”, og nettopp dette var det Salongen langt pa vei ga dem i Det andre
imperiet for salongens monopol begynte a rakne for alvor, nemlig store krigscener,
sirkusartister, “historiske scener med Napoleon eller republikken”, som skapte
”illusjon”."

Pa sitt mest massive, ble det pa Salongen utstilt 3500 arbeider av mer enn 500
kunstnere. Nettopp pa grunn av omfanget ble salongen flyttet fra Louvre til Palais de
l"Industrie. Selv om staten offisielt og i prinsippet hadde delegert ansvaret for
salongen fgrst til direksjonen for museene, og dernest til direksjonen for de skjgnne
kunster”, sa utgvde staten ikke desto mindre kontroll med salongen via akademiet.
Den opprinnelige intensjonen med en kunstnervalgt jury, slik David hadde forestilt
seg den, ble innskrenket. Det hjalp ikke om akademiet hadde ansvar for juryeringen
sa lenge akademiets juryansvarlige var utnevnt av staten. Det fgrte til konstante
konflikter mellom en liten statsutnevnt gruppes smakstyranni og et stigende antall
konkurrerende kunstnere. I Delacroix s generasjon, etter 1830-revolusjonen,
appellerte to kunstnergrupperinger begge til kunstnervalgt jury selv om de innbyrdes
var uenige i fremgangsmaten. Resultatet ble at samtlige av akademiets
kunstnergrupper, inklusive komponister og forfattere, ble satt til & juryere
billedkunstnernes arbeider. Misngyen blant kunstnerne toppet seg med 1848-
revolusjonen da juryen ble erstattet av en kunstnervalgt hengekomité, som vi sa var
foranledningen til at Courbet fikk stilt ut alle bildene sine det aret. Imidlertid ble

juryordningen igjen innfgrt aret etter.
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1 1863, etter tolv ar med det Andre imperiet under keiser Napoleon III, nektet
de offentlige myndighetene & arrangere Salongen om ikke akademiet etterkom statens
krav. Det var ikke bare det store antallet innsendte arbeider som myndighetene
reagerte pa, men ogsa den darlige kunstneriske kvaliteten pa mange av verkene.
Staten pala derfor akademiet & vaere mer selektiv i juryeringen. Det fgrte til refusjon
av nermere 70 prosent av de oppunder 5000 innleverte arbeidene av de nermere 3000
kunstnere.

Foranledningen til De refusertes salong (Salon des Refusés) i 1863, var at
Napolen III, etter & ha sett flere av de refuserte arbeidene, bestemte seg for a stille
dem ut seerskilt. Hans forhdpning var at et stgrre publikum pé denne maten selv kunne
gjore seg opp en mening, nemlig bifalle juryens dom. *'® Det var i et stort lokale like
ved Palais de l"Industrie, nemlig Palais de | 'Exposition, at denne offentlig
sanksjonerte antisalongen ble dpnet, som omfattet mer enn 600 malerier. Om ikke
mange kunstnere hadde trukket arbeidene sine tilbake av frykt for stigmatiseringen
som fulgte i farvannet av en offentlig iscenesatt refusjon, ville omfanget ha vert enda
stgrre. Salongens “pariakaste” kalte en kritiker de refuserte utstillerne. >

Side om side med de mange darlige maleriene ble ogsa kunstnerisk radikale
malerier stilt ut, ettersom avvik fra normen syntes viktigere for denne juryen enn a
spesifisere de estetisk beveggrunnene for ekskluderingen. I hvert fall hgrte Théodore
Fantin-Latour til de unge radikale malerne samt to som i ettertid er blitt regnet som
impresjonister, nemlig Edouard Manet (1832-1884) og Camille Pissaro (1831-1903).
Det var pa De refusertes salong at Manet gjorde skandale med maleriet som han selv
hadde gitt tittelen Badet (Le bain), men som senere er blitt omtalt som Frokost i det

grgnne (Le déjeuner sur l’herbe).

Dette monumentale maleriet av Frokost i det grgnne er like mye & betrakte som et
kunstnerisk manifest som Courbets Kunstnerens atelier étte ar tidligere. Mens store
formater fgr var forbeholdt historiske og mytologiske motiver utfgrt pa akademisk
utpenslet mate, sa vi allerede under romantikken en tendens til personlige
bredpenslede koloristiske fortolkninger av samtidsbegivenheter, riktignok lett

mytologisk forkledd som i Delacroix s Friheten leder folket. Om publikums

S8 1 ouis Leroy, kritiker i Charivari, sitert etter Monnier, L art et ses institutions en France, 125.
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ambivalens her ble fremkalt av den tvetydige kvinneskikkelsens halvt sensuelle halvt
gudinneaktige framtoning, ble publikum med Manets maleri provosert av motivets
nakne kvinner og pakledde menn som tilsynelatende var fremstilt uten allegorisk
paskudd.

I vart perspektiv der de sosiale og spraklige forutsetningene for endring
registreres i det markedsbaserte kretslgpet mellom produksjon, distribusjon og
resepsjon, er det mindre avgjgrende a tenke seg kunstkritikken som et svar pa kunsten
enn a forestille seg kunstkritikken som del av den samlede billedkulturproduksjonen. 1
et slikt perspektiv kan ikke kunstkritikken reduseres til et formidlende mellomledd
mellom kunstner og publikum, eller kunsthandelen til en gkonomisk handlanger,
ettersom kunstkritikken og kunsthandleren begge bidrar til & produsere den
symbolske kapital av heterogene betydninger som sirkulerer i den samlede
billedproduksjonens kretslgp.

Kunstkritikkens og kunsthandelens ngkkelroller nar det gjelder utformingen av
kunstens verdiproduksjon i dette sosialt relasjonelle kretslgpet, blir enna tydeligere i
Zolas tid pa 1870-80-tallet enn den var pa Baudelaires tid pa 1840-50-tallet. Spesielt
er det i de marginale avant-garde-miljgene som er lengst fra ”de tradisjonelle
instansene” for distribusjon som fglgelig er mest avhengige av a bli promovert av de
historisk nyere aktgrene, nemlig kritikeren og kunsthandleren. **

Et avgjgrende poeng i var sammenheng er at det forst er i denne tredje fasen
av autonomiestetikkens institusjonalisering at det som vurderes estetisk, og dermed
for sin egen del, for eksempel nakenhet, samtidig synes a ngytralisere og evakuere
alle andre typer vurderinger, veere seg politiske og moralske. Vi har a gjgre med en
fortolkningskrise som truer den radende oppfatningen av kunst som minne ut over seg
selv. Det er i et slik perspektiv vi kan se nermere pa reaksjonene som nakenheten
fremkalte ikke bare slik den ble fremstilt i Frokost i det grgnne (1863), men ogsa i

maleriet Olympa som ble antatt pa Salongen i 1865.

Nar Manet trekker pa hhv religigse og hedenske modeller som i tilfellet Frokost i det

gronne, der han skal ha tatt tre skikkelser fra en pastorale av venetianeren Giorgione

32 Dario Gamboni, "Rapports entre champ littéraire et champ artistique™, Lendemains, (36 (1984) 21-
32, sitert etter Anne Higonnet, ”Situation critiquf: de la féminité”, 129 La critique d’art en France
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samtidig som scenen ogsa henviser til et maleri av Rafael med nymfer og elveguder,
sa inngikk disse referansene ikke lenger i noen allment kjent konvensjon ettersom
disse var brakt i krise. **' Den klassiske skolen "var syk” og ville uansett ”dg”, fastslo
en kritiker og det pa tross av “amerikanerne med sine dollar og regjeringen med sine
stgtteordninger og oppdrag”. *** Derfor var det fortrinnsvis som en hverdagsscene folk
flest oppfattet Frokost i det grgnne, med unntak av de kunstkyndige betraktere og
kritikere som kjente til de subtile referansene. Manets “maleri oversetter ikke bare
Giorgiones og Rafaels billedvisjon i moderne kler, men “meningen med kler versus
nakenhet har som tegn blitt forandret” ifglge Meyer Schapiro. Kvinneskikkelsene er
fullstendig avsakraliserte i motsetning til hos Giorgione og befinner seg heller ikke i
et allegorisk landskap som hos Rafael. Dessuten er den ene kvinnens blikk direkte
rettet mot betrakteren i Manets bilde som om nakenhet i en kontekst med parisiske
menn representerte hennes normale sosiale selv.” **

Derfor kan Manets maleri sies & dreie seg om sekularisering og normalisering
som samtidig inneberer en nivellering av moralske grenser. Om Courbet ogsa hadde
fremstilt en naken kvinne uten noen religigs eller mytologisk foranledning, sa var
kvinneskikkelsen ikke desto mindre oppfattet som aktmodell. Hos Manet derimot, ble
kvinneskikkelsen hos et stgrre publikum mer utvetydig assosiert til prostituerte.
Imidlertid argumenterte de kunstkyndige overveiende estetisk, ved a refererte til de
kunstneriske virkemidler per se. Til de innforstatte betrakterne i samtiden som
oppfattet Manets maleri som en pastorale, var kritikeren Théophile Thoré som hadde
vaert en av Courbets ivrigste talsmenn. Om han ellers krediterte maleren for den vesle
kopien av Velasquez' Petits cavaliers i Louvre, sa mente han at Frokost i det grgnne
var “en provokasjon for publikum” og at den avkledde var “’sa upassende i en
pastorale” at det var “’sjokkerende”, samt at det var uforstaelig at en sa intelligent og
forfinet maler kunne velge en slikt ”absurd komposisjon.” ***

I var ssmmenheng er det interessant & merke seg, at selv blant innsiktsfulle

kommentatorer, sa kritiseres utseende og pakledning hos maleriets skikkelser som om

52! Ifglge Meyer Schapiro dreier modellene seg om Giorgione: Concert, ca 1500. Louvre, Paris og
Rafaels Judgement of Paris, ca. 1515. "The Apples of Cézanne An Essay on the Meaning of Still-Life
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de var mennesker av kjgtt og blod. Saledes blir det via handheving av den moralske
standarden for stygt og pent, for sykt og friskt, rent og skittent, at klassesamfunnets
sosiale forskjeller og kapitalismens kommersialisering av kjgnnslivet blir synliggjort.

Thoré kritiserer den nakne for ikke a ha “noen figur”, og at det ikke finnes noe
”styggere” enn den liggende mannen med det grufulle hodeplagget”. °* Av de neer
sytti kommentatorene som to ar senere i 1865 skrev om Olympia, som uoffisielt
fremstilte en prostituert, men offisielt en odalisk som minnet om Tizians Venus, var
det ikke nakenheten i og for seg men at kvinneskikkelsen var ”stygg”, ”vulgaer” og
”skitten” som mange hang seg opp i. Mens én skrev at Manet hadde gjort seg til
apostel for “det stygge og opprgrende”, gjorde en annen seg vittig pa bildets
bekostning med spgrsmalet : ” Venter Olympia pa et bad eller pa rengjgringsdamen?”
3% Selv den innsiktsfulle forfatteren Théophile Gautier, som skrev om Olympia flere
steder og flere ganger, papekte blant annet at hudens farge var ”skitten, modellen null
og ’hva skal man si om negressen som bringer en bukett blomster i et papir og den
sorte katten som setter fra seg flekker i sengen?” °” Gautier hevdet endog at bildet var
laget utelukkende for 4 “tiltrekke seg oppmerksomhet for enhver pris”.

Til de positive fortolkingene hgrte den sosialistiske kritikeren Alfred Sensier
som skrev under pseudonymet Jean Ravenel. Han regnet Olympia til "Baudelaire-
skolen” og karakteriserte den tragiske dimensjonen ved den nakne som fglger: “en
prematurt voksen sarhet”, en trett kropp” og en “forstyrrende parfyme av fleurs du

mal” 529

Et poeng i var ssmmenheng er, at uansett om omtalen var positiv eller negativ, sd var
det motiv og moral som mest opptok det dominerende kritikerkorpset. A argumentere
overveiende estetisk, slik som Baudelaire og Zola gjorde, var det derimot kun et lite
mindretall som gjorde. Da Baudelaire hadde fremhevet den nakne som det
“ngdvendige elementet for suksess”, sa var det for & legitimere den naknes

kunstneriske berettigelse, uten religigs eller mytologisk forkledning. Samtidig er

525 Thoré, i L indépendance Belge, sitert etter Art in Theory 1815-1900 , 512.

26 Rélix J ahyer Etude sur les Beaux-Arts, Salon de 1865, Ernest Filloneau i Le Moniteur des Arts
Félix Jahyer Etude sur les Beaux-Arts, Salon de 1865, 1865.

527 Théophile Gautier, Le moniteur Universel, 24. Juni 1865. Sitert etter Nicole Dubreuil-Blondin i La
Critique d’art en France 1850-1900, (Saint—Etienne: CIEREC, 1989), 107.

528 Théophile Gautier, Le Moniteur Universel, 7. Juni 1865, sitert etter Art in Theory 1815-1900, 516.
529 »Jean Ravenel” (Alfred Sensier) i L Epoque, sitert etter Art in Theory 1815-1900, 518.
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utsagnet uttrykk for kvinnens plass i det borgerlige liv. Den nakne er "like hyppig og
ngdvendig nd som i gamle dager: pa sengen, i badet, i amfiteatret”. ** Selv skal
Manet ha uttalt at billedkunsten begynner og slutter med den nakne som er “det fgrste
og siste ord i kunsten”. **'

Nar det gjaldt Frokost i det grgnne presiserte Zola at Manet ikke “eide dette
engasjementet for motivet som red de store massene som en mare” som om det var
”det eneste” som betydde noe. Manet var en “analytisk maler”, og det var grunnen til
at den nakne kvinnen ikke “’var noe annet enn et paskudd for & male litt hud.” *** Til
mindretallet av spesifikt estetiske kommentarer til De refusertes salong i den ellers
massive negative reaksjonen hos publikum pa Manets Frokost i det grgnne,
fremheves i Zacharie Astrucs ukeavis, Le Salon, at maleren var en av samtidens
sterkeste personligheter”.”” Videre ble Manets mektige “individualisme” papekt,
ettersom den overskygget teknikken og fremhevet “den metafysiske og fglbare
verdien av hans verk” slik at det fgrst etterpa ble klart for tilskueren hvilken metode”
som var blitt brukt for ”a fullfgre verket, med elementer som farge, relieff og

modellering”. >

Det skulle sterk personlighet til for & motsta det kommersielle markedets populistiske
press der malerkunsten ble truet med neermest & bli "tilintetgjort”. ** I tillegg til
kommersialiseringen, som ikke bare truet kunstmalerne men ogsa de kunstkritikere
som lot seg dirigere av flertallets smakspreferanser heller enn a forfglge egne
meninger, kom ogsa den trusselen som offentlige myndigheter representerte for dem
som vaget a sette seg utover ytringsfrihetens og moralens grenser i Det andre
Imperiet. Det var en illusjon at Frankrike hadde en “uavhengig presse “og at kritikken
var "fri”, ifglge samtidens William Biirger, som hevdet at kritikerne knapt kunne

“bergre de filosofiske og sosiale grunnene ...som setter i gang eller stopper kunstens

530 Baudelaire, Oeuvres Completes, (Paris: Editions Gallimard, 1961), 952

531 Manet sitert etter Antonin Proust i Edouard Manet, Souvenirs, (Paris: 1913,) 43, igjen sitert etter
Thérese Dolan, "Mon Salon Manet: Manette Salomon”, i La Critique d*Art en France 1850-1900, 51.
332 Emile Zola ”Une nouvelle maniére en peinture: Edouard Manet”, Revue du XIV siecle, 1867, i Zola
Le bon combat, ed. J Jean —Paul Bouillon (Paris_ Hermann, 1974) 81, 88, sitert etter Neil M. Flax
”Charles Blanc: Le moderniste malgré Iui”, 104, note 10.

533 7acharie Astrucs’s ukeavis Le Salon, sitert etter Art in Theory 1815-1900, 511.

33 Zacharie Astrucs ukeavis Le Salon, sitert etter ART in Theory 1815-1900, 511.

53 Jules Dupré (1811-1889) i 1857, sitert etter Gérard Monnier, L ‘art et ses institutions en France, De
la Révolution a nos jours, (Paris: Gallimard, 1995) 177.
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bevegelse.”

Slik Courbet hadde tatt konsekvensene av a bli refusert ved 4 stille ut separat,
ikke bare i 1855, men ogsa i 1867, slik skulle Manet nettopp i 1867 kopiere sin eldre
kollega ved a lgpe risikoen med & arrangere en egen separatutstilling. Manet
proklamerte at ettersom han uten hell hadde prgvd & fa stilt ut arbeidene sine helt
siden 1861, hadde han na bestemt seg for & “vise alle maleriene sine direkte for
publikum”. ¥ Den kostnadskrevende separatutstillingen ble imidlertid ingen suksess.

Det kan ha stétt pa pengemangel at det ikke ble noen gruppeutstilling for i
1874, den som er blitt regnet som impresjonistenes forste. Nettopp i 1867, aret for
Manets separatutstilling og Baudelaires dgd, hadde nemlig ogsd Monet og Renoir
planer om a stille ut sammen, men matte skrinlegge prosjektet da de ikke maktet &
reise mer enn 2.500 francs. Redningen ble den private kunsthandleren Durand-Ruel
som fra 1874 kom til & forbarme seg over impresjonistene, ogsa Manet, selv om han
offisielt ikke hgrte til gruppen. Selv om den statlige Salongen fortsatt, etter
engangsfenomenet De refusertes salong, kom til 4 inneha monopol enné en stund, sa
eksisterte heretter monopolet mer i navnet enn i gavnet ettersom det i realiteten
allerede fra 1860-tallet kom til & bli privatmarkedet som kjempet gjennom sine

premisser. **

Pariskommunens forslag til kunstreform — Vendomekolonnens fall
”Boken dreper bygningen” Victor Hugo

I og med at kunsten er et fritt og originalt uttrykk for tanken, sa
fordgmmes all offisiell dirigering nar det gjelder undervisning— ogsa
kunstnerisk flertall, fordi dette vil vere gdeleggende for
individualiteten” Pariskommunens reformkomité for administrasjon av
de skjpnne kunster Courbet, Manet, Daumier, Millet mfl.

Selv om Pariskommunen, som bare varte i to méaneder, forble et politisk mellomspill
mellom Det andre Imperiet og Den tredje republikken, sa er det i var ssmmenheng et

poeng a vise til at de forslagene som kunstnerne selv fremmet nér det gjelder det

offentliges ansvar, er utenkelige uten den forutgaende prosessen som hadde fart til at

33 »Salon de 1864,” Salons, 11, s 13 sitert etter Frances S.Jowell, Politique et estetique Du citoyen
Thoré a William Biirger, i La Critique d*Art en France 1850-1900, 34, note 76.

Jacques Letheve, Daily Life of French Artists in the Nineteenth Century, trans. Hilary E. Paddon,
(London: George Allen and Unwin Ltd. 1972), 126.

538 Monnier, L art et ses institutions en France, 60.
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et relativt uavhengig estetisk felt ble konstituert. I reformplanen for de skjgnne
kunster, som ble presentert av en kunstnerkomité, bestaende av Manet, Courbet,
Millet, Daumier og “’de industrielle kunstnere”, er det serlig tre momenter vi skal
trekke frem, nemlig vekten som ble lagt pa frihet, fornuft og likhet. **

For det fgrste understreket komiteen betydningen av uhemmet individuell
frihet i kunstutdanningen, ogsa overraskende nok, pa bekostning av kunstnerflertall.
Ettersom “kunsten er et fritt og originalt uttrykk for tanken, sa kan den ikke dirigeres
av en majoritet...for det vil pdelegge individualiteten.” >

For det andre argumenterte komiteen for at fornuft skulle ligge til grunn for
nar utdanningen var a anse som fullfgrt. En kunstner var ferdig utdannet nar
“elementer kunnskap” var tilegnet, og dette var igjen forutsetningen for en ”sikker
oversettelse av sansene” i et kunstnerisk uttrykk. **' Med andre ord dreier det seg om
et rasjonelt system som bekrefter delingen mellom teknisk kompetanse og kunstnerisk
uttrykk. En tilsvarende distinksjon mellom nytte og estetikk ble foretatt kort tid etter
1789 da arkitektutdanningen ble delt mellom en ingenigrbasert og en kunstbasert
arkitektutdanning.

For det tredje var likhet forutsatt som premiss i det mest radikale forslaget. Her

het det at kunstutdanningen burde veare “gratis pa alle nivaer”, i "likhetens navn”.

Like radikalt som gratis utdanning var forslaget om institusjonell opplgsning av alt
som den klassiske doktrinen hadde hvilt pa, den gamle skolen for de skjgnne kunster,
samt "1'Ecole de Rome et d"Athenes” og seksjonen for ”’de skjgnne kunster” innenfor
det statlige Instituttet som til da hadde utgvd kontroll pa kunstfeltet. I stedet gnsket
kunstnere at ’skolens bygninger” skulle inneholde kurs og forelesninger for
”vitenskaper anvendt pa kunst”, (’sciences appliqueés a 1“art”). Her er det ikke alene
forslaget, men ordbruken som er radikal, ettersom den ogsa innebar ordet kunst i
ubestemt form entall og ikke lenger ”de skjgnne kunster”. Selv om ikke forslaget kom
til gjennomfgring, har flere reformatorer senere latt dette forslaget ga inn som

forutsetning for egen tankegang i senere reformer enten det gjelder verdens fgrste

539 Monnier, L art et ses institutions en France, 62.
540 a0

Ibid.
1 Ibid.
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kulturminister Andre Malraux i 1968, eller flere av de nylig utfgrte

kunstutdanningsreformer i Europa fra og med1990-tallet.

Den kortvarige visjonare atmosfzren pa kunstfeltet ble imidlertid brutalt brutt av det
péfglgende hendelsesforlgpet i Paris som innebar sivil krigfgring og masseslakt, noe
Manet har skildret blant annet i Barrikaden (1871). En ny gatekampteknikk ble brukt i
kampen mellom kommunardene i Paris og Versailles-regjeringen, nemlig
ildspésetting av bygninger for & hindre fiendens fremrykking. Denne kampteknikken
kom som en utilsiktet konsekvens av baron Haussmanns brede avenuer, som var
konstruert, blant annet for & hindre barrikadebygging. Imidlertid sto monumenter,
som ble oppfattet som symboler pa politisk makt, ogsa for fall. Det gjaldt
ildspasettingen av radhuset (Hotel de Ville) i Paris. Ettersom radhuset, slik vi sa i
avsnittet om det borgerlige sediment, utgjorde en del av kunstnerplanen fra 1789-
revolusjonens dager, karakteriserte forfatteren Victor Hugo ildspasettelen av radhuset
som et slags selvmord *** Det var i Det fryktelige dret (L anneée terrible) som Hugo
sgrget for a distribuere som flyveblad fra ballong 10.1.1871 for a markere solidaritet
med hovedstadens befolkning. ** Kategorisk fastslo Hugo at “boken dreper
bygningen”, for omvendt proporsjonalt med den gkte leseevnen i sivilisasjonens
farvann, minsket folks evne til & lese bybildet, den urbane arenaens bygde omgivelser.
(deleggelsen av Radhuset er imidlertid kommet i bakgrunnen for det i ettertid mest
kjente av vandalismens ofre, nemlig nedrivningen av Vendémekolonnen.

Kolonnen ble i sin tid reist av den herskeren som mer enn noen hadde prgvd a
gjenetablere foydaltidens representative offentlighet, nemlig Napoleon I. Etter slaget
ved Venddme, gnsket Napoleon 4 markere seieren ved a fa omstgpt bronsen til
fiendens kanoner for til gjengjeld a reise en kolonne som satte 32 billedhuggere i
arbeid. ** Kolonnen sto plassert i hjertet av gamle Paris rett ved Louvre pa en av de
forhenveerende kongelige plassene der det tidligere hadde statt et typisk fgydalt
monument, nemlig en rytterstatue. Det var Trajansgylen i Roma som var modell for

kolonnen. At Napoleon III var nevg av Napoleon I, virket ikke minst provoserende pa

%2 Victor Hugo, Année terrible, Juin. VIII: A qui la faute?” Paris, 1874, 499. Gamboni note 49, sitert
etter Dario Gamboni, The Destruction of Art. Iconoclasm and Vandalism since the French
Revolution.(New Haven og London: Yale University Prress, 1997), 343.

B R, Ozouf og L. Leterrier, Histoire de France, (Paris: Librairie classique Eugene Belin, 1966), 203.
5% Monnier, L'art et ses institutions en France, 191.
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dem som i sin tid, nemlig under den andre republikken mellom 1848 og 1851, hadde
forventet av Napoleon III at han skulle bidra til & realisere et sosialistisk basert
demokrati. I hvert fall fordgmte Pariskommunen Venddmekolonnen som et
nasjonalistisk ’symbol for tyranni og militarisme”, og under en hgytidelig seremoni
ble kolonnen dermed revet ned 16. mai 1871.%%

Interessant i var sammenheng er hvordan Courbet, som i ettertidens
kunsthistorie er blitt gjort til en helt i forbindelse med kolonnens nedriving, i egen
samtid tvert om led nederlag. Corbets faktiske befatning med kolonnens fall, ble
nemlig fordreid i mediene etter at premissene for en stgrre offentlighet ubgnnhgrlig
hadde satt seg igjennom. Den prisen som Courbet matte betale for
Venddmekolonnens fall, er mindre kjent. Han hadde nemlig verken vert med pa den
endelige beslutningen om & rive kolonnen eller hatt til hensikt a la den bokstavelig talt
falle. Snarere gnsket han a avbolte (débolonner) de mest provoserende elementene
for & plassere dem pa et mindre sentralt sted der kun spesielt interesserte kunne iaktta
dem. Ihvert fall er det slik han selv gnsket a rettferdiggjgre seg da han i sitt forsvar
viste til en offentlig tale han hadde holdt aret fgr, i september i 1870, der han nettopp
hadde fremmet forslaget om avbolting. I en stgrre offentlighet ble imidlertid Courbet
misforstatt og sdgar beskyldt for stormannsgalskap (megalomani). Det endte med at
den Tredje republikkens regjering idgmte ham en bot pa hele 323.091 francs i gull for

4 fa rekonstruert Venddomekolonnen. >

Nér det gjelder den gkende avstanden mellom kunst som monument og kunst som
refleksivt minne, sé er et poeng at Courbet legitimerte avboltning av
Vendomekolonnen like mye pa grunn av dens ringe estetiske og kunstneriske verdi
som dens politisk provoserende motiv. Fa ar fgr Pariskommunen hadde riktignok
sosialisten Proudhon i Om kunstens prinsipp og dens sosiale bestemmelse lansert en
profeti som ikke slo til, om at vandalismen ville opphgre om arbeiderklassen kom til
makten. I vir sammenheng bidrar omstendighetene omkring Vendémekolonnens fall
til & dokumentere en historisk prosess der vandalisme av monumenter gar over fra a

veere overveiende politisk motivert til & bli mer og mer estetisk motivert slik Courbets

545 Gamboni, The Destruction of Art, 40.
346 1bid.
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egen kunstneriske kurs ble det. > Nar den estetiske avant-garden etter hvert tok
avstand fra politisk eller offentlig kunst slik vi har vist eksempler pa, er det mindre for
a opponere, enn fordi de erfarte de institusjonene og de idealene som det var hensikten

at den offentlige kunsten metaforisk skulle forestille, var blitt korrumpert. >

Markedets hegemoni — Impresjonisme - Manets ufullforte oppdrag

”Til & begynne med ble de kalt friluftmalere. Sa ble de gitt det
sjenergse navnet impresjonister. Som utvilsomt brakte glede hos Frk
Berthe Morisot og de andre unge kvinnelige malerne som sluttet seg til
disse doktrinene ..Men det er en tittel som beskriver dem bedre, og det
er intrigantene....De hater klassisk tradisjon og har en ambisjon om &
reformere tegningens og fargens lover. De predikerer skille mellom
akademi og stat. De spgr om amnesti for ”strgkskolen” som M. Manet
var grunnlegger av og som de star i gjeld til.”

Marius Chaumelin i 1876

”...en serie komposisjoner som representerer, ....vare dagers offentlige

og kommersielle liv. Jeg ville ha Paris-markedshaller, Paris-

skinneganger, Paris-bro, Paris-undergrunn, Paris-veddelgp og hager.”

Edouard Manets beskrivelse av patenkte veggmalerier i radhuset i 1889
Fgrst i denne tredje fasen av autonomiestetikkens institusjonalisering fra 1860-tallet
av, blir det klart pa hvilke marginale premisser kunsten kunne utgve kritikk. Na er det
nemlig markedet som overtar institusjonenes plass, salongens og akademiets, og som
”garanterer kunstnerens sosiale anerkjennelse.” ** Ettersom konsumsamfunnet
foreskrev relativ autonomi der bytteverdien erstattet bruksverdien, innebar den
relative autonomien et tilfluktssted for kritisk virksomhet. I sa henseende skiller ikke
den kunstneriske avant-garden seg fra andre subkulturelle sosiale grupperinger, det
vare seg politisk opposisjonelle grupper eller ungdomsopprgrere. Bohemen, som
dukket opp som avant-gardens subkultur i moderne byer pa midten av 1800-tallet,
skiller seg fra borgerskapet som den springer ut av, men deler samme felles moderne
standarder for utseende, standard og utdanning med borgerskapet , slik de britiske

sosiologene Stuart Hall og Tony Jefferson, registrerer analogt til Bourdieu. **

547 Pierre Joseph Proudhon, Du principe de [ art et de sa destination sociale, Paris, 1865, 65. Note 49
Dario Gamboni, The Destruction of Art Iconoclams and Vandalism since the French Revolution, (New
Haven and London, Yale University Press, 1997), sitert etter Gamboni, The Destruction of Art, 343.
5% Thomas Crow, "Modernism and Mass Culture in the Visual Arts” i Modern Art in the Common
Culture, (New Haven and London: Yale University Press, 1996), 17.

549 Monnier, L art et ses institutions, 276.

50 Stuart Hall and Tony Jefferson, Resistance through Rituals, (London: Hutchinson, 1976) Sitert etter
Crow, "Modernism and Mass Culture ”, 17.
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Poenget er at samtlige grupperinger “adopterer og tilvenner seg materielle objekter,
varer og eiendeler” som de reorganiserer i distinktive "stiler” som uttrykk for
“kollektiv gruppetilhgrighet”. **' Det dreier seg om aktiviteter, forhold, materialer som
“inkorporeres i ritualer”, og som ogsa gir seg lingvistiske utslag” i form av “navn og
sjargong” egnet til a klassifiserer den sosiale verden utenfor egen gruppering, som
samtidig representerer et kollektivt svar pa deres egen klasses “materielle og situerte
erfaring”. **

I var sammenheng er poenget & vise hvordan selve den sosialt relaterte
kodifiseringsprosessen arter seg pa samme vis enten det gjelder modernisme eller
massekultur. Den utstillingen i 1874 som i ettertid er blitt utropt til det fgrste
visningen av Impresjonisme, dreide seg om et utstillingsfellesskap av folk som
arbeidet kunstnerisk svert forskjellig men som i ettertid er blitt oppfattet som en
kunstnerisk ens gruppe fordi en kritiker kalte soloppgangsbildet til Monet for
“Impression”. I var sammenheng er imidlertid utstillingen skjellsettende fordi den kan
sies & bekrefte at markedsavhengiget og gkt konkurranse, forte til at kunstnere slo seg
sammen i grupper for & skille seg ut. Slik vi skal se, sa havererte flere tidligere forsgk
pa grunn av darlig gkonomi, samtidig som de forsgkene som faktisk ble gjort
mislyktes med hensyn som reklamefremstgt. Gruppesammenslutningene gjorde det
ogsa lettere for kvinner 4 slippe til. Berthe Morisot ble bergmt over natten. Dessuten
var gruppesammenslutninger effektivt for & utgve kritikk og “intrigere”, enten det
gjeldt & markere avstand til “’klassisk tradisjon” og revolusjonere med “fargens lover”,
eller det gjaldt & ’predike skillet mellom akademi og stat” slik kunstanmelderen

Marius Chaumelin formulerte deti 1876. >

lere av motivene som impresjonistene valgte, serlig Manets skildring av prostituerte
slik vi har sett med Frokost i det grgnne og Olympia, dreier seg om en balanse pa

grensen mellom det lovlige og det kriminelle. At Manet ikke ngyde seg med a

551 11
Ibid., 19.

52 Hall and J efferson, Resistance, 47, sitert etter Crow, “Modernism and Mass Culture”, 19.

553 Marius Chaumelin sitert etter Frances K. Pohl, “Realisme and Naturalism”, i Nineteenth Century

Art, 250.
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utforske samfunnets “skyggeside” visuelt, kan hans biograf bekrefte ettersom Manet

uten serlig hell hadde prgvd a lere seg gatespraket i Paris og sjargongen der.”

Det er ut fra sosiale kriterier det gir mening & karakterisere impresjonistene ettersom
malerne er ytterst individuelle og ikke kan sammenfattes pa tradisjonelt silistisk vis.
Selve eksistensen av impresjonismen som “forandret naturen til et privat, uformelt felt
for sensitivt syn som skifter med tilskueren” gjorde maleriet til det ideelle omrade for
frihet” slik Meyer Schapiro fortolket denne i 1937.° Séledes trakk maleriet til seg
“mange som var ulykkelig bundet til middelklassejobber og moralske standarder, som
ble erfart stadig mer problematisk med monopolkapitalismens fremmarsj.” **¢ Videre
hevdet han at oppdagelsen av “’skiftende fenomener utendgrs som var avhengige av
den flanerende mobile tilskuerens gyeblikksposisjoner”, innebar “en implisitt kritikk
av symbolske "former, eller i det minste ”en norm i opposisjon til disse.” *’

I egen samtid hgrte Stéphane Mallarmé (1842-1898), til de mest innsiktsfulle
fortolkere av samtidens kunstpraksiser. Han betraktet impresjonismen i forlengelsen
av Courbets realisme, og trakk forbindelsen mellom den nye malerkunsten og
littereere verk av Baudelaire og Zola. >

I var sammenheng er det et poeng at en slik sammenheng ytterligere ville ha
blitt bekreftet om Manet hadde fatt fullfgre det store offentlig oppdraget i L 'Hotel de
Ville som byrarkitekten i Paris i 1879 hadde bedt ham om. Oppgaven med a velge
kunstnere som skulle presentere forslag, var nemlig blitt delegert til den kommunale
kommisjonen som sa hadde forespurt om utkast for godkjennelse hgyere opp i
systemet. Manets forslag gikk ut pa 4 male en ”serie komposisjoner” fra det sentrale
Paris som Zola kalte le ventre de Paris med “forskjellige korporasjoner fra miljget,

vare dagers offentlige og kommersielle liv.” ** Viollet-le Duc aksepterte prosjektet,

5% Antonin Proust, Edouard Manet, Souvenirs, Paris, 1914, 15, sitert etter Crow, “Modernism and
Mass Culture in the Visual Arts”, 21.

3% Meyer Schapiro, "The Nature of Abstract Art” i Modern Art 19th & 20th Centuries (London: Chatto
& Windus, 1978), 192.

>% Ihid.

> Ibid.

% I ”Impresjonistene og Edouard Manet” publisert 30.9.1876 i The Art Montly Review and
Photographic Portfolio, London, foretok han en gjennomgang der han registrerte at Courbets kunst
omkring 1860 “falt sammen med bevegelsen innenfor litteraturen som gar under navnet Realisme”, like
”mektig som den romantiske bevegelsen” i sin tid hadde vert. Denne ble kjennetegnet av a skildre
“ting slik de synes a veere” ved a utelukke fantasi”. Sitert etter Art in Theory 1815-1900, 585-593.
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men etter hans dgd ble oppfglgingen av oppdraget i radhuset stanset av etterfglgeren
og arkitekten M. Ballu, som dermed ogsa avviste en demokratisk fremgangsmate. I
brev til vennen Antonin Proust, som var en av de fa konsulentene i den offentlige
etaten som kunstnerne hadde tillit til, beskrev en bitter Manet hva slags mottakelse
han hadde fétt. M. Ballu hadde behandlet ham ”som en hund som hadde tillatt seg a
sette poten pa en offentlig mur....”. ** Om Manets prosjekt hadde blitt gjennomfort,
ville det ha innebaret en kunstnerisk fremstilling av samtidens Paris sett med en
moderne kunstners temperament som kunne ha representert en malerisk pendant til
Zolas litterere beskrivelse. I stedet representerte Ballus forslag et tilbakeskritt
ettersom han sé for seg en allegori” over franske viner i kvinners skikkelse. **' Fra og
med 1880-tallet kom avstanden mellom offentlige myndigheters kunstoppdrag og den

markedsbaserte relativt frie og eksperimenterende kunsten til a bli ennad mer markant.

Kunstnersalongen”(Hostutstillingen) - kunstnerisk frihet og ytrings-
frihet - Margrethe Vullum, Werenskiold, Aubert, Krohg, Jeeger,
Munch

”....det er ikke noget forskjgnnet Monument, den (var Tids Straeben)
vil rejse over sig selv, den vil sit eget sanddru Portraet, det er det eneste
som kan nytte noget.....” Christian Krohg, ”Den bildende Kunst som
Led i Kulturbevaegelsen” i Den frisindede Studentforening 22.3.1886

I det tiaar som er gaaet har Kunstnerne gaaet socialisterne en hgi gang

med hensyn til Demonstrationer og Agitationer” Henrik Jeger,

Kristiania og Kristianenserne 1890
I var sammenheng, der endring av kanon star sentralt, er det i presse og tidsskrifter,
manuskripter og bgker, vi kan komme tett pa 1870-80-tallets kamper om hegemoniet
der begrepene “moderne”, "naturalisme” og “impresjonisme” sirkulerte i
samtidskontekstens kretslgp mellom produksjon, distribusjon og resepsjon. Mens den
fgrste fasen av autonomiestetikkens institusjonalisering pa 1820-30-tallet var preget
av en elites patrykk overfor et samfunn som ikke vare rede til a realisere de ideelle
malsettingene, sa har vi sett at den andre fasen pa 1840-50-tallet var kjennetegnet av
at publikum, det vil si lekfolk og “kunstelskende amatgrer”, overtok forvaltningen og

fortolkningen av kunsten. I den tredje fasen er det kunstprodusentene selv som trer inn

pa arenaen og krever rett til “kunstnerisk autonomi” (Aubert) og til “kunstnerisk frihet

560 : . L
Monnier, L art et ses institutions en France.
55! Ibid
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("naturalisme” og “impresjonisme” (Krohg/Werenskiold) samt til medbestemmelse i
Christiania Kunstforening og i Nasjonalgalleriet.

I Igpet av de tre nevnte fasene er det saledes mulig a registrere fremveksten av
en profesjonell kunstnerstand. Ifglge Stortingstidende var antallet anslatt til nitti i
1880. > Om kontrasten mellom provins og kontinent virket stor pa 1840-tallet da
Tidemand og Gudes n@rver pa Karl Johan ble opplevd som “fremmed trekkfugl”,
virket den nok desto stgrre pa 1870-80-tallet fordi denne ferskeste generasjon
kunstnere var seg mer bevisst som uavhengige relativt frie &ndsprodusenter. For
Andreas Aubert, som her til lands kan sies & hgre til de fgrste profesjonelle
kunstkritikere i moderne forstand slik Baudelaire var det i Frankrike, var de ulike
betingelsene for Norges tre kunstnergenerasjoner avgjgrende. Den "Udlendighedens
Afstand, der var paabudt ved Landets Kaar og Kommunikationernes Sparsomhed” for
”Romantiken’s kunstnere, var na, anno 1884, med kunstnere som arbeideti “mere
realistisk Retning” blitt bedret. ** Hva den fgrste generasjons “Dahl og Fearnley”
hadde gjort, og ogsa den andre generasjons "Tidemand og Gude”, métte anno 1884
Auberts gjgres igjen "men i vor Tids Aand” for Vi er allerede Europa n&rmere.” °*
A bere flosshatt slik Ludvig Skramstad (1855-1912) gjorde, betegnet ham “som
”moderne” Kunstner” som hadde studert i Miinchen, ifglge Christian Krohg (1852-
1925), men om han hadde studert i ”Paris” ville han ha "Haaret kortklippet”, eller pa
Parismanér baret en “hgi Stanleyhat” som Frits Thaulow (1847-1906). *** Poenget var

ELIET)

uansett at flosshatten markerte en “enorm” “aandelig Afstand” fra den romantiske

"Diisseldorfske Kunstherhat med bred Br&m”. °* Dermed dokumenteres at kler og

atferd ble viktige distinktive tegn mellom kampfeller, som mellom bohem og borger.
For den tredje fasens kunstnergenerasjon var Paris skjellsettende. Det var der

flertallet av norske kunstnere oppholdt seg og der “impresjonisme”, ifglge

362 Sitert etter Schmedling, “Hgstutstillingen og Bildende Kunstneres Styre - Forutsetninger. Om
billedkunstens institusjonalisering og fremveksten av kunstforhold i Norge pa 1800-tallet”, Mag.avh.
Institutt for kunsthistorie, universitetet i Oslo, var 1980, 79.

33 Andreas Aubert i Aftenposten, nr. 15 A, 18.1.1884, sitert etter Schmedling, ”Hgstutstillingen og
Bildende Kunstneres Styre”, 204.

*%* Ibid.

5 Handskrevet manuskript til patenkt bok om Frits Thaulow, 16, Universitetsbibliotekets
handskriftssamling, MS. FOL.1966, sitert etter Schmedling, “Hgstutstillingen og Bildende Kunstneres
Styre — Forutsetninger”, 127-128.

366 Tbid.
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Morgenbladet, representerte hele det moderne Fremskridt”.* Malet var den “franske
Salon” som var ansett som den “Hgjeste kunstneriske Domstol i Verden” fastslo
Dagbladet. ** Sammenligningen med rettsvesenet var ikke tilfeldig. Kunsmerisk, fordi
den franske salongen var forbilde for kunstnernes egen salong fra og med 1882.
Politisk, fordi kampen for parlamentarismen med venstrepolitikeren Johan Sverdrup i
spissen, ville gke mulighetene bade for statsstgtte og for medbestemmelse i styrene til
hhv. Kunstforeningen og Nasjonalleriet. Mens Thaulow n@rmest gjorde Frankrike til
sitt andre hjemland med stor omsetning der, og Harriet Backer (1845-1932 ) og Kitty
Kielland (1843-1914 )gjennom hele 1880-tallet hadde den franske hovedstaden som
base, underviste Christian Krohg pa Academie colarossi. Atter andre oppholdt seg i
Paris i lange perioder slik som Erik Werenskiold (1855-1938) og Edvard Munch
(1863-1944). Dermed ble avstanden mellom kunstmetropol og provins redusert nar
det gjaldt sirkulasjon, resepsjon og fortolkning av ideer og retninger, ettersom
kunstnerne heretter ikke ble verende i utlandet, slik forrige generasjon hadde gjort,
men bosatte seg i hovedstaden.

Bare atte ar etter Impresjonistenes forste gruppeutstilling i 1874 i Paris skrev
Erik Werenskiold artikkelen “Impressionisterne” og aret etter, i 1883, malte Krohg
“Impression” fra Karl Johansgate mens Aubert skrev fra Frankrike i Aftenposten om
”En Impressionist”, Claude Monet. Poenget er ikke at betegnelsen “impresjonisme”
dukker opp tidlig, men at de maleriske og litter@re fortolkningene mer enn
provinsielle misforstaelser, demonstrerer selve prosjektets dobbelte siktemdl. Tkke
minst kom dette til uttrykk i opprgrstidsskriftet og Kristiana-Bohemens talergr,
Impressionisten, utgitt med Krohg som redaktgr. Det var etter beslagleggelsen av
Hans Jegers Fra Kristinaia-Bohémen i 1885, som opprgrte kunstnerne for med
Sverdrup som statsminister etter parlamentarismens innfgring i 1884 hadde de
forventet demokratiske forhold og ytringsfrihet. Ettersom Krohgs roman Albertine, en
roman om hvordan en arbeiderklassejente blir tvunget til prostitusjon, ogsa ble
beslaglagt i 1886, ble det siledes her hjemme Jagers og Krohgs tur til a forsvare
kunstnerisk frihet og ytringsfrihet i demokratiets navn slik Flaubert og Baudelaire
hadde gjort det i 1857.

Avgjgrende i var sammenheng at argumentasjonskampen fra a dreie seg om

37 Morgenbladet, nr. 302, 27.12.1883.
558 Dagbladet, nr. 128, 2.6.1882.

211



politikk og moral mer kom til & dreie seg om den kunstneriske mdten d formidle pa,
det vil si om estetisk legitimering. Nar kampen for kunstnerisk frihet ogsa var en
kamp for ytringsfrihet, sa skyldes det at naturalisme og impresjonisme, uansett hvor
ulikt disse ble fortolket av hhv. tilhengere og motstandere i samtidens kontekst, ble
oppfattet som sannhetsspkende retninger som qva moderne var dialektisk forbundet
med det moderne samfunn. Innenfor et slikt perspektiv var malet dermed tosidig
ettersom det & skildre samfunnet samtidig skulle bidra til forandring av det. Ifglge den
anonyme programerklaringen i Impressionisten nr. 2 1886, antakelig skrevet av Hans
Jager, og formet som et tilsvar pa Georg Brandes skepsis til hva den “moderne
ungdom” i Norge formar a fa til, sa er ungdommen offer for samfunnets
demoraliserende virkning. Ettersom den har levt sig til denne efaring”, ma den med
ngdvendighet velge en “naturalistisk literatur” som en “omformning af forholdene.””
Slik vi papekte at flertallet parisiske kunstomtalere, med unntak av Baudelaire
og Zola, kritiserte fremstilte personers utseende, kleer og omgivelser i Manets bilder
som om de var virkelige, var det samme tilfelle for malerier som ble kritisert og
refusert her hjemme. Et dilemma i var sammenheng er nettopp fordringen pa objektiv
sannhet samtidig som det var den subjektivt erfarte sannheten det dreide seg om. Sagt
annerledes, nar maleriet til ”Kone med katt”av Otto Sinding (1842-1909) ble refusert
av Christiania Kunstforening i 1876 fordi konen sa ”Spedalsk™ ut, og "Et
snekkerverksted” av Gustav Wentzel (1859-1927 )i 1881 ble avslatt pa grunn av det
upassende motivet "Hgvelflis og skidne Strgmper” som ikke egnet seg et “ordentlig
Hus” av borgerlig kaliber, sa var det nettopp pa grunn av det”sanddru Portrett”
kunstnerne valgte a gi av sin egen samtid, som altsa ikke, ifglge Krohg, var noe
forskjgnnet "Monument”. ™ Om de to nevnte refuseringene fra hhv. 1876 og 1881
utgjorde den konkrete foranledningen til ”Kunstnerstreiken”, boikotten av
Kunstforeningen i 1882, sa er poenget i var sammenheng at en slik protest er
utenkelig uten den forutgéende institusjonalisering av autonomiestetikken. Den nye
” Autonomie-Asthetik” der resepsjonsestetikken ikke lenger har noen opplagt plass, er

direkte uttrykk for den "fremmedgjgring som den kunstgkonomiske prosessen mellom

5% Sitert etter Kirsten Vaagen, "Impressionisten i lys av bohemen, ytringsfrihetn og kunsten”,
hovedfagsoppgave ved Institut for nordisk sprak og litteratur, Universitetet i Oslo, 1984, 9.

570 Vikingen, nr. 10, 5.3.1881, 38, sitert etter Schmedling, "Hgstutstillingen og Bildende Kunstneres
Styre — Forutsetninger”, 134.
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publikum, kunstner og kunstverk™ har frembragt ifgplge Wolfgang Kemp.””

Kunst ble anno 1880 oppfattet som overveiende privat atskilt fra ens
“borgerlige Gescheft”, for nok en gang & sitere et anonymt avisinnlegg. I farvannet av
kravet om kunstnerflertall, var det derfor avgjgrende for offentlighetens debattatanter
a plassere ansvar i sondringen mellom offentlig og privat. Ettersom foreningen besto
av “private Bidragsydere” som hadde slatt seg sammen for innkjgp av “Kunstsager til
Udlodning mellem sig”, sa var det “Flertallet” som avgjorde om Foreningen skulle
virke til spredning av reproduksjoner nemlig ~’Oljetryksbilleder” eller malerier, ifglge
et anonymt medlem, for “en offentlig Institutions Forpligtelse til at virke for
offentlige Formaal, har Foreningen ikke.”*”* Nettopp fordi Foreningen stilte ut
bildene offentlig sa kunne den ikke gjemme seg bak panseret “privat”, lgd Auberts
argument, for da rgmte den unna de oppgavene som Welhaven i sin tid mente
Foreningen burde stille seg; blant annet som Stgttepunkt for en begynnende
Kunststreeben.””” Dessuten ville ”det moderne system” med prinsippet om
“kunstnerisk autonomi” med egne institusjoner parallelt vitenskapens “universiteter
og frihgyskoler” lettere la seg gjennomfgre enn i Frankrike.”” Den 19 ar gamle
Edvard Munch pa sin side, var skeptisk til at kunstnernes krav om kunstnerflertall
ville ga igjennom og ”Striden vil blive hard ved generalforsamlingen men det norske
folk er og blir nu engang forskrakkeligt konservativt og direktionen vil vel seire...”.””

Pa den fgrste Kunstnersalongen i 1882, som viste 60 malerier og to skulpturer
fordelt pa 26 deltakere mot Parisersalongens 2500 verk i 1881, ble Krohgs
helfigursportrett av Sverdrup vist, altsa to ar fgr han ble statsminister. For & oppna et
sa ”sanddru portrett” som mulig, var det plassert en sgyle foran bildet med et glglass
og et lommetgrkle pa. Slik skulle forestillingen om politikeren i aksjon i
stortingssalen underbygges, noe som bidro til & gjgre sterkt inntrykk pa publikum,
fglge Margrethe Vullum.

Denne 36-ar gamle danske kvinnen, som i hjemlandet hadde opprettet ’en

videregaaende Folkehgjskole”, fgr hun gjennom giftermal med venstrepolitikeren Erik

ST Wolfgang Kemp, "Kunstwissenschaft und Rezeptionsisthetik™, i Der Betrachter ist im Bild.
Kunstwissenschaft und Rezeptionsdsthetik”, 2. utg. red. Wolfgang Kemp, (Berlin: Dietrich Reimer
Verlag, 1992), 12.

572 Aftenposten, nr. 110 A, 13.5.1882.

53 Andreas Aubert, Aftenposten nr. 110 A, 13.5.1882.

™ bid.

*7 Edvard Munch, 10.5.1882, fra Edvard Munchs Brev, Et utvalg ved Inger Munc, (Oslo: 1949), 53.
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Vullum kom til Norge for blant annet & avlgse Olaus Thomessen som hovedredaktgr
av "Selskabet til Udbredelse af Folkeskrifter” i Diderots and, skrev innsiktsfulle
artikler om politikk og kunst. *® Slik den anonyme Marie Camille de G. i 1830-40-
tallets Frankrike utgvde en type kritisk journalistikk som i ettertid Baudelaire har fatt
@ren av a vere den fgrste profesjonelle representant for, slik kan den lite kjente
Margrete Vullum, i sin generasjon, sies a representere noe tilsvarende vis-a-vis
Aubert. I vart sosialhistoriske perspektiv tjener hun dessuten som eksempel pa den
sosiale ulikheten mellom borgerskapets og arbeiderklassens kvinner. Mens
alternativet for Albertine sto mellom sypike, giftermal eller prostituert, var valget noe
friere, men fortsatt betinget, for borgerskapets, enna ikke stemmeberettigede kvinner.
Enten kunne de gifte seg til posisjon, bli guvernanter eller ogsa ta bladet fra munnen
eller penselen fatt for & vage skrittet fra amatgrvirksomhet innenfor hjemmets fire
vegger til en usikker profesjonell kunstnerkarriere slik som Harriet Backer (1845-
1932) som samtidig med atte andre kvinner og Munch, debuterte pa kunstnernes andre
salong i 1883 med ”Blatt interigr”.””” Betegnende nok var det motiver fra nermiljget,
portretter og interigrer, kvinnene bidro med, men med naturalismen og
impresjonismen ble ’borgerlig familieliv og fritid” pa samme mate som livet til
“bgnder og arbeidere” ogsd “menns motiver”.””® Riktignok gkte antallet profesjonelle
kvinnelige, men fa valgte en skulptgrkarriere slik Ambrosia Tgnneson gjorde.

Om Kunstnersalongen i 1882 skrev Margrete Vullum at nar Werenskiold,
Thaulow og Krohg representerte “impresjonisme” sa kunne publikum fé avkreftet at
dette ikke var “noget radikalt Fantasteri”. " Mens hun syntes ”Sypigen” av Krohg var
et “saa skjerende sandt Billede af et stykke Samfundsliv” at det innga pessimisme, sa
mente hun nd anno 1882 & se at “Haaplgsheten” i Krohgs tidligere bilder tvert om
hadde snudd for Tillit til” og ”Tro paa det sterke, brede Demokrati,” og at
Kunstnersalongen generelt kunne virke “kunstopdragende paa Publikum.” ** Slik som

i den politiske striden, der Venstre kjempet for sin rett, var det na opp til

576 Norsk Forfatterleksikon,

577 Harriet Backers deltakelse er ikke dokumentert i deltakerprotokollen ettersom det er i pressen det
fremgar at hun fgrst deltok pa annenopphengingen.Schmedling, ”Hgstutstillingen og Bildende
Kunstneres Styre”, 191.

578 Anne Wichstrgm, Kvinneliv Kunstnerliv Kvinnelige malere i Norge fpr 1900, (Oslo: Gyldendal,
1997), 122.

57 Dagbladet, nr. 287, 18.11.1882

% Ibid.
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”Moderstaden” om disse “Kunstnere i Exil”, disse ”"Nyborgerne”, kunne oppna
”samme Ret”, konkluderte Vullum.>®

I Werenskiolds debattinnlegg og resonnement, drar vi kjensel pa
argumentasjonsmaten til de demokratiske kritikerne Castagnary og Thoré pa Courbets
tid, ettersom de hevdet at nér kunsten blir mer realistisk og kvitter seg med mytologi
og allegori, sa ville den bli tilgjengelig for alle. Tilsvarende pekte Werenskiold pa at
kunst ikke var aristokratisk” for en “liden udsggt Flok”, men for de “mange”.*** Det
var ikke snakk om & fgre ”Publikum bag Lyset” for det var jo blant ”dem, som vi alle
har vort Udsrpring.”*® Det var heller tale om & kvitte seg med “’Dilettantismens
Bandelorm” som “andre viderekomne Kultur” som Frankriges” “distinguerede Kunst
forleengst” hadde “befriet sig” fra.”™

Nettopp dilettantisme var det Norges fgrste kunsthistoriker, Lorentz
Dietrichson, mente naturalismen representerte i tillegg til hedensk materialisme og
generelt forfall. Som reaksjon pa Hans Jagers fordring om at
”samfunnsmedlemmenes Frihet” kunne bli oppnéelig ved & oppheve moralen,
inviterte Studentersamfundet til debatt om ’den moderne Naturalisme i poesien”
betegner et Fremskridt eller et Forfald” bare fire dager etter Kunstnersalongens apning
i 1882. % Arne Garborg hevdet at det ikke dreide seg om dilettantisme ettersom den
“naturalistiske methodes videnskabelighed” kun utgjorde et utgangspunkt for fri
kunstnerisk diktning. Litteraturkiritikeren Henrik Jeeger pa sin side imgtegikk
Dietrichsons pastand om at naturalismens pionér Zola i sin romansyklus bare skildret
én samfunnsklasse, og papekte at Zola tvert om beveget seg i alle “samfunnslag” og at
nar Dietrichson mente naturalistene overskred kunsens grenser, innebar det nettoppp
en “utvidelse” av kunstens grenser. ** I de pafglgende 1880-drene var det pa
Kunstnersalongen, at naturalistisk billedkunst skulle bli utstilt. Det var ogsa pa
Hgstutstillingen, og mindre pa Kunstforeningen, at Nasjonalgalleriet kom til & skaffe

seg flere av verkene som senere skulle ga over i historien som nasjonale klenodier.

81 1.
Ibid.
382 Werenskiold, Dagbladet, nr. 11, 23.1.1884, sitert etter Schmedling, ”Hgstutstillingen”, 204.
583 Werenskiold, Morgenbladet, nr. 131 A, 13.5.1882.
584 11,
Ibid.
%% Dagbladet, nr. 286, 17.11.1882.
3% Seertrykk, "Betegner den moderne naturalisme i poesien et fremskridt eller et forfald?”, foredrag i
Studenersamfundet 18.11.1882, sitert etter Schmedling, ”Hgstutstillingen og Bildende Kunstneres
Styre”, 179.
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Midt i kampens hete sto frontene, som paberopte seg & vere “moderne”, steilt
mot hverandre. I norsk sammenheng ble skillet mellom [“art pour [ art versus [ ‘art
pour la vie, dokumentert i Christian Krohgs foredrag “Bildende kunst som Led i
kulturbevegelsen” i Den frisindede Studenterforening 22.3.1885. Krohgs @rend var &
legitimere billedkunstens berettigelse, men ikke “Luxus”-kunsten slik Frits Thaulow
sto for, men kun [ ‘art pour la vie-kunsten som Krohg selv representerte. Bare den
billedkunsten kunne rettferidggjgres som var “’skjerende sand”, som var uunverlig for
“ethvert Fremskridt i Menneskenes Udvikling” og som representerte et ’Billede af
Menneskeheden pa den tid.” **” Nar billedkunsten hadde sin berettigelse like mye
som “Literaturen og Videnskaben”, s var det fordi den kunne skildre menneskenes
“milieu” i "Form og Farve” sd det ”Sande” ble “endnu mer skjerende”. ** For det var
ikke noget forskjgnnet Monument, den (vor Tids Straben) vil rejse over sig selv”. **

At Karl Johan, som del av "Tidens billede” og som promenadefelt for folk
med ulik sosial bakgrunn, ble stedet for utprgving av grenser for sosial likhet og
forskjell, er Jeegers roman Fra Kristiania-Bohémen og Krohgs roman Albertine begge
eksempler pa. Mens Jagers jeg-person, stortingsreferenten og filosofistudenten,
utnytter forskjellen og oppsgker Karl Johan for a "finde noget Fruentimmer” fra
arbeiderklassen, oppsgker sypiken Albertine Karl Johan for & oppna sosial likhet med
borgerskapets kvinner.” Ikledt drakter hun syr for de borgerlige frgkner, promenerer
hun opp og ned Karl Johan i hap om & bli tatt som “’Fin Frgken” fgr kveldstid nar
prostituerte entrer arenaen. Bade Jeeger og Krohg fremstiller sine romanskikkelser
som sosialt betingede, pa grensen til det fatalistiske.

Et poeng i var sammenheng er den maten Krohg, i skrift og bilde, i intervjuer
og interigrer, lar sosiale forskjeller komme til uttrykk pa. Det gjelder skildringen av
lokale miljger, gater og streder folk ferdes, og det gjelder folks kler, utseende, atferd
og fine og folkelige talemater i daveerende Christiania. Det er Christian Krohg som
skulle ha hatt @ren av & ha skrevet “den store Kristianiaromanen” i de “fire bindene
med den misvisende tittelen Kampen for Tilveerelsen, (1920-21), ifglge Georg

Johannesen, for denne firebindssyklusen utgjgr ogsé en av “vare fa komplette

387 »Den bildende Kunst som Led i Kulturbevaegelsen”, Krohg, Kampen for tilveerelsen, (Kgbnehavn,
1920-21), 2-19.

% bid.

%% Ibid.

50 Hans Jeger, Fra Kristiania-Bohémen, (Oslo: Pax Forlag A/S, 2002), 244.
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Bildungsromaner”. **'

Mens det er den grelle kontrasten mellom fattesligheten til sypiken stilt opp
mot det overdrevne i de prostiuertes sminke, harfrisyre, kler og gester, som er
fremstilt i maleriet Albertine i Politilcegens Venteveerelse, (3.5x 2.5 m), sa er det i
romanen Albertine, de subtile, sosialt betingede, tegnene i den mellommenneskelige
kommunikasjonen, Krohg maner frem. Albertines hap om & lere seg a tolke tegnene
for a fa innpass hgyere pa den sosiale rangstinge, snur Krohg til ungpikens fatalistiske
resignasjon nar hun skjgnner at spillet ikke er serigst ment og ikke lar seg realisere i
hennes virkelige liv. Med maleriet Albertine forte Krohg “vort Lands moderne
Kunst” et betydelig skritt fremad, og derfor har han gjort ”hva ikke mange formaar at
gjgre — han har flyttet Graenser” fastslo Rosenkrants Johnsen i Dagbladet da bildet ble
utstilt i 1887. *? Flere tusen mennesker gikk i demonstrasjon fra Arbeidersamfunnets
lokaler til statsminister Sverdrup med fanetekster som ”Gi Albertine fri” og “Respekt
for Grundloven”. Krav om & oppheve offentlig prostitusjon var blitt stilt flere ganger
av ulike samfunnsgrupperinger, av prestene i en henstilling til Kirkedepartementet i
1879-80 og av Christiania Arbeidersamfund i en henstilling til Justisdepartementet i
1882, mens det fgrst var med protestene i 1887 som var utslagsgivende for at offentlig
prostitusjon ble avskaffet i 1887.

Et poeng i var sammenheng, er at fgr det kom sa langt, sto bade ytringsfriheten
og den kunstneriske friheten pa spill, og det var like risikofylt for kunstkritikere som
for kunstnerne, om enn pa andre betingelser enn pa Diderots tid. Aubert ble tvunget til
a trykke anmeldelsen av Albertine i politilegens venteveerelse, etter avslag bade fra
Morgenbladet og fra Aftenposten, som ikke gnsket ” dette Amnet” bergrt i sine
”Spalter”. ** I likhet med Krohg, som i 1885 i sitt foredrag understreket at, i den
bestrebelsen som var felles bade for vitenskap og for kunstdisiplinene om a gi et
Billede af Menneskeheden paa den tid”, sa var billedkunstens spesifikke oppgave a

skildre totalinntrykket i ”Form og Farve” sa det ”Sande blir endnu mer skjerende”, **

3! Georg Johannesen, "Christian Krohg — journalistikk og journalisme. Fragment av en prolog™. I
Christian Krohg, (Oslo: Nasjonalgalleriet, 1987), 51. Aftenbladet nr. 169, 1880.

2 Dagbladet, nr. 86, 17.3.1887, i Schmedling, "Hgstutstillingen og Bildende Kunstneres Styre, 287.
%% Dagbladet, nr. 93, 22.3.1887, i Schmedling, ibid.

%% Christian Krohg, Den bildende kunst som Led i Kulturbevaegelsen, i Kapen for Tilvarelsen,
(Kgbenhavn: 1920-21), 2-19, sitert etter Schmedling “Hgstutstllingen og BKS”, 255.
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sa var det direkte forholdet til ”Livet” karakteristisk for samtidens kunst. **
Imidlertid var det nettopp nar det gjaldt hvordan en rent kunstnerisk skulle
forholde seg til ”Livet”, som debatten etter hvert kom til & dreie seg om. Nar Jeger
kritiserte Krohg for ikke & ha vert i politilegens venteverelse, forsvarte Krohg, som
var utdannet jurist, seg i forsvarstalen for hgyesterett, med at det var hans erfaring av
tre begivenheter i ”den virkelige Albertines Liv’som hadde endret hans ”Livssyn” slik
at han hadde blitt ”en anden.”® Det var den litterere av skildringen av denne hans
subjektive erfaring, som var blitt nektet ham, og som hadde satt grunnlovens paragraf
om at ”Trykkefrihed bgr finde Sted” ut av funksjon. *” Dagbladet papekte at i
byrettens tiltale mot Krohg sa sto det a lese at boken “rent objektivt” inneholdt
”Kraenkelse af Bluferdioghed og Sedelighed”, men denne tolkning var stikk i strid
med grunnlovens trykkefrihetsparagraf som ikke stilte krav til objektivitet, men der
”Subjektiviteten”, ”Subjektets Forseet” var utslagsgivende. **® Ifglge Krohg i
foredraget om billedkunstens oppgave, sa var det maleren Manet som i 1860-tallets
Frankrike hadde brutt bade med moralske og maleriske konvensjoner, og ”Nordens
Manet” pa 11880-tallet, var Hans Jager. * P4 samme maéte som Zola mente ordet
”Kunst” burde avskaffes, mente Krohg at ordet "Literatur” burde avskaffes til fordel

for ordet ’la vie”, "Livet”. ®°

I var sammenheng, har det veert avgjgrende a vise at i samtidskontekstens
meningsytringer blant bade tilhengere og motstandere, ble bade naturalisme og
impresjonisme oppfattet som sannhetssgkende og dialektiske retninger med et dobbelt
siktemal for gye. Krohg mente at i fremtiden sa ville man, s& oppkalle “denne
Tidsalder efter Impresjonismen” som har “’skildret ”Milieuet i Tidens store Billede.”
slik som man tidligere hadde oppkalt “"Renaissancetiden og Rococotiden efter
Kunstretninger”. ®' Bade naturalisme og impresjonisme ble fortolket som retninger
som bade skulle bevitne og fortolke virkeligheten, bade representere en objektivt

gyldig observasjon av samfunnsforholdene som samtidig skulle vere subjektivt erfart.

% Dagbladet, nr. 93, 22.3.1887, ibid, 287.

:Z‘; Krohg, i forsvarstalen for hgyesterett, 19.10.1887, trykt i Albertine, (Oslo: Gyldendal, 1998), 123.
> Ibid.

598 Dagbladet, nr. 80, 12.3.1887, 1 Schmedling, ”Hgstutstilingen og Bildende Kunstneres Styre”, 286.
399 Krohg, ”Den bildende kunst som led i Kulturbevagelsen”, i Schmedling, "Hgsutstillingen”, 255.
5% Ibid.

0 1bid.
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Formalt kommer dette til uttrykk i impresjonismens tvetydighet, der
sentralperspektivet fortsatt tilsynelatende opprettholdes samtidig som sidestilte
punktstrgk qva fragmentarisering av billedflaten, tar utgangspunkt i drsakene til
synserfaringen, snarere enn i dens resultat. I prosessen mot mer naturtrohet innebarer
derfor impresjonismen ikke bare et sluttstadium men samtidig starten pa opplgsningen
av den figurative koden henimot den modernistiske koden som kjennetegnes av den
unike kunstners subjektive uttrykk slik den nettopp kom til uttrykk i ekspresjonismen
og symbolismen.

Det er i et slikt perspektiv vi kan betrakte den igyenfallende kontrasten
mellom den unge Edvard Munchs debutmaleri Paa morgenkvisten pa
kunstnersalongen i 1883 og Det syke barn som ble malt bare tre ar etter og stilt ut pa
Kunstnersalongen i 1886. Mens det fgrste maleriets motiv, en tjenestejente som fyrer
opp i ovnen, er naturalistisk, relativt objektivt fremstilt, og ifglge forfatteren Gunnar
Heiberg, “pavirket av Krohg”, ®? viser Det syke barn hvordan maleren subjektivt har
erfart sin dgdssyke sgster gjennom tarevate gyne. Malerisk kommer dette til uttrykk
slik Aubert beskriver det som et ’halvt udskrabet Udkast™, en Abort, en af de, som
Zola saa glimrende har skildret i L oeuvre”, som far det syke barn til & virke eterisk
som om hun ikke lenger a hgrer til denne verden, men med en ”skjgnnhet” kritikeren
ikke er blind for. °* Selv beskrev Munch at det neppe fantes noen maler som “havde
gjennemlevet til siste smertensdrik sit motiv som jeg i det syge barn”. ®* I ettertid er
Munch blitt hyppig sitert for fglgende utsagn:”Det skulle ikke lenger males interigrer
folk som leser og kvinner som strikker Det skulle vere levende mennesker som puster
og fgler, lider og elsker.” ®° Fremfor & utgjgre en kunstnerisk omvendelse eller et
anti-naturalistisk manifest slik noen av ettertidens fortolkere vil ha det til, stir denne
uttalelsen ikke i strid med “bohemkretsens kunststyn”, ifglge Magne Malmanger, som
mener at det vel bare var Munch, som ved siden av Jager selv”’, gjennom hele sitt

senere virke kompromisslgst fulgte bohemens krav om & gi sitt liv helt og fullt i sin

592 Gunnar Heiberg, sitert etter Arne Eggum, Edvard Munch. Malerier - skisser og studier, (Oslo:
J.M.Stenersens Forlag A.S,1983), 34.

503 Andreas Aubert, nr. 569, 9.11.1886, sitert etter Schmedling, “Hgstutstillingen og Bildende
Kunstneres styre”, 266.

9% Sitert etter Oscar Thue, "Edvard Munch og Christian Krohg”, Kunst og Kultur, 56, 1973, 246.
%95 Sitert etter Ragna Stang, Edvard Munch. Mennesket og kunstneren, (Oslo, 1977), 74.
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kunst”. ®® En slik fortolkning understgttes av Munch selv nér han skrev at ”Det er
ganske riktig at mine idéer modnedes i bohemens tid eller Hans Jegers tid....og feil
nar mange har villet ha det til at det var under Strindberg og tysk innflytelse under
Berlinoppholdet i 1893-94, for da var allerede idéene modnet,” og jeg hadde i flere ar
malt Livbilder”. &

I det hele tatt kan Paa Karl Johan og Skrik, sammen med bildene Munch selv
kaller Livsfrisen, fortolkes innenfor det perspektivet Kant trekker opp nér han viser til
“menneskenes usosiale antagonisme” som en dobbelt tilbgyelighet til & vere i
samfunn” men samtidig til & "stgte det fra seg”.*® De stadige konfliktsituasjoner som
stammer fra den ”dobbelt manglende evnen til 4 fgle seg hjemme i samfunnet og til &
leve utenfor det’er, ifglge Hannah Arendt, nettopp karaktertistisk for det “moderne

individ”. *

Rodins Balzac - Vigelands Camilla Collett

”I Rodins verk er det hender, uavhengige og sma hender..... En hand og
den gjenstanden som handen bergrer eller griper omformes begge til
en ny ting, en ting til som ikke har noe navn og som ikke tilhgrer noen”
Rainer Maria Rilke om la Cathédrale og le Secret

”Se, den smelter! Den heller allerede til en side, den kommer til 4 falle”
var et utrop overhgrt pa Salongen da modellen til monumentet over
Balzac ble stilt ut i 1898.

”Skulpturen er ikke lenger til for a for & tjene og dekorere
arkitekturen. Skulpturen skal tjene og dekorere seg selv og har vel sa
meget rett og plikt til & sta direkte pa jorden som et byggverk.
Gustav Vigeland 1909.
Pa slutten av 1800-tallet var det privatmarkedet som dominerte kunstfeltet.
Betegnende nok var derfor kunstmalere relativt uavhengige av offentlige oppdrag
etter hvert som utstillingen ble det stedet der malerne ikke bare kunne fa vist, men

ogsa fa solgt arbeidene sine. Billedhuggerne var derimot langt vanskeligere stilt.

Deres skulpturer var ’tung materie” i salgsgyemed. Om billedhuggerne ikke

506 Magne Malmanger, "Impressionismen” og Impressionisten. Chr. Krohg og det moderne
gjennombrudd i 1880-drene”, i Christian Krohg, red Oscar Thue og Ingeborg Wikborg, (Oslo:
Nasjonalgalleriet, 1987), 48.

607

%8 Immanuelt Kant, Idée d ‘une historie universelle du point de vue cosmopolitique (Paris: Collection
Meéditations) sitert etter Discours et figures de l’espace public “travers les "arts de la rue”, red. Sylvia
Ostrowetsky, (Paris: Harmattan, 2000), 223.

9 Hannah Arendt, Vita Activa,
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produserte salgbare statuetter som kunne fa innpass pa kunstutstillinger, om de ikke
produserte ’noe allegorisk, en kompliment til handelsstanden e.l.” slik Vigeland
beklager seg fra Paris i 1893, sa var de avhengige av oppdragsgivere og deres
skiftende smak, ettersom offentlige stgtteordninger og stipendier kun var sparsomt
utbygd. °'°

Slik har det seg at om kunstnerisk fremstilling av menneskekroppen uten
allegorisk staffasje dermed var blitt vanlig i utstillingssammenheng, sa vedvarte den
klassiske konvensjonen atskillig lenger nar det gjaldt offentlige kunstoppdrag, slik vi
sa det var et allegorisk oppdrag som ble foretrukket fremfor Manets forslag til
veggmaleri i det parisiske radhuset. Statuen til Auguste Rodin ( )av Balzac og flere av
monumentene til Gustav Vigeland (), blant dem minnesmerket av Camilla Collett, kan
tjene som eksempler pa overskridelse av denne allegoriske konvensjonen.

Det er i Tredje stadium av autonomiestetikkens insitusjonalisering pa slutten
av 1800-tallet, at dette skjer. Den markedsliggjgringen som @sterberg kaller "a-
sentrisk eller a-nomisk”, som en “en stedslgs struktur av tilbud- og
etterspgrselrelasjoner mellom ukjente”, "' samsvarer med Wolfang Kemps
observasjon av autonomiestetikkens “normalform”, det vil si “kunstverk som vare,
kunstneren som fri produsent og publikum som spredt og amorf masse”.®* I et slikt
markedsliggjort samfunn der kunstens hegemoniske samfunnsmessige funksjon er den
estetiske, er heller ikke legitimeringsgrunnlaget for monumenter lenger selvsagt.
Ettersom monumentet pr definisjon fortsatt skulle fungere som paminnelse om noe
annet enn kunsten selv, nemlig minneverdige hendelser og personer, s var
monumentenes kunstneriske status synkende omvendt proporsjonalt med
monumentenes massive utbredelse. °*

To eksempler pa denne prosessen er rytterstatuen av Karl Johan i Kristiania og

minnesmerket over filosofen Giordano Bruno i antikkens arnested, Roma. Her til

%10 Gustav Vi geland, Paris, 1893. Sitert etter Tone Wikborg, Gustav Vigeland mennesket og kunstneren,
(Oslo: 1983 H. Aschehoug forlag), 45.

! Gsterberg,

612 Kemp, “Kunstwissenschaft und Rezeptionsisthetik”, 12.

83 1 Wirtschaft und Gesellschaft fremhever Max Weber tre hovedformer for legitimering som i
prinsippet ogsa kan sies utgjgre de borgerlige monumentenes legitimeringsgrunnlag. De skulle vere 1)
tradisjonelle, 2) karismatiske, ettersom bare et lite antall verdige personer kunne bli gjenstand for
@resbevisning og 3) legale, i og med at forutsetningen for et monuments tilblivelse nettopp var initiert
som oppdrag fra offentlige myndigheter som sa offisielt skulle sta for godkjenning og innvielse i
overensstemmelse med samfunnet sentralt og lokalt. Max Weber, Wirtschaft und Gesellschaft.
Grundriss der verstehenden Soziologie, vol. I-11I (Tiibingen: Mohr, 1976) kap. 3.
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lands er det i Igpet av den lange tilblivelsestiden som fgrte til at Knud Bergslien fikk
utfgre rytterstatuen, mulig & registrere hvordan statuen gar fra a veere politisk
legitimert til & bli mer estetisk motivert. ©** IItalia der Bruno ble oppfattet som pioner
for et samlet Italia var den offentlige debatten langt mer sammensatt, selv om den
ifglge katolsk presse i 1889 endte med innvarsling av “radikalismen og den sosiale
opplgsningens era”. ¢

”Statuomanien”, inflasjonen av monumenter, slik vi ser det i europeiske byer i
siste halvdel av 1800t-tallet, dreier seg om et paradoksalt fenomen. I et stadig mer
differensiert samfunn myldret det av private borgere med “fortjenestefulle bragder”
som man fant grunn til & hylle offentlig med et minnesmerke. I skalaen av bestillere
fra offentlige institusjoner via halvoffentlige og private organisasjoner og foreninger
til privatforetak, spredte fenomenet seg raskt. I Tyskland ble kalt hangen til
oppfdringen av statuer kalt for "Minnesmerkepesten” (Denkmalpest). Jo mer generelt
legitimeringsgrunnlaget var, jo mer kontroversielt kunne det derfor vise seg a fa
gjennomfgrt et monumentprosjekt, ettersom det uvegerlig dreide seg om flere
motstridende interesser av politisk, ideologisk, religigs og gkonomisk art som
avkrevde en minste konsensus sammenlignet med mer lokale avgrensede oppdrag. At
klassiske referanser nermest var stilltiende pabudt, slik som attributter (allegoriske
eller sekulaere) som antyder hvilken hendelse eller person som skal paminnes, hgy
sokkel (piedestall) samt plankett (skilt med navn, arstall mm.) bidro til en stadig
dypere klgft mellom monumentets konvensjon og kunstens innovasjon.

Det er ut fra denne samtidskonteksten at Auguste Rodins monument over
Balzac i 1898 blir en igyenfallende kontrast, fremstilt som han er staende pa en lav
piedestall, med kroppen inntyllet i slabrokk og med det fglsomt modulerte hodet vendt
mot fjerne horisonter. Minnesmerket ble da ogsa avvist av bestilleren, la Société des
gens de lettres, samt etterfulgt av en lang og heftig avispolemikk. ¢ Fgrst neermere
fgrti ar senere fikk Balzac tildelt sin ndverende plass blant menneskene og
fotgjengerne han diktet om, pa hjgrnet av Boulevard Raspail og Boulevard

Montparnasse. Fgr vi gar neermere inn pd minnesmerket, sa skal vi minne om

014 Se Erik Mgrstad Fra politikk til politur Karl Johan Magistergradsavhandling Universitet i Oslo

815 Erik Berggren, Giordano Bruno pa Campo dei Fiori Ett monumentprosjekt i Rom 1876-1889 (Lund:
Artifex Ord & Bild, 1991) 192.

%1 Daniel Dobbels, "Monument a Balzac, La patience des choses”, Monument & Modernité, a Paris:
Art, espace public et enjeux de mémoire 1802-1996, (Paris: Paris Musée, 1996) 54.
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samtidskonteksten pa 1890-tallet da Gustav Vigeland oppholdt seg i Paris og
frekventerte Rodins atelier.

Her hjemme skulle det bli Gustav Vigeland som mer enn noen bidro til a Igse
opp og skape variasjon nar det gjelder konvensjonen for offentlige minnesmerker slik
som statuene av hhv Henrik Abel og Camilla Collett er to av mange eksempler pa.
Ettersom Vigeland er den billedhuggeren som i Norge har laget flest monumenter og
portretter av politikere, vitenskapsmenn og kunstnere, over 100 i tallet, sa skulle han
dermed mer enn noen erfare pa kroppen hva slags konsekvenser brudd med
oppdragsgivers forventninger samt overskridelse av konvensjoner kunne fa. Om han
falt for en fristelsen til 4 lage noe "allegorisk™, sa ville det skje som han ”var allermest
redd for”, nemlig at han ville ”gli inn blant pengemenn og bli filister”.®"” Slik Adolf
Hildebrand utviste forakt for allegorisk skulptur, skulle Vigeland som svare som et
ekko ved a harselere over “disse stablene med figurer, hulter til bulter, med figurer og
symboler, med bglger og trestammer og “alt det som stygt er”’, der det myldret av
“figurer pa td, danserinner, bukkeben og liggende figurer.” ©'®

Imidlertid ble Vigeland i Paris i 1893 introdusert for en radikalt annerledes
skulptur enn den konvensjonelt allegoriske og naturkopierende, av den norske
maleren Frits Thaulow. Det var pad August Rodins atelier som han skal ha besgkt flere
ganger ifglge korrespondanse. Her var det allmennmenneskelige motiver han mgtte,
lidelse og lidenskap, intimt, sensitivt og virkelighetsnzrt utfgrt. Her sa han ogsa
arbeider av den kvinnelige talentfulle billedhuggeren Camille Claudel (1864-1943)
som Rodin overlot mye av modelleringen pa stgrre bestillingsverk til, seerlig nar det
gjaldt hender og fgtter. Det er sannsynlig at Vigeland derfor kan ha sett fgrste versjon
av La Valse som nettopp ble modellert det aret han oppholdt seg i Paris, og som
forestiller et nakent dansende par med lignende svai som den til Rodins
Balzacmonument. Nyere forskning har sgkt a finne ut av hvilke arbeider som er
resultat av samarbeidet mellom Rodin og Claudel og hvilke verk som kan attribueres
hver enkelt. *° Spesielt i den fasen da Rodin arbeidet med statuen av Balzac, kan det

dokumenteres at Rodin tilbrakte mye tid sammen med Claudel.

817 Tone Wikborg Gustav Vigeland, (Oslo: Gyldendal) 45

8!8 Tone Wikborg Gustav Vigeland (Oslo: Gyldendal, 19 ) 54

1% Anne Delbée, Une femme, (Parus: Presses de la Renaissance), Reine-Marie Paris Camille Claudel
(Paris: Gallimard 1983). La Revue du Louvre, katalog, utstilling Musée Rodin 1984.

820 Under arbeidet oppholder seg i lange perioder i Touraine, der han angivelig, ifglge samboeren Rose
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Pa det tidspunktet da Vigeland frekventerte atelieret til sin mannlige kollega,
var Rodin i gang med flere offentlige oppdrag. Han er eksempel pé billedhuggernes
vanskeligstilte kar ettersom det nettopp var via bestillingsverk han fikk subsidiert eget
arbeid og ettersom han var firti ar for han vant offisiell anerkjennelse pa Salongen.
Det var i 1880 med bronseskulpturen Beseiret (Age Airien) som tre ar tidligere skapte
skandale fordi den var s& godt laget at noen hevdet det var en ren avstgpning.”' Da
Rodin ble oppsgkt av Vigeland var han femtitre ar og hadde allerede i to ar arbeidet
med minnesmerket over Balzac, i atte ar med monumentet tilegnet Borgerne fra
Calais samt i over ti ar med en offentlig bestilling som aldri kom til & bli fullfgrt,
nemlig Helvetsporten (La Porte de 1’Enfer) tiltenkt et fremtidig museum for
kunstindustri (Arts décoratifs) som heller aldri ble utfgrt. Likefullt er det nettopp via
arbeidet med Helvetsporten, som er basert pa Dantes Inferno, at de fleste av de
frittstaende skulpturene Rodin senere er blitt bergmt for, kom til a ta form. Det
gjelder Tenkeren (Le penseur), Kysset (Le Baiser) samt Ugolin, Fugit Amor og
Martyriet .

Oppdraget med Helvetsporten var bestilt som illustrasjonssyklus til Dantes
Divina Commedia og startet med modeller utformet som et feltinndelt relieff i likhet
med Rudes relieff pa Triumfbuen. Rodin tok fgrst utgangspunkt i en modell fra
Dantes hjemland Italia, neermere bestemt Ghibertis bronsedgr pa baptisteriet ved
katedralen i Firenze. De fgrste utkastene i brent leire viser da ogsa en inndelig i atte
separate felt, men i den endelige versjonen er feltene brudt opp til fordel for en
sammenhengende scene med en frontal skikkelse, tenkeren, omgitt av et vell av
figurer der det blir opp til betrakteren a knytte an til Dante.

Mens Diderot fremhevet skulptur fordi det var en kunstart ogsa blinde kunne
forholde seg til, var det nettopp den tredimensjonale formen som var til 4 ta a fgle pa,
som fikk Baudelaire til a ta avstand fra skulptur som selvstendig kunstart. Skulptur
var en kunst underordnet arkitektur, den ”primitive kunsten” par excellence, ifglge

Baudelaire, laget av og for primitive som tilhgrer en kultur der fingre og bergring,

Beuret, moren til hans barn, nettopp arbeider med utkastet til Balzac, men der han oppholder seg
sammen med Camille Claudel. Den vridningen Rodin har gitt Balzac-statuen er karakteristisk for
skulpturer bade av Rodin og Claudel, blant annet av "La valse” fra 1893, som komponisten Claude
Debussy kalte “beruset” og beholdt en versjon av (den péakledde) pa arbeidsverelset til sin dgd.

021 Beaux Arts Magazine hors serie, Le musée Rodin, 62 James Hall The World as Sculpture, The
chaning status of scultpure from the renaissance to the present day (London; Pimlico, 2000), 189.
622 I es Beaux Arts, hors serie, 1999, Le musée Rodin”, 43 og 62.
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heller enn gyne og syn dominerer.

Et halvt sekel senere er imidlertid skulptur nettopp i ferd med & lgsrive seg fra
arkitektur og bli en selvstendig kunstart. Vigeland skrev at skulpturen” ikke lenger er
”til for & for & tjene og dekorere arkitekturen”, men har bade “rett og plikt til & sta
direkte pé jorden som et byggverk”. ®* Ikke bare skulle skulptur vere uavhengig av
arkitektur og maleri, men ogsa overga fotografiet. For sin del anvendte Rodin i sitt
eget arbeid tegning og fotografi om hverandre. For eksempel brukte han fotografier av
egne skulpturer som han tegnet direkte oppa for a lage skisser til nye skulpturer .**
Dessuten var det fotografiet som gjorde ham oppmerksom pa synsvinkler og
nzrbilder (“close-up”s) som han kunne bearbeide skulpturelt. P4 den maten fikk han
ogsa anledning til mer detaljert & bearbeide gyeblikksbilder (”Snapshots™) som for
eksempel av hender. Selv var Rodin opptatt av bevegelsen i skulpturen, nettopp den
som bidrar til at skulpturen tilegnes av betrakteren over tid som prosess. Balzac-
statuen var derfor et forsgk pa a lage en form for skulptur som nettopp ikke var
“fotografisk”, ifglge ham selv. ®® Skulpturen er “utenfor kameraets rekkevidde”
mente en amerikansk kritiker.*”’

Rodin tvinger tilskueren til & erfare arbeidet som resultat av en prosess der
meningen ikke gér forut for erfaringen, men blir til i selve erfaringsprosessen. Det er
pa verkets overflate at de to meningsprosessene sammenfaller og mgtes, den
utvendiggjgringsprosessen av gester som kunstnerens handling har resultert i som
uttrykk og den innvendiggjgringsprosessen hos tilskueren som nettopp starter med
overflatens form. Det er intet verk som bedre uttrykker akkurat dette enn monumentet
over Balzac, ifglge Rosalind Krauss, som ser en sammenheng med en mate a tenke pa
som er utviklet pa et helt annet felt, nemlig filosofiens, med Edmund Husserl og
fenomenologen. “* Selv om de fgrste utkastene til Balzac-statuen viser en naken

mannskropp, sé er kroppen i den endelige versjonen tildekket av morgenkapen. Armer

623 Baudelaire, “Pourquoi la sculpture est ennuyeuse”, i ”Salon de 1846”, Baudelaire Critique d Art,
147.

624 Wikborg ,Gustav Vigeland 1909.

623 Sitert etter James Hall, The World as Sculpture The changing status of sculpture fro the renaissance
to the present day, (London: Pimlico, 2000), 330.

626 Hall, The World as Sculpture, 330.

827 Truman Bartlett in Albert E. Elsen, The Gates of Hell by August Rodin, (Standford, 1985) 137.

628 Rosalind Krauss, Passages in Modern Sculpture, 13. utg. (Cambridge, Massachusetts og London,
England: The MIT Press, 1999), 28-30.

225



og hender er skjult under morgenkéapen der kroppen fornemmes som en sveipende
gest der det skapes spenning i skjeringspunktet mellom hva vi i vart indre forestiller
oss privat og hva skulpturens ytre overflate offentlig formar a uttrykke. ’Se, den
smelter! Den heller allerede til en side, den kommer til & falle” var et utrop overhgrt
pé Salongen da modellen til minnesmerket av Balzac ble stilt ut i 1898. ¢

Rodin overskred ikke bare den knappe tiden han fikk til radighet av bestilleren
”Société des gens de lettres”, et oppdrag som var tilkommet pa Emil Zolas initiativ,
etter at den billedhuggeren som fgrst fikk oppdraget, Chapu, dgde i 1891. Han
overskred ogsa normen for monumenter med den skranende formen pa Balzac-
statuen. *° 1 det hele tatt skulle evnen til & fange inn bevegelse bli som typisk
varemerke for Rodin, slik vi ogsa ser det i andre arbeider som i skulpturen Kysset og i
illustrasjonene til Baudelaires Les fleurs du mal”.”*' Tenkeren ble senere plassert
foran Pantheon Sorbonne i 1906 som den som “tenker for den jevne sjel”, for det var
“arbeideren” som ble brukt som “frihetens redskap” , arbeideren, som “disiplinerte
materialene og brukte dem i det sosiale fremskritts tjeneste” og "sombygget den
moderne verden” ** N3 er arbeidernes tid kommet”, skrev Edvard Munch som mer
enn noen skulle bidra til & overskride monumentkonvensjonen. Det skjedde med
Munchs offentlige oppdrag for universitetet, som var planlagt tidlig, men ikke kom til

utfgrelse for 11916 nettopp pa grunn av arbeidets radikale karakter.

Universitetet - Skeibroks gaviskulptur versus Munchs veggmaleri i
aulaen

”Jeg begynte som impressionist men under de heftige sjels og
livsbrytninger i Bohemetiden gav impressionismen mig ikke udtryk
nok — Jeg matte sgge udtrykk for hva bevaget mit sind — Dertil bidrog
omgang med Hans Jeger (male sitt eget liv) Det fgrste brud med
impressionismen var det syge barn — Jeg sggte udtrykket
(expressionisme)” Edvard Munch

2 Sitert etter Hall, The World as Sculpture, 290.

%0 Daniel Dobbels, ”August Rodin La Patience des choses”, Monument & Modernité, a Paris: Art,
Espace public et enjeux de mémoire 1891/1996, (Paris: Parus musées, 1996), 54.

831 Skulpturen av Dantes helter Paulo og Francesca som i ettertid er blitt kalt “Kysset” fordi en kritiker
ga den det tilnavnet under visningen av fgrste versjon i 1887. Den er ogsa karakteristisk for
billedhuggerens skisseaktige mate & illustrere slik vi ser det i illustrasjonene av Baudelaires “’Les fleurs
du mal”Je suis belle, 6 mortels, comme un réve de pierre....” kat. S 23 Ikke minst er den typisk for den
skulpturen fra Helvetsporten som Vigeland har vert opptatt av, den fallende mann og sammenkrgpet
kvinne, mannen lgfter kvinnen L enlévement 1886.

832 Undersekretaren for Henri Dujardin-Beaumetz,(James Hall s. 189)
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”Vor Tids Malerkunst har til Skade for sig selv kapslet sig ind til en

kraftgdende blot og bar Staffelikunst uden store Opgaver. — Den har

skudt fra sig de rige Felter, som Indarbeidelsen og Samarbeidet med

Arkitekturen byder. — Det star da til os Arkitekter at spge denne

Forbindelse tilveiebragt.” Arkitekt Holger Sinding-Larsen
I motsetning til staffelimaleriet som var blitt lett omsettelig vare pa privatmarkedet
var skulpturen gjennom hele 1800-tallet ikke bare mer bundet til arkitekturen og til
monumentale offentlige oppdrag, men som oftest ogsa til et klassisk repertoar. Mens
Vigeland beklaget seg over a matte lage allegori Paris i 1893, var det nettopp en
allegori billedhuggeren Matthias Skeibrok (1851-96) kom til a utfgre i bronse i
gavlfeltet pa Universitetets tempelformede midtbygning Domus Media.

Skeibrok ble tildelt dette oppdraget etter en offentlig konkurranse i 1885, der
det allegoriske programmet var gitt pa forhand. I motsetning til i Paris der Athene-
figuren i perioden 1792 til 1794 ble brukt for vekselvis & legitimere republikk og
fedreland, ble Athene-skikkelsen i Christiania, nar hundre ar etter anvendt, for a
rettferdiggjgre mennesket som sdadan: ” Athene besjeler mennesket som Prometheus
har skapt”. Riktignok er gavlfeltet dyktig utfgrt med dels ”glimrende modellerte
figurer” i en “komplisert ikonografi” slik Pal Hougen fremhever. ©* I var
sammenheng er poenget imidlertid & vise til tidsumessigheten i samme periode, nar
det gjelder avstanden mellom konvensjon og innovasjon, mellom den offentlige
kunstens klassiske reportoar og den radikale kunstens eksperimenter. Uansett om
Skeibroks gavl er “rett bilde pa rett sted”, sd er den ikke til "rett tid”, for da gavlen ble
avduket i 1894, hadde Munch malt Skrik og Madonna (kvinne som elsker), mens
Vigeland hadde modellert Helvetet og Rodin stadig arbeidet med Helvetetsporten.

Munch, som tidlig fant impresjonismen utilstrekkelig for & uttrykke hva som
beveget hans “’sind” i trad med “Hans Jager — male sit eget liv”, og som selv
karakteriserte Det syke barn som det “fgrste brud med impresjonismen, ** kom i de
fortlgpende arene til & arbeide med en motivkrets i en billedsyklus han nettopp kalte
Livsfrisen, et “dikt om livet, om dgden og kjerligheten”.”* I maten han malerisk

héandterer motiver som sykdom, sorg, fortvilelse, begjer, sjalusi, svik og

533 P31 Hougen, "Lgsaktige tanker om utsmykking”, i Norsk Kunstirbok/Yearbook of Norwegian Art

1994, red. Olga Schmedling, (Oslo: Universitetsforlaget, 1994), 44.

634 Edvard Munch, sitert etter Arne Eggum, Edvard Munch Malerier — skisser og studier, (Oslo:
J.M.Stenersens Forlag AS, 1983), 46.

%3 Edvard Munch i forord til katalog for utstilling hos Blomqvist i 1918, 2, sitert etter Jan Askeland,
Freskoepoken. Studier i profant norsk monumentalmaleri 1918-1950, (Oslo: Gyldendal, 1965), 31.
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fremmedfglelse, suggestivt og syntetisk, med fargekontraster og ekspressiv
linjefgring, gjenfinnes kjennetegn fra hhv. ekspresjonisme, syntetisme og symbolisme,
alle retninger som lar kunstnerens subjektivt erfarte liv danne utgangspunktet.

I den tidlige resepsjonen av Munch er det et poeng, at det hersker forvirring
om stilbetegnelser og om bedgmmelse pa estetiske versus moralske premisser. I 1892
ble Munchs utstilling i Berlin stoppet og kalt ”skandalgs”, mens han i Christiania
stilte ut i 1895 og i Paris i 1896, bade pa Salon des Indépendants og pa Salon de I’Art
Nouveau. 1 Tyskland ble han kalt ”den norske impresjonist” (1894), mens den svenske
symbolisten Ivan Aguéli i L Encyclopedie Contemporaine hyllet hans bilder (1896)
og redaktgren av La Revue Blanche skrev at det ikke var mulig a uttrykke fglelser
med stgrre styrke.” (1895). ¢ At Munch, i likhet med Rodin, ble beeret med
oppdraget 4 illustrere en utgave av Les Fleurs du Mal av Baudelaire, vitner om at
Munch tidlig hadde fa, men betrodde franske tilhengere. Selv om oppdraget aldri kom
til utfgrelse fordi forleggeren dgde, sé kan skissene sies & utgjgre en differensiering av
en motivkrets som allerede foreld i Munchs egen Livsfrise. Nettopp i arene 1896-97
fikk Munch i Paris stilt ut de fleste av Livsfrisens bilder: en ny utgave av Det syke
barn, samt Skrik, Vampyr, Kvinnen og dgden( La mort qui aime), Angst, Kyss,
Kvinnen i tre stadier, Sjalusi, Dgden i sykeveerelse, Ved dgdssengen, Stjernenatt og

Aften pd Karl Johan. %

Vi har sett at forskjellen mellom offentlige minnesmerker og den frie
eksperimentende malerkunsten, mot slutten av 1800-tallet ble sa stor at den kom til &
tilhgre ulike felt. Mens offentlige monumenter gjerne var resultat av politiske vedtak
og matte gjennom tidkrevende tungrodde kompromissinnstilte byrakratiske
beslutningsprosesser, sa sgrget privatmarkedets gallerister for a sette stykk-pris-
kunstens innovasjoner i umiddelbar sirkulasjon. Derfor forholdt det seg slik at da
universitetet i 1909 oppfordret norske kunstnere til & konkurrere om aulaens
monumentale utsmykking, oppfattet mange malerkunst nermest ensbetydende med
staffelikunst.

Malerkunsten hadde “’kapslet sig ind til.....blot og bar Staffelikunst uden store
Opgaver”, slik arkitekten Holger Sinding-Larsen, som sammen med Bgdtker hadde

536 Sitert etter Eggun, Edvard Munch, 144.
%7 Ibid., 151.
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tegnet universitetets aula, uttrykte det i 1911. ©* ”Oljemaleri paa Leerred, der kan
males paa Staffeli hvorsomhelst, og saa feestes, hvor man har lyst.” , kan séaledes aldri
“blive monumental Kunst”. *° Arkitekten slo derfor til lyd for frescomaleriets
”specielle Krav, som de arkitektoniske Omgivelser, Perspektivvirkningen,
Lysforholdene m.m. uvagerlig stiller” deriblant akustikken. **° Han vektla ikke bare
praktiske, men ogsa estetiske grunner for a gjenoppta freskoteknikken som et egnet
kunstnerisk virkemiddel i stgrre monumentale offentlige oppdrag. At arkitektene ikke
fikk slippe til i juryen og dermed ikke fikk medbestemmelse, bidro nok til at Sinding-
Larsen gikk ut i offentligheten for a drgfte et, for allmennheten, viktig oppdrag.

Komitéens formann, mente at Edvard Munch og Gerhard Munthe ikke burde
innbys pa grunn av at deres kunstart “formentlig ikke ville passe til salens stil”, noe
professor Lorentz Dietrichson skal ha sagt seg enig i.”Den opgave som festsalen
stiller til den norske kunst er fgrst og fremst denne: at skape monumental rumkunst.
Dernzst den mer spesielle her: at tillempe denne rumkunst efter empiretidens
stilfglelse, og preege den i nyklassisismens formstrenge og rytmebundne aand”. *!

Imidlertid ble det til at Munch likevel i 1910 fikk levert utkast sammen med
Gerhard Munthe, Eilif Petersen og Emmanuel Vigeland. Etter at samtlige utkast ble
forkastet, ble Munch invitert til omkamp med Emanuel Vigeland. Selv om Munchs
nye utkast, med to mot en stemme, nemlig Nasjonalgalleriets direktgr, Jens Thiis, ble
anbefalt til utfgrelse i 1911, stilte universitetskollegiet saken i bero. Den pafglgende
mangearige konflikten ble kalt Aulastriden. Fgrst etter at Munch utenlands hadde vist
tretti utkast og fikk tilbud om & utfgre “dekorasjonen ved Universitetet i Jena”, og
farst etter at et nytt kollegium var blitt valgt, som lot seg overbevise av Thiissin
utrettelige agitasjon, mottok universitetet Munchs aulabilder i gave.** Midt under
fgrste verdenskrig, i 1916, fikk Munch fullfgrt arbeidene pa stedet.

I var ssmmenheng er det et poeng at Aulastriden, utover det kunstneriske
resultatet, fikk institusjonelle konsekvenser, ettersom det ble lagt premisser for

samarbeid pa tvers av felt. Lerdommen gikk ut pa at konkurransene heretter burde

%3 Holger Sinding-Larsen, Kunst og Lidenskab, Ap. 198.8.1911, Mrg/522.
639 11,
Ibid.
840 Holger Sindig-Larsen, Aftenposten 18.8.1911, aft/521.
4 Kunst og Kultur, 1911, 112.
642 Trygve Nergaard, i "Maleriet i mellomkrigstiden”, i Norges Kunsthistorie, bind 6, (Oslo: Gyldendal,
1983), 150.
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vere apne, slik formannen i Bildende Kunstneres Styre, Christian Krohg, hele tiden
hadde gatt inn for, i tillegg til at programmet og juryens mandat matte veare klart
utformet, og at arkitekten burde vere representert i juryen.

Nar det gjaldt Munchs bidrag, overfgrte han det monumentale formatet han
allerede dyrket i sine staffelibilder, og motivene var verken hentet fra eldre
romutsmykkinger eller fra litterre kilder. Mens det var Dantes Divina Commedia
som var utgangspunktet bade for Rodin i den stgpte bronsemodellen av Helvetsporten
(1880-1917) og for Vigeland i leir-relieffet Helvetet (1894), sa hadde ikke Munch noe
littereert paskudd for & male Livsfrisen annet enn menneskelivets drama slik han selv
erfarte det pa kroppen. I aulaen s Munch for seg hvordan han kunne bearbeide noen
av Livsfrisens sentrale motiver i monumental stgrrelse. Han hadde tidligere mislyktes
i a samle Livsfrisens bilder som derfor ble spredt, etter to forsgk, hhv. i 1903, i Dr.
Max Lindes hus i Liibeck, og i 1906 i Max Reinhardts Kammerspieltheater i
Berlin.®® Munch selv, understreket i 1918 sammenhengen mellom Livsfrisen, pa den
ene side, som “det enkelte menneskets sorger og gleder sett pa nert hold”, og
aulabildene, pa den annen side, ”som de store og evige krefter”. **

I var ssmmenheng der endring av kanon star sentralt, refererte Munch allerede
i 1883 til maleren Wentzels utsagn om at det ikke lenger var mulig a "afgjgre enten et
billede var malt af en figurmaler eller landskabsmaler”. *° Historiemalere var bare
representert med “’fa og mindre heldige billeder” pa Kunstnernes 2. Salong, for det
var malerier med ~figurer i fri luft helst i knagende solskin” som var “hyppige.” ¢
Aulaen skulle i det store og hele nettopp ende opp med monumentalmalerier av
figurer i friluft med unntak av et rent landskap, Solen, pa fondveggen, etter at et
dystert fondveggutkast, Menneskeberget, som utgjorde en kunstnerisk parallell til
Vigelands Helvete og Rodins Helvetesport, var blitt forkastet. Riktignok var Munchs
opprinnelige idé, om ikke allegorisk, sa i hvertfall i trad med
monumentkonvensjonens hyllest til diktere og andsmennesker, ettersom fondveggen

var tiltenkt fremstilling av Sokrates, Nietzsche og Ibsen, supplert av Bjgrnson og

3 Johan H. Langaard og Reidar Revold, Edvard Munch. Auladekorasjonene, (Oslo, 1960), 22-24.
4 Munch, i forord til utstillingskatalog hos Blomqvist i 1918,

5 Edvard Munch i brev til Bjarne, (42) i Edvard Munchs brev Familien Et utvalg ved Inger Munch
(Oslo: Johan Grundt Tanum Forlag, 1949), 55.

 Ibid.
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Jonas Lie pa sidefeltene. *7 Imidlertid tradte idéen om & symbolisere selve
universitetet 1 forgrunnen, og da nettopp med allegoriske fremstillinger av Historien
tiltenkt den ene sideveggen, med en gammel mann under en trekrone, flankert av
allegorier pa astrologi og geografi. Forskerne, tiltenkt den andre sideveggen, ble etter
préveopphenging i aulaen i 1912, fullstendig omarbeidet. Av de de sma “forskerne”
ble det til slutt bare tre nakne sméabarn tilbake, og bildet har fatt navn etter kvinnen,
Alma Mater, som sinnbilde pa universitetet. Riktig nok er aulabildene, som ble
supplert av to mindr felt, hhv. Kilden og Viknende menn i lysflommen, motivmessig
usammenhengende og kustnerisk ujevne i malematen, er det fgrsteinntrykket som er
avgjgrende, nemlig Solen pa fondveggen, som utstraler motivisk og malerisk styrke
og fyller rommet med dens egentlige funksjon, & danne en verdig seremoniramme.

Om Solen var kunstnerisk radikal sett i forhold til aulaens klassisistiske
formsprék, var den derimot ikke i overensstemmelse med vitenskapens egen
analytiske selvforstaelse, som med sitt “overflate-blikk” (Henri Bergson) fornektet de
livskreftene solen er symbol pa. I sa henseende synes derfor etterskuddsvis Solen
“merkelig” i unversitetets egen aula, ifglge Gunnar Danbolt.**®

I var ssmmenheng der integrasjon av overskridelse star sentralt, er poenget at
fgrst nar Munch var blitt bergmt og ifglge tanten, hadde fatt ”fuld Anerkjendelse” og
selv publikum ”troer, om ikke Forstaaelsen rakker til”, fgrst da blir hans fortid som
kunstner og hans gvrige gjgren og laden interessant, slik som for eksempel hans
plakater. *° Betegnende nok er det fgrst nar det dreier seg om “ein etablert
bildekunstnar” at kunsthistorien far gynene opp for Munchs plakater, slik Jorunn
Veiteberg konstaterer. ®*° Munch hadde tidlig laget plakater til teateroppsetninger i
Paris, og nar det gjaldt utviklingen av grafiske teknikker, sarskilt tresnittet, er han a
anse som pionér. ' At han fikk tildelt en egen sal ved den prestisjetunge Sonderbund-
utstillingen i Koln i 1912, der temaet var den moderne kunstens viktigste tendenser,
og dessuten fikk egen sal i tillegg til Picasso i 1913 pa Hgstustillingen i Berlin,

dokumenterer at Munchs kunst var blitt integrert i kanon.

647 Eggum, Edvard Munch, 254.

648 Danbolt, Norsk kunsthistorie, 236.

49 Karen Bjglstad, 11.3.1909, Edvard Munchs Brev, 221.

%9 Jorunn Veiteberg, "Det moderne maleri er plakat” Ein Historisk studie av norske bildeplakatar
1898-1945, dr.philos-avhandling, Universitetet i Bergen, 2000, 61.

851 Sidsel Helliesen, Vi ser pd grafikk, (Oslo: C. Huitfeldt Forlag/Nasjonalgalleriet, 1987),.
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Om auladekorasjonen, qva offentlig oppdrag representerer en overskridelse av
den offentlige kunstens gjengse konvensjoner, var den imidlertid allerede ute av fase
med innovasjoner i Munchs samtid. Lik Knut Hamsun i Markens Grgde, forble han
tro mot arstidsvekslingen og naturen. Med sin troskap mot en ytre virkelighet, forble
han en figurativ kunstner. Riktignok var han moderne, i den forstand at han
representerer en “dualistisk struktur”, ®2 og at “angst var tilstede over alt” i hans
oeuvre, et utsagn av en fransk kritiker i 1897 som Munch gjenopptrykket i katalogen
til sin utstilling i 1918. Selv om han i var sammenheng, kan karakteriseres som
moderne i den forstand at angstvisjonene sprang ut av “private erfaringer” men
samtidig svarte til en mer allmenn ” samfunnsmessig situasjon”, preget av
motsetninger, politisk uro og usikkerhet i befolkningen, slik Gerd Woll har

spissformulert det, **

var han likefullt ikke lenger moderne, ifglge ham selv, i det 20.
arhundre, for han “arbeidet motsatt den moderne stil”. ** Plutselig var han blitt perifer
i forhold til kontinentale eksperimenter og bearbeiding av virkelighetsfragmenter, slik

vi ser det i kubismen og futurismen.

Sammenfatning - fra klassisk til figurativ kode

”Med installeringen av opposisjonell kunst innenfor en permanent
avantgarde, sa kom denne gruppen selv til  erstatte det opposisjonelle
publikum som midlertidig ble mobilisert av David og Courbet,:
antagonismen ble abstrahert og generalisert; og utelukkende fra da av
kom avhengigheten til et elitepublikum og en luksushandel der
konsumering bli tatt for gitt” Thomas Crow, Modern Art in the
Common Culture

Kampen om autonomi innebar i en fgrste fase i overgangen mellom representativ og
borgerlig offentlighet (Habermas), mellom disiplin@rt og borgerlig sediment

(Dsterberg) fgrst og fremst kamp for politisk autonomi.

I Fgrste fase 1789-1830 demonstrerte vi hvordan autonomi hadde etiske

implikasjoner, som del av det moderne prosjekt. Slik kan salongen, lenge for den
franske revolusjon, som del av en gryende offentlighet med dens diskusjonsfora, sies

a ha utgjort en relativ autonom scene for meningsutveksling om opplysningstidens

552 Ulrich Weisner, "Munchs Inszenierung symbolischer Konstellationen”, i Munch. Liebe.Angst.Tod,
Temen und Variaitonen. Zeichungen und Graphiken aus dem Munch-Museum Oslo, (Bielefeld:
Kunsthalle Bielefed, 1980), 441.

3 Gerd Woll, ”Angst findet man bei ihm iiberall”, i Munch. Liebe.Angst.Tod., 334.

5% Munch, sitert etter Eggum, Edvard Munch, 258.
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ideer i opposisjon til fgydalt herredgmme. I et slikt perspektiv blir Diderots
salongomtaler og Jacques-Louis Davids salongmaleri en mate & mobilisere et opplyst
aristokrati og et oppadstigende borgerskaps politiske pretensjoner.

Etter 1789-revolusjonen skulle dermed autonomi for det nye borgerstyre
innebere frigjgring fra fgydale forgjengere og dermed relativ frihet til a regjere pa
vegne av folket. Det er for & na egne politiske mal, at de revolusjonere makthavere
omfortolket forgjengernes “representative” offentlige funksjoner og klassiske
repertoar, fgrst med arrangement av store revolusjonsfester og med oppfgrelse av
antikiserende bygg og monumenter. Med tiltro til kollektiv oppdragelse, ble
omfattende statlige kunstprogrammer iverksatt. Kunst, dvs den klassiske, med
forbilder fra antikken, ble brukt for a legitimere demokrati og republikk.

Fremfor paminnelse qva forherligelse av fyrstemakt, var det nd snarere
paminnelse om borgerlige dyder som skulle iscenesettes offentlig til oppdragelse av
folket via arkitektur og monumenter med allegori hentet fra gresk og romersk
mytologi. Som paradigmatisk eksempel pa kunstens offentlige politisk didaktiske
funksjon og pa hvordan revolusjonzre makthavere sgkte a sentralisere produksjon og
resepsjon av kunst, som derfor ble prisgitt politisk svingende konjunkturer, trakk vi
frem prosjekteringen av gavlfeltet pa Pantheon Sorbonne, slik teoretikeren
Quatremere de Quincy formulerte dem og slik billedhuggeren Moitte utformet dem.

Denne fgrste fasen ble videre pa et kunstpolitisk niva, bade i Frankrike og
Norge, markert med grunnleggelsen av de forste offentlige kunstinstitusjoner som
ledd i institusjonalisering av relativ autonomi. 1 Frankrike lot revolusjonere
makthavere, folket, i hvert fall i prinsippet, ta del i kunstsamlingene ved at disse ble
offentliggjort samtidig som visningen av kunst ble tilrettelagt for publikum med
utvidet og mer regelmessig apningstid for salonen. I Paris ble Louvre omgjort til et
offentlig kunstmuseum, mens det fgydalt organiserte akademiet ble modernisert.
Offentlige kunstoppdrag ble delegert til et nyopprettet institutt for forvaltning. I
Norge, preges den fgrste fasen av en kontinentalt innstilt embetsmannselite med
ideelle malsettinger som ikke lot gjennomfgre. I Christiania, ble riktignok de fgrste
offentlige utstillinger arrangert i regi av initiativtakerne til et nasjonalt kunstakademi,
men planen om et kunstakademi ble raskt skrinlagt, til fordel for en lereanstalt for
handverkerutdanning.

Bade i Frankrike og Norge preges denne fgrste fasen derfor av at kampen for politisk

autonomi samtidig er nert forbundet med kampen for estetisk autonomi.
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I den pafglgende andre fasen 1830-1860 sa vi imidlertid konsekvensene av

tiltakende autonomisering. Det oppsto en politisk krise 1 farvannet av skillet mellom
kapital og arbeid og den borgerlige offentlighetens utbredelse pa midten av 1800-tallet
med intervensjon av nye sosiale grupper som kjempet om hegemoniet. I Frankrikes
hovedstad var det kunstnerplanen fra 1790-tallet kombinert med moderniseringen
under Napoleon III og hans prefekt Haussmann pa 1840-50-tallet, som ble vist som
eksempel pa det borgerlige sediment, mens det var Karl Johan og Homansbyen som
ble trukket frem fra Norges hovedstad i kontrast til arbeiderstrgket pa Kampen.

I denne perioden er det via markedet, utstillingene og museene, at kunst nadde
ut til et stgrre publikum, samtidig som kunst ble mer og mer erfart som noe autonomt
og refleksivt . Det er i denne perioden at publikum ”sammenskyder skillinger” og
stifter Christiania Kunstforening i 1836 og grunnlegger det fgrste nasjonale offentlige
museum samme ar. Nar kunst fungere overveiende pa kunstfeltets premisser, tjener
den ingen andre utenforliggende politiske eller sosiale funksjoner, enn den estetiske
og autonome. Fremfor politisk opplysningsprosjekt, dreier det seg na snarere om
internalisert innvendiggjort oppdragelse, eller som det na heter borgerlig dannelse.
Det borgerlige publikum som fgrst tok etter adelen i arkitektur og kunst sa vel som
atferd, klesdrakt og smak, inderliggjgr etter hvert kunstdyrkelsen ved & innlemme den
i oppdragelsen og “utvikler kritisk distanse overfor offentlig prakt.” *°

Saledes sa vi at det er i denne andre fasen, at middelklassen, det borgerlige
publikum, bemektiger seg hegemoniet som forvaltere av kunstforholdene, i styrene
for museene, som kunsthandlere, og som ”smakstyranner” og “monopolister”
(Baudelaire). I denne perioden ble det klassisk repertoar fortrengt til fordel for scener
fra hverdagsliv og arbeidsliv der de pa hverandre folgende stilbetegnelsene er
romantikken og realismen henholdsvis representert med Delacroix i Frankrike og

Tidemand og Gude i Norge samt Courbet i Frankrike.

855 »Man kan ngye historisk fglge komponentene i det borgerlige herredgmmets tiltakende desinteresse
for representative fester og offentlige manifestasjoner. Dette kommer nzrmest til uttrykk i de offentlige
hgytidenes stadig flatere former, ogsa nar de besgrges av @rverdige herskerhus. Man kan sammenligne
de teatralske feiringene ved Suez-kanalens innvielse; den serlige, av Marx beskrevne, loslitthet i Louis
Bonapartes og hans omgivelsers representative opptredener; det improviserte i utropelsen av det Tyske
Riket i speilsalen i Versailles; den borgerlige offentlighets selvfremstilling fra 1880 til 1914, osv. -alltid
blir det her meduttrykt at vesentlige interesser i den offentlige representants nok ikke inngar. Av dette
kommer ogsa den kritiske distanse overfor offentlig prakt.” Oscar Negt/Alexander Kluge Offentlighet
og erfaring, Til organisasjonsanalysen av borgerlig og proletarisk offentlighet, Nordisk
Sommeruniversitets skriftserie no. 3, overs. Rolf Reitan, (Kongerslev: GMT, 1974), 77.
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Et distingvert publikums dannelse pa resepsjonssiden svarer til en spesialisert
kunstnerstands utdannelse pa produksjonssiden (akademi, kunstskole). Etablering av
nye offentlige kunstinstitusjoner (museum, teater, opera, konsertsal) blir heretter
formidlere av kulturell kapital pa distribusjonssiden. Etableringen av
kunstinstitusjonene begrunnes rasjonelt og legitimeres via allmenn tilgjengelighet.
Offisielt markeres distanse til politisk makt, stand og klasser sa vel som til marked,
ettersom kunstdyrkelsen gjelder utviklingen av det hele mennesket (humanismen).

Kunstnerisk gir dette seg utslag i at genregrensene brytes ned og nivelleres.
Historiemaleriet taper terreng mens de mer private intime genrene som publikum
lettere kan identifisere seg med, slik som folkelivsgenre, landskap og stilleben, tvert
om vinner nytt terreng. Videre oppsto pa den annen side dermed et skille av nyere
dato mellom I“art pour 1 art og I“art pour ’homme , eller kunst for livet, der kunstnere
som dyrket rent estetiske verdier kom til a sta i strid med kunstnere som utviste et
sosialt og politisk engasjement.

Det er i den_tredje fasen 1870-1900 at relativ autonomi pa niva for det enkelte

verk blitt virksom etter at relativt autonome kunstforhold er konsolidert. Det er ogsa
na kunstnerne selv fikk tiltakende innflytelse og makt. Séledes er det fgrst i denne
fasen at den autonome estetiske funksjonen er blitt den hegemoniske sosiale
funksjonen. Med andre ord er det fgrst nd at den moderne profane treenigheten,
kunstner, presse, publikum blir fullt ut virksom, ettersom det hersker et gjensidig
avhengighetsforhold mellom kunster som produsent, kritiker som formidler og
publikum som resipient og kritiker. Saledes er det fgrst i denne perioden at kunst som
refleksivt minne setter seg igjennom som den dominerende estetiske erfaring, der
estetisk brukes i betydningen: umiddelbar sanselig erfaring som ogsa er refleksiv, der
kunst erfaringsmessig gir seg til kjenne som en overveiende subjektiv erfaring relativt
uavhengig. Dermed er det fgrst pa slutten av 1800-tallet at forestillingen om kunst
hos den jevne borger i publikum er blitt til den vi fortsatt drar kjensel pa i dag: Kunst,
ikke bare som et relativt fritt og autonomt felt, men ogsa pa verkniva, som refleksivt
minne. Med andre ord nar kunst tilsynelatende er uavhengig bade av andre
samfunnsfelts malrettede rasjonalitet pa et kunstpolitisk niva og samtidig uavhengig
av sosiale og politiske funksjoner pa verkniva. En anonym uttrykte det slik i
Aftenposten i 1880 ”Kunsten er tilgjenglig for alle og har intet at bestille med den

borgerlige Geschaft man bedriver.”
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Som eksempel anvendte vi August Rodins statue av dikteren Balzac, for & vise
at den relative autonomi som kunstoffentligheten apner for, og som er forutsetningen
for at Rodin kunne gi avkall pa et klassisk monument slik han ogsa ga avkall pa en
tradisjonell narrativ fremstilling i Helvetsporten, kan betraktes som en mate a
iscenesette kunst qva paminnelse om et privat individuelt “indre anliggende”, en
autonom kunst som henvender seg til et autonomt individ.

Det er fordi den relative autonomien pa dette tredje stadiet ble tatt for gitt, at
kunstnerne selv fikk stgrre frihet, dog betinget, samtidig med mer innflytelse og
makt. De gvde motstand mot lekfolkenes hegemoni, organiserte seg og forhandlet seg
til medbestemmelse i kunstinstitusjonens instanser, slik som i offentlige museer men
ogsa private kunstforeninger. Likeledes var det fgrst i denne tredje fasen, pa 1870-
1880-tallet, at kunstkritikk som profesjon satte seg gjennom her tillands, med Andreas
Aubert. Han skrev kritikk i den forstand Charles Baudelaire definerte den femti ar
tidligere i forbindelse med sin omtale av 1846-salongen i Paris; nemlig som en
selvstendig vurdering av kunst som distanserer seg sa vel fra publikum som fra
kunstner. I den relativt fersk og skjgre kunstoffentligheten i Norges hovedstad, sa vi at
det medfgrte risiko a utgve kritikergjerningen og a ytre seg relativt fritt. (Aubert)

I den tredje fasen, pa 1880-tallet, da kunstnerne overtok roret og offentlig talte
sin sak via tale, skrift og bilde, skulle et naturalistisk kunstsyn vinne frem.
finansiering. Politikkens felt og kunstens felt er blitt konsolidert som to separate felt.
Kunst som monument og minne utover seg selv, er derfor kommet helt i skyggen av
kunst som refleksivt minne. Kunstnerisk sett, innebarer denne fasen et akselererende
tempo av brudd med konvensjoner, av stadige innovasjoner, av kunstneriske
nyvinninger, utallige ismer. (naturalisme, impresjonisme, ekspresjonisme...)

Denne endringsprosessen skjer slik pa kunstens, eller rettere pa kunstfeltets
premisser. Konsekvensene av gkt kunstnerisk frihet, var gkt markedsavhengighet.
Heretter ble linnovasjon og overskridelse pa kunstfeltets premisser gjeldende. Slik
skulle det stadig mindre grupperinger av troende tilhengere blant publikum til for at
stadig mer spesialiserte overskridelser skulle passere. Dermed ble kunstfeltet
”selvgaende” i vekslingen mellom overskridelse, reaksjon og integrasjon. Slik kan
denne avledede og abstraherte vekslingen mellom overskridelse, reaksjon og
integrasjon pa markedets og kunstoffentlighetens premisser i en forstand sies &
“erstatte” den reelle antagonismen mellom kunstnere og publikum som begge sto i

opposisjon til den bestdende overmakt slik vi sé i den fgrste fasen av relativ autonomi
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pa begynnelsen av 1800-tallet. Na var museet qva “estetisk legning dannet som
institusjon”. Slik ble den kontekstuavhengige erfaringen av kunstverk hegemonisk,
der "museet oversees til fordel for verket” samtidig som “verket pa sin side ikke
eksisterer uten via museet” slik kunstneren Daniel Buren har formulert det i var tid. I
kampen om avantgardestatus, sa vi kunstnere slo seg sammen i grupper som fungerte
som distinktivt tegn utad, slik den enkeltes signatur, personlige og originale”
kunstneriske uttrykk, skulle fungere som distinktive trekk innad blant
gruppemedlemmene. Det prisverdige ved “’kunst” kom slik mer og mer til &
kjennetegnes ved det som ikke lot seg gkonomisk prissette, nemlig ved det som ikke
lot seg innveksles eller byttes, altsa i den immaterielle ”andelige” verdien. Dermed sa
vi at det fgrst var i denne tredje fasen av autonomisering, at logikken med

overskridelse, reaksjon og integrasjon satte seg igjennom.
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MODERNISTISK KUNST 1900-1960-TALL _
MUSEER FOR MODERNE KUNST '
FUNKSJONALISTISK SEDIMENT

@v. til hg:Museum of Modern Art, New York.

Fra ve.:Palais Chaillot, 1937, Paris, arkitektene:Carlu, Boileau, Azéma,Aubert,Viard,Dandel,Dastugne.
Picasso ”Guernica” pa Verdensutstillingen i Paris 1937, Youngstorget Oslo, Monolitten av Gustav
Vigeland, som tre steinhugggere holdt pa med fra 1929-1943. Oslo.

2. rad:Den tyske (Albert Speer) og den russiske (Boris Iofan) paviljongen pa verdensutstillingen i Paris
1937, Tysk skulptur , Joseph Thorak, i 1937, Vigelands broskulptur, Ossip Zadkine, "Monument to a
Destroyed City”, 1951-53. Rotterdam, /Picasso Modell til monument for Apollinaire

3.rad.: Kunstnernes Hus:Blakstad og Munthe-Kaas, 1930/Guernica pa “Huset” 1938/Fysikkbygget pa
Blindern. Universitetet i Oslo: Finn Bryn og Johan ELlefsen, 1920-35. Per Krohgs monumentutsmykking
”Atomet i verdensrommet” 1937. Henrik Sgrensen:Folket i administrasjon og arbeid, pa Radhuset. Oslo
Radhus: Arneberg og Poulsson 1933-50. Oslo Universitet 1959-1968: Leif Olav Moen. Arnold
Haukeland "Air” 1960, Per Palle Storm ”Arbeideren” 1957. /Ola Enstad Arbeiderpartiets hus, Oslo,
hand med rose. 1991.
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Kapittel 111
1900-1960 MODERNISME -

funksjonalistisk sediment — museer for moderne

kunst

Innledning — modernisme som kode - kapitteldisponering

"Dette er ikke en tid for politisk kunst, men politikken har emigrert inn
i autonom kunst og ikke noe annet sted synes den & vaere mer politisk
enn der den (kunsten) synes politisk dgd.”

Theodor W. Adorno, fra ’Commitment”, essay skrevet i 1962.

”Dermed géar man inn i modernismen, siden det er i den modernistiske
perioden skulpturell produksjon opererer i forhold til tap av sted og
produserer monumentet som abstraksjon dvs monumentet som ren
markgr eller base, funksjonelt stedslgs og overveiende
selvreferensielt.”

Rosalind E. Krauss ”Sculpture in the Expanded Field”, i The

Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths

Dette kapitlet er viet overskridelsene av en arhundrelag “realistisk” figurativ
avbildningstradisjon samt den pafglgende institusjonaliseringsprosessen, der koden
for modernisme blir hegemonisk kanon.

Koden fremstilles pa tre nivaer som svarer til kapitlets oppdeling i tre separate
avsnitt. P4 det politiske nivd omhandler vi kunst og arkitektur i lys av Dag @sterbergs
begrep om funksjonalistisk sediment definert som politisk avtrykk av det han kaller
den sosialliberale politiske koden. Pa det kunstpolitiske nivaet, er det museet som
sosialiseringsinstitusjon vi tar for oss representert ved en historisk ny kategori museer,
nemlig museer for moderne kunst. P4 nivaet for det enkelte verk er det
integrasjonsprosessen av enkeltprosjekter som omhandles.

Modernisme som kode blir tematisert pa disse tre nivaene for a vise kontinuitet og
brudd mellom kunstfelt og sosialt felt, mellom kunstoffentligheten og en stgrre
offentlighet.

Med konsolideringen av et relativt autonomt felt for produksjon, distribusjon

og resepsjon av kunst, s vi i forrige kapittel at konvensjoner som tidligere ble
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opprettholdt av sentrale institusjoner som akademi og salong tok til & bli fortrengt til
fordel for innovasjon som et historisk nytt markedsbetinget kriterium. I denne
prosessen ble “form” viktigere enn “innhold”, det sjeldne og unike ble stadig mer
“normalt” og signatur og gruppedannelser ble mater a skjelne fra hverandre kunstnere
og kunstuttrykk pa.

Et skjellsettende vendepunkt kom med impresjonismen som heller enn &
betrakte hverdagserfaringens syn pa virkeligheten som objektivt gitt resultat og
utgangspunkt for avbildning, tok til & utforske arsaken til selve synserfaringsprosessen
ved a fragmentarisere billedflaten men uten & gi avkall pa sentralperspektivet. Heretter
ble interessen forskj@vet fra fremstilling av virkeligheten som objektivt gitt, til
fremstilling av virkeligheten slik kunstneren subjektivt erfarer den.

Denne prosessen apnet for pluralisme nar det gjaldt utforsking av ulike
aspekter av billedkunstens spesifikke egenart. Dermed dreier det seg om overskridelse
av de konvensjoner, kriterier, praksiser og prinsipper som kjennetegner figurativ
kunst. Disse etterfglges pa fa ar av en rekke avvik fra den hegemoniske normen.
Normen for sentralperspektivet og maten a fremstille volum pa overskrides med
kubismen som ogsa apner for nonfigurativ gjenstandslgs kunst. Normen for figurativ
objektivitet overskrides med ekspresjonisme, suprematisme og konstruktivisme.
Videre overskrides den hevdvunne méten a fremstille gjenstandenes “lokalfarge” pa
med fauvismen. Avvik fra normen for borgerlig moral og humanisme som fgr ble lagt
til grunn som implisitt udiskutabelt premiss ble overskredet med futurismen. Med de
dadaistiske bevegelsene var det rasjonalitetsnormens grenser som ble stilt
spgrsmalstegn ved, utforsket og overskredet, mens grensene for det som gjaldt for a
veare sannsynlig i bevisst vaken tilstand ble overskredet med surrealismen som
utforsket drgmmer og det ubevisste. Fgrst og sist skulle resepsjonen av kubismen
veare utgjgre et skjellsettende veiskille for flere av de ovenfor nevnte

avantardebevegelsene.

Pa hvilket tidspunkt en allmenn opplgsning av “realismen” som figurativt formsprak i
maleri og skulptur kan sies & veere overskredet og omtalt som sadan, har prioritet
fremfor “hvem som kom ferst med hva”. Det er fgrst nar overskridelsene er
institusjonalisert, at deres “forhistorie” far interesse.

Vi har pekt pa at avstand i tid sammen med kollektiv aksept er to

forutsetninger som ma veere oppfylt for at integrasjon av overskridelser i kunsten skal
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kunne skje. Imidlertid er ikke dette forutsetninger som kan reduseres til den gjengse
oppfatningen at gar det lang nok tid, godtas alt”. Poenget er jo nettopp & historisere
integrasjonen av overskridelsene ved & vise at det slett ikke er hvilke som helst
overskridelser som kan integreres til hvilket som helst historisk tidspunkt. *°

At tre samtidige fenomener fra 1910-20-tallet, som Malevichs Sorte kvadrat,
Picassos og Bracques nonfigurative kubisme og Duchamps readymades, etterpa skulle
integreres pa to ulike tidspunkter, hhv. pa 1940-tallet og pal960-tallet, demonstrerer
at det dreier seg mindre om historisk kronologi enn om overskridelsens radikalitet —
dvs arten av overskridelse. Det skjer ingen integrasjon uten via noe relativt kjent, og
derfor er det figurasjonsopplgsningen som integreres fgr readymades, ettersom den
type overskridelse som det nonfigurative representerer, foregikk innenfor velkjente
medier, som maleri og skulptur. "Kubismen har holdt seg innenfor maleriets grenser
og begrensninger uten pretensjoner om & overskride disse” fastlo Pablo Picasso i
1915.%7

Forst etter annen verdenskrig, altsd pa slutten av perioden mellom 1900 og
1960 som dette kapitlet omhandler, kan nonfigurativ kunst anses som integrert. 1945
markerte derfor ikke bare et politisk skille, men ogsa et kunstnerisk. New York
overtok hegemoniet som internasjonal kunstmetropol etter Paris som hadde innehatt
denne posisjonen i over hundre ar. Fgr den tyske invasjonen av den franske
hovedstaden i 1940, beholdt derfor Paris posisjonen. Etter hvert ble bade Paris og
New York tilfluktssteder for kunstnere og intellektuelle som sgkte seg bort fra
totalitere regimers hovedsteder som Berlin og Moskva. Paris var dermed eksil for
den personen som skulle skrive et av de mest s@rpregede testamenter om den, nemlig

den tyske filosofen Walter Benjamin. Det var han som kalte Paris for Det nittende

856 Det “radikalt nye” har alltid bare “skrikets betydning og verdi” fastslar Dag @sterberg. “Men noe
siver igjennom og gjgr seg gjeldende. Det omdanner fortiden i sitt bilde og samtidig begynner
omtolkningen.”. ”Gjentakelse og fornyelse/Repetition and Renewal”, (Oslo: TERSKEL (tidsskrift for
Museet for samtidskunst 1990) 98. Ogsa Pierre Bourdieu papeker at det radikalt nye eller
“avantgarde”-kunst knapt nok er “samtidig” ettersom det til & begynne med kun dreier seg om en
handfull tilhengere eller “troende”: ”La production des la croyance”, 38-39.

857 »Cubism has kept itself within the limits and limitations of painting, never pretending to go beyond
it” uttalte Picasso i 1923 i intervju med den amerikanske kritikeren Marius de Zayas i tidsskriftet The
Arts, N.Y. Fgr fgrste verdenskrig oppholdt Zayas seg i Paris i kretsen omkring Picasso og Braques
sammen med kritikeren og forfatteren Guillaume Apollinaire. Zayas bidro til at Picasso fikk stilt ut i
USA allerede i 1911, og ble direktgr for the Moderen Gallery i N.Y. i 1915. ART in Theory 1900-1990,
An Anthology of Changing Ideas, red. Charles Harrison & Paul Wood, (Cambridge, Massachusetts,
Oxford, England: Blackwell publishers, 1993), 213.
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arhundres hovedstad i Das Passagen-werk, og som med essayet Kunstverket i
reproduksjonsalderen satte fingeren pa et tidstypisk fenomen som fa tok til seg i hans
egen samtid.

Mens Paris i mellomkrigstiden beredte grunnen for kunstnere som Picasso,
Braque og Vlaminck, skulle deres kunstneriske uttrykk under navnet Lyrisk
abstraksjon og Parisskolen (Ecole de Paris) bli "stjalet” av New York for a bli
omdgpt der til Abstrakt ekspresjonisme (Abstract Expressionism).®®

Etter 1945 ble modernismen saledes “amerikanisert”, eller rettere sagt
internasjonalisert. ° Etter hvert som USA var i ferd med & bli dominerende stormakt
sa behgvde ikke kunsten veere nasjonal, bare den var i overensstemmelse med USAs
péatvungede modell for global nyliberalisme.” °® De "herskende i vesten” signerte en
fredstraktat med radikal kunst der det ”det abstrakte maleriet” ble “understgttet av den
store tyske industrien” mens ”Generalens kulturminister” i Frankrike het ”André
Malraux” fastslo Adorno i et tilbakeblikk. *'

Etter annen verdenskrig skulle dermed abstrakt eller nonfigurativ kunst bli den
offisielt dominerende referansen for betegnelsen modernisme. Tilsvarende skulle
betegnelsen International Style referere til en arkitektur som var blottet for
distraherende fortidige “innholds”-referanser, det vere seg av politisk, historisk,
nasjonalt, ornamentalt eller “realistisk™ slag. Disse ’rene” og “ubesmittede”, formalt
definerte stilbetegnelsene egnet seg som ideologi for etterkrigstidens politikk, Den
kalde krigen, sa vel som for markedskreftenes uhemmede dynamiske spill. New York
City var forlengst etablert som etnisk, kulturell og kriminell smeltedigel for
europeiske innvandrere. Immigrantenes hap om innfrielse av frihet ble fgrst bekreftet
sjgveien av Frihetsstatuen, emblem for New York og symbol for
uavhengighetserklaringen, for dernest kanskje & fa frihetslgftet avkreftet pa stedet der

statuen var plassert, nemlig Ellis Island. Her pa denne gya, immigrasjonspolitiets

658 Serge Guilbaut, How New York stole the Idea of Modern Art. Abstract Expressionism, Freedom,