Storbyen i billedkunsten

På slentreturen [gennem storbyen omkring år 1900] var der ved siden af kunstneren, under og bag ham, i de tilsyneladende trivielle og marginale ting han tog for givet undervejs, [...] et alfabet til kunstens nye sprog. Der lå, i kim, en anden af den nye tidsalders virkningsfulde kræfter - den moderne bykultur, et fænomen hvis energier var lige så vulgære og mangesprogede som den moderne kunstner forekom at være isoleret og afvisende i sine betragtninger.
Byerne er i en vis forstand menneskehedens første totalkunstværker, fra ende til anden kunstige frembringelser skabt ved en kollektiv indsats. Som den amerikanske historiker og kulturkritiker Lewis Mumford skriver, er det ikke alene tiden, men også rummet der i byerne reorganiseres på kunstfærdig vis: I bydannelsens forsirede silhuet og byplanens mønster, i fastlæggelsen af de vertikale pejlemærker og horisontale planer nedfælder byen en given periode og en given kulturs `verdensbillede.' Udviklingen af de urbane kulturer har løbende forårsaget omlægninger af livs- og omgangsformer der ikke overraskende har været voldsomst i de store byer. For storbyen er stedet hvor samfundslivets mange forgreninger løber sammen i en form for knudepunkt, hvorved de vinder en større virkningsfuldhed og betydningskoncentration end samfundslivet uden for storbyerne. Storbyen rummer den tætteste sammentrængning af magt, handel, kultur og teknik i et samfund. Her yngler civilisationens produkter, her mangfoldiggøres de, og herfra distribueres de. Det er ikke noget tilfælde at det var bysamfund der fostrede skriftsproget, demokratiet, filosofien, Oplysningstiden, den moderne stat og individualismen. Som Mumford anfører, er det frem for alt i de store byers smeltedigler at den menneskelige erfaring omsættes til levedygtige tegn, symboler, adfærdsmønstre og ordenssystemer, for det er her civilisationens spørgsmål og problemer samler sig til dynamiske brændpunkter. Med sin artificielle reorganisering af rummet og komplekse regulering af socialiteten tilbyder storbyen de optimale muligheder for at menneskeliggøre de naturlige omgivelser, idet omgivelserne formes i kulturens støbeforme. Og omvendt giver den også de bedste muligheder for at tilpasse de menneskelige egenskaber til omgivelserne, idet de bringes til udtryk i byens blivende, kollektive former.3 Byen er således på én og samme gang et geografisk kompleks, en økonomisk organisation, en institutionel proces, et teater hvor sociale og politiske handlinger udspiller sig og væves sammen til en helhed, og endelig et magtfuldt, æstetisk symbol på denne helhed.

Mumfords sociologiske signalement tillader følgende slutning på kunstarternes vegne: Storbyens kondenserede livsrum tilbyder kunstnere de optimale muligheder for at studere kulturens, historiens og den menneskelige bevidstheds metamorfoser. Men kunstnerne er ikke kun distancerede observatører af, men også fuldt involverede deltagere i storbyens liv. Selv når oplevelsen af byen ikke er en byboende kunstners tema og motiv, vil byerfaringen således altid være indskrevet i værket på samme måde som de parisiske menneskemasser ifølge Walter Benjamin var præget ind i Baudelaires kreativitet som en skjult, men dog betydningsfuld figur selvom de ikke tjente som model for nogle af hans digte. Det interessante spørgsmål i forbindelse med en bog som Storbyens billeder- fra industrialisme til informationsalder, der sætter fokus på forholdet mellem storbyen og billedkunsten gennem ca. 150 år, er således ikke spørgsmålet om urbaniteten har indflydelse på kunsten, for det har den uvægerligt. Den urbane livsverden er nemlig så at sige den moderne kunsts (næsten) altid allerede forudsatte kontekst eller støbeform. Det interessante er hvordan friktionen mellem kunst og by giver sig udslag og forvandler sig med tiden, og ikke mindst hvorfor en given periodes mest påtrængende urbanerfaringer bringes til udtryk på en bestemt måde.

Byerne har altid været projektionsflader for symbolsk betydning og stærke, ofte splittede følelser: ubændig selvovervurdering (Babel), synd og undergang (Sodoma og Gomorra), vellevned og fordærv (Babylon), magt (Rom), ødelæggelse (Troja, Kartago), åbenbaring (Det himmelske Jerusalem), demokrati (Athen), modernitet (Paris, New York), futuristisk postmodernitet (Tokyo, Hongkong, Los Angeles) osv. Er fascinationen af og afsmitningen fra byen ikke i sig selv noget nyt fænomen, så forekommer den resolutte vedholdenhed og fordomsfrihed hvormed en lang række kunstnere beskæftiger sig med storbyen i dens utallige afskygninger at være karakteristisk for informationsalderen. Således synes den kunst som er blevet til efter 1960, hvor denne bog har sit historiske tyngdepunkt, på en mere direkte aflæselig måde end den autonomisøgende modernistiske kunst at koncentrere sig om en filtrering og afkodning af eller en grovkornet ironiseren over livet i metropolerne. Alternativt beskæftiger den sig med at dissekere massemediernes andenhåndsvirkelighed for derefter at reorganisere den efter kunstneriske principper.

Emnemæssigt bevæger den sig i det tværvidenskabelige felt mellem bystudier og kunsthistorie; eller sagt med andre ord, mellem på den ene side storbyen som en fysisk, social og mental gestalt, og på den anden side de seneste årtiers billedkunstneriske gestaltning af udtryk, hvis heterogenitet og semantiske mangetydighed netop forekommer at modsvare kompleksiteten i storbyeksistensens og informationssamfundets tegnsystemer, selv når værkerne ikke forholder sig eksplicit afbildende til urbane sammenhænge eller bevidsthedsformer. Parallelt med denne udtryksmæssige uensartethed og kompleksitet ser man inden for stort set alle grene af billedkunsten bestræbelser på at åbne værket mod en hverdagslig, urban livsverden. Fotografer og videokunstnere går på jagt i storbyens jungle af motiver. Malere stjæler med arme og ben fra populærkulturen, reklamerne og medierne. Installations og objektkunstnere overtager grådigt ting og sager fra byens genstandsverden, mens skulptørerne arbejder intensivt på forny skulpturen ved at fusionere dens abstrakte og figurative formsprog med arkitekturens vokabular. Hvilke konsekvenser har denne `urbanisering' af æstetikken for værkets udsigelse og for receptionen af det? Afspejler den ændringer i subjektets orientering i tid, rum og bevidsthed? Og i bekræftende fald hvilke? Eller anderledes formuleret: Har kunstnerne i seneste årtier, måske delvist uafvidende, atter påtaget sig kunstens præromantiske, `opbyggelige' rolle at anvise betragteren forbilledlige, og det vil i dag nærmere bestemt sige alternative men også mere hensigtsmæssige, måder at orientere sig på i et desorienterende storbymiljø som i stigende omfang synes hærget af acceleration, uoverskuelighed, mediatisering, flygtighed og stedløshed?

Forbindelsen mellem kunstens byer og urbaniseringen

Den primære hensigt med Storbyens billeder er dels at undersøge de historiske forskydninger i kunstnernes holmgang med storbytemaer, dels at kortlægge de mulige forbindelser mellem disse forandringer i de kunstneriske billedverdener og de faktiske urbaniseringsprocesser som byerne har gennemløbet siden industrialiseringen for alvor satte ind i det 19. århundrede. Bogen har to samlende mål: For det første at klarlægge hvilke aspekter af storbyen der optager samtidskunsten, og hvorledes de behandles - med hvilke midler og med hvilke budskaber; for det andet at opspore nogle af de bymæssige årsager til og nogle af de kunsthistoriske forudsætninger for at den senmoderne storby fremkalder netop disse udtryksformer og reaktioner. Bogen bygger på den simple antagelse at kunsten eksisterer i et tæt udvekslingsforhold til bykulturen, og at den rivende udvikling af storbyerne i den moderne æra til stadighed har krævet opfindelse af nye fremstillingsteknikker, for at den kunstneriske omverdensfortolkning og livstydning kunne holde sig `på omgangshøjde' med udviklingen i den moderne civilisations hjertekamre metropolerne.

Som bykortet har de billedkunstneriske storbyfremstillinger til formål at organisere den urbane livsverden visuelt og mentalt. Sammenligningen af kunsten med kartografien har meget på sig for der eksisterer en århundredgammel forbindelse mellem de to områder som både har en metaforisk og en praktisk side. I lighed med kartografen gør kunstneren sig et billede af verden, et forenklet og orienteringsgivende billede baseret på en subjektiv og historisk betinget udvælgelse og fortolkning af perceptuelle data. I den forstand udfolder såvel bykortet som kunstens bybilleder en verdens-anskuelse de tager sigte på at gøre den skildrede virkelighed, byens virkelighed, begribelig. En række af de forandringer der sædvanlig vis kategoriseres som formale innovationer og æstetiske eksperimenter fremtvunget af avantgardens interne, pubertære fadermord på deres forgængere, vil jeg anskue fra denne synsvinkel: som konstruktive forsøg på at tilegne sig og komme til en forståelse af den ydre verden ved at reflektere over, kortlægge og endelig objektivere de nye, fremmedartede stor-byerfaringer i et kunstnerisk materiale ved hjælp af et tidssvarende formsprog. Mine analyser tager udgangspunkt i den iagttagelse at set over en bred kam er de sidste årtiers storby-fortolkninger ikke som eksempelvis impressionisternes bylandskaber billeder af mennesker omsluttet af den arkitektoniske bys fysiske og sociale rum. De er snarere kommentarer til og indgreb i storbyeksistensen skabt med storbyens tegnsystemer, koder, erfaringsformer, kommunikationskanaler, objekter og materialer.

Det historiske perspektiv

Et sådan forsøg på at klarlægge hvad der er det særlige ved vor tids storbyfortolkninger, kan dog ikke gennemføres uden en undersøgelse af de kunsthistoriske forudsætninger som kan sætte samtidskunsten i relief. Bogen vil derfor også opridse et historisk perspektiv. Forklaret i meget grove træk opererer det med tre hovedfaser i transformationen af de måder hvorpå kunstnerne løser problemet med at oversætte de urbane erfaringer til kunstneriske udtryk. Historisk tidsfæstes disse faser til henholdsvis anden halvdel af det 19. århundrede, perioden fra sekelskiftet til ca. 1960 og årene fra 1960'erne til midten af 1990'erne. Uanset hvilken fase der er på tale, vil der til hver en tid være en kløft mellem den levende, reale by og den fremstillede by som altid vil være en fortolket by. Der hersker altid diskontinuitet mellem den empiriske by og dens fiktionaliserede kunstneriske modstykke.? Men kunstnere har gennem tiderne forholdt sig forskelligt til hvorvidt virkelighedsfortolkningen skulle tilsløre eller tydeliggøre dette faktum, ligesom der selvsagt også forekommer forskellige opfattelser og fremstillingspraksiser inden for de enkelte perioders kunstneriske spektrum. Det 19. århundredes naturalistisk, realistisk og impressionistisk funderede kunstnere forsøgte med alle illusionismens midler at tilnærme fremstillingen til den empiriske virkelighed, vel vidende at den kunstneriske fremstilling aldrig kan være identisk med, højst en parallel eller analogi til den. Hos de abstraktionssøgende kunstnere før Anden Verdenskrig møder man til gengæld en modsat bestræbelse: en stræben efter at skille den kunstneriske fremstilling fra dens fænomenologiske og sociale udgangspunkt. Hvor det 19. århundredes kunstnere - i det omfang de overhovedet regnede de moderne, industrialiserede storbyer for et værdigt motiv - først og fremmest koncentrerede sig om en virkelighedstro gengivelse af faktiske lokaliteter der kunne fremsuggerere en stærk fornemmelse af sted og umiddelbarhed i sansningen af byen, dér betonede kunstnerne fra første halvdel af det 20. århundrede ofte det imaginære og konstruerede - det u-virkelige - islæt i deres byvisioner. De valgte gerne at skildre de moderne metropoler uden klare topografiske referencer til nogen bestemt by, eller også sammenfattede de essensen af en given by i et emblematisk billede af et af dens notorisk moderne landmarks: Eiffeltårnet, Brooklyn Bridge, højbanen i Berlin. Således fremstår de mere eller mindre derealiserede og abstraherende byfremstillinger fra det 20. århundredes første halvdel mest af alt som universalistiske tegn for urban modernitet overhovedet. Til forskel fra det 19. århundredes naturaliserede miljøbeskrivelser fra specifikke byer, reflekterer de snarere en almen, kosmopolitisk erfaring af det moderne srorbylivs omskiftelighed og dynamiske beskaffenhed, end de fastholder sanseindtryk af stedernes lokalkolorit.

Jeg betragter dette skifte som et resultat af avantgardens forsøg på at udvikle fremstillingsteknikker der bedre end de nedarvede realistisk-naturalistiske repræsentationsmåder formåede at indfange det egenartede ved den moderne storbyvirkelighed. Anlæggelsen af denne synsvinkel leder til formuleringen af bogens første hypotese. Den overordnede urbane repræsentationsproblematik som optog avantgarden i første halvdel af det 20. århundrede, havde sit udspring i en voksende opmærksomhed over for synets utilstrækkelighed i forhold til de nye urbane omgivelser. Denne opmærksomhed udmontede sig i en skærpet bevidsthed om storbyens fænomenologiske ufremstillelighed. Skepsisen viste sig allerede i kimform hos Édouard Manet, navnlig i det sene hovedværk Un Bar aux Folies-Bergère fra 1882. Det var dog først på den anden side af århundredeskiftet at de forhindringer som storbyen rejser for perceptionen og følgelig også for dens oversættelse til en visuel fremstilling, blev artikuleret i en pointeret form. Hos de tyske ekspressionister og italienske futurister blev virkelighedsskildringen overlejret med refleksioner over hvorledes storbyens indtryksbombardement destabiliserer og sprænger såvel perceptionen som de overleverede fremstillingsskemaer. Jeg vil imidlertid vove den påstand at de repræsentationsproblemer som storbyen stiller den illusionistiske afbildning og den linearperspektiviske rumkonstruktion overfor, først fandt en egentlig løsning i mellemkrigstiden. Det sker dels inden for visse grene af det abstrakte og semiabstrakte maleri, dels inden for fotomontagen. Den løsningsmodel som blev udviklet af kunstnere inden for disse felter, beror - sådan lyder den hypotese som jeg vil forsøge at eftervise i kapitel 3 - på en resolut forskydning af opmærksomheden væk fra byens sansbare, fænomenologiske realitetslag til dens mere abstrakte og ikke umiddelbart anskuelige systemiske og funktionelle sammenhænge.

Alene det faktum at den såkaldte neo-avantgarde efter 1960 har gjort det til en integreret del af deres æstetiske teori og praksis at genbruge elementer fra den historiske avantgardes rigt orkestrerede udtryksregister, gør det umuligt at identificere lige så klare modsætninger mellem denne fase og den foregående. Til forskel fra den historiske avantgarde nærede neo-avantgarden ingen illusioner om at kunne viske den kunsthistoriske tavle ren. Billedkunsten synes i perioden efter 1960 i højere grad at afspejle en radikalisering af erfaringer og fænomener som også reflekteredes i kunsten før Anden Verdenskrig, end den dokumenterer et brud med moderniteten og tilstedeværelsen af en ny epokal erfaringshorisont, sådan som visse teorier om "det postmoderne" har stillet i udsigt. Denne tendens sætter også sit præg på storbyfremstillingen. Efter 1960 kendetegnes den kunstneriske refleksion over storbyfænomener i bemærkelsesværdig grad af revisioner af en række tilsyneladende stadigt lige aktuelle urbane troper og temaer, hvis betydning allerede var blevet fastslået af avantgarden før Anden Verdenskrig eller ligefrem konsolideret endnu tidligere, i den moderne storbys billedkunstneriske barndom i anden halvdel af det 19. århundrede.

Kopieret fra

Anne Ring Petersen: Storbyens Billeder (Museum Tusculanums Forlag, 2002)

PAGE  
1

