
F. 1 C W Eckersberg: Familien Nathanson. 1818. Olie på lærred. 126 x 172 cm. Statens Museum for Kunst. 
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Guldalderens billedudtryk i filosofisk optik 
af Ragni Linnet 

»Egentlig er det de fra den klassiske Oldtid 
bekjendte Forestillinger om en Guldalder, der 
gaaer igjen og spøger i dette Ideal, og det er 
ogsaa behæftet ganske med det samme phan
tasiløse Phantasteri og den samme Trivialitet. 
... Det Kjedsommelige ved denne Forestilling 
om en Tid, da Floderne flØd med Honning og 
Vin, da Løven legede med Lammet, og al 
Vold, Uret og LØgn var ukjendt, ligger nemlig 
deri, at en Tilstand er slaaet fast for evig som 
en Tilstand, uden noget Bevægelsesmoment i 
sig, uden nogen Mulighed til at blive Historie 
eller til at avle en Fremtid. « 

Clemens Petersen, 18671 

Pro blemstillingen 

Guldalderkunstens billedudtryk er, på trods af 

det enhedspræg begrebet »guldalder« signale

rer, mangfoldige og væsensforskellige. Allerede 

på det billedbeskrivende niveau viser der sig 

en række sprækker og brudflader, som gør det 

nødvendigt at frigøre den fra en mytisk for

tolkningskontekst, hvor begrebet idyl i sin 

visuelle form karakteriserer billedudtrykket 

som helhed.2 Faktisk går der et snit igennem 

guldalderen, som tidsmæssigt skal placeres 

omkring 1840. Den tidlige guldalders billeder, 

altså dem fra før 1840, finder jeg med mange 

andre prægede af en dialogiserende, upræten

tiøs, hverdagsagtig realisme og vil derfor 

benævne dem hverdags billeder. Efter ca. 1840 
bliver to andre billedudtryk fremherskende. 
For det første forandres hverdagsbillederne 
gradvist til et søndagsmaleri. Søndagsbilleder
ne, som jeg kalder dem,3 er hvad angår for
mat, stil og motivtolkning et storladent, maje
stætisk og monologiserende billedudtryk med 
virkelighedsdistancerende bearbejdelser af 
det sete. I dem skiller maleriets ramme kun
stens rige helt fra virkelighedens. For det an-

det ser vi samtidig opkomsten af, hvad jeg kal

der et eksistentielt billedudtryk, som er kende

tegnet af en labyrintisk og disharmonisk bil

ledliggørelse af virkeligheden. Både søndags

billedets ophøjede idealitet og det eksistentiel

le billedudtryks splittede og retningsløse bil

ledunivers viser, at den tidlige guldalders rea

lismedoktrin er blevet en utilstrækkelig ram

me. Den rummer ikke de visuelle skemaer, 

som kan indfri den sene guldalders :udtryksbe

hov. 

Dette kunne man, sat på spidsen, kalde et 

paradigmeskift, selvom det selvfølgelig ikke 

sker fra den ene dag til den anden, men kan 

konstateres i tilbageblik, som viser en længere 

periode af brydninger, hvor forskellige opfat

telser sameksisterer. 

Man konfronteres med et væld af teoretiske 

og metodiske problemstillinger, når man vil 

forsøge at forklare den kunstneriske hold

ningsændring, vi stadig tydeligere kan iagttage 

fra slutningen af l830'erne. 

l. Guldaldermaleriets ændrede karakter, 

f.eks. de større formater, hænger vel i nogen 

grad sammen med de forbedrede økonomiske 

konjunkturer, men lader sig ikke alene forklare 

ud fra ændringer i den økonomiske basis. 

Eckersberg f.eks. malede jo også »stort« og 

monumentalt, da det stod allerdårligst til - Det 

Nathansonske familiebillede fra 1818 viser dette 

(fig. l). 

2. At forklare udviklingslinjerne i guldalde

rens billedudtryk alene ud fra kunsthistoriske 

påvirkninger udefra, altså som et produkt af 

international skoling er heller ikke tilstrække

ligt. En sådan tilgang kan ikke besvare spørgs

målet om, hvordan den danske baggrund 

medvirkede under dannelsen af formsproget. 

3. I stedet for disse enten induktive eller 

fragmenterende forklaringsmodeller vælger 

jeg som en tredie mulighed at koble mentali-
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tetsskiftet i billedudtrykket omkring 1840 med 

det, der foregik i sam tidens hoveder, altså en 

bevidsthedshistorisk tilgang. Den grundlæg

gende antagelse er naturligvis, at der til en

hver tid er visse tanker i den kunstneriske og 

politiske offentlighed, som er fremherskende 

- eller som man i hvertfald er nødt til at for

holde sig til. 

Forbindelsen mellem en periodes filosofi

ske »smag« og dens billedudtryk finder jeg 

uafviselig, men intrikat. Billeder er ikke »fer

niserede ideer«4 og billedkonventionerne og 

de akademiske hierarkier har en egen træg

hed. Disse modificerende faktorer til trods ind

fanger både kunst og filosofi på seismografisk 

vis en »tidsånd« eller dannelseshorisont. Og 

det også selvom denne eller hin kunstner ikke 

selv har læst dette eller hint æstetiske værk. 

Det er vigtigt at afklare forbindelserne mellem 

den æstetiske offentlighed og kunstnerne 

selv,5 men det eneste kriterium for filosofiens 

relevans som fortolkningsnøgle er ikke en 

dokurnen terbar hvem-læste-hvad forbindelse. 

Men også når man vil koble billedudtryk

kets ændrede karakter omkring 1840 til samti

dens ideer og dens forestillinger om kunstens 

rolle og væsen, kan man løbe ind i problemer. 

Kirsten Agerbæk hævder således i sin disputats 

om Høyen fra 1984, at det samme idegrundlag 

er dominerende gennem hele guldalderperio

den, nemlig »den syntese af den kantianske 

filosofi og antikke, platoniserende forestillin

ger ... , som alle åndslivets udfoldelser i perio

den 1800-1870 må ses i lyset af«.6 Jeg vil hæv

de, at det er umuligt at forklare det sene bil

ledudtryk udfra det samme idegrundlag som 

det tidlige og det rejser spørgsmålet: Hvor 

længe var organismetanken egentlig den do

minerende? Og polemisk drejet - hvor længe 

varede guldalderen egentlig? Mit svar er: ind

til ca. 1840, hvor et nyt filosofisk system får 

fodfæste for alvor, nemlig Hegels spekulative 

systemfilosofi. Paludan-Muller har altså taget 

den nye mode på kornet, når han i Adam 

Homo fra 1841, 1840'ernes natbordslæsning, 

lader gamle pastor Homo skrive følgende til 

Adam Homo i København: 

»Endnu Eet! M den ny Philosophi,! Hvori 
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nu alle lærde Hjerner svømme,! En dygtig 

Slurk du og maa se at tømme;! Thi naaer du 

end ei Viisdoms Nummer Ni,! Dens Nummer 

Nul sig ei for dig vil sømme./ En Modesag ei 

reent tør gaaes forbi;! Især man Terminologi

en kjende maa,! Med den begynde og med 

den man ende maa. I I I Hvis et Compendium 

du skulde findel M samme Videnskab i kort 

Begreb,! Hvormed man kan sig hjælpe hvis 

det kneb,! Da vilde du ved det mig ret forbin

de.1 En Tour til Iqøbenhavn jeg har isinde,! 

Hvis ikke Pungen siger: Seilet reb! 1 Men hvis 

den nu gik for sig paa det Samme,! Jeg vilde 

nødig der staae reent tilskamme.«7 

Den hegelrus, der greb akademikere om

kring 1840 løber som en understrøm til ca. 

1850, hvor kritikken af den spekulative filoso

fis og teologis »Philosophiske Svimmel« stort 

set har sejret. Tidsmæssigt falder dette sam

men med, at guldalder kunsten fra at have 

været domineret af hverdagsbilleder i tiltagen

de grad fremtræder som søndagsbilleder: net

op Hegels (og hans danske beundrer Johan 

Ludvig Heibergs) »illusionskunst«, hvor kun

stens uomtvistlige kunstighed ses som dens su

veræne kvalitet. 

Hverdagsbillederne og deres tekster 

I den tidlige guldalders borgerlige maleri er

stattes de klassiske forbilleders mytologiske, 

religiøse og historiske motiver i vidt omfang 

med virkelighedstro fremstillinger af det næ

re, af dagligdagen. 

Emil Bærentzens Familiebillede fra 1828 (se s. 

77 fig. 1) viser en jævn københavnsk families 

hjemmeliv. Wilhelm Bendz gengiver i Interiør 

fra Amaliegade med kunstnerens lJrødre, ca. 1825-

1830 (se s. 107 fig. 25) en for ham sikkert vel

kendt scene. I 1834 maler Jørgen Roed et af 

hverdagens dramatiske indslag med Afskedssce

ne på Toldboden. Wilhelm Marstrands En Flytte

dagsscene fra 1831 (fig. 2) er et billede med et 

klart borgermoralsk budskab. I skildringen af 

hverdagen på godt og ondt er indflettet bor

gerdyder som troværdighed og dydighed (som 

i Christen Købkes Parti fra Kastelsvolden fra 

Fig 2. Wilhelm Marstrand: En flyttedagsscene. 1831. Olie på lærred. 24 x 50 cm. Nivaagaards Malerisamling. 

1831), arbejdsomhed og hæderlighed (som i 
f.eks. C. W. Eckersbergs Ostindisk Købmand 
Schmidt fra 1818), naturlighed, tvangfrihed og 
oprigtig kærlighed (som hos Wilhelm M ar
strand i Det Waage Petersenske Familiebillede fra 
1836 eller i Emil Bærentzens Det Schramske 
Familiebillede fra 1829) og endelig familiesam
hørighed (som i Wilhelm Bendzs Familien Raf 
jenberg fra 1823, se fron tispice s. 2).8 

Alle disse billeder har et til fælles: det er 
uprætentiøse, ukunstlede hverdagsbilleder.9 
Selv det, at de billedlige udtryk skal være »vir
kelighedstro«, kan opfattes som en reaktion 
på det feudale hierarkis udvendighed med 
dets . . pnontering af ydre former og som en 
bekræftelse af borgerskabets vægtning af de 

indre værdier, af individet. I borgerskabets selv

forståelse er mennesket ikke noget i kraft af 

udvendig rang, fødsel osv., men i kraft af egne 

handlinger og evner. Man har - i modsætning 

til enevælden - intet at sIgule bag facader og 

ingen brug for kunstfærdige kulisser. 

C. A. Jensen maler i 1826 portrætterne af 

den unge jurist og koloniembedsmand Johan

nes Søbøtker Hohlenberg og hans kone Birgitte. 

Billederne er små (23,5 x 19 cm), ligefremme 

og umiddelbare skildringer. Christen Købkes 

tætte dialogiserende portræt af Etatsrådinde 

Johanne Pløyen fra 1834 (fig. 3) er båret af sam

me indgående, indfølende, jævnbyrdige og 

attributfrie iagttagelse som C. A. Jensens por

trætter. Ligeså er billedet af hans mor, Cecilie 
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Fig. 3. Christen Købke: Etatsrådinde Johanne Pløyen. 

1834. Olie på lærred. 25 x 19,5 cm. Statens Museum 
for Kunst. 

Margrethe Købke, fra 1835 og Constantin Han

sens af Hanne Wanscherfra 1835 (fig. 4). 

Hverdagsbillederne fungerede uantastet af 

den usikre retssikkerhed på trykkefrihedsom

rådet, herunder de mange domme for »Skrive

frækhed« med bøder, hæfte eller skriveforbud 

til følge. IO De fungerede dermed som offent

lighedserstatning indtil en egentlig politisk of

fentlighed begyndte at tage form i 1830' erne, 

altså i et »jomfrueligt« politisk miljø, som end

nu ikke var præget af realpolitiske kompro-

mis' er. 

Hverdagsbillederne blev, i Jurgen Haber-

mas' terminologi, tilegnet »med udgangspunkt 

i livsverdenens synsvinkel«, hvorved kunsten 

som en ekspertkultur kobles tilbage til daglig

dagen. Det tidlige guldaldermaleri blev såle

des en del af borgerskabets kommunikative 

hverdagspraksis, fordi det blev brugt »eksplo

rativt til at belyse en livshistorisk situation«, 

blev relateret »til livsproblemer« og derfor 

indtrådte »i et sprogspil, der ikke længere 

hører til den æstetiske kritik«. Når det er mu

ligt at bruge kunsten på den måde - fortsætter 

Fig. 4. Constantin Hansen: Hanne Wanscher. 1835. Olie 
på lærred. 33 x 26 cm. Statens Museum for Kunst. 

Habermas - fornyer den æstetiske erfaring 

ikke blot tolkningen af vores behov, men gri

ber ind i de forståelsesmæssige tydninger og i 

»de normative forventninger«.ll Sagt med mi

ne egne ord indgik billederne i og med deres 

særlige udtryksform i den klassisk borgerlige 

offentligheds forsøg på at opbygge et frit sam

fund efter egne normer. 

Disse tidlige billeder - altså fra før 1840 - er 

i deres dialogiserende, beskedne, harmoniske, 

hverdagsagtige realisme tillige et æstetisk ud

tryk for organismetænkningens optimistiske 

dualisme,12 således som vi finder den hos f.eks. 

H. C. Ørsted i Aanden i Naturen. 

U topien lå for den tidlige guldalders opti

mistiske dualister som kim i den synlige virke

lighed. Realismen var for dem et redskab til 

det Absoluttes - eller om man vil det Gud

dommeliges - eftersporing i de synlige fæno-

mener. 

At det forholder sig sådan, skyldes to ting: 

l) betoningen af det empiriske, af erfaringsvi

denskaberne, i den tidlige guldalders idelære, 

som udspringer af videnskabernes nære kom-

munikation med det øvrige åndsliv og 2) den 

urokkelige fremskridtsoptimisme som - inspi

reret af Kants og Schillers tanker om menne

s�ets moralske13 henholdsvis æstetiske14 myn

dIggøreise og af Goethes forestillinger om en 

organisk selvudvikling15 - bærer denne tanke

bygning. 

Orienteringen mod erfaringsvidenskaberne 

er en udpræget dansk korrektion til den tyske 

idealisme, man iøvrigt var så snævert forbun

det med. Steffens f.eks., der bl.a. var dybt på

virket af Schelling, blev efter den første eufori 

mødt med forbehold. Han var - ligesom 

Schelling - for sværmerisk for Danmark. I 1807 

skriver Oehlenschlager til H. C. Ørsted, at Stef

fens »foragter den sanddru Empirikers Flid« 

og er »aldeles uden Kunstsind«. For, fortsætter 

han, »Hvad er Kunstsind andet end een med 

hoyere Iagttagelses Evne forbunden sindig 

�pmærksomhed paa Skionheden i det Objek

tIve reen for al personlig Interesse. Og hvorle-

des er sindig Opmærksomhed, og rolig Iagtta

gelse af det Uegoistiske mulig for sværmende 

Drommere, der blot see for at finde, og ej finde ved 

at see?«.16 

H. C. Ørsted svarer med en redegørelse for, 

hvad han har lært af Schelling og Steffens, 

bl.a. »at Naturen ikke er andet end Guddom

mens Aabenbaring ... Guddommens Mglands«, 

en tanke, der udkrystalliseres i hans og den 

tidlige guldalders dyrkelse af det naturskønne. 

Men, tilføjer han: »For Schellings og Steffens' 

�ons�ructioner, har jeg allerede ... sagt, at jeg 

Ikke mdestaar«.17 Det er tydeligt, at H. C. Ør

sted har taget den Schelling-Steffenske opfat

telse af kunsten som det Absoluttes åbenba

ring til sig, men også, at både Oehlenschlager 

og Ørsted ud fra en fundering i fænomener

nes og det iagttagnes verden afviser de yngre 

tyskeres entusiastiske »konstruktioner i luf

ten«. Kunstsindet skal vise sig som virkelig

hedssans. 

Fig.5.]. Th. Lund . bye. En dansk kyst. 1842-43. Olie på lærred. 188,5 x 255,5 cm. Statens Museum for Kunst. 
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L dl' 1848 Olie på lærred. 121 x 96 cm. Statens Museum for kunst. 
Fig. 6. Jørgen Sonne: an zg scene. . 

Vi møder de samme forbehold overfor ab

straktioner hos den iøvrigt stærkt Steffens- og 

Schellinginspirerede filosof, F. C. Sibbern. 

Dansk tænknings empiriske karakter i den 
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tidlige guldalder og troen på den fornuftsbe

stemte modernisering af samfundet, som hos 

os på grund af den samfundsmæssig� udvik

lings relative »tilbageståenhed« lader SIg opret-

Fig. 7. Constantin Hansen: En lille pige, Elise Købke, 
med en kop foran sig. 1850. Olie på papir på lærred. 
39 x 35,5 cm. Statens Museum for Kunst. 

holde længere end i Tyskland, har selvsagt 

konsekvenser for billedudtrykket. Hvor den 

tyske idealismes yngre, spekulative systemfilo

soffer genspejles i en Friedrich's effekter og 

affekter, søger den danske organisme tænk

nings optimistiske dualister i deres stadige in

sisteren på mådehold og på »at holde Mid

ten«18 en harmonisk og harmoniserende rea

lisme. 

Søndagsbillederne og deres tekster 

I den sene »guldalder« trænges virkeligheden, 

der både socialt og politisk kommer i mod
strid med ideerne, i stigende grad ud af kun
sten. 

Det er åbenbart ikke længere muligt at få 
øje på utopien i den omgivende virkelighed. 

Søndagsbillederne har jeg tidligere hvad 

angår format, stil og motivfortolkning define

ret som monologiserende (hvilket ikke nød

vendigvis er negativt ment! ), storladne, maje

stætiske og mere eller mindre virkelighedsdi
stancerende bearbejdelser af den synlige vir

kelighed. 

Fig. 8. C. A.Jensen: Barneportræt. 1834. Olie på lærred. 
30,8 x 26,9 cm. Statens Museum for Kunst. 

J. Th. Lundbyes billede En dansk kyst fra 

1842-43 (fig. 5) er i ordets egentlige betydning 

monumentalt både hvad angår format (188,5 

x 255,5 cm) og den majestætiske tolkning af 

motivet. Tolkningen knytter det til 1840'ernes 

intensive nationale retorik og til H. C. Ørsteds 

danmarksbillede, der sætter lighedstegn mel

lem den ydre og den indre natur. »Folkecha

rakteren staaer«, som han formulerer det, 

nemlig »i den fuldkomneste Samklang med Fø

delandets Naturstilling«.19 Sammenholdt med 

forarbejderne viser Christen Købkes Udsigt fra 

Dosseringen ved Sortedamssøen mod Nørrebro fra 

1838, at Købke heller ikke blot malede, hvad 

han så, men klassicerede og selvstændiggjorde 

formen for at forherlige motivet. I Jørgen Son

nes billede Landlig scene fra 1848 (fig. 6) er det 

præg af spontant nærvær, som kendetegnede 

1820'ernes genremaleri, forsvundet. Hverdags

motivet og dets aktører er hævet op på et hø

jere, idealt plan.20 Der er ikke meget hverdag i 

Constantin Hansens pragtfulde billede En lille 

pige, Elise Købke, med en kop foran sig fra 1850 

(fig. 7). Både iscenesættelsen af modellen og 

af koppen er et godt eksempel på den sene 

guldalders stilisering. Prøv at sammenligne 
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med C.A.Jensens Barneportræt fra 1834 (fig. 8). 

Det sene guldaldermaleris ændrede karak

ter er et udtryk for realpolitikkens fundamen

tale anfægtelse af organismetanken. 

Set i idehistorisk perspektiv er 1840'erne en 

brydningstid, hvor det optimistisk-dualistiske 

ide kompleks marginaliseres ved en anden og 

væsensforskellig tankebygnings fremtrængen, 

hegelianismen. Som den historiske forskning21 

har vist, vokser Hegels betydning især efter 

1838 med de unge nationalliberales stigende 

indflydelse under den tiltagende polarisering 

i den borgerlige offentlighed, hvor det lykkes 

de yngre Hegel-orienterede nationalliberale at 

udmanøvrere Ørsted-kredsen. 

Det skifte, der sker omkring 1840, kan med 

Habermas22 beskrives som en »pragmatisering« 

af den politiske og kunstneriske offentlighed. 

Fra omkring 1838 kan vi iagttage en drejning 

bort fra oplysningstænkningens og den klassi

ske borgerlige offentligheds idealer. Den of

fentlige mening opfattes ikke længere som det 

ræsonnement, der skal kritisere og kontrollere 

de statslige myndigheder, men er snarere re

duceret til en dannelsesnorm, et princip for 

den statsborgerlige integration ovenfra. Det er 

konsekvensen af denne udvikling Constantin 

Hansen har indfanget i Martsministeriet og Fol-

keaanden fra 1852 (fig. 9). 
Hermed følger en ændret opfattelse af kun

stens rolle. Indenfor kulturpolitikken handler 

det ikke længere om æstetisk myndiggøreise 

Fig. 9. Constantin Hansen: Martsrninisteriet og Folke
aanden. 1852. Pen og papir. Privateje? 
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Fig. 10. C. A. Jensen: Olejørgen Rawert. 1839. Olie på 
lærred. 40,5 x 29 cm. Statens Museum for Kunst. 

af folket, men netop om æstetisk integration 

ovenfra. I den sene guldalders virkeligheds

fjerne søndagsbilleder postuleres ganske vist 

de nu kompromitterede ideer, men vi genser 

_ i format, personkarakteristik og så videre -

de gammelkendte træk af den repræsentative 

offentligheds værdighed. 

Det er ikke et iagttaget øjeblik i amtmand 

Graahs liv, vi bliver vidne til i Christen Købkes 

portræt af ham fra 1837-38, men en repræsen

tativ iscenesættelse. C. A. Jensens portræt fra 

1839 af en anden selvsikker embedsmand, Ole 

Jørgen Rawert (fig. 10), signalerer, at vi kan væ

re trygge ved at overlade vigtige beslutninger 

til ham. Constantin Hansens billede Gottlieb 

Bindesbøllfra 1847-48 (fig. Il) er en prætentiøs 

portrættering af arkitekten bag Thorvaldsens 

Museum, som - med Jørgen Sonnes fremstil

ling af en række af de københavnske kultur

personligheder på ydermurene - må betragtes 

som et nationalliberalt monument. 

Som en legitimering af de nye borgerlige 

(og nationalliberale) herskere og deres så-

Fig. Il. Constantin Hansen: Gottlieb Bindesbøll. 1849. 
Olie på lærred. 118 x 95 cm. Thorvaldsens Museum. 

kaldt »fornuftige« krav på eneherredømme, 

mister det monologiserende søndagsbillede 

det emancipatoriske potentiale, som den tidli

ge guldalders dialogiserende hverdagsbilleder 

havde. 

Når man betænker, at 1840'erne indenfor 

filosofien beskrives som »den Hegelske perio

de« indenfor teologi, politik og æstetik,23 og at 

dette tidsmæssigt falder sammen med, at guld

alderkunsten fra at have været domineret af 

hverdagsbilleder i stigende grad fremtræder 

som søndagsbilleder, netop Hegels »illusions
kunst«, bliver hans - og især den danske he
gelianismes - relevans for en forståelse af den 
�e�e guldalder, dens billedudtryk og dettes 
Idegrundlag åbenbar. 

Hegels dialektiske filosofi og æstetik, hvor 
modsætningernes nødvendighed pointeres, 
kan læses som en registrering af et erfarings
rum, der er fundamentalt forskelligt fra den 
tidlige guldalders. 

For hegelianerne repræsenterer kunstvær-
ket ideens l' '1 sanse 1ge tl synekomst som anskue-

lig ide. Det er »idekunst«. Billedets væsen om

vurderes således, at det ophører med først og 

fremmest at vise sin værdi i at være »efter 

naturen«. Derimod ses maleriets uomtvistelige 

kunstighed som dets suveræne kvalitet. 24 De 

kneb, som tilvejebringer virkelighedsillusio

nen, skal ikke længere camoufleres, men for

stærkes, for de bliver netop de træk ved bille

det, som viser dets fortrin i forhold til »naturli

ge« objekter. 

Denne unægtelig abstrakte tanke kan bely

ses ud fra Hegels vurdering af henholdsvis det 

natur- og det kunstskønne, hvor kunstværket 

» ... som rent artefakt presser det naturgroede 

til side«. Hos ham havde » ... intet i verden ... 

krav på agtelse, ud over hvad det autonome 

subjekt havde sig selv at takke for ... «, skriver 

Adorno.25 Den tidlige guldalders æsteter knyt

ter som gode kantianere deres bestemmelser 

til det naturskønne: »Natur er skøn, når den 

tillige ser ud som kunst; og kunst kan kun 

bære navnet skøn, når vi er os bevidste, at det 

er kunst, og det dog ser ud som natur for OS.«26 

Hegel derimod - og med ham den sene guld

alders hegelianere - prioriterer det kunstskøn

ne over det naturskønne, som i sin ubestemt

hed (det unddrager sig det faste begreb) 

mangler »noget«: nemlig »ideel subjektivitet«. 

Han skriver faktisk, at ethvert »dårligt indfald, 

således som det vel går gennem menneskets 

hoved (er) højere end noget naturprodukt, 

thi i et sådant indfald er det åndelige og frihe

den altid nærværende«.27 Denne tanke genfin

der vi hos Henrik Hertz, som i læredigtet 

Naturen og Kunsten lader fortællerens veninde 

sige: » .. . jeg føler meer, Langt mere ved et 

Landskab, der er malet, End ved det Liv, jeg 

rundt omkring mig seer«.28 

De mange hegelianske tråde i det æstetiske 

og kulturpolitiske miljø og deres betydning 

for billedudtrykket er endnu kun sporadisk 

udredt.29 Givet er det dog, at Hegels opfattelse 

af kunstens rolle og væsen bearbejdes meget 

eensidigt i Danmark, hvor højrehegelianis

men er fremherskende. Hegels spekulative sy

stem inviterer til vidt forskellige tydninger og 

de danske hegelianere forekommer mig at væ

re et meget pragmatisk folkefærd. 
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J eg må begrænse mig til et velkendt brev fra 

Orla Lehmann til Constantin Hansen fra 1843 

og Heibergs skrift Om Malerkunsten i dens for

hold til de andre skjØnne Kunster (1838). 

De nationalliberale tager først og fremmest 

Hegels statsopfattelse og hans historiefilosofi 

til sig. Hvad der sker, når disse tanker trans

planteres til æstetikken, får vi en prøve på i 

Lehmanns forslag til Constantin Hansen om, 

hvordan han bør udsmykke festsalen i Mal

lings universitetsbygning. Planen bygger på 

Hegels Vorlesungen uber die Philosophie der Ge

schichte, som kom i 1837 og allerede forelå på 

dansk i 1842.30 Udsmykningen skal i statsbor

geropdragende hensigt og med Hegels eksem

pler på den historiske udviklings forskellige 

stadier som »den røde Traad« vise historiens 

planfulde gang, nemlig » ... den dybe Fornuf

tighed og høie Nødvendighed i Begivenheder

nes underfulde Vexel«, hvor »Gud ... udfolder 

sit Væsens Dyb, ... explicerer sig og kommer til 

Bevidsthed og Virkelighed«. Billedrækken skal 

altså fremstille »Verdenshistoriens Tanke som 

den guddommelige Fornuftigheds fyldige Aa

benbarelse«.31 Den hegeliansk tænkte udsmyk

nings mål bliver for Orla Lehmann at give en 

teleologisk legitimering af den nationallibera

le politik, som får en nærmest hellig mission 

samtidig med at borgerskabets fornuftsbegreb 

kanoniseres. Udsmykningen blev aldrig realis

ret. Der ville man ellers have haft en chance 

. for at se den perfekte ferniserede ide. 

JL.Heiberg, der introducerede Hegel i Dan

mark, blev hegelianer allerede i 1824, lærte 

hans æstetik at kende i forelæsningsnoter sam

me år og udgav sine første æstetiske bidrag 

inden Hegels forelæsninger over æstetikken 

kom i bogform i 1835-38, samlet og redigeret 

efter hans død. Her skal blot nævnes hans lille 

afhandling Om Skjønhed i Naturen (1828) ,32 

hvor han i hegelianske termer bestemmer 

naturskønheden som en ufuldstændig og 

abstrakt skønhedsmanifestation. Heibergs kon

servative læsning af Hegel, som slet ikke yder 

de civilisations- og utopikritiske aspekter af 

dennes filosofi retfærdighed,33 opsugede net

op de træk, der kunne støtte en opfattelse af 

den samfundsmæssige udvikling som under-
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lagt love, der ikke kunne ændres. Statens stræ

ben mod sit idealbillede blev hævet over indi

videts evne til at forandre, og kunsten blev et 

afmægtigt vehikel i den absolutte ånds målret

tede udvikling. 

I 1838 bestemmer han i Om Malerkunsten i 

dens Forhold til de andre skjønne Kunster kunsten 

som »Menneskehedens 0nskeqvist«, der op

fylder de »... Ønsker som det er umuligt for 

Virkeligheden at opfylde«, nemlig »Idealer

ne«. Kunsten » ... stiller os vore Idealer, d.e. 

vore 0nsker«, hvis genstand er » ... det Uforan

derlige, det Evige« for øjet. For Heiberg er 

kunsten » ... en Anticipation af ... vor tilkom

mende Salighed«.34 

Hans opfattelse af idealitet kan sammenfat

tes i et ord: virkelighedsflugt. Og hans opfat

telse af kunstens opgave i ordene: som en illu

sionskunst at tilsløre og bortlede opmærksom

heden fra den slette virkelighed. 

Heiberg væmmes ved det uskønne, det dis

harmoniske, det elendige, det ækle, det urene 

og i sidste instans det kropslige.35 Hæslige 

mennesker bør ikke lade sig male og portræt

malerne må ikke fremstille »Vorter, Fregner, 

echaufferet Teint og deslige«. Disse tabuerin

ger er ikke forbavsende i betragtning af hans 

definition af skønheden som: »Yderfladen af 

den existerende Virkelighed ... idet alt Det i 

Virkeligheden, som hører til den indre Struc

tur og Materiatur ... (,) Virkelighedens Lege

me, falder udenfor Skjønheden, og kun er 

Det, hvorpaa Skjønheden hviler«. Indenfor 

denne forståelsesramme er » ... alle saadanne 

Excrescenser ... lutter Spor af ... Realiteter, 

som ... trænge sig frem på Skjønhedens hel

lige Overflade og besmitte den rene Tavle, 

hvorpaa kun Aanden har Tilladelse til at tegne 

sin Skrift«.36 

Heibergs kunstsyn, nemlig at kunsten ikke 

bør fremstille virkeligheden, men male et ide

aliseret billede af den, fastlåser kunstværket i 

en uvirkelig, ophøjet harmoni, som kravet om 

den perfekte form bliver et ydre tegn på. Her

med er en aristokratisk, forfinet tone slået an. 

Hverdagsbilledernes »grimme prosaliv« er

stattes af søndagsbilledernes rene og fjerne 

skønhed. Oppe fra ideernes højde kaster man 

\ 
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Fig. 12. Martinus Rørbye· Parti aifd k C . 
G6teborg Konstmuseum : en romers e ampagne, Tzbern og Monte Soracle. 1835. Olie på lærred. 32 x 41 cm. 

et blik ned over verden. Den �emlige, daglig
da�s nutid, hønsegård, barnekammer og bon
deldyl er stadig blandt kunstens foretrukne 
emner, men i en forklaret, formfikseret optik. 
Det samme gælder i ikke mindre grad, når 
scenen temporært forlægges til det romerske. 
Hverdagen er forvandlet til folkeliv. 

Opkomsten af et moderne 
eksistentielt billedrum 

' 

�en afVikling af en perspektivisk verden, som 
VI kan følge fra slutningen af 1830'erne, har
sammenhængende med billedfunktionen _ flere forskellige kunstneriske udtryk, selvom søndags billedernes skønmaleri er det mest frem træde d 37 D n e.' ette hænger selvfølgelig sammen med t k , a  unstnerne reagerer forskel-

ligt på den erfaring af altings adsplittelse, som 
allerede Kierkegaard registrerede som et 
moderne livsvilkår. 

Martinus Rørbyes Parti af den romerske Cam
pagne, Tiberen og Monte Soracte fra 1835 (fig. 12) 
er en dansk udgave af den samtidige tyske ro
mantiske tradition for at forevige det ensom
me individs konfrontation med naturens stor
slåethed, en tradition som iøvrigt kun ses und
tagelsesvis i dansk guldaldermaleri. Billedet 
genspejler eksistentielle fornemmelser og til
værelsen tolkes ud fra en disharmonisk dualis
me, der forbliver uforløst. 

Hvis man om den tidlige guldalders kunst 
kunne sige, at den havde til hensigt at anbrin
g

o
e tilskueren i værkets perspektiviske punkt, 

sa kommer det i nogle af 1840'ernes billeder 
til at gælde, at de egentlig ikke har et sådant. 

Nogle af Dankvart Dreyers billeder, f.eks. 

3 1  



Fig. 13. Dankvart Dreyer:Jysk hedelandskab. 1830'ernes slutning. Olie på pap. 18,5 x 30,2 cm. Privateje. 

Jysk hedelandskab fra 1830'ernes slutning (fig. 

13), er udtryk for en tilbagetrækning til det 

psykiske rum, en tilbygning af jeg-erfaring, 

som der ikke var plads til i den tidlige guldal

ders realistiske, »naturtro« billedudtryk. Dank

vart Dreyer har et moderne blik. Hans labyrin

tiske og disharmoniske univers billedliggør en 

retningsløs, splittet eksistensform, og nogle af 

hans landskaber repræsenterer - med deres 

fravær af en harmoniserende dirigent - en ny 

form for naturromantik, der i virkeligheden 

slet ikke er åndsbeslægtet med guldalderen. 

Disse billeder er nemlig ikke underlagt en ide

ologisk inspireret komposition, der tvinger na

turens elementer ind i et samarbejde om et 

harmonisk helhedsindtryk. I Udsigt over et 

skovrigt jysk landskab fra ca. 1841 søger han en 

frigørelse af de kunstneriske kræfter i mødet 

med naturen - og ikke den nationalromanti

ske underkastelse af både natur og evner 

under dannelsens glansbillede. 

Kierkegaard, der både var tankemæssigt 

bundet til og stærkt kritisk overfor det hegel

ske system, har beskrevet denne måde at ople-
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ve verden på. Hvor Orla Lehmann havde 

travlt med at være fødselshjælper for de mo

derne tider, analyserer Kierkegaard i 1840' erne 

de problemer, moderniteten stiller og ud

æsker den optimisme, de optimistiske duali

ster og hegelianerne på hver deres måde knyt

tede til den fornuftsbestemte modernisering 

af samfundet. J. Th. Lundbye var meget opta

get af Kierkegaard. I en tegning fra 1847, der 

stammer fra skitsebogen Trolddom og Huletanker 

(fig. 14), lyder teksten: »Grundende paa »den 

Resignation, som vel offrer det Bedste i Livet, 

men veed at gjore det Næstbedste næsten lige 

saa godt som det Bedste« - kjære Søren! det 

seer saa deiligt ud i Din Bog, men - - -«. 

Hvor Hegel ifølge Kierkegaard ser individet 

som »Skimmel paa det uendeliges immanente 

Udvikling«38 er Kierkegaards hovedkategori 

»Hiin Enkelte«, altså subjektet, som er inkom

mensurabelt med historien. Det moderne 

menneske var for ham kendetegnet ved et 

smerteligt tab: tabet af identifikationsmulighe

der i kølvandet på nedbrydelsen af overlevere

de traditionssammenhænge. Hos Kierkegaard 

FiF 14J Th. Lundbye: Tegning!a skitsebogen Trolddom og Huletanker. 1847. Pen, tusch og akvarel 
pa papIr. 132 x 190 mm. Den HlfSchsprungske Samling. 

knyttes begrebet angst til frihedens mulighed, 

som jo står meget konkret på dagsordenen i 

1840' ernes anti-absolutistiske tiår. Hans reflek

tioner udspringer med andre ord af den eksi

stentielle problematiks tilspidsning i forbin

delse med overgangen fra absolutisme til par

lamentarisme og tillige af, hvad han så som 

kirkens forfald i perioden. Hermed tvinges 

mennesket til at tage ansvaret for sit eget liv 

på en ny måde. 

Realismedoktrinen bliver for Kierkegaard 

et utilstrækkeligt, anakronistisk medium for 

fremstilling af samtidsvirkeligheden. I den lille 

afhandling Skyggerids (1843), som indgår i 

Enten-Eller, kan det pseudonym, der kommer 

til orde her, ikke pege på noget billedudtryk, 

som kan opfange dette nye, voldsomt forstør

rede og hemmelige eksistentielle rum, som er 
præget af tvivl og forsøg på at tænke i para
dokser.39 Kun det, der har » ... den stille Gjen-

nemsigtighed, at det Indre hviler i et tilsvaren

de Ydre ... « lader sig kunstnerisk fremstille. 

Dette gælder f.eks. den umiddelbare sorg ved 

tabet af en elsket person, mens f.eks. en 

bedragen kvinde, som i sin reflekterede sorg 

forsøger » ... at tænke Paradoxet« ikke lader 

sig kunstnerisk fremstille. Tanken er her i sta

dig Bevægelse, » ... bestandig i vorden ... �� og 

kan ikke hvile i noget bestemt enkelt udtryk, 

det skulle da være i » ... en heel Succession af 

Billeder;«.4o Her standses Kierkegaard i sine 

overvejelser, men principielt peger hans analy

se frem mod et ekspressionistisk og symboli

stisk billedudtryk. 41 

Den tidlige guldalders realismedoktrin bli

ver omkring 1840 under alle omstændigheder 

en utilstrækkelig ramme. Den kan ikke længe

re rumme de udtryk, som den ny tids bevidst

hed kræver. 
Guldalderen er faktisk slut. 

33 



Noter 

Statens Humanistiske Forskningsråd takkes for gen
nem tildeling af et 3-årigt stipendium (1992-) at have 
muliggjort udarbejdelsen af denne artikel, som 
udspringer af et større forskningsprojekt om sammen
hængen mellem filosofi og billedudtryk i især den 
sene guldalder. 
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