Genrernes forvandling 1
1 halvdel af det 19. arhundrede

af Hannemarie hagn Jensen

De kunsthistoriske metoder har
udredt meget, og alligevel ma man,
som kunsthistoriker, ofte spgrge:
»Hvad er det egentlig verket forestiller?<'
Hverdagsbilleder eller kundskabens

billeder?

De sidste 25 ars voksende interesse béde i ind-
Jand og udland for den danske malerkunst fra
1. halvdel af det 19. srhundrede har m.e'df.(z)rt,
at nyklassicismens og romantikkens ?tlllstlske
udtryksmuligheder og deres kronologisk pa.ral-
lelle forlgb er blevet beskrevet 0g karakterl'se-
ret. Der er dermed givet et mere oversl.<uehgt
indtryk af disse to stilretningers .udv1k11ng fra
generation til generation. De 1konogra.1ﬁske
studier har hertil fgjet veesentlige oplysninger
om kunstnernes valg af temaer samt udform-
ningen af disse inden for de stilistiske ram-
mer. Dette har dannet grundlaget for at belyse
de specifikke sammenhange mellem 1800-tal-
lets kulturhistoriske strgmninger og maler-
kunsten.

Det ma dog ogsd indrgmmes, at ikonogrz?ﬁ-
en, hvis den ikke forvaltes med stor discoiphn,
kan vere grunden til mange misforstaelser.
Den kunsthistoriske fordel, der opnas ved at
forfglge motivet fremfor stilen, er forst og
fremmest at kunne fplge kunstneren, hvo.r. d.e
grenser overskrides, der sattes for det Stl.llstl-
ske udtryk. Ikke desto mindre ma man lkk?
glemme, at den ikonografiske analyse fqrbh—
ver en slags hjelpevidendskab i forhold til er:
total kunsthistorisk undersggelse, som 0gsa
bor omfatte kunstverkets materielle beskaf-
fenhed og gvrige forudsatninger. o

Alt for ofte bliver ikonologien et mal 1 sig
selv, forstaet saledes at afspgningen af tekster,
f.eks. historiske, politiske, teologiske, filosofi-

74

ske, kunstteoretiske 0og kunstpolitiske kilder,
som skridt for skridt kan afslgre skjult.e betyd-
ningslag i et kunstvaerk, er sd stor en intellek-
tuel udfordring, at forbindelsen til kunstvaer;
kets udtryk og overbevisningsevne glemmes.
Iagttagelsen af vekselvirkningen mellem d.e an-
vendte virkemidler overses, 0g det essentielle,
at kunstverket er en enhed, en ubrydelig hc:l-
hed, som omfatter bade indhold og form, gar
tabt.? Tilsvarende kan siges savel om de psyko-
logiske som de sociologiske analysetllgal?ge.
Dertil skal fajes, at pa trods af den dynamiske
udvikling af den kunsthistoriske analyse gzl-
der det fortsat, at ligesom kunstneren skaber
det vaerk, han har forudsztninger for, saledes
etablerer kunsthistorikeren en forstéielse.sram-
me ud fra sine forudsatinger. Der er ingen
umiddelbar sikkerhed for, at forudsztninger-
ne er identiske, wvertimod kraever det, at kunst-
historikeren ikke alene har viljen til en nu‘an—
ceret analyse, men ogsa tilstreber at udvikle
en iagttagelsesevne pa niveau med kunstne-
rens for at blive i stand til at skelne mellem
vaerkets materielle, motiviske 0g symbolske
nddele.*
bes[t)ir er til det bredere kendskab til Guldal-
derens malerkunst fgjet talrige monografiske
udstillinger og publikationer, som har sikret
de enkelte kunstnere en plads i den store sam-
menhang, og dermed synes grundlaget for
det totale overblik over det 19. arhundredes
kunst og kultur at vere etableret. — Nu kender
vi billederne fra tiden, deres ophavsmaend,
savel kunstnerne som kgberne, og vi kendelr
epoken, dvs. de kulturelle, de politiske, de hr-
storiske, de pkonomiske strgmninger. S.enes.t
har Erik Mortensen beriget den kunsthistorr
ske faglitteratur med en omfattende doku
mentation for, hvordan varkerne blev opfattet

og omtalt af samtiden.’

For det 19. drhundredes 1. halvdel galder
det, at hvad enten varket fortrinsvis er praget
af nyklassicismens stilistiske og ikonografiske
karakteristika eller fortrinsvis af romantikkens,
hvad enten emnet er valgt blandt de gverste
kategorier i det akademiske hieraki eller de
lavere, sa nedlaegger billedkunstnerne i hvert
feerdigt resultat — og for den sags skyld ogsa i
stadierne frem mod det endelige verk — en
tidskarakteristisk helhedsopfattelse udvalgt og
filtreret af kunstnerens personlige oplevelse af
motivets muligheder og forventning til sig selv
som kunstner.

Nér den danske Guldalderkunst ses i sam-

menhang med den samtididige europaiske
udvikling, fremgar det, at malerne, pa trods af
at bdde stil og ikonografi hentes uden for de
danske granser, formar at skabe noget selv-
steendigt af alle disse indtryk og pavirkninger.
Der er skabt en billedkunst, som med sit ud-
spring i det danske — i begyndelsen af arhun-
dredet ligefrem det kgbenhavnske — netop
imgdekommer en selvforstaelse af at vare
dansk, som er et dominerende trzk i perio-
den. Der opstar imidlertid ikke nye motiver
eller genrer, som er entydigt danske og alene
danske. Der udvikles end ikke selvsteendige
temaer inden for genrerne, som ikke kan fin-
des tilsvarende enten i det franske, tyske eller
engelske maleri. Dette bevirker, at der stilles
store krav til kunsthistorikerne, nar de sgger
at definere og prazcisere, hvori netop det
»danske« bestar. Den hidtidige beskedne om-
tale af farveholdningens blondhed, den dan-
ske mennesketype eller det bakkede landskab
har ikke givet et tilfredsstillende svar.

Inden for den europaiske maletradition
skgnnes danskerne at male med en karakteri-
stisk nzerleesende omhu af omgivelserne.

Guldaldermalerne udtrykker det saledes, at
de maler virkeligheden med hjertet.

Netop dette, at de danske guldaldermalere
maler virkeligheden, er en vasentlig arsag til,
at Guldalderens malerkunst har faet sa stor
betydning i de sidste artier af det 20. arh. I
guldaldermaleriet sgger vor tid sin identitet
og far bekraftet sin selvforstaelse. Spgrgsma-
let er s4, om den virkelighed de malte, og den

virkelighed vi sgger og dermed ser, er den
samme.

For at besvare dette spgrgsmal er det ngd-
vendigt at sgge at uddybe betydningen af
ordet virkelighed, her synonymt med datidens
»efter naturen« i modsaetning til »efter fantasi-
en«, dvs. fiktion. Hver generation havde sin
opfattelse af, hvad det ville sige at male efter
naturen, men det vil fgre for vidt at ggre rede
for det inden for dette bidrags rammer. Her
spges alene en afklaring af ordet virkelighed i
forhold til de to fagtermer naturalisme og rea-
lisme, fordi termerne anvendes i mange for-
skellige sammenhange og ikke altid forstas
entydigt i forskellige epoker eller inden for
forskellige fagomrdder. Denne indkredsning
tager saledes sigte pa en bred opfattelse af,
hvorledes termerne reprasenterer de kunst-
neriske virkemidler og udtryksmader i 1. halv-
del af det 19. arhundrede.

Allerede i1 1959 forsggte den schweiziske
kunsthistoriker Georg Smidt® kortfattet at ind-
kredse problemet og skrev bl.a. om naturalis-
me og realisme: termerne bgr hverken bruges
som synonymer eller som antitetiske fagter-
mer.

Det realistiske maleri er et maleri, som i
den bredeste betydning straber efter at erken-
de virkeligheden, og ikke alene den ydre vir-
kelighed, den synlige, men ogsa den indre,
den usynlige virkelighed.

Mods=tningen til realisme er idealisme.

Det idealistiske maleri er et maleri, som
ikke straeber efter en erkendelse af virkelighe-
den, men tvertimod stiler efter at ophgje vir-
keligheden.” Malestokken for det realistiske
maleri er graden af virkelighedsgengivelse, sa-
vel hvad angér den ydre som den indre virke-
lighed. Betones udtrykket for den indre virke-
lighed, kan det medfgre en svakkelse af ud-
trykket for den ydre virkelighed.

I modsztning til realismebegrebet er natu-
ralisme ikke et spgrgsmal om andeligt indhold,
men udelukkende et spgrgsmal om kunstneri-
ske virkemidler.®

Naturalisme bygger pa seks elementer, nem-
lig tre former for illusion: tredimensionel
rumlighed, form/volumen og stoflighed, og
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tre former for teknisk ngjagtighed: korrekt
tegning, anatomi og kolorit. Malestokken for
naturalisme er graden af pracision ved gengi-
velsen af den ydre virkelighed.

Malet for realismen er at karakterisere den
indre sandhed, idet den ydre korrekthed ikke
er en garanti for billedets sandhedsvaerdi. Den
fejlagtige sidestilling af realisme og naturalis-
me skyldes den forenklede opfattelse af, at vir-
kelighedsgengivelsen er afthengig af de gen-
stande, der er synlige i virkeligheden.

Nasten hundrede ar for Georg Smidt for-
klarer en af den danske guldalders betydelig-
ste malere, Constantin Hansen, malerens mal
og midler saledes: »Det er ikke ved en stereo-
skopisk Skuffelse, at Kunsten forer os ind i
Skjonhedens Verden. Den Kunstneriske Illusi-
on vil kun vaekke Beskuerens Fantasi til Selv-
virksomhed, og ligesaalidt som en Tegning, et
Kobberstik gjor Fordring pa Illusion, ligesaa-
lidt gjor Maleri eller Plastik det. I det Archi-
tektoniske, det Ornamentale kan Talen ikke
vere om ligefrem Naturefterligning, men idet
Kunsten gaaer over til billedlig Fremstilling,
viser sig to Hovedretninger i dens Virksomhed
— Naturalisme og Idealisme. Den ene soger
Sandheden paa Skjonhedens bekostning, den
anden soger Skjonheden paa Sandhedens
Bekostning, men i ethvert Kunstvaerk maae
disse to Retninger findes sammensmeltede. Er
Naturalismen ikke tilstede, slaaer Kunsten
over i det Maniererte og Karakterlose; men er
Idealismen ikke tilstede, fortaber Kunsten sig i
det Aandlose, Photografiske. Selv naar Opga-
ven er et Portrait, taber Kunsten ikke sit ideel-
le Formaal af Sigte, eller fortaber sig ikke i
den skuffende Naturefterligning. Kunstneren
maa her opfatte, valge, underordne eller
fremhave, alt efter sin individuelle Begavelse,
for at frembringe et harmonisk Billede, et Bil-
lede, der har den kunstneriske Sandhed«.® I
indlegget omtaler Constantin Hansen ogsa
kunstnernes praktiske muligheder i forhold til
billedkunstens materielle forudsatninger. End-
nu i fgrste halvdel af det 19. arhundrede hvi-
ler det kunstneriske resultat pad beherskelsen
af det handvaerksmassige grundlag. En pa-
mindelse om at materialer og teknisk udtryks-

76

made er valgt med eftertanke og ngje afstemt
efter den givne kunstneriske opgaves motiv og
formal.

Der er i den kunsthistoriske litteratur en
tendens til at samle vaerkerne efter genrer og
at vurdere udviklingen inden for disse katego-
rier. Dermed karakteriseres den enkelte kunst-
ner ud fra den genre, som reprasenterer ham
bedst, hvorved indtrykket af malernes alsidig-
hed nedprioriteres. Eckersberg beherskede ad-
skillige genrer, men det kraver en indsats at
danne sig et indtryk af, hvilke historiemaleri-
er, altertavler, portretter, veduter eller mari-
ner han var optaget af inden for det samme
tidsrum. Billederne har staet i atelieret pa
samme tidspunkt. De forskellige opgaver har
kraevet forskellige lgsninger, men hvorvidt
erfaringer fra én genre har pavirket bearbejd-
ningen af en anden genre savner en grundige-
re behandling. Tilsvarende har det interesse-
ret mindre at placere verkerne ud fra deres
formelle kriterier.!" Det kan vare en forkla-
ring pd, at der tilleegges den materielle side en
forholdsvis beskeden plads i analyserne. Stort
og smat og de mest forskellige udtryk sam-
menlignes uden hensyn til vaerkernes tilteenk-
te funktion til fordel for fortolkningen af
motivet. Samtidig har skitsens udfgrelse stemt
bedre overens med det 20. arhundredes kunst-
smag, hvad der har medvirket til, at de feerdi-
ge arbejders akademisk stilistiske forskelle er
blevet tillagt mindre betydning.

Der er en tendens til at tage motiverne for
palydende, dvs. et landskab som det landskab
man ser pa lerredet og et portrat som et por-
treet af den fysiognomi, der ses pa billedet,
uden en nerlesning af de valgte materielle
udtryks overensstemmelse med motivets indre
og ydre virkelighed. Et hvilket som helst af de
malerier, som har varet offentligt udstillet i
forste halvdel af det 19. arhundrede, kan vel-
ges som eksempel til at undersgge dette, men
det er narliggende at undersgge €t inden for
en genre, som er karakteristisk for perioden,
og som samtidig er nert knyttet til et betyd-
ningsfuldt element i det 19. arhundredes sam-
fundsstruktur, nemlig middelstanden.

Den nyetablerede borgerlige kultur kunne i

£

Fig. 1. Emil Beerentzen: Familiebillede, 1828. 68 x 59 cm.

billedkunsten danne grundlag for fremstillin-
ger af hverdagens sysler som pa Emil Baerent-
?ens familiebillede fra 1828 (fig. 1)." Man ser
nd i hjgrnet af en stue med fire voksne og et
barn samlet i narheden af et stort vindue

S0m optager hovedparten af den synlige ende:
V&g, og hvorfra lyset strommer ind i stuen.

/;

Privateje.

Mgblementet er beskedent, men nyttigt. I en
dobbelt sofa opstillet langs vaeggen til venstre i
billedet sidder en midaldrende, mgrkklaedt
mand fordybet i lzesningen af en avis. Til hgjre
i billedet ud for den tomme plads i sofaen sid-
de.r en midaldrende kvinde i sort kjole med
hvid kniplingskrave og kyse og et stort forklze-

77




de til at beskytte kjolen. Desuden bzrer hun
lange fingerlgse handsker og er dybt koncen-
treret om at spinde.'? Mellem det eldre par
henne foran vinduet sidder til venstre en ung,
blakledt pige med handarbejdet hvilende. i
skgdet, til hgjre en lidt zldre, rgdklaedt kvin-
de med den gifte kvindes nette kyse pa hovej
det. Hun er bgjet over et sytg] gjensynligt 1
faerd med at trade en nal. Midt imellem dem
med ryggen til tilskueren ses €n lille dreng
med kaphest, taske i skulderrem og med en
foldet papirshat pa hovedet. Han stgtter det
venstre ben pa den unge piges fodskammel,
mens han har lagt hgjre hand pé det forkle-
de, som beskytter den andens rode kjole. For-
uden sofaen, de tre stole og skamlen er der
kun yderligere ét mgbel, nemlig et skal? place-
ret til hgjre for vinduet op ad veggen lige bag
den spindende. Oven pa skabet star en helfi-
gurs statue af en kvinde i antikke gevandter.
Tilsvarende pryder et maleri vaeggen over
hovedet pa den lesende. Omkring det store
vindue er draperet €t orangergdt gardin i ele-
gante folder. Q
N. L.Hgyen har karakteriseret billedet sale-
des i 1828: »... Ogsaa i sit andet Familiestykke
seetter Konstneren tvende kvindelige Figurer
hgjst naivt og heldigt i forbindelse med et
Barn, men Forbindelsen mangler mellem det-
te Maleris tvende Grupper. En saa heldig Op-
fatning af det stille, behagelige og lykkelige
Familieliv vil vist aldrig savne Deltagelse, » (0g
med malice)« iser naar den bliver understat-
tet af mere Correcthed i Tegningen ..., StpIre
Indsigt i Fordelingen af Lys og Skygge, 08
smagfuldere Ordning af Bisagerne«.!” Hpyens
opfattelse af motivet uddybes af Kasper Mo'n—
rad: »Familiehygge i en af dagligdagens min-
dre travle stunder. Forst i slutningen af 1820°-
erne slog det borgerlige familiebillede for al-
vor igennem og blev uhyre populert. Det ske.-
te med malerier, der iser skildrede hverdagssi-
tuationer i hjemmet. Foregangsmanden pa
dette omrade var Emil Berentzen' ...« Kasper
Monrad oplyser desuden, at »ifglge traditio-
nen skal billedet forestille kunstnerens forel-
dre og sgskende. Faderen havde veret tjener
hos grev Reventlow og var senere blevet fyrbg-
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der i Kancelliet (..). Hvis denne identificering
er korrekt, kan man konstatere, at drgmmen
om det hyggelige, borgerlige familieliv ogsa
havde bredt sig til de lavere embedsmznd ...
Billedet har skulle fastholde gjeblikkets beha-
gelige familiesamvaer, men ogsé’l fortzlle en
bredere kreds om borgerskabets hverdag. Det
har altsa skulle fungere som €n bekraftelse af
en livsform, nermest som propaganda”;® o.g
videre om genren: »Det borgerlige familiebil-
lede blev et af de centrale motiver i perioden.
Allerede Jens Juel udforte flere malerier af
denne type. I starten drejede det sig imidlerj
tid ikke s meget om at beskrive hverdagen 1
hjemmet som om at sla en ny livsform og nog-
le nye normer fast. I denne sammenhzng fun-
gerer Eckersbergs maleri af familien Nath.an—
son fra 1818 nzrmest som et programbille-
de«.1
Med henvisningen til bdde Jens Juel og til
Eckersbergs Det nathansonske Familiebilled'e (se
s. 20 fig.1) falder det umiddelbart naturligt at
placere Bxrentzens billede under portrtter.
Men motivet er ikke ganske entydigt. Der
mangler noget, portrettets personlige narver
er ikke tilstede. Der er ikke en helhed mellem
det enkelte individs ydre og indre virkelighed
i personkarakteristikken, sadan som det ken-
des hos Juel og Eckersberg, f.eks. det monu.-
mentale og stiliserede gruppeportret af fami-
lien Nathanson. -
Hgyen antyder 1 gvrigt ogsd en usikkerhed 1
forhold til billedets typologi med folgende
kommentar: »Saa umuligt det end vilde vere
for os at afcirkle denne eller hin Kontsners
streben inden for Granserne af mér eller
mindre vilkarligt bestemte Fag, saa synes Nat.u—
ren selv ofte paa det ngjeste at have anvist
Talentet en bestemt sn&vrere Virkekreds, som
det ej ustraffet forlader ... Disse Bemmrk'nin—
ger ledes vi til, i det vi betragter flere ArbeJd?r,
som umiskjendeligen rgbe et mér eller min-
dre betydeligt Talent til Portratmaleri, r'ne—
dens Konstneren selv synes af al Magt at ville
arbejde sig frem, hvor han nzppe saa ganske
hgrer hjemme«."” .
Desverre siger Hoyen ikke, under hvilken
genre han placerer familiebilledet, nar det

ikke hgrer under portrettet. Af Monrads Ta-
bel VIII'® over verkernes fordeling pa genrer
ved Charlottenborg-udstillingerne i Guldalde-
ren fremgar det ikke, om motivet skal sgges
under portret, historiemaleri, hvis dette for-
stas 1 betydningen figurkompositioner, eller en
tilsvarende, men lavere placeret, motivgruppe:
genremaleri. Nar det er vanskeligt at aflese
det statistiske materiale, skyldes det, at familie-
billedets popularitet ikke synes at have givet
sig udslag i en gget kvantitet, som kan spores i
tabellerne.
Der er en lgbende, kunsthistorisk diskussi-
on om definitionen pa et genrebillede. Her
refereres Franz J. Béhms indkredsning af be-
greberne, idet han har bestrabt sig pa at udre-
de genrebegrebet savel i et historisk perspek-
tiv som ved at diskutere karakteristikken af et
genrebillede med skyldig hensyntagen til zste-
tikkens normer.!® Han forklarer genrens lave
placering i det akademiske hierarki ud fra, at
genrebilledet bade mangler de store emner,
der hentes i den klassiske kunst, og savner an-
tikkens skgnhedsideal; han navner ogsa den
opfattelse, at genremaleriet muligvis rummer
et lille oprgr mod den herskende astetik.?
Bohm opsummerer, at der i hovedsagen er to
opfattelser af genremaleriet athangigt af, hvil-
ken metode analysen bygger pa. Den ene defi-
nition peger pa et modsetningsforhold mel-
lem genrebilledet og historiemaleriet. Histo-
riemaleriet forstas som gengivelsen af en
handling, der har almen betydning for folket.
Dets hgjeste opgave er at fremstille motivati-
on, idé, mal og resultat af de handlende per-
soners gerninger.?!

Genrebilledet derimod prasenterer menne-
skets private tilvaerelse, menneskenes skikke
og seder. Det skildrer ikke gerninger, men til-
stande og har saledes til opgave at anskuelig-
gore en tilstand. Der kan fremvises eksempler
pa, at historiebilledet laner hos genremaleriet,
men da bliver historiemaleriet en historisk
sedeskildring. Den anden definition afgren-
ser genremaleriet i forhold til religigse eller
metafysiske motiver. Genremaleriet reprasen-
terer siledes den jordiske virkelighed.

Bohm mener, at begge sammenligninger

gar fejl, fordi de begge udelukkende omfatter
den indholdsmassige og genstandsfikserede
side af fremstillingen uden at iagttage det
ejendommelige ved udtrykket og saledes over-
ser det formelle element. Han foreslar derfor
selv en definition: I saedeskildringen fasthol-
des menneskelivet i sin videste betydning. Er
indholdet nok sa betydningsfuldt og den in-
dre bevegelse nok sa sterk, sa viser menne-
sket sig dog her som et naturvesen bade i
ordets snzvrere og bredere betydning. Fast-
holdt i det fzlles, almindelige, i betydningen
det »naturngdvendige«, dvs. arbejdet eller i
virksomhed.

At denne definition ikke er sammenfalden-
de med definitionen for historiemaleriet skyl-
des den vagt, der legges pa begrebet fantasi.
Fantasien er den fzllesn®vner som kunstne-
ren forudsaztter for sig selv og enhver, som
skal forsta den givne episode. Fantasien aktive-
res af symboler. Genrebilledet hviler i sig selv
og repraesenterer hverken det historiske eller
det fremtidige. Med disse meget fa bemaerk-
ninger fra fgrste del af Bohms grundige arti-
kel kan det konstateres, at Berentzens familie-
billede kan tilpasses Bohm’s definition for
genremaleriet, uden at det synes helt overbevi-
sende.

Begrundelsen for at forkaste billedets place-
ring under gruppeportrattet i overensstem-
melse med traditionen omkring billedet bgr
derfor uddybes med en karakteristik af de
afbildede personer. Billedets eneste mands-
fremstilling viser ikke en given person, men et
eksempel pa en reprasentant for den etable-

rede borger, der samler viden om og star i
kontakt med omverdenen uden for intim-
sferen gennem avisen. Bag den lasende sid-
der endnu en type, nemlig den drgmmende
unge pige, som sgger bort fra den lukkede
stue. Ganske vist ser hun bort fra vinduet,
men det star vidt abent lige bag hende. Det
abner sig mod et udsnit af himlens ubegren-
sede rum og en sterkt forkortet husraekke af
facader med mange vinduesfag. Dette udsyn
star i skarp kontrast til det smarudede lukkede
vindue til hgjre for midtsprossen. Uden for
dette lukkes udsynet af nogle lave huses faca-
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der, som omslutter en lille plads eller gard,
parallelt med vinduet. Foran ruden inde i stu-
en sidder de to flittige kvinder og syer eller
spinder. Alene det lille barn har et ben i hver
verden, han hviler det ene ben i billedets kon-
templative side og sgger at pakalde sig op-
marksomheden hos den syende i billedets ak-
tive halvdel. Han er standset i legen som den
tapre landsoldat, der er parat til at kempe for
feedrelandet, eller som prinsen pa den hvide
hest den unge pige kunne drgemme om. Bille-
dets motiv, det statiske indtryk af familiens
harmoniske sameksistens med rimelig reve-
rens for barnets placering inden for familiebe-
grebet, er lgftet ud af dagligdagen til en ideal
sfeere bade ved hjxlp af den stramme kompo-
sition pa billedfladen omkring den lodrette og
vandrette midtakse?? og den rumlige komposi-
tion, som bade fremhaver rollefordelingen i
familiemgnstret og antyder nye motiver sa
som de fire livsaldre og en livscyklus med en
reference til de tre Parcer. Barentzen har
understreget typekarakteristikkens perspekti-
vering, idet skulpturen pa skabet bag den
spindende kvinde er en kopi af Venus Gene-
trix.?® Genetrix (lat. Frembringende, Moder)
er det tilnavn Venus fik som stammoder for
det romerske folk. Julierne havdede, at de
nedstammede i lige linie fra hende gennem
sgnnen Aneas, og Julius Cesar lod i 46 f.Kr.
opfgre et tempel for hende i Rom. Dertil kan
fojes, at under Graccherne begyndte de ro-
merske matroner fra de fremtraedende famili-
er at spinde for at understrege deres flid og
betydning som stgtte for familie og hjem. Dis-
se iagttagelser af symboler, som formidler mo-
tivets indre virkelighed, uddybes med yderlige-
re betydningsbarende virkemidler, f.eks. lyset
og farverne. Med en omhyggelig og stram
maleteknik har Barentzen gengivet hver de-
talje; ogsd den eneste synlige pamindelse om
kulturens modsatning, nemlig den frie natur,
er med potteplanten i vindueskarmen malet
ngjagtigt ligesi omhyggeligt som de gvrige
genstande.?
Jeg har ikke diskuteret, hvorvidt det er ma-
lerens egen familie, der ses pa maleriet. Det er
muligt, den har siddet model for dette borger-
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lige ideal og univers, men det har ikke varet
Barentzens ®rinde at udstille familien eller at
sette privatlivet til skue for offentligheden.
Bazrentzen har befriet betragteren for at belu-
re eller kigge igennem ngglehullet ind til pri-
vatlivet ved at udelade en nuanceret skildring
af det dagligdags og ved ikke, som de neder-
landske malere 1 det 17. arh., f.eks. at lade fa-
deren blunde i familiens skgd; lade den unge
pige tabe handarbejdet i distraktion, lade bar-
net efterlade blot et enkelt spor af legen pa
gulvet eller vaekke lidt sgsterlig eller moderlig
kerlighed hos én af de tre kvinder.

Sammenholdes formelle virkemidler, motiv
og symboler, ma det erkendes, at billedet nap-
pe bare viser et hyggeligt familiesamvar en
fredelig eftermiddag i det smaborgerlige Kg-
benhavn. For at kunne danne sig et mere
precist indtryk af familiebilledernes betyd-
ning behgves en analyse af den danske guldal-
der svarende til Angelica Lorenzs og Renate
Liebenwein-Kramers undersggelser af den
samtidige tyske malerkunst. Disse studier de-
monstrerer en frugtbar forstielse af periodens
graenseoverskridende eller graensenedbryden-
de genrebegreber.?® Hvis motivets tredie fak-
tor, den indre virkelighed, ganske overses, vil
kunsthistorikerens nutidige synsvinkel begraen-
se og forfladige vaerkernes budskab, tilleegges
den for stor betydning, melder faren for over-
fortolkning sig.

Barentzen er ikke at telle blandt de mest
fremtreedende af datiden malere; der kunne
saledes herske tvivl om, hvorvidt han havde de
forudsztninger, der tillegges ham her, til at
vaelge sadanne midler, dvs. netop det stilistiske
udtryk og den ikonografi, der i forhold til det
givne motivvalg egner sig bedst til at udtrykke
emnet i billedkunstnerisk form i overensstem-
melse med tidens estetiske krav. Pa trods af
det forholdsvis lidt, der vides om Emil (egent-
lig Emilius Ditlev) Baerentzen (1799-1868),
kan det konstateres, at han ikke var en helt
almindelig elev pa Kunstakademiet i 1828.
Som fjortenarig blev han sat i apotekerlere,
og senere var han nogle ar pa S. Croix. Han
var tilbage i Danmark i 1820, hvor han tog
juridisk embedseksamen, fgr han i 1821 be-

gyndte som elev pd Akademiet. Her blev han
uddannet som portretmaler hos Eckersberg,
men synes som sa mange andre, f.eks. Eckers-
berg selv og Constantin Hansen, at have haft
stgrre ambitioner med hensyn til et fremtidigt
virke. Familiebilledets brud med normerne
for bade gruppeportrat, sedeskildring og
genrebillede kunne tyde pa, at han gnskede at
demonstrere, at han havde rigere evner, og
samtidig kan billedet ogsd vaere taenkt som et
eksempel, der skulle fremme hans gnske om
at komme pa en studierejse til Tyskland og
Frankrig.?® Ved en gennemlasning af den nye-
re litteratur om guldalderens malerkunst kan
det konstateres, at Baerentzens eksempel ikke
var enestaende. Der findes tilsvarende iagtta-
gelser i forhold til de gvrige motivkredse, som

blev foretrukket i 1. halvdel af det 19. arhun-
drede. Ikke mindst viser det sig frugtbart at

sammenholde landskabsmalernes valg af ma-

terielle udtryksmidler og motiviske og symbol-
ske virkemidler med henblik pa at fortolke
datidens naturopfattelse som eksponent for
den danske historie, kultur og identitet.

Den nutidige synsvinkel pa Guldalderen er
tilbgjelig til at fremhave de borgerlige dyder,
det stabile, redelige, flittige, venlige, hyggelige
og overse de store omvealtninger, tiden ogsa
var vidne til. Op mod arhundredeskiftet lag-
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des kimen til en ny kunstnerselvforstielse,
som i lgbet af de forste tidr af det 19. arh. til-
med danner grundlaget for ikke alene geni-
dyrkelsen, men en ny kunstneridentitet: oprg-
reren. Kunstneren som kan og vil fglge trang-
en til at spraeenge grenser, til at ga ud over den
nezre virkelighed og til at satte sig op mod de
etablerede normer.

Det er ikke en tilfeeldighed, nir en af de
mest belaste og velorienterede blandt de dan-
ske malere, Constantin Hansen, i sit og Hil-
kers forslag til udsmykningen af forhallen i
Kgbenhavns Universitets hovedbygning lader
Prometheus vare hovedaktgr ved siden af
Athene og Apollon. Prometheus som hverken
er en gud eller et menneske, men geniet som
ikke tiler den himmelske, dvs. religionens,
eller den jordiske, dvs. statens, undertrykkel-
se. I Prometheus sammensmelter rebellen og
kunstneren til et udeleligt hele. Rebellen er
helt og fuldt kunstner, og kunstneren er gen-
nem sin kreative aktivitet rebel.?’

Den danske, borgerlige billedkunst bygger
pa et mere tvetydigt, for ikke at bruge ordet
farligt, ideal. Der har varet en tilbgjelighed til
at overse dette, maske fordi det harmonerer
sa darligt med det ideal, som rummes i ordet
Guldalder.
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Noter

Dette bidrag til seminaret pa Statens Museum for
Kunst i november 1992 bygger pa en omfattende nye-

re,

dansk, kunsthistorisk litteratur, som burde opreg-

nes i en bibliografi. Da dette ikke er muligt inden for
de givne rammer, gnsker jeg at fremhzve den betyd-
ning Erik Fischer’s og Mogens Nykjer’s studier af den
danske guldalders malerkunst har haft for mine over-
vejelser.
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Trousson fremhaver at netop i 1. halvdel af det 19.
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