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NAR MAN DROFTER modernistenes designtenk-
ning, kommer man alltid bort i de modernistiske

Dictionary of Decorative Arts (1989) sin funksjonalisme-definisjon
slik: “Serictly, the theory that buildings or products which func-
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sjonalisme-doktrine. Dette har sin grunn i at det al-

dri fantes en selvstendig modernistisk formgiv-
ningsteori for gjenstander utviklet uavhengig av arkitekeuren, i mot-
setning til f.eks. anti-modernistenes “Arts and Crafts” design-
tenkning som langt pa vei sto pd egne bein. I funksjonalistenes
designdoktrine er design og arkitekrur ikke skilt fra hverandre. Det-
te antyder ogsi funksjonalistenes maxime “from the spoon to the
city”. Men det viser seg at forestillingene om hva funksjonalistisk
designteori gar ut pd er sprikende. Egentlig er det tale om to mo-
dernistiske designteorier, ikke bare én. I det folgende vil jeg for-
soke & kaste lys over denne begrepsforvirringen som har gjort
droftelser av modernistisk design sd vanskelig. Av de ovennevn-
te grunner blir det ngdvendig 4 si mye om arkitekturteorier selv
om det hele tiden er formgivning av gjenstander det er tale om.
La oss begynne med funksjonalismen.

Den som tyr til leksika for 4 fa tak i en kortfattet og dekkende
definisjon av begrepet funksjonalisme i arkitektur og design, kan
lett f4 inntrykk av at det finnes like mange funksjonalisme-defi-
nisjoner som det er forfattere og at det dreier seg om et ubegri-
pelig fenomen. Definisjonene virker ofte selvmotsigende uten at
det er mulig 4 forstd om det er forfatteren som er uklar eller om
definisjonen avspeiler selvmotsigelser i selve funksjonalisme-be-
grepet.

DET ER KANSKJE IKKE SA OVERRASKENDE 4 finne slike defi-
nisjoner i vanlige ordbeker. Bokmdilsordboka fra 1986 f.eks. be-
skriver funksjonalisme som en “stilart fra ca 193011 bygg og bruks-
kunst som legger veke pa praktisk nytte framfor utseende, og som
kimksiegnoa uishhesb EFswsa aerog moderne materialer.” Her
er innvendningen at en stilart per definisjon md ha med utseen-
de & gjore. En stilart som legger veke pa praktisk nytte og gir av-
kall p3 utseende kan jo neppe defineres som en stilart - iallfall
ikke uten videre.

MER OVERRASKENDE er det 4 finne lignende problematiske de-
finisjoner i spesialboker om emnet. For cksempel dpner Fleming
og Honours omfattende og informative leksikon The Penguin

cessarily beautiful and, conversely, that those which do not func-
tion well and use materials extravagantly cannot be beautiful. A
pure functionalist, if such existed, would design entirely without
any aesthetic intention.”? Heller ikke denne definisjon hjelper
leseren 4 forscd hvorfor en arkiteke eller designer som hadde in-
vestert en formue i en kunstnerisk utdannelse likevel onsket &
formgi uten estetisk intensjon. Og er det egentlig mulig med
overlegg 4 formgi ting uten & tenke pé det estetiske? Hvis funk-
sjonalismen var et forsek pé 4 erstatte designeren med ingenigren,
hvorfor ville man gjore det?

EN ANNEN SKRIBENT, overraskende nok en britisk designhisto-
riker, definerte i 1993 funksjonalismen som: “The theory of func-
tional design. It refers to objects designed solely for practical use
without any ornamentation or decoration (...).”4 Her blir den tys-
ke designeren Dieter Rams’ produkter for firmaet Braun som er
kjent for 4 legge stor vekt p& produktenes estetikk, brukt som ek-
sempel pa funksjonell, “solely practical” design. Heller ikke her
finnes noen antydning om hvordan designerne fant pd 4 ta av
seg cgne sko og hoppe i ingeniorenes. Definisjonen gir dessuten
et villedende inntrykk av at bortimot ingenting fungerte i den men-
neskeskapte verden for funksjonalistene dukket opp pd scenen.
EN ANNEN LIKE AMBIVALENT definisjon finnes i The Thames and
Hudson Encyclopaedia of the 20th-Century Architecture, utgitt i
1986 0g skrevet for det meste av arkitektene selv. Her defineres funk-
sjonalisme som: “Architectural principle according to which the
form of a building is to be derived from the function it is inten-
ded to fulfill (...).”s Vi far ikke noen antydning om hva begrepet
funksjon stdr for. Hvis f.eks. bygningenes representative funk-
sjon er en del av funksjonsdefinisjonen, er dette

opplagt en gal beskrivelse av funksjonalistenes dok-

trine. Dersom en slik funksjon er utelukket, er det

ikke klart hvorfor et prinsipp som kalles arkitek-

tonisk utelukker en funksjon som gjennom hele

historien har seitt sentralt i arki-

tekturen. M4 man virkelig forstd

begrepet funksjon som noe som

automarisk ekskluderer bygning-

encs (eller gjenstandenes) repre-




sentative funksjo‘fl? Man blir rett og slett ikke klok pa slike defi-
nisjoner. '

FUNKSJONALISTENES EGENTLIGE MAL

Definisjonene forvirrer mer enn de informerer fordi de antyder
at funksjonalismen var et program, uten at de klargjer hva pro-
grammets formél egentlig var - og hvis det blir gjort s er det
vanligvis funksjonalistenes metode som presenteres som deres mil.
La oss se nzrmere pa funksjonalismens doktrine ved 4 skille klart
mellom funksjonalistenes mlsetning pd den ene siden, og deres
metode pa den andre. Dette er viktig 4 gjore ogsd fordi den an-
dre doktrinen som skal dreftes senere i artikkelen, etter alt & dem-
me bygger pd en bevisst takrisk feiltolkning av funksjonalismen.
HVA VAR SA FUNKSJONALISTENES MAL? Spersmilet er en-
kelt & besvare: deres mil, ifslge dem selv, var & frembringe et
formsprik som var % pakt med tiden’ Dette malet hadde en klar
kritisk brodd retter mot samtidens arkitektur og formgivning
som stilistisk var basert pa historiske forbilder. Vi m imidlertid
veere klar over at mlsetningen ‘et formsprak i pakt med tiden’ pd
ingen mite var en selvfolgelighet. Tvertimot: ingen av de tidligere
stilperiodene t.0.m. 18co-tallets historisme ble til ved at kunstnere,
arkitekter og formgivere hadde som mal & skape sine verk ‘i pakt
med tiden’. Funksjonalistens mélsetning kan altsd kalles utpreget
modernistisk - i den forstand at det kun var den moderne epokens
formsprik funksjonalistene var villig 4 arbeide for - og med.6 Av
dette folger ogsi at funksjonalistenes mélseening egentlig ikke var
av praktisk eller utiliter art, slik mange definisjoner vil ha det til,
men tvertimot utpreget formalistisk. Det funksjonalistene frem-
for alt var ute etter var som sagt det nye formspriket. Funksjo-
nalisme-definisjoner burde derfor alltid understreke at funksjo-
nalisme var en estetisk doktrine.
MEN HVORDAN HAR DET SEG at vi bruker navnet finksjonalis-
me for & beskrive en slik estetisk malsetning? Vir tids forvirring
rundr dette begrepet har etter alt & domme sine rotter i funksjo-
nalisme-fortolkningen som ble lansert av den andre modernistiske
designdoktrinen som blir draftet senere. Funksjonalistene selv er
nok ikke skyldige i denne forvirringen. Betegnelsen funksjonalisme?
var nemlig ikke ment som en beskrivelse av funksjonalismens
mdl men som en betegnelse for metoden som skulle anvendes for
4 bringe dem til deres estetiske mal. Funksjonalistene mente at den
moderne epokens nye formsprék ville dukke opp som falge av de
funksjonelle, praktiske, utilitere problemlgsninger: hvis man som
designer alltid gir ut fra ‘funksjonen’® kommer man pé en naturlig
méte, nermest innenfra, til de nye formene som er ‘i pakt med
tiden’. ,
UT FRA DISSE PRESISERINGENE er det forhd-
pentligvis tydelig at hovedproblemet med de fles-
te funksjonalisme-definisjonene er at de nesten ute-
lukkende dveler ved funksjonalistenes metode -
samtidig som de gir inntrykk av at det er tale om
funksjonalismens mdl. Funksjo-
nalismens mal var imidlertid ikke
— i allefall ikke primart—en arki-
tektur som fungerte feilfritt, men
en arkitektur som var ‘i pakt med
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tiden’. Funksjonalistenes malsetning var m.a.o. av estetisk art;
det var deres metode for 4 oppni sine mél som var ‘funksjonell’.
For 4 si det pa en annen mdte, funksjonalismen var ment som mo-
dernismens arbeidsmetode.

BAKGRUNNEN FOR FUNKSJONALISTENES MALSETNING

Funksjonalistene insisterte alltid pd at veien til mélet besto i &
starte ut fra de prakriske, funksjonsrelaterte, d.v.s. ikke-estetiske,
problemene. Men hvorfor legge slik vekt pa det funksjonelle, og
ikke pa det estetiske, nir mélet var et formuttrykk? For 4 svare pa
dette sporsmilet er det nodvendig & gi en kor skisse av den his-
toriske bakgrunnen for funksjonalistenes designmetode og mal-
setning.

FUNKSJONALISTENES MALSETNING - det 4 utvikle et form-
sprik ‘i pakt med tiden’ var en arv fra deres modernistiske forfedre
fra 1800-tallet.? Visjonen om et moderne, ikke-historiserende
formsprik var blice diskutert blant arkitekeer, kritikere og histo-
rikere helt siden ca 1840-4rene, og mange forsgk var blitt gjort for
funksjonalismen endelig kom inn i bildet i 1920-4rene med sitt
nye formsprik. Den funksjonsbaserte metoden som etter hvert ble
referert til som funksjonalisme var den siste i en rekke forsok pa
& f3 istand en stil ‘i pakt med tiden’. Grunnen til at funksjonalis-
tenc la s3 stor vekr pd 4 begynne fra ikke-estetiske problemstillinger,
var at denne idéen hittil ikke var blitt pravd (selv om den eksis-
terte som teori), mens det derimot var blitt gjort mange forsek pd
% ‘ponske ut’ den nye moderne stilen pd estetisk grunnlag. Ju-
gendstilen var funksjonalistenes yndlingscksempel pé et slikt mis-
lykket forsok. Man konkluderte med, at det nye moderne ut-
trykket ikke kunne produserers med vilje. Det nye formspriket
matte veere autentisk, d.v.s. historisk nadvendig, pa samme mate
som tidligere stilarter, ifolge kunsthistorikere, var historisk ned-
vendige.10

DET VAR NETTOPP FREMVEKSTEN av kunsthistorien som en
ny historisk vitenskap i begynnelsen av 1800-tallet som langt pd
vei inspirerte den modernistiske mélsetningen. 't Fremveksten av
kunsthistoric som eget akademisk fag var knytter til relativise-
ringen av klassisismen. Etter 4 ha vert oppfattet i over tre hun-
dre &r som den eneste edle stilarten, mistet klassisismen denne for-
steklasse-statusen da den transalpinske gotikken (inntil da sett
pa som barbarenes stil),12 begynte & bli tolket fra slutten av 1700-
tallet som likeverdig med klassisismen.!3 Resonnementet bak den-
ne epokegjorende endringen var at bide klassisismen og gotikken
representerte ekte uttrykk for sine spesifikke geografiske, religio-
se og kulturhistoriske tidsepoker. Snart ble andre stilarter som
ikke kunne klassifiseres som klassisisj’}“me eller som gotikk iden-
tifisert som selvstendige stilarter, og pd denne méten oppstod det
etter hvert et mentalt bilde av stilistiske epoker som fulgte kro-
nologisk etter hverandre. Voksende arkeologiske og kunsthisto-
riske kunnskaper om fortidens og andre kulturers stilarter og for-
mer, forsterket ytterligere dette mentale bildet. Med den stigen-
de levestandarden i de vestlige industrialiserte land og veksten i
middelklassens rekker!4 vokste ogsa behovet for et storre og bre-
dere utvalg av visuelle virkemidler som kunne brukes som tegn
pi sosiale distinksjoner. I en situasjon der forskjellige historiske
stilarter begynte & bli bruke side om side oppsto snart spersma-
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let om hvilken stil man dgentlig skulle bruke,’s og senere spors-
milet som markerer kjernen i den modernistiske holdningen,
nemlig: ‘hva er egentlig var egen epokes stil?’16 Dette var et spors-
mil som hadde en brodd mot historismens arkitekter og desi-
gnere som mente at det gikk an & utvikle en egen stil ut fra de kjen-
te historiske stilarter. De som falte seg forplikeet til & frembringe
kunst ‘i pakt med den moderne tider, alts andi-historistene, el-
ler ‘modernistene’, var lenge i mindretall, men sporsmalet deres
var ikke lett 4 avfeie i tidens filosofiske atmosfzre.!? Anti-histo-
ristene, oftest brennende for sin sak, var dessuten godt organisert,
med mange begavelser i sine rekker og med overbevisende pro-
gramerkleringer.'8 Men til tross for mye anti-historistisk reto-
rikk var de faktiske bygninger, kunsthindverksgjenstander og
kunstindustriprodukter fra annen halvpart av 1800o-tallet mer el-
ler mindre et resultat av ‘modernisering’ av forskjellige historis-
ke stiler. Mot slutten av forrige dthundre fatcet imidlertid anti-his-
toristene et nytt hip, idet nye materialer som stdl, armert betong
og glass og nye konstruksjonsmetoder gjorde sitt inntog i arki-
tekturen, N4 mente man 4 ha et konkret grunnlag for det frem-
tidige formspréket ‘i pakt med tiden’.

FRA VART EGET IKKE-MODERNISTISKE stisted er det lett 4 se at
funksjonalistene hele tiden fremhevet de nye funksjonene, ma-
terialene og konstruksjonsmetodene av estetiske grunner - siden
de oppfattet dem som kilder til det etterlengtede og ennd ukjen-
te formspraket som skulle komme. Slik vi ser det i dag hadde alt-
s3 funksjonalistene et tydelig overordnet, pa forhind fastlagt es-
tetisk mal, selv om milet var definert kun negativt, som fraver av
historiske forbilder. Men funksjonalistene pd sin side nektet re-
solutt at deres program hadde med et a priori estetisk mél & gjo-
re. Deres gnske om 4 frembringe en kunst ‘i pakt med tiden’ var
i deres eyne ikke et estetisk valg men et moralsk valg.1» Som arki-
tekter og designere falte de seg moralsk forplikeet til & frembringe
tidens autentiske formsprik. Deres program var egentlig ikke de-
res, men Historiens eget program. Folgelig handlet det ikke om
deres estetiske preferanser eller smak men om et historisk ned-
vendig, objektivt uttrykk for den moderne tiden.

DET FORELIGGENDE ANTYDER allerede at den funksjonalistiske
designdoktrinen,? som mente at man kunne klare seg uten be-
grep om estetisk valg, hadde to tydelige trekk: ideologisk var den
basert pd en spekulativ metafysikk, og metodologisk var den yt-
terst vag. Den funksjonalistiske filosofien fremlagt bl.a. av den ame-
rikanske arkitekten Louis Sullivan i slutten av det forrige drhun-
dret sammenfattet designdoktrinen pd denne méten: “It is my
belief”, skrev han, “that it is of the very essence of every problem
that it contains and suggests its own solution. This I believe to be
natural law.”2t Stort mer konkret ble Sullivan, ellgr noen annen
funksjonalist aldri. Hans senere beremte ‘naturlov’; “form ever fol-
lows function”,?” sa pa en konsis men like lite konkret mite det
samme.

FUNKSJONALISTENES METODEANTYDNINGER begrenset seg
stort sett til noen i trosartikler. Estetiske lasninger var 4 finne ute-
lukkende i losninger av de praktiske problemene siden den per-
fekte losning var iboende i ethvert praktisk problem som designeren
mette. [ denne ene losningen var den riktige funksjonelle sivel som
estetiske formen nedvendigvis sammenfallende.?s Designeren
burde bli et slags medium, en kanal eller et organ gjennom hvil-

ket de angivelig iboende formene kunne manifestere seg. Hvor-
dan en designer skulle g praktisk til verks med denne troen som
utgangspunkt var det stort sett ingen som kunne si noe konkret
om.

DEN SLAENDE METODOLOGISKE vagheten som karakeeriserte
funksjonalistenes perfeksjonistiske doktrine var neppe forbau-
sende. Det er lett 4 se hvor fjernt denne designdokerinen var fra
var dagligdagse erfaring om ting som ikke fungerer, og fra vir
mistanke om at funksjonell perfeksjon ikke bare er et uoppnde-
lig, men sannsynligvis ogsd et selvmotsigende konsept.2¢ Opp-
hayet som denne metafysiske designdoktrinen var, kunne den
ikke ta alvorlig skeptiske motargumenter fra den ‘lavere’ daglig-
dagse verden av sunn fornuft. At funksjonalistene aldri utviklet
sin metode ut over noen vage antydninger er ikke s overraskende
ogsd av andre grunner . Hvordan kunne man makte & utvikle en
designmetode, d.v.s. noe yteerst jordnart, i forhold til en slik me-
tafysisk storrelse som Historien?

For A avRUNDE: Grunnen til at funksjonalistene snakket sd
mye om det funksjonelle, praktiske, utilitzre, var at de snakket
metode. Vektleggingen av metoden gjorde det i sin tur lett bide
for deres tilhengere og motstandere 4 tolke funksjonalismen (oftest
i taktisk pyemed) som om hele den funksjonelle, utilitzre tan-
keméten var der for den praktiske brukerens skyld, som om ma-
let var 4 tegne bygninger og gjenstander som fungerte prikkfrice
og som om estetikk var av sekunder, eller ingen betydning. Den-
ne forvekslingen av funksjonalistenes metode med deres over-
ordnede milsetning har vert den vanligste feiltolkningen av funk-
sjonalismen, slik ogsd de innledende funksjonalisme-definisjo-
nene antydet. Som nevnt har denne gjengse feiltolkningen av
funkjonalismen sitt opphav i den moderne anti-funksjonalistiske
designfilosofien som vi skal drefte n.

THE INTERNATIONAL STYLE VERSUS FUNKSJONALISMEN

Tidlig i 1930-4rene lanserte en gruppe amerikanske modernister
et alternativ til den funksjonalistiske dokerinen som kom til 4 bli
utslagsgivende for bide amerikansk og europeisk arkitektur og
design i 1950- og 1960-4rene. Deres nye tilsynelatende dpent for-
malistiske designdoktrine presentert i tilknytning til begrepet z4e
international style var resultat av en avvisning av funksjonaliste-
nes selvforstaelse. Den nye doktrinen slo fast to ting: 1. at den funk-
sjonalistiske estetikken hadde veert basert pi samtidens abstrak-
te kunst snarere enn pa ‘funksjoner’, og 2. at dette egentlig var helt
legitimt. I den sammenheng ble funksjonalismen som den metoden
som skulle bringe frem den nye estetikken eksplisitt forkastet,
tildels ved hjelp av en sterkt villedende fremstilling av den funk-
sjonalistiske designdoktrinen. Lanseringen av den

nye doktrinen betad at modernismen i arkitektur

og design fra 1930-4rene av hadde to ulike pro-
gramversjoner som lenge skulle fore en ubekvem

eksistens side om side.2s Fra nd av var modernismen’

merket av et internt skisma som

varte helt til postmodernistene

sddde radikal tvil om moder-

nisme-idéen som sidan.
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AMERIKANERNE S;M 1 1932 lanserte begrepet “the internatio-
nal style” var knyteet til The Museum of Modern Art (MOMAY i
New York, og besto av arkitekturhistorikeren Henry-Russell Hitch-
cock og den fremtidige modernistiske arkitekeen Philip Johnson,
samt museecs direktor Alfred J. Barr. Lanseringen av den revisjo-
nistiske tolkningen av funksjonalismen og av den alternative de-
signdoktrinen skjedde i forbindelse med utstillingen Modern Ar-
chitecture: International Exhibition samme 41,26 rettere sage i til-
knytning til boken The International Style: Archivecture since 1922
27 skrevet av Hitchcock og Johnson og publisert samtidig med
utstillingen. Boken hadde en rekke illustrasjoner av for det mes-
te europeiske bygninger i hva forfatterne kalte “the international
style”. Men den inneholdt ogsé et omfattende essay som presen-
terte en eksplisitt ikke-funksjonalistisk tolkning av moderne ar-
kitektur og design, sammen med en implisitt anti-funksjonalis-
tisk designdoktrine. I det forste kapitlet identifiserte forfatterne
den funksjonalistiske europeiske estetikken som den nye inter-
nasjonale stilen man hadde provd & bringe frem i over hundre ar
uten hell. Dette var i og for seg ikke noen ny pistand; begreper
som “internasjonal arkitektur” eller “internasjonal byggekunst”
dukket opp allerede i 1920-4rene, men i boken ble denne pé-
standen gitt status av et kunsthistorisk faktum. Det som derimot
var sldende nytt i disse kapitlene var Hitchcocks og Johnsons
tolkning av denne nye stilens opprinnelse. Forfatterne pdpekte at
den nye stilen ble skapt av et fitall ledende arkitekrer (de nevnte
Walter Gropius, J. J. P. Oud, Le Corbusier og Ludwig Mies van
der Rohe) som hadde utviklet den moderne designestetikken ut
fra samtidens postkubistiske abstrakte maleri (med serlig den
hollandske neo-plastisismen og den franske purismen som kil-
der) og at de ledende arkitektenes arbeider etterpd ble normgivende
for resten av modernistene. I tillegg la forfatterne frem den in-
ternasjonale stilens regler, eller “the principles of the style” som
de forsiktig kalte dem. Alt dette gikk pd tvers av funksjonaliste-
nes egne doktriner og selvforstdelse. Disse krevde at form skul-
le folge funksjon og ikke omvendt, og hele tiden mente de at de-
res bygninger og produkter var en legemliggjoring av deres de-
signfilosofi.
FORFATTERNES IMPLISITTE KRITIKK av funksjonalistenes selv-
forstielse i de forste kapitlene ble viderefort i et eget kapittel kalt
“Functionalism”. Kapitlet var en slags presisering av nekkel-
pistanden fra Alfred Barrs innledning der han fastslo at de euro-
peiske funksjonalistenes designdoktrine var en “utility-and-not-
hing-more theory of design”. I funksjonalisme-kapitlet finner man
en blanding av tydelig bevisste feiltolkninger av funksjonalistenes
designdoktrine og innsiktsfulle observasjoner om designprosessens
natur og om funksjonalistenes fremgangsmite.
LA MEG KORT ILLUSTRERE de urimelige (og se-
nere si utslagsgivende) karakeeristikker av funk-
sjonalistenes designfilosofi presentert i dette ka-
pitlet. Etter at forfatterne nevner “contemporary
anti-aesthetic functionalists” og har peke ut den
sveitsiske arkitekten og Bauhaus-
direktoren Hannes Meyer? som
deres representant, skriver de bl.a.:
“For these men it is an absurdity
to talk about the modern style in
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terms of aesthetic at all. If a building provides adequately, com-
pletely and without compromise for its purpose, it is to them a
good building, regardless of its appearance. ...the functionalists
continue to deny that the aesthetic element in architecture is im-
portant... The European functionalists are primarily builders,
and architects only unconsciously.”3

PRAKTISK TALT ALLE disse pdstandene er halvsannheter. Jeg er
overbevist om at ingen funksjonalist, heller ikke Hannes Meyer,
ville si at kompromisslest funksjonelle bygninger var gode byg-
ninger uansett hvordan de sé ut. Dette tror jeg er en ren usannhet.
Niér det gjelder halv-sannhetene (d.v.s. pistandene om at funk-
sjonalismen var anti-estetisk) fungerte de, som halv-sannheter
flest, like effekeiv som usannhetene. Det var kun i én betydning
at det var riktig 4 si at funksjonalistenes designdoktrine var anti-
estetisk: bare ndr man sa dette som troende funksjonalist -eller var
enig i funksjonalistenes metafysiske designteori. Hverken Hitch-
cock og Johnson eller Barr understreket imidlertid at funksjona-
listenes designdokerine faktisk hadde et sterkt metafysisk tilsnitc.
De ga heller et inntrykk av at det handlet om en doktrine basert
pé sunn fornuft. Derved kunne forfatterne pa en tilsynelatende
overbevisende mite presentere funksjonalistenes dominerende
interesse for det funksjonelle, ssmmen med deres anti-estetiske be-
merkninger, som en “utility-and-nothing-more theory of design”.
De ga m.a.o. inntrykk av at det som var funksjonalistens meto-
de (og som forfatterne i tillegg mistolket) egentlig var funksjo-
nalistens mélsetning. Med dette etablerte de etter alt § domme en
mistolkning av funksjonalismen som etter hvert ble kanoniserc.!
FOR A LANSERE OG LEGITIMERE modernismen som stil i nor-
mativ betydning av ordet, og med abstrakt kunst som dens este-
tiske kilde, mitte man farst rydde av veien den funksjonalistiske
dokerinen. S lenge denne doktrinen ble sett pd som gyldig var
det neppe mulig - allfall logisk - 4 f& aksept for idéen om mo-
dernismen som stil med egne abstraksjonsbaserte stilregler.

HVA SKAL MAN sA KaLLE denne nye amerikanske doktrinen
som avfeiet funksjonalismen samtidig som den gjorde abstrake
kunst til modernismens legitime stilkilde? Hvis vi fortsetter & be-
skrive den avviste posisjonen som funksjonalistisk, kan vi karak-
terisere den andre, i mangel pd et bedre navn, som abstraksjonis-
tisk, eller formalistisk eller kanskje stilistisk. De to sistnevnte be-
greper har imidlertid den ulempen at de kan gi et feilaktig inn-
trykk av at vi mener at funksjonalismen, i motsetning til “the in-
ternational style”, ikke var formalistisk eller stilistisk orientert.
Som det forhdpentligvis har fremgacc av min beskrivelse av funk-
sjonalismen ovenfor, oppfatter jeg bide funksjonalistenes praksis
og deres teori som iboende formalistisk, siden deres milsetning
- et historisk nadvendig stiluttrykk ‘i pakt med den nye tiden’ -
var av rent estetisk art. Abstraksjonistene pa sin side (og pa sin idio-
synkratiske mite) avviste funksjonalistenes metode mens de be-
holdt den samme mélsetningen. I denne henseende er det nep-
pe noen vesensforskjell mellom de to..

DESIGNER SOM ABSTRAKT KUNSTNER
Hitchcock og Johnson var ikke de eneste i den engelskspraklige

verden® som ga den nye (da faktisk bare 15-20 ar gammel) abstrakte
kunsten en nekkelstilling i sin designdoktrine som ogsa var ment




som et alternativ til ﬁmksjoxlalismen. Den engelske kunstkritikeren
Herbert Read kom med lignende pro-abstraksjonistiske argu-
menter i sin bok Art and Industry publisert i 1934 i London kort
etter Hitchcock and Johnson. Mens designdoktrinen til de to
amerikanerne kom til 4 ha en avgjerende innflytelse pa den senere
arkitekrurutviklingen, utevet Reads bok etter alt 4 demme en
lignende innflytelse p4 europeisk industriell design etter annen
verdenskrig,

DET ER UKLART oM READ kjente de amerikanske argumente-
ne fra 1932 men det er ikke utelukket (han nevner hverken bo-
ken eller forfatterne). En av hans sentrale pastander er at dagens
abstrakte kunstnere egentlig var historisk forutbestemt for sin
rolle som designere for industri. Han argumenterer med at det
finnes to typer kunst - den humanistiske eller figurative (“fine
arts”), og den abstrakte, ikke-figurative, som innbefatter bide
samtidens abstrakte kunst og “useful arts”33. Han pastir at det ck-
sisterer et naturlig indre slektskap mellom “useful arts” og abstrakt
kunst. T motsetning til den figurative kunsten arbeider begge
med en abstrakt estetiklke. Det er derfor ikke noen grunn til 4
bruke den figurative kunsten til & dekorere bruksting, siden “use-
ful arts” har sin egen spesifikke estetikk, nemlig den abstrakre.
Ifolge Reads definisjon betyr “applied art” en applikasjon av “fine
arts” pa “useful arts” i dekorativt oyemed, og det mener han er
en villfarelse, Ut fra dette argumenterer han med at ‘we must
recognize that design is the function of the abstract artist”. Nr
den abstrakte kunstneren arbeider med bruksting arbeider han
s34 si med eget fag.

0GSA READ KRITISERER den funksjonalistiske doktrinen; han
skriver at “advocates of modern architecture ... have confused
the issue by claiming that fulfillment of purpose, or the creation
of perfect, and therefore beautiful efficiency, is the proper aim of
architecture”. For sin del mener han at selv om “functional beauty
and efficiency do often coincide”, s er der galt & anta at “the
functional efficiency is the cause of beauty; because functional, #he-
refore beautiful.” Iflge ham ma designeren alltid velge “between
equally efficient objects of different shapes”.3¢ Denne kritikken lig-
ner pa Hitchcocks og Johnsons argumenter ogsd i den forstand
at den yter funksjonalisme-doktrinen liten rettferdighet. Ogsd
Read velger 4 se bort fra at funksjonalistenes designdoktrine byg-
ger pa en egen formgivningsmerafysikk og at den derfor ikke uten
videre kan kritiseres som om den var ment som en sunn fornuft-
doktrine.

MODERNISMENS FORMALISTISKE NATUR, si godt skjult i funk-
sjonalismens retorikk, fir hos Read enda mer sliende uttrykk enn
hos Hitchcock og Johnson. Reads pastand om at “useful arts” og
den abstrakte kunsten bygger pd samme prinsipper munner ut i
at han krever ubegrensede, ja, t.0.m. diktatoriske fullmakter for
den abstrakte kunstneren, som angivelig er forutbestemt for sin
rolle som industridesigner. I to passasjer som er verd 4 bli sitert i
sin helhet forsvarer han designerens fullstendige estetiske autonomi.
Han skriver: “The abstract artist (who may often be identical
with the engineer or the technician) must be given a place in all
industries in which he is not already established, and his decisi-
on on all questions of design must be final. That is to say, the de-
signers should not be required merely to produce a number of sket-
ches on paper which will then be left to the mercy of the factory

managers and salesmen to adapt to the imaginary demands of
the public; the artist must design in the actual materials of the fac-
tory, and in the full stream of the process of production. His po-
wer must be absolute in all matters of design and, within the li-
mits of functional efficiency, the factory must adapt itself to the
artist, not the artist to the factory. {...) In every practical activi-
ty the artist is necessary, to give form to material. An artist must
plan the distribution of cities within a region; th€ artist must
plan the distribution of buildings within a city; an artist must
plan the houses themselves, the halls and factories and all that ma-
kes up the city; an artist must plan the interiors of such buildings
— the shapes of the room and their lighting and colour; an artist
must plan the furniture of those rooms, down to the smallest de-
tail, the knives and forks, the cups and saucers and the door-
handles.”ss Read péstir at den abstrakte estetikken som ble utviklet
av abstrakte malere og billedhuggere er maskinproduksjonens na-
turlige formuttrykk, og dette er grunnen til at maskinproduk-
sjon ikke riktig kan utfolde seg i hele sin fylde uten den abstrak-

te kunstneren. 36
PAINTING TOWARDS ARCHITECTURE?

Det som kjennetegner bade Hitchcocks og Johnsons, og Reads es-
sayer er deres iherdige soken etter stotteargumenter for deres pa-
stand om en npdvendig sammenheng mellom abstrakt maleri og
skulptur pa den ene siden, og arkitektur og industriell design pa
den andre. Uten en slik nadvendig sammenheng sto den nye ar-
kitektur- og industridesignestetikken i fare for 4 bli sett p& som
en slags ‘applied art’ . Reads bok kan leses som et langt argument
mot nettopp en slik ‘vrangforestilling’. Henry-Russell Hitchcock
pa sin side kom 16 &r etter The International Style, i boken Pain-
ting Towards Architecture (1948) tilbake til sin og Johnsons tese
om at rottene til den funksjonalistiske estetikken egentlig 13 i
samtidig abstrakt maleri og skulptur, og at det ikke var noe galt
med det. N provde han 4 belyse nermere det som ogsd han opp-
fattet som foruroligende spersmal, nemlig hvorvidt den abstrak-
te estetikken som var utviklet utenfor formgivningens arbeids-
felt med rette kunne oppfattes som den moderne arkitckturens egez
formsprak. Ogs3 han prevde 4 finne en ‘historisk nedvendig’
sammenheng mellom disse to fenomenene. Dette gjorde han ved
4 pastd 1. at arkitektur i prinsipp er en abstrakt kunstart (samme
argument som Read brukte i forhold til ‘useful arts’); 2. at det fin-
nes klare analogier mellom maleriets avvisning av tradisjonelle
naturformer og arkitekturens avvisning av tradisjonelle historis-
ke former; 3. at det finnes paralleller mellom det moderne male-
riets og skulpturens interesse i det primitive og arkaiske og arki-
tektenes “non-technical (d.v.s. estetiske) interest in

the achievements of engineering” .38 \

FOR 0SS IKKE-MODERNISTER er disse forkla-

ringene ofte imponerende oppfinnsomme men ikke

setlig overbevisende. Det er imidlertid ikke van-

skelig 4 forstd logikken i Hitch-

cocks, og likeledes Reads, intel-

lektuelle bestrebelser. Som alle

modernister delte de tydeligvis

den hegelianske forestillingen om
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at alle kulturfenoméner i en gitr epoke alltid henger sammen,
fordi de alle uttrykker epokens felles vesen.3 Ifalge moderniste-
ne mitte derfor et si overveldende nytt fenomen som tilsyne-
komsten av et nytt abstrakt formsprik i maleri og skulptur ha en
eller annen nodvendig ssammenheng med arkitektur og design.
Autpdtil var det tydelig at den abstrakee estetikken allerede had-
de gjort seg gjeldende bdde i arkitektur og design, mens moder-
nistenes selvforstdelse frem til 1932 fortsatte 4 basere seg pd den
funksjonalistiske doktrinen - til tross for at kartet stemte dérlig med
terrenget. A rette pi kartet var et sporsmal om uhildet observa-
sjonsevne. A utvikle en teoretisk argumentasjon for en nodvendig
sammenheng mellom arkitektur og abstrakt kunst, en sammen-
heng som man umiddelbart ikke si, men var forpliktet til 4 fin-
ne, var derimot en pvelse i spekulativ tenkning. Den intellektu-
elle ekvilibristikken som Hitchcock og Read hadde prestert var
myntet pA 4 f3 oss bort fra ‘villfarelsen” om at arkitektur og design
er en av ‘the applied arts’ 40

EN BRED SAMMENFATNING

Vi kan si at modernismens designdoktrine i dette drthundret har
eksistert i to hovedformer: som funksjonalisme, og som ‘ab-
straksjonisme’. Det som var felles for dem, det som gjorde dem
s4 4 si til to sider av samme sak, var oppfatningen at arkitektenes
og designernes hovedanliggende til syvende og sist var av rent es-
tetisk art. Begge tok det for gitt at designeres fremste oppgave
var & veere med pa 4 frembringe, utkrystallisere, den nye moder-
ne epokens autentiske formuttrykk ‘i pake med tiden’. Med tan-
ke pd denne mélsetningen ber konflikten mellom abstraksjonis-
tene og funksjonalistene ses som en intern ‘teologisk’ dissens in-
nen en og samme religion - en slags kunstreligion.4!
DENNE KONFLIKTEN handlet altsd ikke om selve mdlet (om det
var det full enighet) men om metoden for 4 nd mélet. For 4 frem-
bringe det moderne formuttrykket gikk funksjonalistene ut fra sin
designdoktrines hovedtese om at de ekte nye formene var & fin-
ne i de funksjonelle oppgavene. Slik mi vi ogsd forstd navnet
Jfunksjonalisme. Det var navnet for metoden som skulle fore de-
signeren frem til de iboende formene. Det var m.a.o. ikke for
funksjoneringens - d.v.s. for brukerens - skyld at man valgte den
‘funksjonelle metoden’: det var for formens skyld, for det nye
kunstuttrykkets skyld at man gjorde det.42
“ABSTRAKSJONISTENE~ derimot mente at det modernistiske
milet, den autentiske stilen ‘i pakt med tiden’, faktisk var blite til
ved at modernistiske arkitekter og designere tilegnet seg den nye
estetikken fra non-figurativ billedkunst - ikke ved at man pd egen
hind hadde funnet frem til de iboende funksjonelle formene.
Samtidig fastslo abstraksjonisténe at det 4 omfav-
ne abstrakt estetikk egentlig var en helt legitim
fremgangsméte. Men siden det nye abstrakte form-
spriket ble utviklet utenfor arkitektenes og desi-
gnernes eget gebet, métte dette fakcum bli legitimert
med mer eller mindre sinnrike ar-
gumenter om at dette var en ned-
vendig utvikling. Ved 4 legitime-
re bruk av et a priori eksisteren-
de formsprak, sd lenge det kom

enten direkte fra non-figurativ kunst eller indirekee via de leden-
de modernistiske arkitekter, snudde Hitchcock and Johnson den
funksjonalistiske designmetoden pd hodet.

DET ER VIKTIG A MERKE SEG at nir det gjelder brukerne, var det
like liten plass for deres estetiske ansker og krav i den funksjo-
nalistiske designdoktrinen som i den abstraksjonistiske. Hvis man
nemlig mener som funksjonalistene at den estetiske lasningen
bare er & finne inne i den ikke-estetiske, praktiske oppgaven, da
er det ingen grunn il & lytee til brukernes estetiske preferanser. Og
det er like liten grunn il 4 ta hensyn tl slike gnsker nir form-
givningens uttalte mél er & vare i samsvar med tidens abstrakte
kunst. Dette er etter alt § demme forklaringen pd at begrepet es-
tetisk funksjon var like lite bruke i den funksjonalistiske design-
doktrinen som i den abstraksjonistiske. Idéen om at den moder-
nistiske designeren muligens burde tekkes brukerne enten det
handlet om individer, sosiale grupper eller institusjoner, ville f4
vedkommende til 4 mépe. I sitt forord til Hitchcocks og Johnsons
bok av 1932 freste MOMASs dirckeor Alfred Barr: “American skys-
craper architects with cynical good humor have been willing to
label their capricious fagade ornament ‘functional’ —{{claiming
that) ‘one function of the building is to please the client’. We are
asked to take seriously the architectural taste of real estate spe-
culators, renting agents, and mortgage brokers!”43 Og hvis vi skal
tro Dagbladet, uttalte den norske modernistiske pioneren Arne
Remlov seg hosten 1995 pi lignende mite om publikums mang-
lende smak: “Publikum har intet de skulle ha sagt, og skal heller
ikke ha rett til & bestemme utviklingen” .44

UT FRA DEN MODERNISTISKE MALSETNINGEN var en slik hold-
ning til brukeren ikke vanskelig 4 forstd. Modernistene kalles
med rette for modernister fordi de s& som sin historiske plikt 4
‘dpenbare’ det moderne formuttrykk. Avantgarde-arkitekter og
designere kunne lykkes med en slik oppgave bare hvis de ikke lot
seg forstyrre av publikums egne estetiske preferanser. Derfor er det
neppe overraskende at modernistenes program, enten det var
funksjonalisme eller abstraksjonisme, viste seg & veere nesten hyp-
notisk tiltrekkende for unge arkitekter og designere, og at det til-
dels fremdeles fascinerer. Funksjonalisme, og noe senere abstrak-
sjonisme, fungerte nemlig som en slags kunstnerisk befrielses-
ideologi. Begge disse doktrinene befridde pa sine miter designe-
ren fra publikums krav. Mentalt (om ikke praktisk) gjorde mo-
dernisme arkitckeene og designerne cil frie kunstnere I det begge
doktriner flyttet brukeren ut av bildet. I den modernistiske visjonen
var arkitektur og design til for kunstens skyld, ikke for opp-
dragsgiverens eller brukerens skyld.4

DET ER INGEN TVIL oM at modernismens tilbud om mental be-
frielse fra ‘publikums 8k’ fungerte som en mektig forlasning av
formgiverens skaperglede. Den enorme estetiske frihet og opp-
finnsomhet som kjennetegner det modernistiske formspraket var
imidlertid ikke noe absolutt gode. Generelt kan man si at velsig-
nelsen var omvendt proporsjonal med mélestokken til moder-
nistenes arbeider. Modernismen var mest fremigangsrik i arbeider
i mindre skala som kunsthindverk og industrielt produserte bruks-
gjenstander, samt i private villaer og enkelte administrative byg-
ninger. Her beriket modernistenes nye innslag det stilistiske mang-

foldet som har kjennetegnet den moderne epoken i de siste 150
dr. Men i stor mélestokk, fra nye boligfelt til byplanlegning, far-




[ ]
te designerens frihet til 4 arbeide pa egne premisser til at det vi-
suelle og funksjonelle mangfold - og dermed brukernes valgmu-
ligheter - ofte ble drastisk begrenset.%¢ En hel by utformet kun pa
designerens premisser blir raskt uutholdelig, mens en stol ut- |
formet kun pa designerens premisser - enten de
var av funksjonalistisk eller abstraksjonistisk art -

1 0og med at den er gjenstand for valg, kan bli til beri-
kelse. Modernismen ble fremmet som en historisk
nedvendighet som for alltid skulle erstatte andre es-

vunnet gehor i kraft av sitt bidrag
til var tids stilistiske mangfold —
som ¢én stil blant mange andre.

tetiske alternativer. Men den har |
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dernistic’ ble brukt i1930-drene for
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det som siden 1960 drene er kjent
som Art Deco. Tatlins maksime er
brukt som motto til boken Art into
Life: Russian Constructivism 1914-
1932. New York: Rizzoli, 1990, av An-
del, Jaroslav et al. For bruk av be-
grepet ‘modernistic’ jfr. Barr, Alfred
H., og Philip Johnson. Machine Art:
March 6 to April 30,1934. New York:
The Museum of Modern Art, 1934

24) Jfr. min artikkel “On the Rumor
of Functional Perfection,” Pro For-
ma 2 (1991): 67-&1
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deres respektive modernisme-tolk-
ninger ble imidlertid sjelden klart
adskilt fra hverandre og i mange
faglige posisjoner og mange tolk-
ninger finner vi dem sammen-
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kende: Modernistenes tekster var
ikke akademiske avhandlinger men
i hovedsak propaganda-skrifter. Det
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de modernistiske forfattere ofte 'ta-
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ne alle argumenter som heres ut
som sterk og objektiv stgtte for de-
res egne valg. Siden det oftest hand-
ler om en slags modernistisk teo-
logi, blir drgumentene gjerne sa
innviklede at det sannsynligvis er
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for leserern 3 oppdage om de erel-
let ikke er gjensidig forenelige. —
Ellers er det kjent at f.eks. Walter
Gropius aldri aksepterte at funk-
sjonalismen handlet om stilnor-
mer, og Dieter Rams (f. 1930) bru-
ker fremdeles den funksjonalistis-
ke retorikken for & forklare sin form-
givning for Braun

26) Utstillingen ble vist i 11 andre
amerikanske byer og “a more por-
table version of it circulated for six
years." Jfr. Otto, Christian F. “Inter-
national Style.” | The Thames and
Hudson Encyclopaedia of the 20th-
Century Architecture,red.V.M.Lam-
pugnani,160-161. London: Thames
and Hudson, 1986

27) Hitchcock, Henry-Russell og Phi-
lip Johnson. The International Style:
Architecture since 1922, New York:
Norton, 1932

28) Hitchcock og Johnson. The In-
ternational Style .., 13

29) Hannes Meyer ble funksjona-
lisme-kritikernes mest yndete syn-
debukk og Hitchcocks og Johnsons
bok bidro uten tvil til denne statu-
sen. Meyers status bygger igjen pa
den feilaktige pdstanden om at
funksjonalismen var en anti-estetisk
designfilosofi. Men Meyer akkurat
som Gropius og Mies var ute etter
den samme ‘historisk ngpdvendige
stilen i pakt med tiden’- m.a.o. et-
ter den nye formen; jfr. hans artik-
kel (i engelsk oversettelse) “The New
World (1926).” | Form and Function:
A Source Book for the History of Ar-
chitecture and Design 1890-1939,
red. Dennis Sharp and Tim and
Charlotte Benton, 106-109. London:
Crosby Lockwood Staples, 1975

30) Hitchcock og Johnson. The In-
ternational Style..., 36,39,37-38; jfr.
note 27 ovenfor

31) Funksjonalistene ble aldrii stand
til & komme med et skikkelig svar pa
tilltalen, iallfall ikke i samme gene-
rasjon. Det var fgrst med den s3-
kalte Design Methodology-beve-
gelsen fra 1960-drene at den funk-
sjonalistiske versjonen av moder-
nisme fikk en fersk vitamininn-
sproytning. Jfr. Alexander, Chris-
topher. Notes on the Synthesis of
Form. Cambridge, Mass.: Harvard
University Press,1964. Se ogsa Ge-
lernter, Mark. Sources of Architec-
tural Form: A Critical History of Wes-
tern Design Theory. Manchester:
Manchester University Press,1995,
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32) Siden tidlig i1930-&rene var bade
Tyskland og Sovjet p.g.a. totalitaer
politisk utvikling ute av bildet som
modernismens tidligere kraftsen-
tra. Den engelskspraklige verden,
og sarlig de Forente Stater, ble mo-




dernismens nye bastion, til dels’tak—
ket vaere det at mange modernis-
tiske arkitekter og designere emi-
grerte fra Tyskland

33) Den neerliggende norske be-
tegnelsen til “useful arts” kunne
vaere “brukskunst” men dette be-
grepet har i norsk sammenheng
som kjent konkrete ideologiske
overtoner som gjgr at den likevel
ikke egner seg. Derfor bruker jeg
heller Reads begrep "useful arts”

34) Read, Herbert. Art and Industry:
The Principles of Industrial Design.
sth ed. London: Faber,1966,143-144

35) Read, Art and Industry. 61,63-64

36) Denne filosofien ble ogsa en
del av Reads senere bok Education
Through Art fra 1943. Der s Read
kubisme, konstruktivisme og funk-
sjonalisme som medlemmer av en
og samme familie: alle tre var ifgl-
ge ham ute etter det estetisk ibo-
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eslektskapet som selvforklarende
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vi i den ‘funksjonelle’ arkitekturen
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knyttet til abstrakt kunst.Som hel-
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design og abstrakt kunst som et
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som alle har som mal 8 vise at form-
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abstrakte estetikken

37) Hitchcock, Henry-Russel. Pain-
ting Towards Architecture. New York:
Duell, Sloan and Pearce, 1948

38) Hitchcock. Painting ..., 13

39} Vedr. Hegel, jfr. Gombrich, E. H.
“The Father of Art History.” | Tribu-
tes: Interpreters of Our Cultural Tra-
dition, 50-69.0xford: Phaidon,1984;
og Gombrich, E.H.“In Search of Cul-
tural History." | ideals and Idols: Es-
says on Values in History and in Art,
24-59. Oxford: Phaidon, 1979

40) Hitchcocks og Johnsons, og li-
keledes Reads, legitimering av den
abstrakte kunsten som en auten-
tisk estetisk kilde for arkitekter og
designere - og deres insistering pa
at dette abstrakte formspraket ikke
er noe “applied”- fikk en enorm inn-
virkning pa arkitektur og design et-
ter annen verdenskrig og sarlig i
1950- og 1960-arene. lkke bare
bruksgjenstander og bygninger,
men i noen tilfeller hele bydeler ble
utformet som abstrakte skulptu-
rer. Det er nok & minne om Brasils
hovedstad Brasilia, eller om Opera-
bygningen i Sydney i Australia - el-
ler om fenomenet Scandinavian De-
sign, for & nevne noen fa sldende
eksempler. Vedr. Brasilia jfr. Oscar
Niemeyers forsvar for formalismen
i Brasilia-utformingen i hans artik-
kel “Form and Function in Archi-
tecture.” | Architecture Culture 1943-
1968, red. Joan Ockman and Edward
Eigen, 309-313. New York: Rizzoli,
1993. Designhistorikeren Lesley Jack-
son dokumenterte i sine to viktige
baker om femtiarenes kunsthand-
verk, brukskunst, interigrer og arki-
tektur at det var den abstrakte kun-
sten som var det dominerende for-
male forbilde for 5o-arenes desig-
nere, Ifr. Jackson, Lesley. The New
Look: Design in the Fifties. London:
Thames and Hudson,1991; Jackson,
Lesley. "Contemporary”: Architectu-
re and Interiors of the 1950s. Lon-
don, 1994

41) Om begrepet kunstreligion, jfr.
Gimpel, Jean. Against Art and Ar-
tists. revidert utg. Edinburgh: Poly-

gon,1991

42) Dette er muligens hovedfor-
klaringen pa at man i funksjona-
listisk arkitektur og/design 53 ofte
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noe 3 utsette pa funksjonalistenes
estetiske lpsninger i seg selv. Dette
er neppe overraskende: det var jo
formen, ikke ‘funksjonen’, man frem-
for alt var interessert i

43) Hitchcock og Johnson, The In-
ternational Style..., 14; jfr. note 27
ovenfor

44) Anledningen var Norsk Form’s
utstilling i Oslo, kalt Vi innreder lan-
det: smaken | hjemmet 1945-1995
der prosjektlederen Kjetil Rolness
gikk til angrep pa modernistenes
‘smaksmisjonering’; jfr. Eide, Harri-

et." 'Vanlige folk eier ikke smak’.
Dagbladet, 8. september 1995, 5

45) Idéen om kunst for kunstens
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syndikalismen, den franske mili-
tante fagforeningsbevegelsen. Dens
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lisme-teorien) men fagforeninge-
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idé om at gruvene burde tilhgre
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liggende. Arkitekten Le Corbusier
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tilhenger. Jfr. McLeod, Mary.“Le Cor-
busier and Algiers.” Oppositions
19/20, no.Winter/Spring (1980): 55-
8s; jfr p. 56.Jfr.ogsa Elgin, Erik."Pin-
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skap.” Aftenposten, 3.Juli1996,7;08
Gretvedt, Paul.“Pinlige illusjoner el-
ler maktsyke kunstnere." Aftenpos-
ten,1.Juli1996,7

46) En amerikansk kritiker skriver
dette om farene ved moderniste-
nes praktisering av kunstnerisk au-
tonomi: “Where High Modernism
seems historically unigue is in its
readiness to make the order of art
serve as an order for society, a rea-
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it from one part of a poem to anot-

her, or the way a painter might tre-
at a discordant patch of color by

painting over it. (Fortunately for
their place in the history of art, no
one with any political power took
the High Modernists seriously in
these matters, and so they did infi-
nitely tess damage than did their
ideological mirror-images who wan-
ted the order of society to serve as
a model for the order of art - and
who banished or eliminated anyo-
ne unwilling to produce Socialist
Realism or deutsche Kunst)” Men-
delson, Edward.“The Rise and Trans-
formation of Mo-

dern Style: A Pole-

mical History." Pre-

cis 5 (1984):93-97
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