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Should everything perish, all the books, the photographs and the documents,
and we were left only with the woodcuts Masereel has created, through

them alone we could reconstruct our contemporary world.

Stefan Zweig (1925)

These early woodcut novels and wordless books of the early twentieth
century have now found their proper place in history — they are the original
graphic novels.

David A. Beroni (2008)
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FORORD

Om noen fortalte meg for 2 &r siden — like for jeg ble tatt opp pé
masterprogrammet 1 kunsthistorie ved NTNU — at jeg i min masteravhandling 1
det hele tatt skulle nevne ordet ’tegneserie’ eller ’graphic novel’, ville jeg
sannsynligvis ikke ha trodd vedkommende. Min interesse for tegneserier strakk
seg knapt utover Donald Duck & Co. og Tintin i barndommen. Pa et mate med
medstudenter og ansatte ved seksjon for kunsthistorie i september 2008 — da jeg
etterlyste modernistiske storbyskildringer — ble jeg tipset om navnet Frans
Masereel. Det er né 1 april 2010 over ett og et halvt ar siden jeg forst bladde i en
av Masereels bilderomanutgivelser. De uttrykksfulle, inderlige og gripende
bildene 1 svart/hvitt, fortalt i et varierende antall fra utgivelse til utgivelse, har
preget meg i sd hoy grad at jeg til tider har levd mer innenfor dette universet enn 1
mine omgivelser i Trondheim. Utfordringene har vert mange, men engasjementet
for disse bildehistoriene har bare vokst og vokst. Jeg har dremt meg inn i
Masereels myldrende storbyunivers og stott pd skikkelser jeg kjenner igjen fra
mitt eget liv og har satt meg selv inn 1 de forskjellige protagonistenes skjebner,
som om det var historier om meg selv.

Drivkraften bak mitt arbeid med bilderomanen La Ville er mine egne
opplevelser av disse utgivelsene, men resultatet ville ikke ha blitt den
masteravhandlingen som her foreligger, uten et knippe personer. Jeg vil benytte
anledningen dette forordet gir meg til forst og fremst & takke min veileder,
forsteamanuensis 1 kunsthistorie ved IKM, Ulla Angkjer Jergensen. Hun har
gjennom hele prosessen kommet med viktige rdd om veivalg. Videre vil jeg takke
min familie — mine foreldre Terje og Birgit og min sester Eva — som gjennom hele
prosessen har stettet meg med oppmuntrende ord. Eva Madland fortjener ogsa
takk ettersom hun har tralet antikvariater, bokhandlere, tegneseriearkiver og
nettsteder pa jakt etter de mange naermest uoppdrivelige bilderomanutgivelsene. I
tillegg vil jeg takke kamerater som Asger Hagerup, Bjern David Dolmen og
Torgeir Winther for i tide og utide & ha villet hore pd mine utlegg om Masereel og
mitt arbeide med denne kunstneren. Sist, men ikke minst vil jeg takke Ina

Mathisrud Kiberg for at hun har klart & leve sammen med meg det siste ret, noe
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jeg i ettertid erkjenner at ma ha vert en provelse da mitt fokus, til tider, har ligget

langt utenfor kjerlighetens sfere.



INNLEDNING

I min masteravhandling har jeg valgt 4 behandle bilderomanen La Ville (1925) av
den belgiske maleren, tegneren og tresnittkunstneren Frans Masereel (1889-1972).
Med unntak av en kort epigraf og tittelen blir ikke romanen fortalt med ord. I
stedet bestar den av ett hundre tittellose tresnitt. Sidene i1 boken er dessuten
upaginerte. Innledningsvis vil jeg kort skissere noen av de utfordringene jeg har
statt overfor 1 mitt arbeide med et verk som dette. Jeg vil her argumentere for
hvordan jeg har valgt 4 lese disse oppgavene, bdde med hensyn til dette visuelle
formatet og den sparsommelige oppmerksomheten de originale bilderomanene fra
mellomkrigstiden er blitt viet 1 kunsthistorisk forskningslitteratur.

Min opprinnelige idé¢ var imidlertid & skrive om individet i storbyen og
hvordan dette kom til uttrykk i modernistisk bildekunst fra og med 1890-érene. I
mine forste undersokelser av dette temaet ble jeg, som nevnt i forordet,
oppmerksom pé navnet Frans Masereel og hans storbybilder i tresnitt. Etter videre
undersekelser ble jeg klar over denne kunstnerens bilderomanutgivelser. Min
interesse for disse utgivelsene tok etter kort tid over for mitt opprinnelige prosjekt,
som i denne tidlige fasen ennd ikke hadde fatt noen klar form. Alle av kunstnerens
bilderomaner — de ulike utgivelsene varierer i antall bilder — fremstod hver is&r
som meget velegnete forskningsobjekter. Jeg vil senere argumentere for mitt valg
av nettopp bilderomanen La Ville.

En inngang til denne presentasjonen kan vere 4 ta fatt i utfordringen ved a
forholde seg til hundre enkeltbilder som samtidig er ment a utgjere ett helhetlig
verk. Dette er en lesning og en forstielse som er i overensstemmelse med
Masereels intensjoner, noe som ogsd understrekes av kunstnerens verksbegrep
’romans in beelden’. I lesningen av La Ville skal ikke noen av bildene utelates.
Nettopp fordi det er & oppfatte som et helhetlig verk, ville en enkeltanalyse av
hvert enkelt bilde ha gétt imot verkets intensjon, all den stund bildene forholder
seg suksessivt til hverandre som monosceniske enkeltelementer innenfor en
helhetlig narrativ struktur. Skulle jeg ha behandlet disse hundre enkeltbildene hver
for seg og presentert hundre separate analyser, ville denne avhandlingen ha blitt

noe i retning en katalog med analyser og ikke en helhetlig analyse av ett
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konsistent verk. For & belyse denne mangefasetterte bilderomanen vil jeg belegge
mine poenger med spesifikke bildeanalyser. Disse bestar av ikonografiske
analyser, ikonologiske tolkinger og komparative analyser med koplinger til annen
billedkunst. Valget av de bildene jeg har analysert, er gjort med utgangspunkt i
hvilke aspekter jeg, i de forskjellige kapitlene, har valgt & rette fokus mot.

Hypotese

Frans Masereels bilderomanutgivelse La Ville ble i sin samtid oppfattet som en
ekspresjonistisk visualisering av den moderne storbyen, og i videre forstand som
et produkt av heykulturen i trdd med det moderne prosjekt. I ettertid — i denne
sammenheng forstitt som tiden fra og med tegneserieforskningen fra slutten pé
70-tallet — er den samme utgivelsen blitt regnet som en av de tidligste
publiseringer innenfor begrepet ’the graphic novel’, altsd et produkt innenfor
tegneseriens sfere, et omrade som i Masereels samtid, i 20-4rene, ble regnet som
en del av massekulturen. Mitt mél er & finne et svar pa folgende spersmal: Er det
mulig & forene disse to forskjellige oppfatningene uten & ende opp med en analyse

som preges av en dikotomisk diskrepans?

Struktur

Denne avhandlingen bestar av to hoveddeler, a to kapitler. Denne strukturen er
inspirert av de to oppfatningene jeg har nevnt i den ovenstdende hypotesen. Del 1,
med Kapittel 1.1: ”Historiserende opptakt" og Kapittel 1.2: ”Frykt og fascinasjon
— La Ville som storbyskildring 1 20-arene", har en overordnet tilknytning til det
fortidige sujettet. 1 denne delen har jeg valgt & ta for meg de historiske
forutsetningene som 14 1 tiden rundt utgivelsen av La Ville og Masereels ovrige
bilderomaner fra mellomkrigstiden. I Kapittel 1.1 presenterer jeg det foreliggende
forskningsmaterialet pa bilderomanen, et riss om formatets historikk i tillegg til en
kortfattet biografi om kunstneren Masereel. Selv om min avhandling er en
verksanalyse av utgivelsen La Ville, vil jeg her argumentere for at de utvalgte
biografiske punktnedslagene jeg gjor, er relevante for & forstd hvordan Masereel
kom opp med ideen om bilderomanen i tresnitt samt utgivelsenes ideologiske

innhold. Jeg anser videre Kapittel 1.2 som ett av to hovedkapitler i min
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avhandling. I dette har jeg tatt sikte pa & kontekstualisere verket La Ville med
samtidig kunst og kultur for helhetlig & kunne definere hvilket bidrag denne
bilderomanen representerer i 1920-arenes europeiske kunst.

Del 2 inneholder Kapittel 2.1: “Tekst og bilde" og Kapittel 2.2:
”Gjenoppdagelsen av Frans Masereel". Denne delen har til hensikt & vurdere
Masereels plass 1 2010. Jeg har tatt utgangspunkt i at Masereel pa 20-tallet var
regnet som en ekspresjonistisk kunstner, men at han i dag omtales mest som
skaperen av den sdkalte ’graphic novel’, et format som i sin tur herer inn under
tegneserien. I Kapittel 2.1 har jeg behandlet bilderomanen med bruk av oppdatert
og nyere tekst/bilde-teori, med en underordnet forstaelse av La Ville som en tidlig
tegneserie. Dette kapittelet anser jeg som avhandlingens andre hovedkapittel. 1
Kapittel 2.2 har jeg valgt & rette fokus mot gjenoppdagelsen av Frans Masereel.
Her vil jeg argumentere for hvilken verdi jeg ser i at kunstnerens bilderomaner er
gjenoppdaget som de forste produkter innen en sjanger innenfor tegneseriens
omride. Masereel var etter den siste verdenskrig narmest glemt i1 den
kunsthistoriske forskningslitteraturen. Arsakene til dette har jeg valgt 4 holde
utenfor min avhandling, fordi jeg tidlig innsd at dette i stor grad ville fere til
spekulasjoner som 1 sin tur ville komme til & ta fokus bort fra det konkrete verket
La Ville.

Avhandlingen konkluderer med et tilbakeblikk pd mine funn i
undersekelsen av La Ville. Her vil jeg forseke & svare pa den ovenstdende
hypotesen ved a foreta en samlet vurdering av mine analyser og de tilherende
konklusjoner. Hensikten med dette er & papeke hvordan min samlede analyse av
verket La Ville bidrar til en oppdatert og mer fullstendig forstdelse av Frans
Masereels bilderoman enn de som foreld for mitt arbeid. Dette er ikke bare den
forste spesifikke analysen av verket La Ville, men ogsé den forste behandlingen
av denne kunstneren i en kunsthistorisk kontekst pd norsk. I konklusjonen vil jeg
— med utgangspunkt i den beskjedne mengden tekst som er skrevet om de
originale bilderomanene fra mellomkrigstiden — ogsd understreke hvilket
potensielt stort forskningsfelt dette unike visuelle formatet representerer i en
kunsthistorisk sammenheng.

Som en leseguide vil jeg kort nevne at jeg kun benytter meg av #-tegnet
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med et etterfolgende tall for & angi bildene i de omtalte bilderomanene av
Masereel. Siden ingen av bildene fra hans utgivelser er forsynt med titler, ser jeg
dette som den beste méten & angi hvilket bilde jeg refererer til. For & angi
illustrasjonene som samsvarer med illustrasjonslisten, vil jeg i1 parentes benytte
meg av benevnelsen ill.nr.” etterfulgt av nummeret dette bildet har i
illustrasjonsrekkefolgen 1 avhandlingen. To av bildene er dessuten gjengitt to

ganger fordi det samme bildet er behandlet 1 to forskjellige kontekster.
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DEL 1
KAP. 1.1) HISTORISERENDE OPPTAKT

1.1.1) Forskningshistorikk

Frans Masereel er — sett i forhold til sin popularitet i 1920-4rene underlig nok — 1
dag en ukjent kunstner. Navnet stdr riktignok oppfert i en rekke oppslagsverk om
kunst og kunstnere, men det dreier seg kun om korte omtaler. I lopet av ett og et
halvt ar har jeg konstant vert pa utkikk etter beker og artikler som omtaler — eller
aller helst behandler — Frans Masereel og hans kunstneriske virke. Uten & ta for
hardt i kan sies at det ikke finnes mye forskning om kunstneren fra kunsthistorien.

Den som i de senere ar har jobbet mest med Frans Masereel og med
bilderomanen som format, er amerikaneren David A. Beroni. I februar 1995
publiserte han artikkelen "Picture Stories: Eric Drooker and the Tradition of
Woodcut Novels" i skriftet INKS: Cartoon and Comic Art Studies. 1 denne tok
Beroné for seg den amerikanske maleren Eric Drookers (f. 1958) bilderomaner —
som ogsd her i Norge er bedre kjent som ’graphic novels’. I artikkelen utforsker
Beroni ikke bare Drookers, men — jamfor artikkelens tittel — ogsé bilderomanens
opprinnelse. Denne artikkelen markerer starten pad Beronids studier av de forste
bilderomanene, som hovedsaklig ble utfort i tresnitt.' I 2008 utkom boka
Wordless books: The original graphic novels. 1 denne presenterer han de
bilderoman-skaperne han mener er mest innflytelsesrike. De storste verkene — til
sammen 19 bilderomaner 1 tillegg til en rekke tidlige tegneseriestriper — far en
kort omtale, og deretter folger et utvalg bilder fra de forskjellige omtalte
bilderomanene.

Wordless books: The original graphic novels er per i dag det lettest
tilgjengelige og mest omfattende verket om bilderomanen pa 1920- og 1930-tallet.
Boka setter seg fore & presentere handlingen i de respektive bilderomanene.
Beroni legger hovedvekten pa & vise det narrative og kommer av og til med korte
analyser av hvordan de forskjellige kunstnerne har presentert handlingen med

bilder pa.

! En studie som i de senere r har gitt ham tittelen “Woodcut-novel historian” ved
Plymouth State University, New Hampshire.
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Berond har 1 tillegg skrevet forordet til de engelske republiseringene av
Masereels bilderomaner Le soleil: 63 images dessinées et gravées sur bois (The
Sun, 2009), Idée, sa naissance, sa vie, sa mort: 83 images, dessinées et gravées
sur bois (The Idea, 2009), Histoire sans paroles. 60 images dessinées et gravées
sur bois (Story without words, 2009) og Mon livre d'heures: 167 images dessinées
et gravées sur bois (Passionate Journey, 2007). Disse forordene er skrevet over
samme lest som vi finner 1 Wordless books: The original graphic novels, altsd
med et fokus pa bekenes narrative utvikling.

For republiseringen av Masereels bilderomaner skrev ogsd Berond
introduksjonen til skriftet Sunburns spesialnummer “Beyond words: A wordless
comic anthology” fra 1999. Her historiserer Berond bilderomanen og sporer
fenomenet tilbake til Frans Masereel som skaperen av sjangeren. De senere ars
historisering av bilderomanen kan uten tvil tilskrives David A. Beronis forskning.

En biografi om Masereel er ogsi tilgjengelig i dag. Det er Roger
Avermaetes Frans Masereel fra 1977. Avermaete var selv en god venn av
kunstneren, og felgelig er biografien (som til tider kan beskrives som en
hagiografi) spekket med omstendelige beskrivelser av Masereels liv og levned —
alt fra hans oppvekst, hans reiser og virksomhet rundtom i1 Europa frem til hans
siste dr 1 Frankrike. Boka tegner et godt bilde av hvem kunstneren var, men hans
bilderomaner 1 tresnitt er ikke omtalt pd mer enn fem av bredtekstens droyt
hundre sider.

En tilgjengelig bok som behandler Frans Masereels bilder 1 serlig grad, er
antologien A companion to the literature of German Expressionism fra 2005 av
Neil H. Donahue som redakter. I denne har Perry Willett skrevet kapittelet ”The
woodcut novels of Frans Masereel and its influences™. Denne teksten er verdifull
ettersom den kontekstualiserer Masereels kunstneriske bidrag i 20-arene og
sammenligner bildene hans med andre kunstnere i samtiden, som Jakob
Steinhardt, Ludwig Meidner, Otto Niickel, Clément Moreau, Giacomo Patri og
Szegedi Szuts i tillegg til filmskapere som Dziga Vertov og Walter Ruttmann.

Teksten er ogsé verdifull fordi Willett har oppsporet en rekke utsagn bade om

? Frans Masereel teller totalt 318 sider, men majoriteten av disse bestar av illustrasjoner.
3 Teksten har sitt utspring i Willetts bok The silent shout: Frans Masereel, Lynd Ward,
and the novel in woodcuts fra 1997, som i dag er ute av trykk.
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Masereel fra hans egen samtid og uttalelser kunstneren selv har kommet med om
sitt kunstneriske virke og sine visjoner.

Som et resultat av de siste drenes okende interesse for de forste
bilderomanene 1 tresnitt, publiserte George A. Walker — som selv er bildekunstner
— Graphic witness: Four wordless graphic novels 1 2007. Denne inneholder fire
bilderomaner®. T det fyldige forordet historiserer Walker — i samme stil som
Berond — bilderomanen. Her spores ogsé sjangeren tilbake til Frans Masereel. For
Walker er dette et poeng i seg selv, all den stund 25 Images de la Passion d'un
Homme er utgitt 1 sin helhet 1 Graphic Witness: Four wordless novels, for forste
gang siden den tyske forsteutgaven utkom i 1921.

En av de storste tegneserieskaperne gjennom tidene, Will Eisner, sporer
ogsd den sdkalte ’graphic novel’ tilbake til Frans Masereel i boka Graphic
storytelling and visual narrative fra 2008.

Da dette er sagt, kan det vere interessant & merke seg at alle de tilgjengelige
studier som er gjort, der Frans Masereel behandles, er skrevet i1 lopet av de siste
15 arene. David A. Beroni skiller seg ut som den klart viktigste 1 forskningen pé
Frans Masereel og hans bilderomaner. Det mé likevel nevnes at det er blitt skrevet
en rekke tekster om dette 1 forbindelse med tidligere publiseringer av
bilderomanene. Den store tysk-sveitsiske forfatteren Hermann Hesse (1877 —
1962) skrev etterordet 1 den tyske utgaven av Histoire sans paroles. 60 images
dessinées et gravées sur bois i 1922°. En av 1920-arenes sterste forfattere,
Thomas Mann (1875 — 1955), skrev i 1920 forordet til den tyske utgaven av Mon
livre d'heures: 167 images dessinées et gravées sur bois’. Manns assosierte, Hans
Reisiger (1884 — 1968), skrev et engasjert forord til den tyske forsteutgaven av
Das Werk 1 1928. 1 en norsk kontekst kan det ogsé vere av interesse 4 nevne at
Johan Borgen (1902 — 1979) i sitt siste levedr skrev et lengre poetisk etterord i den

norske utgaven av La Ville: cent bois gravés — under navnet Byen — da denne ble

4 Lynd Wards Wild Pilgrimage (1932), Giacomo Patris White collar (1938), Laurence
Hydes Southern cross (1951), i tillegg til Frans Masereels egen debut som
bilderomanskaper — 25 Images de la Passion d'un Homme (1918)

> Den tyske tittelen er Gesichte ohne Worte: 60 Holzschnitte, og den utkom to ar etter den
franske utgaven fra 1920.

% Den tyske tittelen er Mein Stundenbuch: 167 Holzschnitte, og den ble publisert i 1920,
aret etter at den franske utgaven utkom.
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publisert av Den Norske Bokklubben. Alle disse for- og etterordene bidrar med
kurigse innblikk i Masereels unike kunstneriske virke.

Det mangler likefullt forskning pd Masereels bilderomaner fra et
kunsthistorisk stdsted. Det er forst og fremst tegneserichistorikere som har
behandlet ham, men da kun som en foregangsmann for det som pa 1970- og 1980-
tallet ble publisert under navnet ’graphic novels’. Bdde Will Eisners nevnte verk,
Visual narrative and graphic storytelling, og Scott McClouds grundig
historiserende bok Understanding comics: The invisible art (1995) tar for seg
Masereels bilder, men setter dem ikke inn i en kunsthistorisk og kunstteoretisk

kontekst.

1.1.2) Bilderomanen

Frans Masereels 25 Images de la Passion d'un Homme 1 25 tresnitt er regnet som
den forste publiserte bilderoman noensinne. Sekvensielle bilder, altsd bilder i en
bestemt rekkefolge, er intet nytt fenomen, men & publisere bilder i beker i en
bestemt rekkefolge for & kunne fortelle en historie uten bruk av ord, er ikke gjort
for denne utgivelsen i 1918. Tegneseriestripene kom ogsé lenge for 25 Images de
la Passion d'un Homme, men disse benyttet seg av ord, enten i form av undertekst
eller snakkebobler.

Det kan synes som om bilderomanen som fenomen 1 lengre tid har veart
glemt. Bilderomaner av Frans Masereel var i 1920-arene svaert populere over
storsteparten av Europa®. Kunstneren utkom med totalt syv bilderomaner i lopet
av en tiarsperiode. De seks forste er alle tilgjengelige 1 dag med engelske titler.
Disse er den nevnte 25 Images de la Passion d'un Homme (1918) og dessuten
Mon livre d'heures: 167 images dessinées et gravées sur bois (1919), Le soleil: 63
images dessinées et gravées sur bois (1919), Histoire sans paroles. 60 images
dessinées et gravées sur bois (1920), Idée, sa naissance, sa vie, sa mort: 83

images, dessinées et gravées sur bois (1920) og La Ville: cent bois gravés (1925).

¥ Bt eksempel pa dette er Masereels andre bilderoman Mon livre d'heures: 167 images
dessinées et gravées sur bois som i lgpet av 1920-arene solgte over 100.000 eksemplarer
(Willett 2005, s. 116)
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Den syvende bilderomanen er ikke blitt republisert og har altsd ingen engelsk
tittel, men den utkom 1 fransk og tysk utgave i 1928 under navnet L oeuvre og
Das Werk.

Som bilderoman-skaper var Masereel frem til 1929 — da amerikaneren Lynd
Ward (1905 — 1985) debuterte med bilderomanen God’s Man — den eneste som
arbeidet innenfor dette formatet i stor stil. I lopet av de siste droyt 30 arene har
disse originale, ordlese bilderomanene gatt under betegnelsene ’graphic novels’
eller 'woodcut novels’, men Frans Masereel selv brukte aldri disse betegnelsene.
Han omtalte dem som ’romans in beelden’’. (Pearl 2004)

David A. Berond utkrystalliserer tre forhold som bade for, under og etter
1920-4rene var av avgjerende betydning for oppkomsten av den ordlese
bilderomanen i tresnitt. (Berond 2008, s. 10-12) Det ene er tresnitteknikkens
okende popularitet blant vestlige kunstnere fra og med slutten av det 19.
arhundret. Spesielt utmerker de tyske ekspresjonistene seg her med sine strenge
svart/hvitt-bilder utfort i tresnitt'°.

Det andre forholdet Beroné trekker frem, er stumfilmens innvirkning pd og
popularitet blant den europeiske storbybefolkning. Mange kunstnere lot seg
inspirere av dette filmformatets sterke uttrykk. Som tidlige eksempler pd slike
filmer nevnes Robert Wienes The Cabinet of Dr. Caligari (1920) og F.W.
Murnaus The Last Laugh (1924).

Det tredje forholdet som Berond nevner, er — kanskje selvfolgelig — den da
allerede godt etablerte tegneseriesjangeren som ble publisert i en rekke aviser fra
og med siste halvdel av det 19. arhundret. Kanskje er sveitseren Rodolphe Topffer
(1799 — 1846) og hans bildehistorier og amerikaneren Richard F. Outcault (1863 —
1928) med sin serie The Yellow Kid — forst publisert i 1895 — de beste eksemplene

pa populere og velkjente tegneserier i tiden for Masereels bilderomaner. Disse

] eg vil derfor benytte meg av begrepet bilderoman, da dette begrepet er n@rmest
Masereels egen betegnelse. Begrepet “graphic novel’ ble forste gang brukt av Will Eisner
om hans egen bilderomanutgivelse 4 contract with God: A graphic novel by Will Eisner i
1978, altsa 6 ar etter Masereels bortgang.
10 Viktige eksempler som Max Beckmann (1984 — 1950), den tysksituerte amerikaneren
Lyonel Feininger (1871 — 1956), Karl Schmidt-Rottluff (1884 — 1976), Kidthe Kollwitz
(1867 — 1945), Ernst Ludwig Kirchner (1880 — 1938) og Erich Heckel (1883 — 1970) blir
trukket frem 1 bildeantologien German Expressionist Woodcuts (Weller 1994). 1 tillegg
nevnes Edvard Munch (1863 — 1944).
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viste med all tydelighet hvilket potensiale som 14 i reproduksjonen av bilder som
fortalte historier. Konklusivt kan det pdstds at Masereel kombinerer tresnittets
sterke uttrykk, den populare stumfilmens temporale narrativ og avistegneseriens
brede appell. Bilderomanens unike trekk er at disse elementene for forste gang
realiseres 1 ett uttrykk og publiseres i bokformat, som erstatning for tekst.
Forutsetningene for at bilderomanen ville lykkes i & bli forstitt av de store
folkemasser var altsd utvilsomt gode i tiden rundt 1918, idet Masereel gir ut 25
Images de la Passion d'un Homme.

De forste bilderomanene i tresnitt er ogsd beslektet med hensyn til
narrativets tema og politiske posisjonering. I 25 Images de la Passion d'un
Homme leser vi historien om den undertrykte og utnyttede arbeideren som gjor
revolt mot sine overordnede og ma bete med livet som straff for protesten. I Mon
livre d'heures: 167 images dessinées et gravées sur bois er riktignok ikke
narrativet like fremtredende, men gjennom de 167 bildene sporer vi likefullt en
historie om et enkeltindivids opplevelse av storbyens larm, liv og luksus. I Le
soleil: 63 images dessinées et gravées sur bois berettes det om kunstneren som er
besatt av solen. Hovedpersonen i1 Mon livre d'heures er ogsa den mest
fremtredende figuren i denne bilderomanen, mens han i Le soleil forsvinner mer i
bakgrunnen. Vi ser ham, men kun som ett individ blant mange. 1 Histoire sans
paroles. 60 images dessinées et gravées sur bois blir metet og forholdet mellom
en mann og en kvinne fortalt, og 1 Idée, sa naissance, sa vie, sa mort: 83 images,
dessinées et gravées sur bois har Masereel valgt & fremstille hvordan en kunstners
kreative id¢ — gestaltet som en naken og merkhéret kvinne — jager gjennom byen
1 hdp om 4 bli forstatt.

Et fellestrekk for alle av de ovennevnte bilderomanene er det lett forstaelige
narrativet. Gjennom bildene — varierende 1 antall fra utgivelse til utgivelse — skal
det i hvert av tilfellene fortelles en fullendt historie. Vi trenger ikke flere bilder
enn de som foreligger, for 4 f4 med oss de forskjellige historiene. P4 den annen
side synes det ikke som om historiene kan fortsette eller forlenges i form av flere
bilder. Narrativet er strikt avgrenset i alle disse fem bilderomanene, og historiene
er komplette — altsd med en start, en midtdel og en slutt. I disse bekene finner vi

én eller flere hovedpersoner som gar igjen gjennom hele historien. Masereels
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hovedfigurer kan som oftest beskrives som en heyreist og relativt ung mann med
dress, men uten hatt. Denne figuren er som regel empatisk, rettferdig, entusiastisk
og lidenskapelig.

Med dette i mente er det interessant & vende blikket mot utgivelsen La Ville:
cent bois gravés fra 1925. Nar valget av bilderoman falt pd akkurat denne
utgivelsen, har dette for meg en pragmatisk forklaring, ettersom en studie av
nettopp denne etter min mening best kan karakterisere og kontekstualisere
bilderomanen som fenomen generelt. Det kan nd argumenteres for at Masereels
sjette utgivelse kan fungere som et videre og mer omfattende verk enn de fem
foregdende bilderomanene. Boken ensker & vise selve scenen der historien i alle
hans foregdende utgivelser har utspilt seg. Byen er den arenaen som frem til La
Ville: cent bois gravés kun var rammen for historiene, men ikke et tema i seg selv.
Med fokus pa denne utgivelsens narrative karakter er det apenbart at Masereel
denne gangen har endret fortellerstil. Forst og fremt er mangelen pd en protagonist
slaende. Ikke en eneste gang gjenkjenner vi en person som tidligere har vert
fremstilt. De hundre tresnittene viser nye mennesker, nye situasjoner og nye
steder for hvert nytt bilde. Hovedpersonen later til 4 ha forsvunnet i folkehavet, og
det virker som om storbyens larm — som fremstilt i Mon livre d'heures — har
druknet de mange skjebnene Masereel tidligere har berettet om. I storbyens
bylandskap blir betrakteren denne gang kun forevist bruddstykker, biter fra
hundre historier som er blitt komprimert i en kakofoni som enkelt, men effektivt
kun kalles La Ville.

Med denne historiske utgreiingen som utgangspunkt skiller det seg ut ett
bestemt trekk ved bilderomanen som fordrer en kunstteoretisk behandling: Dette
er Masereels mite a fortelle med bilder pd. Med en “tekst versus bilde”-
problematikk mener jeg at bilderomanen kan og ber behandles kunstteoretisk. Det
er nettopp bilderomanens posisjonering mellom bildets og tekstens omrade som
later til & veere det uskrevne arket i en kunsthistorisk behandling av Masereels
bilderomaner. Men for dette vil jeg komme med noen biografiske punktnedslag
som har relevans for & forstd hvordan Masereel kom opp med ideen om

bilderomanen 1 tresnitt.

19



1.1.3) Kort biografi

Frans Masereel ble fodt i Blankenberge 1 den belgiske provinsen Vest-Flandern 1
1889. P4 grunn av den beskjedne omtalen av ham i kunsthistorien har Avermaetes
biografi vert en verdifull kilde for mitt arbeid.

Masereel startet ved Gents Académie des Beaux-Arts 1 1907, 1 en alder av
17 ar."' 11912 stilte Masereel ut et maleri i Salon des Indépendants med et motiv
av en familie som ble kastet ut av en leiegard fordi de ikke kunne betale den
pakrevde leien. Selv om Masereel dette aret stilte ut et maleri, var det pd denne
tiden likevel tegning som var hans foretrukne bildeteknikk. Det var i 1912 at han
begynte 4 publisere satiriske tegninger med et sosialkritisk budskap i det ukentlige
politiske magasinet L Assiette au beurre. Selv om magasinet pa dette tidspunktet
var 1 ferd med & legges ned, motte Masereel, gjennom sin stilling som tegner,
redakteren Henri Guilbeaux (1885 — 1938), en mann som skulle bli en naer venn
med stor innvirkning pa hans politiske holdning. Guilbeaux var den som forst
introduserte Masereel for tysk samtidslitteratur, forfattere som Thomas Mann
(1875 — 1955) og Hermann Hesse (1877 — 1962) i tillegg til osterrikeren Stefan
Zweig (1881 — 1942) og amerikaneren Walt Whitman (1819 — 1892). Bortsett fra
sistnevnte — fra hvem Masereel velger apningssitatet i La Ville — ble belgieren
senere kjent med alle disse forfatterne. Det kan allerede her nevnes at ingen av
Masereels venner — med unntak av tyskeren Georg Grosz (1893 — 1959) — var
bildekunstnere. De aller fleste var skjennlitterere forfattere, diktere, forleggere,
dramatikere, musikere eller politiske aktivister.

Det var i kretsen rundt Guilbeaux at Masereel 1 1912-13 forst ble
introdusert for tresnitteknikken, en bildeteknikk han ikke hadde praktisert i tiden
pa akademiet i Gent. Han startet pd denne tiden & lere seg handverket pd egen
hand, uten fullt ut & veare klar over den voksende interessen for teknikken blant
mange av de samtidige tyske ekspresjonistene.

Ved krigsutbruddet i 1914 ble Masereel innkalt som hjemmevernssoldat i

Belgia, noe han nektet. Dette forte senere, 1 1921, til at han ble nektet innreise til

! Kunstneren sluttet ved akademiet etter kun 17 maneder pa oppfordring fra direkteren
Jean Delvin (1853 — 1922). Etter tidlig & ha blitt oppmerksom pé den unge kunstnerens
evner, mente Delvin at skolen ikke lengre hadde mer & tilby ham. (Avermaete 1977, s.
14)
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hjemlandet, et forbud det tok narmere 20 &r a oppheve. Dette forte til at den
landsforviste kunstneren ble noe av en kosmopolitt i Europa. Under patrykket av
krigen flyttet Henri Guilbeaux fra Paris til Genéve. Masereel flyttet dit kort tid
etter. I denne tiden var Geneve i det negytrale Sveits 4 anse som et sentrum for
opposisjonen mot krigen. Til tross for motsetningene mellom landets tysktalende
og fransktalende innbyggere ble det 1 Geneve faktisk etablert et
krigsmotstandsmiljo som 1 hovedsak bestod av franskmenn, tyskere og russere. En
av hovedfigurene i dette miljoet var den franske forfatteren Romain Rolland
(1866 — 1944)."2

I slutten av det forste dret i Geneve stiftet Masereel antikrigsmagasinet Les
Tablettes, et magasin som utkom regelmessig frem til inngangen av 1919. I dette
tidsskriftet publiserte Masereel til sammen 48 av sine egne tresnitt, alle med et
pasifistisk budskap. P4 samme tid som han opprettholdt driften av sitt eget
magasin, opprettet franskmannen Jean Debrit 1 august 1917 en liknende dagsavis,
kalt La Feuille. Denne hadde som formal & spre nyheter fra krigen. Masereel ble
raskt hentet inn som illustrater. I motsetning til tresnittene som ble publisert 1 hans
egen Les Tablettes, var bildene 1 La Feuille tegninger. Masereel fikk kun noen
timer pa seg fra han fikk nyheten til han skulle levere en ferdig illustrasjon til
redaksjonen. Tema for alle tegningene var enten krigens ofre og deres lidelser
eller angrep mot makthavernes voldsbruk."?

For jeg kommer inn pd Masereels debut som bilderomanskaper, vil jeg
fremheve 1 hvor stor grad kunstneren publiserte tegninger og tresnitt i perioden for
sin forste bilderoman. Dette er relevant & nevne for & spore kimen til Masereels
idé om bilderomanen. Ferst kan hans bidrag fra 1917 for den nylig avdede
belgiske poeten Emile Verhaerens (1855 — 1916) diktsamling Quinze Poémes
nevnes. Masereel bidro her med 57 tresnitt, og den regnes som Masereels forste

publiserte bokutgivelse, til tross for at det er en bok med en annen forfatters tekst.

2 Rolland hadde aret for vunnet Nobels litteraturpris for den tibinds store romansyklusen
Jean-Christophe (1904 — 1912). Rolland og Masereel skulle i drene som fulgte,
samarbeide ved at Masereel illustrerte Rollands beker. Eksempler pa dette er Liluli
(1920), der Masereel bidro med 32 tresnitt, og den upubliserte illustrerte utgaven av Jean-
Christophe, som Masereel utforte hele 666 tresnitt for i perioden 1919 - 1923.

B gt utvalg av kunstnerens bidrag til La Feuille ble i 1920 samlet og publisert av den
tyske forleggeren Erich Reiss under navnet Politische Zeichnungen.
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I 1918 bestemte Masereel seg for se/v & komme opp med en historie, som han s
fortalte utelukkende gjennom bilder. Dette var 25 Images de la Passion d’'un
Homme. Denne oppnadde en viss suksess. Masereel hadde na funnet tre kanaler
for 4 publisere sine tresnitt: som bokillustrasjoner, som avisillustrasjoner og
gjennom bilderomaner. Det folgende éret ble kunstnerens mest produktive r som
illustrater. Han ble i 1919 engasjert som bokillustrater for det sveitsiske forlaget
Les Editions du Sablier.'* Samme &r publiserer Masereel to av sine egne
bilderomaner. Den ene skulle vise seg & bli hans sterste suksess som
bilderomanskaper: Mon livre d’heures bestdende av 167 tresnitt og Le Soleil i 63
tresnitt. I 1920 fortsatte Masereel produksjonen i samme tempo og illustrerte nok
en bok av Emile Verhaeren (Cingrécits) i tillegg til beker av Andreas Latzko (Le
Dernier Homme) og René Arcos (Pays du Soir). Disse kom 1 tillegg til at
belgieren ogsd dette aret publiserte to nye bilderomaner, Histoire sans paroles
med 60 tresnitt og Idée, sa naissance, sa vie, sa mort med 83 tresnitt. Sablier-
forlaget var pa dette tidspunkt sd imponert over Masereel at han na fritt kunne
bestemme hvilke beker og tekster han ville illustrere. I 1921 — det siste aret
Sablier var 1 drift — illustrerte han Henri Barbusses Quelques coins de coeur,
Emile Verhaerens Le Travailleur étrange et autres récits og Maurice
Maeterlincks Le Trésor des humbles.

Gjennom de flere tusen tresnittene han utferte i disse &rene i Genéve,
utviklet den selvlaerte tresnittkunstneren ogsd en egen stil. Disse forste er
dominert av et grovere uttrykk enn hans senere tresnitt. Gjennom arbeidet med de
hurtig utferte tegningene for La Feuille lerte Masereel seg 4 utelate detaljer og
heller fokusere pa ett hovedmotiv, mens bildeflaten ble komponert av et
vekselspill av svarte og hvite flater. Denne arbeidsmetoden ble adoptert i disse
forste tresnittene. Roger Avermaete argumenterer for at de skilte seg fra fransk
tresnitt 1 den forstand at de manglet franskmennenes elegant svungne linjer,
samtidig som de ogsd skilte seg fra samtidige tyske tresnitt, som var langt mer

brutale og eksplosive i uttrykket. Avermaete mener at man takket vare Frans

' Dette ene Aret publiserte han over 250 tresnitt i beker av forfattere som Pierre-Jean
Jouve (Hotel-dieu), George Duhamel (Lapointe et Ropiteau), René Acros (Le Bien
Commun), Charles Vildrac (La Paquebot Tenacity) og Walt Whitman (i Léon Bazalgettes
oversettelse av Calamus).
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Masereel kan snakke om ” [...] a Flemish style of wood-engraving”"

. (Avermaete
1977, s. 22) Masereels tresnitt 1 tiden for og rett etter 1920 kan beskrives som en
halvt hvitt/halvt svart-stil. Det beror pd at bildenes hovedmotiv som regel ble
fremstilt med den ene siden hvit og den andre svart. Dette bret med en realistisk
skyggelegging og gav bildene et renskéret og kontrastfylt uttrykk. Overgangene
fra hvitt til svart og omvendt ble markert med tykke linjer, og disse forsterket et
grovere og tyngre formsprdk. Trykkplatene i tre, som Masereel valgte som sitt

utgangspunkt, var smd (3 2" x 2 %") og gav dermed lite rom for detaljer. To

bilder som her kan sammenlignes for & vise forskjellen mellom Masereels tidligste

tresnitt og hans senere stil, er bilde #13 fra 25 Images de la Passion d’'un Homme

(1918) (ill.nr. 1) og bilde #32 fra La Ville (1925) (ill.nr. 2).

ill. nr.1 ill.nr.2

I sistnevnte er hovedfiguren lant fra forstnevnte motiv. En kort
sammenligning mellom disse beslektede bildene — utfort med syv drs mellomrom
— gir verdifull informasjon om en viktig forskjell mellom Masereels tidligste

tresnitt og de som er a finne i La Ville.

' Det mé her nevnes at Masereel ikke utforte wood-engraving’, slik Avermaete skriver,
men den langt grovere teknikken *woodcut’. Ferstnevnte bildeteknikk (pé norsk:
Trestikk), ogsa kjent som xylografi, krever en trykkplate laget av harde tresorters
endeved. Dette apner opp for en langt mer detaljert bearbeiding. Tresnittet krever en
trykkplate laget av lengdeved fra mykere tresorter.
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Begge bildene viser en mann som terker seg over pannen, mens han stir
med den venstre foten beyd frem, som om han tar seg en pause for han fortsetter
det tunge arbeidet med hakken. Selv om mannens positur og kroppsbygning er
nart sagt identiske 1 de to bildene, peker det seg ut noen markante forskjeller i
maten Masereel har valgt & utfere dem pa. I bildet fra 1918 opptar mannen mye
storre plass av den totale bildeflaten, og klarne hans er gjengitt ved hjelp av store,
svarte flater. Et stort felt pd det venstre buksebeinet er hvitt og understreker
beinets beyning, mens skjorten innenfor den tunge svarte jakken er hvit uten annet
enn noen svarte streker som markerer foldene i1 plagget. I bildet fra 1925 baerer
mannen kun en genser. Denne skiller seg fra den halvt hvite/halvt svarte torsoen
vi finner 1 det tidligste bildet. Genseren er stripet. Motivet er ikke lenger dominert
av store flater som veksler mellom svart og hvitt. I bildet fra La Ville hersker et
langt mer detaljert uttrykk, med et storre antall linjer og mer bevegelse. Masereel
benyttet seg her av huljern med tynnere blad, noe som gjor det enklere & skjaere ut
detaljer. Bakgrunnen i bildet fra 1925 har fatt sterre betydning, og viser hvordan
Masereels hovedfigurer fra midten av 1920-drene falt lengre inn i bilderommet,
og 1 dette tilfellet inn 1 bylandskapet. Denne stilistiske forskjellen mellom
Masereels tidlige tresnitt og dem man finner i bilderomanen La Ville fra 1925, vil
jeg komme tilbake til i neste kapittel, 1 diskusjonen om ekspresjonisme og Neue
Sachlichkeit. Etter dette biografiske risset over illustrateren Masereel vil jeg na

plassere bilderomanskaperens byskildring La Ville kunsthistorisk.
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KAP. 1.2) FRYKT OG FASCINASJON — L4 VILLE SOM
STORBYSKILDRING I 20-ARENE

For & belyse Masereels id¢ vil jeg i1 dette kapittelet analysere bilderomanen La
Ville ved & sammenligne den med andre og samtidige visualiseringer av den
moderne storbyen. Jeg vil ta utgangspunkt i de kilder jeg har funnet, som spesifikt
omtaler La Ville og dens bilder for & fa en forstdelse av hva denne bilderomanen
presenterer og representerer i midten av 20-arene.

Det er tresnittene Masereel utforte i perioden 1916 — 1925, som 1 sa&rlig
grad er omtalt ndr hans kunstneriske virke er beskrevet og definert 1
kunsthistoriske oversiktsverker. Han er nevnt i artikkelantologien The Era of
German Expressionism og blir kort omtalt som “’Painter and wood-cut artist from
Belgium. Vast graphic oevre of social-critical nature.” (Raabe 1985, s. 391) I
Thames & Hudson-forlagets The Dictionary of Art and Artists omtales Frans
Masereel med to setninger, og den siste lyder: ”He is known in particular for his
Expressionist stories in woodcut”. (Stangos 1994, s. 232) Foruten slike korte
omtaler er ikke Masereel behandlet av kunsthistorien i form av egne beker eller
kapitler som er viet hans kunstnerskap. Med utgangspunkt i det nevnte
oversiktsverkets pastand om at Masereels bilderomaner tilherer ekspresjonismen,
vil jeg sammenligne bilderomanen La Ville med et utvalg ekspresjonistiske
storbybilder. Poenget med denne komparative fremgangsmiten er a4 forklare
hvordan Masereels bilderomaner drar veksler pda mye av den samtidige
ekspresjonistiske kunstscenens idéer. Jeg ser denne behandlingen som nedvendig
for 1 forste omgang & forklare hvorfor Masereel er definert som en
ekspresjonistisk kunstner, selv om det ikke foreligger noen grundig kunsthistorisk
argumentasjon for dette. Senere 1 kapittelet vil jeg argumentere for at enkelte av
bildene i La Ville snarere er nysaklige 1 stil og ikke ekspresjonistiske.

David A. Berond skriver i Wordless Books kort at koplingen mellom
Masereels bilderomaner og tysk ekspresjonisme er bruken av tresnitt. (Berona
2008, s. 10) Jeg vil sammenligne Masereel med kunstnere som ikke bare drev
med tresnitt, men som ogsd delte hans fascinasjon for byen. Selv om ikke alle

kunstnerne er tyskfodte, er alle assosierte med den tyske ekspresjonismen. I min
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behandling av La Ville mener jeg at det — med utgangspunkt i Masereel som
ekspresjonist i mente — vil vare relevant & kunne sammenligne Masereels bybilder
med andre og samtidige ekspresjonisters fremstillinger av byen. Representative
kunstnerne er Max Beckmann, Otto Dix, Masereels venn George Grosz, Conrad
Felixmiiller, Ludwig Meidner og Lyonel Feininger. Vi kan her ogsé merke oss at
samtlige av disse ogsd har benyttet tresnittet i fremstillingen av den moderne
storby.

Nettopp byen som tema, har helt siden Munchs proto-ekspresjonistiske
bilder fra forste halvdel av 1890-arene fungert som et omdreiningspunkt for den
ekspresjonistiske stromningen som for alvor kom til 4 blomstre opp ved
inngangen til det 20. arhundret. Den australskfedte kunsthistorikeren Robert
Hughes understreker dette i The Shock of the New (1980), der han skriver: "The
theme of the city as a condenser of anxiety also ran through German and Austrian
Expressionism in the years between 1900 and 1918, and Munch's influence
furnished the artists with ways of resolving it". (Hughes 2002, s. 285) At alle de
ovennevnte kunstnere velger tresnittetteknikken forklares av Shane Weller i1

German Expressionist Woodcuts:

Modern woodcuts by Gauguin and Munch (who had turned to the medium
in the 1890s) served as examples to the Expressionists of the raw, almost
brutal effect that can be obtained from gouging the wood, providing a
means of expression that suited their purposes perfectly. (Weller 1994, s.
vii)

1.2.1) Sammenligning med andre kunstnere
Byen som hovedmotiv dukker hos de aktuelle kunstnerne opp i perioden 1912 -
1914. Ludwig Meidner (1884 — 1966) publiserte i 1914 essayet ”Anleitung zum

Malen von Grosstadtbildern” ("How to paint the city”) 1 Kunst und Kiinstler

(no.5, 1914). I den engelske oversettelsen skriver han:

It is high time that we started painting our own native environment, the
city, which we love so immeasurably. On innumerable fresco-like
canvases our trembling hands should scribble down everything that is
magnificent and strange, monstrous and dramatic about avenues, railway
stations, factories and towers. (Elger 2007, s. 227)
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Teksten var adressert til andre kunstnere, og det later til at mange ekspresjonister
tok denne utfordringen, enten de nd var seg bevisst Meidners oppfordring eller
ikke. Masereels La Ville stemmer — vel og merke uten noen form for kausal
forbindelse — kanskje mer overens med den ovenstdende henstilling enn Meidners
egne bybilder. Sistnevnte kunstner fremstilte byen som en apokalyptisk scene der
krig og masseodeleggelse dominerer i en nar sagt marerittaktig tilsynekomst.

For Masereel var fremstillingen av krig forbeholdt de tegningene han
utforte for La Feuille, og de tresnittene han bidrog med i Les Tablettes. Disse er
beslektet med bildene Otto Dix (1891 — 1969) tegnet og graverte for & fremstille
krigens grusomhet. Som eksempel pé dette kan de to hodeskallene i1 Dix’
gravering “The Dead near the Position at Tahure” (1924) (ill.nr. 3) nevnes. De er
svert like de to dede soldatenes hoder 1 Masereels tresnitt "Debout Les Morts”

(1917) (ilL.nr. 4).

ill.or.3 ill.nr.4

Et kunstnerisk slektskap mellom Otto Dix og Frans Masereel ligger i
begges mate 4 betrakte kunstnerens rolle som et vitne i tiden som rapporterer med
bilder. (Elger 2007, s. 215) Ingen av kunstnerne anvendte overdrivelsen i
fremstillingen av krigens herjinger, slik som Meidner gjorde, men de tonte heller

ikke ned dette temaet. For begge var det sentralt & vise Den forste verdenskrig
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som en sann skildring. Masereel, som sjelden uttalte seg om sin egen kunst, skrev
i forordet til sin bildekatalog Du Noir au Blanc (1939) at det han anséd som
kunstnerens viktigste rolle, var & vere et vitne til sin egen tid og aktivt rapportere
gjennom sitt medium. (Avermaete 1977, s. 36)

For Masereel stoppet fremstillingen av dede soldater pd slagmarken ved
krigens slutt. Dette 1 motsetning til Dix, som forsatte & lage slike motiv langt inn 1
1920-arene. Masereel gikk 1 1918 over til motiver hentet fra byen og det
samfunnet han levde i. Som nevnt var Georg Grosz (1893 — 1959) Masereels
eneste kunstnervenn. Grosz tematiserte ogsda samfunnet i sine bybilder og
foretrakk, som Masereel, & arbeide med grafikk. Som jeg allerede har
understreket, ansd Masereel muligheten som 14 1 grafisk kunst, som godt egnet til
publikasjon i aviser og tidsskrift. Ogsd Grosz benyttet seg av denne muligheten
ved regelmessig & publisere tegninger i magasiner som Die Aktion og Neue
Jugend. (Elger 2007, s. 219) De to fremstilte ogsa mange beslektede motiver. Hos
begge finner vi nattklubber, bordeller, varietéer, barer og andre motiver tilherende
byens nattside. Masereel delte ogsd Grosz’ mate & fremstille typiske eksponenter
for ulike samfunnslag, som eksempelvis tykke, velkledde menn med bart som
representanter for samfunnets overklasse, og menn uten hatt og med posete klaer
som representanter for arbeiderklassen. (Elger 2007, s. 220) Forskjellen derimot,
mellom Grosz og Masereel, ligger i forstnevntes bruk av kunst for & kanalisere
politisk protest og & rette anklager mot samfunnets makthavere. Masereel avfeide
alle tolkninger av sine verk som eksplisitte politiske ytringer. (Avermaete 1977, s.
87)

Pé dette siste punktet synes Masereels arbeider a vere beslektet med Max
Beckmann (1884 — 1950) og hans prosjekt. Etter krigen begynte ogsd Beckmann &
avbilde menneskets storbyomgivelser. Han valgte & fremstille byen som et sted
der mennesket var overlatt til seg selv, hjelpeslost i krysningspunktet mellom
desperasjon, masseodeleggelse og vold. Det var i perioden 1915 — 1922 at
Beckmann laget disse bildene, hovedsaklig gjennom bruk av grafiske
bildeteknikker. (Elger 2007, s. 211) I likhet med Grosz og Masereel, fremstilte
ogsd Beckmann de mange varietéene, kaféene og volden, kort sagt, bylandskapet

pa nattestid. Men Beckmann og Masereel hadde ogsé det til felles at de 1 sin kunst
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ikke involverte seg med konkrete, nasjonalpolitiske hendelser. P4 denne maten
hadde de en annen holdning til byen enn Grosz. I Masereels og Beckmanns bilder
finner vi aldri konkrete henvisninger til spesifikke personer innenfor makteliten
eller 1 politiske grupperinger. Men 1 en sammenstilling av de to kunstnernes
bybilder utkrystalliserer det seg ett viktig punkt hvor Beckmann og Masereel er
forskjellige: Forstnevnte avbilder den spesifikke og faktiske byen Berlin.
Masereel pa sin side avbilder ’byen’, som et konglomerat, som en dramatisering
av et mentalt bilde av storbyens essensielle karakter og hva denne betegnet for
kosmopolitten Masereel. P4 sporsmal fra Roger Avermaete uttalte Masereel seg
om en slik spesifikk bytilherighet og repliserte kort ’[...] one must go beyond that
stage and become completely international”. (Avermaete 1977, s. 88)

Selv. om Masereels bilder ikke er & anse som eksplisitte politiske
kommentarer, vil ikke dette si at han var upartisk. I alle hans bilderomaner fra
perioden 1918 — 1925 kontrasterer han arbeidernes harde liv med overklassens liv
1 overflod. Ved & pd den maéten stille disse to tilstandene opp mot hverandre,
kunne betrakteren selv gjore seg opp en mening og eventuelt etablere sine
sympatier og antipatier. Bilde #64 (illnr. 5) 1 La Ville viser en lang rekke
arbeidere som forlater fabrikken. De aller fleste er ifort sixpence, de har hendene i
lommene og er preget av en lutrygget gange, som for & vise at ingen gar en
gledesfylt fritid i mete. Dette motivet — som markerer at kvelden starter i1 det
degnet som visualiseres 1 La Ville — kan vi ogsa finne hos den Dresden-fodte
Conrad Felixmiiller (1897 — 1977). Hans maleri ”Arbeiter auf dem Heimweg”
(1921) (ill.nr. 6) fremstiller to arbeidere med sixpence pd vei ut fra fabrikken med

en brennende rod kveldssol 1 bakgrunnen, som barer bud om at dagen er pé hell.

29



ill.or.5 ill.nr.6

Felixmiillers kunstnerskap preges av solidaritet med fabrikkarbeiderne og
viser dem med den samme sympati som Masereel gjorde. Felixmiiller drev med
tresnitt 1 stor stil, og ogsd han publiserte bilder i ukemagasiner. Felixmiiller
presenterte ogsd tresnitt i samme magasin som Grosz, Die Aktion. (Elger 2007, s.
223)

Selv om Masereel pd forskjellige mater drar veksler pa alle de ovennevnte
kunstnere, gjelder dette mer innholdet enn stilen. I boka 4 Companion to the
literature of German Expressionism sammenligner Perry Willett Masereels
bybilder med den nevnte Ludwig Meidner og den polske maleren og
tresnittkunsteren Jakob Steinhardt (1887 — 1968). (Willett 2005, s. 119)
Steinhardts bilde ”Die Stadt” (1913) (ill.nr. 8) og Meidners maleri ”Ich und die
Stadt” (1914) har bade et formalt og et tematisk fellestrekk med Masereels
fremstillinger av byen 1 bilde #8 (ill.nr. 7) fra La Ville.
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ill.nr.7 il.or.8

Alle disse tre bildene har til felles at de fremstiller narbilder av
enkeltindivider samtidig som de viser et panorama. Willett omtaler de hundre
bildene i La Ville slik: The one hundred woodcuts show the physical city and the
individual emotions: the crowds and the empty streets as well as the rage, the
love, the boredom, the fatigue, the violence, and the excitement, all to capture the
vitality of the metropolis.” (Willett 2005, s. 119 —120)

Jeg ser det ovennevnte Masereel-bildet som emblematisk for hele idéen
bak La Ville. Boken, som ved forste oyekast kan virke som en bilderapport fra
byen filtrert gjennom en kunstners sinn, far etter nermere ettersyn et langt mer
inderlig, komplekst og folelsesladet innhold. I det aktuelle bildet er venstre
halvdel dominert av et bylandskap med liten dybdevirkning. Dybden finner vi i
fremstillingen av rommene 1 hoyre del av bildet. Det viser tre seksjoner i1 hjernet
av et hoyt hus. Nederst ser vi en kvinne som ser ut til & kle av seg. I midten ser vi
en mann som sitter tiltakslos ved vinduet med haken stettet i hendene, og
eksemplifiserer Willetts bemerkning om kjedsomhet 1 sitatet ovenfor. Utenfor
overste vindu henger et fuglebur, pd vindusposten stir en blomsterpotte, og
innenfor sitter det en kvinne som sysler med et handarbeid. Felles for dem alle er
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at de er avbildet hjemme og alene. Disse tre — som bor si tett i ett av mange
lignende hus i1 den bygningsmassen som utgjer dette bylandskapet — forer pé tross
av byens folketetthet, et individuelt hverdagsliv skjermet fra de brede avenyer og
livlige torg. De tre personene er fremstilt ved siden av en rekke hus av samme
type som de selv bor i. En slik fremstilling konnoterer samlet sett de tusener av
andre som ogsa har sitt eget lille private rom inne i den tette bygningsmassen som
byen bestér av.

Fremstillingen av dette store reisverket kan fere tankene til en av
renessansearkitekten Leon Battista Albertis bemerkninger om byen. Han beskrev
huset som en liten by, og byen som et stort hus, i den forstand at begge er
storrelser, med en indre struktur og tetthet, som man gar frem til og gér inn i.
(Nordberg-Schulz 1992, s. 72) I La Ville ses dette best i bokens forste bilde (ill.nr.
9). I dette, der en mann sitter i en dsside og ser ned mot byen, beveger Masereel
seg inn 1 et kjent motivlandskap. Eksempler kan vaere Theodor Kittelsens bilde
"Slottet Soria Moria" (1900) og Caspar David Friedrichs bilde "Der Wanderer
iiber dem Nebelmeer" (1818) (ill.nr. 10) som begge viser en sperrefigur som stér

overfor et landskap.
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ill.nr.9 ill.or.10

Forventning og ankomst er her stikkord. Men en interessant forskjell

kommer til syne i Masereels bilde. Hos Friedrich og Kittelsen stir den ensomme
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mannen overfor et tdkefylt naturlandskap. I La Villes forste bilde star ogsa
mannen overfor et tdkefylt landskap, men tdken i dette bildet er skapt av
fabrikkpipenes royk. Det berettes om en forventning og en ankomst til byen. Det
natursublime, som uttrykkes i bdde Friedrichs og Kittelsens bilder blir hos
Masereel erstattet med det industrisublime. Dette understotter den danske
kunsthistorikeren Anne Ring-Petersens bemerkninger om at naturlandskapet i
mellomkrigstidens kunst ble erstattet av bylandskapet som menneskets naturlige
omgivelser. (Ring-Petersen 2002, s. 7)

Roger Avermaete gjor et poeng ut av miten Masereel fremstiller det
storbysituerte individs sjelsliv pd: ”One of Masereel’s great powers is to make his
characters’ thoughts clearly visible. To achieve this he uses surrealistic means,
complimenting the physical gestures with images of inner life.” (Avermaete 1977,
s. 76) 1 denne sammenheng finner jeg det nyttig for den videre diskusjonen a

trekke inn den tyske kulturkritikeren Siegfried Kracauer (1889 — 1966)'.

1.2.2) La Ville og Siegfried Kracauer

Essensen av Kracauers byanalyser gar ut pa & alternere synet pa byen som "rum
for konstruktion og administration", en type byplanleggers méte a oppfatte byen
under pétrykket av et realitetsprinsipp. (Reeh 1991, s. 16) Kracauer betraktet og

2

formidlet gjennom sine analyser en oppfatning om storbyen som et
motsetningsfyldt og fragmentert rum for subjektivitet”. (Reeh 1991, s. 17) Kort
sagt er Kracauers analyser preget av en sosiologisk byforstdelse. Kimen i
Kracauers interesse for storbyen som subjektivt rom er influert av hans tidlige
interesse for sosiologen Georg Simmels (1858 - 1918) foredrag "Die GroBstadte

und das Geistesleben” (1903). Kracauers forhold til Simmels tekst kan

16 Kracauer, som er fodt samme ar som Masereel, var i mellomkrigstiden en essayist og
kritisk observater av Tyskland og det gvrige europeiske kulturliv. Etter & ha mislyktes
som arkitekt begynte han for alvor & livnare seg som skribent ved inngangen til 20-arene.
(Reeh 1991, s. 62) Han beskjeftiget seg med film- og litteraturkritikk sédvel som
nyhetsreportasjer og feljetongromaner. (Reeh 1991, s.14) “Faljetong”, av fransk
feuilleton, er en avart av det ordet Masereel brukte pa sitt eget magasin La Feuille.
Formatet kan sammenlignes med en type stafettskrivning, der en forfatter fortsetter sin
historie 1 hvert nytt nummer av det aktuelle magasinet, beslektet med dagens
tegneseriestriper. Kracauer hadde fra midten av 20-arene sin storste leserkrets knyttet opp
mot den radikale avisen Frankfurter Zeitung. Han ble i ekende grad opptatt av storbyens
kulturelle sfere.
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oppsummeres som et forsek pa a rette opp synet pa den ovenfor nevnte objektive
og realistiske kulturoppfattelsens dominans over den subjektive and. Kracauers
bok Ginster. Von ihm selbst geschrieben (1928) er en anonym erindringsroman
som drar veksler pa hans egne storbyopplevelser, men ved & anonymisere seg selv
gir han romanen en bredere appell. Denne ligner Masereels egen storbyerindring
Mon Livre d’Heures, der det blant annet berettes om "en anonym seksualitet uden
skyldfelelse". (Reeh 1991, s.98) Bade Masereels bilderomaner og Ginster holder
seg til fremstillinger av anonyme hovedpersoner som representerer en bestemt
klasse (jamfor mine bemerkninger om Grosz pa s.28). Kracauer papeker pa sin
side en forbindelse mellom masseproduksjonen i mellomkrigstiden og hvordan
denne finner sin ekvivalent i publikum ved at de selv blir en masse. (Reeh 1991, s.
119) Denne oppfatningen minner om La Villes epigraf, der Masereel har valgt et
sitat av Walt Whitman: “This is the city and I am one of the citizens. Whatever
interests the rest interests me...”.

Dette synet pd menneskene i1 storbyen som en stor anonym masse, der
individets egenart stdr i fare for & bli utslettet, har helt siden Munchs bilder fra
1890-4rene representert ekspresjonistenes frykt for storbyen og den moderne
teknologi. Hos Kracauer kontrasteres disse anonyme folkemassene av
enkeltindividets sjelsliv.

En fremstilling av den moderne storby maétte, etter Kracauers oppfatning,
operere 1 den spenningsfylte bruddflaten mellom byens faktiske sceneri og
individets psykiske refleksjon over disse omgivelsene. Den litterere teksten
fungerte for Kracauer som den tredje og samlende materialiseringen av disse to
motsetningene. Det endelige mél for en fremstilling av storbyen var a skrive fra et
nivé der "et sammenfald mellem det urbane og det psykiske rum er muligt". (Reeh
1991, s. 132) Kracauer valgte selv & kalle denne typen roman for realistisk fiksjon
som — hvis den ble utfert riktig — kan "udgive seg for at vare en fiktivt artikulert
realitet". (ibid.) Jeg vil pésté at dette ogsa er Masereels poeng. Hans fremstilling
av storbyen er etter mitt skjonn en type realistisk fiksjon nettopp 1 miten den
gjenkaller en virkelig europeisk storbys uttrykk pd, uten at leseren av La Ville er
ment & tro at dette er en dokumentaristisk skildring av en faktisk eksisterende by.

Nar det er sagt, vil jeg videre argumentere for at La Ville er resultatet av

34



Masereels egne oppfatninger av den faktiske europeiske storby, og at den i sa
méte er en fiktivt artikulert realitet. En fremstilling av storbyen ma altsd, kort
sagt, inneholde en type psykisk representasjon, etter Kracauers mening. Og i La

Ville finnes ogsa dette elementet.

ill.or.11

Bilde #95 (ill.nr. 11) fremstiller en kvinne og en mann. Mannen holder
hendene mot hodet i fortvilelse og har kreket seg sammen i kvinnens fang. Hun
holder rundt ham med begge hender og smiler pa et moderlig vis mot mannen.
Det bemerkelsesverdige ved dette bildet er at kvinnen er fremstilt dobbelt sa stor
som ham. Hennes belgende har er si stort at det alene kunne ha dekket hele
mannens kropp, og hodet hennes er flerfoldige ganger storre enn mannens. Bildet
visualiserer, ved bruk av den surrealistiske diskrepansen i proporsjoner, en manns
opplevelse av — eller kanskje heller lengsel etter — trost fra en kvinne. Ogsé et
annet bilde 1 La Ville viser hvordan Masereel pd denne méten & bryter med en

realistisk fremstilling til fordel for en orientering mot surrealisme.
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Bilde #81 (ill.nr. 12) fremstiller et par, gestaltet av en ung og elegant frisert
mann og en kvinne i lys kjole. De to vender ansiktene mot hverandre, og med
lukkede oyne stryker mannen kvinnens kinn med héndflaten. Paret synes & veare
lidenskapelig fortapt i hverandre og hever seg bokstavelig talt over hele byen. De
vandrer over nattehimmelen inne i en sky som svever over bylandskapets hgyhus
og fabrikkpiper. Bildet fungerer som en fremstilling av dremmen om
kjeerligheten, den ultimate og altoppslukende forelskelsen mellom to av byens
beboere. Masereel bryter her bevisst med den mer realistisk orienterte stilen som
har preget bildene i La Ville frem til dette punktet i fortellingen. Henrik Reeh

karakteriserer den typen psykisk representasjon som vi finner hos Kracauer, slik:

Byen omslutter og dominerer som navnt individet. Men individets selektivt
fortolkende forhold til storby-helheden bevirker, at billedet af byen ikke kan
opretholdes 1 rumlig og funktionelt kontinuerte termer. P4 grund af den
aktive forbindelse med det skrebelige individ bliver byen selv en brudfyldt
ramme omkring en social og subjektiv praksis. (Reeh 1991, s. 134)
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Denne beskrivelsen harmonerer etter min oppfatning med Masereels byskildring.
Sa langt kan det vare berettiget — med utgangspunkt i de ovenfor omtalte bilder —
a hevde at La Ville passer inn under ekspresjonismen. Likevel er det flere aspekter
ved denne bildekavalkaden som mé trekkes frem, og som nyanserer denne
karakteristikken. Videre vil jeg argumentere for hvordan enkelte av bildene 1
denne utgivelsen snarere sorterer inn under stilretningen Neue Sachlichkeit
(heretter omtalt med den norske betegnelsen ’nysaklighet’) enn inn under

ekspresjonismen.

1.2.3) Nysaklighet

Den nysaklige stilretningen fikk sitt navn fra den tyske kurator Gustav Friedrich
Hartlaub 1 1923. (Foster m.fl. 2007, s. 202) En utstilling som fant sted i
Mannheim mellom 14. juni og 13. september 1925, i regi av Hartlaub, var ment &
presentere den nye nysaklige retningen i tysk kunst. Utstillingen inkluderte blant
annet bilder av Beckmann, Grosz og Dix, kunstnere som tidligere var blitt
assosiert med ekspresjonismen. Interessant i denne sammenheng er det at den
nysaklige retningen var ment & vere en motbevegelse til ekspresjonismen. (ibid.)
Karakteristisk for denne nye retningen var at motivet med mennesker i storbyen
var beholdt, men fremstilt som detaljerte gjengivelser fra den faktiske verden, og
at det 1 langt storre grad tenderte mot realisme. Abstraksjon var byttet ut med en
veristisk og 1 enkelte tilfeller naermest fotografisk skildring. Det grovskdrne
ekspresjonistiske uttrykket vek plassen for en skarp og metallisk overflate. Jeg vil
argumentere for at denne er synlig i mitt forste kapittels sammenligning mellom
de to bildene fra henholdsvis 25 Images de la Passion d’'un Homme og La Ville,
der de beslektede mannsfigurene er presentert i to forskjellige stiler. Mens
Masereels bilderomaner 1 tiden for 1925 viste en grovskéret primitivitet, viser
bildene i La Ville en kunstner som har endret billedspriklig uttrykk. Her kan det
vare betimelig & sammenligne et av bildene fra La Ville med et av verkene som
ble utstilt pd den ovennevnte utstillingen i 1925, nermere bestemt bilde #45
(ill.nr. 13) 1 La Ville og Grosz’ bilde ”Grauer Tag” (1921) (ill.nr. 14), som i den
nysaklige utstillingskonteksten ble utstilt med tittelen “Municipal Officer for
Wounded Veteran”.
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ill.nr.14

Umiddelbart synes Grosz’ maleri og Masereels tresnitt & vaere tematisk
beslektet. I forgrunnen i begge fremstillingene ser man en korpulent herremann.
Hatten, den runde ansiktsformen og det selvsikre og rakryggete ganglaget barer i
begge fremstillingene bud om mennenes sosiale posisjon — dette er personer av
hoy rang. I Masereels bilde ser vi bak den velbygde mannen en hund som
spankulerer etter sin herre. I et innhugg i en husfasade star en mager, skjegget
mann 1 fillete frakk, som trett rekker frem hénden i hap om en almisse fra den
uoppmerksomme herren som gér forbi. Ved mannens side stir en hund med lurvet
pels, som om det skulle vere hans likemann, gestaltet som hund. De to
mannsfigurene kontrasterer hverandre 1 s heoy grad at bildet samlet sett tenderer
mot en satirisk fremstilling av klasseforskjeller. Dette gjelder ogsé for Grosz’
bilde, der den rundkinnede offiseren (jamfer maleriets nye tittel “Municipal
Officer for Wounded Veteran”), uten a4 legge merke til den hulkinnede
krigsveteranen som lutrygget gér forbi ham, ser skjeloyd pa sin egen nese, som pa
sett og vis vitner om en sneversynt og egoistisk anskuelse. En lav mur skiller de to

mennene og konnoterer at de ikke tilherer samme sfaere. Begge har de
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spaserstokk, men offiseren har sin stokk plassert under armen som et elegant
attributt, mens veteranen apenbart md bruke den for i1 det hele tatt & kunne holde
seg oppreist. Ogsd Grosz’ bilde preges av en satirisk mate 4 skildre
klasseforskjellene pa. Men det er ikke bare tematisk Masereels og Grosz’ bilde
har en fellesnevner. Stilistisk utviser bildene en glatt og sivilisert utforming som
bryter med ekspresjonismens grove og primitive uttrykk. Mens ekspresjonismen
ofte fikk et uttrykk som ligner uslipt stein der spor av den benyttede
bildeteknikken var synlig, viser disse bildene en mer polert overflate der sporene
av arbeidsprosessen er utvisket. Komposisjonene har ogsd en rektanguler
innramming, og de preges av sterre bruk av avrundete overganger mellom
bildeelementene, 1 motsetning til ekspresjonismens ofte spisse vinkler innenfor et
bildeuttrykk som var rikt pa diagonaler.'’

Videre vil jeg argumentere for at enkelte av Masereels bilder fra midten av
20-drene er beslektet med fotografiet og pa dette punkt drar veksler pd den

samtidige nysaklige orienteringen.

1.2.4) La Ville og Eugéne Atget

I sin behandling av La Ville skisserer David A. Berond hva denne bilderomanen
handler om. Han setter den inn i en historisk kontekst, men de spesifikke bildene
blir ikke grundig behandlet all den stund Beroni ferst og fremst er en historiker
som har satt det narrative i fokus. Det lille som stir om bildenes stil, er

Interessant;

In The City, Masereel provides his impressions of a modern metropolis.
Like the photographer Eugene Atget, Masereel shows us the nightmare
behind the storefronts, as well as sentimental portrayals of men and women,
that he ultimately merges into a testament for his unshakable faith in the
human spirit. (Beroni 2008, s. 36)

Etter min mening rommer dette utsagnet fra Berond en diskrepans. To aspekter,

7 De motsetningsfylte begrepsparene er hentet fra den tyske kunsthistorikeren Franz
Rohs skjema “Nach-Expressionismus, Magischer Realismus. Probleme der neuesten
europdischen Malerei” (1925), som satte seg fore & vise forskjellene mellom
ekspresjonistisk og nysaklig bildekunst, sistnevnte under benevnelsen “’post-
ekspresjonisme”. (Kaes m.fl. 1995, s. 493)
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som ikke lar seg forene, ma trekkes frem. Det ene bunner i at Masereel, 1 dette
utsagnet, sammenlignes med en annen og samtidig bildemaker. Som tidligere
nevnt, kan ikke kunstneren Masereel assosieres med et bestemt bildekunstmilje.
Det at hans tresnitt i denne konteksten sammenlignes med andres bilder, og
endatii med en fotografs, kan etablere en fruktbar inngang. Det at
dokumentaristen Eugéne Atget (1857 - 1927) blir brukt som eksempel pa en
fotograf med et ekspresjonistisk prosjekt vil jeg argumentere imot. Likeledes vil
jeg ogsa si meg uenig i Beronis pastand om at Masereel forsgker & vise oss “’the
nightmare behind the storefronts”. Uten unntak er samtlige fremstillinger av
fortvilelse (#91), selvmord (#83), voldtekt (#94) og drap (#57) 1 La Ville
realistiske skildringer av scener som kunne ha funnet sted i en reell verden.
Berond later, i diskusjonen om denne bilderomanen, til & vare forblindet av
Masereel som en ekspresjonistisk orientert kunstner. Selv om Masereel
presenterer marerittaktige scener, vil det ikke si at de av den grunn representerer
ekspresjonismens idealer. Jeg vil videre forfekte at disse bildene snarere
fremstiller virkelige hendelser uten at de dermed er visualiseringer av en indre
angst.

Jeg vil her trekke frem bilde #18 (ill.nr. 15) i La Ville. Her ser vi en
korpulent mann med bart, hatt, dress og gamasjer sta lent til sin spaserstokk. Vi
ser ham pd skrd bakfra, der han star og ser inn i et butikkvindu med et utvalg
utstilte korsetter og andre lignende artikler. Pa karmen over bade butikkvinduet og
inngangsderen til venstre star det skrevet "CORSETS". Dette er ett av de svert fa

lesbare ordene som er 4 finne innenfor romanens hundre bilderammer.'®

'8 De andre er “United” som fragment av en plakattekst, et speilvendt “Café” fra baksiden
av et cafévindu og “Caisse” over skranken i noe som ligner en kasseskranke. Disse
ordene vil jeg komme tilbake til i det pafelgende tekst/bilde-kapittelet.
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ill.nr.15 ill.or.16

Koplingen til Eugeéne Atget er allerede nevnt. P4 bakgrunn av Beronis
siterte utsagn har jeg gjennomgatt mange av Atgets fotografier, og ett bilde skiller
seg pafallende ut sammenlignet med Masereels motivvalg i1 bilde #18. Et av
franskmannens fotografier har tittelen "Corsets, Boulevard de Strasbourg, Paris"
(ill.nr. 16) og er tatt rundt ar 1905. Bildet viser en butikkfasade, og det er ikke tatt
frontalt, men fra den samme skrévinkelen som i Masereels bilde. Ogsa i Atgets
foto er det utstilt en rekke korsetter 1 butikkvinduet. Pa deren star det et navn — A.
Simon — formodentlig butikkeierens navn, og pé det avlange feltet over deren og
vinduet star det skrevet "CORSETS" med bokstaver som er sldende like de man
ser 1 Masereels tresnitt. Bokstaven R — med den buede foten som snarere ser ut
som en P med et pdheng — er kanskje den mest spesielle av bokstavene. Denne
finner vi 1 begge bildene, bide 1 Atgets fotografi og i Masereels tresnitt, utfort
dreyt 20 4r etter. Disse likhetene til tross, finnes det etter min mening en vesentlig
forskjell mellom bildene, utover det faktum at det ene er et fotografi og det andre
et tresnitt. Atgets fotografi gjengir kun butikkfasaden. I Masereels bilde er det
plassert inn et menneske. Som 1 forste bilde i La Ville fungerer ogsd denne
menneskegestalten som en sperrefigur. Mannen fér oss til & ta del i byvandrernes

’windowshopping’. Masereel viser oss hva mannen ser pé, og dette menneskelige
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aspektet poengterer forskjellen mellom de to bildemakerne. I sin bok Eugene
Atget beskriver Berenice Abbotts hvilken rolle Atget mente han hadde som
fotograf. Abbott — som kjente den franske fotografen personlig — skriver folgende
om hva Atget selv har sagt, og det er nettopp 1 1925, samme &r som La Ville forst
kom ut: "Atget did not see himself as an artist, rather he made documents pour
artistes". (Worswick 2002, s. 22) Vi har altsa & gjere med en fotograf som levde
pa samme tid som Masereel, 1 samme by (Avermaete 1977, s. 35), og som sa pa
seg selv som en dokumentarist som fotografisk dokumenterte byen for at bildene
skulle kunne brukes som forelegg eller vare til inspirasjon for andre kunstnere. I
1924 ble en rekke av Atgets fotografier publisert gjennom magasinet Paris-
Quartiers og sannsynligheten for at Masereel har sett disse, er ganske stor. (Dobie
2000, s. 143) Jeg har imidlertid ikke funnet noe litteraert belegg for en kausal
forbindelse mellom Masereels og Atgets bilder, men dette spiller heller ingen
avgjorende rolle. Poenget i denne sammenheng er & vise likheten mellom
fotografiet og dette bildet fra La Ville. Det nevnte Whitman-sitatet som Masereel
valgte som epigraf i boken, understreker helt fra starten av belgierens enske om &
si noe om det & vaere menneske i en moderne storby. Mannen foran
utstillingsvinduet visualiserer en slik scene. Atget har valgt & avbilde
butikkfasaden 1 et folketomt eyeblikk nettopp for & kunne dokumentere den slik
den faktisk sd ut en gang. Han forholder seg, som fotograf, langt mer objektivt
fortolkende til motivet enn Masereel, som ensker a uttrykke subjektets opplevelse
av byen. Masereels tresnitt n&ermer seg likevel byen pa en dokumentaristisk mate,
ikke ulikt Atget. Kunstnerens venn Stefan Zweig gikk si langt som 4 si at vi
kunne rekonstruere hele den moderne verden, om den skulle forsvinne, bare med
utgangspunkt 1 Masereels bilder. (Berond 2008, s. 15) Dette utsagnet gjelder i
langt storre grad 20-tallets nysaklige kunst enn de tidligere nevnte
ekspresjonistiske storbyfremstillingene, da de sistnevnte avviker fra fotografisk
noyaktige avbildninger av tingenes verden i sin seken etter 4 visualisere
subjektive folelser. Nér det eksplisitt er tale om La Ville, vil jeg hevde at dette
verket ikke kan bedemmes som ekspresjonistisk like lett som tilfellet er med hans
ovrige bilderomaner. Masereel er ekspresjonist i den forstand at han har fortolket

de urbane omgivelsene ved & la dem bli filtrert gjennom et kunstnerisk
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temperament. Utgivelsen La Ville er likevel, grunnet likhetstrekkene med det
dokumenterende fotografi, beslektet med den nysaklige kunsten, der man ogsé
foretar utsnitt av det faktiske bylandskapet og lar dette bli representativt for det

totale urbane milje.

1.2.5) La Ville og Metropolis

Ogsé pa et annet punkt kan La Ville settes 1 forbindelse med den nysaklige
retningen. Som nevnt i det foregdende kapittelet, utkrystalliserer Berond tre
forhold som viktige for oppkomsten av bilderomanen som fenomen. Ett av disse
er stumfilmens voksende popularitet i tiden rundt utbruddet av Den forste
verdenskrig. Jeg vil i den forbindelse holde La Ville opp mot et av 1920-arenes
dystopiske storbyepos, nemlig Fritz Langs (1890 — 1976) film Metropolis fra
1927. Jeg vil forst peke pé en rekke likheter mellom filmen og bilderomanen for
deretter & argumentere for at La Ville ikke bare er beslektet med ekspresjonismen,
men ogsd med nysakligheten.

Hva den narrative utvikling angar, viser Langs film og Masereels
bilderoman likheter ved at begge utvikler seg fra 4 presentere mennesket i
harmoni med storbyen — i den forstand at alle har sin bestemte plass i et hierarkisk
samfunnssystem — til & vise menneskene i disharmoni med hverandre, der
storbyindividet viser seg fra en merkere side og hvor lovlgshet kommer til
uttrykk. Sterrelsen storby fremstilles 1 begge tilfeller som et menneskelig og
kulturelt topos. Titlene Metropolis og La Ville konstaterer da ogsd 1 sin
mangslungne enkelhet at temaet par excellence her er hva denne menneskeskapte
storrelsen er, og hva den i sin tur gjor med mennesket.

I boka After the great divide: Modernism, Mass-Culture, Postmodernism
(1986) behandler litteraturviteren og kulturteoretikeren Andreas Huyssen Langs
Metropolis. Huyssen argumenterer — med referanse til en uttalelse fra den nevnte
Kracauer — for at filmen, som tradisjonelt er betegnet som ekspresjonistisk,
opererer i en bruddflate mellom ekspresjonisme og nysaklighet. (Huyssen 1986, s.
67) Huyssen tar utgangspunkt i mellomkrigstidskunstens dikotomiske forhold til
den moderne storbyens teknologi, der bdde frykt og fascinasjon kommer til

uttrykk. Han understreker hvordan ekspresjonistene fokuserte pd maskinen som
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noe destruktivt og undertrykkende, mens representanter for den sdkalte
nysakligheten 1 kunsten snarere var fascinert av maskinen, og disse kunstnerne 1
midten av 20-arene skapte grunnlaget for en regelrett maskinkult. Huyssen skriver
at Metropolis ’[...] is a syncretist mixture of expressionism and Neue Sachlichkeit,
and, more significantly, a syncretist mixture of two diametrically opposed views
of technology we can ascribe to these two movements”. (Huyssen 1986, s.68) Den
delen av beskrivelsen som omhandler den nysaklige holdningen til maskinen,
mener jeg stemmer overens med den fremstillingen av maskinens plass i storbyen
som Masereel presenterer i La Ville. Bilde #34 (ill.nr. 17) er det eneste som

eksplisitt visualiserer maskinen i et industrielt miljo.

L Lln/f(‘_)‘)il[ Ll

I

ill.or.17

Vi blir her presentert for to monumentale turbiner som er plassert foran et to
etasjer hoyt kontrollpanel. Tre mennesker er fremstilt som sma akterer i den store

maskinhallen. Men ingenting antyder at menneskene her lar seg dominere av
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teknologien. Snarere er det som om mann og maskin star i et harmonisk forhold til
hverandre. En av mennene pusser den ene turbinens skinnende deksel, en annen
later til 4 ha full oversikt der han sitter foran kontrollpanelet, mens en tredje lener
seg avslappet til gelenderet som omkranser maskinens store drivhjul som er
nedfelt i gulvet.

Dette bedagelige hverdagslivet er motiv i mange av La Villes bilder, og de
kan vanskelig karakteriseres som ekspresjonistiske. Som tidligere nevnt sluttet
Masereel helt og holdent & avbilde krigen da den sluttet i 1918. Masereel hyller
underet ved hverdagsligheten pd en sannferdig mate 1 sin byfremstilling fra 1925.
Sjokket og skuffelsen etter krigen er klart synlig i hans forste bilderomaner der
opplysning og rettferdighet dominerer narrativet. Nettopp det at han forlater et
klart narrativ for 4 g over til en fragmentarisk skildring av de faktiske tings
verden, mener jeg taler for at mange av hans bilder fra 1925 tenderer mot
nysaklighetens nermest naive virkelighetssyn. Det er som om hverdagslige scener
gjenoppdages som et under ingen kunne tenke seg at kunne vere en realitet sa
kort tid etter krigen. Lengselen etter en fredelig tilvaerelse blir i La Ville besvart 1
visualiseringen av reiselystne familier som beseker et reisebyrd (bilde #22), en
mann som leser avisen ved fortauskanten, mens par og venner ser inn i de mange
varemagasinenes butikkvinduer (bilde #38), gleden over en vellykket fodsel 1 et
lykkelig hjem (bilde #54), to unge menn som forsgker & sjarmere to jevngamle
jenter pa en myldrende tivoliarena (bilde #61), et ektepar som kler av seg for
natten mens de to barna deres allerede sover (bilde #76), og en katt som pa
nattestid elegant og lydlest skritter ned en svungen bygardstrapp (bilde #87).
Disse motivene dryppes inn i Masereels storbyskildring som neytrale, men presise
utsnitt. Uten bilder av denne typen, som tar et steg fra ekspresjonismens
abstraksjon og villskap mot nysaklighetens realisme, ville Masereels storby ha
blitt forvandlet til et utelukkende dystert og marerittaktig sted der alkoholmisbruk,
voldtekt og drap dominerte. Uten denne forankringen i hverdagslige temaer
forsvinner gjenkjennelsen, og storbyfremstillingen ville ha mistet noe av sin
flerfasetterte karakter. I den nevnte boka The Shock of the New beskriver Robert
Hughes den tyske nysaklige retningen som [ ...] visibly and determinedly part of a

social whole, and that ambition to work as exemplary public speech, to interpret
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and comment on and shape the fabric of the time instead of just decorating it, is
what makes the culture of Weimar Germany so much more interesting than Paris
in the twenties.” (Hughes 2002, s. 80) Det er min mening at Masereel ogsa
tenderer mot en nysaklig orientering for & gjere sin egen storbyskildring nettopp
sd allsidig som den helhetlige storbysfaeren er. A forklare La Ville som
ekspresjonistisk er 4 gjore urett mot disse udramatiske og fredelige skildringene
av den folkelige virkelighet.

For & oppsummere La Ville som ikke bare ekspresjonistisk, men ogsa
nysaklig 1 stil, vil jeg peke pé en siste, men viktig, likhet mellom Metropolis og
denne bilderomanen. I begge storbyskildringene er det ikke maskinen i seg selv
som er faretruende, men menneskets bruk av den. All destruktivitet som er
fremstilt i bdde filmen og bilderomanen, er menneskeskapt og kan vanskelig
tilskrives ekspresjonismens maskinfrykt. Den overordnende moral kan kort
sammenfattes gjennom Metropolis’ avsluttende utsagn: “The mediator between
the head and the hand must always be the heart!” Denne oppfordringen — der ’the
head” symboliserer samfunnets makthavere, og “the hand” symboliserer
arbeiderklassen — insisterer pd at mellommenneskelig respekt og forstielse ma
ligge til grunn dersom en storby skal kunne fungere og opprettholdes. Det er ikke
uten grunn at bdde Masereels La Ville, Fritz Langs Metropolis og forfatteren
Alfred Doblins storbyroman Berlin Alexanderplatz (1929) alle inneholder
referanser til den bibelske beretningen om Babels Térn'’. Denne beretter nettopp
om den tilstanden av hybris som kan gjennomtrenge et moderne byggeprosjekt
der menneskelige verdier glemmes 1 kampen om & overga alt som tidligere er
bygget. Lang bruker historien for & fortelle om hva som kan skje om
fundamentale menneskelige verdier glemmes og Doblin bruker den for & pépeke
menneskets manglende evne til & forandre det mennesket selv har skapt. Masereel
dokumenterer byen pa nysaklig vis — som for 4 forankre beretningen i den
virkelige verden — pa samme tid som det individuelle sjelsliv far skinne gjennom
1 mer ekspresjonistiske skildringer. Den helhetlige enheten La Ville onsker &

papeke 1 hvilken forstand byen er et kollektivt erfaringsrom der individet lett kan

7 eg leser dette ut fra La Villes allerede nevnte bilde #32, der en av arbeiderne som
bygger den moderne storby, later til & fortvile over sitt byggverk som stadig vokser seg
hayere opp 1 himmelen.
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miste seg selv i massen om det bukker under for de mange fristelser som tilbys.
Bokas epigraf® fungerer, i kombinasjon med Masereels bilder, i s& mate som en
opptakt der leseren pdminnes om hvordan enkeltindividet selv ma reflektere rundt
sin egen plikt og rettighet som medbeboer i en storby. Whitmans péstand er i
denne konkrete bildekonteksten interessant da utsagnet her blir dobbeltbunnet.
Utsagnet kan ved forste mote virke negativt 1 egenskap av at det kan berette om
hvordan alle menneskene i storbyen smeltes sammen til en homogen masse der
enkeltindividets subjektive folelser forsvinner, lik ekspresjonistenes frykt for
storbyens utslettende pévirkning péd enkeltindividet. Men utsagnet kan, i lys av
Masereels bilder, ogsd vaere en oppfordring om en felles ansvarsfoelelse, som i sin
tur er en garant for byens velbefinnende. La Ville advarer mot hva som kan skje
pa samme tid som den konstaterer hva som er realiteten.

Jeg vil konkludere om La Ville med & understreke hvordan Masereel
forholdt seg uforpliktende til estetiske program ved eksplisitt 4 uttale at han ikke
tilhorte en bestemt stilretning. Dette kan vare med pd & forklare hvorfor akkurat
denne bilderomanen er vanskeligere & sjangerdefinere kunsthistorisk innenfor ett
landskap enn hans tidligere utgivelser, som utvilsomt — etter min oppfatning — kan
defineres som ekspresjonistiske bade i stil og innhold. Men, nér dette er sagt, er
det viktig 4 understreke at La Ville — med sitt preg av ekspresjonisme, nysaklighet
og med en genuin interesse for storbyen som motiv i samtidens kunst — er et
tidstypisk kunstverk som seker & visualisere kunstnerens egen oppfatning av den
moderne europeiske storbyen, og fungerer i den forstand som en billedkunstens

ekvivalent til filmen Metropolis og romanen Berlin Alexanderplatz.

29 > This is the city and I am one of the citizens, Whatever interests the rest interests me...”
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DEL 2
KAP. 2.1) TEKST OG BILDE

For a legitimere en tekst/bilde-debatt som relevant i samband med bilderomanen
som fenomen, vil jeg starte med 4 bestemme bilderomanen som ett temporalt
kunstverk. Med dette grepet vil jeg vise hvordan bilderomanen fungerer som en
bro — eller kanskje heller takelegger grensen — mellom tekstens og bildets felt, et
uavklart omrdde som den amerikanske kunst- og litteraturviteren W. J. T. Mitchell
betrakter som en motstandsfylt kleft. Fer linjene trekkes tilbake til etablerte
forskjeller og likheter mellom tekst og bilde, vil jeg starte debatten pa
bilderomanens premisser. Jeg har allerede i det foregdende historikkapittelet
argumentert for at Masereels bilderomaner utvikler seg i tid. Det fortelles historier
som suksessivt md fortelles ved hjelp av bilder organisert og presentert i en
bestemt rekkefolge. Tidsaspektet ligger ikke i hvert enkelt bilde, men kommer til
syne ved at disse fremstilles i en bestemt rekkefelge. Masereels bilder viser
verken pregnante oyeblikk eller en fremstilling av kontinuerlig narrativ. Disse
fortellerteknikkene far begge frem et tidsaspekt i1 bilder, men forutsetter i de aller
fleste tilfeller at det allerede foreligger en skrevet tekst som betrakteren er kjent
med. I Masereels historier er det annerledes, ettersom disse ikke er skrevet i ord
forut for bilderomanenes utgivelse. Historiene fortelles altsd kun gjennom bildene.
Om vi forestiller oss at bildene i1 en av Masereels nevnte bilderomaner enten
stokkes om og presenteres i en annen rekkefolge enn de er ment & leses 1, eller
lasrives fra hverandre, vil det intenderte narrativet forsvinne. All den stund hvert
bilde representerer ett bestemt tidspunkt, er det folgelig av avgjerende betydning
at bildene arrangeres i en tiltenkt rekkefolge.

Bilderomanen forteller altsé historier i bilder der disse enkeltvis fremstiller
ett fiksert oyeblikk. Rent estetisk kan de monosceniske enkeltbildene oppleves
isolert — bilderomanen utviser ogsd en spatialitet — og disse uttrykkene er
utvilsomt komplette, men bilderomanens overordnede rolle er dens rolle som
fortellende medium der historienes samlede budskap er utgivelsenes hovedidé.
Hver av Masereels omtalte bilderomaner ma altsa oppleves og oppfattes som ett

verk for & kunne forstds, og altsd ikke som et antall kunstverk vi finner samlet
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mellom to bokpermer lik en temafundert kunstkatalog. Dette vil jeg senere i
kapittelet forevrig argumentere videre for. Da det nd er argumentert for at
bilderomanen ma forstds som ett helhetlig kunstverk, vil jeg nd ta fatt pa
diskusjonen vedrerende relasjonen mellom tekst og bilde.

En forutsetning for & kunne fortelle en historie med tekst er at ikke bare
ordene, men ogsd setningene og avsnittene folger hverandre i en bestemt
rekkefolge. Om denne organiseringen oppleses, vil ogsd historien oppleses.
Samme prinsipp gjelder ogsa for Masereels bilderomaner, i og med at historiene
uten unntak er bakt inn i den helhetlige arrangeringen av enkeltbildene de bestar
av. Forskjellen mellom tekst og enkeltbilde er at teksten fordrer en utvikling i tid.
Med andre ord har teksten et bestemt og nedvendig bade start- og sluttpunkt. Det
samme gjelder ikke for bildet, da dette kan betraktes som apenbart (“transparent”)
siden alle bildeelementene — som tilsvarer ordene i en tekst — er presentert
samtidig uten at det angis noen bestemt form for leserekkefolge. Om oyet
observerer hvert element i et bilde, betyr ikke dette nedvendigvis at disse
observasjonene alltid er gjort i den samme rekkefolgen. Denne utstrekningen 1
rom skiller bildet fra tekstens mate 4 presentere seg selv pa.

Med tanken om bilderomanen som ett bildekunstverk i mente, vil jeg
argumentere for hvordan dette formatet pa ett punkt stir i naer relasjon til tekstens
omrade. Forskjellen i tilfellet Masereel er at bildet erstatter teksten. Man kan altsa
snakke om de to sterrelsene fekstroman og bilderoman. Da koplingen mellom
bildet og teksten nd er gjort, kan det vaere fruktbart & trekke frem to etablerte
utsagn vedregrende forskjellen mellom tekst og bilde, for & etablere et rammeverk
for den pafelgende diskusjonen. Disse er formulert av henholdsvis Platon og

Lessing.

2.1.1) To oppfatninger av forholdet tekst og bilde

Platon (427 — 347 fKr.) var en av de forste til & kommentere forskjellen mellom
teksten og bildet. Kortfattet kan hans teori forklares med utgangspunkt i begge
omrddenes visuelle egenskap som arbitrere tegn. Bildet skiller seg, ifelge Platon,
fra teksten i1 den forstand at det likner pa det det skal fremstille. (Varnum and

Gibbons 2002, intr. xi) Teksten leses — i likhet med bildet — visuelt, men ma
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dekodes for at meningsinnholdet skal forstds. Begge disse tegnbaserte spriakene er
nyttige safremt de kan bli dekodet og forstatt av leseren. Dette vil jeg komme
tilbake til nar jeg behandler teksten som bildeelement.

Gotthold E. Lessing (1729 — 1781) gikk 1 1760-arene imot Simonides fra
Keos’ (ca. 556 — 469 tKr.) formulering om at bildet er som poesien — kjent som
ut picutra poesis — og papekte at den bildende kunsten ikke er en temporal, men
en spatial kunst. Graden av narrativitet er definert ut ifra 1 hvilken grad et verk
forteller et hendelsesforlop 1 tid. Ergo er de temporale kunster, etter Lessings
mening, naturlig mer narrative enn bildekunsten, da den sistnevnte ber vise ett
enkelt oyeblikk og kun peke mot det fortidige og fremtidige fra bildets
handlingseyeblikk. Kunsthistorikeren Lew Andrews kommenterer dette slik: "The
history of narrative art has often been descibed as 'a series of repeated attempts to
smuggle the time factor into a medium which by definition lacks the dimention of
time." (Andrews 1995, s. 19) Med utgangspunkt i denne bemerkningen vil jeg
vise hvordan Masereel har forsekt & ‘snike’ temporalitet inn i1 bildekunsten — og

hvordan han etter min mening ikke bare har forsekt, men ogsa lyktes med dette.

2.1.2) Bokformatet — bilderomanens temporalitet

Helt siden Laocoon utkom i 1766, har Lessings teori blitt kritisert. Jeg har her
ikke til hensikt & posisjonere meg verken for eller imot denne. Jeg ser Lessings
formulering som et springbrett inn i denne debatten. W.J.T. Mitchell argumenterer
1 Iconology: Image, Text, Ideology for at Lessings standpunkt har
overferingsverdi til dagens tekst/bilde-debatt, selv om Lessings inndeling primeert
hadde som mal & behandle poesi og maleri, og ikke storrelsene tekst og bilde
generelt. Lessing understreker ogsé selv at han med betegnelsen maleri henviser
til skulptur og tegning, altsd den bildende kunsten og ikke det mediespesifikke
maleriet. Om aktualiteten til og bruken av Laocoon 1 tekst/bilde-debatten i dagens

teknologiske bildekultur skriver Mitchell:

[...] it is no wonder that the polarity of ’painting versus poetry’ seems
obsolete, and that we prefer more neutral terms like "text versus image’. Of
course, we might credit Lessing with having seen that all this was on the
horizon. (Mitchell 1987, s. 50)
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Idet Lessing setter opp grensen mellom tekstens og bildets omrade og fyller disse
med et verdi- og meningsinnhold, skriver han at den bildende kunsten ikke bor
vare temporal da dette ikke ligger 1 bildets natur. Dette vil riktignok ikke tilsi at
den ikke kan vare temporal. (Mitchell 1987, s. 104) Frans Masereel forholder seg
pa finurlig vis til Lessing, samtidig som han gar imot den tyske filosofen. Ikke 1
ett eneste av enkeltbildene presenterer Masereel bildekunsten som noe annet enn
spatial. Samtidig viser hans bilderomaner som helhetlige enkeltverk bildekunsten
som en temporal kunstform. Verker som pé sin side star i motsetning til Lessings
standpunkter, er bilder som inkorporerer kontinuerlig narrativ. Masereel holder
seg altsd i hvert enkelt bilde til Lessing, da hvert av dem viser ett bestemt
oyeblikk 1 ett bestemt rom. Det aspektet som bidrar til at Masereel likevel ikke kan
sies 4 forfekte Lessings standpunkt om bildekunsten som en spatial kunst, er at
han laner fra litteraturen. Men det er ikke et virkemiddel han laner fra den, men en
av litteraturens mest markante former: Bokformatet.

I sin artikkel "The impossibility of telling stories: the anti-narrative and non-
narrative impulse in modern painting" skriver den amerikanske kunsthistorikeren
James Elkins folgende om nevnte Max Beckmanns bilder: "They are anti-
narrative, they tell stories about the impossibility of telling stories, they confirm in
us our scepticism of naive history". (Elkins 1991, s. 360) Selv om Elkins' utsagn
omhandler Max Beckmann — forevrig en assosiert med Frans Masereel — er
artikkelen hans interessant i debatten vedrerende bilderomanen. Artikkelens mél
er & peke pé et manglende narrativ blant mange av det tidlige 1900-tallets malere,
der det legges sarlig vekt pd Balthus og nevnte Beckmann. Riktignok etablerer
Elkins en motvekt til det han hevder er ikke-narrative eller anti-narrative bilder.
Men det som hos Elkins fungerer som selve definisjonen pd et narrativt
bildekunstverk er Giottos arbeider i Scrovegni-kapellet i Padova fra tidlig 1300-
tall. Det etableres ingen motvekt innen den moderne kunsten selv. Her mener jeg
Masereel passer ypperlig inn, og med en sammenligning mellom Elkins'
definisjon pd et narrativt bildekunstverk og Masereels bilderomaner vil jeg
argumentere for hvordan sistnevnte er narrative verker i det tidlige 1900-tallets
bildekunst.

Giottos arbeider 1 Scrovegni-kapellet kan samlet sett betraktes som ett verk,
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men hvilket som helst av bildene i kapellet kan ogsa betraktes som ett enkeltverk.
Dette siste understrekes kanskje tydeligst av at bildene 1 ettertid er forsynt med
titler, noe som bearer bud om at bildene har sin selvstendige verdi som fortellende
bildeuttrykk. Hos Masereel er det annerledes. Som nevnt kan hvert av bildene 1
Masereels bilderomaner betraktes isolert som ett kunstverk, i1 likhet med Giottos
bilder. Men 1 motsetning til Scrovegni-kapellet, star hele samlingen av bilder 1
Masereels tilfelle mye sterkere som ett verk, nemlig som verket La Ville. Dette er
tittelen pé verket. Giottos arbeider sett som et hele har ingen tittel. Scrovegni-
kapellet — pa engelsk omtalt som The Arena Chapel — som tittel refererer like mye
til kapellets arkitektur, som til bildene i1 det. Folgelig finnes det ingen tittel som
utelukkende gjelder freskesyklusen. Dette underbygger pistanden om at systemet
for a vise tid 1 rom, altsd en narrativ hendelsessekvens, er blitt strammere — eller
kanskje heller mindre dpen — med tiden, samtidig som det i denne konteksten
viser Masereels bilderomaner som et bildekunstverk der flere oyeblikk fremstilles,
altsd som et temporalt kunstverk. Lew Andrews skriver i den nevnte boka: "[...]
passing time can be suggested in a series of separate images [...], but not within a
single work, by itself, because the figures and objects are related in space only,
not in time [...]". (Andrews 1995, s. 19) Ut ifra denne observasjonen mener jeg at
bilderomaner som La Ville er ’a single work’ i sterkere grad enn Giottos arbeider 1
Padova, samtidig som den er ’ a series of separate images’.

En kunstner som Masereel — som jeg ma minne om kun utferer
monosceniske bilder — star overfor en utfordring da disse bildene er ment 4 leses 1
en bestemt rekkefolge for & f& frem det temporale, og i denne sammenheng
narrative, ved verket. Scrovegni-bildenes sammenstilling &pner opp for en rekke
tolkninger av leserekkefolgen, ettersom typologi kan leses inn i dem samtidig som
de kan oppfattes som en fremstilling av suksessive eyeblikk. Videre vil jeg
papeke hvordan Masereel oppdaterer fremstillingen av historier i en bildesyklus ut
fra kunnskaper om de moderne premissene for persepsjon.

Etienne Souriau argumenterer i artikkelen "Time in the plastic arts" imot
Lessings inndeling, der blant annet bildekunsten oppfattes som en spatial
oyeblikkskunst som kontrasteres av temporalkunstene. Som nevnt er

leserekkefolgen hos Masereel en absolutt forutsetning for det narrative innholdet 1
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hans bilderomaner, og dette er et forhold jeg vil presisere for jeg gér videre i min
undersekelse. Souriau beskriver hvordan de forskjellige kunstartene presenterer

oyeblikk som felger etter hverandre, og han fortsetter:

In painting, sculpture, or in architecture, this order is not determined: the
spectator is free to stand where he likes, to move at will and in any direction
he pleases, or to remain in one place for a long time while only his eyes
move. The order in which he views the object and the speed with which he
shifts from one point to another are up to him. (Souriau 1949, s. 295)

Nar man som betrakter star foran Scrovegni-kapellets bilder, er man nedt til &
forholde seg til alle bildene samtidig. Om disse eksempelvis blir presentert i
bokformat i den ovennevnte suksessive tilsynekomsten, forsvinner det som lader
bildenes helhet med et typologisk meningsinnhold. Hos Masereel er det, med
hensyn til narrativiteten i verket, avgjerende at betrakteren ikke har mulighet for &
lese bildene i en hvilken som helst rekkefolge (jamfer Souriaus observasjon).
Selvfolgelig star man fritt til & kunne bla frem og tilbake i en bok, men dette vil
for en moderne betrakter vaere noe av det samme som 4 bla frem og tilbake i en
roman for 4 lese enkelte passasjer om igjen. Poenget er i denne sammenheng at
den moderne betrakter vil forstd bokformatet som en invitasjon til & bla gjennom
Masereels bilderoman fra ferste til siste side, som en suksessiv fortelling som
beveger seg fra A til A. Masereels méte & arrangere bilder p4, faller inn under det
Souriau kaller artistic time. Dette blir forklart som "[...] inherent in the texture
itself of a picture or a statue, in their composition, in their aesthetic arrangement."
(Souriau 1949, s. 297) Som en konklusjon kan det sies at den ’estetiske
arrangeringen’ som bestemmer leserekkefolgen 1 Masereels verker, fastsettes av

bokformatet.

2.1.3) Bilderomanen — Ordet som illustrasjon eller ordet pa bildets premisser
Frans Masereel er blitt omtalt som foregangsfiguren for det som er kjent som den
grafiske romanen, som i sin tur herer inn under samlebetegnelsen ’tegneserie’.
Tegneserien — det norske navnet pd den mangetydige engelske betegnelsen
’comic’ — er 4 anse som en hybrid kunstform, en mellomting mellom litteratur og

bildekunst. I introduksjonen til antologien The language of comics: word and
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image betegner redakterene Robin Varnum og Christina T. Gibbons tegneserien
som ’a visual text’, der det eneste som er felles for alle former for ’comics’, er det
visuelle trekket. (Varnum and Gibbons 2002, intr. xvi-xvii) Egenskaper som
tekstbruk, handlingsinnhold, lengde, bildeteknikk og visuelt uttrykk varierer 1 s&
stor grad at dette ene visuelle trekket er det eneste alle tegneserier har til felles.
Tegneseriehistorikeren David Kunzle, Todd Taylor’' samt den allerede nevnte
David Beroni enes alle om at bildet er det overordnede aspektet ved tegneserien,
selv om dette mediet som oftest ogsa inkorporerer tekst. Den plasserer seg altsd
mellom tekstens og bildets omrade. Det interessante ved tegneserien — ifolge
Taylor, Beronéd og Kunzle — er at dette er en av de fa formatene med bade tekst og
bilder der bildet har forrangen. Dette aspektet har historisk sett gitt tegneserien et
— 1 mange tilfeller — ufortjent darlig renommé. Fra og med 1940-tallet ble den
stadig mer populere tegneserien betraktet som en lavere form for kultur, et
produkt av massekulturen. All den stund barn og mennesker med lesevansker —
kort sagt individer med leseferdigheter pa et lavere niva — forstod tegneseriens lett
tolkbare bilder, ble det i U.S.A. konkludert med at formatet fordret en
dekodingsevne pa et tilsvarende lavt nivd. Folgelig ble tegneserien som
uttrykksform ansett for 4 vaere kvalitativt lavere enn litteraturen. (Varnum and
Gibbons 2002, intr. xii) Det tok naermere 50 ar for dette dogmet ble kritisert og
nyansert. Jeg vil argumentere for hvordan de forste bilderomanene av pionerer
som Masereel, Lynd Ward, Otto Niickel og Milt Gross krever bade et hoyt nivd av
leseferdigheter hos leseren og en tilsvarende hey — eller kanskje enda heyere —
fortellerevne hos skaperne. Denne debatten er ogsé interessant i tilfellet Masereel,
ettersom hans sdkalt *ordlese’ bilderomaner likevel har innslag av ord. Jeg vil
videre understreke at bruken av tekst i Masereels bilderomaner ikke er nedvendig
for & forstd handlingen bedre. Bildet stdr hos Masereel helt pd egne ben som
fortellende uttrykk, og teksten er kun inkludert som illustrasjon. Til slutt vil jeg
argumentere for at disse forste bilderomanene viser at ordet kan tjene bildets
funksjon som visuelle elementer i et bilde, pd samme méte som bildet kan tjene
ordets funksjon som illustrasjon. Den vanligste bruken av bilder i beker med et

narrativ skjer i form av illustrasjoner. Om disse fjernes, vil likevel handlingen

2! professor i engelsk sprék og litteratur ved Chapel Hill, North Carolina.
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som kommer frem gjennom teksten, vare komplett. Jeg vil vise hvordan Masereel
kom frem til et uttrykk som stir som et motsvar til den moderne oppfatningen av
litteraturen som den best egnete kunstformen for fremstillingen av et narrativ, all
den stund hans inkorporering av ord nettopp viser teksten som illustrasjon i
bildets tjeneste.

Den amerikanske bilderomankunstneren Lynd Ward (1905 — 1985) utpekte
Frans Masereels bilderomaner som en prototyp pa den grafiske romanen. Ward
har en saregen mate 4 bruke tekst i bilder pa, og denne er 4 anse som en
videreutvikling av Masereels egen méte & vise tekst som bildeelement pd. I mange
av Wards bilder legger en merke til at flere av ordene er ufullstendige 1 den
forstand at bilderammen hindrer betrakteren i & lese dem 1 sin fulle lengde — et
karaktertrekk som er & finne i mange av dagens grafiske romaner. Det er som om
det fikserte utsnittet fra handlingsverdenen er for trangt til & kunne vise hele ord.
Utsnittet er pd den annen side alltid gjennomtenkt fra kunstnerens side. Ward
velger a vise betrakteren en akkurat stor nok del av ordet, slik at han/hun selv kan
interpretere hva det fulle ordet er ment & vare’. Ofte spiller den visuelle
konteksten i resten av bildet en viktig rolle for & kunne lese den fulle meningen ut
av disse fragmentene av ord og setninger. Masereel var den forste til & foreta dette
grepet 1 en grafisk roman. I La Ville vises dette i fremstillingen av et reisebyrd
(#22) (ill.nr. 18). Pa en plakat kan vi lese "UNITED STA’ under et bilde av et tog
foran en rekke skyskrapere. Et annet oppslag viser en mann som rir pd en kamel
foran tre pyramider under bokstavene ’EGY’, der y-en kun delvis holder seg
innenfor den totale bilderammen, likesom for & understreke at ordet ikke er

fremstilt 1 sin helhet.

*2 Ofte er ordene internasjonalt brukt eller ofte svert like fra sprak til sprdk — som for
eksempel ’café’, *film’, ’theater’, *foto’, "rush’ — slik at lesere i Vesten ikke vil ha
problemer med & skjenne ordet i sin helhet.
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Ifolge den nylig avdede tegneserieskaperen og historikeren Will Eisner
(1917 — 2005) viser disse bildene det han omtaler som “a balanced mix of image
and text”. (Eisner 2008, s. 143) Poenget i denne sammenheng er at denne
balansen oppstar pa bildets premisser. W.J.T. Mitchell kommenterer dette idet han
understreker at representasjoner av rent visuell karakter ofte inkorporerer tekst
uten at dette bryter med bildeformatet ettersom alt utspiller seg innenfor "the field
of visual representation”. (Mitchell 1995, s. 95) Bildet har kort sagt alltid en
forrang fremfor teksten i den grafiske romanen.

Masereel har inkorporert tre fullstendige ord innenfor La Villes hundre
bilderammer. Det ene er ’corsets’ over et butikkvindu som, ikke overraskende,
utstiller korsetter. Det andre er ’cafe’ speilvendt pa en glassder, sett fra innsiden
av et kafé-lokale. Det tredje er ’caisse’ over en skranke. I tillegg er en rekke tall
og ordliknende kruseduller & finne i mange av bildene. Selv om La Ville er omtalt
som en "wordless book’ av David A. Beroni, inkluderer den altsd likevel ord. Jeg
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vil med W.J.T. Mitchell forfekte at inkluderingen av disse ordene ikke tjener noen
annen hensikt enn som illustrasjoner, pa lik linje med andre bildeelementer som
de fremstilte korsettene i det forste bildeeksempelet, kaféinterioret 1 det andre og
skranken 1 det tredje. For 4 gjore dette mé det, etter min mening, argumenteres for
at ord som bildeelement i et fortellende bilde ikke er & oppfatte pd samme maéte
som de ordene som er en del av en fortellende tekst.

Jeg vil 1 tillegg benytte meg av Mitchell for & kommentere hvordan
Masereel evner & perforere bildeflaten og etablere en dyptgripende dialog mellom
bilder innenfor bildets handlingsrom. Oppsummert vil jeg i denne tekst/bilde-
debatten bade behandle hans inklusjon av tekst 1 bildene og av bilder 1 bildene, for
sd 4 argumentere for at sistnevnte bildetype apner opp for et mer omfattende
symbol- og meningsinnhold.

I et lengre intervju kalt "Mot ein ny biletvitskap?”, publisert i Norsk
Medietidsskrift i 2007, svarer W.J.T. Mitchell pa hva han mener med begrepet
metabilde. Det ble lansert i Picture Theory (1994) og er en samlebetegnelse pd en
type bilder som viser ’kva eit bilete er”. (Grenstad og Vagnes 2007, s. 71) Disse
er innordnet i tre underkategorier. Den forste typen metabilde er de bilder der
produksjonen av det aktuelle bildet gjengis innenfor bilderammen.® Den andre
typen metabilde er bilder som innenfor bilderammen rommer et annet og nytt
bilde. Dette indre bildet blir, ifolge Mitchell, rekontekstualisert ved at det [...]
kviler inne 1 eit sterre, ytre bilete”. (Grenstad og Vagnes 2007, s. 72) Den tredje
og siste typen metabilde er et bilde som konstituerer en diskurs som ’7[...]
reflekterer rundt det metabiletlege som eit eksempel pé piktoralitet”, (Grenstad og
Vagnes 2007, s. 72) altsa et bilde som henviser til bildets egenart. Mitchells
begrep om det metabilledlige fenomen finner jeg interessant i behandlingen av
Masereel. Dette begrepsapparatet kan vare nyttig i undersekelsen av hvordan
Masereels bilder 1 La Ville fungerer som fortellende bildeuttrykk — selv om de
inneholder tekst — og hvordan hans bruk av bilder i bilder evner & etablere en
symbolfylt interpiktoral dialog. Kort sagt er Mitchells formulering verdifull i

forseket pa 4 oppna en innsikt i og en forstdelse for Masereels billedsprék.

3 Eksempler fra kunsthistorien er Jan van Eycks bilde ”Arnolfinis bryllup” (1434),
Diego Velazquez’ ”Las Meninas” (1656) og M.C. Eschers ”Drawing Hands” (1948).
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René Magrittes kjente maleri ”La trahison des images” fra 1929 — der vi ser
den veristiske fremstillingen av en pipe over utsagnet ”Ceci n’est pas une pipe.” —
kategoriseres av Mitchell som et “talking metapicture” og betegnes som [...] a
picture about the gap between words and pictures”. (Mitchell 1995, s. 64 - 65)
Ved forste oyekast kan en si at bildet ’jukser’ i & vaere et selvrefleksivt bilde i den
forstand at det benytter seg av tekst for & vaere det. Men Mitchell insisterer pd at
dette ikke er tilfellet, all den stund ord som bildeelementer ikke fullt ut evner a
betegne i samme forstand som de gir mening som en del av en tekst. Om vi forst
ser bort ifra denne siste pastanden, sier teksten at ’det som befinner seg ovenfor,
er ikke en pipe’. Dette stemmer i den forstand at det bare er en billedlig
fremstilling av en pipe og ikke en faktisk pipe. Med dette som utgangspunkt har
en allerede betvilt ’ektheten’ av bildeelementer. Da ma man videre ta i betraktning
at utsagnet ”Ceci n’est pas une pipe” ikke er tittelen pa bildet, men er ord som selv
spiller rollen som bildeelement. Tvilen som sées rundt ektheten av billedlige
fremstillinger av virkelige objekter, faller med andre ord tilbake pd de ordene som
selv sér tvilen. Dette skjer fordi ordene fungerer pa et annet vis nér de blir en del
av bildet.

Denne teoretiske reglen vil jeg bruke pa kafébildet i La Ville (#70) (ill.nr.
19) for a vise at Mitchells formulering ikke bare gjelder Magrittes bilde, men ogsé
Masereel og maten han inkluderer ord i bildene sine pa. Utgangspunktet vil altsa
vare om en tenker seg at dette bildet — som tilherer en sdkalt ordles roman, vel og
merke — ’jukser’ 1 fremstillingen av en kafé ved 4 benytte seg av tekst for & vise at
dette er ment & vise en kafé. Forestillingen om teksten som forklarende element
kan betviles all den stund de evrige bildeelementene i minst like stor grad

forklarer teksten.
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I bildet stdr det faktisk ikke ’cafe’ med mindre man holder bildet opp foran
et speil. De speilvendte bokstavene ’efac’ ville det pa en side fylt med tekst ikke
ha veert umulig a4 dekode som ’cafe’, men denne dekodingen ville ikke skjedd like
glatt som 1 tilfellet med Masereels bilde. Grunnen til dette er nettopp at de ovrige
bildeelementene spiller en forklarende rolle. Vi kjenner igjen en billedlig
fremstilling av et bar- eller kafélokale og dekoder uten problemer ’efac’ som
"cafe’ siden utsnittet viser baksiden av inngangsderen med paskrift. For igjen a
sitere Will Eisner vil jeg argumentere for at dette bildet ogsa utviser “a balanced
mix of image and text” der teksten absolutt ikke spiller den avgjerende og
forklarende rollen man kanskje forst antok. I bildet av utstillingsvinduet med
korsetter innenfor er det selv uten paskriften ’corsets’ uproblematisk a skjonne at
dette er et utsalgssted for korsetter nettopp fordi disse er fremstilt i vinduet. Det
samme gjelder for bildet der ordet ’caisse’ stir & lese. P4 grunn av konteksten

forstar vi ogsd uten paskriften ’caisse’ over skranken at dette nettopp er en
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kasseskranke. Selv om Masereel inkluderer tekst i disse bildene, har bildet ogsa
her en forrang fremfor teksten. Hans inklusjon av tekst kan snarere oppfattes som
en kommentar til de forskjellige matene tekst og bilde evner a fortelle pé, all den
stund ingen av de tre ordene er nedvendige for & forstd hva som fremstilles 1
bildene.

I La Ville finner vi ogsd flere eksempler pd en annen type metabilde,
nermere bestemt nye bilder innenfor den overordende bilderammen. Jeg vil
videre undersgke disse mindre og ’indre’ bildene for 4 vise hvordan disse lader de
storre og ’ytre’ bildene med en spenning slik at det oppstar et nytt, fortellende
meningsinnhold.

Mot bokens slutt — som 1 sterre grad enn forste halvdel domineres av en
dyster tematikk — er et selvmord avbildet (#83) (ill.nr. 20). En middelaldrende
mann 1 dress henger etter halsen i enden av et tau som er festet i en lysekrone. P&
gulvteppet under ham ligger en veltet krakk. Stueinterioret baerer bud om velstand
med sitt fylte bokskap, sin prangende lysekrone, sitt ornamenterte teppe, sine
dekorative kunstgjenstander og sin klassiske kommode. P& veggen over
kommoden henger stuens storste bilde. Dette forestiller to kvinner, der den ene
star delvis skjult bak den andre. Kvinnen i forgrunnen holder hendene foldet.

Bildet har et religiost anstrak og er plassert vis-a-vis stedet der mannen henger.
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Umiddelbart er det overordnede bildet i denne sammenheng en fremstilling
av en mann som har hengt seg i en stue. Men bildet pa veggen serger for at det
apner seg et bredere sujett. Det at motivet av en mann som nettopp har avsluttet
sitt liv, akkompagneres av et bilde med et motiv — som vel og merke ikke er
tilfeldig fra kunstneren Masereels side — og en tematikk som peker ufover det
jordiske liv, er interessant. En forutsetning for at et bilde skal kunne fungere som
et metabilde, er at man gjenkjenner en indre/ytre dimensjon i det, eller det
Mitchell kaller “first- and second-order representation”. (Mitchell 1995, s. 42) Det
motivet som forst kan virke opplagt, blir etter neermere lesning transformert til en
symboltung flate som favner utenfor det satte ledemotivet. Denne typen mise en
abime—innhold** finnes i flere av de hundre bildene.

Et annet eksempel er bilde #48 (ill.nr. 21). Dette fremstiller en kvinne som

*av fr., begrep uten norsk ekvivalent som oversatt betyr & ’plassere noe i uendeligheten’.
Betegner en historie i en historie.
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ligger 1 en stor springkelseng 1 et soverom. Vaskebetten ved deren, de to flaskene
og portrettet av en mann pd veggen barer bud om at dette er kvinnens eget
soverom og ikke for eksempel et hotellrom. Hun ligger der alene, men har selskap
av en svart katt som fra gulvet strekker seg opp mot kvinnen, som fravaerende
rekker den handen, som er det en bevegelse kvinnen har gjort tusenvis av ganger
for og som det nd har gatt automatikk i. Hun virker sliten og fraverende, idet
blikket hviler et sted langt utenfor bilderammen, mens katten hipefullt seker sin
eiers kontakt. Vaskebetten, en lang stokk (en kost?) og en stol stdr skjedeslost

plassert foran deren, likesom for & fortelle at kvinnen sjelden forlater soverommet.

I dette eksempelet spiller bildet pd veggen en fortellende rolle. Uten dette
kunne man trekke den slutning at kvinnen akkurat dette degnet er sliten, syk eller

nedtrykt. Men portrettet pd veggen inviterer til en tolkning av sterre dimensjon og
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varighet enn tiden rundt dette bestemte oyeblikket. Plasseringen av bildet over
kvinnens seng gir oss et hint om at den portretterte mannen er eller var av stor
betydning for henne. Nettopp det faktum at det henger skjevt, forteller at bildet —
og 1 videre forstand mannen som er avbildet pd det — ikke lenger spiller en aktiv
rolle 1 hennes liv. Det henger der passivt og glemt. Mannen er avbildet rak i
ryggen, med en velstelt bart og ifert stram uniformsjakke. Analogien mellom
portrettet og kvinnen i sengen nedenfor forteller ikke lenger om dette hjemmets
overhode, men snarere om en svunnen tid i kvinnens liv. Uten & tolke dette
tresnittet av Masereel altfor utferlig, kan vi konstatere at det beretter om en ikke
rent sjelden situasjon 1 1920-arenes Europa. Mange kvinner hadde mistet sine
ektemenn 1 Den forste verdenskrig, og bildet ma utvilsomt ha sadd en felelse av
gjenkjennelse hos mange kvinner i denne perioden hvis de ble konfrontert med
det. Masereels bruk av bilder i bildet dpner igjen opp for et langt mer fortellende
uttrykk enn forsteinntrykket baerer bud om og det uten bruk av ord.

Som et siste eksempel pa denne maten 4 fortelle med bilder pa, kan tresnitt
#89 (ill.nr. 22) inkluderes. Fire menn sldss i midten av et barlokale. En mann
(bartenderen?) til venstre i bildet lener seg strengt mot dem bak bardisken, og en
kvinne stér bak et bord helt til hoyre i scenen. Bortenfor de fire slédsskjempene, pa

veggen innerst i lokalet, henger det et stort bilde.
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ill.nr.22

Motivet viser en figur — mer lik en kvinne enn en mann — som narmest
svever gjennom bildet. Hun holder den ene hianden hevet, som om hun skulle
holde en vimpel eller en utfoldet skriftrull. Motivet er ikke ulikt fremstillingen av
en seiersgudinnes ferd over slagmarken. I motsetning til det foregdende
eksempelet peker ikke det mindre bildet tilbake i1 tid, men fremover. Bildet
aktiviseres med en slik tolkning av scenen i det storre bildets handlingsrom og
poengterer at enhver kamp en gang mi avvikles, og at én av partene vil ga
seirende ut av situasjonen.

Et annet og viktig poeng ma avslutningsvis med. Det dreier seg om hvordan
Masereel etablerer bildepar — her forstitt som et bilde etterfulgt av et annet — og
hvordan han lar disse to bildene inngé i et tematisk slektskap med hverandre eller
kontrastere hverandre, slik at det opprettes en kopling mellom dem. For & illustrere

dette vil jeg trekke frem to bildepar for & vise at dette ikke er en tilfeldighet i en av
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bildesammenstillingene, men en gjennomtenkt mate & fortelle med bilder pa som

preger hele La Ville. Det forste eksempelet er bildeparet #46/#47 (ill.nr. 23/ill.nr. 24).
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Forste bilde viser en mann i en fengselscelle. Hans himmelvendte ansikt og hans
plassering 1 lyset som faller ned fra det heyt plasserte gittervinduet, viser med all
tydelighet mannens lengsel etter friheten langt der oppe. Lyset fra oven og
innrissingen av frelseren pa korset pé celleveggen konnoterer samlet sett en scene der
frelse og isolasjon er stikkord. Det etterfolgende bildet viser en eldre herre i sitt
studérkammer. Han er omgitt av beker, mapper og papirer. Rommet har ingen
vinduer, og 1 motsetning til fangen i det foregdende bildet krummer denne mannen seg
over skrivebordet, og han virker fullstendig oppslukt av sitt arbeide uten lengsel til
eller onsker om kontakt med omverdenen. Og nettopp en avskaret kontakt med
omverdenen er fellesnevneren for de to bildene. Fangen opplever en ufrivillig
isolasjon, mens forskeren frivillig har isolert seg.

Et annet bildepar som her kan trekkes frem, er bildene #94 (ill.nr. 25) og #95

(ill.nr. 26). Det sistnevnte viser, som tidligere nevnt, en manns opplevelse av eller
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lengsel etter trast og omsorg fra en kvinne. Dette bildet, der Masereel har benyttet seg

av surrealistiske grep 1 fremstillingen, etterfolger et bilde som utviser en klar realisme.
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ill.nr.25 ill.nr.26

Bilde #94 viser en mann som voldtar en vergeles kvinne 1 utkanten av byen i
skyggen av en mur. Den tragiske scenen opptar en liten del av bildeflaten og
understreker hvordan den utspiller seg i1 skjul. De to bildene finner sin kopling i
fremstillingen av en mann som forgriper seg pa en fortvilet kvinne og en kvinne som
forbarmer seg over en fortvilet mann. En slik fremstilling av mannen som kynisk og
voldelig og kvinnen som empatisk beskyttende kommer til uttrykk flere steder i La
Ville og understreker et viktig sosialpolitisk standpunkt fra kunstnerens side.

Masereel oppretter gjennom hele denne bilderomanen en slik tematisk dialog
mellom etterfolgende bilder der det ene motivet rekontekstualiserer det andre og vice
versa. Jeg papeker dette for nok en gang, men pa ulikt vis, 4 argumentere for hvordan
disse hundre bildene mister en stor del av sin fortellende verdi som bildeuttrykk om
de hadde blitt stokket om 1 en annen rekkefolge eller ble losrevet fra den tiltenkte

kontekst. Dette fordrer i sin tur at verket La Ville méd forstds som ett helhetlig
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kunstverk som samlet forteller en historie.

Med disse eksemplene har jeg villet vise hvordan Frans Masereel med
overlegg lar bildene fortelle 1 langt sterre grad enn teksten han inkluderer i
bildene. Ved hjelp av Mitchells begrep om metabildet — hvis funksjon nettopp er a
vise hva et bilde er og hvordan det kan fungere som fortellende element — har jeg
villet argumentere for at Masereel 1 utferingen av bildene meter sin egen
utfordring, nemlig & fylle bokformatet med bilder istedenfor tekst uten & redusere
det til en bildekatalog. Bildekatalogen plasserer den som blar igjennom den, i
rollen som betrakter, en som ser pd bilder. Nettopp ved & gjore bildene sa
fortellende som de er, insisterer Masereel péd at betrakteren skal vare en leser.
Dette er med pa & viske ut det dikotomiske skillet mellom forestillingen om
leseren av ord og betrakteren av bilder. Bilderomanen skal altsd vaere en bok som
leses, selv om det ikke er ord, men bilder som skal forstds som fortellende og
avkodes. En tekst/bilde-debatt er etter min oppfatning altsd nedvendig for & forstd
bildekunstneren Masereels unike kulturbidrag. Jeg vil avslutningsvis forklare
hvordan Masereels idé om bilderomanen er et alternativ til tekstromanen, et
alternativ som ikke bare har overlevd, men ogsa har vokst seg mer populaer enn
noensinne — under den internasjonale betegnelsen ’the graphic novel’ — i perioden

rundt det siste arhundreskiftet.

2.1.4) Den nye interessen for bilderomanen

Den nevnte antologien The Language of comics: word and image &pner med
folgende utsagn: "The balance of power between words and images which, after
the invention of the printing press, shifted in favor of the word, seems now to be
shifting in favor of the image.” (Varnum and Gibbons 2002, intr. ix) Den nye
interessen for bilderomanen synes & underbygge denne pastanden.

The Yellow Kid er en av de aller tidligste tegneseriene som vant popularitet,
og den ble forst trykket i New York World 1 1895. Dette er et eksempel der tekst
og bilde ikke ville ha fungert hver for seg. Uten bildet ville komikken uteblitt, og
uten teksten ville handlingen forsvunnet. Tegneserien var altsd i begynnelsen et
format der bilde og tekst var likeverdige. Scott McCloud argumenterer i

Understanding comics: The invisible art (1993) for at tegneserien fungerer 1 et
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samspill mellom to uttrykk, tekst og bilde, pd samme tid som det ut av denne
fusjonen oppstdr et unikt sprdk. (McCloud 1994, s. 155-156) For a dreie disse
utsagnene 1 retning bilderomanen, vil jeg nd — etter a startet min historisering pa
slutten av 1800-tallet — foreta noen punktnedslag i utviklingen siden The Yellow
Kid.

Lynd Ward — som anses for 4 vaeere Masereels arvtager — var den forste som
fikk gjennombrudd pd det amerikanske markedet med den ordlese bilderomanen.
I 1929 debuterte han med God’s Man. 1 tiden som fulgte har det — spesielt péd
grunn av fjernsynet og den senere datateknologien — utviklet seg et ikonisk sprék i
form av bilder som er like kapable som teksten, til & formidle ideer. (Varnum and
Gibbons 2002, s. 21) W.J.T. Mitchell argumenterer for at disse faktorene har fort
til et skifte i tiden, en ’piktorell vending’. Han peker i Picture Theory pa at bildet i
stadig storre grad ikke bare dominerer humanvitenskapene, men ogséd
naturvitenskapene s& vel som masse- og populerkulturen. (Grenstad og Vagnes
2007, s. 78-79)

Bilder, av typen vi eksempelvis finner i bilderomanen, kan ved forste
oyekast virke enkle & fortolke (“transparent”) i forhold til det skrevne ordet.
Likevel kan slike bilder inneholde ideer og verdier utover det &penbare visuelle
uttrykket. For & gripe dette meningsinnholdet kreves en leseferdighet. Som ord er
ogsé enkle tegneseriebilder abstraksjoner. Disse fungerer dermed som symboler.
De skaper stereotyper som kan brukes av bildekunstnere for & manipulere leseren
— som etter hvert er blitt mer og mer vant til & se og dekode disse symbolene
giennom den moderne kulturs omfattende bruk av bilder — til & forstd hva
kunstneren vil meddele. (Varnum and Gibbons 2002, intr. xii) Mitchell
understreker ogsa at slike bilder inneholder mye mer enn det forste &penbare
innrykket. Hans pedagogiske mél som bildeteoretiker er & [...] seinke farten pd
biletresepsjonen, og 4 oppmode til ein forlenga kontemplasjon, eit andre og tredje
blikk.” (Grenstad og Vagnes 2007, s. 73) Ifelge Mitchell er tekst/bilde-
problematikken — som har vart der siden antikken — nd blitt hetere og mer aktuell
enn noen gang. Med disse pastandene i mente kan det vere interessant a
observere at bilderomanen i dag er mer popule@r enn noensinne. En av var tids

mest kritikerroste bilderomanskapere er australieren Shaun Tan (f. 1974). Pa
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baksiden av den norske utgaven av hans utgivelse The Arrival (2006)* stir det
trykket en uttalelse av bildekunstneren og serieskaperen Art Spiegelman (f. 1948).
”Shaun Tans Ankomsten kom ut akkurat i tide til & trekke veksler pd den nye
belgen av interesse for *den grafiske romanen’.”

Mange av bilderomanene av Lynd Ward, James Reid, John Vassos og Otto
Niickel — for & nevne noen — sia vel som av Frans Masereel, har ikke vaert
tilgjengelige siden de forst utkom 1 perioden 1918 — 1937. Alle de bilderomanene
jeg har forholdt meg til i mitt arbeide, er publisert i perioden 2005 — 2009.%°

David A. Berond skriver 1 sitt essay “Pictures speak in comics without

words”:

The surprise of these silent novels and wordless comics is not with the
novelty of telling a story in pictures but in the creative use of a pictorial
language that ultimately rises above language barriers and all levels of
literacy. Wordless comics, in one sense, are among the best ambassadors for
representing not only our different cultures but also our shared humanity. In
this sense ’pictures speak’ perhaps more clearly in wordless comics than in
any other medium. (Varnum and Gibbons 2002, s.39)

Utsagnet omfatter blant annet Frans Masereels bilderomaner. Da disse pa 1920-
tallet ble hyllet av sterrelser som Hesse, Mann og Zweig var det for noe ganske
annet enn det spesielle formatet Masereel i1 dag er ansett som skaperen av. Noe har
altsd skjedd 1 synet pa Masereels kunst i de senere édrene, all den stund han ble
ansett som en glimrende ekspresjonist 1 sin egen samtid, mens han i1 dag forst og
fremst blir omtalt som den moderne bilderomanens skaper. Dette vil vere tema

for det folgende kapittelet.

25 Vinner av beste illustrerte bok i New York Times.

2% Fremdeles er ikke alle tilgjengelige, blant annet Masereels oppfoelger til La Ville, den
nevnte Das Werk (1928).
69



KAP. 2.2) GIENOPPDAGELSEN AV FRANS MASEREEL

Jeg ser det i denne seksjonen nedvendig & peke pd hvordan Frans Masereels
bilderomaner pa det sene 1910- tall og pd 1920-tallet ble omtalt som verker 1 trad
med det moderne prosjekt, mens disse mange tidr senere gjenoppdages som de
forste sékalte ’graphic novels’. Dette skjer under patrykket fra de tidligste forsek
pa & utbygge en grundig forskning pa tegneserien som fenomen. Dette ser jeg som
viktig ettersom jeg i kapittel 1.2 har behandlet La Ville pd bakgrunn av samtidig
kunst 1 20-arene, mens jeg i kapittel 2.1 har benyttet meg av tekst/bilde-teori og
aktuelt forskningsarbeide pa tegneserien fra de siste 20 &rene. Min intensjon er
ikke her & forsgke & definere hva modernisme og postmodernisme er eller var,
men 4 fastsla at disse posisjonene gjorde seg gjeldende og pa ulikt vis betonte den
kulturteoretiske debatten, forst det moderne prosjekt 1 tiden da Masereels
bilderomaner utkom, og senere idéen om et postmoderne prosjekt pa den tiden da
disse ble gjenoppdaget. Min hensikt er & peke pa hvordan det samme verket blir
oppfattet pa forskjellig vis ettersom det teoretiske klimaet har endret seg i det
angjeldende tidsrommet. Jeg vil argumentere for hvordan disse forkjellige
inngangene ikke ma betraktes ut fra en enten/eller-forstaelse, men snarere ut fra
en bdde/og-oppfatning. Det & forstd budskapet i, utferingen av og ideen bak
Masereels bilderomaner er i min avhandling et overordnet méal. Jeg mener at et
dikotomisk skille mellom en generell lesning av verket La Ville — der vi pa den
ene siden finner en forstaelse av La Ville som et modernistisk bildekunstverk og
pa den annen side som en tegneserie — er lite formélstjenlig i denne sammenheng.
Jeg vil derimot forfekte hvordan begge innganger sammen bidrar til en bedre

forstaelse av disse forste bilderomanene.

2.2.1) Masereel og tegneserieforskningen

Det md umiddelbart understrekes at jeg om Masereel benytter meg av
formuleringen “gjenoppdagelse” med overlegg all den stund han etter den siste
verdenskrig var s godt som glemt. Det er i denne sammenhengen viktig &
understreke at han 1 dag igjen er gjort kjent utelukkende pé grunn av sitt arbeide

med bilderomaner. Jeg har i mitt arbeide ikke funnet en eneste omtale eller
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behandling av hans enkeltstdende malerier, tresnitt eller tegninger. De siste arenes
tiltagende interesse for kunstneren kan ikke knyttes til en gjenopplivelse av den
originale ekspresjonistiske kunstscenen eller en form for kunsthistorisk re-
eksaminering av 1920-tallets europeiske kunstnere. Det er David A. Berond, Will
Eisner, George A. Walker og Scott McCloud, kort sagt historikere med
tegneserien som sitt teoretiske og historiske nedslagsfelt, som har @ren for
Masereels renessanse ved tusendrsskiftet.

Som nevnt i1 det foregéende kapittelet er det forst 1 lopet av de siste tidrene
at tegneserien er blitt tatt pa alvor som en egen kunstform, og at dogmet om denne
som hjemmeheorende i en “lavtstdende kultur” er blitt stilt i tvil. Som en folge av
en slik statusheving har man sett verdien av 4 oppspore tegneseriens — og den
herunder tilherende grafiske romanens — rotter for 4 avdekke dens utviklingslinjer.
Om man gransker bilderomanens utviklingslinje bakover i tid, finner man, slik de
ovennevnte tegneserichistorikere har konkludert, at denne starter med Frans
Masereel som den forste utever innenfor dette formatet. Etter & ha avdekket
bilderomanens nedstamming, fra og med 1970-tallets Will Eisner via 50-tallets
Laurence Hyde, 40-tallets Giacomo Patri og 30-tallets Lynd Ward konkluderer
man med at denne sjangerens udiskutable foregangsfigur var Frans Masereel. I en
slik retrospektiv behandling spiller det i forste omgang ingen avgjerende rolle
hvorfor eller hvordan bilderomanen starter pa dette punktet 1 historien, men at
bilderomanen starter pa dette punktet i historien. Jeg har i de to kapitlene som
utgjer avhandlingens forste del, gjennomgéende argumentert for hvilke
forutsetninger for oppkomsten av bilderomanen som 14 i tiden rundt Den forste
verdenskrig. I denne seksjonen vil jeg derimot rette sarlig oppmerksomhet mot
det faktum at Masereels forste bilderomaner gjenoppdages under pétrykk fra
postmodernitetens pluralistiske kultursyn. Det at man péd 20-tallet sorterte
tegneserien innunder massekultur, som pa det davarende tidspunkt ikke var
regnet som tilherende heykunstens sfare, ser jeg som et fruktbart utgangspunkt
som understotter den maten jeg i denne avhandlingen har valgt & behandle La
Ville pa. Derfor vil jeg samtidig ogsé peke pd hvor visjonart Masereels prosjekt

var og hvordan dette ikke fullt ut ble erkjent av datidens kulturobservaterer og
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kritikere. Modernitetens og postmodernitetens forhold til begrepet *'massekultur’

vil jeg her anvende som sammenfoyende stikkord for den videre debatten.

2.2.2) Modernisme, massekultur, postmodernisme

Massekultur kan forstds som den samlende betegnelsen pa populaerkulturelle
fenomener, og noe som stér i et kontrasterende forhold til produkter av en sakalt
elitekultur. Og massekulturens ekende dominans over Vestens kulturkart fra og
med midten av 1800-tallet har mett mye motstand, eksempelvis fra det moderne
prosjekts advokater som T. S. Eliot (1888 — 1965) og José Ortega y Gasset (1883
— 1955). (Huyssen, s. 163) Den giftigste kritikken av populerkulturens produkter
kommer muligens fra Ortega y Gasset 1 hans omfattende essay “La
deshumanizacion del Arte e Ideas sobre la novela” (“Kunsten bort fra det
menneskelige”), publisert samme ar som La Ville utkom. Forste seksjon i dette
essayet har den megetsigende tittelen "Den moderne kunst er ikke populaer”. Her

heter det at:

Den moderne kunst [...] vil alltid ha massene imot seg. Den er etter sitt
vesen upopular, ja, den er til og med anti-populaer. Hvilket som helst av
dens arbeider over automatisk en merkelig virkning pd det alminnelige
publikum. Det deler publikum 1 to grupper, én ganske liten, som bestar av
velvillig innstilte, og en annen meget stor gruppe — den fiendtligsinnede
majoritet. (Ortega y Gasset 1963, s. 7)

Oppfatninger som denne har i sin tur fort til en rekke feilslutninger vedrerende det
moderne prosjektet. En av disse er den sneversynte forestillingen om den
modernistiske kunsten som utelukkende selvtilstrekkelig og en kunst som opererer
ut ifra en elitistisk heykulturs estetikk. En kritikk av denne oppfatningen finner vi
hos Peter Biirger (f. 1936) 1 hans bok Theorie der Avantgarde (Om Avantgarden)
fra 1974. 1 denne betegner Biirger den dadaistiske, surrealistiske og
konstruktivistiske kunsten pd 1910- og -20-tallet med den samlende benevnelsen
’den historiske avant-garden’. Med dette grepet peker Biirger pd en kunstpraksis
hvis mél var 4 kritisere en borgelig og autonom kunst som den historiske avant-

garden hevdet hadde preget de tidligere modernistenes prosjekt. Det er ikke
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Biirgers overordnede mél som er interessant i min sammenheng®’, men derimot
det faktum at Biirger utkrystalliserer en bevegelse innenfor modernitetens rammer
som star 1 klar motsetning til ideen om at den modernistiske kunsten tilherer en
autonom sfzre. Han pdpeker en viktig differanse innenfor det samlende begrepet
om det moderne prosjektet og nyanserer det. Han konstaterer hvordan den
historiske avantgarden ensket a fore kunsten tilbake til livspraksis for igjen &
kunne etablere en kritisk kunst med relevans i samfunnsdebatten, kort sagt en
kunst som stiller seg imellom massekultur og den borgelige og autonome kunsten.

Biirgers poeng vedrerende den historiske avant-gardens fascinasjon for
massekulturen fungerer for Andreas Huyssen som aksentueringspunkt i den
tidligere nevnte boka After the great divide: Modernism, Mass Culture,

Postmodernism. Huyssen skriver 1 kapittelet "Mapping the postmodern” folgende:

[...] modernism was never a monolithic phenomenon, and it contained
both the modernization euphoria of futurism, constructivism, and Neue
Sachlichkeit and some of the starkest critiques of modernization in the
various modern forms of “romantic anti-capitalism”. The problem I
address [...] is not what modernism really was, but rather how it was
perceived retrospectively, what dominant values and knowledge it carried,
and how it functioned ideologically and culturally after World War II. It is
a specific image of modernism that had become the bone of contention for
the postmoderns, and that image has to be reconstructed if we want to
understand postmodernism’s problematic relationship to the modernist
tradition and its claims to difference. (Huyssen 1986, s.186)

Huyssen angriper synet pd det postmoderne som et radikalt brudd med det
moderne prosjekt. Han forfekter altsa snarere at flere av modernitetens prosjekter
viderefores av postmodernismen, og at bruddet folgelig ikke var sa mye et brudd
som det var et veiskille og et steg i en ny retning, med en fascinasjon for
massekultur som et sammenfoyende aspekt. Han understreker at det moderne

prosjekt helt siden det mislykkede Revolusjonsaret 1848 kan karakteriseres av

%" Hans overordnede mal var 4 kritisere den kunstpraksisen fra 1960-tallet som han
omtaler som neo-avantgarden, og & papeke hvordan denne er demt til & feile da den, etter
Biirgers oppfatning, kun repeterer det den historiske avant-garden har forsekt tidligere
uten 4 erkjenne kunstinstitusjonens transformerende kraft.

28 Samlebetegnelse pa en serie revolusjoner gjennom store deler av Europa i 1848.
Sentralt stod den lavere middelklassens og arbeiderklassens kamp for sine rettigheter. I
opposisjon stod borgerskapet. Arsaken til at revolusjonene ble omtalt som mislykkede,
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”[...] the contentious relationship between high culture and mass culture”.
(Huyssen 1986, s. 16) De er like fullt avhengige av hverandre. For & kunne
opprettholde troen pa at en heykultur 1 det hele tatt eksisterer, trengs motsatsen
som ligger i begrepet om massekulturen, pd samme vis som det i en religios sfere
er nodvendig & opprettholde troen pa visjonen om helvete som “den onde”
motsatsen. (ibid.) Ett av Huyssens hovedpoenger gér ut pd at postmoderne teori
fra og med 1970-drene lette etter en forankring i tradisjon under dekke av
pastanden om et brudd med modernismen. (Huyssen 1986, s. 170) Han
argumenterer for hvordan omfavnelsen av massekultur ikke var noe nytt som
dukket opp samtidig med det postmoderne prosjekt, men et fenomen som kan
spores tilbake til nettopp den historiske avant-garden, en samling kunstnere som
per se tilhorte modernismen.

Med disse bemerkningene vil jeg argumentere for hvordan ogsa Masereel
sd det potensialet som 14 i1 kulturindustriens masseproduksjonspraksis, men at
dette ikke fullt ut ble erkjent pd 20-tallet nér hans bilderomaner ble diskutert. Her
kan det foretas en kopling til den tyske kulturkritikeren Walter Benjamins (1892 -
1940) essay "Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit"
("Kunstverket i reproduksjonsalderen™) fra 1935. I dette essayet stiller Benjamin
seg positiv til en form for masseproduksjon, og han star altsd pd den maéten 1 et
motsetningsforhold til eksempelvis T.S. Eliot, Ortega y Gasset og den senere
Frankfurter-skolen, som inntok en negativ holdning til dette som en mulighet i
opplysningens tjeneste. Benjamin var oppmerksom pa farene ved
masseproduksjonteknikkene og hvordan den da voksende fascismen benyttet seg
av dem. Men 1 forbindelse med Masereels bilderomaner er det likevel viktig &
understreke at Benjamin sa pa kunsten som en storrelse som kunne spille en viktig
rolle, og at masseproduksjon 1 forbindelse med folkeopplysning ikke

nedvendigvis var noe negativt. Etter at dette er nevnt, kan Masereels bilderoman

var at fa forandringer skjedde i arene som fulgte. Et resultat av dette ble at mange
kunstnere trakk seg tilbake og sluttet med en samfunnsengasjert kunst fordi de — som en
folge av de fa forandringene revolten brakte med seg — mistet troen pé kunstens politiske
kraft. I et storre perspektiv er altsé revolusjonene i 1848 viktige for kunstens videre
utvikling ettersom denne fra og med denne tiden kan karakteriseres som stadig mer
autonom og tilbaketrukket fra samfunnsdebatten. Forklaringen pa skillet mellom kunst og
samfunn kan altsé spores tilbake til disse hendelsene.
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ldée, sa naissance, sa vie, sa mort (1920) trekkes inn. I denne beskriver Masereel
hvordan en av hans kreative idéer jager gjennom byen og sjokkerer befolkningen.
En seksjon av boka viser, som nevnt i Kapittel 1.1, hvordan idéen — etter 4 ha blitt
tildekket og forsekt forandret — oppdager massemediene og ser mulighetene disse
gir. Kvinnen (idéen) smetter inn i trykkpressen (ill.nr. 27), danser over
telegrafstolpene, stuper inn 1 filmkameraene og presser seg inn blant
telegrafarbeiderne. Med ett dukker hun simultant opp over hele byen (ill.nr. 28).

Ingen klarer né a fange henne eller & bringe henne til taushet.

ill.nr.27 ill.nr.28

Bokas samlede innhold beskriver altsd hvordan kunstneren kan spre sitt
budskap gjennom massemediene. Dette er i trdd med Benjamins oppfatning. La
Ville er, som én av Masereels bilderomaner, en slik idé. Den er — i likhet med
kvinnefiguren i Idée, sa naissance, sa vie, sa mort — videre blitt trykket opp og
gjort tilgjengelig. Den tysk-sveitsiske forfatteren Hermann Hesse har beskrevet
ldée, sa naissance, sa vie, sa mort som "[...] a work that captures the essence of
the creative process, revealing the struggle that art has to be understood." (Walker
2007, s. 21) Jeg leser budskapet i denne bilderomanen noe annerledes enn slik

Hesse gir uttrykk for. Han forstir Idée, sa naissance, sa vie, sa mort som en
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visualisering av en samtidig kunstners prosjekt uten henblikk péd mdten prosjektet
presenteres pa. Hesse gjenkjenner idéen som noe som tilherer det moderne
prosjekt, men han nevner ingenting om Masereels direkte referanser til
masseproduksjon av kunst. Jeg oppfatter det slik at Masereel i denne
bilderomanen stiller seg positiv til masseproduksjon som en mulighet. Kunsten og
dens budskap mister riktignok originalverkets auratiske kraft (jamfor Benjamins
bemerkninger (Benjamin 1975, s.39)), men jeg vil argumentere for hvordan
Masereel her viser at dette ikke nedvendigvis er negativt. Snarere er
masseproduksjonsteknikkene som fremstilles i1 Idée, sa naissance, sa vie, sa mort

en mulighet i tiden som Masereel vet & benytte seg av, ogsa i utgivelsen La Ville.

2.2.3) La Ville etter ”Det store skillet”

Denne tolkningen mener jeg det er mye lettere & komme med idag — med
pastanden om Masereel som far for en subsjanger innenfor tegneserietradisjonen i
mente — enn 1 Hesses samtid, den gang kunstneren Masereel ble oppfattet som en
som kjemper det moderne prosjektets sak. Det er i denne konteksten Hesse
oppfatter verket, det vil si i en tid da troen pd sannhet og metode, troen pa
sisteinstanser, troen pa avsleringsstrategier, troen pa fremskrittet og troen pa
friheten stdr 1 hoysetet for det moderne prosjekt. I dette teoretiske klimaet var
massekulturens produkter fremdeles ansett for & vere av lav kunstnerisk kvalitet
og for & ha liten opplysningsverdi (jamfor sitatet fra Ortega y Gasset). 1920-tallets
kulturkritikere synes ikke & ha forstatt Masereels bilderomaner som verker av hoy
ekspressiv og kunstnerisk kvalitet, og pd samme tid som et produkt av
massekulturen, nemlig som tegneserie. Et svaert viktig poeng mé her nevnes for at
mine egne utsagn ikke skal virke nedsettende overfor bemerkninger som Hesses.
Det er forst i de senere ar at Masereel 1 det hele tatt er bli#t assosiert med
tegneserien. Dette formatet har med tiden utviklet seg kunstnerisk fra enkle
satiriske striper 1 aviser til en kunstform som i dag er sé rikt fasettert at det
visuelle aspektet er det eneste fellestrekket. Mitt poeng er her at Masereels
bilderomaner i 1920-arene var s ulike de davarende tegneseriene og maten disse
ble oppfattet pa, at verker som La Ville vanskelig kunne betraktes som tilherende

tegneseriesjangeren. Denne og kunstnerens foregdende utgivelser var unike i sin
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samtid, og det er forst i ettertid at dette 1 det hele tatt kan begripes fordi vi nd kan
se hvilken betydning de fikk for ettertidens ’graphic novels’. Scott McCloud

understotter dette pa folgende vis:

Woodcut artist Lynd Ward is [a] missing link. Ward’s silent woodcut
novels are powerful modern fables, now praised by comic artists, but
seldom recognized as comics. Artists like Ward and belgian Frans
Masereel said much through their woodcuts about the potential of comics,
but few in the comics community of the day could get the message. Their
definition of comics, then as now, was simply too narrow to include such
work. [...] No art history teacher would dream of calling it ’comics’.
(McCloud 1994, s. 18-19)

Det at muligheten som ligger i masseproduksjon, for fullt ble omfavnet i
det pluralistiske kulturteoretiske klima som preget 60- og 70-4rene, har fort til at
tegneserien ble et forskningstema. Det er i denne sammenhengen at pastanden om
Masereel som foregangsfigur for bilderomanen for forste gang dukket opp. I det
omfattende verket Comics, Comix & Graphic Novels — A History of Comic Art
(1996) tilkjennegir tegneseriehistorikeren Roger Sabin at dette skjer under
patrykket av det postmoderne prosjekt:

[...] comics have never been accepted into the realm of ’real art’, and [...]
this was due to a number of interwoven prejudices against popular culture.
But recently, a number of postmodernist philosophers and writers have
suggested that this division between art and popular culture has been
breaking down.” (Sabin 2008, s. 236)

Det jeg finner positivt med denne bemerkningen, er at det forst na, i denne nye
konteksten, er mulig & benytte seg av oppdaterte studier pé tegneserien og aktuell
tekst/bilde-forskning for s& & ga tilbake til Masereels verker og gjenoppdage hans
bilderomaner ved hjelp av disse teoriene. Dette understottes av Huyssen med
folgende bemerkning — et annet av hans hovedpoenger i After the great divide:
Modernism, Mass-Culture, Postmodernism: ”[...] postmodernism’s critical
dimension lies precisely in its radical questioning of those presuppositions which
linked modernism and the avant-garde to the mindset of modernization.”
(Huyssen 1986, s. 183) Gjenoppdagelsen av Frans Masereels bilderomaner som

en form for tidlig tegneserie mener jeg etablerer et verdifullt og nyttig grunnlag
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for & kunne re-eksaminere disse utgivelsene. I arbeidet med disse bilderomanene
er det interessant & peke pd hvordan disse verkenes slektskap med massekulturens
praksis ikke ble erkjent pa 20-tallet, mens dette nettopp er en av forutsetningene
for gjenoppdagelsen av kunstneren fra og med 70-arene. Huyssens argumentasjon
for utviklingen av og synet pd massekultur er interessant & parallellfoere med
utviklingslinjen for oppfatningen av Masereels bilderomaner. Huyssen ensker a
avdekke en skjult dialektikk mellom det moderne prosjekt og det postmoderne
ved & rette fokus mot massekulturen som sammenfoyende trad, mens jeg onsker &
rette fokus mot hvordan bilderomaner som La Ville ikke ble oppfattet som
tegneserie 1 samtiden, mens dette 1 dag er selve linken mellom disse arbeidene og

de moderne ’graphic novels’.
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KONKLUSJON

Det & la et mangefasettert verk som La Ville sortere inn under den korte
definisjonen “expressionistic stories in woodcut” er ikke tilfredsstillende. Frans
Masereels hundre bilder kan invitere til ulike tolkninger bdde med hensyn til
kunstnerens stil og bildenes innhold. Dessuten forholder de seg, som demonstrert 1
Kapittel 2.1, sekvensielt til hverandre pa forskjellig vis. I min avhandling ensker
jeg ikke a definere denne bilderomanen ved hjelp av strikt definerte termer. For
eksempel ser jeg det i denne avslutningen som lite formalstjenlig & definere La
Ville pa samme mate som de kunsthistoriske oversiktsverkene tidligere har omtalt
Masereels verker, der bortimot hele hans kunstnerskap blir rubrisert som
sosialkritisk kunst i ekspresjonistisk stil. Jeg har sett det som et overordnet méal a
forholde meg til La Ville som et helhetlig kunstverk bestdende av hundre bilder.
Enkeltanalysene gir samlet et inntrykk av de mange forskjellige uttrykks- og
fortelleformer vi finner innenfor denne helheten. I det folgende vil jeg kort
sammenfatte mine funn for jeg konkluderer.

I Kapittel 1.1 har jeg forsekt & trekke frem noen sentrale aspekter ved
bilderomanes fremvekst i tiden rundt slutten pd Den forste verdenskrig. Pa
bakgrunn av de biografiske opplysningene har jeg videre villet forklare hvorfor
det nettopp var Frans Masereel som ble opphavsmannen til dette formatet.

I Kapittel 1.2 problematiserer jeg definisjonen av Masereels bilderoman
som ekspresjonistisk ved ferst & peke pd hvorfor det er mulig & anse deler av
denne som ekspresjonistisk, men at man ogsd kan spore en nysaklig orientering i
La Ville. Nettopp mangelen pa grundige analyser av Masereels bilderomaner har
fort til at hans samlede oeuvre er blitt definert som tidstypisk ekspresjonistisk
bildekunst fra 20-&rene. Med koplingen til Siegfried Kracauer har jeg onsket &
vise hvordan Masereel (jamfor bemerkingene om bokformatet) ikke bare delte
samtidige bildekunstneres syn pa fremstillingen av den europeiske storby i
mellomkrigstiden, men ogsé den samtidige litteraturens fremstillingsmate. Videre
har poenget med koplingen mellom La Ville og Fritz Langs film Metropolis —
foruten lesningen av disse som ekspresjonistiske og pa samme tid nysaklige

storbyskildringer — vert 4 vise hvordan bilderomanen drar veksler pa datidens
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film. Med min konklusjon fra Del 1 om La Ville som en billedkunstens ekvivalent
til samtidige litteraere og filmatiske storbyskildringer vil jeg na forsgke a svare pa
hypotesen fra innledningskapittelet.

I Kapittel 2.1 har jeg behandlet La Ville med utgangspunkt i at den er
gjenoppdaget som en form for tegneserie, nermere bestemt som ’graphic novel’.
Denne presiseringen av bildekunstverkets littereere — og dermed ogsa temporale —
kvaliteter har jeg sett som svart verdifull. For dette utgangspunktet inviterer til en
behandling av La Ville, ikke utelukkende som et kunstverk innenfor bildekunstens
omride, men som et verk som ogsad kan diskuteres innenfor rammene av nyere
tekst/bilde-teori. Et eksempel pa dette er min bruk av W.J.T. Mitchells begrep
‘metabildet’, et begrep som har hjulpet meg til & oppdage nye sider ved Masereels
mate 4 fortelle med bilder pa. Dette har jeg ikke gjort i1 kapittel 1.2, der jeg i langt
storre grad forholder meg til innholdet i de enkelte bildene uten henblikk pa den
nevnte litteraere kvaliteten. Min hypotese er at det er mulig & inkludere de to
forskjellige forstdelsene av Masereels bilderomaner uten at det oppstir en
uoverenstemmelse mellom Del 1 og Del 2. Poenget med dette som en overordnet
hypotese er 4 understreke hvordan min avhandling tilbyr en oppdatert og mer
fullstendig analysemetode til & kunne forstd disse bilderomanene. Del 2
konkluderer med & bestemme La Ville som en kompleks roman som leses 1 bilder,
en konklusjon som ikke star i motsetning til konklusjonen i Del 1.

Et samlende hovedpoeng i denne avslutningen er knyttet opp mot begrepene
innhold og form. I Del 1 forholder jeg meg til det innholdsmessige i La Ville —
forstitt som tolkningen av enkeltbildenes stil og ideologiske budskap som
kollektivt utgjer en samling tidstypiske storbyskildringer. I Del 2 tar jeg
utgangspunkt i gjenoppdagelsen av Masereels bilderomaner som ’graphic novels’
og viser hvordan kunstneren benytter seg av flere bilder for & komme opp med en
helhetlig byskildring. Kort sagt gjer jeg et poeng av formen det hele presenteres i.
De to forstaelsene skaper ikke et dikotomisk skille, men utfyller hverandre. Jeg vil
her trekke frem min behandling av bilde #95 (ill.nr. 11/ill.nr. 26) fra La Ville.
Dette behandles bade i Del 1 og Del 2. I forste del bruker jeg bildet for & peke pé
hvordan Masereel her benytter seg av et surrealistisk grep, noe som understotter

min kopling til Kracauers utgreiing om "psykisk representasjon". I avhandlingens
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andre del kontekstualiserer jeg derimot bildet for 4 vise hvordan det star i
sammenheng med det foregdende, der de leses som et bildepar. Disse to
tolkningene supplerer hverandre og gir samlet en mer nyansert forstdelse av
bildenes visuelle og temporale kvaliteter.

Maten jeg her har valgt & behandle én av Frans Masereels bilderomaner
pa, demonstrerer en metode som har overferingsverdi pa alle av denne
kunstnerens bilderomaner. Som nevnt i introduksjonen, er dette faktisk ikke bare
den forste spesifikke kunsthistoriske analysen av La Ville, men av disse
utgivelsene overhodet. Hans syv bilderomaner fra perioden 1918 - 1928 har i den
siste tiden vart gjenstand for en voksende oppmerksomhet. Interessen for disse
har ikke veert storre siden den forste bilderomanen utkom for 92 &r siden. Og med
tanke pd hvordan disse utgivelsene stadig diskuteres 1 en mengde
tegneserieorienterte blogger, internettfora og tidsskrifter, er det ingenting som
skulle tilsi at denne interessen vil avta. Mitt bidrag foreslar hvordan man 1 et
kunsthistorisk eyemed kan behandle disse tidligste bilderomanene. Antall
kunstnere som har publisert bilderomaner, er stort, og antall bilderomaner er
folgelig enda sterre. Jeg hdper at min avhandling i den nermeste fremtid vil
utgjore én av flere undersekelser av disse utfordrende og tankevekkende
kunstverkene. Dagens tiltagende interesse for Frans Masereels bilderomaner tyder
pa at de fremdeles har en appell til et stort publikum, slik de ogsa hadde det, den

gang de forst utkom med betegnelsen ‘romans in beelden’.
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