- Panoramisk urbanisering

Paris sd‘m medie hos Balzac og i 1800-tallets
realistiske medievirkelighed

SOREN PPOLD

«Das neue Medium resiimiert die
Formprobleme seiner Zeit.”
(Bolz, p. 104)

11833 er Paris, det n.ittende arhundredes hovedstad, blevet for

stor og dynamisk til, at den kan overskues som et sted. Et per-
spektivisk overblik over stedet er ikke laengere tilstraekkeligt.
Byen bestér selvfolgelig stadig bade af mursten, gader og men-
nesker, som alt sammen er synligt for overblikket. Men mellem
murstenene, gaderne og menneskene, i og imellem det gamle
Paris’ kvarterer, opstar en seerlig kommunikation, som det per-
spektiviske overblik ikke kan rumme. En urban massebevidst-
hed, som bé&de preaeger og er praeget af byen, vokser frem, og den
synlige by fordobles i et tegnsystem som folge af, at mennesket
»Straeber mod at repraesentere sine saeder, sine tanker og sit liv i
alt, hvad det tilegner sig til sine behov.” (Balzac: Avant propos, 1,

p.5).t .

Denne massebevidsthed med dens szrlige tegnsystem er et
konstant tilbagevendende tema for Balzac under navnet la société.

Adressen i den fysiske by er stadig en vigtig referent, da de for-

skellige klasser ordnes i deres respektive kvarterer, hvor de sam-
tidig repraesenterer deres klasses kendetegn. Men der er ikke

fuld kompatibilitet eller stabilitet mellem byen og dens tegnsy-
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stem eller massebevidsthed. Adresserne udskiftes og folk traeffes .
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i forkerte kvarterer med dunkle motiver og for at pleje obskure
forbindelser. Kort sagt bliver storbyen til et tegnsystem som in-
dividet bade er underlagt og samtidig kan benytte sig af via for-
skellige strategier. : ,

Det er pd grundlag af denne ustabilitet og med gje for stofby-
ens nye tegnsystem, at den realistiske forfatter Honoré de Balzac
projekterer den moderne Paris- og storby-roman med Ferragus og
konstruerer den med Le pére Goriot.2 Begge romaner arbejder med
at overskue og erkende byen, men de har samtidig begge et klart
blik for byens moderne uoverskuelighed. Igennem romanerne
sker der et skred fra en indledende altseende forteellerposition,
som opleses igennem romanerne for at slutte med en ny form for
overskuelighed i et panoramisk blik.

Umiddelbart kunne dette afsluttende panoramiske overblik
ligne en tilbagevenden til det indledende centralperspektiviske
overblik, og ofte forstdr man panorama som blot et synonym for
overblik. Men dermed overser man det veesentlige paradigma-
tiske skift, der indledtes omkring &r 1800; en , riven synet op med
rode fra det stabile og faste subjekt” (Crary, p. 14), som ifelge bl.a.
synshistorikeren Jonathan Crary indleder moderniteten.3 Pano-
ramaet er det forste eksempel pé et visuelt kulturindustrielt
synsmedie, og repreesenterer dermed en markant udvikling fra
det umedierede overblik. Panoramaet repreaesenterer en ny syns-
modus, som afspejler og far indflydelse pa en lang raekke af de

‘samfunds- og mentalitetseendringer, der folger efter Den franske
Revolution og tager fart i 1800-tallet. Samtidig markerer panora-
maet den historiske teerskel til den medievirkelighed, der om-
slutter os i dag.

I

Ferragus indledes med 4 siders udferlige beskrivelser og over-
vejelser over det parisiske byrum, og hvordan byen pavirker
menneskene og omvendt: ,Gaderne har menneskelige egenska-
ber og de indprenter med deres fysiognomi visse ideer i 0s mod
hvilke vi er forsvarslese” (Balzac, V, p. 791). Byen antropomorfi-
seres samtidig med, at byboeren urbaniseres, og dette chiastiske
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mix af urbaniseret menneske og menneskeliggjort by krydres
desuden rigeligt med monstrgse og uhyrlige elementer til at an-
skueliggore, at der bestemt ikke er tale om nogen forsonende og
overskuelig syntese, men snarere om en stadig stridende dialek-
tik uden udsigt til forlesning.4 Romanens indledende, altseende

forteeller afloses gradvist af flanerens mobile, urbane optik, og °

romanen tematiserer langt hen ad vejen, hvordan overblikket
over plottet og kontrollen med byens sammenvavede topografi
viser sig at veere umulig for sével forteeller som for romanens de-
tektiviske hovedpersoner. ,

Kort sagt er Ferragus den moderne beveaegelige, sveermende og
topografisk sammenvevede bys tale: , Artikulationerne knager
umeerkeligt, bevaegelsen kommunikerer sig, gaden taler”,5 (Bal-
zac, V, p. 794). Romanen opstar direkte som et produkt af denne
beveegelse, der gor byen besveerlig at klassificere og overskue, og
som transformerer byen som sted til byen som roman: ,,de hun-
drede tusinde romaners by” (Balzac, V, p. 795).

Dette bliver helt tydeligt, hvor plottet vokser frem af de pari-
siske gader, hvor byens bevagelse og gadernes tale opfattes af
den opmeerksomme flaner-forteeller, som tilfeldigt krydser
denne instans af sammenveevet tid og sted. I et langt afsnit, hvor
syntaksen er ligesd labyrintisk som de parisiske gader i det
skumle kvarter, fremlegges, hvordan romanens kvindelige ho-
vedperson befinder sig pa det forkerte sted pa det forkerte tids-
punkt i forhold til, hvor hun herer hjemme. Hun ses oven i kebet
af den forkerte person, hvilket relateres til, hvor han stammer fra
i byen. Samtidig stedsbestemmes handlingen i forhold til resten
af Paris og den tidsbestemmes i forhold til det tidspunkt, roma-
nen er skrevet. Alt er sdledes vavet ind i hinanden, bade syntak-
tisk, topografisk og temporalt, og plottet, som resten af romanen
drejer sig om, udtrykkes preecist i den seetning, der afslutter pas-
sagen og artikulerer dens sammenvavning af tider og steder:
,Hehde, i dette smuds, pa dette tidspunkt!” (Balzac, V, p. 797).

Resten af forteellingen handler om, hvordan de forskellige
protagonister forgeeves forseger at udrede og kontrollere dette

_ plotlaf sammenveevet, parisisk tid og sted.6
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I Le pére Goriot indleder en forfatter-agtig forteeller med at tvivle
p& om romanen overhovedet kan leeses. Forst slar han fast, at ro-
manen formodentlig hverken kan forstas eller vil blive vaerdsat
uden for Paris, hvorefter han leengere nede i samme afsnit tager
forbehold for en parisisk leesning af romanen - en laeshing som
blot vil forteere romanen uden anfaegtelser. Lidt senere ser han
denne uleeselighed som en egenskab ved Paris selv — en egenskab
som selvfelgelig m4 smitte af pd romanen om Paris:

Men Paris er et sandt ocean. Om De lodder det nok s meget, sa vil De
aldrig blive klar over dybden. G& detigennem, beskriv det! Med hvilken
omhu De end giver Dem til at g& det igennem, at beskrive det; hvor tal-
rige og interesserede dette havs opdagelsesrejsende end er, s& vil man
dog altid kunne finde jomfruelige og ukendte steder, blomster, perler,
monstre, et eller andet uhort, glemt af de littersere dykkere. Maison Vau-
quer er en af disse kurigse monstrositeter. (Balzac, III, p. 59)

Denne uleeselighed inkorporeres som et deskriptivt traek i roma-
nen, som fortsaetter med at beskrive pensionen, Maison Vauquer.
Men fortaelleren mister det altseende, perspektiviske overblik,

- som forteallingen indledes med, undervejs i sin beskrivelse. Alle-

rede i den indledende beskrivelse af byen, kvarteret og gaden,
hvor pensionen ligger, far vi at vide, at en mulig iagttager og for-
teellersubstitut er faret vild (,Un Parisien égaré...” Balzac, I1J, p.

- 51)idette kvarter. Kvarteret er det mest horrible og mest ukendte

i byen, men pA4 trods - eller maske netop pa grund - af denne
monstresitet danner kvarteret en mork og dyster ramme for for-
tellingen, der forer os helt ned i katakomberne og pa denne

made henviser til det, der ligger under og undergraver det per- .

spektiviske overblik. Efter at have beskrevet denne ramme knyt-
tes forteellersynsvinkelen i store traek til hovedpersonen Rastig-
nacs navigering igennem den parisiske mudderpgl, hvor han

- med skiftende og stadig storre held forsgger at stifte alliancer til

brug i sin bestraebelse pa social opstigning pa bekostning af sin
uskyldige dydighed. Mudderet, skidtet og sliddet bliver under-
vejs til et ledemotivi fortellingen som det, der altid meerker per-
sonerne og tingene. Intet er leengere rent og klart; der kommer
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bogstaveligt talt skidt i repreesentationen og det perspektiviske
blik pa byen. ) .

Undervejs gennem romanen fungerer stilistiske figurer som
paradoks, oxymoron og chiasme som yderligere nedbrydninger
af et centralperspektivisk, enhedsligt perspektiv til fordel for
flerdimensionale, man kunne neesten fristes til at sige binokuleere
perspektiver, med blik for hvordan to forskellige ordener folder
sig ind i hinanden og udfolder flerdimensionalitet. Enten de-
monstrerer chiasmen via sit dobbeltblik forseg p& at bruge spro-
get til at skjule;7 eller ogsé viser den hvordan omgivelserne og
personerne er foldet ind i hinanden og gensidigt udfolder eller
forklarer hinanden. Specielt pensionatsveertinden i Maison Vau-
quer, Mme Vauquer, er et godt eksempel pé dette. I en passage
sammenlignes hun med sit pensionat, som hun béde er ,i har-
moni med”, ,sammenfatter”, ,annoncerer” og,forklarer”. Pas-
sagen kulmirierer i chiasmen , enfin toute sa personne explique la
pension, comme la pension implique sa personne”8 (Balzac, III,
p. 54), hvor Mme Vauquer i en kompleks figur udfolder det, hun
er indfoldet i.

Med andre ord bryder klassifikationerne, kategorierne og det
perspektivisk ordnende overblik sammen i medet med den mo-
derne storby, som Paris er i feerd med at udvikle sig til. Og det er
fra dette sammenbrud af faste kategorier og stabilitet, at den bal-
zacske realisme og narration spirer.? Forst nar den perspektiviske
forteellers overblik brydes eller viser sig utilstraekkeligt i medet
med et mysterium af sammenvaevet topografi og urbaniserede
personer, kan narrationen begynde. Forst nér forteellerblikket fo-
res videre af en person nede i den parisiske sump, som for ek-
sempel Rastignaci Le pére Goriot, udvikler narrationen sig: ,Uden
hans videbegeerlige iagttagelser (...) ville denne forteelling ikke
veere farvet af den sande tone og stil, som den uden tvivl skylder
hanjs klogtighed og begeer efter at gennemtreenge mysterierne...”
(Balgzac, 111, p: 56).10
Begge disse Parisromaner indleder i gvrigt den periode, hvor
Balzac samler og ordner sine i romaner i vaerket La Comédie hu-

111111‘7116 vha. teknikken med de genkommende personer.!! En tek-
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nik der bevirker, at romanernes enhedslige veerkkarakter ophee- -
ves og de enkelte romaner indseettes i et system, hvor de ekspli- .

cit spejler, reflekterer og kommenterer hinanden. Hele veerket
med dets knap 100 romaner bliver dermed del af det samme bil-
lede, hvor den enkelte romans perspektiver og forsvindings-
punkter efterhdnden kittes sammen til et storre og mere omfat-
tende billede. Et panorama over 1800-tallets Paris og Frankrig,
som samtidig kan anskues fra romanernes utallige vinkler.12

II

Bade Le pére Goriot og Ferragus monterer et panoramisk blik pa
Paris som deres slutning. Hen mod slutningen!? af Ferragus tager
Jules Desmarets op pa kirkegarden Pere Lachaise for at se til sin
kones grav. Forst betragter han kirkegarden som en ded repree-
sentation af det levende Paris, hvorefter han heever blikket og be-
tragter det virkelige Paris som baggrund i et panoramisk skue:

Det er en infam komedie! Det er atter hele Paris med dens gader, dens
skilte, dens goremal, dens palaer; men set med en teaterkikkerts groft
slebne linser, et mikroskopisk Paris reduceret til de sm4a dimensioner hos

skyggerne, larverne, de-dede, en human genre som intet stort har leen-

gere foruden sin forfengelige tomhed. Derefter lagde Jules merke til,
det virkelige Paris ved sine fedder, i den lange Seinedal, mellem skreen-
terne i Vaugirard, i Meudon, Belleville og Montmartre, indhyllet [enve-
" loppée] i et bléligt sler produceret af dens rog, og som solens lys gjorde
gennemsigtig. Han omfavnede med et stjélent pjekast [embrassa d’un

coup d’oeil furtif] disse fyrre tusind huse, og sagde mens han pegede p&.

rummet indbefattet [I’espace compris] mellem Vend6mesgjlen og Inva-
lidekirkens gyldne kuppel: — Hun er blevet taget fra mig dér ved hjeelp
af denne verdens edeleggende nysgerrighed, som har travlt og treenges
mellem hinanden blot for at treenges og have travlt. (Balzac, V, p. 898)

Det samme blik afslutter Le pére Goriot, hvori panorama-temaet
desuden optraeder flere gange pé centrale steder (cf. Pold, 1994,

. pp- 111-113). Rastignac er oppe p& Pere Lachaise, hvor han har
begravet faderfiguren, Goriot:

Da Rastignac var blevet alene, gik han nogle skridt hejere op pé kirke-
gérden og s& Paris, som 14 og bugtede sig [tortueusement couché] langs
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Seinens to bredder, hvor lysene begyndte at skinne. Hans gjne feestnede
sig naesten begeerligt mellem sgjlen pa Venddme pladsen og kuplen pa
Invalidekirken [entre la colonne de la place Vend6me et le d6me des In-
valides], der, hvor denne skenne verden han havde villet treenge ind |,
levede. Han kastede et blik p& denne summende bikube, som om han pa

_ forhand sugede dens honning til sig, og sagde disse storsldede ord: —Nu
“erdetosto!

Og som den forste udfordring mod samfundet, gik Rastignac til mid-
dag hos madame de Nucingen. (Balzac, III, p. 290)

~

Byen beskrives i begge blik som et fantasmagorisk, forferende
stemningsbillede fremkaldt af forskellige lyseffekter. Samtidig er
byen beskrevet som et rum, der er lukket om sig selv og dermed
lukket for det centralperspektiviske blik. I Ferragus danner solly-
sets spillen i regen, der indhylder [enveloppée] byen, et luftper-
spektiv!4 pa byen, som er indesluttet mellem de fire skreenter
Vaugirard, Meudon, Belleville og Montmartre. Byen og dens rum
forskennes desuden via sfumato effekten (se note 14), som giver
den atmosfere og gor den pa én gang forferende og illusorisk.
Jules ,omfavnede med et stjdlent gjekast” byens fyrre tusinde
huse og peger pa ,rummet indbefattet” mellem Vendéme plad-
sen og Invalide kirken, mens han sukker over den moderne by,
som har taget hans kone fra ham. - En sukken som til overflod er
udformet som en chiasme, der illustrerer Jules’ distancerede re-
signation over sin magtesleshed. Hans resignation bliver yderli-
gere iscenesat af panoramabilledets neerveerende fraveer; dets
dobbelthed af at veere bade sted og ikke-sted eller en neervee-
rende repraesentation (udgjort af kirkegérdens dede reproduk-
tion) af det fraveerende, levende og begeerede Paris, som det ikke
lykkedes Jules eller nogen anden at beherske eller overskue i ro-
manen.15 Panorama-billedet er pa én gang sted og ikke-sted, Pa-
ris og ,Paris”, og séledes udtrykker det preecist byens nye usta-
bile karakter, hvordan dens topografi fordobles i en
massebevidsthed.

I Le pere Goriot opbygges det fantasmagoriske stemmngsbll—
1ede ved byens lys, som begynder at stréle i skumringen, og byen
ses ’dermed i skumringens overgang fra dagslysets naturlige syn-
hghed til nattens kunstigt oplyste synliggjorthed; illumination
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pé greensen til fantasmagori.16 Byen ligger som en kurtisane og
bugter sig langs med Seinens bredder og Rastignac kigger ,,naes-
ten begeerligt” pa det rum, der udgeres af den rige by og beskri-
ves som lukket om sig selv i chiasmen: ,entre la colonne de la
place Venddme et le déme des Invalides”. I modseetning til Jules
bruger Rastignac panoramaperspektivet til at udfordre den til-
lukkede, rige by begeerligt. Han forlader det panoramiske per-
spektiv og gér energisk ned i byen igen for at keempe videre med
den, og her slutter romanen.1”

Jules erkender saledes resigneret panoramaets simulationsag-
tige karakter, som forhindrer samtidigheden af et fuldgyldigt
neerveer og et kontrollerende, agerende overblik over byen. Ra-
stignac derimod fuldbyrder sin dannelse gennem panoramaet
som en moderne romanbhelt, der er i stand til at begd sig i en mo-
derne urban virkelighed med dens simulationer og mere eller
mindre lognagtige repreesentationer.!8 Eller ogsa forferes han
blot af den panoramiske simulations storsldethed, og lokkes ned
i den af fantasmagorier fortryllede by, som han lige har forban-
det. Begge laesninger ligger som potentielle muligheder og for-
modentlig udelukker de heller ikke hinanden helt, men peger
begge pakarakteristiske treek ved den moderne helt og hans dan-
nelse. Dannelsen kan ikke leengere bringes pa en sikker formel,
men bestdr i en evne til at erkende - og mangvrere i - den nye,
- fremvoksende masse- og medievirkelighed. Eftersom byen ikke
udelukkende er et sted, kan man heller ikke overskue den fra et
sted, hvilket Balzac demonstrerer igennem panoramaets masse-
medieperspektiv. '

Hvis byen ikke blot er et sted, hvad er den s&? Hvad transfor-
merer romanerne byen til gennem den mobile optik (flaner-per-
spektivet) og beskrivelsen af byens ustabile og dynamiske virke-
lighed, gennemsyret af bevidsthed om tegngivning og mere eller
mindre lognagtig repreesentation eller simulation? Michel de
Certeau skelner i sin analyse af dagligdagens retorik, L'invention
du quotidien, mellem lieu og espace; sted og rum. Ingen af de to for-
mer optraeder formentlig nogensinde rent, men skal snarere ses
som forskellige modi i rumbeskrivelse og rumopfattelse. Lieu er
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det ordnede sted, hvis elementer optraeder ved siden af hinan-
den, hver i deres eget, specifikke og seeregne [ propre’] sted som
de definerer. Et lieu er saledes en gjeblikskonfiguration af positio-
ner, som indbefatter en angivelse af stabilitet.19 Espace er derimod
»en krydsning af mobiler”, som er animeret af den helhed af be-
veegelser, der udfolder sig deri.20 Espace er det fortalte, tempora-
liserede, konfliktfyldte, aktualiserede eller vilkarliggjorte [cir-
constancient] og polyvalente, som i modseetning til stedet ikke er
hverken entydigt eller stabilt. Espace er kort sagt lieu i praksis.2!
Certeau skelner ogsd mellem to forskellige spatiale beskrivelser,
kortet over for rutebeskrivelsen som skvivalerer de to former.
Kortet er beregnet p& henholdsvis at se og etablere et overskue-
ligt tableau, mens rutebeskrivelsen er beregnet pa at navigere i
rummet og dermed organisere et rum for bevaegelse.

De to romaner beskriver en sddan transformation af Paris fra
lieu til espace. Overblikket bliver nedbrudt og demonstreret som
utilstreekkeligt, mens byen bliver praktiseret i romanerne og ind-
skrives som bade passiv scenografi og aktiv scenograf, der via
sine gader og kvarterer danner baggrund for personerne samt
styrer dem rundt, arrangerer tilfeeldige moder og tilretteleegger
de mysterier, som plottene er opbygget af.22 Henri Mitterand
slutter sin analyse af Ferragus’ brug af det parisiske rum med at
konkludere, at ,Romanen, iseer siden Balzac, narrativiserer rum-

- met i ordets preecise betydning” (Mitterand, p. 17). Denne narra-

tivisering eller transformation af byens lie til espace far sit udtryk
i panorama-mediet gennem de afsluttende panoramablik pa
byen. :

" IIL

Panoramaet praesenterer en ny tids blik. Et blik, der som hos Bal-

zac tager hgjde for at byen er under forandring. Et blik der mar-

ke%er begyndelsen pa den udvikling fra fysisk urbanisering til

mediets globale urbanisering;2? den globale storby, som vi alle

bo% og feerdes i med vores moderne telematiske synsmaskiner,
der med storre og sterre gennemslagskraft forener verden gen-

1
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nem deres sammenkoblinger af infrastruktur og simulerede bil-
leder. -

- 11787 patenterede Robert Barker en opfindelse han kaldte ,La
Nature & Coup d’ (Eil”, som hurtigt skiftede navn til panorama.24
Det forste parisiske panorama blev bygget i 1799 og i lebet af de
neeste fem &r blev der &bnet fire mere, deraf to pa Boulevard de
Montmartre, der gav navn til Paris’ forste passage: Passage des
Panoramas. Samtidig udleste panoramaernes succes i det pari-
siske forlystelsesliv en veritabel dille, hvor caféer indrettede sma
panoramaetr, hjemmene fik panorama-tapeter og sproget invade-
redes af panorama-udtryk, som det bl.a. beskrives i Le pére Goriot:

Den nylige opfmdelse af dioramaet, som frembragte en optisk illusion i
endnu hgjere grad end i panoramaerne, havde i nogle maleres atelierer
indfert en spag med at tale rama; en slags last som en ung maler, der bo-
edei pensmn Vauquer, havde indfert dér. 25

- Tveersnit af et Panorama:
A: Indgang og kasse
B: Morkelagt gang
C: Tilskuerplatform med sejl over
D: Tilskuerens synsvinkel
E: Opspendt leerredsveeg hele vejen rundt
F: Plastisk udformet forgrund (Faux terrain) .
G: Genstande pa leerredsvaeggen malet pa trompe-1'oeil maner
(Ilustrationen er fra Sehsucht, p.125)
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Et panorama bestdr af en rotunde med et maleri ophaengt hele
vejen rundt langs veeggen (E). I midten af rotunden er der en til-
skuerplatform (C) med en baldakin foroven og en afskeermning
forneden, som forhindrer tilskuerne i at kigge ud over billedets
kant (D). Mellem tilskuerne og den malede leerredsveeg udvikle-
des et plastisk faux terrain (F), som umeerkeligt gé&r over i den ma-
lede lzerredsvaeeg via trompe l'eeil effekter (G). Adgang til tilskuer-
platformen sker gennem kassen (A) og videre gennem en
underjordisk, merk gang (B), hvor tilskuernes gjne vaennes til
morke, for de stiger op p4 tilskuerplatformen.26

Rotundebygningen er indrettet med en avanceret tagkon-
struktion, der forsyner bygningen med et klart, naturligt oven-
lys, som falder p4 billedet, mens tilskuerplatformen ligger af-
skeermet i morke under baldakinen. Billedet ligger badet i lys,
der reflekteres mod tilskuerne, som betragter det fra merket,
hvilket gav en hidtil uset illusorisk effekt, hvor billedets lys er
enerddende og indhylder tilskuerplatformens merke. En effekt,
der siden er anvendt i andre visuelle medier med egen arkitek-
tur, som f.eks. biografen.?”

Samtidig er panoramaet, som Stephan Oettermann skriver, en
»kunstform, hvor billede og udstillingsrum er uadskilleligt sam-
mensnoet” (Oettermann, p. 42). Kunstveerkets rum og udstil-
lingsrummet er uadskilleligt som senere i installationskunsten,
og lyset manipuleres via tagkonstruktionen og baldakinen til at
arbejde sammen med kunstvaerkets lys. Men eftersom man sta-

dig var afheengig af naturligt lys, gav det nogle problemer med

gréavejrslys pa et solskinsbillede eller endnu veerre; forkerte skyg-
ger. Af kunstneriske grunde valgte man ofte en morgen eller af-
tensol, da den gav sterre stemningseffekt med sit differentierede
lys end middagslysets skarpe enshed og korte skygger. Omvendt
kunne man ikke tillade sig at bruge for megen skyggeeffekt, nér
man skulle lave dybdev1rknmg, idet panoramaets illusion bliver
edelagt hvis det udefrakommende lys adskiller sig fra maleriets
lys. Man forsegte pa forskellig made at tage hejde for disse pro-
blenfier bl.a. ved brug af luftperspektiv, men de var i bund og

grurid uleselige, s& leenge man benyttede naturligt lys.
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Denne totale sammenarbejdning af veerkets rum og udstil-

lingsrummet, af artikuleret rum og artikulationsrum, sammen

med den raffinerede brug af lyset, der reflekteres fra billedet mod
tilskuerplatformens merke, bruges effektivt og nyskabende i pa-
noramaet til at skabe en effekt, der ikke kan omfattes af traditio-
nelle repraesentationskategorier, men ma karakteriseres som vae-
rende péd tersklen mellem repreesentation og simulation.
Tilskuerne var fuldsteendig fanget af panoramaets illusionen og
havde ingen muligheder for at lade blikket vandre ud over ram-
merne og sammenligne med virkeligheden. Panoramaet er sale-
des det forste billede, der fuldsteendig fanger tilskuerens blik; det
er pa paradoksal vis en udsigtsbygning uden synlige vinduer.

Som total illusorisk realitet i hele synsfeltets 360° peger panora- -

‘maet direkte frem mod vor tids og fremtidens immersionsmedier
samlet i forestillingen om Virtual Reality. Panoramaet kan kort

sagt karakteriseres som en synsmaskine, der bruger en sammen--

snoning af et virkeligt rum og et malet rum til at transportere til-
skueren et helt tredje sted hen. Gennem panoramaets totale og -
ikke kun i sin samtid - overveeldende virkning transporteres
publikum ind i et virtuelt, fiktivt medierum. ‘

Norbert Bolz fremhaever overgangen fra mimesis til projek-
tion som skelsaettende for overgangen mellem efterligning og
fremstilling i sin bog, Am Ende der Gutenberg-Galaxis. Han kon-

“kluderer, at ,projektion betyder fremfor alt [ogs4]: rumlig-tidslig
' fremstilling [Darstellung], som flytter betragteren ind i den aste-
tiske produktion” (Bolz, p. 160), hvilket opfyldes med panora-
maet, i hvert fald hvad angér den rumlige dimension.28 Til gen-
geeld opfylder panoramaet knap betingelserne for at tilhere det
~immaterielles sstetik, der konsekvent fjerner sig fra. pigmentet
og ferst kommer til sin fulde ret i computerbilledskeermenens
pixelkonfigurationer” (Bolz, p. 160), selvom panoramaets brug af
lyseffekter og forseg med at styre lyset markerer et forste skridt i
denne retning. Som emblem for startpunktet pa denne udvikling
ser Bolz overgangen fra maleriets leerred til filmleerredet, men
han kunne ogsé have fundet et tidligere eksempel p& denne ud-
vikling i dioramaets overgang framaleriets leerred til gennemsig-
tige plader.2? Ikke desto mindre gor panoramaets brug af rum-
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met og lyset det til et medie, der i sin konstruktion spiller pa en
oscilleren mellem maleri og arkitektur; mellem repreesentation
og simulation. Denne oscilleren mellem repraesentation og simu-
lation baner vej for, hvad Don Slater i sin diskussion af det tidlige
fotografi kalder en ,ontologisk forvirring” (Slater, p. 233); et ka-
raktertraek der betyder, at panoramaet som billedmedie adskiller
sig fra tidligere billedformer og peger frem mod senere billedme-
dier og i sidste ende en medievirkelighed, hvor selve virkelig-
hedsbegrebet og dermed ogsa erkendelsen af virkeligheden bli-
ver ramt af samme ‘ontologiske forvirring’, og derfor pa
paradoksal vis mé benytte sig af mediets optik.30

v

Panoramaets virkning kan man selvfolgelig stadig selv overbe-
vise sig om ved at besgge et af de forholdsvis f& bevarede pano-
ramaer i verden, selvom man nok kan have sveert ved at re-
konstruere 1800-tallets begejstring med en post-moderne,
simulations- og medievant perception. Selv har jeg besggt Ludek
Marolds panorama over Hussitternedslagtningen ved Lipany i

en forlystelsespark i udkanten af Prag3! og selvom jeg ma be-

tragtes som miljgskadet, s& var det en overrumplende virknings-

fuld oplevelse. Efter kort tids tilveenning til lyset, fik jeg et steerkt

indtryk af, at rotundens konkrete, fysiske rum transformeredes

og transcenderedes gennem samspillet med det repreesenterede
rum, og det skabte en steerk effekt af et simuleret, panoramisk

rum. Kort sagt virkede trompe I'eil effekterne og samspillet mel-

lem faux terrain og leerredsveeggen overbevisende. Man kunne

bade lade sig forfere af virkningen og samtidig skelne tronpe l'eeil

effekterne, og jeg fik en klar illusion af at std midt pa en stivnet

slagmark samtidig med, at jeg ikke et gjeblik vari tvivl om, at det

var en simulation.

Panoramaet er pa denne made en form for narrativiseret vi-
sion, hvor man som tilskuer stér midt i en handling, en begiven-
hed der blot er stivnet et gjeblik til en scene, hvor krigernes va-
ben er standset lige for gennemboringen af modstanderen. Man
fragtes som tilskuer ind midt i handlingens stivinede men dyna-




Seren Pold '

‘miske rum, og panoramaer viste ofte begivenheder, der som en
narrations paroxystiske klimaks bade har en forhistorie og en ef-
terhistorie. Nojagtig som i Le peére Goriot, hvor panorama-slut-
ningen bade peger tilbage pa hele romanens handlingsrum og
frem mod nye romaner.

Da jeg kom ud, havde jeg samme fornemmelse som efter en
god eftermiddagsforestilling, hvor man, n&r man kommer ud i
dagslyset igen, misser lidt med gjnene, mens man justerer sin
perception tilbage til den virkelige gade, man nu stér p&, samti-
dig med at simulationen og handhngsblllederne bliver haen-
gende i baghovedet.

Stephan Oettermann har- naturligvis ogsa besxagt et panorama.
Han beskriver, hvordan man fra den lyse gade og efter at have
passeret gennem den merke underjordiske gang traeder op i pa-
noramaet og som med et trylleslag befinder sig et andet sted. , Ef-
ter f4 minutter nér erindringen om det udenfor blegner, og oj-
nene har veennet sig til det lette skumringslys, tror man

. fuldsteendig p4, at man fra en pavillon p4 en lille hoj kigger ud i

det vide landskab og mod det blanende klare fierne.” (Oetter-

mann, p. 43). Oettermann citerer ogsa flere rapporter fra samti-
dige besgg i panoramaet, bl.a. Chateubriands udbrud ved gensy-
net at Jerusalem i et parisisk panorama:

Vi har i Paris set panoramaer af ]erusalem og Athen og jeg genkendte

- ved forste gjekast alle monumenterne, alle stederne, om det sa var det
~ - lille kammer i den Hellige Frelsers Kloster, hvor jeg havde boet. Aldrig
har nogen rejsende veeret udsat for en s hard prevelse. Jeg havde aldrig
forventet, at man skulle transportere Jerusalem og Athen til Paris. (Oet-
termann, p. 122)32

Som citatet viser bliver panoramaet ogsa i samtiden opfattet som
en maskine for virtuel transport af blikket. Oettermann citerer
Hegel, der efter at have set Alaux’ parisiske neorama33 udbryder,
at nu behover man ikke leengere at rejse til Rom for at tilbede pa-
ven. Men parallelt med at panoramaet via sin virtuelle transport
af blikket pa denne méade overflediggor den besveerlige fysiske
rejse opstdr en ny folkelig rejsetrang i kelvandet p& jernbanens
udbredelse. Rejsen bliver meget hurtigere, billigere og langt mere
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komfortabel, hvilket forer til turismens opstéden.34 Dolf Sternber-
ger beskriver direkte den nye mobilitet med jernbanen som en
panoramatisering af verden, hvor hele verden opfattes som et pa-
norama. Turisten ser verden som et panorama fra sin komforta-
ble togkupé, og hele verden forvandles gradvist til turist-sights,
hvilket fér Sternberger til at udbryde kulturpessimistisk: ,Udsig-
ten fra de europeiske vinduer har fuldsteendig tabt dybde-
dimensionen og er udelukkende blevet del af en og samme pano-
ramaverden, som streekker sig hele vejen rundt og overalt kun er
bemalede flader.”35

Hvis vi skal vende tilbage til de Certeaus begreber om lieu og °
espace, kunne man let komme til at se en historisk udvikling, hvor
stedet mister sin selvberoenhed som lieu og transformeres i ret-
ning af den dynamiske rumopfattelse, espace, som for de Certeau
ogsd stér for den mest beboelige. Men den parallelle udvikling af
jernbanen og turlsmen, panoramaets virtuelle transport og pano-
ramiseringen af verden viser, at det ikke er helt s& enkelt. Bade
denvirtuelle og den virkelige transport har sin pris og begge dele
skaber sével nye friheder som nye restriktioner, hV1ll<et dog ikke
betyder, at der ingen udvikling sker.

\Y

Panoramaet bliver en synsmaskine, der viser og ‘producerer’ en
ny opfattelse af tid og rum, som af bl.a. Bolz og Oettermann sam-
menlignes med strukturer i det borgerlige, kapitalistiske sam-
fund og ideologi.

Det centralperspektiviske billede har 1ndlagt en fast leeseret-
ning organiseret mod et unikt forsvindingspunkt og set fra ét
ideelt, statisk punkt gennem en fast synsvinkel. Selvom et cen-
tralperspektwlsk billede udmeerket kan ses fra andre positioner
end den ideelle, @ndrer det ikke p& den i konstruktionen ind-
skrevede leeseretning. Oettermann konkluderer-at: »~Centralper-
spektIVISk konstruerede billeder er eksklusive billeder savidt,
som de udelukker alle andre personer fra betragtningen end én

- priviligeret.” (Oettermann_, p. 26). Ofte er den centralperspekti-
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viske konstruktion tilmed udnyttet til at fremstille allegoriske
billeder med en fast, monistisk laeseretning orienteret mod fyr-

- sten36 eller Gud.?” I panoramaet aflgses dette monistiske central-

perspektiv af et stereoskopisk polyperspektiv, hvor det to-
dimensionale aflgses af panoramaets tredimensionale rum, og
forsvindingspunktet afleses af horisontlinjen med dens uende-
lige antal forsvindingspunkter. Parallelt med det uendelige antal
forsvindingspunkter i horisontlinjen afleses det statiske, unikke,
ideelle betragterpunkt med et, i princippet, uendeligt antal be-
tragterpunkter og synsvinkler, der dog i praksis var begraenset til
de op til 150 personer, som kunne veere pa tilskuerplatformen.
Panoramaet var derfor helt konkret samt i formiel forstand et nyt
massemedie rettet mod det nye massepublikum i 1800-tallets
storbyer; en ,demokratisering af perspektivet” (ibid.) eller en
udvikling fra et enhedsperspektiv til et masseperspektiv, hvor
den enkelte tilskuer kan erkende sig selv som del af en masse og
som ude af stand til at overskue hele billedet i dets 360°. Det en-
kelte individ erfarer sdledes som tilskuer i panoramaet, at green-
serne ikke leengere udgeres af en fyrstes eller en Guds centralper-
spektiviske organisering af verden, men derimod af individets

eget perspektivs begreensninger som kun en brekdel af massens -

fulde perspektiv. Desuden medferer det panoramiske blik, som
jeg har veeret inde p4, en immersion i billedet, en , veeren i bille-

~ det” (Bolz, p. 103), hvor man ikke kan bryde ud. I modseetning til
" indrammedebilleder har man intet standpunkt udenfor, hvorfra
man kan betragte, og man kan ikke etablere en kritisk distance til -

billedet. Bolz sammenligner direkte med den borgerlige friheds
begraensninger: ,Den al-sigtbare [allsichtige] moderne borger
kan ikke se, at han ikke kan se det, han ikke-kan se.” (Ibid.). Be-

frielsen af synsvinkelen fra det monistiske perspektiv medferer

en ny form for fangenskab, som panoramaet indleerer, afspejler
eller reflekterer over.38

Samtidig med denne demokratisering af perspektivet fulgte
med panoramaet en @ndring af udstillingspraksissen, der med-
forte nye former for motiver. I modseetning til tidligere fyrstelige
samlinger af malerier med allegoriske motiver, som kun var af-
kodelige for dannede kendere, var der nu tale om billeder, som
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var tilgeengelige for en betalende offentlighed. Dette nye masse-
publikum kraevede realistiske landskabsfremstillinger med en-
cyklopaedisk nejagtighed, ,hvor skonomernes blik kunne sko-
les” (Oettermann, p:26.),3 eller , realpolitiske begivenheder som
slag, belejringer etc., som interesserede avisleeseren” (ibid.).

Béde i panoramaet og under togrejsen rettes blikket mod ho-
risonten,40 og Oettermann beskriver, hvordan panoramablikket
opstér gennem en opdagelse eller en ny erfaring af horisonten.
Kunstnere som Goethe og Casper David Friedrich ferte i slut-
ningen af 1700-tallet an i en bestraebelse pé at bringe blikket op,
hvor det var frit og kun begraenset af horisonten, og i kelvandet
blev det moderne at bygge udsigtstarne og bestige bjerge. Samti-
dig blev ballonopstigninger til en grille anfert af Montgolfier-
bradrenes opfindelse af varmluftsballonen i 1783 og senere Na-
dars luftfotografier.4! Oettermann beskriver horisonterfaringen
som en generel tankefigur for borgerligheden, en ny slags green-
setaenkrung, hvor graensen ikke lzengere er absolut, men noget
der kan forskydes eller udvides gennem rejse og udforskning.
Greensen bliver metaforisk som horisont, og Oettermann sam-
menligner direkte ballonfarten med den borgerlige ekspansio-
nisme, greenseloshed og utopiske héb: ,De hab, som i den green-
seoverskridende ballon fandt deres billede, var, trods deres ogsa
alment menneskelige udtryk, af eminent pohtlsk natur.” (Oetter-
mann, p. 15)

Vi
1800-tallet var panoramaets &rhundrede i mere end en forstand.
Et drhundrede, hvor medievirkeligheden efterhdnden vokser

~ frem af byen, men hvor den stadig ligner og er realistisk afbildet

som i panoramaet. Et &rhundrede, hvor det virtuelle rum stadig
afhang og skabtes af et virkeligt rum, men hvor den umiddelbare
forb:'indelse" mellem iagttageren og rummet blev mere og mere
prolé)lematisk. Jonathan Crary opsummerer forbindelserne mel-
lem modernitetens frembrud og det tidlige 1800-tals populeer-
kultiurelle synsmaskiners ,separation af sanserne” i en polemik
mod den modernitetsteori, der indstifter et synshistorisk brud
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med det senere modernistiske maleri og kunst.42 Han beskriver,
hvordan synsmaskiner som stereoskopet og panoramaet forte til
tabet af det neere rum og den taktile referentiabilitet til omver-
den:

Tabet af bergring som en konceptuel komponent ved synet beted frige-
relsen af gjet fra det netveerk af referentialitet som var inkarneret i takti-
liteten og dens subjektive relation til det opfattede rum. Denne autono-
misering af synssansen, som dukkede op indenfor mange forskellige
domeener, var en historisk betingelse for opbygningen af en iagttager,
som var indrettet pa det ‘spektakuleere’ forbrugsmenster. Den empiriske
isolation af synssansen forte ikke kun til dens kvantificering og homo-
genisering men den muliggjorde ogsa at de nye synsobjekter (hvad-
enten det var varer, fotografier eller selve perceptionsakten) antog en
mystificeret og abstrakt identitet, afsondret fra enhver forbindelse til
iagttagerens positionindenfor et kognitivt forenet felt. (Crary, p. 19)

Hos Balzac er det tydeligt, at han havde et godt gje for den nye
"spektakuleere’ iagttager i det kvantificerede varesamfund, som
bryder frem. Samtidig transformeres den virkelige by gennem
den narrativiserede by og hele denne (litteratur-)historiske ud-
vikling far sit udtryk i panorama-mediet hos Balzac savel som i
Paris og andre af verdens metropoler. Men udviklingen sluttede
ikke med panoramaet. Gennem &rhundredet ledte den fysiolo-
‘giske forskning i synet til nye og stadig mere raffinerede synsma-
skiner. Panoramaet udvikledes op igennem arhundredet gennem
talrige nye opfindelser, patenter og opfindsomme navne pa de
tredimensionale, fantasmagoriske synsmaskiner. Med dioramaet
eksperimenterede man med projektion og (begraenset) bevae-

gelse for med lysets hjeelp at repreesentere tidens gang, mens

man med phanakistiskopet og zootropen arbejdede med direkte
at fremstille fri bevaegelse som senere i filmen. For blot at antyde
denne udvikling vil jeg citere Benjamins opremsning fra Das Pas-
sagen-Werk: ‘

Der fandtes Panoramaer, Dioramaer, Kosmoramaer, diaphanoramaer,
Navaloramer, Pleoramaer (...), Fantoskoper, fantasma-parastasier, Expé-
riences fantasmagoriques et fantasmaparastatiques, maleriske rejser i
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- format. Publikum gik til filmen.

stuen, georamaer, optiske pittoresker, cinéoramaer, phanoramaer,,
stereoramaer, cykloramaer, dramatiske panoramaer. (p. 655)

Panoramaets svanesang er pa flere mader repreesenteret af Gri-
moin-Sansons utrolige cinéorama pa verdensudstillingen i Paris
i ar 1900. Dette filmiske panorama var optaget med 10 filmkame-
raer speendt under en ballon, som lettede fra Paris og blev frem-
vist i en panoramarotunde af 10 fremvisere. Publikum strem-
mede til for at f& oplevelsen af at lette med ballon, men denne
form for fremvisning blev dog ikke en langvarig succes, da det
var for uoverskueligt at praesentere en egentlig handling i dette

E
Grimmoin-Sansons Cinéorama.

Samtidig var medieteknologien og reproduktionsteknikkerne
ogsa efterhanden blevet forbedret s& meget, at de fik et selvsteen-
digft udtryk,® hvor fremstillingsaspektet, simulationen, mere og
mete overskyggede efterligningsaspektet, repraesentationen, el-
ler lllvor der sker en overgang fra synet til synliggerelsen gennem

synsmaskinerne.# Dermed sker et skred fra en fremstillings-
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form, man kunne kalde realistisk, til noget, man med Virilio

‘kunne kalde hyperrealisme, hvor der er latente billeder overalt.
Billeder som ikke kraever faste udstillingsrum, som potentielt
ikke har nogen fysisk form, og derfor ikke er umiddelbart synlige
for det menneskelige gje. '

Derfor er det en fejltagelse, om end en af de mere interessante,
nér Jules Vernes unge digterprotagonist afslutter romanen Paris i
det 20. drhundrede med et panoramisk vue, der tydeligvis citerer
Balzac og slutter med digterprotagonisten Michels enske om at
destruere dette panoramiske Paris. Michel har pé sin vej op af
kirkegérden bl.a. passeret Balzac og andre 1800-tals forfatteres
grave. Han er ndet op pa toppen af kirkegérden og ser Paris ,,ud-
bredt for hans blik”:

Byens hundredetusind huse klumpede sig sammen under de titusinder
af fabriksskorstenes regfaner. Neermest og nederst i synsfeltet havde
. han den lavere liggende del af kirkegérden. Iagttaget herfra lignede de
kostbare gravsteder en hel lille by for sig med egne gader, pladser, huse,
skilte, kirker, katedraler. Og endeligt s& han, sveevende over Seine-
stadens indbyggere - han gos ved synet - ballonerne med deres lynafle-
dere, som bergvede lynet enhver mulighed for at ramme de ubeskyttede
huse og forskénede det ganske Paris for himmelens sdeleeggende vrede.
I dette gjeblik neerede Michel ikke noget hojere enske end at skeere de
tove over, som holdtballonerne fortegjede, og se hovedstaden gé underi
en regn af ild. -Ah, Paris! rébte han og leftede sin knyttede hand i vrede
og fortvivlelse. (Verne, pp. 163-164)

Jules Vernes roman er en science fiction roman, der foregér i 1960,
" hvor panoramaet allerede havde veret glemt i over en menne-
skealder, og hvor Paris havde udviklet sig i en noget anden ret-
“ning end forudsagt af romanen. Verne har tydeligvis arbejdet
med at skrive en balzacsk pariserroman som science fiction og pa
den méade forny genren, men det lykkes aldrig helten at blive en
tidssvarende digter, og han der efter at have udtalt sin forban-
delse over Paris. Leest fra romanens 1960 bliver den panoramiske
afslutning et billede p& Michels drem om at vende tilbage til det
19. drhundredes Paris, hvilket igvrigt ogsd afspejles i hans syn p&
- digtningen, som placerer ham som en gammeldags digter, selv-i
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en 1800-tals kontekst. Det modsvares af, at samme slutning leest
fra sit skrivetidspunkt, 1860, illustrerer det 19. drhundredes pa-
noramiske dregm eller mareridt om det 20. &rhundredes Paris - et
mareridt, som Michel gnsker at destruere ved symbolsk at befri
himmelen for de fortgjede balloner. Paris er i romanens 1960 ble-
vet til en uhyre velordnet og kontrolleret by, hvor der ikke er
plads til lidenskab ogtkunstneriske udskejelser. Men det mest in-
teressante og det egentlig fantastiske ved romanen kommer frem
ved at leese den fra 1994, hvor den endelig blev udgivet efter at
have samlet stov pa etloft i over 130 &r. Set med nutidens retro-
spektive blik bliver denne panoramiske slutning med forestil-
lingen om Paris i 1960 iscenesat i 1860 til et interessant og kom-
plekst billede p&, hvordan medie- og estetikhistorien er bade
uforudsigelig og dog alligevel udvikler sig af visse stier.

" For at vende tilbage til denne artikels motto - ,Det nye me-
dium resumerer sin tids formproblemer” - s har Verne set det 20.
arhundrede gennem det 19. drhundredes medie. Men i horison-
ten af det 19. drhundredes panorama anes det 20. drhundredes
medier. Hvad Verne ikke forudsé var, at synsmaskinerne skulle
eendre struktur i det 20. rhundrede. De moderne synsmaskiner
er overalt og kreever intet stort udstillingsrum som panoramaets
rotunde. Det er allerede ved at veere trivielt at neevne Internettets -
World Wide Web i denne forbindelse. Alligevel kan jeg ikke lade
veere med at slutte med at pege pa det berlinske projekt city.scope,
som under mottos som , Den elektroniske horisqnt” og ,panora-
mabilledet i tid og rum” bruger panoramiske billeder til at doku-
mentere byudviklingen i det centrum af Berlin, som i mange &r
har veaeret fraveerende i et ingenmandsland; Potsdamer Platz. Her
kan man hver dag hente dagsaktuelle panoramabilleder ned fra
nettet, se gamle billeder samt en arkitektmodel af pladsen anno
2000. City.scopes egne argumenter for at benytte panoramabille-
der drejer sig om panoramabilledets ,realitetsnicere fremstilling
af rum” og dets enkle formidling af at veere til stede. Hvis man
har?MacintOSh’ QuickTime VR software, kan man selv styre ka-
meraet og panorere 360° rundt samt zoome og tilte. Denne soft-
ware kan hentes pa nettet og pa samme hjemmeside kan man
finde links til eksempler p4, hvad denne nye panoramateknologi
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bliver brugt til. Bl.a. kan man finde . The Armchair Travel Com-

pany”, som sammen med flere andre lignende firmaer har speci-

aliseret sig i virtuelle rejser pa nettet med bl.a. panoramabilleder
af Picadilly Circus, hvor man kan panorere fra tre forskellige ka-
merapositioner.

City.scope er et helt konkret udtryk for, hvordan den moderne

urbanitet nu kan synliggeres via computere overalt pa Internet.
Samtidig er den knap s synlig pé stedet i det ingenmandsland,
som Potsdamer Platz stadig er. Hvis man star af pa U-bahn sta-

tionen Potsdamer Platz, havner man i en samling murbrokker for

enden af trappen op fra undergrunden. Kun via computere og
Internet kan man visualisere, hvordan den fremtidige urbanitet
ser ud. Men som konkret udtryk for en moderne urbanitet har
city.scope selvfalgelig sine begreensninger. Set fra mit synspunkt
er udsigten nok mest tidssvarende, for der kommer for mange fy-
siske bygninger i vejen for det simulatoriske medieblik, for den
nye Potsdamer Platz vokser frem af sit ingenmandsland. Men

omvendt forsvinder den fysiske by formodentlig ikke lige med

det samme, selvom dens mader at komme til udtryk og repree-
sentere sig pa er under forandring. Forandringer, som i sidste
ende vil eendre vores opfattelse af, hvad by og urbanitet er, og
hvordan synsmaskinerne og byerne gensidig pévirker og skaber
hinanden.
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Noter

1. Alle oversettelser fra fremmedsproglige referencer er forfatterens
med mindre andet er angivet.

2. Henri Mitterand skriver i sin anbefalelsesveerdige artikel om rum-
mets former og funktioner i Ferragus at ,Balzac semble avoir été le pre-
mier a écouter avec tant d'attention les signes qui proviennent de la cité
moderne. En 1830, I’émergence de la grande ville révélait plus criiment
qu’auparavant le fonctionnement réel de la collectivité.” (p. 16). - Chri-
stoffer Prendergast beskriver litteraturhistorisk, hvordan den littersere

by ‘Paris’ bliver skabt og udvikler sig: ,[But] the most. active literary

image of this kind for Paris is ‘Paris’, that is, the Paris of previous narra-

tive incarnations. Several of the novels I shall be looking at re-write, or

un-write, the already-written Paris of the novel, principally the Paris of
Balzac.” (p. 28) - Ferragus. udkom ferste gang som feuilleton i 1833 og
indgér som forste del af trilogien Histoire des Treizes, Le pére Goriot udkom
som feuilleton fra 1834-35.

3. Cf. Crarys forste kapitel: ,Modernity and the Problem of the Obser-
ver”.

4. Cf. Larsen, pp- 98-99

5. Selvfolgelig kunne man forestille sig en mere prosalsk oversettelse
af dette citat end min rigide overseettelse af det franske: , Insensiblement
les articulations craquent, le mouvement se communique, la rue parle.”
Den eneste (yderst mangelfulde) danske oversattelse af romanen fore-
slar: , Lyde stiger op fra Gaden, Beveegelse breder sig fra den ene til den
anden; Gaden taler.” (De Tretten, oversat af G. Casse, Kbh. 1930)

‘6. Denne kortfattede analyse af Ferragus bliver yderligere udfoldeti et °

manuskript under udarbe]delse med titlen , Retorikkens rum eller byens
hundredetusinde romaner”. Desuden er den understottet af leesninger
af romanen af bl.a. Svend Erik Larsen, David F. Bell og Henri Mitterand.

7. Som detbliver udtrykt i denne chiasme: ,,Quand on connait Paris, on_

ne croit & rien de ce qui s’y dit, et1’on ne dit rien de ce qui s’y fait.” (Bal-
zac IIL, p. 175) (,N&r man kender Paris, tror man p4 intet af det som si-
ges, og man siger intet om det, der sker.”

8. ,kort sagt forklarer hele hendes person pensionen, som pensmnen
indbefatter hendes person”

9. Dette argument underbygges endvidere p& det politiske niveau af

Sandy Petrey, der i Realism and Revolution (New York, 1988) i opposition -

72

Panoramisk urbanisering

til en traditionel forst&else af realisme som afspejlende en stabil virkelig-
hedsopfattelse argumenterer for, at realismen netop skal ses i lyset af
den nye sproglige og politiske ustabilitet, der opstod i kelvandet af Re-
volutionen.

10.1 Parisisk Panorama har jeg udfoldet dlsse pomter yderligere i en ana-
lyse af Le pere Goriot.

11. Teknikken udfoldes forste gang fuldt ud i Le pére Goriot, men Ferra-
gus benytter teknikken i mindre mélestok, da romanen sammen med to
andre indgdr i samlingen Histoire des Treizes, hvor det samme persongal-
leri gar igen igennem alle de tre korte romaner.

12. Walter Benjamin taler endvidere om det ,,panoramatiske princip hos
Balzac” (Benjamin, 1982, p. 663), hvormed han formodentlig snarere

- hentyder til Balzacs montering af virkelige, historiske personer i sit fik-

tive univers. Et andet sted taler Benjamin om en panoramatisk litteratur,
som en litteratur der arbejder med typer og fysiognomier, dog uden her
at neevne Balzac direkte. (Benjamin, 1992, p. 33)

13. Ferragus har som bemeerket af bl.a. Bell tre slutninger, hvoraf Pére La-
chaise panoramaet er den anden. Den sidste slutning udspiller sig i det
p4 den tid forstadsagtige rum omkring Montparnasse kirkegérden. Et
moderne urbant rum, der parallelt med Pére Lachaise panoramaet be-
skrives som en blanding af sted og ikke-sted, badde inden for og uden for
Paris: ,espace sans genre, espace neutre dans Paris. En effet, 13, Paris
n’est plus; et 13, Paris est encore. Ce lieu tient a1a fois de la place, de la
rue, du boulevard, de la fortification, du jardin, de 1’avenue, de la route,
de la province, de la capitale; certes, il y a de tout cela; mais ce n’est rien
de tout cela : c’est un désert.” (Balzac, V, p. 901)

14. Luftperspektivet er i forhold til centralperspektivet en alternativ
maéde at tegne et rum p4& en todimensional flade, som igvrigt var flittigt
brugt i panoramaet, hvor man hverken kunne bruge centralperspektivet
eller slagskygger til at tegne rummet. Hvor centralperspektivet er en
geometrisk grammatik, som ordner rummet og sikrer overferelsen mel-
lem det tredimensionale og det todimensionale, bruger luftperspektivet
farven til at opbygge et mere stofligt og atmosfeerisk rum, der er mindre
homogent og gennemskueligt end det centralperspektiviske, selvom de
to perspektiver sagtens kan bruges sidelobende og ogsa er blevet det i
renzessancen. Lise Gotfredsen skriver bl.a, flg. om Leonardo da Vincis
brug af skyggevirkninger, som ,fylder tomrummet udenom med atmo-
sfeere. Ved hjelp af denne sfumato (egl. rog) lader han sine figurer smelte
sammen med landskabet p& en ny made og overvinder enhver rest af
hardhed i aftoningen.” (...) ,Luftmassen, der ligger mellem gjet og de

' f]ernere genstande i et landskab, og som udvisker konturerne og gor

b]ergene blélige, finder nu sin maleriske form, og luftperspektivet udvik-
les. Man kan let forstd, hvad det kommer til at betyde bade for land-
skabsmaleriet og for portraettet Nu lever ansigterne p& en ny made i at-
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mosfeeren, beveeges af stemninger og smil og huden bliver en levende
hinde, der modtager lyset og kaster reflekser tilbage.” (pp. 127-128) -
Kort sagt peger luftperspektivet og sfumato effekten bade p& stemnings-
billedet, det indesluttede rum og dette rums heterogenitet udtrykt i de
flydende overgange mellem elementerne, modsat centralperspektivets
indbydende, gennemsigtige og ordnede rum.

15.Lars Kiel Bertelsen udvikler dette melankolske aspekt yderligere
gennem Jonathan Crarys analyser af sansernes adskillelse i begyndelsen
af 1800-tallet frem mod et begreb om det, han kalder ,, det kaleidoskopo-
file blik”. P4 trods af, at kaleldoskopet og panoramaet er vidt forskellige
er de i deres grundform skabt over samme leest” (p. 14) og har til feelles
at de skaber en udelukkende visuel oplevelse. , Kaleidoskopets dyna-
miske og uhandgribelige billede, dets ustabile og skenne balance, saetter
det i forbindelse med panoramaerne, som fremviste illusionistisk malede
og belyste scenerier af fjerne byer og lande.” (Ibid.). Senere skriver Ber-
telsen: ,Dermed er der bygget et lag af uforméen og leengsel ind i den
visuelle perception; blikket impraegneres af savnet og vellysten ved en
stadig udskudt og uopfyldt sansemeessig fuldendelse.” (p. 17)
16.11830 var gaslys stadig en nyhed og man var ved at skifte de gamle,
dunkelt lysende olielamper ud (jvf. Prendergast, p. 32). Noget af det for-

ste gaslys blev igvrigt installeret i Passage des Panoramas i 1817, hvilket

medferte en vis frygt for mulige farer for eksplosion og forgiftning
blandt folk (Benjamin, 1982, p. 700). Benjamin citerer igvrigt en histori-
ker for at mene, at gasoplysning af gaderne var en af Restaurationens
hovedveerker. I 1814 var Paris oplyst af 5000 gadelys, i 1822 besluttede
man at gé over til gas og i 1825 indledtes det forste forseg med at oplyse
en plads; Vendéme pladsen. I 1828 var der 10000 gasbraendere i Paris.
(Op. cit. pp. 701-702) Vi stér saledes ved teersklen til byen som spectacle
eller det som Buck-Morss kalder The City of Light; byen som fantasma-
gori — ,,a magic lantern show of optical illusions, rapidly changing size
and blending into one another.” (Buck-Morss, 1989, p. 81)

17. Rastignac lever dog videre og optraeder hyppigt i andre Balzac roma-
ner, savel som i senere Parisromaner som Flauberts L'Education sentimen-
tale (jvf. Prendergast, p. 29).

18. Denne dannelse gennem nye medier og medieteknologi, som Balzac
med Rastignac og Le pere Goriot leverer prototypen p4, er siden hen ikke
blevet mindre vaesentlig, jvf. f.eks. de nyeste eksempler som MTV-gene-
rationen, technokultur og cyberpunk. George Slusser skriver f.eks. i ind-
ledningen til en antologi om cyberpunk: ,,Looking backward, we see no-
table examples of- fictional - worlds tending toward this state of
information. Balzac is perhaps the true ancestor of the fictional in-
fosphere.” (George Slusser og Tom Shippey (ed.): Fiction 2000, U. of
Georgia Press, 1992)
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19. ,,...les éléments considérés sont les uns a cété des autres, chacun situé
en un endroit ‘propre’ et distinct qu’il définit. Un lieux est donc une con-
figuration instantanée de positions. Il implique une indication de stabi- -
lité.” (Certeau, 1990, p. 173) - '

20. ,..un croisement de mobiles. Il est en quelque sorte animé par
I'ensemble des mouvements qui s’y déploient.” (Ibid.)

21. ,L’espace serait au lieu ce que devient le mot quand il est parlé, ¢ est—
a-dire quand il est saisi dans ’ambiguité d'une effectuation, mué en un
terme relevant de multiples conventions, posé comme I’acte d’un pré-
sent (ou d’un temps), et modifié par les transformations dues a des voi-
sinages successifs. ‘A la différence du lieu, il n’a donc ni I'univocité ni la
stabilité d’un ‘propre’. En somme, l'espace est un lieu pratiqué.” (Certeau,
1990, p. 173)

22.1 det hele taget kunne man bl.a. ud fra Balzac overveje forholdet mel-
lem melodramatisk plot og den moderne storbys tid/rum strukturer.
Melodramaet, som Balzac benytter det, kan da ses som en genre, der
ikke kun skabes af det kapitalistiske leesepublikums krav om at fa
’varen’ leveret, men ogsd som noget der iscenesattes af byen, og hvor-
dan byens tid- og rumstrukturer i bogstavelig forstand skaber steerke
plot. Et andet eksempel pa dette kunne vaere detektiviomanen.

23.For en artikel der beskeeftiger sig primaert med, hvordan panora-
miske principper ogsé pavirker byens fysiske arkitektur, se Gilbert Han-
sen hvis artikel befinder sig i et helt temanummer af arkitekturtidsskrif-
tet Bom ,Den panoramiske by”. Jeg vil her primeert beskaeftige mig med
panoramaet som medie og synsmaskine.

24. Patentbeskrivelsen er optrykt i Buddemeier. Opfindelsen af panora-
maet tilleegges hyppigst Barker, men er dog omdiskuteret ligesom der
selvfolgelig findes adskillige forlebere. For en udferlig og velskrevet re-
degporelse for panoramaets historie er Oettermanns Das Panorama uom-
geengelig. Herhjemme har specielt Martin Zerlang arbejdet med panora-
maet, bl.a. i forhold til H. C. Andersen og Kebenhavn. Hans arbejde er
p-t. tilgeengelig som arbejdspapirer men er under udgivelse.

25.Balzac, III,p. 91 - Rama-snakken udfolder sig derefter over et par si-
der og vender tilbage pa en reekke markante steder i romanen. — Man
kan stadig spore panoramaets invasion i sproget, da panorama idag
stort set betyder alt, hvad der er stort, prangende og har det mindste
med etiskue at gore. Séledes er det stort set umuligt at sege i databaser
efter oplysninger om panoramaet, da ordet optraeder overalt, f.eks. har
man som &rhusianer den tvivlsomme forhrajelse at tage i, Plantorama”.
En segning p4 Internets World Wide Web giver p.t. 16141 henvisninger,
pé Statsbibliotekets OnLine fandt jeg 125. De feerreste har noget at gore
med det historiske panorama-medie, som det beskrives her. — En sprog-
lig foru‘renmg eller innovation om man vil, der kan sammenlignes med
hvordan kombinationer med ord som cyber eller virtual breder sig idag.
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26. Tilskuerplatformen og vejen frem til den blev efterhanden ogs4 ind-
draget i illusionen. I 1831 8bnede oberst Jean Charles Langlois en ny og
rekordstor panoramarotunde i Rue des Mariais-du-Temple. Panoramaet
skulle forestille sgslaget ved Navarin og til brug for tilskuerplatformen
opkebte han deekket fra det fra aviserne kendte slagskib Scipion. Desu-
den afloste han panoramaets underjordiske gang af flere konstruerede
kahytter, som publikum gik igennem, mens deres gjnede veennede sig til
det dunkle lys. (Cf. Oettermann, pp. 124-126) .

27.De forste biografer hed ofte Kosmorama, hvilket understreger slaegt-
skabet. Se ogsd Friedberg, som gennem en medie-, teknologi- og sestetik-
historie sporer redderne til det filmiske blik i panoramaet, passagerne
' og stormagasinerne. Et blik hun opsummerer som virtuelt og mobilt.

28.Hvad den tidslige dimension angéar blev den forsggt implementeret .
i dioramaet (se nedenfor), men panoramaet kan dog ogsdbruges til at af- -

spejle en tidsdimension, hvilket bliver tydeliggjort i Stevens og Gervex’
»Panorama de Ihistoire du siécle” fra Verdensudstillingen i Paris i 1889.
Her blev drhundredets store maend fremstillet ordnet i tidsafsnit i rotun-

.den. Oettermann skriver: ,Begrebet ‘panorama’ vinder séledes en ny di-
mension; i stedet for natur treeder historie, og tiden optreeder i rummets
gevandter.” (p. 137) - Fotografer har selvfolgelig ogsé lavet forskellige
forseg med at repraesentere tidens gang gennem panoramiske billeder,
bl.a. billeder hvor den samme mand optrader to gange i samme billede
og séledes har beveeget sig, mens billedet blev taget, og tiden er gaet.
29. Dioramaet blev opfundet i 1822 som et supplement og tildels en af-
loser af panoramaet. Opfinderen var teatermaleren og udvikleren af da-
guerreotypiet, Louis Jacques Mandé Daguerre. Dioramaet ,frembragte
en optisk illusion i endnu hgjere grad end i panoramaerne” (Balzac, III,
p-91) og brugte lys og senere lydeffekter til atillustrere tid og beveegelse.
Konkret fungerede dioramaet vha. en transparent plade. Nar den blev
belyst forfra viste den f.eks. et morgenbillede af et landskab, men nér
frontlyset gradvist blev aflest af bagfrakommende lys skiftede morgen-

"billedet til et aftenbillede, da det samme landskab var malet i morkere
farver pdbagsiden af transparentbilledet. Samtidig kunne bev&gelse il-
luderes via en sindrig brug af komplementaerfarver. Lyset var stadig na-
turligt og blev styret manuelt via klapper i taget.

- 30. Derfor er og bliver den teknologi- og mediekritik, der i mediet ser ro-
den til alt ondt, en tragisk kritik, der hseger om en syndefaldsmyte og
utopien om et oprindeligt naervaer, hvilket dog ikke forhindrer, at den
kan veere brugbar som diskussionsopleeg og komme med klare iagtta-
gelser. Men som de Certeau skriver om staerke teoretikere, som ikke har
gje for de mangfoldige praksiser, der forskyder og forvandler mediernes
magt og kontrolstrukturer: ,,De forvandler deres dérlige teorier til teo-
rier om dérligdommen.” [, Ils muent le malheur de leurs théories'en thé-
ories du malheur.”] (p. 145)
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31. Sehsucht opregner 29 bevarede panoramaer i hele verden, heraf halv-
delen i Europa. Der er ingen bevarede i Norden eller Paris, men toi Lon-
don og et i Haag; det efter sigende meget flotte Mesdag panorama.

32. Overseettelse fra Paul Virilio: Synsmaskinen, Viborg 1989, p. 84

33. En form for videreudvikling af panoramaet og dioramaet. Hegel ci-
tatetfindes i Oettermann, p. 124

34. Se f.eks. Friedberg pp. 59-61

35. Dolf Sternberger: Panorama, Ansichten vom 19. Jahrhundert, Hamburg
1955, p. 25 citeret fra Schivelbusch, p. 60. Wolfgang Schivelbusch’ bog in-
deholder desuden kapitlet ,, Das panoramatische Reisen”, som beskriver
jernbanerejsen i panoramatiske begreber. Schivelbusch beskrlver indga-
ende, hvordan perc'eptionen bédde under jernbanerejsen (pga. den

-uvante fart) og i panoramaet mister forgrunden og fornemmelsen af det

»~Gesamtraum”, som forbinder det naere med det fjerne. Norbert Bolz
bruger Benjamins beremte aurabegreb til at definere panoramaet og
dets andre samtidige fantasmagorier som ,teknisk reproducerbare
fremmanelser [Beschwérungen] af en fjernhed, hvor neer den end métte
veere” (Bolz, p. 106), og han citerer direkte Benjamin for at kalde pano-
ramaerne ,fjernhedens og fortidens akvarier”, hvilket far Bolz til at tale
om en ,industrialisering af fjernheden” (ibid.), som udover panoramaet
bl.a. findersit udtryk i kolonialisme og turisme. (Jvf. ogsd undertitlen p&
Schivelbusch’ Geschichte der Eisenbahnreise: Zur Industrmlzszerung von
Raum und Zeit im 19. ]uhrhundert)

36.S0m i tilfeeldet med det barokke hofteater, hvor fyrsten var den
eneste, der s scenen fra den rette synsvinkel, mens resten af publikum
s8 quasi gennem ham. (Oettermann p. 20)

37. Se Gotfredsen, pp. 98 ff.

38.1 denne sammenheng er det oplagt at sammenligne panoramaet
med det ligedannede panoptikon, som Foucault har laest som en figur pa
det borgerlige samfunds kontrolmekanismer (disciplinen og feengsels-
vaesenet) i Surveillir et punir (Gallimard 1975). De fleste af de teoretikere,
som jeg har naevnt i min litteraturliste, foretager og kommenterer da
ogsd denne sammenligning. Da det er en omfattende diskussion, der
kreever sin egen artikel, vil jeg nejes med at papege vigtigheden af ikke

‘umiddelbart at sette lighedstegn mellem de to bygningsteknologier,

som det mere eller mindre indirekte gores af Virilio og Prendergast. Der
er selvfolgelig forskel pa en kontrolteknologi, og den méde den bruges i
medier og astetik. Den @stetiske brug er netop med til at forskyde og
gra(_;:lv1st demontere kontrolteknologiens restriktioner i forhold til den
daglige praksis. At saette lighedstegn mellem panorama og panoptikon
villé svare til at seette lighedstegn mellem overvigningskameraer og vi-
deokunst. I en optimistisk laesning er den aestetiske brug netop vigtig
sornf en bevidstgerelse, der muligger en dagligdags omgang med kon-

trolteknologierne. Omvendt er der selvfolgelig ingen tvivl om, at de to
' '
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teknologier er besleegtede. Oettermann stiller panoramaet og panopti-
konet op i en dialektiske modstilling, der preaecist udtrykker, hvordan de
to teknologier bruger samme strukturelle treek til potentielt forskellige
formal: ,Panorama og panoptikon er som skoler for blikket bade iden-
tiske og modsaetninger pd samme tid. I panoramaet léerer man det blik
atkende, gennem hvilket man i panoptikonet bliver opdraget.” [,,Im Pa-
norama wird der Blick gelernt, durch den im Panopticon gelehrt wird.”]
(p. 36).

39. Med denne kommentar peger Oettermann desuden p4, hvordan pa-
noramaet gennem adskillelsen af sanserne opleerte det fetichistiske va-
reblik pd verden, der som figur har butiksrudens adskillelse af syn og
bergring. (Se Friedberg og Buck-Morss’ kapitel ,Mythic History: Fe-
tish”)

40.Pga. hastigheden laerer togpassagererne efterhdnden at stirre ud i
den forholdsvis langsomt bevaegende horisont i stedet for det flimrende
neere. (Cf. Schivelbusch, pp. 54 ff.)

41.Nadar var pseudonym for Gaspard-Felix Tournachon (1820-1910),
som var en kendt karrikaturmaler og fotograf i Paris. 1 1856 eller 1858 la-
vede han verdens feorste luftfoto fra ballon og i 1858 begyndte han at fo-
tografere ved elektrisk lys og lavede bl.a. en serie bllleder fra Paris’ klo-
akker. :

42. Andre synsteoretikere som Anne Friedberg gar endda s4 vidt som til
at finde en forhistorie til det post-moderne i 1800-tallets synsmaskiner.
Don Slater er ogsé interessant i hans demonstration af, hvordan fotogra-
fiske teknikker samtidig skaber et moderne publikum og et publikum
for moderniteten. Denne diskussion om modernitet og post-modernitet
er selvfolgelig langt hen ad vejen en terminologisk diskussion, men pe-
ger samtidig pa en mulig restrukturering af sestetikhistorien og en gen-
" overvejelse af de realistiske og populaerkulturelle strategier fra 1800-tal-
lets forste halvdel og midte. '
43. ,,0Omkring 1900 havde den tekniske reproduktlon néet en standard,
- ud fra hvilken den begyndte ikke blot at gare totaliteten af overleverede
kunstveerker til sit objekt og at underkaste deres virkning de dybeste
endringer, men ogsé erobrede sig en selvsteendig plads blandt de kunst-
neriske teknikker.” (Benjamin, 1994, p. 17)

44. Hvornér dette skift indtraeffer er selvfelgelig sveert at seette nﬂ]agtlg
dato pa. Som det kan ses i noten ovenover siger Benjamin omkring &r
1900. Virilio peger pa 1. Verdenskrig (jvf. Virilio, p. 35) men er dog ogsd
inde pa opdagelsen af fingeraftrykket som et latent billede, der tages i
brug i kriminalforskning i Storbritannien i 1897. En tredje teknik der har
vaeret veesentlig i denne overgang fra syn til synliggorelse er selvfolge-
lig rontgenfotografiet, som blev opfundet i 1895. - Meget tyder kort sagt
pé et markant skift omkring ar 1900, hvor panoramaet forsvinder.
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