ROKOKOREKLAME

Kommers, kurtiseren, kabinetsbilleder,
kosmetik og koter i Antoine Watteaus
Gersaints skilt

af Peter Brix Sendergaard

»/Estetiseringstendensen ytrer sig pd den mdde, at hverdagslivets
former i tiltagende grad. .. udstyres med en potenseret op-
levelseskvalitet, en fantasimeessig betydningsdimension, som
transcenderer hverdagslivets prosaiske funktionalitet. Hverdags-
livets former gor med andre ord demonstrativt opmeerksom pd
sig selv som former, som iscenescettelse, og byder sig siledes til
som objekter for cestetisk erfaringsdannelse og den dertil horende
projicerende, dialogiske udveksling« (Henrik Kaare Nielsen)

Entré

Den franske proto-rokokomaler Antoine Watteaus store (166 x
306 cm) oliebillede Gersaints skilt fral720-21, der bestér af to
sammenheagtede leerreder, fungerede oprindeligt som et bu-
tiks- eller reklameskilt — en sdkaldt plafond — opheengt pa skrd
under den buede indgang til vennen Francois-Edmé Gersaints
kunsthandel pd Notre-Dame-broen i Paris. P4 teatralsk vis er
butiksfacaden fjernet og vi ser, idet vi folger en rygvendt en-

trerende kvinde i rosa satinkjole, fra broens toppede brosten
ind i et interigr med et mondeent klientel, der med en vis
utvungen, lad elegance besigtiger varerne. I overensstemmelse
med reklamens natur er lokalet betragteligt storre end den vir-
kelige butik, og den genreagtige nedpakningsscene til venstre
signalerer reklamerende, at etablissementet tilbyder levering til
deren.

Billedet blev pillet ned efter fjorten dage og solgt til Claude
Glucq, der forvandlede det fra butiksreklame med kurvet over-
kant til det rektanguleere staffelibillede, vi kender i dag (over-
kantens oprindeligt buede forlgb kan dog stadig anes). Dette
skete bl.a. ved at skeere en stribe leerred af hejre side, der blev
brugt til at forsterre billedarealet i gverste hajre hjgrnefelt. En
del af det ekstraleerred, der i gvrigt blev anvendt i tilpasnings-
processen, var blevet bortklippet af Watteau selv i den oprin-
delige arbejdsproces, hvilket tyder p4, at omdannelsen blev fo-
restiet af Jean-Baptiste Pater, der som Watteaus eneste officiel-
le elev havde adgang til mesterens atelier. Glucq solgte herefter
billedet videre til sin feetter, Jean de Jullienne, hvorefter det i
midten af 1740’erne indlemmedes i Frederik den Store af Preus-
sens samling, hvor det blev opheengt pa Schloss Charlottenburg
i Berlin, hvor det stadig kan beses.

Watteau var, da han malede skiltet for Gersaint, blevet
optaget i det franske Akademi med receptionsstykket Indskib-
ningen til Kythera, 1717, og den kendsgerning, at en s hojt
rangerende maler gav sig i kast med en »lav« kommerciel bil-
ledtype er et symptom p4, at det, der kaldes »det moderne
kunstsystem« med dets rigide skel mellem kunst og handvaerk,
hojt og lavt, endnu ikke var lagt i faste rammer. Kunstvaerker
var pé dette tidspunkt endnu ikke omgivet af den sakrale, util-




neermelige aura, som romantikken i 1800-tallet udstyrede kun-
sten med, men opfattedes pa linie med andre hgjt skattede
luksusobjekter sdsom spejle.

Gersaints skilt, hvortil der knytter sig to skitser af henholds-
vis den rygvendte kvinde og to af de arbejdende tjenere til
venstre, var ikke Watteaus debut i skiltemaleri. To tegninger fra
Louvre fremstillende en kleedehandler respektive en barbers
butiksinterigr (dateret til 1705-06 og 1709-10) er tydeligvis
forlaeg til lignende skilte, og ogsd Watteaus kendte Gilles /
Pierrot (ca. 1719) har sandsynligvis fungeret som gadeblikfang
for en café drevet af ex-commedia dell’arte-skuespilleren
Belloni. I det aktuelle billede er denne kommercielle billedty-
pes genreagtige sceneri podet pd en flamsk tradition for gengi-
velser af sikaldte cabinets d’amateurs, dvs. billeder, der por-
traetterer »amatgrers« eller kunstelskeres faktiske eller ideelle,
imagineere malerisamlinger. I modsztning til sddanne billeder
af fx David Terniers den Yngre lader de teet opheengte skilderi-
er i Gersaints skilt sig ikke entydigt identificere. De er ikke ko-
pier af specifikke billeder, men snarere pasticher med en gene-
rel flavour af perioder og skoler. Der er dog én undtagelse: Bil-
ledet, der pakkes ned i en traekasse i venstre side af billedet,
lader sig genkende som en detalje fra et repraesentativt hersker-
portreet af den i 1715 afdede Louis XIV malet af Hyacinthe
Rigaud (en anden undtagelse, et mytologisk billede af Jordaens
fremstillende Merkur og Argos, befinder sig i hejre gverste
hjgrne og ma dermed tilskrives Pater).

Gersaints skilt har i sin receptionshistorie givet anledning
til en reekke tolkninger af forskellig art. Bortset fra dem, der
leeser maleriet som et ligefremt, »realistisk« genrebillede uden
dybere betydning (Kenneth Clark (1960), Marianne Roland-
Michel (1984)), er der en serie forseg pé at investere billedet
med en sammenhaengende, programmatisk betydning. En af
disse indlasninger ser billedet som en slags kunstnerisk testa-
mente pd baggrund af Watteaus pé dette tidspunkt tuberkule-
se dgdsmeerkethed: Billederne pa veggene skulle repraesentere
veerker af beundrede kunstnere, der havde haft betydning for
hans udvikling. Billedet udger som sddan en personlig allegori,
en sidste sammenfatning af hans placering i kunstverdenen i
form af kunsthandlerens »imagineere museum« (Alfasa (1910),
Adhémar (1950/1964)). En variant af en sddan tolkning ser en
kontrast mellem billederne pa venstre side, der skulle repree-
sentere veerker af de gamle mestre og den hejre, hvis billeder
skulle veere af den nye skole, séledes at Gersaints skilt skulle
udgere et forsvar for moderne maleri og en kritik af det gamle
(L. Aragon (1946)). Nedpakningen af Rigauds portraet som
symbol pé en wldre smag kan siges at stotte en sddan synsmé-
de, men denne detalje har ogsé givet anledning til pd basis af
nordeuropzisk, barok emblematik at afleese billedet som en
vanitas-allegori eller meditation over jordelivets forkreenkelig-
hed. Portreet-»gravlaeggelsen« med dens antydning af den jor-
diske herligheds ubestandighed suppleres siledes af det bag-
vedstdende ur, der i toppen er forsynet med en forgyldt perso-
nifikation af Bergsmmelsen og i bunden med statuetter af to
elskende: Hverken bergmmelse eller keerlighed er undtaget fra
tidens ubenherligt tikkende gang. Hertil kommer spejlet, der

som et traditionelt symbol pé forgengelighed baeres forbi
umiddelbart bagved — og vel sagtens skal sampakkes med por-
treettet. (Oliver Banks (1977)). En anden variant af vanitas-
tolkningen ser billedet som en allegori over emnet »Livets
rejse, hvor alle detaljer inklusive kostumer og farvebrug
bidrager til artikuleringen af denne betydning (Le Coat
(1978)). Endelig er der fortolkninger, der i billedet ikke blot
ser en forkastelse af Solkongens stive hofkultur med dens
tunge barokklassicisme, men ogsd en social kritik af den efter-
folgende La Régence-kultur (dvs. kulturen i perioden 1715-23,
hvor Frankrig under den mindrearige Ludvig den 15. blev sty-
ret af en formynderregering). Angiveligt skulle denne i billedet
fremstd som overfladisk sanselighedsdyrkende og narcissistisk.
Séledes ses gruppen til hgjre forsamlet om et spejl og
kosmetikrekvisitter som udtryk for Watteaus opfattelse af
tidens tomme forfeengelighed og som hentydende til periodens
kunst som leverander af flatterende illusioner (Bérsch-Supan
(2000), Craske (1997)).

Nedenstdende kommentarer til Gersaints skilt, der vil afleese
figurgrupperne separat fra venstre mod hgjre, vil betjene sig af
diskussioner med synspunkter leveret af ovenstiende — tit
modstridende — tolkningsforseg, men primert orientere sig
efter analyser, der uden at fornagte vanitastemaet som en
betydningsresonans grundleeggende ser billedet som et solida-
risk portreet af La Régence-luksuskulturen, i hvilket et varie-
rende ikonografisk materiale rigt og fleksibelt i sine associatio-
ner lgber sammen i et forsvar for den fornemme verdens raffi-
nerede livsform (Neuman (1984), Plax (2000)).

/

Kommers

Nedpakningen af Rigauds herskerportraet spiller sandsynligvis
flere roller i billedets betydningsproduktion: Udover som re-
klamegimmick har den en narrativ rolle indenfor et dagligdags
genresceneri og en allegorisk i forbindelse med en vanitas-
tematik (hvis mere preecise seerpraeg senere skal forsgges be-
stemt). Hertil kommer, at episoden ydermere kan ses som en
vittig markering af en afstandtagen til Louis XIV-stilen og den
gamle politiske orden. Detaljen fungerer imidlertid ogsé som
et »butiksskilt 1 butiksskiltet«, som en reference til Gersaint-
etablissementets navn, Au Grand Monarque (»Til den store
monarke).

Gersaint havde overtaget butik og navn fra en anden
kunsthandler, Antoine Dieu, og dennes »visitkort« eller carte-
adresse, fremviser en ikonografi, som Gersaints skilt kan ses
som en indforstiet kommentar til i frembringelsen af endnu et
betydningslag.

Dieus carte-adresse viser et ovalt portret af Louis XIV, der
kroner en emblematisk fremstilling af kunstarterne, mens
monarkens beremmelse udbasuneres og visdommens gudinde,
Minerva, undertvinger Misundelsen. Det drejer sig her om en
ikonografisk tradition, hvor et brystbillede af kongen symboli-
serer den magt, som han udgver i kraft af sin udedelige konge-
veerdighed, hvilket i denne sammenhaeng serligt geelder den
autoritet, der knytter sig til monarkens funktion som ene-pro-



tektor for kunsten via etableringen af akademi- og mecenats-
systemer i midten af 1600-tallet. Denne billede-i-billede-kon-
vention gir igen i det visuelle materiale, der produceres i drene
efter Louis XIVs ded. Et eksempel viser siledes en allegorisk
personifikation af Freden, der forsegler Louis XIVs kiste, mens
Mars ser p4, og Frankrig i form af en ung kvinde holder et
ovalt portreet af den mindredrige Louis XV i vejret. Gallere star
til venstre, og en portraetbuste af Louis XIV er placeret mod-
sat. Her hyldes ideen om arvefglgen og séledes kongeembedets
udedelige natur. Sammenholder man dette ikonografiske ma-
teriale med nedpakningsscenen i Gersaints skilt er det neerlig-
gende at se en ironisk vridning, der spiller pa ideen om arve-
folge, men mere end antyder, at de sande og autoritative arvta-
gere til Louis XIVs rolle som kunstens protektor er kunsthand-
lere og samlere eller mere generelt hele den parisiske elitekul-
tur, disse er en del af, og som — med god grund, som vi skal se
— inkarneres af den rosaklaedte kvinde, der treeder ind i Ger-
saints butik, samtidig med, at Louis XIV beeres ud. Watteau
selv var blevet optaget i kredsen af kunsthandlere, samlere og
connaisseurs omkring den rige bankier Pierre Crozat, der i
praksis om end ikke i teorien havde overtaget kongens og aka-
demiets forrang som smagsdommere og anerkendte autorite-
ter pa kunstens omréde.

Kurtiseren
P4 en baggrund af militeere nederlag, skonomisk krise og kul-
turel uro var Solkongens forhen totale personlige magt be-
gyndt at krakelere i 1700-tallets begyndelse og en vis tojleslos-
hed begyndte at brede sig i en alternativ elitekultur i Paris.
Dette miljo var forpligtet pa 1600-tallets sdkaldte salonkultur,
der mere eller mindre definerede sig i modsztning til hoffet pa
Versailles. Denne kultur blev baret af idealer om honnéteté, en
hyperkultiveret elegant-galant omgangsform, og sprezzatura,
evnen til at gebeerde sig med nonchalant suveraenitet i det
komplekst regelbundne sociale rum, men blev nu ispreengt en
hedonistisk sanselighedskult af ofte frivolt-erotisk tilsnit, der
kulminerede i La Régence.

Watteau var bestemt ikke fremmed for denne sensibilitet.
Et billede som Morgentoiletten (1715), hvor en halvnggen
kvinde overrakkes en svamp og et vandfad af sin tjenerinde,
treekker ikke bare pd pornografisk materiale, men udviser
steerkt libertinske trek i bade anti-kirkelig og erotisk forstand.
Det drejer sig om »en parodisk religios scene — dyrkelsen af de
kvindelige genitalier... I Morgentoilettet loftes pornografien
ikke til et hgjere niveau, men udbredes til at inkludere det hel-
lige og — i sin dbenbaring af begerets skopiske kraft — motivet
for Watteaus egen kunst« (Nochlin). I sine sdkaldte féte galante-
billeder — malerier, der viser tidsfordrivende, elegante personer
i det fri — artikuleres en erotisk undertekst typisk pé en mere
indirekte facon. I fx Venezianske festligheder (1718-19) er en
dansende, blegt lysende kvindeskikkelse kompositionelt fikse-
ret i en ligebenet trekants vertikale midterakse, hvor hun kro-
nes og spejles af toppunktets gigantiske vase med et nedstir-

rende gedehoved. Fra grundliniens venstre yderpunkt skrider
hendes mandlige partner hende i mede, mens hejre yderpunkt
defineres af en sakkepibespillende musikant. Pa trekantens
venstre ben mellem gedehovedets driftsemblem og seekkepi-
bens folkloristiske symbol for det mandlige ken meder vi s&
en sortkleedt herre, der synes i feerd med at drage af med en
kvinde, alt imens han med blikket rettet mod den struttende,
dansende herre suggestivt gestikulerer mod en skulptur af en
forferende henslengt, negen kvinde, hvis bleendende lyse
reflekser binder hende sammen med den dansende kvinde.

Den latente erotiske spaending, der findes i en sédan tegn-
konstellation, genfindes i Gersaints skilt i scenen med den ind-
treedende kvinde, der modtages af sin kavaler. Bag parret ses to
smalle billeder, der kan identificeres som en Venus og Amor og
en Venus og Mars, der knyttes til henholdsvis kvinden og man-
den. Venus’ affeere med Mars var som bekendt illegitim, for s&
vidt keerlighedsgudinden var gift med Vulcanus, og antyder
dermed karakteren af parrets forhold. De to billeder krones
endvidere-af en fremstilling af Pans efterstreebelse af nymfen
Syrinx, der i hvert fald antyder en seksuel dynamik under den
galant-elegante overflade.

Kabinetsbilleder

Mens venstre del af Gersaints skilt kan siges at repraesentere
den parisiske elitekulturs overtagelse af scenen, kan hejre halv-
del siges at udfolde centrale komponenter i denne kultur.
Forste episode i hojre halvdel udgeres af et par, der p4 tet hold
gennem lorgnetter inspicerer et stort ovalt billede, som i sin
sanseligt orienterede fremstilling af kvindelige negenfigurer i
landlige, pastorale kulisser kan ses i kontrast til Rigaud-por-
treettets repreesentative, tunge barokklassicisme. To elementer i
denne del af billedet er blevet set som kritiske kommentarer
fra Watteaus side: Mandens koncentration om de nggne
kvinder (mens kvinden ser pé billedets viltre, grgnne lgvvaerk)
anskues som symptom pa hans »lave« pseudo-kunstinteresse,
mens den knazlende munk i billedet ovenover, der ekkoer den
ligeledes knelende mandlige figur, kombineret med en frem-
stilling af en hofnar, skulle udpege ham — og parret — som
»optaget af ddrskab« (Borsch-Surpan).

En sddan moraliserende indlaesning passer meget darligt
med Watteaus — og periodens — frivole letfeerdighed (der méaske
ogsa giver sig udtryk i, at den siddende kvinde umiddelbart til
hejre for den knalende mand i positur mimer en af de kvinde-
lige negenfigurer) og kyniske libertinage (jf. Mogentoiletten).
Billedet af den knzlende munk, der kunne hentyde til Eustache
Lesueurs pa den tid ret kendte barokklassicistiske billedcyklus
om helgenen St. Brunos liv, kunne maske mere overbevisende
ses som en negativ kontrast til den nye billedkultur og den livs-
form, den var en del af: »[E]t stort udsnit af det tidlige 1700-
tals samfund skyede forberedelser til den naeste verden og lave-
de et paradis ud af denne verden.« Bl.a. Voltaire, der i 1730’erne
publicerede et littereert forsvar for den mondeene luksuskultur,
der var opstéet i La Regénce, »forkastede for altid katolsk aske-
tisme og vanitas-temaets moral« (Neuman).



Dette kan méske kaste et perspektiverende lys over billedets
trods alt igjnefaldende vanitas-elementer: Den lette gysen,
disse motiver kunne levere, er af primeert estetisk, »kunstig«
art — afledt af Watteaus vidende omgang med kunstneriske
tegn — uden at indeholde traditionens tydelige, beleerende og
moraliserende reprimander. Og det er méske veerd at pipege,
at spejle — hvoraf der er fire i maleriet ligeligt fordelt mellem
grupperne — i tiden ikke kun var vanitas-emblemer, men ogsa
— hvilket fremgar af familien Bonnats serie af modeplancher
fra slutningen af 1600-tallet, der forvandlede barokkens stor-
ladne formler til forngjeligt profane vendinger — var synets at-
tribut, et emblem for La Vue, hvilket ogsa dbner mulighed for
delvist at se billedet som en slags allegori over synet og dets
forskellige aktiviteter.

I La Régence-kulturen var det at samle p og veerdsette
kunst blevet tegn pé social status og optrédte teet sammen-
knyttet med honnéteté-kulten og dens hedonistisk orienterede,
igjnefaldende lediggang (McClellan (1996)). Og uansét om
den ironiske pointe i parrets »kennede« tilegnelse af det ovale
billede er tilsigtet eller ej, svarer skildringen af deres adfeerd til
de overvejelser om connaisseurens virksomhed, som kunstteo-
retikeren Roger de Piles, der foruden Akademiet tilhgrte kred-
sen omkring Crozat, gor sig i Samtaler omkring kendskabet til
malerkunsten (1677). Heri betones netop den nersynede
underspgelse af teknik og hdndelag i forbindelse med attribue-
ring, eegthedsbestemmelse og afsigelse af astetiske domme.
Det er connaisseuren som kunstelsker eller amatar, de Piles
giver et billede af, nér han beskriver, hvordan denne »efter at
have set billederne p4 nogen afstand derefter vil gd neermere
for at se det kunstferdige ved demc.

Kosmetik

Sidste gruppe bestar af to maend og en kvinde, der er opslugt af
deres refleksioner i et toiletspejl opstillet p& disken af en ekspe-
ditrice. Dennes positur er spejlvendt identisk med en helge-
ninde i det bagvedhengende maleri og sdledes forlenes scenen
med en flavour af en sacra conversazione, dvs. en fremstilling af
Jomfru Maria i samtale med helgener. P4 disken stér i gvrigt
en rodlakeret necessaire de toilette med pudderddser og -berster,
der vidner om tidens smag for kineserier. Denne visuelle konfi-
guration indikerede ikke ngdvendigvis forfeengelighed og for-
gaengelighed (som Craske og Borsch-Supan mener), men ogsd
— fremgér det af de omtalte Bonnat-plancher — L’Agrément, dvs.
forskennelsen af ens fremtraeden. Denne gruppes tilstedevee-
relse og betydning i billedet kan der maske ogsa kastes lys over
via Roger de Piles, der i en debat om farven og tegningens
respektive fortjenester i slutningen af 1600-tallet forsvarede far-
vens forferende kraft og priste den som le beau fard, den smuk-
ke sminke, og dermed sidestillede maleri og kosmetik.

En s&dan sidestilling af farvepigment og sminke dukker
med en kritisk accent op senere i drhundredet som led i Oplys-
ningens kritik af den aristokratiske rokokokultur. Det sker
forst og fremmest i forbindelse med den store rokokomaler
Francois Boucher. Kritikeren La Font kritiserer siledes dennes

»forfgrende kosmetik«, og Diderot drager ogsd i et alt andet
end komplimenterende reesonnement en dbenlys parallel mel-
lem Bouchers brug af pigment og det kvindelige toilette. Og af
kilder fra samme tid fremgér det — som ogsé af Gersaints skilt —
at heller ikke maendene var fremmede for selvforskennelse:
»Kavaleren fremtrédte lige sd kvindeagtig som kvinderne selv;
og som dem havde han sine pulvere, sine skenhedspletter, sine
parfumer og sin kosmetik« (Hyde (2000)).

Megen kunsthistorie heenger fast i Oplysningstidens nedla-
dende syn pd rokokoen som frivol og overfladisk, og p& denne
baggrund fremstar fremstillinger af Watteau som en kritisk
kunstner, der eksponerer tidens »dérskab, ofte som projice-
ringer mere eller mindre bevidst designet til at »redde« Wat-
teau. Men dette hjelper ikke pé forstdelsen af et billede som
Gersaints skilt, der efter al sandsynlighed er malet i solidaritet
med sit emne.

I Gersaints skilt finder man en fremstilling af en feelles
mondzen hengiven sig til toiletten, hvor figurernes dbenlyse
optagethed af deres fremtreeden paralleliseres med kontempla-
tionen af kunstveerker. Ved siledes at repraesentere den nye
luksuskulturs akterer og deres tilbeher i selvfremstillingens tje-
neste i sammenhang med Gersaints malerier artikuleres en
forestilling om »aristokraten-som-kunstveerk« (Stanton
(1980)). Figurerne i billedet er ét med det @stetiske system, der
styrer butikkens udstillede malerier. Som i fremstillingen af
den rosakledte kvinde, hvor Watteaus lose penselarbejde for-
binder den malede, reprasenterede tekstiloverflade med de
malede leerreder, hun er kommet for at betragte, alt imens hun
selv betragtes med kendermine af kavaleren. Billedets absolutte
blikfang er utvivlsomt de to satinkleedte kvinder, der udstilles
som smukke skuesyn og kan ses som en solidarisk hentydning
til de Piles’ forestilling om maleriet som herende til keerligheds-
gudindens rige, til sansernes og forfarelsens rige, og ideen om,
at maleriet kan fremstilles som/af en kvinde — som/af keerlig-
hedsgudinden, der pafgrer sig sin rouge (Hyde).

Udstillingen af de aristokratiske figurer som estetiske
objekter i levende tableauer har abenbart veeret lige sa vigtig
for Watteau i formuleringen af Gersaints skilt som den fremvis-
ning af kunstveerker, som han overtog fra de flamske Kunst-
kammer-billeder. Watteau har sammenarbejdet de to udstil-
lingslokaliteter, der repraesenteres i henholdsvis de flamske bil-
leder 4 la Teniers og hans egne tidligere udkast til butiksskilte:
Galleriet med dets rige udvalg af kunstverker og luksusbutik-
ken, hvor det er figurerne selv, der udstilles. Det derved frem-
bragte rum fremhaever den kultiverede adfeerd og fremtreedens
aestetiske karakter og viser pd samme tid kunsten som en inte-
greret del af det sociale system. Og alt andet lige kunne denne
gennemgribende astetiseringstendens i la Régence bemaeerkel-
sesveerdigt nok neeppe karakteriseres mere preecis end via den
sociologiske diagnose af vores egen tid, der indleder denne
tekst. Den ovenfor citerede kritiker af meendenes forfeengelig-
hed ville nu om dage sikkert have talt om metroseksualitet.

Kateren
Som en lille epilog har Watteau malet en hund liggende i ren-



. destenen pé Notre-Dame-broen. Kompositionelt afbalancerer
den bunken af emballeringsstrd til venstre, men den synes ogsé
at rumme en vittig betydningsdimension. Hunden fremtraeder
som en spejlvendt kopi af en s4 at sige mere royal hund hentet
fra Peter Paul Rubens’ Marie de’ Medicis bryllup per stedfortree-
der med Henrik IV (1622-25). Hos Rubens ligger den ikke pé

den skidne gade, men pé gulvet i Skt. Denis-katedralen i Paris,
der ikke blot er de franske kongers kroningskirke, men ogsd
stedet, hvor de begraves. Og med denne subtile omplacering,
der nasten neermer sig majestaetsfornaermelse, ledes vi tilbage
til billedets indledning i venstre side, hvor Louis XIV stedes til
hvile i sin »kiste«.
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