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Forord

Alt har sin tid. Na er tiden kommet for 4 sette sluttstrek for et avhandlingsarbeid som
sier at alt har sin tid, i og med at vi lager vare tidserfaringer gjennom fortellinger,
historieskriving, lagringsteknologier, museer og kulturminnevern, og andre slags
kulturteknikker. Tiden som «er inne» er ikke noe som kommer av seg selv, men ogsa
noe mennesker former ved & peke ut noe som fortidig og noe som fremtidig. I tiden
som stipendiat i kulturvitenskap har jeg de siste 4-5 &rene studert, lest og forsket pa
hvordan museer former vare oppfatninger av tid og historie, og pa hvordan
oppfatninger av tid og historie har kommet til uttrykk i tre konkrete museer. Noen vil
kanskje si at né er det pa tide & se fremover og mot nye emner og spersmél. Det akter
jeg ogsé a gjere i tiden som kommer. Men som de fleste andre forord er i realiteten
dette forordet et etterord, og derfor et tilbakeblikk pa det som har skjedd i tiden som
stipendiat ved Institutt for arkeologi, historie, kultur- og religionsvitenskap ved
Universitet i Bergen.

Avhandlingen har blitt en undersekelse av hvordan forholdet mellom fortid,
nétid og fremtid har blitt erfart, fortolket og verdsatt i tre ulike museer; Kristiania
kunstindustrimuseum, Norsk Teknisk Museum og Norsk Trikotasjemuseum. Museene
jeg har studert er kulturelle fortetningspunkter der en konkret og empirisk kan forske
pa hvordan tid i en kultur erfares og formes. Hvert museum er dannet i tre ulike
perioder av sterk teknisk-industriell modernisering, henholdsvis pa 1870-og 80-tallet,
pa 1920- og 30-tallet og pa 1980- og 90-tallet, og har gjennom samlingsvirksomheten
direkte eller indirekte tematisert slike moderniseringsprosesser. Derfor har disse
museene sett like mye fremover i tid og pa sin egen samtid, som pé fortiden. Da disse
museene ble til ble de begrunnet bade ved at de skulle samle og bevare materiale fra
fortiden, men ogsé ved at de skulle sette samfunnet i stand til & forstd samtiden og
foregripe den fremtidige utvikling. En utvikling som en mente ble drevet frem av nye
mate & produsere varer og ting pa.

Det mest interessante jeg har lert i lopet av arbeidet med denne tematikken har
derfor veert at det ikke bare er synet pa fortiden, men ogsa synet pa fremtiden som kan
gi en nekkel til & forstd hvilken rolle museer kan spille i kulturelle fortolkninger av

historie. Gjennom arbeidet med de tre museene har jeg bade sttt pa ulike fortidige
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fortider, altsd pé historisk spesifikke oppfatninger av hvorfor fortiden er viktig, og pa
ulike fortidige fremtider, alts pa historisk spesifikke oppfatninger av hva fremtiden er
og kan bringe — om den representerer fremskritt, hép, utopier eller forfall og en ukjent
eller &pen kommende tid. En gang fantes en ukuelig fremskrittsoptimisme som ogsa
styrte historiefortellingene i museene, na ser det ut til at museene forteller historier
uten & gi dem en bestemt retning eller mél.

Da jeg begynte & arbeide med prosjektet hasten 2012 kom jeg til et fagmiljo i
kulturvitenskap jeg bare delvis kjente fra for. I utgangspunktet hadde jeg hovedfag i
filosofi, og var og er fremdeles preget av dette. Samtidig hadde jeg fatt en interesse for
museer og kulturminnevern blant annet gjennom min samboer som arbeidet innenfor
feltet. Jeg ble sveart godt tatt imot av fagmiljeet 1 kulturvitenskap som jeg oppfattet
som dpen for tilnerminger til museologi og kulturminneforskning som hadde islett av
mer idé- og vitenskapshistoriske elementer. Noe av det forste biveilederen min Nils
Gilje spurte meg om var om jeg (faglig sett) «hadde skiftet identitet», siden jeg kom til
kulturvitenskap med bakgrunn i et annet fag. Svaret pa dette er jeg fremdeles usikker
pa, men jeg vil takke bade Nils og ikke minst Hans-Jakob Agotnes, som har vart
hovedveilederen min, for &penhet og interesse for & arbeide med museologi ut fra et
vidt spekter av tilnerminger og forskningstradisjoner. De har gitt meg mulighet til &
bygge videre pa noen av de tiln@rminger jeg kjente fra for, samtidig som de har gitt
meg innspill til 4 ta i bruk nye og (den gang) ukjente kulturvitenskapelige tenkemater.

Ellers vil jeg ogsa nevne forskningsgruppen «Historieforstaelse, historiebruk og
minnepolitikk» ved AHKR, som for meg har vart den viktigste arenaen for a diskutere
problemstillinger avhandlingen direkte eller indirekte bererer. I begynnelsen av
stipendiatperioden min arrangerte forskningsgruppen flere gode konferanser, blant
annet om industrielle kulturminner og minnepolitikk. Her har Hans-Jakob vert primus
motor, og fortjener en stor takk for 4 ha holdt i tradene. Ellers vil jeg og si takk til
Torunn Selberg, Eva Reme, Bente Alver, medstipendiat Sara Kohne, Tove Fjell og
Haci Akman for & ha bidratt til det gode fag- og arbeidsmiljeet pa kulturvitenskap. De
siste to arene av stipendiatperioden har jeg ogsa hatt gleden av a bli kjent med Tone
Hellesund og Kyrre Kverndokk og med deres engasjement for kulturvitenskap. Fra

lesegruppen som hjelp meg med innspill i sluttfasen vil jeg nevne Eva, Torgeir Rinke



Bangstad og Teemu Ryymin. Takk for at dere tok dere tid til & komme med
konstruktiv kritikk og konkrete tilbakemeldinger pa teksten. Av personer som ikke har
veert en del av fagmiljeet i kulturvitenskap, men som likevel har vaert viktige faglige
samtalepartnere bade for og under stipendiattiden, vil jeg nevne min tidligere lerer i
filosofi Arild Utaker, og mine to gode venner Espen Edvardsen og Matti Wiik som
relativt regelmessig har maottes til en slags fagkritisk lunsj i kantinen pd Sydneshaugen.
Her vil jeg ogsé nevne min samboer Ann Kristin Ramstrem som jeg har kunnet
diskutere med underveis.

Det er ikke alle forunt & ha en samboer som er like interessert og kunnskapsrik
om industrielle kulturminner og museum som Ann Kristin. Vi har besgkt mange
museer og kulturminner sammen, og har en sterk felles interesse i dette som jeg setter
stor pris pd. Det er heller ikke tilfeldig at samboer nevnes til slutt. Som kjent kommer
det viktigste til slutt. Ann Kristin har de siste fem arene gjort ufattelig mye for &
tilrettelegge for at jeg har fétt arbeide med avhandlingen i fred og ro, jeg vet nesten
ikke hvordan jeg kan gi en motgave som kan veie opp for denne store rausheten!
Dessuten mé jeg trekke frem mine to tdlmodige barn Timea og Imre, som periodevis
har fatt alt for lite oppmerksombhet fra sin far. De har ogsa blitt tatt med pa museer i
inn- og utland og kjenner etter hvert museumslandskapet i Bergen og omegn like godt
som sine foreldre. Jeg tror og héper de har hatt det goy sammen med sine to
museumsinteresserte foreldre, samtidig som vi i den kommende tiden skal gjore bade

dette og andre goye ting de skal fa bestemme selv.

Bergen, 27. oktober 2017

Peter Forras






Innledning — problemstilling, teori og forskningsobjekter

Kapittel 1 —
Museum som tidserfaring

Innledning

I den kjente science fiction-romanen Tidsmaskinen av H.G. Wells fra 1895 skildres en
tidsfarer som har reist inn i fremtiden, til ar 802.701 etter Kristus, og blitt frastjalet
tidsmaskinen han brukte pé reisen. En strevsom kamp for & vinne tidsmaskinen tilbake
fra fremtidsfolket morlokkene, som har tatt maskinen fra ham, tar til. I et av kapitlene i
boken kan en lese om tidsfareren pa leting etter tidsmaskinen idet han og hans
fremtidskjereste Weena kommer til en forfallen bygning dekket av grent porselen.
Etter 4 ha gatt inn i bygningen som engang ma ha vert et palass, innser tidsfareren at
han har kommet til det som det som en gang hadde vert South Kensington Museum,
ett av Englands sterste og viktigste museer, grunnlagt i 1852 i kjelvannet av
verdensutstillingen i London i 1851. Bide verdensutstillingen og South Kensington
Museum, senere omdept til Victoria & Albert Museum, sprang ut av en solid tro pé
fremtiden, representert ved teknologi, industri og vitenskap. I museet ble historien
fortalt som en historie om fremskritt. Men i Tidsmaskinen har museet blitt til en ruin,
museumsgjenstandene har forvitret. Det som engang hadde vart en samling av fossiler
er gatt i opplesning, museumsmontrene er adelagt eller fjernet, utstoppede dyr,
mumier og glasskrukker har blitt til stev eller knust. «Det var synd, for jeg skulle
gjerne ha sett naermere pa de gradvise forandringer som hadde gjort det mulig for
menneskene a & herredemme over natureny, sier Wells’ tidsfarer til seg selv. |
fremtiden han forteller om hadde fremskrittet i form av herredemme over naturen selv
blitt et minne, og dette minnet var né blitt skadet ved at ogsé maskinutstillingen ved
det som en gang hadde vert South Kensington Museum var svert forfallen.
Maskinene var sveaert rustne, og tidsfareren undres over hva de en gang kan ha vert

brukt til «[t]il & begynne med var jeg sé forbleffet over dette oldtidsmonumentet fra en



intellektuell tidsalder at jeg ikke tenkte pa hvilke muligheter som kunne finnes her. Til
og med tanken pé tidsmaskinen ble skjovet litt i bakgrunnen».!

Uten & veere klar over det var Wells her inne pa det som i var tid har blitt et
grunnleggende topos i synet pa den teknisk-industrielle moderniteteten, nemlig at selv
dens tilherende fremskrittsoptimisme og fremtidsorienterte innstilling er forgjengelig.
Det som engang var fremtidship og en nar forestdende virkeliggjoring av utopien, har
ikke bare havnet pd museum: ogsd museet som skulle bevare det har selv gatt under i
en dystopi der ikke en gang de institusjoner som skal bevare fortiden for ettertiden
overlever. South Kensington Museum skildres som en fortidig fremtid. Emnet for
denne avhandlingen er ikke science fiction-litteratur fra forrige drhundreskifte. Men
Wells’ skildring av South Kensington Museum danner en allegori for essensen av
temaet som har opptatt meg i avhandlingsarbeidet, nemlig forholdet mellom museer og
menneskers erfaring av tid og historie. Tidsfareren til Wells representerer et
museumsbesgk som viser noe som er grunnleggende og kanskje av den grunn oversett
i forbindelse med museene, nemlig at museer og museumsbesegk handler om
tidserfaringer som omfatter bade fortid, natid og fremtid i ett. Museene utgér fra visse
forestillinger om hvordan tiden henger sammen, de er knyttet til bestemte
forventninger om & bevare fortiden for all ettertid, og de stér i et bestemt forhold til
forestillinger om hva som er samtid og hva som er den aktuelle virkelighet. De
forteller ikke bare «historie» forstatt som retrospektive fortellinger om hvordan det har
veert. Museene inngar i en bredere kulturell produksjon av tiden, der det er rettere &
snakke om at fortiden pad museene dannes i en vekselvirkning med kulturelle
forestillinger om hva som er natid og hva som er fremtid.

Tidsfarerens mate med det forfalne museet er fra Wells side en vri pa den
«normale» maten en museumsbesgkende ordner forholdet mellom fortid, natid og
fremtid. Wells tidsfarer ser museet fra et stasted i tiden der fortiden sees i lys av den
formen for fortid den kan bli en gang i fremtiden. Det er en «fremtidig fortid» sett fra
museets stisted, samtidig er skildringen en «fortidig fremtid» for oss siden den
horisonten og de erfaringene Wells skriver ut fra langt pa vei er forsvunnet i var tid.

Hans skildring er bade neer oss ved at vi kan kjenne igjen noe av méaten teknologi og

L H. G. Wells, Tidsmaskinen, trans. Peter Lorentzen (Oslo: Hjemmets bokforlag, 1987 [1895]).
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fremskritt knyttes sammen, samtidig er det en fjern beskrivelse, siden den fremtidige
tilstand som Wells forestiller seg ikke er i stand til & ta hayde for de faktiske
utviklingstrekk som vi i dag vet har funnet sted innenfor teknologi, vitenskap og
industri. Forestillingen om tidsmaskiner og menneskers mulighet til & se utover sin
egen tid, og om forholdet mellom utopier og dystopier, og de litteraere grep som blant
annet Wells gjor ved & bringe sammen det «utdaterte» og forlatte med det nye og det
fremtidige og kontrastere museumsinstitusjonen med «fremskrittet», leder inn i en mer
allmenn kulturvitenskapelig og kulturhistorisk problematikk som danner
utgangspunktet for denne avhandlingen. Nemlig at museer er institusjoner som former
erfaringene av sammenhenger fortid, natid og fremtid som en helhet — med ett ord de
former tidserfaringer - og at dette er noe som varierer med hva slags museum det er
snakk om, med tid og sted, og med de narrative, vitenskapelige og symbolske ressurser

som star til radighet for museet.

Med begrepet tidserfaringer sikter jeg til de mater forholdet mellom fortid, natid og
fremtid finner sted pa og leves, i og med mennesker som symbolskapende vesener. Det
vil si at det ikke er snakk om tidserfaringer slik de arter seg i menneskers «indre»
sansning, men om tidserfaringer som er formidlet og formet via de symbolske former —
ord og medier — som forekommer i og rundt museene. Jeg vil bruke uttrykket
tidserfaring fremfor det neerliggende «historisk bevissthet» eller «historiekultury, for &
markere at tidserfaringer favner bade om forholdet mellom natid og fortid, og om
forholdet mellom nétid og fremtid. Begge disse dimensjoner — en symbolsk skapt
fortid og en symbolsk skapt fremtid — preger museenes virksomhet, selv om en kanskje
intuitivt vil tenke pd museene som «historiske» i betydningen av natidens forhold til
fortiden.? Tidserfaringer i denne betydningen kan variere fra individ til individ, og
mellom ulike kulturelle miljoer, selv om de som symbolsk formidlet ikke kan vere

«private». Avhandlingens problemstilling er & undersgke hvilke tidserfaringer som

2 Uttrykkene «symbolsk fremtid» og «symbolsk fortid» er hentet fra Ernst Cassirer, Et essay om mennesket
(Oslo: Aschehoug, 1965), 56. A beskrive menneskers symbolske forming av tiden karakteriserer han som en
«kulturens fenomenologi».

11



finnes i museer, og se pa hvorvidt de er fortidsorienterte, natidsorienterte eller
fremtidsorienterte. Hvilken tidsdimensjon preger tidserfaringene sterkest, hva slags
forhold mellom dem uttrykkes og etableres i og med museene? Hvilke forventninger
eller forhdpninger har preget ulike museumsetableringer, hvordan har ulike
oppfatninger av hva som er samtidig virkelighet gitt opphav til ulike
museumsprosjekter, hva slags syn pé fortiden har det vart snakk i ulike
museumstyper? Hvordan har forventninger formet fremstillingen av fortiden, og
omvendt? Kort sagt, hvordan ulike slags erfaringer av forholdet mellom fortid, natid
og fremtid har veert utgangspunktet for ulike museer, og hvordan har museene konkret
gitt uttrykk for og respondert pé ulike mater & ordne tiden pa? Er tidserfaringene
knyttet til oppkomsten av museer ensartede, eller finnes det flere og motstridende
tidserfaringer knyttet til (tilsynelatende) enhetlige museumsprosjekter?

Hensikten min er & vise at abstrakte storrelser som «tid» og «historie» i museer,
er noe som dannes som et resultat av et bredt spekter av konkrete kulturelle prosesser.
Tid og historie finnes ikke som noe objektivt gitt i museene, tiden som erfart er noe vi
gjor og sier gjennom sprakbruk og symbolske former. Jeg skal forsgke & gi en detaljert
og konkret beskrivelse av tidserfaringene ved museene, ved a se pa tre typer empirisk
materiale. For det forste samlinger og samlingsprogrammer: hvilke typer
periodisering, kronologi og tidsavgrensning kjennetegner de ulike museenes
samlingsprogrammer? Fra hvilken tid ble det samlet, og for hvilken tid ble det samlet,
fantes det bestemte (fremskritts)ideologiske eller historiefilosofiske program som
styrte samlingsvirksomheten? For det andre skal jeg se pa hvilke kunnskapsregimer
som fantes i de ulike museumsprosjektene. Hvilke former for historiske vitenskaper
har forekommet ved museene? Hvilken rolle har skreven historie spilt ved de ulike
museumsprosjektene i deres strukturering av tid og historie? Hva slags prinsipper for
periodisering har de operert med, i hvilken grad har de historiske fagene vert preget av
utviklingsteori, fremskrittsoptimisme eller forfallstenkning? For det tredje skal jeg se
pa hvilken type material museene har samlet pa, og pd hvilke bevaringstekniske
hjelpemidler som har blitt brukt i samlings- og bevaringsarbeidet. Ulike typer material
har blitt tilskrevet ulik kildeverdi og ulik historisk verdi, dessuten har tekst, bilder og

ting virket pa ulike méter med tanke pa tidsaspektet. Kildenes bestandighet, varighet
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og utsagnskraft pa tvers av tidsdimensjonene har blitt vurdert pa ulike mater. Hvordan
virker ulike lagringsmedier pa erfaringen av nerhet eller avstand i tid?

Disse forskningsspersmalene danner et forste niva i problemstillingen som
henger sammen med det neste, som plasserer disse sparsmalene i en aktuell
kulturvitenskapelig problematikk: Kan vi peke pa visse overordnete menstre for
tidserfaringene i museene, altsé det som i nyere kulturteori betegnes som
«historisitetsregimer» som viser til allmenne kulturelle menstre for tidserfaring som
kan vere mer eller mindre fortidsorientert, natidsorientert eller fremtidsorientert?
Ifolge kulturteoretikeren Francois Hartog er nemlig ulike historisitetsregimer ulike
kulturhistoriske perioder som har fulgt etter hverandre i europeisk historie, der et
formoderne/tidlig moderne historisitetsregime som primert er orientert mot fortiden
blir svekket omkring 1800, da det moderne historisitetsregimet som primert er rettet
mot fremtiden vokser frem, mens et senmoderne tidsregime er natidsorientert og er
noe som er i ferd med 4 utvikles i de siste 30 drene.’ Men i hvilken grad er det
dekkende & snakke om at tidserfaringene i museene er formet av slike
«historisitetsregimer»? Kan vi snakke om ulike tidserfaringer innenfor det samme
historisitetsregimet, eller formes de homogent og motstandslest i samsvar med det
gjeldende historisitetsregime? Dersom vi med tidserfaringer forstar mer partikulare og
spesifikke relateringer av fortid, natid og fremtid, og med tidsregimer mer allmenne
kulturelle menstre for tidserfaring, hvordan ser forholdet mellom dem konkret ut i
bestemte museer?

Jeg avgrenser meg til & underseke forholdet mellom tidserfaringer og
tidsregimer gjennom tre bestemte museer: Kristiania kunstindustrimuseum (fra 1925
kalt Kunstindustrimuseet i Oslo), Norsk Teknisk Museum og Norsk
Trikotasjemuseum. Hvorfor det er akkurat disse museene som tas opp og hvilken
metodisk tilnerming jeg har brukt for a belyse problematikken, kommer jeg tilbake til
lenger ut i innledningen, men jeg kan allerede her antyde at det har & gjore med ensket
om & prove ut forklaringskraften i teorien om det moderne historisitetsregimet som en

serlig fremtidsorientert ordning av tidserfaringene.

3 Francois Hartog, Regimes of Historicity — Presentism and experiences of time (New York: Columbia University
Press, 2015), 97-99.
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For beskrivelsen av utvalg av museer, materiale og metodikk kan gi mening, vil
jeg presisere hva jeg er ute etter & fa frem ved a ta opp forholdet mellom museer og
tidserfaring mer prinsipielt. Hva menes her med tidserfaring mer spesifikt? Nar jeg her
og i det folgende snakker om a underseke hvordan tidserfaringer blir formet i og med
museer, er det snakk om tid i betydningen Aistorisk tid. Med det mener jeg maten
mennesker koordinerer og rytmiserer forholdet mellom fortid, natid og fremtid, og
maten forholdet mellom de tre tidsdimensjonene blir forstétt og verdsatt. Historisk tid i
denne betydningen er definert i motsetning til naturlig tid, og har ingenting & gjere
med kulturhistoriske periodiseringer som skillet mellom fer-historisk/arkeologisk og
historisk tid. Med historisk tid menes her tidserfaringer som er formet av kulturelle
prosesser, og ikke ene og alene av en naturlig kronologi knyttet til enten dager,
sesonger, eller fadsler og ded. Jeg stotter meg pa historieteoretikeren Reinhart
Kosellecks begrep om historisk tid, som definerer den som tiden mennesker former
subjektivt idet man koordinerer fortiden med fremtiden.* Ved siden av den naturlige
tiden, som er kjennetegnet av regelmessig tilbakevendende og homogene enheter av
tid som sekunder, timer, &r og som males av ulike tidsmélingsinstrumenter som for
eksempel klokken, er den historiske tiden noe som forutsetter, men er ureduserbar til
kronologi. Historisk tid kan forstas som det som skjer og gjeres i en bestemt natid som
pa den ene siden referer til et «erfaringsrom» der visse deler av fortiden fastholdes i
natiden, og pa den andre referer til en «forventningshorisont» som preges av bestemte
forventninger til fremtiden. Som erfart og forventet tid er det snakk om fortid og
fremtid slik de trer frem i en bestemt nétid. Tiden som erfart felger ikke en
kronologisk orden, men kan aksentuere ulike deler av fortiden, foreta sprang over visse
tidsavsnitt, og inneholde flere lag og varigheter.’> Fremtiden kan ogsé foregripes pa
ulike mater og gis ulik mening, ettersom den er nar forestdende eller langt fremme, og
ha ulik betydning alt etter hvilket innhold den forventes & f4, og ut fra hvilken type

«subjektivitet» den modelleres ut fra: individ, bestemt sosial gruppe, generasjoner, et

4 Reinhart Koselleck, The practice of conceptual history: timing history, spacing concepts (Stanford, Calif.:
Stanford University Press, 2002), 111.

5 Koselleck formulerer det slik; «Chronologically, all experience leaps over time; experience does not create
continuity in the sense of an additive preparation of the past», Futures past: on the semantics of historical time
(New York: Columbia University Press, 2004), 260.
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kommende religigst, kulturelt eller politisk fellesskap, etc. Erfaring og forventning er
metahistoriske kategorier som kan gi utgangspunkt for empiriske studier av historisk
tid, som ifelge Koselleck legemliggjores i bestemte ord og begreper som «fremskritty
eller «forfall» som uttrykker en bestemt relasjon mellom erfaring og forventning.®

Det jeg skal gjore i denne avhandlingen er & ta dette perspektivet pa historisk
tid inn 1 en konkret analyse av tre museer, og anvende det som et redskap til & beskrive
hvordan de ulike fortidene de tre museene referer til, ogsa er produkter av visse mater
a orientere seg i den historiske tiden som vi kan identifisere konkret i tidserfaringene
som gjares i og med museene: i méten de ble aktualisert som museumsprosjekter,
gjennom maten endrede fremtidsutsikter gjorde nye sider ved historien viktig, i hvilke
begreper og idékomplekser museene knyttet an til idet visse historier skulle fortelles
gjennom ord eller ting, og i hvilke medier/kanaler en mente at akkurat denne historien
skulle fortelles eller bevares. I museene eksponeres man ikke for tiden i seg selv, men
for ulike aspekter ved tidens symbolske form: gjennom ord og begreper,
betydningsbaerende ting, eller med medier som skal bevare opplysninger om tingene.
Med dette vil jeg vise at den litt forslitte metaforen for museet som «tidsmaskiny,
likevel har noe for seg fordi vi da kan fa et innblikk i hvordan tid er noe som gis
betydning 1 og med relasjonene som skapes mellom fortid, natid og fremtid. Slikt
gjores og kommer til utrykk i nettopp museene. Men som vi skal se, gar ikke denne
«tidsmaskinen» bare i retning av fortiden, den kan ogsa ga fremover i tid, slik Wells
sender tidsfareren fremover i tid for s& & oppdage sin egen tid som fortid i fremtiden.
At museene er definert ved fortidsorientering har blitt en vedtatt sannhet, mens vi
kanskje overser det faktum at museene ogsa har gitt bilder og beskrivelser av samtiden
og fremtiden, og vi overser hvordan de fortidene som fremstilles baerer avtrykk av
bestemte forventningshorisonter og interesser i & beskrive hva som er den pagaende
utvikling i et bestemt historisk eyeblikk. Museene har gitt fremstillinger av fortiden,
men ogsa av natiden og i enkelte tilfeller direkte av fremtiden.

Innenfor museumsforskningen har det historiske ved museene i hovedsak blitt

behandlet som et spersmél om hvordan nétidens interesser former fremstillingen av

5 1bid., 259. Se ogsa Ernst Cassirer for en liknende utlegning av forventning som en uomgjengelig del av
menneskets tidserfaring, Cassirer, Et essay om mennesket, 57—60.
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fortiden. Minneteoretiske perspektiver har ogsa veaert sentrale, men tidserfaring forstatt
som en koordinering av forholdet mellom fortid, natid og fremtid har i mindre grad
blitt trukket inn i den empiriske forskningen pa museene. Med unntak av ansatser i
historiebruksforskningen som har basert seg pa undersgkelser av narrative menstre, er
undersekelser av tidserfaringer i museer som inkluderer betydningen av prospektive og
kontemporare aspekter viet liten oppmerksomhet. Historiebruksforskning som har tatt
opp det indre forholdet mellom fortid, natid og fremtid i museums- og
kulturminnesammenhenger er blant annet Peter Aronsson, som forsker pa historiebruk
som noe som er knyttet til narrative strukturer eller historiekulturelle «grunntroper».’
Med det sikter han til ulike mater a fortelle om et forlep, som fanger relasjonen
mellom erfaringsrommet, néet og forventningshorisonten pa ulike mater, alt etter som
det er en fortelling om fremskritt, forfall, gullaldre, eller «intet nytt under solen». Men
jeg oppfatter forskning pa historisk tid i betydningen over som vinklet pa en noe annen
maéte enn forskning pa fortellinger, selv om det & fortelle &penbart kan vere et element
i struktureringen av historisk tid. Forskjellen er at det jeg vil fokusere pa er selve
grensedragningene mellom fortid, natid og fremtid som saddan og ikke bare som et
utgangspunkt for narratologiske studier. Om det skilles skarpt eller bygges overganger,
eller om det ikke finnes skarpe skiller i det hele tatt, om den ene eller andre
tidsdimensjonen verdsettes over de andre, er sparsmal som ogsa kan belyses ved
samlingsstrategier, emnebegreper og museenes faglige orientering.

Forholdet mellom fortid, natid og fremtid skal altsé ikke forstds som tre
dimensjoner som er naturlig gitt, men som et forhold som enten kan innebare en
fortidsorientering, natidsorientering eller fremtidsorientering, og det kan vaere kulturell
kamp om hva som skal vare den rddende/normale temporale orientering.® Kort sagt,
grensedragningene uttrykker og etablerer makt og verdier. A kunne klassifisere
praksiser eller ting som tilherende fortid, natid eller fremtid er noe av det mest
grunnleggende i utevelsen av kulturell makt og verdsetting. Dette er ogsa en av

grunnene til at begrepet «historisitetsregimer» er interessant. Det kan, ved siden av

7 Peter Aronsson, «Kulturarvets beréattelser — industriarvets mening,» i Otydligt. Otympligt. Otaligt. Det
industriella kulturarvets utmaningar, (red.) Annika Alzén og Birgitta Burell (Stockholm: Carlsons, 2005).

8 Chris Lorenz og Berber Bevernage, «Breaking up time: negotiating the borders between present, past and
future,« (Vandenhoeck & Ruprecht, 2013).
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periodisering, fungere som et analytisk redskap til & avnaturalisere tilsynelatende
selvsagte mater & erfare historisk tid pa. Utgangspunktet mitt er at tidserfaringer
formes symbolsk og relasjonelt: det vil si at nér synet pa fremtiden endrer karakter, s&
endrer samtidig fortiden og nétiden karakter, og omvendt. Med det relasjonelle vil jeg
rette oppmerksomheten mot at maten museene virker pa vart forhold til tid kan vaere
langt mer sammensatt enn det man kunne anta dersom man uten videre aksepterer at
museer er fortidsrettede institusjoner som kan beskrives i lys av bruk av fortiden i
natiden. At museer sees som tilbakeskuende institusjoner er imidlertid verken rart eller
galt. Den nere koblingen mellom museum og fortid eller museum og historie, har
mange museer lagt opp til selv, og for en rekke viktige museumstyper er den
retrospektive orientering dokumentert i forskningen pd museer og museumshistorie.’
Folkemuseet regnes gjerne som et fortidsrettet museum, og en uttalelse om Norsk
Folkemuseum fra Moltke Moe i 1902 passer godt inn i bildet av museer som
institusjoner rettet mot en forgangen fortid, om Norsk Folkemuseum heter det at «Det
vil give os adgang til selv at iagttage det gamle liv og dets kultur».'?

Men dersom man begynner a grave i hvordan en fortid blir laget som fortid og
problematisere om det er slik at det er dekkende & si at alle typer museer er historiske
institusjoner, vil en kunne vise at historisk tid kan omfatte mer kompliserte relasjoner
mellom fortid, natid og fremtid og er avhengig av typen museum det er snakk om. Pa
den ene siden kan et fortidsorientert museum utgé fra implisitte forestillinger om
fremtiden og om arten av natidens forbindelse med fortiden, pa den andre siden finnes
det uttrykkelig fremtids- og samtidsorienterte museer som har sett pa fortiden som en
ballast en ber kvitte seg med for & hurtigere bevege seg inn i nitiden og fremtiden. I
1935 omtales for eksempel Norsk Teknisk Museum pé folgende mate av Georg
Brochmann «Man ma med andre ord vere klar over at verden er blitt beriket med en
helt ny kulturinstitusjon, som helt og holdent er basert pa de nye tekniske muligheter,
en nyskapning av fundamental art; fordi bade det stoff som behandles og metodene

som benyttes er fremgétt av den nye tidsalder, og er innstilt pa den kommende, da

9 Anne Eriksen, Museum — en kulturhistorie (Oslo: Pax, 2009), 75.
10 Norsk Folkemuseum, Norsk folkemuseum: illustreret farer og beskrivelse (Kristiania: Museet, 1902), 2.
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teknikkens resultater skal bli til glede og berikelse for alle».!! Denne avhandlingen er
lagt opp slik at det bade i perspektiv og valg av museumstyper, blir mulig & avdekke
en mer kompleks forming av historisk tid der alle tre dimensjoner — fortid, nétid og
fremtid — kan tas 1 betraktning. Emnekretsen museene var eller er etablert rundt har
stor betydning for hvilke betingelser tidserfaringene gis, i og med at det er rundt dem
museene utvikler periodiseringer, historisk kunnskap og bestemte
forventningshorisonter. Emne som vil tas opp her er allerede antydet med stikkordene
kunstindustri, teknikk og industri, og som jeg skal vise rommer hvert emne sine
bestemte temporale strukturer som gir spesifikke betingelser for tidserfaringer i og
med de respektive museene. Videre skal vi se at disse tre emnene har gjort at de tre
museenes fremvekst er preget av spenninger med tanke pa handteringen av tid og
historie. P4 grunn av en betydelig fremtids- og samtidsorientering, har den selvsagte

fortidsorientering som tradisjonelt har vert knyttet til museene blitt utfordret.

Artikulasjonen av historisk tid bergrer i prinsippet alle museer gitt at de former og
formes av mennesker som eksisterer i et forhold til tiden.'> Men selv om museer i en
betydning da har eksistensielle implikasjoner ved at de bererer menneskers veren i
tiden, er denne avhandlingens mal langt mer beskjedent og avgrenset til & undersoke
de kulturelle betingelser for tidserfaring som kommer til uttrykk i tre spesifikke
museer: Kristiania kunstindustrimuseum, Norsk Teknisk Museum og Norsk
Trikotasjemuseum. Hvorfor er akkurat disse museene valg ut som studieobjekter? De
tre museene er beslektede i den forstand at de i sin samtid var og er assosiert med det
som ble/blir regnet som fremtiden og at historieoppfatningen i museene har statt i
forbindelse med ulike fremskrittsbegreper. Alle de tre museene var og er ved siden av

en retrospektiv dimensjon ogséa forbundet med endringer i forventningshorisontene.

1 Norsk Teknisk Museum, Et snitt gjennem tidenes teknikk: museets samlinger er utstillet i Vikingeskibenes hus,
Bygdgy (Oslo: Museet, [1935]).

12 Historisk tid forstatt p4 denne maten er metahistoriske eller antropologiske kategorier som forutsettes
teoretisk. Om «metahistorie» hos Koselleck i denne betydning, se Helge Jordheim, «Against periodization:
Koselleck's theory of multiple temporalities,» History and Theory 51, nr. 2 (2012): 153. Og Paul Ricceur, Minne,
historia, glémska (Goteborg: Daidalos, 2005), 434. Jeg kommer tilbake til disse begrepene mer utfgrlig i
avsnittet om teori og forskningshistorie.
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Kunstindustri, teknikk og industri ble og blir presentert bade retrospektivt,
kontemporart og prospektivt. Disse emnene var av en slik natur at de ble lest og
forstatt som symptomer eller tegn for hva som var virkelig né og for hva som kom til &
komme i fremtiden. Dessuten har forventninger om en kommende utvikling som har
gitt farge til maten fortid og néatid blir fremstilt. Det vil si at skillene mellom fortid,
nétid og fremtid ikke bare har vaert tilstede som folge av et menneskelig grunnvilkar,
men og ved at selve tematikken har vert en del av kulturelle forestillinger om
fremskritt gjennom arbeid, om sosiale utopier, og om hva det vil si & leve i en moderne
tid. Kunstindustri, teknikk og industri har dannet symboler for modernitet og fremtid,
slik at museer som har etablert seg rundt disse emnene gér inn i felt som allerede var/er
ladet med tanke pa historisk tid.

Noe av den historiske bakgrunnen for 4 samle disse tre museene i en og samme
problematikk, er forbindelsen til de kulturelle implikasjoner av industriell
vareproduksjon og om spersmalet om dannelsen av industrimuseer kunne sees i
forlengelsen av forestillingen om et postindustrielt samfunn og svekket tro pa industri
og teknologi som positive krefter i samfunnsutviklingen. I teknologi- og
industrihistorie skilles det gjerne mellom tre industrielle revolusjoner: den forste
knyttet til dampmaskinens utbredelse fra omkring 1850, den andre til elektrisitet og
forbrenningsmotoren omkring 1900 og den tredje til datamaskinen og sakalt
«informatisert produksjon» fra 1970-tallet.!* 1 tid ssmmenfaller fremveksten av
kunstindustrimuseer, tekniske museer og industrimuseer med disse tre trinnene i
teknologi- og industrihistorien. Kunstindustrimuseer, tekniske museer og
industrimuseer fremkommer pa mer eller mindre samme tid i ulike land;
kunstindustrimuseene i og med at hdndverket blir utfordret av maskinproduksjon mot
slutten av 1800-tallet, tekniske museer i og med dannelsen av vitenskapsbasert

teknologi tidlig pa 1900-tallet og i mellomkrigstiden, og industrimuseer i og med

13 Se for eksempel Maths Isacson, «Industrisamhillets faser och industriminnesforskningens uppgifter» i
Industrins avtryck — Perspektiv pa ett forskningsfdlt, ed. Dag Avango and Brita Lundstrom (Stockholm: Brutus
Ostlings Bokfdrlag, 2003), 37—39. Anna Storm, Hope and rust: reinterpreting the industrial place in the late 20th
century, vol. 2057, Stockholm papers in history and philosophy of technology (Stockholm: Kungliga Tekniska
hogskolan, 2008).
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strukturforandringer eller avindustrialisering fra 1970-tallet og frem mot 1990-tallet.'*
Men disse tre trinnene svarer ogsa til variasjoner i graden og innholdet i forestillingene
— eller hép og skuffelse — om fremskritt som har vert knyttet til den teknisk-
industrielle utvikling. Museene som skal tas opp her kan gi oss et innblikk i ulike
museale avtrykk av fremskrittets tid. Fremskrittsidéens idéhistorie gar vel & merke
lenger tilbake enn industrialismens oppkomst omkring 1850, ogséa i Norge, og er helt
annen sak a skrive om enn det vi avgrenser oss til her, nemlig en kartlegging av
fremskrittsidéens rolle i synet pa historisk tid i tre museer spredt utover i
industrialismens tid.!

Men teknisk-industriell utvikling har siden omkring 1800 ogsa drevet frem et
syn pa fremskritt som naermest har blitt identisk med selve idéen om fremskritt. Ifolge
Koselleck ble vitenskap og teknologi ved siden av politisk-sosiale idéer om fremskritt,
et helt sentralt felt i etableringen av en sterre avstand mellom erfaringsrom og
forventningshorisont.'® I og med nye oppdagelser og oppfinnelser ble forventningene
rettet mot fremtiden i mindre grad basert pa fortidens erfaringer. Gjennom
sammenlikninger med andre land og kulturer kunne det ogsa etableres en konkret
referanseramme for begreper som utviklingsniva, og peke pa ulike grader av
utviklingsnivd, og slik méle graden av fremskritt gjennom hvorvidt visse
vitenskapelige oppdagelser eller tekniske oppfinnelser fantes. Men
museumsforskningen som er utgangspunktet her gir bade grunn til & sperre om
hvordan dette faktisk artet seg i de museene som var naermest den teknisk-industrielle
logikken, om hvordan forholdet mellom fremskritt og historie ser ut i var tids museer,
nar idéen om fortsatt vekst og fremskritt gjennom materiell produksjon ser ut til & ha
blitt langt mindre selvsagt. Med hensyn til fremskrittsidéens posisjon i samtiden,

tenker jeg sarlig pd den ekende skepsis til materiell vekst, naturvitenskap og teknologi

14 Om kunstindustri se Ingeborg Glambek, Kunsten, nytten og moralen: kunstindustri og husflid i Norge 1800—
1900 (Oslo: Solum, 1988). Om teknikk og tekniske museer, se Ketil Gjglme Andersen og Olav Hamran, Teknikk
pd museum: Norsk teknisk museum 1914-2014 (Oslo: Pax, 2014).

5 Om fremskrittsidéens idéhistorie, se Robert Nisbet, History of the idea of progress (New Brunswick, N.J:
Transaction Publishers, 1994). Ifglge Koselleck blir fremskrittsidéen fgrst et genuint historisk begrep etter
omkring 1800, se «Progress» and «Decline» i The practice of conceptual history: timing history, spacing
concepts.

16 Koselleck, Futures past: on the semantics of historical time, 269.
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og fortsatt industrialisering som blant venstreintellektuelle, atomkrigsmotstandere og
positivismekritikere begynte & gjore seg gjeldende mot slutten av 1950-tallet og som
ble forsterket gjennom 1960-tallet.!” Rett nok fantes det teknologikritikk og kritikk av
idéen om fremskritt ogsé for denne tiden, men industrioptimismen ble svekket som
politisk og sosialt program blant mange da ekonomisk vekst og ekologiske grenser
kommer pé dagsorden.'® Den siste gruppen av museer, industrimuseene, fremkommer
nettopp 1 den tiden da troen pé fremskritt gjennom teknikk og industri blir mer
utfordret sammenliknet med bade slutten av 1800-tallet og mellomkrigstiden. Nar vi
snakker om historisk tid i forbindelse med disse museene er det altsé vanskelig & se
vekk fra spersmél om hvilken rolle idéer om fremskritt og tekno-industrielle utopier
har hatt for maten tiden blir erfart og fortalt, og for om industrimuseer faktisk er et
uttrykk for at fremskrittsidéer knyttet til industrien er svekket.!

Forbindelsen til et felt preget av formélsrasjonalitet og til et felt der
fremskrittsbegrepet ser ut til & ha hatt en sterre bestandighet enn i den
omkringliggende kultur, gjor at valget av de tre museumstypene kan vere serlig
interessant som en sporing av hvilke implikasjoner idéer om teknisk-industrielle
utopier og fremskritt har hatt for museer. For det forste har vi da altsd med felt & gjore
der planlegging og troen pé at fremtiden bevisst kan styres i en gnsket retning har statt
sterkt. I alle fall fra tidlig pa 1900-tallet, men kanskje ogsa tidligere, ser det ut til at
industriell produksjon hadde fatt en utbredt symbolverdi som berer av fremskrittet og
moderniseringen. Teknologiske utopier har eksistert siden 1600-tallet med Francis
Bacons klassiske skildring av New Atlantis, men ifelge idéhistorisk forskning pa
utopiens historie har formen og innholdet i teknologisk utopier endret seg betydelig
over tid, og serlig i overgangen mellom 1800-tallet og 1900-tallet, da industrialisering
og vitenskapelige endringer gjor at utopiene blir mer «realistiske» i den forstand at de
bringes narmere det som oppfattes som tendenser i nitiden.?’ Den tyske historikeren

Lucian Holscher hevder dessuten at etter omkring 1890 fant det sted en teknifisering

17 Andreas Hompland et al., Norsk idéhistorie: Bind 6: Et lite land i verden, (Oslo: Aschehoug, 2003), 37 ff.

18 Nisbet, History of the idea of progress.

19 0gsé Koselleck peker pa industrialisering og teknologivekst som viktige elementer i moderne tidserfaring, se
essayet «’Progress’ and ’Decline’» i The practice of conceptual history: timing history, spacing concepts, 233.
20 Gregory Claeys, Searching for Utopia: the history of an idea (London: Thames & Hudson, 2011), 151 ff.
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av fremtiden, samtidig med at fremtiden endret karakter ved at det ikke lenger var sa
mye snakk om tekniske utopier som skulle komme langt frem i tid. I stedet ble den nye
teknisk-industrielle fremtiden sett pd som noe som allerede var pdbegynt i ndet.?!
Hvilken karakter fremtiden hadde og har i museene som skal behandles her, kommer
vi naturligvis tilbake til, hensikten her er a antyde at tidsoppfatningene fra omkring
slutten av 1800-tallet i betydelig grad ble formet av forventningene knyttet til teknikk
og industri. Heller ikke museene og utstillingsvesenet kunne forbli uanfektet av
teknisk-industrielle utopier som florerte omkring produksjonslivet. I de store
utstillingene som ble arrangert parallelt med industrialiseringen i Norge kunne det for
eksempel hete at «intet land i1 l&engden kan bestaa i kampen for tilverelsen, med
mindre dets indvaaneres arbeidsevne og kultur er pd heide med tiden og deres
produkter konkurrancedygtige paa alle hold».?? Som et generelt utgangspunkt tror jeg
den svenske kulturforskeren Cecilia Trenter har rett i at «Begreppet industri &r kopplat
till fremskrittstro», og at vi i undersokelser av erfaringen av historisk tid knyttet til
museer om eller naer opp til industrifeltet ma ta hayde for at den kan veere preget av
fremskrittsideologi.?

Industri og teknologisk utvikling har vert tett knyttet til formingen av
oppfatningen av historisk tid ved at det der er skapt motsetninger mellom det som
oppfattes som gammelt og nytt tydeligere enn pa noe annet felt. Idéhistorikeren Sven
Eric Liedman skriver at teknologien pa 1800- og 1900-tallet et av de vesentligste
steder for & formulere forbindelser mellom forestillinger om at ens egen tid er en del
av fremskrittet: «atomalderen, fjernsynsalderen, dataalderen, informasjonssamfunnet.
Det er betegnelser som pa den ene siden peker mot forestillingen om en pagéende
fremskrittsprosess, og pé den annen side mot ideer om hver tidsalders spesielle
karakter».?* Og videre skriver han at «Teknologien er modernitetens sinnbilde», fordi
det sjelden eller aldri er tvil om at ny teknologi virkelig e ny, mens i andre felt som

stiler og moter, verdensbilder, eller kunst ofte er konkurrerende retninger som strides

2! Lucian Hélscher, Die Entdeckung der Zukunft (Frankfurt am Main: Fischer, 1999), 131.

22N, A. Brinchmann, «Norges jubileeumsutstilling 1914: officiel beretning,» Norges Jubileeumsutstilling 1914
Kristiania (Kristiania: | kommission hos Grgndahl, 1923), 16.

2 Cecilia Trentner, «Tre vigar mot framtiden — Industrimiljéer som nostalgiske utopier,» i Platser fér en béittre
vdrld, (red.) Peter Aronsson (Lund: Nordic Academic Press, 2009), 126.

24 Sven-Eric Liedman, Den moderne verdens idéhistorie: i skyggen av fremtiden (Oslo: Dreyers forl., 2013), 116.
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om hva som er virkelig nytt og moderne. Dessuten gir teknologi — og den industrien
som ofte kobles pa den — en «full konkretisering» av den kontinuerlige forvandling av
hva som er det samtidige «[d]Jampmaskinene, telegrafene, det elektriske lyset, togene,
bilene, flyene, radioen, fjernsynet, romfarteyene, datamaskinene, laseren — det
markerer tydeligere enn noe annet hvordan menneskers liv har endret seg.»?> Nér slikt
havner pd museum er det grunn til 4 sparre seg om det samtidig betyr at slike museer
er uttrykk for en mistillit til idéen om fremskritt og en krise for den industrielle
modernismen som sadan. Har idéen om fremskrittet og kraften i teknisk-industrielle
utopier, ogsa havnet pA museum, i betydningen at den har mistet sin betydning i
formingen av oppfatninger av historisk tid?

For det andre har vi, i og med koblingen til nyttegjenstander, & gjore med tre
museer som har samlet fra en sammenheng der tiden det tar for tingene blir foreldete
og funksjonslese er kortere enn i sammenhenger (som f.eks. kunst eller religion) der
gjenstander blir fremstilt og brukt ut fra en sterre grad av bestandighet eller
langsiktighet. For & tydeliggjore hva det kan innebere & lage museer som samler
gjenstander ment for markedet, vil jeg stotte meg litt p4 noen idéer fra kultur- og
museumsteoretikerne Hermann Liibbe og Krzysztof Pomian som begge legger vekt pa
at nyttegjenstander har et livslop eller kretslop der det avgjerende punktet er nér de blir
regnet som foreldete og derved i en forstand blir til avfall, og dermed blir tegn eller
historisk betydningsberende storrelser.?® Liibbe peker p& en mekanisme som er
relevant for de tre museene som skal dreftes her. I en teknisk-industriell kultur med
hey produksjonskapasitet gker stadig mengden av gjenstander som blir utdaterte,
gamle og funksjonslese.?” Dermed eker ogsé mengden betydningsbarende elementer

som i en forstand avkorter levetiden for en gjenstand: Tiden da den er kjent og

2 |bid., 346.

26 Hermann Liibbe, Der Fortschritt und das Museum — Uber den Grund unseres Vergniigens an historischen
Gegenstdnden (London: Institute of Germanic Studies, University of London, 1981). Krzysztof Pomian, Der
Ursprung des Museums: vom Sammeln (Berlin: Wagenbach, 1998).

2 Liibbe, Der Fortschritt und das Museum — Uber den Grund unseres Vergniigens an historischen
Gegenstinden, 13—18. Der Lebenssinn der Industriegesellschaft — Uber die moralische Verfassung der
wissenschaftlich-technischen Zivilisation (Berlin: Springer-Verlag, 1990), 107-13. Et aktuelt eksempel er dagens
mobiltelefoner, som bokstavelig talt er morgendagens historie, eller PC-er, der den fgrste IBM-maskinen i 1983
hadde en lagringskapasitet pa 10 megabyte, mens en middels god mobiltelefon i dag har en lagringskapasitet
pa 32 gigabyte (32 768 Megabyte).
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anvendelig i en kultur. Akselererende sivilisasjonsmessig forandring legger stadig mer
«avfall» fra seg, som i neste omgang blir tegn pa noe gammelt. Liknende argumenter
finner vi hos teknologi- og kulturhistorikeren Svante Beckman som skriver om veksten
i artefakter som en «kulturekspansjon».?® Med okende mengde artefakter tiltar ogsé
«pleietrengendey kulturstoff, med konsekvenser for kulturminnevernets og museenes
strategier som méa handtere et kronisk overflodsproblem bade nér det gjelder
kulturminner og museumsgjenstander. De gjenstander som museer har samlet inn
under merkelappen «kunstindustri», «teknikk» eller «industri» har som regel sin
opprinnelse i en produksjon som bade har mangfoldiggjering og fornyelse i ulike
grader som hensikt. Vi snakker her om museer som samler innenfor rammen av
varesamfunnet slik at forholdet mellom nytt og gammelt etter alt & demme er under
kontinuerlig utvikling.

Liibbe og overflodsteorien gir en materiell forklaring pa det Reinhart Koselleck
sikter til nar han snakker om at moderne tidserfaring er kjennetegnet av en gkende
avstand mellom «erfaringsrom» og «forventningshorisont». Den sier at den sterke
musealiseringsprosess og gkende interesse for kulturminnevern man har sett siden
slutten av 1970-tallet er et utslag av at mengden kulturelle relikvier gker i takt med den
teknisk-industrielle produktivitet og varemarkedets ekspansjon, samtidig som det
teknisk-industrielle feltet i seg selv mister sin rolle i & skape fremtidsbilder. De tre
museene jeg skal behandle danner tre varianter eller tre méter presset fra den teknisk-
industrielle produksjonslogikken og dens temporalitet kan héndteres kulturelt og
musealt. Med utgangspunkt i historisk tid som teoretisk ramme sé blir spersmalet
hvordan tempoakselerasjonen som folger med veksten i utdatert kulturstoft, handteres
1 og med museenes diskurser og samlingsopplegg. Modereres eller forsterkes
erfaringene av brudd mellom fortid, natid og fremtid, feres det inn
kontinuitetsstrategier, i sa fall hvilke, og hvilke konkrete strategier for & handtere
hurtig forandring kan vi identifisere i museene?

Det jeg konkret gjor med hvert enkelt museum er & se pé tekster knyttet til dem,

med henblikk pé a analysere begrepsbruk og hvordan det skilles mellom fortid, natid

28 Svante Beckman, «Oreda i fornsviangen» i Modernisering och kulturarv, (red.) Jonas Anshelm (Stockholm:
Brutus Ostling, 1993), 36-37.
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og fremtid der. Er det et distinkt skille, og oppfattes det & etablere skiller, eventuelt &
skape kontinuiteter som viktig hos museene selv? Hvilken fortid er det snakk om og
hvordan, hvilken nétid er det snakk om og hvordan, og er det mulig & identifisere en
konkret forventningshorisont som preger de ulike museene? Dessuten skal jeg se pa
hvordan relasjonene mellom fortid, natid og fremtid er formet av symbolske former pé
et «lavere nivd» enn de metahistoriske kategoriene erfaring og forventning. Gjennom &
peke pé periodiseringer, fortellinger, historiske kunnskapsformer, forestillinger om
tidsaldre, lagringsmedier, etc. i bruk i de tre museene, kan vi konkret underseke den
historiske tidens form og uttrykk i hvert museum. Til dette harer ogsé spersmalet om
hvor slike periodiseringer, fortellinger og historiske kunnskaper stammer fra. Som vi
skal se er det en vesentlig forskjell pd om de stammer fra museene som egen symbolsk
form og fra musealiseringen som selvstendig meningsskapende prosess, eller om de
overtas fra det emnemessige feltets forhandsstruktureringer av stoffet. Musealiseringen
av det teknisk-industrielle feltet kan altsé innebeere en storre eller mindre grad av
transformasjon eller overtakelse av dette feltets egne temporaliserende begreper, og
som vi skal se varierer dette med de tre museene som skal tas opp i1 denne

avhandlingen.

Avhandlingen er lagt opp i tre deler, som hver for seg igjen er delt opp i tre kapitler.
De tre hoveddelene folger ganske enkelt hvert enkelt museum, i tid avgrenset til de
respektive museenes formative faser. Det vil i praksis si de forste 20-30 drene av
museenes historie, og siden museene fremkom péa henholdsvis 1870-tallet, 1910-tallet
og 1980-tallet, er det mellom hvert museum sprang i kronologien. Hensikten min har
heller ikke vert & gi en uttemmende kronologisk fremstilling av hvert museum som
alle eksisterer den dag i dag, men 4 forseke & gripe forholdet mellom oppkomsten av
nye museer, ulike kulturelle betingelser for historisk tid, og det omkringliggende
praktisk-okonomiske felt, pa tre ulike punkt innenfor moderniteten.?’ Siden museene

da er behandlet i ulike tidsavsnitt kan det ikke foretas direkte sammenlikninger over

2 Jeg kommer tilbake til problemer og muligheter ved & bruke modernitet som periodebegrep. Her sikter jeg til
varige trekk ved erfaringen av tid og historie som grovt kan dateres til de siste 200 ar, jf. Kosellecks og Aleida
Assmanns modernitetsteori i henholdsvis Futures past: on the semantics of historical time, og Ist die Zeit aus
den Fugen? Aufstieg und Fall des Zeitregimes der Moderne (Miunchen: Hanser, 2013).
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identiske variabler. I stedet har jeg forsekt & beskrive ulike konstellasjoner av
museumstyper, deres kulturelle betingelser og typen produksjon de samler fra, og
avhandlingens tre hoveddeler er heller nedslag i spredte deler av naer (moderne)
museumshistorie.

Grunnen til at den er lagt opp slik ma sees i lys av at utgangspunktet for hele
prosjektet ikke er museumshistorie i og for seg, men en interesse for samtidens
industrimuseer. Utgangspunktet mitt var at slike museer mer enn noen andre var
uttrykk for en sterkt kollektiv erfaring av at samtiden var en tid for avindustrialisering,
og slik at industrimuseer oppstod som en direkte folge av en erfaring av samtiden som
en tid da en kunne se avindustrialiseringen og dermed «historien» utfolde seg direkte.
Det «postindustrielle samfunn» er et av var tids sentrale temporaliserende begreper, og
— s det ut til — noe som slo inn i museumsfeltet i og med industrimuseene.
Industriminner som en egen kategori kulturminner og industrimuseene som en ny type
museer, vokste frem som to sider av samme sak i lepet av 1970, 80, og 90-arene, frem
til bade industriminner og industrimuseer i dag har blitt til en selvsagt del av
kulturminnevernet og museumsfeltet. I dag har Riksantikvaren et eget
bevaringsprogram for teknisk-industrielle kulturminner, det finnes en egen samlings-
og dokumentasjonspraksis rundt industriens kulturminner, det finnes egne
organisasjoner for museer som arbeider med industri og teknikk.

Spersmalet var fra min side hva dette betyr, og da sarlig med tanke pa at
industri tidlig pa 1900-tallet av mange ble assosiert med noe positivt og fremtidsrettet,
og som den rake motsetningen til alt som hadde med fortid, kulturminner og museer a
gjore.’° Bide blant arbeiderklasse og kapitalister ble industriutbygging i forste halvdel
av 1900-tallet ansett som en vei frem mot gkt velstand. P4 Rjukan malte Kittilsen i
1908 romantiserende bilder av industriutbyggingen i regi av Norsk Hydro, mens
Arbeiderpartiet langt ut pa 1950-tallet gikk til valg pa tekno-industriell
fremskrittsoptimisme med slagord som «Framskrittet skal fortsette» og «Vi bygger
framtidens Norge». Da industrien ble musealisert og gjort til tema for

kulturminnevernet fra 1970-tallet og utover, er det naerliggende & sperre seg hva slags

30 Hans-Jakob Agotnes, «Kva har skjedd med industrisamfunnet?» i Nér industrisamfunnet blir verdensarv,
(red.) Hans-Jakob Agotnes, et al. (Oslo: Spartacus Forlag / Scandinavian Adademic Press, 2014).
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historisk tid industrien i vér tid kan symbolisere. Er det som Trenter skriver slik at
dagens industriminner og industrimuseer etablerer minnesbilder for en forsvunnen
framtidstro, og i sa fall hvordan blir forholdet mellom fortid, natid og fremtid
organisert? Og hvilken betydning har begreper som «avindustrialisering» og «det
postindustrielle samfunnet» hatt for etableringen av industrimuseer og
industriminnevern? «Det postindustrielle samfunn» var et nyord da det dukket opp
samtidig med dannelsen av industrimuseene og industriminnevernet pa 1980-og 90-
tallet, men er det egentlig noen mer substansiell kobling mellom forestillingen om det
postindustrielle samfunn og musealiseringen av industri? Eller kan den angivelige
forsvunne fremtidstro knyttes til industrimuseene pa andre mater, og kan det vaere at
fremtidsperspektivet i slike museer etableres uavhengig av forestillinger og fortellinger
om industrialisering og avindustrialisering? De tre nedslagene i kultur- og
samtidshistorien er slik et resultat av en bevegelse bakover i tid, der jeg har tatt
utgangspunkt i en tilsynelatende kjent museumstenkning, og brukt historien som et
middel til & «avselvfalgeliggjore» det kjente og foregitte med tanke pa historisk tid.>!
Strategien for & forsta det egenartede ved industrimuseet som museumstype ble a sette
det i forhold til forutgdende former som kunne likne pa det med tanke pa hvordan
forholdet mellom fortid, nétid og fremtid ble satt pa spill og diskutert i tiden de ble
etablert. Da var det to museumstyper som pekte seg ut; kunstindustrimuseene og
tekniske museer, som altsé begge stod i forbindelse med et materielt begrep om

fremskritt, om enn pé helt andre mater.

Den forste delen er viet Kristiania kunstindustrimuseum, som er et museum som kan
knyttes til en belge av etableringer av kunstindustrimuseer i Norge og Europa fra
slutten av 1860-arene og frem til 1890-talllet. Kristiania kunstindustrimuseum var det
forste norske kunstindustrimuseet og ble etablert i 1876, etter at det ble etablert
tilsvarende museer i England med South Kensington Museum i 1852, i Osterrike med

Osterreichisches Museum fiir Kunst und Industrie i 1864, i Tyskland med Deutsches

31 Om avselvfglgeliggjgrelse som idéhistorisk forskningsstrategi, se Franck Beck Lassen, «Afselvfglgeligggrelse»
Slagmark — Tidskrift for idéhistorie 67(2013).
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Gewerbemuseum i Berlin i 1867.3> Norge ble det dannet to kunstindustrimuseer til,
Vestlandske kunstindustrimuseum i Bergen i 1887 og Nordenfjeldske
kunstindustrimuseum i Trondheim i 1894. Fellestrekkene ved disse museene var at de
sprang ut av et kritisk syn pa industrialisert vareproduksjon og pd at maskinfremstilte
varer svekket den handverksmessige fremstilling av gjenstander til hjemmets
innredning. De fleste kunstindustrimuseer som ble dannet pé slutten av 1800-tallet
hadde ambisjoner om & intervenere i samtidens handverk gjennom 4 stille forbilledlige
kunstindustrigjenstander til rddighet, og slik bret med de mer vitenskapelig innstilte
historiske museer.>> Med hensyn til historisk tid skal jeg i giennomgangen av
Kristiania kunstindustrimuseum nyansere dette og vise at den opprinnelige
modernitets- og industrikritiske holdningen, bade ble artikulert over et bestemt syn pa
antikken som et historisk ideal, samtidig som det var en betydelig oppmerksomhet
rundt en historiefaglig fundert samling allerede fra 1876. Fra rundt 1900 og utover i
mellomkrigstiden kom nye tenkemater til som dels supplerte dels transformerte det
opprinnelige utgangspunkt i en retning som la vekt pa at museet skulle vere en
padriver for det moderne og fremtiden. Derved ble ogsa forholdet mellom fortid, natid
og fremtid tolket pa en annen mate. Jeg avslutter fremstillingen av Kristiania
kunstindustrimuseum pa 1930-tallet, siden bruddet med det opprinnelige
museumskonseptet da var mer eller mindre fullbyrdet.

Det forste kapitlet i denne delen handler om hvordan museumskonseptet dels
ble iscenesatt som noe nytt som folge av det som ble ansett som en ny og kritisk
situasjon for hdndverket. «Maskinkram» hadde fort til forfall i handverkenes form- og
kvalitetssans, nd matte det gjores noe for & redde kunsthandverket/kunstindustrien.
Men kunstindustrimuseet mobiliserte samtidig historiske ressurser for & berge
héndverket i tiden for forfallet, som ifolge museets strateger satte inn fra omkring
1840-tallet. Jeg tar ogsa opp hvordan dette kom til uttrykk i samlingsopplegget ved

museet, og hvordan museet etter 1900 og frem mot 1930-tallet beveget seg mot et

32 Glambek, Kunsten, nytten og moralen: kunstindustri og husflid i Norge 1800—-1900. Barbara Mundt, Die
deutschen Kunstgewerbemuseen im 19. Jahrhundert (Miinchen: Prestel-Verlag, 1974).

33 Haakon Shetelig, Norske museers historie: festskrift til Thor B. Kielland pé 50-Grsdagen 9.12.1944 (Oslo:
Cappelen, 1944).
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skarpere skille mellom hva som var fortid og natid, og et annet syn pa fortidens verdi
for kunstindustrien.

Det andre kapitlet gar mer direkte inn pa en begrepsanalyse av kunstindustri, og
peker pa hvordan selve begrepsinnholdet ble formet i vekselvirkning med det jeg
oppfatter som en modernitetskritikk som var rettet mot «maskinen» og mot
teknifiseringen av produksjonen. Her vil jeg ogsé legge vekt pd hvordan oppfatningen
av kunstindustri ble bygget pa et syn pa produsenten av kunstindustri som en naer
slektning av den skapende kunstner. Derved ble idealbildet av kunstindustrien ogsé
underlagt samme temporale logikken som kjennetegnet den sakalte «frie» kunsten, og i
den var erindring og mottakelighet for det allerede eksisterende et viktig moment. I
begrepet om kunstindustri ble historisk tid sett p4 som en nedvendig enhet, og det var
her den sédkalte «forbildetenkningen» hadde sitt grunnlag. Det var ogsé dette som ble
det intellektuelle grunnlaget for de modernitetskritiske synspunkter som preget museet
i de forste 2030 &r.

I det tredje kapitlet ser jeg naermere pa hva slags historieskriving og
periodisering som fantes ved museet. Jeg skal vise at museet hadde en kontinuerlig
interesse 1 historiefaglig og kulturhistorisk tenkning og skriving, men at moderne
kunsthistorisk historiografi ferst fikk virkning p& museet i lopet av 1920-tallet.
Periodiseringen av kunstindustri var preget av to sjikt eller lag, den ene en tredelt

verdenshistorisk inndeling, og den andre en mer fininndelt stilhistorisk periodisering.

Den andre delen av avhandlingen er viet til Norsk Teknisk Museum og til en
fremstilling av kulturelle betingelser for teknikk- og teknologibegrepene som steder
der ulike forestillinger om historisk tid fikk spille seg ut. I likhet med Kristiania
kunstindustrimuseum var etableringen av Norsk Teknisk Museum en del av en
museumstrend der det ble dannet tekniske museer i mange industrialiserte land. I de
forste 30 ar etter 1900 vokste det frem store tekniske museer i blant annet Tyskland,
Sverige, Osterrike, Tsjekkia og USA. For Norsk Teknisk Museums del var Deutsches
Museum i Miinchen etablert i 1903 det viktigste forbildet, men ogsa Tekniska Museet i
Stockholm etablert i 1920 var en sentral referanse i planleggingen og diskusjoner om

Norsk Teknisk Museum, en prosess som varte fra idéen forst ble formulert i

29



Polyteknisk Forening i 1904 frem til 1932, da museet dpnet for publikum pa Bygdoy i
Oslo. De tekniske museene var ikke de forste museene som hadde et teknisk innhold,
tidligere hadde museer som Conservatoire des Arts et Métieres etablert i Paris i 1794
og Teylermuseet 1 Nederland fra 1778, samlet vitenskapelige instrumenter og
apparater, ved siden av kunstgjenstander.?* Imidlertid er det Deutsches Museum som
er det forste rendyrkede tekniske museet med utgangspunkt i et teknikkbegrep som ble
oppfattet som en motsetning til kunst. Teknikken slik den ble forstatt i Deutsches
Museum og etter hvert i Norsk Teknisk Museum, hvilte dessuten pa naturvitenskap og
pa en idé om herredemme over naturen gjennom vitenskap. Industrialiserte
produksjonsformer var viktig for bade det tyske og norske tekniske museum, men
samtidig var det en klar grensedragning mot «industrimuseer» som ble oppfattet som
avgrenset til & vise ferdige produkter og ikke prinsippene i produksjonsprosessen bak.
Fortiden ble langt pa vei fremstilt som rettet mot fremtiden, gjennom «teknisk
utvikling» og «teknisk fremskritt». Det var et teleologisk historiesyn i den forstand at
fortiden ble skildret som rettet mot fremtidige mal, samtidig som Norsk Teknisk
Museum ogsa forsgkte a virke som et medium som skulle fremstille teknikkens
tilstand i1 nétiden for natidens mennesker — og inntok en antihistorisk holdning til
museer overhodet.

Det forste kapitlet i denne delen (kapittel 5) sirkler inn egenarten i
teknikkbegrepet ved & relatere det til synet pa teknikken som konstruktiv virksomhet.
Den mer populaere maten dette ble formulert pa i Norsk Teknisk Museum var ved
hjelp av «oppfinnelser» og «oppfinnere». Museet ble delvis forstatt som et museum
om oppfinnelser og oppfinnere. En slik «oppfinnelsenes historie» ga en bestemt
utforming av historisk tid, der en la vekt pa det foregripende og fremtidsrettede
momentet i oppfinnelsenes historie. Historien kunne skrives som en historie om
begynnelser, der resolutte og fremtidsrettete handlinger og forestillinger ble sett pa
som historiens drivkraft. Gjenstander ble da sekundare uttrykk for oppfinnelser. Det
igangsettende momentet var konstruksjonsakten slik den utspilte seg gjennom
tegninger eller skisser. Teknikkens historie ble i denne forstand en ren idéhistorie,

siden gjenstandenes kildeverdi var begrenset av konstruksjonstegningenes primat. Det

34 Andersen og Hamran, Teknikk pé museum: Norsk Teknisk Museum 1914-2014, 18-24.
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var ogsa en historie som langt pé vei klarte seg uten periodiseringer og i stedet la opp
til en lineer og kvantifiserbar teknisk utvikling gjennom «oppfinnerhastighet».

Kapittel 6 tar forholdet mellom natid og fremtid i Norsk Teknisk Museum opp
til diskusjon. I dette kapitlet viser jeg hvordan Norsk Teknisk Museum ogsa forstod sin
egen rolle som et synkront medium som skulle fremstille teknikken slik den var i
natiden. Ved siden av den retrospektive siden av teknikken, ble den kontemporare
ansett som en naturlig oppgave for museet. Norsk Teknisk Museum prevde derfor pa
den ene siden & presentere fortidens teknikk, men den konkrete fortiden som ble
trukket frem var s& ner pa samtiden at teknikkens «historie» i realiteten bdde kunne
bety slik den var for og slik den utviklet seg i naet. Her ser jeg ogsa nermere pa hva
som var innholdet i det «tekniske fremskrittet» som museet ogsé ville vise, og pa i
hvilken grad det fantes en forventningshorisont som ble satt i en radikal motsetning til
erfaringsrommet. Jeg konkluderer her med at det fantes en sterk forestilling om
fremskritt gjennom teknikk. Fremtiden fikk preg av en teknisk og industriell utopi,
men bare i den betydning at forestillingene om fremtiden ble direkte forankret i
eksisterende teknologier og industrien i natiden. Det var ingen direkte litterer skildring
av fantastiske tilstander i fremtiden, men det fantes en konkret forhapning og
foregripelse av en kommende utvikling mot en bedre verden.

Kapittel 7 gar tilbake til spersmalet om teknikkens historie og fremstillingen av
fortidens teknikk i Norsk Teknisk Museum. Her ser jeg pa hvilke ansatser til
teknikkhistorie som fantes i samtida og pa maten den handterte diskontinuitet og
kontinuitet. Ansatsene til en slik teknikkhistorie viser en sjikting av lange
tidsperspektiver pa menneskets evolusjon, og kortere industrihistoriske
tidsperspektiver. Jeg legger vekt pa det tekniske langtidsperspektivet fordi det viser
hva en rendyrket teknikkhistorie potensielt kunne ha vert om den ikke samtidig ble

knyttet til periodiseringer fra et mer spesifikt industrihistorisk niva.

Den tredje delen er bygget opp rundt en drefting av betingelsene for fremveksten av
Norsk Trikotasjemuseum. Norsk Trikotasjemuseum ble etablert i 1994, som en del av
en endringsprosess i kulturminnevernet der sakalte teknisk-industrielle kulturminner

utvidet hva som til da hadde blitt regnet som kulturminner. Industrisamfunnet ble i
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lopet av 1980-tallet etablert som historisk interessant, og dermed som noe
kulturminnevernet og museene burde befatte seg med. Bandet mellom
kulturminnevernet — med dets innretning mot materielle kulturminner og kulturmiljoer
1 form av bygninger og steder — og museumsvesenet var viktig for Norsk
Trikotasjemuseum, som ble etablert rundt en nedlagt tekstilfabrikk i Salhus i Bergen.
Til forskjell fra tradisjonelle museer s er det som regel ikke en samling som danner
utgangspunktet for slike museer, men nedlagte fabrikkanlegg med eller uten
produksjonsutstyr. Den omfattende interessen for industriminner og industrimuseer er
en del av en internasjonal museumstrend, og en direkte innflytelse pa den norske
museumsdiskursen kom fra Sverige, der bade samtidsdokumentasjon og
industriarkeologi dannet egne kunnskapsformer for de ble aktuelle i Norge. I Sverige
som i Norge var det en belge av museumsetableringer knyttet til industritematikken pé
1980- og 90-tallet, og her som der genererte tematikken nye problemstillinger for
museene og kulturminnevernet, blant annet spersmal om tidsaspektet ved
kulturminnevernet, om hvordan industriens sterrelse og stedsbundethet skulle
handteres, hva slags faglige perspektiver som var dekkende og hvem som skulle vaere
akterene i feltet.> I Norge finnes det i dag om lag 80 museer som arbeider med emner
omkring industri, kommunikasjon og anlegg, men det er om lag 15 museer kan
karakteriseres som rene industrimuseer.®

Kapittel 8 blir da det forste kapitlet om Norsk Trikotasjemuseum og dreier seg
om hva som kjennetegnet industriminnene som kunnskapsfelt pa 1980-og 90-tallet.
Jeg ser pd hvordan industriminner ble gjort historisk viktige, og pd hvordan plan- og
programdokumenter pekte ut industrimuseer som en aktuell museumstype pa 1980- og
90-tallet. Her ser jeg ogsa pa betydningen av samtidsdokumentasjon som museal
praksis og pé den store interessen for samtidsfenomener
som preget store deler av museumsverden mot slutten av 1970-tallet og gjennom 1980-

tallet. Jeg argumenter for at det var en ny bevissthet rundt tiden som problem for

35 Ewa Bergdahl, «Fran industriminne till industrisamhéllets kulturarv — tankar kring ett betdnkande,» Nordisk
museologi 2(2003).

36 Tallet er basert p& museer som har meldt seg inn som medlem av Museumsforbundets undergruppe MIKA
som er skal samle museer som arbeider med «industri, kommunikasjons og anlegg». For en oversikt over
industrimuseene som er knyttet til Riksantikvarens bevaringsprogram; se
http://www.riksantikvaren.no/Tema/Tekniske-og-industrielle-kulturminne
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museene, og at samtidsdokumentasjonen viser dette. Her ser jeg ogsé pa hva som
dannet fokus for museumsarbeidet i Norsk Trikotasjemuseum, og pa hvordan
restaureringsspersmélet ble handtert.

Kapittel 9 dreier seg om forbindelsen mellom museum, tidserfaring og sted. Her
fokuserer jeg pa hvordan museum, sted og kulturminnevern virker sammen i
konstruksjonen av fortiden. Til forskjell fra de to andre museene er fremveksten av
Norsk Trikotasjemuseum direkte koblet med kulturminnevernet, og dermed med det
forholdet til materielle spor som preger det. Avgrensningen og beskrivelsen av Norsk
Trikotasjemuseum som et «teknisk-industrielt kulturminne» knytter ogsé betydelige
deler av museets historiske budskap til selve anlegget. Jeg skal ogsa se pa hvordan
materielle vitensformer — saerlig industriarkeologi, teknologihistorie og
arkitekturhistorie — har formet historieskrivingen ved industrimuseer.

Kapittel 10 fortsetter som undersekelse av hvordan historisk tid i Norsk
Trikotasjemuseum i stor grad har blitt et spersmal om minne. Her fokuserer jeg pa
hvordan den nere fortid i form av levende tidsvitner fra den musealiserte fabrikken
virker pé tidsdimensjonen. Med dette utgangspunktet kan det ikke veere snakk om en
«reny fortid, siden de som representerer den fremdeles er i live og kan ytre seg som
akterer. Skillet mellom fortid og natid ma da etableres pd andre betingelser enn i
situasjoner der en bare har & gjore med gjenstander og med gjenstander som ingen har
levende erfaring med. P& den andre siden blir de levende etablert som fortid, slik at det
likevel er til stede et kanskje mer diffust skille mellom fortid og nétid. Et forhold som
da videre spiller en rolle er gjennom hvilket medium fortiden ytrer seg i nitiden. Her
vil jeg avslutte med & diskutere forholdet mellom «muntlig historie» og former for

historieskriving som arbeiderhistorie og teknologihistorie.

Helt til slutt gjer jeg en oppsummerende drefting av hvordan man kan forstd det
historiske i museene pa bakgrunn av de tre museer som skal tas opp her. Da tar jeg opp
noen av de kritiske perspektiver pa samtidens oppfatninger av tid og historie som har

fremkommet de senere 4r, blant dem Francois Hartogs presentismediagnose.” Denne

37 Hartog, Regimes of Historicity — Presentism and experiences of time.
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gar i korte trekk ut pa at méten en forholder seg til tid og historie i det senmoderne
«historisitetsregime» som vokser frem etter (og ifolge Hartog dels pa grunn av)
murens fall i 1989 er preget av en svaert avkortet horisont som er sentrert rundt det som
er her og na. Presentismen svekker bade fortid og fremtid som begreper for en annen
tid, slik at tidsoppfatningene mister sin funksjon som en bevisstgjering om historisk
annerledeshet og virkelighetens foranderlighet. Presentismen innebarer ikke at
fortiden «forsvinner», tvert imot blir det «mer» av den. Problemet er at fortiden blir
uforpliktende underholdning som undergraver historiens kritiske funksjon som en
bevisstgjering av historiske begrensninger i vare tanker og forestillinger. Et av de felt
som Hartog anferer som en viktig del av denne presentismen er kulturarvsfeltet og
musealiseringen. «Historien» som kommer til uttrykk der er en slags refleks av
natidens interesser og begreper — en «tidens provinsialisme» — som i realiteten
uttrykker en blindhet for det historiske ved historien.

Jeg oppfatter det slik at dersom Hartog har rett s& rammer dette selve
mulighetsbetingelsene for at det kan finnes noe slik som historisk tid i museene og i
kulturminnevernet. Historisk tid slik den er definert ut fra Koselleck vil da métte
betraktes som et ideologisk begrep som takelegger den senmoderne forvitring av
betingelsene for 4 kunne gjore meningsfulle skiller mellom fortid, natid og fremtid. I
oppsummeringen argumenterer jeg for at antatt senmoderne (og natidssentrerte)
museer som industrimuseene, som altsa ble dannet i samme tiden som oppkomsten av
det Hartog beskriver som en presentisme, likevel er historiske museer i den forstand at
det finnes ganske tydelige distinksjoner mellom fortid og nétid, og natid og fremtid.
Det som har forandret seg i forhold til museer som Kristiania kunstindustrimuseum og
Norsk Teknisk Museum er at den historiske tiden settes gjennom egne
museumsfaglige begreper som bevaring, vern, autentisitet, og ved at de store historiske
skjemaer knyttet til «utviklingen» er forsvunnet. Det finnes ogsd en
fremtidsdimensjon, men ikke i form av en teknisk-industriell utopi som i Norsk
Teknisk Museum. Fremtiden i det jeg vil kalle det post-utopiske museum utgér ikke
fra forventninger om den historiske utviklingen til det emneomradet museet er om,
men er blitt en fremtid som mer genereres ut fra selve museet som medium eller

symbolsk form. Denne fremtiden er det rettere & beskrive som en ettertid, noe som
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faller utenfor Hartogs presentismediagnose som etterlyser en mer substansiell
forventningshorisont og vil dermed (over)se museenes og kulturminnevernets rolle i
fremstillingen av en fremtid som er spesifikk for dette feltet — alts ettertiden. P4 den
andre siden skal vi se at nettopp denne utviklingen er mer i overensstemmelse med
Alida Assmanns teori om det senmoderne historisitetsregime, som ikke er definert av

brudd, men av nye former for temporal kontinuitet.>

Dersom en skal gjore en empirisk studie av tidserfaringer gjennom maten de
artikuleres 1 ord og medier i et museum, operer en i realiteten med et materiale som
alltid allerede er fortolkninger. «Empirien» er allerede meningsbarende materiale,
siden det vi har & gjere med spréklige utsagn, medier og handlinger som er i bruk til &
héndtere den historiske dimensjonen ved museet. A fortelle, periodisere, datere, samle
gjenstander eller lagre opplysninger, er allerede temporaliserende fortolkninger av
virkeligheten. Historisk tid er et teoretisk begrep jeg bruker for & formulere
problemstillingen for avhandlingen og kan séledes ikke forventes & dukke opp i
materialet. Det gjor derimot begreper som «moderney, «historisk», «nétid»,
«fremskritty, «utviklingeny, «kulturminner», «ny», «gammelt», «for» og «etter» osv.,
og det er mulig & peke pa hva slags gjenstander blir bevart, og pa hvilke
lagringsmedier museene har brukt til & lagre opplysninger om gjenstandene, og pé
praksiser i museene som har temporale virkninger. Fire eller fem typer material kan
tjene som ledetrader til & belyse forskningsspersmélene formulert innledningsvis. Det
er a) utsagn som periodiserer, lager kronologiske rekkefolger eller serier av material,
og b) utsagn som er deler av vitenskapelige eller faglige diskurser som i en eller annen
forstand skaper fortellinger om et emne, og c) utsagn som markerer eller appellerer til
det aktuelle og som mobiliserer til handling «her og na», d) utsagn som uttrykker
begreper som enten er nye emnebegreper og del av nye kunnskapssystemer, eller som
er overforinger fra eldre kunnskapssystemer til nye problematikker, e) materielle
baerere av tegn som brukes til bevare, lagre og overfore informasjon over tid

(gjenstander, skrift, bilder, tegninger — forholdet mellom dem blir som regel motivert

38 Assmann, Ist die Zeit aus den Fugen? Aufstieg und Fall des Zeitregimes der Moderne, 321-24.
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ut fra hensyn til bestandighet, kildeverdi, opprinnelighet) og f) praksiser som er knyttet
til bruk av steder eller ting som preger deres historiske verdi.

Materialtilfanget og fordelinger pa de ulike gruppene varierer fra museum til
museum. Materialet er likevel forst og fremst tekster som enten har oppstatt i
forbindelse med dreftinger og planlegging av museumsprosjektene, faglige eller
vitenskapelige tekster som har behandlet tematikken museene ble etablert rundt, og
tekster i form av kataloger som beskriver samlingene. For Norsk Trikotasjemuseums
del har det veert mulig & observere museet direkte nar det gjelder méten det er innrettet
i dag, slik at jeg her har hatt muligheten til observasjon som metode. Nar det gjelder
tekstenes kildeverdi, s& ma det sies at de tre museene er omgitt av noe ulike teksttyper,
som ytrer seg om historisk tid pa litt ulike nivaer. Nér en leser tekstene mé en vere
klar over at det er forskjellige typer akterer som barer dem frem. I Kristiania
kunstindustrimuseum er det et betydelig innslag av intellektuelle akterer, deriblant
museets forste leder Lorentz Dietrichson, som knyttet museet sammen med
intellektuelle stromninger innenfor den sene 1800-tallets kunstfilosofi. I Norsk
Teknisk Museum var det ingenierer som ledet an i museumsetableringen, blant dem
intellektuelt nysgjerrige ingeniorer som tok med seg deler av samtidens tenkning om
teknikk og historie inn i utformingen av museet. I Norsk Trikotasjemuseum er
akterene langt mer knyttet til en offentlig institusjonalisert kulturpolitikk, men ogsa til
en mer etablert museumsprofesjon som vokste ut av ulike kulturhistoriske fag.
Teksttypene som kan relateres til de tre museene barer preg av dette, ved at
fordelingen av tekstene pé vitenskapelige tekster, argumentative tekster og
styringstekster er ulik museene i mellom. I seg selv beskriver dette forskjeller i
museenes karakter ved at teksttypene etablerer historisk tid pa ulike mater. For
eksempel dannes aktualitetsdimensjonen pé ulike mater, i det forste tilfellet utledes
den sa & si fra kunstindustriens «vesen» som kunst gjennom en hgy grad av teoretisk
refleksjon, i det andre gjennom en profesjonsrelatert retorikk om den «nye tid», i det
tredje fra en beskrivelse av hva som er den aktuelle samfunnsmessige tilstand samt
nare fortid utfert av profesjonelle museumsfolk og antikvarer.

Kildekritisk sett betyr dette at materialet mitt ytrer seg om problemstillingen pa

mer eller mindre uttrykkelige mater, og at et betydelig fortolkningsarbeid ligger til
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grunn for fremstillingen av museene. Som nevnt over har jeg likevel forsgkt & etablere
noen holdepunkter for tekstlesningen ut fra listen over utsagnstyper over, som gar pa
tvers av vitenskapstekster, argumentative tekster og forvaltningstekster.
Periodiseringer, utsagn om hva som er aktuelt, hva som er fortid, og hvilke
forventningshorisonter som finnes, vil foreckomme i alle typer tekster, om enn med
ulike grad av systematikk og hyppighet. Hovedgrepet mitt har vert & identifisere og
trekke ut temporaliserende utsagn som har en kvalitativ betydning som utrykk for
tidserfaringer, og (naturligvis) ikke mer frekvente grammatikalske temporale
markeringer. Tekstenhetene som sier noe om oppfatningen av historisk tid, er de
funksjonelle enheter i bestemte tenkemater som i Michel Foucaults sékalte
diskursanalyse kalles «utsagny», og ikke grammatikalske enheter som «ordy eller
«setninger».3? Utsagn er de symbolske enheter i tenkeméter eller «diskurs» som gjer
det mulig & tenke og erfare noe som noe, i vart tilfelle for eksempel historien som noe
knyttet til fremskritt, eventuelt som en tid vi ikke lenger har tilgang til (forgangen
fortid) etc. Utsagnet lar noe fa en realitet, det «holder erfaring sammen».*° Litt sterkere
formulert kan en si at utsagnet virker pd samme mate som symbolske former i Ernst
Cassirers teori om symbolske former. Disse formene er «erfaringsmedier» som
befinner seg mellom mennesket og virkeligheten, og ved hjelp av symboler
konstitueres et forhold til virkeligheten.*' Vi kan si at dette ogsé gjelder tidserfaringer
som vi skal befatte oss med her. De dannes gjennom symbolske former, eller utsagn,
for & holde oss til den diskursanalytiske terminologien. Fremgangsmaten min har
dermed veert & gjore en kartlegging av temporaliserende utsagn i tekstene, som kan
belyse hvilke forhold mellom fortid, natid og fremtid som er virksomme i museene.
Denne kartleggingen av utsagn som gir uttrykk for ulike aspekter ved historisk
tid, har fort meg langt utover det som en kan regne som tekster knyttet til historiske
vitenskaper. Men kunnskapsregimer eller vitensformer i diskursanalytisk forstand er

bredere enn vitenskaper, noe som betyr at den sjangermiksen som de ulike museene

3% Michel Foucault, The archaeology of knowledge (London: Routledge, 1972), 21-30.

40 Arild Utaker, «Michel Foucault: tenkning og historie» Agora 3-4(1999): 156—65.

41 Nils Gilje, «Myten som symbolsk form: Kontroversen mellom Cassirer og Heidegger» i Cassirer og Heidegger i
Davos, (red.) Hein Berdinesen og Lars Petter Storm Torjussen (Oslo: Dreyer, 2013), 286.
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representerer ikke betyr at det ikke dreier seg om former for viten i alle tre tilfeller.*?
Det kan bade dreie seg om vitenskapelig formalisert viten, og om institusjonelle
vitensformer som ikke i seg selv pretenderer vitenskapelige sannheter. Periodiserende
utsagn kan jo bade forekomme i og utenfor historiske vitenskaper, og likevel i begge
tilfeller fungere som viten i den forstand at det er tekster som etablerer et felt og en
maéte & snakke om dette feltet pd. Underveis i analysen vil en se at jeg snakker om
vitensformer som det som gir tidserfaringene form, og at for Norsk Trikotasjemuseums
del sé er en betydelig del av vitensformene opparbeidet i styringstekster eller
institusjonelle tekster. Tekstmassen jeg operer med er relativt begrenset, men siden jeg
har vert opptatt av & identifisere utsagn som kan si noe om tidserfaringer, sa har de
veert omfangsrike nok i den forstand at de har vist hvilke grunnleggende forestillinger
som har vert i spill i de ulike museene. Her vil jeg imidlertid ta et forbehold, siden
hovedfokus ligger pa «avsendersiden» av museene. De akterene det er snakk om her er
de som har vart involvert i konstruksjonen av museumskonseptene, og som vi skal se
er ikke tidserfaringens karakter entydig selv om det er snakk om det samme museet pé
samme tid. Mellom tidserfaringene og tidsregimene vil vi finne bdde overenstemmelse
og diskrepans.

Tilnzermingen til materialet og vektleggingen av tekster som hovedkategori av
empirisk material, er motivert av et enske om & forske pa museer som en del av
idéhistorien. Tekstene gir tilgang til tenkemaéter eller forestillingsverdener knyttet til
tid og historie, og uten en bevisst tekstlesing er det etter mitt syn vanskelig a fa et grep
om forholdet til tid og historie, som i seg selv er et relativt uhdndgripelig tema. I
metodediskusjonene som har gétt i idéhistoriske sammenhenger omkring forholdet
mellom tekst og kontekst, mellom idé- eller begrepshistorie og sosialhistorie, sa er det
som om man ber velge «side».*> Men jeg ser pa bade begrepsnivaet og det
kontekstuelle nivaet som noe vi har tilgang til gjennom tekster og begge er ofte (ikke

alltid) dannet via tekster. Skillet mellom begrepene som ble og blir brukt og

42 Jf. skillet mellom «connaissance» og «savoir» hos Foucault: det fgrste er formalisert og underlagt
metodologiske prosedyrer, det siste er uformaliserte og foregitte betingelser. Foucault, The archaeology of
knowledge, 15.

4 For en gjennomgang av ulike posisjoner i en slik debatt. se Mikkel Thorup, «Taget ud af sammenhaeng — Om
kontekst i idéhistorie» Slagmark — Tidskrift for idéhistorie, nr. 67 (2013).
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konteksten rundt, er ikke sa enkel & opprettholde nar man forseker & forsta det som har
blitt sagt og det som sies i og om museene. I lesningen av ulike tekster har jeg lest dem
som utsagn som er virksomme i den sammenhengen de sies i, men det er
sammenhenger som igjen utgjeres av andre tekster og som er vanskelig & fiksere pa
forhand som selve «konteksten». Teksttypene jeg har brukt har vaert bade «hoye og
«lavey tekster, fra akademiske avhandlinger til byrakratiske rapporter. Nar jeg sier at
avhandlingens fremgangsmate er en form for idéhistorie — eller «intellektuell historie»
som kan forstds som en nyere betegnelse pa idéhistorie som markerer et storre spekter
av tekster enn den klassiske idéhistoriske kanon — sa betyr ikke det at jeg har kuttet
bandene til kulturhistorie og kulturvitenskap, som omhandler hverdagslivets kultur.*
Tvert imot sa kan man lese for eksempel katalogtekster eller mindre tekstfragmenter,
og programmatiske tekster, som uttrykk for visse ledende idéer (utsagn). I museene jeg
har undersekt er det materiale av bade mer vitenskapelig og mer politisk og
byrékratisk art. La meg si litt mer utforlig om materialet for hvert enkelt museum.

Materialet jeg bygger fremstillingen av Kristiania kunstindustrimuseum pa er
beker, artikler, taler og «ferere» eller presentasjoner av samlingene, og arkivmateriale
fra museet. Bokene som er brukt som kilder til analysene av historisk tid er forst og
fremst beker av Lorentz Dietrichson. Dietrichson var Norges forste professor i
kunsthistorie og helt sentral i etableringen av Kristiania kunstindustrimuseum som
formann i foreningen for museet. Han var der ogsé en viktig formidler av den tyske
tenkningen om kunstindustri i samtiden. Hans store produksjon innbefatter ogsa
tekster som kan leses som en del av etableringen av en historisk vitenskapelig innstilt
tenkning omkring kunstindustri. De viktigste bekene han skrev som ogsa hadde
implikasjoner for maten kunstindusdustriens historie ble forstitt pd var enten knyttet til
kunsthistorie og estetikk, eller til sakalt «kunstarkeologi» og til studier av antikken.
Ellers har jeg brukt artikler skrevet av personer som var involvert i & formulere den
faglige innretningen til Kristiania kunstindustrimuseum mellom etableringen i 1876
frem til slutten av 1930-tallet. Dietrichson og Henrik Grosch, kunsthistorikerne Hans
Dedekam og Thor B. Kielland skrev programmatiske tekster for Kristiania

kunstindustrimuseum, kunsthistoriske fremstillinger og kommentarer til samtidens

4 Dominick Lacapra, «Rethinking Intellectual History and Reading Texts» History and Theory 19, nr. 3 (1980).
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utvikling innenfor kunstindustrien. For det tredje har jeg gétt gjennom kataloger, lister
over utstillinger, forere eller guider til museet, samt arbekene til museet i tiden mellom
1876 og 1939.

Fremstillingen av Norsk Teknisk Museum er i alle tre kapitler samlet om
mellomkrigstiden, og jeg har her som i forutgdende del brukt kilder som er egnet til &
lese ut den formen for historisk tid som ligger serlig i grunnbegrepet «teknikk». Det er
igjen programmatiske tekster, her skrevet av museets initiativtakere, samt artikler i
Teknisk Ukeblad fra mellomkrigstiden som viser noe av diskusjonene rundt museet.
Det er beskrivelser av samlingene slik de fremkommer i publikasjoner fra Norsk
Teknisk Museum, og jeg har ogsa her brukt stoff fra museets arbgker som gar tilbake
til 1914, selv om museet egentlig ikke apnet for publikum for i 1932. Jeg har ogsa
brukt noe arkivmateriale. Jeg har lagt vekt pa beker av Georg Brochmann og Edgar
Schieldrop om teknikkens historie, fordi disse mé betraktes som de forste riss av en
systematisk teknologihistorie som ogsa forsgkte & inkorporere kulturhistoriske
perspektiver. Ingen av disse verkene var noe Norsk Teknisk Museum var forpliktet pé,
men samtidig viser det forekomsten av forestillinger som ogsa fantes i museet og som
var utbredt i mellomkrigstidens syn pa teknikk. Stedvis trekker jeg ogsa linjer til
enkelte av samtidens sentrale tekster om teknikk og kultur, for & tydeliggjere hva som
var de sentrale utsagn i datidens fremstillinger av teknikk.

Tekstmaterialet jeg bruker i del 3 om Norsk Trikotasjemuseum er for det meste
rapporter, utredninger og kulturpolitiske styringstekster. I forbindelse med dette
museet har jeg brukt en del tekster som ikke direkte er produsert av museet, men som
likevel er viktig for & forsta oppkomsten av Norsk Trikotasjemuseum. Det
institusjonelle og kulturpolitiske landskapet omkring museene er apenbart en annen nd
enn i pa 1880- eller 1930-tallet, og i forbindelse med Norsk Trikotasjemuseum er det
vanskelig & se vekk fra mer generelle museumsfaglige tenkemaéters pregning av
industritematikken. Serlig med tanke pa problemstillingen knyttet til historisk tid og
museer, har jeg valgt & bygge fremstillingen pa de museumsfaglige diskusjoner
omkring samtidsdokumentasjon og naer historie som gikk mer allment i museumsfeltet
pa 1980- og 90-tallet. Uten dette materialet ville det vaere vanskelig a forsta hva

fremveksten av Norsk Trikotasjemuseum hadde & gjore med synet pa historisk tid. En
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annen, mer pragmatisk begrunnelse er at omfanget av tekster som mer prinsipielt og
teoretisk begrunner industrimuseene som museumsform er lite, slik at tenkningen
rundt dem ma belyses ved a trekke inn det som ogsa mer indirekte er relevant. For &
beskrive fremveksten av museet som en del av et kunnskapsfelt, bruker jeg derfor ogsa
tekster om og fra industriarkeologi og industriminnedokumentasjon. Dette var
tilstatende kunnskapsfelt til industrimuseene, men som vi skal se kanskje ogsé mer
direkte en betingelse, i og med at industrimuseer og industriminnevern vokste frem
gjennom hverandre.

En forskjell mellom materialet fra Norsk Trikotasjemuseum og de to andre
museene er at forstnevnte pd en helt annen mate enn de to andre er knyttet til sted.
Lokaliseringen av Norsk Trikotasjemuseum er ikke tilfeldig, i og med at det er den
nedlagte Salhus Tricotagefabrik som er museet. Den historiske materialiteten gar
dermed langt utover samlingsvirksomhet rettet mot lose gjenstander, det er det «faste»
kulturminnet som pa sett og vis danner de historiske levninger etter fabrikken, som i
sin tur museet gjennom sin praksis aksentuerer og presenterer. Fra et forskningsstasted
er denne stedsdimensjonen tilgjengelig i néet, i den forstand at en kan studere hva
museet i samtiden gjor med og ut av stedet. For & {4 et grep om dette har jeg brukt
egne erfaringer fra motet med sted og museum og forsekt & beskrive hvilke
tidserfaringer en kan gjere seg i og med stedsdimensjonene. Om disse erfaringene
gjelder andre kan jeg bare sannsynliggjere, ved & peke pé hvordan stedet blir
tilrettelagt av museet, og ut fra tekster i feltet som finnes om feltet, og ut fra deltakelse
i felles omvisninger i regi av museet hvor jeg har kunne observere andres reksjoner.
Som vi skal seg gjor stedsdimensjonen i alle tilfeller Norsk Trikotasjemuseum til en
annen type museumsprosjekt enn de to andre, selv om det tematisk sett er beslektet til
arbeid, teknologi og materiell produksjon. Med tanke pé erfaringene av historisk tid sa
er det vesentlig at forholdet mellom ord og ting forrykkes i og med stedligheten. Det
finnes i liten grad en pa forhénd opparbeidet historisk fortelling og periodisering som
setter tingene pa avstand, slik at tidsaspektet ogsa av denne grunn kan oppfattes som
«nzrty og (dermed) fjernt fra historievitenskapelige ordninger av tid, enten de er rettet

bakover eller fremover.
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Avhandlingen plasserer seg i skjeringspunktet mellom historiefagenes
vitenskapshistorie, metahistorie og museologi. Forskningsbidraget ligger
forhépentligvis i nettopp denne konstellasjonen av problematikker og perspektiv. Noe
av det teoretiske utgangspunktet ma imidlertid utdypes, samtidig som jeg i det
folgende vil referere til noe av den viktigste forskningslitteraturen pa omréadet. Da jeg
innledningsvis formulerte avhandlingens problemstilling ut fra forholdet mellom
museene og formingen av tidserfaringen over, la jeg vekt pa at det dreier seg om et
relasjonelt og performativt forhold mellom fortid, nétid og fremtid. Det vil si at
skillene og koblingene mellom fortid, ndtid og fremtid er noe som dannes gjennom
symbolske former og utsagn. Museene og symbolske former inngar i en
vekselvirkning med hverandre der museene pé den ene siden kan produsere mater &
handtere historisk tid som gar ut i kulturen for @vrig, pa den andre siden er museene
uttrykk for mater a handtere historisk tid som kan vare opparbeidet pa forhand i
sammenhenger utenfor museene. En annen ting er at maten relasjoner mellom fortid,
natid og fortid formes, selv er noe som varierer over tid. Da begynner det & bli
komplisert, fordi nar det dreier seg om historisk tid er det ikke bare snakk om &
beskrive hva som sies og gjeres i museene helt konkret, men ogsé om & kunne fange
opp eventuelle variasjoner i méten dette gjores i ulike tider. Heri ligger et
metahistorisk problem. Hvis det er slik at det finnes variasjon over tid, hva forteller det
oss? Er det mulig a skrive museene inn i en bredere metahistorisk ramme, og kan man
gjore det uten 4 knytte an til noen mer generelle teorier om hvordan former for
historisk tid har forandret seg over tid? For & knytte analysen av museene til noen
overordnete kulturvitenskapelige diskusjoner, har jeg i analysen valgt & bruke noe av
den eksisterende modernitetsteori og dens periodisering, uten at det derved er sagt at
det ikke kan finnes elementer eller tidssjikt som motsier det moderne tidsregimet.
Begrepet om historisk tid hos Reinhart Koselleck slik jeg har fremstilt det, har
jeg hittil ikke satt i et forhold til den modernitetsteorien begrepet som regel henger
sammen med hos ham. Jeg skal imidlertid gjere det her som en del av redegjorelsen av
teori, fordi jeg skal gjore bruk av modernitetsteori i den konkrete undersgkelsen av de

tre museene. Pa den ene siden gjor tilknytningen til modernitetsteori det mulig & koble
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museene sammen med tidens kulturhistorie ellers. P4 den andre siden kan det oppsté
visse problemer knyttet til periodiseringens entydiggjerende karakter, som jeg skal
forseke & forebygge ved a klargjere hva periodisering kan tilfere og ikke tilfore en
konkret museumsanalyse. Denne spenningen ligger hos Koselleck innebygget i maten
historisk tid er formulert. Historisk tid er pa den ene siden et antropologisk
grunnvilkdr, pa den andre finnes det en egenart i erfaringen av historisk tid som
Koselleck tidfester til overgangen fra 1700-tallet til 1800-tallet. Et sentralt idéhistorisk
utviklingstrekk pa 1800-tallet er ifolge ham et stadig storre brudd mellom
«erfaringsrom» og «forventningshorisont».*> For den moderne historieforstdelsen var
forventningshorisonter modellert etter det en hadde erfaringer med, «fremtiden» kunne
ikke forventes & vere helt annerledes enn det som hadde vert, man kunne laere av og
overfore erfaringer fra fortiden til natiden og til forventningene en i nitiden kunne ha
til den kommende tid. Etter Aistoria magistra vitae—paradigmet kom ifelge denne
teorien en langt mer temporalisert historieoppfatning og en oppmerksomhet mot
samtiden og fremtiden som noe relativt frisatt fra fortidens erfaringer. Betingelsene for
a snakke om «historie» som en temporal prosess springer ikke ene og alene ut av
fortiden og at man gjennom beskrivelser av fortiden forseker & gjore fortiden
narverende og forstaelig igjen, men ogsa ut av at oppfatningene av fremtiden etter
omkring 1800 ikke lenger er bundet til forestillinger om en forhandsbestemt utgang i
form av enten dommedag eller tusenarsriket. Det er forst nér fremtiden blir «&peny at
fortiden blir en annen og mer fremmed dimensjon.

Lesningen av Kosellecks begrep om historisk tid som et element i en
modernitetsteori har blitt omsatt i ulike varianter i nyere kulturteori, blant de mest
sentrale er Aleida Assmanns begrep om det moderne tidsregimet og Francois Hartogs
begrep om det moderne historisitetsregimet. Et kulturelt tidsregime er
«unterschiedlichen Formen, in denen sich Gesellschaften in der Zeit positionieren und
mit ihrer Vergangenheit umgeheny, og trenger ikke «vom Individuum selbst bewusst

reflektiert werden».*® Ut fra det som er sagt tidligere om symbolske former og utsagn,

4 Koselleck, Futures past: on the semantics of historical time, 21 ff.
46 Assmann, Ist die Zeit aus den Fugen? Aufstieg und Fall des Zeitregimes der Moderne, 19. Dette er langt pa vei
i pakt med Foucaults vitensarkeologi, som vi skal se, selv om Assmann legger betydelig mer vekt pad medier.
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er det neerliggende & forsta historisitetsregimer som langvarige og kollektive mater &
forme menneskers tidserfaringer pa. A snakke om et «regime» impliserer at det er
snakk om en styrende struktur, om former og teknikker for & regulere og rytmisere
temporalitet i en kultur.” Et slikt «historisitetsregime» er apenbart ikke noe som er
«vedtatt» av politiske institusjoner, selv om de ulike deler av et historisitetsregime kan
ha politiske og sosiale konsekvenser. Det grunnleggende grepet i Assmanns s vel som
Hartogs tilneerminger til tidens historie og tidens kulturelle forutsetninger, er ganske
enkelt & ta utgangspunkt i at det ikke finnes en naturlig harmoni mellom fortid, néatid
og fremtid nar en betrakter tid som et kulturelt fenomen, derimot er det en betydelig
historisk variasjon og dermed en «strukturhistorie» som disponerer for hvilke verdier
som tilskrives hver enkelt dimensjon.

I henholdsvis Ist die Zeit aus den Fugen — Aufstieg und Fall des Zeitregimes der
Moderne og Regimes of Historicity — Presentism and experiences of time tar Assmann
og Hartog opp hvordan vart forhold til tid har endret seg ganske radikalt i lopet av
1900-tallet.*® Seerlig dreier det seg om det de ser pad som modernitetens oppvurdering
av ndtiden og fremtiden pé bekostning av fortiden, og om hvordan en skal forstd den
senmoderne tilstand med hensyn til hvorvidt samtiden og fremtiden fremdeles har en
privilegert status eller ikke, og om meningsinnholdet i samtiden har endret seg i
retning av en «implosjon» om natiden og slik danner en patologisk avkortet
tidsoppfatning — for Hartog en sékalt «presentisme» som betraktes som den sentrale
senmoderne kulturelle patologi.*® Assmann og Hartog skiller lag nar det gjelder
vurderingen av dette sakalte senmoderne tidsregimet eller historisitetsregimet.
Assmann ser pa de siste 20-30-arenes fornyede interesse for kulturell erindring og
tilherende oppmyking av skillet mellom fortid og natid som en normalisering etter
modernitetens ekstreme adskillelse av tidsdimensjonene. Hartog mener svekkelsen av
de kulturelle skillene mellom fortid, natid og fremtid har fert til en situasjon der det

store omfanget av badde museer, kulturminner og kulturarv blir et sykdomstegn pé en

47 Helge Jordheim, «Introduction: Multiple times and the work of synchronization» History and Theory 53, nr.
December (2014): 509-10.

48 Assmann, Ist die Zeit aus den Fugen? Aufstieg und Fall des Zeitregimes der Moderne. Hartog, Regimes of
Historicity — Presentism and experiences of time.

% Regimes of Historicity — Presentism and experiences of time, 107—14.
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«kvasifortid» som i virkeligheten springer ut av nétidighetens dominans og manglende
symbolske ressurser til & se ut over var egen tid.

Assmann peker ogsa pa tidlig 1900-tall som det moderne tidsregimets
heykonjunktur, og det som kjennetegner det er a aktivt sette og gripe inn i skillene
mellom fortid, natid og fremtid. Fer den tid ble epokegrenser konstatert, men né —
altsé 1 forste halvdel av 1900-tallet — ble de proklamert.’° Det vil si at en vesentlig side
ved det moderne tidsregimet — og den moderniteten det definerer — var eller er &
markere, dramatisere og produsere skillene mellom fortid, natid og fremtid som ogsa
gjor de respektive tidsdimensjonene gjensidig utelukkende. Assmann peker pé en
«Eposchenzisurenrhetorik», altsa en slags epoke- og brudd-retorikk, som konstruerer
forskjeller mellom tidsdimensjonene. Under det moderne tidsregimet kom séledes
fortiden til & bli angrepet for slik & «frigjere» natiden fra dens grep. Dette var/er en
avgjerende betingelse for idéen om fremskritt. Fortiden var ikke lenger er kulturelt
reservoar av overhistoriske normer og verdier, men en byrde og en forsinkelse pa
veien til fremtiden. Ifelge Assmann var en viktig side ved moderniteten & kaste av seg
fortiden ved & erkleere noe som dedt og gammelt.>! Det & erkleere noe som «utdaterty,
gir altsé bare mening i et gitt tidsregime, og stammer fra en oppmerksomhet mot
epokale brudd som er karakteristisk for modernitetens temporale organisering i forste
halvdel av 1900-tallet. Dessuten ma evnen til a skape radikale skiller stadig fornyes
dersom det moderne tidsregimet skal overleve. Assmann skriver at grensene mellom
fortid og natid stadig ma reaktiveres dersom det nye skal oppfattes som noe virkelig
nytt sammenliknet med det gamle. «Det gamle» eller fortiden kan bare holdes pé
avstand dersom det finnes kulturelle betingelser for & trekke klare skiller mellom
tidsdimensjonene, og ikke minst institusjoner, slik som arkiver, biblioteker og museer.

En kritikk av lesningen av Koselleck som modernitetsteoretiker har blitt
formulert av kultur- og idéhistorikeren Helge Jordheim, som i stedet for
modernitetsteori setter det han kaller «synkroniseringspraksiser».’> Bakgrunnen for

dette er & gjore det mulig & beskrive ulike temporale lag og rytmer som kan

50 Ist die Zeit aus den Fugen? Aufstieg und Fall des Zeitregimes der Moderne, 155.
51 bid., 141 ff.
52 Jordheim, «Introduction: Multiple times and the work of synchronization.»
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sameksistere i ett og samme gyeblikk, og som ikke nedvendigvis felger modernitetens
angivelige brudd- og distinksjonslogikk. Med andre ord kan det finnes ulike
tidserfaringer innenfor det samme historisitetsregimet, eller man kan betrakte et
historisitetsregime som bestaende av flere lag av tidserfaringer hvor noen er
overordnet og andre er underordnet. Ifelge Jordheim er det mest fremtredende og
viktigste ved historisk tid ikke enhet, homogenitet og overgripende perioder som
rommer slike homogeniteter, men usamtidigheter: altsd sameksistensen av ulike
former for temporalitet fra ulike «perioder». I forlengelsen av den franske historikeren
Ferdinand Braudel kan en tenke seg ulike typer varighet knyttet til de raske hendelsers
og handlingers tid, til lengre sosiale og skonomiske sykluser, og til landskapets og
geografiens lange tidsspenn. Det samme kan en ifalge Jordheims understrekning finne
hos Koselleck i og med oppmerksomheten som der rettes mot at et og samme ord kan
vaere begrepsmessig flertydig ved at det pé et bestemt tidspunkt kan bygge pa
betydninger med opprinnelse i to ulike tider, slik som «demokrati» slik det ble brukt
omkring 1780, da det pa den ene siden brukes med en aristotelisk betydningsramme
som en type styresett ved siden av aristokrati og oligarki, pa den andre i en mer
generell og fremvoksende betydning som noe knyttet til en offentlig sfeere og som noe
fremtidsrettet.>

Men det betyr ifolge Jordheim ikke at det ikke kan vere grunn til & snakke om
moderne tidsregime og om perioder, men at modernitet er noe som er produsert av
synkroniseringspraksiser som renser tiden for ulike tidssjikt. Fremskrittet er slik noe
som ble «laget» gjennom politiske og vitenskapelige synkroniseringspraksiser som
satte ulike lands utviklingstrinn inn i en og samme kronologiske tid, og dermed ogséa
skapte et bilde av mer primitive og mer siviliserte kulturer.>* Problemet med
periodiseringen er i dette perspektivet faren for & miste blikket for ulike tidssjikt, men
og & forstd det moderne tidsregimet eller det moderne historiebegrepet som mer ferdig
laget enn det i realiteten er. Min tilnaerming til & beskrive museene har vert at det i
utgangspunktet virker rimelig & knytte dem til det moderne tidsregimets grunntrekk

med tanke pa brudd og rene tidsdimensjoner slik det er presentert hos Assmann, men

53 «Against periodization: Koselleck's theory of multiple temporalities,» 169.
54 «Introduction: Multiple times and the work of synchronization,» 513.
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at understrekningen av ulike tidssjikt er en viktig presisering med tanke pd & motvirke
en «ovenfra og ned» bevegelse som er faren med et prosjekt, som tross alt ogsé er
teoridrevet i den forstand at jeg ogsa ensker & finne ut av hvordan metahistorie kan
fungere som museologisk forskningsperspektiv, ved siden av at jeg vil gi en empirisk
nyansert beskrivelse av hvordan tidserfaringene er formet og formes i og med de tre
museene. Det analytiske perspektivet blir et slags kompromiss mellom periodisering
som forenkler, og tidssjikt som nyanserer, slik at det er mulig & fa frem hvor
sammensatte tidserfaringene knyttet til de ulike museumsprosjektene har veert, og at
det fremskrittet som har vert knyttet til den teknisk-industrielle utvikling har veert
langt fra en sa entydig lineer tidsoppfatning som en kanskje skulle tro.

Den periodiseringen som Assmann lanserer og den sékalte «presentisme» som
vi finner hos Hartog, skal ikke forstds som fiks ferdige historiske beskrivelser, men
som hypoteser som kan fé en til 4 se i en bestemt retning. Det som jeg mener har veert
nyttig med disse er at de tross alt retter oppmerksomhet mot at historisk tid har to
viktige nivéer. Jeg tenker meg at historisk tid bade handler om relasjoner og sjikt. Det
handler om tidsrelasjoner forstatt som verdioppfatninger og styrkeforhold som
tilskrives selve forholdet mellom fortid, natid og fremtid. Som vi skal se er det
variasjoner mellom de tre museene med tanke pa dette forholdet, selv om alle tre
befinner seg innenfor det moderne tidsregimet dersom en aksepterer det som
periodebetegnelse pé de siste 200 ars forhold til tiden. Men det handler ogsa om
tidssjikt fordi slike relasjoner kan vere flere og eksistere lag pa lag i et og samme
museum eller tematiske felt. Vi skal ogsa se at det finnes eksempler pa slikt i de tre
museene, og at de dermed ikke sa enkelt kan sies 4 alle vere uttrykk for den samme
homogeniserende «brudd- og epokeretorikk» som ifelge Assmann isolerer fortiden fra
natiden pa den ene siden, og fremtiden og natiden fra fortiden pa den andre. Det
gjenstés altsd 4 se om den fremtids- og samtidsorientering som hevdes & vare den
moderne tidserfaringens sentrale kjennetegn, faktisk er sa fremtids- og samtidsorientert
i de aktuelle museene, og om dette betyr det samme i de ulike museene. Vi skal se at
det finnes andre og for moderniteten fremmede eller fortrengte lag av tidserfaring

innbakt i tidserfaringenes form i museene.
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Avhandlingen kretser altsa om tre analytiske begreper: historisitets- eller
tidsregime, tidssjikt og tidserfaringer. Men det er det siste som har vart
utgangspunktet og som har motivert bruken av de to forste. Grunnen til dette ligger i
det som er antydet lenger frem om at museer kan undersgkes som steder der
symbolske former og diskurser om tiden blir mer handgripelige. I tillegg er dette
kanskje en méte 4 se pd museer som kan fa frem hvordan museer dels overtar, dels
transformerer og dels skaper erfaringsformer som vi bruker i var omgang med tid og
historie. Og som nevnt gjelder ikke dette bare den symbolske fortiden men ogsa den
symbolske fremtiden. Visse forhold til fremtiden har gjort seg gjeldende ogsa i
museene og virket pd deres fremstilling av fortiden, og omvendt. I dette ligger det
kanskje ogsa en slags museumsteori slik det ville se ut fra et metahistorisk perspektiv.
Museene kan studeres som apparater mennesker bruker for a tenke om, minnes eller
glemme, eller forestille seg sin plass i tiden og verden. Museet er slik sett mer &
betrakte som en eksteriorisering eller forlengelse av menneskelig hukommelse og
forestillingsevne, enn en bestemt institusjonstype som kan defineres ut fra hvilke
manifeste sosiale interesser eller kulturelle verdier som 14 til grunn for dem. Museer er
tidsteknikker, tidsstrategier og tidsgestaltende apparater som bade bevarer, markerer
og forbereder menneskers forhold til tiden.>> Museer bade er og inneholder
medieteknikk/er tegnbarer/e som fremstiller, lagrer og overforer tegn.>¢ Dessuten
forekommer det bestemte historiske kunnskapsformer ved museene, som dels kan
veare overfort til museene fra pé forhand opparbeidede former for historie, dels kan
museene innga i etableringen eller realiseringen av historiske kunnskapsdisipliner. For
a forsta den naere sammenhengen mellom erfaringsinnhold og museet som
erfaringsmedium, m4 vi reservere oss mot 4 objektivere museene som sosiale
institusjoner og organisasjoner og redusere dem til arenaer for kamp mellom ulike
sosiale grupper. Vel & merke utelukker ikke menneskelig selvproduksjon slike

institusjoner eller maktrelasjoner, tvert imot, men for 4 fa frem tidserfaringen som

55 Om museet som en kulturteknikk som produserer erfaringer av tid, se Wolfgang Ernst, «Das historische
Museum — Uber die kunst, die Unausstellbarkeit der Vergangenheit dennoch zu zeigen,» Osterreichische
Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaften 4(1991). Og Sorlet fran arkiven: ordning ur oordning (Goteborg: Glanta,
2008).

56 Om museet og «semioforer» (tegnhbaerere), se Pomian, Der Ursprung des Museums: vom Sammeln, 84 ff.
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gjores gjennom museene som tidserfaring skal jeg holde meg ner hvordan slike
erfaringer kommer i stand gjennom ord og medier.

En av intensjonene med denne avhandlingen har nemlig vert & vise hva en
rendyrket humanvitenskapelig fortolkende synsvinkel kan fa frem, og da har jeg valgt
a beskrive tidserfaringer ved & beskrive de ord og symboler de kommer til uttrykk i, og
pa aktersiden som vehikler for ord og symboler. Det jeg har gjort gjennom denne
avhandlingen er & forseke & beskrive tidserfaringene gjennom & se pa betingelsene for
tidserfaringene. Disse betingelsene er knyttet til i hovedsak avsendersiden ved de tre
museene, men de kan ikke kan reduseres til intensjoner museumsforkjemperne matte
ha hatt, og jeg har forsegkt & peke pa forbindelseslinjer til mer allmenne tenkemaéter i
tiden for museenes etablering. Disse betingelsene er verken rent private eller helt
universelle, og jeg har forsekt & sikte meg inn pé et niva som gir de ulike museene et
mulighetsrom eller det Foucault kaller et «historisk aprioriy», altsa historisk betingede
erfaringsformer som lar det ene eller andre museumskonseptet vere forstaelig i et gitt
tidsrom.>” Her kan jeg utdype det som er sagt om metodikk tidligere, og forklare min
neling mellom a snakke om ord eller medier. Jeg folger da to sett av betingelser i
museene, det forste knyttet til ord, tekster og diskurser, det andre til medier eller ulike
typer tegnbarere — altsd en kombinasjon av ressurser fra «vitensarkeologi» og
«mediearkeologi».’® Det forste vil rette seg mot & identifisere nokkelbegreper,
relasjoner mellom begreper slik de definerer en bestemt mate & omtale et fenomen,
mot & pavise elementer av fag eller vitenskap i de ulike emnekretsene for museene som
kunstindustri, teknikk og industri. Her vil jeg avdekke periodiseringer,
epokeinndelinger, former fortellinger som museenes emnekretser organiseres ved.
Dersom vi snakker om historieskriving pé dette nivaet mener vi ulike former for
narrativ organisering av historiske forlep, og ulike varianter av historiske fag som
kulturhistorie, kunsthistorie, teknologihistorie, industrihistorie etc. Det andre settet av
betingelser vil rette seg mot & identifisere hvilke medier som brukes i museene, og da

serlig hvilken rolle det faktum at betydelige deler av historiefortellingen ved museene

57 Foucault, The archaeology of knowledge, 126-31. Det er ikke «formale» og transcendentale betingelser, men
historiske betingelser for det «foregitte». Jf. «avselvfglgeliggjgrelse» som forskningsstrategi nevnt tidligere.
58 Michelle Henning, Museums, media and cultural theory (Maidenhead: Open University Press, 2006).
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er knyttet til historieskriving og dermed til de serskilte betingelser skrevet og trykt
historie gir for & forme tidsdimensjonen knyttet til kunstindustri, teknikk og industri, til
forskjell fra eller ved siden av muntlig historie. Det vil si at jeg da behandler skrift som
et medium som gir visse forutsetninger for behandling av hendelser i fortiden, i méten
hendelser kan sammenstilles, og for hvordan hendelsene da skal forvaltes i fremtiden. I
dette perspektivet vil ogsé gjenstanders temporale strukturer kunne formes pé to ulike
nivaer; i det forste vil de innga i meningsdannende fortellinger, i det andre vil de i en
forstand veere «data» eller kildemateriale som ikke kommenteres men som bevares
som en latent del av det kulturelle minnet.

Jeg vil avslutningsvis i denne teorigjennomgangen forklare hvordan jeg vil
trekke inn elementer av minneteori i beskrivelsen av tidserfaringer. Som nevnt lenger
frem blir forhdpentligvis noe av denne avhandlingens bidrag til forskningen pa museer
at den gjor en oppmerksom pa hvordan historisk tid er noe som blir formet gjennom
maéten forholdet mellom alle tre tidsdimensjonene fortid, natid og fremtid er
strukturert. Da kan det kanskje synes merkelig at Assmanns begrep om kulturelt minne
anferes som analytisk redskap. Utelukker ikke det nettopp den prospektive
dimensjonen? Svaret pa dette ma blir nei, siden Assmann forstar kulturelt minne som
noe som er knyttet til materielle baerere som eksisterer i en gitt sammenheng der de
ikke bare har en supplerende funksjon, men en strukturerende rolle i den forstand at
det kulturelle minnet kontinuerlig avgjer hva som skal ha verdi for ettertiden.> 1
sammenhenger som forvaltning og byrékrati, eller i vitenskap og teknologi, har minne
en underordnet funksjon, men i sammenhenger omkring historie, religion og kunst har
minnet en primer funksjon fordi det her hele tiden ma etableres forbindelser mellom
fortid, natid og fremtid. Her gjentas, etterliknes, nedskrives, resiteres, leses, fortolkes,
distribueres, diskuteres og vurderes det som ble gjort i fortiden, og dermed blir
fortiden ogsé satt i et forhold til fremtiden, ved at dens gyldighet og verdi blir fastlagt.
Her er forholdet mellom tidsdimensjonene stadig under forhandling gjennom a

tilbakelegge noe og samtidig foregripe noe.

59 Aleida Assmann, «Zur Mediengeschichte des kulturellen Gedachtnis» i Medien des kollektiven Geddichtnisses:
Konstruktivitdt — Historizitdt — Kulturspezifitdt, (red.) Astrid Erll og Ansgar NUnning (Berlin: Walter de Gruyter,
2004), 46-47.
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I stedet for & skille mellom historie og minne som to helt ulike tilganger til
fortiden, den ene angivelig ut fra fortidens egne premisser og ut fra en bevisst
vitenskapelig metodologi, den andre ut fra samtidens kulturelle impulser og
sammenvokst med den, legger Assmann opp til & se pa funksjonsminne og
lagringsminne som to komplementare mater & strukturere tiden pa. «Historie» og
«minney betraktet som kulturelt minne er komplementaere, og begge har prospektive
s& vel som retrospektive roller.®® Men hovedforskjellen mellom dem er at
funksjonsminnet er den siden som velger ut det som skal holdes frem av fortiden, det
er den siden ved det kulturelle minnet som stér i forgrunnen, det er her kollektive
identiteter blir formulert. Funksjonsminnet er «group related, selective, normative, and
future-oriented». Lagringsminnet er pa den andre siden noe som «feeds on past
memories and in new ways reconstructs that which has lost its living relevance to the
present».®! Typisk vil samlinger i biblioteker, museer og arkiver here til
lagringsminnet i kulturen, der kan fortiden i en forstand «glemmes» eller skyves i
bakgrunnen av det kulturelle minnet. Forbindelsen mellom dem bestér i at i og med at
lagringsminnet innebarer at noe kan glemmes, men altsé ikke forsvinner ut i intet, for
det er der i en latent tilstand og kan reaktiveres av funksjonsminnet, sé kan reservoaret
av material fra fortiden gi nye betydninger og nye fortellinger som da flytter det inn i
funksjonsminnet. Lagringsminnet er en halvveis kjent og halvveis bevisst fortid, som
omgir funksjonsminnet som en komethale, og det vil vere en trafikk mellom det
aktuelle og det latente nivaet. Et viktig premiss for dette er for Assmann av
mediehistorisk art, for det er bare 1 skriftkulturer eller kulturer med egne og relativt
komplekse teknologier for lagring av informasjon at det kan vare et skille mellom
funksjon og lagring, eller bruk og reservoar. Typisk for orale kulturer er at man ikke
kan vite noe mer enn man kan huske, mens i skriftlige kulturer sé vil alltid
lagringsminnet vere storre enn funksjonsminnet og slik alltid vere i ubalanse. Det er

alltid mer som kan bevares enn det som kan holdes levende i minnet. Jeg trekker inn

80 Motsetningen mellom historie og minne er kanskje mest kjent fra den franske historikeren Pierre Nora, i
artikkelen/utdraget «Between Memory and History: Les Lieux des Mémoire» Representations 26, nr. Spring
(1989). Assmann gar uttrykkelig mot en slik deling mellom historie og minne, se Cultural memory and Western
civilization: functions, media, archives (Cambridge: Cambridge University Press, 2011), 123.

81 Cultural memory and Western civilization: functions, media, archives, 123.
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dette skillet forst og fremst for 4 kunne etablere noen perspektiver pa hva det
historieskriving innebarer med tanke pa struktureringen av tidserfaringer i de tre
museenes etablering og fremvekst. Historieskrivingen har bade hatt innholdsmessige
og materielle effekter pd museene, og som vi skal se skal gjenstandenes rolle i
museene sees i forhold til skrivingen, som bade kan virke som en kommentar eller
fortolking av gjenstandene, men ogsa som et lagringsmedium med egne effekter pé
forholdet til historisk tid i museene. Kort sagt, det er en forskjell pa om tiden erfares
gjennom ting, skrift eller muntlig tale, og museene er institusjoner der slike medier kan

virke side om side og skape ulike effekter av naerhet og avstand i tid.
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DEL 1 — Kristiania kunstindustrimuseum

Kapittel 2 —

Kristiania kunstindustrimuseum —
et fremskrittsorientert museum?

Et nytt ord i en ny tid

Den forste museumstypen jeg skal ta opp er kunstindustrimuseet, og jeg skal i de tre
folgende kapitler se pa hvordan Kristiania kunstindustrimuseum kan beskrives i lys av
begrepet om historisk tid. Ferste kapittel om Kristiania kunstindustrimuseum er viet til
a beskrive hvordan tematikken kunstindustri ble oppfattet som noe nytt og moderne,
og denne oppfatningens oppkomst og svekkelse i tiden mellom 1870 og 1930.
Innledningsvis kan vi si at dannelsen av kunstindustrimuseer som en s&regen
museumstype i Norge og Skandinavia i siste kvartal av 1800-tallet, var uleselig knyttet
til fremveksten av kunstindustri som nytt ord, forestilling og begrep pa denne tiden.
Mot slutten av 1800-tallet ble det etablert tre kunstindustrimuseer i Norge. Forst
Kristiania kunstindustrimuseum i 1876, s Vestlandske kunstindustrimuseum i 1887
og til slutt Nordenfjeldske kunstindustrimuseum i 1894. Da Lorentz Dietrichson og
Henrik Grosch, henholdsvis Kristiania kunstindustrimuseums styreformann og
direkter/konservator, i 1886 redegjor for det da 10 ar gamle kunstindustrimuseets
oppgaver, viser begge til at kunstindustri er et nytt ord. Dietrichson, som i mars 1886
holdt et foredrag i Universitetets festsal i anledning Kristiania kunstindustrimuseums
tidrsdag, daterte ordets opprinnelse til 1851 og til verdensutstillingen i London. Ordet
kom ifalge Dietrichson til som en folge av at engelskmennene hadde oppdaget
nedvendigheten av a forene varenes soliditet med formsans for & kunne hevde seg i

den internasjonale konkurransen. «Da berigedes Sproget med et nyt Ord
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*Kunstindustri’..», skriver Dietrichson i 1886.%? Likedan fremstiller museets
daverende direktor og konservator Henrik Grosch saken for Den polytekniske
forening i november samme ar. «Kunstindustri er det ord, der skylder nutiden sin
tilblivelse, en omstendighet s& betegnende at den vel fortjener at leegges maerke til.»%
Idéer om kunstindustriens modernitet var altsé integrert i fremveksten av
kunstindustrimuseet som museumsform. Forestillingen om at kunstindustrien
representerte noe nytt og fremtidsrettet var en ulgselig del av begrunnelsen for &
etablere Kristiania kunstindustrimuseum. «Det nye» ble gitt en egen kvalitet i forhold
til det gamle.

Men kan man si noe mer presist om hvilken funksjon ordet kunstindustri hadde
som tidsmarker, og hva kan vi lese ut av det nar det gjelder museets orientering mot
modernitet? Ved etableringen av Kristiania kunstindustrimuseum appellerte museets
forkjempere til den stettende funksjon museets kunne ha for selve
«kunstindustribeveagelsen», som var en estetisk reformbevegelse for og innenfor den
héndverksmessige produksjon. Kunstindustribevegelsen og kunstindustrimuseene var
pa 1870- og 80-tallet langt pa vei to sider av samme sak. Men ordet eller begrepet
«kunstindustri» var ferst og fremst viktig for museene, som brukte dette til & formulere
et ideal for produksjonen og til & peke ut et nytt kulturhistorisk vitensomrade. I den
faktiske kunsthdndverksmessige produksjon pa 1870- og 80-tallet var bruken av ordet
kunstindustri mindre viktig. Formgivning og en egen rolle for kunstneren i
produksjonen hadde et sveert begrenset omfang i Norge for 1890-tallet.** Likevel fant
det langsomt sted endringer innenfor handverksmessig produksjon der
Jformgivningsarbeidet var 1 ferd med & skilles ut begrepsmessig sé vel som reelt fra
selve fremstillingen, i form av & utdanne seg til «tegner» eller «dessinater».%> Dette ga
museet muligheten til & fremheve former for produksjon som var aktuelle og som var i

samsvar med de kunstindustrielle idealene om & forene «skjonhed og soliditet», men

62 |, Dietrichson, Det norske Kunstindustrimuseum: et foredrag holdt i Universitetets festsal paa Museets 10de
Stiftelsesdag den 25de Marts 1886 (Christiania: [Museet], 1886), 7.

8 H. Grosch, «Den kunstindustrielle bevaegelse i nutiden» Teknisk Ugeblad, nr. 47-48 (1886).

54 Fredrik Wildhagen, Norge i form: kunsthdndverk og design under industrikulturen (Oslo: Stenersen, 1988), 35
ff.

5 |bid. I Polyteknisk forening ble begrepet «dessinatgr» introdusert allerede i 1866 gjennom oversettelser av
tyske artikler om kunstindustri, se for eksempel A. Tépfer, «Industriens Kunst og Kunstnere,» Polyteknisk
tidsskrift 13(1866).
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for & forstd fremveksten av Kristiania kunstindustrimuseum som et historisk museum
og se nermere pa hva som 14 i forholdet til «det nye» og til den bredere teknisk-
industrielle modernisering som fant sted i samtiden, skal jeg skille mellom en
formgivningshistorie knyttet til selve kunsthandverket og en museumshistorie knyttet
til institusjonsdannelsen og den betydning historiske diskurser fikk for den. Det er det
museumshistoriske sporet jeg skal folge her. Ved & se pa diskusjonene rundt Kristiania
kunstindustrimuseum mellom 1870 og 1930, skal jeg se pa hvilke forestillinger om
modernitet og fremskritt som gjorde seg gjeldende i konseptualiseringen av
kunstindustrimuseers egenart. Jeg skal ogsé se pa hvordan idéen om modernitet endret
meningsinnhold over tid, og vise at modernisme og funksjonalisme som
formgivningsideal for museet fra 1920-tallet i vesentlig grad var et spersmél om
struktureringen av historisk tid.

I museumsforskningen har det (med rette) blitt sagt at det var fremtids- og
samtidsorienteringen i kunstindustrimuseene som var denne museumstypens egenart.®®
Men selv om forskningen har sett pa kunstindustrimuseene som museer som skilte seg
ut fra andre museer i og med (frem)tidsorienteringen, vet vi lite bade om detaljene i
forestillingene om og forventingene til fremtiden, og om hvilket historiebegrep som
eksisterte 1 miljoet rundt Kristiania kunstindustrimuseum. Fantes et historiebegrep i det
hele tatt i kunstindustrimuseene, og hvis det gjorde det, hvorledes grep det inn i
struktureringen av fortid, natid og fremtid pa det kunstindustrielle omradet i sin
helhet? Et sentralt spersmal er om museumsprosjektet ble planlagt og konseptualisert
som et historisk museum samtidig med at det rettet seg mot «nutiden». Var Kristiania
kunstindustrimuseum et historisk museum, i hvilken betydning var det i sé fall et
historisk museum, og i hvilket forhold stod det til andre museer i samtiden med tanke
pa betydningen av en historisk dimensjon? Sammenliknet med Oldsaksamlingene,
Etnografisk Museum og Skulpturmuseet/Nasjonalgalleriet pa 1870-tallet, la Kristiania
kunstindustrimuseum — i alle fall i aktualitetsretorikken — langt sterre vekt pa
fremtidsorientering som en vesentlig del av museets eksistensberettigelse, men var

forskjellen egentlig sa stor? Fremgangsmaéten i dette kapitlet er at jeg beskriver

56 Eriksen, Museum — en kulturhistorie, 73. Anne-Sofie Hjemdahl, Liv i museet: Kunstindustrimuseet i Oslo gjgr
kropp med motekleer, 1928—1960 ([Oslo]: Universitetet i Oslo, Humanistisk fakultet, 2013), 11-13.
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kjennetegn pé tidskulturen i Kristiania kunstindustrimuseum ved & plassere
institusjonen i forhold til museumslandskapet og museumsidéer i det siste kvartalet av
1800-tallet. Jeg ser ogsa pa hvilke(t) samlingsprogram som gjorde seg gjeldende ved
museet og hvordan det var vektet i forhold til historie og aktualitet, i tiden fra
etableringen 1 1876 og frem til omkring 1930. Da lanserte Thor B. Kielland et
reformprogram for museet nettopp for & komme i «kontakt med utviklingen» og

«moderniseresy.%’

Den generelle samfunnsmessige bakgrunn for kunstindustrimuseene er tiltakende
industriell vareproduksjon og utviklingen av borgerskapet/sméaborgerskapet som klasse
fra 1860-70-tallet. Fabrikkbasert industri pd 1860- og 70-tallet var fremdeles begrenset
til det sentrale gstlandsomradet og Bergensomradet.®® Samtidig er det klart at
industriell vareproduksjon signaliserte endringer og nye utfordringer for produsenter
og distributerer. Kunstindustri eller kunsthandverk var, til forskjell fra
husflid/hjemmeindustri, varer som ble produsert for a selges pa et marked, enten helt
anonymt via «magaziner» eller som «bestillingsarbeid» med rom for mer individuelt
tilpassede produkter. Kunstindustrien som idé om reform av handverket, var betinget
av vareproduksjonen ved at den selv ble forstitt som en serskilt type vare. Museets
formann Lorentz Dietrichson beskriver gyeblikket for fodselen av ordet
«kunstindustri» slik: Da England opptok konkurransen med Frankrike pé det
europeiske markedet «gaves kun en Vei: til sin egen Vares Soliditet at optage den
franske Formsans, der gav den franske Vare Fortrinnet i den europeiske
Konkurrence».® Kunstindustri var knyttet til kommodifiseringsprosesser som folge av
sterkere industrialisering og mer omfattende handel og transport av varer i og mellom
landene. Varene som ble gitt en tiltalende form ble regnet som et konkurransefortrinn.

Kristiania kunstindustrimuseum deltok bade som utstiller og arranger pé

57 Thor B. Kielland, Kunstindustrimuseenes fremtid i almindelighet og Oslo's i seerdeleshet: byggekomiteens
planer og direktgrens premisser (Oslo: Mallingske Bogtrykkeri, 1930), 19.

58 Om industrialiseringens omfang og gjennomslag i Norge, se Ragnhild Rein Bore og Tor Skoglund, Fra
hdndkraft til hgyteknologi: norsk industri siden 1829, vol. 100 (Oslo: Statistisk sentralbyra, 2008), 33.

59 Dietrichson, Det norske Kunstindustrimuseum: et foredrag holdt i Universitetets festsal paa Museets 10de
Stiftelsesdag den 25de Marts 1886, 7.
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verdensutstillinger og industriutstillinger mot slutten av 1800-tallet. Slike utstillinger
kan betraktes som en form for protoreklame. Blant annet stilte museet ut
tekstilprodukter fra «norsk folkeindustri» ved verdensutstillingen i Paris i 1878 i
samme utstillingsklasse som store fabrikkprodusenter av tekstil som Hjula Vaveri,
Christiania Seildugsfabrik og bomullsteyfabrikken P. Jebsen & Co. fra Bergen.”
Museets leder Lorentz Dietrichson var dessuten med i den norske komiteen for
deltakelse i Paris, og senere i Den norske industri- og kunstudstilling 1 Christiania i
1883. I forbindelse med den siste uttalte han ogsa at den «rapresentative side» ved
produsent og kjeper var av aller storste viktighet. I den nye konkurransesituasjonen
med utlandet var det for ham viktig & sikre publikums interesse for «indenlandske
varer». Her var utgangspunktet for komiteen som ledet utstillingen at det ville vere
gunstig med etablering av faste utsalg, magasiner, basarer eller permanente
utstillinger. Forbruksvareindustrien var i ferd med & bli en realitet som museet visste
om og agerte i forhold til.”! Med andre ord skilte kunstindustrien eller kunsthdndverket
seg mindre fra fabrikkindustrien nér det gjaldt distribusjonsform og handel, enn de
bestemte krav som ble rettet mot produksjonsprosessen og produktets utforming.
Problemet med fabrikkene var ikke at de fremstilte varer, men at de gav varene en slett
estetisk utforming.

Produktgruppen kunstindustri ble frem til omkring 1910 forstatt som
gjenstander som gikk inn i hjemmets interigr. Etter 1910 og frem til om lag 1920 stilte
museet ogsa ut en del arkitekttegninger, plakater, fotografier og billedkunst. Men for
denne tiden ble kunstindustriens definisjon som en kombinasjon av «skjennhed og
haensigtsmessighed» forst og fremst anvendt pa husets interior. Der arkitektur dreide
seg om utformingen av husets eksterigr, ble kunstindustri forstatt i forlengelsen av
dette som utformingen av «Orden og Skjenhed i Hjemmet».”? Det var forst og fremst

den «gode Borgers» hjem som i praksis rommet det interioret kunstindustrien dreide

70 Exposition universelle 1878 Paris, Beretninger om Norges deltagelse i Verdensudstillingen 1878 i Paris
(Kristiania1880), 71.

1 Fritz Hodne og Ola Honningdal Grytten, Norsk gkonomi i det nittende drhundre (Bergen: Fagbokforl., 2000),
252.

72 Dietrichson, Det norske Kunstindustrimuseum: et foredrag holdt i Universitetets festsal paa Museets 10de
Stiftelsesdag den 25de Marts 1886, 4.
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seg om. Forestillingen om det borgerlige hjemmet ble utformet ved 4 stotte den mot en
bestemt materiell kultur i form av «vaaningens dekoration og udstyr», som var
undertittelen pa Nikolay Nikolaysens oversettelse av den tyske
kunstindustriteoretikeren Jakob Falkes bok Die Kunst im Hause i 1872.71 tiden rundt
etableringen av museet var borgerskapets kulturelle identitet selv i stapeskjeen og det
var serlig hjemmet som fungerte som en marker av bestemte verdier. Alle tingene,
rominndelingene, og dekorasjonen av boligen korresponderte med oppkomsten av en
bestemt borgerlig kultur som i langt sterkere grad enn tidligere skilte mellom det
private og offentlige rom.” For kunstindustribevegelsen var det imidlertid hjemmet
som forberedelse til det offentlige liv eller «den gode Borger», som ogsé ga hjemmet
sin verdi utover orden og skjennhet i hjemmet. Ligningen om at «det gode Hjem
frembringer den gode Borger» som Dietrichson ytret i 1886, var som annen forskning
ogsa har vist en utbredt mate a koble sammen det private og det offentlige pé i denne
tiden. Som redskap til & foredle sansen for det skjonne hjemmet hadde Kristiania
kunstindustrimuseum i forste omgang ingen andre ambisjoner for historien enn a laere
«den gode Borger» en fornuftig omgang med de historiske stiler. Den uhemmede bruk
av «kopistiler» som preget deler av det nye borgerskapet, var ifelge Dietrichson en
uting. Men den «daarlige Mani at bo i en historisk Stil» var ingen forkastelse av
fortidens verdi for kunstindustrien som sadan, problemet var at historismen var en
misforstelse av stilbegrepet.”” Den hindret fornuftens aktuelle bruk i formgivningen,
og gjorde formen til en kunstig tilgift til tingenes formal. I utgangspunktet kan det
derfor se ut til at det var hensynet til kunstindustrien i natiden som var museets

hovedinteresse pa slutten av 1800-tallet.

At kunstindustrien ble aktuell i Norge pa 1870-tallet gjennom endringer i
vareproduksjonens og konsumets meonstre, forteller oss imidlertid lite om hvordan og

hvorfra begreper og forestillinger om et museum for kunstindustri kom til i samme

73 Jacob Falke, Kunsten i Huset: Studier over Vaaningens Dekoration og Udstyr, overs. av N. Nicolaysen
(Kristiania: Cammermeyer, 1872).

74 Jonas Frykman and Orvar Léfgren, Det kultiverte mennesket (Oslo: Pax, 1994), 104 ff.

7> Dietrichson, Det norske Kunstindustrimuseum: et foredrag holdt i Universitetets festsal paa Museets 10de
Stiftelsesdag den 25de Marts 1886, 7.
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tiden. Hvorfor kunne ikke kampen for sansen for orden og skjennhet fortsette gjennom
industriutstillinger eller andre midlertidige utstillinger? Var det en spesiell grunn til at
museumsmediet var & foretrekke? Vi ma vi se nermere pa hva slags museumskonsept
det ble arbeidet ut i fra. I den forbindelse gjorde nemlig visse faglige og vitenskapelige
interesser seg gjeldende, og preget museets (temporale) innretning mer enn den ytre
rammen av «det borgerlige hjemy». Et pafallende trekk ved Kristiania
kunstindustrimuseum er dets relative «outsider»-posisjon i forhold til det etablerte
museumslandskapet omkring 1870-tallet. Kunstindustrimuseet ble oppfattet som en
distinkt museumstype blant forkjemperne i etableringstiden, og var ogsa sett fra
ettertiden en ny museumstype som pa flere punkter brat med det etablerte
museumslandskapet mot slutten av 1800-tallet.

I tiden rundt etableringen av Kristiania kunstindustrimuseum var museene
allerede faglig spesialisert rundt kunst, kultur eller natur.”® Blandingene av kunst,
kultur og natur som kjennetegnet museene pa 1700-tallet var da Kristiania
kunstindustrimuseum ble planlagt og konseptualisert allerede forsvunnet til fordel for
rene kunstsamlinger, eller museer og samlinger for natur- eller kulturhistorie. I og med
Universitetets oldsaksamlinger, Myntkabinettet og Etnografisk Museum var ogsa
tanken om rene historiske museer rimelig godt etablert i tiden rundt Kristiania
kunstindustrimuseums etablering. Et annet viktig museum pa samme tid stod for et
historisk perspektiv pA museumsvirksomhet var Nasjonalgalleriet. Aret for Kristiania
kunstindustrimuseum ble etablert, ble det den gang nye faget kunsthistorie gjort til et
av formélene med Nasjonalgalleriet. Bestyrelsen for Nasjonalgalleriet hadde 1 1874 1
forbindelse med innkjep av en samling av akvarellkopier av eldre kunstverk, uttalt seg
positivt til denne fordi det i fraver av originaler av fortidens mestere likevel ville
«give et anskueligt Overblik over Malerkunstens historie».”” Aret etter bevilget
Stortinget midler til en universitetsleerer i kunsthistorie som altsé ble Lorentz
Dietrichson, og Nasjonalgalleriets samlinger ble ved siden av samlingens egenverdi

sett pa som «kunsthistorisk undervisningsmateriale».

76 Brita Brenna, «Halvannen tekopp av kokosngttskall ; vitenskapelige og sosiale gjenstander i 1700-tallets
samlingskultur» Agora (2006): 34.

77 L. Dietrichson, Det norske Nationalgaleri: dets Tilblivelse og Udvikling: i Anledning af dets 50-aarige
Tilveerelse, 2. hefte (Kristiania: Cammermeyer, 1887), 41.
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Om den historiske og temporale dimensjon var mer avklart i universitetets
kulturhistoriske samlinger og i nasjonalgalleriet, var det ikke gitt at 1870-tallets kunst-
og kulturhistoriske museer og samlinger kunne danne menster for hva slags museum
Kristiania kunstindustrimuseum skulle vere. I og med at det forste norske
kunstindustrimuseet ble planlagt i hovedstaden, matte det ogsa tilpasses til det dels
allerede eksisterende og dels planlagte museumslandskapet og til allerede eksisterende
oppfatninger av hva et museum var. For & erobre plass for en ny kategori museer som
kunstindustrimuseene den gang var, argumenterte kunstindustribevegelsen bade i
Danmark og Norge med det man kan kalle en museal eksepsjonalisme. For det forste
ble det hevdet at kunstindustrimuseene stod i en serstilling med tanke pa & svare pa de
aktuelle utfordringer i tiden, altsé pé konkurransen fra utlandet og fra maskinbasert
masseproduksjon av bruksgjenstander. For det andre mente en at kunstindustrimuseene
til forskjell fra de vitenskapelige museer ikke skulle fremstille historien, men mer
bruke den som et stilreservoar for formgivningen innenfor det aktuelle
kunsthandverket. De skulle leere hdndverkere & forsta og gi brukstingene en god form.
I sin mest rendyrkede form skulle kunstindustrimuseer ikke ha noe med verken fortid
eller historie & gjore i det hele tatt, et synspunkt som vel & merke ikke ser ut til & ha
blitt fremmet i norsk sammenheng, men som i Danmark ble anfort av den sentrale
kunstindustriforkjemperen og museumsteoretikeren Camillus Nyrop, hvis synspunkter
var godt kjent i Norge. I 1889 hevdet Nyrop at kunstindustrimuseene métte folge «[...]
en anden ordningsregel end den kronologiske [...]».”® En kronologisk ordning var
naturlig for kulturhistoriske museer og sentrale vitenskapelige museer, men ikke for
kunstindustrimuseer. Ifolge Nyrop burde de ordnes etter de ulike handverksfag i og
med at det var samlingenes praktiske nytte som var sermerket ved disse museene. [ en
polemikk mot kronologiens dominans i datidens danske museer, sper Nyrop om det gir
mening & sperre om leirvaretilvirkning er eldre enn veving, eller om det motsatte er
tilfellet. For ham var dette et meningslest spersmal, og poenget var at disse to er ulike
som fag. Dersom det skulle veere snakk om kronologi var det bare innenfor hvert
enkelt fag. For Nyrop var det «tekniken» som var det avgjerende og «Den praktiske

Mand sporger ikke om, fra hvilken Tid eller hvilket Land, den Gjenstand er, hvis

78 C. Nyrop, «Om Oprettelsen af et Museum for Kunstindustri» Tidsskrift for Kunstindustri 5(1889): 30.
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Teknik han i praktisk Ojemed vil undersoge [...]».” Problemet med det bestdende
museumssystem var for ham forst og fremst at det var «for Fortiden».

I Norge og i Kristiania kunstindustrimuseum ser det ut til at forholdet til «den
praktiske mand» var mer teoretisk. Innretningen av samlingene var bade styrt av
materialinndeling og av stilhistoriske periodebegreper. Men fortid var allerede i
utgangspunktet tenkt som en del av museets arbeidsomridde og som en naturlig del av
et kunstindustrimuseums innretning.®’ For det forste var selve oppkomsten av
fenomenet kunstindustri understettet av en historisk fortelling om at kunstindustrien
ogsa var en gjenoppliving av en eldre harmoni mellom kunst og nytte. Henrik Grosch,
som var konservator ved Kristiania kunstindustrimuseum i Dietrichsons ledertid,
skriver for eksempel 1 1886 at gjennom historien hadde kunst og handverk alltid
vandret hand i1 hand. Det var forst i nyere tid at kunsten og industrien hadde sett pa
hverandre med fiendtlige oyne.?! Det samme mente den tyske
kunstindustriteoretikeren Jacob Falke, og i stedet for arkeologiens fremskrittsfortelling
om menneskehetens utvikling fra steinalder, til bronsealder og jernalder, burde man
satt den greske myten om forfallet, der menneskene startet i gullalderen og gikk
nedover gjennom jern-, bronse- og steinalder.®? For det andre la museet allerede fra
forste stund betydelig vekt péd & samle eldre kunstindustrielle gjenstander i den
«industrihistoriske samlingen» eller «kunstindustrihistoriske samlingen». Denne
samlingen hadde ingenting med industri i betydningen fabrikkbasert masseproduksjon
a gjore, men med hadndverksmessig fremstilte gjenstander som viste en harmoni
mellom kunst og formalstjenlighet, eller «form og funksjon» dersom en velger a
uttrykke seg i var tids sprék. I alle fall var den ahistoriske pragmatisme som Nyrop
argumenterte for ut fra en direkte motstilling mellom kunstindustrimuseer og andre
museer nar det gjaldt spersmalet om tidens betydning, mindre aktuell i forbindelse
med Kristiania kunstindustrimuseum. Om det ikke var en «kronologisk» oppstilling,

var materialsystematikken koblet med historiske og temporale begreper. Kristiania

79 Ibid., 31.

80 Samlingenes inndeling og ordning kommer jeg tilbake til.

81 Grosch, «Den kunstindustrielle bevaegelse i nutiden.»

82 Jacob Falke, Kunstindustriens Grundszetninger: en Handbog for Hiemmet, Skolen og Vaerkstedet (Kgbenhavn:
P. G. Philipsens, 1885), 9—-10.
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kunstindustrimuseums ledende fagpersoner Dietrichson, antikvaren Nicolaysen og
juristen Henrik Grosch, forsekte riktignok utad & vinne gehor for museets idé ved &
appellere til dets nytte for handverket og for den voksende klasse av konsumenter i
borgerskapet, og la opp til en samling av «Forbilleder og Menstre til studium og
Efterdannelse, og vort Publikum Anledning til at laere ret at vurdere Haandverkerens
Arbejdey. I virkeligheten foregikk arbeidet med & bestemme hva museets skulle vare i
minst like stor grad i dialog med datidens museumsinstitusjoner, det akademiske miljo

rundt universitetet og det @vrige museumsfaglige miljo i hovedstaden.®?

Kristiania kunstindustrimuseum i det norske museumslandskapet pa
1870-tallet

Ett av de viktigste museumspolitiske spersmél pa 1870-tallet var om det burde
etableres et nasjonalmuseum som omfattet bade kunst- og kulturhistoriske museer.
Her dukker idéen om fortidens forenende funksjon for nasjonen opp. Ut fra Assmanns
teori om det moderne tidsregimet, har vi her & gjore med en borgerlig historisme som
kjennetegnet 1800-tallets tidskultur. Denne var preget av en gjenoppliving av eldre
stiler og av heroiserende fremstillinger av fortiden, av nasjonsbygging gjennom
mytologiserende historiefortellinger. Historismen forstatt slik stod i motsetning til det
moderne tidsregimets epokebruddsretorikk, og ble tidlig pa 1900-tallet satt under
stadig sterkere press fra modernister som oppfattet den som nostalgisk og uten
selvstendig skaperkraft.®* Hvordan kan Kristiania kunstindustrimuseums syn pa
fortiden pa 1870- og 80-tallet plasseres inn i dette bildet? Nicolay Nicolaysen, som var
formann i Forening til norske Fortidsmindesmaerkers Bevaring og senere styremedlem
i Kristiania kunstindustrimuseum, lanserte for eksempel i 1863 idéen om et norsk
«rigsmuseumy i en toetasjes bygning der Nasjonalgalleriet skulle vere i andre etasje,
mens Oldsaksamlingen og Myntkabinettet skulle vere i forste etasje, og skilles ut fra

universitetet.®

Dessuten hadde det i 1872/73 kommet forslag om & legge
Skulpturmuseet med tilherende Nasjonalgalleri i Studenterlunden rett overfor

universitetets bygninger plassert pa motsatt side av Karl Johans gate. Forslaget fra den

83 Invitasjonsbreuv til stiftelse av Kristiania kunstindustrimuseum, 1876. Kunstindustrimuseet i Oslos arkiv.
84 Assmann, Ist die Zeit aus den Fugen? Aufstieg und Fall des Zeitregimes der Moderne, 179.
85 Ingvald Undset, Om et norsk National-Museum (Kristiania: Cammermeyer, 1885), 4.
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tyske arkitekten Heinrich Ernst Schirmer ville forene institusjoner for kunst og
vitenskap, men denne plasseringen ble det aldri noe av, og allerede aret etter i 1874
besluttet Stortinget at Tullinlgkka var en bedre egnet lokalisering.®® Der ble det
planlagt en bygning for et kulturhistorisk museum pé den ene delen av tomten, og et
kunstmuseum (Skulpturmuseet og Nasjonalgalleriet) pa den andre delen, og det dannet
de videre rammene for museumsdebatten i hovedstaden. Dette veivalget dannet en
ramme ogsé for hva Kristiania kunstindustrimuseum skulle bidra med som historisk
museum. Dietrichson, som var involvert i bdde Skulpturmuseet og i
Kunstindustrimuseet, hevdet i retrospekt i 1917 at det var ut fra Tullinlekkalgsningen
han hadde planlagt Kristiania kunstindustrimuseum og at «Jeg samlede det Hele i et
stort Bygningscomplex paa den da endnu helt ubebyggede Tullinlekke: Kunstmuseet
der, hvor det nu virkelig ligger, Kunstindustrimuseet der, hvor det historisk Museum
nu ligger, og mellem dem langs Christian Augusts Gate Kunstskolen, det Hele ved
aabne Arcader forbundet til en architektonisk Helhed».®’

Denne planen ble aldri realisert, noe Dietrichson selv bemerket i 1917. Men det
interessante ved denne bygge- og lokaliseringsproblematikken er at den kan si noe om
hvordan forholdet mellom de ulike kunst- og kulturhistoriske fag ble tenkt og om
hvilken rolle museene skulle ha som historiske institusjoner. I dette spilte som vi straks
skal se ogsé den territorielle avgrensningen av historien en rolle. I alle fall var skillet
mellom kunst- og kulturhistoriske fag og museer frem mot 1920 blitt skarpere,
samtidig som det nettopp var kunst- og kulturhistoriske museer som dannet motoren i
historiseringen av museene. Da Norske Museers Landsforbund ble etablert i 1918, var
det en sammenslutning av kunst- og kulturhistoriske museer, og konkret ble fire eller
fem museumstyper regnet som naturlig representert i foreningens styre ved siden av
riksantikvarens faste plass: «oldsaksmuseeney, «kunst- og kunstindustrimuseer,
«folke- og bygdemuseer» og «spesialmuseer».®® En arbeidsdeling langs to historiske
fag var dessuten kommet pé plass, arkeologi og kunsthistorie var de elementeere

museumsfag for foreningen i 1918. To tekster gir oss et innblikk i hvordan Kristiania

8 Mari Hvattum, «Umistelig monument» Fortidsvern 40, no. 3 (2015).

87 L. Dietrichson, Mellem to Tidsaldre: en gammel Romantikers Oplevelser og Reflexioner (Christiania: Cappelen,
1917), 122.

88 «Love for Norske Museers Landsforbund», i Foreningen til norske fortidsminnesmerkers bevaring, 1918.
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kunstindustrimuseum ble plassert i forhold til kunsthistoriske og kulturhistoriske
museer 1 etableringsfasen. I 1885 skrev arkeologen Ingvald Undset om
museumssituasjonen i Norge. Da var spersmalet om de nasjonale
museumsinstitusjoner og om planene for et Norsk national-museum sentralt. Omtrent
samtidig, i 1887, skrev Lorentz Dietrichson historien om Det norske nationalgaleri der
ogsa tanker om det eksisterende og fremtidige museumslandskap ble presentert.
Undset var ogsa assistent ved Oldsaksamlingen samtidig med at arkeologen Oluf Rygh
var bestyrer. Det var tett kontakt mellom Dietrichson og Rygh, slik at vi ma kunne
snakke om et museumsfaglig miljo der Kristiania kunstindustrimuseum var en del av
bildet gjennom Dietrichsons kontakt med arkeologene. Leser man Ingvald Undset ut
fra spersmaélet om hva slags form for historisitetsregime det var snakk om i datidens
museumsdebatt, er det ganske tydelig at han tenkte museenes rolle i forlengelsen av
idéer fra en 1800-tallsnasjonalisme. Serlig gjaldt dette nasjonen som nekkelbegrep og
den primere gjenstand for historieskrivingen, og spersmélene om hva som var de
nasjonale seertrekk og hva som var deres opprinnelse. Undset skrev at selv om det ikke
var nedvendig 4 anbringe kunstsamlingene og de kulturhistoriske samlingene i en og
samme bygning, var de likevel bundet sammen ved at det var kunsten og kulturen som

kunne si noe om det seregne i den nasjonale historien:

Ikke alle videnskabelige samlinger, der er nationaleiendom, vil retteligen og
hensigtsmaessigen samles i et nationalmuseum: et sidant i egentlig forstand ma
komme til at omfatte seerlig de samlinger, der tjener til direkte at belyse
nationens historiske liv og fremvekst, dens eiendommeligheder og seregne
udviklinger under de forskjellige faser, stedse sdvidt mulig i det nationales
forhold til den almindelige verdenskultur: savel de nationalt eiendommelige
omforminger af det udenfra modtagne, som folkets selvstendige bidrag til

verdenskulturen.®

Idéen om et samlet nasjonalmuseum der Kristiania kunstindustrimuseum var en av

komponentene, finner vi ogsa hos Dietrichson i tiden rundt den faktiske etablering og

8% Undset, Om et norsk National-Museum, 5.
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utvikling av Kristiania kunstindustrimuseum pé 1870 og 80-tallet. I utgangspunktet var
det riktignok verken Oldsaksamlingen, Myntkabinettet eller Etnografisk Museum som
opptok Dietrichson, slik at hans tilneerming til Kristiania kunstindustrimuseum forst og
fremst sprang ut av de ulike samlingene som skulle utgjere Nasjonalgalleriet. Samtidig
skriver Dietrichson 1 1885 i Det norske Nationalgaleri — dets Tilblivelse og Udvikling
at et viktig mal ble naddd i 1882 da Nasjonalgalleriet fikk et fast lokale i
Skulpturmuseets andre etasje, som nettopp hadde flyttet inn i en ny bygning pé
Tullinlekka. Fordelen med en slik lokalisering var ifelge Dietrichson at respekten for
kunsten ble sterre og at studiet av kunsten ble mer allsidig, for ved siden av
Nasjonalgalleriet var ogsa den private stiftelsen Handtegnings- og
kobberstikksamlingen plassert i lokaler tilknyttet Skulpturmuseet. Dette hadde «en
ikke uvaesentlig betydning for kunstsansens udvikling i et landy. I tillegg skriver
Dietrichson at en annen fordel var at Nasjonalgalleriet da 14 i neerheten av
Kunstindustrimuseets og kunstforeningens felles bygning, og nar universitetets
samlinger.”® Kunstindustrimuseet hadde da siden 1882 veert lokalisert sammen med
kunstforeningen i Pilestredet, og Kunstindustrimuseet ble vaerende der frem til 1904 da
det flyttet inn i et nytt museumsbygg i St. Olavsgate der det fremdeles holder til i dag.
I alle fall mente Dietrichson, som altsd var formann i styret for Kristiania
kunstindustrimuseums samtidig med at han var formann for Nasjonalgalleriet mellom
1885 og 1887, at alt «hvad landet og hovedstaden eier af kunst og kunstindustri, kan
siges at vaere saa ner forenede, som omstendighederne tillader, et stort skridt henimod

maalet: Dannelsen af et nationalmuseum for norsk kunst og kultur».”!

Forholdet mellom nasjonalhistorie og stilhistorie i Kristiania
kunstindustrimuseum

Tankene om hva som var eget og hva som var «det andre» hadde implikasjoner for hva
et nasjonalmuseum skulle vere og for hvilken rolle historie skulle ha i et slikt
museum. For Undset var ogsé dette utgangspunktet for a skissere forholdet mellom

kunst- og kulturhistorie i et samlet nasjonalmuseum, og for & plassere Kristiania

% Dietrichson, Det norske Nationalgaleri: dets Tilblivelse og Udvikling: i Anledning af dets 50-aarige Tilvaerelse,
2. hefte, 48.
1 bid.
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kunstindustrimuseum innenfor eller utenfor et slikt museum, ut fra dets
samlingsvirksomhet. Undset kritiserte 1 planen fra 1885 implisitt en del av datidens
historietenkning og mente at man ikke kunne beskrive folkets individualitet bare ved &
trekke dens historie lengst mulig tilbake i tid.”? I en gjennomgang av hva et
nasjonalmuseum skal samle pa, kommenterer han at det er underlig med den sterke
interessen for 4 samle nasjonaldrakter som det viktigste blant «folkelivets
antikviteter». Han skriver «Mange har visselig ment, at vi i dem har havt noget
aldgammelt indenlands, fastholdt fra oldtiden; men intet kan vare mere feilagtigt».”
Det fantes en dndelig selvstendighet og saeregenhet i Norge, men den var ogsé et
resultat av kontinuerlig pavirkning utenfra og «eiendommelige tilpasninger».
Nasjonalmuseets hovedoppgave er nettopp & belyse dette. Det samme gjaldt ifalge
ham for nasjonalbiblioteket og riksarkivet. Arkiv, museum og bibliotek skulle bevare
material fra fortiden, men for a tjene natidens krav og utviklingen i fremtiden «i et
sadant nationalmuseum vil vi kunne belyse, hvorledes vi fra fjerne tider af har kunnet
udvikle en vis dndelig selvstendighed, der stadig har vokset sig staerkere, i hvilken vi
ogsd ma erkende et grundlag for og berettigelse til vor nuvarende og fremtidige
andelige selvstendighed og politiske uathaengighed».”* Her er det en gjenklang av den
mer kosmopolitiske nasjonsforstielse og Undset plasserer dermed nasjonalmuseet pé
den mindre patriotiske siden av nasjonalismedebatten som blusset opp igjen pa 1870
og 80-tallet, og Dietrichson identifiserte seg mer med 1840-tallets kosmopolitisme enn
med 1880-tallets «Chauvinisme».”

At historie, museum og nasjon slik ble koblet sammen, var imidlertid langt fra
like enkelt og rett fram for kunstindustrimuseenes del. Selv om bade Undset og
Dietrichson ansa Kristiania kunstindustrimuseum for & vare en del av komplekset av
historiske museer i1 hovedstaden, var det likevel i randsonen for de historiske museer

og representerte i praksis en utfordring av sammenkoblingen av nasjon og historie, og

92 Han kritiserer den skalte «norske historiske skole» representert ved blant annet Peter A. Munch og Rudolf
Keyser som ogsa var aktgrer i museumsfeltet ved 3 vaere bestyrere ved henholdsvis Etnografisk Museum
(1854-1862) og Oldsaksamlingen (1828-1862).

93 Undset, Om et norsk National-Museum, 14.

% Ibid., 5.

% Mari Hvattum, «'En Medkjeemper for den gode Sag': Heinrich Ernst Schirmer og Intelligensens arkitektur»,
Kunst og kultur 93, nr. 01 (2010): 10.
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dermed for hva slags forbindelse det skulle veere mellom museer og historie. Mens
Undset var ganske sikker pa at det skisserte nasjonalmuseum i fremtiden ville omfatte
bade de kulturhistoriske samlinger og kunstsamlingene, var han i tvil om alle
Kristiania kunstindustrimuseums tematiske felt burde vare med i nasjonalmuseet. Det
var i1 forholdet mellom samling for norsk folkeindustri og kunstindustrihistorisk
samling, at kunstindustrimuseets plass i nasjonalmuseet ble et problem. Undset mente
det «turde indtreede en spaltning» mellom de to avdelinger i to ulike museumstyper.
Undset regnet samling for norsk folkeindustri som en naturlig del av nasjonalmuseet
og at den kunne inngd i en nermere forbindelse med de nasjonale kulturhistoriske
samlinger, mens den «almindelige afdeling» med ulike industrigreners historie og
teknikk og menstersamlinger, i stedet burde slutte seg til et «industri- og
handelsmuseums, en slags permanent udstilling af varer og industriprodukter».”® Selv
om Undset som vi sa over i utgangspunktet distanserte seg fra patriotismen og
nasjonalsjavinismen, var det likevel det ved kunstindustrien — altsa norsk folkeindustri
— som var relevant for nasjonens historie som legitimerte Kristiania
kunstindustrimuseums plass i et eventuelt nasjonalmuseum. Merkelig nok var det
faktum at den industrihistoriske samling skulle omfatte «saavel inden- som
utenlandske» kunstindustrigjenstander, ikke tilstrekkelig for & innlemme Kristiania
kunstindustrimuseum i et nasjonalt historisk museum.®’

For Dietrichson og Kristiania kunstindustrimuseum var synet pa forholdet
mellom nasjonal og europeisk (stil)historie mer balansert. Den europeiske stilhistorien
var like viktig som samling for norsk folkeindustri nér det kom til & utvikle
kunstindustriens historiske dimensjon gjennom samlingsvirksomheten.
Kunstindustrihistorisk samling var etter hvert den som fikk mest plass i museet og som
det ble brukt mest ressurser pa, selv om samlingen av folkeindustri forble viktig som et
uttrykk for Norges eldste kunstindustri. Kunstindustrihistorisk samling rommet ogsé
norskprodusert kunstindustri, men det var i hovedsak materiale fra 1600- og 1700-

tallet og fremover som stammet fra en europeisk orientert bykultur. Den territorielle

% Undset, Om et norsk National-Museum, 26.
97 Dietrichson, Det norske Kunstindustrimuseum: et foredrag holdt i Universitetets festsal paa Museets 10de
Stiftelsesdag den 25de Marts 1886, 11.
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dimensjonen ved kunstindustrien drev frem ulike former for temporalitet: hvorfra
skulle forbildene komme, hvem var i stand til & lese dem, og for hvilken fremtidig
utvikling? Prioriteringen av det egne eller de andre, var en problemstilling som
kunstindustrimuseet delte med sarlig Etnografisk museum og senere med Norsk
Folkemuseum. Etnografisk museum under historikeren Ludvig Daas ledelse samlet
bade norsk folkekultur og europeisk kultur, men med historikeren Yngvar Nielsen som
bestyrer mellom 1877 og 1916 ble innsamlingsarbeidet til den europeiske avdelingen i
lopet av 1880-tallet avsluttet fordi et etnografisk museum, ifelge Nielsen, ikke skulle
inneholde europeisk kulturstoff. Til forskjell fra dette ble det ved Kristiania
kunstindustrimuseum aldri formulert et spersmal om enten norsk folkeindustri eller
kunstindustrihistorisk samling, begge kunne inneholde et forbilledlig potensiale.”® Da
Norsk Folkemuseum ble grunnlagt i 1894, ble innsamlingsarbeidet rettet mot norsk
folkekultur i stor grad overtatt av dem, og for Kristiania kunstindustrimuseums del ble
samling for norsk folkeindustri mer og mer marginalisert utover begynnelsen av 1900-
tallet. Anders Bugge, som var konservator og assistent ved Kristiania
kunstindustrimuseum mellom 1912 og 1918, vurderte i 1933 ogsa museet som like
forpliktet til nasjonal som europeisk kulturhistorie «Trods sin nationale indstilling
hadde kunstindustrimuseerne dog vel saa meget sit ansigt vendt ut mot Europa. De
hadde derfor ikke betingelserne for at bli de specielt norske museer som utviklingen

arbeidet sig frem imot».”

Skulpturmuseet som modell for Kristiania kunstindustrimuseums forhold
til fortid

Universitetets samlinger, nasjonalgalleriet og kunstindustrimuseet var deler av det
samme institusjonelle landskap, og den historiske dimensjonen ved dette landskapet
var for Dietrichson viktig. Det historiske kunne ikke sté i en motsetning til
pretensjonene om et museum som skulle vare pd hoyde med verken det samtidige

eller den kommende utvikling. Selv om forventningshorisonten for den

% Arne Aleksej Perminow, Ann Christine Eek, og Jostein Bergstgl, Kulturhistorier i sentrum: Historisk museum
100 dr (Oslo: Kulturhistorisk museum, Universitetet i Oslo, 2004), 55.
9 Anders Bugge, «Norges antikvariske oppdagelse og erobring» Arsbok fér Hembygdsvdrd (1933): 120.
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kunstindustrielle produksjon dels var formet av antakelsene om at den fabrikkmessige
masseproduksjon kom til & bli en del av den materielle produksjon i fremtiden, var det
samtidig en reell tro pa at det var mulig & etablere kontinuitet med fortidens
kunstindustri. For & fa et mer direkte innblikk i hva slags kontinuitetsdannende
temporal strategi som ble knyttet til kunstindustrimuseet, kan man sammenlikne det
med hvilken posisjon Skulpturmuseet hadde i museumssystemet som tok form i
hovedstaden pa 1870- og 80