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Niels Albertsen

Arkitekturværkets netværk
tre samfundsteoretiske perspektiver

nutidskunsten er værkbegrebet blevet stadig mere vanske-
ligt at have med at gøre. Den grænsebrydende kunst har
også villet overskride værkets grænse. Værkbegrebet er

blevet (ud)flydende, det er blevet mere og mere svært at
skelne en ordinær ting fra et kunstværk. En udbrændt pølse-
vogn placeret på Store Torv i Århus kan være et værk, en
performance, som til forveksling ligner almindelige hver-
dagsbegivenheder, kan det også. Giv blot tingen eller begiven-
heden navnet værk, så er den et værk.1 Spørgsmålet er, om
begrebet er gået helt i opløsning. Hvis alt kan være et værk,
så er intet et værk.

Også i arkitekturen er der problemer med værkkategorien.
Til kategorien hører en forestilling om autonomi, og netop
her rejser arkitekturen problemer. Arkitekturen forekom-
mer ikke autonom, bundet som den er af nytte, økonomi,
teknik, etik og politik.2 Derfor taler arkitekter gerne om ar-
kitektur som bunden kunst i modsætning til de frie kunst-
arter.

På den anden side synes netop arkitekturens bindinger
at give den kraft til at modstå værkbegrebets reduktion til
blot og bart navn. Et arkitekturværk skal på den ene eller
den anden måde være et bygningsværk, og dette synes at

forhindre, at værkkategorien flyder ud. Paradoksalt synes
altså de frie kunstarters autonomi at bevirke det autonome
værkbegrebs opløsning, mens den bundne kunstart lader
værket og dermed en art autonomi bestå. Spørgsmålet er så:
hvilket værk, hvilken autonomi?

En henvisning til kategorien bygning besvarer ikke dette
spørgsmål. Det meste byggeri falder udenfor begrebet arki-
tektur. Arkitektur er ‘noget mere end’ en bygning, hvad
dette så end er.3 Derfor skelner arkitekter ikke blot til den
ene side mellem bunden og fri kunst, men også til den an-
den side mellem arkitektur og ‘blot og bart’ byggeri. Der
går således to grænser mellem arkitektur og ikke-arkitektur,
dels én, som er intern i forhold til ‘kunstverdenen’ (fri/bun-
den kunst), dels én, som er ekstern i forhold hertil (arkitek-
tur/byggeri).

Disse afgrænsninger besvarer dog heller ikke uden videre
spørgsmålet om arkitekturværkets grænser. Grænsen mellem
arkitektur og ikke-arkitektur falder ikke nødvendigvis sam-
men med grænsen mellem værk og ikke-værk. Sidstnævnte
grænse drages (af nogle) indenfor arkitekturen selv. Arki-
tekturværket adskiller sig ifølge denne betragtning ikke blot
fra byggeri og fri kunst, men også fra anden arkitektur.

I
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Arkitekturens værkkarakter bliver således et spørgsmål om en
grænse mellem værk og ikke-værk indenfor arkitekturen selv.

Disse spørgsmål kan man angribe på forskellig måde. Man
kan gå filosofisk-ontologisk til værks, forsøge at fremtænke
arkitekturværkets væsen, dets specifikke forskel i forhold til
andre kunstarter og ikke-kunst, forsøge at afgrænse den region
af det værende, som kunne være forbeholdt arkitekturværker.
Man vil da erfare, at sådanne afgrænsninger varierer med
tid og sted og strider med og mod hinanden. Man kan forsøge
sig i arkitekturens selvrefleksion, arkitekturteorien, og man
vil da erfare det samme. Selve begrebet arkitektur, og der-
med også begrebet om et arkitekturværk, synes at være et “i
sit væsen omstridt begreb”.4

Jeg skal i det følgende ikke involvere mig i sådanne stridig-
heder, men holde mig på sidelinien og forsøge at redegøre
for nogle aspekter af arkitekturbegrebet som væsentligt om-
stridt begreb. Derefter redegøres for nogle samfundsteoretiske
forklaringer på denne strid. Jeg skal forsøge at vise, hvad en
herredømmesociologi (Bourdieu), en kommunikativ system-
teori (Luhmann) og en mediator‘sociologi’ (Hennion/Latour/
Callon) kan bidrage med af forklaringer. Striden mellem
disse teorier og nogle af deres styrker og svagheder i hense-
ende til striden om arkitekturens værker skulle gerne fremgå.

Væsentligt omstridte begreber
Begrebet om begreber, der ifølge deres væsen er omstridte,
skyldes den engelske filosof W.B. Gallie (op.cit.). Der findes
ifølge Gallie begreber, hvis rette anvendelse der vedblivende
strides om. Det gælder især begreber fra æstetikken, den
politiske filosofi, historiefilosofien og religionsfilosofien.
Forskellige stridende grupperinger hævder vedvarende, at
netop deres fortolkning af termer som “kunstværk”, “den
kristne tradition” eller “demokrati” er den rette, primære
eller vigtigste, og de fremfører hvad de selv opfatter som
overbevisende argumenter, belæg og andre former for be-
grundelser herfor (ibid., p. 168).

Det er nu Gallies påstand, at denne begrebsmæssige uenig-
hed kan være rationel i den forstand, at de stridende positioner
hverken kan reduceres til “interesse-, smags eller holdnings-
konflikter” eller tages som udtryk for “metafysisk” tænkning.
Uenigheden er genuin argumentatorisk. Den kan ganske vist
ikke bringes til afslutning med argumenter, men den “opret-
holdes med fuldstændig respektable argumenter og belæg”.
Væsentligt omstridte begreber kendetegnes på paradoksal vis

af, at deres rette brug “uundgåeligt indebærer uendelig strid
mellem brugerne om [deres] rette brug” (p. 169).

Et væsentligt omstridt begreb har ifølge Gallie følgende
syv kendetegn. Det skal for det første være “vurderende
(appraisive) i en forstand, at det betegner eller anerkender
en eller anden slags værdsat præstation”. For det andet skal
præstationen have en “internt kompleks karakter”, idet den
tilkendes værdi “som helhed”. Som følge af den interne
kompleksitet kan den anerkendte præstation for det tredje
“beskrives initialt forskelligt”, d.v.s. med forskelligt udgangs-
punkt. Ved vurderingen af helheden kan dens komponen-
ter tildeles forskellig vægt af de stridende parter.

For det fjerde skal den anerkendte præstation have en “åben
karakter” i den forstand, at den skal kunne “modificeres be-
tragteligt i lyset af ændrede omstændigheder”, som “ikke kan
foreskrives eller forudsiges på forhånd”. For det femte skal de
stridende parter gensidigt erkende, at deres egen begrebs-
anvendelse bestrides af de andre, og have i det mindste en vis
forståelse for de kriterier, de andre gør gældende. At anvende et
væsentligt omstridt begreb betyder at anvende det i strid,

at anvende det imod andre anvendelser og at (an)erkende, at
ens egen anvendelse af det må opretholdes overfor disse an-
dre anvendelser, [...] at bruge et væsentligt omstridt begreb
betyder at bruge det både aggressivt og defensivt (p. 171 f ).

For det sjette skal der forefindes “et oprindeligt eksemplar,
hvis autoritet er anerkendt af alle de stridende brugere af
begrebet”. Uden sådanne oprindelige og autoritative eksemp-
larer risikerer striden om begrebet at gøre dette “radikalt for-
virret”. Endelig skal det, for det syvende, med en vis “sand-
synlighed eller plausibilitet” kunne hævdes, at den fortsatte
konkurrence om begrebets rette anvendelse “muliggør at det
oprindelige eksemplars præstation kan opretholdes og/eller
udvikles på optimal måde” (p. 180).

‘Arkitektur’: et væsentligt omstridt begreb
Begrebet kunst opfylder ifølge Gallie disse betingelser (pp. 181–
83). Det samme gælder, vil jeg hævde5, arkitekturbegrebet. Det
siges ofte af (nogle) arkitekter, især dem, der hævder arkitektur
som en kunstart, at “der findes ikke sådan noget som dårlig
arkitektur, kun god arkitektur og ikke-arkitektur”.6 Her er
arkitekturbegrebet klart en vurderende kvalitetsbestemmelse
(I). Arkitektur er ikke blot noget andet, men også noget bedre
end ‘blot og bart’ byggeri. Andre, som finder, at man også kan
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tale om dårlig arkitektur, vil sjældent opponere imod dette.
Det begreb om arkitektur, som fuldstændig mangler en
vurderende komponent vil være svært at finde, og dets
anvendelse vil uden tvivl være omstridt. Hvilket har med
arkitekturens internt komplekse karakter (II) at gøre:

Arkitektur omfatter sociale og kulturelle, tekniske og
økonomiske og æstetisk-formmæssige spørgsmål. Arkitek-
ter befatter sig med formålstjenlighed (nytte), soliditet og
skønhed ifølge den klassisk vitruvianske (og sidenhen om-
stridte) bestemmelse af arkitektur. Ved brug af arkitektur-
begrebet kan der således altid lægges forskellig vægt på de
forskellige komponenter i denne kompleksitet. Som Banham
fremhæver, så vil nogle finde fremragende arkitektur i byg-
ninger, der fra et brugersynspunkt forekommer at være et
“ret dumt design” (ibid., p. 23). Arkitektur kan således også
beskrives initialt forskelligt (III).

Det, som i en given situation eller periode anerkendes som
god arkitektur, vil under andre omstændigheder kunne miste
denne anerkendelse. Man kan her blot tænke på megen mo-
derne arkitekturs skæbne i 1970erne og 1980erne. Så arkitek-
turpræstationen har tydeligvis også en åben karakter (IV).

Man behøver ikke at lytte længe til arkitekters diskussion
om arkitektur for at overbevise sig om, at arkitekter er klar
over, at deres brug af begrebet bestrides af andre, at de har
en vis forståelse for de kriterier andre gør gældende, samtidig
med at de fortsat forsvarer deres egen begrebsanvendelse (V).
Det synes også oplagt, at de fleste arkitekter kan samles om,
at visse oprindelige paradigmatiske eksempler ubestrideligt
er arkitektur (VI). I en vestlig sammenhæng synes de græske
templer at tilkomme denne status. Endelig forekommer
det også indlysende, at striden om arkitekturbegrebet ikke
har undermineret, men (VII) opretholdt disse oprindelige
præstationers værdi.

Den diskursive strid om arkitekturen
Det forekommer således umiddelbart plausibelt at hævde arki-
tekturbegrebet som et væsentligt omstridt begreb. Yderligere
belæg kan findes i arkitekturens teoretiske diskurs. Den klas-
sisk vitruvianske bestemmelse af arkitekturen som enheden af
det nyttige, det solide og det skønne bestrides eksempelvis af
Etienne-Louis Boullée (1728–99), der skriver under indtryk af
modernitetens adskillelse af kunst og håndværk. Ifølge Boullée
er den vitruvianske bestemmelse af arkitekturen som bygnings-
kunst “en grov fejltagelse”.7 Der tales “som en arbejder og ikke

som en kunstner” (ibid., p. 123). Man glemmer, at “man må
koncipere (concevoir) før man kan udføre”. Bygningskunsten
er virkningen, konceptionen er årsagen. “Det er denne åndens
produktion, det er denne skabelse, som konstituerer arkitek-
turen”. Arkitektur er ikke bygningskunst, men “kunsten at
skabe (produire) og bringe til perfektion en hvilken som helst
bygning” (p. 119). Som kunst bør bygninger, især offentlige
bygninger, “på en eller anden måde være digte” (p. 118).
Boullée befatter sig derfor ikke med at udkaste konstruérbare
bygninger, men med at koncipere en eksempelsamling på det
poetiske i arkitekturen, vist i arkitekturbilleder.

En anden problematisering af den vitruvianske bestem-
melse af arkitektur finder vi hos Gottfried Semper (1803–79),
der hævdede en beklædningsteori om arkitekturen. Arkitektur
forstås her i kontinuitet med beklædning og kunsthåndværk.
Arkitekturens oprindelse, dens konstituerende elementer er
arnen, taget, væggen og jordforhøjningen, hvor væggen forstås
analogt med den vævede og farvede beklædning.8 Væggens
oprindelse er tæppet, og arkitekturen oprinder ved

at afgrænse et rum omkring en arne ved udfoldning af drape-
rier, som omslutter, beskytter og giver form til det rum, hvor
man samles. Det tekniske problem med at holde draperierne
oppe er sekundært og finder forskellige løsninger, som ikke
er afgørende for det at tilkende den rumlige form mening.9

Beklædningsteorien genoptages af Adolf Loos.

I begyndelsen var beklædningen [...] Tæppet (dækket) er
den ældste arkitekturdetalje [...] beklædningen [er] ældre en
konstruktionen.

Arkitektur er primært rum og ikke konstruktion. Nogle arki-
tekter begynder med konstruktionen (bygningskunst), men

kunstneren [...], arkitekten, føler først den virkning, han
tænker på at frembringe, og ser så for sit åndelige øje de rum,
han vil skabe.10

Her er arkitekten ikke arke-techton, ærkebygger, som konstru-
erer enheden af det nyttige, det solide og det smukke, heller
ikke en kunstner, som konciperer det sublime værk11 på papir
(eller computer), ophøjet over dette konstruktive. Arkitekten
beklæder menneskene med det man kunne kalde ‘stem-
ningsgivende væv’12, skaber “atmosfære” ligesom andre
atmosfæriske fag.13 Hvis arkitektur her er kunstværk, så
adskiller dette værk sig ikke skarpt fra kunsthåndværk.
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Disse polariseringer fra arkitekturteoriens historie kan
genfindes i det 20. århundrede. Arkitekturens sublime au-
tonomi hævdes af Hans Hollein (1962). Arkitektur skal ikke
tilfredsstille “de middelmådiges behov”, skal ikke være

omgivelse for massernes smålige lykke. Arkitektur laves af
dem, som står på kulturens og civilisationens højeste trin, i
spidsen for deres epokes udvikling. Arkitektur er eliternes
anliggende.

I arkitekturen drejer det sig ikke om skønhed, eller hvis det
gør det, da er det “mindre en formens, proportionens end
den elementære skønhed ved sanselig magt (Gewalt)”. Byg-
ningsværkets “gestalt udvikler sig ikke fra et formåls mate-
rielle betingelser”, det skal

ikke vise sin benyttelsesmåde, er ikke udtryk for struktur og
konstruktion, er ikke omhyldning eller tilflugt. Et bygnings-
værk er sig selv [...]. Arkitektur er uden formål [...]. Form følger
ikke funktion. Form [...] er menneskets store beslutning om
at gøre en bygning som terning, som pyramide eller som kugle.

Dette er et grandiost ekko af Boulléé, for hvem naturens sub-
lime former netop også var de rene geometriske. Men til fors-
kel fra Boullée behøver man i det 20. århundrede ikke at holde
sig til papiret for at skabe den sublime arkitektur. Nu kan den
bygges ved hjælp af moderne teknologi og videnskab.

I dag [...] bygger vi hvad og hvordan vi vil, laver en arkitek-
tur, som ikke er bestemt af teknikken, men betjener sig af
teknikken, ren absolut arkitektur.14

Den modsatte pol repræsenteres vel bedst af Bauhaus’ Hannes
Meyer (1928), der bestemmer arkitektur som “byggeri”, og
eksplicit udelukker “kunstnerisk komposition” og kunst-
neres “affektydelse” fra byggeriet. Alle “ting i denne verden
er et produkt af formlen: (funktion gange økonomi) [og]
derfor ikke kunstværker”. Byggeri opfattes som “ren kon-
struktion”. Denne har “intet fædreland”, den er “den nye
formverdens grundlag og kendetegn”. Det nye hus er

et industriprodukt, og som sådant er det et værk af specialister:
nationaløkonomer, statistikere, hygiejnikere, klimatologer,
bedriftsøkonomer, normlærde, varmeteknikere.

 Arkitekten, som tidligere var “kunstner” bliver nu “specialist
i organisation [...] byggeri er kun organisation: social, teknisk,
økonomisk, psykisk organisation”.15 Arkitektur‘værket’ er,

som arkitektens værk, hverken mere eller mindre end hans
organisation af andre specialisters indsats.

Ifølge Kenneth Frampton16 har arkitekturen i anden halv-
del af det 20. århundrede svinget mellem “videnskabs-
misundelse” og “kunstmisundelse”. På den ene side har
man opfattet arkitektur som en slags anvendt videnskab,
en teknovidenskabelig, “ergonomisk-logaritmisk” design-
praksis. Nogle arkitektskoler har følgelig omdefineret sig
til “schools of environmental design”. På den anden side
er arkitekturen blevet opfattet som fri kunstart. Frampton
peger på arkitekter som Frank Gehry og Peter Eisenmann
der, ligesom den frie kunst, henter legitimation for deres
værker i litteratur og filosofi. Arkitektur bliver her, som
hos Daniel Libeskind, let til “skulpturer i stor skala”. Over
for begge disse misundelsespositioner lægger Frampton
vægt på, at arkitektur adskiller sig fra “fine art” ved at
blande sig med “livsverdenen”. Heraf følger, at arkitek-
turen tilegnes af samfundet på en måde, som er “katego-
risk forskellig” fra kunsten. Hvor samfundet i sin appre-
ciering af kunst forsøger at bevare kunstværkets “indre,
uafhændelige væsen”, der tenderer samfundet i arkitek-
turens tilfælde til at “forandre værkets subjektive origina-
litet gennem tilegnelsesprocessen”. En arkitekturens auto-
nomi skal derfor ikke findes i en tilnærmelse til de frie
kunstarter. Arkitekturens begrænsede autonomi skal heller
ikke findes i Vitruvius’ treenighed af holdbarhed, nytte
og skønhed, men i “de langt dybere rødder til arkitekto-
nisk autonomi”, som Gottfried Semper pegede på. Her
findes en “gyldig model” for “arkitekturens relative auto-
nomi i dag”, en arkitektur, som lægger vægt på det topo-
grafiske (konteksten), konstruktionen (det tektoniske) og
typen eller institutionen (arnen) og derved muliggør “en
opretholdelse af livsverdenen i al dens rigdom” uden at
“tømme den for betydning ved at maksimere enten tek-
nologi eller æstetik” (ibid., pp. 18–25).

I 1962 publiceredes i Arkitekten en kort artikel “Hvad er en
arkitekt?”. Artiklen, som redegør for de “kvalifikationer, som
bør kendetegne dagens arkitekt”, skyldes et udvalgsarbejde
med repræsentanter fra alle Nordens arkitektskoler.17 Man fin-
der, at der i det 20. århundredes midte er sket afgørende for-
andringer i arkitektens situation. Hvor arkitekten tidligere
sædvanligvis varetog “de mer repræsentative byggeopgaver, de
som skulle skille sig ud”, hvilket let førte til “en overbetoning af
det originalt og personligt pregede”, der må arkitekten om-
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kring 1960 snarere agere som det Frampton ville kalde en en-
vironmental designer. Arkitekten kan ikke længere støtte sig til
kyndige bygherrer og en solid tradition i byggehåndværket.
Institutioner og byggeudvalg og byggeteknikken som inge-
niørspeciale træder i stigende grad i stedet for. Arkitekten skal
arbejde med alle slags bygninger, hvorfor han “må kunne sette
sig ind i alle deres forskelligartede funktioner”. Og han skal
leve op til kravet om “rasjonel planlegging”. Dette medfører alt
sammen, at “den praktiske siden av yrket” er blevet dominer-
ende, og at karakteren af arkitektens virke ændres “fra den
spesielt begavedes kunstneriske ytelse, til en normal, intellek-
tuel prestasjon”.

Arbejdsmetodisk må arkitekten først indsamle viden om de
behov byggeopgaven skal tilfredsstille og dernæst om de
tekniske muligheder. Prioriteringen af de forskellige hensyn vil
så bestemme syntesens “karakter, eller om man vil (min kursi-
vering) dens kunstneriske uttryk”. Arkitekten må her forlade
sig på specialister på det menneskelige og det tekniske område.
Formningen af syntesen kræver “evne til å koordinere og
administrere”.

Udvalget betragter altså samtidens arkitekt som en profes-
sionel generalist, der kan samordne de forskellige hensyn og
specialistkundskaber, der indgår i byggeriet. Arkitekten redu-
ceres dog ikke til en Meyer’sk specialist i social organisation,
men det er slående, at det æstetiske forstås som tilfredsstillelse
af psykiske behov for “trivsel, trygghet og stimulans”, ikke som
noget særegent kunstnerisk. “Om man vil” kan man tale om
et “kunstnerisk udtryk”, men da er dette noget, som fremkom-
mer af en syntese af behovsmæssig og teknisk indsigt, som
skyldes en normal, intellektuel professionalisme. Med denne
tilbagetrækning fra det kunstneriske bliver det centrale ved
arkitektbegrebet “den faglige moral”, det (professions)etiske:
at “tjene menneskeheden”, som det siges.

I den allerede refererede artikel forholder Reyner Banham
sig kritisk til en sådan æstetisk reduceret professionalisme.
Banham skelner ikke blot mellem byggeri, som “enhver kan
lave” og arkitektur, som kun arkitekter kan frembringe, men
også mellem arkitekter og arkitekter. Det er én ting at designe
bygninger ud fra “funktionel eller miljømæssig performans”,
“formens skønhed, rummets opfattelighed”, “materialets sand-
færdighed eller byggeteknisk effektivitet”. Disse kvaliteter
“gratulerer arkitektprofessionen sig vanemæssigt for”, men
de gør kun arkitekter “til en nobel profession”, de gør dem
“ikke [...] til arkitekter”.

Arkitekter (rigtige!) bliver de derimod i kraft af det sted,
hvor de “socialiseres ind i professionen, [arkitektskolens] teg-
nesal”. Socialisationen sker først og fremmest gennem arki-
tekturtegning. Arkitektur er “ikke den samlede byggekunst
overalt, men netop det at lave tegninger til bygninger på den
måde, som har været praktiseret i Europa siden Renaissancen”.
Arkitektur er ikke “godt design”, for arkitektur er “ofte iøjne-
faldende til stede [...] i bygninger, som er designet ret dumt ud
fra andre synspunkter”. På tegnesalen lærer arkitekten “et
hemmeligt samfunds uudtalte koder”, træder ind i en for an-
dre “sort boks”, som det gælder om at “forsvare, koste hvad det
vil”. Herpå beror “stammens” integritet som social gruppe-
ring. Giver den op overfor dette, så risikerer den at ødelægge sig
selv som kunstart. Arkitektur er således hverken “rationelt de-
sign” eller “en blanding af kunst og videnskab”, men “en disci-
plin i sin egen ret, som tilfældigvis overlapper med noget af ma-
leriets, skulpturens, statikkens, akustikens etc. territorier”.
Arkitektur tjener heller ikke “resten af verdens stadig mere
desperate behov for bedre bygninger og en mere beboelig
omverden” (op.cit., pp. 23–26). 18

Arkitektur er her ikke en humanistisk professions vareta-
gelse af menneskelige behov, men en selvstændig kunstnerisk-
mystisk disciplin, som man indsocialiseres i på arkitektsko-
lerne. Dette opponerer Colin Clipson imod fra et service-syns-
punkt. Han beklager sig over “den afstand, der eksisterer mel-
lem design, som den læres i skolerne og design, som den læres i
praksis”. Mens uddannelsen holder fast ved “den traditionelle
‘design gennem tegning’ som kerneområde”, er omverdenen
forandret dramatisk, globalt, økonomisk, teknisk, politisk og
socialt. “Lean production systems” retter fokus mod, hvordan
ting er designet, og designpraksis er under ekstrem forandring.
Dette har man taget op på handelshøjskoler, blandt industri-
ingeniører, i computervidenskab og kognitiv videnskab,
hvorimod arkitektskolerne fortsat giver “kontinuerlig og in-
tensiv træning i formgivning baseret på fiktive programmer”,
som primært sigter mod at fremme lærernes arkitekturteorier.
Arkitektskolerne og industridesignskolerne præges af den

opfattelse, at designere praktiserer en semi-autonom kunst
indenfor hvad klienter, markeder og brugere betragter som
den mindst autonome af professionelle kulturer.19

Denne kritik kunne Hannes Meyer have skrevet under på.
Hvad enten vi anlægger et længere historisk perspektiv eller

koncentrerer os om det 20. århundrede, så synes det klart, at i
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hvert fald modernitetens arkitekturbegreb er særdeles omstridt.
Så snart arkitektfaget historisk har udskilt sig fra bygmesterens
praktiske aktivitet som selvstændigt fag og profession, og
kunst og videnskab er blevet uddifferentieret som selvstændige
områder i samfundet, så intensiveres striden om arkitekturbe-
grebet. Ud fra ovenstående tegner der sig fire hovedpositioner,
når modernitetens arkitektur skal skelnes fra blot og bart byg-
geri. For det første en kunstposition, som lægger vægt på at arki-
tekturen skal tilstræbe autonomi ligesom de frie kunstarter.
For det andet en position, som man kunne kalde en tektonisk-
kontekstuel brugskunstposition, som lægger vægt på arkitek-
turens tektoniske, topografiske og institutionelle indfældning
i livsverdener. Hvor de nærmeste kunstarter for kunstposi-
tionen vil være skulptur og maleri, der vil kunsthåndværket
være den nærmeste for brugskunstpositionen.20 For det tredje
en professionel, vitruviansk bygningskunstposition, som lægger
vægt på arkitektur som bygget helhed af det nyttige, det solide
og det skønne, og for det fjerde det 20. århundredes bidrag:
en socialingeniørs- eller environmental designposition, der ser
arkitektur som rationelt design til forøgelse af menneskers
velfærd. De to sidste positioner er fælles om at betragte arki-
tekten som byggeriets generalist, men lægger forskellig vægt
på det æstetiske.

Kulturelle produktionsfelter
Disse fire positioner i striden om arkitekturbegrebet kan
med William E. Connolly kaldes positioner i et omstridt
“netværk af begreber”.21 Men dette polariserede begrebs-
netværk fortæller i sig selv intet om hvem – ud over de nævnte
teoretikere – der kan forventes at indtage positionerne.
Som anført af Gallie kan fordelingen af individer på strid-
ende positioner ikke forklares ud fra begrebet selv, her må
psykologien eller sociologien tage over (op.cit., p. 192). Jeg
skal holde mig til sociologien. Pierre Bourdieu leverer med
sin teori om kulturelle produktionsfelter et bud på, hvilke
sociale kræfter der påvirker fordelingen af individer og
deres kulturelle produkter på de forskellige positioner i
feltet. Jeg skal her kort redegøre for, hvad dette kan yde i
arkitekturens sammenhæng.22

Kulturelle produktionsfelter betragtes af Bourdieu som
kamp- eller magtspil. Forskellige kulturelle produktions-
felter ligner forskellige spil med forskellige regler og krav.
Feltet bestemmer “specifikke indsatser og interesser” og kræver

mennesker, der er rede til at spille spillet, mennesker, der
besidder en habitus, som implicerer erkendelse og anerken-
delse af spillets immanente regler.23

Feltet forudsætter altså involverede spillere, ligesom det
væsentligt omstridte begreb forudsætter involverede bru-
gere, der strides om begrebets rette brug.24 Denne involveret-
hed udgør feltets illusio, et begreb som både fremhæver
spillets konkurrencekarakter og driftsinvesteringen (libido) i
spillet.25 Uden illusio, som “trækker agenterne ud af indif-
ferencen”26, intet spil, intet felt. Driftsinvesteringen bidra-
ger til at opretholde spillet og dermed også troen på, at det
fortsat er værd at spille (ibid., p. 455).

Alle spillere forenes således i feltets illusio, men feltet er på
en anden side også et polariseret magtspil. Feltet er et “kraft-
felt” af oppositionelle positioner, et “netværk af objektive rela-
tioner (dominans eller underordning, komplementaritet eller
antagonisme) mellem positioner”, hvor hver position “er ob-
jektivt defineret af sin objektive relation til andre positioner”
(pp. 321–23). Positionernes oppositionelle struktur gør dermed
også feltet til “et kampfelt”, hvor striden står om “bevarelsen el-
ler forandringen af konfigurationen af kræfter”.27

Som kraft- og kampfelt er feltet determineret af dets kapi-
talstruktur. Kapital er ikke blot økonomisk kapital, men også
kulturel kapital, som skyldes (ud)dannelse i familien og uddan-
nelsesinstitutionerne og social kapital, d.v.s. den ressource det
er at tilhøre en gruppe, at have ‘forbindelser’.28 Kapital fore-
kommer også som symbolsk kapital, d.v.s. den ressource, der
ligger i andres anerkendelse (1994, p. 116).

Feltets polariserede struktur giver sig af kapitalarternes
ulige fordeling. Ved den ene pol dominerer den kulturelle
og symbolske kapital over den økonomiske, ved den anden
den økonomiske over den kulturelle og symbolske kapital
(1992, p. 321). Dette indebærer en opdeling af feltet i to sub-
felter. I subfeltet for begrænset produktion dominerer feltets
egne kriterier. Her producerer de kulturelle producenter
primært med hinanden for øje og økonomien fungerer delvis
som førkapitalistisk gaveøkonomi. I subfeltet for den brede
kulturelle produktion spiller ekstern efterspørgsel og kom-
merciel succes hovedrollen. Her betragtes kulturgoder som
enhver anden handelsvare. Jo mere den økonomiske kapi-
tal dominerer feltet, jo mindre autonomt er det, og jo mere
den kulturelle og symbolske kapital dominerer, jo mere au-
tonomt (pp. 211, 202, 302 f ).
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Fordelingen af individer på feltets positioner afhænger af
deres habitus og besiddelse af kapital. Man kan vinde og tabe
kapital ved at spille sine kort mere eller mindre heldigt. Spillet
spilles ved at agenterne positionerer sig gennem deres værker og
andre manifestationer, ud fra de interesser, som modsvarer
agenternes positioner. Svarende til “positionernes rum”, som
er bestemt af kapitalstrukturen, findes der et “positione-
ringernes rum” og dermed også et “værkernes rum”, hvor
værkerne er positionerede i forhold til hinanden (pp. 323–25).

Vil man forstå værkernes tilblivelse og forandring, så skal
“motoren” (1994, p. 71) findes i kampen om at bevare eller for-
andre positionernes relative hierarki. Værker produceres i for-
hold til andre værker. Det enkeltstående værk eksisterer ikke
“ved sig selv”, men bliver “singulært værk” i “de interdepen-
dente relationer, der forener det med andre værker”, som det
hedder hos Foucault (p. 64).29 Men disse relationer kan ikke
forstås ud fra sig selv, som værkernes intertekstuelle “selvbe-
vægelse” (p. 63). Derved overses nemlig det fundamentale, at

‘værkernes aktion på værkerne’ [...] altid udføres formidlet af
forfatterne, hvis strategier også orienteres af de interesser, der
knytter sig til deres position i feltets struktur (1992, p. 280).

Arkitekturens felt
Der giver god mening at hævde et arkitekturens felt i Bour-
dieus forstand. Et spil, hvor involverede spillere investerer
deres libido i arkitekturens illusio og dermed bidrager til
spillets opretholdelse og troen på arkitekturens værdi. Et spil,
som adskiller sig fra andre kulturelle spil ved at handle om
arkitektur og ikke om fri kunst og blot og bart byggeri,
omend det er omstridt, hvori denne forskel består. Det
omstridte kendetegner netop kulturelle felter, her står selve
“spillets regel på spil i spillet” (1992, p. 314). Et spil, som
forudsætter en arkitekturens habitus, der erhverves gennem
(ud)dannelse af arkitekter30, og som kendetegnes af en kapital-
struktur, der polariserer feltet i oppositionelle positioner.

Arkitekturens felt må dog antages at være polariseret på
en mere kompleks måde end kulturelle produktionsfelter i
øvrigt. Dette skyldes grundlæggende, at arkitektfaget ikke
blot er et kunstnerisk fag, men også hører hjemme blandt
de liberale professioner. Hvor kulturelle produktionsfelter
generelt falder i en todeling, der synes arkitekturens felt at
falde i en tredeling, et kunstnerisk subfelt, et professionelt
subfelt og et teknisk-pragmatisk subfelt, ligesom samfun-

dets magtfelt.31 I det kunstneriske subfelt drejer det sig om
varetagelsen af værkernes autonomi overfor den økonomiske
og politiske magt. Her står den kunstneriske anerkendelse,
besiddelsen af arkitektonisk dannelse (kulturel kapital) og
akkumulationen af symbolsk kapital, i højsædet. I det pro-
fessionelle subfelt går økonomisk og kulturel kapital i spænd
med de to andre kapitalarter, symbolsk og social kapital
med henblik på “opnåelsen af anerkendelse af kompetence
og et billede af respektabilitet og værdighed” (1979, p. 331).
Det gælder om at “ at tiltrække og sikre det gode selskabs
tillid” (p. 133). For den professionelle er kernen i alt dette
dog kompetence og “social ansvarlighed”32 i forhold til sam-
fundet og i forhold til klienten. I det teknisk-pragmatiske subfelt
dominerer

firmaer, som primært laver industrielt, teknisk og kom-
mercielt arbejde; deres speciale er hurtig, effektiv service,
pålidelig omkostningsberegning og økonomiske konstruk-
tionsmetoder.33

Her dominerer den økonomiske kapital over kulturel og
symbolsk kapital og tilfredsstillelsen af eksterne krav vejer
tungt i forhold til arkitekturinterne interesser.

Det er ikke vanskeligt at finde positioneringer blandt ar-
kitekter, som modsvarer denne feltstruktur.34 I nærværende
sammenhæng er det dog homologien med positionerne i
arkitekturens omstridte begrebsnet, der påkalder sig opmærk-
somhed. Det begrebslige netværk ligner feltets oppositionelle
netværk. Socialingeniørspositionen modsvarer det teknisk-
pragmatiske subfelt og bygningskunstpositionen det pro-
fessionelle subfelt. Kunstpositionen og brugskunstpositionen
fremstår som konkurrerende positioner indenfor det kunst-
neriske subfelt. Hvor socialingeniørspositionen grænser op
til ‘blot og bart’ byggeri, der har de to kunstpositioner hver
sin affinitet til eksterne områder, henholdsvis til den frie kunst
og kunsthåndværket.

Arkitekturens symbolsk kapital             symbolsk kapital
felt 1975–2000             1960–1975

kulturel kunstnerisk professionelt praktisk-teknisk økonomisk
kapital subfelt subfelt subfelt kapital
relativt relativt
dominerende dominerende
i forhold til kunst i forhold til
økonomisk bygningskunst socialingeniør kulturel
kapital brugskunst kapital
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Dette giver et billede af det professionelle subfelt og byg-
ningskunstpositionen som midten i feltets og begrebets net-
værk, hvilket passer godt med mange arkitekters selvop-
fattelse samt harmonerer med det vitruvianske arkitektur-
begrebs klassiske status og fortsatte udbredelse. Arkitekturens
væsen gemmer sig nu alligevel i feltets midte og er stadig-
væk syntesen af det nyttige, solide og skønne! Men denne
betragtning glemmer feltets konfliktuelle og historiske dy-
namik. Hvis man ser på feltets udvikling siden 1960erne, så
synes følgende at være sket. Den professionelle midte med
slagside til socialingeniørspositionen var dominerende i de
vestlige lande i 60erne og et stykke ind i 70erne. Dette
skyldtes især industrialiseringen af byggeriet i denne periode.
Arkitekten virkede som den organisatorisk kompetente
generalist, der kunne forene arkitektur med de nye indust-
rielle betingelser i byggeriet. Med kritikken af det industri-
aliserede byggeri, postmodernismen, nyrationalismen og
dekonstruktivismen, forskød den symbolske kapital sig til
venstre i feltet, og de kunstneriske positioner vandt frem.
Dette viste sig i 80erne og 90erne i arkitektuddannelserne
som en voksende interesse for arkitekturens form- og rum-
mæssige side og en faldende interesse for pragmatisk-instru-
mentelle områder som byplanlægning og arkitekten som
beboernes/brugernes advokat. Feltets midte, positionen
som professionel, blev i stigende grad tom, og man kunne i
90erne frygte, at feltet ville brække midt over i et kunstfelt
og et teknisk-pragmatisk felt. Som eksempel kan nævnes
den parcelhuskonkurrence, Statens Kunstfond i Danmark
afholdt i slutningen af 90erne. Hensigten var, at arkitekterne
igen skulle vinde indpas på det parcelhusmarked, som de
tabte i 1960erne. Arkitekturens felt skulle udvides til et over-
vejende teknisk-pragmatisk orienteret område. Konkur-
rencens vinderprojekter var imidlertid stort set alle udtryk
for en markant kunstposition. Et enkelt hus blev opført i
Randers, men intet er solgt, og i Vejle, den anden by, som
leverede opførelsesarealer til konkurrencen, har naboerne
protesteret mod projekterne. Ud fra formålet må konkur-
rencen betegnes som en fiasko.35

Sådanne bevægelser har utvivlsomt med generelle sam-
fundsændringer at gøre, men disse ændringer kan ikke umid-
delbart forklare feltets omstrukturering. Påvirkninger udefra
“afbøjes” af feltets specifikke logik, og graden af feltets au-
tonomi i forhold til eksterne samfundsforhold kan måles på
graden af afbøjning (1992, p. 306). Jo mere afbøjning, jo større

autonomi. For så vidt kan det professionelles tilbagetræng-
ning til fordel for det kunstneriske og det teknisk-pragmati-
ske ses som en paradoksal udvikling: Arkitekturens felt er i
sin struktur i stigende grad kommet til at ligne de andre todelte
kulturelle felter, hvilket kan ses som en styrkelse af autonomien
gennem styrkelse af det kunstneriske subfelt, og som en
svækkelse gennem det teknisk-pragmatiskes udbredelse

Medens dette stod på, foregik der imidlertid også andre
ting. Informationsteknologien vandt frem, og der opstod
en ny interesse for sammenhængen mellem arkitektur og
teknologi, mellem det kunstneriske og det tekniske. Man
forsøgte så at sige at bøje feltets mest autonome pol sam-
men med dets mindst autonome pol. 36 Dette er en over-
ordentlig interessant udvikling, som måske indvarsler en
helt ny type struktur i et kulturelt felt.

Kunst og kommunikation
Hos Bourdieu leder man stort set forgæves efter bestemmelser
af værkers værkkarakter, bestemmelser af værkerne ‘selv’.
Det undrer derfor ikke, at Niklas Luhmann kan hævde, at
hvor gode grundene end måtte være til at iagttage kunsten
med Bourdieus begreber, så iagttager man “ikke kunstværket
som kunst”37 på denne måde. Luhmann er ikke primært
interesseret i dominans- og konfliktforhold, han betragter
tværtimod det moderne samfund, ikke som et “vertikalt”
samfund, men som et “horisontalt” samfund38, hvor uddif-
ferentierede systemer eksisterer ved siden af hinanden. Det
samfundsmæssige ved dette samfund, dets sociale sui gene-
ris, består af kommunikation.39 En sociologisk forståelse af
kunstværket som kunst må derfor indebære en redegørelse
for, hvordan kommunikation ikke blot “om kunst”, men
“gennem kunst” finder sted.40

For Luhmann består kommunikation af information,
meddelelse og forståelse.41 Information er kommunikationens
tema eller indhold, meddelelse er selve handlingen at hen-
vende sig til andre, og forståelse er den andens opfattelse af
meddelelsen som “tegn på information” (ibid.). Kommu-
nikation er primært sproglig, men der findes også ikke-
sproglig, ”‘indirekte’” kommunikation som eksempelvis
“standardiserede gestus [...] skuldertræk [...] tuden med
hornet” (1995, p. 35). Kommunikation gennem kunst har
denne ikke-sproglige karakter. Kunst må altså, som kom-
munikation, omfatte både information, meddelelse og for-
ståelse. Spørgsmålet er hvordan?
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Ifølge Luhmann giver kunstværkets meddelelsesside sig
af dets “artificialitet”. I selve det at lave et kunstværk, et arte-
fakt, ligger en meddelelseshandling. Det (kunst)gjorte gøres
for andre og henvender sig dermed til andre. Kunstværkets
informationsside består af dets former, som ifølge Luhmann
udgør en “forskelsstruktur” (p. 70). Former konstitueres af
forskelle, og skabelse af kunstværker er skabelse af formfor-
skelle. Formbegrebet knytter Luhmann til operationen at
iagttage, som består i at sondre, at gøre en forskel, og frem-
hæve den ene side af forskellen frem for den anden. Derved
opstår en “inderside og yderside” af forskellen, og “begge er
formen” (1990, p. 10). Formbegrebet er altså et forskelsbegreb
med en inderside og en yderside, form er altid “tosidig form”
(ibid.), og kunstskabelse er operation med sådanne former.

Iagttagelse er derfor “kunsthændelsens mindsteenhed”
(1995, p. 368). Et første “indsnit, en beskadigelse af et ubestemt
område af muligheder gennem en sondring” (1990, p. 10) ud-
løser “et blik på formens anden side”, for også der “er der
sket noget, eller må der ske noget, så snart udgangssiden er
bestemt” (p. 14). Denne formens anden side skal bringes til
at passe (1995, p. 189), hvilket efterfølgende udløser en ope-
ration med denne forms yderside. Og så fremdeles, indtil
formernes gensidige begrænsninger slutter sig om hinanden.
Et “objekt bliver således til kunstværk derved, at de former,
det anvender internt, hver gang indskrænker den anden sides
muligheder” indtil “formerne slutter sig cirkulært, kom-
menterer hinanden gensidigt og bekræfter det, hvormed
man begyndte” (pp. 62, 63).

Ved denne gennemarbejdning af formsammenhænge
opstår kunstværket som en “omarbejdning af tilfældighed
til tilfældighedsafhængig nødvendighed”. Efter begyndelsens
tilfældige forskel “overtager værket kontrollen over sin pro-
duktion og reducerer kunstneren til en iagttager, der må
arbejde med efterhånden aftagende frihedsgrader”. Nødven-
dighedens afhængighed af begyndelsens tilfældighed er
samtidig det, der gør værket individuelt (1990, p. 11).

Ligesom kunstskabelse består af gennemarbejdning af
formsammenhænge, således gør kunstbetragtning det også.
Betragteren må, hvis kunstværket skal betragtes om kunst-
værk og ikke som “verdensobjekter af en hvilken som helst
art”, dechifrere “værkets forskelsstruktur” (1995, p. 70). Kunst-
kommunikation er således “kommunikation ved hjælp af
de forskelle, som er lokaliseret i kunstværket selv” (p. 89).
Informationen er “eksternaliseret i værket, dens meddelelse

giver sig af dets artificialitet” (p. 70). Kunstforståelse er da
forståelsen af, at dette er tilfældet. Kommunikationen fore-
går gennem sansning, hvilket er særegent for kunst, da sans-
ning i almindelighed netop ikke er kommunikation.42

Kunstværket er således et netværk af forskelle (p. 63). Men
kunstværket indgår også, som del af det moderne samfunds
uddifferentierede kunstsystem, i et mere omfattende kom-
munikationsnetværk. Kunstværket “kommer kun i stand”
gennem “rekursiv Vernetzung med andre kunstværker og
med [...] verbal kommunikation om kunst” (p. 90). Et auto-
poietisk system indebærer ifølge Luhmann, at “systemets
elementer kun produceres og reproduceres i netværket af
systemets elementer” (p. 84). Kommunikation besidder
denne egenskab, idet kommunikation kan generere kom-
munikation ud af kommunikation. Kunstens autopoietiske
system, kunstens kommunikative netværk, har således to
sider: kommunikation gennem kunst og kommunikation
om kunst (p. 90 f ).

Kunstsystem og kunstfelt
I kunsten som autopoietisk netværk og kunstværket som
forskelsnetværk spiller objekters materialekarakter ingen
afgørende rolle. Formernes gensidige specifikation giver sig
ikke af de materielle egenskaber ved det medium, der arbejdes
i, ej heller ud fra objektets anvendelsesformål eller nytte (p.
62). Objekter bliver kunstværker alene gennem formernes
gensidigt begrænsende forskelle. Man kan ikke have kunst-
værker uden materialer og uden kunstnere, deres biografier
og interessestridigheder, men det er ikke disse “strukturelle
koblinger”43 til kunstsystemets omverden, der gør kunsten
til kunst. “Kunstværker må eksistere materielt, kunstnere
må kunne ånde, for at kommunikation gennem kunst kan
muliggøres” (p. 86), men det gør ikke kunstværket til kunst-
værk og kommunikationen til kommunikation. De “mate-
rielle realisationer af kunstværker” er udelukket fra “kom-
munikationssystemet kunst”, de udgør “ressourcer” for kom-
munikationssystemet, men ikke selve kommunikationen
(p. 131 f ). Det afgørende er, om materialerne underlægges
“formernes indre sammenpasningskontrol” (p. 251).

Sammenligner man dette med Bourdieus kunstsociologi,
så er det slående, at meget af det, som ifølge Bourdieu virker
i kunstens felt, for Luhmann må falde udenfor kunstens
kommunikationssystem. Styrken ved dette er, at Luhmann
kan sige noget om kunstværkers værkkarakter, uden at denne
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forsvinder i tro og magi, svagheden—set fra et Bourdieu-
synspunkt— er, at Luhmanns kunstsystem kun omfatter et
smalt område af kunstfeltet. Feltet reduceres til kommuni-
kation gennem og om værker, d.v.s. til det Bourdieu kalder
‘mulighedernes rum’. 44 Kraft- og konfliktdimensionen
ligesom de interne forskelle i feltet forsvinder.45 Luhmanns
kunstsystem omfatter tilsyneladende kun det begrænsede
produktionsfelt. Det brede produktionsfelt må i alt væsentligt
tilhøre kunstsystemets omgivelse, idet omgivelseskrav (øko-
nomiske, smagsmæssige) udgør forhindringer for formernes
frie sammenpasning til tilfældighedsbundet nødvendighed.

Anlægger man imidlertid en bredere synsvinkel à la Bourdieu,
så vil man, som fremhævet af Boris Groys, finde kunstens
yderside indenfor kunstsystemet selv, et kunstsystemets
“dunkle rum”, hvor “alle mulige dunkle rænker, magtkampe
og intriger udspilles” og hvor “kunstværkernes materialitet
åbner muligheden for at omgås med kunst som med ikke-
kunst”.46 Dermed opnås også muligheden for at se den høje
kunst i kontinuitet med masseunderholdningen, et spørgs-
mål, som Luhmann netop ikke beskæftiger sig med (ibid.,
p. 164).

Hvis Bourdieus svaghed ifølge Luhmann er en manglende
sociologisk forståelse af kunsten som kunst, så kunne Bourdieu
melde tilbage, at Luhmanns sociologiske kunstforståelse er
et indspil i striden om kunstens regler. Iagttagelsen af kunst
som kommunikation gennem kunst synes at lede til en
bestemt, omstridt kunstforståelse, der—som fremhævet af
Boris Groys—er“forankret i højmodernismens kunstfor-
ståelse, der begriber kunstværket som en autonom form,
der opstår gennem spillet mellem formens indre lov og
kunstnerens frie vilje” (p. 161). For så vidt bidrager Luhmanns
kunstteori blot til opretholdelsen af kunstens illusio. Men
Luhmann kan redegøre ædrueligt for kunstfænomener,
som Bourdieu formentlig ville afskrive som kunstmagi og
fetichisme47, f.eks. forestillingen om værkets tagen magten
fra kunstneren.

Arkitekturen som kunst og teknik
Sociologen Dirk Baecker, en af Luhmanns elever, gør op-
mærksom på, at en stillingtagen til, om arkitektur er kunst
i Luhmanns forstand, må indebære afgørelse af, om “byg-
ninger ligesom kunstværker [...] kan opfattes som kommu-
nikationer”.48 Luhmann synes at hævde dette, idet han adskil-
lige steder omtaler arkitektur på linie med andre kunstformer.

Arkitekturen er ganske vist bundet til nytte og materialer,
men som et kunstværk opstår den ikke af disse bindinger
alene, men derimod af de bindinger, der giver sig af for-
mernes gensidige begrænsninger (1995, p. 62). En bygning
bliver til kunst for så vidt den fremviser en formernes sam-
menpasning, som ikke giver sig alene fra dens soliditet
(materialer + konstruktion) og nytte. Luhmann citerer
Focillon:

Lys oplyser ikke blot (en katedrals) indre masse, men sam-
arbejder med arkitekturen til at give den dens nødvendige
form. Lyset selv er form [...] (p. 176).49

Her er der dog et problem, som bl.a. viser sig i spørgsmålet
om nytte. Ifølge Luhmann bliver arkitektur til kunst nærmest
på trods af nytten. Det afgørende er, at nytten ikke må for-
hindre formernes sammenpasninger. Objektets “anvendel-
sesformål [...] må ikke, man kan tænke på arkitekturen, for-
hindre, at et kunstværk opstår” (p. 62). Med dette udgangs-
punkt bliver det vanskeligt at forstå, hvad en Elias Cornell
kan mene med, at man ikke forstår et stykke arkitektur, hvis
man forstår det som enten praktisk virkelighed eller kunst-
værk. Betragtet som kun praktisk virkelighed mister en arki-
tektonisk bygning noget af “sin formålsmæssige klarhed”,
og forsøger vi at se bygningen som rendyrket æstetisk ska-
belse, så bliver den “til kulisse, til noget teatermæssigt”, hvor-
ved den forekommer “ufuldkommen som kunstværk”. Her
er nytte og kunst uadskilleligt integreret (op.cit., p. 8 f ).

Problemet er, at Luhmanns teori, ligesom for kunstens
vedkommende, må relegere væsentlige sider af arkitekturen
til dens omverden. Hvis arkitekturen ifølge Luhmann parti-
ciperer i kunstsystemet, så gør den det, kunne man hævde,
som ‘absolut arkitektur’ i Boullées og Holleins forstand,
nemlig for så vidt den er i stand til at gøre nytte, konstruktion
og materialer til sin omverden. Også her synes Luhmanns
værkbegreb således at fungere som et indspil i striden om
arkitekturens begreb. Forestillingen om arkitektur som brugs-
og bygningskunst synes udelukket fra det luhmannske uni-
vers.

Det er i denne sammenhæng tankevækkende, at Dirk
Baecker, der forgæves eftersøger en “konstituerende forskel” i
arkitekturens diskurs (op.cit., pp. 67, 71–82), selv kommer
frem til en sådan, idet han “fortolker arkitektur som teknik og
ikke som kunst” (ibid., p. 100). Det drejer sig om forskellen
mellem “indre og ydre”, hvis enhed findes i afskærmningen.
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Som medium for arkitekturen omfatter afskærmning “mang-
foldigheden af alle mulige afskærmninger: vægge, tage, gulve,
dæk, vinduer, døre, brystninger, trapper, lyskegler og skygge-
lægninger”. Afskærmninger er igen anvist på “rumlighedens
medium”, for så vidt dette omfatter “forskellen mellem luk-
ning og åbning” (pp. 83, 93, 94). Arkitektur bestemmes her-
efter som “formdannelse i afskærmningernes medium, hvorved
afskærmning altid må tænkes dobbelt: som lukning og som
åbning” (p. 95). Dette er ifølge Baecker arkitekturens “selvre-
ference”, hvortil “ydre” betingelser som de vitruvianske nytte,
soliditet og skønhed kan knyttes. I moderne samfund er det
umuligt at opretholde disse vitruvianske “fremmedreferen-
tielle konditioneringer” (p. 98) som arkitekturens begreb, for
de henviser til andres specialområder, sociologers, ingeniørers
og kunstneres (ibid). Tilspidset kunne man sige, at hvis
Vitruvius havde ret, så ville, ifølge Baecker, arkitekterne være
forsvundet i det moderne samfund.

Arkitekturens konstituerende forskel er således ifølge
Becker ‘teknisk’, ikke kunstnerisk. Arkitektur kan behandles
som kunst, gennem bearbejdning af rummet, lyset, orna-
mentikken, proportioneringen og formernes rytme, men
den kunstneriske arkitekt er ligesom den “ikke-kunstneriske
arkitekt” bundet af, at “arkitekturen er uophæveligt bundet
til forskellen mellem ydre og indre” (p. 100). Der findes således
såvel kunstnerisk som ikke-kunstnerisk arkitektur. Dette
modsvarer udmærket arkitekturbegrebets omstridte væsen
og det Bourdieu ville kalde feltets bredde. Spørgsmålet er
imidlertid, om Baecker med sin ‘tekniske’ bestemmelse af
arkitekturens konstituerende forskel blot hævder, at arki-
tektur er uløseligt bundet til at være byggeri. Også ‘blot og
bart’ byggeri må vel siges at være formdannelse i afskærm-
ningens medium; også i et cykelskur håndteres forskellen
mellem inde og ude, lukning og åbning. Hvis det er tilfældet,
så må arkitekturens konstituerende forskel være en forskel
indenfor denne forskel.

Mellem Baeckers teknisk orienterede formbestemmelse,
Luhmanns kunstorienterede formbestemmelse og Bourdieus
dominansbestemmelse af arkitekturen mangler der en vej,
som kan forbinde indre-ydre, formernes spil, nytten, kon-
struktionen og materialerne, interesseforskellene, intrigerne
og dominansen med værkerne som værker. Netop arkitek-
turen synes at kræve dette. En sådan vej anvises af Antoine
Hennion, Bruno Latour og Michel Callon.

Mediatorernes kollektiv
Luhmann insisterer som sagt på, at kunsten som autopoietisk
system gør kunstværkets materielle realisering til en del af sys-
temets omverden. Man kan ikke have et autopoietisk system,
der består af “marmor og legemer, tanker og kommunikatio-
ner, papir og trykfarve” (1995, p. 131 f). Dette er sikkert rigtigt,
men for Hennion, Latour og Callon må dette indebære, at
opfattelsen af samfundet som bestående af autopoietiske kom-
munikative systemer må betvivles. For menneskers socialitet er
socialitet med tingene, og denne socialitet eller “kollek-
tivitet”50 består netop af sammenkædninger af sådanne kom-
munikativt inkommensurable størrelser. Med luhmannske
begreber: det afgørende for Latour og konsorter er de struk-
turelle koblinger, ikke systemerne.

Som interagerende med menneskers interaktion mulig-
gør tingene en “framing” (indramning) af interaktionen til
kompliceret interaktion, til forskel fra den komplekse sociale
interaktion med samtidigt nærvær af mange relationer, som
man finder hos de højststående aber. Det er således para-
doksalt nok tingene, der gør den menneskelige interaktion
specifikt menneskelig. Det karakteristisk menneskelige er,
at mennesker deler det sociale med tingene.51

Ifølge Latour har socialvidenskaberne traditionelt forstået
sammenhængen mellem ting og socialitet på tre måder.
Tingene kan forstås som redskaber til sociale formål, som
det sociales infrastruktur og som projektionsskærme for det
sociale. I ingen af disse tilfælde fremstår det sociale som delt
mellem ting og mennesker. Som redskaber er tingene trofaste
formidlere af sociale formål, som infrastruktur determinerer
de den sociale superstruktur, og som projektionsskærme er
de bærere af tegn og symboler (kommunikation (Luhmann))
eller feticher (Bourdieu), d.v.s. ting, der fordrejet opfattes
som socialt agerende, men hvis aktion skyldes det sociale
selv (ibid., p. 235 f ). 52 Enten forsvinder det sociale i tingslig
determination eller også forsvinder det tingslige i trofast el-
ler fordrejet formidling af det sociale. Men der er en fjerde
mulighed, som indbefatter “accept af en vis dosis fetichisme”
(p. 236), nemlig opfattelsen af ting og mennesker som hin-
andens mediatorer. Hvad er da en mediator?

Til forskel fra en formidler, der fungerer perfekt, hvis den
forsvinder i formidlingen og lader det formidlede passere ufor-
styrret, og til forskel fra formidlerens vrangbillede, fetichen,
som fordrejer og skjuler, er mediatoren “aktiv og positiv”.53

Den gør noget selv, som ikke kan reduceres til virkning eller
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fordrejning af noget andet. En mediator er aldrig “nøjagtig år-
sag til eller konsekvens af sine associerede” mediatorer.54 Dens
gøren er en “hændelse” (begivenhed) (ibid.) og hændelsen er
delvis “causa sui”55, delvis medieret af andre mediatorer.

Som hændelse er mediatorers gøren handling:

Ideen om mediation eller hændelse [...] bevare[r] de to eneste
kendetegn ved handling, som er vigtige—emergensen af
nyhed på den ene side, umuligheden af skabelse ex nihilo på
den anden (1994, p. 600).

Dette handlingsbegreb løsner aktørbegrebet fra dets binding
til årsag/virkningsrelationer og menneskelig intentionalitet.
En aktør er hvad som helst “som lader/får noget til at ske”,
d.v.s. en aktant i semiotikkens forstand.56 Dette gælder,
hvad enten der er tale om mennesker eller ting. “En aktant
kan bogstavelig talt være hvad som helst” som “indrømmes
at være kilden til en handling.”57

Det afgørende ved mediationen er, at hændelsen skyldes
materiel heterogenitet. Hændelsen fremgår af

det som passagen gennem en anden materie, en anden figur,
modificerer i styrkeforholdene. Oversættelsen gennem den
medierende figur modificerer altid det som oversættes. 58

Som aktant gør en mediator altså en hændelsens forskel til
det, den medierer. Samtidig er mediatoren associeret med det,
den medierer. Mediatoren er selv medieret og frembringer
nye mediationer. “Når man handler, går andre i aktion”. Der
findes således ingen oprindelig ikke-medieret handling, som
er start- eller udgangspunkt, ingen første forskelssættelse i
Luhmanns forstand, men alene mediationer af mediatorer.
For så vidt er aktanten “delt handling, distribueret med andre
aktanter.”59 Lader vi begrebet netværk stå for denne distri-
bution, og begrebet aktør stå for aktant, så er en mediator
både aktør og netværk, associeret hændelse. “Aktør og netværk
betegner [...] to ansigter af det samme fænomen”60, aktør-
netværk, eller måske mere præcist: “hændelses-netværk”.61

I et aktør-netværksperspektiv giver det god mening at
hævde et kunstværk som en association af ‘marmor og lege-
mer, tanker og kommunikation, papir og tryksværte’. Som
demonstreret af den nye kunsthistorie (Alpers, Baxandall,
Haskell) opstår og recipieres kunstværker gennem en mang-
foldighed af menneskelige og ikke-menneskelige mediatorer,
og de er selv sådanne mediatorer. Musikken er paradigmatisk
eksempel herpå.62

Arkitekturfrembringelsens mediationer
Set i et mediatorperspektiv er det karakteristisk for frem-
bringelsen af arkitektur63, at man ikke kan skelne skarpt
mellem arkitekturens konception og udførelse. Udførelsen
virker tilbage på det konciperede, man kan ikke adskille
konceptionens ideer fra materiel praksis og betragte disse
som hines realisering. “Et projekt realiseres aldrig: det går i
afdrift.” Skabelsesprocessen begynder ikke med “inaugurale
brud” og materialerne gør modstand. Jo længere man kommer
i udførelsesprocessen, jo mere (ibid., p. 26 f ). Også selve
konceptionen forløber i et distribueret aktør-netværk. På
den humane side deltager sædvanligvis ikke én, men flere
arkitekter, og desforuden bygherrer, ingeniører, finansfolk
o.s.v. med hver deres synspunkter og opfattelser. Disse
synspunkter og opfattelser kan kun gøres “kompatible” med
hinanden gennem arkitektfagets visualiseringsmediatorer.
Arkitekturens “kongerige af rum, voluminer og former [...]
undslipper det simple sprog”. De må gøres “visible som
manipulerbare” (p. 28).

Det er således kun “a posteriori, at man kan tale om et
projekt, som realiseres i en bygning” (p. 29). Det, som findes
på papir og i model er én ting, den byggede bygning noget
andet. Den samlede virkeliggørelse af en bygning kan snarere
karakteriseres som en “heterogeneous engineering”, som
relaterer og integrerer forskellige synspunkter og heterogene
elementer, herunder den konkrete kontekst, hvori byg-
ningen indgår.

Kohærensen i denne samling af forskelligartede elementer,
det som gør, at man kan skelne en enhed, er ifølge Callon
arkitekturens “stil”. Det er denne “som gør værket singulært
og som muliggør, at man efterfølgende [...] kan forholde
det til en intention, som ikke eksisterer i noget øjeblik som
sådan, men som fordeler sig i procedurer, regler, kropslig-
gjorte kompetencer, perceptionsskemaer og visualiserings-
strategier” (p. 30). Stilen er “den mirakuløse enhed, som
opstår ved sammenføjningen af restriktioner og elementer,
som man ikke kunne forudsige ville være kompatible” (p.
31).

Arkitektur er imidlertid mere end heterogen enginee-
ring holdt sammen af stil (eller form). Den skal også gøre
“verden beboelig for mennesket”, hvilket gør arkitektu-
ren til “kunsten at koble til et humaniseret rum” (p. 32).
Denne kobling, som teoretiseres af arkitekturologien64 ved
hjælp af begrebet skala, medfører, at arkitektur ikke “eksis-
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terer uden den restriktion, som hviler tungt på den: at
tage mål af rummet for at integrere sig i dette og gøre det
til at leve i” (p. 33).

Sammenføjning af det heterogene, stil og skala, dette
er arkitektur. I et aktør-netværksperspektiv fremstår arki-
tekturfrembringelsen som en aktivitet, der er fordelt på
menneskelige og ikke-menneskelige aktører, som skaber
enhed i en heterogenitet af synspunkter, materialer og tek-
nikker gennem formgivning, og som kobler dette til det
beboelige rums forskellige skalaer. Denne bestemmelse
af arkitektur forekommer så bred, at den kan rumme samt-
lige ovennævnte positioner, kunstpositionen, brugskunst-
positionen, bygningskunstpositionen og socialingeniørs-
positionen. Men den leverer ikke umiddelbart en forskel
på arkitektur og arkitekturværker. Den giver dog et fingerpeg,
som jeg skal komme ind på afslutningsvis.

Arkitekturværkets netværk
Begrebet arkitektur fremstår ud fra ovenstående som en
netværkbestemmelse i flere henseender og betydninger. På et
begrebsligt plan bestemmes ‘arkitektur’ i et omstridt net-
værk af positioner. Dette netværk modsvarer mere eller
mindre direkte det netværk af sociale kraft- og konflikt-
positioner, som kendetegner arkitekturens felt. Fra et kom-
munikativt synspunkt er arkitekturværker netværk af for-
skelle, som indgår i kommunikationsnetværk med bl.a. an-
dre arkitekturværker. Og fra et mediatorperspektiv er arki-
tektur interaktive netværk af menneskelige og ikke-men-
neskelige aktører. Fra disse forskellige synsvinkler kommer
forskellige aspekter af det omstridte netværksbegreb ‘arki-
tektur’ til syne.

Også begrebet arkitekturværk bestemmes i disse netværk.
Begrebet kan strækkes så langt, at en distinktion mellem
værk og ikke-værk indenfor arkitekturen synes at falde bort.
Nils-Ole Lund finder således, at “ikke bare betydnings-
bærende bygninger som rådhuse, kirker og klostre kan være
bygningskunst”, men også “boliger, skoler og fabrikker”.
Selv “en almindelig firbenet stol kan anses for kunst”, blot
den “er blevet tillagt en mening” og “formen er overbevis-
ende”.65 Andre vil drage en arkitekturintern grænse mellem
værk og ikke-værk ved det pragmatisk-tekniske, social-
ingeniørsmæssige, serviceorienterede. Arkitekturværkers
arkitekturinterne ‘omverden’ ville være arkitektur som envi-
ronmental design. For så vidt er environmental design med-

konstituerende for begrebet arkitekturværk, en del af be-
grebets netværk. Hvad et arkitekturværks kendetegn end
måtte være, så kan det ikke være environmental design.

Hvad den positive bestemmelse af arkitekturværker angår,
vil der kunne anlægges mere eller mindre strenge kriterier.
Arkitekturværkets autonomi kan modelleres efter de frie
kunstarter, enten på papir eller under restriktionen bygnings-
værk. Dette vil give sig udslag i bygget arkitektur, som er
koncentreret på arkitektonisk form og som ofte bestræber
sig på at ophæve byggethedens bindinger. Den om sig selv
sluttede kugle er det paradigmatiske billede herpå.66 Så-
danne kontekstløse, tektonikfornægtende og brugsmæssigt
uklare værker vil fra brugskunstpositionen afvises, fordi de
importerer en netop for arkitekturen kategorisk fremmed
forestilling om autonomi. Arkitektur må som “praktisk
kunst”67 tværtimod integrere sig med stedet, opgaven, de
tektoniske kvaliteter. Ligesom environmental design kan
være den negative position gennem hvilken kunst- og brugs-
kunstpositionen konstituerer sig, således er det også klart,
at disse to sidstnævne positioner konstituerer sig oppositionelt
i forhold til hinanden.

Arkitektur, som udspringer af en vitruviansk professiona-
lisme vil kunne medregnes til arkitekturens værker, idet
arkitektur forstås som bygningskunst, hvilket fortsat kan
afgrænses fra environmental design. Et andet forskelssystem
vil bestride, at den pragmatisk-tekniske position overhovedet
er en arkitekturposition, idet dens grænse til ‘blot og bart’
byggeri er uklar.68 En grænse mellem arkitekturværker og
anden arkitektur kan da—som Banham gør det— drages,
så den udelukker den vitruvianske professionalisme.

Arkitekturens begrebsverden stiller sådanne netværk af
grænsedragninger til rådighed for bestemmelsen af arkitek-
turværkers værkkarakter. Set fra sidelinien kan det ikke
komme an på at fremhæve det ene forskelssystem frem for
det andet. Det skal de i striden involverede aktører nok tage
sig af. Bourdieu leverer et muligt bud på en sociologisk
redegørelse for de sociale relationer og interesser, som kan
være involveret i dette, men kommer ikke tæt på arkitektur-
værkers værkkarakter. Spørgsmålet er, om man fra sidelinien
kan komme lidt tættere på. Her kan en afsluttende overvejelse
over kommunikations- og mediatorperspektiverne være til
nytte:

Som nævnt er der store ligheder mellem Luhmanns begreb
om kunstværket som et netværk af forskelle og en stærk
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arkitekturmæssig kunstposition, som artikuleret af Boullée
og Hollein. Hvor Luhmann må relegere værkets materielle
betingelser til dets omverden, dér opererer Boullée tilsvarende
med en skarp distinktion mellem skabelse og udførelse af
arkitektur. I begge opfattelser er det afgørende for værkets
værkkarakter, at den materielle realisering af værket er under-
lagt konceptionen. Boullée fandt ikke i samtiden de prak-
tisk-tekniske konstruktionsbetingelser, derfor måtte hans
værker forblive på papir. For Hollein har videnskab og tek-
nologi muliggjort den absolutte arkitektur, som betjener sig
af teknikken, d.v.s. den fuldstændige underordning af ud-
førelsen under konceptionen. Dét er realiseret arkitektur-
værk, som er en blot og bar formidling af et konciperet net-
værk af kommunikative forskelle, hvis udgangspunkt ikke
selv er formidlet, men sat af et første indsnit i et ubestemt
område af muligheder.69

Aktør-netværksperspektivet leverer tilsyneladende én
lang modsigelse af denne opfattelse. Der findes intet ikke-
medieret udgangspunkt, ingen skarp grænse mellem kon-
ception og udførelse, arkitekturskabelsen er fordelt på hetero-
gene netværk af menneskelige og ikke-menneskelige aktører.
Hvis et stykke arkitektur fremstår som realisering af et pro-
jekt, da er det som en a posteriori tilbageskrivning af dets
komplekse kohærens. Arkitektur er medieret og selv medi-
ator, ikke formidlet.70

Et mediatorperspektiv synes således at udelukke et stærkt
begreb om arkitekturværk. Men sådan forholder det sig ikke
uden videre. Det fremstår derimod klart, at hvis et stykke
bygget arkitektur skal være kunst i stærk forstand, så kræver
det stærk beherskelse af et komplekst mediatornetværk. Så
kræver det, at alle aktører i dette er trofaste oversættere. Ikke
mediatorer, som bringer projekter i afdrift, men formidlere.
Archè-tekten skal være den som kender målet, midlerne
og vejen, og som kommanderer og styrer de udførende
håndværkere (tektonikos), archè-tekten skal være som poli-
tikeren, der leder en trofast oversættende udøvende magt.71

Dette er usædvanligt, men ikke umuligt. Det kræver et om-
fattende arbejde med at gøre fejloversættende mediatorer
til trofaste formidlere. Dette er hvad magt drejer sig om i et
aktør–netværksperspektiv.72

Man har om realiseringen af Jørn Utzons Opera i Syd-
ney hævdet, at “[v]ærket blev afvist af magtens netværk”.73

Hertil er at sige, at værket selv er et magtens netværk.
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