Fotografier som historisk kilde
Af Karen Munk-Nielsen og Wibeke Haldrup Pedersen

Da det amerikanske rumforskningscenter
NASA i forsommeren 2004 offentliggjorde
de forste farvebilleder fra USA’s seneste
marsekspedition, blev der kort tid efter
rejst tvivl om billedernes sandhedsvardi.
Medierne beskyldte NASA for at have for-
falsket de offentliggjorte fotografier ved at
have @ndret deres farvesammensatning.
Forklaringen var tilsyneladende ganske ba-
nal: eftersom Mars i folkemunde kaldes
»den rgde planet«, havde NASA af peda-
gogiske (og estetiske?) arsager valgt at
fuske lidt med farvelegningen, da det viste
sig, at horisontens lyspavirkning af over-
fladen pa Mars udelukkede, at sidstnavnte
var rustrgd, som tidligere antaget.'

Hverken falskneriet eller pastanden om,
at billedmanipulationen var tilsigtet fra
NASA'’s side, er blevet bekraftet. Det ene-
ste, vi ved med sikkerhed, er, at farvefoto-
grafierne skabte grobund for en reekke spe-
kulationer fra offentlighedens side angéen-
de NASA’s bagvedliggende intentioner
med en forfalskning.

Det mest bergmte eksempel pa en tidlig
billedmanipulation er fotografiet af den
sovjetiske revolutionsleder Lenin, der taler
til en folkemangde pad Den rgde Plads i
Moskva. Efter Stalins magtovertagelse
faldt en anden markant revolutionar, Lev
Trotsky, der ogsa ses pa billedet, i unade
og blev herefter bortretoucheret fra foto-
grafiet. I dette eksempel, der stammer fra
omkring 1920, ma der vere tale om en ret

primitiv form for retouchering. Formo-
dentlig er afbildningen af Trotsky ganske
enkelt kradset af det oprindelige negativ.
Et sadant »fupnummer« lader sig let afs-
Igre, hvis man har adgang til det originale
materiale. Fotografiet er efterfglgende ble-
vet skoleeksemplet pa, hvordan de sovjeti-
ske ledere mentes at omskrive historien ef-
ter forgodtbefindende, og at myten om »fo-
tografiet som sandhedsvidne« ikke holder
stik.

Vi ved i dag, at primitiv billedmanipula-
tion var helt almindeligt i starten af det 20.
arhundrede. Vender vi blikket mod Dan-
mark, kender vi eksempler pa, hvordan
bl.a. fotografiske postkort fra De dansk
vestindiske @er i begyndelsen af forrige
arhundrede blev komponeret ved hjelp af
en blanding af fotografi og blyantstegning.
Pa to postkort fra De dansk vestindiske
Qer, ca. 1910, ses et graedende barn. Pa det
ene ses barnet stdende foran en dgr. Pa det
andet star selv samme barn barfodet i en
mennesketom gade, stadig greedende. En
sammenligning af de to afbildninger efter-
lader ingen tvivl om, at én og samme opta-
gelse af det greedende barn dannede grund-
lag for to forskellige scenarier — to forskel-
lige forteellinger.>

Det digitaliserede fotografi

De seneste 15 ars teknologiske udvikling
af savel digitalt fotoapparatur som mulig-
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hederne for digital efterbehandling af foto-
grafierne har skarpet vores bevidsthed om,
at billedmanipulation altid har veret en
mulighed og har fundet sted. Den blinde
tro pa fotografiers dokumentariske verdi
er for alvor punkteret. For forskningen i
kulturhistoriske fotografier har det betydet,
at der udvises gget vagtsomhed og foreta-
ges flere undersggelser af tidligere tiders
brug af billedmanipulation og de teknik-
ker, der dengang var til radighed.

Den nye teknologi har samtidig gjort det
muligt at digitalisere store mangder af hi-
storiske fotografier, som derefter ggres til-
gangelige pa Internettet i form af billed-
databaser, der tilbyder lettere sggemulig-
heder og baner vejen for en gget anvendel-
se af det arkiverede eller magasinerede bil-
ledmateriale. Det er imidlertid ngdvendigt
at holde sig for gje, nar man fortolker de
digitaliserede historiske fotografier, at der i
billeddatabasen udelukkende er tale om en
gengivelse af fotografiets motiv.

Alle fotografier er imidlertid i en eller
anden forstand iscenesat. I det gjeblik en
hvilken som helst fotograf — professionel
som amatgr — stiller skarpt pa sit motiv og
klikker pa udlgseren, er han samtidig om-
givet af alle de billeder, han ikke tog.

Serlig i det professionelle dokumentari-
ske fotografi er der tale om bevidste valg
af motiv samt fravalg af andre. I 1920’er-
nes USA bidrog The Farm Security Admi-
nistration (FSA) til udviklingen af en do-
kumentarisk genre med fokus pa social in-
dignation formidlet gennem pittoreske,
narrativt komponerede fotografier. FSA’s
professionelle stab af fotografer portratte-
rede en dengang fattig landarbejderklasse
med henblik pa at gge offentlighedens in-
teresse for at stgtte denne klasse gkono-
misk. Fotograferne foretog naturligvis fle-
re optagelser af det samme motiv, hvoref-
ter staben hos FSA udvalgte den optagelse,
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de fandt bedst egnet til at formidle deres
budskab. I den forstand var de offentlig-
gjorte fotografier bade »billedmanipulere-
de« og propagandistiske, om end med et
sympatisk sigte.’

Hvor fotografer fgrhen blev opfattet
som sandhedsvidner, der, udstyret med et
kamera, dokumenterede virkeligheden,
som den »var«, uathengig af deres egne
intentioner, ma vi altsa i dag erkende, at
denne antagelse ikke holder stik. Men hvor
bringer dette os sa hen? Hvis et fotografisk
motiv altid i en eller anden forstand er ma-
nipuleret, kan vi s anvende fotografier
som kilder overhovedet?

Fotografiet som genstand

For en historiker er det til enhver tid pro-
blematisk at sondre mellem kilde og levn.
Savel skriftlige arkivalier som fotografier
er begge dele. Vi tager dog forskellige me-
toder i anvendelse alt efter, om vi baserer
en historisk analyse pa kilder eller fortol-
ker fortidige levn. Erkendelsen af, at alle
fotografier er levn, overskygges ofte af tid-
ligere tiders forestillinger. Og dog forbin-
der vi med lethed private fotografier i et
fotoalbum eller pasfotos af familie og ven-
ner i en tegnebog til den kulturelle sam-
menhang, vi forestiller os, de var en del af.
Set i dette perspektiv, er det en banal kon-
statering, at fotografier er genstande.

En analyse af et fotografi som genstand
indebarer en fortolkning af samspillet
mellem to materielle faktorer. Den ene er
selve det fotografiske materiale, emulsio-
nen, der gengiver billedet.* En fotograf kan
have sine egne grunde til at veelge dyre sg@l-
vplader eller selvantendelige nitratnegati-
ver. Den anden faktor er maden, hvorpa
billedet presenterer sig. Vi forbinder ikke
det samme med et fotografi, der er gengi-
vet pa et postkort, som med et fotografi



trykt pa et visitkort. Begge materielle fak-
torer udggr de fysiske spor af et fotografis
historie. Teknikken og fremtradelsesfor-
men kan give os en idé om, hvornar bille-
det er taget, og om hvordan, det er blevet
brugt.

Fortolkes fotografiet som et levn frem
for overvejende som en fremstilling af det
afbildede, ser vi hvor megen kulturhisto-
risk information, der udspringer fra foto-
grafiet selv, forstiet som genstand.

Et idreetshistorisk eksempel

Fordelen ved at betragte et fotografi som et
objekt vil vi demonstrere gennem en ana-
lyse af en reekke fotografier, der kan relate-
res til den danske gymnastikpedagog Ag-
nete Bertram (1893-1983). Fotografierne
er af forskellig karakter og belyser derfor
ogsa forskellige historier, der imidlertid
hver for sig knytter sig til gymnastikpada-
gogen selv.

Agnete Bertram blev i 1920 den forste
kvinde, som aflagde eksamen i gymnastik
som universitetsfag. Allerede under sine
studier til cand.mag. udviklede hun en helt
ny kvindegymnastik, som efter hendes me-
ning var tilpasset kvindens fysik og derfor
brgd med en traditionel stillingsgymnastik
med mekaniske, maskuline beveagelser.
Agnete Bertram mente, at kvindegymna-
stikken gennem rytmisk bevagelsesgym-
nastik kunne og burde vere bade fysiolo-
gisk og @stetisk opdragende. Og her havde
hun en god allieret i Johannes Lindhard
(1870-1947), der ikke mente, at den »sven-
ske gymnastik« og Niels Bukhs »primitive
gymnastik« var videnskabeligt begrundet.
Og slet ikke i forhold til kvindens serlige
fysiologi. Bertram-gymnastikken fandt
han derimod afpasset og funderet 1 viden-
skaben.® Agnete Bertram udtalte selv, at
»Fgrst ndar Qvelser er Udslag af naturlig

Rytme og Energiforbrug, kan de blive al-
ment opdragende, og forst da har de ogsaa
Skgnhed ... Det geelder dog om, at kultivere
det menneskelige og ikke det kropslige.«<’ 1
store dele af Europa udvikledes i mellem-
krigstiden en kropskultur, som fokuserede
pé det rene menneske i bade krop og sjel.
Hendes udtalelse er derfor i trad med tids-
anden.

I en tid, hvor det moderne menneske i
stigende grad oplevede sig reduceret til et
masseindivid i storbyernes fragmentariske
og anonyme hverdagsrytme, ggedes den
enkeltes behov for bade psykisk og fysisk
at afgrense sig overfor »de andre« netop
pa grund af den tilpasning, som det tette
samliv i storbyen ogsa fgrte med sig. I
1930’erne opstod udtrykket »samfundsle-
geme«, som en samlebetegnelse for det
moderne samfunds masseindivid. Som en
ngdvendig foruds@tning for »samfundsle-
gemets« sundhed kom den enkeltes krop i
fokus. I interaktionen med »de andre« mat-
te den enkelte disciplinere sin krop og sik-
re dennes »renhed«.®

26 Rationelle Ovelser
For Kvinder

I 1924 udkom grammofonpladen »26 Ra-
tionelle @velser For Kvinder« af Agnete
Bertram. Pladen indeholdt klassiske mu-
sikstykker, der skulle understgtte rytmiske
gymnastikgvelser, beregnet til hjemme-
gymnastik. At introducere musikledsagelse
til gymnastikgvelser var pa den tid en ny-
skabelse. Berlingske Tidende skrev i an-
meldelsen Ip’en, at: »Det er efterhaanden
ikke saa faa Systemer, der synges og spilles
ud hver Morgenstund rundt om i Hjemme-
ne for at veekke os til Dagens Daad. Ideen
maa vel veere god, siden den saa ofte for-
nyes.«’

67



Grammofonplade, udgivet af HIS MASTERS VOICE, 1924: »BERTRAM GYMNASTIK —
26 RATIONELLE @VELSER FOR KVINDER (med Musikledsagelse)« (Nationalmuseets
billedarkiv, Danmarks Nyere Tid).

@velserne blev beskrevet pa et dobbelt
pladeomslag, og ledsaget af i alt 79 in-
struktive fotografier, der alle viser den
samme kvinde ikladt en 1gs kjole, demon-
strerende gvelsernes bevaegelser i 2-3 opta-
gelser per gvelse. Vi ma formode, at der er
tale om atelieroptagelser foretaget af en
professionel fotograf. Nar vi analyserer fo-
tografierne pa pladeomslaget til Agnete
Bertrams Ip som en integreret del af pla-
dens gvrige komponenter, skal de sdledes
forstas som en illustreret hjelp til den ud-
gvende gymnast. Medtanker vi i analysen
af fotografierne den sammenhang, de ind-
gar 1, nar vi derfor lengere end til blot at
kunne konstatere, at motiverne giver et
indtryk af datidens kropskultur. Vi kan i
stedet konkludere, at Agnete Bertram var
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en moderne kvinde, der havde teft for at
bruge datidens »massemedier«, dvs. gram-
mofonen, Ip’en og fotografiet, som pada-
gogiske redskaber til at udbrede sin form
for kvindegymnastik til (potentielt) alle:
»Hvorfor skulde ikke ogsaa Froken Agnete
Bertram seette sin Gymnastik paa Gram-
mofonplader, naar alle de andre ggr
det?«'0

Agnete Bertram startede sin fgrste skole
i 1920. Pa de forste 10 ar opnaede skolen
sa stor succes, at den i 1930 havde 1900
elever om aret. Agnete Bertram uddannede
fra 1928 ogsa kvinder til at vere gym-
nastiklererinder.  Bertram-gymnastikken
blev et begreb, Bertram-skoler skgd op i
provinsen og Ip’en var — sammen med Ber-
trams undervisningsfilm fra 1923 —et led i



Foto trykt pa postkortpapir. Pd bagsiden noteret med blyant: Mens Damerne »filmes«
paa Velodromen — Paris 19/3 13 (Nationalmuseets billedarkiv, Danmarks Nyere Tid).

udbredelsen af den bertramske gymna-
stikstil."!

En portreetkronike

I tre fotoalbum fra 1930’erne, der alle har
tilhgrt Agnete Bertram, finder vi sort/hvide
snapshot-fotografier, postkort samt presse-
fotos. Nar vi sammenligner et (karakteri-
stisk) motiv fra Agnete Bertrams album
med et fotografi fra en kollegas album, ses
der en tydelig forskel i motivernes udtryk.
I kollegaens album findes et fotografi,
der er taget i Paris i marts 1913. Det fore-
stiller kvindelige gymnaster, som er ved at
udfgre en gvelse. Kvinderne stér i tre pa-
rallelle rekker med samlede ben og ud-
strakte arme. Gymnasternes kroppe er helt
tildekket. Billedet er udformet som post-
kort og pa bagsiden er noteret tid og sted.!?
Det andet foto, fra Bertrams album,
forestiller ogsé kvindelige gymnaster, men
her ses en tydelig forandring bade i gym-
nasternes bevagelse og pakledning.

Billedet er fra 1932, da Bertram-gym-
nastikken for alvor var sldet igennem. Det
forestiller 17 kvinder, der danner en rund-
kreds. Gymnasterne er ifgrt lyse, @rmelgse
kjoler, der nar til knzet og kun er samlet i
livet. De bzrer blgde, flade sko og et lyst
pandeband. P& bagsiden findes et stempel
fra Bertrams gymnastikskole i Alborg med
arstallet tilfgjet med blyant.

Det fgrste fotografi er taget aret efter, at
Agnete Bertram blev student. Det giver et
indtryk af, hvordan kvindegymnastikken
sa ud, da Agnete Bertram voksede op.
Gymnastikken bestod af mekaniske gvel-
ser udfgrt pA kommandoer. Dragterne var
tekkelige og diskrete.

Da Agnete Bertram gav sin fgrste opvis-
ning med sit eget gymnastikhold efter egne
principper i 1918, vakte det opsigt. Kvin-
derne var netop ikladt luftige, halvlange
kjoler, som ses pa billede nr. 2 og pladeom-
slaget. Dragten gav bevagelsesfrihed til de
blgde og rytmiske gvelser. Som det ses pa
billedet fra 1932, lignede Bertrams gym-
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Foto. Pd bagsiden noteret med blyant: 1932 og stempel: Aalborg Bertramgymnastikskole

— Gudrun Gormsen, Vestre Allé 10 — TIf. 3370 (Nationalmuseets billedarkiv, Danmarks

Nyere Tid).

nastik mere dans og var mere @stetisk end
den traditionelle gymnastik fra 1913.
Dragten vakte opsigt, fordi den afslgre-
de kvindernes arme og ben, men snart fulg-
te mendenes dragter trop. Mendene havde
traditionelt lange, hvide bukser pa, men
skiftede i 1920’erne til korte bukser. Pa-
kledningen var en del af den nye kropskul-
tur, hvor man ikke skammede sig over
kroppen, men tvertimod dyrkede den vel-
trenede, naturlige krop. Nationalmuseet
har et eksemplar af »Bertram-kjolen« i si-
ne samlinger, da den er udtryk for en helt
ny bevaegelse indenfor idrattens udgvelse.
Fotografialbummene har dog forment-
ligt haft en helt anden oprindelig funktion
end at kommentere og udstille samtidens
kropskultur. De har snarere fungeret som et
middel til erindring af en rakke begiven-
heder for Agnete Bertram selv. Som foto-
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graf valgte Agnete Bertram ikke blot, hvad
der var vigtigt for hende at fotografere,
men ogsa hvilke fotografier, hun fandt vel-
lykket nok til at bevare, og som derfor
fandt vej til hendes private fotoalbum.
»Gennem fotografier skaber hver familie
en portretkrgnike om sig selv, siger den
amerikanske filosof Susan Sontag.'* For
Agnete Bertrams vedkommende er der
snarere tale om en krgnike over begivenhe-
der i hendes professionelle liv, en krgnike,
hvor hun konstruerer en fortelling om sig
selv. Og denne fortelling er i fotoalbum-
mene kraftigt fokuseret omkring hendes
professionelle liv, hvorfor det heller ikke
har gjort nogen forskel for hende, om disse
fotografier var trykt som postkort, oprinde-
lig udsendt som pressefotos eller optaget af
hende selv som snapshots.

Agnete Bertram forandrede kvindegym-



nastikken i Danmark og ndede ogsa inter-
national anerkendelse for sit arbejde. Hun
var kvindepolitisk interesseret og fik flere
@resbevisninger bade i udlandet og her-
hjemme.

At billedvalget i de personlige fotogra-
fialbum relaterer sig til Agnete Bertrams
professionelle liv falder godt i trdd med
analysen af hendes grammofonplade og
hendes personlige livshistorie 1 @vrigt.
Herfra ligger det lige for at karakterisere
kvinden bag gymnastikpadagogen.

Den reelle ting, der har
befundet sig foran objektivet

Indledningsvis presenterede vi tre eksem-
pler pa brug af billedmanipulation, der
havde det til felles, at de var manipuleret
ved hjelp af teknik. I en billeddatabase vil
det vaere vanskeligt at kontrollere, om et
fotografi er manipuleret. Der melder sig
imidlertid endnu et problem, nar vi med-
tenker, at fotografiet i databasen udeluk-
kende fremtraeder som motiv. Eftersom vi
ikke 1 databasen har mulighed for at frem-
drage yderligere informationer om fotogra-
fiet, som ofte vil vare indlejret i det oprin-
delige, analoge billede, gges risikoen for
fejltolkninger. Havde vi i eksemplet med
atelieroptagelserne til pladeomslaget kun
adgang til motiverne samt eventuelt foto-
grafens navn, ville det veere nerliggende at
antage, at fotografens intention var kunst-
nerisk. I sa fald ville vi tolke fotografierne
symbolsk. Nar motiverne derimod analy-
seres som en del af en helhed, kan denne
blindgyde undgés.

Nar vi imidlertid undlader kun at foku-
sere pa det, fotografiet afbilder, er der in-
gen grund til at forkaste intentionerne om
at anvende fotografier som historisk infor-

mation. Betragter vi et fotografi som en
helhed bestaende af en fotograf, et anvendt
optageudstyr, et negativ, en fremkaldelse
samt en bestemt sammenhang, hvori savel
fotograferingen som fotografiet indgar,
kan kulturhistoriske fotografier betragtes
som levn. De beviser ikke den bestemte
praksis som fotografiet afbilder, men bely-
ser de praksisser, som fotografiet har ind-
géet i.

Den franske semiolog Roland Barthes
papeger i sit essay »Det lyse kammer, at
imellem intentionen bag optagelsen og den
efterfglgende fortolkning af resultatet fin-
des fotografiet, der »henviser til den reelle
ting, der har befundet sig foran objektivet,
og uden hvilken vi ikke ville have haft no-
get fotografi.«'* Men Barthes nar ogsa
frem til, at erkendelsen af et fotografis
»sandhed« 1 hgj grad er emotionelt betin-
get. Betragteren uda®sker fotografiet sand
mening i det omfang, han selv er involve-
ret i det portretterede.'® Vi kan forsgge os
med en sammenligning: Vandrer vi igen-
nem en kirkegard, vil vi relatere os forskel-
ligt til henholdsvis det gravsted, hvori en
nert beslegtet er begravet overfor alle de
gvrige grave. De gvrige grave er os ikke li-
gegyldige, men vi har ingen direkte adgang
til at forstd deres sande betydning. Som
analytikere har vi i stedet adgang til en re-
fleksion over gravstedets indretning: Hvad
siger eksempelvis gravstenen om afdgde
og dennes slegtninge, og hvilken betyd-
ning kan vi tillegge typen af beplantning,
artefakter med mere? Det er samme meto-
de, vi ma tage i anvendelse, nar vi analyse-
rer historiske fotografier. Denne artikels
hele bestrebelse har derfor varet at define-
re, hvad fotografiet som »reel ting« bestar
af udover motivets fastfrysning af et udsnit
af en virkelighed.
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