Veeggen og rummet

Omkring den fotografiske udstilling
som medium

Henning Hansen

Fotografiet og udstillingsmediet er historiske
feenomener, hvis udvikling kan felges som si-
der af billedmediernes demokratisering. Udstil-
lingen har siden 1800-tallet muliggjort et mede
med billedkunsten udenfor kirker og paladser,
ligesom fotografiet i samme periode er blevet
det billigste og mest praktiske redskab til frem-
bringelse af billeder.

For den fotografiske udstillings vedkommende
har vejen veeret lang og snerklet. Udstillingen
har i neesten alle modernistiske perioder og
sammenhznge veret anset for at veere den op-
timale praesentationsmade for billeder. Dette til
trods for udstillingens flygtige karakter, publi-
kums emme fodder, og andre besegende der
krydser frem og tilbage foran billederne eller
seetter sine fingeraftryk pé glassene.

Udstillingen som oplevelsesmade har i disse
henseender klart sine begransninger i forhold
til billedbogen, der kan nydes i ro og meditativ
koncentration, igen og igen ved enhver fore-
trukken lejlighed. Det fotografiske billedveerk
har selvfolgelig sine indbyggede problemer, lige
fra bogens pris til den staerke begraensning af de
fotografiske bogudgivelser, ikke mindst i et
land som Danmark. Dertil den eksplosive stig-

ning i teetheden af trykt information i de vest-
lige samfund, hvor billedveerket som selvsteen-
digt udtryk risikerer at lide druknededen, fordi
opleveren er flygtig og »scannende« i forhold til
denne type information. Udstillingsbeseget af-
leegges derimod af en modtager, der har beredt
sig pa midlertidigt, men aktivt at eksistere i en
anden sfzere, isoleret fra yderverdenens interfe-
rens, koncentreret om veaerkerne og om mulig-
heden for at opleve dem i sin seeregne, sugge-
stive sammenhzeng.

Nu er det ikke hensigten i denne tekst at dis-
kutere det udstillede billedes fortrin og mangler
i forhold til det trykte billede (som givetvis har
lidt et kvalitetstab i forhold til det udstillede ori-
ginalbillede - Jivis det da er et originalaftryk fra
negativet, der udstilles). Derimod vil jeg give
mig ind pa at indkredse det, der kendetegner
udstillingen. Det vil blive forsegt gjort gennem
en diskussion af eksempler fra iseer de seneste
artiers fotografiske udstillinger.

Indledningsvis vil jeg fremseette grundtanken,
at udstillingen ikke er en »bearbejdet boge«, hvis
sider blot heenges op i snorlige reekkefelge med
jevne mellemrum pa neutral baggrund. Med
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»billedtekst« i form af et titelskilt eller reference-
nummer ved hvert billede. Det er ganske vist
den sa absolut dominerende udstillingsform,
jeg her har karakteriseret. Men jeg vil pasta, at
det er en form, der som oftest indebaerer en
underforstaet og accepteret nedtoning af udstil-
lingens seerlige muligheder som medium, og at
det neeppe er udstillingens historie og traditio-
ner, man skal paberabe sig som legitimering af
den form for ophangninger. — Det er der naep-
pe belaeg for.

Diskussionen vil iseer kredse om to amerikan-
ske vandreudstillinger, The Family of Man og
Mirrors and Windows, der i evrigt begge har vee-
ret vist i Danmark og her vakte samme store
opsigt, som alle andre steder.’

Ingen af udstillingerne var i evrigt teenkt som
vandreudstillinger i planleegningsstadiet. Har
udstillingen ikke mulighed for at na alskens
fijerne modtagere, andet end via formidling
gennem andre medier, sa oplever man til gen-
gald, at en udstilling vises flere steder. Dermed
lettes byrderne som regel samtidig ekonomisk
for udstillingens ophavspersoner.

Udstillingens eventuelle vandren har maske
ikke umiddelbart meget at gere med dens ind-
hold og form. Og dog alligevel. Vandreudstil-
lingen er ofte sa bredt appellerende, og af en sa
etableret og anerkendt kvalitet, at udstillingen
har kunnet vaekke forhandsinteresse pa fjerne
steder. Preesentationsformen er gerne standar-
diseret med hensyn til formater, rammetyper
m.v., pa en made der ger udstillingen transpor-
tabel og nemt tilpasselig i et fremmed udstil-
lingsmilje.

For at imadekomme disse oftest uudtalte krav
opleves en vandreudstillingsversion saledes
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gerne at veere beskaret eller bearbejdet i forhold
til visningen pa den forste plads. Det siger da
sig selv, at vandreudstillingen kun sjeldent kan
udnytte netop de muligheder, der ligger i ud-
stillingen som medium, det vil sige som et fa-
noien der lever i ef bestent rum og miljo, mdske end-
da for et bestemt publikum pd et bestemt tidspunkt.
Heri ligger givetvis nogle antagelser omkring
kunstens myteomspundne liv som lesrevet fra
tid og rum, historie og sted.

I stedet for straks at diskutere denne videre
og mere konsekvente brug af udstillingsmediet
vil jeg opholde mig en del ved de to nevnte
amerikanske vandreudstillinger, der pa mange
mader har varet omdiskuterede milepale for
fotografiets — og udstillingens - historie efter 2.
verdenskrig.

The Family of Man

The Family of Man abnede pa Museum of Mo-
dern Art i New York januar 1955; Mirrors and
Windows samme sted i juli 1978, Udstillingerne
var tilrettelagt af den fotografiske afdelings
daveerende ledere, henholdsvis Edward Stei-
chen (e.s.) og John Szarkowski (j.s.), som stadig
tegner afdelingen.

Der er en afgrund til forskel i sigtet og synet
pa fotografi, som det er afspejlet i de to udstil-
linger. Hvor The Family of Man i 1955 markerede
kulminationen pa den humanistiske reportage-
fotografis epoke og formaen, sa nedtonede eller
eliminerede John Szarkowski klart denne ret-
ning i sin udstilling, Mirrors and Windows, der
abnede 23 ar senere. Reportagefotografien
naevnes og diskuteres her blot som et udgangs-
punkt for den i bred forstand »realistiske« foto-




grafi, j.s. benaevner »vinduesfotografi« — en ka-
tegori, der omfattede billeder af for eksempel
Elliott Erwitt, Garry Winogrand, William Eggle-
ston, Joel Meyerowitz og Nicholas Nixon.

The Family of Man er blevet set af millioner ver-
den over, og det uindbundne paperbackkatalog
har net atter et antal millioner. Det udkommer
i stadig nye oplag. Der er uden tvivl tale om den
hidtil sterste publikumssucces i det fotografiske
medies historie - og det videst favnende tema,
man nasten kan forestille sig: menneskelivets
faser, de universelle og uafvendelige trusler og
gleeder, krig, religion, kerlighed og dagligliv
anskuet pa tveers af landegraenser og kulturelle
barrierer.

De 503 fotografier i udstillingen var indsam-
let og udvalgt fra hele verden. Mange blev ind-
sendt af amatoerer og professionelle, pa direkte
eller indirekte opfordring, men overvejende
var de valgt ud fra de store billedblades sider og
iseer fra LIFE magasinets millioner af arkivbil-
leder, fra W. Eugene Smith til Margaret Bourke-
White.

De udstillede billeder var reproduceret efter
originalerne, eller bestilt direkte fra fotografer-
ne i de storrelser udstillingsplanen kraevede
det. Der var store og sma billeder, reproduk-
tioner og originaler, farve- og sort/hvid optagel-
ser, samt bagprojicerede gigantpositiver. Det
hele var veevet sammen i rytmiske sekvenser pa
seerligt designede paneler, der dannede en mo-
derne udstillingsarkitektur, som Frank Lloyd
Wright ville have veeret mere stolt af end den
puristiske arkitekt Theo van Doesburg ville.

Panelerne var forsynet med to typer af tekster
~ dels temarubrikker som »krige, »keerlighed,
»born«, »arbejde«, etc., dels citater af store teen-
kere og digtere samt religiest/kulturelt arve-

gods af mytisk karakter fra hele verden.

Spergsmalet er nu, hvori gennemslagskraf-
ten som wudstilling 1a hos The Family of Man. Et te-
matisk udvalg af billeder fra journalistikkens
sfeere, suppleret af korte »billedtekster« (som
nok havde en aflesende, snarere end en for-
ankrende funktion i forhold til billederne® -
kunne dette ikke have veret formidlet mere
effektivt i LIFE magasinet? Henry R. Luce’s
malsaetning i ferste nummer af bladet i 1936,
minder til forveksling om indledningsteksterne
i The Family of Man kataloget: »For at se livet, for
at se verden, bevidne de store begivenheder, se
de fattiges ansigter og de hejmodiges positurer,
se forunderlige ting: maskiner, arméer, skygger
i junglen og pa manen; se ting som ligger tusin-
der af kilometer vaek, ting der er gemt bag mure
og i lukkede rum, ting som kan blive farlige,
kvinder som elskes af meend, mange born; se og
gleedes over at se, se og blive overrasket, se og
blive oplyst«.”

Det var nu ikke blot billedernes gigantforma-
ter, der talte til udstillingens fordel. Det var
ogsa udstillingsbesogerens seerlige fornemmel-
se af at traede ud af bade sin egen verden og af
mediernes verden og ind i smukke, indviede
rum. Her inde fornemmedes virkelighed og
uvirkelighed pa en made, de trykte og elektro-
niske medier allerede pa det tidspunkt havde
distanceret sit publikum fra. Fornemmelsen af
selv at bevaege sig gennem denne udstilling, der
blandede oplevelsen af universel livscyklus og
linezer historisk progression forstaerkede umid-
delbart budskabet. Modsat laesningen af bogen
blev oplevelsen af udstillingen delt med tusin-
der af andre i rummene, hvad der i sig selv
fremmanede den feellesskabsfolelse The Family
of Man ville skabe.
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Udstillingen blev steerkt beremmet over hele
verden i popularpressen, og staerkt kritiseret
blandt mange fotografer og fotografiinteresse-
rede* — dels blandt de folk der felte, at deres
egne eller andre fotografers billeder var blevet
misbrugt, dels blandt de der fandt, at det var en
katastrofe for fotografiens udvikling i den of-
fentlige bevidsthed at fokusere sa snavert pa
den billedjourrnalistiske form — ogsa i betragtning
af, at der var tale om en udstilling, som marke-
rede museets 25 ars jubileeum som en af de to-
neangivende og centrale institutioner for mo-

derne kunst i den vestlige verden.”

Mirrors and Windows

Mirrors and Windows var ikke John Szarkowski’s
forste stort anlagte fotografiske temaudstilling
pa MoMA. Det var The Plotographer’s Eye i 1966.
Her sogte John Szarkowski at indkredse foto-
grafiets serlige egenskaber som faenomen og
udtryksmiddel — og ikke mindst som medium.
Fotografiet blev gjort til sine bestanddele, idet
kategorier som »tingen selv«, »detaljens«, »ram-
men«, »tid« og »standpunkt« blev eksemplifi-
ceret ved billeder af mange veesentlige fotogra-
fer.

Denne optagethed af det mediespecifikke er
blevet udgangspunktet for artiers ophaengnin-
ger af modernistisk fotografi pa MoMA; billeder
der om noget forholder sig til sig selv som - fo-
tografi. Mange af de deltagende fotografer i The
Photographer's Eye optriadte siden i Mirrors and
Windows, der ikke pa samme direkte made re-
flekterede over mediets natur. I stedet betone-
des en tese hos j.s. om en fundamental forskel-
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lighed i holdning hos fotografer og i deres bille-
ders hensigt.

»Vinduer« omfattede som navnt billeder -
eller maske snarere fotografer - der forholdt sig
realistisk og udforskende til omverdenen og til
sig selv — fra Helen Levitt til Robert Adams.
Men altsa netop undvigende den journalistiske
tradition, der siden Szarkowski afleste Stei-
chen, ikke har nydt series anerkendelse pa fo-
tografiens hejborg. Udstillingens anden kate-
gori omfattede billeder, der i den ene eller den
anden forstand »spejlede« fotografens person,
tilstand eller subjektive oplevelse. Det drejer
sig om den romantiske tradition, efter Alfred
Stieglitz og tidsskriftet Apertitre, (Minor White),
siger Szarkowski - for eksempel det metafori-
ske udtryk hos Paul Caponigro og Jerry Uels-
mann. Men ikke ki det metaforiske udtryk.
Faktisk gor Szarkowski Andy Warhol, den tidli-
ge Bruce Davidson og Robert Mapplethorpe til
eksponenter for en sadan fundamentalt ud-
tryksrettet fotografi.

Det er karakteristisk, at greensen mellem de to
kategorier opleves som flydende, hvad John
Szarkowski da ogsa ger opmeerksom pa i intro-
duktionsteksten (Danny Lyon og Diane Arbus
er for mig eksempler pa fotografer, der kun van-
skeligt lader sig indordne under udstillingens
premisser — j.s. valgte at lade dem indga som
henholdsvis spejl og vindue).

Ogsa i The Photographer’s Eye finder man den
flerdimensionelle tilgang. Det er karakteristisk
for Szarkowski at fastholde en flydende tilstand
af tvetydighed og gadefuldhed som under-
streamme gennem sine ellers ganske direkte og
bastante tiltag som tilretteleegger og skribent,




Szarkowski indleder katalogteksten med at kal-
de sin tese et »simpelt og brugbart perspektiv
pa den forvirrende mangfoldighed af tekniske,
aestetiske, funktionelle og politiske filosofier,
der karakteriserer samtidsfotografien«, men
pakalder derpa umiddelbart efter igen den for
ham fundamentale modsatning mellem den
udtryksrettede og den udforskende del af sam-
tidsfotografien. I essayets slutning mener John
Szarkowski, at han ikke forseger at inddele fo-
togra fien i to sfzerer, men at han snarere vil se et
kontinuum med to poler - og at laeseren/be-
skueren for sa vidt kan skifte fotograferne rundt
mellem kategorierne efter forgodtbefindende.
Det vil sige, underforstaet, sa leenge man bibe-
holder og accepterer perspektivet. Det er ikke
nemt at vide, hvad Szarkowski mener om det i
dag. Han neevner selv muligheden af til sta-
dighed at eendre sin opfattelse af billederne sa-
vel som af sin tese.

Nogle udstillingssteder valgte at betone Szar-
kowski’s distinktion gennem en ophzangning,
der simpelthen grupperede de to typer af foto-
grafi i adskilte afsnit, mens andre steders ar-
rangorer nedtonede polariseringen ved at blan-
de billeder fra de to grupper i opheengninger
efter andre principper. To forskellige nuancer af
gratoner pa titelskiltene markerede stadig det
foreslaede tilhersforhold.® De to ophaengnings-
principper skabte udstillingsoplevelser af vidt
forskellig dynamisk/kinetisk art hos betragte-
ren. Den distinkte ophengning lod den beso-
gende forholde sig til og bearbejde én bestemt
idésfeere i nogle afgreensede rum, for derefter
med pause/overgang at opfordre til at indop-
tage den anden kompletterende halvdel, med
sine lige sa klart indbyggede forudseetninger.

Den pageeldende kategori kunne derved ud-
krystallisere sig i betragteren, efter at denne
havde fordybet sig i temaet, der blev understot-
tet og eksemplificeret pd mangfoldige mader in-
den overgangen til nabotemaet.

Maske fremtonede temaet yderligere og pro-
filerede sig ved betragterens mede med den
anden kategori, maske ikke. Den blandede
opheengning rummede derimod konstante,
sma pulserende meder og kollisioner mellem
kategorierne, hvad der kom til at drive besege-
ren videre og videre pa dynamisk, men rastlas
vis, til stadighed tvunget til at tage en form for
stilling til udstillingens problem: »Nar det bille-
de er et vindue, hvorfor er det andet sa ikke?«.
Den grupperede ophangning affodte reaktio-
ner som: »Nej, det er da ikke et spejl; ja, det er
lige netop et spejll« Den blandede ophaengning
affedte dermed i hejere grad spergsmal, hvor
den grupperede fortrinsvis affodte reaktioner.

Titelskiltene pa udstillingen rummede i ev-
rigt kun oplysninger om billedets titel, ophavs-
mand/kvinde og arstal, kunstnerens signatur
om man vil. Denne type af information savne-
des netop pa The Family of Man udstillingen, der
lod enkeltveerkerne indga under overgribende
citater og tematiske rubrikker.

Selvom Szarkowski's preesentationer er neer-
mest klinisk renset for Steichen’s og billedjour-
nalistikkens patos og sentimentalitet, s& deler
de to udstillinger, og for sa vidt ogsa The Photo-
grapher’s Eye, det stort anlagte format og det am-
bitiese, omfattende tema. Det amerikanske islzet
og 50’er-anden skinner naturligvis klarest igen-
nem i Steichen’s storslaede gigantforestilling,
sa tydeligt polemisk og humanistisk i sit tiltag.

Der kan ogsa synes at veere en dybtgaende
forskel pa udstillingsarrangerens rolle i de to
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sammenhaenge. Hvor Steichen sa at sige gjorde
sig selv til billedredakter af et ssernummer over
det evigt menneskelige tema, si anlagde Szar-
kowski et originalt ~ og eksklusivt — syn pa fo-
tografien, bade i sin tanke og i sit billedvalg.
Udstillingen blev da heller ikke en publikums-
succes, der pa nogen made kan sammenlignes
med The Family of Man. Men felles for dem er
kategoriseringen af fotografi — og ikke at for-
glemme selve det faktum, at en arranger gar ind
og bearbejder en idé og et billedmateriale sa ak-
tivt og sd aggressivt. Disse to udstillinger iar pa
mange mader ydet et vigtigt bidrag til udvidel-
sen af den tematiske udstillings greenser, til at
omfatte mere end blot en genre, et motivomra-
de, en fotografisk teknik eller et andet saerligt
kendetegn ved en gruppe billeder. Det var sa
langt de fremherskende mader at sammensatte
en udstilling af fotografer pd, og det er det ogsa i
Danmark i dag.

Som alternativ til det udtalt tematiske tiltag
star vel for sa vidt kun en soloudstilling af én
kunstner, eller af flere kunstnere samarbejden-
de om et projekt, der kan veere begreenset til sel-
ve udstillingen som autonom idé og veerdi, - el-
ler som kan veere af mere udtalt og teoretisk el-
ler felelsesmeessig karakter. Endelig kan man
forestille sig en sammensatning af flere enkelt-
kunstnere, der kun lest eller slet ikke er koblet
til en bestemt ramme.

John Szarkowski satte spejlet op som vin-
duets umiddelbare modsatning. Som han selv
var klar over, sa har ogsa vinduesglas en spej-
lende virkning, hvad mange udstillingsbeso-
gende desvaerre jeevnligt far bekraeftet. Det geel-
der ogsa i Szarkowski’s overforte forstand. Men
hvis hvert fotografis indre liv som udtryk, felel-
se, tanke, virkelig ydes retferdighed, er det
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spergsmalet, om ikke den egentlige videre di-
stinktion gz“ur mellem fotografiet som vindue, og
totografiet som sensuelt objekt, eller mellem bil-
ledets »refererende«, henholdsvis »abstrakte«
dimensioner.

Disse dimensioner kan betones, eller nedto-
nes i udstillingssammenhaenge, for eksempel
ved den information der gives eller ikke gives
ved og omkring billederne. Men ogsa ved selve
den fysiske preesentation og de faktorer, der her
spiller ind.

En sadan faktor er lyset pa billedet, der kan
indgive en oplevelse af sveevende vagtloshed.”
Billedets karakter af objekt kan betones videre
blandt andet ved fotografiets og passepartou-
tens praesentation mod en baggrund af den af
Ansel Adams anbefalede gra tone — og en lys-
leegning, der leegger en jeevnt udtonende kegle
omkring billedet pa den gra vag. Eller billedets
perspektiviske, illusionistiske karakter som vin-
due kan fremmes ved modsatrettede foranstalt-
ninger, for eksempel ved undladelse af den per-
ceptuelle afstemning med baggrunden og lys-
leegningen. I sjeeldnere tilfeelde fremmes illu-
sionskarakteren ved 3-d arrangementer, ved
bagprojicering af storformatdiapositiver, eller
ved et spotlys lagt sa preecist, at det nejagtigt
oplyser billedfeltet, omgivet af et dunkelt rum
og en vaeg i en mork nuance.”

Placeringer af billeder i andre niveauer end
pa den vertikale veeg i ejenhejden er naturligvis
steerkt bidragende til at fremheeve billedets
objektkarakter fremfor dets karakter af vindue.

Konceptkunst, Land Art, Body Art, Popkunst,
Minimal art, Performance og Happenings har
siden 1960’erne nedbrudt eller udvidet de tradi-
tionelle rammer for udstillingen som medium.




Installationen har slaet dybe rodder i den vest-
lige verdens udstillingsmiljeer i kelvandet pa
epokens abenhed og frigorelse, ogsa i fotografi-
en. En sadan abning kan man se de omtalte ud-
stillinger som udtryk for, idet de beveaeger sig
udenfor de snaevreste traditioner omkring prae-
sentationen af en enkelt kunstner eller genre.
Samtidig er The Family of Man og Mirrors and
Windows dog udtryk for en stramhed bade hvad
angar tematik og design, og de vidner begge om
en dybt romantisk holdning, de navnte senere
kunststremninger mere eller mindre ger op
med. The Family of Man ved sit stort orkestre-
rede, habefulde og sentimentale tema; Mirrors
and Windows ved sin grundleggende dualisti-
ske og kunst-om-kunsten holdning.

Fra sadanne sneevre tematikker og endimen-
sionaliteten, er der taget skridt videre. I Dan-
mark er ligesom andre steder opstaet nye for-
mer for udstillinger i de seneste artier, for
eksempel gadeudstillingen.” Taet herpd 14 et
stort arrangement i Billund, 1985, omkring Fo-
tografernes Augustudstilling. Billund Kunst-
forening inviterede til workshops og arrangere-
de fotografiske udstillinger i banker og spare-
kasser, hos tandleger og bilforhandlere. Pa
skolen. Ikke mindst blev Billund Lufthavns lan-
ge korridorer fyldt med billeder af blandt andre
Jakob Tue Larsen, Mille Guldbek, John Webb,
Peter Kiihn-Nielsen, Frank Mundt og Matti
Kapanen (Kapa). Det var en aktiv variant af de
gigantiske diapositiver, Kodak i en arreekke har
eksponeret rejsende for pa Grand Central Sta-
tion i New York og som Per Bak Jensen i 1990

udsatte de rejsende for som krydsede under
hejbanen pa Nerrebro.

Maske handler nogle af disse udstillingsfor-
mer om at reekke ud med aktive fangarme. Al-
ternativet i dag synes at veere at suge beskueren
ind til sin kedaedende blomst i et rum eller i et
milje af seerlig eller farlig karakter. Der er magt-
fulde livsdimensioner af forbrug og elektroni-
ske signaler at spille op imod, og det geres ikke i
et hvilket som helst neutralt rum, hvor den ene
udstilling afleser den anden som en kanalrund-
fart pa TV-programveelgeren.

Ikke kun udstillingen @ndrer sig som me-
dium. Det gor fotografien ogsa. Udstillingen er
alting, og alting er en udstilling siger postmo-
dernisten. Da er alting fotografi, og fotografi
alting. Hvis udstillingen som feenomen kunne
beskrives som »et feenomen, der lever i et be-
stemt rum og milje, maske for et bestemt pub-
likum pa et bestemt tidspunkt« — er en udstil-
ling da ikke det samme som fotografi? Kien-
holz’s uhyggelige tableauer, med afstebninger
og symboler er bide skulptur og fotografi - og
maske holografi.

Kombinationer af stillfotografi og video er
netop sa inciterende og s frustrerende, fordi
de fratager oplevelsen af fotografi karakteren af
dveelende opmerksomhed, af meditation over
en splint af evigheden. Den form for opmaerk-
somhed, vi fratages i sa mange sammenhzenge,
men som fotografiet — ja, kunsten og keerlighe-
denidet hele taget - stadig rummer som en mu-
lighed.
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Per Bak Jensen: Hajbanen, 1990.
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The Family of Man udstillingen
i New York 1955. Installations-
billeder fra The Museum of
Modern Art.

Venligst stillet til radighed af
MoMA, New York.
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Mirrows and Windows
udstillingen i New York 1978.
Installationsbilleder fra

The Museum of Modern Art,
Venligst stillet til ridighed af
MoMA, New York.
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