- ~F - e -
. e
= — - =
-

i,
i,

il
Ay,

i

iy

i

— —— — = - =
b —i——f— -
— - — —~J - = y -
- - — — = - 4 2 2
qqqqqqqq
_______

-— - -~ ~
— -—
- -
z ~ — e . -
: - - > Y’

i
. A




INGER ELLEKILDE BONDE

1+1=3

Neerleesninger af Strukturer som

et tveeraestetisk udstillingseksperiment

Den 4. december 1965 abnede fotografen Keld Helmer-Petersen (1920-2013)
og mgbelarkitekten Poul Kjeerholm (1929-1980), en felles udstilling med titlen
Strukturer i designer Ole Palsbys showroom pa Hovedvagtsgade 8 i Kgbenhavn
[1]. Den havde sit udspring i miljoet omkring Palsbys showroom og blev skabt i
samarbejde med arkitekt Nils Fagerholt. Designer og kunstner Bo Bonfils stod for
den tilhgrende plakat. Udstillingen viste fotografi og mgbler. Den var opbygget af
udstillingspaneler med fotografier pa begge sider, der var placeret forskudt og
skabte et forlgb af lange, abne rum i udstillingsrummet. For vinduerne i ende-
veeggene var der placeret skillevaegge, hvorpa band af Helmer-Petersens fotogra-
fier lgb. Udstillingspanelerne viste pa fire sider store fotostater med forsterrelser
af siv, stablet tammer, vintergrene og vand. Pa de gvrige paneler vistes reekker af
fotografier i mindre formater af by- og naturlandskaber. Kjeerholms mgbler blev
praesenteret pa lave podier. Stole og taburetter var udstillet skilt ad og arrangeret
padelave podier, sa enkeltdelenes detaljer og materialer kunne inspiceres - helt
ned til de ssmmenbindende dele som skruer og polstring. En reekke af mgbel-
delene var samlet i skulpturelle opstillinger, der fremhaevede det repetitive og
geometriske i deres formgivning. En enkelt skulptur af Kjeerholm, Fillifut fra
1957, hang ned fra loftet i udstillingens ene side. Nils Fagerholt betoner haenge-
skulpturens betydning for udstillingens udsagn, fordi den, i modsaetning til de

brugsbetingede mgbeldele, viste “frit og uathaengigt fra enhver sammenhaeng,
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[1] Keld Helmer-Petersen:
Installationsfoto fra Strukturer,
1965. © Estate of Keld Helmer-
Petersen.
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hvad de simpleste ligedannede led rummer af muligheder for rumlig skenhed”.!
I Fagerholts betoning af heengeskulpturen ligger ogsa en tilkendegivelse af, at
dette hverken var en traditionel design- eller fotografiudstilling. Ambitionen
syntes snarere, som udstillingens titel ogsa indikerer, at vaere en feelles kunst-
nerisk bestraebelse pa at undersgge formernes visuelle og materielle sprog i en
tveereestetisk udveksling mellem det fotografiske billede og mgblernes formgiv-
ning.

Da udstillingen abnede, havde Kjeerholm og Helmer-Petersen allerede i en
arrazekke samarbejdet om udstillinger, og Helmer-Petersen fotograferede mere
eller mindre fast Kjeerholms mgbler i kommerciel sammenhaeng. Samarbejdet
er ikke usaedvanligt i den forstand, at udvekslinger mellem fotografi og design i
1950’%erne og 1960’erne var udbredt og voksede ud af mellemkrigstidens stigende
anvendelse af fotografi som middel til at visualisere designobjekter pa en tids-
svarende og fremsynet facon.? I 1950’erne havde fotografiet etableret sig som
allestedsnaerveaerende i den stadigt tiltagende massemedierede kultur og indtog
naturligvis ogsa en central rolle som redskab til at preesentere mabeldesign
visuelt i tidsskrifter mv., men i stigende grad indgik fotografiet ogsa som illustra-
tion pa designudstillinger i perioden. I forhold til samtidige designudstillinger
i efterkrigstidens Danmark fik Kjeerholms og Helmer-Petersens kunstneriske
samarbejde imidlertid karakter af noget, der overskred den saedvanlige illustra-
tive eller dekorative relation og etablerede et rum, hvor design og fotografi indgik
i et feelles udsagn.® Jeg vil haevde, at udstillingen Strukturer udger et radikalt
eksempel pa denne ambition om et feelles kunstnerisk sprog, men den er hidtil
kun bergrt overfladisk, og den er aldrig blevet analyseret i en udstillingshistorisk
sammenheeng.* Netop denne udstilling placerede sig i et interessant graensefelt
mellem kunst- og designudstilling og praesenterede sig udstillingsretorisk som
en hybridudstilling, der forsked sig fra geengse kategorier. Den var ikke blot
en prasentation af fotografi og design. Strukturer repraesenterede i min optik
ogsa et eksperiment og en art forskning i greensefeltet mellem det fotografiske
flade billede og mgblets tredimensionelle materialitet og udger i den forstand
et interessant udstillingshistorisk studie i en bade design- og fotografihistorisk
kontekst.

I artiklen “When Exhibitions become Form” (2014) indkredser den ameri-
kanske kunsthistoriker Elena Filipovic de vaesentligste karakteristika for
kunstner-kuraterede udstillinger. Hun fremhaever saerligt ét faellestraek, der
kommer til udtryk pa tveers af de utallige former, kunstner-kuraterede udstil-
linger kan antage. Det geelder for den type udstillinger, at de kan anses som et

“result of artists treating the exhibition as an artistic medium in its own right,
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an articulation of form”.® Nar udstillingsmediet bliver behandlet som et udtryks-
fyldt medium i sig selv, kan det medvirke til, at selve idéen om udstillingen, som
den traditionelt er blevet forstaet, bliver ophaevet eller forskudt. Derved bliver
selve udstillingens genre, kategori og format sat pa spil, og selve vilkarene for,
hvad en udstilling kan veere, sendres.¢ Filipovics begreb om udstillingen som “en
artikulation af form” kan abne for en forstaelse af, hvordan en udstilling som
Strukturer kan siges at etablere et rum for teenkning i feltet mellem fotografi og
design, idet betingelsen for den faelles kunstneriske vision findes i selve udstil-
lingens arkitektur og form. Men hvad sker der, nar fotografiets flygtige og flade
natur mgder mgblets, eller her mgbeldelenes, solide og materielle formgivning
og status af konkret genstand i rummet? Hvordan artikulerer udstillingen sig
som et tveeraestetisk eksperiment, og hvordan bruges udstillingsrummet til at
understotte den eksperimentelle udforskning? For at svare herpa vil artiklen
forst skitsere, hvorledes udstillingen arbejder med selve det at kombinere
rum, objekt og billede, for dernzeest at give en naerlaesning af udstillingens indre

logikker og selve det betydningsfelt, der etableres mellem de to medier.

Arkitekturens grundstrukturer

Da Helmer-Petersen i begyndelsen af 1950’°erne indgik det forste samarbejde
med Kjaerholm, var det baseret pa en reekke feelles sestetiske idealer og inspirati-
oner fra seerligt Bauhaus-skolen og den hollandske de Stijl-bevaegelses opmaerk-
somhed pa relationen mellem rum og flade og konstruktionen af dynamiske,
rumlige kompositioner. Helmer-Petersen vendte i 1951 hjem fra et ar ved Insti-
tute of Design i Chicago. Skolen blev grundlagt som New Bauhaus i1937 af kunst-
neren og Bauhaus-leereren Laszlo Moholy-Nagy som en amerikansk fortseettelse
af det tyske Bauhaus. Under sit ophold i Chicago fulgte Helmer-Petersen med sit
kamera konstruktionen af Lake Shore Building, som den emigrerede Bauhaus-
arkitekt Mies van der Rohe stod bag. De to tvillingetarne, der rejste sig som
geometrisk retlinede konstruktioner af glas og stal, blev minutigst registreret i
naerbilleder af konstruktionen og i skaeve perspektiver, der omsatte den rumlige
disposition i bygningen til geometriske kompositioner i billedets flade.” Billed-
serien star som ét eksempel af mange pa Helmer-Petersens opmaerksomhed og
interesse i at omsaette den moderne arkitekturs geometri til fotografiets flade.
Mies van der Rohes arkitektur- og rumopfattelse var ogsa en betydningsfuld
inspiration for Kjserholm. Rohes projekt til et landhus fra 1922 fremhaeves af
arkitekt Christoffer Harlang som et referencepunkt, hvortil Kjeerholms kompo-
sitionsmade og forstaelse af mgblet som et rumligt element kan forankres. Rohe

hentede inspiration i de Stijl-beveegelsens billedkunst, og plantegningen af
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landhuset kan ses som en slags forsgg pa at overfgre de Stijl-maleriernes flade,
geometriske kompositioner til et rumligt forlgb. Tegningen viser et hus, der
fremtreeder som en aben struktur, som i glidende bevaegelser mellem lodrette og
vandrette planer skaber en rumlig komposition uden afslutning.® Den made at
arbejde med rummets struktur og komposition blevifglge Harlang det arkitekto-
niske udgangspunkt for Kjeerholms opbygning af sine mgbler, hvor malet var at
afspge formelementerne i et stofligt, rumligt og konstruktivt sammenspil.” Den
arkitekturopfattelse, som Kjeerholm repraesenterede, fandt genklang hos en lille
skare af arkitekter i Danmark i perioden. For dem tjente Bauhaus-arkitekter,
der emigrerede til USA, som Walter Gropius, Marcel Breuer og farnaevnte Rohe,
samt den nye generation af amerikanske arkitekter som Ray og Charles Eames,
som forbilleder for en arkitekturopfattelse, der byggede pa basale elementer som
proportion, rytme og lys. Helmer-Petersen var ogsa del af den kreds, hvor han i
en professionel sammenhaeng virkede som fotograf. Han fandt imidlertid ogsa
her et kunstnerisk sleegtskab og en aestetisk vision, der resonerede med hans
ambitioner for fotografiets udtryksmuligheder. Opmerksomheden pa rytme,
lys, balance pa den ene side og elementernes samspil pa den anden, som kende-
tegnede en megbelarkitekt som Kjeerholm, genfinder man i Helmer-Petersens
kunstneriske oversaettelse af virkelighedens motiver til kompositioner i foto-
grafiets indramning. I utallige neerstudier af sand, vand, stalkonstruktioner,
tradhegn eller asfalt kan man identificere denne interesse for formernes grund-
leeggende struktur, proportioner og egenskaber. Den elementeaere interesse for
spillet mellem rum, flade og objekt bliver tydeliggjort i Kjeerholms og Helmer-
Petersens udstillingssamarbejde, hvor arbejdet koncentreres om relationen
mellem rum og flade, og den dynamiske rumopfattelse hos Bauhaus-arkitekterne
fungerer som et afseaet, fra hvilket der teenkes i relationer mellem udstillingens
enkelte elementer.

Et tidligt eksempel pa, hvorledes selve rummet bliver en komposition i
Kjeerholms udstillingsdesign, er udstillingen Eksperiment og Dokumentation pa
Charlottenborg i 1954. Det var en for tiden saregen soloudstilling af Helmer-
Petersens fotografi. Fotografierne blev udstillet pa skiftevis sorte og hvide veegge
holdt sammen af rgde stivere. Idéen til den grafiske, kontrastfulde, sort/hvide
sammenstilling blev hentet fra en udstilling med den amerikanske fotograf
Harry Callahan, som Helmer-Petersen havde set pa The Art Institute of Chicago
11951. Men det er Kjeerholms rumlige disposition og brugen af rade stivere, der
omdanner udstillingsrummet til: “En Mondrian-komposition i rummet eller
Gerrit Rietvelds mondrianske stol forvandlet til udstillingsarkitektur,” som

Poul Erik Tgjner papeger.' [2] Inden for fotografiudstillinger i Danmark satte
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Eksperiment og Dokumentation
en helt ny standard. Kunstfoto-
grafi havde trange kar i efter-
krigstidens Danmark, og fra
1946 blev “det billedmaessige
fotografi”, som kunstfotogra-
fiet blev kaldt pa det tidspunkt,
stort set udelukkende preesen-
teret pa portreetfotografen Aage
Remfeldts jeevnlige, censurerede
internationale udstillinger, der
blev vist under titlen Billedmaes-
sigt Fotografi pa Charlottenborg
i perioden 1946-1976." Det var
den gvre middelklasses kunstne-
risk ambitigse amatarfotografer,
der indsendte billeder til udstil-
lingen, hvor motiver og stil havde det piktorialistiske fotografi som forbillede.
Ophzengningen var i salonstil, og billederne var preeget af et klassisk skenheds-
ideal om harmoni, enhed og maleriskhedifotografiets udtryk.'? Helmer-Petersen
havde ikke meget tilovers for disse udstillinger og skrev i 1949 sarkastisk og
med slet skjult adressat til Remfeldt om udkommet af at besgge en udstilling af
“billedmeessigt fotografi”: “Det er den Klge i Sjeelen, som vi kalder Skabertrang
og Inspiration, og hvis fornemste Fglgesvend hedder Selvkritik, der er den egent-
lige Glaede ved det ‘Billedmaessige Fotografi’.”*®

Det var den skabertrang og higen efter at skabe en helt anden type kunstne-
risk fotografi end det, der blev vist pa Remfeldts udstillinger, der drev Helmer-
Petersen, og i Kjeerholm fandt han en andsfelle, der kunne udforme de rette
rumlige kompositioner for det nye fotografiske sprog, Helmer-Petersen introdu-
cerede i dansk sammenhaeng. Og omvendt fandt Kjeerholm i Helmer-Petersen
en fotograf, der forstod og kunne oversaette hans megbelkunst til billede. Ekspe-
riment og Dokumentation udger et eksempel pa at teenke preesentationen af
fotografiet ind i en rumlig konstruktion, hvor fotografierne i vekslende formater
fra vaegstore billeder til sma diasstgrrelser skaber en rytme i rummet, der under-
stattes af Kjeerholms arkitekturs linjer og forlgb. Kjeerholms stole stod som
indslag af farve i rummet, men var der i veesentligste forstand i deres funktionelle
egenskab af mgbler. Der var et anslag til at teenke elementerne sammen i Eksperi-

ment og Dokumentation, men ikke i den kompromislgst undersggende form, som
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2]

Installationsfoto fra udstillingen
Eksperiment & Dokumentation,
der viser en grafisk brug af sort
og hvid i udstillingsdesignet og
dynamikken mellem forskellige

formater. Kasserne i venstre
side af billedet var designet af
Kjeerholm til udstillingen til
fremvisning af farvedias. Keld
Helmer-Petersen, 1954, Keld
Helmer-Petersens Arkiv, Det
Kgl. Bibliotek. © Estate of Keld
Helmer-Petersen.
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det udviklede sig til i en udstilling som Strukturer. Her praesenteredes en rakke
greb i udstillingsarkitekturen, der understattede den tvaeraestetiske dialog, som
var kernen i Strukturer. De overordnede rumlige dispositioner og anvendelsen af

rummet som betydningsskabende ramme er emnet for det falgende.

Gestus og abninger

I 1950%erne blev det at bruge fotostater og fotografi pa designudstillinger en
udbredt praksis. De tekniske muligheder for at forsterre fotografier til store
formater, uden at skarpheden blev vaesentligt forringet, var forbedret, og
omkostningerne var veesentligt billigere end andre typer veegudsmykninger. Det
var imidlertid ikke nyt at anvende fotostater i udstillingssammenhaeng. Siden
1920’erne var fotostater blevet brugt pa udstillinger, hvor de i seerlig grad viste
fotografier fra masse- og populaerkulturelle medier og bl.a. blev anvendt som en
art chokeffekter for at veekke beskueren. Nogle af de mest radikale udstillings-
designs blev foretaget af den russiske kunstner El Lissitzky. Han fandt poten-
tiale i at bruge sekvenser af fotostater til at engagere beskueren pa en direkte
og sanselig made.* 1 1950’erne er der i de danske designudstillinger langt til den
revolutionaere anvendelse af fotostater i 1920’ernes radikale udstillingsdesigns.
Fotostaterne pa designudstillingerne blev generelt brugt illustrativt (fotogra-
fier af designgenstande i udstillingen) eller som suggestive abninger til verden
(fotografier af landskaber mv.) for nu at opridse tendensen i en forsimplet form.
I dansk sammenhaeng bidrog anvendelsen af fotostaterne til at understatte
den ideologiske bevaegelse i moderne arkitektur og design i tiden. I 1950°erne
gik dansk moderne design ind i en guldalder, hvad angik bade talent, hand-
veerksmaessig kreativitet og ikke mindst international eksport. Det var i denne
periode, at brandet Scandinavian Design blev formuleret. Hand i hand med den
moderne arkitekturs idealer om lyse og luftige boliger skabte mgbelkunstnerne
mebler til borgerne i den gryende velfeerdsstat. I “de gyldne 50’ere” voksede
dremmen om de nye hjemien ny og bedre verden, og her spillede de fotografiske
repreesentationer af dansk mgbelkunst og designgenstande en vaesentlig rolle i
promoveringen af ikke bare mgblerne, men ogsa det idealiserede samfundsbil-
lede, mgblerne var del af. 1 1954 inddrog Finn Juhl fotostater i sit design af Georg
Jensens jubileeumsudstilling pa Kunstindustrimuseet. Her blev fritstiende
fotostater brugt som en del af udstillingsarkitekturen til at skabe rum i rummet
sammen med stofbaner i loftet, teepper pa gulvet og lysende raekker af lamper.
Ifalge Fagerholt markerede Juhls udstilling (som blev dokumenteret af Helmer-
Petersen) et skelseettende punkt i danske designudstillinger og har ogsa, bevidst

eller ubevidst, veeret med til at seette en standard i Kjeerholms univers.”® Jeg vil
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dog heaevde, at anvendelsen af fotostaten som sestetisk virkemiddel i Strukturer
adskiller sig markant bade fra traditionen fra 1920’erne og fra samtidige design-
udstillinger - ogsa Kjaerholms egne, som vi skal se.

I Kjeerholms udstillinger i perioden benyttede han sig konsekvent af foto-
stater som bade et arkitektonisk og billedligt element (fx i E. Kold Christensens
showroom i Bredgade, 1959-1972; XII Triennale Milano, 1960; Mobilier Inter-
national, Paris, 1965; Expo 67 Verdensudstillingen, Montreal, 1967). Som oftest
var det forstgrrede fotografier fra Helmer-Petersens hand, der indgik i form
af landskabsfotografier eller fotografier af mere abstrakt art. I et interview fra
1963 gav Kjeerholm indtryk af, at det kreative samarbejde med Helmer-Petersen
var teet. Pa spgrgsmalet, om han ikke reducerede fotografiet til ren dekoration,
svarede han: “Bestemt nej. De billeder jeg anvender er som regel taget af Keld
Helmer-Petersen og ofte har jeg selv veeret med ved fotograferingen.”® Fotogra-
fierne pa Kjeerholms udstillinger som de ovenfor naevnte var saledes ikke deko-
rative i den forstand, at de blot var pyntende tilfgjelser, men var teenkt ind som
et element fra starten. Dermed blev deres status som veerker i egen ret imidlertid
ogsa minimeret. De var skabt med henblik pa en bestemt situation og sammen-
haeng. Herved adskilte Strukturer sig netop ved, at mabler og fotografier indgik i
en ligeveerdig kunstnerisk relation i rummet. Som Ingrid Fischer-Jonge praecist
formulerer det: “Never before had photography and the art of furniture design
been presented with such sophistication so as to produce a unified statement.”"”
Netop den ligeveerdige sammenstilling i en gennemkoreograferet arkitektonisk
udstillingsform er et nybrud.

Strukturer blev, i de f4 anmeldelser den fik, modtaget med udbredt begej-
string. Den blev anmeldt af de tre landsdsekkende aviser, Berlingske Aftenavis,
Information og Politiken. 1 Berlingske Aftenavis karakteriserede Henrik Bramsen
den som en “hgjst usaedvanlig” udstilling med “en mission” og “foragt for snak-
kesalighed”.!® Allan de Waal definerede den som en “ny udstillingsform” i Infor-
mation,”® mens Pierre Liibecker omtalte Kjeerholm og Helmer-Petersen som
kunstnere og formdyrkere, der “har sggt at rendyrke deres oplevelser, sa der
er ngje sammenhaeng mellem helhed og detalje og intet overfladigt kan gribe
forstyrrende ind i virkningen”.?° De tre anmeldere papeger alle, at Strukturer
formulerer en form for nyteenkning af enten udstillingsformatet eller ssmmen-
stillingen af fotografi og mgbeldesign.* Karakteristisk for udstillingens aestetik
var et naermest puritansk udtryk drevet af preecision og ngjagtighed i opstilling
og ophaengning. Skruer og mgtrikker 14 i sirlige lige raekker, ligesom Helmer-
Petersens fotografier lgb i snorlige band gennem udstillingen. Udstillingsarki-

tekturen i Strukturer udviste en bevidsthed om udstillingsrummets potentielle
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aestetiske vaerdier og egenskaber. Frem for blot at veere en beholder blev udstil-
lingsrummet bragt i spil som en del af udstillingens hele. I 1970’erne diskuterer
Brian O’Doherty som bekendt det modernistiske udstillingsrums ideologi. Heri
argumenterer han for, at det klassiske hvide gallerirum, den hvide kube, ikke er
en neutral beholder, men ma anskues som et aestetisk objekt i sig selv og som en
historisk betinget ideologisk konstruktion. I forbindelse hermed introducerer
han begrebet gestus. Gestus er det formelle greb, der definerer en udstilling, og
kendetegnes ved preecision, gkonomisering og elegance. Det er en form for opfin-
delse, som eksempelvis Marcel Duchamps 1.200 Bags of Coal pa International
Exhibition of Surrealism i 1938. Kulsaekkene var haengt op i loftet og var med til
at vende op og ned pa udstillingsrummet, sa gulv blev til loft og loft til gulv. Dette
satte rammen for hele udstillingen og lob med al opmeerksomheden.?? En udstil-
lings gestus er endvidere en ngdvendighed for at “forandre perspektivet pa en
reekke antagelser og ideer”?* Teenker man O’Dohertys begreb om gestus sammen
med Filipovics idé om udstillingen som en artikulation af form, kan gestus forstas
som en “formens marker” — det element, der udpeger udstillingens form og gor
det muligt at opfatte udstillingen som en betydningsgivende form i sig selv. Set i
lyset af O’Dohertys definition af gestus synes det pa overfladen at vaere oplagt, at
det igjnefaldende greb med at afmontere mgblerne og derved frargve dem deres
funktion som stol eller bord kan anskues som Strukturers gestus. Det baerer en vis
overraskelseseffekt og bryder selvsagt med forventningen til en designudstilling,.
Ud over at signalere, at her sker noget nyt, peger mgbeldelene ogsa pa udstillin-
gens egentlige emne: undersogelsen af materialernes egenskaber, det serielle og
relationen mellem del og helhed. Mgbeldelene skilt ad i enkeltdele kan siledes
anskues som udstillingens gestus, som en “formens marker”. Men der, hvor
udstillingen artikulerer sig som form, er i det betydningsfelt, som skabes mellem
fotografiernes fragmenter og megbeldelenes enheder. Det er heri, at udstillingen
for alvor formulerer et eksperiment og teenker med materialernes sprog, hvor det
visuelle og stoflige, tekstur og flade finder sammen i et kunstnerisk faelles udsagn
om konstruktion, mgnstre og strukturer. Forudsatningen for denne sammen-
vaevende gestus er muliggjort af udstillingsrummet, ikke blot som ramme, men

som aktiv komponent i betydningsfeltet mellem de to medier. [3]

Betydningsfelter og graenseflader

Det synes oplagt, at de to medier, der sattes i scene, tilfgjer hinanden noget, og
at der er et mal om at lade de to udtryk udsige noget fzelles, der pa paradoksal vis
bade respekterer den modernistiske formalismes dyrkelse af mediespecifikke

kvaliteter og samtidig overskrider denne, og netop eksperimenterer med det
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betydningsmaessige mellemrum mellem fotografiet og meblet - det mellemrum,
den besggende i konkret og méske ogsa metaforisk forstand kan siges at bebo i
udstillingsrummet. Selvom Kjserholms megbler aldrig kan lgsrives fuldsteendig
fra deres brugsbetingede egenskaber, forsgges de i udstillingen tilskrevet en
skulpturel karakter for netop at fremhaeve den konstruktive formgivnings-
proces. Til at udfolde hvad der sker mellem mgblerne og fotografierne, henter jeg
inspiration i Lars Kiel Bertelsens refleksioner over relationen mellem fotografi
og skulptur i bogen Fotografi og Skulptur (1994). Heri forsgger han at sammen-
teenke de to medier, ikke for at papege ligheder, men snarere fordi det at taenke
dem sammen kan veere med til at udvikle nye analytiske greb, der kan omfavne
bade formalismen som analytisk redskab og de abninger, som veerker kan have
mod andre veerker og mod en social og historisk kontekst.>* I midten af1960’erne,
hvor den Greenbergske formalisme nar sit hgjdepunkt i kunstkritikken, inden
postmodernismens kritik for alvor satter ind, er det interessant, at Kjaerholm
og Helmer-Petersen inden for rammerne af et modernistisk paradigme faktisk

synes at lege med en sddan type af analytiske greb, der peger pa greenseflader
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Keld Helmer-Petersen: Instal-
lationsfoto fra Strukturer, 1965,
Keld Helmer-Petersens Arkiv,
Det Kgl. Bibliotek. © Estate of
Keld Helmer-Petersen.
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og andehuller mellem den fotografiske udtryksform og mgbelkunstens rumlige
tilstedeveerelse. Feltet mellem det flade fotografiske udsnit af verden og mgbel-
delenes rumlige udfoldelse kan altsa siges at veere omdrejningspunktet i Struk-
turer. Det er heri, udstillingens feelles udsagn, som Fischer-Jonge henviser til,
skal findes. Men hvordan konstruerer udstillingen det mgde, og hvad sker der i
betydningsfeltet, der opstar?

I de dokumentationsfotos, som Helmer-Petersen har taget af udstillingen,
har han haft fokus pa den rumlige komposition. Stort set alle billederne giver
saledes en fornemmelse af strukturen og rytmen i rummet. Som naevnt lgb
billedbdndene med fotografier i sma formater som linjer langs udstillingens
ydre veegge, mens rummet fyldes ud af objekterne. Fotostaterne og podierne var
placeret forskudt, sa de dannede en zigzag-bevaegelse gennem rummet mellem
de to endevaegge, og i den ene ende stod en raekke kubiske bordrammer opstillet
i en skulpturelt stablet struktur. Udstillingsarkitekturen understgttede dyna-
mikken og udvekslingen mellem de to medier ved at fremhaeve det felles anlig-
gende visuelt: Billedbandenes sekventielle karakter finder genklang i den skulp-
turelle repetition af bordrammerne som et eksempel pa den rumlige metrik og
rytme, der skabes ved de dbne forlgb. Her understreges dynamikken mellem de
sma formater og de store fotostater, og spillet mellem mgblernes abne former og
fotografiernes afgreensede flade betones.

Betydningsfeltet mellem fotografiet og mgbeldelene teenkes mest radikalt i
relationen mellem fotostater og mgbeldele pa podierne. Nar man betragter doku-
mentationsbillederne, star det hurtigtklart, at de formmeessige sammenstillinger
i de enkelte enheder af podie og fotostat langtfra er tilfeeldige. Her supplerer,
kontrasterer og beriger de to medier hinanden. Eksempelvis kontrasteres en
raekke stélskeletter sat sammen, sa de danner en industrielt repetitiv formation
af et fotografi af et virvar af bladlase vintergrene. Fotografiet har et skarpt grafisk
udtryk, sa grenene skaber deres egen ornamentale struktur mod himlens hvide
baggrund. [4] Heri tematiseres relationen mellem strukturer i natur og industri,
som bergrer det uregerlige over for det perfektionistisk ordnede, eller det orga-
niske over for det mekaniske. Det er en radikalt anderledes sammensmeltning af
medierne, der er tale om her, end eksempelvis i Kjeerholms design af den danske
udstilling pa XII Milano Triennale i 1960. Her udger indgangspartiet et abent
rum skabt ved en stor fotostat pa tveers af rummet. Fotografiet er et landskabs-
billede fra Vendsyssel, og foran star en Kjeerholm-sofa med ryggen til. Ned fra
loftet haenger Poul Henningsens Artiskok-lampe. I venstre side er et lavt podie
med et handveevet teeppe af Vibeke Klint og Seren Georg Jensens skulpturelle

lysestage. Fotostaten fungerer her snarere som et dekorativt tapet i et stiliseret
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og aestetiseret rum, der dog imiterer elementer fra et hjem. Her er ogsa tale om
en konstruktion, hvor formelementer taler sammen, men den tematiske og
stilistiske korrespondance, fotostater og mgbelskulpturer skaber i Strukturer,
er der ikke tale om. Fotostaterne indtager i Strukturer en dobbelt funktion, da
de er en del af udstillingsarkitekturen som paneler, der deler rummet op og
samtidig lader fotografiet blive del af rummet som et objekt, der indgar i dialog
med mgbeldelene. Denne relation mellem flade og rum, billede og objekt, som
udstillingen tematiserer, er saledes til stede i selve udstillingsarkitekturen.

Blotleeggelser

I den forstand kan man tale om, at Strukturer etablerer et betydningsudveks-
lende mgde mellem disse to sd forskellige medier - fotografiets flygtige og
flade natur og mgbelskulpturens solide, stoflige tilstedevaerelse som konkret
objekt i rummet. Her er vi tilbage ved Bertelsens skelnen mellem fotografiet og
skulpturen. Han udvider forstéaelsen af denne relation og argumenterer for, at
skulpturen og fotografiet begge har udgangspunkt i den tredimensionale virke-
lighed. Fotografiet er et medium, der umiddelbart “skjuler sig, og som traekker
sporene efter sin egen frembringelse med sig i dybet”, og det, fotografiet mest
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[4]

Udsnit af udstillingsrummet, der
viser sammenstgdet mellem den
ordnede gentagelse i mgbelde-
lene og den organisk vildtvok-
sende struktur af vintergrene.
Betoningen af de serielle under-
sogelser af mgnstre understreges
iserien af fotografier af sand, tov,
vand mv. pa endevaeggen. Keld
Helmer-Petersen: Installations-
foto fra Strukturer, 1965, Keld
Helmer-Petersens Arkiv, Det
Kgl. Bibliotek. © Estate of Keld
Helmer-Petersen.
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vaesentligt skjuler, er, at det udspringer af, at en fotograf stod foran et motiv pa et
bestemt sted pa et bestemt tidspunkt.?® Det er en kropslig tilstedevaerelse, som
oftest overses pa grund af fotografiets illusionisme - vi har en tendens til at se pa
“tingene selv”, som de fremstar i billedet. Hvis man imidlertid tager denne tilste-
deveaerelse alvorligt, igen i Bertelsens udleegning, afslgrer fotografiet sig som
et medium, der bade er to- og tredimensionelt, og som i sit udspring forholder
sig til det rumlige, ligesom skulpturen.?® Hvis vi bringer denne opfattelse i spil i
leesningen af udstillingen Strukturer, kan vi maske bedre begribe, hvad det er for
enrelation mellem billede og genstand, der etableres.

I de fa omtaler af udstillingen i dansk kunsthistorie forbigas serierne af
fotografier i sma formater stort set. Jeg vil dog mene, at de serier indgar som
en vaesentlig del af udstillingens udsagn. Serierne har titler som Set i vand, Set
I sand, Set i sne (her adresseres fotografens blik direkte i titlen), Sydhavnen,
Tidens fjees og Porte i Faaborg. Disse titler optradte pa de kassetter, som efter
udstillingen blev produceret og solgt i fa eksemplarer. Det er serier, der varierer
i abstraktionsgrad: fra udsnit af menstre i sand til nggterne frontale billeder af
porte i Faborg. Metodisk er disse serier af fotografier frembragt med en syste-
matik, som strukturelle undersggelser af bevaegelser og menstre i sand, vand og
sne, industri pa havnen eller pyntede og bemalede porte. Den type fotografiske
undersggelser har rod i eksempelvis Karl Blossfeldts neerstudier af planteformer
i Urformen der Kunst fra1928 eller August Sanders typologiske studier af tyskere
i Antlitz der Zeit fra 1929. Helmer-Petersen fotograferer typisk de enkelte serier
i samme perspektiv og vinkel. Serien Porte i Faaborg og Tidens fjees, billeder af
forpartierne pa bilvrag, star som indslag af uregelmaessigheder, skaevheder og
uorden over for de velordnede, perfektionerede former i Kjeerholms mgabler.
“Hvor poeten glemmer grammatikken, sker der overraskende ting; at male pa
millimeter-udsving, naturligvis!”?, skriver Informations anmelder de Waal og
henviser hermed netop til, at de udskejelser, disse fotografier manifesterer, stadig
holdes inden for det systematiske og metodisk preecise greb, der kendetegner og
sammenbinder Helmer-Petersens og Kjeerholms arbejder i udstillingen.

Med serierne af menstre i sand, vand og sne er der en anderledes abstraktion
og nedbrydning af fotografiets repraesenterende funktion pa spil. Her er tale om
udsnit, der indrammer et menster i sandet skabt af et fejende siv, eller balgende
linjer skabt aflysets refleks i vandet - bremset af rammen og fotografiets fastfrys-
ning afbevaegelsen. Helmer-Petersen transformerer et udsnit af virkeligheden til
abstraktion i billedet, og pa lignende vis omdanner han kranerne pa Sydhavnen
i Kebenhavn til geometriske figurer ved hjeelp af silhuettens virkning og en

kontrastfuld fremkaldelse, der tilsammen skaber et grafisk udtryk. De zestetiske
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greb kan anskues som en destillering og reduktion i billedet, der resonerer med
opdelingen af mgblerne i mindstedele. Der er i vid udstraekning tale om fotogra-
fier, der haevder deres status af billede og i den forstand forsgger at lgsrive sig fra
fotografiets dokumenterende funktion. Men omvendt kan man sige, at det netop
er gennem det menneskelige blik, fotografens tilstedeveerelse for at blive i Bertel-
sens terminologi, at billederne opstér. Det er det menneskelige bliks konden-
serende evne til at finde rytme, bevaegelse, manstre og figurer i omgivelserne
omkring os, der sammen med kameraets indrammende linse skaber billedet.
Man kan sige, at den rytme, Helmer-Petersen henter ud af naturens mgnstre,
spiller videre i samspillet mellem mgbeldelene pa podierne. Serierne af foto-
grafier etablerer en szrlig made at se pa, som bevirker en gget opmaerksomhed
pa de mest basale strukturer i vores omgivelser, og samtidig baerer fotografiet
i sig en relation til det rumlige, som Bertelsen papeger, og i fotografiets flade
og fastfrysning peges der ud pa en bevaegelse i et rum set af en fotograf. Sivets
monster i sandet peger bade pa bevaegelsen over tid og rummet, beveaegelsen
fandt sted i. I Helmer-Petersens destillerende blik styrkes undersggelsen af
grundelementernes samspil og materialernes eget sprog, som Kjeerholm gnsker
at manifestere med sine opdelinger af mgblerne i enkeltdele. Med udstillingen
Strukturer skabtes et rum for sammentaenkning, ikke blot af to i udgangspunktet
grundleeggende uensartede medier, men ogsa af aestetiske strategier og idealer,
som handler om at reducere til den mindste betydningsbaerende enhed (fx
Kjeerholms skruer og polstring eller Helmer-Petersens sandkorn), at minimere
det overfladige og at anskueligggre konstruktionen og dens egenart. I Helmer-
Petersens stramme grafiske udtryk finder man ogsa et @stetisk sleegtskab med
Kjeerholms materialeundersggelse. De arbejder begge med en renselsesproces,
der fjerner alle forstyrrende eller ungdvendige elementer. Det handler om at
skaere ind til benet og blotleegge de elementeere strukturer eller byggesten, der
tilsammen udger et system. Kjeerholm udtalte i 1963: “Det er materialernes eget
sprog, jeg seger at udtrykke”*, mens Helmer-Petersen i et upubliceret manu-
skript skrev: “Det er Fenomenet selv, ikke dets littereere Anhang, der har Veerdi.
Vi maa genoprette Respekten for Tingenes Egenskaber og Feenomenerne i sig
selv”.? Denne aestetiske idé om “materialernes eget sprog” er noget, de begge
arbejder med i lgbet af 1950’%erne, og Strukturer kan i forleengelse heraf laeses
ind i den rensnings- og nedskrivningsproces, der foregar i en raekke kunstarter
frem til midt i 1960’erne, som litteraturhistoriker Tania @rum beskriver det.
Det betegner en proces, hvor man bevaeger sig veek fra kunsten som udtryk for
subjektive folelser og erfaringer i kunstneren og hen imod en opfattelse af den

kunstneriske proces som “en konstruktiv eksperimentel fremgangsméade, hvor
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der arbejdes med det foreliggende visuelle sprog”, hvor serielle og materielle
undersggelser kommer i fokus.*® Den tveerzestetiske undersggelse og det feelles-
aestetiske udsagn i Strukturer har det serielle, reducerende og forenklende til
feelles med den minimalistiske eestetik, der bryder frem i perioden. Poul Erik
Tajner mener, at Kjeerholm skiller mgblerne ad som en hyldest til arkitektur-
filosofiens begreb om unconcealed structures.® Pa sin vis synes det at veere samme
bevaegelse, Helmer-Petersen foretager i sine grafiske optegnelser, der “afslgrer”
eller blotlaegger strukturer og menstre i alt fra sand og vand til porte og kraner.
Disse blotlaeggelser er definerende for udstillingens udsagn og materialiserer sig

idet betydningsfelt, mgdet mellem de to medier skaber. Der, hvor 1+1 bliver til 3.

Afslutninger

Jeg har i artiklen forsegt at leese udstillingen Strukturer som et markant
eksempel pa et tveeraestetisk eksperiment i midten af 1960’erne, en art forskning
ifeltet mellem rum, billede og objekt, der samler de tre komponenter til et fzelles
udsagn, der betoner system, struktur og konstruktion i bade det visuelles og
materialernes sprog,.

Jeglagde ud med at fremhaeve betydningen af den dynamiske og konstrukti-
vistiske rumopfattelse fra 1920’ernes avantgarde for bade Kjeerholm og Helmer-
Petersen i deres individuelle arbejde, savel som inspiration for udarbejdelsen af
udstillinger. Med udgangspunkt i Bauhaus-arkitekternes opfattelse af rummet
som forlgb af linjer, planer og udformningen af rummet som geometriske
kompositioner teenkes udstillingsrummet i Strukturer som mere end blot en
beholder for fremvisning af genstande. Den dynamiske rumopfattelse og dette
at opfatte rummet som en komposition, der skabes i samspil med udstillingens
elementer, fungerer som afsaet for at skabe et “eksperimenterende hele”. Men
samtidig bygger udstillingen videre pa den moderne arkitekturopfattelse og
videreudvikler det med udforskningen af det minimale, reducerede udtryki seri-
elle og materielle undersogelser og i udstillingens fokus pa struktur og system.
I forlaengelse af Filipovics idé om den kunstner-kuraterede udstilling som en
artikulation af form argumenterer jeg saledes for, at Strukturer i en samtaenk-
ning af rum, billede og objekt netop lader den tveeraestetiske dialog materialisere
sig som en form. Det manifesterer sig i maden, udstillingens idé og arkitektur
teenkes som et hele. Heriindtager fotostaten en central rolle som bade et arkitek-
tonisk og estetisk objekt, der indtager en anden plads i rummet, end et fotografi
pa vaeggen normalt gor. I samspillet med Kjerholms mgbeldele pa podierne
synligggres den udforskning af udvekslinger mellem rum og flade, som udger en

kerne i udstillingens hele.
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Udstillingens helhed er disponeret af en raekke indre logikker, som kommer
til udtryk i forholdet mellem billede og genstand og mellem enkeltdel og helhed.
Den fotografiske indramning og fragmentering og samtidige destillering og
synliggerelse af motivet spejles i Kjeerholms opdelinger i bestanddele. Jeg har
séledes argumenteret for, at de to mediers tilstedeveerelse i ssmme rum bevidst
teenkes ind i en form, der forsteerker deres individuelle blotleeggelser af struk-
turer og konstruktioner.

Som et udstillingshistorisk eksempel udger Strukturer et interessant studie i
tveeraestetiske eksperimenter inden for feltet af design og fotografi. Sidelgbende
med tidens greenseoverskridende eksperimenter i Fluxus-bevaegelsen, Den
Eksperimenterende Kunstskole og fremkomsten af performances, happenings
og andre kollektivt orienterede kunstformer repraesenterer Strukturer i feltet af
fotografi og design et udstillingsaestetisk genreeksperiment, der inden for den

modernistiske galleriramme artikulerer sin egen, nyteenkende form.

ABSTRACT

The object of analysis in this article is an exhibition by the Danish photographer
Keld Helmer-Petersen (1920-1965) and furniture architect Poul Kjeerholm (1929-1980).
The exhibition Strukturer (Structures) was shown in 1965 in the showroom of designer
Ole Palsby in the middle of Copenhagen. It joined small formats of photography with
photomurals of natural and urban details, and tables and chairs disassembled into their
constituent elements —legs, bolts, and seats were placed beside each other onlow podiums.
In this way, the exhibition joined photography and furniture in a unified statement
concerned with artistic investigations of elementary structures, systems, connections,
and proportions. The article examines how the exhibition is used as space for investigating
the relation between photography and design. Based on Elena Filipovic’s idea of the
artist-curated exhibition as an articulation of form and the concept of gesture by Brian
O’Doherty, the article analyses how space, objects (furniture) and photographs constitute
a unified whole. It argues that this exhibition forms an experimental examination of the
relation between space and surface; between the furniture as spatial concrete object and
the photographic image as transient surface. It makes a close reading of the exhibition
architecture, as well as the principles and connections that characterise the field between
furniture and photography. The article argues that this particular exhibition broke new
territory in a context of Danish design and photography exhibitions, and tries to show how
this was done in an exhibition aesthetics that combined ideas from the historical avant-
garde with contemporary notions of minimalism, reduction and elementary structures.
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Fagerholt, 1999, p. 52.

Mette Kia Krabbe Meyer har i dansk sammenhaeng beskrevet reklamebureauet Jonals og Co.,
deri1920’erne bragte det moderne fotografis aestetik til Danmark, blandt andet i reklamer for
designobjekter (Krabbe Meyer, 2004).

Samarbejdet om den fotografiske repraesentation af Kjeerholms megbler er neermere behandlet
af Poul Erik Tgjner i introduktionen til Kjeerholm i serien Danske Designere (Tajner, 2003) og
af Malene Breunig i artiklen “Exhibitable Furniture. Interpreting Images of Design” (Breunig,
2012). De peger begge pa, at der skabes en art syntese mellem fotografiet og mablet i Helmer-
Petersens og Kjeerholms fotografiske iscenesaettelser af mgblerne.

Strukturer naevnes i de veesentligste udgivelser om hhv. Kjeerholm og Helmer-Petersen, men
gores ikke til genstand for naermere udstillingszestetiske eller -historiske analyser (se bl.a.
Sheridan, 2006. Tgjner, 2003. Poulsen, 2004. Fagerholt, 1999. Fischer-Jonge, 1993).

Filipovic, 2014, p. 159.
Filipovic, 2014, p. 159.

Et par af billederne indgik i Helmer-Petersens bog Fragments of a City fra1960. I alt fore-
ligger en serie pa 96 negativer, som vidner om den intense interesse for bygningens form og
konstruktion. Keld Helmer-Petersens Arkiv, Det Kgl. Bibliotek, aeske 147.

Harlang, 1999, p. 146.
Harlang, 1999, p. 146.
Tajner, 2003, p. 55.

11950%erne og 1960’erne er der fa fotografiudstillinger i Danmark. Af betydning kan nsevnes
Vi mennesker (den danske praesentation af den skelsettende The Family of Man-udstilling) i
1958, 5 fotografer pd den Friei1956,1957 0g 1959, Jesper Homs soloudstilling pa Kunstindu-
strimuseet 11963, og endelig bor neevnes Richard Winthers eksperimenterende udstillinger
pa Lyngby Hovedbibliotek i 1960°erne. For en neermere introduktion til dansk fotografiudstil-
lingshistorie se Poulsen, 1990.

Poulsen, 1990, p. 201.
Helmer-Petersen, 1949.

Buchloh, 1984. Anvendelsen af fotostater fra 1920’erne og frem til 1950’erne udger et
komplekst felt, som det ligger uden for denne artikels serinde at redeggre for. Kunsthistori-
keren Romy Golan har i bogen Muralnomadbl.a. analyseret anvendelsen af fotostaten som et
politisk, visuelt veerktgj i fascistisk og sovjetisk propagandasammenhaeng. Se Golan, 2009,
pp. 123ft.

Fagerholt, 1999, p. 44.

Thygesen og Karlsen, 1999, p. 162.
Fischer-Jonge, 1993, p. 12.
Bramsen, 1965.

de Waal, 1965.

Liibecker, 1966.

Strukturer tilkaldte sig ogsa opmaerksomhed fra Sveriges markante kunstkritiker Ulf Hard af
Segerstad, der besggte udstillingen og efterfolgende erhvervede et eksemplar af de 11 kassetter
med Helmer-Petersens fotografier fra udstillingen, som Ole Palsby producerede i et lille oplag
efter udstillingen.

O’Doherty, 2002, pp. 72-76.
O’Doherty, 2002, p. 75.
Bertelsen, 1994, pp. 138-139.
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25 Bertelsen, 1994, p. 8.

26 Bertelsen, 1994, pp. 8-9.

27 de Waal, 1965.

28 Kjeerholm, 1999, pp. 158-167.
29 Helmer-Petersen, 1951.

30 @rum, 2009, p.161.

31 Tajner, 2003, p. 51.
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