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Kirstine Roepstorffs debatindleaeg til Periskop nr. 7, der udkomi1999, er en ung kunst-
studerendes bekymrede refleksion over, hvor alle de @ldre kvindelige kunstnere er
henne pa kunstscenen. Roepstorff er ogsa bekymret for sin egen og de andre kvin-
delige studerendes fremtid, fordi de kvinder, der var blevet uddannet 5, 10, 15 eller
20 ar tidligere, tilsyneladende bare var forsvundet ud i glemslen. Disse bekymringer
delte hun med andre studerende pa Akademiet for de Skenne Kunster, hvilket havde
resulteret i dannelsen af en feministisk studiegruppe, der havde som “sit primeere
formal at forholde sig til realiteten af de manglende kvindelige kunstnere pa den
danske kunstscene”.

Her mere end 20 ar senere er det tankevaekkende at konstatere, at der trods alt er
sket eendringer, siden debatindleegget udkom, men at der stadig er lang vej endnu til
enreel ligestilling.

I 2003 blev der atholdt en konference om ligestilling i kunstverdenen, som
efterfplgende resulterede i en debatbog med titlen For usynligheden: om ligestilling
i kunstverdenen, der ifglge Torben Weirups anmeldelse i Berlingske Tidende udkom
pa kvindernes internationale kampdag i 2005. I bogen indgar en opgarelse over ti
udvalgte kunstmuseers indkeb af malerier i perioden 1989-98: Ud af 1335 veerker var
86 malet afkvinder, hvilket er mindre end 7%. Kirstine Roepstorffs antagelse var ikke
forkert.

Organisationen Danske Museer (ODM) lavede i 2019 en lignende undersggelse
for perioden 2004- 19 om erhvervelser af veerker (ikke kun malerier). Her var forde-
lingen ved indkeb steget fra de fornaevnte 7% til 22%. Pa udstillingssiden var kvin-
derne repraesenteret med 29% af soloudstillingerne pa de danske museer.

Blandt flere forskellige aktorer satte Michael Touber, direkter for Charlottenborg
Kunsthal, i 2020 fokus pa kvoter for at sikre bedre ligestilling. I forskellige indleeg
- og selvom han maske tidligere havde haft sveert ved at acceptere det - efterlyste
han kvoter ved indkeb af kunst til offentlige institutioner m.m. for pa den made at
komme uligheden til livs. Han sikrede ogsa, at dette blev indfert i forhold til udstil-
linger pa Charlottenborg Kunsthal. Radet for Visuel Kultur, der indkeber kunst til
Kobenhavns Kommunes kunstsamling og stetter billedkunstneriske projekter i
byen, indferte tilsvarende kvotefordeling i 2020.

I sensommeren 2022 udtalte daveerende kulturminister Ane Halsboe Jorgensen
i en pressemeddelelse, at Kulturministeriet ikke indsamlede data vedr. kgn i kunst-
museernes indkeb af billedkunst. “(...) Derfor har jeg bade bedt Slots- og Kultursty-
relsen undersgge de statslige og statsanerkendte museers indkeb, og hvordan man pa

180 JUBILAUM: PERISKOP 30 AR



forskningsomradet kan fremme den kenslige balance. Det kan skabe grobund for den
forandring, der er helt nedvendig.”

Kirstine Roepstorff blev faerdiguddannet i 2001 og var en del af den tids unge
kunstnere, der grundet de gkonomisk gode tider ret hurtigt fik en gallerist. Samtids-
kunsten havde i det hele taget meget gunstige vilkar forstidet nye artusinde, og det fik
heldigvis ogsa en positiv betydning for de kvindelige kunstnere. Fx oprettede Statens
Museum for Kunst i 2001 "X-rummet”, hvor man inviterede primeert den danske
samtidskunst ind. I 2019, da det var blevet offentliggjort, at udstillingsplatformen
skulle nedlaegges, noterede Pernille Albrethsen i en artikel i Kunstkritik, at kensfor-
delingen af udstillingerne i X-rummet gennem arene havde veeret teet pa 50/50.

Som den fornsevnte opgerelse fra ODM viste, var X-rummets fordeling ikke
reprasentativ for fordelingen af udstillinger, men der er omvendt ingen tvivl om,
at der — nok saerligt de seneste fem ar - er sket markante forbedringer. Med udstil-
linger som Fantastiske kvinder (Louisiana), Efter stilheden - kunstens kvinder tager
over (SMK), Kvinder i opbrud (Arken) er der kommet store gruppeudstillinger med
kvindelige kunstnere pa de storste danske kunstmuseer. Dertil kan tilfgjes en raekke
soloudstillinger med: Anna Ancher, Sonja Ferlov Mancoba, Ragna Braase (alle pa
SMK), Bertha Wegmann, Anna Syberg (begge pa Den Hirschsprungske Samling),
Anne Marie Carl-Nielsen (flere museer) for blot at naevne et udvalg af afdede kvinde-
lige kunstnere. Blandt de kvindelige kunstnere, der gik pa Akademiet samtidig med
Kirstine Roepstorff, har flere haft soloudstillinger pa de danske kunstmuseer eller
kunsthaller: Kathrine Artebjerg (Brandts), Mie Mgarkeberg (Trapholt), Kirstine
Roepstorff (Charlottenborg Kunsthal), Gudrun Hasle (Copenhagen Contemporary)
og Mette Winckelmann (Viborg Kunsthal). Der er blandt flere af de danske kunstin-
stitutioneridag ogsa ilangt hgjere grad fokus pa at invitere yngre talenter ind. Derfor
har flere af de yngre kvindelige kunstnere ogsa allerede haft soloudstillinger pa den
danske kunstscene: Maja Malou Lyse (Brandts), Anna Stahn (GI. Strand), Ditte Ejler-
skov (Nikolaj Kunsthal) og Fryd Frydendahl (Viborg Kunsthal).

Selvom disse to oversigter pa ingen made er udtemmende, er der heldigvis sket
meget siden slutningen af det 20. arhundrede. Men som de seneste ars diskussioner
og aktioner pa og omkring selvsamme kunstakademi har vist, skal opmeerksomheden
parepresentationidet hele taget ogsa bredes ud, sa det nu ikke la&engere kun handler
om at opna ligestilling mellem kgnnene, men meget bredere i forhold til LGBTQIA+
og ogsa etnicitet.
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PERISKOP

HVOR ER KVINDERNE?

Jeg leder efter kvinderne i dansk kunst. Jeg kan fa gje pa dem
fra min egen generation. Det er umiddelbart sterke piger
med ben i nasen, fyldt med energi, handlekraft og talent pa
lige fod med mandlige kunstnere.

Men hvor er de henne, “de gamle taser"? De, der har af-
sluttet deres uddannelser pd kunstakademierne for 5, 10, 20,
30 ar siden? Der er ikke mange af dem, som i dag markerer
sig som udstillende kunstnere, hverken pa gallerier, museer
eller som eksport-kunstnere. Der er langt mellem snapsene.
Hvorfor?

Dette spargsmal stilles for sjaeldent. Jeg er interesseret i en
diskussion om de manglende kvinder, fordi jeg er kvindelig
kunstner, fordi jeg er ung og fordi en stor del af mit liv, min
identitet og mine vaerdier som kvinde, er produkt af den fem-
inistiske diskussion fra slutningen af 60’erne og 70'erne. Fedt
i 1972 var jeg selvfelgelig ikke selv en direkte del af dette,
men mange af denne tids vardier og samfundsopfattelser er
blevet overdraget til mig og min generation som vuggegave.
Det er f.eks. ideerne om, at ligestilling inden for og uden for
hjemmet er en selvfelge. Visheden om at styrke, handlekraft
og potentiale ikke er kensbiologisk bestemt, og at ethvert
individ selv ma definere sit eget vaerdi- og handlingsfelt.

Set i lyset af dette er manglen pé kvinder pa kunstscenen
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mig til stor undren. Sperger jeg de synlige mandlige kunst-
nere om, hvad det er, der ger deres generations kvinder usyn-
lige, er svaret ofte, at de er hjemme for at fede bern.

Kvinderne kan da ikke ustandseligt blive ved med at fede;
iovrigt har mange af de selvsamme maend ogsa bern. Svaret
ma ligge et andet sted.

Hvad er grunden til, at kunstscenen i sa udbredt grad har
vaeret “styret” af mandlige kunstnere? Har kvinderne svigtet,
eller er de blevet svigtet. Er det naturens gang? Er det kvin-
dernes eget valg? Er det strukturel modstand?

Det er en almen kvindelig antagelse, at kunstscenen er
mandschauvinistisk: Hovedparten af de vardi- og normsat-
tende positioner, der findes inden for kunst- og kultur-
branchen som f.eks. museumsinspekterer, gallerister, kura-
torer, kritikere etc., bestrides af mand, og mand velger
mandlige kunstnere, da verker skabt af maend appellerer il
en mere umiddelbar forstaelse. Dette menes at medfere, at
kvinderne har et “naturligt” handicap i kampen om en pro-
fessionel karriere som kunstner.

Jeg star tilbage med en falelse af tabt orden. Jeg ma kon-
statere, at idealerne om kennenes faglige ligestilling og virke-
ligheden er langt fra hinanden. Min generations kvinder er
maske blevet bedre end de forgaende generationer til pa



visse omrader at markere sig pa lige fod med mandene, men
stadig er det mere undtagelsen end reglen, at en kvinde mar-
kerer sig staerkt pa den danske kunstscene. Det er en skraam-
mende tanke, at vi skulle veere de “forsvundne kvinder” om
15-20 ar.

Tiden andrer kensrolledebatten som en naturlig felge af en
stadig voksende forstielse og accept af forskellige for-
tolkninger af mande- og kvinderoller. Dette vil medfore et
oget spillerum for det enkelte individ. Det er 100 ar siden kvin-
desagen startede, det er 30 &r siden den kulminerede farste
gang, og der er langt endnu. Jeg er optimistisk, men ikke naiv.

Jeg bliver provokeret af den igjnefaldende uligeveegt af
kensfordelingen pa den danske kunstscene, og trods al den
snak der har vaeret, og stadig er, har menstrene rykket sig
utroligt lidt.

Det er provokerende, at debatten om de manglende kvin-
der kan fa lov at forstumme med en formodning om, at det
nok vil udlignes med tiden. Det er kritisabelt, at ikke flere tager
ansvar for dette. Det har gennem lang tid vaeret en lunken
diskussion, som er draenende og sveer at tage alvorligt.

Det er stivnakket slaphed. Det er som en balge, der far lov
at rejse sig og skumme lidt for sa at ga i sig selv igen. Min
generation af kvindelige kunstnere skal ikke veaere en ny
belge, der rejser sig i sin ungdom for sa at flade ud.

Det er grunden til, at feministisk studiekreds (problematisk
navn) blev dannet januar 1997 pa Akademiet for de skenne
kunster. Den har som sit primaere formal at forholde sig til
realiteten af de manglende kvinder pa den danske kunstscene.

Selv om det muligvis er unedvendigt, vil jeg for god
ordens skyld papege, at der ingen idé er i at traekke linien op
mellem to lejre, maendenes og kvindernes, undertrykkerne og
de undertrykte. Det er absurd at tale om i denne situation,
hvor vi star nu. Det vil vaere svart at finde den mand pa den
danske kunstscene, blandt kunstnere, kuratorer, kritikere eller
gallerister, der har format til at undertrykke alle kvinderne. At
pege pa mand som arsag til, at kvinder har svart ved at
skabe en professionel kunstnerisk karriere, ma veere kvin-
dernes psykiske selvforsvar.

Jeg tror en stor del af kvindernes passivitet handler om
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konventioner, der traenger til at blive brudt endnu en gang,
eller som ikke er faerdige med at brydes.

Spergsmalet er, om der er tabuer, som stadig er camou-
fleret i konventionerne. Er det i dag ikke et tabu at pasta, at
kvinderne ikke er frigjorte?

Kvinderne er stadig trykkede, ikke sa meget af noget ydre,
men mere af egne indre spogelser.

Jeg afviser ikke problemet ved at sige, at det blot er kvin-
derne, der mangler bevidsthed, men mener, at kvinder
generelt er deres kvindelige ken langt mere bevidst, end
maend er om deres mandlige ken. Vi forholder os i udpraeget
grad langt mere til en kulturelt arvet feminin identitet, og det
giver potentielle blokeringer.

Det opfattes stadig ufeminint at kraeve plads, kraeve
talerum, at veere aggressiv og til tider vaelge at vaere hen-
synsles eller nadeslas. Det kreever mod selvstendigt at gore
plads til, at egne visioner og tanker kan udfoldes. Det er den
slags frihed, der giver kunst og kunstscenen spaending.

| en nutidig feministisk kunstpraksis skal der vaere en kon-
stant bevidsthed i forhold til konventioner om f.eks. sociale
strukturer, kensrollernes placering og formal, individets frie
vilje overfor samfundet, familie og tro osv. Det er en frihed,
der skal vedligeholdes, intet ma automatisk slas fast som "“det
rigtige” eller “det forkerte" i spargsmal som disse. Denne
individuelle frihed ser jeg som et af feminismens hovedformal
at keempe for.

Et lag af kunst er business, der skal plejes som al anden virk-
somhed. | denne branche er der meget lidt plads til “paene
piger" og “narcissistiske kvinder", der passivt venter pa accept
og bekraftelse, for de kan ga igang. Det er den enkelte kunst-
ners ansvar at veere bevidst om at skabe sig en dynamisk ar-
bejdsplads, udstillingsmuligheder, udtryksrum og at skaffe de
kontakter, der vil vaere brugbare for den enkeltes virksomhed
og karriere. Dette skal man forholde sig til, maske specielt som
kvinde, for at opna virkelig selv-udfoldelse og styrke.

[Skrevet efterdret 1998]
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SPILLEREGLER TIL 1975 ¢

. Spillet bestér af 7 billedkort
4 og 15 ordbrikker. 1975 kan
% spilles af mindst 3 personer,
hajst 7. Hver spiller fir et
billedkort og der velges en
oplaser, som ikke er spiller.
Hun/han fordeler billed-
kortene, et til hver. Ord-
brikkerne l2gges med bag-
siden op. Opleseren lmser |
et ord af gangen. Det gel-
der om at fa flest ord. Spil-
lerne ma hver iser argu-
mentere for at fi »ordet«.
Den, der kan bevise, at
! ordet tilherer et billed péd
hendes/hans kort, fir or-
det. Kan man ikke enes, har
opl®seren det afgerende
ord. Hun/han bestemmer,
hvem der skal have ord-
brikken. Om det sker ved
lodtreek eller ved at opstille
et hovedspergsmal, eller pa
anden mide afsige en dom
— det ma opleseren selv
om.

NR. 14 2010




BIRGITTE ANDERBERG

Engageret rum

Performativitet og
feministisk udstillingspraksis
11970’erne

(Genoptryk fra Periskop nr. 14, 2010)
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Performance og performativitet valgte vi som titel pa Periskop nr. 14, der udkom i
2010 (det forste officielt peer-reviewede nummer). Med titlens sidestilling af de to
begreber gnskede vi i temaredaktionen - Solveig Gade, som var hentet ind til lejlig-
heden fra teater- og performancestudier, Camilla Jalving og jeg selv, begge kunst-
historikere og del af Periskop-redaktionen — at indkredse et felt fra flere fronter. Vi
forsegte at introducere og problematisere feltet funderet dels i teoretiske tekster om
“performativitet”, der gennem en arraekke havde forgrenet sig som del af det teore-
tiske begrebsapparat pa humaniora, og dels i det udvidede felt af performanceprak-
sisser i samtidskunsten, der kritisk insisterede med sin stadig sterre synlighed og
kaldte pa nye mader at tale om kunsten p4, og samtidig dbnede for nye perspektiver
pa tidligere artiers kunst.

Vi planlagde temanummeret med bade oversatte tekster, der var centrale pa
omradet, og en rakke artikler skrevet specifikt til denne udgave af Periskop. Den
aktuelle Periskop-redaktion har opfordret mig til at skrive om en af disse artikler, og
jeg har valgt at fokusere pa Birgitte Anderbergs “Engageret rum: Performativitet og
feministisk udstillingspraksis i 1970’erne”. Inden jeg kigger naermere pa Anderbergs
tekst, vil jeg kort opholde mig ved de tekster, vi fik oversat til temanummeret, og som
skulle fungere som en indramning af nummeret (det var en erkleeret malsaetning for
Periskop-redaktionen i de forste ar, at vi ikke ville have oversatte tekster, men det
havde andret sig): “Ikke-teatral performance” fra 1976, skrevet af den amerikanske
kunstner Allan Kaprow, “Kritisk Queer” fra 1993 af den amerikanske filosof Judith
Butler og “Handlingens tale: om performativitet” skrevet af den tyske kunsthisto-
riker Dorothea von Hantelmann kort tid inden.

De tre tekster fra hvert sit arti satte med teoretisk og kunstnerisk veegtning
en uensartet, men konstruktiv, syntes vi, ramme for de efterfolgende nyskrevne
analyser. Nar jeg i dag laeser Periskop 14: Performance og performativitet, undrer jeg
mig over, at Judith Butlers tekst “Critically Queer” fra bogen Bodies that Matter fra
1993 forst blev oversat til dansk her i 2010. Butlers performativitetsbegreb har inspi-
reret generationer af teenkere og kunstnere, ja, er vel i dag naermest blevet en fast del
af pensum pa mange fag. I 2010 var tiden moden til denne introduktion af Butlers
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tekst i dansk kunsthistorie, mente vi i temaredaktionen, som ogsa alle tre havde
arbejdet med Butlers performativitetsbegreb i relation til samtidskunst, ligesom
mange andre — heriblandt Hantelmann, som i sin tekst diskuterer begrebet specifikt
iforhold til at definere samtidskunst.

“Critically Queer” er ikke en let tilgeengelig tekst, men dens diskussion af rela-
tionelle, denaturaliserede identiteter, ud over kensidentitet ogsa termers ustabile og
temporale identiteter, og fokus pa historicitet i betydningsdannelser og medfglgende
udgraensninger satte en frugtbar ramme for den type kunst og analyser, vi gnskede.

Vi havde opfordret kunsthistoriker Birgitte Anderberg til at skrive en artikel til
temanummeret, fordi hun i nogle ar havde arbejdet med et kunsthistorisk (ph.d.)-
forskningsprojekt pA SMK om dansk kunst i 1960’erne og 1970°erne i et kansper-
spektiv; det resulterede i artiklen “Engageret rum: Performativitet og feministisk
udstillingspraksis i 1970’erne”. Anderberg argumenterer her for, hvordan en raekke
danske feministiske kunstnere i deres projekter fra 1970’erne arbejder med “udstil-
lingsrummet som performativt rum” og situationsbestemte projekter, der bade
arbejder formelt kritisk med en oplegsning af det modernistiske autonome vaerk og
samtidig fungerer som en del af feminismens politiske projekt. Med fokus pa de femi-
nistiske kunstnere, som i artier har veeret udgraenset - ikke indsamlet, ikke-vist, ikke
skrevet ind i dansk kunsthistorie - markerede Anderberg her et vigtigt skridt.

En serlig grund for mig til at fremheeve Anderbergs artikel er ogsa, at det var
her, jeg modte Lene Adler Petersens projekt: Et billedlotteri. 1975 fra 1975. Ander-
berg analyserer det beskuerinddragende billedlotteri som en “invitation til analytisk
engagement” i “en isceneseettelse af kampen om betydning”. Vi valgte at gengive
Et billedlotteri. 1975 pa et opslag i artiklen og ogsa pa omslaget af Periskop nr. 14,
pabade for- og bagside: Betydningsspillet kan fortseette.
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ENGAGERET RUM
PERFORMATIVITET OG FEMINISTISK
UDSTILLINGSPRAKSIS | 1970'ERNE
AF BIRGITTE ANDERBERG

| de seneste artiers voksende opmaerksomhed pa de kunstneriske revolutioner
siden 1960'erne har en af de markante genopdagelser vaeret den feministisk inspi-
rerede kunst fra 1970'erne med dens politiske radikalisme, intenst skaerpede fal-
somhed over for billeder og materialer og direkte artikulering af den subjektive
erfaring. Internationalt har det fart til en sand belge af kuratoriske og kritiske
projekter.! | dansk kunsthistorie derimod har 1970'ernes feministisk informerede
kunst vaeret et stort set lukket kapitel, til trods for at der har vaeret en voksende
interesse for og bevidsthed om emnets betydning. 2

Selvom kvindelige avantgardekunstnere pa baggrund af 1960'ernes eksperi-
menterende kunst og et politisk og kritisk engagement i kvindebevaegelsen skabte
en razkke markante udstillinger i 1970'erne, er deres plads i den danske kunst-
historie stadig pa det naermeste ubeskrevet. Den feministiske kunst synes aldrig
at vaere kommet ud af den catfch 22, den i sin samtid blev fanget i — mellem den
politiske feminismes modvilje mod at se betydning i andet end faktisk handling
og kamp og kunstinstitutionens og kritikkens snaevre konventionelle rammer for,
hvad man kan kalde kunst. | Ny dansk kunsthistorie fra 1996 er den feministiske
kunst fx kun tildelt en yderst begraenset spalteplads under overskriften "de enga-

ndt nogle af disse omfattende projekter i 1990'erne kan navnes udstillingen Bad Girls pa ICA i England i 1993, Sexual Politics: Judy Chicago's 'Dinner Parly" in Feminist Art
tory pd UCLA Armand Hammer Museurn | 1996, Laura Cottinghams deludstilling pa den store samtidskunstudstilling NowHere pd Louisiana 1996, der dog glimrede ved fravaeret
danske kunstnere, og Vraiment feminisme et art i 1997 pd Magasin, Centre d'art contemporain i Grenoble, Frankrig. | det falgende arti var nogle af de starste manifestationer
stillingen Konstfeminism med over 40 drs svensk feministisk kunst fra 1960'erne til i dag, der turnerede fra Helsingborg til Stockholm og Géteborg | 2005, Kiss Kiss Bang Bang —
Years of Art and Feminism pa Bilbao Fine Arts Museum 2007, og udstillingen WACK! Art and the Feminist Revolution, der abnede i 2007 i Los Angeles og fortsatte sin turné til
1. Washington og New York.

1 voksende interesse fremgdr sdledes af antologien Kvinder pa Vaertshus red. (Nynne Haugaard, Nanna Debois Buhl, Asa Sonjasdotter, Lisa Strémbeck ), Udsigt. Feministiske stra-
ier i dansk billedkunst, (Kebenhavn: Informations Forlag 2004), og Jubil&um 96 — At forhandle kennet, red. Katrine Dirckinck-Holmfeld & Honey Biba Beckerlee (Kunstakademiets
edkunstskoler 2005), om end det kan ses som symptomatisk af begge udgivelser er redigeret (og for store deles vedkommende forfattet) af kvindelige kunstnere, som det ogsa
ilfaeldet med den primare kilde, antologien Billedet som Kampmiddel. Kvindebilleder mellem 1968 og 1977 red., Lilith (Kebenhavn: Informations Forlag, 1977). Mit eget forsk-
gsprojekt, slaet op af Statens Museum for Kunst med den retningsgivende titel: " Dansk kunst i 1960'erne og 1970'erne med saerligt henblik pd kensperspektivet” i 2004, og som

1 narvaerende artikel er et led i, kan ses som udtryk for denne tendens.
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gerede”. Og netop "engagementet” bliver anskuet som kunsten fremmed og
uvedkommende, som et ideologisk anliggende, der er rettet mod et politisk mal
hinsides det kunstneriske, og hvor — synes det - de kunstneriske, formelle anlig-
gender er fravaerende eller mindre vaesentlige, idet kunsten per se reduceres til et
blot og bart redskab (for et budskab).3 1970'erne betragtes siledes typisk som et
arti, der ikke bad pa afgerende nyt i astetisk henseende.

Den performative vending op igennem 1990'erne inden for aestetisk teori, der
traekker pa sa forskellige discipliner som lingvistik, antropologi, sociologi og kans-
studier, har imidlertid rettet interessen mod kulturelle udtryksformers processuelle,
interaktive og transitoriske aspekter frem for veerkimmanente strukturer og syste-
mer. Med "den performative vending” og udviklingen af performativitetsbegrebet
er der altsa etableret en forstielsesramme, som dakker over savel det sociale som
det kunstneriske felt, og som i hej grad interesserer sig for graensefladerne mellem
det @stetiske, det sociale og det politiske. Netop med udgangspunkt i en kritisk og
historisk forstaelse af udstillingsrummet som et performativt rum er det muligt at
lokalisere en overordnet strategi for de kvindelige kunstnere i 1970'erne, og mere
nuanceret artikulere den dobbelte forankring i pd den ene side neoavantgardens
opbrud fra det modernistiske autonome veerk og pa den anden side feminismens
politiske projekt. Denne vinkel giver samtidig mulighed for at lokalisere den ekspe-
rimentelle udvikling af formelle greb, der ikke blot strukturerer vaerket som objekt,
men ogsa har til formal at etablere en situation, der involverer beskueren, som
led i en bevidst engagerende og involverende praksis, der kropsligt, parodisk og
karnevalesk knytter sig til faktiske sociale og politiske betydninger.#

UDSTILLINGSRUMMET SOM PERFORMATIVT RUM
Det er efterhanden en udbredt praksis at anvende udstillingsrummet som per-
formativt rum, hvor udstillingens elementer ikke blot er genstande, der kan kon-

3. "For det var arbejdet pa at opna en formens skarphed og klarhed — hvor kompleks den end matte vaere — der bar erkendelserne fra de eksperimenterende tres-

sere igennem de engagerede halvfjerdsere og videre frem. Som altid overlevede den geometriske dnd historien,” konkluderes det af Mikkel Bogh, "Geometri

og bevagelse” in Ny dansk kunsthistorie bd. 9 (Kebenhavn: Fogtdal, 1996, 181).

4. Gavin Butt har pdpeget den akademiske diskurs’ tendens til performativt at reproducere magt og diskuterer heroverfor performance som en ikke-alvorlig eller

vaerdilas form for aktivitet med henblik pd at opfriske performancestudiernes tilgang til de performancepraksisser, der i kanon er delegitimerede, fordi de er

market af genre, sted eller deres producenters identitet. For Butt er formalet ikke at revidere kanon, men at betone det saerlige potentiale for kritik og politisk

naring ved performance. Gavin Butt, "Should We Take Performance Seriously” (foredrag holdt pa konferencen interregnum, Kebenhavns Universitet, august

2009, og optrykt i dette nr. af Periskop).
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templeres men udger instrumentelle greb for etableringen af en kritisk dialog
med beskueren.> Denne performative dimension forgrener sig genealogisk lige
sd vidt som den moderne kunst.® Fra 1960'erne kan man imidlertid tale om en
performativ vending i fremkomsten af en raekke vidt forskellige bestraebelser pa
at etablere direkte og situationelle erfaringer: Konkret ved at de kunstneriske akti-
viteter udferes direkte foran et publikum, men ogsa i mere udvidet forstand ved
eksperimenter med den situationelle dimension i beskuerens reception af vaerket
og det faktum, at denne reception performes i et her og nu.

Den performative vending har udfordret de modernistiske kritiske og aeste-
tiske rammer. Allerede Michael Frieds beremte kritik af minimalismens faktuelle
og teatralske engagering af beskueren i "Art and Objecthood” (1967) leverede
de faenomenologiske grundsten til et sammenhangende begrebskompleks mel-
lem teatralitet, temporalitet, inkorporering af det omgivende rum og forandrin-
gen i den mdde, hvorpd veerket udveksler betydning med beskueren. Over for
denne formelle tilgang italesatte Brian O'Doherty med den enkle formulering The
Gallery as Gesture i 1981 udstillingsrummet som performativt i sin institutions-
kritiske analyse af neoavantgardens udfordring af det modernistiske udstillings-
rum i udstillinger som Yves Kleins Le vide (1958), Armans Le Plein (1960), Andy
Warhols Airborn Pillows (1966), Daniel Burens Sealed Gallery (1968), Robert
Barrys Closed Gallery (1969) og Christos Wrapped Museum (1969).7 Ifalge
O'Dohertys (og de kunstneriske projekters egen) institutionskritiske vinkel var
den performative gestus rettet mod det modernistiske udstillingsrums ideologi
— dets neutralisering af tid og sted, hvorved det negerer enhver form for andet-
hed, et transcendentalt princip, der ikke beskaeftiger sig med det dennesidige,

5. Blandt de teoretiske diskussioner af udstillingsrummet som performativt rum kan navnes Angelika Nollert, Performative Installation, (Kéln 2003), og Anne
Rings diskussion af installationskunstens performativitet i “Between image and stage. The theatricality and performativity of installation art” in red. Rude
Gade og Anne Jerslev, Performative Realism. Interdisciplinary Studies in Art and Media (Museum Tusculanum Press, 2005). Camilla Jalving har fremhzvet en
model for en udstillingsteori, der baserer sig pi deltagelse som afgarende forudsatning for betydningsproduktion, i ph.d.-afhandlingen Veerk som handling.
Performativitet som kunsthistorisk metode og tema i samtidskunsten (Kebenhavns Universitet 2005), 257-278.

6. Se Boris Groys, "A genealogy of participatory art", in The Art of Participation. 1950 to now (San Francisco Museum of Modern Art, Thames & Hudson, 2008).
Almindeligvis refererer termen “the performative turn” til et interdisciplinart skifte inden for kulturvidenskaberne. Her refererer jeg derimod til en interdiscipli-
nar vending i kunsten.

7. Brian O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space (University of California Press, 1999).
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det sociale — men forblev med dette fokus pa institutionen inden for rammerne af
modernismens ubaielige tendens til selvdefinition.®

Imidlertid abner den performative gestus ogsa mod andre diskurser, der med
mere vidtraekkende konsekvenser udfordrer udstillingsrummets kritiske, astetiske
og refleksive dimension. De kvindelige kunstnere bruger rummet som platform for
en sammenblanding med et helt andet bevidstheds- og erfaringsrum og dermed
et andet referentielt register. Det er en praksis, der overskrider det modernistiske
udstillingsrums formelle og ideologiske bestemmelser og i stedet begynder en
afsegning af udstillingsrummet som et engagerende rum, hvis potentialer ferst for
alvor synes at dbne sig i en helt nutidig kunstnerisk og kuratorisk praksis.2

DAMEBILLEDER
Den ferste feministiske kunstudstilling i Danmark, Damebilleder, fandt sted pa
de mere ukommercielle og eksperimenterende platforme, dels i De Studerendes
Réds Keelder pd Kunstakademiet, dels p& Trefoldigheden, et kunstnerhus i form af
en barak, der 1 i tilknytning til Den Frie Udstillingsbygning, 10.-24. april 1970.10
Den blev organiseret af en gruppe kvindelige kunstnere — Rikke Diemer, Kirsten
Dufour, Jytte Keller, Gitte Skjold Jensen, Kirsten Justesen, Jytte Rex samt Lene Bille
og Marie Bille — der alle udsprang fra Kanonklubben, en professorles afdeling pa
Kunstakademiet i 1968-70. De havde taget navn efter gruppens feelles Canon 8
mm smalfilmskamera, der blev anvendt til dokumentation af aktioner og happe-
nings. Den var resultat af en institutionel afmagt: oplevelsen af modstand fra de
fysiske institutioner, hvor de kvindelige kunstnere enkeltvis og i grupper forgaves
forsggte at finde adgang.

Udstillingen udfoldedes i teet sammenhang med aktionen som kunstnerisk

Se Thomas McEvilleys “Introduction” in Q'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space (University of California Press, 1999).

Red. Claire Bishop, Participation. Documents of Contemporary Art (Whitechapel, 2006), og red. Rudolf Frieling The Art of Participation. 1950 to Now (5an

Francisco Museum of Modern Art, Thames & Hudson, 2009).

november 1969, Den Frie Udstillingsbygning.

. Kirsten Justesen havde fiet tildelt en udstillingsperiode berammet til 10/4-23/4 1970. }f, udstillingskatalog til Kunstnernes Efterarsudstilling 25. oktober = 9.

. Denne situation synes bekraftet allerede af et brev dateret 14. april 1969 med titlen "DAMEUDSTILLING", som lyder: "1 forlengelse af diverse bestrabelser

syns’ vi du skulle komme til mede, hvis du er interesseret i at bidrage til en udstilling, som vi tanker os skal gi plads for alle mulige aktiviteter, skulptur, bil-

leder, film, teater, miljger, digte, kostumer, aktioner og hvad du ellers ku' tenke dig. Vi har smadérlige erfaringer med de hidtidige bestrabelser, s hvis vi skal

regne med dig, kan det kun la’ sig gere ved at du meder op."” Brevet var underskrevet Jytte Augustesen, Kirsten Dufour, Jytte Keller, Ursula Reuter og Kirsten

Justesen. Se ogsa Jytte Rex, "Kvindebilleder i marts 70" in Billedet som kampmiddel (1977), 55-57.

o
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praksis. Den forlab som syv tableauer, der bestod af en rumlig installation og en
aktion,12 hver med sit tema: | det forste tableau, Ludderen, var rummet udstyret
med en seng, et natbord og en stol og indhyllet i et dempet radt lys. Bag en
glasvaeg sad kunstnerne pd skift kun ifert en lys paryk, trusser og bh. | det fal-
gende tableau, Skenheden, tog en demonstratice fra Max Factor opstilling med
sine makeup-produkter i kaelderen, der til lejligheden var beklaadt med lyserad
plastic. | det tredje tableau, Opvasken, havde alle de deltagende kunstnere hentet
deres beskidte opvask og stillet den op i udstillingsrummet. Parallelt hermed fore-
gik aktionen Bryllupskagen pa udstillingsbygningen Trefoldigheden pa @sterbro.
Hvide nylonband blev som balgende blonder trukket rundt om hele bygningen,
der som en gigantisk kage blev kronet med et brudepar i form af pakladte voks-
mannequiner pa taget. | lighed med Jean Claude og Christos institutionsindpak-
ninger i slutningen af 1960'erne fremhaevede indpakningen udstillingsbygningen
som et rituelt og transformerende rum og tilfejede den rene gestus en utvetydig
politisk pointe ved at ironisere over den traditionelle kliché om aegteskabet som
kvindens hgjeste mal og ved at pege pa et andet mal — det indpakkede og rituelt
besatte udstillingsrum."3 De sidste tre tableauer etablerede en serie utopiske bil-
leder af en kvindeidentitet i opbrud gennem iscenesaettelser af kollektive situatio-
ner: Det femte, Forsvaret, forleb som et selvforsvarskursus, hvor kunstnerne selv
og udstillingens besagende blev undervist i forsvars- og angrebsteknikker, og blev
et alment billede pa mobilisering og oprer. | det sjette, Kjortlerne, eller Fabrikken,
som den hed i et arbejdspapir, etableredes en systue, hvor kunstnerne opholdt sig
og syede rode dragter og redt sengetgj. | det syvende, Lejren, forvandledes kael-
deren til et egentligt opholdssted, hvor kunstnerne flyttede ind med deres barn og
"levede og arbejdede med hinanden" nogle degn. Udstillingen kulminerede med
en red fest, hvor alle — meend, kvinder og bern — var klaedt i redt.

Med den situationsbestemte og processuelle strukturering og anvendelse af
udstillingsrummet som en serie af begivenheder i syv dele kan Damebilleder ses
i forlengelse af de environments og happenings, der havde praget 1960'ernes
eksperimenterende kunstscene internationalt fra Allan Kaprows banebrydende 78

12. Kirsten Justesen, "Kvindebilleder", i red. Katrine Dirckinck-Holmfeld & Honey Biba Beckerlee, Jubilzzum 96 — At forhandle kennet (Kunstakademiets Billedkunstskoler,

2005, upag.).

13. Christo og Jean-Claude havde gennemfart to af deres farste monumentale indpakningsprojekter ved Kunsthalle Bern 1967-68 og Museum of Contemporary Art i

Chicago 1968-69.
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Happenings in 6 Parts opfert i 1959 pd Reuben Gallery i New York.14 | Danmark
havde diskussionen vaeret domineret af Den Eksperimenterende Kunstskole i
bevidst dialog med samtidige bevaegelser i USA og Europa, der lavede kollek-
tive og individuelle happeningprojekter op gennem 1960'erne.5 Kunstnerne fra
Kanonklubben (bl.a. Jytte Rex og Finn Thybo) havde direkte eller indirekte vaeret i
kontakt med Paul Gernes” happeningklasse p4 Den Eksperimenterende Kunstskole,
Eks-skolen, hvor man forsegte at analysere happeningbegrebet gennem opfa-
relser af forbilledernes happenings. Eks-skolens happenings var orienteret mod
den konkrete, fysiske aktion, enkelte gange kombineret med massekulturelle eller
traditionelle mytologier, i en form, der lagde op til publikums direkte sansning og
hverdagsperception. Holdningen syntes at ligge tzet pa Michael Kirbys formelle
definition af happeningen som en nonmatrixed performing, dvs. en optraeden
som "ren” handling uden repraesentation af nogen forestillet personlighed eller
noget imaginzrt sted eller tidspunkt.’® Gernes’ karakteristik af en planlagt fore-
stilling synes at sammenfatte holdningen: "Der er ingen hensigt i forlebet ingen
morale det er ikke teater der er ingen pegefinger ingen symbolik ingen komik."17
I'sin opfattelse af happeningen fastholdt Paul Gernes det synspunkt, "at forestil-
lingen mdtte vere fri for traek, som kunne tolkes i saerlig retning, det visuelt-
abstrakte handlingsforleb var afgarende".18 Det synes ogsa at have vaeret linjen i
happeningklassen pa Eks-skolen i 1967.79 Den formelle og strukturelle tilgang til

14. Marvin Carlson, Performance. A critical introduction (New York & London: Routledge, 1996 (2004)), 104. Allan Kaprow inddelte et scenograferet udstillings-
rum i tre sektioner, hvori der i seks sekvenser blev opfart 18 forskellige omhyggeligt planlagte begivenheder, som levende og beskuer-involverende tableaver.

15. Farst i de seneste ar er viden om disse happenings blevet lettere tilgeengelig via Tania @rum, De eksperimenterende tressere — kunst i en opbrudstid
(Kabenhavn, 2009), og Lars Morell, Broderskabet (Kebenhavn, 2009). Orienteringen mod udlandet fandt sted dels gennem geasteforestillinger, dels gennem
antologier som Michael Kirbys Happenings (1965), Jirgen Becker og Wolf Vostells Happenings. Fluxus, Pop Art, Nouveau Réalisme (sept.1965) og Allan
Kaprows Assemblage, Environments and Happenings, (nov. 1965). Erik Thygesen anmeldte Kirbys bog sammen med Becker & Vostells Happenings (1965) i
dmt 2, 1966, og Jorgen Leth trak pd Kirby i en artikel i teatertidsskriftet Harlekin 4, 1966. Mens Kirbys (amerikanske) beskrivelser af happeningformen iszr
koncentrerer sig om en formel og astetisk definition af kunstformen, legger Beckers (europaeiske) fremstilling sarlig vaegt pd happeningens realistiske og
samfundsorienterede dimension.

16. Michael Kirby, Happenings (1965), 15-17.

17. Brev fra Paul Gernes til tv fra slutningen af 1963, citeret af Troels Andersen i "Paul Gernes” in Eksempler og motiver. Artikler om dansk kunst i det 20. drhund-
rede (Borgen, 1988), 166.

18. Troels Andersen, op.cit.

19. Forlebet resulterede i forestillingen 37 billeder i 2 variationer, der blev opfert fem gange pa Fiolteatret 22.-26. maj 1968: "Som titlen siger, bestod foretagen-
det af billeder, disse var nummererede blev vist efter hinanden, afbrudt af perioder hvor lyset blev slukket, og hermed er i grunden hele ideen i foretagendet

beskrevet." Paul Gernes, Hvedekorn, nr. 3,1 1968, 140.
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happeningen blev accentueret i den samtidige reception, der frem for alt beto-
nede nivelleringen mellem forskellige former for materiale — og dermed nedskriv-
ningen mod en feelles nul-veardi — snarere end det retoriske, sociale og politiske
potentiale i det anvendte materiale.20

Med Damebilleder fartes happeningen ind i udstillingsrummet som et processu-
elt og alternerende forlab, hvor billederne ikke blot optrader som lavstemt eller
betydningstomt materiale, som begivenheder per se, men mere radikalt appro-
prierer udstillingsrummet som platform for konfrontation og involvering. | sin
ydre form var Damebilleder nok en seriel praesentation af skiftende billeder eller
tableauer beslegtet med happeningens forlebsstruktur. Men udstillingen over-
skred samtidig den veerdi-nivellerende struktur- og formbestemte definition, som
4 til grund for Eks-skolens og Gernes' forstaelse af happeningen. Hvert af de syv
skiftende billeder bibeholdt betydningerne fra den virkelighed de var hentet fra,
og frem for at lade udstillingsrummet ophzeve disse betydninger blev de poten-
seret, sd de udfordrede udstillingsrummet som neutral ramme. Der etableredes en
matrix — ikke i form af en fiktiv rolle, der indlaertes og opfertes — men ved at over-
fare konflikter og figurer fra den samtidige politiske og sociale historiske virkelig-
hed som underliggende betydningsstruktur. Forlabet af isolerede "Damebilleder”
var ikke baseret pd udviklingen af individuelle psykologiske roller eller karakterer,
men pa opbygningen som en strukturel modstilling mellem den historiske under-
trykkelse og den kollektive kamp og sammenholdet som alternativ utopi var ikke
uden morale, men derimod dybt forankret i den samtidige politiske ramme.
Udstillingen kan ses som udtryk for, hvordan den reale sociale situation fares
ind i det symbolske felt. Udstillingen kan dermed forstas pa linje med de farste
politiske feministiske aktioner, den nystartede redstrempebevagelse ivarksatte
som oprar mod udnyttelsen af kvinder og deres skonomisk og politisk underord-
nede sociale position. Den forste redstrempeaktion i Danmark fandt sted den 8.
april 1970 - blot to dage fer udstillingens abning — pa Straget i Kebenhavn, hvor
omkring 15 unge kvinder ifart bh'er med oppustede balloner, lange lysblonde

20. "Det hvide lys var det strukturerende element i forestillingen. Det skabte hvide rum i den merke udifferentierede tomhed, hvide rum, der forblev tomme eller
fyldtes med tilfzldige billeder, levende eller statiske, for atter at tommes. Billederne repraesenterede ikke vardier af nogen art, de var lige s tomme som hans
egne billeder. Et gennemgdende traek i forestillingen var ligestillingen af billeder af forskellig art, en nivellering, saledes at maleri, skulptur, lysbilleder, hverdags-
ting, levende situationer accepteredes pd samme niveau. Det er den samme ligestilling, han har foretaget af sine egne billeder i forhold til udklipsbilleder fra

ugepressen og lignende”, Jane Pedersen, Det er dejligt i Danmark, siger Paul Gernes (Kebenhavn, 1971), 72.
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parykker kunstige gjenvipper, smarte solbriller og brede hatte marcherede gen-
nem straget op mod Radhuspladsen, hvor de smed de kunstige attributter vaek i
en skraldespand med paskriften "Hold Danmark Ren". 2

For kunstnerne var det tilsyneladende vigtigt at treekke en skillelinje mellem
udstillingen og den politiske aktion som fa&nomen. Kunstnerne definerede ikke
Damebilleder som en social aktion, men insisterede pa dens karakter af kunstvaerk
og af billede, med en afgreenset form, der er afsat for refleksion, som Jytte Keller
forklarede den presse, der var madt frem — netop pga. plakatens annoncering
af Ludderen: "Vi stiller os solidarisk med radstreamperne, men valger den frede-
lige demonstrationsform [...] Hvis vi ville have veeret provokerende tog vi ogsa
mod kunder. Med det stationzre billede gor vi virkeligheden kunstig. Vi vil skabe
debat, men samtidig lave kunst."”22 Tilsvarende udtalte en af kvinderne til Ekstra
Bladet: "Vi fremstiller en situation, som folk selv kan tage stilling til. Man kan ikke
snakke med os, ikke kebe os — det er et symbol, som fortzller om kvindens rolle
i samfundet.”23

Det var ikke mindst den insisterende "billedlige" isceneszttelse af kroppen,
tableau-funktionen, der adskilte disse happenings fra den politiske aktion. Den bil-
ledlige funktion blev dramatisk pointeret i et statement formuleret deklamatorisk
(og med versaler) af Lene Adler Petersen, der ikke selv deltog i udstillingen men
blev interviewet til Svensk TV2 Direkt:

DENNE UDSTILLING ER TRAGISK

FORDI DEN FREMSTILLER KVINDEN AF | GAR

FORDI DEN VISER KVINDENS HISTORISKE LIV OG STILLING
AL HISTORIE ER TRAGISK

FORDI KVINDENS HISTORIE ER TRAGISK

DENNE UDSTILLING ER ET TRAGISK BILLEDE

DET BANALE TRIVIELLE HISTORISKE KVINDEBILLEDE
ER HELE VERDENS TRAGEDIE.24

21. Drude Dahlerup, Redstramperne. Den danske rodstrompebevagelses udvikling, nytznkning og gennemslag 1970-1985 (Gyldendal, 1998}, 180.
22. lytte Keller, Politiken, 11.04.70.
23. Fkstra Bladet, 11.04.70.

24, Citeret efter manuskript i Lene Adler Petersens arkiv.
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De aktualiserer og realiserer imidlertid et politisk potentiale. | happenings som
sadan kan man spore en generel dekonstruktiv intention: Den destabiliserer det
autoritative subjekt ved at glide fra en "renassancekonception” til et postmo-
derne subjekt, der er konstrueret af kulturelle praksisser, ligesom den angriber
modernismens strukturer og institutioner. Men kvinders performance tilfajer en
kritik af en patriarkalsk kultur, gennem strategisk demonstration af objektgarelsen
af kvinder og iscenesattelsen af utopiske modbilleder. Implikationerne af denne
kritik kan forstds gennem den efterfolgende feministiske teoris repraesentations-
kritiske laesninger, med omdrejningspunktet i bevidstheden om, at "Kvinde” som
objekt, som kulturelt konstrueret kategori, i virkeligheden er grundlaget for det
vestlige repraesentationssystem.Som Jeanie Forte har papeget:

"All women's performances are derived from the relationship of
women to the dominant system of representation, situating them
within a feminist critique. Their disruption of the dominant system
constitutes a subversive and radical strategy of intervention vis 4
vis patriarchal culture."25

Ikke mindst det indledende tableau understreger emfatisk kvindens rolle som
objekt — underlagt det mandlige blik og en maskulin dominans. Ved at optreede
som luddere konfronterede de skiftende kunstnere flere ar fer for den teoretiske
repraesentationskritik reprasentationens centrale udfordring: at faktiske kvinder
netop pga. repraesentationens operationer bliver fravaerende i den hegemoniske
kultur og enten ma baere en maske (i form af maskulinitet, falskhed, simulation,
forfarelse) eller give sig i lag med at demaskere selve den modstilling, hvori de
er den modstillede, den Anden.26 "Ludderen” skaber en akut bevidsthed, der
ekspliciterer kvinders undertrykkelse i patriarkatet. Med ludderen prasenterer
kunstnerne et bestemt billede af kvinden som krop og som vare, fanget i en
situation, hvor hun venter og faldbyder sig, og gennem sit billede satter sig selv
til skue og til salg i en vinduesudstilling. Luddertableauets afkledte og poserende
kvinde mimer samtidig kunsthistoriens galleri af nagne kvinder og refererer der-
med til en lang tradition i billedkunsten, hvori der institueres en parallel mellem
kvindelig skanhed og billedets skanhed, og dermed kvindens placering i kunstens
gkonomi. 27

25, Jeanie Forte, “Women's Performance Art: Feminism and Postmodernism” in red. Sue-Ellen Case, Performing Feminisms: Feminist Critical Theory and Theatre
(Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1990), 251 ff.

26. Jf. fx Michele Montrelay, “Femininity” in m/f: a feminist journal 1, 1978.

27. Lynda Mead, The female nude: art, abscenity and sexuality (London: Routledge, 1993).
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Denne dekonstruktive pointe blev understreget af de to efterfalgende tab-
leauer, som pd hver sin made bruger den kvindelige krop som omdrejningspunkt
for parodiske og oprarske billeder: Den banale og dagligdags fortolkning af
Skenheden iscenesaettes inden for stormagasinets kapitalistiske snarere end den
astetiske teoris filosofiske register. Hermed demaskeres "skanheden" som ideal-
begreb og fremstar som sminke, som ren industri og ekonomi — mens tableauet
samtidig abner for sminkens og maskens legende potentiale pa tvaers af kensfor-
skelle. Tilsvarende iscenesattes gennem opvasken en metonymisk forskydning af
kroppen med den abjekte materielle legemlighed i bunkerne af beskidt og ildelug-
tende husgerad, der peger pa den undertrykte krop som en uerkendt og usynlig
skonomi.

Til gengeld synes de sidste tre tableauer, der bryder de statiske rammer og
setter forskellige aktive dynamiske processer i gang, at bryde med og overskride
repraesentationens skonomi. Ikke gennem en faktisk politisk handling, men via et
utopisk scenarie gennem happeningformen, hvor kunstnernes egen krop, forstaet
som del af det sociale legeme, skabte et aktivt og uforudsigeligt billede, men
ikke sa meget syntes at veere et billede "af kvinder” men et socialt billede arti-
kuleret gennem kvinder. Det performative moment la som i de farste tableauer
is@r pd kunstnernes side, men publikum blev inddraget som aktarer, mens en
udenforstdende betragterrolle var ladt ude af billedet, mest markant med udstil-
lingens afslutning med en fest, hvor alle var indbudt, og hvor adgangskravet var
en underleggelse af billedet: "Kun adgang for folk i redt tej”.

ENGAGERINGEN AF BESKUEREN

Damebilleder satte som den ferste samlede manifestation fokus pa udstillingsrum-
mets sociale og ideologiske implikationer og var bemarkelsesvardig nuanceret
bade i sin uddybning af samfundets kolonisering af kvinder og i sin udfordrende
og radikale iscenesattelse af udstillingsrummet som led i samfundets generel-
le udelukkelse af kvinder. Endvidere understregede den gennem den kollektive
manifestation og isceneseettelsen af et falles billede og forleb frem for en rakke
individuelle varker affiniteten til den samtidige kvindebevaegelse.

Den kollektive holdning praegede de fleste af det kommende Artis feministiske
udstillinger af kvindelige kunstnere. | de falgende &r udviklede kvindelige kunst-
nere ogsd i deres individuelle udstillingsprojekter forskellige greb, der kan ses som
en bestraebelse pa at situere og kontekstualisere deres udstillinger i samtiden. Med
bevidstheden om at veere del af et kollektivt historisk opbrud synes en veesentlig
strategi at vaere at etablere en relation, der engagerer og inddrager beskueren.
Ursula Reuter Christiansens farste soloudstilling, Det drejer sig om os! pd Daner
Galleriet i 1972, bestod af et enkelt maleri, hvor portraetter af 12 samtidige kendte
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politiske skikkelser — mand og kvinder — approprieret fra samtidige aviser som fx
Land og Folk, er placeret bag et dakket kaffebord. Det intime og private rum,
der konstitueres af kaffebordet, danner sdledes omdrejningspunkt for en politisk
situation. Foran maleriet havde hun placeret et lige sa langt bord — daekket som
pad maleriet — som med sin konfrontative fysiske invitation til beskueren i sam-
spil med maleriet etablerede "en politisk aktion".28 Kirsten Justesens udstilling
Husmorbilleder pa Tranegarden i 1975 — hvis politiske perspektiver var ekspli-
citeret gennem et langt citat fra den russiske feminist og socialist Aleksandra
Kollontajs (1872-1952) Mit liv — kvinde og kommunist2® — greb til mere kon-
krete metoder til inddragelse af beskueren og arrangerede en videoworkshop,
hvor kvinder var inviteret til at bidrage med udsagn om, hvordan de oplevede
husmorrollen. Samtidig var workshoppen perspektiveret i en afdeling af udstil-
lingen koncentreret om video, hvor hun dels viste sin egen film Husmorvideo,
dels arrangerede forevisning af den fransk-canadiske kunstner Claire Poiriers film
Kongedgtrene om Quebec-kvindernes tilvarelse som nationalt og socialt koloni-
serede igennem tre drhundreder.30

Mellem Ursula Reuter Christiansens symbolsk iscenesatte invitation og Kirsten
Justesens konkrete involvering af beskueren som billedproducent etablerede Lene
Adler Petersen en strategi for direkte involvering af betragteren ved at bruge spil-
lets struktur. Hendes udstilling pa Tranegarden i 1975 hed Billeder til et lotteri og
bestod af et stort antal vaerker — tegninger, collager, fotos, malerier og installatio-
ner — der hver iseer fungerede som konceptuelle, filosofiske og satiriske afsagnin-
ger, der udfolder sig i et skaringspunkt mellem en genstandsmaessig objektivitet
og den samtidige historiske og politiske virkelighed, ofte med et perspektiv, der
refererede til en specifikt kvindelig livsverden. Midt i udstillingen var placeret et
bord, hvor man kunne sidde og spille et spil i form af multiplen Et billedlotteri
1975 (1975), der var udformet som et billedlotteri: 7 spilleplader, hver med 15
billedfelter, hvis billeder var forskellige pa hver af de 7 spilleplader men svarede til
de samme 7 begreber. Spillereglerne lad:

"Oplaeseren laser et ord ad gangen. Det geelder om at fa flest ord.
Spillerne ma hver isaer argumentere for at fa ordet. Den der kan
bevise, at ordet tilherer et billede pa hendes/hans kort, far ordet.”

28. Jane Pedersen, Information, 28.06.72.
29. Aleksandra Kollontaj, Mit liv - kvinde og kommunist (Kebenhavn, 1974). Bogen var netop udkommet pa dansk.
30. Anm. af Lis Vibeke Kristensen i Information, 19.03.75.
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LENE ADLER PETERSEN

Et billedlotteri, 1975

Multiple, 1975.
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Modsat det traditionelle billedlotteris ligefremme relation mellem ord og billede,
er Et billedlotteri 1975 en iscenesaettelse af kampen om betydningen, hvor hver
spiller har mulighed for at "vinde" ordet eller begrebet gennem argumentationen
for sit billede. Billedlotteriets invitation til analytisk engagement dannede samtidig
indgang fil udstillingens veerker, der alle kunne laeses under det kritiske motto:
"Tank med gjnene!”. De forskellige greb skar igennem udstillingen som konstitu-
eret af enkeltstdende veerker og omskabte med dbningen ud mod beskueren disse
til elementer i en sterre fortzelling.
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Andre udstillinger ophaevede mere radikalt det enkelte vaerk og udfoldede sig som
installationer, hvis enkeltelementer indgik i et starre billede. Det er ikke mindst
tilfeeldet med Jytte Rex' udstillinger. Rex kaldte sin farste separatudstilling i 1973
Galleri-operette. En performance.3' Med den dobbelte eller hybride genrebeteg-
nelse overskred hun den traditionelle sondring mellem kunstarterne, ligesom hun
med begrebet performance eksplicit placerede udstillingen i forlengelse af hap-
peningtraditionen.32

Udstillingen bestod af to niveauer, et lydligt og et visuelt-tekstligt, der begge
bygger pa indsamlet materiale, der er let redigeret, si det fremstar anonymt - og
dermed pa én gang med et fiktivt men ogsa almengyldigt anstrag — ikke som base-
ret pd kunstnerens personlige historie og tilbgjelighed, men derimod pa baggrund
af og betinget af materialet.33 Lydsiden bestod af bandoptagelser af pigebarn i
forskellige aldre. | en hares tre piger, der leger, laver fortzellinger og synger sange
og glider ud og ind mellem forskellige roller i legens udefinerbare rum, der skrider
mellem de hjemlige rammer, slotte og den vide verden, altimens de fortaller, hvad
de taenker pa, hvad de dremmer om, hvad de kan lide, og hvad de ikke kan lide. |
en anden taler en pige med afseet i den hjemlige verden, hvor hun gir og hjzlper
sin mor. | en tredje fortaller en pige med afsat i den voksne socialitet, hun er pa
greensen til at traede ind i.34 Over for de pa én gang konkrete og almene stemmer
iscenesattes en pd én gang historisk og fiktiv rammefortelling gennem en serie
collager af fotos og tekster pa grat karduspapir arrangeret i fem "akter”. Billederne
er tilsyneladende en blanding af hverdagsfotos, feriefotos, snapshots, reklamebil-
leder og portreetter og spander motivisk over kvinder, mand, barn, landskaber
og bybilleder. Teksten springer tilsvarende mellem forskellige positioner og udsi-
gelsesplaner sivel som mellem mange forskellige sproglige niveauer, som stemmer
og perspektiver, der skal opfares. Collagerne havde sdledes karakter af et partitur,
hvis fortolkning udfolder sig under laesningen.

31. Udstillingen blev vist pd Daner Galleriet, hvortil der blev optrykt et nr. af Danernyt. Det blev genoptrykt som selvstzndigt kapitel med overskriften "Stierne” i
billedromanen Jeg har ikke lukket et gje, 1978. Udstillingen blev desuden vist pd Hvidovre Hovedbibliotek og Kunstbiblioteket i Lyngby, og blev i den forbin-
delse anmeldt af Jane Pedersen i Information, februar 1973,

32. Anvendelsen af begrebet performance p& dansk optrader ferste gang i forbindelse med aktionsgruppen Tender Buttons' optreeden ved en studenterfest i
Stakladen i Arhus 12. oktober 1968. Forestillingen var pd plakaten annonceret som: Tender Buttons/ Performance/Tender Music /On Blue Berry Hill/(Moses,
Gideon and Esajas)/ Prasenteret af:/ Per Kirkeby/Hans-Jergen Nielsen/Bjern Nergaard.

33. Sadan som det i evrigt ogsd var tilfzzldet med romanen Kvindernes bog fra 1972, som det blev fremhaevet af Erik Thygesen i hans anmeldelse af den i Politiken
25.11.72.

34. Optagelserne var ogsa brugt i Kvindernes Bog, 1972, genudgivet 1979, og indgdr i historierne "Sanne”, "Sara” og "Karen, Maren og Mette"”, 284-291.
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Som performance synligger udstillingen imidlertid den fraveerende krop - fra-
vaeret af en samlende og central udsiger. Til gengeeld abner den mod inklude-
ringen af beskueren som den, der ved sin laesning — og handling — aktualiserer
partituret. Tilsvarende geelder Jytte Rex' falgende udstilling Dremmen og den
rasende latter. En historisk vision af 1970'erne, der blev udfert i samarbejde
med forfatteren Inge Eriksen pa Tranegdrden i 1974. Den historiske vision tog
afsat i Doris Lessing, som i The golden Book beskriver en verden “with nations,
systems, economic blocks, hardening and consolidating; a world where it would
become increasingly ludicrous even to talk about freedom, or the individual con-
science”. Uden for Tranegarden var der hangt hvidt sengelinned op pa terre-
snore, som tomme larreder. Indenfor var udstillingen bygget op som en instal-
lation, der bestod af fotos, tekster og genstande — fuglevinger, en slidt rygsaek,
en hammer, en bdlplads - og et flamboyant telt i redt og sort, samlet af skarter,
undertgj, bluser og sjaler. Mellem disse kulisser og rekvisitter var der centralt
i udstillingen placeret tre kistelignende glasmontrer med hver sin kvindedragt,
der blev beskrevet som "historiske personer” og romantisk visionaert navngivet
Nomaden, Dremmeren og Oprareren. De var kondenserede udtryk for 1970'erne
som historisk epoke sammensat af "afskreellede billeder, hvortil vi havde taget
og brugt alt, der pa nogen made var en tilnarmelse til indholdet i billedet — det
nedvendige billede - uanset om de var "litteraere” eller "banale” eller astetisk
"urene" .35 Udstillingen forstds — i lighed med Jytte Rex' udstilling aret for — bedst
i dens teatralske dimension som kulisse eller ramme for en potentiel performance,
hvori beskueren gennem den involverende aflaesning sd at sige selv skal etablere
sig som deltager.

Feelles for udstillingerne var, at de anvendte den historiske situation som episte-
mologisk bagtzppe og gennem de specifikke performative greb dbnede mulig-
hed for en engageret deltagelse. De konstruerer eller performer dermed ogsd
en bestemt betragter, for sa vidt som betragteren opfordres til at reflektere over
sin egen position. Med de performative greb etableres bevidste strategier til at
forankre det kunstneriske arbejde i den sociale og politiske situation, og i en dyna-
misk relation til betragteren sigtes mindre pa vaerket og mere pa de kontekstuelle
forankringer. Betydningen etableres sdledes som en social realitet, som gennem

35. Billedet som kampmiddel, 94.
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genopfarelsen af eksisterende normer og sociale forestillinger samtidig forskydes.
Gennem deres eksperimentelle praksis, der overskrider den institutionelt selvre-
ferentielle og griber ind i betragterens refleksion af sin egen virkelighed, synes
de at foregribe en reekke af den relationelle wstetiks strategier, der approprierer
udstillingsrummet som platform for sociale og politiske betydningsdannelser. De
udfordrer dermed ogsé udstillingsrummet som et vardineutralt rum og konstitu-
erer det som et historisk og dynamisk sted i stadig historisk forandring.






