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Hver gang vi ser pa et foto-
grafi, bliver et tidligere fast-
frosset gjeblik naerveerende
for os. | aviserne gjner vi
nutiden, og &ldre fotografier
fra album og bgger viser os
glimt fra fortiden. Ustandse-
ligt streammer disse lysaftryk
os i mgde. De benyttes i s&
stor en mangde, at vi maske
glemmer at undres og tenke
over dem. Fotografier tages
ofte for givet, og benyttes i
verste fald som blikfang eller
lgsrevne illustrationer til det
vigtigste - teksten.

Men her tages illustratio-
nerne ikke for givet. SIDEN
SAXO har valgt at lave et
temanummer om fotografier,
hvor danske og nordiske for-
skere med interesse for bil-
ledmediet giver deres forskel-
lige bud pa vaesentlige sider
af fotografiet og dets rolle i
historien.

Ny forskning i eldre fotogra-
fihistorie har vi méttet sgge i
nabolandene. | Norge og
Sverige er der skrevet flere
afhandlinger og bgger, hvor
iser egne landes portratfoto-
grafer behandles. Mens
egentlig ny fotografihistorisk
forskning omkring danske
fotografer og deres billeder er
yderst sjelden her i landet.
Nordmanden Roger S.
Erlandsen og Solfrid Séder-
lind fra Sverige viser hver sit
inspirerende eksempel p3,
hvordan daguerreotypiet
ankom til Norden, kort efter
Daguerres offentliggarelse i
1839, og udviklede sig til en
fotografisk profession, mens
nye teknikker kom til, og
portreetmaleriet blev pavir-
ket.

Mette Sandbye beskaftiger
sig med den jgdiske fotograf
Shimon Atties foruroligende
0g beveagende installationer,
der kunstnerisk sammenkee-
der jedernes skeebne under
anden verdenskrig med nuti-
dens erindring og tilbageblik.
Birna Marianne Kleivan
behandler mediernes deds-
billeder og katastrofeskildrin-
ger. Pressefotografers jagt pa
sensationen kan ses i mod-
setning til beskyttelse af
ofrene og de pargrende ifglge

presse-etiske regler. Johanne
Maria Jensen viser to sider af
familiefotografiet - &ldre
arrangerede fotografier, hvor
dgden forekommer, og en
rekke tidstypiske og fortel-
lende opstillinger foran
kameraet.

Ingrid Fischer Jonge giver
os et indblik i Det Kongelige
Biblioteks billedsamling, der
i omfang og kvalitet hgrer til
blandt verdens fineste foto-
grafisamlinger. Der ligger en
rigdom af materiale for kom-
mende forskning i fotografi.
Hans Bonde har benyttet
fotografier og andre billeder
som kilder i sin idreetsforsk-
ning og opstiller en billedty-
pologi. Han er fortaler for, at
fotografier i langt starre om-
fang benyttes serigst som Kil-
der i historieforskningen.
Aksel Bolvig argumenterer
for, at de stumme billeder
gares til genstand for en me-
todediskussion. Fotografier
er levn afen proces i et mor-
kekammer, ofte som erstat-
ning for de originale kilder.
De er ikke dokumentarisk
neutrale, sa hvorfor ikke tage
skridtet fuldt ud, og accepte-
re at fotografier kan manipu-
leres?

Til slut gennemgar Karen
Klitgaard Povlsen damebla-

denes madbilleder, der har
udviklet sig til en selvsteendig
genre i fotografiet - fra de
farste instruktioner til anret-
ninger i 1920erne, hen til
nutidens stilsikre dobbeltty-
dige madfotografier, hvor
eksempelvis liv og dad, hvor
kvindeligt og mandligt kom-
mer til syne i en billedanaly-
se.

Dette sernummer af SIDEN
SAXO er udgivet med gav-
mild stgtte fra Landsdommer
V. Gieses Legat, Konsul
Georg Jorck og Hustru
Emma Jorck’s Fond, Carl-
sen-Lange s Legatstiftelse og
llium Fondet.

Sa hermed en &bning mod
starre opmarksom over for
de mange fotografier, der
dagligt stremmer os i magde.
Billeder der ggr fortiden og
nutiden narverende.



1995 mindedes man i Danmark og den gvri-
ge verden 50-aret for afslutningen af 2. Ver-
denskrig. Iser farste halvdel af 1995 bgd pa
et hav af mindehgijtideligheder, udstillinger,
istoriske bogudgivelser og meget andet. Ikke
mindst den lange og falelsesladede ‘laserlysde-
bat’, der i manedsvis bglgede i medierne, viser, at
krigen stadigveek er bade dybt traumatisk og
ganske spraengfarligt stof. Spergsmél dukkede
op om, hvem der har ret til at fortolke historien.
Er det de, der selv oplevede den, eller de, der er
for unge til selv at have oplevet den - men som
lever i en nutid, der p& en gang selvfalgeligt og
udefinerbart er praeget af fortidens handelser.
| et par af sommermanederne var kanalen ved
foden af Knippelsbro mellem Bgrsen og Natio-
nalbanken i Kgbenhavn rammen om en under-
vandsinstallation, der i en @stetisk form minde-
des krigen ved at konfrontere fortiden med nuti-
den. “Portraits of Exile”, som vearket hed, var
skabt af den amerikansk-jgdiske fotograf Shi-
mon Attie i samarbejde med den tyske scenograf
Mathias Maile og den kgbenhavnske kunstgrup-
pe BizArt. Det bestod af 9 store lyskasser pa 150
x 180 cm. nedsanket i vandet over en strekning
pd 120 m. | lyskasserne sds transparente sam-
menkopieringer af arkivbilleder af de danske
joder, der af ikke-jgdiske danskere blev hjulpet






Shimon Attie, Mathias
Maile og BizArt:
Portraits o fExile,
Bgrsgraven, Kgben-
havn, sommeren 1995.
(Foto: Bent Ryberg/Pla-
net Foto).

til at flygte til Sverige under den tyske beszttel-
sesmagts razzia natten mellem d. 1 og d. 2
oktober 1943, og sé fotografier af nutidige flygt-
ninge fra Balkan, Cypern, Afghanistan og andre
steder. Hver lyskasse var domineret afet portret,
men under portrettet anedes vage billeder af
f.eks. sgkort, passtempler og fiskerbéde. Det eks-
tremt narverende portret lyste betragteren i
mgde fra vandet, iser hvis man s installationen
efter markets frembrud. Samtidig blev de per-
sonlige traek ikke blot levende i kraft af vandets
skvulpen hen over billedet, men de blev ogsa
almengjort gennem vandets slgring af ansigtets
detaljer.

Billederne forestillede individuelle skabner,
men der blev samtidig &bnet op mod det felles-
menneskelige. Installationen byggede bro mel-

lem en fortid, der er blevet til en myte i den dan-
ske historie, og en meget konkret og nutidig vir-
kelighed; nemlig de flygtninge, der i dag banker
pé vores dgr, og som vi har et langt mere ambi-
valent og for manges vedkommende negativt og
restriktivt forhold til end vort eget lands flygt-
ningehistorie. Installationen skabte en &stecisk
dialog med publikum om tid og historiefor-
trengning. Denne fortrengning viser sig dels i
en manglende evne til at indoptage 2. Verdens-
krigs folkedrab pa joder og andre minoriteter
som en erfaring, vi kan lere af i nutiden, fremfor
som et isoleret historisk tilfeelde - se bare pd den
etniske udrensning pa Balkan. Dels kommer den
til udtryk i det moderne samfunds stadige for-
treengning af de problemer og fremtidsperspek-
tiver, flygtningespergsmalet peger pa.



Fire europzziske storbyer

I alle sine veerker konfronterer Shimon Attie os i
en astetisk form med de sider af historien, der er
sd forbundne med skyld og sorg, at de er for-
trengt i den kollektive bevidsthed. Installatio-
nen er en del af projektet “Acts of Remembran-
ce”, hvor Attie i 50-aret for krigens afslutning
har skabt ialt fire installationsprojekter i Kgben-
havn, Koéln, Krakow og Amsterdam, der alle
tager udgangspunkt i jgdernes skeebne under 2.
Verdenskrig, og som alle gar brug af og bearbej-
der historisk arkivmateriale i en astetisk form.
Hver af disse byer repraesenterer et forskelligt
aspekt af det jgdiske liv far og under nazismen
og 2. Verdenskrig, og hver af disse byer er i dag
stillet over for nye problemer og udfordringer,
sasom flygtninge og deraf fglgende fremmed-
had. | dagens Europa dukker brandbomber mod
asylcentre, fremmedhad, etniske og nationale
stridigheder op med accellererende hyppighed,
veerst selvfglgelig i krigen i ex-Jugoslavien. Euro-
pa behgver maske mere end nogensinde fer at
blive mindet om og at lere af sin egen historie.

Allegort og montage

Den tyske filosof og kritiker Walter Benjamin
har beskrevet, hvordan det svereste problem for
historikeren - og for kunstneren - er at undlade
at se fortiden som en reekke fastlaste punktned-
slag, som man via sin kilderesearch kan rekon-
struere ‘som det virkelig var’. Det, man ma ind-
se, er, at vores viden om fortiden altid harer til i
og er filtreret gennem nutiden, og at den fast-
holdelse aferindringen, der ligger i historieskriv-
ningen, kan vere forbundet med en magtud-
pvelse. De, der har magten i et samfund, har
ogsé magten til at nedskrive historien, til at sor-

Shimon Attie, Mathias Maile og BizArt:
Portraits o fExile, Bgrsgraven, Kgbenhavn, som-
meren 1995. Detalje.

I lyskassen i vandet ses en sammenkopiering a fto
fotografier: etpasstempelfra Kastrup Lufthavn og
et nutidigtflygtningeportrat.

(Foto: Bent Ryberg/Planet Foto).

tere i fortiden og skabe en sammenkadning af
fortidens begivenheder, der passer ind i deres
eget verdensbillede. Benjamin interesserede sig
derfor for allegorien og montagen som metodi-
ske redskaber, hvormed kunstneren kunne bryde



Shimon Attie: Surface
Anatomy, Berlin 1990.
Diasprojektion pa

Anhalter Station. (Foto
udl&nt a fkunstneren).

det historiske greb, som gjorde historien til en
ordnet og pé forhand fastlast keede af begivenhe-
der. Allegorikeren benytter sig ofte af en monta-
geteknik, hvor han samler vilkarligt materiale
lgsrevet fra sin oprindelige betydning og sam-
menhang og giver det en ny betydning i kombi-
nation med andre allegorisk opsamlede frag-
menter. Et udtryk og dets betydning er socialt og
historisk variabelt, og gennem den allegoriske
ophobning af forskellige billedfragmenter kan
man skabe et nyt blik pa historien.

Med fotografiets opfindelse fik den moderne
verden et visuelt historisk vidne, der var mere
pracist og troveaerdigt end maleriet. Samtidig
med at fotografiet kunne bekrafte historiske
haendelser, var det paradoksalt nok med til at
neaegte os en falelse afet sammenhangende flow i
historien. | fotografiet er fortiden fastfrosset i en
reekke enkeltstédende momenter. Nogle af dem er
sa chokerende narverende, at man nasten ikke
kan udholde at se pd dem. Eller man betragter
dem som lgsrevne indblik i en fortid, der var
engang, men som ikke har noget med ens egen
samtid at gare. Den skabne er overgéet meget af
det billedmateriale, der dokumenterer Holo-
caust-reedslerne. Materiale, der er si grusomt, at

man hurtigt skubber det langt ned i den kollekti-
ve fortreengning. Eksempelvis George Rodgers
fotografier fra de &bnede massegrave i koncentra-
tionslejren Bergen-Belsen i 1945. Rodger fglte
selv afsky over den méade, han begyndte at se pa
ligbunkerne som et visuelt og astetisk feengende
materiale, sé efter reportagen tog han pa en len-
gere rejse til Afrika for at sgge en uspoleret oprin-
delighed hos de afrikanske stammefolk.

Shimon Attie iscenesatter det historisk-doku-
mentariske materiale i en bevidst valgt astetisk
form, og han bruger pa allegorisk vis det fortidi-
ge materiale til at belyse nutiden med. Med et
Benjamin-ord kan sige, at han ‘redder’ fortiden
for nutiden. “Acts of Remembrance” ligger i for-
lengelse af hans tidligere projekter, hvoraf det
mest omfattende er “The Writing on the Wall”.

Skriften pa vieggen

“The Writing on the Wall” blev skabt som en
reekke kortvarige installationer i Berlin i lgbet af
aret 1991/92. Attie dokumenterede dem i foto-
grafier, som siden er blevet udstillet pa bl.a.
Museum of Modern Art i New York og Museet
for Fotokunst i Odense, og endelig har han pub-
liceret dem i bogform. | forordet til bogen skri-
ver han bl.a.: “Umiddelbart efter jeg var ferdig
pa kunstakademiet i San Francisco i 1991, tog
jeg til Berlin. Da jeg den sommer gik rundt i
byens gader, tog jeg mig selv i gang pa gang at
tenke, hvor er alle de forsvundne mennesker?
Hvad er der blevet af den jediske kultur og det
jodiske samfund, som engang havde hjemsted
her? Jeg falte et sterkt naerveer af et forsvundet
liv, selvom der var sé fa synlige spor tilbage. “The
Writing on the Wall” opstod som en reaktion pa
uoverensstemmelsen mellem, hvad jeg falte, og
hvad jeg ikke sa. Jeg ville give denne usynlige for-
tid en stemme, og bringe den frem i lyset, om s&
blot for et kort gjeblik”.

Attie tog udgangspunkt i kvarteret Scheunen-
viertel (Ladekvarteret) i det gamle @stberlin,
som tidligere var beboet af fattige jadiske ind-
vandrere fra @steuropa, og som samtidig husede
en del kriminelle og prostituerede. Tusindvis af
de jadiske indbyggere blev afhentet til koncen-
trationslejrene under krigen, og efter krigen slet-



tede det nye gsteuropziske styre de fleste gade-
navne og opkaldte gaderne efter antifascistiske
gsttyske og russiske modstandskaempere. Kvar-
teret mistede da endeligt sin identitet. Shimon
Attie konsulterede de jodiske arkiver i Berlin og
fandt en rekke gamle fotos frem fra 20’erne og
30’erne. Han opseggte de nutidige steder, hvor
fotografierne var taget, og hvor folk havde boet
og arbejdet, fgr de blev fordrevet og udslettet i
nazisternes gaskamre. Ved hjelp af almindelige
lysbilledapparater projicerede han dele af disse
arkivbilleder op pa muren efter markets frem-
brud. Hvor han ikke kunne finde det oprindeli-
ge hus, brugte han nabohuset. Et par afde ialt 70

installationer udgares af arkivfotos fra den jadi-
ske ghetto i Lodz i Polen, fordi de passede bedre
pa en bestemt bygning eller rummede et motiv
eller en situation, han ikke kunne finde i Berlin-
billederne. Det drejer sig om en visuel genska-
belse af en fortid i netop dette kvarter, fremfor
en videnskabelig, historisk korrekt rekonstrukti-
on. “Nér det var ngdvendigt at valge mellem at
vaere en god historiker og - forhabentlig - en god
kunstner, valgte jeg altid det sidste”, forteller
Attie i forordet.

Shimon Attie:

The Writing on the
wall, Berlin 1991-92.
AlmstadtstraBe (tidlige-
re Grenadierstrafe),
diasprojektion a fbog-
handelfor religigse
bager, 1930.

(Foto udlant a fMuseet
forfotokunst).



Talmud og Toyota

Disse mange natteinstallationer fungerede som
performances for de forbipasserende. De blev
udfert over et &r, og i bogen fortaller fotografen
om, hvordan folks reaktioner i begyndelsen af
perioden var positive, men som &ret skred frem,
og fremmedangst blev stzrkere overalt i Europa,
merkede han ogsd en hojere grad af modvilje og
ligefrem chikane mod projektet.

Hover installation blev fotograferet og optreder
i en ny sammenheng som udstillingsfotografi.
Herved blev de til noget andet og mere end sel-
ve diasprojektionen i nu'et. Fotografierne er
taget med en meget lang eksponeringstid, hvil-
ket gor farverne gledende og atmosferen meget
stemningsmettet. Desuden har Attie kunnet
beskare betragterblikket, som han enskede det,
og det er karaketeristisk, at der i de fleste billeder
sker et sammenstod mellem det gamle og s3 det
meget moderne bybillede. Vi genkender TV-tér-
net pi Alexanderplatz i baggrunden, billboards
med Toyota-reklamer, grafitti som “Was der
Krieg verschonte, iiberlebt im Sozialismus nicht’
(Hvad krigen skdnede overlever ikke socialis-
men), moderne etagebyggeri og andet. Midt i
disse moderne storbyscenarier dukker de spegel-
sesagtige sort-hvid situationer fra fortiden frem;
to fattige born lener sig op ad husmuren, en kos-
her-slagter stir i deren til sin butik, en gruppe
beboere szttes pd gaden af politiet, nogle mand
er pi vej ind i den jodiske Talmud-lzsesal, en
kvinde hznger ud af et dbent vindue og sludrer
med en kvinde med barnevogn pd gaden.

Fotografiets melankoli

Er af fotografiets essentielle kendetegn er, at det
kan bevidne ‘det der har veret’, som den franske
teoretiker Roland Barthes har kaldt det. Foto-
grafiet gor fortiden nervarende i nutiden, sam-
tidig med at der klzber en folelse af tab og
melankoli til de fleste fotografier - iszr gamle
snapshots, der har fastfrosset et for evigt tabt oje-
blik. Derfor er der ogsi en vis sorg forbundet
med f.eks at bladre i et gammelt fotoalbum. Shi-
mon Atties billeder tematiserer og understreger
disse grundleggende egenskaber ved fotografiet.

Hans fotografier bliver chokerende pracise mar-
korer for nutidspublikummet af ‘det der var'.
Denne fotografiets iboende patos klzber i serlig
grad til fotografier af europziske forkrigsjeder.
Vi kan ikke se pd deres ansigter uden bevidsthe-
den om den skebne, der ligger foran dem. Vi
ved, de skal de, og at vores eneste tilgang til dem
er disse fotografier.

Et fotografi er en overlevering af liv, der for
altid vil vare dedt, og dette aspeke forstarkes i
Shimon Atties billeder. De antyder bide ned-
vendigheden af og samtidig det svere i at erindre
et si massivt, offentligt traume, som Holocaust
er. I forhold til en del af de dokumentationsfo-
tos, man har set fra koncentrationslejrene, for-
skyder Acte sit fokus til det hverdagsliv, der
engang blev levet. Det forferdelige er ikke syn-
ligt i selve fotografiet, men i den historie, vi som
betragtere selv m3 fylde pa. P4 den made knytter
han erindringen og vores nutidserfaring sam-
men. ‘Det der var’ konfronteres med ‘det der er’.
Fortid og nutid medes i fotografierne, @stetik og
historisk dokumentation glider sammen, og pi
den mdde fir Attie historien, erindringen og
erfaringen i tale p4 en ny og meget subtil méde.

atedets egen historie

[ 1993 lavede Shimon Attie og hans tekniske
samarbejdspartner Mathias Maile et projeke til
Dresdens hovedbanegird. Attie laver altid steds-
specifikke verker, dvs. at han tager udgangs-
punkt i stedets egen historie. Samtidig er den
kunstneriske form uhyre vigtig. “Som kunstner
legger jeg vegt pa en sterk ®stetisk udforelse af
en idé. Formen er meget vigtig, ellers fungerer
det blot som et historieforedrag eller en gang
politisk undervisning. Det politiske er ogsa vig-
tigt, men jeg strzber efter at lave en kompleks
kunst med mange dimensioner, hvor man bade
kan reagere intellekeuelt, moralsk, folelsesmes-
sigt og psykologisk”, siger han. Installationen i
Dresden ibnede pa arsdagen for Krystalnatten
den 9. november, og igennem to uger konfron-
terede den Dresdens borgere med portraetter af
tidligere, jodiske indbyggere, der i diasform var
projiceret ned p toge og banelegemer, med de
associationer jernbanevogne giver i forbindelse



med jodernes skebne under krigen. Pa gulvet i
banegardshallen vistes et stort fotografi af forsi-
den pa den yiddiske avis med det tragisk-ironi-
ske navn “The Future” fra november 1923. Der
var netop ingen fremtid for disse ansigter, der sa
intenst stirrede den nutidige togpassager i mgde.

Shimon Attie forsgger i sine vaerker at afsgge de
minder og den historieoverlevering, der ligger
latent i stedets arkitektur. Arkivbillederne og
installationsstedet spiller sammen pa et meget
konkret plan som i serien fra Berlins Scheunen-
viertel, eller i mere symbolsk betydning som i

“Portraits of Exile”, hvor lyskasserne var ned-
senket i Bgrsgraven. | psykologisk forstand
henger vand og erindring ofte sammen. Vandet
er som det underste lag i bevidstheden, og gen-
nem vandet kan de fortreengte minder ‘fremkal-
des’. Endvidere foregik den danske evakuering af
jederne i 1943 via fiskerbade, der sejlede flygt-
ningene til Sverige, ligesom en stor del af nuti-
dens flygtningetransporter foregar pa vandet.
Som nar et billede dukker frem fra vandet, nar
det ligger i markekammerets fremkalderbad,
dukkede portratterne fra en fjern fortid og en

Shimon Attie:

The Writing on the
wall, Berlin 1991-92.
Almstadtstrale 43 dias-
projektion a fhebraisk
boghandel, 1930.
(Foto udlant a fMuseet
forfotokunst).
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ner nutid op af vandet i Borsgraven.

Béde vor erindring om fortiden og de erfarin-
ger, vi tilegner os i nu’et, er karakteriseret ved en
uhindgribelig flygtighed. Erindringen er noget
immaterielt, som pludselig kan dukke op i vore
tanker som et spogelse. Shimon Attie understre-
ger denne erindringens og historiens flygtige og
spogelsesagtige karakter ved at bruge diasprojek-
tioner eller transparente lyskasser.

Overflade-anatomi

Det forste projekt, hvor Shimon Attie arbejdede
med at konfrontere arkitekturens latente historie
med nutidige lysbilleder, lavede han allerede i
1990, for han flyttede permanent til Berlin. Pro-
jektet “Surface Anatomy” er som “The Writing
on the Wall” bide en rzkke afsluttede perform-
ances pa stedet (af en times varighed) og si en
rekke fotografier af installationerne, som i sig
selv er nye astetiske verker. “Surface Anatomy”
bestir af fotografier fra medicinske og kirurgiske
beger projiceret op pi historiske bygninger fra
bide Dst- og Vestberlin sdsom Rigsdagen, Altes
Museum, Anhalter Station og Nationalgalleriet.
Under 2. Verdenskrig blev byen vansiret af skud-
huller, bombninger o.lign. Senere fulgte bide
opbygningen og nedrivningen af Muren og de
deraf folgende store tomme og vansirede byom-
rider. Byen er ikke lengere hverken delt i to eller
amputeret fra resten af Vesttyskland, men arrene
fra krigen og den delte periode ses overalt i byen.
Mange bygninger ligger stadig i ruiner; som sar,
ingen rigtig formar at hele. Andre har sporadisk
fiet lappet det ydre, mens bygningerne stadig er
fulde af indre lzsioner. Men selv denne ‘plastik-
kirurgi’ kan ikke fortrenge erindringen om for-
tiden. Ligesom menneskene gemmer pé erin-
dringer, gor bygningerne det. De kirurgiske bil-
leder forestiller dele af den menneskelige anato-
mi, hvor organer, arterier og vener er blotlagte. I
“Surface Anatomy” tilferer de bygningerne et
organisk liv og bruges samtidig som en beskri-
velse af Berlins ‘skadede’ fortid og den overfladi-
ske ‘heling’ af de mange sr, der foregér i byen nu
efter Murens fald. I legevidenskaben bliver man
paradoksalt nok ofte nedt til at skere, sére, stik-
ke og bedeve for at kunne foretage en virknings-

fuld heling. P4 samme mide foresldr kunstneren,
at Berlin m3 grave ned i sine egne historiske
traumer og fortidsminder, selvom det méske gor
ondt, for at komme overens med fortiden og
kunne foretage den heling, som byen har behov
for.

En ny hunststrateqi

Shimon Attie er ikke alene om at genbruge
historisk arkivmateriale i kunstneriske projek-
ter. Det er en strategi, som bl.a. benyttes af en
del osteuropziske kunstnere netop i disse ir efter
Sovjetrepublikkens sammenbrud. I Sovjettiden
forsegte man fra officiel side i ekstrem grad at
styre og tage monopol pd udlegningen af histo-
rien, med det resultat at en lang rekke mere pri-
vate og nationale ‘fortellinger’ blev marginalise-
ret og ligefrem sletter i den officielle historie-
skrivning. Flere osteuropziske kunstnere for-
soger nu at skabe en alternativ historieskrivning
ved at dykke ned i gamle familiealbum, breve og
andet materiale af mere privat karakter og gen-
bruge materialet i nye kunstneriske projekter og
installationer. De leegger vagt p4, at den private,
selvoplevede, individuelle historie, der som of-
test ikke finder vej til de officielle historieboger,
er en vigtig nogle til forstdelsen af vor identitet.
De erindringer og erfaringsspor, der som spegel-
ser er indlejret i et gammelt snapshot, kan bru-
ges som filtre for forstdelsen af vor egen forvirre-
de, opleste nutid.
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Shimon Attie: “The Writing on the Wall. Pho-
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Sorte Bibliotek, Politisk Revy 1983. Bogen er
bl.a. et studie i den folelse af affekt, melankoli og
ded, der klzber til fotografiet.



AT DO | PRESSEN

rergen Estonia

Da fergen Estonia sejlede ud afhavnen i Tallinn
den 28. september 1994, anede ingen afde 1049
ombordvarende, at de seks timer senere skulle
blive ofre for den hidtil starste skibskatastrofe i
Europa i fredstid.

Blandt passagererne, hvoraf mere end 800
omkom, var to danskere, den 67-arige formand
for TV-Syd Knud @llgaard og den 28-arige stu-
derende Morten Boje, som begge havde deltaget
i en konference i Estland. Mandene var gaet til
kajs i den felles kahyt, da der kort efter midnat
lad et voldsomt brag, hvorefter skibet kreengede
over. Hurtigt fik Boje veekket @llgaard og sam-
men begyndte de at keempe sig vej op mod dzk.
Da der endelig viste sig en udgang, lykkedes det
Boje at fa lgftet sin &ldre landsmand op i fri luft.
Det var sidste gang han sa @llgaard i live.

“Nu synker vi”, lgd rdbet. Sammen med 15
andre tog Boje plads i en delvis defekt gummi-
bad, for straks efter at se fergen forsvinde i
dybet. | de felgende timer drev redningsfladen
rundt i mgrke pa det oprgrte hav, mens meter-
hgje balger skyllede ind over de skibbrudne. Fle-
re af dem, der valgte at ligge ned, dgde snart af
kulde, hvorfor Boje foretrak at std op. Senere
prgvede han at fa varmen ved at klamre sig til en
@ldre medpassager, som dog hurtigt udandede.
Pa et tidspunkt drev de hen mod en anden gum-
mibad, hvori der befandt sig en enlig mand, som
gruppen forsggte at vippe overbord, da man
gnskede at bruge fladen som presenning. Man-
den skreg fortvivlet, indtil en bglge atter forte
hans bad bort. “Jeg oplevede - og oplever det
stadig - som et mordforsgg”, har Boje siden for-
klaret .

Da det begyndte at lysne, dukkede en red-
ningshelikopter op. P& dette tidspunkt var otte

af de ombordverende dgde af kulde og udmat-
telse. Til de resterendes undren trak bjergningen
imidlertid ud, og da gruppen opdagede, at de
blev filmet fra helikopteren, opstod et kollektivt
raseri.

Ifglge Boje dede yderligere to af badens passa-
gerer i minutterne inden en livline blev smidt
ned i det fradende hav. Herefter kom en
fremand i vandet og hjalp de forkomne overle-
vende en for en op i helikopteren, som straks
efter satte kurs mod hospitalet i Mariehamn ved
den finske kyst.

Ligisnar

Estonias forlis, som det er blevet beskrevet i
medierne af det danske gjenvidne Morten Boje,
er en rystende forteelling i mere end én forstand.

Hvorfor de skibbrudne f.eks. skulle se et kame-
ra far de s& en livline, kan man kun gisne om.
Men sikkert er det, at selve det at blive udsat for
en kombination af ventetid og fotografisk for-
evigelse mé& have varet en hérd psykisk belast-
ning for personer, som har tilbragt seks reedsels-
timer i en gummibad pé& &bent hav. Af gode
grunde far man aldrig opklaret, hvorvidt ople-
velsen som antydet rent faktisk kreevede menne-
skeliv.

At civilisationsfernisen let forsvinder hos perso-
ner, som befinder sig i ekstreme situationer, illu-
streres bl.a. af det faktum, at overlevelsesdriften
hos nogle af de forliste var sa sterk, at det naer
havde kostet et andet menneske livet. Tilsvaren-
de er medierne mange gange hamningslgse i
deres bestrabelser pa at bringe barske billeder fra
netop katastrofeomrader.

1



Bjergning a fligfra
feergen Estoniaforlis
1994. (Foto: Pressens
Bild/Polfoto)
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Den flittige publicering af fotografiet, som

viser bjergningen af et delvis afklaedt kvindelig
fra Estonias forlis, er saledes blot ét af flere
eksempler pd pressens stadig mere nergaende
skildring af dgd og lemlaestelse.
Ganske vist giver det pagealdende sceneri bl.a. et
indtryk af de sveere forhold, hvorunder red-
ningsarbejdet fandt sted, ligesom det skal
bemerkes, at afdgde ikke umiddelbart kan iden-
tificeres, idet ligets ansigt er tildeekket pa ekspo-
neringstidspunktet.

Alligevel mé billedet siges at placere sig i det
beteenkelige grenseland mellem pa den ene side
en honorering af offentlighedens krav pa infor-
mation om en meget alvorlig ulykke, og pa den
anden side en form for dedspornografi, hvor
hensynet til offeret og dennes pargrende stort set
er tilsidesat i pressefrihedens navn.

Fressens svare balancegang

Det er pressens vasentligste opgave at informere
om forhold, som har offentlighedens interesse,
sdledes at borgerne kan orientere sig og tage stil-
ling i samfundsanliggender.

Derimod debatteres det til stadighed, hvorvidt
nyheder skal offentligggres for enhver pris, dvs.
uden at skele til f.eks. virkninger og menneskeli-
ge omkostninger.

Ifalge Pressenzevnet, som forvalter de vejleden-
de regler for god presseskik, star sikringen af
ytringsfriheden i ngje forbindelse med pé& den
ene side pressens frie adgang til at indsamle,
offentliggere og kommentere informationer og
nyheder s& korrekt som mulig. P4 den anden
side bgr pressen anerkende hensynet til den
enkelte borgers krav pé respekt for den personli-
ge integritet, privatlivets fred og beskyttelse mod
ubefgjet kreenkelse.



Der er kort sagt tale om en presseetisk graense
for ytringsfriheden, idet borgernes ret til infor-
mation om det offentlige liv bl.a. modsvares af
retten til ikke at fa sit privatliv endevendt i pres-
sen, herunder at blive udstillet under omstan-
digheder, som kan forlanges unddraget offent-
ligheden.

At denne balancegang langt fra altid lykkes, har
de fleste formodentlig observeret.

Da det er pressen selv som afger, hvornar en
begivenhed har offentlighedens interesse, sker
det med jeevne mellemrum at f.eks. chokeffekter
prioriteres pa bekostning af informationsveerdi
og samfundsrelevans. For i sidste ende handler
det jo om at s&lge aviser, og i den forbindelse
synes omtale og visualisering af netop deden og
dens ofre at vaere serdeles velegnede.

Daden selger

| pressefotografiet fokuseres der pa den pludseli-
ge udefrakommende ded, mens den sakaldt
naturlige af sygdom eller alderdom forérsagede
dad stort set kun optreeder enten i form af lit de
parade-skildringer eller som deciderede begra-
velsesreportager af fortrinsvis offentlig kendte
personer.

Denne ensidige, visuelle dedsfremstilling har
udfoldet sig i stigende omfang i den trykte pres-
se siden begyndelsen af 1900-tallet, hvor udvik-
lingen af de fotomekaniske reproduktionsmeto-
der gjorde det muligt at gengive fotografier
direkte i spalterne.

Ikke alene forekommer dgdsscenerier og andre
typer voldsomme billeder stadig hyppigere i
dagspressen. Som arene er gaet spores tillige en
tendens i retning af, at de enkelte fotografier er
blevet mere nargdende og dramatiske i savel
form som indhold.

Som en illustration kan det naevnes, at da pres-
sefotografen Erik Petersen i 1947 forevigede en
reekke delvis forkullede lig efter et flystyrt i
Kastrup, blev billedet ikke publiceret, eftersom
Politikens redaktion fandt det for sterkt. Enog-
fyrre &r senere bragte samme avis detaljerede
fotografier fra flykatastrofen ved den lille skotske
by Lockerbie, hvor 270 mennesker mistede livet,
da en bombe eksploderede ombord i et fly pa vej
mod New York.

Men selv om en af salgsstrategierne i den skar-
pede konkurrence medierne imellem synes at
vaere en gget veegtning af sdkaldt barske nyheder,
skal det samtidig bemarkes, at dagbladets &nd-
rede billedprioritering ogsa kan have forbindelse
til et andet forhold.

Nar pressens mest dramatiske billeder hyppigst
stammer fra udlandet, skyldes det nemlig ikke
kun den overvejende fredelige danske virkelig-
hed. Muligheden for at kunne identificere sig
med ofrene, eller eventuelt have direkte kend-
skab til de afbillede medfarer ofte, at lands-

Billedet viser ofrefor
borgerkrigen i Rwanda
1994 og er tageta fvin-
deren a fArets Pressefo-
to, som ogsa blev karet
som Arets Pressefotograf
1994/95.

(Foto:Jan Grarup)
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Fra begravelsen a fde
civile ofre efter Sovjet-
hearens indtagelse a f
TV-tarneti Vilnius
januar 1991. (Foto:
Stig Stasig)
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mends tragiske dgd ger et voldsomt indtryk pa
offentligheden. Der var netop adskillige kendte
danskere blandt ofrene for ulykken i Kastrup,
hvorimod ingen danskere var involverede i
Lockerbie-katastrofen.

Samtidig kan det teenkes, at bladet afstod fra at
bringe billedet af ikke blot etiske, men ogsa sta-
tusmaessige hensyn, idet noget tyder pé at perso-
ner med hgj social status ofte vil vaere beskyttet
mod offentliggerelse af sakaldt udleverende
dedsafbildninger. At dette imidlertid ikke altid
er tilfeldet, demonstreres af det faktum, at selv
om den svenske kronprins ogsa var blandt dgds-
ofrene i Kastrup i 1947, afholdt det ikke broder-
landets aviser fra at offentliggere Erik Petersens
billede af de stadig rygende lig.

Sammenlignet med dele af den udenlandske
presse ma mange af de danske dagblade ikke
desto mindre siges at praktisere en rimelig sober
dgdsrapportering, hvorimod keaden jaevnligt
hopper af hos den hjemlige formiddagspresse.

Sensationsmagerne

Tabloidpressen er som bekendt baseret pa lgs-

salg, og ma derfor have et salgbart indhold og et
salgsfremmende ydre, hvis den skal kunne bega
sig i den hérde konkurrence om laeserne.

Recepten fandt Ekstra Bladet for alvor i midten
af 1960'erne, hvor lanceringen af en aggressiv
popularjournalistik kombineret med en bevidst
nedbrydelse af tabuomrader resulterede i en
rekordstor oplagsfremgang, som i perioder har
gjort avisen til Danmarks stgrste dagblad.

Lige siden har formiddagspressen udnyttet den
pirring, der ligger i at konfrontere mere eller
mindre tabubelagte emner, til bristepunktet.
Saledes hgrer behandlingen af temaer som dgd
og seksualitet til nogle af avisernes hovedomra-
der, ligesom en sterk vagtning af sensationelle,
sentimentale og underholdende emner er kende-
tegnende for disse blade.

Da den vaskeagte sensation kun forekommer et
par gange om dret, er det som regel plagiater, der
optreeder pa spisesedler og forsider, hvor de til
forveksling ligner sensationen ved hjalp af meget
bevidste virkemidler, si som store overskrifter,
slagkraftige billeder og dramatisk sprogbrug.

Eeks. lgd teksten pd BTs lgbeseddel den 18.
marts 1983 “Lig veek i posten”. Forsiden havde
overskriften “Ded mand vek i posten”, mens en



artikel inde i bladet var forsynet med titlen
“Postrgvere stjal resterne af ded mand”. Barske
lgjer - ikke mindst fordi det af teksten fremgik,
at en urne med asken af en kremeret mand var
sporlgst forsvundet fra en postsek efter et
postrgveri nogle dage tidligere...

Men kan man give laeserne syn for sagn, er det
endnu bedre. Billeder har jo vist sig at veere glim-
rende appetitvaekkere, og det er da ogsa sjeldent
man finder en tabloidforside uden et stort opsat
fotografi.

| foraret 1993 valgte Ekstra Bladet f.eks. at ryd-
de forsiden til fordel for et farvebillede afen tra-
fikdreebt dreng. Fotografiet var taget af barnets
far, og viste den lille dreng liggende pakleadt i en
dben kiste med sit yndlingslegetgj. Med afsxt i
drengens meningslgse ded nogen tid forinden
handlede artiklen inde i bladet - som var forsy-
net med et stort og nasten identisk billede - bl.a.
om, hvor udsatte bgrn er i trafikken. | princip-
pet et prisveerdigt initiativ, men den samlede
fremstilling emmede ikke desto mindre af
kynisk spekulation i de fortvivlede foraldres
sorg.

Tilsvarende sker publiceringen af makabre bil-
leder af uidentificerede mordofre ofte under
daekke af at “offentligheden skal hjalpe politiet
med opklaringen”. Men er offerets identitet farst
én gang fastslaet, gives der intet holdbart argu-
ment for at bringe narbilleder af f.eks. afsavede
kvindehoveder, sddan som det er sket flere gange
i lgbet af de sidste par ar, senest pa forsiden af
bade Ekstra Bladet og BT den 3. maj 1994,

Formiddagspressens dgdsmani er kort sagt “en
god historie”. Fascinerende og skremmende i al
sin ukontrollable voldsomhed. Ofte er dadsbil-
lederne og deres praesentation sa unuancerede og
ekstreme, at begivenhederne narmest forekom-
mer uvirkelige. De bliver til en slags fiktion.

Derfor kan laeserne heller ikke entydigt rubri-
ceres som en samling blodterstige voyeurer, der
bare ikke kan fa nok af at svalge i andres ulykke.
Forholdet er mere komplekst end som s&. Foru-
den at man lader sig underholde, handler det for
leseren ogsa om en folelse af lettelse over ikke at
have delt skeebne med ofrene, samt gyset over til-
varelsens farlighed.

Netop fordi dgden fortsat i vidt omfang er
tabubelagt og generelt opfattes som et attentat

pa livet, kan den ikke undga at virke béade fra-
stedende og fascinerende.

Dramatik fremfor alt

At pressens jagt pa sensationen kan fare til tilsi-
desettelse af savel kildekritik som almindelig
sund fornuft, er historien om massegraven i
Timisoara et godt eksempel pa.

Som de fleste vil huske, forlgd det i verdens-
pressen december 1989, hvor opstanden mod
den rumanske diktator Nicolae Ceausescu var
pa sit hgjeste, at landets sikkerhedspoliti havde
foranstaltet massakrer pé& civilbefolkningen. |
den forbindelse fik udenlandske pressefolk i
Timisoara forevist 18 nggne og delvis forradne-
de lig heriblandt liget af et spaedbarn. Civile
rumeanere pa stedet oplyste, at de dgde stamme-
de fra en af flere massegrave, hvor der stadig
befandt sig tusindvis af ofre for Securitates ter-
rorhandlinger.

Da Ekstra Bladet, som de farste i verden ifglge
avisen selv, den 23. december 1989 bragte
narbilleder fra den pastaede massegrav, vakte det
da ogsé voldsom opmarksomhed. Chokeffekten
blev ikke just mindre af, at man pa forsiden gen-

‘At bringe et narbillede
afden dgde cykelrytter

er skamlgst! Det er at
skande de dgde! Kan
man da ikke tage hen
syn tilfamilien i Itali

en?” lgd det i et laser-

brev etpar uger efter

Ekstra Bladetspublice-

ring a ffotografietfra
dedsulykken under
Tour de France 1995.
(Foto: EPA)

15



Arets Pressefoto 1989/90

Tgjkoncernen Benet-
ton er ikke er ene om
sin betznkelige brug a f
dokumentariske dgds-
scenerier iforbindelse
med reklamefremstad.
(Foto: Bjarke @rsted)
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gav uverificerede forlydender om, at det lille
spaedbarn - som 13 placeret pd maven af et kvin-
delig - var blevet skéret ud af sin moders mave,
mens hun endnu var i live. Til gengald undlod
bladet at kommentere det faktum, at samtlige lig
havde sammensyninger fra halsen og ned til nav-
len, som efter en obduktion.

Tre dage senere fulgte BT trop med en lignen-
de serie billeder fra stedet, taget afden unge pres-
sefotografelev Bjarke @rsted. Det var et af disse
fotografier, der den 12. januar 1990 blev karet
som Arets Pressefoto, bl.a. med begrundelsen
“...nar man farst har set billeder af den henrette-
de Ceausescu, ma man ogsa fastholde ofrene for
hans terrorregime, og det gar &rets pressefoto.”

Som bekendt blev det kort efter afslgret, at der
ikke var tale om terrorofre, men personer dgde af

naturlige arsager, som efter en rutineobduktion
var blevet begravet pd en fattigkirkegard. Her
havde revolutionzre rumanere, som ikke kunne
skaffe de internationale medier slagkraftige bevi-
ser pa Ceausescu-regimets massive undertryk-
kelse af befolkningen, gravet ligene op for at
iscenesatte en falsk massegrav, ligesom de an-
sldede tabstal siden viste sig at veere sterkt over-
drevne.

Pressefotografforbundets dommerkomité gn-
skede imidlertid ikke at annullere valget af arets
pressefoto, idet man var af den opfattelse, at bil-
ledets symbolveerdi var usveekket, eftersom
Ceausescus handlangere angiveligt havde gjort
sig skyldige i overgreb pa civilbefolkningen.

Beslutningen farte til en ophedet dagbladsde-
bat, hvor bl.a. historikeren K.P. Pedersen opfor-
drede forbundet til at tilbagekalde praemierin-
gen, idet der ellers ville veere fri bane for alver-
dens konstruktioner, som kunne betyde et
afgerende knaek for pressefotografiets troveerdig-
hed. At denne tillid i forvejen er noget flosset og
under alle omstendigheder definitivt vil ryge i
takt med den digitale billedmanipulation, er en
anden snak.

Selv fik K. P. Pedersen kort efter laest og paskre-
vet af Ekstra Bladets garvede kriminalredakter
Jakob Andersen: “Den mand har tydeligvis
aldrig veeret ude i muddergrofterne, hvor det
stinker og sprgjter. Han har ladet sig ngje med at
sidde og lumre pa stgvede arkiver.”

For Andersen handlede det primert om at for-
svare bladets ukritiske offentliggerelse af de
rystende billeder, hvorfor han intet sted i sin
artikel omtaler ligenes obduktionssting. Ganske
vist havde redaktionen ikke kunnet fa bekreftet,
at der var tale om massakrerede rumenere, fgr de
viderebragte fotografierne til offentligheden,
men man ansd selv at have handlet i god tro,
eftersom de internationale telegramburauer
oplyste, at en massakre havde fondet sted i
Timisoara.

I trdd med dette slog Jakob Andersen til lyd for,
at fotograferne selvfglgelig skal tage “deres sensa-
tionelle billeder og aviserne skal bringe dem pé
stedet. Alt skal gares for at undersgge fakta, men
man skal ikke tgve med det ubehagelige, blot
fordi sandheden maske ligger uger ude i fremti-
den. Til gengeld skal man trykke alle justerende



oplysninger, der matte komme. Ingen tvivl om
det.”

Tager man redaktgrens ord for pélydende,
betyder det i sin yderste konsekvens, at medier-
ne kan offentliggere neasten hvad som helst, dvs.
ogsa falske nyheder, blot de siden (efter at have
scoret kassen) sgrger for at dementere dem.

Hvorom alting er, besluttede Pressefotograffor-
bundet den 12. marts 1990 enstemmigt at
underkende valget af arets pressefoto, da man
fandt det miskrediterende for hele faget, at net-
op vinderbilledet, som burde vare det ypperste
inden for dansk billedjournalistik, ikke doku-
menterede, hvad dommerkomiteen tilskrev det.

Arets pressefoto

Sammenligner man Timisoara-billedet med de
senere ars vindere af konkurrencen om Adrets
pressefoto, er tendensen klar. Ganske vist viser
ingen afde sidste fem &rs vindere egentlige dgds-
scenerier, men for fire af dem gelder, at der er
tale om dramatiske og grufulde skildringer fra
verdens brendpunkter.

Et forhold man genfinder i den prestigefyldte
World Press Photo karing, omend de prisbelgn-
nede fotografier her ofte forekommer endnu
barskere i deres hyppige tematisering af levende
kontra dede. For savel den internationale som
hjemlige konkurrence gelder det, at de skiften-
de dommere overvejende stammer fra branchen
selv, hvilket tilsyneladende har en afsmittende
effekt pa valget af billeder.

Den danske presses selvkaring af arets bedste
fotografier indenfor ialt otte kategorier giver
ikke mindst anledning til intern debat. | ar var
der som szdvanlig diskussion af vinderbilledet,
men i modsetning til tidligere lad der ogsé kri-
tik af konkurrencen som sadan, da den aner-
kendte freelancefotograf Klaus Hoisting talte
ved den arlige generalforsamling i forbundet.

For det forste fandt Hoisting, at billederne blev
stadig mere ra for hvert ar der gik; “De menne-
sker, vi lever afat fotografere, bliver udleveret. Vi
ved, vi skal sende noget meget saftigt ind for at
have en chance i konkurrencen, sé det saftige bli-
ver vores ansigt udadtil. Men det er jo ikke godt,
det er en gang foleri.” Samtidig oplevede han

hele iscenesattelsen omkring karingen som pin-
lig; “I kataloget bliver billeder, der viser de mest
grufulde nedslagtninger, menneskelige nedver-
digelser og falelsespornografi af varste skuffe
omtalt som flotte praestationer af hgj internatio-
nal klasse, som om det var dommerkommenta-
rer fra en hundeudstilling.”

Kritikken faldt ikke i god jord, men bidrog til
at sette gang i den vigtige og stadig tilbageven-
dende diskussion om pressefotografens arbejds-
vilkdr og ansvar. Selv star Klaus Hoisting sam-
men med bl.a. kollegaen Stig Stasig for nogle af
de senere ars mest nuancerede og respektfulde
menneskeskildringer i konkurrencen, preeget af
et sterkt socialt og humanitaert engagement.

I den anden ende af skalaen finder man den
ligeledes prisbelgnnede freelancefotograf Gert
Jensen, ogsé kaldet Danmarks svar pa Weegee.
Ligesom sin bergmte amerikanske forganger,
der selv anslog at have fotograferet knapt 5.000
mord- og ulykkesofre i mellemkrigstidens New
York, har Gert Jensen specialiseret sig i at deekke

Civilist dr&bt under
morterangreb pa den

bosniske hovedstad Sar-

ajevo 1992
(Foto: Reuter/Polfoto)
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blodige voldsforbrydelser og diverse ulykker for
fortrinsvis Ekstra Bladet, hvis kriminalredaktion
han har veeret fast tilknyttet siden begyndelsen af
1980'erne.

Hans af pressefotografforbundet premierede
billedserie viser et selvmordsforsgg i en baggérd
pé Ngrrebro og blev farste gang offentliggjort i
Ekstra Bladet den 17. maj 1992. Serien er en
levende illustration af Klaus Hoistings Kkritik,
idet den desperate selvmorder i allerhgjeste grad
er blotstillet til fordel for det gys, som han mat-
te kunne udlgse hos laserne.

Senest har Gert Jensen gjort sig bemerket med
sine teleoptagelser af et fortvivlet foraeldrepar
taget i det gjeblik, hvor de overbringes nyheden
om mordet pa deres lille datter. Billederne blev
bragt i Ekstra Bladet, der “tar hvor andre tier”,
den 14. juni 1995. Deres publicering turde have
varet en oplagt sag for pressenzvnet.

Pressenzvnet

Ifalge reglerne for god presseskik skal ofre for
forbrydelser eller ulykker samt vidner og
pargrende til de implicerede “vises det starst
mulige hensyn”, ligesom der ved indsamling og
gengivelse af billedmateriale “skal vises hensyns-
fuldhed og takt.” Tilsvarende galder det, at selv-
mord eller forsgg pd samme ikke bgr omtales,
med mindre den pagaldende handling har “klar
almen interesse”. Skulle dét vare tilfeldet, bar
omtalen veere “sa skansom som mulig.”

Ikke desto mindre er de to ovennavnte billed-
eksempler aldrig blevet behandlet af pressenzv-
net, hvis opgave det ellers er at overvage, at
mediernes indhold og handlemade er i overens-
stemmelse med god presseskik, jf. medieansvars-
loven af 1. januar 1992.

Ganske vist modtog navnet adskillige henven-
delser fra offentligheden i tiden efter Ekstra Bla-
dets publisering af de omtalte teleoptagelser. Men
samtlige klagere matte afvises, eftersom de pageel-
dende ikke selv havde en retlig interesse i sagen.
S3 meget desto mere beklageligt er det, at ingen
af pressenzvnets udpegede jurister eller repree-
sentanter for offentlighed og presse valgte at rej-
se den konkrete sag, sddan som der ellers er
mulighed for. Under alle omstaendigheder er der
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nu teoretisk set givet grant lys for lignende gro-
ve krankelser af mennesker i dyb sorg.

Nar formiddagsbladene gang pé& gang velger at
ignorere de vejledende regler for god presseskik,
haenger det formodentlig sammen med, at kon-
sekvenserne for det meste er til at overskue. Pres-
senavnet kan nemlig ikke idgmme straf eller
erstatning, dertil kraeves en civil retsag. Derimod
kan nzvnet bl.a.udtale kritik over for det pagel-
dende medie, samt palegge at mediet offentlig-
ger afgerelsen, men det er f.eks. sjeldent at naev-
net pa eget initiativ satter pressen pad anklage-
banken.

Hvorfor pressenaevnet ifglge sit sekretariat ikke
selv har taget en eneste sag op siden 1. januar
1992, kan man kun gisne om. Et er imidlertid



sikkert, forklaringen skal ikke seges i voldsomt
arbejdspres, idet nzvnet arligt modtager ca. 30
klager fra offentligheden, som typisk omhandler
avisernes nzrgiende behandling i tekst og bille-
de af ulykkesofre.

Men selv om de ferreste danskere velger at gore
brug af denne klagemulighed, er det ikke ensbe-
tydende med, at man ikke kan fole sig krenket af
medierne. Mange kender for det forste ikke til
navnets eksistens, ligesom personer, der har veret
igennem traumatiske oplevelser, sjzldent har
overskud til at rippe op i det smertefulde forlab.

Netop derfor kunne man enske sig, at presse-
nzvnet i langt hojere grad fungerede som offent-
lighedens vogter af de medier, der selv opfatter
sig som “offentlighedens vagthund”.

Pressen hontra de prarendes
virkelighed

Et billede af en kvast togvogn turde vere rigelig
anskueliggorelse af en dramatisk ulykke, og
inden for de sidste par r har pressen da ogs3 i
flere tilfelde nojedes med at bringe billeder af
denne type.

Dette kunne tages som udtryk for stigende eti-
ske overvejelser, men kan samtidig snildt have
forbindelse til den omstzndighed, at ulykkesste-
der stadig hyppigere afsparres for pressen, mens
redningsarbejdet pagir.

Men da fotografiet i kraft af sin virkeligheds
registrerende karakter er et til tider uhyggeligt
realistisk medie, bliver de parorendes sorg imid-
lertid ikke mindre af, at aviserne kun bringer bil-
leder af en ulykkes materielle skader, sidan som
det typisk sker i forbindelse med bilulykker.
Hertil kommer det faktum, at de pigeldende,
selv &r efter at fotografiernes nyhedsverdi er
udtemt, risikerer at se optagelserne brugt som
illustrationer til artikler om f.eks. trafiksikker-
hed.

Séledes er det ikke kun pressenzvnet som mis-
billiger dagbladenes nzrgiende dedsfremstil-
ling. Adskillige leserbreve taler ogsa deres tyde-
lige sprog. Feks. bragte Slagelse Tidende den 7.
november 1988 et debatindleg fra moderen til
et af ofrene for togulykken i Sore samme 3r,

hvori det bl.a. led: “Tenker man p4 dagbladenes
redaktioner aldrig over, hvor ondt det gor, hver
gang vi i forvejen hérdt prevede familier bliver
konfronteret med billederne, der fortzller os
igen og igen, at her blev vore kare lemlestede
eller smadrede ?”

Stillet over for anklager af denne type forsvarer
pressen sig typisk med, at “det er mediernes
opgave at beskrive virkeligheden som den er.”
Men iszr formiddagspressens virkelighedsfor-
midling synes mange gange primert at have til
formal at chokere lzserne ved at fokusere pa de
mere grufulde aspekter omkring en given ulyk-
ke, frem for sagligt at oplyse om ulykkens 4rsag,
omfang og konsekvenser.

[ sandhedens tjeneste

I oplysningens navn har vi vennet os til at se
grufulde billeder fra verdens krigs- og krisezoner.
Selvfolgelig skal reedslerne fra bl.a. Bosnien, Tje-
tenien og Rwanda skildres, ligesom det f.eks. var
vigtigt fotografisk at dokumentere nazisternes
kz-lejre for eftertiden.

Men der er glet inflation i effektjageriet.
Hvorfor ellers vise nzrbilleder af desperate fod-
boldtilskuere p& det engelske Sheffieldstadion,
mens de langsomt bliver mast ihjel mod et stil-
tridshegn, sddan som det feks. skete i sdvel
dansk tv som den trykte presse i dagene efter den
tragiske ulykke i sommeren 1985 ?

Séledes kunne man onske sig, at dagspressen,
og da iszr formiddags-bladene, i hojere grad dels
overvejede, hvorvide den skildrede begivenhed
er af en sidan historisk eller samfundsmessig
betydning, at det berettiger en publicering af det
enkelte billede, dels vurderede om brugen af
f.eks. nerbilleder er nedvendig for den rette for-
stielse af begivenheden.
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@rlighed venskab og slagtshistorie. Glaede,

orskab og solskinsvejr. Livets lyse sider der
kun viser sig i glimt. Vi fotograferer det vi
&nges efter - for selv at mindes og hen-

ndt til en kreds af slegt og venner. Hgijtider,

fester og ferier bliver fotograferet i stor stil til
familiens fotoalbum, mens hverdagens mange
geremal mangler. Nar vi er allermest deltagere i
livet, fotograferer vi sjeldent. S i amatgrfoto-
grafiet er det den rekreative fritid, der giver
mulighed for at indfange frihedens og gledens
gjeblikke. Vi fotograferer i vidt omfang livet,
som vi gnsker os, det sa ud. | dag bliver de mgr-
ke sider ikke til billeder og gemmes bort.

Men i det private fotografis graenseland ligger
livsomrader som sexualitet, graviditet, fadsel og
ded. Det er her at motiver forsvinder og dukker
op, og nogle af det private fotografis historiske
forandringer viser sig. Eksempelvis er graviditet
og fedsel, som tidligere var tabuemner, dukket
op i albummene i Norden i de sidste artier. Og
dgden, som meget sjeldent kommer tilsyne i
vore dages album, var engang et almindeligt
motiv i det private fotografi. Med deden som
emne bevager vi os tilbage i fotografiets historie.

fotografier af den afdade | hjemmet

| forrige arhundrede var deden ikke gemt bort,
som vi kender det i hovedparten af vort &rhun-
drede. Som oftest skete dgdsfald i hjemmet, og
den afdgde 1& fremme til at hilses et sidste farvel.
De fleste kom derfor til at tage afsked med og se
dede mennesker flere gange igennem deres leve-
tid. Dgden var en del af slegtens spiral, en dben
social begivenhed der angik en bredere kreds af
slegt og venner. Og sterke sociale og religigse
traditioner preegede menneskers tanker og hand-
linger omkring dedsfaldet, afhangigt af perio-
den og det sociale miljg.

Far fotografiet blev opfundet, havde man
kendt flere eksempler pa bevaring af billedud-
tryk fra det sidste ansigt. For eksempel i begyn-
delsen af 1800tallet blev dgdsmasker i gips af
slegtens betydningsfulde personer heangt op i
stuerne i de fine hjem. Da Louis J.M.Daguerre i
1839 i Frankrig offentligjorde opfindelsen af
fotografiske lysaftryk pa forsglvede kobberpla-



der, kom daguerreotypiet snart efter til Norden.
Daguerreotypierne var forholdsvis dyre. De var
unikke og hver optagelse gav kun et eksemplar.

Allerede i 1840erne kendes enkelte eksempler
pa optagelser af dade, og langsomt blev fotogra-
fier af afdegde et lille udsnit af motiverne. Des-
uden var der ikke langt fra portratter af alvorli-
ge mennesker, fastgjort til statter pd grund af
den lange optagelsestid, til billeder af dade.

Portreettering af den afdgde alene eller enkelte
gange sammen med andre familiemedlemmer
blev mere almindelig op gennem forrige arhun-
drede. Det skete sammen med udbredelsen af
den enklere og billigere negativproces i
1860erne, hvor et starre antal fotografier kunne
kopieres fra negativet over pa papir. | de efterfal-
gende artier blev fotografier af dede forholdvis
almindelige. Det er vard at bemearke, at dgds-
fald hgrer til blandt de farste emner, hvor de pri-
vate billeder viser skelsattende begivenheder i
sleegten. | begyndelsen kendte man ikke til opta-
gelser i forbindelse med en bestemt anledning.
S& i den sammenhazng kommer fotografier
omkring dgdsfald fer fotografier af bryllupper,
forlovelser, konfirmation og barnedab.

Et fotografi af en afded var ikke et chokerende
synsindtryk isoleret til et billede, men et foto-
grafi afet istandsat legeme, de fleste allerede hav-
de set i virkeligheden. Dgden har ogsd givet
anledning til sorg og virket skremmende far i
tiden, men det, at synet var bekendt fra daglig-
dagen, gav en anden opfattelse af billedmotivet.
Det er den vigtigste grund til, at fotografier af
dede blev opfattet helt anderledes dengang, end
den made vi oplever dem i dag.

Det var i hgj grad de samme mennesker, som
havde hilst farvel og varet til begravelsen, som
bagefter kom til at se billedet. Og fotografierne
viste den afdede hvilende i fred og arrangeret s&
smukt som muligt. Fotografiet var maske endda
smukkere, end forhold de allernermeste havde
veeret vidne til. Det var ikke billeder af udmar-
vende sygdom, dgdsgjeblikket eller oprivende
sorg. Ej heller begravelsen med sine ceremonier
og maske falelsesmassige udbrud. Det var det
kgnneste og roligste indtryk af dgden, som en
professionel fotograf kom og optog i hjemmet
eller i sjeldnere tilfelde arrangerede i atelieret,
hvor liget sa blev bragt hen. | vidt omfang var det

kun professionelle portreetfotografer, der levere-
de fotografier til privat brug i forrige arhundre-
de. Og de professionelle fotografer havde stadig
en central placering i familiefotografiet et godt
stykke op i vort &rhundrede, mens amatgrfoto-
grafiet vandt frem.

(g barn omgivet af blomster

Blandt fattige og jeevne familier var den afdgde
ofte enkelt placeret pa sin seng eller i den abne
kiste i hjemmet, mens fremstaende folk pa lan-
det og fra byernes hgjere sociale lag til tider gjor-
de meget ud af det udstillede og arrangerede,
iser i slutningen af 1800tallet. Den afdgde krop
blev stillet frem i fint ligkleede, dekoreret med og

Et dgdt barn optaget
forfamilien afden
islandskefotograf
Magnus Olafson i
1930erne. Deteret
historisk sent dgdfoto-
grafi. | Europas hoveds-
tader og toneangivende
sociale lag stoppede
fotografering afdode
omkring &rhundred-
skiftet, mens Nordens
udkanter og landlige
traditionelle miljger
bevarede skikken helt
op til 1940erne. (1)
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To islandske kvinder i
1940erne. (9)
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omgivet af blomster, som vi ogsd kender det
omkring udsmykning af kisten i dag.

For &ldre mennesker var dgden ventet og uaf-
vendelig, mens afbrydelsen af et kort liv hos
bgrn var anderledes pétreengende. Det var derfor
iser dgde bgrn, som blev fotograferet. (1.) Bar-
nedgdeligheden var desuden langt stgrre end i
dag; og sterst hos de fattigste, hvor ngd og elen-
dighed dog ikke gav anledning til at fotografere.
Men dgden var tilstedevaerende som en reel trus-
sel for alle bgrn igennem barndommen, og de
fleste kom pa et tidspunkt til at opleve et barns
ded, enten i den naermeste familie eller blandt
naboer, venner og slagtninge.

Men fotograferingen af de dgde bgrn hang
ogsa sammen med en ny opfattelse af forholdet

mellem foreldre og barn; iser synet pd moder-
skab og barndom i forrige arhundredes borgerli-
ge familier, hvor fotografierne i fgrste omgang
blev udbredt. Byernes velstillede mgdre havde
holdningsmaessigt faet moderskabet som en af
deres hovedopgaver. Mens barn pé landet og i de
laveste sociale lag var mere forbundet med arbej-
de, var bgrnene i byernes bedrestillede familier
farst og fremmest genstand for falelsesmaessige
band. Og fotografiet af det dgde barn, det elske-
de og tabte barn var et bevegende udtryk for
denne form for kaerlighed.

De gamle private fotografier af dgde er péafal-
dende rolige, optaget i et udvalgt og smukt gje-
blik. Dramaet ligger uden for billedet, hos de
pargrende og eventuelle andre beskuere. Vi ma
selv tilfgje folelserne, fotografierne er dadsstille.
Da fotografiet i sig selv nasten er et alt for reali-
stisk medie, tjener roen et formal. De arrangere-
de farvelbilleder gor det til at baere at se pa et
fotografi, mennesker selv er dybt bergrt af, fordi
de har kendt den dgde. Roen muligger en dialog
med fotografierne, hvor egne falelser gives rum
for at komme til udtryk.

Det er billedmaessigt i en skarp modsatning til
deden i det mest dramatiske pressefotografi,
hvor de afbillede ofre som regel er ukendte og
bliver brugt som et blikfang til at szelge et medie.
Her ligger dramatikken i selve billedet, og ofte er
fotograferingen sket dokumenteret undervejs i
et forlgh, samtidig med begivenhederne - ikke
afgreenset og arrangeret pé sit eget tidspunkt,
som ved de gamle fotografier af dade.

Ved fotografering omkring daden rejser sig en
reekke etiske spgrgsmal, herunder hvornar det er
pa sin plads at benytte det arrangerede fotografi
eller fotografere i forlgb. Og hvornér det maske
er bedst at lade mennesker i fred med den nggne
sorg og leegge kameraet fra sig? Da private opta-
gelser iszr ved bgrns dgdsfald og begravelser sa
smat benyttes igen i dag, efter cirka trekvart
arhundrede som totalt fotografisk tabuemne, sa
er spgrgsmalene yderst aktuelle.

Tiden og tatiet

Sammenhang mellem fotografi og ded handler
ikke kun om fotografering ved dgdsfald. At foto-



grafere og gemme fotografier handler om at fast-
holde og bevare gjeblikke. Vi fotograferer det, vi
vil bringe med os, det vi ikke vil miste. Derved
kredser fotografierne ogsd om at undga tab.

Fotografierne viser os tidens fremadskriden og
tabet af tid, og henviser i sidste ende til dgden.
Vi er i nuet og ser tilbage, men vi er uafviseligt
afskaret fra den fortid, som fotografiet rummer
spor fra. Vi bergres af fortiden gennem fotogra-
fierne, men vi kan ikke rgre ved fortiden. Den er
pa en gang levende tilstede i os som erindring, og
stivnet og kold pa et fladt stykke papir. Perso-
nerne pa billederne er som tavse spggelser.

Fotografiet griber ind i tiden ved et markeret
brud mellem fortidens fotografiske gjeblik, hvor
billedet blev til; og den senere situation, hvor bil-
ledet bliver set og brugt. Bade det fortidige gje-
blik og rummet aftid til fotografiet bruges, er for
evigt forsvundet. Og viser fotografiet tilmed
mennesker, som i mellemtiden har forandret sig
eller endog er dede siden billedet blev taget,
barer fotografiet et steerkt maerke af tab.

Men fotografiet streekker samtidig en forbindel-
se tilbage til det tabte og kan pa sin vis treede i ste-
det for det mistede. Fotografier kan bruges til et
forsgg pa at genskabe en helhed, der engang var.
Eller en helhed som vi gnsker havde veeret der.

Tilsyneladende sker der kun et sammenstad
mellem to vigtige gjeblikke, nar vi ser pa et foto-
grafi - fotografering og beskuelse. Men der er
flere spil med tiden end fotograferingsgjeblikket
og brugssituationen. Pa et fotografi kan der vaere
personer eller genstande, der har forbindelse til
andre tider, end da klikket lgd. Et fotografi af et
gammelt menneske henviser til et helt livsforlgb
aftid. Og for eksempel et turistfotografi af pyra-
miderne i A£gypten indeholder ikke kun den
omtalte fordobling af tiden, men en ufattelig
flerdobling af tidselementer. Fotografiets ind-
hold har saledes pa flere mader forbindelse til
tiden, og ofte til forlgb af tid der star i modseet-
ning til fotografiets korte udsnit af et gjeblik.

Flere andre tidspunkter spiller ind, nar vi ser pa
et fotografi. Dels de tekniske gagremal omkring
fotograferingen for at frembringe et billede; lige
fra udarbejdelse af apparatur og remedier til
fremkaldelse og kopiering. En hel kaede af men-
nesker er som oftest indblandet i denne proces,
og undervejs finder der keb og salg sted. Dertil

kommer en eventuel tryksagsgengivelse, som de
billeder, vi ser i dette tidskrift.

Den naste type tidspunkter, som fotografiet
indgar i og beerer preeg af, er, nar det ved en men-
neskelig handling er blevet indsat i en materiel
sammenhang. Det kan veere sig alt fra placering
i en skuffe eller et album, til indsettelse i ramme
og ophangning pa en vag. Og fotografier kan
tidligere veere indsat i én sammenhang og sene-
re optrade i en anden.

Dertil kommer det sociale livsmgnster, som
fotografiet indgar i, hvor det fuldstendig kan
skifte betydning fra et tidspunkt til et andet,
afhangigt af de skiftende omstendigheder, hvor
det bliver brugt. Dette gar sig iser geldende for

To islandske mand
1943. (10)
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Islandsk sgmandsenke
1956 med sine seks
barn og et medbragt
portrat a fmanden, der
er dgdpa sgen 1949,
Fotoatelieret Lofiur. (2)
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fotografier, der ligger i greenseomraderne af det
private fotografi - som fotografier omkring
daden.

Fotografiet i fotografiet.

Jeg er gang pa gang vendt tilbage til et bestemt
familiefotografi fra min mors samling, der tyde-
ligt indeholder denne flerdobling af tidselemen-
ter og samtidig har forbindelse til dgden.(2.)
Der er et fotografi tilstede i fotografiet. Et bille-
de er i fotoatelieret blevet sat pa et bord, som
stedfortraeder for den person, der mangler.

Pa det islandske fotografi fra 1956 sidder kun
moderen med sine bgrn. Faderen var ded pa
sgen i 1949, og da de voksne bgrn nogle ar sene-
re var pa besgg, og alle skulle til fotografen, tog
sgmandsenken fotografiet af bgrnenes far med.
Hun havde selv faet ideen og kendte ikke andre
eksempler pé at tage billeder med til fotografen.

Og fotografiet blev bagefter hengt op pa
veeggen og haenger der endnu, mens andre kopi-
er blev brugt til at give bort til familie og venner.

Og sadan er det oprindelig kommet min mor i
hande, sgmandsenken var hendes sgster.

Nar jeg ser pa fotografiet af den islandske fami-
lie, fanges jeg som beskuer af fotografiet pa bor-
det, og bemerker at moderen legger albuen
mod bordfladen og forbinder sig med med bille-
det. Det virker som om, at det medbragte foto-
grafi har en betydning for dem, som bliver foto-
graferet. Dét, at den fravaerende far og agte-
mand fér en tydelig plads pa linie med de andre,
ser ud til at pavirke stemningen. Der er en ens-
artet koncentreret opmarksomhed hos alle i det
gjeblik, fotografiet bliver optaget, som er med til
at skabe billedets intensitet. Fraveret af en cen-
tral person bliver til naervaer i den fotografiske
situation. Tabet er ikke skjult, men gjort synligt
bade i familiemedlemmernes udtryk og i resten
afindholdet pa det frembragte billede.

Foruden det tidspunkt, hvor fotografiet er
optaget, taler to tidsrum pd billedet. Det ene er
tidsrummet mellem faderens ded og fotografe-
ringen syv ar senere. Det andet er tidsrummet
mellem optagelsen i fotografiatelieret og min
iagttagelse i dag. Jeg ser pa et spor fra et fortidigt



liv, som jeg ikke har kendt, og billedet satter
spgrgsmal og forestillinger igang. Og jeg ser de
mennesker for mig, som jeg har opsggt her man-
ge ar senere for at fa forklaret, hvordan fotogra-
fiet blev til.

Yderst til hgjre star en lysharet pige, der er den
samme som kvinden pé& billedet af parret i
Frankfurt 1967 og den samme som star i sin
have i Reykjavik med mand og bgrn sommeren
1991. De fotografier vil jeg vende tilbage til i
slutningen af artiklen (13.14.) Engang dgde en
far, men bgrnene er blevet voksne og har selv faet
bgrn siden da. Tiden gar.

Men endnu et tidsrum hvisker til mig fra foto-
grafiet fra 1956. For hvornar er det medbragte
fotografi fra. Det ligner et ungdomsfotografi, et
billede der ikke er stedfestet til, hvordan han s&
ud netop det &r han dgde, men s&dan som hans
kone og maske de @ldste barn gerne ville mindes
ham. S& fotografiet i fotografiet henviser ikke
blot til tabet af faderen og til deden, men ogsa til
det liv de har haft sammen. Det markerer
afstand og forbinder samtidig linierne til det
levede liv.

En kvindelig og mand-
lig snedkerfra Kolding,
der har veretpa valsen
sammen. Atelierfoto-
grafi cirkafra 1914.

@)

Dansk keresteparpé
besgg hos slegtningepa
landeti 1930erne (4).

Familiefotografiet virker i flere henseender som
et meget gammeldags billede med sin symmetri
og alvor, fra en periode hvor fotografismilet
ellers har vundet indpas mange steder. Smilet
ses, men kom senere til Island end til Danmark,
som en bestemt made at forholde sig til et kame-
ra.

Det er sjeldent at finde eksempler pd med-
bragte og fremviste billeder i atelierfotografiet. |
Danmark forekommer de i forrige arhundrede,
mens de pa Island dukker op enkelte steder iseer
omkring arhundredskiftet. Sa det er et historisk
sent og usadvanligt billede, der indeholder en
markering afen persons fraveer ved indszttelse af
et fotografi. En tydeliggrelse afet tab og gennem
dette at henvise til daden i en formel opstilling
er blevet umoderne i 1950erne; sjeldent pa
Island og utenkeligt i Danmark i perioden.

Ifalge hovedparten af de private fotografier fra
efterkrigstiden skal livet helst synes at veere en
munter leg. De glade ansigter kan vere til &re for
fotografen eller &gte nok, men vigtigt er det, at
alvoren helst skal gemmes, og dgden er et tabu i
fotografierne.
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Dansk mandpd besgg i
provinsen, sansynligvis
fotograferet a fhans

kareste i 1930erne. (5)
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Men gennem vort arhundrede har bade smil og
andre kropsudtryk varieret i opstillingerne foran
kameraerne. Fotografierne viser, hvordan ud-
tryk, holdninger og indbyrdes placeringer for-
teeller om tiden, personen selv og relationer til
andre. Selv om vi her ma undvare de flyvske og
bevaegelige snapshots, der ogsa fylder meget i
nyere privat fotografi, er der nok at kigge efter,
alene i de almindelige arrangerede opstillinger.

med M en under armen,
eller..

Kroppenes fortellinger, menneskers udtryk og
holdning pa et fotografi indeholder altid et gran
af sandhed, bade nér det galder grupper, nar
mennesker fotograferes alene eller sammen par-
vis som i de kommende eksempler. Hvordan
denne sandhed skal fortolkes, er sa et mere eller
mindre &bent spargsmal. For en del af de opstil-
linger og holdninger mand og kvinde indtager i
forhold til hinanden, er tids- og normbestemte,
ladede med symboler og handler om kgnnenes
relationer. Samtidig kan opstillingen udfares

med individuelle variationer, der ud over tidens
normer ogsa forteller om det enkelte pars ind-
byrdes forhold.

I gamle dage bgd den velopdragne mand kvin-
den sin arm pa en spadseretur eller maske pa et
besgg hos fotografen. Kvindens arm mod den
andens krop, og sin arm omgivet af hans, gav
tryghedsfornemmelse og mulighed for at stgtte
sig til ham. Men samtidig havde han et greb om
hendes arm og kunne sé at sige lase hendes hand
fast. Han vidste, hvor han havde hende, og den
symbolske made parret stod eller bevegede sig
sammen er ikke uden grund senere blevet kaldt
armlasen.

Men pa billedet fra cirka 1914 er rollerne byttet
om.(3.) Kvinden med slipset har med et udtryk
af venlig beslutsomhed budt manden sin arm.
Hvor hun star med kroppen vendt nasten direk-
te mod kameraet, ma& han pa grund af armlasen
dreje sig og bgje kroppen en anelse mod hende.
Og han ger det med stolthed og en smule stivhed
i méden at sta pa, med fadderne vendt mod hen-
de, som hendes fgdder er vendt mod ham.

Ellers plejer mandene at kunne brede sig med
front mod tilskueren, mens kvinderne kommer
til at synes mindre, halvt vendt mod den andens
krop, bundet afarmlasen. Hun skal sedvanligvis
have sin arm ind bag hans, og ma derfor have
den ene side af kroppen lengere tilbage.

Men her var det omvendt og ikke uden grund.
Uszdvanligt for tiden har bade mand og kvinde
taget en snedkeruddannelse og har veret pa val-
sen sammen, hvor de blandt andet arbejdede i
Zirich. Nar de med den omvendte armlas sym-
bolsk markerer et andet forhold end det gaengse
pa den tid, har det en baggrund i det usadvanli-
ge liv, de som karestepar har sammen.

Pa et andet fotografi fra 1930erne mgder vi
armlésen igen, men her i en helt anden udgave,
som ikke bare er modsat den foregéende.(4.)
Kvinden fra en dansk provinsfamilie har stukket
sin arm ind omkring hans og holder fast i hans
arm. Hun lader sig samtidig lase fast, men far
ikke beskyttelse eller tryghed til gengeeld. Man-
den byder hende nemlig ikke armen som statte,
men lader begge sine arme hange tungt og opgi-
vende ned fra kroppen, som om handerne var til
overs.

Jeg har pé andre fotografier, ogsa fra jeevne folk,



set meend der var vant til at tage fat med deres
store naver, std sadan opgivende uden at kunne
finde ud af, hvordan de skulle gribe fat om situ-
ationen i en formel fotografisk opstilling. Og
hele det album, dette billede stammer fra, er
mange steder preeget af en vis kejtethed og
uvanthed med at posere foran et kamera.

Men her pé billedet drejer de sig dog lidt mod
hinanden. Han ser genert ud, hun usikker med
den frie hand lgftet tavende op mod ansigtet. Jeg
kender ikke situationen, fotografen og deres for-
hold, men far fornemmelsen af det fgrste besag
hos hendes foraldre ude pd landet, hvor den
fremmede kereste bliver vist frem i det stiveste
puds, og hun har hat pad som det eneste sted i
albummet. Ingen af dem faler sig dog sarlig
godt tilpas i sendagstgjet under de omstendig-
heder, billedet er blevet taget.

Den, der har fotograferet, har haft hovedinte-
ressen samlet om manden uden at have nogen
god kontakt med ham. Manden stér i centrum af
fotografiet, mens kvinden far tildelt en klemt
plads ude i den ene side af billedet. Ofte kan
man se relationen til fotografen ved de afbillede
personers gjenkontakt og kropsholdning. Men

Kvindelig husmor og
snedker efter giftermal,
henholdsvis i kjole og i
sit arbejdstgj, der hgrer
tilfaget. Fotograferet
efter 1914 i Kolding

(6) ™

det kan ogsa vaere muligt at afleese, hvem foto-
grafen har veeret mest interesseret i, ud fra hvil-
ken placering, og hvor meget rum den enkelte
far pa billedet.

Jeg har set en lille reekke nutidige familiefoto-
grafier, hvor hele familien sidder i den ene side af
billedet. Fotografen havde talt meget med det
ene familiemedlem i de foregdende dage og pla-
cerede derfor ubevidst vedkommende i centrum
- uden at der var fejl ved sggeren pa kameraet.
For det kan ogsa veere en teknisk forklaring, man
lige skal huske pa.

Forskellige rum
for maend og kvinder,

Mennesker kan saledes bade blive givet rum og
tage sig plads pa et fotografi. Den samme mand
som far passivt tog imod sin centrumplacering,
breder sig pa et andet fotografi pa samme album-
side. (5.) P& en solskinsdag star han udendgrs i
skjorteeermer med fri dagens slips og marke buk-
ser pad besgg hos slaegten i provinsen. Han laner
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Sydsjellandsk sleegt til
familiefest i 1950erne.

®
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sig mod et vindue med den ene arm lgftet i en
bue og den anden med albuen udad, og handen
mod hoften, som han skyder til siden. Med over-
krop og arme breder han sig i sin mandighed, og
det er mere et bugtet spil med kroppen end en
direkte magtdemonstration. Det er en aben stil-
ling, sansynligvis henvendt til en kvinde - er det
hans keereste, som har taget billedet, og hende
han spiller op til?

Nar jeg skriver, at manden ikke ligefrem
demonstrerer magtfuldhed, er det fordi de
skrevende ben mangler, som ellers bruges ind
imellem, ndr meend symbolsk vil indtage rum-
met. Fegdder kan placeres naturligt med en vis
afstand, men markeres denne afstand og bliver
til en skraeven, viser det, at man fylder, at man
tager sig plads, helst mere plads end andre. Atti-
tuden kan overdrives til det groteske for eksem-
pel hos fortidens overordnede militerpersoner,
hos slagsbrgdre og sagar hos nogle af 1980ernes
mandlige rockstjerner pa scenen, der sa ud som
om de skulle revne, hvis blot fadderne skred en
anelse mere ud til siden.

| siddende stilling kan spredte kna, arme og
albuer benyttes til at markere rum omkring sig.

Jeg kunne give mange eksempler pa, at mand
bade fér og tiltager sig mere plads end kvinder pa
fotografier. Der har pd mange planer veret starre
spillerum for maend i samfundets virkelighed, og
det viser sig ogsa i kroppenes fortzellinger hos de
to ken pa forskellige perioders billeder. Mznde-
ne tager sig plads direkte, mens kvinderne leger
med rummet indirekte. For eksempel p& nyere
fotografier bruger mange kvinder benstillinger,
der fylder lidt, men som er et koket forsgg pa at
vise benene mest fordelagtigt. Peene piger spre-
der ikke benene. Tilsyneladende er det et sexuelt
market kropstegn, men méske betyder det ogsa,
at kvinder ikke mé fylde for meget pé flere pla-
ner.

To amatgrfotografier fra omkring 1920 tilfgjer
flere nuancer til dette forhold.(6. og 7.) Den
kvindelige snedker, der bgd manden sin arm pa
et tidligere billede, star med to forskellige be-
kledninger. Da hun blev gift og fik bgrn, var det
manden som fik vaerksted og fortsatte som sned-
ker. Men engang imellem tog hun med glade sit
arbejdstgj pad og arbejdede i veerkstedet. Ifert
snedkertaj virker hun fri og frejdig med haevet
hoved, brystet frem, plads mellem benene og



armene ud fra kroppen. Nasten lidt demonstra-
tivt. P& det andet fotografi med kjolen, holder
hun handerne samlet foran kroppen og ser
direkte mod fotografen uden at lgfte hagen. Nér
hun har traditionelt mandligt arbejdstgj pa,
oplever hun ubevidst at kunne fylde mere, end
ifort kvindetgj. At tage plads tydeligt og direkte
tilkom i hgj grad mand eller var tilknyttet funk-
tioner, der blev opfattet som mandlige.

Men forskellig adgang til at tage sig rum pa
fotografier kommer ikke kun til syne i forholdet
mellem kgnnene eller som et spgrgsmal om kan,
men ogsa i andre relationer mellem mennesker.
I den samme slegt fra en dansk provins, vi for
har set et par billeder fra, er der mange ar senere
taget et stort gruppebillede ved en festlig lejlig-
hed. (8.) Den gamle far og mor fra landet fylder
lige meget foran i sofaen pa billedet. Den brede
mor har sine ben plantet foran sig med samme
afstand som faderen. Hun tager sig sin selvfalge-
lige plads og ger sig ikke lille og kvindeyndig pa
nogen made. Det har jeg flere steder set som et
trek hos eldre madre fra traditionelle familier
for i tiden. De havde deres position og havde
ingen grund til at sidde med samlede eller kors-
lagte ben, som de efterfglgende generationer af
kvinder.

Men mens de gamle foraeldre med lige stor selv-
folge breder sig, bliver de voksne dgtre nasten
klemt op ad sofaens kanter, og den ene sidder
ganske yderligt og utilpas. Her fylder gruppebil-
ledets hovedpersoner, den gamle mand og kvin-
de lige meget. Til gengeald bliver pladsen til dat-
rene kneben.

Hvem der har ret til at tage sig plads, angar
mange typer af relationer mellem mennesker, til-
med indenfor samme kan. (9. og 10.) Ofte viser
det sig ubevidst, men det kan ogsa direkte blive
gjort til en symbolsk regel. For eksempel skal
den underordnede soldat std ret med samlede
ben overfor sin overordnede. Sé at fa eller tage
sig rum med kroppen viser sig pa utallige mader
bade pé fotografier sdvel som i den vrimlende
virkelighed.

Efterkrigstidens idealer.

Pa et fotografi fra Rio i Brasilien 1949 er det den
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Islandsk kerestepar,
arkitektstuderende i
Frankfurt 1967 opta-
get a fgadefotograf.
(13)
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nygifte unge kvinde, der stolt fremviser sine
ynder for sin mand med fotografiapparatet. (11.)
Hun ger det sa flot som den professionelle man-
nequin, der ma have veret forbillede for pose-
ringen.

Det er et typisk fotografi afen made at stille sig
op, som slog igennem i de efterfalgende &r. Efter
2. verdenskrig blev det mere og mere almindeligt
for unge kvinder at indtage forskellige man-
nequinstillinger, nér de blev fotograferet af deres
venner, karester eller unge &gtemand. Med ide-
aler hentet fra film og blade legede de med deres
kansrolle foran kameraet og ngd at gare sig til
vardsatte objekter for et mandligt blik. Og efter-
handen som flere unge piger selv kom til at eje
kameraer, handte det ogsd, at veninder legede
med kvindeposeringer for hinanden.

Forskellige ars tidsstemninger og moder har
smittet af p& de private snaphots, og de forskelli-
ge mannequinstillinger har fulgt med. I slutnin-
gen af 1960erne ville en kvinde ikke have stillet
sig op som pd stranden i Rio i 1949, men maske
have pravet med et passivt romantisk dadyrblik

og lange skra linier i kroppen. Et strandbillede
fra 1970erne, hvor det var blevet moderne at se
‘naturlig” ud foran kameraet, viste i stedet det
umiddelbare og hastigt indfangne.(12.) En kvin-
de skulle forsgge at se godt ud, uden at man kun-
ne se, at hun forsggte pa det. Den tydelige pose-
ring blev sjeeldnere i en kort periode.

Mannequinrollerne hgrte mere eller mindre til
ungdomslivets afsggning af kensroller i tiden
mellem friggrelsen fra egen familie og indtil
kvinden maske selv blev mor. Der var flere man-
nequinstillinger i de ungdomsalbum, som blev
til i perioden, end i de egentlige familiealoum
bygget op omkring slegten, far, mor og bgrne-
nes opvakst. Ud over de skiftende mannequin-
roller, varierede idealerne i disse album fra den
sgde lille pige, over den friske store pige, til den
kerlige unge mor og sluttelig den @ldre mor
med indflydelse og maske en hand i siden. Som
noget nyt de sidste artier, er kommet fotografier
af kvinder med gravide maver, og kvinder som
fgder og ammer. Det er et brud med tidligere
tabuemner.

Idealerne for mand i efterkrigstiden havde to
sider. Den ene var kendetegnet af kontrol og
magtfuldhed, den anden af aktivitet og leg. Og i
de sidste artier er idealet om nzrhed og omsorg
ogsa kommet til. Men ndr store drenge og unge
mand skulle afsgge deres kansrolle, stillede de sig
ikke op og gjorde sig smukke med fotomodeller
som forbillede. De indtog ikke direkte en objek-
trolle for det andet kgn, men kunne dog godt fin-
de pd at lege med manderoller blandt andet
inspireret fra medierne. Der er spor af forskellige
heltetyper i aloummene, ligesom virkelighedens
skiftende faderroller viser sig pa billederne.

Blandt billederne af far og barn er et helt nyt
leengselsbillede blevet almindeligt siden 1980-
erne - den nere liggende far med det lille barn.
Kvinder tager oftere billeder i dag, og forholdet
mellem kgnnene og mellem forzldre og bgrn
har @ndret sig. Uden denne udvikling ville foto-
grafierne afde liggende feedre med smabgrn vaere
utenkelige, og motivet fandtes stort set ikke far
i tiden.

Nu taler jeg kun om idealer og direkte opstil-
linger foran kameraet - roller jeg har set spor af
i ungdoms- og familiealboum efter anden ver-
denskrig. Men den lille oversigt over roller siger



noget om hver tids falles manstre, de ‘skemaer’
som de enkelte personer ma udtrykke sig igen-
nem eller reagere pa foran et kamera, afhaengigt
afdet sociale miljg, de er en del af.

Ethvert billede indeholder dog individuelle
variationer, og enhver tid har andre idealer, der
fungerer ved siden af hovedtendenserne. Og
mennesker har levet pa flere mader end som par
afto kan eller i kernefamilier, maske i perioder af
deres liv eller hele livet. Mennesker i kollektiver,
voksne sgskende, samboende venner, par af sam-
me ken og enlige mand og kvinder, har skabt
fotografisamlinger, hvor deres syn pa verden sty-
rer billedvalget, og hvor de selv pa forskellig vis
indtager hovedrollerne. Nogle steder kan idealet
om uafhangighed og selvstendighed veere tyde-
ligt. Men det er ogsa et ideal, der dukker op i
ungdomsalbummene. Og det pibler frem som et
underliggende tema i bgrnefamiliernes fotografi-
samlinger, hvor roller, der lever op til fellesskab
og familienormer, ellers er i hgjsaedet.

Parret og familien.

Fotografiet af det unge par fra 1967 har jeg valgt,
fordi jeg blev ved med at vende tilbage til bille-

det, da jeg kiggede deres album igennem sam-
men med dem.(13.) Der er sadan en dejlig
stemning af afslappet slentretur og af at gnske
hinanden som par lige meget. Noget let, legende
og dog solidt, som kan bere.

Men de to parter star forskelligt. Hun med
antydningen af et smil, elegant l&enende sig mod
ham med en let bugtet linie gennem kroppen,
hovedet pa skrd og kun hvilende helt pa den ene
fod, s& hun nasten sveever. Fgdderne settes ind
foran hinanden, hvorved fodsporene danner en
smal linie. Hun holder sig med begge hander til
sin héndtaske, en lille smule usikkert, som om
hun faler sig lidt overrumplet af gadefotografen,
der har henvendt sig til dem og taget billedet.

Manden star med begge ben let adskilt, armen
lagt keerligt beskyttende om hende og smiler
skeelmsk af situationen. Han ser ogsd ud som
om, han kunne tage et dansende skridt fremad,
og maske lade den forreste skulder bane vej for
dem begge. Hans fodspor danner et bredere
band end hendes. Sa typisk kvindeligt og mand-
ligt i den periode.

Det spaendingsfelt af tiltreekning eller keerlig-
hed, der kan vere mellem to parter, har jeg for
eksempel ogsa set pa gamle forlovelseshilleder fra
begyndelsen af dette arhundrede. Noget i denne

Islandskfamilie 1991.
Far og mor er arkitek-

ter, og er de samme som

péa detforegéende bille-

de. Kvinden viser sig
0gsa som pigen yderst
til hgjrepa billedeta
sgmandsenken med
bgrnfra 1956 (14).
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serlige udstriling kan forklares billedanalytisk
ved at gennemg3 ansigtsudtryk og kroppene bid
for bid. Men noget andet kan vere udefinerligt,
som en fuglelet stemning, der flyver, nir jeg for-
soger at gribe om den. )

En del af min fornemmelse af gadefotografiet
fra 1967 skyldes méske ogsd min oplevelse af de
to mennesker, der viste mig albummet s§ mange
ar senere. Jeg har ofte oplevet, at enkelte billeder
s4 at sige treder ud af samlingen som de vigtig-
ste. De siger noget essensielt om netop den foto-
grafisamling, de mennesker, og det der opstir i
situationen, nir vi ser pd og taler sammen om
fotografierne. Det kan vare ejerne, der frem-
haver bestemte fotografier, eller det kan veare
beskueren som her, der bliver fanget ind af
enkelte billeder og valger ud.

Og da jeg den samme sommeraften i 1991
fotograferede parret i deres have, nu mange 4r
senere med deres tre born (14.), dukkede noget
af den samme fornemmelse fra tredserbilledet op
igen. Hele familien blev med hver deres krops-
udtryk til en enhed af den samme charmerende
legende stemning, som parret engang bar med
sig p4 en gade i Frankfurt.

Det forste jeg leegger merke til er, at moderen
stir pd samme maéde i hojre side, som dengang
hun var datter pd billedet med semandsenken
fra 1956 (2). Men behgver jeg ellers at gennem-
ga deres placeringer og holdninger person for
person? Jeg tror, at der har varet eksempler nok
gennem kapitlet til at give mulighed for at se bil-
ledet grundigt igennem og selv opleve, gztte og
vurdere. Alligevel kan jeg ikke dy mig for at stil-
le et par enkelte sporgsmél. Hvem stir i midten,
hvem ror ved hvem, hvem drejer sig mest mod
de andre, og hvem breder sig mest, og hvad med
kensrollerne ...

Men husk at fotografier ikke kan afkodes direk-
te som forklaring p3 virkeligheden. De ender
med at se ud, som de gor, i en slags dialog bade
med den fotografiske situation og &rsager der har
baggrund i en lengere tidsperiode. Og beskue-
ren selv, den tid, den situation, hvor billedet bli-
ver betragtet, spiller ogsé ind pa oplevelsen og
analysen. Fotografierne giver selv et sterke visu-
elt indtryk, men vores indblik i billedet kan far-
ves af de mundtlige eller skriftlige fortellinger,
der til tider folger med.

Fotografierne kan derfor sno sig om virkelighe-
den eller ligefrem vise den omvendte verden. Jeg
kan drillende nzvne nogle eksempler, som ikke
er montet pi de sidste fotografier. Den, der gle-
destrilende har fiet placeret sig i midten pa et
gruppebillede, er méske den der foler sig mest
uden for til daglig. Den, der mest tydeligt eller
overdrevent tiltager sig rum og demonstrerer
magtfuldhed, lider méske af underlegenhedsfo-
lelse. Og det kan ske, at den kriseramte eller syge
smiler tappert, mens situationens alvor tegnes i
ansigterne pi de nzrmeste.

S& fotografierne kan lege kispus med vor analy-
se og vor segen efter forklaringer med forbindel-
se til virkeligheden. Sandheden bliver sjzldent
serveret som lavthzngende frugter, der er lige til
at plukke. Nogle gange mi frugterne samles op
fra jorden og orm og rid skeres fra, og andre
gange skal vi med meje pé klatretur i trzet og
helt ud i de yderste grene, for at smage en bid af
sandhedens frugt.

Hilder og baggrund

Artiklen bygger p4 et udvalg af emner fra bogen:
"Gennem lys og skygger. Familiefotografier fra
forrige drhundrede til i dag". Forlaget Systime
1994. 264 sider, illustreret. (Evt. bestilling kan
ske pa telefonnummer 86 18 14 00).

Bogen er blevet til ud fra Johanne Maria
Jensens Ph. d. studie i kommunikation og histo-
rie pa basis af 13 private fotografisamlinger —
flest fra Danmark, men ogsa fra Norge og Island.
Her behandles en lang rekke emner omkring
fotografi og familiefotografi fra arrangerede
atelierportretter til flyvske snapshots og feriebil-
leder. Iser fire slegtssamlinger med mennesker
fra hver sit sociale milje gennemggs, med bille-
der fra 1880erne til 1993. Til slut diskuteres for-
holdet mellem de private fotografier og det dra-
matiske pressefotografi. I bogen findes desuden
henvisninger til yderligere litteratur om fotogra-

fi.



Billedmanipulation

Med 1980°ernes postmoderne vurderinger fulg-
te en radikal &ndret opfattelse af fotografiet som
sandhedsvidne. For hvordan kunne et fotografi
vaere det autoriteere vidne til verdens gang, nér
der samtidig var en person, der havde valgt,
hvornar og hvordan billedet skulle tages? lkke
mindst den franske idéhistoriker og forfatter
Jean Baudrillard havde netop pavist, at hvert
individ havde sin egen fortolkning af, hvordan
virkeligheden tog sig ud.

Enhver, som arbejder med fotografi som visuel
dokumentation for en begivenhed, handelse
eller tilstand, skal derfor bade forholde sig til
fotografens og sin egen fortolkning.

Man er for alvor blevet klar over, at den foto-
grafiske manipulation ikke blot bestar i de
eksempler, som kendes fra de tidligere @stlande,
hvor ugnskede personer retoucheredes bort fra
officielle billeder. Billedmanipulationen er langt
mere raffineret og indledes allerede ved fotogra-
fens mange valg under optagelsesprocessen.

Lagges der sé til, at den nye computerteknik
kan mikse fotografier og fgje elementer til eller
treekke andre fra, kan man tillige blive prasente-
ret for billeder, som er ren konstruktion.
Reklameindustrien er godt i gang med denne
computermanipulation, men hvad sker der, hvis
pressefotografiet ogsd kommer en tur igennem
computeren? Vil det ikke blive pressefotografiets
selvmord?

Under alle omstendigheder tvinger de nye
erkendelser omkring fotografiet os til en kritisk
leesning og til en billedleesning, der ikke handler
sd meget om, hvad der ses pa fotografiet, men

om hvordan fotografen har gnsket, vi skal se den
virkelighed, han/hun har fotograferet.

Den franske semiotiker Roland Barthes havde-
de i sin bog “Det lyse kammer”, at det eneste,
man kunne vere sikker pd med fotografiet var, at
det afbildede havde eksisteret i den empiriske
virkelighed. Men hvordan det havde eksisteret,
stod mere uklart.

Fra at opfatte fotografiet som billeddokument,
nar der ses bort fra kunstfotografi, ma det frem-
over anskues ud fra idéhistoriske perspektiver.
Det er i det felt, fotografiet kan genvinde sin
autoritet, og det er i den sammenhang, det er
vasentligt med en fotohistorisk forskning.

Fotohistorisk forskning

Vor hjemlige litteraturhistorie er glimrende
belyst. Vor  kunsthistorie, teaterhistorie og
musikhistorie ligesd. Nar det kommer til dansk
fotohistorie, kniber det anderledes. Helt elemen-
teere spgrgsmal som modernismens indflydelse
pa den fotografiske udtryksmade i &rhundredets
begyndelse henligger stadig ubesvaret. Hvilken
portraettradition har vi her til lands eller hvad
med landskabstradition?

Den ngdvendige grundforskning mangler gan-
ske enkelt omkring dansk fotografi, og det er
kun gennem viden om de forskellige tiders bil-
ledsproglige udtryksmader, vi bliver i stand til at
foretage en kritisk laesning af det fotografiske bil-
lede.

Derfor skal grundforskningen stimuleres, og
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Det kongelige Biblioteks Kort-og Billedafdeling
vil i fremtiden gare sit til at intensivere dette
arbejde.

Den nationale tilUeUoninielse
a databast

Kort-og Billedafdelingen rummer landets cen-
trale billedsamling med henved 10 millioner
enheder, hvoraf hovedparten er fotografier, men
ogsa grafik, tegninger, akvarel og forskellige
reproduktionsteknikker indgar i samlingen.

Der er en stot voksende portretsamling med
langt over 80.000 danske som udenlandske por-
treetter og gruppebilleder. Der er en topografisk
samling med dansk og udenlandsk materiale, en
historisk samling, der vedrgrer store som sma
begivenheder i ind-og udland, en diversesam-
ling, en raekke sersamlinger, en fotohistorisk

samling og en hel sektion for luftfotografi, der
netop er blevet suppleret med 425.000 farvefo-
tografier fra perioden 1986 til 1992.

Disse millioner af billeder reprasenterer lan-
dets billedhukommelse, og vil efterhanden som
de bliver skannet, kunne sgges via Det kongeli-
ge Biblioteks REX database.

Biblioteket har udviklet to katalogiseringsfor-
mater, et kuvertformat og et enkeltbladsformat.
Den store billedmangde ger det ngdvendigt
med et forenklet katalogsystem til de mange
enheder, hvorimod de museale samlinger katalo-
giseres med alle relevante oplysninger i enkelt-
bladsformatet.

For indeveerende er der skannet sma 10.000
billeder dels fra beszttelsesarene 1940-45 dels
fra seersamlingen Miillers Pinacotek, der i kob-
berstik forteller om Danmarks og Norges histo-
rie frem til 1794, stukket efter forleg af datidens
bedste kunstnere.



Specialoenter i ‘Diamanten*

Med arkitekterne Smith, Hammer og Lassens
imponerende bygningsvark, som kulturminister
Jytte Hilden dgbte “Den sorte Diamant”, far
Det kongelige Bibliotek lgst de alvorlige plads-
problemer, man har skullet leve med i mange ar.

Nar “Diamanten” star klar til indflytning pa
havnefronten, rykker Kort-og Billedafdelingen
med over i nye lokaler, der byder publikum gan-
ske anderledes behagelige arbejdsvilkar, end dem
afdelingen kan tilbyde i dag.

Der indrettes et specialcenter med en serlig
leesesal, hvor der vil veere adgang til litteratur om
fotografi og til det originale billedmateriale i til-
stgdende narmagasiner.

P& lesesalen vil der desuden blive etableret et
dokumentationsarkiv over fotografer, fotoudstil-
linger, fotofestivaler m.m. samt en avisudklips-
samling. Dette arkivmateriale er under opbyg-
ning p& baggrund af eksisterende materiale og vil
blive et vaesentligt arbejdsredskab for den fotohi-
storiske forskning. Det er af stor betydning, at
der ét sted i landet findes et sadan dokumentati-
onsarkiv, og det er hensigten, at indsamlingen
skal blive systematisk, saledes at enhver fotogra-
fisk udstilling rundt om i landet, hvor der er pro-
duceret en pressemeddelelse, et ferniseringskort
eller et katalog, vil kunne genfindes i Kort-og
Billedafdelingens dokumentationsarkiv.

Afdelingens store negativsamling vil man lige-
ledes kunne drage nytte af i forskningsgjemed.
Afdette materiale kan bl.a. det store Elfelt-arkiv
navnes, ligesom negativ-arkiverne fra henholds-
vis portraetfotografen Rie Nissen og dokumen-
tarfotografen Holger Damgaard.

Ikke mindst hos dokumentarfotograferne kan
man sammenligne negativmaterialet med billed-
kunstnerens skitseblok, hvor tanker og hastige
synsindtryk hurtigt omsattes til visuel form. En
enkelt optagelse hos en dokumentarfotograf
behgver ikke at have veret teenkt som andet end
et visuelt notat eller en studie, hvor en idé
afprgves. Men man kan ogsa fglge fotografens
vej mod det endelige billede gennem flere opta-
gelser og derigennem f4 en indsigt i fotografens
arbejdsmetode.

Da langt fra alle negativer i sin tid er blevet
kopierét, ligger der desuden et ukendt billedma-
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teriale, som kan have stor veerdi i en kulturhisto-
risk eller personalhistorisk sammenhang.

nationalt fotomuseum

| “Diamanten” ved havnefronten far Det konge-
lige Bibliotek endelig udstillingsfaciliteter* til det
leenge planlagte fotomuseum. Der er projekteret
med et areal pd 300 m2 til szrudstillinger og et
mindre udstillingsareal til den permanente sam-
ling.

I mange ar har man diskuteret oprettelsen af et
nationalt fotomuseum pa baggrund af Kort- og
Billedafdelingens fotohistoriske samling, der ik-
ke mindst skyldes tidligere farstebibliotekar ved
Kort- og Billedafdelingen, nu afdgde Bjgrn

Ochsner. Efter hans tiltreedelse i 1944 indledtes
en massiv indsamling af fotografi i dets mange
genrer, og han plaederede i arevis for oprettelsen
af et nationalt fotomuseum. \ *

| 1984 gav kulturministeriet ideen sin principi-
elle tilslutning. Dengang opererede en af kultur-
ministeriet nedsat arbejdsgruppe med tanken
om at flytte museet til lokaler i en gammel kaser-
ne ved Kronborg i Helsingar.

Af forskellige grunde strandede projektet, hvil-
ket man ikke ganske kan begraede, da lgsningen
med udstillingsfaciliteter midt i den indre by er
langt mere attraktiv.

De udstillinger, det nationale fotomuseum”/?!
arrangere, tager naturligt nok udgangspunkt i
den faste samling, ligesom der vil blive vist uden-
landske udstillinger funderet i det klassisk



moderne fotografi, i samtidsfotografiet og i det
historiske fotografi.

Der vil blive tale om udstillinger, som dels vil
afdeekke fotografiets historie, dels vil forholde sig
til billedet som erkendelsesmiddel.

Den fotohistoriske
samling

Det er en udbredt opfattelse, at Kort- og Billed-
afdelingens fotohistoriske samling udelukkende
bestar af eldre fotografi fra det 19. drhundrede.

Men Bjgrn Ochsner tog et afggrende initiativ
til, at ogsd moderne fotografi blev erhvervet til
samlingen. Saledes er dansk fotografi reprasen-
teret i en ubrudt linje fra 1839 og frem til i dag.
Ogsa internationalt fotografi fra det 20. arhun-
drede er reprasenteret med markante punktned-
slag.

Det er ligeledes Bjgrn Ochsners fortjeneste, at
man i tide sikrede sig i dag ubetalelige fotohisto-
riske verker. Af meget betydningsfulde verker
kan navnes den engelske fotograf Roger Fentons
serie fra Krimkrigen i 1855, hvor samlingen bl.a.

har “Valley of the Shadow of Death”. Ligesé skal
nevnes englenderen William Henry Fox Tal-
bots fotografisk illustreret bog “The Pencil of
Nature” fra 1843.

Det er mindre kendt, at der i samlingen ogsa
findes Maxime Du Camps samlede udgivelse
med originalfotografier fra Mellemgsten fra
perioden 1849 til 1852 og endda komplet, lige-
som en rekke af franskmanden Edouard Baldus’
fotografier fra Louvre taget omkring 1855.

Fra vort arhundrede kan navnes verker af
August Sander, Albert Renger-Patzsch, Henri
Cartier-Bresson, Cecil Beaton, Fay Godwin,
Paul Graham og Nick Waplington. Derudover
rummer samlingen dansk fotografi, og en forsk-
ning i dette materiale vil uden tvivl bringe nu
ukendte navne og hidtil oversete fotografiske
veerker frem i lyset.

Det fotografiske billede

Mange fotografier indgar jo i vidt forskellige
sammenhange, hvor deres fortelling endrer
karakter afhaengig af den kontekst, de praesente-
res i. Det samme fotografi kan saledes optraede

Nicolai Howalt, fra

serien: ‘Anders ogJuli-

us’; september 1994.
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som kunst pa en galleriveeg og samtidig indga
som et reklamebillede eller en bogillustration.
Historien er rig pa eksempler, hvor et fotografi
forst har veeret brugt som et pressebillede og
siden endt pa et fotomuseum. | modsatning til
andre billedskabende medier kan samme foto-
grafi beveege sig mellem to vesensforskellige
poler, mellem billedet som dokument og billedet
som kunst. Nogle fotografier er tenkt som
kunst, andre bliver det med tiden og andre igen
bevaeger sig aldrig bort fra dokumentet.

Kort- og Billedafdelingens millioner af fotogra-

fier placerer sig i hele spektret mellem de to
poler. | det store billedarkiv findes mange foto-
grafier, som med tiden er blevet enestdende ved
deres sjeldenhed eller dbenbare billedmassige
kvaliteter. Den fotohistoriske samling og Kort-
og Billedafdelingens avrige billedarkiv vil derfor
i fremtiden komme til at leve i et tet symbiotisk
forhold. Sadan har det for sa vidt altid veeret. Det
nye er blot, at det fremover vil blive anderledes
synligt.



a hurtigt som det dengang var muligt for en
yhed at spredes over sg og land, spredtes
budskabet om daguerreotypiets fremkomst.
aret 1839 beted det naesten tre ugers for-

inkelse, far indbyggerne i de nordiske hoveds-

teeder kunne laese i aviserne om, hvad der var sket
i Paris. | lgbet af 1839 blev der nok trykt mange
artikler om opfindelsen i den nordiske presse,
men det meste var oversatte artikler, da man ikke
havde adgang til farstehandsinformation. En
beskrivelse af daguerreotypiens kemiske proces
blev farst offentliggjort syv maneder efter at
nyheden om opfindelsen var bekendtgjort, og de
fa nordboer der befandt sig i Paris, skrev om
deres indtryk i personlige breve, men ikke til
pressen.

Det varede imidlertid ikke lenge fgr en mere
udfarlig forklaring pa faenomenet var tilgeenge-
lig. Fire maneder efter offentliggarelsen af opfin-
delsen, nemlig i august 1839, var Louis J.M.
Daguerres (1787-1851) egen handbog blevet
oversat til fem sprog; Farst og fremmest til
engelsk og tysk, men ogsa til dansk, spansk og
svensk. Man kan saledes med rette haevde, at to
nordiske lande var med helt fremme i accepten
af fototeknikken.

Der findes en gammel forestilling om at de
nordiske lande, og i serlig grad Sverige, reagere-
de langsomt og var langt bagefter Centraleuropa
i deres accept af nye opfindelser. Denne tese er
imidlertid ikke gyldig i dette tilfeelde. Beredvil-
ligheden til at acceptere den ny teknik fandtes

ikke blot i en opmarksom presse- og forlagsver-
den, men det kan ogsa fastslas, at der i Danmark
blev gennemfart fotografiske eksperimenter alle-
rede i efteraret 1839, og i Sverige sa snart lyset
begyndte at vende tilbage sent pa vinteren 1840.
Rapporter om de tekniske fremskridt aflagdes
Igbende til den videnskabelige verden, og lige-
som i Frankrig viste repraesentanter for “De
skgnne Kunster” interesse for fotografiet allerede
i lgbet af de farste ar. | Sverige fandt den forste
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udstilling af daguerreotypier séledes sted i febru-
ar 1840 pa det eneste offentlige kunstmuseum i
landet, nemlig Kungliga Museet p& Stockholms
Slott.

Billechunsten og fotografiet

Ligesom i resten af Europa var forbrgdringen
mellem teknik og videnskab pa den ene side og
kunsten p& den anden snart overstaet. Billed-
kunstens reprasentanter blev hurtigt indbyrdes
uenige. Det forte til en ekstremt spaltet hold-
ning til fotografiet (en holdning som vi siden
med megen mgje har forsggt at udrydde, uden at
det helt er lykkedes). Det er umuligt at sige helt
ngjagtigt, hvornar denne uenighed opstod i Sve-
rige, men der findes dog antydninger. Blandt
bilagene til protokollen fra det svenske kunsta-
kademi fandt jeg et dokument fra august/sep-
tember 1843, hvori akademiet principielt tager
afstand fra at stgtte daguerreotypien. Pastelmale-
ren Pehr Lindbergh fik afslag pa sin ansggning
om midler til at uddanne sig i daguerreotype-
ring. Afslaget blev begrundet med, at man ikke
kunne se nogen sammenhang mellem daguerre-
otypien og den frie kunst, “hvars helgedom
egentligen star éppen for snillet i férening med

lyckliga naturanlag och grundliga studier”.

Det er muligt at kunstakademiets repraesentan-
ter var klar over, at det ny medies status blev
debatteret rundt om i Europa, og at man der sat-
te spgrgsmalstegn ved fotografiets kunstneriske
veerdi.

Det var i hvert fald en beslutning med store*
konsekvenser. Nar de akademitilsluttede kunst-
nere fremover anvendte fotografiet som hjeelpe-
middel og forleeg, kunne de ikke uden videref
indramme, at de var afhaengige af det nye medie,
og de kunne heller ikke indrgmme, at mediet
besad iboende kunstneriske muligheder.

Med sin beslutning bidrog akademiet til foto-
grafiets uklare og truende position i billedets
verden. Mange kunstnere anvendte imidlertid
helt ubekymrede fotografiet som forleg, som i
en del tilfeelde er videregivet til efterverdenen.
For andre kan fotografiet til gengeld siges at
have veret “skelettet i skabet”, et forleg de
anvendte uden at indremme det.

I denne sammenhang er landskabsmaleren
Marcus Larsson et sertilfelde. Han udstillede
sine malerier i Kunstakademiet i Stockholm i
1857 sammen med 100 aftryk pa papir af de
samtidige pariserfotografer Gustave Le Gray og
brgdrene Bisson. @jensynligt var det Larsson
selv, der tog initiativet til udstillingen, og ikke
Kunstakademiet. De franske fotografer udstille-
de som selvstendige kunstnere. Jeg har ikke
kunnet finde oplysninger, der paviser om Lars-
son selv udstillede fotografier, der havde tjent
ham som forlaeg.

Fotohistorikerne har ofte citeret den franske
maler Paul Delaroche, som da han farste gang (i
1839) sa et daguerreotypi skal have sagt: “Her-
med er maleriet degdt”. Det var derfor naturligt
at bade kunstkritikere og kunstnere - for at
afveerge spddommen - allerede tidligt brugte
argumentet, at fotografiet var en mekanisk af-
bildning af naturen og derfor ikke kunne veare
kunst.

| praksis var det imidlertid umuligt at benagte
det fotografiske billedes muligheder. Delaroches
udtalelse indeholder en serlig pointe, som kan
beskrives med den svensk-engelske fotograf
Henry B. Goodwins ord i “Nordisk Tidsskrift
for Fotografi”, 1918: “Spagrgsmalet om ‘fotogra-
fi kan veere kunst’ bgr besvares med modspargs-



maélet ‘bar ikke en kunst, som i sit veaesen er foto-
grafisk eller en afstgbning af naturen, kaldes
fotografi?”” Datidens billedkunst var praeget af
en medfgdt naturalistisk streeben, hvis mal faldt
sammen med det fotografiske billedes egenska-
ber. Netop derfor var det belejligt for kunstaka-
demierne at tage afstand fra noget der, i det
mindste i princippet, truede med at overflgdig-
gare kunsternes arbejde.

Forskning i fotografiet

Problemet bekymrede dog ikke menigmand. |
Sverige, ligesom i alle andre lande, domineredes
daguerreotypiens farste arti helt af portraetbille-
det. De blev dog ikke bestilt af menigmand, men
afrelativt velbjergede borgere uden klare menin-
ger om hilledernes kunstneriske verdi. | begyn-
delsen var der kun et lille marked for de fotogra-
fiske portraetter, grundet de hgje priser.

/Eldre kunsthistorisk forskning beskriver ofte i
fejende vendinger mgdet mellem det tidlige por-
tretfotografi og den @ldre portraetkunst uden i
naevneverdig grad at interessere sig for fakta. En
meget udbredt opfattelse har veeret, at fotografi-
ets gennembrud ganske enkelt medfgrte dgds-
stedet for portraetkunsten.

Andre forskere, begyndende med Giséles Fre-
unds banebrydende, socialhistoriske analyse af
fotografiets gennembrud i Frankrig (“La photo-
graphic en France au dix-neuviéme siécle”,
1936), har efterhdnden givet os en mere nuance-
ret fremstilling af forlgbet. Senere arbejder som
fx Aarons Scharfs “Art and Photography” (Lon-
don, 1968) paviser bl.a. gennem udstillingssta-
tistik, de engelske miniatureportretmaleres
steerkt vigende produktion. Efter Scharf er der
udgivet en omfattende litteratur om dette emne,
navnlig i de engelsktalende lande. Der er derfor
grund til at studere begivenhederne ogsa pa vore
breddegrader, for at kunne fa et helhedsbillede af
den tidlige portreetfotograferings udbredelse og
dens betydning for det etablerede portreetmar-
ked.

For Sveriges vedkommende har fysikeren og
fotohistorikeren Helmer Béckstroms forsk-
ningsindsats, fra slutningen af 1910’erne og
nogle artier frem, givet os en god forstaelse af,

hvorledes nyheden om fotografiet og den foto-
grafiske teknik spredtes udover hele Sverige.
Herigennem har vi ogsa faet meget at vide om
fotografernes atelierer og deres etablering.

Der findes gode muligheder til at sammenligne
med de gvrige nordiske lande, gennem nationa-
le forskningsindsatser af Bjgrn Ochsner (Dan-
mark), Sven Hirn (Finland) og Roger Erlandsen
(Norge) og andre. Det tidlige fotografis forhold
til billedkunsten og portretmarkedet som hel-
hed og til portraetbestillerne i serdeleshed, har
jeg derfor haft gode muligheder for at studere
med baggrund i den fotohistoriske forskning i
Norden, som er domineret af teknik- og innova-
tionsstudier pa den ene side, og de professionel-
les foretagsomhed pé den anden.

Jenny Lind”
Daguerreotypi a f
William Edward Kil-
burn 1848. Musikmu-
seet i Stockholm.

Foto: Statens musik-
samlingar.
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Konkurrencen mellem
pertrattareme

En sammenligning med Europas gvrige lande
viser, at Danmark og Sverige var meget tidligt
ude med faste atelierer. Allerede i Igbet af som-
meren 1841, kort tid efter at det forste atelier var
oprettet i London, abnedes der et atelier i
Stockholm af en akademiker fra Uppsala, Johan
Adolf Seven. Aret efter fulgte Mads Alstrup i
Kongens Have i Kgbenhavn. Der var mange sto-
re og mellemstore byer i Europa, der métte ven-
te meget lengere pa deres eget atelier, og som
derfor i mellemtiden matte ngjes med omrejsen-
de fotografer.

I mere end 15 ar konkurrerede omrejsende
fotografer med de bofaste atelierer i de nordiske
lande, inden de fastboende helt overtog marke-
det. Deres forskellige “markedsandele” 1& pé for-
hdnd nasten fast, da landdistrikterne, ikke
mindst i det meget tyndtbefolkede nordlige
Skandinavien og Finland (for slet ikke at tale om
Island!), ikke kunne forsgrge bofaste atelierer,
for priserne var faldet s meget, at de fleste hav-
de rad til et besgg hos fotografen.

En anden sammenligning, nemlig mellem de
fotograferende og de malende portrattarer, viser
tydeligt, at portreetfotograferne var en minoritet
i Stockholm i de to artier fra 1841 til 1860. Gen-
nemsnitlig eksisterede der kun to til tre fotogra-

fer, mens antallet af malende og tegnende por-
treettgrer i samme tidsrum udgjorde ca 20! Sidst-
navnte antal giver anledning til eftertanke; den
svenske hovedstad var i virkeligheden overforsy-
net med portraettarer. Konkurrencen kom sale-
des forst og fremmest fra deres egen gruppe, ikke
fra fotografernes.

At sa fa billedkunstnere blev fotografer er nok
specielt for Sverige. Det har ellers sedvanligvis
veret antaget, at en stor del (fra ca. en tredjedel
til op imod halvdelen) af fotograferne havde en
baggrund som billedkunstnere af en eller anden
slags. Arsagen hertil kan veare, at der ikke fand-
tes arbejds- og etableringsmuligheder for flere
portretfotografer, ud over de der allerede er
nevnt. Det er derfor typisk, at de billedkunstne-
re, der havde sveert ved at forsgrge sig selv pa
grund af den sterke konkurrence indenfor deres
egen faggruppe, valgte at kombinere deres
erhverv med andre professioner. Det var almin-
deligt og mere gkonomisk realistisk at patage sig
andre opgaver som for eksempel at vare lerer,
end at flirte med fotografiet.



Fotografiets langsomme accept hang uden tvivl
sammen med de hgje priser. Det kostede ganske
vist kun en tredjedel eller en fjerdedel af, hvad et
tegnet portraet kostede, men det var stadig for
meget til at lokke en bred bestillerkreds til. En
anden arsag var formodentlig treeghed og slen-
drian hos de bestillere, der trods alt fandtes. Den
begejstring, som man fornemmer i den franske
presse kort efter daguerreotypiens fremkomst og
i de falgende &r, savnes stort set i det svenske
pressemateriale, der praegedes af saglighed, for-
bavselse og kun en gang imellem af en vis beun-
dring for fotografiernes ngjagtighed.

Det portraetbestillende publikums reaktioner
tyder pa, at denne saglighed ogsa smittede af pa
dem. Jeg tenker her dels pd, at behovet i
Stockholm for portreetfotografering var sa ringe
at der, som sagt, kun var eksistensgrundlag for
to-tre fotografiske forretninger helt frem til
1860, dels pa at publikum opretholdt dets gam-
le vane med helst at bestille portraetter hos de
malende og tegnende portrettgrer frem til
omkring dette tidspunkt.

Visitkartfotografiet -
fotografernes storhed og fald

Det var ikke far, at det sakaldte visitkortsfoto-
grafi blev lanceret i Stockholm, at situationen
forandrede sig, men sa skete det ogsd med stor
hastighed. Backstrom fandt i sin gennemgang af
Stockholmer-pressen annoncer fra juli 1860, der
for forste gang omtaler visitkortfotografiet. Jeg
har i Bernadotte-bibliotekets billedarkiv fundet
visitkortfotografier af Karl XV framaj 1860. Det
er de ldste, jeg har kunnet finde i Sverige. Hen
pa sensommeren 1860 ekspanderede det foto-
grafiske portretmarked voldsomt.

De kongelige regnskaber fra 1860’ernes farste
ar giver os et godt billede af handelsesforlgbet.
Den forste hoffotograf, nordmanden Mathias
Hansen, indtog en serstilling som portreetfoto-
grafog leverede lgbende visitkortfotografier, ofte
et par hundrede af gangen og sammenlagt flere
tusinde om éaret. Hvert ar tilkom der nye foto-
grafer, som leverede til kongehuset —1859-65
benyttedes 12 Stockholms-fotografer, foruden et
antal udenlandske atelierer.

Til at begynde med havde fotograferne gyldne
tider; materialeomkostningerne var sma, og pri-
serne pa fotografier var meget hgje. Nettogevin-
sterne var sa store, at stadig flere lod sig lokke til
nyetableringer. Dette fenomen opstod i naesten
alle lande i sammenhang med visitkortfotografi-
ets opkomst. Allerede i 1861 var der opstéet sd
mange nye atelierer, at prisen pa visitkortfoto-
grafier begyndte at falde. | dette ar var den mest
almindelige pris en (svensk) rigsdaler pr. styk,
men ogsa i nogle tilfelde s& lidt som 75 gre. |
1865 var prisen faldet til 50 gre, og det er pa det-
te kritiske tidspunkt, krisen opstér. Alt for man-
ge havde kastet sig ud i legen. Nermere bestemt
fandtes der 65 fotografer med eget atelier. Det
var alt for mange, nar man betenker, at Stock-
holm kun havde 100.000 indbyggere. Med fal-
dende priser blev lgnsomheden mindre, og et
utilstreekkeligt publikumsunderlag tvang atelier
efter atelier til at lukke. Ti &r senere var antallet
kun 37. De personlige nederlag og tragedier,
som gemmer sig bag disse tal, kan vi kun ane.

ITlalero 1 visitkortets skygge

Hvad skete der med de malende og tegnende
portreettgrer, som i disse ar fortsatte i deres
erhverv? Hvis vi gar ud fra teorien om at foto-

‘N.A. Silfverschiéld”
Oliemaleri afUno
Trolli 1859. Privat eje.
Foto: Statens konstmu-

Seer.
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‘Maria R6hl (1801-
1875), portreettegner i
Stockholm?? Visitkortfo-
tografifra begyndelsen
afl1860¢&eme.
Konstakademiet i Stock-
holm. Foto:forfatteren.
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grafiet udraderede de eldre portretteknikker,
burde det vere svart at finde sddanne portreatter
efter 1860-61. Hvis teorien ikke holder, s& bar
det ikke veere muligt at fastsla en klar nedgang i
al ikke-fotografisk portreetproduktion i den
bevarede portraetbestand.

Vedrgrende dette spgrgsmal er det Svenske Por-
treetarkivs dokumentation til en vis hjelp. Arki-
vet har desveerre ikke en systematisk oversigt
over portretter, som er kommet til efter 1850,
men der findes alligevel et rigt materiale fra den
anden halvdel af 1850°erne. Pa grundlag af det-
te materiale kan man, som kunsthistorikeren
Boo von Malmborg har gjort det, gare rede for
hvilke portrettgrer der var aktive i 1860’erne.

Hans materiale er inddelt efter regenter, i dette
tilfelde Karl XV% regering 1859-1872. Det
fremgar heraf, at der i Stockholm eksisterede
omtrent lige s mange portraetmalere som tidli-
gere, nemlig ca. 20, men deres kunstneriske pro-
fil var anderledes end fegr. De havde oftest uden-
landske studier bag sig, og de beskeftigede sig
meget med andre motivomrader. Portratterne
var altsd bare en del af deres virksomhed. Der
fandtes ferre portraettegnere, savel som faerre
miniaturemalere.

Balancen mellem de e&ldre portraetteknikeres
repraesentanter forskydes med andre ord i arene
omkring 1860. Eksakte tal kan ikke angives pa
grund af portrattarens tilbgjelighed til at skifte
mellem de forskellige billedkunstneriske opga-
ver, og delvis ogsa pa grund af at et ukendt antal
amatgrer tidvis var meget aktive som portraet-
terer. De kongelige regnskaber indeholder imid-
lertid tilstrekkeligt materiale vedrgrende por-
treetbestillinger til, at vi kan precisere beskrivel-
sen noget.

Afarkivalierne fremgar det nemlig, at portreet-
maleriet og miniaturemaleriet ikke led samme
skaebne, skant begge teknikker hgrte hjemme i
kulturen hos de hgjere sociale lag. Kongehuset
fortsatte ganske vist med at bestille malede por-
treetter, bade i stort format og miniatureformat,
men bestillingerne pa miniaturemalerier faldt og
blev i hovedsagen leveret til en og samme person,
maske fordi de betragtedes som en gkonomisk
statte til kunstneren. Den pageldende kunstner
arbejdede desuden i flere tilfelde med fotogra-
fiske forleeg.

Det vigende marked for miniaturemalerier var
uden tvivl en direkte fglge af portreetfotografiets
udvikling. Det var ligheder i funktion og format
der gjorde, at fotografiet kunne overtage minia-
turemaleriets rolle, bdde som gave og som per-
sonligt minde, men med betydeligt lavere
omkostninger. Den lille kundekreds, som minia-
turemaleriet tidligere havde haft, kunne pa den-
ne méade udvides kolossalt, men kun ved at lade
fotografiet erobre magten. Miniaturemaleriet
overlevede ganske vist endnu i nogle artier, men
i en endnu mindre kreds og med kongehuset
som den mest trofaste stgttepille.

Fotografiet kunne derimod ikke vinde over
maleriet pa laerred, nar det gjaldt format, farve,



pragt, holdbarhed og materialeegenskaber. Den
private kundekreds mindskedes, men de offentli-
ge institutioner forblev trofaste over for oliemale-
riet. Derfor overlevede portretmaleriet visitkort-
fotografiet uden starre men, end en krgllet habit
og en smule forskraekkelseshikke.

Et personligt vidnesbyrd

Som alle store begivenheder oplevedes fotografi-
ets udbredelse pd portretmarkedet meget for-
skelligt, afhaengig af udgangspunktet. En bade
personlig og udfarlig redegerelse fandt jeg i
Goteborgs Universitetsbibliotek, som opbevarer
portreetmaleren Pehr Sddermarks breve. Sdder-
mark var andengenerations portretmaler og led
muligvis under, at han aldrig opndede sin fars
berammelse. Han havde dog, fra slutningen af
1840’erne og fremover, en stor og trofast kunde-
kreds i Mellemsverige. Efter at veret flyttet fra
Goteborg til Stockholm i 1858 lgb han ind i
problemer pa grund af at der, som navnt oven-
for, allerede fandtes alt for mange portreetmalere
i hovedstaden. Efter at have overvejet tingene i
nogle ar, reagerede han i efterdret 1860 pa visit-
kortfotografiets succes og skriver i januar 1861,
at han teenker pa at blive fotograf. En uddannel-
se var ngdvendig for at kunne begynde pa en

“portreetfabrik”, som han foragteligt kalder visit-
kortfotografernes virksomhed, men Sédermark
kom aldrig i gang med sine planer. | stedet lyk-
kedes det ham at hutle sig igennem som tegne-
leerer, indtil han igen kunne leve af sit portraet-
maleri. 1 1878 skriver han: “I de seneste seks ar
har jeg haft fuldt op at gagre med portretbestil-
linger og maler flittigt hele dagen lang. Som fal-
ge heraf er min gkonomi forbedret. Jeg har
ingen geld og er uafhangig”.

Sddermarks historie beskriver en tilfeeldig
kunstners krise i visitkortmaniens &r. Han klare-
de krisen, men der fandtes andre, som ikke holdt
ud, fordi de blev bange for det nye medies sti-
gende popularitet. Slutresultatet blev dog det
samme som vi har set mange eksempler pa sene-
re: Et nyt medie stabiliserer sig gradvist, og det
gamle lever videre parallelt med det nye, men pa
en anden made end fer.

Hilder eg litteratur

Alle kilder der navnt i teksten, savel som de for-
skere og den litteratur, der omtales, findes
udferligt omtalt i min afhandling: “Portréttbruk
i Sverige 1840-1865. En funktions- och interak-
tionsstudie”. Stockholm: Carlsson, 1993.
Avrtiklen er oversat af Kurt Hartogsohn.

‘Fotografiklubben i
Stockholm 1863
Albuminfotografi, for-
modentlig a fMathias
Hansen. Fotografiska
museet i Moderna
museet, Stockholm.
Foto: Statens Kunstmu-

Seer.
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ragos tale den 7. januar 1839 i det franske
idenskabernes Akademi, hvor han for
rste gang offentliggjorde Louis J. M. Da-
uerres (1787-1851) opfindelse, blev hur-

gt offentligt kendt. Allerede den 4. februar tryk-
te “Den Constitutionelle” i Christiania nyheden.

Den franske kunstkritiker Jules Janin (1804-
1874) spillede en vigtig rolle i promoveringen af
opfindelsen. Hans artikler blev hurtigt oversat
og trykt bl.a. i skandinaviske aviser og tidsskrif-
ter. Som en af de farste, der fik set den nye bil-
ledtype, skrev han begejstret:

“Han/Daguerre/vilde .. tvinge Solen, dette
Verdensgie, til at veere virksom Arbejder under
Mesterens Befaling og Anordning - sandelig, den
selsomste, sveereste og utroligste Opgave, et Men-
neske kunde ville lgse i vore Dage. Dampmaschi-
nens Opfinder bliver ved denne nye Opfindelse
trengt tilbage i anden Classe.”

ForJanin er der ingen modsatning mellem dag-
uerreotypiets evne til en ngjagtig gengivelse og
dens mulighed for - via detaljer - at skabe ind-
tryk af helheder. Heller ikke den narliggende —
og senere sa dominerende —fokusering péa det
tekniske, fandt grobund hos ham. Det er kunst-
neren bag teknikken, som er det afggrende.

Janin gav fglgende sammenfatning afdaguerre-
otypiets muligheder sammenlignet med billeder
lavet af menneskehénd:

“Ingen hand kan tegne som solen tegner, intet
menneskeligt blik kan treenge sa dybt ind i disse



masser af lys og skygge...det drejer sig om den
mest delikate, fine og fuldkomne gengivelse som
det er muligt for den menneskelige og guddom-
melige evne at opna.”

Det, som kendetegner de farste tekster om
fotografi, er ikke bare narhed og spontanitet,
men ogsa det totale perspektiv, som fotografiet
blev set i lyset af. Det er her alt sammen; teknik-
ken og kunsten, mediefilosofien, videnskaben
samt gkonomiske og estetiske aspekter. Det er
tydeligt, at man har opfattet det skelsattende i
opfindelsen og streeber mod at fa den passet ind
i tankeverdenen. De professionelle interesser
kom imidlertid hurtigt ind i billedet og det
interessante totalperspektiv forsvandt.

Der fandtes imidlertid ogsa kritiske rgster. En
avis i Leipzig skrev:

“At ville holde fast pa flygtige spejlbilleder er
ikke bare en umulighed, som indgdende tyske
undersggelser har vist, men selve gnsket om at
ville noget sadant er blasfemisk. Mennesket er
skabt i Guds billede, og Guds billede kan ikke
fastholdes ved hjelp afen menneskelig maskine.
Den guddommelige kunstner kan hgjest vove at
gengive de guddommeligt-menneskelige treek pa
sit genis hgjeste befaling - i den himmelske
inspirations gjeblik, i sine mest benddede gje-
blikke, og uden nogen som helst maskinel
hjelp.”

ltorgES ferste telegraf -
Hans Thager Winther

I tiden mellem offentliggerelsen af Daguerres
opfindelse den 7. januar 1839 og afslgringen af
hans metode den 19. august, blev der gjort flere
forsgg pé at afslare hemmeligheden. En af dem,
som blev inspireret af Daguerre til at starte egne
fotografiske eksperimenter, var nordmanden
Hans Thgger Winther.

Winther (1786-1851) blev fgdt i Thisted, som
sgn af toldkasserer T.N. Winther. Familien flyt-
tede i 1801 til Christiania, hvor Winther aflagde
juridisk embedseksamen i 1806. Efter at have
praktiseret nogle ar som advokat i Christiania,
gled Winther mere og mere over i forlagsvirk-
somhed.

Fra hans presse kom der en strgm af tryksager,
alt fra de farste norske, kunstnerisk udsmykkede
bager til litografiske prospekter og tidsskrifter.
Bl.a. udgav han Norges forste illustrerede blad;
“Norsk Penning-Magazin”, som udkom i arene
1834-42. Tidsskriftets undertitel: “Et Skrift til
Oplysning, Underholdning og Nyttige Kund-
skabers Udbredelse” kan std som en beskrivelse
afWinthers virke som forlaegger. P4 dette omra-
de fik han da ogsa sin stgrste betydning som en
af grundleggerne og dominerende formidler af
den gryende norske nationale bevidsthed. Win-
ther havde et vagent blik for tidens stramninger
og var en stor kunst- og musikelsker.

Om baggrunden for sin interesse for fotografi
skrev han:

“Da jeg farste Gang, i en ung Alder, for nogle
og fyrgetyve Aar tilbage, saae et Billede med al
dets livlighed i et Camera obscura, opstod hos
mig det @nske at kunne fastholde det; men jeg

Stelzner: Mathilde

Rasmussen. Ca. 1843.

Daguerreotypi, Gamle

Bergen Museum.

47



Bendixen: Familien
Jirgensen. 1843.
Daguerreotypi,
Universitetsbiblioteket
i Bergen.
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antog dengang Opfyldelsen af dette @nske for
umulig. Efter mange Aars Forlgb agtede jeg at
lade lithographere en Samling af norske Pro-
specter, og lod mig til et saadant @iemed i Som-
meren 1826 forferdige et Camera obscura af
almindelig Konstruction. Sommeren var usad-
vanlig skjon...Fra ultimo Juli til ultimo Septem-
ber var Instrumentet opstillet i min have, og jeg
betraktede ofte de forskjellige Billeder, som
instrumentets forandrede stillinger fremkaldte.
Efter nogen Tids Forlgb blev det imidlertid ube-
nyttet og staaende i uforandret Stilling i mindst
fire Uger. Da det henimod Slutningen af Sep-
tember begyndte at traekke op til Regn, og den-
ne virkelig indfandt sig, tog jeg Instrumendet
ind og ved at aabne det fandt jeg deri et sandsy-
ligviis af mine Bgrn indkastet Papir, hvorpé der
havde veeret Ber, der havde farvet det og pa det-
te Papir saae jeg, til min hgieste Forundring, at
det i Haven staaende hvidmalet Lysthuus havde
afbildet sig.”

Offentliggerelsen af Daguerres opfindelse satte
gang i Winthers fotografiske eksperimenter, bl.a.
anskaffede han sig i lgbet af sommeren 1839 et
kamera fra “den duelige Optiker Bianki i Paris.”

Pa dette tidspunkt opnaede han ogsa sine farste
resultater. Winther eksperimenterede frem for
alt med 3 fotografiske teknikker, alle med papir
som grundmateriale. Daguerrotypierne blev
som bekendt fremstillet pa forsglvede kobber-
plader. Winther beskrev sin metodes fordele pa
falgende made:

“a) Billedene biir dannet pa papir som er billig
og lett & fatt pa.

b) Man slipper kjedelig platepussing og trenger i
det hele ikke & veere si papasselig som ved Da-
guerres metode.

c) Bildene er lettere & se og mer robuste.

d) Man kan med letthet lage et ubegranset antal
kopier noe som kan vere en stor fordel f. eks. nar
det gjeelder Portreetter. Daguerres bilder er deri-
mot unike.”

Den eneste fordel med daguerreotypiteknikken
var ifglge Winther - at billederne blev dannet pa
en spejlblank overflade og dermed havde en
stgrre oplgsning. Om sine opfindelser skrev han
at de “vill veere til Nytte for Kunst og Videnskap
og skaffe mange Behageligheder for det selskabe-
lige Liv.”

IDodeme tanker

| forbindelse med de kendte fordele for fotogra-
fiet inden for kunst og videnskab, kom Winther
ind pa et omrade, tidligere kommentatorer ikke
havde bergrt:

“Hvor hyggeligt vil det ikke kunne vare for en
Familiefader, at kunne portrattere sig selv, sin
Hustru, sine Bgrn og Venner, at erholde et Bille-
de afsit Huus, sit Skib eller andre Gjenstande og
kunne mangfoldiggjgre Disse? Han behgver blot
at konvolutere den i et brev og med Posten sen-
de den til fjernt boende Venner!”

Dette blev skrevet i 1842! Man laegger merke
til, at han foruden alle det moderne fotografis
funktioner forudsd amatgrfotografen. Ja, hans
eget perspektiv var netop amatgrfotografens.
Den professionelle fotograf var som bekendt
endnu ikke indtruffet pa arenaen. Baggrunden
for hans refleksioner var hans egen praksis og
eksperimenterne, samt udenlandske artikler.
Det er ud fra dette, han ger sig sine tanker og ser
de aktuelle muligheder.



Winther vagtede to elementer hejt; det skulle
vere bide billigt og enkelt at tage billeder. Hans
kritik af Daguerres metode gik netop pd at den
var for kostbar og kompliceret. Winthers per-
spektiv var i alt hvad han gjorde demokratisk og
oplysende. I sit arbejde tog han altid sit udgangs-
punke i det nyttige og praktiske. Dermed blev
han p4 en forunderlig méde barer af modernitet,
béde nir det gjaldt synet pé fotografi og anven-
delsen af det, jevnfer hans tanker om amaterfo-
tografiet og anbefaling af billige kameraer frem-
stillet af pap!

Winthers intention var at udgive resultaterne af
sine fotografiske eksperimenter i1 bogform.
Bogen — pi 64 sider og en litografi — udkom
efter megen meje og besver | maj 1845. Den
havde titlen: “Anviisning til p4 trende forskjelli-
ge Veie at frembringe og fastholde Lysbilleder pd
papir.” Bogen forhandledes bade i Stockholm og
Kobenhavn og udkom samtidigt i en tysk over-
szttelse.

Det almindelige syn p& Winthers bestrebelser
blandt nutidens fotohistorikere er, at han er en af
de mange sub-opfindere som, inspireret af Da-
guerre, begynder at eksperimentere, nir visse

Carl Neuperts Daguerreo-
typ-Attelier

i Hbicsterctsadvokat Hjelms Gaard, Readhuusgaden
No. 14, er aabent hver Dag fra K. 10 Formiddag
til Kl. 3 Eftermiddag. Optagelsesprocessen varer
1 indtil § Minut og bliver kun forhindret ved Regn-
veir. Priserne for Portraits ere fra 2 Spd. pr. Stk.
og mere ¢fter Solvpladens Storrelse og Indfatningens
Qualité. Naar En tager flere Portraits, finder Mo-
deration i Priserne Sted.

Kun vellykkede Portraits leveres.
Hos DHrr. Bog- & Kunsthandlere Hoppe og de Co-
ninck ligge Prove-Portraits til behagelig Eftersyn.
(D¢, som onske optaget Grupper af flere Personer
paa een Plade, anmodes ®rbadig om muligst Dagen
iforveien behagentligst at underrette mig derom).

Carl Neupert.

Carl Neuperts Attelier for
l)aguerreotyl)—l’ortraits

(efter Rochérs nyeste Methode, fixerede i Guld)
er indtil videre aabent hver Dag fra KI. 10 Formid-
dag til KI. 4 Eftermiddag. Ny hjemkomne fortrin.
lige Solvplader af den anerkjendte bedste Fabrik i
Paris swtte mig i Stand til at producere med Sik-
kerhed aldeles feilfric og  vellykkede Portraits.
NB. Den Mening, de Fleste have, at jeg kun ved

Solskin kan optage Daguerreotyper, er alde-
les feilagtig; Veiret har ingen Indflydelse pas
Processen; den mirkeste Luft lrgger ingen
Hindring iveien for at producerc de mest vellyk-
kede Billeder, sclv Regnveir hindrer hun forsaa-
vidt det vilde genere, da Oplagelsesprocessen
skeer i fri. Laft.

Neupert annonce,
1844.

resultater, men han er dog ikke banebrydende.
Det er alligevel pa sin plads at mindes ham i ar,
150 &r efter at han udgav den forste selvstendi-
ge skandinaviske lerebog i fotografi.

Winthers ideer om fotografiet fik imidlertid
ikke serlig historisk betydning, idet en speciel
ethvervsgruppe, nemlig portrettorerne, tog
Daguerres opfindelse til sig, fordi de i den men-
te at have fiet det perfekte varktoj til at videre-
fore traditionen inden for deres fag. Kun dag-
uerreotypiet kunne give den oplesning, portrat-
tet fordrede. For portrattoren var det desuden
ikke vigtigt at kunne producere et ubegrenset
antal identiske kopier fra samme negativ, et bil-
lede var nok.

Miniaturemaleriet

Den danske kunsthistoriker Torben Holck Col-
ding skrev i 1949 om udviklingen af miniature-
maleriet:

“I grove trzk kan det siges, at miniaturemaleri-
et i 1750-4rene og 6o’erne var en hofkunst, og at
den i 70’erne og 80’erne blev monden. Med
1790’erne fik kunsten et bredt publikum og en
mengde underladige malere, der for billige pri-
ser ophjalp det stigende behov i en mindre pen-
gesterk kundekreds... Ingen kunst kunne
udtrykke intimiteten som miniaturen. Den kun-
ne bares ved hjertet, skjult for profane blikke,
den kunne skjules i hinden og nydes i ensomme
stunder, den kunne indfattes i kostbare juveler,
den kunne ligesom venskabet tie og tale, alt pa
de passende steder.”

Nir vi taler om miniaturemaleriet, mener vi
stort set altid portrztter. Det var denne tradition
daguerreotypiet videreforte. Allerede i samtiden
blev det anset som en demokratisering af por-
trettet, hvilket ogsé kommer til udtryk i en arti-
kel i “Morgenbladet” i Christiania fra juni 1844:

“Det er en stolt Opfindelse, Daguerreotypien.
Naar det i gamle Dage var Adelsmanderne for-
beholdt at anlegge Familiegallerier, s3 kan nu
enhver Borger have et saadant, og det til en
Priis, der langt fra ikke belober sig til s& meget,
som et enkelt Billede kostede Fortidens Aristo-
krater; og det i Afbildninger, der i Troskab og
Noiagtighed indtil de mindste Detallier langt
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Selzner: Ukendtperson.
Ca. 1855. Daguerreo-
typi, Gamle Bergen
Museum.
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overgaa Alt, hvad Malerens Pensel formaar at
praestere.”

0 W(B daguerreotypister
besagerflorgs

De farste daguerreotypister var omrejsende, kun
pa den made kunne de na et marked for deres
kunst. Et eksempel pé& dette var Carl Ferdinand
Stelzner (1805-1894), en af de store daguerreo-
typister med atelier i Hamburg, som besggte
Christiania i august 1843. Han annoncerede
med sine tjenester i Morgenbladet séledes:
“Undertegnede bekjendtgjer herved at han
under sin korte narvaerelse her i Byen om nogle
Dage aabner sin Attelier for Daguerreotypi-Por-
tret. Portretter blive (efter Daguerre hvis
Undervisning jeg i Paris har nydt) foruden direk-

te Belysning af Solen paa det Fortrinligste udfer-
te i nogle Sekunder. Til Udavelsen af denne min

Kunst er jeg forsynet med bergmte voigtleender-
ske Apparater.”

Allerede to dage senere averterede han, at han
havde abnet eget atelier, at han fotograferede
daglig fra kl. 11 til 16, og at han - afheangig af
starrelsen - tog henholdsvis 3 og 4 speciedaler pr.
billede.

Stelzner forlod Christiania 16. september,
medpassager pa baden til Hamburg var den
bergmte, norske violinist Ole Bull. Stelzners
besgg havde vakt stor opmarksomhed. Digteren
Henrik Wergeland skriver i “Lillehammer Til-
skuer”:

“Daguerreotopisten Stelzner gjer med al sin
Dygtighed brillante Afferer. Han kan nasten
ikke overkomme alle Bestillinger... Hans Priser i
vore svare Penge ere dog overdrevne... | Utlan-
det ere Prisene nasten en fjerdedeel billigere. For
Udlendinger vedbliver Norge at veere et sandt
Canans Land.”

Stelzner havde studeret under Isabey i Paris og
veeret en eftertragtet miniaturemaler i det store
udland. Han indsd tidligt daguerreotypiets
muligheder, og dabnede atelier i Hamburg i
1842. Stor teknisk dygtighed, kombineret med
hans baggrund som miniaturemaler gjorde, at
han bragte daguerreotypiet op pa et hgjere
kunstnerisk niveau. Bare det faktum at en sa
bergmt maler gik ind for daguerreotypiet, med-
virkede utvivlisomt til at gge dets prestige.

Tirsdag 4. juli 1843 kom Stelzners modpol
Carl Bendixen “Borger af Hamburg 20 ar gam-
mel” til Bergen, hvor han averterede til en kom-
mende kundekreds.

Bendixen daguerreotyperede i Bergen novem-
ber maned ud. Af et indleg i “Bergen Stiftsti-
dende” i august aret efter, fremgar det, at Ben-
dixens portretter havde en “tung blyfarvet
Tone” og at han i det hele taget ikke havde for-
maet at overbevise det bergensiske publikum.
Han kom saledes til at sande Wergelands ord om
at Norge var “et sandt Canans Land” for de
omrejsende daguerreotypister, her kunne han pa
fotografisk jomfruelig mark levere bade dyrt og
darligt.

Udover i 1840%erne og 1850’%erne fik Norge
besgg af yderligere en raekke daguerreotypister.



Kgbenhavneren Carl Christian Wischmann
(1819-1894) besggte for eksempel landet arligt
fra 1848, og han slog sig senere ned i Christia-
nia. Marcus Selmer (1819-1900), som havde
drevet apotek i Randers, abnede atelier i Bergen
i 1852. Han blev en af Norges mest betydnings-
fulde daguerreotypister. | denne periode faldt
priserne jeevnt, saledes at de omkring 1856 - taet
pa afslutningen p& daguerreotypiperioden - la
pa ca. 1speciedaler.

Enny social omgangsform -
Visitten

Dilemmaet for de bedrestillede i farste halvdel af
forrige arhundrede var, hvordan man kunne
kombinere den intime privatsfeere med en mere
aben social adferd, og specielt: Hvordan kunne
man knytte nye sociale band. | den offentlige
sfeere risikerede man at mgde alle slags menne-
sker, personlige forbindelser kunne ikke uden
fare knyttes her. Problemet var: Hvorledes kun-
ne man knytte nye sociale kontakter, “udvide ens
bekendtskabskreds”, uden at risikere at gare det-
te med ugnskede personer, dvs. hovedsageligt
med mennesker som stod under en socialt? En
ny samversform blev udviklet: Visitten.

Victor Chic(!) beskrev i bogen “Skik og Brug”
funktion og regler for denne nye samversform:

“Besgg (Visitt) er i Regelen det farste Skridt til
at bane Vej for en narmere selskabelig Om-
gang... Det forste Besgg sker oftest efter en
Opfordring. Det tilkommer da den Person eller
den Familie, til hvem denne Opfordring blev
udtalt inden faa dage at gjere den farste Visitt,
omkring Kl. 12 Middagen. Besgget bar ikke
vare lengre end ca. 15 Minutter. Det er upas-
sende at tage Uret frem under Besgget. Genvisitt
gjeres inden 8 Dage eller eventuelt den farste
“Modtagelsesdag”; gaar der lengre Tid hen,
betragtes Besgget kun som en blot og bar
Hgflighed. Og med den Underforstaelse at man
ikke gnsker Bekendtskabet fortsatt.”

Andre Adolphe Disder
(or sin entre

Forst da den fotografiske vadpladeprocess blev
indfgrt hen i mod slutningen 1850’erne, blev
det muligt at producere et ubegranset antal bil-
lige fotografier pa papir fra samme negativ, i en
kvalitet og oplgsning som kunne konkurrere
med daguerreotypiet. Det tog ikke lang tid efter
introduktionen af den nye teknik, for lyse hove-
der fandt frem til at man kunne kombinere det

Selmer: Ukendtperson.
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fotografiske portraet med visitkortet.

| oktober 1854 trykte det franske tidsskrift “La
Lumiére” en artikel hvori dette kom til udtryk:

“Til nd har man bare hatt Navn, Adresse og av
og til Tittel pd Visitkortet. Hvorfor kan man
ikke erstatte Navnet med et Portrett? Denne Idé
fikk stor Oppslutning, spesielt siden man kunne
uttrykke Grunnen til Visitten ved hjelp af Por-
trettet. For mer formelle Visitter kunne man
posere med Handsker let bgyet, hilsende slikk
Etiketten krever. | dérleg Vear kan man posere
med Paraply under Armen eller dersom en skal
ut pa Reise, kan man la seg avbilde i Reisekosty-
me.

Den 27. november 1854 sggte Disdéri patent
pa fotografiske visitkort. Selv om han strengt
taget ikke kunne siges at veere opfinderen - ide-
en ser ud til at veere opstaet uafhangig af hinan-
den i flere europaiske lande - var det ham, som
introducerede og gjorde billedtypen populer.
Disdéri forstod at kommerciel succes var afhan-
gig af en udvidet kundekreds. For at opna dette
matte han rette sig efter massernes gkonomiske
muligheder. Billige, massefremstillede portraet-
ter, ca. 6 x 10 cm store, produceret pa tyndt
papir blev lgsningen.

Arets mode K

Selv om det fotografiske visitkort blev introdu-
ceret i Norge i slutningen af 1850%rne, var det
farst i 1862 det slog igennem og blev den store
mode. En artikel i “Aftenposten” i juni i dette ar
forteeller lidt om populariteten:

“Nu have vi saa omtrentlig havet Febre i alle
Genre: vi har havet Sprog- og Norskhedsfebre, vi
har havet Sump- og Kagefebre; Kolera og gasti-
ske Febre og endelig saakaldte fglelsesfulde, sver-
meriske Febre som Pepita- og Nerudafebre, men
ingen av dem har formaaet at gribe saa vidt og
bredt om sig som den for tiden grasserende og
dominerende Visittkortfeber, thi hvem har snart
ikke seet sit eget kjeere lille Jeg paradere i en
Fotografs Atelier... Hvor er ikke den der i sit
Album har ligesaa mange Venner at prale med,
som en Antikvitetshandler har Rarieteter.”

Hovedtendensen i udviklingen af det fotografi-
ske visitkort gik fra et portreet i hel figur i et mil-
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Ca. 1900, visitkort.

jo med Klare forbilleder i entréen, til et brystbil-
lede med nedtonet brug af rekvisitter. Hen i
mod slutningen af drhundredet kom helfiguren
igen pa mode. Atelieret er nu gerne udsmykket
med overdadige bagtepper samt rekvisitter som
cykler, bade og lignende.

Grundlaget for forandringen i opbygning og
posering pa billederne, er at finde i den a&ndrede
sammenhang, billederne skulle fungere i. Det



fotografiske visitkort som erstatning for det tra-
ditionelle visitkort blev relativt hurtigt opfattet
som lidt vulgert. Fenomenet kunne af naturlige
grunde heller aldrig fi den helt store udbredelse,
idet den mulige socialgruppe var for lille. Hertil
kommer, at efterhdnden som priserne faldt, blev
det muligt for nye socialgrupper at besage foto-
grafen. Disse grupper havde ikke det samme for-
hold til visitten og dermed til det fotografiske
visitkort.

Det blev derimod populert at bytte billeder.
Centralt i den nye kontekst var anegalleriet pd
veggen samt noget senere — pd kommoden, og
det fotografiske album. Som eksempel pd det
dramatiske prisfald og den kraftige demokratise-
ring af portrattet som det fotografiske visitkort
forte til, kan det oplyses, at en kropsarbejder i
1864 kunne kebe sit portrzt for en daglen. Det
fotografiske visitkorts popularitet holdt sig, i
varierende grad, frem til 1920’erne.

Honsekvenserne for
fotograthindvarket

Det fotografiske visitkort var det enkeltprodukt,
som fik storst betydning for fotograthdndvearket
i det forrige drhundrede. Da det beted, at mar-
kedet for portrztter ogedes kraftigt, forte dette
ogsi til et sterkt oget antal nye fotografer. I Ber-
gen for eksempel ogedes antallet i drene 1851-65
fra 3 til 22 atelierer. I Christiania virkede der i
tidsrummet 1840-60 ijalt 31 daguerreotypis-
ter/fotografer, tilveksten fra 1860-65 var 35.
Siden mange drev fotografering som bierhverv,
er det reelle antal sandsynligvis storre.

I lobet af 1840’erne var ialt ca. 20 daguerreoty-
pister virksomme i Norge, i tidsrummet 1849-
60 var det lidt over 90 daguerreotypister/foto-
grafer. Tilveksten 1860-80 var p4 over 400! Den
langt overvejende del var portratfotografer. Bag-

grunden for den markante ogning var utvivl-
somy, at fotograferne i det fotografiske visitkort
havde f3et et billigt og populert produke, “alle”
folte de mértte have, og som kun udelukkede de
allerfattigste.

Selvom védpladeteknikken gjorde andre billed-
typer — i forste rekke by- og landprospekter —
kommercielt interessante, forblev portrettet
grundlaget for professionen. Det er siledes ikke
en overdrivelse at sige, at etableringen af den
fotografiske profession i Norge skyldtes et pro-
dukt — det fotografiske visitkort. At kun en min-
dre del af fotografiets muligheder — sidan som
Janin og Winther s det — blev realiseret, er et af
historiens paradokser.

forskning og litteratur
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om norske fotografer udgivet under titlen: "Fra
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"Kulturindustri. Udvalgte skrifter”. Rhodos
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Chic, Victor: “Skik og brug i daglig og selskabe-
lig omgang.” Bergen, 1898.

Holck Colding, Torben: “Miniaturen”, i A.
Fabritius: "Den lille portretkunst i Danmark
siden 1750.” Kobenhavn Gyldendal 1949.
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kstra Bladet turde og historikerne truede.
B synliggjorde en historisk handelse. EB
jndkopierede 13. maj 1993 et brendende
kors i det oprindelige fotografi og kunne

ermed vise, hvad vidner samstemmende beret-

tede om, men som ingen havde faet taget et foto-
grafi af. EB gjorde pa billedsiden, hvad histori-
kere og journalister daglig ger pa tekstsiden,
nemlig bearbejder kildematerialet.

Det verbale materiale bgr og skal vi tage under
metodisk behandling farend vi fremsatter vores
konklusioner. Nok skal vi tage fotografier under
en tilsvarende kritisk undersggelse, MEN vi ma
kun gengive det samme billede i vores konklusi-
oner. Ellers manipulerer vi, saledes som EB blev
beskyldt for.

I den sproglige historieformidling er der af-
stand mellem kilder og fremstilling. Nar det dre-
jer sig om fotografier, er der sammenfald mellem
kilder og fremstilling. Fotografier bar forblive pa
kildestadiet - og kun der, lyder det samstem-
mende fra historikerside. Som “oprindelige kil-
der” kan de fé lov til at blive benyttet til illustra-
tion af vores skriftlige fremstilling, men ve den
der pa visualiseringens betingelser fremsatter
“fotografiske konklusioner”. Han eller hun er en
userigs billedmanipulator (saledes som EB jo
undertiden er det).

Historikere, journalister, ja os alle ssmmen har
et puritansk og foraldet forhold til fotografiets
dokumentationsevne. Derfor er vi gang pa gang
blevet fart bag lyset af fotografier, men sjaldent
af tegninger og malerier.

Maske har Kodak skylden.

Historie | mgrkekammeret

Fotografiets opfindelse, udvikling og udbredelse
faldt sted samtidig med videnskabeliggerelsen af
faget historie.

Det kan pé ingen made ses i de historiske meto-
de- og teoribgger. Her eksisterer billeder og spe-
cielt fotografier kun pa marginalt niveau. En
undtagelse er Niels Skyum-Nielsens dogmatiske
billedteorier. Ellers er vi ikke mange, som for-
sgger at inddrage fotografier i metodiske og teo-
retiske overvejelser.

Alt sammen pa trods af, at de historiske frem-



stillinger i voksende omfang anvender fotografi-
ske illustrationer. Og p4 trods af at historikere, i
det omfang vi i vores undersogelser inddrager
ikke-skriftligt materiale, som oftest benytter os
af fotografiske optagelser af samme materiale.

Historikere anvender dagligt fotografiet som
medium i deres forskning og formidling, men
som regel ureflekteret. Siden Kodaks slogan i
slutningen af forrige rhundrede: “You press the
button — we do the rest” har det ligget i luften,
at her er der ikke noget at tage stilling til. Foto-
grafiet er et resultat af en simpel mekanisk pro-
ces, som enhver idiot kan udfere, og som alle
historikere tankelast kan anvende.

Studerer vi arkitektur, jettestuer, stolpehuller,
gamle hindskrifter, ja utallige skriftlige kilder,
sker det i vores daglige arbejde ved hjelp af foto-
grafiske optagelser af disse kildetyper. Vores
beskeftigelse i dag med kildematerialet foregér
indirekte via fotografiet. Vi forsker i fortiden pd
Kodaks premisser.

Overgangen fra original kilde til anvendeligt
studieobjekt finder faktisk ofte sted i et morke-
kammer! Kildernes brugbare synlighed sker i et
bad med fremkaldervaske!

Uden at det sztter gang i metodiske overvejel-
ser. Forskning p& Kodaks vilkér er den upétalte,
virtuelle virkelighed, som historikerne ubekym-
ret lever i. Fotografiet, som virkelighedens loya-
le, objektive aftryk er den forestillingsverden,
der er lejret i historikersind.

Men der er grund til gd videre end til fremkal-
delsens syrebad. Der er grund til at stille sporgs-
mélet: Hvorfor tror vi ureflekteret pa fotografi-
et? Hvad ser vi, nir vi kigger pé fotografier?

Peter Plys, brislingen og
historikeren

De aftryk, som lyset sztter pd negativet i ekspo-
neringsejeblikket, og som vi bedst opfatter pa
positiverne, kan betragtes som indeksikale (dvs.
henvisende) tegn. De er virkelighedens aftryk.
Kun det, der befinder sig foran kameraet bliver
registreret. Det er noget, historikere kan lide.
Dokumentationen pi en fysisk eksistens. Her kan
man da lave en solid levnsslutning. Eller kan man?

Jeg sidder for eksempel med et fotografi af

Fjenneslev kirke og drager vagtige slutninger
om stormandskirker, om herskerideologi, om
sjellandsk 1100-tals arkitektur, om byggemate-
rialer osv. Og jeg sidder med et eksemplar af
Ekstra Bladet med et fotografi af nogle menne-
sker, der stdr pa et fortov omkring et lille bal. Ud
fra dette slutter jeg mig til en historie om en trist
sammenkomst omkring den felles ild. Til et
lokalt Sankthansaftens spil. Til et afdempet
moderne bymilje. Til de deltagende menneskers
mangel pd modebevidsthed. Osv. Men Erslev
har lert mig, at levnsslutninger kan jeg kun dra-
ge, ndr jeg stiller relevante sporgsmal til selve lev-
net. Og de to levn, jeg sidder med, er (gengivel-
ser af) moderne fotografier af henholdsvis en
kirke og nogle forsamlede mennesker.

De levnsslutninger, som jeg ifolge den histori-
ske metodes logik kan udfinde af mine fotogra-
fier, har at gore med fotografen, Kodak og mer-
kekammeret, med afsenderen og mediet, in casu
en bog med Fjenneslevbilledet og Ekstra Bladet
med gruppefotografiet.

Kan jeg aflse fotografiernes indekstegn? Hvis
fotografen har lavet en optagelse af Fjenneslev
kirke, mener jeg mig i stand til at aflese tegnet.
Jeg kender koderne. Men kan jeg vere sikker?

Da Peter Plys og Grislingen gik ud for at fange
veseldyret opdagede de fodaftryk i sandet.
Indeksikalske tegn pa virkelighedens aftryk som
var det p4 et fotografi. De fulgte sporet rundt om
buskadset, og jo mere de gik, desto flere fodaf-
tryk forfulgte de. De to venner kunne godt fatte
tegnets henvisning: Her har der giet én — efter-
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handen flere - hvis fodaftryk vi nu falger. Det
svarer til, at der foran fotografen har stiet hen-
holdsvis en kirke, nemlig den i Fjenneslev, og en
gruppe mennesker, nemlig dem som avisen
omtaler. Sa vidt s godt. Men.

De to elskelige dyr kastede sig over en aflaesning
af sporene i sandet, som gik ud over tegnenes
rene henvisning til en kausal forbindelse mellem
en fod og dens aftryk i sandet. Og de falte sig
sikre pé deres tolkning, hvilket gjorde dem usik-
re. Her har vaseldyret varet - og siden flere dyr
med deres unger. Som en anden historiker
afleste de fodaftrykkene ud fra deres forudsaet-
ninger og forventninger. Vaseldyret fik en histo-
risk eksistens. Siden da er veeseldyr indforskrevet
i det historiske firmament.

Horset som burde véere der

Nu er jeg ikke s& dum som Peter Plys og s ban-
ge som Grislingen. Sé& jeg aflaser fotografiets
indekstegn som Fjenneslev kirke, fordi jeg i for-
vejen kender kirken, eller fordi billedteksten for-
teller det. Det andet fotografi afleser jeg som
nutidige mennesker pa et fortov. | sig selv er det
et ubrugeligt fotografi, fordi billedet ingen refe-

renceramme har. Jeg ma naturligvis sgge bille-
dets tekstlige forankring. Og teksten forteller, at
det er pd Narrebro, og at der sker forferdelige
ting. Det drejer sig om racekrig, og der bliver
afbraendt et kors.

Fotografiets virkelighedsaftryk far fagrst me-
ning, nar det kan settes ind i en sproglig sam-
menhang. Uden denne eller uden min for-
handsviden ingen historisk relevans. Uden svar
p& hvad, hvem, hvor, hvornar er fotografierne
ubrugelige for historikeren. De kan kun give
betragteren en ubestemmelig oplevelse. Det er
faktisk fgrst med Ekstra Bladets vildt overdrevne
rubrikker og underrubrikker, at den lille skare pa
fortovet bliver forvandlet til racistiske veeseldyr.

Fotografiets genkendelige konfigurationer siger
mig noget helt andet fredeligt. Der er ingen sam-
menhang mellem visuel og verbal meddelelse.
Enten er fotografiets afleeselige meddelelse: nog-
le fredelige mennesker omkring et lille bal rigtig,
og sa er rubrikkerne forkerte eller omvendt.

Nu ligger det jo i vores opfattelse af fotografiets
kodakalske funktion, at det jo dokumenterer en
indeksikalsk sammenhang. Sadan s& der ud et
sted pd Ngrrebro, da fotografen trykkede pa
udlgseren. Ingen racekrig og intet braendende
kors.

Men mange vidner berettede - verbalt - om
raceuro og et Ku Klux Klan kors. Hvad skal
historikeren mon stole pa: Fotografiets uomtvi-
stelige indeksikalske tegn eller de berettende vid-
ner (jeg taler ikke her om selve Bladets (“tro-
vardighed). Den historiske dom vil utvivisomt
lyde til fordel for de berettende vidner. Fotogra-
fiet rummer i forhold til begivenhederne et for-
kert udsagn. Der var faktisk veeseldyr pa ferde
(med Ekstra Bladet som det farligste) og ikke
kun en smakedelig forsamling.

Ingen subjekt eller verbum

Hermed nér vi til historikernes traditionelle
anvendelse af henholdsvis berettende kilder og
fotografier. De verbale udsagn fortolkes og
udsettes for en vidnevardsettelse (er udsagnene
sande eller fulde af lagn), hvorefter historikeren
fremanalyserer en hypotese eller en konklusion:
der var raceuroligheder pa Ngrrebro, hvorunder



der blev afbreendt et kors i Ku Klux Klan-stil.
Historikeren fremsetter selv sin konklusion i en
verbal beretningsform.

Men hvad med fotografiet inde p& Ekstra Bla-
dets side 6-7. Fotografiet i sig selv beretter intet.
Det har ingen diskursiv funktion. Intet subjekt
og verbum. Ingen tids- og stedsangivelse. Intet
struktureret forlgb. Det rummer nogle indeksi-
kalske tegn, som vi er i stand til at afkode som en
gruppe halvlurvede mennesker pa et fortov. Eller
mennesker, der er ude at lufte deres kaledyr, som
bare er stukket af. Eller historiestuderende, som
varmer sig med gamle metodeopgaver.

Fotografiet er hverken sandt eller lggnagtigt.
Det er vores digtning over billedet ngdvendigvis
heller ikke. Hvis jeg med billedet i handen siger,
at jeg ser det som historiestuderende, der varmer
sig med gamle metodeopgaver, er udsagnet hver-
ken sandt eller falsk i forhold til en faktisk begi-
venhed men kun til min egen samvittighed. Bil-
ledet kan efter min bedste overbevisning jo veere
en udmerket illustration pd en sddan bogaf-
breending. Kun hvis jeg pastar, at lysaftrykket pa
negativet er forarsaget af denne eller hin meto-
deopgaveafbraending, kan jeg gribes i at fare med
lagn. Ikke billedet, men billedteksten kan veere
korrekt eller forkert i forhold til fotografiets
indeksikalske henvisning. Det er billedteksten
og dermed billedbrugen, vi udsetter for en vid-
neveerdsettelse.

Med fotografiet star historikeren i en ser situa-
tion. Han/hun kan ikke lave en beretningsslut-
ning, for fotografiet har ingen linear eller dis-
kursiv funktion. OK, sa laver vi en levnsslut-
ning. Men den ma jo dreje sig om selve levnet,
dvs billedanvendelsen i Ekstra Bladet en bestemt
dag pé& bestemte sider. Og her er det selvfalgelig
interessant at konstatere, at avisen inde pa mid-
tersiderne bringer et billede, hvis genkendelige
koder star i strid modsztning til bladets verbale
beretning. Vi kan i heldigste tilfeelde drage slut-
ninger om redaktionens billedpolitik og layout.
Men de levnsslutninger har intet at ggre med
raceuroen pa Ngrrebro.

Her dukker det tricky ved billeder op. De er
som sagt ikke beretninger. De er selvfglgelige
som alt andet levn. Men de er i modsatning til
flinteksen, kirkebygningen eller Ford T-model-
len stumme kilder med en masse visuelle, analo-

ge koder, som vi ofte er i stand til af fa informa-
tioner ud af, hvis den verbale forankring af bille-
derne er til stede og accepteret. Informationer,
som ikke har med ophavssituationen at gare,
men med en verden uden for fotografiet.

P& mine to fotografier, hvis billedtekst jeg har
godkendt, kan jeg lave mine egne beretninger:
den kirke har to tarne af teglsten, den er lille og
kompakt, det er en herskabskirke osv - de men-
nesker pd fortovet stod hin nat forsamlet
omkring et mindre bal, de har nok overvaret
den omtalte raceuro osv. Det er mine eller andre
billedbrugeres mere eller mindre velbegrundede
verbaliserede betragtninger over billederne pa
baggrund af vores forudindtagede opfattelse,
viden og holdning.

Dernast kommer det forreederiske problem:
fotografier af kirker, uroligheder, mennesker og
alt muligt andet fungerer som stumme kilder
med analoge informationer. Historikerne kan
ofte fremanalysere spendende teorier fra disse
billeder. Men hvad ger historikerne sa. Vi for-
mulerer os verbalt om disse teorier. Vi skriver
artikler og bager om historiske forhold, som kan
veere udledt af sddanne bileder. Og vi supplerer
det verbale indhold med illustrationer, nemlig
med de selv samme billeder. Hvis gkonomien
tillader det, fyldes historievaerkerne med fotogra-
fiske optagelser, med visuelle kilder, som pa
ingen made er historikerens egen fremstilling.

Da et fotografi er ikke-diskursivt og dermed
ikke selv er i stand til forklare sig, kan det som
sagt afleses og bruges pd mange forskellige
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mader. Mit Fjenneslevbillede forestiller lige sivel
en sjellandsk kirke, som et bygningsverk af
kampe- og teglsten, eller romansk arkitekeur,
eller stedet hvor Absalon og Esbern Snare legede
som smi og professor Storck som voksen. Jeg
kan bruge det i den beretningssammenhzng, jeg
onsker og finder rimelig, og som modtagerne vil
acceptere. Derfor vil jeg ikke slippe godt fra at
benytte det som en illustration pd en jysk kirke,
gotisk arkitekuur eller stedet, hvor Svend Agge-
sen sad og skrev.

Tandlase illustrationer

Derfor er de fleste illustrerede historiebeger si
tandlese. De forsvarslese billeder forvandles fra at
vere historikerens kildemateriale til at indg i en
fremstilling og dermed i uzndret — i ikke-mani-
puleret — form selv blive en del af den verbale
beretning. Det byder ingen moderne historiker de
skriftlige kilder. De indsamles, afleses, analyseres
og fortolkes, vidnevaerdsettes osv. Bagefter frem-
sztter historikeren sin metodisk og teoretisk base-
rede hypotese eller konklusion, som ofte ligger
fjernt fra kildernes umiddelbare udsagn.

Tank hvis vi tog de krigsferende parters pro-
paganda bogstaveligt p& beretningsplanet. Nej,
vi leser bagom, ndr vi benytter dem som beret-
ninger. Men vi anvender i aviser, TV og histori-
ebeger rask vk parternes propagandabilleder
som illustrationer til vores fremstilling af krigs-
forlebet. Vi giver dem bare en fornyet billed-
tekst. Vi gor dem i bedste fald til part i en anden
end den oprindelige, tilsigtede kommunikation.
Men vi laver nedigt vores egne visuelle hypote-
ser eller konklusioner. Vi tilpasser sjzldent bille-
derne til den visuelle historiske virkelighed, vi
mener at kende.

Det indsatte kors

Denne tilpasning gjorde Ekstra Bladet faktisk
hin majdag. P2 forsiden. Her er fotografiet fra
midrersiderne benyttet, men med et brendende
kors og et storre bil indkopieret. Utilladelig bil-
ledforfalskning led utallige reaktioner pa denne

forside.

Sadanne reaktioner er méske berettigede, nir
det drejer sig om Ekstra Bladets billedbrug. Men
det @ndrer ikke pd grundprincipperne. Avisen
gjorde det, som historikere og journalister gor
med deres verbale kildemateriale. De uddrager
en syntese efter materialets afprevning. De ver-
bale kilder var som sagt enige om en korsaf-
brending. Det er accepteret af historikere og
journalister. Men de samme folk vil stadig efter
den dogmatiske skoles opfattelse hzvde, at det
oprindelige fotografi inde i bladet er selve doku-
mentationen. De vover ikke at sztte sig ud over
det indeksikalske niveau. Nojagtig som med bil-
ledbrugen i historiebegerne.

Ekstra Bladets manipulerede billede p3 forsi-
den er et sandere eller et bedre dzkkende oje-
bliksbillede af korsafbrendingen end originalen,
ngjagtig som vores afsloring af krigspropaganda-
en er tettere pi en historisk sandhed end propa-
gandaens egne beretninger.

Det er farligt for det truer med at gore fotogra-
fiet dokumentarisk verdilest, siger Hans Bonde
i naste artikel. Ikke efter min opfattelse. Det er
med til at dbne vores ojne for en omfattende
misbrug af den dokumentation, der ligger i foto-
grafiers indeksikalske udsagn. Norrebrobilledet
inde i Ekstra Bladet “dokumenterer” alt andet
end racekrig og korsafbrending, alt andet end
det der (i modiciferet form i forhold til EB) fak-
tisk fandt sted.

Problemstillingen ber bne historikernes ojne
for anvendelsen af fotografier. For det forste
anvender vi dem i vores daglige arbejde ureflek-
teret og med taknemmelighed som erstatning
for de originale kilder. For det andet anvender vi
dem som regel ureflekteret som illustrationsma-
teriale i vores fremstillinger. Den beretnings-
funktion vi dér giver dem, styres af billedteksten.
Billederne selv vover vi ikke at rore ved. Hvis det
sker, sd bliver vi udrdbt som uansvarlige billed-
manipulatorer.

Ekstra Bladet turde, hvor andre tav. Samme
blads chefredakter angrede og talte om en mis-
forstdelse, hvilket jo kun udstiller redaktaren.
Det er pd tide, at historikere ogsd tor med det
udgangspunkt, at vi ikke er ansat pd Ekstra Bla-
det og altid har de metodebeger i baglommen,
som desvarre ikke udraler sig om billeder endsi-
ge fotografier.



ange humanistiske forskere, herunder

I 11 ikke mindst historikere, arbejder i dag
I 1 1 med billeder af og symboler pd menne-
J | Iskekroppen i form af hule- eller kalkma-
lerier, fotos, film og tegninger. Alt for ofte tilde-
les billederne dog udelukkende en illustrerende
ikke en dokumenterende rolle. Det synes som
om billedernes sanselighed blokerer for deres
anvendelse i en verden, hvor ordet hersker. Det
er ikke desto mindre netop billeders fascinati-
onskraft og appel til ubevidste lag af bevidsthe-
den, der ger dem til formidable kilder til men-
neskers dybere mentalitet.

Pa trods af historieforskningens billedblind-
hed, tager den traditionelle kildekritik i princip-
pet billeder alvorligt som berettende kilder, der
efter en troveerdighedsvurdering kan dokumen-
tere historiske handelsesforlgb. Den moderne
historiske billedanalyse - med Axel Bolvig som
fremtreedende eksponent - har arbejdet meget
serigst med billedets status som kilde. Resultatet
er dog blevet, at billeder frakendes evne til at
berette om historien. Hvor den traditionelle
historievidenskab var nervgs ved billeders sanse-
lighed, men anerkendte deres evne til at berette,
er Bolvig positiv overfor sanseligheden, men han
afviser, at de kan berette.

Billeder kan ikke desto mindre ofte anvendes
som berettende kilder. Nar et foto tages, er det
fordi fotografen har en intention om at berette,
hvad der foregik i det gjeblik, billedet blev taget.

Michael Laudrup, Foto: Se og Her, 2-8/9, 1993
(2)
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Ruslands
gale mand

Den russiske ultra-nationalist Vladimir Zjirinovskij
hegger ikke skjul pa hvad hnn vil: A£ndre verden,
intet mindre. Andre folk og stater ma ga til grunde for

Zjirinovskij,
Foto: Politiken 19/12,
1993 (1)
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I reglen ledsages billeder af en forklaring pa,
hvad ophavsmanden mener billedet viser. Her
rnd vi som med alle berettende kilder spgrge til
trovaerdighed, og om der er tale om en primer
eller sekundeaer kilde. Har fotografen gennem sit
valg af objekt, linse og zoom skaret veesentlige
informationer om situationens helhed bort?
Hvorfor har han eller hun netop taget og udvalgt
dette billede? Er der tale om en reproduktion af
et originalt fotografi, hvor detaljer er udvisket?

Det indvendes videre, at billeder slet ikke kan
vere troveerdige eller utroveerdige, for de haevder
intet, de er blot er en samling prikker og farver;
det er derimod billedets skaber eller iscenesetter,
som fremfarer et budskab. Herimod kan det
indvendes, at ogsa skriftlige kilder umiddelbart
kun er en sammenslyngning af sorte punkter,
som kun far betydning via skribentens og hans
modtageres forestillinger og tydninger. Ikke kun
billeder, men ogsa skriftlige kilder skal forankres
i en ophavssituation, fgr de giver mening, og bil-
leder kan lige savel som tekster indeholde direk-
te skriftlig information om deres ophav (jvf.
i1,

I kritikken af billeders kildeveerdi fremhaeves
det ofte, at ethvert billede er iscenesat alene i
kraft af motivvalg, kameravinkel og beskaring.
Men dette geelder jo ogsa skriftlige vidnesbyrd,
som altid er udtryk for en impuls, en synsvinkel
og en afgraensning hos afsenderen. Endvidere ses
de nye muligheder for elektronisk billedbehand-
ling som et fremskridt, fordi det vil oplgse vor
naive tro pa billedets sandhedsveerdi. | denne
opfattelse ses et “almindeligt” fotografi ikke som
mindre manipuleret end en computerskabt foto-
collage. Heroverfor mé det understreges, at ogsa
tekster er “manipulerede” i den forstand at de,
uanset hvor sandhedstgrstende ophavsmandene

er, udtrykker en fortolkning og beskaring af vir-
keligheden. Alligevel velger vi, efter en troveer-
dighedsanalyse, at stole pa nogle typer udsagn
fremfor andre. Nér det i det fglgende fremfares,
at et billede er falsk, menes der naturligvis ikke,
at billedet selv taler sandt eller usandt, men at
det ikke viser det, som afsenderen havder. Pa
samme made som vi ikke, fordi vi siger, at en
tekst er sand, forestiller os, at det er bleekket som
taler, men udmerket godt ved, at det er skriben-
ten.

Hilledpuritanisme

For mig star den ny billedskepsis som en mere
subtil form for puritanisme i historievidenska-
ben. Den fjerner nuancelgst forskellen mellem
manipulerede og andre billeder, og mister derfor
sansen for billedets kildeveerdi, mens skriften
star relativt urgrlig tilbage. | modsetning hertil
vil jeg fremhave, at billeder kan vaere mindst lige
s& vederhaftigt historisk bevismateriale som
skriftlige vidnesbyrd, og nogen gange bedre. Et
eksempel herpa er Rodney Kang sagen, hvor en
sort amerikansk mand blev gennembanket af
hvide politibetjente. Betjentene var aldrig blevet
demt, hvis ikke der havde eksisteret en videoop-
tagelse af begivenheden, hvor det ganske tydeligt
kunne aflaeses, at der var tale om reguler afstraf-
felse. | et sa racebeteendt miljg ville endog nok sa
mange skriftligt nedfzldede beretninger ikke
have samme verdi, som det elektronisk formid-
lede budskab. Selv en kritisk papegning af
kameravinklens, motivvalgets og det tekniske
udstyrs “manipulerende” indflydelse, kan ikke
udviske indtrykket af en meget vaesentlig doku-
mentation.

Et andet omdiskuteret eksempel er en collage i
Ekstra Bladet, hvor et breendende kors var ind-
fojet pa et Narrebrobillede for at illustrere racis-
tiske kampe i omrédet. Det blev senere frem-
hevet af Axel Bolvig, at denne sammenfgjelse
var acceptabel, hvis blot fotografen med sikker-
hed vidste, at der havde vearet et brendende
kors. Dette truer efter min mening med at gare
fotografiet dokumentarisk veerdilgst. Ville det
kunne accepteres, at en historiker indfgjede en
ekstra passage i én af de kilder han citerede



Fig. 3i. Rygraden i normal Rel- Fig. 35. Rygraden af den i i
Hing. Samme Dreng i samme 21) viste rundryggede Dreng. Sa
lling sum Kig. 27. Sammensat af mensat af 2 fotografier.
Fotografier.

direkte, fordi han - uden at kunne dokumente-
re det - mente at informanten havde udtrykt sig
pa denne made? Overfart pa skriftkulturen ville
dette svare til et autentisk eksempel fra journali-
stikken, hvor en formiddagsavis gengav lange
interviews med fodboldspillere, uden at have talt
med dem, men som avisen nok kunne regne ud,
hvad mente.

Hvis vi kan godtgere, at et billede er taget
direkte af situationen med det braendende kors,
er vi pa veesentlig sikrere grund med hensyn til,
hvad der foregik. Der er stor forskel pa fotogra-
fier, der er elektronisk manipulerede, og fotogra-
fier, der ikke er, ligesom der er forskel pé& beret-
ninger, der umiddelbart udtrykker, hvad infor-
manten oplevede, og de hvor informanten for-
sgger at “gere historikerens arbejde” ved at give
en helhedstolkning af det passerede. Ingen kilder
er pa forhand udelukket fra kildekritisk vurde-
ring, men lige sa lidt kan bestemte kildetyper i
kraft af deres manglende skriftlighed udelukkes
pa forhénd.

AL4. Knudsens overteg-
nede rgntgenbilleder.
Foto: Leerebog i gym-
nastik, Kbh., 1930,
s.106. (3)

Foto: Ekstra Bladet tirs-
dag 27. oktober, 1992,
s. 35: ‘Schmeichelgik
amok’ Ekstra Bladet
havde sakset billedetfra
det engelske “The Sun”

4

Visuel nyclelse

| det fglgende vil jeg ikke primeert analysere bil-
leder ud fra, hvad deres ophavsmand siger om
det portreetterede objekt, men hvad det siger om
ophavsmanden selv, eller rettere den ideologi,
han mere eller mindre bevidst er berer af. Jeg har
valgt billeder fra idreetshistorien, som ellers del-
vis har overtaget den traditionelle historieforsk-
nings skriftfikserede arbejdsméde. Dette fore-
kommer markeligt, da idrettens sanselighed
hermed overses, og det specifikke ved idreet i
modsetning til f.eks. gkonomisk historie forbi-
gés. Idreetten handler om krop og beveegelse, og
den visuelle nydelse herafhar afsat et enormt kil-
demateriale. Idratsforskning burde derfor kun-
ne skaerpe billedanalysens sans for studiet af
kropsformer og gestik.

Jeg har i mit historiske arbejde anvendt en klas-
sisk billedanalytisk metode, hvor jeg konstant
skifter fra del til helhed. Opdagelsen af nye
detaljer eller en ny forstéelse af allerede observe-
rede, endrer opfattelsen af afsenderens horisont.
Denne &ndring medferer blik for nye detaljer i
en pa grund af billedets informationsrigdom i
princippet uendelig hermeneutisk cirkel. Meto-
den er her brugt temmelig handfast, hvorfor jeg
vil fremhave Roland Barthes’ understregning af
billedets uendelighed og det “punktum”, som



adskiller det analyserbare fra det, der blot kan
anes.

Billeder kan godt indeholde budskaber uden sa
meget som ét ord som ledsagetekst, fordi de
appellerer til modtagerens forkundskab om bil-
ledets betydning. For voksne i den europaiske
kulturkreds behgver billedet af VIadimir Zjiri-
novskij (ill. 1) ingen skriftlig guidning for at
associere til en fascistisk hilsen. Dette pa trods af
at han uden tvivl slet ikke heiler, men blot peger
ud i luften. | dette tilfeelde har redaktionssekre-
teeren alene i kraft af billedet sendt et budskab,
som afhanger af, om han har afkodet sine mod-
tagere rigtigt. Det forrige billede (ill. 2) af
Michael Laudrup vil ogsad kunne fortolkes helt
uden ledsagende skriftlig forklaring, men denne
gang vil associationen nazihilsen nappe dukke
op, da vi har helt andre forventninger om ham.
Kort sagt bliver billedforstaelsen til i et net af
tegnbetydninger dannet af afsenderens hensig-
ter, den evt. ledsagende tekst, billedets faktiske
komponenter og vor egen forudforstaelse.

Ofte blandes forskellige billedtyper sammen
under betegnelsen “iscenesatte” uden sans for de
mange forskellige former for satten i scene. | det
fglgende vil jeg forsgge at kategorisere billedty-
per fra arhundredskiftets idreetshistorie, som jeg
haber vil kunne bidrage til en mere nuanceret
billedopfattelse. De fglgende billeder er inddelt i
“snydebilledet”, “det manipulerende billede”,
“det arrangerede billede”, “det ideologiske bille-
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Stregtegning: Illustreret
Idreetsbog bd. Il, Kbh.,
1893, s.744. (6)

Stregtegning: Mikkel-
sen, A.: Arbejdsstillin-
ger, Kbh., 1896. (7)

de” og “det fortaettede billede”. Et billede kan
dog sagtens rumme traek fra flere idealtyper.

Snydebilledet

I denne type billeder er der bevidst &ndret pé et
fotografi for at give det en dokumentationskraft,
det ikke har. Gymnastikinspektgr K.A.Knudsen
var den gverste ansvarlige for den danske skole-
gymnastik fra 1904 til 1934. Han var manisk
optaget af den ranke rygs betydning for legemlig
sundhed, skegnhed og karakterfasthed. | hans
“Leerebog i gymnastik” viste han et rgntgenfoto-
grafi af en dreng, som stod i “den normale ret-
stilling” og ét af en rundrygget dreng (ill. 3).
Rygsgjlen pa drengen med den rette ryg er teg-
net ovenpa rgntgenfotografiet. Hvis billedet vir-
kelig forestillede drengens rygsgjle, ville den
vare helt uden de krumninger, der giver rygra-
den den ngdvendige elasticitet. K.A. Knudsens
tro pa den ranke rygs mission gjorde, at han var
villig til at &ndre fotografiet. Billedet er et vid-
nesbyrd om idealiseringen af den ranke ryg, som
var udbredt i bondegymnastikken omkring



arhundredskiftet og i mellemkrigstiden. At ran-
ke sig blev et symbolsk udtryk for, at de danske
gardmand havde kastet aget og nu med veerdig-
hed kunne se de “hgjere” samfundsklasser i gjne-
ne.

I forhold til nutidens computerbehandling af
fotografier forekommer K.A.Knudsens overteg-
ning ganske klodset. Der kraeves en sterk kritisk
sans og evne til billedanalyse for at bega sig i den
moderne sports medieskabte virkelighed. | avi-
serne forekommer der “svejsede billeder”, det vil
sige billeder der er sammensat af komponenter
fra maske flere forskellige fotos med henblik pa
at lane dokumentarisk realisme til en begiven-
hed, som kun har fundet sted pé& retouchgrens
bord. Ekstra Bladet viste for nylig (se ill. 4) et
foto af Peter Schmeichel, som blev sparket i
maven af den kendte britiske angriber Alan
Shearer. Fotoet var imidlertid fysiologisk ukor-
rekt, for Shearers fod og hans ben var svejset
skaevt sammen. Et andet eksempel pa billedma-
nipulation, var da TV-II i et portreet af Torben
Piechnik benyttede den elektroniske “paint
box”. Da det ikke sd dramatisk nok ud, da han
efter en feeldning rejste sig, “lukkede” teknikerne
hans gjne elektronisk for at give et steerkere ind-
tryk af smerte.

let manipulerede billee

Er en billedtype, hvor afsenderen havder at
fremstille virkeligheden, men hvor hans engage-
ment i en bestemt virkelighedsopfattelse er sa
steerkt, at det ubevidst kommer til at gare vold
pa pretentionen om virkelighedstroskab. | utal-
lige britiske ridebilleder blev veeddelgbshestene
fremstillet med for- og bagben pegende i hver
deres retning. Hermed virkede de mere lang-
strakte, og tendentielt blev hesten en streg i luf-
ten. | sammenhang med den lille krumme ryt-
ter kom de herved til at illustrere den moderne
industrikulturs fascination af den dynamiske,
retlinede beveegelse. Farst da det blev muligt at
fotografere hurtige situationer, blev det klart, at
en lgbende hest aldrig spreder for- og bagben
helt.

Hvor vaddelgbshesten hurtigt blev accepteret
som et dynamisk symbol, forholdt det sig ander-

ledes med det menneskelige legeme. P& stregteg-
ningen (ill.6) agiterer sundhedspaedagogen Aksel
Mikkelsen for den rette rygs velsignelser med en
anatomisk falsk tegning (og hermed mener jeg
altsé en tegning, som ikke rummer det, afsende-
ren hevder). Cyklisten er ikke bare krumbgjet,
han er pukkelrygget. Mikkelsen skrev “For cyk-
listen i almindelighed er sundhed og holdning
smating imod den store bedrift, at komme hur-
tigt fremad, og for at opna det, tilsidesatter han
alle hensyn til sig selv og ofte til sine medmen-
nesker med”. Mikkelsens kommentarer og teg-
ning er et tegn pa, hvor voldsomt anstgd de unge
mand pa cykler kunne vaekke omkring arhun-
dredskiftet. Sportens ideal om hurtighed som
nydelse og for rekord og sejr var ikke alment
accepteret. Sgmmelighed, rankhed og hensyn
var fortsat vigtige dyder, som skulle indprentes
ungdommen. For mange i den aldre generations
“finere” lag var den ny byungdoms dynamiske
symboler degraderende.

Mikkelsen var ikke alene om at debattere den
“korrekte” kropsform omkring &rhundredskif-

Foto: Janson, H.W .,
History ofArt, New
York, 1974, s. 116.
Statuen er sandsynligvis
fra detsenefjerde
arhundredefk. (8)



Forside pid Niels Bukhs
bog om grundgym-
nastik. (10)
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tet. Iser var der diskussion om kvindens og
mandens roller, som blev begrundet ud fra deres
forskellige biologi. I 1895 udgav lzegen Abraham
Clod-Hansen bogen “Mand og kvinde”. Det var
meget magtpiliggende for ham at vise, at der 13
grenser for kvindefrigorelsen i de to kens for-
skellige natur. Kvinder var fysiologisk og psyko-
logisk langt mere “indadrettede” end mend.
Kvinder demonstrerede deres passivitet gennem
lukkede kropsattituder og svage strekkermusk-
ler. Derimod dbnede mand kroppen mod ver-
den, hvormed de viste, at de var et erobrende
kon. Clod-Hansen brugte den graske billedhug-
gerkunst som udtryk for den evige sandhed bag
hans observationer.

Han viste et billede af den belvedereske Apollo,
som han si som et klassisk maskulint eksempel
pa den “fremadskridende, udgiende bevagelse”.
Sammenlignes stregtegningen (ill.7) med den
statue, som var forlegget (ill. 8), ses det, at teg-
neren har markeret muskelpartierne og eoget
spendingsgraden, brystkassen er mere udviklet
og sterkere, bugen mindre bled og ansigtet mere
resolut og lukket. Tegningen forstaerker derfor
indtrykket af mandlig handlekraft, energi og
beslutsomhed. Billedet kan bruges som et
eksempel pid den moderne dynamiske maskuli-

nitet, som var under skabelse omkring arhun-

dredskiftet.

Det arrangerede hillede

er en billedtype, hvor afsenderne helt eksplicit
har iscenesat objektet med henblik p4 virkninger
hos beskueren, ofte i forskennende sjemed. At
blive fotograferet i et studie med en malet bag-
grund var meget almindeligt omkring arhun-
dredskiftet. Disse fotografier er spendende kil-
der til, hvordan de portretterede onsker at frem-
vise sig selv. Et eksempel er fotoet af Susanne
Lindberg, der i 1890’erne slog mands rekorder i
cykelsport. I 1897 satte hun en 1000-km. rekord
med 54 timer og 18 minutter. P4 billedet gor
hun op med de udbredte forestillinger om kvin-
ders svaghed, men samtidig indfejer hun sig i
billedet af den kakke, tzkkelige, pige med hat,
som udfolder sig i den kultivererede natur. Hav-
de hun krummet ryggen og kigget fremad i, vil-
le hun have givet et helt andet mélrettet signal.

llet ideologiske billede

er en kategori af billeder, som seger at promove-
re en bestemnt forestillingsverden. P3 illustratio-
nen (ill.10) ses logoet til Niels Bukhs bog om
grundgymnastik fra 1920. En sterk mand rek-
ker ude i naturen en spade op mod sollyset. Teg-
ningen kan ses som et symbol pi girdmands-
standens forseg pa at fastholde en central positi-
on i det danske samfund i mellemkrigstiden.
Den idealiserer den unge mands fysiske arbejds-
evne og strzben mod tilverelsens hojere mal.
Illustration 10 peger hen mod en senere
demonstration af det hvide Sydafrikas enske om
at skabe en ny og sterk legemskultur i slutnin-
gen af 1930’rne. Milet for den fysiske opdragel-
se blev skabelse af en sund, stzrk, udholdende og
velskabt hvid krop. Hos myndighederne var der
angst for, at de hvide ville degenerere, fordi de
sorte stod for alt manuelt arbejde. En bestemt
tegning (ikke gengivet) var et vartegn for rege-
ringens ridgivende komité for fysisk kultur og
blev et symbol pé fornyelsen af legemskulturen.
Teksten lod “Fremtidens Sydafrika gennem



fysisk opdragelse”. Pa billedet sas to unge frem-
admarcherende, veltrenede hvide, en mand og
en kvinde, som fylder et landkort af hele det syd-
lige Afrika. Manden var i shorts og med nggen,
muskulgs overkrop, hvilket uden tvivl var inspi-
reret af Niels Bukhs maskuline astetik, da Bukhs
gymnastik blev central i fornyelsen af sydafri-
kansk kropskultur.

Det fortzttede hiDede

er et billede, der samler en bred vifte af steerke
betydninger i ét eneste udtryk. Omstaende foto
(ill. 11) er en kilde, hvor ophavssituationen med-
deles som del af billedet. Det er formerne pa
“@llund” (et ggenavn for Vglund), som i 1899
fejrer den medaljekledte atlet og kollega, som
har tjent dem til ere. Som en hvid engel skiller
han sig ud fra de beskidte arbejdere, men samti-
dig deler de alle via deres fremtoning stoltheden
over den sterke arbejderkrop. Fotoet er et pris-

me pa den betydning styrken havde for arbej-
dernes erhvervsevne og idratskultur. De alvorli-
ge ansigter afveebnes af humoren bag de store
jernkugler pa ti tons.

Kilder

Stort set alle billedeksemplerne er hentet fra
Hans Bondes to bgger Mandighed og sport,
Odense, 1991 og Sport en moderne Kkult, Arhus,

1993.

Inspirationen til billedanalysen stammer fra
Roland Barthes’ bog Det lyse kammer (Kbh.,
1983) og E.H. Grombrichs Kunstens historie,
Kbh., 1984,

Axel Bolvigs artikel “Med passende a&ndringer”
Historisk metode i fokus (udgivet i: Hansen, T.,
Sglv og salte, Kbh. 1990 s. 225-239) er anvendt
som eksempel péa en fremtreedende billedopfat-
telse i den nye historiske kildekritik.

Foto: Beyerholm,
Dansk bicykle-clubs
historie, Kbh. 1941,
s. 105(11)
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kke et nummer af Alt for Damerne kommer
pd gaden uden lakre farvebilleder af mad.
Ikke et nummer af Bo Bedre ser dagens lys
uden opskrifter, ledsaget af helsides farvefotos
af hverdagsmad, festmad og kokkeskoler. Ikke
en familie i Danmark lever uden Karolines
Kogebgger med deres fedtfyldte opskrifter og
stilsikre madfotos. Ikke en boghandel uden
kogebager, hvor trenden i de sidste ar har varet
stadig sterre og mere iscenesatte fotografier af
mad “i Monets kgkken” og “fisk fra Anna

Anchers Skagen”. Madfotografierne bliver stadig

starre og flere, mens opskrifterne bliver feerre og
mindre. Madfotografierne bliver ogsa stadig
mere kunstferdige i den forstand, at de i disse ar
betoner deres beslegtethed med oliemaleriets
tradition for stilleben.

U Tolie

Vi har kendt billeder af mad lenge. En del af

mosaikkerne i det gamle Pompeji forestillede
mad: frugt, @g og vildt. Fra ca. 1500 bliver det
almindeligt i Europa at male stilleben-malerier i
olie. Kunsthistorikeren Norman Bryson har i sin
omdiskuterede bog Looking at the Overlooked fra
1990 fremhavet denne europeiske tradition for
at vise mad frem. Han gar ikke ind i traditionen
for at fortolke disse malerier allegorisk, dvs. som
tegn, der referer til en bestemt betydning, f.eks.
henviser en fisk til Jesus osv. Han pépeger i ste-
det, at denne fremvisning af den livgivende fade
altid ogsa peger pa dgden. Den finder han ikke
blot i vanitas-motiverne, der f.eks. kan fremvise
plettet og overmoden frugt, men i genrens for-
kerlighed for sorte hjgrner og forsvindingsbag-
grunde.

Den pointe, som isar har faet diskussionen om

Brysons bog i gang, er, at Bryson mener, at der
eksisterer to forskellige traditioner for stilleben-
malerier, en maskulin og en feminin. Den
maskuline tradition er den, der bruger madma-
leriet som et middel til at lgse koloristiske eller
formmaessige problemer. Et moderne eksempel
er Cezanne, der arrangerer sine &bler eller lgg, sa
de giver mest mulig koloristisk udfordring, men
uden hensyntagen til deres ‘mening’ som mad.
Maleren bemestrer motivet. Den feminine tradi-
tion er derimod de malere - og mange afdem er
kvinder - der viser respekt for madens hverdags-
lige sammenhang. De maler stilleben-malerier,
der er mere stoflige og sanselige, tettere pa det
huslige liv og arbejde. Maleren lader sig beme-
stre af motivet. Bryson fremstiller en traditionel
dualisme mellem kgnnene med den mandlige
maler, der distancerer sig, omformer og sgger at
fange det gadefulde i et motiv, der er tet knyttet
til en feminin huslighed og til en forestilling om
kvinden som mad, den nzrende, moderlige kva-
litet. Han ser pa maden udefra. Den kvindelige
maler derimod ser pa maden indefra. Hun iden-
tificerer sig med den og med hele den huslige
verden. En s& grov opdeling holder naturligvis
ikke, og det er med rette, man kritiserer Bryson.
Men ser vi pa fotografier af mad, er der alligevel
noget om kens-snakken.

Fotograferst mad

De fgrste fotografier af mad, der dukker op i
kogebgger, husholdnings- og dameblade er
instruktive. Enkle fotografier af arbejdsgange:
Hvordan vender man bedst frikadellerne pa pan-
den og Sadan udskeres lgg bedst. De kommer
f.eks. i Tidens Kvinder, der henvender sig til bor-
gerlige, velstillede og veluddannede kvinder, der



fungerer som arbejdsledere for kekkenpersona-
let i deres hjem.

Ugebladet Hjemmet forsgger sig med at vise
fotos af fadanretninger sa tidligt som i 1905,
men opgiver igen, fordi tegninger og xylografier
stadig ger sig bedre pé papir. Tidens kvinder viser
derimod jevnligt i 1920erne fotografier af mad.
Nesten altid den mest luksurigse og anretnings-
krevende mad som de viste forslag til hjem-

melavet julekonfekt (1). I 1930 begynder de
farste farvereklamer for madvarer at dukke op i
bladene, og enkelte kogebgger viser farveplan-
cher af anrettet mad. Men det er med Altfor
Damerne fra 1946, at farvefotografier af mad bli-
ver en fast og uundveerlig ingrediens i damebla-
dene. Og det er fgrst med Bo Bedre i 1960erne,
at fotografierne af mad virkelig begynder at
udvikle sig. Det er den udvikling, jeg vil prave at

Tidens Kvinder 1923

(1)
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Altfor Damerne 1952
(2)
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folge i denne artikel. Fra at vaere illustrationer til
opskrifter bliver madfotografierne en selvstaen-
dig genre pa linie med stilleben-maleriet. Og i de
sidste ar koketterer mange fotografier af mad
netop med stillebentraditionen.

IH, der skal se ud al mere

Roland Barthes har analyseret fotografier af mad
i det franske dameblad Elle. Han konkluderer, at
maden i modemagasinerne pyntes og stadses op,
fgr den fotograferes. Samme tendens har jeg fun-
det iAltfor Damerne i 1950erne. “Der er serve-
ret” hedder siden hver uge. Og i 1952 serveres
der bl.a. en ret med spagetti og kedboller (2).
Den er fotograferet pd en meget enkel vis: skrat

oppefra. Maden pa det runde fad er i centrum,
men serveringsske, salt og peger og bradkurven
bagved antyder to diagonaler i billedet, der ellers
er domineret af cirkelformer. Diagonalerne giver
billedet en stilfeerdig og lidt tidsutypisk dyna-
mik. Spagettien er pyntet og forsiret med &gge-
skiver, ketchup m.m. Maden skal se ud af mere,
end dener. 4

Det var netop meningen med disse madfoto-
grafier i 1950erne. De skulle instruere en almin-
delig husmor med en skrabet gkonomi i, hvor-
dan man fik lidt til at se ud af meget. | Brysons
forstand er fotografierne i 1950erne feminine.
De er som regel domineret afcirklen, som vi tra-
ditionelt forbinder med feminitet. Men de har
ogsd et direkte og brugsorienteret forhold til
maden som mening’, nemlig til den mening, at
den skal mette: forst blikket, s& maven. Derfor
understreger foto efter foto, hvordan man kan
forsire og pynte maden, anrette den pa fadet og
stille fadet midt pa bordet, s& leeserens/familie-
medlemmets mund Igber i vand. Mad fotografe-
ret p& den made spejler den kvinde, der i
1950erne altid antages at have lavet maden:
Ogsa hun kan lzre at tage sig appetitveekkende
ud i Altfor Damerne. Og da vejen til mandens
hjerte i 1950erne stadig gar gennem maven, er
der bade i fotografierne af maden og pa opskrift-
siderne mange pudsige paralleller mellem den
tiltalte husmor og den serverede mad.

Usom hobby

Sédan bliver det ikke ved med at vaere. Da Bo
Bedre i 1961 kommer pa gaden med sit farste
nummer, er forsiden (3) ogsa et madfotografi. Vi
ser en kvinde komme gaende fra elementkakke-
net ind til mand og datter ved et dekket spise-
bord. Manden ser mod Kkvinden, datteren ser
indad’ og slikker sig om munden. Kvinden ser
smilende pa manden. Den, der ser pa forsiden,
ser fra den tredje tallerken pa billedet. Sikkert
kvindens plads ved bordet. Forrest i billedet star
en stor skal grgn salat med tomater, og midt pa
bordet ligger et baguette. Vor mor kommer med
en bakke med fire bgf med spejleeg, smukt gar-
neret med grenne salatblade. Bo Bedre &bner for
en ny madverden, en ny made at fotografere



maden pa. Det er ikke lzengere vigtigt at vise, at
der er mad nok. Det, billedet understreger, er
madens tegnveerdi: fransk mad i et moderne
dansk hjem. Det er Bo Bedre, der markedsfarer
det franske kgkken over for mellemlagsdanske-
ren. Maden er pa vej til at blive en del af livsstil-
en, og det er det, madfotografierne leegger veaegt
pa at vise: Madens stil.

Nar sadan en @ndring kan ske lige efter 1960 er
det, fordi velfeerdssamfundet er begyndt at blive
en realitet for mellemlagene. Der bliver mad
nok. Indtil begyndelsen af 1960erne har de fle-
ste danskere levet en hverdag, hvor husmgdre
med en vis gkonomisk sans som regel kunne
mette familien. Mad vejede i de fleste familier
tungt i husholdningsbudgettet, og man matte
spare, hvor man kunne. | det nye overflodssam-
fund i 1960erne blev maden relativt billigere.
Det betgd, at flere fik rad til at vise, hvem og
hvordan de gerne ville veere igennem deres mad-
vaner. Kgnsforholdet bliver ogsa et andet. Bille-
det pa forsiden af Bo Bedre laegger stadig veegt pa
cirklen og vor mor héber tydeligvis stadig at na
sin mands hjerte gennem maven. Men allerede i
den farste argang opfordres de mandlige laesere
til at begive sig ud i en ny tilvaerelse som hobby-
kokke, bl.a. nar der serveres grillmad for gaester-
ne. Det naturlige’ forhold, at det er kvinder, der
laver mad, laeser opskrifter og ser pa madbille-
derne i magasiner og kogebgger rystes op gen-
nem 1960erne og 1970erne. Vi begynder at se
fotografier af mad, der minder mere om den tra-
dition for stilleben-maleri, som Norman Bryson
kalder mandlig.

Skueretter

Den nye overflod og magasiner som Bo Bedre
skaber en helt ny slags billeder af mad i Dan-
mark. |1 1960erne og 1970erne laegges der meget
vaegt pd kedet. Ogsé i fotograferingen. F.eks.
legges lyset pa culottestegen pa trancherbreedtet,
sd det fremhaver den silende blodsaft, der perler
i den skereflade, trancherkniven (der ligger for-
rest pa braedtet og glitrer beskueren imgde med
sit velslebne begeer) netop har efterladt. | bag-
grunden, der toner mgrkt ud i hjgrnerne, star to
redvinsglas, en flaske, og maske anes en pejs i det

fjerne. Bo Bedre har i mange ar en fast side med
lgrdagsmad, der bruger denne type fotos. Sadan
et billede tiltaler i farste omgang den mandlige
beskuer, der i mange mellemlagsfamilier laver
week-endmaden. Med veegt pa det rade kad, den
grgnne salat og det lune brgd. Fotografiet keeler
for den serlig franske stemning, der fglger med
den franske (eller graeske eller spanske) mad, en
seksualiseret stemning, hvor det er det kvindeli-
ge ked, der inkorporeres af det lystne, mandlige
blik. Sa er det op til den enkelte leeser, om han
gnsker at overfgre den seksuelle invitation til sin
lgrdags aften i virkeligheden.

Det betyder ikke, at den slags fotografier ikke

Bo Bedre 1961. (3)
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tiltaler en kvindelig laeser. Hun kan spejle sig i
det begeer, som fotografiet viser, rettet mod
kedet/kvindekroppen. Men bade Bo Bedre, Alt
for Damerne ogFemina viser samtidig andre foto-
grafier af mad, der tydeligvis tiltaler den kvinde-
lige leeser med overskrifter som venindefrokost
eller pigefadselsdag. Den slags fotos er lyse, ofte
fotograferet uden for i en have og med vaegt pa
runde fade, runde vinglas m.m., altsa cirkelfor-
men. Ofte er fotoet tonet ud, eller der er lagt et
filter over. Den slags madbilleder inviterer en
kvindelig beskuer til at spejle sig selv og sin krop
i det lyse, det lette, der hverken truer med seksu-
elle invitationer eller med ekstra kilo. Her passer
Brysons adskillelse af det maskuline og feminine
perfekt.

Et forfinet og sent eksempel pa den billedtype,
der tiltaler en mandlig laeser, er forsiden fra Alt
for Damernes madtilleg M ad og Gester fra 1980
(4). Tillegget er et hgstnummer. Og temaet er
jagt. Pa det sekskantede, hvide fad ligger skov-
duen med afskarne, udspredte lar midt i red-
vinssovsen og ligner det kvindelige kan med en
gren hardusk foroven. Bag fadet star en rgdvins-
flaske og billedet fader ud i magrke hjgrner. Inde
i bladet ser vi forretten fotograferet: Laksemous-
se med kammuslinger. En lys ret, fotograferet pa
samme slags, sekskantede fad. Her star et glas
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Mad og Gaster 1980,
Jes Buusmann. (4)

Mad og Gaster 1980,
Jes Buusmann. (5)

hvidvin bagved, men som i det farste fotografi
snor en efeuranke sig ind i billedets forgrund og
sekunderer dilden i baggrunden. Der er skaret
en trekant af laksemoussen, sa vi aner et hem-
melighedsfuldt indre, ligesom de to kammus-
linger, der er lagt p& hver sin side af moussen,
spejler de kvindelige a&ggestokke i facon og foto-
grafering (5).

Fotografierne, der er taget af Jes Buusmann,
opsummerer nasten to artiers udvikling i dansk
madfotografi, der som sagt ma forstas i forhold
til den samtidige udvikling i hele den danske
madkultur. Det er fotografier, der inviterer
beskueren til at indtage et nyt, sanseligt forhold,
farst til billedet, dernast - maske - til den virke-
lige mad (kvinde). Ligesom i vanitas-stillebenet
er deden imidlertid altid ogsd til stede. | de
udtonede, mgarke hjgrner, i efeurankerne og i
den dobbelthed, der i 1980erne altid findes pa
alle blades madfotografier: det ra og det tilbered-
te. Intet fotografi af tilberedt mad uden at en
ravare, en grgn dusk eller i det mindste en
blomst, vises pa billedet sammen med maden.
Fotografiet forteller os pa den made bade om
ravarens vigtighed for resultatet, om betydnin-
gen af tilberedelsesprocessen og om, at hvert
maltid, hvert gje-blik, bringer os narmere
deden.



llad til ticlen

Sédanne madfotografier er ikke de eneste. Det er
stadig sadan, at festmad, week-end-mad og mad
til hgjtiderne fotograferes mest iscenesat. Foto-
grafier afhverdagsmad er som regel enklere, men
de understreger ogsa bade det rd og det tilbered-
te. Hverdagsmaden i Altfor Damerne er ikke
leengere forsiret som i 1950erne. Tvertimod er
den netop fotograferet med veegt pa det enkle og
pa, at man skal kunne genkende ingredienserne.
Nu skal maden ikke se ud af mere, snarere af
mindre. Men blader man op i Hjemmet eller i
Familie-Journalen, vil man stadig kunne finde
hverdagsmad fotograferet forsiret, f.eks. kagerne
til kaffen. Den slags billeder viser,.at uden for
mellemlagene eksisterer der stadig ‘traditionelle’
mader at se pd mad og pa billeder af mad pa.

I mellemlagene er ogsad hverdagsmaden i
1990erne blevet mode. Forbruget af pasta og
burgere truer kartoflen og frikadellen. lkke blot
i virkeligheden, men ogséa pé fotografi. Et godt
eksempel henter jeg igen fraAltfor Damerne, der
i 1991 har béde en pige og en burger pa forsiden
(6). Forsiden bryder ikke det tabu, der er i dame-
bladene for at vise spisende kvinder. Men det er
teet pa. Den reportage, som forsiden henviser til,
viser en reekke modetyper: den amerikanske, den
grenne, den elegante og den rd og de burgere,
der passer til hver sin type. Kun den ra, masku-
lint paklaedte pige er lige ved at tage en bid afsin
grovflutes. Teksten til billederne understreger
pigernes forskellige mader at spise pa: den ame-
rikanske guffer, den elegante nipper osv. Teksten
understreger altid det vigtige i fotografiet, og det
er meget sjeldent, vi mgder fotografier af mad
uden tekst. Den mest ngdtgrftige tekst er Fatex-
katalogets fotografi af ra, rede beffer med tek-
sten: engelsk bgf, 2 stk, 39 kr. Denne mode- og
madreportage derimod har meget tekst, der
indeholder en opskrift pd burgeren og pa den
fotograferede piges mundering i gvrigt.

Hild og mode

Den slags fotografier viser os flere ting: Mad er
mode i mere end en forstand. For det farste gar
der mode i mad, nar vi har mad i overflod. For

det andet géar der mode i fotografier af mad, nar
denne overflod betyder, at madfotografiets vig-
tigste funktion bliver at lokke og pirre vores
begeer, for i sidste instans at fa os til at forbruge
bestemte madvarer. For det tredie er der gaet
mode i mad pa den made, at maden er med til at
forme den m/k-krop, som er blevet den vigtigste
beerer af mode og livsstil i 1990erne. Aldrig har
det veeret sa vigtigt at veere slank og fit for life
som nu. Og aldrig har s3 mange set pa fotografi-
er af mad med kalorietabeller limet pa gjnene.

Men nér der er mode i bade maden og i foto-
grafier af mad, sa bliver madbilleder ogsa en vel-
dig god Kkilde til at analysere kulturens forestil-
linger om takt og tone, om mangel og overflod
og om krop og kan.

I 1990erne er der igen sket &ndringer i foto-

Altfor Damerne 1991,

Jes Buusmann. (6).
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Altfor Damerne 1991,
fotografSteen Evald

@.
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grafierne af mad. 1970ernes seksualiserede fokus
pa kadet et veek, 1980ernes kalige, marmorhvi-
de og klinisk rene fotografier er borte. P4 mange
mader er der sket en genoptagelse af en traditio-
nel made at fotografere mad pa. Et fotografi, der
bebuder denne tendens er dette slow-food-foto,
igen fraAltfor Damerne (1991) (7) og igen med
Jes Buusmann som stilsikker fotograf. Billedet
viser ikke bare mad, men en helt madkultur,
nemlig burgerkulturens modstander: slow-food-
bevagelsen, der bruger en snegl som logo for at
mad skal kabes, laves og spises langsomt.

Ved farste gjekast kunne fotografiet vere en
pastiche pa et stilleben. Men ved naste blik bli-
ver det klart, at billedet bade betoner det traditi-
onelle og det moderne. Fotografiet er taget
oppefra og ned p& en marmorbord. P& bordet
har vi bade ravarer og konserverede og tilbered-
te madvarer, men uden seksuelle undertoner.
Dgaden er i billedet, men som et vanitas-motiv:
de dede fugle og fisk, der forvandles til retter (og
til billede). Men livet er der ogsd, tydeligst i det
nybagte og svebte brgd, der i vores kultur er
symbol pa selve livet. Billedet ekcellerer i dob-
beltheder: dgd og liv, det ra og det tilberedte, det
lyse, kvindelige og det marke, mandlige - klarest
i de to vinflasker, der ligger kelent ind over hin-

anden med den hvide vin gverst. Etiketten barer
indskriften: Where the Dreams have no end. Og
det forteeller tydeligt om moderne madfotografi-
ers primere rolle: De er drgmmebilleder, hvor vi
(af begge kan) kan spejle os selv, vores kropside-
al og vores lyst og begar efter at forvandle den
entydighed, vi er lagt fast i. Derfor er de fleste
moderne madbilleder ogsa svaere at kategorisere
efter Brysons model. P4 fotografier af mad er der
ikke meget, der er enkelt.
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