PERSPECTIVE

Pa teersklen af fotografiet
Billedkunstneriske strategier i Statens Museum
for Kunsts fotografiske samling

Siden 1970’erne har fotografi veeret en del af Statens Museum for Kunsts samlingsomrade for kunst
pa papir. Ud fra begrebet om fotografiet i et udvidet felt analyserer denne artikel udvalgte veerker.
Formalet er at tegne et billede af, hvilke forstaelser og kunstneriske bearbejdninger af det
fotografiske, samlingen reprassenterer.

Resumé

I slutningen af 1970’erne besluttede SMK at indlemme fotografi som en del af museets
samlingsomrade for kunst pa papir. De sidste 40 ar har museet saledes erhvervet fotografiske
veerker af billedkunstnere, som ogsa arbejder i andre medier. Artiklen undersgger, hvad det er for
en type fotografi, der er indgaet i samlingen og hvilke forstaelser og kunstneriske bearbejdninger af
det fotografiske, den repraesenterer. Ud fra begrebet om fotografiet i et udvidet felt analyserer
artiklen udvalgte veerker, der beskaeftiger sig med centrale spor i samlingen: det performative og
teatralske, fotografiets materialitet samt dets optiske og illusoriske virkninger.
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Artikel

Stills er titlen pa et veerk af Marie Lund fra 2013, som blev erhvervet til Statens Museum for
Kunst i 2020 [fig.1]. Veerket bestar af tre leerreder bekleedt med et gardin, sollyset har
aftegnet spor i. De tre ”stills” er i forskellige nuancer af en blélig farve og fluktuerer mellem
lysere og mgrkere dele. Det er som et bglgende hav i billedfladen skabt af de folder,
gardinet har veeret i, mens solen har kastet sine straler pa det. Over tid har folderne feestnet
sig som forskellige grader af blegninger i stoffet og resulteret i den bglgende effekt i det,
der nu er blevet en udstrakt billedflade. Umiddelbart ville man ikke kalde dette veerk et
fotografi, men med titlen refererer Marie Lund til fotografiets stillbillede; fastfrysningen af
tiden og fastholdelsen af motivet i et bestemt gjeblik. Her er et udstrakt gjeblik, potentielt
flere ars lysindfald, standset, ikke ved et tryk pa udlgserknappen, men ved at tage gardinet
bort fra lyskilden. I fotografiets mest basale egenskab kan dette veerk forstas som et
fotografi - det er lys, der har tegnet sine spor i en flade.Stills er altsa et veerk, der placerer sig
mellem kategorier og unddrager sig en fast genrebetegnelse; det ligner et maleri, henter proces fra
det fotografiske og skriver sig ogsa ind i en skulpturel minimalistisk tradition. Man kan sige, at
veerket indskriver sig i det, der er blevet kaldt fotografiet i et udvidet felt, og dermed ogsa i den
tveerdisciplineere kunstneriske praksis med fotografiet, man finder i en institution som Statens
Museum for Kunst. Siden slutningen af 1970erne har fotografi veeret inkluderet i museets
indsamlingsomrade for kunst pa papir. I dag rummer museet godt 1000 fotobaserede veerker fordelt
pa 120 kunstnere over en periode, der straekker sig fra 1960erne til i dag med enkelte veerker fra
1920 til 1950. Her i 2023 godt 40 ar efter at museet begyndte at indsamle fotografi, indgar
fotografiske veerker naturligt i museets samlings- og seerudstillinger. Det er en anledning til at
stoppe op og reflektere over, hvilke medieforstaelser museet repraesenterer med sin samling.

Fig. 1. Marie Lund: Stills, 2013 (detalje). Fundne solblegede gardiner
opspandt pd blandrammer. Statens Museum for Kunst. KMS8978. Erhvervet 2020 ©
Marie Lund / VISDA

Da man begyndte at indsamle fotobaserede veerker, traf man den beslutning at fokusere pa
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“billedkunstnere, der ogsa bruger fotografiet som en integreret del af deres arbejde”.* Det har aldrig
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veeret museets ambition at skabe en fotohistorisk samling, som det ogsa fremgar af kataloget til den
forste udstilling af den fotografiske samling i 2010 med titlen Fotografier.* Her skrev
museumsinspektgr og kurator pa udstillingen Vibeke Vibolt Knudsen:

I og med at fotosamlingen indgar i en billedkunstnerisk kontekstualisering, har den faet en
profil, der skiller sig ud fra fotomuseernes samlinger. Kunstnere har ofte forholdt sig friere til
kameraet, mere eksperimenterende, maske ogsd mere respektlast og sa at sige stillet uskarpt
pa fotografiet, hvor fotograferne generelt har udforsket fotografiets udtryksmuligheder
betydeligt mere stringent i forhold til mediets egen diskurs og historie.’

Den indsamlingspraksis giver anledning til at sperge, hvad det er for forstaelser af det fotografiske,
der kendetegner samlingen? Men ogsa spgrge til, hvordan billedkunstnere bruger mediet? Som
Marie Lunds veerk slar an, vil en “integreret” del af arbejdet ikke blot sige, at kunstnerne fagjer
fotografiet til de genrer, de arbejder i, men at det indgar i en praksis, hvor greenserne mellem dem
nedbrydes. Det kan imidlertid ske pa mange forskellige mader.

I det falgende foretager jeg en reckke nedslag i samlingen fokuseret ved seks kunstnere. Jeg ser pa
nogle forskellige sammenfletninger af det fotografiske med andre kunstformer: maleri, grafik,
skulptur og performance. Alle steder omfavnes noget elementeert fotografisk - lyset, tiden og
indeksikaliteten (fotografiets karakter af aftryk af et motiv), men det seettes i spil pd mange mader. I
lgbet af artiklen bevaeger jeg mig saledes gennem veerker, der har en bevidst eksperimenterende
tilgang til det fotografiske billede til feelles, men betoner forskellige elementer af en
billedkunstnerisk udforskning af mediet. Séledes veegter jeg den performative krop og fotografiets
materialitet i analyserne af de tre forste kunstneres veerker, mens jeg orienterer opmeerksomheden
pé eksperimenter med fotografiets optiske og illusoriske virkninger i de sidste analyser.

Yderligere har jeg afgreenset mine nedslag ved at seette spotlight pa den nordiske del af samlingen
og tidsmaessigt begraense mig til perioden fra 1990erne og frem. De valg skyldes, at sterstedelen af
de repraesenterede kunstnere i samlingen er nordiske, og den del af samlingen dermed ogsa er
udtryk for en regional udvikling i kunstneriske strategier med fotografiet i perioden. Det er ogsa i
1990erne, fotografiet for alvor bliver en del af samtidskunsten i Danmark, og samtidig intensiveres
indsamlingspraksissen ogsa markant i de ar. Ethvert valg er samtidig betinget af fravalg, og der er
sider af samlingen, jeg ikke beskeeftiger mig med her i artiklen. Det gaelder eksempelvis
fotobaserede hybridveerker i samlingen (collager, assemblager mv.), det mere aktivistisk orienterede
fotografi eller den linje af snapshoteestetisk, hverdagsrealistisk fotografi, der ogsa har fundet vej ind
i samlingen. Nar jeg har valgt netop at rette opmaerksomheden pa de udvalgte kunstnere, er det
fordi de beveeger sig pa teersklen af fotografiet uden at afskrive en bevidsthed om mediets
virkningsfelt. Derfor er de netop analytisk frugtbare eksempler pa nogle af de centrale diskussioner
om fotografiets greensefelt til andre medier, samlingen pa SMK rejser ved sit tvaermediale fokus i
indsamlingen af fotografi.

Lysbrydninger i landskabet

I 1990 byggede den gregnlandsk-danske kunstner Pia Arke (1958-2007) sit eget hulkamera. Et
hulkamera er en lystaet kasse, hvor der i den ene side er lavet et lille hul, lyset kan traenge ind
igennem. Normalt star fotografen uden for kameraet, men Arke byggede sit hulkamera sa stort, at
hun selv kunne sidde inde i det. Pa bagveeggen blev den kontrastfulde sort-hvid lithfilm pa 50 x 60
cm anbragt, og eksponeringstiden var fra 15 minutter og opefter.* Hun sagde selv om kameraet:

Under opbygningen af kassen har jeg haft mange tanker om den ide at bygge et helt lille hjem
til optagelser af billeder. Nar jeg har valgt at gere det, er det forst og fremmest udfra [sic]



onsket om at blive forenet med det redskab, der skaber mine billeder.?

Arke brugte sit hulkamera til en reckke veerker, blandt andet i 1990, hvor hun tog en serie
fotografier af udsigten fra stedet, hvor hendes barndomshjem i Nuugaarsuk Point, Narsaq havde
ligget. Billeder, der siden optradte som baggrund for en reekke andre veerker, som bl.a. De Tre
Gratier (1993). Seedvanligvis bliver hulkamerabilleder skabt i blinde, fordi der ikke er en linse, man
kan se billedudsnittet igennem. Men nar Arke kan sidde inde i kassen, bliver hun ikke kun forenet
med redskabet, hun kan ogsa pavirke og blive del af selve billedet. Hun kan med sin krop skygge for
lyset under eksponeringen og pa den made skabe aftegninger af en krop og en bevaegelse, der bliver
som skyggeagtige silhuetter i landskabet. Det ses blandt andet i serien Kronborg-serien alias
Kronborg-suiten fra 1996 optaget ved Kronborg Slot i Nordsjeelland [fig. 2] erhvervet til Statens
Museum for Kunst i 2019. Den transparente spggelsesagtige karakter skaber en helt seerlig bade
aterisk og materiel kvalitet i kroppens tilstedeveerelse i billedet. I Kronborg-suiten bliver den
fotografiske frembringelse ogsa en sanselig made at veere til i verden pa; en erobring af landskabet,
som materialiserer sig konkret i bade billedfrembringelsen og billedfladen.

Fig. 2. Pia Arke: Kronborg-serien alias Kronborg-suiten, 1996. Sglvgelatine,
hulkamerafotografi. Statens Museum for Kunst. KKS2019-86/1, KKS2019-86/2,
KKS2019-86/3. Erhvervet 2019 © Pia Arke / VISDA

Fotografier optreeder i mange af Arkes veerker i kontekst af temaer som postkolonialisme og
kensidentitet bade i form af egne producerede fotografier og i en kritisk anvendelse af fundne
fotografier fra arkiver og Arkes egen familiehistorie. I laesningerne af Arkes virke har der i mindre
grad veeret fokus pa de medieeksperimenterende elementer og pa den materialitetsteenkning, man
ogsa finder i hendes praksis, og som ikke star i modseetning til hendes kritiske undersggelse af
fotografiets koder og sprog. Med hulkameraserien fra Kronborg synes Arke ogsa at sperge til,
hvordan det fotografiske billede kan gribe og pavirke verden, som vi ser den? Fotografen Marianne
Engberg har beskrevet hulkameraets forvandling af motivet saledes: “Bglger blev flade, folk
forsvandt, skyer blev til smukke lange linjer, gsende regn til mild tdge”.® Det er en kombination af
eksponeringstid og hulkameraets teknik, der kan fremmane disse affolkede, fremmede og
forvandlede aftryk af en virkelighed, hvor alt i beveegelse forandres eller forsvinder i eksponeringens
langsomme fastfrysning. Engbergs beskrivelse kan hjeelpe til at forsta den fornemmelse af et
imagineert landskab, Arke fremmaner i Kronborg-suiten. Det er pa den ene side en aftegning af et
motiv, der fandtes foran kamerakassen, hvor dele af motivet fx stenmolen nederst i billedet treeder
klart og skarpt frem, mens andre dele udviskes og flimrer uklart, og pa den anden side er det et
landskab, der kun findes eller frembringes i billedet.

Som vi sa med Vibolt Knudsens beskrivelse af samlingen citeret i indledningen, har indsamlingen
haft et helt seerligt fokus. Nar man systematisk gar gennem den fotografiske samling, er det da ogsa
tydeligt, at man i indsamlingen har fastholdt det fokus. Det betyder ogsa, at klassiske s/h fotografier
og genrer som landskab, portreet eller dokumentarisk fotografi ikke findes i samlingen. Alle den
slags fotografier, som fotografihistorien bugner af, og som Pia Arke i sin praksis bade kritisk
fortolker og inddrager i form af fundne fotografier. Pa den made er Arke ogsa et eksempel pa en
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kunstner, der bevidst forholder sig til fotografiets historiske repraesentationsform og diskurs.

Hulkameraet var blot en af Pia Arkes mader at bruge det fotografiske i sit kunstneriske virke.
Hendes undersggende og kritiske anvendelse af fundne fotografier og frembringelsen af egne
fotografiske billeder er et godt eksempel pa den komplekse praksis med fotografiet, samtidskunsten
repreesenterer, og som blandt andet er blevet indkredset med begrebet om fotografiet i et udvidet
felt.” Det var George Baker, der i 2005 som den forste teoretiserede begrebet om fotografiets
udvidede felt med inspiration fra Rosalind Krauss’ poststrukturalistiske teori om skulpturens
udvidede felt fra 1979. Helt kort foreslar Baker at forsta fotografiet i samtidskunsten som resultat af
mediale krydsfelter. I hans optik ma fotografiet forstaet som et selvsteendigt medium med
mediespecifikke karakteristika erstattes af en forstaelse af fotografiet som en billeddannelse, der
eksempelvis kan bygge pé cinematografiske og narrative elementer, som Baker finder det
praktiseret hos en kunstner som Jeff Wall. Ngglen til at beskrive og begrebsliggere fotografiet i
samtidskunsten er, kan man sige, at forstd det som praksisser, hvor fotografiske virkemidler lader
sig informere af andre medier fra det filmiske til det skulpturelle, i et ofte konceptuelt felt. Ideen om
fotografiets udvidede felt abner for en anskuelse af fotografiet som en hybrid billedform, der ogsa
indebeerer en anden tilgang fra betragterens side. Hvis man insisterer pa at betragte Pia Arkes
Kronborg-suite som et landskabsfotografi med dokumenterende egenskaber, bliver man skuffet. Her
er tale om en serie af suggestive, mystiske og flertydige fotografier, der afviser fotografiet som et
preecist registrerende gjebliksbillede. I hulkamerafotografierne fra Kronborg bruger Arke i stedet
lyset som materiale i en performativ, kropslig praksis. Hun skaber med relativt simple virkemidler
flertydige billeder af et landskab, der fastfryses gennem det lille lyshul i kassen, men indtages af
kroppen, der samtidig forvandler det, preeger det og opsuger det. Her kombineres en performativ og
konceptuel undersggelse af krop, landskab og lys med en eksperimenterende tilgang til det
fotografiske medium. Den lyseksperimenterende billedskabelse hos Arke bliver samtidig en kritisk
genskrivning eller overskrivning af et eksisterende landskab for at abne bevidstheden for et andet
sted, en anden historie. Der ligger en mediereflekterende gestus i den made, en kunstner som Arke
arbejder med den gamle hulkamera-teknologi, som bade har noget med teknikkens langsommelige
proces og lyset som materiale at gere. Hulkameraet udpringer fra camera obscura som en fgr-
fotografisk teknik og synsteknologi, der sggte en preecis og ngjagtig gengivelse af et motiv.” Arke
etablerer i modsatning til denne tradition et landskab, hvor blikkets orienteringspunkter bliver
flydende som det hav, der vibrerende flytter pa sig i billedet. Dermed tematiserer hun ogsa
betragtningen, bade i afleesningen af et billede og i blikket p& verden, som noget der kan forandres
alt atheengig af perspektivet.

Billedteater
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Fig. 3. Agneta Werner: Fra serien she was still life / reconstructing sense,
1990, fotografi, 178 x 120 cm. Statens Museum for Kunst. KMS8836. Erhvervet

2017 © Agneta Werner / VISDA
En anden kunstner, der i 1990erne etablerer en ny fotografisk aestetik i dansk fotografi, er



svenskfagdte Agneta Werner (f. 1952). Ligesom Pia Arke er hun farst sent blevet indlemmet i
samlingen, da museet i 2017 erhvervede to fotografier fra serien She was still life/ reconstructing
sense fra 1990." Her er tale om fotografier af iscenesatte opstillinger, og vi er saledes i en anden
type billedrum end Arkes hulkamerafotografier. Werners fotografier tematiserer dog ogsa forholdet
mellem blik og betragter og reflekterer i bade denne serie og andre arbejder over fotografiets
repreesentationsform. Ligesom i Arkes Kronborg-suite er man som betragter i tvivl om, hvad man
star overfor. Blikket katapulteres rundt i fotografiets sceniske rum, hvor piedestaler, sgjler og sokler
danner en arkitektonisk ramme om hverdagslige objekter og fotografier. I det ene fotografi er et
krystalglas kommet hgijt til vejrs pa en sgjle, der hviler pé en sokkel. Soklen er malet, sa det ser ud,
som om flammer slikker op ad siden pa den [fig. 3]. Et andet sted i opstillingen balancerer en
perlesnor formet som en stor edderkop pa et par ebler, og i forgrunden er to skurebgrster placeret
med bersterne opad pa hver deres sgjle. Bag en sokkel stikker det nederste af et kvindeben frem, og
ned fra loftet heenger en afpillet kylling i staltrad med to skreellede bananer i toppen. I det andet
fotografi blokerer en bjeelke med champignoner vores udsyn til tableauet bagved [fig. 4]. I lighed
med det forste fotografi bestar det af en kombination af forskellige genstande placeret pa sokler.
Heri indgar ogsa fotografier, hvor figurerne er klippet ud, og gverst ser vi en del af kvindekroppen
igen, i gang med et eller andet uden for billedrammen. Man har fornemmelsen af, at billedet kan se
helt anderledes ud om lidt. Det er en proces, der er i gang. Karakteren i billedet er ved at gere noget
- hun er ved at stille op, ordne, skabe et system af en art.
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Fig. 4. Agneta Werner: Fra serien she was still life / reconstructing sense,
1990, fotografi, 178 x 120 cm. Statens Museum for Kunst. KMS8837. Erhvervet
2017 © Agneta Werner / VISDA

She was still life/ reconstructing sense reprassenterer en praksis, som samlingen er rig pa, nemlig en
made at arbejde med fotografiet som iscenesaettelse - ved iscenesatte opstillinger eller fiktive



situationer skabt til at blive indfanget og fastholdt med kameraet og dermed blive til et billedligt
udsagn. Eksempler pa iscenesaettelse som kunstnerisk greb lgber som en trad gennem hele
samlingen fra Kirsten Justesens serie Omstaendigheder fra 1973 til Sarah Lucas’ iscenesatte
selvportreetter fra 1990erne, Anja Frankes serie Labotik fra 1996, Elmgreen & Dragsets serie End of
Natural Behaviour eller Peter Lands The Lake fra 1999.

Samlingen er generelt karakteriseret ved kunstnere, der arbejder med greenserne af det fotografiske
og i den bevaegelse skeerper opmaerksomheden pa fotografiets greenseflade med andre medier; det
skulpturelle, maleri, video og performance. Deri ligger ogsa en raekke vaesentlige refleksioner over
fotografiets aestetiske virkning, der kan veere med til at redefinere eller genfortolke traditionelle
kunsthistoriske genrer som portreet, stilleben eller landskabsbilledet, som vi ogsa sa med Arkes
nyfortolkning af landskabsfotografiet.

Werner tager i serien her livtag med stillebengenren og tilfgjer den et element af noget performativt
eller teatraliseret seerligt sat i gang af kvindefiguren som potentiel handlingsmotor. Den britiske
fototeoretiker David Campany mener, at fotografiet ikke kan undga at transformere vores
omgivelser til en verden, der er performet eller poserende, ogsa nar det er objekter og overflader,
der fotograferes." Fotografiets overseettelse af et motiv til billede har en iboende teatralisering
ifelge Campany, og den fotografiske effekt konkretiserer Werner i sine tableauer, der netop fungerer
som iscenesatte opstillinger. Hendes fotografiske praksis vokser ud af 1980ernes postmodernistiske
nye (amerikanske) fotografi med fokus pa teatralske elementer og iscenesattelse (Cindy Sherman,
Francesca Woodman, Les Krims m.fl.) og appropriation af massemediernes billedkultur (Richard
Prince, Barbara Kruger m.fl.). Men en serie som denne refererer i lige sa hgj grad til surrealismens
made at kombinere og sammensaette overraskende elementer for at skabe chok og veekke
bevidstheden for en ny erkendelse af verden. Som professor i fotostudier Mette Sandbye skriver, vil
det veere misvisende at kalde Werner surrealist, fordi det er en term sa teet knyttet til en specifik
historisk periode, men ikke desto mindre anvender Werner surrealistiske greb i sine fremmaninger
af poetiske, associative og flertydige billedrum." Den absurde sammenstilling i veerkerne She was
still life / Reconstructing Sense veekker associationer til mellemkrigstidens surrealistiske fotografier
af mannequindukker, hverdagsgenstande osv., ligesom tankerne kan blive ledt hen pa surrealistiske
vinduesudsmykninger, som eksempelvis Wilhelm Freddies Susanne i badet - en udsmykning til
Magasin du Nord i 1947."> Werner etablerer med sine fotografiske arbejder fra begyndelsen af
1990erne et stasted, hvor en surrealistisk chokerfaring slynges sammen med en postmodernistisk
sensibilitet. Resultatet er et billedrum, hvor enhver tanke om det fuldsteendige og sande billede er
kollapset til fordel for en sammensat virkelighedserfaring og billederfaring. Meget af det iscenesatte
fotografi i tiden spiller pa flertydigheden i fotografiets realisme ved at skabe disse fiktive opstillede
situationer for kameraet med udklaedte personer, dukker, masker eller andre teatralske elementer,
ofte med det repraesentationskritiske sigte at synliggere fotografiet som en konstruktion.*

Werner repreesenterer en generation af kunstnere i Danmark, der i slutningen af 1980erne og
begyndelsen af 1990erne blev optaget af fotografiet som et visuelt redskab pa linje med andre til at
skabe kunstneriske udtryk. En generation, der ikke fglte sig forpligtet pa at arbejde inden for en
bestemt fotografisk tradition.”” Der 1a heri en lgsrivelse fra det modernistiske fotografis
selvforstdelse og kunstsyn, som dyrkede ideen om det seerligt 'fotografiske’; herunder fotografens
blik pa verden og det ‘rene’ fotografi, dvs. et umanipuleret og ikke-konstrueret billede.
Kunsthistorikeren Abigail Solomon Godeau identificerede i 1980erne en klar opdeling i
kunstfotografiet mellem pa den ene side en modernistisk linje og den fotografiske selvforstaelse
knyttet hertil og pa den anden den postmodernistiske bglge, som i udpreeget grad blev defineret ved
billedkunstnere, der anvender fotografi i deres praksis.'® Den distinktion spejles i den institutionelle
strategi for at indlemme fotografi i samlingen ved SMK, hvor den finder vej helt ind i selve
begrundelsen for at kunne tage fotografiet ind pa museet; at indsamlingen, som neaevnt, fokuserede
pa kunstnere, der praktiserede fotografi som del af et kunstnerisk virke. Fotografiet finder
tiltagende udbredelse pa samtidskunstscenen i 1990erne, og det er ogsa i det arti, at fotografiske
veerker indtager en naturlig plads i indsamlingen pa museet og for forste gang indgar i en
samlingspraesentation af veerker pa papir i udstillingen @jenlyst I i 1998." En pointe i forleengelse


https://open.smk.dk/art?q=Justesen%20Omst%C3%A6ndigheder&page=1
https://open.smk.dk/art?q=Sarah%20Lucas&page=0
https://open.smk.dk/art?q=Sarah%20Lucas&page=0
https://open.smk.dk/art?q=Labotik&page=0
https://open.smk.dk/art?q=End%20of%20Natural%20Behaviour&page=0
https://open.smk.dk/art?q=End%20of%20Natural%20Behaviour&page=0
https://open.smk.dk/art?q=peter%20land%20The%20Lake&page=0

af denne definitoriske afgreensning er, at de fleste kunstnere, der er repraesenteret i samlingen med
fotobaserede veerker, ogsa er repreesenteret med veerker i andre medier.'® Saledes finder man ogsé
tre tegninger af Agneta Werner fra 1987 i samlingen.

Sveeverum for tanken og billedet
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Fig. 5. Sophia Kalkau: Tableau / Eggs, 1999. Fotografi, 104 x 70 cm, 94 x 70
cm, 104 x 70 cm. Statens Museum for Kunst. KKS2020-45. Erhvervet 2020 ©
Sophia Kalkau / VISDA

Indlemmelsen af fotografi pa museet var samtidig en introduktion af en ny billedtype i
kunstinstitutionen, som knytter sig til fotografiets vej ind i billedkunsten fra 1960erne og frem og de
forandringer i billedkunsten, fotografiet bragte med sig. Af forordet til Louisiana Revy i 1994
fornemmer man, at fotografiet i de ar opfattes som et medium af afggrende betydning i
samtidskunsten: “Fotografiet har forvandlet selve billeddannelsen i den samtidige kunst og hele
vores made at se og opfatte billeder pd”." Sandt er det i hvert tilfeelde, at der med fotografiet
introduceres billeder fra bl.a. masseproducerede medier og populeerkultur. Billedkunstnernes
anvendelse af fotografiet medvirker omvendt ogsa til en forandring af det fotografiske billede, som
finder nye udtryksformer i den billedkunstneriske undersggelse af mediet i teet relation til
eksempelvis det performative og det konceptuelle. Disse beveegelser mod det performative og
konceptuelle afspejles ogsa i samlingen pa SMK, hvilket allerede omtalte Agneta Werner og Pia Arke
ogsa eksemplificerer pa hver deres made. En anden kunstner, der fra slutningen af 1990erne
bringer det fotografiske billede et andet sted hen i et samspil mellem det performative, kropslige og
skulpturelle, er Sophia Kalkau (f. 1960), som er repraesenteret med fem veerker i samlingen.

"1 det preecise og krystalklare findes et rum til at lette: et sveeverum, det er det jeg tiltrukket af. I
det konsekvente og koncise kunstveerk findes en &bning, en indgang til verden, til gjeblikket”*, har
Kalkau pa et tidspunkt udtalt, og netop dette sproglige billede, et sveeverum, kondenserer for mig
den fornemmelse af fotografiet som et abent rum for tanken og forestillingen, som Kalkaus bade
nggternt konstaterende og enigmatiske fotografiske veerker kan fremmane.

Kalkau arbejder bade med skulptur og fotografi, og ofte er der en dialog eller gensidig befrugtning
de to medier imellem i kunstnerens praksis. I forbindelse med udstillingen Hexa og vasen pa
Glyptoteket skrev Flemming Friborg: “Den skulpturelle form hos Kalkau er en tilsynekomst, en
langsom bliven til for gjnene af os. Der er en helt egen tidslighed indkapslet i disse objekter, som
ikke let lader sig reducere til form alene”.* Den beskrivelse kunne ogsa veere mogntet pa den made,
krop og objekt kommer til syne i Kalkaus fotografiske billedverden, hvor hun selv optreeder i
iscenesatte tableauer med geometriske objekter, og som bedst kan betegnes som en hybrid form

mellem fotografi, skulptur og performance. Det tidligste veerk i samlingen er Tableau/Eggs fra 1999
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erhvervet i 2020 [fig. 5]. Heri optreeder Kalkau med en stor ellipsoid form, en seg-lignende
skulpturel genstand, som kunstnerens krop pa forskellig vis over tre billeder forholder sig til, holder
om, bgjer sig ind over, sidder ovenpa med "et scenisk neerveer af kroppen”, som Rune Gade
beskriver kroppens status i Kalkaus fotografi.* Det er neerveeret af én krop, men oftest ser man ikke
kunstnerens ansigt, og kroppen fremtraeder derfor upersonlig og af-individualiseret, som Gade
videre skriver.” Selv taler Kalkau om sine fotografier som 'performative’ netop pa grund af den
interaktion, der finder sted mellem krop og objekt foran kameraet og finder sin form i billedet. Den
britiske kunstteoretiker Margaret Iversen lokaliserer det performative i fotografiet som en praksis,
der er med til at redefinere billedet og transportere det fra dokumentets karakter af "det der har
veeret” (Barthes bergmte betegnelse om fotografiets gengivelse af noget, der pa et tidspunkt har
veeret foran kameraet) til en mere fremtidsorienteret og spgrgende eller undersggende billedform af
”det der vil komme?”.* Det handler altsd om en lgsrivelse fra fotografiet som gjebliksbillede til en
type billede, der dyrker en anden udvidet fornemmelse af tid, hvor gentagelse og langsomhed
dominerer frem for gjebliksbilledet.”

Fig. 6 Sophia Kalkau: sein, 2017. Fotografi, 75 x 260 cm. Statens Museum
for Kunst. KKS2020-47. Erhve rvet 2020 © Sophia Kalkau / VISDA

Netop den opmaerksomhed pé den tidslige forskydning bringer os tilbage til ‘sveeverummet’ og den
astetiske billeddannelse, Kalkau repreesenterer med de rene linjer og den skulpturelle formgivning
oversat til fotografiets flade - ofte i serier, hvor sma forskydninger i motivet styrker fornemmelsen af
den performative gestus i gentagelsen. Fotografierne er estetiske vaerker i sig selv, men de er ogsa,
som kunsthistoriker Camilla Jalving har kaldt dem, foto-performances, i den forstand, at de
dokumenterer en handling.”® I en reekke veerker arbejder Kalkau ogsa mediebevidst
eksperimenterende med den fotografiske teknik solarisation, som seerligt er blevet kendt pa grund af
Lee Miller og Man Rays eksperimenter med teknikken i mellemkrigstiden.”” I modseetning til Man
Rays solariserede fotografier, hvor figurerne far en merk kontur, er Kalkaus frembragt digitalt og
konturerne er lyse, ja lysende ligefrem, som eksempelvis i veerket Oh, Sein fra 2017, erhvervet til
samlingen i 2020 [fig. 6]. Her bringer Kalkau en anden type billedrum frem, som forbinder
avantgardens fotografiske eksperimenter med en konceptuel og digital billedfrembringelse. Det
performative element er fortsat baerende, men nu koblet med en anden dunkelhed og materialitet
end eksempelvis Tableau/Eggs serien. Men hvad er det, der ulmer ubestemmeligt i vaerket? Noget af
det hidrerer netop fra fornemmelsen af en handling; af at "noget er sket, kan ske, eller vil ske”, som
Jalving beskriver virkningen af Kalkaus bade skulpturelle og fotografiske vaerker.*

Med de tre kunstnere Pia Arke, Agneta Werner og Sophia Kalkau har jeg ensket at preesentere tre
fotografiske praksisser, der pa hver sin made bevidst reflekterer over den fotografiske
repreesentationsform og benytter det fotografiske til at tematisere kroppen som performativ gestus,
tid, lys og fotografiets materialitet. De repreesenterer samtidig et veesentligt spor i samlingen af
feministisk og kritisk orienterede kunstnere, der ogsa teeller markante vaerker fra 1970erne af Lene
Adler-Petersen, Jytte Rex, Kirsten Justesen og Ursula Reuter Christiansen. Fra 1990erne ber ogsa i
den sammenhang naevnes Anja Franke og Sarah Lucas.
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Forestillinger om et billede

Vores forventninger til et fotografisk billede er stadig pa mange mader knyttet til forestillingen om,
at fotografiet gengiver en del af et motiv, der var foran kameraet pa et givent tidspunkt. Det heevder
kunsthistorikeren Hal Foster, som samtidig understreger, at vi ogsa godt er klar over, at fotografiet
ikke er og aldrig har veeret et sandhedsvidne. Vi er “opmeerksomme pa fotografiets fiktive
kvaliteter”, som han skriver.” Foster identificerer en ny eestetisk strategi hos en kunstner som
Thomas Demand i hans fotografier af modeller konstrueret pa baggrund af eksisterende rum, der
netop peger pa fotografiets fiktive elementer. Det fostrer en ny type realisme, mener Foster, der
anvender det kunstige til at gere virkeligheden virkelig igen, som han formulerer det, hvormed han
mener sanselig og troveerdig.” Selvom den karakteristik i udgangspunktet er mgntet pa Demands
‘kunstige’ virkelighed, veekker begrebsliggerelsen af en ny form for realisme, som kan rumme
illusionen og fiktionen, alligevel genklang andre steder i samtidsfotografiet. Og det er strategier,
man ogsa kan genfinde blandt veerker i samlingen pa SMK, der tematiserer fotografiet som et
mulighedsrum for sanserne og tankerne. Fotografiets relation til virkeligheden er et uomgeengeligt
feenomen, som kunstnere gennem hele mediets historie har undersggt, angrebet, eksperimenteret
med, udvidet og taget til greensen.

Fig. 7. Ebbe Stub Wittrup: Perception Figures #4, 2015. Selenium-tonet
sglvgelatine print, 89,5 x 111,8 cm. Statens Museum for Kunst. KMS8762.
Erhvervet 2015 © Ebbe Stub Wittrup / VISDA

En af de kunstnere, som gennem mange ar har arbejdet bevidst med fotografiet i en aben tilstand
mellem dokument og illusion, er Ebbe Stub Wittrup (f. 1973). Lige meget om det er video, fotografi,
skulptur eller installation, er Stub Wittrups arbejdsproces og veerk informeret af en konceptuel
orkestrering af et historisk, videnskabeligt, mytologisk feenomen, som har bevaeget tanken, veekket
nysgerrigheden og neeret ideen om en gadefuld, aben og uafsluttet verden. I 2015 blev seks
fotografier fra serien Perception Figures (2015) erhvervet til samlingen. En serie fotografier af hvide
figurer fotograferet pa en mark baggrund [Fig. 7]. Ved forste gjekast er serien et klassisk studie i lys
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og skygge, men ved naermere eftersyn abenbarer en undersggelse af selve vores synsoplevelse og
optiske illusioner sig. Serien er inspireret af den danske psykolog Edgar Rubin (1886-1951), som i
begyndelsen af 1900-tallet var optaget af den menneskelige perception og perceptuelle illusioner.
Han blev kendt for sin tegning “Rubins vase”, der illustrerer, hvordan vi mennesker skelner mellem
figur og grund - forgrund og baggrund. Det er imidlertid andre af Rubins studier af vores opfattelse
af figur og grund i Synsoplevede figurer fra 1915, som ligger til grund for Stub Wittrups serie
Perception Figures.**Rubin undersggte i tegninger af abstrakte figurer i sort og hvid, hvordan
forgrund og baggrund kan veksle og bytte plads, nar vi kigger pa dem. Til serien har Stub Wittrup
omskabt de flade figurer til gipsobjekter i forskellige dimensioner og dernast arrangeret dem i
forskellige opstillinger for at fotografere dem. De umiddelbart enkle opstillinger beerer en stille
dramatik i sig. Figurerne er badet i lyset fra en seerlig lampe, der imiterer maden, solen kaster sine
lysstraler pa. Det blgde lys fremkalder en gratoneskala i billedet, som giver nogle helt andre nuancer
til oplevelsen af figurerne. De far en dybde, et overfladespil, og den marke baggrund og den gra
flade, figurerne star pa, kommer til at virke som en scene. Sa der skabes en fornemmelse af
rumlighed mellem figurerne, og den fotografiske flade orienterer sig mod skulpturens rumlige
organisering. Pa den made er serien ogsa en undersggelse af, hvordan den fotografiske flade kan
illudere rumlig erfaring. Den kunstneriske proces er teet knyttet til en bevidst anvendelse og
beherskelse af de fotografiske teknikker. I serien Perception Figures fremmaner Stub Wittrup et
hyperaestetisk rum, hvor man kan spore en udvikling mod en stgrre grad af opmerksomhed pa
teknisk beherskelse og de muligheder, det giver i det kunstneriske arbejde med fotografiet som
materiale. En praksis, der adskiller sig fra eksempelvis Agneta Werners opstillinger i She was still
life / Reconstructing Sense, hvor lysseetning og den tekniske udfgrelse ikke havde samme interesse.
Noget der i 1980erne og 1990erne ogsa hang sammen med opggret med modernismens rene
fotografiske billeder.*

Gennemgaende i Stub Wittrups arbejde er en undersggelse af det fotografiske medium og en
udforskning af fotografiet som billede - og som illusion. Selvom mange af fotografierne er nggterne,
neéermest neutrale optagelser, er det ikke fotografiets evne til at gengive faktiske rum preaecist og
virkelighedstro, der er det beerende i Stub Wittrups fotobaserede veerker. Det er snarere dette, at
fotografiet kan skabe adgang til et gadefuldt rum i det genkendelige. Det kan skabe en illusion om
noget faktisk, som egentlig viser sig at veere et resultat af en stram, konstrueret og konceptuel
proces. Det handler om fotografiet som et transformerende redskab - at fotografiet overseetter noget
i det gjeblik, man bruger det. Det krydsfelt mellem noget konkret og noget forestillet er en vigtig
brik til at forsta Stub Wittrups praksis med fotografiet. En praksis, som skubber til opfattelsen af det
fotografiske billede som dokument og illusion pa samme tid. Det er med til at bringe os betragtere
ind i det abne, flertydige betydningsrum og lade os made fotografiet i en dben tilstand.



Fig. 8. Ebbe Stub Wittrup og Ulrik Heltoft: Fra serien Index, 2022. Fotogram,
sglvgelatine, 30,5 x 24 cm. Statens Museum for Kunst. KKS2022-21/22,
KKS2022-21/23. Doneret af kunstnerne til SMK i 2022 © Ebbe Stub Wittrup,
Heltoft, Ulrik / VISDA

P& anden vis tematiserer Ebbe Stub Wittrup sammen med Ulrik Heltoft (f. 1973) fotografiets
billeddannelse i serien Index, som de har skabt i samarbejde, og som blev doneret til samlingen pa
SMK i 2022 [Fig. 8]. Serien bestar af 40 fotogrammer, der hver iseer gengiver et redskab fra
merkekammeret, der bruges i fremkaldeprocessen af et fotografisk billede. Titlen henviser pa den
ene side til serien som et indeks, en arkeeologisk typologi, over mgrkekammerets bestanddele i en
tid, hvor mgrkekammeret er erstattet af computerens arbejdsrum. Veaerket spejles i samlingen af
Lene Adler Petersens serie Dagbog fra Eksskolens magrkekammer fra 1974, hvor hun ved at
fotografere under arbejdet i mgrkekammeret peger pa selve den kunstneriske billedfrembringelse.
P& den anden side ligger der ogsa i titlen Index en mediereflekterende kommentar til fotografiets
indeksikale karakter; at fotografiet er et aftryk af et givent motiv foran kameraet. Krauss tilskrev
netop det kameralgse fotografi en evne til som genre at betone fotografiets eksistens som et
indeks,” og Heltoft og Wittrup reflekterer bevidst over den ontologiske diskussion i teoretiseringen
af fotografiet som billede gennem det 20. arhundrede.
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Fig. 9. Richard Winther: Fotogram, 1947. Fotogram, 6,4 x 9,4 cm. Statens
Museum for Kunst. KKS1989-55. Doneret af kunstneren til SMK i 1989 © Richard
Winther / VISDA

Index treekker endvidere trade til nogle af de fa fotografier, samlingen rummer fra for 1960erne,
nemlig til fotogrammer skabt af Albert Mertz og Richard Winther [Fig. 9]. De eksperimenterede
begge i 1940erne med de frie billeddannelser, fotogrammet tilbgd, inspireret af bl.a. 1920ernes
avantgardefotografi og Bauhaus-skolen. Pa det tidspunkt var her tale om at indtraede i et arbejde
med en ny type billeddannelse, der omkalfatrer synsoplevelsen og gav kunstnerne mulighed for at
skabe konkrete og samtidig abstrakt-geometriske kompositioner.** Om end tentativt tegner der sig
her, seerligt med den seneste indlemmelse af Stub Wittrup og Heltofts veerk, et medie-undersggende
spor i samlingen, som favner en eksperimenterende praksis med fotografiet pa tveers af tid. Det er et
felt i samlingen, som potentielt kan styrkes gennem yderligere malrettet indsamling, som med fordel
kan understgttes af forskning i det felt af samlingen. Her er tale om et forskningsomrade som kun er
sporadisk beskrevet i dansk kontekst og her ville indsamling med sidelgbende forskning kunne
bidrage til at skrive en fotografisk kunsthistorie fra avantgarden i begyndelsen af det 20. &rhundrede
til konceptuelle undersggelser af det kameralgse i samtidsfotografiet i dag.

Digitale billedveevninger
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Fig. 10. Jesper Rasmussen: DUMBO, Brooklyn New York, 2005. Lamdaprint, 80 x
120 cm. Statens Museum for Kunst. KKS2005-15. Erhvervet 2005 © Jesper
Rasmussen / VISDA

Fra Ebbe Stub Wittrups arbejde med fotografiets illusionistiske egenskaber gennem ngjagtige,
dokumenterende optagelser, vil jeg bevaege mig videre til en anden type strategi til udvidelse af den
fotografiske billeddannelse. Denne strategi beror pa digitale metoder til en transformation af selve
billedet, sa en anden fiktiv virkelighed vokser frem. Billeder, der i udgangspunktet er nggternt
dokumenterende, men gennemgar en forvandlingsproces, der oplgser det registrerende og skaber
en ny type billederfaring. Jesper Rasmussen (f. 1959) har gennem en laengere arreckke arbejdet med
digitale bearbejdninger af fotografier af arkitektur, hvor han bortretoucherer alle spor efter
mennesker og menneskelig aktivitet fra at fjerne vinduer og dgre pa bygninger til skilte,
skraldespande, trafik og mennesker i byrummet. Det er en digital rensningsproces og et
billedvaeveri, hvor Rasmussen vaever "hullerne’ i billedet til med digitale lapper fra andre steder i
billedet. Her er tale om en reduktion af information i billedet, der efterlader tomme rum, inciterende
og foruroligende pé en gang. Som veerket DUMBO, New York fra 2005, der blev erhvervet til SMK i
2005 [Fig. 10]. Veerket er del af serien Off Locations, som kunstneren har arbejdet pa i en leengere
arraekke med optagelser i bade Danmark og udlandet. Her forvandles de store vindueslgse facader
til en neermest abstrakt komposition. Manipulationerne holder sig inden for det troveerdige og
rammer en kunstighed, som nok ger motivet fremmedartet, men ikke overskriver vores tro pa
fotografiets virkelighedsgengivelse fuldsteendig. Her synes Fosters begreb om den kunstige realisme
igen at belyse den dobbeltvirkning af realisme og fiktion, Rasmussens digitale billedvaeverier
tilbyder. Arkitekturen star temt og lukket om sig selv som en skal og fremstar i et spaeendingsfelt
mellem model og faktisk byggeri. Man kan ogsa, som Lars Kiel Bertelsen har foreslaet, sige, at
reduktionen skaber en forestilling om byggerier i deres menneskelgse uvirkelige og samtidig meget
konkrete billedlighed som en gko-arkeeologisk undersggelse, der udgraver husenes eget liv.*
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Fig. 1la. Erik Steffensen: Arizona, 2001. Lambda-print, 41 x 59 cm. Statens
Museum for Kunst. KKS2002-73/3. Erhvervet 2002 © Erik Steffensen / VISDA

Fig. 11b. Erik Steffensen: Arizona, 2001. Lambda-print, 41 x 59 cm. Statens
Museum for Kunst. KKS2002-73/4. Erhvervet 2002 © Erik Steffensen / VISDA




De digitale teknikker indvarslede en forandring i fotografiets status, og i begyndelsen af 1990erne
talte man om fotografiets dgd, og det postfotografiske blev introduceret som en terminologi til at
rumme det nye billedregime.*® Det indebar bl.a. en genoplivning af diskussionen om fotografiets
troveerdighed og manipulerbarhed, samtidig med at det bragte en fornyet interesse for fotografiets
materialitet og karakter af objekt med sig. Det abner ogsa for nogle muligheder for frembringelse af
nye fotografiske billedtyper, der er med til at rykke ved opfattelsen af vores virkelighed og de
omgivelser, vi er en del af. "Det er vigtigt at tro pa billedet”, skriver Jesper Rasmussen selv om
serien Off-Locations.”” At tro pa billedet indebeerer, at den fotografiske virkelighedseffekt ikke
negeres fuldsteendigt. Rummer billederne ikke en krog til virkeligheden, udebliver den unheimliche
virkning af det fremmedgjorte og dog velkendte bylandskab. Der findes i samlingen flere eksempler
pa, hvordan kunstnere arbejder strategisk med det digitale som en udvidelse af det fotografiske
billedsprog. Erik Steffensen (f. 1961) praktiserer i slutningen af 1990erne en reformulering af
landskabsbilledet med serier som Arizona fra 2000, der gengiver det flade vidtstrakte amerikanske
landskab i skarpe pink toner eller i serier af landskabsfotografier fra Grgnland og Island med titler
som Rade isbjerge (1999-2000) eller Gul vulkan (Island) fra 1998. Alle tre serier blev erhvervet til
museet i 2002. I disse serier eksperimenterer han med digitale optageteknikker, sa landskaberne
treeder frem gennem et digitalt farvefilter som et fatamorgana mellem et fiktivt og et faktisk
landskab [Fig. 11a, 11b og 12]. Et kunstnerisk greb, der minder om, at fotografier altid ogsa er en
mediering, en fortolkning og en billedligggrelse af verden. Mens han i tidligere sort-hvide analoge
serier med en "postmoderne parafraseringsstrategi”** har hentet motiver fra kunsthistorien og
refereret til danske guldaldermalere og danske landskabsmotiver, er de senere digitalt baserede
serier i hgjere grad en refleksion over, hvad der konstituerer et landskab og vores forestillinger om
det. Ligesom det fra et medieorienteret perspektiv stiller spgrgsmal til, hvad der konstituerer et
fotografi i en digital billeddannelse. Bade Rasmussens digitalt manipulerede bylandskaber og
Steffensens atmosfeeriske landskaber skriver sig ind i en kunsthistorisk tradition for skildringer af
béade landskaber og byrum. Steffensen og Rasmussen anvender radikale digitale strategier til at
forny den fotografiske billederfaring af landskabet mellem et fiktivt og et faktisk landskab.

Fig. 12. Erik Steffensen: Gul vulkan (Island), 1998. C-print, 41 x 61 cm.
Statens Museum for Kunst. KKS2002-72. Erhvervet 2002 © Erik Steffensen /
VISDA
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Noter om fotografiet i krydsende og udvidede felter

Jeg begyndte artiklen ved de bla udspaendte gardiner i Marie Lunds veerk Stills som eksempel pa et
veerk, der laner egenskaber fra bade maleri, skulptur og fotografi og i en hybrid praksis bringer det
sammen til et billede i sin egen kategori. Den fotobaserede samling ved SMK er blevet til i en
periode, hvor greenserne mellem medier i tiltagende grad er blevet flydende, sa man i dag taler om
"det postdisciplineere”. Eksempelvis mener kunsthistoriker Charlotte Cotton, at man frem for at tale
om fotografi, maleri og skulptur ma tale om det det fotografiske, det skulpturelle og det maleriske.*
Det geelder for majoriteten af kunstnere repraesenteret med fotografiske veerker i samlingen ved
SMK, at de arbejder pa tveers af medier og ofte netop lader det ene kunstneriske sprog blande sig
med det andet, som vi ogsa har set eksempler pa hos flere af de kunstnere, jeg har fremheevet i
artiklen. Det er imidlertid ikke deekkende at karakterisere den fotografiske samling ved SMK som et
udtryk for en postdisciplineer tilstand i fotografiet (og samtidskunsten). For nok vokser samlingen ud
af koncept- og performancekunstens omfavnelse af fotografiet og inddragelse af mediet i
billedkunsten fra 1960erne og frem, men som mine nedslag i samlingen viser, er her ogsa tale om en
reekke kunstnere, der bevidst reflekterer over fotografiet som billedform ved at eksperimentere med
mediespecifikke egenskaber: lys, fotografiets materialitet, dets indeksikalitet og seerlige relation til
tid. Jeg har samlet en reekke kunstnere, der arbejder pa tveers af et spektrum af billedtilstande for at
lane Charlotte Preestegaard Schwartz’ begreb.* Pa forskellig vis abner de for nye fortolkninger af,
hvad et fotografi er, og hvad det betyder, at det indtreeder i en samling som SMKs.

Det overordnede billede, der star tilbage efter mine punktnedslag i samlingen fra 1990erne og frem,
er en praksis med fotografiet, der treckker pa performative og teatralske dimensioner og en
anvendelse af fotografiet i konceptuelle undersggelser af emner som eksempelvis perception, krop
eller landskab. Dertil kommer en nysgerrighed efter at udvide det fotografiske sprog gennem
mediespecifikke eksperimenter, analoge savel som digitale. Allerede i indsamlingspreemissen
(billedkunstnere, der ogsa arbejder med fotografi) ligger en betoning af det tveermediale og
fotografiets randomrader til andre medier, fordi de veerktyper, der indlemmes, enten er hybride i sig
selv (i betydningen, at de blander flere medier) eller indgar som del af en kunstnerisk praksis, der er
hybrid. Store dele af samlingen ved SMK er praeget af fotografi, der pa meget direkte vis udvider
forstaelsen af det fotografiske billede som en ekspressiv billedform og praesenterer helt andre eller
nye billedtyper, som vi har set i det foregaende. Der ligger en styrke i et fokuseret
indsamlingsomrade, som det har tegnet sig hidtil, fordi museet derved far indsamlet og bevaret en
gren af den kunstneriske praksis med fotografi, som eksempelvis falder uden for indsamlingen ved
en fotografihistorisk institution som Det Kgl. Biblioteks billedsamling. Omvendt kan
opmarksomheden pa fotografiet i et tveermedialt eller udvidet felt og en fortsat insisteren pa
preemissen, som den blev formuleret i slutningen af 1970erne, skabe en blindhed over for andre
typer af praksis med fotografiet bade historisk og i vores samtid. Det handler maske i hgjere grad
om at se pa praksis og veerkets udsigelse, end pa om skaberen bag definerer sig som billedkunstner
eller fotograf. Ansporet af den dialog, de fotografiske veerker i samlingen - direkte eller indirekte -
allerede har med andre medier, kunne det veere interessant at udforske, hvordan den fotografiske
dimension kan &bne for nye perspektiver i forstaelsen af disse andre medier i museets samlinger:
Kan fotografiet og den fotografiske made at forholde sig til verden og kunsten veere med til at &bne
for andre forstaelser af vaerker i andre medier? Disse spgrgsmal abner for et perspektiv, som ligger
uden for denne artikels reekkevidde at beskrive, men de kan veere vigtige afseet for videre forskning i
fotografiets udvidede felt i en samling som SMKs.
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