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    Hele teksten

    
      (1)Digitaliseret af / Digitised by. Danmarks Kunstbibliotek The Danish National Art Library København / Copenhagen. 

(2) For oplysninger om ophavsret og brugerrettigheder, se venligst www.kunstbib.dk For information on copyright and user rights, please consult www.kunstbib.dk. 

(3) 

(4) Kunstm useets Årsskrift 1993. MCMXCm. Statens Museum for Kunst København 1993. 

(5) KUNSTMUSEETS ÅRSSKRIFT BIND 71 1993 Kunstmuseets Årsskrift udgives af Statens Museum for Kunst og er medlemspublikation for Kunstmuseets Venner.. ©: Statens Museum for Kunst, forfatterne, kunstnerne/ COPYDAN Omslag: Arthur Køpcke: Sohlen. 1974. (Udsnit). ISBN: 87-7551-084-7. Årsskriftet er udgivet med støtte fra Ny Carlsbergfondet og Kunstmuseets Venner. Redaktion: Kasper Monrad og Kirsten Strømstad Grafisk tilrettelæggelse: Ole Zøfting-Larsen Oversættelser: Dansk-engelsk: David Höhnen Tysk-Dansk: Hans Christian Fink Fotografer: Jørgen Bau Keld Helmer-Petersen Jaques Lathion Simon Lautrop Hans Petersen Joseph Szaszfai OleWoldbye Det kgl. Bibliotek, kort- og billedsamlingen Fotografisamlingen på Kunstakademiets Bibliotek og museernes arkivoptagelser Papir: 135 g Multiart Silk Skrift: Plantin Repro: Hertz Repro Sats og tryk: Center-Tryk A/S, Holbæk Oplag: 2500 Bogbinder: Nordisk Bogproduktion A/S, Haslev. 

(6) Indhold En samtale med René Block. 4. Elisabeth Delin Hansen. Filmen og maleriet. 20. Carl Nørrested. Med Jens Juel på arbejde. 40. Kasper Monrad. J. C. Dahl og de danske mestre. 50. Marie Lødrup Bang. Om mimesis - kunsten at efterligne. 76. Vibeke Knudsen. En drøm som forløser. 86. Anne Dorthe Rogild. Den kgl. Afstøbningssamling -Nyerhvervelser 1989-1993. 92. Jan Zahle. Saint-Gilles afstøbningernes restaurering. 102. Jørgen Bau. Ewald og Abildgaard i Lykkens Tempel. 108. Carsten Bach-Nielsen. Forfatterne. 141. Übersetzung ins Deutsche. 142. Summaries in English. 148. 

(7) Med hovedet gennem muren. Elisabeth Delin Hansen. ■en samtale med René Block. Du åbnede dit galleri i Berlin i 1964, dvs. midt i en periode hvor centrale nybrydende tingfandt sted på den internationale kunstscene, mens kunstlivet i Berlin endnu var temmelig konservativt. Du er ikke selv berliner, men kommerfra den vestligste del af Tyskland, hvor det kulturelle klima var mere frugtbart, og detforekommer derfor umiddelbartforbavsende, at du valgte at åbne et avantgarde-galleri netop i Berlin. Var det et tilfælde, eller øvede Berlin på det tidspunkt tiltrækning som »den tabte by«, der inviterede til redningsaktioner af kulturel art? Og hvad skete defølgende år, forblev dit galleri det eneste avantgarde udstillings- og performancested i byen, eller udviklede der sig et mere eksperimenterende miljø? Hvilken betydningfik Deutsche Akademische Austauschdienst (DAAD),for hvis Berliner Kunstlerprogramm du arbejdedefra 1982 til 1992, efter at du havde lukket dit galleri i 1979? Jeg flyttede til Berlin i 1963 for at videreføre mine kunststudier der. Allerede på det tidspunkt begyndte planerne om at åbne galleri at konkretisere sig i diskussioner med mine kunstnervenner. 1 1964 skete der en masse ting: der var Documenta i Kassel, der var Biennale i Venezia, hvor Robert Rauschenberg vandt den store pris, og den 20. juli var der en stor Aktionsfestival i Aachen, hvor Paik, Køpcke, Beuys, Filliou, Brouwn, Vostell og en masse andre kunstnere, som jeg heller ikke kendte, deltog. Det eneste sted der ikke skete noget, det var i Berlin - og som fattig kunststuderende kunne jeg ikke engang rejse nogen af stederne. I stedet besluttede jeg at åbne et galleri og efterhånden invitere disse kunstnere, der jo havde skabt noget radikalt nyt, til Berlin. I begyndelsen kunne jeg selvfølgelig hverken betale rejser eller honorarer, og de måtte bo hos venner - men de kom. Sandsynligvis fordi de følte, at også i Berlin ville der opstå noget nyt. Noget der passede til deres kunst, et aktionsrum. Vi må jo heller ikke glemme, at i 1964, fire år efter opførelsen af Berlinmuren, mærkede man i Berlin både fysisk og psykisk konfrontationen mellem de to antagonistiske samfundssystemer. Der var allerede samlet en enorm energi, som forholdsvis hurtigt og konsekvent udløste sig i den såkaldte studenterrevolution. Vi befandt os midt i det hele, vi var sympatisører og ofte også direkte involverede. For os betød det mindre, at de store internationale kunstbegivenheder stadig drog i en stor bue uden om Berlin, at Kunstakademiet var uinspirerende i sin. 

(8) KPBrehmer: Butiksdisplay 15 (Aufsteiler 15), 1965. 4 0 x 3 0 x 2 5 cm. Samling Block, deponeret på Statens Museum for Kunst.. 

(9) OjiL loh^horr^ U |l. Ben Vautier: Hvis liv er kunst, hvorfor så hange dette op (Iflife is A rt why hang this up), 1990. 80,5 x 100 cm. Samling Block, deponeret på Statens Museum for Kunst.. undervisning og udelukkende optaget af sig selv. Det var mærkeligt at opleve så provinsiel en kunstsituation i så vital en storby, der udelukkende var optaget af sin »gyldne« fortid og ikke af nutiden. Det var denne provinsielle situation, vi ville lave rav i. Det tror jeg aldrig, man har tilgivet os. 1 1964 blev der endvidere etableret to institutioner, der skulle modvirke denne provinsielle situation: Literarische Colloquium og Berliner Künstlerprogramm. Begge fik tilskud til etableringen fra Ford Foundation og blev senere selvstændige. Künstlerprogramm inviterede i begyndelsen repræsentativt - store kunstnernavne der dog langtfra altid kom. I årenes løb koncentrerede man sig imidlertid mere og mere om kunstnere fra den internationale avantgarde. Relationerne mellem galleriet og DAAD var vigtige og gode. Mange af kunstnerne udstillede hos mig: On Kawara, Dan Graham, Roman Opalka, Braco Dimitrijevic, Endre Tot, Marcel Broodthaers. Specielt i 70eme blev mange af F/wx^i-vennerne inviteret: Stanley Brouwn, Ben Vautier, Robert Filliou, Allan Kaprow, Dick Higgins, Emmett Williams. Det var vidunderligt at have disse kunstnere boende et år i Berlin - m en det var også et tydeligt tegn på, at tiderne nu havde ændret sig, og at sådan et lille kampgalleri ikke længere var helt så nødvendigt. Selv foretrak jeg også at arbejde i større målestok. 1 1979 lukkede jeg derfor galleriet, efter 15 år, og arrangerede en række store udstillinger - Für A ugen und Ohren., der blev vist i Berlin og Paris i 1980, ArtAllemagne Aujourd’hui der blev vist i Paris i 1981, og den første store retrospektive Fluxusudstilling i Wiesbaden i 1982.1 1982 bad DAAD mig så om at overtage Berliner Künstlerpro gramm, hvor jeg især skulle tage mig af billedkunstnerne og komponisterne. Det gjorde jeg så de følgende 10 år. Det blev en intens og produktiv periode, for med en institution som Künstlerprogramm kunne man lave andre ting end med et lille privatgalleri. Arbejdet for DAAD var faktisk en logisk fortsættelse af arbejdet med galleriet.. I kataloget til udstillingen »Hovedet gennem muren«, der var en præsentation af din samling, findes en kronologisk liste over de udstillinger, performances, koncerter o. lign., du har arrangeret gennem årene. Setfra et nutidigt synspunkt repræsenterer begivenhederne i deførste år to aspekter- to aspektersom også kan spores i din samling: det ene erforbundet med pop-kunsten iforbruget af forskellige billedtyper, ofte massekommunikationens billeder, og i refleksionen over billedmediet, mens det andet er koncentreret omkringforsøgene på at nedbryde hele det traditionelle kunstbegreb, der knytter sig til detfrembragte objekt: kunstværket. Hvorledes betragtede du denneforskel på det tidspunkt?. 

(10) George Maciunas: Flux-Ping-Pong, 1976. 135 x 275 X 76 cm. Samling Block, deponeret på Statens Museum for Kunst.. Sigmar Polke: Moderne kunst, 1968. 150 X 125 cm. Samling Block, deponeret på Statens Museum for Kunst.. Moderne Kunst. 

(11) Geoffrey Hendricks: To river til George (Two rakes for George), 1983. Variable dimensioner, ca. 5 0 x 100 x 70 cm. Samling Block, deponeret på Statens Museum for Kunst.. Et galleri er først og fremmest et sted beregnet til udstillinger. Uden finansiel baggrund gjaldt det om at gøre en dyd af nødvendigheden: jeg interesserede mig i begyndelsen udelukkende for tyske kunstnere fra den unge generation. En del af disse var uden fast galleritilknytning og syntes som skabt til mine ideer: Gerhard Richter, Konrad Lueg, Sigmar Folke - der stadig studerede ved Akademiet i Düsseldorf, mens de øvrige var nyuddannede - Wolf Vostell, KP Brehmer, K.H. Hödicke og Joseph Beuys - der netop var blevet udnævnt til professor ved Akademiet i Düsseldorf. Senere præsenterede jeg også de første elever af Beuys: Ruthenbeck, Palermo, Knoebel, Giese. Alle disse kunstnere arbejdede jeg sammen med i den tid galleriet eksisterede, hhv. så længe de levede, og vi er stadig venner. Parallelt med udstillingerne arbejdede vi imidlertid lige fra begyndelsen på endnu et niveau - med koncerter, aktioner, demonstrationer og happenings. Disse aktiviteter var fra første færd internationalt orienteret. Stanley Brouwn fra Amsterdam var den første. Jeg hentede altså disse kunstnere til Berlin på et tidspunkt, hvor de store festivaler i Wiesbaden, København, Paris, Amsterdam, Düsseldorf eller New York allerede havde fundet sted. Vi indledte med separatpræsentationer i Berlin, og senere fulgte festivalerne i 1971 og 1976. Den i 1976 blev den sidste, George Maciunas kom med idé til og ledede. Jeg havde inviteret europæiske, amerikanske og asiatiske kunstnere, som ikke tidligere havde arbejdet. 

(12) N am June Paik: Ur-klaver (Urklavier), 1983. Variable dimensioner, ca. 55 x 5 2 0 x2 5 0 cm. Samling Block, deponeret på Statens Museum for Kunst.. N am June Paik: Dette er ikke T V (This is not T V ), 1974. 20 x 28 cm. Samling Block, deponeret på Statens Museum for Kunst.. sammen i denne konstellation: Filliou, Brecht, Vautier, Jones, Watts, Miller, Maciunas, Paik, Wada. De første år blev Fluxuskunstnerne - bortset fra tyskerne Beuys, Schmit og Vostell og københavneren Køpcke - kun præsenteret i forbindelse med aktionerne. De to galleriprogrammer forløb parallelt, de supplerede hinanden. Fra 1966 blev alle aktioner opført som midnatssoiréer i et lille teater på Kurfiirstendamm.. 

(13) En af deførste kunstnere, du præsenterede i dit galleri, var Joseph Beuys, med hvem du senere udviklede et langvarigt samarbejde, der omfattede nogle af Beuys ’ vigtigste værker. F.eks. skabte han sin aktion »I like America and America likes me« til åbningen af dit galleri i New York i 1974. Hvorledes begyndte dette samarbejde, og hvad var, setfra din side, dets vigtigste aspekter?. 10. Jeg er vokset op i Niederrhein, i det samme landskab som Beuys stammer fra. En af de første udstillinger jeg så som skoleelev, var en af Beuys’ berømte Staldudstillinger hos hans venner og samlere, brødrene van der Grinten, hvis mor ejede en gård. Udstillingen gjorde et stort indtryk på mig. Men jeg glemte den igen og blev først mindet om Beuys i 1964, da han deltog i Documenta og i festivalen i Aachen, hvor han blev overfaldet af en student og med blødende næse stod og holdt et kors. Fotografiet, der blev bragt i mange aviser, viser kulminationen af denne skandale på universitetet i Aachen. Jeg kontaktede derefter Beuys, og ved Vostells mellemkomst kom et møde i stand i sommeren 1964. Han kom til Berlin allerede i december samme år, hvor han opførte sin 8 timer lange DER CHEF/THE CHIEF Fluxus Gesang. Vort forhold var lige fra begyndelsen meget hjerteligt - fra min side dog Joseph Beuys: Tofilthabitter ogfiltvinkel (Zwei Filzanzuge und Filzwinkel), 1970/79, vitrine 1985. 2 0 0 x2 0 0 x 6 5 cm (vitrine).. 

(14) Tre dokumentationsfotos a f Joseph Beuys aktion »I like America and America likes me« opført 20.-25. maj 1974 i forbindelse med åbningen a f René Blocks galleri i New York.. yderst respektfuldt. Det var nærmest et lærer-elev-forhold. Det ændrede sig dog med årene, hvor der i kraft af arbejdet - i dag tør jeg godt sige: vort fælles arbejde opstod et nært og sympatisk partnerskab. Det gælder både de forskellige aktioner - hvoraf du allerede har nævnt den vel nok mest kendte i New York - og de mange store og vigtige arbejder: bussen med slæderne, THEPACKi Museet i Kassel, Honningpumpen på Louisiana, GROND i Museum Boymans-van Beuningen i Rotterdam, Aus Berlin: Neues vom Kojoten i DIA Foundation i New York og environmentet Richtkråfte i Berlins Nationalgalerie. Det vigtigste aspekt i samarbejdet med Beuys var imidlertid ønsket om at kunne ændre på tingene, at ændre bevidstheden om kunsten og om livet på en sådan måde, at de to bliver ligeberettigede og ideelt set en enhed. Denne drøm gav os megen kraft, navnlig i de første økonomisk særdeles vanskelige år.. 11. 

(15) KLAVIER OXYGEN, et af de store centrale Beuys-værker i din samling, blev til under scerlige omstcendigheder. Kunne du fortælle historien bag?. 12. I forbindelse med koncerten Ich versuche dich freizulassen (machen), som Beuys og Henning Christiansen forsøgte at opføre i Berlin i 1969 - jeg siger forsøgte, for de blev straks i begyndelsen hindret i det af studenterne - opstod objektet Konzertfiügeljom (Bereichjom) - det benløse klaver med hat og grøn Christiansen-violin, som i mange år stod i min lejlighed i Berlin, indtil det blev solgt i 1980. Da jeg i forvejen havde to klaverer af Paik og et af hhv. Joe Jones, Maciunas og Christiansen, savnede jeg meget Beuys’ objekt. Beuys lovede mig så i 1985 et nyt klaver, som skulle opstå af åbningskoncerten ved Fredsbiennalen i Hamburg. Ved denne koncert skulle Beuys, Christiansen og Paik spille på tre koncertflygler. Beuys var allerede på det tidspunkt alvorligt syg og ude af stand til at rejse til Hamburg og deltage i koncerten. Han gav imidlertid instruktioner om, hvordan hans klaver skulle se ud: pedalerne skulle skrues af og stilles op på låget, en oxygenflaske forbundet med en cykelslange skulle ligge under flyglet. Bag flyglet skulle anbringes et staffeli med en skoletavle og på flyglet en telefon. Via denne telefon ville han fra Düsseldorf deltage i koncerten. Telefonens ringen var tegn til, at koncerten kunne begynde. Han ringede nogle gange og gav instruktioner, f.eks. når ventilen på oxygenflasken skulle åbnes. Den udstrømmende ilt fik slangen til at blafre og synge. Han dikterede også den berømte, næsten uoversættelige sætning, som blev skrevet på tavlen: »Bei einem wesensgemässen Beschreiben des Geschehens zur Befreiung der von der Fähigkeit getragenen Arbeit ist es doch logisch, dass das Tragende zuerst befreit werden muß.« Koncerten varede 90 minutter. Dagen efter blev Beuys-flyglet med tavle og telefon transporteret til udstillingen, hvor det hele blev stillet op. Der er altså tale om et af de sidste arbejder af Beuys, og han nåede aldrig selv at se det, for han døde i januar 1986. Mærkeligt nok kom også dette arbejde til at rumme et stærkt biografisk element. Ingen kunne ane, at hans lunger ville svigte helt i den sidste dødskamp, så han ikke fik tilført den livsvigtige ilt. Henning Christiansen skabte i øvrigt af partituret til koncerten et gribende værk, der er udgivet på grammofonplade under lixltn Abschiedssymphonie.. 

(16) i'. . -rM. 'iN ^ b K. - i : : r.--.. 13. Iff? -.:. Joseph Beuys: Klaver Oxygen (Klavier Oxygen), 1985. 200 x 350 x 250 cm. Samling Block, deponeret på Statens Museum for Kunst.. 

(17) En anden af de velrepræsenterede kunstnere i din samling er Arthur Kopeke, den tyske kunstner der boede i Danmark fra 1957 og havde stor betydningforforbindelsen mellem dansk kunstliv og den internationale avantgarde - især Fluxus. Også ham arbejdede du sammen med i en længere periode, bl. a. præsenterede du ham i USA med en udstilling i dit galleri i New York i 1974. Hvorledes kom jeres samarbejde i stand, hvilken betydning mener du, det havde for Kopeke, og hvilken betydning har det haftfor din forbindelse til Danmark?. Arthur Køpeke: M usik til arbejdet (Music while you work), 1962. Samling Block, deponeret på Statens Museum for Kunst.. »Jeg tænker på Addi Køpeke hver nat,« sagde Beuys engang, og måske er der et gran af sandhed i det, for i den første tid jeg drev galleri, blev der talt meget om Køpeke. Beuys, Vostell, Gosewitz og navnlig Tomas Sehmit talte meget om Køpeke og hans københavneraktiviteter og pieces/stykker. Jeg fornemmede, at Køpeke var den vigtigste blandt Fluxusfolkene. Jeg turde ikke bare uden videre skrive til så berømt en kunstner - jeg var jo trods alt kun 22, da jeg åbnede galleri. Så vi mødtes først relativt sent, og vort første møde var i og for sig ikke særlig vellykket, for i mellemtiden var galleriet blevet kendt blandt kunstnere, og Addi var lidt krænket over, at jeg aldrig havde inviteret ham. Han troede ikke, jeg kunne lide hans kunst. Det varede noget, før misforståelsen var ryddet af vejen. I slutningen af 60erne besøgte Addi og T ut Køpeke ofte Berlin, hvor blandt andet en serie gode rullebilleder blev til. Uforglemmelig er endvidere hans Opus 1, Music whileyou work, der i 1970 blev opført under deltagelse af Robert og Marianne Filliou, Emmett Williams, Carolee Schneeman, Al Hansen, Charlotte Moorman, Tomas Sehmit, Eric Andersen og Ludwig Gosewitz. Efter invitation fra Køpeke besøgte jeg så København første gang - jeg tror det var i 1973. Flere besøg fulgte, og jeg traf Per Kirkeby og Bjørn Nørgaard. Køpeke formidlede endvidere den første kontakt til Louisiana og til Knud W. Jensen, som jeg stadig er venner med og hvis indsats jeg beundrer meget. Men faktisk blev København altid identificeret med Køpeke. Det er ejendommeligt, for Køpekes kunstneriske skaben er dårligt nok kendt uden for København. 1 1976 var myndighederne i hans fødeby Hamburg ikke særlig interesseret i at overtage den retrospektive Køpekeudstilling. Det er heldigvis langsomt ved at ændre sig, og hans indflydelse på andre kunstnere anerkendes og respekteres.. 

(18) A rthur Køpcke: Aktionsstykke ( stjerne) (Action-Piece (Stem )), 1964. 100,5 X 70,5 X 2 cm. Samling Block, deponeret på Statens Museum for Kunst.. 

(19) Dette leder hen til et af de klassiske spørgsmål: hvad er din særligeforbindelse til Danmark, og hvorfor valgte du at deponere din samling på et dansk museum?. 16. Om end jeg beklageligvis endnu ikke taler dansk, er forbindelserne til dette sympatiske land og dets ikke mindre sympatiske indbyggere tætte. Det har ført til, at familien Block nu i flere år har tilbragt fritiden her og efterhånden også henlagt en række arbejdsmæssige aktiviteter hertil. Vi har etableret et kunstforlag på Møn og foreløbig udgivet to titler: mvXlipXtn Jouez mapipe af Henning Christiansen og bogen Inkonsekvenz af Bjørn Nørgaard og Henning Christiansen. Der vil også komme en posthum Køpcke-mappe. 1 1976 indledte jeg i New York et projekt sammen med Køpcke, men vi nåede kun at få lavet en prototype, inden han døde. Dog blev titelbladet til mappen trykt og signeret af Køpcke. Omkring 1988 indledte jeg så mit samarbejde med Billedkunstskolerne ved Kunstakademiet i København, hvor jeg står for invitationen af internationale gæsteforelæsere. Her opstod endvidere koncertrækken Onsdags Soiréer, hvor der efterhånden har deltaget komponister som Alvin Lucier, Carlos Santos, Philip Corner, Ben Patterson, David Moss, Vladimir Tarasov, men også Emmett Williams og andre. Desuden har vi etableret lokalet og programmet TAPKO med Sarkis, Wentworth, Metzel, Kozlovski ogTapko-gruppen. Jeg er således meget positiv over for ideen om, at min samling kommer til København. I kraft af de tidlige koncerter i Nikolaj Kirke og i kraft af Køpcke, Eric Andersen og Henning Christiansen spillede København en fremtrædende rolle i den tidlige Fluxus-periode. Samlingens tyngdepunkt er den internationale Fluxusbevægelse. Set fra den vinkel passer tingene meget godt. Nu må vi så blot se at blive enige om, under hvilken form samlingen til sin tid skal vises - det er nok det vigtigste. Din samlinger enestående, fordi den er så direkte forbundet med aktiviteten i dit galleri, medens det eksisterede, og siden med din virksomhed som kurator. Jegformoder, at du i begyndelsen i al enkelhed købte et par værker, du kunne lide, fra dine udstillinger, men på et tidspunkt må ideen om at skabe en egentlig samling være opstået. Hvornår skete det, og hvilke overvejelser har du gjort dig i den forbindelse? Dette centrale aspekt ved samlingen - at den er opstået over en lang årrække og i tæt samarbejde med kunstnerne, at den i sin helhed kan opfattes som et dokument over et kvart århundredes kunsthistorie - selvfølgelig ikke generelt, men som et udsnit af den, et udsnit der til gengæld er meget præcist - det er netop dette centrale aspekt, der gør en præsentation så vanskelig. Selvfølgelig ville enhver kurator overalt i verden kunne vælge de 30 vigtigste værker ud og af dem skabe et smukt. 

(20) Andrea Tippel: Smorfre (Butterfrosch), 1978. 5 x 1 0 x 1 2 cm. Samling Block, Statens Museum for Kunst.. museumsrum. Det er imidlertid ikke det, jeg forestiller mig ved en præsentation. Mange af de mindre værker af kunstnere, der i dag er forholdsvis ukendte, har jo ikke været mindre vigtige for udviklingen som helhed. Det er ikke tilfældigt, at det blev et af disse mindre arbejder Andrea Tippels Smørfrø - der kom til at pryde kataloget og dermed stå som motiv for hele samlingen. Efter præsentationen i København har samlingen været vist i Helsinki og Nürnberg, og lige nu præsenteres den i en ny version på Museum Boymans-van Beuningen i Rotterdam. Ingen af disse steder har samlingen kunnet vises i sit fulde omfang, og det har været meget interessant for mig at se, hvilke værkkonstellationer de forskellige kuratorer har valgt. Valget er selvfølgelig sket ud fra, hvad der kunne være af særlig interesse det pågældende sted. Jeg har faktisk i hvert enkelt tilfælde været enig i valget og blot sørget for, at det i hvert enkelt tilfælde er resulteret i en værkstedsrapport af form som en udstilling. For mig er denne ophobning af objekter og tegninger nemlig en værkstedsrapport, der rummer mange forarbejder til andre værker af de samme kunstnere eller rekvisitter fra forskellige aktioner, der nu er forvandlet til objekter. Det, der efter min mening adskiller den fra andre samlinger, er at der ikke er tale om et antal mesterværker, som er blevet erhvervet rundt omkring, men derimod om et værkorkester med enkelte solister og ellers en række musikere, der udfylder deres plads i orkesteret og som sådan bl.a. repræsenterer den samlede Fluxusbevægelse. Samlingens grundbestand stammer fra perioden 19641979, hvor jeg drev Galerie Block i Berlin og New York. Da jeg lukkede galleriet, blev bestanden indefrosset, og jeg har så senere suppleret den efter økonomisk formåen. Måske ligefrem ud fra en idé om på et eller andet tidspunkt at kunne skænke det hele til et museum. Men hvilket museum ville have alt det ragelse i 1979? Derfor lå det hele rundt omkring på lofter og speditionslagre, indtil Statens Museum for Kunst gennem Villads Villadsen. 17. 

(21) spurgte til samlingen. Jeg husker stadig, at da han spurgte, hvor mange værker det mon drejede sig om, sagde jeg cirka 200. Det blev til over 500 værker vi sendte til København. Og der kommer sikkert flere til. I den senere tid er jeg igen begyndt at interessere mig specielt for den yngre generation af kunstnere - de kunstnere for hvem Fluxus forlængst er blevet en del af kunst- og stilhistorien, som man har lov til at citere fra og selvfølgelig også bygge videre på. Jeg er naturligvis ikke interesseret i imitationer, kun i en selvstændig videreførelse.. 18. Din samling afspejler dit omfattende arbejde med Fluxus og andre kunstnere, der arbejder intermedicert og udfra ideen om kunsten som en proces, ikke et objekt. Da du viste din samling på museet, blev produkterne, efterladenskabernefra disse flygtige manifestationer udstillet parallelt med kunstvcerker af mere traditionel værkkarakter, udfra et overordnet ønske om at præsentere det materiale, samlingen rummer. Men en central problematik for alle museer og kuratorer, der arbejder med denne type kunstneriske udtryk, er hvorledes man præsenterer den i udstillingsform, dvs. hvorledes man forholder sig til den fundamentale modsætning, der eksisterer mellem kunstformer somfeks. Fluxus og det traditionelle kunstmuseumsbegreb, baseret på ideen om museet som ramme om og præsentationsstedfor en samling af kunstværker. Hvilke overvejelser har du gjort dig i denneforbindelse?. Diter Rot: H at (H ut), 1969. 6 5 x 9 0 cm. Samling Block, deponeret på Statens Museum for Kunst.. Jeg har allerede antydet den særlige problematik omkring præsentationen. En af kvaliteterne ved Fluxus har jo altid været, at kunstnerne præsenterede deres materiale med en vis - eller rettere: meget sikker, selvfølgelig - lethed og frejdighed. Kravet om en sammensmeltning af kunst og liv har altid ligget ligefor og har jo været givet i kraft af kunstnernes tilstedeværelse. Grænserne var flydende, det samme gjaldt omgangen med objekterne, der ofte kunne ændres spontant i den givne situation. Det var selvfølgelig kun kunstnerne selv, der kunne gøre det, og i dag er vi ligefrem nødt til at beskytte værkerne mod den oprindelige idé. Lad mig belyse det med et eksempel: Der eksisterer et arbejde af Addi Køpcke fra 1970 med titlen De deltager kun, hvis De fortsætter dette aktionsstykke, dette princip, ellers er De kun en kigger. Det opstod spontant i forbindelse med en happening på Happening/Fluxusudstillingen i Kölnischer Kunstverein. Køpcke havde stillet fire brædder op og lagt hammer og søm parat, og de besøgende skulle så tage et eller andet op aflommen, sømme det fast på brædderne og klæbe en lille seddel med autograf og titel nedenunder. Det gjorde mange kunstnere fra Fluxus og omegn, bl.a. Page, Beuys, Filliou, Brecht, Higgins og Hansen. Jeg overtog arbejdet fra Køpcke og har altid betragtet det som et dokument. Det blev udstillet første gang i maj 1982 på den retrospektive Fluxusudstilling i Wiesbaden. I dagene efter åbningen tog de besøgende Køpckes gamle opfordring bogstaveligt og. 

(22) Nam June Paik: Buddha, der ser på et stearinlys (Buddha eine Kerze betrachtend), 1992. Variable dimensioner. Samling Block, deponeret på Statens Museum for Kunst.. Jean Dupuy: Video ergo sum, 1984. 2 1 X 25 cm. Samling Block, deponeret på Statens Museum for Kunst.. ændrede værket, de skrev deres navn på det, rev ting af osv. De ødelagde det delvis, bl.a. fordi de ikke fulgte Køpckes idé og tilføjede noget fra deres egen lomme. Havde de gjort det, ville Køpcke sandsynligvis have syntes, det var okay. Konsekvensen af denne erfaring er imidlertid, at objektet nu bliver beskyttet bag en stor plexiglasrude. Vi bliver altså nødt til at beskytte disse ting i dag. Fordi de er historiske, fordi mange af kunstnerne ikke længere lever og derfor ikke kan legitimere eventuelle ændringer. Problemet er altså: hvordan præsentere den specielle Fluxusånd og samtidig beskytte værkerne? Det bliver selvfølgelig vanskeligere og vanskeligere. Folk, der som jeg selv er vokset op sammen med kunstnerne og ofte har hjulpet dem, har måske stadig det tilstrækkelige mod til en ukonventionel præsentation, men generationen af kuratorer efter os vil næppe turde gøre det. Jeg tager mig selvfølgelig kun denne frihed over for de værker i min samling, hvor jeg også kan tage ansvaret for det. Præsentationen afhænger meget af de lokaler, samlingen bliver vist i. Da de altid vil være forskellige, vil samlingen også altid komme til at se forskellig ud. Spørgsmålet om præsentationen, altså om rummene, spiller naturligvis også en vigtig rolle for den endegyldige placering. Det behøver ikke nødvendigvis at være museumsrum - selv om de mange skrøbelige numre i samlingen naturligvis kræver professionel konservatorovervågning. Jeg kunne også mere og mere forestille mig, at jeg skulle bevare en vis indflydelse på præsentationen og plejen af samlingen netop for at kunne bevare dens værkstedskarakter og udvide og supplere den med værker af yngre kunstnere. Samlingen - som helhed - er jo trods alt en del af mig, og så længe jeg lever, bør den også forblive levende og have mulighed for at videreudvikle sig.. 19. 

(23) K ^ " .ii'? '- i} i'. 20. Filmen blev skabt i 1800-tallets aller sidste år i kølvandet på en hel række forskellige opfindelser, som næsten alle er udsprunget af den industrielle omvæltning tidligere i århundredet. En af de vigtigste forudsætninger herfor er naturligvis^, fotografiet. Fotografiets gengivelse af v ir k e li^ € d e ^ ^ e |F forlængelse af den vesteuropæiske billedkunst<J^i^s i ' rumopfattelse, der kan føres tilbage til renæssancen. D e^ »frosne«, handlingsmættede billeder kunne nu udstrækkes i tid. Det der i starten optog både malere og de tidlige filmskabere, var karakteristisk nok primært det levende billedes mulighed for at fortælle en historie. Til gengæld var de mindre optaget af, at en kunstigt skabt billedflade for første gang kunne udfolde sig i tidsdimensionen. Det var rent faktisk noget, der først vakte interessen hos billedkunstnere med en mere reflekteret tilgang til mediet: eksempelvis omkring argumentationen for den nonfigurative kunst. På det tidspunkt havde filmindustrien taget patent på filmfortællingen, og i dens industrielle produktionsforhold var billedkunstnere sjældent velkomne. Der blev taget patent på fotografiet a ller^ e i 1839, mens det først var i 1896, at filmen fandt sin form med fotografier på en celluloidstrimmel. Hvor paradoksalt det end kan lyde, var filmmediet imidlertid hurtigere fremme O som massemedium end fotografiet. H er stod xylografi traditionen i vejen for massereproduktionen af fotografiet; skønt den var teknisk mulig. Det forfinede træsnit, xylografiet, var enerådende i de illustrerede blade, der begyndte at udkomme i Europa i 1850’em e.‘ Mens det danske ugeblad Illustreret Tidende som det første havde reproduceret fotografier i 1884, sås fotografiske gengivelser i et dansk dagblad først i 1889 i Vendsyssel Tidende, i København endda ikke før 1902 i Politiken. Først efter 1910 slog fotografiet for alvor an i aviserne. På det tidspunkt havde et dansk publikum haft mulighed for at opleve levende billeder i biografen igennem ca. 14 år! De tidligste filmforestillinger var ganske korte, ca. en halv time, med vekslende programmer af en spoles varighed (3 Va minut med 18 billeder pr. sekund) med en blanding af informative film og handlingsfilm. Reportagefilmen dukkede op som en åbenbaring for borgerskabet - anmassende og måske skræmmende, og. 

(24) 

(25) med beretninger fra både velkendte og fremmede, eksotiske verdener. Billedet fik et forløb i tid med korrekt gengivne bevægelser - eller eventuelt med mystificerede eller komiske tidsoverspring - og skildrede alskens mærkværdige dyr og sågar mikrober, fra »primitive« folkeslag til »teknikkens vidundere«. Denne fortælleform rimede udmærket med massepressens optimistiske hyldest til det tekniske fremskridt. Brødrene Lumière havde allerede i 1896 mange fast ansatte rejsefotografer. Englænderen Charles Urban forestod Joseph Rosenthais filmekspeditioner med reportager fra Boerkrigen og Bokseropstanden i Kina (begge år 1900) samt Urban Bioscope Expedition through Borneo ( 1903). Han startede desuden 1903 de tidligste videnskabelige filmserier Natural History og Unseen World (mikrobeoptagelser). Allerede fra omkring 1903 svingede interessen imidlertid over fra reportager og oplysende film til handlingsfilm. Hos det store publikum var opmærksomheden én gang for alle blevet vendt fra den faktuelle gengivelse mod filmens handlingsplan og suggestive virkelighedsillusion, og en hel industri blev straks baseret på dette grundlag (f.eks. det franske Pathé fra 1898 og det danske Nordisk Films Kompagni fra 1906). Mens filmen arbejdede sig hen mod at skabe den perfekte illusion, opgav malerkunsten den på samme tid, ved at gøre opmærksom på maleteknik og materiale, som det eksempelvis skete i den franske impressionisme. Nogle enkelte fotografer forsøgte dog at efterligne de rådende og især overståede tendenser i malerkunsten for at give mediet kunstnerisk status, for eksempel med »sløret« impressionisme og sågar med imitation af lærredsstruktur (fig. 2).. 22. Fig 2. Respekt omkringfotografiet gennem imitation a f maleriet - Ignio Torre: LucinelRio (Lys på floden) (gummitryk). Fra den fotografiske årbog »Luci ed Ombre«. Torino, 1923.. 

(26) 23. Fig. 3. Keld Helmer-Petersen: Uden titel-fotografi fra ca. 1949. Tilhører fotografen, ikke tidligere publiceret. Samme virkelighedsabstraktioner blev anvendt a f Helmer-Petersen på film 1949 i »Cranes« (opbevares på Statens Museum for Kunsts Filmarkiv).. Generelt kan man hævde, at det kun var de dokumentarisk orienterede fotografer, der nogenlunde ubesværet kunne bevæge sig fra fotografiet til filmen (som f.eks. William Klein, Li/e-fotografen Gjon Mili - og et dansk eksempel Gregers Nielsen). Det skete forholdsvis sjældent, og især når de var meget optaget af tidsfaktorens rolle i montage eller musik. Denne fotografiske tradition, der fungerede parallelt med malerisk tradition, arbejdede ofte med abstraktioner ved beskæringer af virkeligheden eller makrooptagelser af vekslende materialers teksturer. Hertil kom billeder skabt helt uden kamera, skabt ved at objekter blev eksponeret direkte på fotopapiret (f.eks. Man Rays Rayografier- og han er faktisk undtagelsen, der bekræfter reglen). Interessante eksempler på dansk grund på fotografer, der skiftede nogenlunde ubesværet mellem fotografi og film på dette felt, er Keld Helmer-Petersen og Henning Bendtsen (begge i perioden omkring 1949) (fig.3).. 

(27) Fig. 4. Tofilmpionerer mødesHans Richter ( t. v.) og Georges Méliés. (Udateret (før 1938). Det danske Filmmuseum, København.. 24. Det centralperspektiviske billedrum er en forudsætning for filmsprogets to hovedretninger, som teoretikeren Sigfried Kracauer lancerede i 1960 i sin afhandling Theory of Film.^ Han kaldte dem for henholdsvis den »realistiske« med udgangspunkt i brødrene Lumière og deres reportagefilm (fig. 6)- og den »formalistiske« - med udgangspunkt i Georges Méliés og hans fantastiske tryllefilm og »litterære« film (fig. 5). Méliés’ film udsprang af hans egen teaterbaggrund (han var ejer af illusions teatret Théâtre Robert Houdin). Det lå derfor lige for, at han i filmene valgte en kameravinkel, der illusorisk anbragte hele biografens publikum på intet mindre end teatrets bedste plads, i midten af første orkesterplads række, omend hævet et par meter over gulvet. Méliés satte aldrig spørgsmålstegn ved teaterdekorationer som det givne rum, og også handlingsmæssigt fik hans film nærmest karakter af filmatiseret teater. Han benyttede endog illusionsteatrets dekorationer ved rekonstruktioner af samtidige autentiske pressesensationer (de såkaldte »Faked Film News«), første gang i 1899 med L’Affaire Dreyfus. Fransk film blev i det hele taget knyttet til de samtidige teatertraditioner, både farcerne og den såkaldte Film d’Art-tradition, og det samme gælder dansk film, ikke mindst de erotiske dramaer, som Nordisk Film producerede i perioden op til første verdenskrig. I kriseåret 1919 opstod i Tyskland den første direkte sammenkædning mellem film og en retning, der også manifesterede sig i malerkunsten - impressionismen. Det skete lidt bagvendt via det ekspressionistiske drama. Det var da også teaterets hævdvundne arkitektoniske scenerum, der dannede ramme, frem for et efiektfuldt ekspressivt billedsprog. Der opstod faktisk kun én vellykket tilpasning mellem scenekonventioner og billeder med et vist eget liv, nemlig gennembrudsværket Dr. Caligaris Kabinet fra 1919 (fig. 7). Her blev der givet et klart bud på en ny ekspressionistisk filmspillestil med Conrad Veidts og Werner Krauss’ staccatoagtige bevægelser. Imidlertid var der en basal uoverens stemmelse mellem disse to skuespillere og de øvrige hovedrolleindehavere, der holdt sig til en konventionel naturalistisk spillestil. Der blev aldrig knyttet spændende billedkunstnere til den ekspressionistiske film, og derfor blev den hurtigt en udvandet konvention. Men den blev også mødt med stor intolerance af filmteoretikere på grund af den påståede binding af den tyske film til en stiv studietradition. Scenografien blev hurtigt tilpasset den sejrende naturalistiske spillestil, som det ses i de såkaldte Strassefilm og Kammerspiel-film. De samme modsætninger mellem billedplan og handlingsplan gik igen i de få italienske og russiske futuristiske film - heller ikke her mistede handlingen sin forrang.. 

(28) Fig. 5. Fantasiaspektet og dekorationen - Georges Méliès: Voyage a travers l ’impossible (Rejsegennem det umulige). 1904. Det danske Filmmuseum, København.. Fig. 6. Det realistiske aspekt - Louis Lumière: Pigeons sur la place SaintMarc (Duer pâ Markuspladsen). 1896-97. Det danske Filmmuseum, København.. 25. Fig. 7. Skuespilleren fanget i den eksperessionistiske dekoration (skabt a f Herman Warm, Walter Röhrig, Walter Reimann). Werner Krauss som dr. Caligari i Robert Wiene: Dr. Caligaris kabinet. 1919. Affotograferetfra strimlen a f Carl Nørrested.. 

(29) 2g. Fig. 8-9. Cinéma pur (dynamik i metroen) - Henri Chomette: Jeux des Reflets et de la Vitesse (Leg med reflekser og hastighed) (1923-25). Det danske Filmmuseum, København.. Udviklingen var radikalt anderledes i mellemkrigstidens Frankrig. Mens den tyske ekspressionistiske film blev til i det egentlige filmmiljø og blev vist i de almindelige biografer, kom den franske avantgarde i højere grad i direkte modsætning til den traditionelle fortællende film. Den søgte ind i selve kunstmiljøerne og blev den første egentlige undergrundsfilmbevægelse. Malere og teoretikere kastede sig begejstret over mediet for at realisere private eksperimenter, som først ved tonefilmens fremkomst blev umulige at håndtere for den individuelle kunstner. I den franske filmavantgarde blev der givet originale bud på kunstneriske problemstillinger, som de franske billedkunstnere arbejdede med inden for senimpressionismen, dadaismen og surrealismen. Tendenserne kan spores allerede fra de sidste krigsår (fra 1916), og de kulminerer sent i 20’erne, for at ebbe ud i den tidlige tonefilmsperiode i begyndelsen af 30’erne. Handlingsplanet blev opgivet helt og holdent, og i stedet opstod den rene film - »cinéma pur«. Man så ligefrem en fordel i den stumme film, og for første gang siden filmens tidligste periode afstod man for en stor del fra musikledsagelse. Flere billedkunstnere arbejdede i deres film med deciderede sammenstød mellem skulpturelle former og billedflader hentet fra naturen. Ved hjælp af den såkaldte stopmotion-teknik kunne de sågar skabe animation af billedelementerne. Det var virkemidler, der enten havde været totalt fraværende eller havde spøgt som. 

(30) latente ønsker i hele malerkunstens historie. Billedkunstnerne havde jo ikke været uvante med det fortællende aspekt og derved med en tidsmæssig faktor. I ét og samme billede havde der kunnet forekomme flere adskilte begivenheder fra den samme beretning, sådan som det var almindeligt i middelalderkunsten og det russiske ikonmaleri, og et fastfrosset tableau havde kunnet rumme en hel fortælling. Begrebet »cinéma pur« stammede fra den første kvindelige fllmteoretiker Germaine Dulac. Hendes mest originale og mest omdiskuterede tese var, at man omsætter synsindtryk til rent abstrakte hørbare harmoniske forløb via billeder i rytmiske forløb, ved formmæssige og overflademæssige modsætninger, nærmest som betinget refleks. Det vil sige; den egentlige film er abstrakt af væsen, og ethvert forsøg på filmisk fortælling er at betragte som »støj« i en ellers harmonisk verden af toner, fremkaldt af rene udtryksformer i forløb.’ »Cinéma pur«-filmene måtte ikke forevises med underlægningsmusik, da musikken ifølge hendes teorier uundgåeligt ville opstå ved tilskuernes intensive »synsæstetiske« oplevelse af de pågældende forløb. Germaine Dulacs egne film. Etude Cinématographique sur une Arabesque (1929) og Thèmes et Variations (1929), er sammen med Henri Chomettes Jewx des Reflets et de la Vitesse [Leg med reflekser og hastighed] (1923-25) (fig. 8-9) og Cinq Minutes de Cinéma pur (1925-26) de vægtigste eksempler på »cinéma pur«. Denne. 27. 

(31) retnings vigtigste parallel inden for billedkunsten er ikke, som man umiddelbart skulle tro, den abstrakte kunst, men kubismen! De kubistiske malere arbejdede med collager af virkelighedsfragmenter og abstrakte elementer i et ikkecentralperspektivisk rum, som svarer til det ikkefortællende forløb i filmene. Selv dyrkede Germaine Dulac en »impressionistisk« sløring af objekter, der har kubistisk karakter.. 28 Fig. 10. Den mcerkede elsker (Pierre Batcheff) i Luis Buñuel og Salvador Dalí: Un Chien Andalou (Den Andalusiske Hund) (1928-29). Det danske Filmmuseum, København.. Luis Buñuel og Salvador Dali udsendte i 1928 det surrealistiske hovedværk Den Andalusiske Hund (fig. 10). Men allerede inden da, i 1923-24, arbejdede Man Ray med antydede, fortællende surrealistiske filmiske forløb. En forudsætning for disse forløb var en »drømme fortolkning«, men slutresultatet blev dog en konventionel, rationel fortælling med fremadskridende handling. I enkelte af hans film indskød han små løsrevne og tilfældigt animerede forløb af »rayografier«, hvilket peger frem mod den materialeorienterede film, som blev et avantgardefænomen i 1970’erne og 80’erne. De surrealistiske film repræsenterede ved deres helt specielle karakter et anslag mod den gængse, fortællende film, men benyttede dennes traditionelle illusionistiske virkemidler. Med deres tabubrydende konfrontationer virkede de provokerende og åbnede for borgerskabets fortrængningsmekanismer. For eksempel i den berømte scene i Den Andalusiske Hund, hvor Buñuel og Dali klipper fra et billede af månen, der bliver »skåret over« af en sky, til et øje, der bliver gennemskåret af et barberblad.. 

(32) 29. Fig. 11. Marcel Duchamp: Nøgen figur, der går ned ad en trappe. 1912. Philadelphia Museum of Art, The Louise and Walter Arensberg Collection.. Filmens basale illusionisme var Marcel Duchamp til gengæld inderligt imod. Han foragtede i det hele taget de tendenser i billedkunsten, der alene var baseret på synsmæssig sanseoplevelse. Det traditionelle maleri måtte i selve sin konstruktion brydes op, og han fordrede en idémæssig bearbejdelse som en forudsætning for det kunstneriske arbejde. Det første skridt i den retning var maleriet Nu Descandant un Escalier [En nøgen figur, der går ned ad en trappe] fra 1912 (fig. 11), der både kan opfattes som en statisk abstraktion og et maleri af et sekvensfotografi med en serie af bevægelser i ét billede, dog uden filmisk effekt. Filmen var for Duchamp primært en primitiv illusionsmaskine, der på konventionel måde registrerede optiske fænomener, og som derved bestod i en urefiekteret afiæsning af en fortløbende fortælling eller bevægelse. Men den omstændighed, at filmmediet er baseret på decideret industriel mekanik, fik ham til at værdsætte dets. 

(33) 30. karakter, idet han betragtede den fotografiske objektivitet som en klar modsætning til det intense, romantiske føleri, der efter hans mening beherskede samtidens maletraditioner. For at give sine objekter en tidsmæssig og idémæssig dimension arbejdede Duchamp direkte væk fra filmens illusionisme, men med »filmmæssige« overvejelser. I hans hovedværk La Mariée mise à nu par ses Célibataires, même, [Bruden afklædt af sine ungkarle, endog,] - i daglig tale kaldet Det store Glas - som han arbejdede på i årene 191523, indgår en række elementer, der har vidt forskellig udformning, nogle er flade, andre har rumlig dybde; hver især er udført i forskellige teknikker, og de er placeret imellem to glasruder (fig. 12). Det er en uhyre sindrigt udtænkt elskovsmaskine; i den øverste halvdel klæder bruden sig af, mens hendes ungkarle - udformet som tomme jakker - i den nederste halvdel gør sig klar til at forenes med hende ved hjælp af det sære maskineri med chokoladekværnen. Men forgæves, deres anstrengelser bærer ikke frugt. Både bruden og ungkarlene er dømt til evigt utilfredsstillet seksuelt begær. Duchamp har gjort rede for værkets idé i et utal af håndskrevne notater, som imidlertid kun til en vis grad letter forståelsen af værket og gør det skitserede handlingsforløb åbent for idémæssig fortolkning. Tidsfaktoren spiller en væsentlig rolle i Det store Glas, men værket besidder ikke den traditionelle spillefilms éntydige tidsmæssige forløb. De »filmmæssige« overvejelser, som Duchamp gjorde sig under den lange arbejdsproces, kunne ikke alle realiseres med filmmediets daværende tekniske mangler. Allerede 1912 havde han tanker om, at han ville anskueliggøre brudens orgasme gennem en »sekvensmæssig filmisk blomstring«, og omkring 1914-15 overvejede han, at der i Det store Glas skulle inkluderes en »ordbog« til værket, »i hvilken hver film skulle være en fremstilling af en række ord i en sætning eller løsrevne«.^ Fra 1918 havde Duchamp for altid opgivet det traditionelle staffelimaleri til fordel for arbejdet med rent idébetonede værker. Han gjorde sig i denne forbindelse også overvejelser om optiske virkemidler, der kan opfattes som en reaktion mod filmen og dens forsøg på at skabe fortløbende bevægelser og dens fortællende element. Det blev den rent sproglige side af Duchamps over vejelser, der direkte blev overført til selve filmmediet i filmkunstens vel nok første »anti-film« Anémie Cinéma fra 1926, skabt i samarbejde med Man Ray og Marc Allegret (fig. 13-14). Filmens titel er et anagram over begrebet »film« - på fransk: cinéma, der skrevet bagfra godt nok bliver til »aménic«: men »anémic« giver til gengæld associationer til »anæmisk«. I filmen vekslede han mellem at vise ti langsomt roterende skiver med spiraler i et optisk mønster og otte roterende skiver, hvor han havde indskrevet forskellige tekstspiraler. I disse tekstspiraler legede han med tekster, hvor han foretog nogle spring i. 

(34) 31. Fig. 12. Marcel Duchamp: Bruden afklcedt a f sine ungkarle, endog (Det store glas). 1915-23. Philadelphia Museum of Art, Testamentarisk gave fra Kathrine S. Dreier.. 

(35) 32. Fig. 14. Marcel Duchamp: Roterende glasplader. 1920. Yale University A rt Gallery, New Haven; gave fra Société Anonyme. - Denne konstruktion lå til grund for de roterende billed- og tekstspiraler i Anémie Cinéma.. den logiske sammenhæng, som for eksempel: »Inceste ou passion de famille, å coups trop tirés« (et ordspil, der har lydmæssig hentydning til udtrykket »å couteaux tirés«: »med trukket kniv«, og som nærmest kan oversættes til: »incest eller familiepassion, for mange skud afiyret/med trukket kniv«). Her finder man igen direkte erotiske hen tydninger, sådan som det også var tilfældet med installa tionerne i Det store Glas. Filmen er først rigtig blevet værdsat efter konceptkunstens fremkomst i 1960’erne. Også maleren Fernand Léger forsøgte sig med film mediet, og sammen med Man Ray og Dudley Murphey skabte han i 1924 den første film uden drejebog. Ballet mécanique (fig. 15). Filmens billeder befinder sig på grænsen mellem det abstrakte og det konkrete: en række dagligdags ting bliver trukket ud af enhver sammenhæng og vist i nærbillede, så deres egentlige funktion fortaber sig. Man kan sige, at der er tale om ready mades på stribe! Ingen af de franske billedkunstneres film fra 1920’erne havde et publikum udover dem, der sædvanligvis kom i samtidens kunstgallerier. Filmene blev alle lavet på meget skrabede budgetter og er siden blevet henregnet til den kategori, man sædvanligvis benævner »undergrundsfilm«. Bevægelsen ophørte næsten i Frankrig ved tonefilmens fremkomst efter 1929.. 

(36) Fig. 15. Dagligdagsmotiver løsrevetfra sammenhængen (piskeris, modelben, modellen Kiki, kubistisk animation a f Charlie Chaplin) - Fem and Léger og Dudley Murphy: Ballet mécanique. 1924. Det danske Filmmuseum, København.. 

(37) Fig. 16-17. Karakteristiske billedelementerfra Walter Ruttmann:. 34. Lichtspiel OpusI-III. 1921-23. Det danske Filmmuseum, København.. Tyskland blev det andet center for avantgardefilm i 20’erne. De tyske kunstnere opnåede større international indflydelse end den franske avantgarde, og de arbejdede med langt større ressourcer, indtil der blev sat en stopper for deres virksomhed ved det politiske systemskifte i 1933. I Weimarrepublikken fordrede den politiske venstrefløj en proletarisk politisk engageret film på linie med den sovjetiske, og dette gjorde fronterne mere markante mellem den udtalt politiske kampfilm og billed kunstnernes film. 11921 producerede Walter Ruttmann filmhistoriens første rent abstrakte film Lichtspiel Opus I (fig. 16-17). Til forskel fra franskmændene forsøgte Ruttmann straks et samspil med musik (ved Max Butting, dog var førsteopførelsen i april 1921 stum) samt farvelægning af objekterne på selve strimlen. Disse virkemidler skabte større opmærksomhed om materialesiden, og på langt sigt blev de tyske billedmæssige abstraktioner decideret underlagt musikken som illustrationer. Men det var naturligvis først ved tonefilmens opfindelse, at dette samspil kunne komme rigtigt til sin ret. Her forfinedes disse eksperimenter med farver (Gaspar-color) og fuldstændig synkronisering aflyd og billede. Det blev siden hen en fast konvention i den tidlige fortællende tegnefilm under betegnelsen »mickeymousing«. Ruttmann opgav abstraktionerne i 1927 til fordel for et dokumentarisk fortællende forløb om et døgn i hovedstaden, styret af en musikalsk montageinspireret collageteknik, i Berlin, die Sinfonie der Großstadt med partitur af Edmund Meisel. Ruttmann ydede derpå sin vægtigste indsats med den optiske tonestrimmel, bl.a. en hoben dagligdags lyde helt uden billede Weekend {\9291) optaget på tonefilm og udsendt i radioen samt i enkelte biografer. Hans store symfoniske lydeksperiment Sinfonie der Welt (1929) fik direkte indflydelse på de mssiske filminstruktører Eisensteins og Pudovkins teorier om lydmontage og på radiospillet. Ruttmann arbejdede dog kun med optaget lyd og aldrig med syntetisk lyd, d.v.s. lyd malet som abstrakte mønstre direkte på tonestrimlen. Desværre blev disse tyske konkrete filmlydforsøg (udført af Rudolf Pfenninger og Oskar Fischinger) aldrig radikalt banebrydende, idet kunstnerne primært søgte at imitere den givne lydverden i stedet for at gribe vilkårligheden og skabe en syntetisk abstrakt lyd. Man kan påstå, at det er nøjagtig det samme problem, vi oplever i nutidens computerkunst. Ruttmanns indsats er ikke blevet ydet fuld retfærdighed af eftertiden. Det skyldes dels kronikøren Hans Richter, dels Ruttmanns senere virke som filmpropagandist i Det tredie Rige. Hans Richter blev tysk eksperimentalfilms forgrundsfigur både som organisator og historiker - han er også forfatter til den grundlæggende bog om dadaismen. Dada - Kunst und Anti-Kunst fra 1964.^ Han var dog senere ude end Ruttmann med sin første abstrakte film. 

(38) 35. 

(39) Rhytmus21 (udsendt 1923!), og hans vægtigste indsats som abstrakt filmkunstner blev hans støtte til den svenske kunstner Viking Eggeling, der var en af de førende teoretikere omkring abstraktionernes »grundformer«. Det var således Richter, der sørgede for, at Eggelings eneste film, Diagonalsinfonie (1923-25), blev realiseret. Richter skabte aldrig noget, der kunne måle sig med Ruttmanns montage- og lydeksperimenter, men det lykkedes ham dog at opnå et særpræg med korte dadaistiske eksperimenter, hvor lyden - som det også var tilfældet i den abstrakte film - var det decideret styrende element. Til gengæld blev Richter organisator på verdensplan. Han redigerede det indflydelsesrige tidsskrift G (1923-25), oprettede Gesellschaft Neuer Film (1929), samt organiserede internationale avantgardefilmkunstnermøder i La Sarraz og London (1929). 1 1941 emigrerede han fra Schweiz til USA, hvor det via Museum of Modern Art lykkedes ham at samle alle de centrale eksilkunstnere - Max Ernst, Marcel Duchamp, Man Ray og Fernand Léger - til kollektivfilmen i farver Dreams that Money can Buy (1947-48).. 36 Fig. 18-19. Dadaistisk begravelsesoptogfra René Clair: Entr’acte. 1924. Det danske Filmmuseum, København.. Den tyske avantgardefilm var ikke så vidtspændende i sine eksperimenter og udtryk som den franske. Da den noget ensidigt kredsede om lys i bevægelse, og de abstrakte billeder var underlagt musikken, spillede den en mindre betydelig rolle; endvidere kan den collageorienterede montageform forekomme mere udvandet end den samtidige russiske. Til gengæld fik de tyske filmskabere. 

(40) større indflydelse på den gængse spillefllm, primært på den basale udvikling af tonefilmen, især da en del af dem gik ind i reklamedesign og propaganda. Det var symptomatisk, at både Richter, Fischinger og Ruttmann gav sig til at arbejde inden for den industrielle film fra 1931. Oskar Fischinger kom for eksempel til direkte at sætte norm for udviklingen af den amerikanske tonetegnefilm, og hans indsats kulminerede - ganske vist ukrediteret - i Walt Disneys Fantasia (1941). Til gengæld var Richters dadaistiske eksperimenter mere skelsættende end de få tiltag fra de franske avantgardefilmskabere, først og fremmest René Clairs Entr’acte (efter oplæg af Francis Picabia) (fig. 18-19), men også enkelte værker af Man Ray {Emak Bakia fra 1927 og Les Mystères du Chateåu de Dé fra 1928). Franskmændene var dog ikke til fals, kun René Clair gav sig hen i udviklingen af tonefilmkomedien. Der var langt mere vidtrækkende perspektiver i Duchamps tidlige billedkonceptionelle film end i de samtidige tyske, og på langt sigt fik hans indsats decideret kunsthistoriske konsekvenser. Med tonefilmen konsolideredes normerne omkring den fortællende film, idet lydfilmenes komplicerede og bekostelige produktionsapparat ikke tillod meget spillerum for enkeltpersoner, men i højere grad fordrede teamwork. Efterhånden udvikledes en fast og dybt konventionel filmbranche, som hævdede - og vedbliver at hævde, at malere helt »sætter film i stå« uden den fundamentale forståelse for »continuity« (uafbrudte forløb), der så ureflekteret udnævnes til selve filmens. 37. 

(41) 38. Fig. 20. Kcerlighedens smerte - M an Ray: L ’étoile de mer. 1928. Det danske Filmmuseum, København.. »væsen«. Filmen har imidlertid intet »væsen«, men kommercielle hensyn har bundet den til fortælling. Den norm skulle der en personlighed - eller om man vil: antipersonlighed - som Andy Warhol til at bryde. Videreudviklingen af filmen som billedmedium var for eftertiden henvist til undergrunden, og dér forblev den billedkunstneriske film, indtil videokunsten blev opfundet i USA i 70’erne - og blev et museumsobjekt. Videokameraet kan benyttes af alle, og det er den helt åbenlyse forudsætning for, at det levende billede atter har fået en plads i billedkunsten, ikke mindst i installationskunsten. Mulighederne for at skabe tidsforskydninger mellem direkte transmitteret tid og indspillet tid udvidede endog den konceptuelle kobling mellem tid og billede ganske betydeligt. Video kom til at spille en ikke ubetydelig rolle i selve konceptkunstens udformning. I denne sammenhæng er den danske kunst museumsverden overhovedet ikke kommet med. 11991 fik Statens Museum for Kunst ganske vist en biograf, der kunne vise både film og video, og det åbnede mulighed for at skabe et foregangsprojekt på europæisk plan. Det kræver imidlertid, at viljen er til stede, men projektet blev stoppet, før det rigtigt var kommet i gang. Foreløbig er der hverken afsat penge til administration eller repertoire.. 

(42) Noter 1. Trods portrætfotografiets fremtrængen var det den generelle opfattelse, at den fotografiske gengivelse med sin maskinelle reproduktionsform led af mangel på følelse, modsat den traditionsrige, indsigtsfulde, fortolkende kunsthånd værkertradition. Fotografiet måtte derfor ved sin mekaniske nøjagtighed stå sin prøve bl.a. ved reproduktioner af de fortællende malerier, som allerede var blevet folkeeje i xylografisk fortolkning. Det er symptomatisk, at ugebladet N o rd stje rn e n i 1889 lancerede sin første fotografiske maleri reproduktion - et autotypi af A. Mackeprangs R a a d y r v e d S ø b re d d e n med følgende overvejelser: »Mackeprang staar ubestridelig i første Række blandt vore Dyremalere, og »Nordstjernen« har allerede trykt fiere Billeder af ham. Dette Billede har særlig Interesse, fordi det er første Gang vi anvende en Fremgangsmaade, ved hvilken et Maleri ad fotografisk og kemisk Vej direkte gengives, uden at Træskærerkunsten benyttes som Mellemled.« (jf. N o rd stje rn e n , 8.12.1889, s. 11). 2. Sigfried Kracauer, T/zeoiy o/ F ilm . New York, 1960. 3. Germaine Dulac, Les Ca/ziers d u M o i s , Paris, 1925.. 4. Jf. Arturo Schwarz, T he C o m p le te W o rk s o f M a r c e l. New York, 1969, 165 fif. 5. Hans Richter, D a d a - K u n s t u n d A n ti - K u n s t. Köln, 1964. D ucham p,. Fig. 21. Impressionistiske vuer gennem råglas, til illustration a f digt a f Robert Desnos - M an Ray: L ’étoile de mer. 1928. Det danske Filmmuseum, København.. 39. 

(43) Med Jens Juel på arbejde. 40. Fig. 1. Jens Juel: Baronesse Matilda Guigner de Frangins. 1778-79. Udsnit (sefig. 5). Statens Museum for Kunst.. Kasper M onrad. Få danske kunstnere har malet så mange billeder som Jens Juel (1745-1802). Knap 900 portrætter og landskabsmalerier kender vi af ham i dag.‘ Men mærkelig nok véd vi ikke særlig meget om hans arbejdsform. Ganske vist findes der tegnede forarbejder til en del af hans malerier. Men det er fortrinsvis detaljestudier, og de røber kun i begrænset omfang de kunstneriske overvejelser, han gjorde sig under arbejdet. Selv har han ikke efterladt breve, der kunne kaste lys over spørgsmålet, og heller ikke nogen af de mange gæster, som kom i hans atelier i København, har videregivet en beskrivelse af, hvordan malerierne blev til. I datidens københavnske kunstverden fik Juels atelier det lidet smigrende tilnavn »Portrætfabrikken«\ Det siger noget både om Juels produktivitet og arbejdstempo og også om hans brug af assistenter ved udførelsen af de mange portrætbestillinger. Men mere siger det heller ikke. Ikke noget om tilrettelæggelsen af arbejdet eller assistenternes andel af de færdige malerier. Nærmest kommer vi, når vi læser, hvad Juels tyske elev Philipp Otto Runge kunne fortælle om ham i et brev til digteren Goethe: »Han har en måde at frembringe billeder på, som efter min mening ikke kan anbefales: han retoucherer dem næsten helt fra begyndelsen og frembringer dem del for del, man véd ikke selv hvordan, og man må undre sig over, hvor smukt det dog bliver til sidst.«■* Det var derfor en overraskelse af de store, da Statens Museum for Kunst for få år siden fik en henvendelse fra en schweizisk museumskvinde, Chantal de SchoulepnikoflF, som tilbød at sende en kopi af en dagbog ført af en af Juels schweiziske portrætkunder. Dagbogen er vel at mærke blevet ført, mens den danske maler udførte et af sine hovedværker, portrættet af baronesse Matilda Guiguer de Prangins (fig. 1 & 3),^ og da der er gjort hyppige henvisninger til hans arbejde, tegner der sig nu en helt ny mulighed for at kigge ham over skulderen og følge et maleris tilblivelse.^ Dagbogen afslører imidlertid, at billedet på nogle afgørende punkter ikke gengiver virkeligheden: Den unge kvinde har aldrig siddet foran maleren i det afbildede landskab, hun bar ikke den flæsebesatte, dybrøde kjole, mens hun sad model, - og hun så temmelig meget anderledes ud, da Juel malede hende! Jens Juel kom til Schweiz i 1777 og opnåede hurtigt anerkendelse som portrætmaler og fik stor tilstrømning af. 

(44) 

(45) 42. Fig.2. Anonym kunstner: Pranginsslottet set fra nordvest. Gouache. Ca. 1820. Zürich, Schweizerisches Landesmuseum.. kunder. Det var derfor oplagt at opsøge ham, da den nygifte baron Louis-FranÇois Guiguer de Prangins ønskede at få malet et portræt af sin unge, engelsk-fødte hustru, Matilda.’ De var netop vendt hjem fra deres bryllup i England og var blevet installeret på familieslottet Prangins ved Genfersøen (fig.2),® og de ønskede at sende et portræt af Matilda til hendes søster Selina, der var gift og bosat i Italien. Kontakten mellem baronen og maleren blev formidlet af en fælles bekendt,^ som det fremgår af dagbogen den 21. august 1778: »Da hr. Pallard tog af sted, påtog han sig at foreslå den danske maler, hr. Joël [altså Juel!], at komme ud til os og afsætte tid til portrættet bestemt til den italienske søster.« Godt en uge senere, den 29. august, kom Pallard tilbage til Prangins-slottet sammen med Juel, som påtog sig opgaven, efter først at have beundret et af Matilda de Prangins’ broderier. Dagen efter blev baggrundslandskabet bestemt: »Søndag morgen, mændene var på spadseretur for at finde en synsvinkel, hvorfra Prangins [dvs. slottet] ses i landskabet, til maleriet af Matilda de Prangins.« Samme dag synes Juel at være taget af sted igen, og der gik nu et par måneder, før han gik i gang med portrættet formodentlig engang i november. Den præcise dato fremgår dog ikke, for baronen og baronessen blev afbrudt i dagbogsskriveriet af en vigtig begivenhed: Matilda var gravid! Hun blev syg, og hendes graviditetskvalme har øjensynlig holdt dem begge beskæftiget. Først ved juletid fik ægteparret overskud til at opsummere perioden fra den 18. oktober til den 25. december i dagbogen, og nu kunne baronessen fortælle nærmere om den danske maler: »Det. 

(46) er en ung mand, meget dygtig og beskeden. Han rejser med understøttelse fra den danske konge, han har tilbragt vinteren i Genève, ikke til gavn for sit talent, men til gavn for sin pengepung. Denne berømte maler vil til søsteren i Livorno sende portrættet af hendes søster. Lige fra første maleseance har maleriet forekommet velkomponeret. Han maler en udsigt mod Prangins-slottet og søen og videre mod bjergene bag Lausanne, og Vevey i det flerne. Han har anlagt maleriet og taget det med til Genève og kommer senere tilbage for at gøre det færdigt med nogle seancer af hovedet og skabe lighed. Men han har udsat det til en lykkeligere tid, hvor jeg vil være blevet smuk.« Den sidste bemærkning er tydeligvis en hentydning til Matildas graviditet. Som det fremgår af dagbogsnotitsen, havde Juel skitseret maleriet, mens han opholdt sig på Pranginsslottet, og det var hans hensigt at arbejde videre på det i Genève. Han må derfor have gjort de nødvendige detaljestudier af landskabet på stedet inden afrejsen. Men Matilda de Prangins havde endnu ikke siddet model for ham. Det vil sige: Som det var praksis på denne tid, var det en anden kvinde, der sad foran ham i baronessens kjole,'® og de to bevarede tegnede detaljestudier af fødder og hænder er helt sikkert også tegnet efter en anden kvinde (fig.4&5).". Fig. 3 & 4. Jens Juel: Studier tit portrættet a f Matilda de Prangins. 1778-79. Den kongelige Kobberstiksamling, Statens Museum for Kunst.. 43. 

(47) En uge ind i det nye år sendte baronen bud efter Juel, for at han kunne male portrættet færdigt. Knap to uger senere, den 19. januar 1779, efterkom han opfordringen: »Vores danske maler hr. Joël er kommet for at færdiggøre portrætmaleriet [...] under aftenlæsningen.« Dagen efter sad Matilda Guiguer de Prangins omsider model for den danske maler: »Første seance til det store portræt, på hvilket de første penselstrøg allerede tilføjer megen lighed.« Han fortsatte næste dag, og på trediedagen, den 22. januar, bedømte portrætmodellen, at arbejdet var fuldført: »Det store portræt er færdigt, det skal have et lag fernis om nogle uger, derefter blive sat i ramme, derefter lagt i en kasse, afsendt, afleveret og modtaget i Livorno, hvor vi håber det vil gøre stor virkning.« Ind imellem malearbejdet tog Juel sig tid til at tegne portrætter af familien og dens gæster, i alt blev det til fem portrættegninger. Én af dem af »stedets herre, som lader sig portrættere iført nathue, som han i øvrigt stadig har på hovedet på grund af sin gigt; tegningen er meget vellignende, uanset hvad nævnte herre måtte sige.«'^. 44. Den 28. januar rejste Juel tilbage til Genève: »Hr. Joël er rejst, vi vil se ham igen om 5-6 uger.« Det kom dog ikke til at holde stik; først tre måneder senere, den 25. april, var han igen på Prangins-slottet: »Hr. Joël ankommer for at lægge sidste hånd på maleriet bestemt til Italien.« Det kunne tyde på, at maleren ved gensynet med maleriet besluttede at gennemarbejde nogle detaljer yderligere. Eller også havde baronessen i januar fejlbedømt, hvor langt Juel var nået. I hvert fald noterede hun den følgende dag i dagbogen: »Hr. Joël arbejder«, og først den 27. april lyder meldingen: »Maleriet færdigt. [...] Rammen, som han har medbragt, omgiver allerede hans værk, som vil blive sendt af sted om 5-6 uger.« På det færdige maleri ses Matilda Guiguer de Prangins siddende ude i et frodigt landskab på et sted, hvor Jens Juel havde været sammen med hendes mand, men hvor hun måske ikke selv nogen sinde havde været og slet ikke siddet. Da Juel påbegyndte maleriet, havde efterårets farver uden tvivl sat sit præg på Prangins-slottets park. Ydermere befandt han sig efter al sandsynlighed langt fra motivet, da han malede baggrundslandskabet færdigt. Baronessen sad model for maleren, da hun var omkring fire måneder henne i svangerskabet, og hun har næppe kunnet bære den røde kjole med den smalle talje længere. Men på det tidspunkt har Juel også kun manglet at male hovedet. Det er altså en sammenstykket og rekonstrueret virkelighed, billedet viser. Billedets motiv strider dog ikke mod virkeligheden. Ved at skildre Matilda de Prangins ude i naturen har Juel tolket den nye naturdyrkelse, som var opblomstret over alt i Europa i den anden halvdel af 1700-tallet, ikke mindst i Schweiz. Den unge kvinde skal ikke kun vise familiens besiddelse frem. Hun skal også vise sin samhørighed med naturen.. 

(48) Fig. 5. JensJuel: Baronesse Matilda Guiguer de Prangins. 1778-79. Statens Museum for Kunst.. Den 28. april 1779 forlod Juel Prangins-slottet, og herefter blev han ikke nævnt mere i dagbogen. Maleriet blev sendt til baronessens søster, og det fik først en plads i den danske kunsthistorie, da det i 1954 blev sat på auktion i London; her blev det købt af Ny Carlsbergfondet og skænket til Statens Museum for Kunst. Ingen i Danmark kendte noget til baron og baronesse de Prangins’ dagbog, og i Schweiz vidste man ikke, hvad der var blevet af Juels portræt, før det i 1984 blev vist på den danske guldalderudstilling i London.’^Man kan derfor kalde kontakten mellem den schweiziske museums medarbejder og Statens Museum for Kunst for et meget konkret udbytte af de senere års intensive udstillings aktivitet. På Schweizerisches Landesmuseums afdeling på Prangins-slottet kan de besøgende nu glæde sig over en stor fotostat af Jens Juels portræt af den tidligere slotsfrue, og i Danmark har vi takket være dagbogen fået ny og spændende viden om en af de betydeligste danske malere.. 45. r. ^. ■ lA ' ' . '4 :. i'. -. ‘‘'A '. '--i ^. ■■ .. ■ - -. ". : i. -. — '\ J:®. i- '. 
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