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HVORFOR DENNE UDSTILLING?
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BIRGITTE EJDRUP KRISTENSEN & ULLA ANGKJAR JORGENSEN

HVORFOR DENNE UDSTILLING?

BEK: Vi har lavet udstillingen KVINDER FREM! fordi vi har opdaget
en raekke interessante veerker, som alle deler den praemis, at en yngre
kvindelig kunstner har skabt et vaerk med udgangspunkt i en kvinde-
lig forgaenger. Det er interessant at undersgge, hvorfor disse veerker
er blevet skabt. Hvad er bevaeggrundene? Er det de samme for alle
kunstnere? Og hvad bidrager disse vaerker med? Rummer de ny vi-
den? Beriger de kunsthistorien eller opererer de pa andre preemisser?
Udstillingen giver mulighed for at diskutere de enkelte veerker i en ny
kontekst og pa den madde fa et storre udbytte af dem, men ogsa give
vaerkerne den synlighed, de fortjener. Det fokus, en udstilling skaber,
bidrager til at give vaerkerne vagt, og pa den made bliver denne ud-
stilling et forsgg pa at bidrage til kunsthistorien med de udeladelser,
som varkerne papeger, nemlig kvinderne.

UAJ: Ja, og nar du svarer med alle de spgrgsmal, er det jo, fordi vi gerne
vil vise, at kunstvaerket ogsd er en undersggelsesproces. Kunstvaerker
og udstillinger kan i dag ogsa vaere en form for forskning; en aestetisk
fremdragelse af viden, hvor kunstneren som her iscenesatter en san-
selig oplevelse, eller bringer det sociale ind i kunsten, og pa den made
inddrager beskueren i sit studium.



BEK: Det er rigtigt, mit svar er spgrgende og vaerkerne pa udstillingen er
sporgende. De henvender sig til deres objekt, den afdede kvindelige
forgeaenger, og sperger hende: »Hvordan var det at veere dig? Hvorfor
agerede du, som du gjorde? Hvad var dine tanker, idealer, motiver?
Hvad var du oppe imod i tiden, og hvordan tacklede du disse udfor-
dringer?« Det var sadanne spergsmal, jeg selv stillede til Anna Klindt
Serensen, og som jeg foler, jeg leerte meget af at arbejde ud fra. Ar-
bejdet med Anna Klindts 9 Haver gav mig mulighed for at fa et indblik
i et andet menneskes liv, savel privat som karrieremaessigt, og tillige
hendes eftermzele, det vil sige samtidens handtering eller manglende
handtering af kunstnerens veaerk. Jeg laerte blandt andet, hvor vigtigt
det er at vaere bevidst om de strukturelle forhindringer, der ogsa fin-
des for kvindelige kunstnere i dag, og hvor vigtig det er ikke blot at
producere kunst, men ogsa tage hand om vaerkernes efterliv og savel
som sit eget kunstnerimage.

UAJ: Det er sjovt, at du naeevner image, og den opmaerksomhed, man som
kunstner bgr vie den del af virksomheden, der omhandler ens egen
person. Jeg har netop afsluttet to artikler om den danske surrealist
Rita Kernn-Larsen og i den forbindelse stgdte jeg pa en udtalelse, hun
kom med i et sent interview, da hun som gammel dame oplevede et
kort comeback pé den hjemlige kunstscene. Det var i 1990'erne. Hun
sagde, at hun aldrig havde interesseret sig for publicity. Hun havde
med andre ord ikke gjort nok ud af at fremme sin egen person som
ophav til de vaerker, som hun heller ikke passede pa at hj=lpe til et
ordentligt efterliv.

Nér man sammenholder dette vidnesbyrd med den meget selv-
bevidste (mandlige) surrealisme, som hun var en del af i 1930%ernes
internationale kunstliv, forstar man lidt mere af arsagen til hendes
»forsvinding« fra kunsthistorien. Dette giver igen neering til speku-
lationer over de mekanismer, der styrer vores historieskrivning. Den
bygger jo pa dokumentation og denne skal veaere produceret i sam-
tiden og gerne preaesenteres pa den rigtige made. Surrealisterne var



selv meget aktive producenter af dokumentation. De arrangerede ud-
stillinger, samlede pa hinandens vaerker, skrev om hinandens arbej-
der, fotodokumenterede mgderne, fotograferede hinanden, etc. Der
var mange kvinder i surrealismen og de blev hilst velkomne af deres
mandlige kolleger, men det var maendene, der styrede diskursen. I me-
gen af denne dokumentation spiller kvinderne biroller og statteroller
for de mandlige hovedaktarer. Al denne dokumentation og mandlige
selviscenesaettelse - som udger en betragtelig maengde arkivstof - er i
eftertiden kommet til at danne udgangspunkt for biografier og kunst-
historiske analyser, som ophober mere arkivstof pad basis af det al-
lerede eksisterende. Det er i sig selv en slags naturlov; for at skrive
historie ma man have et arkiv. Det arkiv kan man selvfglgelig leese pa
nye mader, men ikke engang dekonstruktionen, som leder efter det
usagte, kan klare sig uden teksten. Den leder jo mellem linjerne.

Ved at traekke Kernn-Larsen frem som eksempel gnsker jeg selv-
folgelig ikke at sige, at det er den enkelte kunstners egen skyld, at
hun ikke er blevet husket efter fortjeneste. Det, jeg mener, er, at alle -
meend og kvinder - performer ifglge usynlige kulturelle mgnstre, og
kunstmiljget er ikke haevet over dette spil, hverken det udevende eller
det akademiske, tvaertimod. Vi er alle aktegrer pa scenen, hvor spillet
om kulturens verdier finder sted efter underforstdede og indforsta-
ede regler. For en kunstner handler det om at blive set af de rigtige, af
dem med kulturel kapital til at udedeliggore én.

VARKERNES HENVENDELSE?

UAJ: Jeg anser det som din og dine kollegers metode til at aktivere en
forgeaenger til at »svare« pa spgrgsmal i en nutidig kontekst. Man kan
kalde metoden et virtuelt historisk eksperiment. Den gdr ud pa at
reflektere over historisk performativitet, eller hvordan kunstveerker
bliver tillagt eller ikke tillagt historisk betydning under indflydelse af
omstendighederne uden for varket. I dine vaerker med Anna Klindt



Serensen trak du eksempelvis alt det ind, som ikke saedvanligvis hg-
rer med til den konventionelle forstaelse af kunstvaerket og gjorde
alt dette til en del af vaerket. Du spurgte til hendes egen og andres
(inklusiv din egen) behandling af hendes kunstnerskab og den betyd-
ning alt dette udenom har for opfattelsen af veerkerne. Det er noget
lignende, vi gnsker at udfolde med den aktuelle udstilling. Vi svarer
ikke pa alle spgrgsmalene, men det er ogsa nok sa vigtigt at stille dem.

BEK: Vi har i vores snakke tidligere vaeret inde pd, hvad denne henven-
delse, som vaerkerne rummer, gor i forhold til beskueren. Nar den
yngre kunstner stiller et spergsmal til sin forgaenger, som for eksem-
pel Sarah Browne gor i hendes brev til Eileen Gray, bliver beskueren
sa at sige trukket ind i dialogen og dermed ind i veerkets maskinrum.
Man oplever som beskuer at blive inddraget, at spgrgsmalet ogsa bli-
ver stillet til én selv, og at man uvilkarligt selv begynder at sgge efter
de svar, som aldrig kommer, fordi Eileen jo er dod. Spergsmalene star
pa den made abne og bliver samtidig med henvendelsen til forgaen-
geren, en henvendelse til beskueren. Man kan sige at veerker altid per
definition henvender sig, fordi de er karakteriseret ved at vere in-
tentionelle, at der er én (kunstneren) som vil dig (beskueren) noget.
Men her sker det pa en mere direkte made via et konkret spgrgsmadl,
som 0gsd abner sig mod dig, eller via en iscenesaettelse, der inddrager
din krop.

Det, der er interessant at se naermere pad i forhold til udstillingens
verker, er de specifikke mader denne henvendelse sker pa, da dis-
se henvendelsesformer, og det de affader, er en essentiel del af flere
af veaerkerne. Kunstnerne eksperimenterer med forskellige mader at
sporge pa: Hvad sker der, hvis jeg sporger Eileen Gray om hendes
falelser i forhold til, at hendes stol netop er solgt pa aktion til et milli-
onbelgb? Fokus rettes mod Eileen Gray som mennesket bag den suc-
cesfulde designer. Og hvorfor er det interessant? Hvorfor interesserer
vi os for mennesket bag og ikke blot for vaerkerne? Det gor vi heller
ikke, men vi interesserer os for de usynlige mekanismer, som forst



nu fremkalder denne modtagelse af hendes arbejde. Vi interesserer
os for Eileen Gray som konkret eksempel. Hvad har, ud over hendes
vaerker, bragt hende til den status hun har i dag — og hvorfor ikke
dengang?

OG TITLEN?

BEK: Udstillingen er kommet til at hedde KVINDER FREM! med refe-
rence til Ursula Reuter Christiansens maleri med samme titel fra 1971
(tilhgrer Statens Museum for Kunst). Titlens dobbelte intention er
dels at pege pa aktiviteten at fa kvinder frem i kunsten - generelt, og
dels at fremhaeve, at alle vaerker pa udstillingen traekker én eller flere
historiske figurer frem fra arkivet - konkret. Det er bade en aktivi-
stisk titel og en beskrivende titel.



VARKERNE - EN KORT PRASENTATION

BETTINA CAMILLA VESTERGAARD (1975-) (DK)
/ ELSA GRESS (1919-1988) (DK)

Vaerkgruppen Andre Strejftog (2015) tager sit oprindelige udgangspunkt i
Vestergaards fund af et portraet af forfatter og debatter Elsa Gress, malet
af hendes datter, i museet KUNSTENSs samling. Gress var ukendt for Ve-
stergaard, som besluttede at lave et projekt om hende. Denne beslutning
mundede blandt andet ud i Decenter II, hvor Vestergaard i august 2010 in-
viterede en gruppe samtidskunstnere pd kunstnerkoloni pa Marienborg
Gods pa Mgn, hvor Decenter eksisterede i 1970 erne. I lgbet af en fire dage
lang workshop tog gruppen af kunstnere Gress’ ideer frem i lyset og dis-
kuterede og fortolkede deres betydning anno 2010. Dokumentationen af
Decenter I indgdr pa udstillingen i et nyt filmvark, som preesenteres i en
samlet installation med Vestergaards personlige arkiv og Elsa Gress ef-
terladte arkivalier.




9

SARAH BROWNE (1981-) (IE)
/ EILEEN GRAY (1878-1976) (IE):

Verket Carpet for the Irish Pavilion at the Venice Bienale og Letter to Eileen Gray
(2009) (samt relaterede vaerker) var en del af Irlands bidrag til Vene-
dig Biennalen i 2010. Browne, som i sit arbejde identificerer gkonomiske
strukturer som metafor for sociale og politiske relationer, stgdte i forbin-
delse med sin research pa Donegal Carpets pa designeren Eileen Gray og
blev bjergtaget af hendes teeppers egenart og skenhed. Da hun blev vidne
til, at en stol designet af Gray var blevet solgt for € 22 mio. pa auktion,
blev hun nysgerrig overfor sammenhangen mellem dette astronomiske
belgb og Grays egne idealer for kunstens udbredelse og brug. Veerket er
en henvendelse til Eileen Gray pa tveers af tid i form af en ny produktion
af et teeppe, en film samt et brev fra Browne til Gray.
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UNNI GIERTSEN (1966-) (NO)
/ MAI ZETTERLING (1925-1994) (SE)

Veerket The Mai Zetterling Project (2005) handler om den svenske filmin-
strukter Mai Zetterling, der i sine banebrydende film hudflettede det pa-
triarkalske samfund med det resultat, at hun en arrakke blev udelukket
fra »det gode selskab< og ikke kunne opna finansiering til at realisere sine
film. Veerket bestar af videoprojektioner med klip fra Zetterlings film
Flickorna (The Girls)(1968) blandet med statements som, meget forskel-
ligt fra arven produceret af hendes samtidige kritikere, postulerer hendes
succes. Verket, som pa udstillingen vises i en nedskaleret udgave med
tre videoprojektioner, bestar oprindeligt af fem videoprojektioner og tolv
tekster printet pa papir.




CLAUDIA REINHARDT (1964-) (DE)
/ DIVERSE KVINDELIGE FORFATTERE M.V.

Pa baggrund af sin egen research isceneszetter Reinhardt sig selv i foto-
grafiske i tableauer Killing Me Softly (2004). De viser forskellige kendte
kvindelige forfattere og videnskabskvinders selvmord. Serien bestdr af ti
fotografier i formatet 80 x 120 cm og inkluderer Sarah Kane, Unica Ziirn,
Clara Immerwabhr, Sylvia Plath, Adelheid Duvanel, Ingeborg Bachmann,
Anne Sexton, Diane Arbus, Pierre Molinier og Karin Boye. I billederne
prover Reinhardt at forestille sig deres sidste gjeblik og har fotograferet
sig selv i rollerne som disse personligheder. Reinhardts subjektive sym-
pati og interesse for deres veaerker og biografier har veret bestemmende
for udvaelgelsen og genskabelsen af motiverne.
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PIA RONICKE (1974-) (DK)
/ MARIANNE BRANDT (1893-1983) (DE)

I veerket Notes on MB (2014) er udgangspunktet Bauhaus-designeren Mari-
anne Brandt. I en af tre film panorerer Ronicke dét rum, hvor Marianne
Brandt boede under sin tid i Bauhaus 1927-1929. I rummet er fundet og
bearbejdet materiale ophaengt, som er efterladenskaber efter en designers
praksis og levet liv. Filmen udspringer af en raekke af fotografier, som
Marianne Brandt tog i studielejligheden, hvor hun reflekterer rummet
igennem en spejlkugle, og kuglen optager bade rummet og hende selv.
Ronicke gentager den handling med sin krop og et cirkuleert spejl i det
samme rum og forsgger pa den made at traede ind i Brandts blik. Hvor-
dan geor man det? Det er veerkets spergsmal pd mange madder. Vaerket
bestar af to film, tre skaerme, en skulptur og et roterende spejl.
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SINE BANG NIELSEN (1980-) (DK)
/ KARIN MICHELIS (1872-1950) (DK)

Bang Nielsen har i en arraekke fordybet sig i forfatteren Karin Michaé-
lis’ liv og arbejdet med at udbrede kendskabet til hendes humanistiske
idealer og forfatterskab. Hun har sggt at genskabe Michaélis’ sociale dnd
skulpturelt i form af >en gren @< med et gaestelogi, som blandt andet
rummede forskellige syltninger under henvisning til forfatterens huma-
niteere private flygtningehjeelp pa Thure i mellemkrigstiden. Pa udstillin-
gen viser Bang Nielsen vaerket Syltesorine (2015) som bestdr af: syltetgj,
en portraetfilm om Karin Michaélis’ hjem p& Thurg, en videodokumen-
tation af teaterstykket Moder Mod skrevet i samarbejde med den tyske in-
strukter Max Martens om flygtningepolitik med udgangspunkt i Karin
Michaélis’ og Bertolt Brechts relation. Desuden praesenterer hun sin bog
Den grenne g, Karin Michaélis’ asyl om Michaélis med portreetter af nogle af
de mange skabende kunstnere, Michaélis gav husly.




14

BIRGITTE EJDRUP KRISTENSEN (1975-) (DK)
/ ANNA KLINDT SGRENSEN (1899-1985) (DK)

Ejdrup Kristensen gik i veaerket Anna Klindts 9 Haver (2009) i en modsaet-
ningsfuld dialog med den danske maler Anna Klindt Sgrensen, hvor hun
i en raekke installationer, iscenesatte sig selv som Anna Klindt Serensen
og derved praesenterede en subjektiv fremstilling af Klindt Serensens liv
og virke. Pa udstillingen arbejder Ejdrup Kristensen videre med Klindt
Serensens forliste planer om et museum for kvindelige kunstnere i vaer-
ket Mit museum (2015), idet hun giver et bud pa, hvordan et lignende ini-
tiativ til at synliggere kvindelige kunstnere kunne se ud i dag. Veerket er
fortlebende og bestdr i udarbejdelsen af wikipediaartikler om kvindelige
kunstnere, som endnu ikke er repraesenteret med en artikel pa wikipedia.
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MARIE HBILUND (1979-) (DK) & SANDRA BOSS (1984-) (DK)

Komponisterne Hgjlund og Boss har til KVINDER FREM! skabt et nyt
performancevaerk Hendes liv blandede sig med mit (2015). Der er tale om et
ny-komponeret kakofonisk lydvaerk. Lydmaterialet er baseret pa stem-
meoptagelser lavet af og med udstillingens kunstnerne. Kompositionen
udger de klange, rytmer, pauser og stemninger, som opstdr i stemmerne
alt efter omgivelser og situationer. Pa tveers af tid og rum megdes kvin-
derne i lydvaerket, der danner et fragmenteret, inkonsistent og skrgbeligt
kor af kvindestemmer.




HISTORISKE FORGLEMMELSER

ULLA ANGKJAR JORGENSEN &8 BIRGITTE EJDRUP KRISTENSEN

Vi har spurgt kunstnerne om de overvejelser, deres projekter har givet
anledning til: hvorfor og hvordan de har valgt »deres« specifikke kunst-
nere, og hvad de har lert undervejs? Det, som gar igen i flere af sva-
rerne, er spgrgsmal knyttet til historieskrivning, om man kan pavirke
den og i givet fald hvordan, samt om det ansvar, der er forbundet med at
skrive historie. Flere kommer ogsa ind pa de kompleksiteter, der opstar,
ndr man beskaeftiger sig med et historisk materiale, altsa at der altid er
tale om at treeffe valg og at disse valg altid tages ud fra det, man her og
nu finder relevant. Begreber som fakta og sandhed er vanskelige stor-
relser og kunstnerne naermer sig dette pd problematiserende mader. De
identificerer disse historieskrivningens faldgruber og kredser om dem
som sorte pletter, der venter pa at blive belyst. Flere af veerkerne peger
pa konkrete eksempler, pa manglende eller tabt viden om begivenheder,
som vedkommer den fgrste generation af kvinder, der formelt fik ad-
gang til uddannelse og ytringsfrihed i det offentlige rum. Som udstillin-
gen og dens varker understreger, har disse kunstneres bidrag til (kunst)
historien vaeret overset af mange forskelligartede (men maske alligevel
sammenhaengende) arsager. De udfordrede magtens monopol, de pas-
sede ikke ind i de eksisterende kategorier, eller man var simpelthen ikke
i stand til at fa gje pa dem inden for de rammer, hvormed man kategori-
serede og forstod kunsten i samtiden.



OM AT PAVIRKE HISTORIEN

Unni Gjertsen fortaeller om sit arbejde med vaerket The Mai Zetterling
Project (2005):

Prosejktet startet som en reaksjon pa den marginaliseringen jeg op-
plevde at Mai Zetterling har veert utsatt for i historieskrivningen. Jeg
sa en Zetterling-film pa TV (Elskande par) som jeg oppfattet som bade
brilliant og mye mer radikal enn filmer fra samme tidsperiode (mid-
ten av 60-tallet) der regissgrer som Ingmar Bergman brukte de sam-
me skuespillerne og tekniske team. Jeg oppfattet det som rystende at
hun ikke var mer allment kjent og feiret

Pa baggrund af sin indignation pa vegne af Zetterling lavede Gjertsen
et projekt, som skulle sendre historien. Hun brugte malrettet de samme
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greb, som konstant benyttes, nar der skrives historie, idet hun udrdb-
te Mai Zetterling til et geni. Gjertsen fremhaevede Zetterlings gerninger
og kaldte dem uovertrufne. Og hun mener, at det virkede efter hensig-
ten. Selvom hun ikke kan garantere, at det alene var hendes udstilling
pa Konsthall C i Stockholm i 2005 og hendes pastand om at: »Mai Zet-
terling stipendiet dr den svenska filmvarldene storsta utmarkelse«, der
farte til oprettelsen af Mai Zetterling-stipendiet dengang i 2005, sa me-
ner hun dog, er det er lidt af et sammentrzef, at stipendiet blev oprettet
umiddelbart efter udstillingen. Sdledes bruger Gjertsen sit eksempel til at
fremhaeve, at det nytter at skubbe til historien - at historien stadig er til
forhandling.
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INDLEVELSE OG FIKTION

En anden strategi, som kan findes i udstillingens veerker, er indlevelse. I
Claudia Reinhardts fotoprojekt Killing Me Softly (2004) har hun iscenesat sig
selv i ti kvindelige kunstneres selvmordsscener. Det er en made at arbejde
sig ind pa historiens blinde punkter. Reinhardt siger saledes:

I (...) fotografierne straebte jeg efter at forestille mig deres sidste gje-
blikke i denne verden, og jeg fotograferede mig selv i rollen som disse
figurer. Mine egne, subjektive sympatier og interesse i de udvalgte
kunstneres arbejde og liv bestemte valget af de konkrete dgdsscener, jeg
rekonstruerede pa denne made. Det vigtigste var selve iscenesattelsen
af disse fotos; de straebte ikke efter en preaecis og autentisk gengivelse af
selve handlingen, men handlede snarere om en personlig dannelse af en
legende; en legende, der bygger pa skikkelser fra fortiden.
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I fotografierne viser Reinhardt, hvordan hun forestiller sig de ukend-
te dedsscener. Der findes ikke noget arkivmateriale, der forteller om
kunstnernes sidste levende stunder eller deres tanker i det sidste gjeblik.
Videre forteller Reinhardt: »Jeg provede at fa dem ind under huden,
eller bedre, at traekke deres hud ud over min egen krop.« Hendes ud-
sagn er interessant, fordi det satter en af udstillingens feelles tematikker
pa spidsen. Flere af kunstnerne forsgger at identificere sig med deres
studieobjekt ved helt konkret fysisk at seette sig i deres sted, folge deres
spor, placere sig selv i situationer og pa steder, hvor de har befundet sig.
De gor det som en metode til at fa gje pa noget nyt, noget hidtil overset,
som madske kan give os ny viden om den afdede kunstner eller om de
sammenhaenge, hun har optradt i.

Kunstnerne spejler sig - eller identificerer sig - med deres studieobjek-
ter. Reinhardt pa en meget inderlig og indlevende made, Pia Ronicke pa en
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mere distanceret og analytisk mdade, ndr hun taler om »at holde graenserne
flydende mellem det biograferede subjekt og forteelleren«. Reinhardt for-
taeller, at det der startede hendes projekt var, da hun hgrte om den britiske
skuespilforfatter Sarah Kanes (1971-1999) selvmord: »Hendes ded kom
som et chok for mig. Jeg havde farst lige stiftet bekendtskab med hendes
forfatterskab et par maneder forinden, og jeg var dybt pavirket og bergrt
af hendes veerker. Jeg kunne ikke sld hendes ded ud af hovedet. Det gik
op for mig, at mange andre kvindelige kunstnere som har veeret vigtige
for mig, mit arbejde og mit liv, ogsa havde begaet selvmord. Det matte
jeg have bearbejdet, og derfor begyndte jeg mit arbejde pad serien.« Nar
Reinhardt iscenesaetter sig selv i disse fiktive scener, setter hun pa den ene
side sig selv i kvindernes sted samtidigt som hun seger at synliggere de
forskellige mulige scenarier og historier for os andre.
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HISTORIENS BLINDE PUNKTER

I sine veerker har Ronicke vaeret optaget af Marianne Brandts blik. Hun
tager udgangspunkt i en raekke fotografier Brandt tog i sit leve-arbejds-
rum pd Bauhaus Dessau i 1928. Her fotograferede Brandt rummet og sig
selv i en spejlkugle. Ronicke har gransket Brandts notater, skitser og fo-
tografier i forskellige arkiver i et forsegg pa at naerme sig forskellige om-
stendigheder omkring bade Brandts arbejde og hendes tanker. Brandt
dokumenterede og noterede sin egen tilstedevaerelse i dette arbejdsrum,
hvilket Ronicke tager udgangspunkt i ved at forsgge at placere sig i den
blinde plet:

Jeg har teenkt meget over det Christa Wolf kalder DEN BLINDE PLET.
Og hvad det vil sige at tale ud fra det blinde punkt (altsa ikke hen
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imod det). Det har vaeret forsgget at traede ind i M.B.s blik (det
blinde punkt), og at pege kameraet mod rummet, i 360 grader, i en
naerlesning. Jeg ma insistere pa at M.B.s blik er ukendt for os. Vi
ved ikke, hvad det vil sige at se gennem dette blik (ogsa i historisk
forstand). Jeg forseger at materialisere nogle af de koordinater M.B.s
arbejde og teenkning saetter op, for sd at treede ind i det rum pa ny og
arbejde og teenke med det der ikke tidligere var tilgeengeligt

Notes on M.B. handler om krise, depression og forsvinding, om ikke leen-
gere at kunne std tydeligt frem, bade pa grund af ydre omstendigheder
og som et tvingende valg. Det handler om at bevaege sig mod det usyn-
lige og at betragte herfra, det blinde punkt. Ronicke reflekterer det histo-
riske rum gennem Brandts blik og skrift. Brandts personlige krise er ogsa
sammenfaldende med depressionen i slutningen af 1920erne, nazister-
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nes overtagelse i 1930'erne og Anden Verdenskrig som kulminationen pa
det hele - og bagefter tiden i DDR.

Brandt skabte en lang raekke af de vigtige metalgenstande (lamper,
te- og kaffekander) pa Bauhaus i perioden 1924-1929, men hun fik ikke
copyright til nogen af sine design. Hun modtog heller ikke senere kom-
mission for reproduktion af objekterne.

KATEGORIER OG EKSKLUSION

Unni Gjertsen har ligeledes veeret pa jagt i arkiver efter viden om Mai
Zetterling og her fandt hun frem til det lidt overraskende, at de radikale
venstreorienterende kreefter, der overtog filmetablissementet i Sverige i
1960'erne, dikterede en bestemt form for radikal astetik, hvor Zetterling
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ikke passede ind. Zetterling fik megen kritik for filmen Flickorna (1968) i
Sverige og der skulle ga 18 dr inden hun igen opnaede stgotte til at produ-
cere spillefilm i Sverige. Det er overraskende for et nutidigt blik, at Zet-
terlings film ikke passede ind, fordi Flickorna faktisk er meget radikal i sit
filmsprog, som er modernistisk, praeget af frit flow, brud, hverdagsscener
og seksualitet, samt i sit indhold, der labende gennem hele filmen tema-
tiserer og diskuterer kensroller. Men denne kombination af radikalitet i
filmsprog pé den ene side og politisk feministisk budskab pd den anden
var abenbart ikke uforeneligt med synspunkterne hos dem, som praegede
filmdebatten pa dette tidspunkt i Sverige.

En anden af udstillingens afdgde kunstnere, hvis virksomhed falder
ved siden af de gaeldende litteraturhistoriske og kunsthistoriske fort-
allinger, er Elsa Gress. Det fandt Bettina Camilla Vestergaard ud af, da
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hun ved et tilfeelde stodte pa et portraet af Gress i museet KUNSTENSs
samling, som vakte hendes nysgerrighed. Som Vestergaard siger, figu-
rerer Gress i litteraturhistorien, men de kreative aktiviteter pa hendes
Decenter pd Marienborg p& Men i 1970%erne er aldrig blevet skrevet ind
i kunsthistorien: »Der findes ikke mange spor i hverken landskabet el-
ler arkiver fra Marienborgs kunstneriske blomstringstid. Det kan undre
én, eftersom at stedet og dets beboere pa mange mader gjorde en forskel
for datidens samfundsnormer og derfor udger en original forteelling i
vores samfunds kollektive hukommelse.« Decenter var et mgdested for
kunstnere og intellektuelle, hvor forskellige happenings, performances
og kreative aktiviteter fandt sted. Selv siger Vestergaard om sit arbejde
med Gress, at hendes intention er at genindskrive Gress i vores felles hi-
storie, men pa forfatterens egne praemisser. Vestergaards tilgang er sub-
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jektiv, intuitiv og non-linezer i overensstemmelse med Gress’ egen mod-

villighed mod at kategorisere sine tanker og handlinger. Og Vestergaard
konkluderer:

Maske var denne modvillighed arsag til, at hun ikke har faet tildelt
en starre plads i historien - fordi hun var svaer at placere i én be-
stemt kategori. Nar jeg i min research har leest andres karakteristik
af hende, far jeg at vide, at hun var en kvinde med et overlegent in-
tellekt, et bizart udseende og en manglende vilje til at leve som gen-
nemsnittet - og at hun bade er blevet kaldt heksen, amazonen, rap-
penskralden og Danmarks eneste vrede unge mand.

Vestergaards fokuser i stedet pa rejsen og mgdet med det fremmede, som
ifelge hende rummer en poesi og kaerlighed til livet, der griber fat i noget






29

mere eksistentielt i Gress’ veerk. Pi den made leegger hun et andet fokus
pa Gress end det, man kender bedst.

Ogsé Sine Bang Nielsen tager udgangspunkt i de af Karin Michaélis’
aktiviteter, der ikke omfattes af litteraturhistorien, men som ikke desto
mindre var en helt naturlig forleengelse af hendes litteraere arbejde som
humanist, hvor hun i 1930- og 1940’erne tilbagd politiske flygtninge husly
i sit hjem pa Thure. Bang Nielsen fremhaever, at der var overraskelser for
hende pa vejen i hendes studier af Michaélis: »Det overraskede mig at
hendes huslige sider, hendes syltetsj og overordentlig huslige humanis-
me, ofte bliver nedvurderet i litteraere sammenhange. Det overraskede
mig, at billedet af hende som moderlig kvinde kan latterliggare hendes
arbejde som humanist og forfatter.« I Michaélis’ tilfzelde er det eksplicit,
at ndr hun traeder i karakter som kvinde og moder, eksluderes hun som
forfatter af det gode selskab.
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REPRASENTATION OG USYNLIGHED

Da Sarah Browne blev inviteret til at repraesentere Irland pa Venedig Bi-
ennalen i 2009, fik det hende til at reflektere over, hvad det egentlig vil
sige at repraesentere en nation: hvad og hvem bliver reprasenteret og
hvori bestar det nationale? Hun valgte at arbejde med tappefabrikken
Donegal Carpets i Killybegs pa nordvestkysten af Irland, som i mange
ar var kendt for at fremstille traditionsrige handknyttede taepper til of-
ficielle bygninger sdsom irske ambassader og udenlandske diplomati-
ske residenser som Buckingham Palace og Det hvide Hus. Fra 1896 helt
frem til 2003 foregik al produktion i Killybegs, hvorefter den hdandknyt-
tede produktion blev flyttet til Asien, mens den industrielle produktion
af specialfremstillede taepper fortsatte i Killybegs. Det var denne tradi-
tion for handarbejdet i nationens tjeneste, Browne gnskede at undersgge
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med sit vaerk til biennalen. Gennem sin forskning fandt hun ud af, at
irske designer og arkitekt Eileen Gray havde faet fremstillet taepper pa
denne fabrik, hvilket fik afgarende betydning for projektets videre ud-
formning. Browne siger om projektet:

Hensigten med dette vaerk var at papege sammenhange mellem en
raekke kvinder, der alle, hver pa sin made, er blevet palagt eller har
beskaeftiget sig med spagrgsmalet om at repraesentere deres nation,
men som samtidig har veeret udgraensede eller usynlige i forhold til
denne repraesentation. De kvinder, som arbejdede pa fabrikken i Kil-
lybegs, fik aldrig nogen sinde chancen for at se resultatet af deres
arbejde i dets endelige placering. Blandt disse kvinder teeller jeg bade
mig selv som ung kunstner, der har faet til opgave at »repraesentere«
mit land, teeppeknytterne Alana Keaney og Helena Campbell samt
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designeren Eileen Gray, (...) som ferst rigtig vandt anerkendelse for
sit arbejde i sine sene ar.

Browne hyrede to tidligere ansatte vaeversker til at knytte et taeppe, der
minder om Grays design: »Selvom teppet kan minde om visse moderni-
stiske designs, eller maske ligne en direkte reference til Gray, sa blev dets
design og farver rent faktisk dikteret af en beslutning om udelukkende at
arbejde med de uldrester, der stadig stod tilbage pa fabrikken,« fortaeller
hun. Browne satter fokus pa forholdet mellem gkonomi, som her er den
usynlige men konkrete kvindelige arbejdskraft, alle haenderne og alle ti-
merne der ligger bag, og repraesentation, de synlige, symbolske vaerker,
som bliver spredt ude i verden og kommer til at repraesentere nationen
Irland. Hvem og hvad, der repraesenteres i dette navnlgse handarbejde,
et lands arbejdskraft og ressourcer, bliver centrale spergsmal i vaerket.
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Som Roénickes verk ikke handler om Marianne Brandt som person,
handler vaerkgruppen Carpet for the Irish Pavilion at the Venice Biennale (2009),
One Hour's Knotting in One Hour's Drawing (16 knots per square inch) (2009), One
Hour's Knotting in One Hour's Drawing (9 knots per square inch) (2009) og Letter
to Eileen Gray (2009) heller ikke om Eileen Gray som person eller den mo-
dernistiske arv efter hende, men hun fungerer i veerket som en prisme til
at fa gje pa, forsta og forske i spegrgsmal angaende historiens usynligge-
relsesmekanismer.

VARKERNES HENVENDELSE

Alle udstillingens vaerker benytter sig i en eller anden grad af en dialog-
baseret metode, som gar ud pa, at den yngre kunstner henvender sig til
den afdede kunstner. Nar man som beskuer star konfronteret med vaer-
kerne, kommer spgrgsmalene til at fungere som interaktioner mellem én
og vaerket. Vaerket far status af et >semisubjekt<, der aktivt sgger at ind-
drage beskueren i sit historiske og demokratiske projekt: Hvem og hvad
er repraesenteret i historien, og hvem og hvad er ikke? Og hvilken rol-
ler spiller det for vores opfattelse af os selv og vores samtid? Udstillin-
gen iscenesatter og undersgger denne metode i en samtidskunstnerisk
kontekst og kaster samtidigt lys over kvindernes liv og karrierer ved at
udforske og analysere sammenhaenge mellem kunstnerisk succes samt
historiske og geografiske kontekster.
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DEKONSTRUKTIONENS D@TRE

ULLA ANGKJAR JORGENSEN

Le philosophe est un pere et pas une mere.
Jacques Derrida.

Filosoffen er en faderfigur og ikke en mor, siger den franske filosof
Jacques Derrida. Han siger det i et interview med filminstruktarerne Kir-
by Dick og Amy Ziering Kofman i dokumentarfilmen Derrida (2002). I
filmen sporger de ham direkte, hvilken kvindelig filosof han vil anfare
som sin filosofiske mor. Og Derrida, som ellers er veltalende, ma have
en mindre teenkepause. Farst svarer han pa engelsk, men ma sld over i
sit franske modersmal: »Min mor kunne ikke vare filosof«, siger han,
»for mig vil den filosofiske figur altid veere maskulin. Det er derfor, jeg
har dekonstrueret filosofien. (...) Der er noget forkert ved en tenkende
mor. Det er det, jeg elsker, og hele tiden prever at skabe.« Derrida for-
klarer videre, at hans kvindelige filosof-mor i givet fald kun kan blive
hans sgnnedatter, som kommer efter ham og derfor bliver datter af de-
konstruktionen. Der har selvfglgelig veeret filosoffer, der var kvinder. Vi
kender for eksempel Simone de Beauvoir og Hannah Arendt, men selve
filosofien som struktur er tenkt fra en mandlig position. Derrida taler
om systemet, ndr han taler om, hvordan filosofien er kgnnet. Den vestli-
ge filosofis logik udgraenser den kvindelige teenker. Filosofiens tradition
er slet og ret mandlig, det kan vi ikke lave om p&, men vi kan aendre filo-
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sofien for fremtiden. Derrida er interesseret i fremtiden, i det potentiale
fremtiden er svanger med. Dekonstruktionen gar ikke ud pa at rive alt
det forgangne ned, men pa at identificere systemets svage punkter, dér
hvor dets logik bryder sammen, og dér hvor noget er udeladt for at noget
andet kan blive fremhzevet.

Det samme geelder kunsthistorien. At den som tradition er mandlig og
det kan vi ikke sendre. Og at kunstneren per tradition er en mand. Det
har mange feminister naturligt nok spekuleret over og i 1970'erne mo-
biliserede de det store tvaerfaglige Her-Story projekt, som blandt mange
aktiviteter ogsa resulterede i udstillingen Women Artist 1550-1950, som de
amerikanske kunsthistorikere Ann Sutherland Harris og Linda Noch-
lin kuraterede i 1976. (Harris & Nochlin 1981) De genopdagede mange
glemte kvindelige kunstnere, som de gav oprejsning, og siden er der ble-
vet skrevet meget om historiens glemte, kvindelige kunstnere, og der er
mere arbejde at gore. Alligevel vil det aldrig vaere historisk muligt at opna
ligestilling, fordi det pa grund af sociale og gkonomiske drsager ikke var
muligt for kvinder at udfolde deres kunstneriske talent i den udtraek-
ning, det var muligt for meend i Europa frem til det 20. drhundrede. Det
vil altsa aldrig blive muligt at grave lige sd@ mange kvindelige kunstnere
frem af arkiverne og give kvindekennet retrospektiv ligestilling af den
simple drsag, at hvad end der har vaeret af kunstnerisk potentiale blandt
historiens kvinder, er det ikke blevet realiseret fuldt ud. Vi vil altsa aldrig
kunne opna den samme grad af repraesentation af kvinder som af maend
i museernes kunsthistoriske samlinger.

Selvom mange kvindelige kunstnere er blevet tilfgjet undervejs, n-
drer det ikke ved kunsthistoriens konstruktion, at der er noget irreversi-
belt ved historien, sdledes som den allerede er blevet fortalt og har sat sig
i kulturens selvforstaelse og selvbevidsthed. Pa trods af at Mary Cassatt
(1844-1926) og Berthe Morisot (1841-95) efterhanden er blevet fast be-
standdel i fortellingen om impressionismen i Frankrig, sendrer det ikke
ved, at impressionismens projekt blev defineret af maend, og at den for-
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stdelse vi har af impressionismen i dag, er defineret af et mandligt blik
pa verden. Men vi kan som den britiske kunsthistoriker Griselda Pollock
vaelge at >differentiere kanon.< (Pollock 1999) Vi kan velge at lose ka-
non op og beslutte, at i vores genlaesninger af historien skal Cassatt og
Morisot spille en rolle. Vi kan beslutte, at vi gnsker at forstd, hvordan
deres syn pa verden filtreret gennem impressionismen viser sig anderle-
des end deres mandlige kollegers. Vi kan sta ved, at ken betyder forskel,
men at forskellen varierer alt efter hvilke tidsperioder, sociale klasser og
etniske grupper, vi snakker om.

Det er kunsthistoriens patriarkalske struktur, udstillingens kunstnere
gdr i forhandling med, nér de finder frem til for dem ukendte formedre.
Deres motivationer er forskellige, men de insisterer alle pa det paradok-
sale projekt, at den kunsthistoriske faderfigur skal prgves som en kvin-
de. Deres udgangspunkt er; der var en kvinde i historien i mit sted. Pa
en made reflekterer det indremmelsen af deres egen forskel i dag. Det
er en forskel, som kan teelles i torre tal i dag, men ma forstas historisk.
Inden for de sidste ti ar har vi i Danmark oplevet et fornyet fokus pa
den skave kensfordeling i de danske museer. Det har veekket underen, at
kvindelige kunstnernes vaerker ikke i tilstraekkelig grad er repraesenteret
pa museerne efter 100 ar med ligestillingsdebat og uddannelse af kvin-
delige kunstnere pa lige fod med maend. Spgrgsmadlet er netop taget un-
der fornyet behandling af kunsthistoriker Hans Dam Christensen, som
kommer frem til, at problemet er strukturelt og at museerne tilslgrer de-
res indkgbspolitik bag et uspecifikt kvalitetsbegreb. De henviser altid til,
at de kun keber ind efter kvalitet, men som Dam Christensen lakonisk
bemaerker, ma det folgeligt betyde, at kvindelige samtidskunstnere ikke
producerer kunstnerisk kvalitet, eftersom de producerer omkring den
samme mangde vaerker, som deres mandlige kolleger, men alligevel ikke
bliver kebt ind. (Christensen 2014)

Denne udstillings kunstnere angriber problemet dekonstruktivistisk,
fordi de afslarer, hvad kunsthistorien har udeladt. Unni Gjertsen siger,
at hun fremhaever filminstrukter Mai Zetterling som et hvilket som helst
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mandligt geni. Hun handler af trods og mener, at strategien virker. Nar
hun bruger denne strategi, peger hun pa et af systemets iboende proble-
mer, som e, at kunstnergeniet historisk er maskulint. Derrida ville sige,
at det er umuligt at forestille sig geniet som en kvinde. Det var ogsa det,
den amerikanske forfatter Gertrude Stein (1874-1946) havde indset, da
hun iscenesatte sig selv som mandligt kunstnergeni i sine lgrdagssalo-
ner i Paris for farste verdenskrig. For at opna status som geni mdtte hun
fremstille en queerperformance; hun matte indtraede i en maskulin rolle.
Hun klaedte sig mandigt og agerede i sin sociale adfeerd maskulint gen-
nem en frembrusende fremtoning og styring af samtalerne i sin lgrdags-
matineer. (Elliot and Wallace 1994)

Den kendsgerning, at kunstneren per tradition er en mand, har kon-
sekvenser for identifikationen af kunstnerrollen, og hvad der defineres
som legitime tematikker for kunstnerisk behandling. Nogle finder det
problematisk at tolke kunst i et kensperspektiv, men faktum er, at kvin-
delige kunstnere altid er blevet underkastet dette blik. Deres ken er altid
blevet brugt mod og for dem som en betydningsbaerende faktor i anmel-
delser og omtaler. Ogsa nar de ikke selv har ment, at der var noget kens-
specifikt ved deres kunst. Det kan man ikke bare valge at se bort fra;
receptionen er blevet en uundgaelig del af veerkernes og kunstnernes hi-
storie. Som Simone de Beauvoir sagde, traekker kulturen altid kvindens
ken frem i fokus; hendes krop er altid i forgrunden. Den danske forfat-
ter Elsa Gress (1919-88) fik dette at fole pa en kras made, som Bettina Ca-
milla Vestergaard opdagede, da hun dykkede ned i hendes forfatterskab.
Gress’ ken ramte hende som en boomerang. Der blev sagt om hende, at
godt nok havde hun et overlegent intellekt, men hun var udstyret med
et bizart udseende, en manglende evne til at leve som gennemsnittet, og
hun er bade blevet kaldt heksen, amazonen, rappenskralden og Dan-
marks eneste vrede unge mand. Der var tydeligvis problemer med at ac-
ceptere den tenkende kvinde s3 sent som i Gress’ levetid.

Sd selvom mange kunstnere tidligere har frabedt sig og stadig i dag
frabeder sig kenstegnet, sa kan de ikke undsige sig det. Iseer modernis-
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mens kvinder frabedte sig at blive kaldt >kvindelig< kunstner, hvilket
ogsa er forstaeligt, ndr man beteenker modernismens etos om univer-
salitet. Problemet er bare, at trods intentionen bag den modernistiske
aestetik, har interessen for den kvindelige kunstner hele tiden drejet
sig om, hvordan hun kunne bidrage med forskel. Mandlige kolleger og
kommentatorer har interesseret sig for, hvordan kvinder kunne bidrage
med noget nyt som fglge af forskellen. Og kvinderne har keempet imod
at blive determineret og generaliseret pa grund af deres ken. Men de
kulturelle rammer, vi forstdr kunsten igennem, har altid forstaet kvin-
ders tilstedevarelse gennem et kansfilter som forskel. Det er en kulturel
konstruktion, som er under forhandling og muligvis forvandling, men
stadig virksom.

Der eksisterer dette paradoks angdende kunstens sfare, at den er fri
og objektiv, men i praksis er den styret af konventioner, som er nedarve-
de og umeerkeligt definerer, hvad kvalitet er. I sit arbejde med forfatteren
Karin Michaélis fandt Sine Bang Nielsen ud af, at Michaélis’ moderlige
side, fx at hun syltede til sine flygtninge, blev brugt mod hende som en
negativ modifikation i bedemmelsen af hendes forfatterskab. Hun blev
gjort til en lidt latterlig personage. Dette peger pa, at der var problemer
med at blande den kvindelige sfeere med kunstens sfeere pa dette histo-
riske tidspunkt. Selvom vi vel mener, at dette har @ndret sig, genfinder
vi stadigvaek en vis bergringsangst for at blande den kvindelige sfzere
ind i kunsten og markere forskel. Det har den norske litteraturhistori-
ker Christine Hamm fundet ud af i sin forskning pa norske kvindelige
forfatterskaber, der behandler den enlige mor. Ifglge Hamms analyse
undgar receptionen af romanerne helt dette tema, man forholder sig
kun til spergsmal om form. Og Hamm undrer sig, for hvad er der galt
med at tale om moderskabet - ogi dag alenemoren - i kunsten? Hvorfor
skal det tabubelaegges og usynliggeres i en snak om form? (Hamm 2013)
Hvad er der galt med at tale om denne kvindelige forskel, dette kvinde-
lige tema, behandlet af kvinder? Hvorfor er det ikke interessant? Hvis vi
retter blikket mod billedkunsten, kan vi konstatere, at det er fa samtids-
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kunstnere, der har behandlet moderskabet, sammenliget med hvor me-
get dette tema fylder i kvinders liv. Undtagelser, der bekraefter reglen, er
amerikanske Mary Kellys Post-Partum Document (1973-79) og herhjemme
danske Kirsten Justesens varker fra 1970%erne, der behandlede moder-
skabet og husmoren.

For et par ar siden var jeg pa sommertur til et kunstmuseum i provin-
sen. Her overhgrte jeg en kommentar fra to aldre damer. Jeg gik rundt
i en udstilling, som jeg i dag ikke husker indholdet af, men det var et
1800-talstema. Den ene dame sagde til den anden: »Hvor er kvinderne?«
Efter denne oplevelse har jeg ofte teenkt, at det ma mange kvindelige pub-
likummer spgrge sig selv, nar de gar pa kunstmuseum. De er fedt i det
20. arhundrede, har alle nydt godt af stemmeretten og muligheden for
at fd en uddannelse. De fleste er kvindesagsbevidste og som malgruppe
er kvinder over fyrre de flittigste museumsbrugere. Selvom der er gode
kunsthistoriske grunde til ikke at kunne yde kvinderne 50% retfeerdig-
hed, sd har der faktisk veeret kvindelige kunstnere i dansk kunsthistorie
i storstedelen af den periode, kunstmuseerne mest beskaeftiger sig med
i Danmark, nemlig tiden efter 1800. Og kvinder har altid veeret repree-
senteret som tema i kunsten. At forstd kunsthistorie i et kensperspektiv
handler ikke kun om at rehabilitere oversete kunstnere. Det handler i lige
sa hgj grad om kritisk at tage stilling til de historier, vi forteller. Hvordan
undgar vi at reproducere forslidte historier om >kvindelige kunstnerec,
nar vi undersgger modernismen? Bear vi ikke samtidig problematisere den
maskuline kunstnerrolle? Og maske ville det ligefrem vise sig frugtbart at
koble spgrgsmadlet om kvinder og maend i kunsten til et klasse-, nations-
og produktionsperspektiv, som Sarah Browne foreslar med sit veerk om
irsk national repraesentation og fabrikken Donegal Carpets.
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KVINDER FREM!

SANNE KOFOD OLSEN

2015 er et fejringsar for ligestillingen i Danmark. Det er nemlig 100 ar si-
den, at kvinderne fik valgret. Det skete ved en omfattende grundlovsan-
dring i 1915, hvor ikke bare kvinder, men ogsd mindrebemidlede borgere
nu kunne bidrage til demokratiet gennem deres valgret. Det var ogsa den
officielle begyndelse til et perspektivrigt ligestillingsprojekt, som nu har
varet i 100 dr.

Hvilken betydning har det sd haft for billedkunsten? I den seneste tid
(foraret 2015) har der vaeret en fornyet debat om ligestilling i kunstens
verden, hvor kvindelige kunstnere bl.a. har spurgt, hvorfor der pa muse-
er stadig bliver kebt flere kunstvaerker af mandlige kunstnere end kvin-
delige kunstner. Det er et godt spgrgsmal, som problematiserer ligestil-
lingsforholdene i kunstverdenen. Pa Museet for Samtidskunst kan man
dog med en vis stolthed konstatere, at samlingen her, indsamlet gennem
de sidste naesten 25 ar, har en nogenlunde ligelig fordeling mellem maend
og kvinder.

Det var netop heller ikke for at problematisere de kegnslige uligheder,
at jeg i 2013 som direktar for Museet for Samtidskunst valgte at indga i
et samarbejde med kunstneren Birgitte Ejdrup Kristensen og kunsthi-
storikeren Ulla Angkjeer Jorgensen om udstillingen KVINDER FREM!
Udgangspunktet for udstillingen var en fejring af ligestillingsdret og et
fokus pa kvindelige kunstnere i fortid og nutid.



4

Fokuseringen pa kvindelige kunstneres ligestilling med deres mand-
lige kolleger tog for alvor fat i 1970'erne, hvor feministiske kunstnere tog
problemstillingen op. Retten til og muligheden for pa én gang at vaere
kunstner og kvinde var i fokus og dengang handlede det mere end nu om
en generel kvindefrigorelse, der gik hdnd i hand med kvindernes adgang
til arbejdsmarkedet. En del af de feministiske kunstneres arbejde hand-
lede dog ogsd om en genskrivning af kunsthistorien. I lgbet af 1970erne
udkom adskillige bager om kvindelige kunstnere fra renassancen (1550)
til i dag baseret pa kunsthistorisk forskning. Her kunne man doku-
mentere, at der havde vaeret flere haeedrede kvindelige kunstnere selv i
1500-tallet, men at mange af disse kunstnere undervejs var blevet glemt
i historieskrivningen.

Da jeg for nogle ar siden skulle skrive en lille tekst om danske kvinde-
lige modernister til et udstillingskatalog, lavede jeg et mindre research-
arbejde, hvor jeg kunne konkludere det samme. De danske kvindelige
kunstnere, der var aktive fra 1920erne og frem til deres dgd, var p4 lig-
nende vis blevet glemt eller delvist glemt i kunsthistorieskrivningen,
selvom de i deres levetid var blevet hyldet med akademiets medaljer, re-
trospektive udstillinger, store avisinterviews, etc. Det var bl.a. Ebba Car-
stensen, Astrid Holm, Franciska Clausen og Anna Klindt Segrensen, hvis
kunstnerskaber havde vaeret markante og som alle var meget pavirkede
af den internationale udvikling.

Anna Klindt Serensen er et faelles udgangspunkt for denne udstilling,
eftersom kunstner og kurator Birgitte Ejdrup Kristensen i mange ar har ar-
bejdet med Anna Klindt Segrensens liv og kunstnerskab i sine egne kunst-
vearker. Et dialogprojekt, som saledes forener samtidskunsten med kunst-
historien og det dobbelte feministiske projekt: nemlig en form for »em-
powerment< af nutidens kvindelige kunstnere pa den ene side og pa den
anden side en undersggelse af og fokus pa fortidens kvindelige kunstnere.
Dette er det metodiske udgangspunkt for udstillingen KVINDER FREM!,
hvor kunstnerne er udvalgt baseret pa deres kunstneriske arbejde med og
interesse for én eller flere historiske kvindelige kunstnere. Saledes arbejder



45

Sine Bang Nielsen med digteren Karin Michaélis (1872-1950), Sarah Brow-
ne med designeren og arkitekten Eileen Gray (1878-1976), Unni Gjertsen
med den svenske skuespiller og filminstrukter Mai Zetterling (1925-1994),
Claudia Reinhardt med en raekke historiske kvindelige kunstnere, der alle
begik selvmord, Pia Ronicke med Marianne Brandt og Bettina Camilla Ve-
stergaard med Elsa Gress (1919-1988). Birgitte Ejdrup Kristensen selv ar-
bejder videre med Anna Klindt Serensen (1899-1985).

Udstillingen bevaeger sig ogsa sdledes fra samtidskunsten ud i et tveer-
kunstnerisk felt, hvor det dandelige mgde mellem kunstnere pa tvaers af
generationer belyser det komplekse felt mellem synliggarelsen af histori-
ens kvindelige kunstnere og nutidens kvindelige kunstneres positionering
som ligestillede i kunstverdenen og i samfundet. Magdet sker i de billed-
lige, sproglige og performative vaerker, der er kernen i udstillingen.

Med udstillingen KVINDER FREM! fejres sdledes ligestillingen i kun-
stens verden savel som i samfundet.



EFTERORD

P4 Museet for Samtidskunst er vi stolte af at kunne praesentere udstil-
lingen KVINDER FREM! Et mode mellem to generationers stemmer i kunsten i
anledningen af 100-aret for kvindernes valgret.

Pa trods af, at der er gdet hundrede ar, siden de danske kvinder fik
retten til at stemme, er det et emne, der er absolut relevant at beskaeftige
sig med til alle tider. Det drejer sig nemlig ikke kun om, at kvinderne i
1915 fik mulighed for at tage del i politiske beslutninger og derigennem
give deres mening til kende, men ogsa om, at kvinderne blev anerkendt
som gyldige og ligevaerdige medborgere i det danske samfund, og at de-
res stemmer og bidrag sdledes blev anerkendt som betydningsfulde.

Her i ar 2015 handler det ikke blot om at mindes og fejre den sejr,
som kvinderne efter femogtyve ars kamp opnaede i 1915, men ogsa om
vigtigheden af den fortsatte undersggelse, diskussion og tematisering af
kvindernes position og synlighed i samfundet inden for det politiske, sa-
vel som det sociale og kulturelle.

Kunsten er et rum, hvor samfundsmaessige forhold, kulturelle faeno-
mener og kensproblematikker kan vendes og drejes pa alle teenkelige og
utenkelige mader, og hvor alle spergsmal er velkomne. Museer er sale-
des ideelle steder for de fortsatte undersggelser og diskussioner af kvin-
ders plads i kulturen og samfundet.

Med udstillingen KVINDER FREM! er det kvinders position og syn-
lighed i savel kunst som samfund, der sattes under luppen og dreftes.
Udstillingen er kurateret i et samarbejde mellem billedkunstner Birgitte
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Ejdrup Kristensen og kunsthistoriker Ulla Angkjeer Jorgensen. Idéen fik
de, da de stgdte pd en tendens hos kvindelige samtidskunstnere til at
beskaeftige sig med tidligere generationer af kvindelige kunstnere i deres
egne vaerker og kunstneriske praksisser. Udstillingens vaerker er skabt af
syv kvindelige samtidskunstnere, som alle har vaeret i kunstnerisk dialog
med deres forgaengeres liv, tanker og veerker pa forskellig vis. Et af de
sporgsmal, de stiller er, om kvindelige kunstnere nu ogsa er blevet set og
hert gennem de sidste 100 ar?

Museet gnsker at takke kunstnerne Sine Bang Nielsen, Sarah Browne,
Unni Gjertsen, Birgitte Kristensen, Claudia Reinhardt, Pia Ronicke og
Bettina Camilla Vestergaard for deres engagement og deltagelse i udstil-
lingen samt alle udlanere. Ogsa en stor tak til de to kuratorer, og alle
andre, der har medvirket til at realisere udstillingen. Blandt dem er mu-
seets tidligere direktor Sanne Kofod Olsen og museets medarbejdere He-
len Nishijo Andersen, Enrico Passetti, Helene Christensen og Dea Thune
Antonsen. En sarlig tak rettes desuden til de fonde, der har stottet og
dermed muliggjort udstillingen: Roskilde Kommunes Kulturpulje, Sta-
tens Kunstfond og Kulturstyrelsen, Kulturkontakt Nord, OCA: Office
for Contemporary Art Norway, Knud Hgjgaards Fond, Jyllands Postens
Fond samt Oda og Hans Svenningsens Fond.

Birgitte Kirkhoff Eriksen
Direktor
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