Mellan vaggarna
Om utstillningsrummets estetik och praktik
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En kvinna dansar. Hennes kladsel foljer ledigt
hennes rorelser. Den tycks néstan svdvakring
hennes kropp. Fingrarna ér elegant utformade.
Konstniren har onekligen gjort ett skickligt
arbete nér denne skulpterade sin figur. Hon ér
gracios och hon uttrycker rorelse, trots att hon
ar 1 sten. Bakom henne finns flera skulpturer
1 samma klassiska antika stil. Féremalen pa
sina piedestaler visar att detta ar ett museum.
Deras positioner i rummet lamnar tillrackligt
mycket rymd for skulpturernas egna uttryck
och for besdkarens mdjlighet att uppleva dem
fran flera perspektiv. Solstrélar faller in ge-
nom fonstren; de utgdér rummets enda ljus-
kélla. Utstéllningsrummets alla ytor &r ljusgra
och bildar ett slags homogen fond till de vita
konstforemélen. Utrymmet &r restriktivt or-
namenterat. Dess uttryck tycks nistan striva
mot en sjdlvutplanande neutralitet. Men kan
rummet verkligen vara det? Och vad betyder
rummets utformning for upplevelsen av fo-
reméalen? Mina fragor vill flytta ditt fokus i
bilden. Den hér artikeln handlar ndmligen inte
om konsten. Fokus ligger snarare pa dess me-
dium f0r att bli utstillt: utstdllningsrummet.

Museala rum —de utrymmen i vilka utstall-
ningar tar form och plats —utgor en forutsétt-
ning for deras innehéll och utformning, at-
mostér och karaktér. De dr en av de fundamen-
tala faktorerna bakom den totala upplevelsen
av ett museibesok, vare sig det géller konst-,
natur- eller kulturhistoriska museer. Det dr
dessa utrymmen som binder samman utstéll-
ningars olika faktorer genom att utgora deras
inramning och de dr samtidigt de konkreta

platser i vilka utstidllningsmediet mdjliggors.
Varje rum, med dess specifika utformning,
utgor pé sé vis sin egen plats och karaktéri-
stik, med sina egna sérskilda relationer, i sin
egen sirskilda kontext. Museer, vilket slags
verksamhet och profil de 4n ma ha, handlar
till stor del om aspekter pé tid och rum, om
att f4 besokaren att glomma bort vardagen
utanfér museet och att forsjunka i den be-
rittelse eller den upplevelse museet forsdker
formedla. Det ar ”’en plats for alla tider som 1
sig dr utom tiden och som undgar dess tand”,
som Michel Foucault uttrycker sig om mu-
seet 1 sin artikel ”Om andra rum” (Foucault
1998:19). Museirum &r tankevackande platser
som skiljer sig frén, men samtidigt speglar, det
samhdlle de representerar. Detta oberoende av
om de innehéller konst eller kulturhistoriska
foremal. Michel Foucault anvénder begreppet
heterotopier nér han beskriver museer som
fenomen. Han beskriver heterotopier som

effektiva platser, platser som tecknats i sjdlva grundan-
det av sambhillet, och som utgor ett slags kontrautrym-
men; en sorts verkligt utférda utopier i vilka de verkliga
utrymmen, alla de andra verkliga utrymmen som man
kan finna inuti kulturen, samtidigt &r representerade,
ifrdgasatta och omvénda. Det 4r en sorts platser som ar
utom alla andra platser, trots att de dnda verkligen ar
lokaliserbara (1998:17).

Foucault ndmner museet som en av “den
odndligt ackumulerade tidens heterotopier”
(1998:18). Han menar att det dr en moderni-
tetens id¢ att skapa en frizon for tid, ett slags
evig och stillastdende plats dér alla tider och
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Antik staty. Bode-Museum i Berlin. Foto: Marit
Simonsson.

rum dr samlade. Museet som en heterotopi
star for ett slags tidsligt och rumsligt ideal,
en illusion och samtidigt en verklighet dér
tiden é&r frdnkopplad men dnd4 i allra hogsta
grad betydelsefull.

Foucault beskriver museirummets funktion
ur ett filosofiskt perspektiv. Sigurd Curman,
riksantikvarie under 1900-talets forsta de-
cennier, framlade ddremot andra aspekter pé
utstillningsrummets praktik i sin funktions-
inriktade handbokstext ”Museibyggnader:
nagra principiella synpunkter rorande deras
planldggning”, som publicerades 1933. Hér
redogjorde han for hur han anség att musei-
byggnader skulle kunna uppna basta mdjliga
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effektivitet. Curman avgrinsade sig till att be-
handla d& nybyggda utstdllningsrum i sin text,
detta for att han menade att dldre museibygg-
nader, med vilka han syftade pa exempelvis
Malméhus, Kalmar och Vadstena slott, redan
hade sina karaktiristiska uttryck. Aven om de
saknade nymodigheter som god belysning sa
uppvégdes det av andra specifika ”stamnings-
varden, vilka icke aro att forakta i ett museum”,
som han sjélv uttryckte det (Curman 1933:34).

Nér Curman i borjan av 1900-talet pabor-
jade sitt arbete med restaureringen och ut-
stallningsverksamheten i Forbrianda salen pa
Kalmar museum ansag han att rummet var allt-
for storslaget och monumentalt i sin enkelhet
for att fyllas med utstillningsforemal. Aven
om det inte forblev oinrett, dd man ansag sig
tvungen att utnyttja rummet till utstéllningar
av begrinsade utrymmesskal, s var utgangs-
punkten att det vélbevarade rummet ansags
vara sa karaktéristiskt i sig sjdlvt att det borde
lamnas orort (Bergstrom & Edman 2008:45).
Curmans motiv att 1dmna rummet orort var
kanske inte sérskilt underligt, da salen redan
var sa pass vilbevarad ur ett rent musealt
perspektiv. Men det var rummets museala ut-
trycksvérde i sig som fick honom att tveka och
inte enbart bevaringsaspekten. Curman valde
att kort beskriva en viss problematik som var
aktuell i sammanhanget och som dven kan
vararelevantidag, nimligen vad som sker med
dessa dldre museirum nér de fylls med foremél
som kontrasterar mot utrymmena.

Det skall ingalunda fornekas, att icke en férndm och
upphdjd stimning rader inom dessa gammaldags musei-
salar och att denna dven pé ett fordelaktigt sétt meddela
sig 4t besokaren, men det hdnder ocksa mycket ofta, att
de stackars enkla museiforemélen lida ett totalt nederlag
i den monumentala omgivningen eller att en obehaglig
spanning uppstar mellan starkt stilbetonade utstallnings-
objekt och en lika starkt, men helt olika stilbetonad
rumsarkitektur (Curman 1933:36).

Har visar det sig att Curman, dven om han i
viss mén uppenbarligen fann en viss tjusning
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i de monumentala museirummen, ansag att
det kunde uppsta problem i relationen mel-
lan arkitektur och foremal som inte tillhorde
samma stil- och/eller tidsepok. Det &r en in-
tressant aspekt som Curman belyser hér, en
aspekt som har behandlats relativt ofta inom
museologisk forskning. Den ’spénning” som
Curman omnidmner framtrader dock dven i
andra fall 4n de dér utrymme och utstéllning
tillhor olika tidsideal: den kan uppsta i princip
1 vilket museirum som helst. ”Spénningen”
maste inte vara problematisk i sig, den kan i
vissa situationer vara en tillgang och framkal-
la intressanta och vil avvagda juxtapositioner.

I denna artikel diskuterar jag utstéllnings-
rummets praktik med fokus pa samspelet
mellan rum och utstdllning. Syftet &r att un-
dersoka museirummets estetik och problema-
tisera de sensationer som uppstar i relationen
mellan utstdllningens budskap och rummets
uttryck. Jag for relativt generella resonemang
kring olika slags museirum kopplade till teo-
retiska utgdngspunkter men med sarskilt fo-
kus pa tva exempel. Jag behandlar dels de
slags stereotypa vita konstutstéllningsrum
som ofta bendmns vita kuben”, vilka hér
exemplifieras med de nuvarande lokalerna
pa BildMuseet i Umea, dels den rumsliga ut-
formningens relation till den kulturhistoriska
utstéllningen Sveriges historia pa Historiska
museet i Stockholm, dér jag specifikt inriktar
mig pé den del av utstéllningen som behandlar
ar 1000 till ar 1500, for att sedan diskutera och
jamfora utstdllningarnas respektive relationer
mellan rum och innehall.

Motivet till att exemplifiera med dessa
tva utstéllningsrum é&r att de utgoér varandras
motpoler. Det ena &r naket och tinkt att vara
ndrmast osynligt. Det andra é&r till bridden
utformat med ambitionen att vara lekfullt och
spannande. I bada fallen menar jag att det
uppstér problem i relationerna mellan rum-
men och deras innehall. Syftet med artikeln
ar ocksa att analysera och, om sé dr mdjligt,
sétta fingret pa vilka faktorer i dessa "pro-
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blem” som kan ségas vara allméngiltiga, i
hogre grad dn subjektivt privata. For att for-
soka fanga en sadan generell niva for analys
har jag arbetat utifran nagra fragestillningar:
Pévilka sitt dr det vita konstutstillningsrum-
met meningsskapande i konstmuseer? Hur
inverkar 4 ena sidan ett “neutralt” museirum
som BildMuseets pa upplevelsen av den
konst det hyser? Och hur paverkar & andra
sidan ett tydligt gestaltat utrymme, som det
for Sveriges historia, det museala budskapet
i den utstéllningen? Det sistndmnda 6ppnar
for en paradoxal frdga: vad ér det som gor
att ett museiutrymme kan uppfattas negativt
mangfacetterat, ndrmast spretigt, medan ett
annat kan forefalla nyanserat och intressant
tackvare gestaltade motsittningar? Finns det,
sammanfattningsvis, ndgon konsensus alls att
dra ur sddana fragor om musealt rum — eller
ar hela upplevelsen av en museimiljo enbart
situationsrelaterad och subjektiv?

Museala rum

BildMuseets lokaler utgdr en representant for
vitakuben-konceptet. Med uttrycket vita ku-
ben” syftar jag pa en specifik utstillningsform:
utrymmen med ritlinjiga strukturer, vitmalade
viggar och konstverk enskilt placerade med
ett visst mellanrum, som vanligen férekom-
mer i konstmuseer och konsthallar. Om du
sjalv har besokt ett par konstutstdllningsrum
s kénner du antagligen igen konceptet. Av-
sikten dr att rummet ska inrymma tillfalliga
utstéllningar och olika slags temporér verk-
samhet och det 4r dirmed konstruerat med
intentionen att vara anpassningsbart. Rum-
mets syfte dr att utgora bakgrund till konsten.
Samtidigt foretrader det vita rummets estetik
andra former av upplevelser, som vetter mot
storheterna tid och rum i filosofisk mening.
Den vita kubens struktur har aterupprepats
i otaliga visterlandska konstmuseer sedan
minst attio ar tillbaka och har satt sin pra-
gel pé betraktarens upplevelse av konsten.
Den signalerar ett slags tomhetens princip:
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rummet ska inte stora, inte synas och helst
inge en kénsla av att inte finnas alls (Buren
1996:316). Aven om forindringar har skett pa
konstscenen, och BildMuseet ar ett museum
vars verksamhet stravar efter att profilera sig
som utstéllare av de senaste nyheterna inom
konstfaltet, sa lever det vita rummet kvar som
en stereotyp i konstutstéllningssammanhang.

Sveriges historia ddremot dr en kultur-
historisk utstéllning som behandlar svensk
historia fran 1000-talet fram till idag. Det ar
en ganska atypisk kulturhistorisk utstéllning:
i exempelvis lansmuseer representeras den
lokala kulturella och sociala historien allt som
oftast genom konstruerade rumsmiljoer for att
skapa en viss tids- och platsatmosfar (Carls-
son & Agren 1982:39). Men Sveriges historia
ar utformad utifran ett kreativt forhallnings-
sétt till mer traditionella kulturhistoriska ut-
stillningsformer. Den ar postmodernistiskt
uppbruten i sektioner och innehéller ett vitt
spektrum av foremal och utstillningsmediala
faktorer med bade interaktiva element och
klassiska montrar. Det padgar med andra ord
vialdigt mycket samtidigt i utrymmet, vilket
paméanga sitt skapar problem for upplevelsen
av sjilva utstéllningen.

Samverkan mellan rum och utstallningsfo-
remal fungerar pa skilda sétt i konstmuseer
och kulturhistoriska museer. I det forra ska
rummet idealt fungera som en “neutral” fond
som poangterar det enskilda konstverket. Det
beréttar inte ndgot specifikt om objekten i sig
eller deras kontext. I det senare fallet utgor
ofta rum, foremal och texter en helhet som
kontextualiserar det exponerade genom ex-
empelvis miljoskildringar och illustrationer.
Hair foreligger alltsa en diametral skillnad:
i det kulturhistoriska utstdllningsrummet
tillfors foremalet ett patagligt sammanhang
medan objektet i konstutstdllningsrummet
kopplas bort frén sin ursprungskontext. Med
andra ord kan man séga att det kulturhistoriska
museirummet konnoterar ett slags rekonstru-
erad omgivning medan konstutstillningsrum-
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met denoterar densamma. Kulturhistoriska
utstéllningsrum pekar mot en tid som har pas-
serat. Rummen &r menade att fungera som
ett slags illusoriska tidsmaskiner, platser dar
besokare far en inblick i hur svunna tider kan
ha tett sig. I de vita konstutstéllningsrummen
befinner sig all och ingen tid pa en och samma
gang; tiden star stilla i ett rum som varken
vittnar om historia, samtid eller framtid utan
snarare denoterar upplevelsen och idén om
tid 6verhuvudtaget.

Redan under antiken visades konst och
foremal i olika slags rum i bade privata och
offentliga sammanhang och dess historia gar
darmed mycket ldngre tillbaka &n till kurio-
sakabinettens tid, som vanligen berdknas
ha tagit sin borjan under 1500-talet och dér
denna &versikt tar avstamp (Palmqvist 2005:
passim). Kuriosakabinetten, det vill sdga fo-
remalssamlingar som furstar och regenter
inhyste i sina privata hem, var ett fenomen
som sannolikt formerades under rendssansen
(Ingemann & Heljskov Larsen 2005:14). Ka-
binetten kunde besté av helarum eller av skép
som inneholl alla mojliga sorters naturalier
och artefakter, daribland konstféremal. Till
en borjan placerades inte foremalen enligt
specifika system utan fyllde kabinetten fran
golv till tak. Senare under samma &rhund-
rade kom de att klassificeras mer noggrant,
da de syftade till att fungera som ett slags
mikrokosmos, en liten avspegling av véarlden
for dess dgare att botanisera och kénna sig
delaktig i (Bennett 1995:36). Fran 1400-talet
och i cirka trehundra ar framét var kabinetten
endast till for de furstliga och deras kretsar.
Under 1600-talet borjade konst och naturalier
att skiljas atiallt storre utstrackning dé intres-
set for naturvetenskap 6kade och projektet att
klassificera naturalier pabdrjades (Ingemann
& Heljskov Larsen 2005:58). Konsten flytta-
des da till enskilda rum och under loppet av
1700-talet systematiserades dven den, utifran
aspekter som nationalitet, konstnér och kro-
nologi (Bennett 1995:36).
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1800-talets konstutstillningsrum och sa-
longer priaglades av kvantitativa hingningar
pa fargade véiggar och ornamenteringar i
form av mobler och rikt utsmyckade ramar.
Rummet och viaggarna var pé sé vis hogst
ndrvarande. Som en reaktion pa detta kom
funktion och renhet att sta i centrum under
det tidiga 1900-talet. Arkitekter som Otto
Wagner, Adolf Loos och Le Corbusier vin-
de sig starkt emot ornamentering, savil i ar-
kitektur som i inredning och hantverk. De
foresprakade istéllet funktionalism som den
nya arkitekturens ideal och menade att det
praktiska och detrena, i bemérkelsen fritt frn
ornament, stod for den sanna skénheten (Loos
1985: passim; Wagner 1988:82; Le Corbu-
sier 1989:100). I konstutstdllningsrummet
innebar detta ett slags sanering till forman
for det enskilda konstverket. I detta tidevarv
sattes sd principerna for den vita kuben som
koncept, for att senare komma att bli det tju-
gonde drhundradets konstmuseala signum.
Det har fortlevt in i det postmoderna samhaél-
let, genom 1900-talets alla fordndringar av
bade konstnérliga uttryck och synen pé vad
konst dr och vilken funktion den har. Filoso-
fen Hilde S. Hein menar att museer skapar
inneborder i sina utstéllningar som de inte
alltid &r medvetna om. De vérderingar som
dessa innebdrder visar kan besta under langa
tider och, som Hein skriver, ibland 6verleva
foremalen sjédlva. Pa sé sitt kan olika typer
av objekt anta ett slags egna ’sanningar” som
fixeras oberoende av individers uppfattningar.
De kan eventuellt &ven komma att forknip-
pas med en viss utstéllningsteknik eller -form
(Hein 2000:103-104).

1 det vita rummet

BildMuseet 6ppnades 1981 och kommer un-
der arsskiftet 2011-2012 att flytta till nya lo-
kaler. I skrivande stund anvénds dock de édldre
utrymmena fortfarande och dérfor behandlas
just dessa i denna artikel. Jag fokuserar hér
specifikt pd museets storsta sal, ett utrymme
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som till viss del frangar nigra av den vita
kubens sdrdrag, men platsar vil i konceptets
genre. Skillnaderna ligger i rummets utform-
ning och likheterna i farg, ytor och utstill-
ningsform.

Salen &r 6ppen och avskalad i sin utform-
ning. Hogst upp pé den dstra langvéggen, var-
ifran taket sluttar mot den véstra, finns fonster
som tillsammans med artificiellt ljus fungerar
som ljusinslapp i rummet. Fyra pelare bildar
en rektangelformation mitt pa golvet. I taket
syns ett stort vitmélat ror som antagligen till-
hor ventilationssystemet. Detta ger rummet ett
nagot brutalistiskt uttryck, vilket forstérks av
det gra betongliknande golvet. Utrymmet skil-
jersig darmed fréan den kubiska utformningen.
Samtidigt &r alla ytor, utom just golvet, vita
och det dr just detta, mer &n rummets utform-
ning, som utgor det starkaste kdnnetecknet
for vita kuben-konceptet. Vad innebér det for
besdkarens upplevelse av konsten som visas
i BildMuseet?

I sin bok Inside the White Cube: The Idea-
logy of the Gallery Space (1999), som utkom
forsta gdngen 1976, behandlar forfattaren och
konstnéren Brian O’Doherty den vita kuben.
O’Doherty riktade, liksom manga av 1960-ta-
lets konstnérer, stark kritik mot att vita kuben-
konceptet skdrmade av konsten frén samhéllet.
Framforallt sdg han rumsuttrycket som ett mo-
dernistiskt pafund som stred mot de visioner
konstnédrerna hade vid denna tid (O’Doherty
1999:218; Klonk 2009:218). D4 han sjélv in-
gick i tidens avantgarde 4r det troligt att det
foll sig naturligt for honom att opponera sig
och framkalla en reaktion mot konstsynen
frén en tidigare epok. O’Doherty och hans
medhallare sag den vita kuben helt och hallet
som en produkt av modernismens instéllning
till konst. Enligt O’Doherty omfattade den
modernistiska tankehéllningen en fientlig”
instillning till konstmuseibesdkare och denna
instéllning grundade sig i att verkligheten inte
fick besudla konsten (1999:73,78). Med ett
sarkastiskt och skarpt tonfall beskriver han
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den vita kuben som en kyrka, en plats dér inte
nagon eller ndgot far beflicka den "heliga”
konstens sakrala rum med sin smakldsa nér-
varo (O’Doherty 1999:14-15). [ ménga fall
tycks kritiken dirmed snarare vara riktad mot
modernismen som sddan dn mot utstallnings-
rummets estetik.

Konsthistorikern Charlotte Klonk &r en av
dem som motsitter sig O’Dohertys kritik. I
boken Spaces of Experience: Art Gallery In-
teriors from 1800 to 2000 (2009) havdar hon
att den vita kuben aldrig har existerat, &tmin-
stone inte sa som O’Doherty beskriver den.
Syftet med vita kuben som koncept, vilket
som sagt normerades under 1930-talet, var att
skapa Oppna ytor och anpassningsbara utrym-
men och inte att placera konsten i nadgot slags
slutna kubiska lokaler (Klonk 2009:218). Det
finns med andra ord en funktionstanke bakom
konceptet som O’Doherty varken behandlar
nérmare eller tar stéllning till, menar Klonk.
En av dessa funktionalistiska faktorer &r de
vita vdggarna, som jag viljer att bendmna den
vita kubens kod.

Rum som kollektivt minne

Rum ir arkitektoniska konstruktioner. Viupp-
lever arkitektur fysiskt som sammanséttning-
ar av materiella element och deras inbdrdes
relationer. Vi forstar deras form och stil utifran
hur viggar, tak och ornament ér konstruerade.
Denna upplevelse bestar dock av ytterligare
en dimension; det som arkitekturen symbo-
liserar eller refererar till bortom sin fysiska
gestaltning, till exempel makt, religion eller
politiska ideologier (Psarra 2009:6). Enligt
filosofen Jacques Derrida bir all arkitektur
med sig tolkningsmdjligheter och symboliska
uttryck. Detta menar jag dven géller den inre
arkitektur som rumsligheten representerar.
Derrida menar att den préglas av kontinuitet
och tradition: stilar och uttryck bestar bade av
byggnaders materiella bestdndighet och vara
minnen (Derrida 1997:328). Att vi 6verhu-
vudtaget kan uppfatta och tolka arkitektoniska
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uttryck beror enligt Derrida pa att vi bér pé
kollektiva minnen som manifesteras genom
arkitekturens olika element och som fungerar
som koder. Utifran koderna kan vi associera
till exempelvis historiska processer och tidi-
gare arkitekturupplevelser. Detta forutsatter
att det finns gemensamma erfarenheter av
arkitektur och rum, vilket i sin tur bygger pa
en idé om vad vissa arkitektoniska element
eller byggstilar betyder och uttrycker. Men
upplever vi dessa koder pa samma sitt? Vi
kan aldrig forutsitta detta, men vi kan inte
heller ta for givet att vi upplever saker och
ting helt individuellt. D& individer kom-
municerar med varandra skapar och forstéar
vi tillsammans en verklighet i tid och rum
som vi kallar objektiv och som tillhor oss
alla (Husserl 2004:110-111). Med andra ord
tolkar vi fenomen och foremal pé liknande
sétt pa grund av att andra méanniskors asik-
ter paverkar den individuella uppfattningen
(Hein 2000:37; Harman 2007:33). Det finns
dérmed en stindig balans mellan det indivi-
duella och det gemensamma och — vilket &r
podngen med resonemanget — den balansen
kan manipuleras med hjilp av arkitektoniska
koder och strategier (Carruthers 2004:124).
Aven litteraturprofessor Mieke Bal belyser
strategiers betydelse i utstdllningssamman-
hang. I sin bok Double Exposures (1996) be-
handlar hon temat om narratologins relevans i
museer och applicerar ddrmed litteraturveten-
skapliga metoder pa det hon kallar "’14sning-
en” av utstillningsmediet. Bal menar att om
en utstdllning ska hanagon effekt verhuvud-
taget sa rdcker det inte med att en avsédndare
(utstdllningsproducenten) beréttar eller vi-
sar nadgot for en mottagare (besdkaren). Forst
ndr mottagaren responderar pa utstdllningen
fungerar kommunikationen. Som respondent
ar mottagaren jamlik med avséndaren pa sa
vis att expositionens framgéng dr beroende
av mottagarens respons, vare sig den stim-
mer 6verens med avsdndarens intention eller
inte (Bal 1996:4). Bal utgar ifran begreppet
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retorik i forhdllande till museer. Hon beskri-
ver retoriken som ett medel for producenten
att i ndgon man leda besdkarens tolkning i
en uttdnkt riktning upplevelsemissigt och
samtidigt dvertyga denne om att det dr den
mest adekvata tolkningen. Bal menar med
andra ord att det finns strategier och koder
som tilldmpas av producenten och som sedan
insinuerar vissa betydelser for besokaren. P&
sa sitt blir ”1dsningen” av utstéllningen en
visentlig del av den mening som skapas i
museirummet (Bal 1996:6-7).

Det museala rummets kommunikation
fungerar pa liknande sitt som det Bal be-
skriver angéende dess inrymda utstéllningar.
Utrymmen innehéller spatiala strategier och
koder som inte nddvandigtvis garanterar att
alla besdkare upplever rummet pd samma
sétt. Dessa kan dock &ndé leda besokaren i
en viss uttinkt riktning i sin upplevelse, till
exempel da linjer i rumsarkitekturen kan fa
oss att rikta blicken &t ett visst héall och dven
leda vararorelser mot en sirskild punkt (Berg-
strom 1996:92, 170; Sandell 2005:186). Om
vi godtar antagandet att museet dr ett vister-
landskt fenomen kan man utga ifran att vi
som kulturvarelser upplever gemensamma
sensationer nir det handlar om museer, och
dven 1 fradga om rumsliga aspekter. Det ar
visserligen ingen garanti for att de individer
som besdker ett museum upplever vare sig
utstdllningar eller rum pa samma sétt: men
sociala strukturer och det kollektiva minnet
spelar en viktig roll, da vi som sagt tenderar
att fargas av andras upplevelser samtidigt som
vi ocksa har véra egna individuella uppfatt-
ningar (Hein 2000:37). Sannolikheten for att
vi har en gemensam upplevelse &r dérfor re-
lativt stor om strategierna fér kommunikation
ar tydligt genomforda. Det skulle kunna ligga
néra till hands att pasté att museer pa detta vis
manipulerar sina besokare. Da manipulation
dock tenderar att ha en negativ klang skulle
jag snarare vilja kalla det for ett tillhandahal-
lande av riktlinjer. Médnniskor som besdoker
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ett museum é&r knappast helt omedvetna om
vad som vintar dem. Generellt handlar allt
som oftast beslutet att gé till ett museum om
en vilja att uppleva och eventuellt lira sig
nagot nytt om ett specifikt imne. Darmed vill
jag hdvda att de allra flesta gér med pa de
villkor som museibesok stéller: att tillata sig
att vara delaktig i beréttelsen for att skapa en
upplevelse genom kommunikationen mellan
utstillningsrummet och jaget.

Det som kénnetecknar just det stereoty-
pa konstutstéllningsrummet &r i mangt och
mycket den vita ytan. Genom vitheten som
fargernas "neutrum” reproduceras tanken om
att de foremal som placeras i den rena miljon
ar konst och ddrmed inte vilka artefakter som
helst. Den vita ytan utgér med andra ord den
kod som fér oss besokare att forsté att det rum
vinu betréder ér ett utrymme for konstutstall-
ningsverksamhet. Detta har vi lart oss savil
genom vara egna erfarenheter som genom
historiska kunskaper och intersubjektiv kom-
munikation. Den vita ytan har dock inte alltid
ansetts utgora enbart en neutral bakgrund till
konstverken. Secessionsrorelsen anvénde till
exempel vita viggar for att skapa kontraster
mot viggfilt i andra farger och expressionis-
terna for att lyfta fram de starka fargernaisina
malningar (Klonk 2009:96). Forst under det
tidiga 1920-talet etablerades idén om den vita
ytan som neutral, men dven som en yta som
tillat konsten att i ndgon man “sviva fritt”
i rummet och som samtidigt symboliserade
dynamik och odndlighet (Klonk 2009:121f.).
Aven om den vita firgens symbolvirden har
forédndrats ndgot genom tiderna sa tycks vissa
vérden ha bestatt. Charlotte Klonk:

Though white never quite lost its association with purity,
particularly since this fitted into a modern concern for
hygiene and functional simplicity, in their effort to create
flexible open spaces, white became the default setting
for modern architects (2009:122).

Over lag forknippas vitt med renhet och hy-
gien i den vésterldndska kulturen. De vita
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vaggarna i ett konstutstillningsrum ramar in
konsten och biaddar in den i ett slags ren och
oantastlig atmosfér, fri fran distraktion och
kontakt med yttervdrlden. Pé sa sitt star det
vita inte bara for renhet, stillhet och sanning
utan ocksé for panyttfodelse och nyskapande
(Olsson 2000:22). Darmed vore det fel att
pasta att den vita ytan &r associativt neutral.
Niér vi befinner oss i miljoer, av vilka slag
de &n ma vara och vilka syften de &n har, har

Detalj ur utstillningen Sveriges historia, Historiska

museet, Stockholm. Foto: Marit Simonsson.

Mdirit Simonsson

fargsittning lika stor betydelse som rymlig-
het, material och struktur for platsers och ut-
rymmens olika uttryck och karaktérer, storre
n vi kanske dr medvetna om.

Rum, teknik och medier

Utstallningen Sveriges historia och dess ut-
rymme pa Historiska museet har en helt annan
funktion och annorlunda strukturell, materiell
och fargmissig karaktir &n BildMuseets lo-
kaler. Det utrymme som behandlar ar 1000
till ar 1500 bestar egentligen av ett enda stort
rektanguldrt rum som delats in i sektioner med
hjalp av tvirgdende mellanvéggar i linje med
salens kortviggar. Ddrmed upplevs lokalen
snarare som flera mindre rum. Detta innebér
att man inte kan fa en 6verblick 6ver utstéll-
ningens disposition, men i dessa viggar finns
dock rektanguléra haligheter sa att man alltid
har &tminstone en vag uppfattning om en kom-
mande rumssektion. Sjdlva rumssektionerna
uttrycker ett lugn med sina fasta betongviggar
och morka textilbeklddda mellanvéggar. I en
av de rumssektioner som representerar 1100-
och 1200-talen och kristnandet av Sverige,
hénger en mobil med ett flertal fonsterbagar
med blommdonstrade sprdjs i taket, i en annan
ett stort krucifix. De bdda installationerna lam-
nar skuggor pé viggarna och bidrar starkt till
den nirmast sakrala stimningen i respektive
utrymme. En projektion pa en av viggarna vi-
sar dessutom en katolsk prést som hors méssa
pa latin genom dolda hogtalare. Sa 14ngt dr allt
gott, men denna harmoni stimmer dock inte
alls overens med de uppbrutna foreméalsupp-
stdllningarna.

Det ar onekligen en innovativ utstdllning.
Men dessa tilltag tycks snarare stjdlpa &n
hjélpa: méngfalden av féoremaél, medier och
utstéllningstekniker, rums- och tidsmaéssiga
juxtapositioner och bristande information gor
att detuppstar en stark kontrast mellan rum och
utstéllning, en kontrast som inte nodvandigt-
vis skulle behova vara av ondo. | manga fall
kan det visa sig finnas en poéng i att rum och
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utstdllning samspelar 6ver granserna. Exem-
pel pa detta ar Centrale Montemartini i Rom,
dér antika skulpturer stills ut i en restaurerad
fabrikslokal, och Neues Museum i Berlin, déar
egyptiska foremal stélls ut i rekonstruerade
1800-talslokaler med restaurerade viggmal-
ningar och friser med antika motiv fran ndmn-
da arhundrade samt kompletterande arkitektur
fran 2000-talet. I dessa tva fall representerar
rummen nagot vitt skilt frén foremalen, vilket i
sig skapar vad Curman antagligen skulle kalla
en ”spanning”, men dér just spanningen ar
en vasentlig del av utstéllningsrummets ut-
tryck. Rummets uttryck och utformning har
mojlighet att ge nya perspektiv pa innehéllets
betydelse, att ge utstillningar andra dimensio-
ner och att inrama foremal pa ovintade sitt
(Psarra2009:4). Samtidigt dr naturligtvis inte
rummet helt oberoende eller sjdlvstindigt: det
far sin mening genom samspelet i relationen
mellan rummet och dess innehall. Som arki-
tekturprofessor Sophia Psarra uttrycker det i
Architecture and Narrative (2009):

Spaces and forms cannot be interpreted either as mean-
ingless assemblages or as isolated tokens of meaning,
word-like elements carrying content by cultural asso-
ciation. On the contrary, they are situated within ma-
nifold frameworks of relations where every element is
understood in its relationship to other elements, in a
way that a change in these relations sets the system in
motion towards a set of different meanings (2009:15).

Psarra pekar hér pa relationen mellan rum och
dess innehall. Hon menar att vara upplevelser
av rummet kan fordndras beroende pé hur fo-
remal och utrymme forhaller sig till varandra,
liksom uppfattning av foremalen kan forand-
ras beroende pa rummets uttryck. Darmed kan
olika typer av fusioner lyckas vl i vissa fall.
Fragan ar dock vad den rumsliga spénning-
ens behag kontra obehag egentligen beror pa.
Handlar det rent av om fysiska upplevelser?
Arkitekten Inger Bergstrom har i sin av-
handling Rummet & mdnniskans rérelser
(1996) undersokt hur rumsliga element och
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former paverkar manniskors beteenden. Hen-
nes studier bygger pa experiment dar forsoks-
personer har fatt forhalla sig till olika arkitek-
toniska former. Enligt Bergstrom &r rumslig
arkitektur en vésentlig faktor i relation till
rorelsemonster, rumsupplevelsen och rum-
mets uttryck. Former och rymd &rnagra av de
element som inverkar pa oss och kan dirmed
anvéndas som medel for att skapa en specifik
rumslig atmosfér. Bergstrom menar att alla
rum har ett naturligt tempo som grundar sig
pa rummets utformning och karaktér. Nar vi
besoker ett rum anvénder vi oss av vara sinnen
och rorelser for att kunna orientera oss och fa
ett rumsligt sammanhang. For att gora detta sa
effektivt som mojligt anpassar vi vart tempo
efter rummets storlek. D4 ett brett rum tar
langre tid att utforska tenderar vi att sakta in
och sénka hastigheten i motet med det, medan
tempot i ett smalt rum eller en passage snarare
oOkar (Bergstrom 1996:92). Medan Bergstrom
fokuserar pé rorelsens tempo beskrev konst-
historikern Heinrich Wolfflin andningen som
en vésentlig faktor i rumsupplevelsen i sin
text ”Prolegomena till en arkitekturens psy-
kologi” (1982), som han skrev 1886. Han me-
nade att rummets storlek och proportioner har
betydelse for hur vi andas, da respirationen
paverkas relativt latt av omgivningens miljo.
Tranga passager och sma rum inskranker moj-
ligheten till djupa andetag, d den rumsliga
luftigheten ar reducerad (Wolfflin 1982:33).
Saledes oppnar vida rum med hogt i tak for
en djupare och langsammare andning.
Irelation till BildMuseets stora utstillnings-
sal, sa tycks dess rymd just gora bade tempo
och andning l&ngsammare, s som Bergstrom
och Wolfflin beskriver. P4 samma sitt paver-
kas takt och respiration enligt redogérelsen har
ovan med motsatt effekt i Sveriges historias
utstillningslokal: &ven om rummet som sddant
uttrycker ett lugn sé skapar bade de relativt
smé rorelseytorna och, kanske framforallt, den
intensivt hindelserika utstillningen en kénsla
av stress. Det uppstar med andra ord ett spant



138

forhéallande mellan rummet och utstillningen.
Sa hur mycket rorelse och dynamik kan man
anvénda sig av 1 ett musealt rum utan att det
bara upplevs som ostrukturerat?

Wolfflin hdvdar att det finns kopplingar
mellan fargtoner och upplevelser av linjefor-
mer. Han hénvisar till den tyske fysiologen,
filosofen och psykologen Wilhelm Wundt och
det denne kallar fornimmelsens analogier.
Wolfflin beskriver dessa som “de slaktskaps-
forhallanden vi brukar anta rader mellan dispa-
rata sinnesfornimmelser, till exempel mellan
djupa toner och dunkla farger, vilka betraktade
som rena fornimmelser inte har ndgot gemen-
samt men som i kraft av samma kénsloton
forefaller oss besldktade” (1982:23). Han
menar exempelvis att linjer kan tolkas som
kalla och varma beroende pé vilket material
de dr formade i. En mjuk vaglinje uppfattas
som milt bld medan sicksacklinjen pAminner
om en eldigt rod farg (1982:23). Wolfflin drar
ocksa paralleller mellan ljudtoner och linjer:
sicksacklinjen priaglas da av skrammel och
eventuellt av skdrande toner medan den réta
linjen &r helt tyst. Linjer med vida bdjningar
ar dova medan kortare bojningar upplevs som
vibrationer i hdgre tonlédge (Wolfflin 1982:23).
Aven Bergstrom behandlar detta slags associa-
tionsanalogier. Hon menar att vi tenderar att
beskriva material, ljus, farger etc. utifrdn de
kénslor som dessa element vicker i vara krop-
par. Dérfor talar vi exempelvis om varma eller
kalla farger och mjukt eller hart ljus (1996:82).

I relation till BildMuseet blir det tydligt att
de raka linjerna skapar just ett lugn i salen.
Samtidigt uttrycker de kala, vita ytorna en
kyla som gor utrymmet till en karg och hard
miljé. A andra sidan priglas de rumssektio-
ner i Sveriges historia-utstéllningen som jag
fokuserar pé hér till stor del av varma farger
och mjukt ljus. De morkblé textilbeklddda
mellanviggarna bidrar till ndgot som poten-
tiellt skulle kunna upplevas som behaglig
mjukhet och lugn. Samtidigt préglas utstill-
ningen som sadan av kraftigt uppbrutna linjer
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som, for att anvdnda associationsanalogier,
framkallar just en kénsla av ’skrammel”, som
Wolfflin uttrycker det. Kontrasten mellan det
som skulle kunna representera ett lugn och ut-
stdllningens fragmentariska och multimodala
uttryck skapar ndrmast enbart forvirring och
en kénsla av brist pd sammanhang. I manga
fall kan juxtapositioner bli intressanta just
for att kontrasten ar s fullstindigt uppenbar.
Men nér den tydliga griansen suddas ut och
blir diskontinuerlig framstar uttrycket endast
som disharmoniskt och otydligt. I Sveriges
historia tycks lugn och kaos ta ut varandra
istdllet for att fungera i symbios.

De tva ytterligheternas problematik
Kulturhistoriska rum sétter vanligtvis bok-
stavligen in besokaren i ett socialt och tidsligt
sammanhang till féremalen genom miljobyg-
gen. Syftet dr att besokaren ska uppleva en
nagot sa nér fysisk kinsla av, eller atminstone
en kéinsla av hur det kunde ha varit att vara pa
plats nér det begav sig. Pé sa vis har man hér
sokt skapa det heterotopiska rum som Fou-
cault menar att museet ar. I Sveriges historia
dras detta till sin spets och till viss del dver
kanten, d& den 1&dmnar en kénsla av forvirring,
atminstone hos mig, snarare &n en upplevelse
av attjag som besokare har lart mig nagot nytt.
Handlar dennaupplevelse endast om min ova-
naattta till mig postmoderna utstillningar? Ar
Sveriges historia alltfor progressiv for att fa
grepp om? [ Learning in the Museum (1998)
behandlar museologen George E. Hein vikten
av igenkénning for ldrande och komfortabel
upplevelse i museet:

Finally, there is the matter of intellectual comfort, the
ability to associate the content of the museum exhibit with
prior knowledge, with what is already known. Even if
feel relaxed, comfortable, and in control in a physical set-
ting, I cannot access an exhibition that provides me with
no clues to what is known to me already (Hein 1998:161).

Hein menar att kdnslan av att forsta och kdnna
igen faktorer i en utstdllning tillater besoka-
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ren att slappna av. Detta leder i sin tur till att
upplevelsen blir komfortabel och att inlérning
underléttas. [ Sveriges historia haltar balansen
mellan det nyskapande och detigenkénnbara,
likasa balansen mellan det rumsliga uttrycket
ochutstéllningens utformning. Behovetav av-
slappning undermineras av bristen pa mojlig-
het att fa en 6verblick 6ver rummet pé grund
av de sma och belastade ytorna.

Igenkénningsfaktorn kan dven vara en av
anledningarna till att vita kuben-konceptet
dnnu stadr som den mest etablerade formen
for utstéllande av konst. Vita kuben som he-
terotopi dr ténkt att eliminera distraktioner
och erbjuda en, i viss mén, kontemplativ plats
dér konsten far tala for sig sjélv helt utifran
sitt eget innehall och ddrmed l4ta betraktaren
absorberas av det enskilda konstverket. Rum-
mets uttryck inverkar egentligen inte pa var
upplevelse av det individuella konstverkets
motiv eller budskap, utan pa hur vi uppfattar
konst som fenomen. Mot vita ytor blir kons-
ten ren, avskild frén det profana och i nagon
man sakraliserad. Men den fir ocksé sin givna
plats, en plats dér vi betraktare kan vara sékra
pa att de alster vi ser 4r konst och ingenting
annat, vilket inte alltid &r l4tt att avgora i det
offentliga rummet.

Visst har det skett fordndringar i det vita
rummets estetik; en tendens hos nyare konst-
museer 4r till exempel att forsoka sudda ut
granserna mellan konst och arkitektur. Genom
att de tva konstnérliga uttrycksformerna kom-
bineras i ett slags gemensam skulptural fusion
har museiarkitekturen och rumsformen borjat
fordndras. Redan Guggenheim-museeti New
York, som skapades av Frank Lloyd Wright
och uppfordes under 1940- och 50-talen, visar
pa sadan utveckling. Sa dven Zaha Hadids
utformning av det nyligen 6ppnade moderna
museet MAXXI i Rom. I dessa specifika ar-
kitektoniska objekt foljer rummen ovéntade
strukturer som inte nddvéandigtvis pdminner
om traditionella rumsformer. Den kubiska
rumsform som begreppet “’vita kuben” asso-
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cierar till & med andra ord langt ifran given
—déremot har de tvd ovan nimnda exemplen
behaéllit ytornas entoniga fargsattningar, i vitt
och grétt.

Ett modernt konstmuseum som dock har
frangatt vita kuben-konceptet bade form- och
fargmaéssigt 4r Groninger Museum i Neder-
landerna, vars rum praglas av starka kuldrta
farger och innovativa formationer. Fériand-
ringar visavi rummens tillatna former sker
med andra ord, dock med sma steg och ofta
med en fot i det igenkénningsbara. Igenkén-
ning innebér en trygghet ochirelation till vita
kuben-konceptet sé tycks just den vita koden,
som ger oss vetskap om vad det vita konstut-
stéllningsrummet representerar, vara central i
sammanhanget. Samtidigt finns det en risk att
homogenitet utloser den kidnda “museitrott-
heten”: “Nothing could be worse than muse-
ums all looking and feeling the same, based on
a misconceived notion that there is a perfect
model for which to strive”, som David Flem-
ing, chef for National Museums Liverpool,
uttrycker det (Fleming 2005:59).

Medan vita kuben-konceptet gar ut pa
att minimalisera sa tycks Sveriges historia
”maximalisera”. Det forra dr nistan tomt pa
foremal for att framhédva de som finns, det
senare dr inrett till bradden med foremal.
Man kan dock inte forvénta sig att ett rum,
som BildMuseets vita sal, ska kunna fungera
som en neutral bakgrund; hur det &n ma vara
utformat och vilka farger dess viggar dn bar
sé uttrycker det ndgot.

Mdrit Simonsson, doktorand
Institutionen for kultur- och medievetenskaper, Umea
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SUMMARY
Between the walls
On the Esthetics and Practice of Exhibition Space

In this article I analyze the esthetics of museum
space and problematize museum exhibitions and the
characteristics of the museum space. Museum spaces
keep the multimodal elements of the displays together
and provide the concrete places where the exhibition
medium is enabled.

In the article spatial perspectives on museums are
discussed and reflected upon. This is executed in relation
to theoretical perspectives and with a certain focus on
two exhibition spaces: The halls of the art museum
BildMuseet in Umea, which are typical examples of the
“white cube” concept: white surfaces, few artworks and
open clean spaces, and the rooms of Sveriges historia
in the Museum of History in Stockholm, which, on
the contrary, are filled with artefacts, cases, and light
projections from floor to ceiling. These two examples

of spaces seem to be the opposite of each other. In what
ways does a “neutral” minimalized museum space like
the one in BildMuseet affect our view on art? And how
does the maximized space containing Sveriges historia
affect the message of the exhibition?

The consensus I reach in this article is that there is no
such thing as a neutral museum space: The whiteness of
art museum spaces represents the “white code” which
connotes to sacredness and purity, and thereby affects
the art experience. The congested spaces of Sveriges
historia, on the other hand, does not offer the relaxed
milieu that makes visitors feel comfortable. The balance
between creativity and the comfort of recognition is
lacking. In both these cases the relations between space
and exhibition features is halting and symmetry is lost.



