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Det vita rummet

Om konstutstillningsrummets utveckling, funktion och mening
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mag. i museologi vid Umed uni-
versitet. Hon intresserar sig for
rummets och tomrummets bety-
delse. Hon skriver pd en D-upp-
sats i konstvetenskap om rumshg-

het i rendssansmdlert.

I

onstutstillningsrum har sett ut pa olika sitt

genom tiderna, men en specifik utstillnings-

form tycks ha gjort ett siirskilt starkt avtryck i

dess historia, en modell som idag ofta for-
knippas med moderna konstutstillningar och som tycks
ha blivit stereotypiskt i visterlandet under 1900-talet.
Detta dr den utstillningsform jag hir benimner det vita
rummet. Ett 6ppet utrymme, avskalat och rent, dir vig-
garna ir mélade i en enhetlig firg, oftast vitt. Mailning-
arna hinger i 6gonhdjd, atskilda av ett visst mellanrum.
Kinner du igen det? Det vita rummet kan forvisso besta
av mer eller mindre ovintade strukturer och iven om
variationer i firg och form har forekommit sedan det
etablerade sig som utstillningsmodell sa tycks de bakom-
liggande principerna fr exponering av konst i dessa slags
utrymmen vara de samma. Vilka dr di dessa principer
och vilka faktorer ligger egentligen till grund for det vita
rummet? I denna text underséker jag rummets funktion,
det vill siga de rent praktiska aspekterna pa dess utform-
ning, firgsittning och hingningsmetod. Dirutover dis-
kuterar jag vilken betydelse detta specifika utrymme bir
i sig sjilvt och hur det férhaller sig till besokaren och den
konst det inrymmer.

Men nir uppkom det vita rummet som utstillnings-
modell och av vilka orsaker? For att fi svar pa denna
friga borjar vi med rotterna och inleder med en &ver-
siktsbild av konstutstillningarnas historiska utveckling

fran 1500-talet och fram till 1900-talets borjan.
DET VITA RUMMETS URSPRUNG

Betraktandet av konsten och synen pa dess roll i relation
till minniskan har varit en viktig faktor i konstutstall-

il
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Kuriosakabinett i Neapel 1599. Bild ur T. Bennett, The Birth of the Museum, 7995.

ningsrummets historiska utveckling och
hur konst har visats genom tiderna. Aven
om konstens klassifikation och inbérdes
ordning i utstillningar har férindrats be-
roende pi filosofiska och politiska strém-
ningar frin 1500-talet 4nda fram till
1900-talet, sa skedde endast sma reformer
i hur mélningar hingdes 1 rummet under
denna tid. I de furstliga samlingarna 1
1500-talets privata kuriosakabinett be-
lamrade f6rvisso foremalen inte bara vig-
gar, utan dven golv och tak, vilket de inte
gjorde senare. Detta var innan konsten
fick sin bestimda plats i samlingarna, och
under det foljande seklet kom konsten att
sirskiljas frin naturalierna.! I och med
den forindringen uppstod under 1700-
talet konstutstillningar dir malningar
placerades enligt olika system och ord-
ningar beroende pa tidens ideal.
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Ett genomgiende drag i konstutstill-
ningarnas utveckling tycks dock ha varit
att maélningar, oberoende av klassifika-
tion, hidngdes i kvantitativa ansamlingar
pa viggarna. De var antingen symme-
triskt arrangerade i flera rader och i grup-
peringar, som i de tidiga privata kon-
strummen och 1 1800-talsmuseerna, eller
i mosaikliknande monster frin golv till
tak, som 1 salongerna som uppkom i slutet
av 1700-talet, och pa si vis utnyttjades
hela eller betydande delar av viggen till
att visa stora kvantiteter konst. I salong-
erna hingdes de milningar som ansags
vara viktigast och mest estetiska 1 6gon-
héjd medan 6vrig konst placerades pa mer
ofordelaktiga platser; de storre lingst upp
vid taket och de mindre vid golvet.? Att fa
sina konstverk visade 1 salongen var ett
privilegium i sig, men det gillde dven att
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fa en bra placering i rummet for att uppnd
bista mojliga exponering. Idén om att
malningar hingda i 6gonhdjd underlit-
tade betraktandet ir med andra ord inget
som uppkom i och med det vita rummets
framvixt, dven om det blev tydligare i och
med denna senare, mer sparsmakade ut-
stillningsform.

De forindringar som skedde under slu-
tet av 1700-talet, di konsten bérjade for-
flyttas fran den privata till den mer pu-
blika sfiren i och med salongerna och
sppnandet av furstarnas samlingar, var
starkt sammanbunden med en vixande
demokratisering av sambhillet, som 1 sin
tur hade sin grund i Upplysningens in-
riktning pa den minskliga individens in-
tellekt.3 Tanken om att méinniskan skapar
sin egen historia genom sina kulturella ut-
tryck, till skillnad frin naturen som &r
skapad av Gud, medforde att minniskan
kunde se sig sjilv som central 1 den kul-
turhistoriska utvecklingen och att verk
skapade av minniskohand fick ett hogre
virde.*

Utifran detta nyfunna intresse for este-
tik vixte idén om konsten som ett slags
gott och rent uttryck som kunde ha en
sjilsligt ndrande inverkan pé betraktaren.
Det resulterade i forsok frin makthavar-
nas sida att med konstens hjilp forbittra
de ligre samhillsklassernas moral, vilket
kom att prigla 1800-talets museiverksam-
het.> Medan salongerna tog plats 1 mer
tillslutna och ljusfattiga rum var utstill-
ningssalarna 1 museerna i allminhet stora
och rymliga med rik Jjustillférsel och detta
underlittade for den visuella effekt som
konstverken och museibesokarna tillforde
museet, som skulle ha en positiv inverkan
pi de ligre samhillsklasserna.® De stora
ytorna erbjod besokarna att rora sig fritt
och betrakta varandra och konsten, samti-
digt som de volumindsa utrymmena fram-

hivde en kinsla av prakt och storslagen-
het. Hir tycks en samverkan mellan rum
och konst ha uppstitt i de etablerade mu-
seerna: samtidigt som konsten definierade
rummet och gjorde det till ett utrymme
for estetiska upplevelser si borjade rum-
met definiera konsten genom att gora den
tydligare och mer tillginglig.

Frin och med 1800-talets mitt bidrog
de utvecklingarinom industri, teknik och
politik som var forbundna med tidens
dynamiska tendenser till att konsthisto-
rien antog nya former och att konstuttryc-
ken gick mot vitt skilda riktningar som 1
efterhand kom att definieras som ismer.
Under denna omvilvande tid kan vi ana
de forsta tecknen pd det vita rummets
fodelse. ‘

1 sin bok Inside the White Cube: The
Ideology of the Gallery Space presenterar
forfattaren och konstniren Brian O’Do-
herty en teori om hur impressionisterna
lade en grund for det vita rummets ut-
stillningsform. Fram till den franska
konstrorelsens uppkomst under den se-
nare delen av 1800-talet hade det mélade
perspektivet strivat efter att framkalla
upplevelsen av ett centralt djup och en
kiinsla av milningens motiv som ett slags
fortsittning pi det verkliga rummet. Illu-
sionen av djup i motivet, med forgrund,
mellangrund och bakgrund, lit betrakta-
rens dgon sjunka in 1 bilden och denna
fick di mojlighet att mentalt stiga in 1
malningen och bli en del dess motiv.”

Det inramade djupet gjorde med andra
ord inget ansprik pa nagot ytterligare ut-
rymme utanfér sina egna grinser.
O’Dohertys resonemang antyder att cen-
tralperspektivet skulle tillita en tit hing-
ning eftersom dess absorberande effekt
eliminerar den kinsla av visuell utmatt-
ning som avsaknaden av mellanrum kan
framkalla. Jag tror dock att man upplevde

KULTURELLA PERSPEKTIV 2008:1




Det vita rummet 31

salongernas koncentrerade utstillnings-
modell som uttréttande dven vid denna
tid. O’Doherty papekar sjilv att man 1 sa-
longen ofta hingde de stérre malningarna
hogre upp pa viggen, vilket jag anser ty-
der pa att man var medveten om place-
ringens betydelse och att man forsokte
underlitta betraktandet genom detta slags
storleksbaserade placering’ Dirmed ir
frigan om inte metoden att salongshinga
milningarna snarare byggde pa ren vana
och pa viljan att exponera stora kvantite-
ter konst pa en och samma vigg 4n pa att
perspektivet tillit det.

O’Doherty har diremot en mycket in-
tressant 1dé om hur det vita rummets luf-
tiga utstillningsform, med mélningar pla-
cerade i enkla rader med rikligt med
omgivande utrymme, har sin grund i de
impressionistiska konstndrernas val att
fraingd djupperspektivet och abstrahera
mélningarnas grinser.® Han menar att
konstniren Claude Monet (1840-1926)
introducerade tekniken att plana ut dju-
pet, utnyttja dukens hela utrymme och
dirmed decentralisera fokus. Den mer
ofokuserade och férnimmelsebaserade
milningsteknik som impressionisterna
anvinde gér att motivet pressar mot ra-
men och ger en upplevelse av att mal-
ningen fortsitter utanfoér ramen mot si-
dorna, istillet for inat, mot mélningens
centrum." ,

De impressionistiska konstnirerna ar
kinda for att framhiva landskapsbilder
genom firgrika uttryck i malningar som
later betraktarens 6gon vandra 6ver moti-
ven utan att fastna vid konkreta punkter.
O’Doherty skriver att just detta sitt att
framstilla landskap, utan specifikt fokus
och avgrinsningar, gor betraktaren med-
veten om att motivet ir en del av ett storre
helt och att det finns en fortsittning pa
det.!? Denna fortsittning kriver ett ut-
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rymme, en yta dir illusionen av det omgi-
vande landskapet fir ta plats, och dirmed
blir mellanrummet mellan mélningarna
nédvindigt.

Nir impressionisterna hade sin forsta
Salon des Refusés i en byggnad bredvid
akademiens officiella salong 1 Paris 1874
hingdes mélningarna med storsta sanno-
likhet enligt den utstillningsform som
anvindes i de officiella salongerna.’* Men
dven om impressionisternas méleri inte
forindrade utstillningsformen med ome-
delbar verkan, si hade deras speciella
metoder att framstilla motiv, enligt
O’Dobherty, avgérande betydelse for hur
konsten skulle komma att hingas senare.

FOREGANGARNA

Under borjan av 1900-talet blev konstut-
stillningsrummet ett verktyg f6r konstni-
rers kreativitet, det antog nya abstrakta
och konceptuella former och skiftet mel-
lan den traditionella hingningsformen
och det vita rummets utstillningsmodell
kan anas i de avantgardistiska stréomning-
arnas flode av utstillningsidéer. Detta bi-
drog till att konstutstidllningarnas skapare
overlag kom att ligga storre vikt dels vid
rummets uttryck och reflektera mer 6ver
dess tema och funktion, och dels vid
konstnirernas och deras alsters individua-
litet vilket bidrog till att utstillningarna
gick frin att vara kvantitativa till att bli
mer kvalitativa.'

Ett tidigt exempel pa en dylik utveck-
ling visade sig 1 Wien 1 slutet av 1800-
talet da secessionsrorelsen valde att pro-
testera mot de etablerade akademiernas
och konstf6éreningarnas konservativa hall-
ning till den samtida 6sterrikiska konsten
genom att skapa egna utstdllningar dir
det rena konstuttryckets estetiska virde
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stod i fokus istillet for kommersiella in-
tressen.”” Nir de pabérjade sin oberoende
utstillningsverksamhet 1898 strivade de
efter att betona konsten bland annat ge-
nom att hinga de flesta mailningarna 1
ogonhdjd, och inte enligt den konventio-
nella salongsmodellen, och att ticka vig-
garna i en matt vit firg, i moérkt gront och
djupt rott.'® Vid secessionisternas nionde
utstillning 1901 valde dess formgivare,
konstniren Alfred Roller (1864-1935),
att kraftigt reducera de gyllene ornament
som tidigare férekommit i rorelsens ut-
stillningar och istillet lades storre fokus
pa ett slags ren och avskalad estetik 1 rum-
met. Roller hingde #ven milningarna i
raka linjer med ett visst mellanrum mel-
lan milningarna vilket exponerade mer
viggyta. Direfter kom detta att bli ett
kinnetecken fér de secessionistiska ut-
stillningarna.’

I den nionde utstillningen beholl Rol-
ler vissa element som vittnade om ett slags
rumslig estetik dir firg- och formbryt-
ningar innu spelade en viktig roll; till ex-
empel var viggarna indelade i morka och
ljusa delar och avpassade mot varandra i
horisontella firgfilt.® Pa sa vis stimmer
inte detta utstillningsrum helt Gverens
med det vita rummets enhetliga modell,
men Rollers utformning av den nionde se-
cessionistiska utstillningen utgor inda en
viktig vindpunkt i dess utveckling efter-
som konstverken hingdes i enkla rader
mot Oppna vaggytor.

I boken The Power of Display: A History
of Exhibition Installations at the Museum of
Modern Art belyser Mary Anne Stani-
szewski, docent i elektronikkonstens hi-
storia, i synnerhet tvd utstillningsprodu-
center som hon anser ha varit aktiva 1
introducerandet av det vita rummets form
under seklets borjan. En av dessa dr Alex-

ander Dorner (1893-1957), som tilltridde

som chef f6r Landesmuseum i Hannover
1922.” Landesmuseums konstutstillning-
ar foljde den géingse normen for hur konst
visades under denna tid, med mélningar
hingande ovanfér varandra i flera sym-
metriska rader frin golv till tak. Dorner
hade dock idéer kring hur detta dldre mu-
seum skulle fornyas; han reducerade bland
annat mingden malningar och placerade
dem i rader for att skapa en mer modern
spartansk form dir konsten fick mer ut-
rymme. Dorner valde dven att lyfta fram
den samtida konsten och lit den ta plats 1
museet jimsides med éldre konst.?’

Staniszewski lyfter dven fram Alfred
H. Barr Jr (1902-1981), den forste chefen
for Museum of Modern Art, som bidrog
till etablerandet av det vita rummets form
i 1930-talets USA. De utstillningar Barr
skapade i museet bar till en bérjan drag av
traditionella utstillningsmetoder; han
hingde visserligen mélningarna si som
secessionisterna och Dorner tidigare gjort,
i enkla rader lings viggarna, men han an-
passade dem till varandra efter deras for-
mer och storlekar, vilket var ett typiskt
inslag i salongerna. Vid utformandet av en
utstillning med Vincent van Goghs konst
1935 kom Barr dock att éverge denna mo-
dell for att istillet placera malningarna i
logiska system efter period och stil.”* Han
hingde verken i standardiserad 6gonhéjd
mot enfirgade viggar och han ville dir-
med framkalla ett slags direkt férhallande,
en kinsla av gemenskap, dir betraktaren
och konstverket kunde métas "6ga mot
6ga”.?? Staniszewski menar att detta sitt
stilla ut milningar stimmer vil Gverens
med hur man sig pi konstverken vid
denna tid, som ett slags individuella auto-
noma uttryck, i likhet med hur man sig
pa minniskan som individuella och sjélv-
stindiga varelser.’

Enligt Staniszewskis beskrivning av
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Landesmuseum 1 Hannover, fore och efter Alexander
Dorners forindringar. Ur M. A. Staniszewski, The
Power of Display, 7998.

Barrs utstillningsmodell sa verkar det
rimligt att hans utstillning pi MoMA
1935 skulle kunna framhillas som det
mest explicita exemplet pi ett slags ur-
sprungsversion av det vita rummets form
och en forebild for de stereotypiserade
konstutstillningar vi dr si vana vid idag.*
Jag vill dock poingtera att det vita rum-
met har sin grund i en process som byggde
pa resultat av olika faktorer som vixte
fram under framf6r allt det sena 1800-
och tidiga 1900-talet 4n i en eller flera
personers eller museers girningar. Dir-
emot ir bade Dorners och Barrs respek-
tive verksamheter goda exempel pa hur
initiativtagare inom det tidiga 1900-talets
museer handskades med de samtida konst-
utstillningsformer som ligger till grund
for det vita rummets utveckling.
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DET VITA RUMMETS UTTRYCK

Nir vi nu har sett nir och varfor det vita
rummets utstillningsform boérjade fram-
trida 1 konstutstillningssammanhang un-
der det tidiga 1900-talet vill jag ligga
fokus pa utrymmets funktion och bety-
delse. Jag diskuterar vad de komponenter
som utgér denna: specifika utstillnings-
form har for praktiska syften, vilka ut-
tryck dessa bar med sig och hur rummet
inverkar pid besokaren i allminhet och
mig personligen 1 synnerhet. Och jag bor-
jar med den vita firgen.

I sin bok On Display skriver utstill-
ningsformgivaren Margaret Hall att vitt
har kommit att bli nirmast allmingiltig
som bakgrundsfirg i utstillningar dir
samtida mélningar visas.?”> Férvisso finns
det undantag dir andra firger anvinds,
men just vitt forefaller vara vanligast 1 det
stereotypiska  konstutstillningsrummet
och den bir pa ménga symboliska bety-
delser samtidigt som den har en rent prak-
tisk funktion. Heather Maximea, musei-
planliggare och forfattare till kapitlet
"Exhibition Galleries” 1 boken 7he Ma-
nual of Museum Exhibitions framhaller den
vita firgen som en funktionell bas for
konstrummets bakgrunder, sirskilt om
utstillningarna dr tillfalliga eller inne-
hallsmissigt varierade. Hon féresprakar
att en behaglig vit firg bruten med en
aning gront anvinds till viggarna efter-
som det gynnar firgskalorna i mélning-
arna och dirmed ger dem en tydlig skirpa
mot bakgrunden.”® Maximea betonar
dock att dven andra firger fungerar vil
som bakgrund s linge de tonas ner for att
inte forstora upplevelsen av konstverken.?’
Hon poingterar vikten av neutralitet i
konstutstillningsrummet och dven om
hon syftar pa de rent funktionella aspek-
terna av utstillningsrummet, det vill siiga
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att neutraliteten framhiver konsten, sd ar
det problematiskt att anvinda uttryck som
neutralitet, osynlighet och uttrycksloshet
i sammanhanget eftersom den vita viggen
ingalunda saknar betydelse.

Det intressanta med det vita rummets
firgsittning, som ju inte alltid 4r just vit,
ir att oavsett vilken nyans dess viggar bir
sa tycks sjilva enhetligheten i utrymmet
ge intrycket av stillhet och ett slags illu-
sion av evighet. Detta beror troligen pa att
viggen inte innehaller nagon visuell ro-
relse, inga monster eller nyanseringar och
att firgens jimnhet gor att milningens
dynamik framhiivs mot ett slags matt och
statisk yta. Ytan dr diremot inte osynlig;
den sitter sin prigel pi rummets hela
karaktir genom sin firg, som har olika
symboliska betydelser beroende pi ton,
samtidigt som den inger en kinsla av tid-
16shet genom sin stillhet.

Just den vita firgen dr ocksd tidloshe-
tens firg. Den symboliserar bade ett slags
sekulir oidndlig spiritualitet, enligt det
modernistiska synsittet, och en andlig
evighet, enligt den kristna traditionen.?® I
f5rhallande till den modernistiska konsten
under 1900-talets borjan symboliserar den
vita firgen nyskapandet och konstens pa-
nyttfodelse.?” Samtidigt star den inom
kristendomen for oskuld, renhet och
syndfrihet, som éven det kopplas samman
med panyttfodelse; niir Jesus visar sig in-
for lirjungarna efter sin dod och uppstan-
delse framstills han enligt den kristna
konsttraditionen i just vit beklidnad.*
Firgen har med andra ord betydelser som
grundar sig i den religiosa symboliken och
som aterfinns i de modernistiska konstut-
trycken men da med ett slags anpassade
sekulira inneborder.

Det finns ocksi en mer konkret aspekt
pd den vita firgen som handlar om en
renhet fri fran flickar och under slutet av

1800-talet, da konstmuseet anvindes 1
syfte att uppfostra arbetarklassen, var tan-
ken om hygienen en viktig faktor: det ljusa
konstutstillningsrummet ingav kinslan
av en klinisk g,tmosfﬁr som skulle upp-
muntra till personlig renlighet bland de
ligre klasserna och dirmed indirekt leda
till ett sundare samhille. Detta stimmer
ocks vil verens med den modernistiska
tanken om konstens dkthet och sanning
och man kan tinka sig att sjilva hand-
lingen att placera konstverken 1 vita obe-
flickade rum, rensade frin distraktion
och fororening, tyder pa deras rena virde
och upphdjdhet.”*

En visentlig del av det vita rummets
utstillningsform dr de mellanrum som
uppstar mellan malningarna nir de hings
en och en. Margaret Hall och Heather
Maximea ir 6verens om att konst kriver
sitt utrymme pa viggen eftersom betrak-
taren blir lidande om det inte finns till-
rickligt med visuellt tomrum runt mal-
ningarna: denne orkar inte ta till sig det
individuella konstverkets uttryck och dér-
med gir miste om konstupplevelsen om
mellanrum saknas.’? Ett av den vita vig-
gens syften ir att omsluta verket liksom
en ram och bli till ett slags kontrast mot
milningen vilket gor motivet littare att
uppfatta utan att betraktaren behéver sto-
ras av andra milningar som eventuellt
konkurrerar om utrymmet.

Det vita rummet tycks vara fullt av ra-
mar: infattande, vita och rumsliga, som
alla har olika funktioner och bir pa olika
symboliska betydelser. Det jag viljer att
definiera som den infattande ramen ir
den konkreta kant som vi sitter kring
malningen som ett slags skiljelinje; genom
sin fysiska grins utgor den atskillnaden
mellan de olika virldar som konstverkens
motiv representerar, de kinslor de ut-
trycker och de berittelser de skildrar.®
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Den vita ramen, diremot, dr den viggyta
som omger mélningen, som framhiaver
konstverket och fungera som en fortsitt-
ning pa det. I detta sammanhang ér det
dock befogat att friga sig om inte den in-
fattande och den vita ramen 1 sa fall arbe-
tar emot varandra; hur kan malningen
utnyttja viggens utrymme om det stings
inne av en infattande ram?

Den vita ramen tycks fungera pé fram-
for allt tvd olika sitt beroende pa om mal-
ningarna har infattande ramar eller inte.
Nir ett konstverks motiv begrinsas av en
konkret ram verkar den omgivande vig-
gen som det slags mellanrum som jag
skrivit om hir ovan. Det betonar och kon-
centrerar konstverket samtidigt som det
limnar 6ppet for betraktarens egna reflek-
tioner och dessa skapar en enskild mening
hos individen: betraktaren fyller dirmed
tomrummen med sina egna upplevelser av
utstillningen. I fallet med konstverk utan
infattande ramar, diremot, tycks det som
om den plats malningen tillats ta upp pa
viggen ger den utrymme att sviva ut utan-
for duken och fortgé ut i periferin utan att
begrinsas av ett abrupt slut; dirmed kan
den ena och den andra malningen ocksa
métas pa det opartiska omride som mel-
lanrummet utgér och hiftiga konflikter
dem emellan undviks. De olika motivens
uttryck fir mojlighet att bade disponera
sitt eget individuella utrymme pa viggen
och ta den plats det behover. Det skapas
ocksi en betydelse 1 forhillandena mellan
mélningarna i utstillningen just tack vare
dessa 6ppna ytor som varje enskild be-
traktare fyller med sina egna intryck.

Det visuella tomrum som omger mal-
ningen ir med andra ord pa intet sitt obe-
tydligt och iven dess vidd bir med sig
inneborder som inverkar pd hur betrakta-
ren upplever mélningen. Det tycks som
om ju bredare den vita ramen 4r desto mer

KULTURELLA PERSPEKTIV 2008:1

exklusiv dr malningen: den 4r mer avskiljd
frin andra malningar och uppfattas dir-
med som sirskilt vird att skydda fran
andra foremils inverkan. Att ramen dess-
utom 4r vit inger en kinsla av att mil-
ningen maste inbdddas i en total renhet
som framhiver dess flickfria skoénhet.
Stor rambredd antyder ocksa att motivet
far mer spelrum 4n ahdra malningar 1 ut-
stallningen och detta gor att vi uppfattar
den som mer meningsfull in dem, nigot
vi inte nodvindigtvis dr medvetna om
men som paverkar vart sitt att se pa konst-
verken. I det vita rummet finns betydel-
serna dels 1 malningarnas motiv och i de-
ras relation till varandra, och dels finns
det 1 viggarna som skapar en form kring
mélningarna och i mellanrummen som
uppkommer emellan konstverken.** Allt
detta siitts i relation till rummet och dess
ursprungliga uttryck, det vill siga den
grundbetydelse som utrymmet bir inom
sig sjilvt och som finns till oberoende av
vad det inrymmer.

I det vita rummet inramas konsten inte
bara av infattande och vita ramar utan
dven av de viggar som skapar en konkret
grins mellan vad som finns utanfér och
innanfér det. Pa denna plats dr konsten
avskiljd och tryggad, den bevaras for
framtiden och skyddas frin tidens tand
samtidigt som dess rumsliga inramning
ger den en siker upphojd stillning och en
sirskild kontextuell betydelse. Medan
isoleringen av konstverken innebir att det
omges av en vit ram som sirskiljer det frin
andra mélningar och féremal i rummet, sa
handlar rummets isolering om att konsten
far en egen plats i tillvaron. Detta innebir
dock inte ett slags total isolering frin sam-
hillet; samtidigt som rummet édr avskiljt 1
den mening att det ger konsten ett eget
sirskilt utrymme sa dr en av dess uppgif-
ter att fungera som en plats fér Gppna
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samtal och att spegla det samhille det be-
finner sig 1.

Utstillningsrummet 4r i allra hogsta
grad en reell plats, ett forum dir konsten
far uttrycka sig och kommentera den
verklighet den ir en del av. Samtidigt dr
en av museets viktigaste uppgifter att be-
vara och virda foremal, konstnirliga som
kulturhistoriska. Objekten skyddas frin
forstorelse for att kommande generationer
ska kunna ha behallning av dem och pé si
vis ir de utom bade tidens ging och den
milj6 som finns utanfor museibyggnaden:
de befinner sig i ett slags tidlost tillstand
pi si vis att de isoleras av rent praktiska
skal.

Utstillningsrummet erbjuder dirmed
konsten mojlighet att forhalla sig till tiden
pa olika sitt: att vara en flyktig kommen-
tar till samtiden eller en del av ett slags
illusion av evighet. Det vita rummets ut-
formning indikerar en stillhet och tidlos-
het pa ett symboliskt plan samtidigt som
det inbjuder till stindig forindring. Efter-
som utstillningar forindras och konst
byts ut krivs det att rummet 4r utformat
pa sadant sitt att det inte mdste goras om
varje ging nya utstillningar flyttar in.%
Mainga skulle nog siga att utstillnings-
rummet ir anonymt och neutralt for att
det ska klara av dessa forindringar, men
jag anser att det snarare har en tillrickligt
stark karaktir for att inte bekommas av
omarbetningarna och att det inte heller dr
en slump att just firgen vitt, den moderna
tidlsshetens och den upphdjda sanningens
firg, si ofta anvinds 1 utstillningsrum-
met.

DET SAKRALA RUMMET

Vi besokare bidrar till att fylla konstut-
stillningsutrymmet med mening eftersom

de associationer och erfarenheter vi bir
med oss inverkar pa vara individuella upp-
Jevelser. Nir jag nu presenterar min per-
sonliga upplevelse av det, ligger jag fokus
p den sakrala agpekten genom att gora en
jamforelse mellan det vita rummet och
kyrkorummet.

Vad finns det di for berdringspunkter
mellan dessa tvi‘utfymmen? Utifrdn mina
egna erfarenheter av kyrkorum, som fram-
for allt avgrinsar sig till stenbyggnader
uppforda under 1700-talet 1 norra Sverige,
tycks den mest sliende likheten mellan
det vita rummet och kyrkorummet vara
just den visuella och rumsliga utform-
ningen. De rena vita eller dovt firgade
viiggarna och den ofta rektanguldra rums-
formen och den relativt aterhillsamma
utsmyckning som kan forknippas med det
vita rummet kinner jag igen i dessa slags
kyrkorum.

I likhet med kyrkorummet innehdller
det vita rummet ett slags illusion av isole-
rad stillhet som skapar en viss kinsla av
vérdnad infor de foremal och konstverk
som finns i dem bada. Nir det mest unika
enskilda konstverket skinks ett alldeles
sirskilt viggutrymme i utstillningen,
omgivet av en bred vit ram, dr det inte helt
olikt altartavlan dir den hinger pa sin
givna plats lingst bort i kyrkosalen. Aven
den vita firgen aterfinns ofta i dldre kyr-
korum, sirskilt i svenska 1700-talskyrkor,
och representerar dir stillhet, sanning,
oskuld och gudomlig nirvaro; i konstut-
rymmet stir den for renhet, sanning och
den autonoma skénhetens nirvaro, vilket
inte verkar bero pa tillfilligheter. Den
sakrala betydelse som det vita rummet bir
med sig tycks med andra ord ha att gora
med ett slags obeflickad renhet; dess ut-
formning tillater inte att betraktaren
distraheras av andra element én just konst-
verken, som ir tinkta att ge rummet en
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sirskild mening — samtidigt som rummets
uttryck ger konstverken en sirskild me-
ning. Till skillnad frin ett féremél som
varit delar av ett religiést sammanhang
och som tappar sin ursprungliga funktion
nir det flyttar in 1 museirummet, tycks
konstféremal istillet erhilla ett slags upp-
hojd betydelse nir de tas in i det vita rum-
met och jag menar att sakraliseringen av
konsten beror lika mycket pa det vita rum-
mets hogtidliga uttryck som att rummet
sakraliserats for att komplettera den upp-
hojda konsten.

Utifrdn dessa jimforelser vicks tanken
om huruvida konstutstillningsrummet
har kommit att ta 6ver kyrkans funktion 1
det sekulariserade samhillet. Kanske har
vi gitt frin att tro pa den gudomliga san-
ningen, och utova rituella hyllningar till
den 1 kyrkorummet, till att dyrka skonhe-
tens sanning, den sanning som finns i den
minskliga handens skapelser istillet for 1
Guds. Kanske har konstmuseet kommit
att bli ett slags ersittare for kyrkan i takt
med att religiositeten har avtagit.’” Detta
skulle i sé fall falla vil samman med den
historiska utvecklingen; medan Upplys-
ningen under 1700-talet framhivde min-
niskans virde, vilket ledde till att huma-
nismen som disciplin vixte fram och
tanken pa Guds roll i virldsutvecklingen
reducerades, lades samtidigt stérre vikt
vid konsthistoriska och konstfilosofiska
frigor och vid tron pa att konsten kunde
forindra manniskan till det bittre.’® Det
tycks mig med andra ord sannolikt att det
vita rummet bide pa ett konkret och ett
symboliskt plan till viss del har kommit
att anamma det sakrala rummets uttryck
och mening,.

SYMBOLISKA UTTRYCK

Med denna text menar jag att det finns en
mycket medveten tanke bakom det vita
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rummets utformning som inte enbart
handlar om praktiska funktioner, med
hingningsmetoder och firgsittningar
som underlittar konstupplevelsen. Konst-
utstillningsrummet ir detta ocksd — ett
rent utrymme, fritt frin storande moment,
som fokuserar betraktarens blick och gor
konsten mer synlig — men det betyder inte
att det for den skull*ir neutralt eller ut-
tryckslost. Det innehéller symboliska ut-
tryck som bestar och fortlever oberoende
av vad det innehiller, och jag menar att
oavsett om besokaren ir medveten om det
eller inte s inverkar detta pd betraktan-
det. Och oavsett om besokaren, liksom
jag, uppfattar det vita rummet som sakralt
och associerar det till sina egna erfaren-
heter av kyrkorum, eller om denna har
helt andra upplevelser att anknyta till och
himta inspiration ifrin, si limnar vig-
garna oppet for individens personliga
reflektioner och eftersom vi enligt min
mening aldrig slutar vara tinkande och
kinnande minniskor, fylls det visuella
tomrummet alltid med mening.
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SummaRry .

The White Room — The Development, Function
and Meaning of the Exhibition Space

"
The white room is an exhibition space that has
come to be stereotypical in museums and art gal-
leries in the Western world during the 20’th cen-
tury, with white or one-colored walls, paintings
hanging in a row at eye-level and with space in-
between. Established as an exhibition space in the
early 20’th century, as a result of the growing in-
terest in the arts, its impact on the viewer and the
autonomy of the artists, the rooms main function
is to emphasize the artworks and enhance the art
experience for the viewer by reducing distracting
elements, dramatic colors and the number of paint-
ings. The plain design of the room also opens up
for the visitors own imagination and has an effect
on his/her encounter with the exhibition: the visi-
tors previous experiences fills the space with
meaning beyond mere function.





